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Violina GALAICU

IMPACTUL REFORMEI HRISANTICE ASUPRA
MUZICII PSALTICE ROMANESTI

DOI: 10.5281/zenod0.3597214
Rezumat
Impactul reformei hrisantice asupra muzicii psaltice roméanesti

Articolul se refera la acea actiune amplé de revizuire a muzicii psaltice de la inceputul secolului al XIX-lea
care, in istoriografia domeniului, figureazd cu denumirea de ,,reforma hrisanticd”. Autorul invoca premisele de-
clansarii reformei, contributia muzicienilor care au promovat-o, liniile ei directoare si efectele scontate. Intrd in
ecuatie si evaluarea din perspectiva istorica a fenomenului, fiind analizate serviciile si deserviciile pe care acesta
le-a adus continuitétii traditiei bizantine, practicii de strand si instruirii muzical-ecleziastice.

In térile roméne reforma este altoitd de Petru Efesiul, psalt format in chiar ,epicentrul” demersului innoi-
tor, Scoala de psaltichie de la Constantinopol, condusa de Hrisant Protopsaltul Arhimandritul, Grigorie Levitul
Lampadarie si Hurmuz Hartofilax. Stafeta introducerii ,,sistemei celei noi” in cintarea liturgicd a roméanilor este
preluata de Macarie Ieromonahul si Anton Pann, discipoli ai lui Petru Efesiul.

In contextul muzicii psaltice romanesti reforma s-a coalizat cu procesul roménizirii muzicii cultice, I-a sti-
mulat si I-a potentat.

Cuvinte-cheie: criza muzicii sacre rdsaritene, inceputul secolului al XIX-lea, demersuri reformatoare, refor-
ma hrisantica, muzica psalticd romaneascd, Petru Efesiul, Macarie leromonahul, Anton Pann, procesul ,,romani-
rii” cantdrii de strana.

Summary
The Impact of the Chrysantine reform on the Romanian Psalm Music

The article refers to that ample action of reviewing the psalm music of the early XIX century which, in the
historiography of the field, is known as the “Chrysantine reform”. The author invokes the premises of the launch-
ing of the reform, the contribution of the musicians who promoted it, its guiding lines and the expected effects.
The evaluation from the historical perspective of the phenomenon is also taken into consideration. The services
and disservices, which influenced the continuity of Byzantine tradition, the choir singing and the musical-eccle-
siastical training, have been analyzed.

In the Romanian lands, the reform is nurtured by Peter the Ephesus, a church singer formed in the very
“epicenter” of the modern endeavor at the School of psaltic music in Constantinople, led by Hrisant Proto-psalter
Archimandrite, Gregory Levitul Lampadarie and Hurmuz Hartofilax. The control on introducing the “new sys-
tem” into the liturgical chant of the Romanians is taken over by Macarie leromonahul and Anton Pann, disciples
of Peter Ephesus.

In the context of the Romanian psalm music, the reform coalesced with the process of romanizing the cultic
music, stimulated and strengthened it.

Key words: Crisis of Eastern sacred music, beginning of the XIX century, reforming demands, Chrysantine
reform, Romanian Psalm Music, Peter Ephesus, Macarie leromonahul, Anton Pann, process of “rumanization” of
choir singing.

Tmpreuné cu toatd muzica sacra rasariteana,
cantarea psalticd romaneasca a traversat perioada
reformei hrisantice. Pentru a intelege specificul
miscdrii reformatoare din arealul roménesc este
necesard evaluarea fenomenului la scara globala.

Sirul de evenimente care a conditionat revi-
zuirea sistemului muzicii psaltice este, in mare,
reconstituit [3, p. 68-69; 1, p. 170; 2, p. 147-148;

5, p. 84-85; 7, p. 90-97]. Céntarea bizantina, in-
totdeauna bine inarmatd contra asaltului altor
forme de culturd muzicala, se aratd in secolul al
XVIII-lea (in special, in a doua jumatate a acestui
secol) din ce in ce mai vulnerabila, mai permeabi-
la pentru tot soiul de sugestii stilistice exterioare.
Muzica culta si culticd a Occidentului, folclorul
popoarelor ortodoxe, muzica orientald s-au aso-
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ciat in ofensifa asupra cantarii bizantine vechi si
aceasta a cedat, mai cu seama in fata muzicii pro-
fane orientale.

Atributele melosului arabo-persano-turcesc:
modurile de factura cromaticd, ritmurile asime-
trice, ornamentarea abuziva au invadat cAntarea
psalticd, i-au subminat sobrietatea, i-au modificat
simtitor structura si ethosul. Cantdrile de strand
vehiculate la inceputul secolului al XVIII-lea au
ajuns sa nu mai fie recognoscibile in cantarile afla-
te in uz in pragul secolului al XIX-lea. Acumulate
in timp, achizitiile extrinseci au dus la renovarea
repertoriului traditional si - ceea ce este mai grav
- la denaturarea gustului promotorilor si recep-
torilor artei cultice bizantine. Optiunea genera-
la pentru noua cantare de strana a determinat si
marginalizarea, iar apoi scoaterea din circulatie a
vechilor codice muzicale, al caror continut deve-
nise vetust.

Pe fundalul prefacerilor importante, suporta-
te de practica muzicii liturgice, esafodajul ei teore-
tic, prin definitie imuabil, apdrea cu totul desuet,
inoportun. Notatia nu facea fatd noilor deziderate,
nefiind prevazutd cu acele semne grafice, care sa
fixeze multiplele inflexiuni ornamentale, impru-
mutate de la muzica orientald si incorporate lini-
ei melodice a cantarilor. Notatia cucuzeliand mai
avea si inconvenientul de a fi foarte greoaie, ope-
rand cu un sistem complex de semne cheironomi-
ce, pe care pufini dascili si interpreti il stipaneau.
Dificultitile de intonare suplimentare, aduse de
valul melosului psaltic de rezonantd orientala re-
clamau, insd, cantarea dupa psaltichie si, respec-
tiv, obligativitatea cunoasterii neumelor [3, p. 69].

Astfel, la raspantia secolelor XVIII si XIX se
profileaza o adevdrata crizd a muzicii sacre rasa-
ritene. Autoritatile ecleziastice, precum si nota-
bilitatile muzicii psaltice aflate la Constantinopol
realizeazd necesitatea unor revizuiri si redresari in
sensul aducerii la zi a preceptelor si dogmelor, a
confinutului cartilor de strana, a formelor de in-
struire si a notatiei.

Primele actiuni innoitoare vizeaza notatia.
Petru Lampadarie Peloponezianul incearcé o sim-
plificare a notatiei medio-bizantine si transcrie,
folosind codul simplificat, mai multe melodii cul-
tice. Agapie Paliermul vine cu ideea acreditarii
notatiei guidonice in semiografia muzicii psaltice,
idee care nu a prins, fiind la acea ord prea temera-
ra. Un alt substituent al notatiei cucuzeliene, pro-
pus de Paliermul, este sistemul semiografic bazat
pe literele alfabetului. In ciutarea de sustinitori

ai noilor modalitati de scriere Agapie Paliermul
ajunge la Bucuresti, unde moare in 1814. Tenta-
tivele sale de schimbare a notatiei uzuale riman,
pentru moment, fard ecou [3, p. 69; 2, p. 147-148].

In lupta pentru aceeasi cauzi psaltul con-
stantinopolitan Gheorghe Cretanul alege tactici
mai moderate, dar mai eficiente. El preconizeaza
pastrarea semiografiei existente cu abolirea sem-
nelor mari (cheironomice). Cretanul nu si-a fina-
lizat intentiile, dar acest lucru l-au facut discipolii
sai, Hrisant Protopsaltul Arhimandritul, Grigorie
Levitul Lampadarie si Hurmuz Hartofilax. Muzi-
cieni polivalenti, cei trei au stiut sa-si solidarizeze
eforturile si sa gaseasca solutii salvatoare pentru
revitalizarea muzicii psaltice [2, p. 148; 3, p. 69-
70]. Declansata la 1805, reforma (zis4 si ,,reforma
lui Hrisant” dupd numele celui care a dominat
in triumviratul reformator) a fost definitivata in
1814, an care marcheazd inceputul fazei moderne
din istoria muzicii bizantine.

Reformatorii au actionat concomitent pe
planul perfectionarii notatiei, pe cel al limpezi-
rii principiilor teoretice si pe cel al statudrii unui
nou repertoriu. Renuntind la o parte din semne,
Hrisant, Grigorie si Hurmuz au elaborat un sistem
semiografic operant, capabil ,sd fixeze cu maxi-
ma fidelitate expresia si profilul ritmico-melodic
al cantérii” [3, p. 70] si, totodatd, accesibil celor
ce citesc psaltichia. S-a redus numarul treptelor
scarii muzicale si s-a convenit asupra simplificarii
denumirii lor, locul denumirilor polisilabice (ana-
nes, neanes, nana, aghia s.a.) luandu-1 cele mono-
silabice (pa, vu, ga, di, ke, zo, ni). S-a facut ordi-
ne si in sistemul modal al muzicii psaltice, care,
in vechile propedii apdrea confuz, iar in practica
mult prea elastic. Au fost clarificate probleme ale
organizdrii metro-ritmice, ale specificului forme-
lor si ale diferentierii stilurilor [3, p. 71-74; 5, p.
84-85; 2, p. 148-149].

Chiar dacd nu s-au raportat explicit la expe-
rienta muzicii occidentale din acea epoca, autorii
reformei au tinut cont de ea, ,preluand deghizat
unele modalitati de organizare si sistematizare so-
nord” [3, p. 71].

De pe pozitiile noilor exigente psaltii refor-
matori au scrutat materialul muzical aflat in uzan-
td, au triat cAntarile si au stabilit un nou reper-
toriu. Intregul demers a finalizat cu transcrierea
sau compunerea melodiilor conform preceptelor
teoretice proaspdt lansate [3, p. 70; 2, p. 148].

Desi a avut numerosi oponenti, reforma s-a
impus si a fost oficializatd de cétre Patriarhia de
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la Constantinopol. In scopul propagirii ei s-a in-
fiintat o scoald, in fruntea careia se aflau cei trei
diriguitori ai innoirilor: Hrisant, Grigorie si Hur-
muz [3, p. 74].

Dincolo de inventarul faptic al reformei ince-
pe evaluarea ei din perspectiva istorica, iar la acest
capitol nu existd un consens de pareri. Majoritatea
bizantinistilor [3, p. 68-75; 2, p. 147-149; 5, p. 84-
85; 4, vol. I, p. 338, vol. I, p. 267; 7, p. 90-97] dau
0 apreciere pozitiva reformei, aritind cd aceasta
a avut meritul de a moderniza céntarea bizantina
si de a o scoate din impas, racorddnd comparti-
mentul teoretic la cel artistic. Totodatd - si asta nu
scapa partizanilor reformei - opera lui Hrisant,
Grigorie si Hurmuz nu a fost scutita de deficiente,
unele din ele de-a dreptul nefaste pentru continu-
itatea filonului muzicii bizantine.

Reformatorii au intocmit noul repertoriu din
piesele la modd in a doua jumdtate a secolului al
XVIII-lea, piese marcate de contactul cu muzi-
ca mondena tarigradeand. Chiar daca au epurat
cantdrile de unele vocalize interminabile si unele
excrescente ornamentale, teoreticienii constanti-
nopolitani au pastrat destule inflexiuni melodice
eteroclite, moduri si structuri ritmice de sorginte
arabo-persano-turceascd — elemente strdine stilu-
lui sobru al muzicii bizantine vechi. Multe dintre
capodoperele secolelor anterioare nu au incaput
in repertoriu, locul lor fiind ocupat abuziv de can-
tarile de fabricatie recentd [3, p. 70; 2, p. 148].

Pentru unii bizantinisti carentele reformei
trag mai greu in cumpina decét avantajele ei. In
special, I. D. Petrescu [6, p. 187] aduce critici as-
pre demersului reformator, staruind asupra pre-
judiciilor pe care acesta le-a adus traditiei auten-
tice a cantdrii psaltice. ,Ea (muzica impusa de
reforma - n. n.) a ramas tot ceea ce era, fira a se
putea afirma ca un fapt de progres muzical, caci,
incarcata de atatea impuritdti, care au denaturat-o
complet, nu poate reprezenta o operd artisticad si
veritabili. In lumina stirilor furnizate de manus-
crise, muzica bisericeasca a veacului al XVIII-lea
apare foarte straind spiritului si traditiei muzicale
ale bisericii rdsdritene. Si cum pe aceastd muzica a
veacului XVIII se reazima toatd reforma, concre-
tizata in sistema cea noua, atunci intelegem lance-
zimea acestei muzici si incercdrile infructuoase de
a-i daviatd” [apud: 3, p. 70-71]. ,Reforma, insista
eminentul bizantinolog, nu era o opera pornitd pe
baze solide, o operd care sd se adape din izvoare
curate, o opera de restaurare a vechii cAntari, pe
bazi stiintifica, pornind de la principiul epurati-

Arta muzicald

el sau extirparii, ci era o opera de localizare, prin
care se cauta stavilirea unui rau, fira sa se cunoas-
ca radécinile acestui rau” [apud: 3, p. 85].

S-ar putea ca, adresate muzicii bizantine in
ansamblu, rezervele lui I.D. Petrescu sa fie in mare
madsurd intemeiate, dar in contextul muzicii psal-
tice romanesti reforma a avut, mai degraba, efecte
benefice, gratie faptului ca s-a coalizat cu procesul
romanizarii cantdrii liturgice si l-a stimulat.

In tarile romane reforma este adusa de Petru
Efesiul, discipol al lui Gheorghe Cretanul, audient
(timp de un an de zile) al scolii de la Constanti-
nopol si sustinator ardent al sistemei noi. Nu sunt
elucidate cauzele care au determinat venirea lui,
in 1816, la Bucuresti: fie cd a fost trimis pentru a
altoi ideile reformatoare de Patriarhie, fie ca con-
freria psaltilor bucuresteni, dornicd sd cunoasca
noile principii, a solicitat un misionar. In schimb,
se stie ca Efesiul ,,a fost primit cu dragoste de cei
mai alesi boieri ai patriei noastre™ si cd a fost spri-
jinit in actiunile sale de protipendada locala si de
domnitor.

Primul pas in directia propagarii invéataturi-
lor reformei Efesiul l-a ficut infiintdnd (in acelasi
an 1816) Scoala de psaltichie de la Biserica Sf. Ni-
colae-Selari. Aici au avut posibilitatea sa se desa-
varseasca in sistema cea noud Anton Pann, Panait
Enghiurliu si Macarie Ieromonahul [3, p. 75; 2, p.
149-150].

Activitatea didactica a lui Petru Efesiul a fost
dublata de cea editoriald, de numele sau fiind
legate primele tiparituri de muzica psaltica din
lume. Efesiul intemeiaza la Bucuresti o tipografie
inzestrata cu caractere muzicale, de sub teascurile
cdreia scoate in 1820 doua volume de cantéri in
limba greaca: Noul Anastasimatar si Doxastarul
prescurtat al renumitului Petru Lampadarie Pe-
loponezianul. Anastasimatarul, ca si Doxastarul
cuprinde cantdrile lui Petru Lampadarie Pelo-
ponezianul, transcrise conform rigorilor noului
sistem de catre cei trei psalti reformatori de la
Constantinopol. Efesiul preconiza si tipareascd
toatd opera lui Hrisant, Grigorie si Hurmuz, dar,
excedat de evenimentele din 1821 si de greutatile
economice, nu a mai izbutit sa-si realizeze inten-
tiile [5, p. 90; 3, p. 76].

Atat zelul de propagator al sistemului hrisan-
tic, cat si pasiunea pentru metodele moderne de
multiplicare a cartilor psaltice, li s-au transmis
elevilor lui Petru Efesiul, Macarie Ieromonahul si
Anton Pann. Or, acestia au preluat critic invétitu-
ra dascélului lor si au adaptat-o realitétilor locale.
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Cum aportul acestor inaintasi la impaméntenirea
reformei hrisantice merita o dezbatere aparte, la-
sam pe seama altor demersuri adancirea subiec-
tului.

Ceea ce mai ramane de semnalat este cd
personalitatea coplesitoare si opera magistrald a
acestor precursori nu trebuie s eclipseze contri-
butiile mai modeste, si totusi notabile, pe aceeasi
linie. Dimitrie Suceveanu, autorul Marelui Idio-
melar, Ionita-Iconomul de la Iasi, autorul Slovelor
si idiomelor Triodului, Nectarie Frimu de la Husi,
autorul Cdrtii de cantdri bisericesti in doua volu-
me, Grigore Iliuf de la Crasna-Bucimi, cantaretii
ieseni Nicu Dimcea-junior, lancu Malaxa, Gri-
gorie Vizantie, Gheorghe Cociu, Axinte Roscu-
lescu, cintéretii bucuresteni Costache Chiosea,
Panait si Grigore Enghiurliu, Dumitrache Bon-
doliu, N.Alexandrescu, A.Vilara, Spiridon Stan,
Matache Céntaretu de la Buzau, Gheorghe Istra-
ti de la Targoviste, Ghelasie Basarabeanu de la
Curtea de Arges, Nil Nicolae Poponea de la Si-
biu, Gheorghe Caciuld de la Brasov - toti acestia,
dar si altii, neconsemnati de istoriografi, au tru-
dit la aducerea muzicii sacre roménesti in albia
reformei, la fructificarea oportunitétilor oferite
de aceasta si, implicit, la perpetuarea fondului
muzical bizantin, decisiv pentru traditia cantarii
ortodoxe.

NOTE

! Marturia lui Anton Pann in Introducere la
Bazul teoretic si practic al muzicii bisericesti sau
gramatica melodica, Bucuresti, 1845, cit. apud:
Moisescu, T. Prolegomene bizantine, Bucuresti,
Editura Muzicala, 1985, p. 84.
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Rezumat
Creatia muzicala romaneasca de sorginte bizantina in perioada 1918-2018

Elaborata in anul in care Roménia comemoreaza implinirea a 100 de ani de la desavarsirea statului national
roman, lucrarea isi propune sé realizeze o panoramad a creatiei muzicale monodice de traditie bizantina din aceas-
ta perioada, apar{inand psalfilor roméni. Desi intreg secolul XX este dominat de valorificarea prin armonizare
a melodiilor consacrate din stranele romanesti, creatia muzicald redata cu notatia neumatica specifica Bisericii
Ortodoxe continua sa existe, dar cu discontinuititi. In functie de schimbarile politice intervenite in societatea
roméneasca se pot delimita trei perioade distincte ale creatiei psaltice: a.1918-1947; b.1948-1989; ¢.1990-2018.
Prima perioada coincide cu ultima fazd a procesului de ,,romanire” a cantarii bisericesti. Cea de a doua corespun-
de perioadei comuniste si este marcatd de hotarérile luate de Partidul Comunist in privinta Bisericii, respectiv
de incercarea de uniformizare a muzicii de strand. Dupa 1990, muzica psaltica revine in matca proprie si creatia
ultimelor doua decenii imbogateste repertoriul cu noi colectii de cntéri.

Cuvinte-cheie: centenar, muzicd psalticd, cantare uniformizata, neume, armonizare, creatie, secolul XX -
inceputul secolului XXI.

Summary
Romanian musical creation of Bizantine source in the period 1918-2018

Written in the year of Romania’s centennial anniversary as a national state, this paper intends to offer a pano-
rama of the monodic music of Byzantine tradition of the period, composed by the Romanian chanters. Although
the entire twentieth century was characterized by the harmonization of the already established church chants, the
musical works written in neumatic notation specific to the Orthodox Church continue to exist, albeit disconti-
nuously. Based on the political changes that occurred in the Romanian society, three distinct periods of psaltic
music creation can be distinguished: a. 1918-1947; b.1948-1989; ¢.1990-2018. The first period coincides with the
last stage of the process of “Romanianization” of church chants. The second one corresponds to the communist
period and is marked by the Communist Party’s decisions regarding the Church, namely the attempt to standar-
dise the church chants. After 1990, psaltic music regains its position and the compositions of the last two decades
enrich its repertoire with new collections of chants. Thus, we can see that in the course of a century marked by
political turmoil and changes, psaltic composition went on a hiatus in the first decades of the totalitarian regime,
to gradually resurge after 1980, enriched with numerous works bearing a distinct Romanian stamp.

Key words: centennial, psaltic music, standardized chant, composition.

1. Introducere
Cultura romaneascd insumeazd, alaturi de

necesar savarsirii cultului.
Inspiratd de evenimentul comemorativ al im-

filonul traditional (folcloric) si cel al muzicii de
factura culta, o importantd componenta legata de
cultul ortodox: muzica bisericeasca apartinind
traditiei bizantine'. In acest domeniu, aportul cre-
ator al psaltilor si dascélilor romani s-a manifestat
diferit de-a lungul secolelor: mai intéi prin contri-
butii originale la imbogatirea acestuia cu imnuri
izvorate din evlavia psaltilor, calugarilor si preo-
tilor autohtoni, iar apoi prin traducerea si adap-
tarea la limba roména a repertoriului de céntari

plinirii celor 100 de ani de la desavérsirea statului
national roman, lucrarea incearca sa sintetizeze
unele aspecte privitoare la creatia de muzica psal-
tica autohtond din perioada 1918-2018 si sa re-
memoreze momente importante ale statuarii unui
repertoriu liturgic original, fard a aspira insd la o
prezentare exhaustiva a creatiei romanesti pentru
strana din rastimpul mentionat.

Contributii locale la tezaurul muzical bizan-
tin sunt atestate de diverse documente si de ma-
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nuscrisele muzicale incad din perioada medievala.
Astfel, sunt cunoscute si considerate ca fiind prin-
tre primele creatii de muzicd bizantind din spa-
tiul romanesc? pripelele lui Filotei Monahul de la
manastirea Cozia’, atestate la inceputul secolului
al XV-lea*.Spre finele aceluiasi veac, creatia autoh-
tona apartinand traditiei bizantine se afirma cu
pregnanta in cadrul ménastirii Putna atestate la
inceputul secolului al XV-lea, marturie fiind ma-
nuscrisele care conserva cele 186 de cantari sem-
nate de Evstatie, protopsaltul méanastirii, precum
si compozitiile lui Theodosie Zotica si Dometian
Vlahu - toate acestea avand textul in limba greaca
[18]. Un moment de importantd deosebitd il re-
prezinta anul 1713, care figureaza pe ultima fila
a manuscrisului roménesc nr. 61 de la Biblioteca
Academiei Romane, semnat de Filothei sin Agai
Jipei. Intitulat sugestiv ,Psaltichie rumdneascd’,
manuscrisul cuprinde primele creatii muzicale
cu text in limba romana, apartindnd acestei mari
personalitati din epoca brancoveneasca’ [1, p. 77-
81]. Talentul si buna cunoastere a muzicii biseri-
cesti de catre psalfii autohtoni se manifestd cre-
ator si dupa Reforma muzicii ortodoxe din anul
1814, atat prin numeroasele traduceri si adaptari
la limba roména ale cantarilor din colectiile gre-
cesti, cit si prin compozitii precum cele ale lui
Macarie Ieromonahul (1770-1836), Ghelasie Ba-
sarabeanu (2-1851), Anton Pann (?1796-1854),
Dimitrie Suceveanu (1816-1898) sau Stefanache
Popescu (1824-1911), psalti care au promovat la
strand, alaturi de traducerile din sursele grecesti,
si unele creatii proprii.

Pe parcursul secolului scurs de la infaptuirea
Marii Uniri, spiritul creator al slujitorilor Biseri-
cii s-a manifestat cu i mai multa pregnanta. Dar,
asa cum remarca périntele Nicu Moldoveanu, ,,se
poate afirma ca secolul al XX-lea, cantitativ vor-
bind, este ceva mai sarac decét cel precedent...”
deoarece compozitorii psalti au fost preocupati
mai mult de cizelarea repertoriului transmis din
secolul anterior si de conturarea unui repertoriu
coral care sa valorifice sursele monodice existente
[20, p. 123). Predominanta creatiilor pe mai mul-
te voci este si o consecinta a transformarilor din
societatea romaneasca, survenite dupé unirea din
anul 1859 a celor doud Principate Romane - Tara
Romaéneasca si Moldova. Reformele intreprinse
atunci de domnitorul Alexandru Ioan Cuza au
vizat — pe langa interzicerea folosirii altor limbi
decat roména in biserica (1863) - si introducerea
muzicii corale in serviciul religios, iar prin legea

din 1864, statul a incercat sd impuna oficierea
serviciului religios cu ajutorul corurilor armonice
[19, p. 73], inclusiv prin includerea in programa
scolard a seminarelor teologice si a scolilor laice a
studiului muzicii corale. Cantatul in cor, la oficie-
rea Sfintei Liturghii, a devenit o practica curents,
peste tot unde exista posibilitatea organizarii unui
astfel de ansamblu. Existenta a numeroase coruri
— bisericesti si laice — a stimulat si creatia religi-
oasd, multi dintre dirijorii de coruri, dar si dintre
preoti si cantareti bisericesti, armonizand melodii
de strand sau compunand lucriri corale religioase.

Cu toate acestea, monodia redata cu notatia
neumaticd specifica Bisericii Ortodoxe a continu-
at sa se manifeste in zonele extracarpatice ale Ro-
maniei, unde semiograﬁa neumatica este in uz si
astdzi, spre deosebire de Transilvania, unde por-
tativul a fost adoptat inca de la sfarsitul secolului
al XIX-lea®. Asa cum vom constata insd, pe par-
cursul unui secol fraiméntat si marcat de schim-
baérile regimului politic, dupd perioada in care se
contureaza clar un repertoriu cizelat si moderni-
zat, compozitia psaltica inregistreaza un hiat in
primele decenii ale regimului totalitar, pentru a se
imbogéti, treptat, dupd 1990, cu numeroase cre-
atii care poartd amprenta specificului romanesc.
Se delimiteaza astfel clar, datoritd schimbarilor
din societatea romaneasca, trei etape de creatie:
a. 1918-1947, b. 1948-1989 si c. 1990-2018. Vom
incerca sa rezumam, in continuare, o parte a con-
tributiilor din acesti o sutd de ani la fondul de can-
tari bisericesti din Romania.

2. Stabilitate si efervescenta: creatia muzi-
cala psaltica in prima jumatate a secolului XX
(1918-1947)

Inceputul secolului XX coincide cu perioada
in care, conform opiniei regretatului bizantinist
arhid. dr. Sebastian Barbu-Bucur, se deruleazi
ultima faza a procesului de ,,roménire” a cantarii
bisericesti’. Psaltul Ion Popescu-Pasdrea (1871-
1943) este cel care a avut un rol hotdrator la fi-
nalizarea acestui proces, derulat pe parcursul mai
multor secole. Prin intreaga sa activitate, acesta
va ramane figura proeminenta a primei jumatati
a veacului trecut, dar nu este singurul creator de
muzica psaltica al perioadei mentionate.

Din paginile cartilor de istorie a muzicii biseri-
cesti, din studii si articole de lexicon, se evidentiazd
cateva nume ale psaltilor care au compus in perioada
interbelica cantari pentru diverse servicii religioase.
Fara a lua in seama pe cei care au realizat editii criti-
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ce ale cartilor de cantari bisericesti publicate in seco-
lul XIX, am identificat 19 autori de cantari de strana,
in majoritate, acestea fiind promovate si pe calea
tiparului. In ordine cronologica, compozitorii reti-
nuti din bibliografia consultatd sunt urmatorii: Ie-
romonahul Irinarh Vantul (21860-1940?), Theodor
Stupcanu (1861-1926), Damian S. Ranzescu (1862-
1948), Nicolae Severeanu (1864-1941), Gherontie
Nicolau (1867-1948), Amfilohie Iordanescu (1870-
1937), Episcopul Evghenie Humulescu-Pitesteanu
(1870-1931), Ion Popescu-Pasdrea (1871-1943),
Filotei Morosanu-Hanganu (1876-1951), Dimi-
trie-Gheorghe Cutava (1883-1974), Vasile Coman
(sec. XIX-XX), Gheorghe Cotenescu (1886-1965),
Marin Predescu (1891-1979), Elefterie Marinescu
(1892-1985), Ion Mardale (1895-1971), Vasile Sava
(1896-1985), Atanasie Dinca (1896-1973) Anton
Uncu (1908-1976), Victor Ojog (1909-1973)%.
Datele privitoare la biografia §i activitatea
compozitorilor psalfi din prima jumdtate a seco-
lului XX ne oferd informatiile necesare pentru a
decela cateva aspecte caracteristice ale activitatii
si ale semnificatiei pe care o are creafia acestora,
in contextul muzicii bisericesti din tara noastra.
In primul rand, am considerat ci este impor-
tant sd observam care au fost scolile in care s-au
format si cine au fost mentorii lor, stiut fiind ca
traditia muzicald bizantind a avut intotdeauna o
insemnata componenta orald, transmisa din ge-
neratie in generatie. Ndscuti, in marea majoritate,
in ultimele decenii ale secolului al XIX-lea, acestia
au avut contact cu muzica bisericeasca in localita-
tea natala sau in mediul monahal. Spre exemplu,
Evghenie Humulescu, care ramasese orfan de mic
si-a petrecut copilaria la Méanastirea Vératic, ala-
turi de o métusd, iar Victor Ojog, orfan, de aseme-
nea, a intrat in Manastirea Neamt la varsta de 15
ani i, peste cafiva ani, s-a calugarit. Ulterior, vii-
torii compozitori-psalti au fost elevi ai unor insti-
tutii afirmate la nivel national prin generatiile de
absolventi temeinic pregititi - precum: semina-
riile ,,Central™ si ,,Nifon Mitropolitul”'® din Bu-
curesti, vestitele scoli de cantareti bisericesti din
Tasi', Ramnicu Valcea'?, sau cele de la manastirile
Neamt" si Cernica'* - sau doar ai seminariilor si
scolilor de cantareti bisericesti din orase aflate in
zona natald, dar care beneficiau de prezenta unor
dascali cu vocatie, care erau si cAntareti de strana.
Putem afirma, asadar, ca majoritatea celor care
s-au incumetat sa compuna muzica psaltica aveau
o solida pregatire de specialitate, in spiritul valo-
roasei traditii mostenite din secolul al XIX-lea.

Arta muzicald

Calitatea acestei pregitiri a fost sporita si
prin infiintarea Academiei de Muzica Religioasd,
in anul 1928", din initiativa Patriarhului Miron
Cristea, preocupat sd dezvolte invatdmantul te-
ologic, implicit si pregitirea muzicald din cadrul
acestuia. In discursul rostit la 4 februarie 1925, in
cadrul Sfantului Sinod, cAnd s-a marcat ridicarea
Bisericii Ortodoxe din Romania la rangul de Pa-
triarhie, Prea Fericitul Parinte Patriarh a inclus la
punctul IIT al programului Bisericii Ortodoxe Ro-
mane infiintarea acestei institutii pe care o consi-
dera ,,...absolut necesard pentru reinvierea vechii
muzici bisericesti la inalfimea artistica a timpu-
lui” [40, p. V].

Pe de alta parte, infiintarea Academiei de
Muzica Religioasa reflectd si activitatea sustinutd
a unei intregi pleiade de psalti din primii ani ai
secolului, interesati de revigorarea bunei traditii a
cantarii bisericesti; tofi acestia si-au mobilizat for-
tele pentru infiintarea unor scoli, pe langd manas-
tiri, in care s se invete muzica psalticd de la das-
cali priceputi [29]. Trebuie sd amintim aici faptul
ca, in urma masurilor radicale luate de domnito-
rul Alexandru Ioan Cuza in anul 1865', de a in-
locui psaltichia cu corul armonic’, in deceniile
sapte-noud ale secolului al XIX-lea s-a creat o stare
de confuzie, datorita dificultdtilor de organizare si
instruire a corurilor si a lipsei unui repertoriu uni-
tar. Aceasta adevdrata crizd a cantdrii de strana s-a
prelungit pana la sfarsitul secolului [5, 1, p.18], cu
reminiscente si la inceputul celui urmator, desi in
anul 1867 Ministerul Cultelor a emis un ordin de
revenire la cAntarea psaltica'®.

O contributie deosebitd la sporirea calitatii
invatamantului muzical psaltic si la repunerea
psaltichiei pe pozitia ocupatd de-a lungul timpu-
lui a avut-o Ion Popescu-Pasarea, care a fost peste
patru decenii profesor la cele doud seminarii bu-
curestene, la Conservatorul de Muzica si la Aca-
demia de Muzici religioasa. Datele biografice ne
arata ca multi dintre cei care au transpus in mu-
zica propriile sentimente religioase au fost elevi ai
lui Ion Popescu-Pasirea'® la unul dintre cele doua
seminare teologice bucurestene (,,Nifon Mitro-
politul” si ,,Central”) sau la Academia de Muzica
Religioasa din capitala®”. La randul sau, Ion Po-
pescu-Pasdrea beneficiase de indrumarile unui
vestit psalt al celei de a doua jumatati a secolului
anterior, deoarece fusese elev al lui Stefanache Po-
pescu (la Seminarul ,,Nifon Mitropolitul”), despre
care se afirma cd ar fi deprins cantarea de strana
de la Anton Pann (17902-1854)*. Prin urmare,
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este lesne de inteles ca renumele si calitatea pre-
gatirii muzicale oferitd de marele psalt atrigea la
Bucuresti tinerii dornici sd se specializeze in acest
domeniu, precum Victor Ojog, absolvent al scolii
de cantdreti bisericesti din Iasi, venit in capitald
pentru a frecventa cursurile de la Academia de
Muzica Religioasa din Bucuresti, intre 1932-1935,
si remarcandu-se printre cei mai buni studenti.
Reintors in Moldova, V. Ojog a predat muzica
la Scoala de cantareti bisericesti si la Seminarul
teologic monahal din mandstirea Neam{ (1949-
1959)*, aducéndu-si astfel aportul la consolidarea
prestigiului scolii teologice nem{ene.

Studiind activitatea desfasurata in prima ju-
matate a secolului XX, constatim cd una dintre
preocuparile majore ale psaltilor-compozitori a
fost pastrarea si transmiterea nealterata a traditiei,
intentie marturisita uneori, in prefetele cértilor pe
care le-au editat. Theodor Stupcanu, spre exem-
plu, a scris multe lucrari pentru scoald, printre
acestea si un Anastasimatar, colectie care consti-
tuie, de secole, ,abecedarul” ucenicilor in psalti-
chie, deoarece cuprinde cantari in cele opt glasuri
bisericesti. In prefata volumului, autorul arati ci
modelul melodic urmat este cel al Anastasimata-
rului publicat in 1848% de Paharnicul Dimitrie
Suceveanu, protopsaltul Mitropoliei iesene, dar
a tinut cont si de practica bisericeascd — adica de
traditie —, iar cartea a fost completata si cu unele
creatii personale [41, p. 7]. Desi colectia intocmita
de Th. Stupcanu a fost tipdritd abia in 1926, parin-
tele Florin Bucescu afirma ca melodiile sale fiind
»...deosebit de bine realizate, au circulat intens in
scolile bisericesti din Moldova si din alte zone ale
tarii timp de trei decenii (1910-1940)” [3. p. 97],
ceea ce relevd rolul important pe care I-a avut Th.
Stupcanu in pregdtirea numeroaselor generatii de
seminaristi, in spiritul indelungatei traditii bizan-
tine existente in Moldova [3, p. 143].

Ion Popescu-Pasdrea a fost, de asemenea, un
fidel pastrétor al traditiei psaltice; bazandu-se pe
principiile lui Macarie si Anton Pann, pe aportul
creator al lui Dimitrie Suceveanu, a continuat pro-
cesul de romanire a cantarii bisericesti, in prima
jumatate a secolului XX. Cantdrile publicate de
acesta, apreciazd muzicologul Vasile Vasile, ,,...
pot fi considerate adevarate efigii ale muzicii de-
finitivate de pana lui Popescu-Pasirea, in cel mai
traditional stil (s.n.). Respectul pentru aceastd tra-
ditie este descifrabil si din prezenta in culegerile
sale a celor mai reprezentativi autori” [22, II, pp.
193-194].

Deosebit de valoroasa, din aceastd perspec-
tiva a mentinerii cantarii traditionale de strana,
este munca protosinghelului Victor Ojog. Anasta-
simatarul redactat de acesta si tipdrit in 1943, este
apreciat de arhid. prof. dr. Sebastian Barbu-Bucur
si pr. conf. dr. Alexie Buzera (ingrijitorii editiei
din 1999), ca fiind ,,...lucrarea care cumuleazd si
cristalizeazd experienta a doud secole de cantare
psalticd romadneasca..” (s.a.) [40, pp. V-VI]. Iar
pr. prof. dr. Nicu Moldoveanu considera cé ,toa-
te cantarile sunt foarte bine conturate in spiritul
traditional. Ele au stat in mare parte la baza celor
uniformizate, din a doua jumadtate a secolului al
XX-lea” [20, p. 185].

Pe langa grija pentru pastrarea nealterata a
traditiei, se manifestd totusi in aceastd perioada
un interes tot mai pronuntat pentru muzica de tip
occidental, inclusa in pregatirea complexd a uno-
ra dintre psalti, care au frecventat conservatoarele
de muzica din Bucuresti** sau lasi*. Participarea
la cursuri de teoria muzicii, armonie, dirijat coral
si istoria muzicii a largit orizontul de cunostinte
muzicale ale psaltilor, care au inceput sa armo-
nizeze linii melodice preluate din psaltichie si au
format coruri la bisericile unde cintau. Acestia
au fost apreciati in orasele in care si-au desfdsurat
activitatea atat ca si psalti, cat si ca dirijori de cor
sau/si animatori ai vietii artistice locale.

Pe de alta parte, cunoasterea ambelor notatii
muzicale a facilitat accesul la repertoriul scris pe
portativ si la muzica corala, tot mai mult agreata
de credinciosi in prima jumatate a secolului XX.
Interesul pentru creatia corala religioasd a con-
dus la situatii inedite: arhidiaconul Ioan Mardare,
slujitor la Catedrala si profesor la seminarul din
Rémnicu Valcea a transpus in notatie psaltica Li-
turghia Sf. Ioan Chrisostom in Fa major, compu-
sa de Ion Vidu (1863-1931), pentru ca aceasta sa
poatd fi cantata si de cei care nu cunosteau nota-
tia guidonicd, dar fuseserd cuceriti de sonoritatile
acordurilor tonal-functionale. Lucrarea a fost ti-
paritd in 1930, cu ocazia prezentei compozitoru-
lui banatean, in calitate de invitat, la cursurile de
vard pentru cantareti bisericesti, de la manastirea
Cozia [20, p. 130].

Un alt aspect, care a contribuit la stimularea
aptitudinilor creatoare ale psaltilor, este reprezen-
tat de activitatea acestora la strana. Se asigura, in
acest fel, o cunoastere aprofundata a repertoriului
existent, a fondului de formule melodice, disti-
late in timp, mulate pe specificul limbii romane.
Bogitia melodicii de factura bizantina a inspirat
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si a fost valorificata pentru a atinge o mai bund
concordanta a textului literar cu cel muzical. Un
exemplu concludent, in acest sens, il reprezinta
marele psalt Ion Popescu-Pasarea, care a cantat
in strand fara intrerupere trei decenii, la diferite
biserici bucurestene, iar la biserica Sf. Ilie Kalin-
deru a organizat un cor mixt pe care l-a dirijat in
paralel cu functia de cantaret bisericesc.

Revenind la premisele favorabile valorificarii
predispozitiilor native in domeniul creatiei muzi-
cale - adica, temeinica pregitire teoretica, insu-
sirea repertoriului sub indrumare de exceptie si
practicarea acestuia — constatdm cd, in majoritatea
lor, acesti compozitori nu au fost prolifici, dar unii
dintre ei au creat monodii care au rezistat probei
timpului. Un exemplu graitor este cel al Episco-
pului Evghenie Humulescu. Caracterizat ca fiind
»unul din cei mai desavarsiti slujitori ai Bisericii
roménesti” [20, p. 129] si ,exceptional interpret
al cantarilor bisericesti” [13, p.299], s-a remarcat
in domeniul compozitiei psaltice doar prin cateva
imnuri, care au ramas insa in repertoriul tuturor
psaltilor pana in prezent. Cea mai cunoscutd lu-
crare este [ubi-Te-Voi, Doamne, in glasul V, armo-
nizatd pentru cor mixt de Nicolae Lungu si pentru
cor barbdtesc de parintele Nicu Moldoveanu. Se
adauga la acesta Troparul Sf. Spiridon pe glas 1,
Sfinte Dumnezeule, glas V, I si II, la Liturghia ar-
hiereascd, Cdti in Hristos glas 1, Am vazut lumina
cea adevdratd, Veniti de luati lumind, Troparul Sf.
Grigore Teologul [13, p. 300].

Un caz similar este cel al ierodiaconului Fi-
lotei Morosanu-Hanganu. Mai multe dintre com-
pozitiile sale psaltice au patruns in repertoriul
curent al stranelor?, unele dintre acestea fiind
armonizate, dar numele siu este cunoscut indeo-
sebi datoritd imnului de la Vecernie, Lumind lind
in glasul VIII (a scris si variante in glasurile II si
V), care a fost armonizat de Ion Croitoru, de Ioan
D. Chirescu si de Nicolae Lungu pentru cor mixt,
de Nicu Moldoveanu pentru cor barbétesc si de
Elisabeta Moldoveanu pentru cor pe voci egale.

Pe de altd parte, desi unele cantari au avut o
circulatie restrinsa, ele sunt dovada nivelului inalt
de pregitire oferit de scolile de cantdreti biseri-
cesti, de seminariile teologice si de Academia de
Muzicé Religioasa din Bucuresti. De aceea, consi-
der ci faptul cel mai important este acela ca acesti
psalti au mentinut un nivel elevat al slujbelor reli-
gioase si au format, la randul lor, generatii de can-
tareti bisericesti care au pastrat si transmis tradi-
tia cantdrii de strand, in conditiile vitrege pentru

Arta muzicald

slujitorii Bisericii, instaurate dupa schimbarea re-
gimului politic, la jumdtatea secolului XX?.
(va urma)
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Note si comentarii

Pe parcursul lucrarii vom folosi sintagma
»muzica de traditie bizantind’, incetétenita in
muzicologia romaneascd inca de acum cate-
va decenii. Arhid. Dr. Sebastian Barbu-Bucur
isi intitula teza de doctorat sustinuta in anul
1982, Cultura muzicala de traditie bizantina
pe teritoriul Roméniei in secolul XVIII si in-
ceputul secolului XIX si aportul original al
culturii autohtone [1]. Titus Moisescu preci-
za intr-o comunicare sustinuta la Iasi in anul
1993: ,Dacd acceptam denumirea de «muzi-
ca bizantind» pentru creatia anterioara anului
1453 numai pentru considerentul localizarii
si al existentei puterii politice a imperiului,
pentru creatia posterioara anului 1453, mai
corespunzatoare si mai conforma cu realita-
tea ni se pare a fi sintagma «muzica de tradi-
tie bizantind»” [17, p. 6]. Adesea, muzica de
traditie bizantind a secolelor XIX-XXI este
numitd §i « muzicd psaltici » — expresie pe
care o vom utiliza uneori si noi in acest text,
fiind astfel diferentiata de muzica bisericeas-
cd notata pe portativ, in Transilvania si Banat.
Anterior acestora este menfionat, pentru pri-
mele secole crestine, Niceta de Remesiana,
autor al imnului Te Deum Laudamus. [21].
A se vedea: Gheorghe Ciobanu [8, pp. 269-
292], Gheorghe C. Ionescu [12, pp. 9-41],
David Pancza (21, pp. 472-476).

In lipsa manuscriselor muzicale se presupune
doar ca fostul logofit al domnitorului Mircea
cel Batran este si autorul liniei melodice a mi-
cilor tropare care au fost consemnate doar cu
text in vechile codice, pand la inceputul se-
colul al XIX-lea cand melodia a fost notata
de Macarie Ieromonahul. A se vedea studiile
semnate de Gh. Ciobanu (1979) si Gh. C. To-
nescu (1997).

A se vedea: Sebastian Barbu-Bucur, Cultu-
ra muzicala de traditie bizantina pe terito-
riul Romaniei in secolul XVIII si inceputul
secolului XIX si aportul original al cultu-
rii autohtone, Editura Muzicald, Bucuresti,
1989; Idem, Filothei sin Agai Jipei-Psaltichie
rumaneasca, vol. I: Catavasier, Editura Mu-
zicald, Bucuresti, 1981, in: ,Izvoare ale mu-
zicii romanesti’, vol. VII A - Documenta et
transcripta. Costin Moisil, Constructia unei
identitdti romanesti in muzica bisericeasca,
Editura Universitatii de Muzica, Bucuresti,
2018.
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A se vedea detalii privitoare la folosirea por-
tativului pentru notarea muzicii bisericesti
in Romaénia in lucrarea noastrd, Muzica ro-
maneascd de traditie bizantind intre neume
si portativ, editia a II-a revizuitd, Editura Ri-
soprint, Cluj-Napoca, 2013.

Sebastian Barbu-Bucur, delimiteazd patru
faze ale procesului de ,,romanire” a cantarii
bisericesti: ,,...1) de la aparitia lor, cel putin
de la Coresi, pand spre sfarsitul secolului al
XVII-lea, faza in care cAntarea in limba ro-
ména se face ,pe cale orald’, fira neume bi-
zantine; 2) din ultimele decenii ale secolului
al XVII-lea pana la reforma lui Chrisant; 3) la
Macarie si Anton Pann; 4) de la Dimitrie Su-
ceveanu, Neagu Ionescu, Stefanache Popescu
etc., pana la Popescu Pasarea, ultimul care
si-a spus cuvantul in procesul de romanire a
cantérilor eclesiastice’, [1, p. 95].

Precizam cd in plasarea acestora in prima sau
in a doua jumatate a secolului XX, am tinut
cont de perioada in care au fost elaborate sau
tiparite compozitiile acestora si nu de anul
nasterii. Informatii detaliate despre viata si
activitatea compozitorilor prezentati pot fi
gasite in lucrdrile scrise de Gheorghe C. Io-
nescu (2003) si pr. Nicu Moldoveanu (2010).
La Seminarul ,,Central” din Bucuresti au stu-
diat, cu Ion Popescu-Pasarea, Gh. Cotenescu
si Elefterie Marinescu.

La Seminarul ,,Nifon Mitropolitul” au studiat
viitorul episcop Evghenie Humulescu si ma-
rele psalt Ion Popescu-Pasarea.

La lasi au studiat Theodor Stupcanu, Vasile
Sava, Victor Ojog.

Marin Predescu a fost elev la Seminarul din
Rémnicu Vilcea.

Irinarh Vantul si Nicolae Severeanu au fost
elevi la scoala de la Mandstirea Neamt.
Amfilohie Tordanescu a fost elev la scoala de
la Manastirea Cernica.

A se vedea, in acest sens, teza de doctorat,
elaborata sub indrumarea pr. prof. univ. dr.
Vasile Gréjdian, de profesoara Elisabeta Mi-
lea si sustinutd la Facultatea de Teologie a
Universitatii ,Lucian Blaga” din Sibiu in anul
2015. Academia a functionat ca institutie de
sine stitatoare pand in anul 1941, cand a fost
integrata ca sectie a Academiei Regale de
Muzicd si Arta Dramaticd din Bucuresti. O
data cu schimbarea regimului politic din Ro-
mania, Academia de Muzicd Religioasd si-a
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incetat existenta, in anul 1948.

Prin Decretul nr. 101, din 18 ianuarie 1865 se
prevedea secularizarea averilor mandstiresti si
se cerea ,,[...] a se introduce in biserica noastra
romand muzica vocald sistematica in locul ce-
lei orientale, cunoscuta sub numele de psalti-
chie’, apud [9, p. 183].

Sintagma ,,cor armonic” este folosita adesea,
pentru a diferentia cantarea pe mai multe
voci de corul psaltilor, care canta monodic.
A se vedea, in legatura cu aceasta problema
Memoriu pentru cantdrile bisericesti in Ro-
mania, citit de Episcopul Melchisedec al Ro-
manului in sesiunea de toamna a Sfantului
Sinod din anul 1881 si publicat in 1882.
Retinem, in acest sens, numele urmatorilor
psalti: arhid. Ion Mardale, pr. Elefterie Mari-
nescu, arhid. Anton Uncu, Marin Predescu,
pr. Gh. Cotenescu, arhim. Victor Ojog.

Ion Popescu-Pasirea a fost profesor la catedra
de muzica bisericeascd de la Seminarele ,,Ni-
fon” (1893-1936) si ,,Central” (1899-1936),
la catedra de teorie-solfegiu comparat de la
Academia de Muzica Religioasa (1928-1930
si 1932-1941) si la Conservatorul de Muzica
din Bucuresti (1905-1912). Vezi [13, p. 301]
si [10, pp. 82-88].

Vehiculatd in diferite surse bibliografice, afir-
matia este pusd sub semnul indoielii de Gh.
C. Ionescu: ,Nu sunt date sigure care sd con-
firme dacd s-a instruit ajutandu-1 pe Anton
Pann la strana ca ucenic al acestuia sau la
scoala la care Anton Pann functiona. Aserti-
unea dupd care Stefanache a fost trei ani elev
al lui Anton Pann la Seminarul Central din
Bucuresti (aproximativ 1842-1845) este lipsi-
ta de temei documentar” [13, p. 165].

Printre elevii sdi s-a numadrat arhid. dr. Se-
bastian Barbu-Bucur, reputat bizantinolog
si compozitor de muzica psaltica din a doua
jumatate a secolului XX.

Aceasta este o reeditare revizuitd si adaugita a
cértii din 1823 a Ieromonahului Macarie.

Au absolvit conservatorul bucurestean: Nicolae
Severeanu (1885-1890), Ion Popescu-Pasérea
(1888-1893), Filotei Morosanu (1900-1903),
Dimitrie-Gheorghe Cutava (1903-1908), Ghe-
orghe Cotenescu (1907-1912).

Theodor Stupcanu a absolvit Conservatorul
de Muzicd din ITasi [13, p. 268], iar Vasile Sava
a frecventat temporar cursurile aceleiasi in-
stitutii, fird a absolvi. Intre 1926-1927 a frec-
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ventat cursul de muzica psalticd sustinut de
Theodor Stupcanu la conservatorul iesean
[13, p. 387].

Amintim citeva dintre acestea: Prochimenele
Postului Mare, Fericit barbatul, glas 8, Robii
Domnului, glasurile 3 si 5, Catavasii la Naste-
rea Domnului glas 1, Doxologie glas 1, Svetil-
na Intdmpindrii glas 3, Invierea Ta Hristoase
glas 8, Slava de la vecernia scoaterii Sf. Epitaf
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in Vinerea Mare glas 1, Svetilna la Adormirea
Maicii Domnului glas 3, Imparate ceresc glas
8, Sfinte Dumnezeule glas 8, De tine se bucu-
ra glas 5, Hristos a inviat glas 2. [13, p. 320 si
20, pp. 178-179].

Republica Populard Roména a fost procla-
matd la 30 decembrie 1947, dupd abdicarea
fortata a Regelui Mihai I al Roméaniei.
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PICTURES AT AN EXHIBITION BY M. P. MUSSORGSKY AS
PERCEIVED BY WESTERN AND RUSSIAN SCHOLARS
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Summary
Pictures at an Exhibition by M. P. Mussorgsky as Perceived by
Western and Russian Scholars

The article is devoted to Mussorgsky’s famous a suite of pieces composed for piano, Pictures at an Exhibition.
The author of this study examines, analyzes, and compares divergent perceptions of foreign and Russian scholars
about this renowned composition by Mussorgsky. Due to the fact that there is such an array of diverse viewpoints
about Pictures at an Exhibition, some of which are conflicting or even contradictory, there is a need to collect,
expose, and discuss these findings. The purpose of this study, therefore, is to come to a better understanding of
the meaning of Mussorgsky’s composition through a thorough examination of various insights presented by nu-
merous researchers. These discoveries, shared by Western and Russian scholars, will then add to the knowledge of
musicologists and performers. Besides, this study introduces viewpoints and ideas expressed by Western scholars
from sources that are less known in Eastern Europe.

Key words: Mussorgsky, Pictures at an Exhibition, suite of pieces composed for piano, miniatures for piano,
Promenade, The Gnome, The Old Castle, The Tuileries, The Ox-Cart /Bydlo, Ballet of Unhatched Chicken Samuel
Goldenberg and Schmuyle, The Market Place in Limoges, The Catacombs, The Hut on Hen Legs/Baba-Yaga, The
Great Gate (Bogatyr Gates) of Kiev.

Rezumat
»Tablouri dintr-o expozitie” de M. P. Musorgski
in perceptia cercetatorilor occidentali si rusi

Articolul este consacrat celebrului ciclu de piese cu program pentru pian ,Tablouri dintr-o expozitie” de
Musorgski. Autorul acestui articol investigheazd, analizeazd si compara perceptiile divergente ale cercetatorilor
rusi si straini despre aceasta lucrare renumita a lui Musorgski. Datorita faptului ca exista o asemenea varietate de
puncte de vedere diferite cu privire la ,Tablouri dintr-o expozitie”, dintre care unele sunt indoielnice si chiar con-
tradictorii, este necesar sa se colecteze, sd se analizeze si sd se discute aceste afirmatii. Scopul acestui studiu este,
prin urmare, de a patrunde mai bine in conceptul lucrérii lui Musorgski, studiind cu atentie diferitele perceptii
prezentate de numerosi cercetitori ai operei lui. Aceste descoperiri, impértasite de oamenii de stiinta occidentali
si rusi, vor adduga apoi la cunostintele muzicologilor si interpretilor. In plus, acest articol prezinta cititorului cer-
cetdrile occidentale, colectate din surse mai putin cunoscute in Europa de Est.

Cuvinte-cheie: Musorgski, ,,Tablouri dintr-o expozitie”, ciclu de piese cu program, miniaturi pentru pian,
Promenade, Gnomus, Castel vechi, Grdadina Tuilerie, Bydlo, Baletul puilor noneclozati, Doi evrei, bogdtasul si sdra-
cul, Piata din Limoges, Catacombe, Baba Harca/ BabaYaga, Portile voinicesti din Kiev.

Western and Russian researchers who have
studied Mussorgsky’s Pictures at an Exhibition
have brought to light many interesting insights and
perceptions about the cycle. These findings have
to do with various aspects of the suite, such as: the
interrelationship between Hartmanns paintings
and Mussorgsky musical representations, dramat-
ic significance of the suite, programmatic content
of the pieces, analysis of the form, and interpreta-
tion of the titles. There is a significant difference

between Western and Russian perceptions about
the cycle. Russian scholars, for instance, express
deeply emotional viewpoints. To a certain extent,
they identify themselves with the characters pre-
sented in the Pictures. Western scholars, on the
contrary, base their perceptions almost exclusively
on the written source of an undoubted authority.
Therefore, their ideas about this suite do not nec-
essarily coincide with the traditional viewpoints
offered by Russian researchers.
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Promenade

In a letter to Stasov, Mussorgsky mentioned
that “...his physiognomy peeps out ...through the
intermezzos.” [9, p. 291] Some researchers, there-
fore, interpret this comment literally rather than
figuratively and attempt to find a vivid musical
self-portrait of the composer in the Promenades.
David Brown, for instance, states,

...Promenade brilliantly suggests him [Mu-
sorgsky] walking purposefully into the room,
though there is an ebb and flow in the phrasing
that indicates that his gait is subject to constant
slight irregularities, perhaps through momentary
shifts of direction as he turns to give the pictures a
preliminary survey. [2, p. 233]

Michael Russ opines that Promenade “...is a
portrait of Mussorgsky, now of considerate bulk,
shambling through the gallery”[11, p. 35].

Schnitke, on the contrary, suggests that Prom-
enade is a sort of epigraph that bears an epic-na-
tional character and while listening to it one may
clearly feel the essence of the Russian spirit [12, p.
330]. Another Russian researcher Houbov views
the Promenades as “a chain of reflections” [6, p.
535]. His colleague Shlifshtein, in turn, states that
the Promenades reveal Mussorgsky’s understand-
ing of Hartmanns paintings and the composer’s
inner feelings [15, 221]. The Russian commenta-
tors, thus, suggest that the Promenade is a spiritual
message from the composer and not a self-portrait.

1. Gnomus

The first character piece of the cycle follow-
ing the opening Promenade bears the Latin title
Gnomus, ‘the gnome’ It portrays, according to
Oskar von Riesemann, a “..dwarf who waddles
with awkward steps on his short, bandy legs; the
grotesque jumps of the music, and the clumsy,
crawling movements with which these are inter-
spersed, are forcibly suggestive” [9, p. 291] This
perception, though vivid, of the Gnomus does not
begin to describe the character’s inner feelings.
Mussorgsky aspired to reveal through music his
compassion and love for simple and unfortunate
people. The composer concentrated his attention
on complex psychological characters. An adept
of musical truth, Mussorgsky closely followed
Beethovens idea of creating melodic lines that
resemble the intonations of human speech. Con-
sequently, Mussorgsky was perhaps not so much
interested in literally drawing a caricature of the
Gnome in music, but rather in sharing the emo-
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tional suffering and pain of this wretched creature.
According to Bobrovsky, Mussorgsky’s Gnome is
a deeply tragic character of an evil fate [1, p. 146].
Mussorgsky’s Gnome is reminiscent of an-
other dwarf, Alberich, from Wagner’s opera Das
Rheingold: a desperate creature and a loner who
cannot find love. There might be, perhaps, a paral-
lel between the Gnome and Mussorgsky himself.
Possessing an enormous talent, Mussorgsky nev-
er had his own home; never had a soul mate that
would stand next to him against the challenges,
unhappiness and misfortunes of life. This great
genius of the 19™ century, who was neglected by
his contemporaries, but became a source of inspi-
ration for a number of significant composers in
Russia and abroad, died alone in a hospital, and
his last words told to a nurse were, “Everything
is finished. Ah, how miserable I am” [13, p. 175].

2. Il vecchio castello

The Italian title of the second Picture of the
cycle may be translated as ‘the old castle’ Accord-
ing to Oskar von Riesemann, it represents “..an
old tower of the Middle Ages, in front of which a
minstrel sings his song, a long, unspeakably mel-
ancholy melody”” [9, p. 291] Surprisingly, the two
most divergent opinions regarding this Picture
have to do with the musical value of this piece.
Calvocoressi claims, “Musically Pictures from an
Exhibition show Mussorgsky not at his best, per-
haps, but certainly at his most characteristic state.
The only complete failure is Il vecchio castello.” (3,
p. 174] Schnitke, on the contrary, states that “The
‘Old castle’ is Musorgsky’s brilliant achievement
in the genre of romantic ballade..” [12, p. 333]
Schnitke also considers this composition a rare
combination of creative finding and inspiration,
logically organized into a sophisticated form,
which combines elements of rondo, ritornello,
and free variations [12, p. 333].

In comparison to the Gnome’s personal dra-
ma, his burning anger and desire for revenge, I
vecchio castello takes the listeners back in time and
creates an atmosphere of melancholic solitude.
While listening to music of The Old Castle listen-
ers may imagine mysterious ruins that silently
keep their dark secrets.

3. Tuileries (Dispute denfants apres juex)

The French title of this beautiful piece may
be translated as, “Tuileries (children quarrelling
after play). There are several different opinions
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regarding Hartmann’s illustration associated with
this piece. For instance, Oscar von Riesemann
states: “...Hartmann’s picture shows a walk in the
Tuileries gardens in Paris, crowded with playing
children and their nurses” [9, p. 291]. Houbov ex-
presses the same idea [6, p. 536]. Russ, on the con-
trary, claims that the illustration of the Tuileries
gardens has vanished. [11, p. 38] Seroff, in turn,
suggests that this Picture is “... Moussorgsky’s free
development of Hartmann’s pencil drawing of one
corner of a garden, deserted, and without chil-
dren” [13, p. 143].

Even though there is no correlative drawing
by Hartmann available, Mussorgsky’s music is
certainly visually evocative. One may imagine a
scene in a famous Parisian garden where young
children are arguing at play.

Schnitke claims that due to specific melodic
intonations and plagal harmonies the music of the
Tuileries sounds Russian. [12, p. 338] Houbov, in
turn insists that in spite of Mussorgsky’s French
setting for this Picture, the action rather takes
place in the famous Letnii Sad (Summer Garden)
in St. Petersburg, and the children in the argu-
ment are not French but Russian [6, p. 537].

4. Bydlo

In his letter to Stasov, Mussorgsky wrote, “No
4. right between the eyes ‘Sandomirzsko bydlo
(le télégue) [the cart] (le télégue, of course, is not
named in the title, just between us)” [10, p. 302].
The final version of the title of this Picture, how-
ever, is not “Sandomirzsko Bydlo,” but just Bydlo.
The word “bydlo” translates from Russian as “rab-
ble” and according to Lopouhov, “..it is one of the
offensive names for the Russian peasantry.” [7, p.
139] At the time when Mussorgsky was compos-
ing his suite, truthful observations about the hor-
rible life of the serfs were neither welcomed nor
encouraged by the monarchical authorities. The
composer, therefore, had to express his thoughts
and emotions through symbols and metaphors.
Because the composer mentioned the word “le
télégue” (the cart) in his letter, Stasov (in his pro-
gram notes to the first edition of the Pictures) sug-
gested that this piece is about a huge peasant dray
on enormous wheels driven by oxen [9, p. 291].
Therefore, in some of the western scores this Pic-
ture is simply named Polish Ox-Cart. Mussorgsky,
however, being a progressive composer, longed to
reveal the social problems and psychological dra-
mas of the Russian people through his art. He fo-

cused all of his compositional strength on depict-
ing the enormous suffering of the poor, desperate,
and oppressed Russian peasants [14, p. 84]. There-
fore, Bydlo goes far beyond the naturalistic imita-
tion of the wooden cart and the oxen that pulled it.

5. Ballet of the Chicks in Their Shells

According to Houbov, Mussorgsky composed
this Picture having been inspired by Hartmann’s
illustration of a chick costume designed by Victor
Hartmann for the ballet Trilby [6, p. 538]. Mari-
us Petipa created this ballet for the St. Petersburg
Imperial Theater in 1870. The plot of this ballet
was based upon Charles Nodier’s novel Trilby, ou
le Lutin d’Argail [11, p. 41].

The researchers identify this Picture as
a Scherzino. Oscar von Riesemann calls it a
“...'Scherzino’ of the greatest charm” [9, p. 292].
Lopouhov defines this piece as a scherzino-hu-
moresque. [7, p. 141] Schnitke identifies it as mas-
terful and tasteful miniature [12, p. 340]. Schnitke
suggests that Mussorgsky tried to reproduce the
embryonic life of the unhatched chicks through
his music [12, p. 340]. Lopouhov, however, claims
that the chicks do come out of their shells in order
to perform their ballet dance [7, p. 140-141].

Even though the researchers may disagree on
whether Mussorgsky intended to reproduce the
embryonic life of the chicks in their shells or pic-
ture their first steps into the world, the composer’s
unparalleled fantasy never seize to surprise the re-
searchers, the performers, and the audiences.

6. Two Polish Jews; One Rich, the Other Poor
(Samuel Goldenberg and Schmuyle)

In 1868, while traveling through Poland,
Hartmann drew the portraits of two Jewish men
from the small town of Sandomir [6, p. 538]. One
of these men was rich and the other poor. In Hart-
manns paintings the rich man looks self-assured,
proud, and full of dignity. The poor man, on the
contrary, looks feeble and frail. He dejectedly sits
in the street wearing rags with his head hung low,
holding nothing but a stick in his hands. Upon
his return to Russia, Hartmann gave both of these
drawings to Mussorgsky because the latter liked
them very much [6, p. 538].

There are two different perceptions about the
psychological meaning and content of this piece.
Western and Russian scholars could be divided
in two groups: one group claims that this piece
is a caricature or a grotesquerie. The other, rath-
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er merciful, group states that this piece is about a
personal tragedy that reveals a deep social drama.
The musical intonations attributed to the poor
Schmuyle, however, imply that he should be taken
seriously because he, being placed in unfortunate
circumstances aggravated by the rich man’s mis-
treatment, sorrowfully appeals for compassion
rather than laughter.

7. The Market Place in Limoges

Mussorgsky left two program notes written in
French, in which he described in details the events
depicted in this piece. One of them reads in trans-
lation, “The great news: Monsier Pimpant de Pan-
ta-Pantaléon has just recovered his lost cow, the Fu-
gitive. ‘Yes, Maam, that was yesterday. - No, Maam,
it was the day before yesterday. —~Oh, well, Maam,
the beast roamed all over the neighborhood. -Oh,
no, Maam, the beast never got loose at all” [4].

Riesemann truly states this piece is a “study
in intonation” [9, p. 292]. Indeed, the composer,
once again, masterfully imitated human voices,
calls, shouts, and the intonations of speech. Mon-
tague-Nathan, on the contrary, made a doubtful
comment about several Pictures of the suite, in-
cluding Limoges, “The Spanish picture, the Tuil-
eries scene, and ‘Limoges, are somewhat too for-
mal for their purpose..” This comment is rather
out of context because there is not a single Span-
ish Picture in the cycle. Also it is unclear by what
criteria Tuileries and Limoges were identified as
too formal. Both of these character pieces vividly
depict scenes from everyday French life; Tuileries
is a lyrical and subtle miniature, and Limoges viv-
idly depicts an agitated crowd where quarrelling
women are teasing each other.

8. Catacombae (sepulcrum Romanum)

In his drawing Hartmann represented three
men exploring the catacombs. According to Russ,
one of these men is Hartmann, another is Hart-
manns colleague, and the third man is their guide
[11, p. 45]. The right corner of this drawing shows a
niche full of human skulls. Mussorgsky divided his
musical Picture into two parts and gave them the
following Latin titles: sepulcrum Romanum, ‘the
Roman tomb’ and Con mortuis in lingua mortua,
‘with the dead in the dead language’ The composer
also added a program note, which reads: “The fol-
lowing text should be in Latin: the creative spirit of
the late Hartmann leads me to the skulls, appeals
to them; the skulls begin to gleam faintly” [10, p.
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304] Upon reading these notes one may assume
that Mussorgsky was greatly affected by the death
of his beloved friend. The emotional wound was
still fresh, and perhaps, the composer felt a myste-
rious spiritual connection with the late Hartmann.

There are several divergent perceptions
about this piece. For instance, Montague-Nathan
simply states, “..“The Catacombs’ is a curiously
fantastic number, part of which is based on the
‘Promenade’ theme” [8, p. 80]. Shirinian, on the
contrary, suggests that Catacombae is an intimate
philosophical reflection about life and death [14,
p. 85]. Brown speculates that the beginning of this
Picture is reminiscent of the Prelude from Tristan
und Isolde, “Musorgsky now unceremoniously
parodying Wagner’s yearning for the most exqui-
site of physical pleasures in order to lay bare an
experience of irrational terror that subsides with
only painful slowness” [2, p. 239]. This deduction
is a bit of a stretch because in this Picture Mus-
sorgsky expresses his deep emotional grief for the
dear friend he has just lost. Musically (aside from
the slow tempo) there is no trace of melodic or
harmonic connection between The Catacombs
and the Prelude to Tristan und Isolde.

9. The Hut on Fowl’s Legs (Baba-Yaga)

Hartmann’s sketch includes a clock in the
shape of a wooden hut that looks like a master-
piece of the carpenter’s craft. Western and Rus-
sian researchers have different perceptions about
this piece. The major disagreement lies in wheth-
er Mussorgsky was truly emulating Hartmann’s
drawing. For instance, Brown and Russ incor-
porate Hartmann’s design of the clock into their
description of the musical Picture. According to
Brown, “..the witch’s pendulum begins the fran-
tic ticking that determines the pace of her ride”
[2, p. 240]. Russ is even more specific; he states,
“If the metronome marking is correct, then the
indication J=120 leaves each bar with a duration
of exactly one second; this, and the mechanical
rhythm, gives the impression of a giant clock” [11,
p. 47]. Russian researchers, on the contrary, ques-
tion the idea of Mussorgsky incorporating the
object from Hartmann’s sketch into his Picture.
Shirinian, for example, states that Hartmann’s
image of the clock in the shape of the stylized
Russian hut inspired Mussorgsky to compose a
fantastic musical piece picturing Baba-Yaga’s ride
in the mortar [14, p. 85]. Shlifshtein suggests that
the musical Picture is about Baba-Yaga, her fren-
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zied flight, and her mysterious magic spells [15,
p. 218]. According to Trembovelsky, Hartmann’s
design of the clock does not imply such wild and
dynamic music [17, p. 322]. Houbov, in his turn,
states that the image from Hartmann’s fine water-
color got transformed in Mussorgsky’s mind into
a vast and fantastic story about Baba-Yaga [6, p.
542]. Therefore, according to Russian scholars,
Hartmann’s sketch gave Mussorgsky an impulse
and inspired him to create a musical fantasy about
Baba-Yaga, but not about the clock or the hut.

10. The Great Gate of Kiev

Hartmann’s sketch of the gate represents a
very unusual and asymmetric architectonic struc-
ture designed in an Old Russian style. It consists of
three massive arches and a bell tower. According
to Seroff, “Moussorgsky’s last picture in his pia-
no suite has nothing photographically resembling
Hartmann's design for the great Gate of Kiev...”[13,
143]. Schnitke, on the contrary, claims that musical
representation of the Great Gate came closer than
ever to Hartmanns original drawing; the massive
chords symbolize the pillars, the church-like design
inspired Mussorgsky to introduce the church chant,
and the image of the bell tower resulted in the im-
pressive church bell pealing in this musical Picture
[12, 352]. Brown points out that “casual observers”
depicted in Hartmann’s watercolor become “hu-
man participants” in Mussorgsky’s piece [2, 240].
Houbov states that Hartmanns design inspired
Mussorgsky to represent in music Russian knight-
hood that is praised in numerous Russian legends
[6, 544]. The folk-like intonations that are present
in the music of The Great Gate are similar to those
previously heard in the Promenades. According to
Schnitke, everything that symbolized Russian spirit
throughout the cycle becomes concentrated in The
Great Gate of Kiev [12, 357]. Indeed, old Russia as-
sociates with its heroes’ might, their willingness to
sacrifice their lives for the native land, pride for the
nation, patriotism, faith in God and church, predi-
lection for mass festivities, and the people’s devotion
to their tsar. In his final Picture Mussorgsky created
an apotheosis, an elaborate scene that represents his
beloved Russia in its splendor and grandeur.
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VALENTE ORGANOLOGICE
IN ,,CIMILITURILE ROMANILOR”
DE ARTUR GOROVEI
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Rezumat
Valente organologice in ,,Cimiliturile roméanilor” de Artur Gorovei

Studiul incearcd sa intreprinda evaluarea ,,prezentei” instrumentelor muzicale in colectia lui Artur Gorovei
»Cimiliturile romanilor”. Pornind de la lectura textelor din aceasta culegere, constatam ca aparatele sonore, in for-
ma lor cimilitd, sunt o componentd stabild in lucrarea autorului. Cum rostul cimiliturii este de a pune la incercare
agilitatea mintii intru dezlegarea enigmei continutului enuntat, identificarea instrumentelor muzicale este indusa
prin recursul la diferite procedee artistice si stilistice (alegorie, asonanta, comparatie, enumeratie, epitet, hiperbo-
13, metafora, personificare s. a.).

Prin descrierile parafrastice, depistate in volumul de cimilituri al lui A. Gorovei, a fost posibild recunoaste-
rea unui bogat nomenclator organologic, in care sunt reprezentate toate familiile instrumentale cu exceptia celor
membranofone, stipuldri cu caracter general, notificiri de conformatie organologicd, referinte codate privind
functionarea instrumentelor in viata cotidiana etc.

Totodata, radiografia paletei organofone, observatd prin prisma colectiei lui A. Gorovei, denota prezenta
anumitor simboluri muzicale, efecte ale fanteziei geniului colectiv. Instrumentele muzicale isi gasesc o reflectare
adecvata in cimilituri, conturdnd mai clar caracterul ludic, plasticitatea imaginilor §i inconfundabilul mesaj al
acestei specii scurte a culturii orale.

Cuvinte-cheie: Artur Gorovei, cimiliturile roméanilor, ghicitori, instrumente musicale.

Summary
Organology valences in the “Romanians’ Riddles” by Artur Gorovei

The study attempts to evaluate the “presence” of musical instruments in Artur Gorovei’s collection of riddles
in the book ,,Cimiliturile roménilor”. Starting from the reading of the texts in this collection, we find that the
sound instruments, in their riddled form, are a stable component in the author’s work. As the purpose of the
riddle is to test the agility of the mind to unravel the enigma of the stated content, the identification of the musical
instruments is induced by the recourse to various artistic and stylistic processes (allegory, assonance, comparison,
enumeration, epithet, hyperbole, metaphor, personification etc.).

By the descriptions found in A. Gorovei’s volume of riddles, it was possible to recognize a rich organological
nomenclature, in which all instrumental families, except the membranophones, are represented through general
stipulations, notifications of organological conformation, coded references on the operation of instruments in
everyday life, etc.

At the same time, the radiograph of the organologic palette, observed through A. Gorovei’s collection, deno-
tes the presence of certain musical symbols, the effects of the collective genius fantasy. The musical instruments
find an appropriate reflection in riddles, outlining more clearly the ludic character, the plasticity of images and the
unmistakable message of this short species of oral culture.

Key words: Artur Gorovei, Romanian riddles, musical instruments.

La 19 febriarie 2019 s-au implinit 155 de ani  tentd cunoasterii si valorificarii spiritualitétii ro-

de la nasterea folcloristului, etnografului, mem-
brului de onoare (1940) al Academiei Roméane
Artur Gorovei. Eminent animator al culturii plu-
rale, fondatorul si conducatorul primei si presti-
gioasei reviste roménesti de folclor ,,Sezatoarea”,
Artur Gorovei s-a dedicat cu pasiune §i compe-

manesti. Pasionat cercetarii si scrisului desfisoa-
rd o intensd activitate de cercetare si valorificare
a creatiei populare, adunand timp de peste cinci
decenii un bogat fond din cultura traditionala ro-
maneascd, pe care l-a transpus in numeroase mo-
nografii, studii si articole in domeniul povestilor,
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ghicitorilor, céntecelor, credintelor, mitologiei,
onomasticii populare etc. O buna parte din opera
folcloristica a lui Artur Gorovei a fost inchinata
cercetdrii creatiei orale literare, vechilor credin-
te, datinilor si obiceiurilor, riturilor de trecere. in
anul 1898 publicd ,Cimiliturile romanilor”, cea
dintéi culegere de acest gen, care ramane una din
publicatiile fundamentale, de referinta ale folclo-
risticii roménesti, volum care incorporeazd, in or-
dinea alfabetica a obiectului de ghicit, un numar
de 1960 de tipuri de cimilituri, ca si 756 de vari-
ante ale acestora, adunate de prin publicatii, dar
si din colectii ale colaboratorilor séi de la revista
»Sezatoarea”

Cultura aleasd, orizontul spiritual larg au
contribuit in masura decisiva la afirmarea-i pu-
blica in domeniul de referintd. Nu vom urmari sa
cuprindem integral toate ariile in care a fost an-
coratd activitatea stiintificd a distinsului savant.
Vom incerca sa tratim aceastd activitate doar in
ipostaza ce se refera la fondul organologic autoh-
ton, In masura in care acesta este reflectat in co-
lectia ,,Cimiliturile roméanilor”, dar nu inainte de a
face céteva precizari notionale.

CIMILITURILE

ROMANILOR

DE

ARTUR GOROYEI

EDITIUNEA ACADEMIEI ROMANE

B T Tt v

BUCURESC]
INSTITUTUL DE ARTE GRAFICE CAROL GdBL
Farsiner a1 Qurilt Regais
10, STRADA DOAMNE], 18
1508,

Foaia de titlu a culegerii "Cimiliturile roma-
nilor” (1898) de Artur Gorovei

Asadar, Ghicitori sau Cimilituri ?

“Deosebirea intre ghicitoare si cimiliturd este
aceeasi ca intre gen si specie: fiecare cimilitura e(s-
te) o ghicitoare, nu insd orice ghicitoare e(ste) ci-
militurd, dupa cum orice om e(ste) o fiinta, fard ca
orice fiin{d sd fie om” [2, p. III].

Ghicitorile sunt un fel de joc colectiv menit
sa puna la incercare istefimea si abilitatea mintii.
Dupad o alta definitie (Gh. Vrabie - n.n.), ghici-
toarea este un joc de societate foarte placut si
antrenant, care are loc in mijlocul celor ramasi
mai aproape de naturd sau in lumea copiilor. De
reguld, este formulata sub forma de intrebare, in
scopul de a afla un raspuns, dar nu de fiecare data
in expresie versificata.

O foarte bogatd imaginatie ascunde si cimi-
litura. Cunoscutul scriitor, etnolog si folclorist
Tudor Pamfile defineste cimiliturile ca descrieri
scurte ale unor obiecte, prin enumerarea cétor-
va note particulare, din care si se poatd deduce
obiectul respectiv. In mod obisnuit, continutul
este transpus in versuri, ,,0 descrie scurta a unui
obiect, o ingirare de cateva note particulare cu-
vantului” [1, p. 9].

Comun pentru aceste doud categorii ale li-
teraturii orale este cd ambele permit identificarea
obiectului incifrat in mod indirect, ambele oferd
indicatori ascunsi, disimulati, camuflati, voalati, iar
trasdturile lamuritoare sunt ambigue si deritante.

Pornind de la lectura textelor din acest punct
de observare, constatam ca instrumentele muzica-
le, in forma lor cimilitd, sunt o componenta stabi-
13 in lucrarea autorului. Asa cum rostul cimiliturii
este de a pune la incercare agilitatea mintii intru
dezlegarea enigmei continutului enuntat, identi-
ficarea organofonelor in acest tip al imaginarului
artistic colectiv este indusa prin intermediul di-
verselor procedee artistice si stilistice (alegorie,
asonantd, comparatie, enumeratie, hiperbola, me-
tafora, personificare, sinecdoca s. a.).

Prezenta diverselor instrumentele muzicale
in volumul de cimilituri ale lui Artur Gorovei co-
roboreaza o datd in plus valoarea culturii popula-
re, care reprezinta un depozitar de spiritualitate.
Nomenclatorul organologic in volumul amintit
anterior este unul destul de bogat, asa cum sunt
reprezentate toate familiile instrumentale cu ex-
ceptia celor membranofone. Astfel, grupul instru-
mentelor aerofone este infitisat prin trdambitd
(bucium), fluier si cimpoi. Cordofonele sunt re-
prezentate de cobzd si vioard/scripcd, iar idiofo-
nele - prin clopot si toacd.
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Identificam instrumente intélnite in practica
muzicala: a. a lautarilor — vioara si cobza; b. a {a-
ranilor si ciobanilor - fluier, cimpoi, bucium si c.
doud instrumente specifice mediului bisericesc si
monastic - clopotul si toaca.

De cele mai multe ori instrumentele muzicale
cunosc abordari plasticizante sau revelatorii intru
dezlegarea caracterului alegoric, metaforic al con-
tinutului, oferind sugestii pentru identificarea sau
descifrarea obiectului. Este de observat ca vioara,
clopotul si toaca sunt instrumentele cel mai des
intalnite in culegerea elaborata de Gorovei.

Vioara apare in ipostaza ei de aparat sonor
popular, care, prin generalizare, este asociatd sim-
bolic in culturile lumii, inclusiv in cea romaneas-
cd, principiului feminin: Jdndurica bradului,/ve-
selia satului (2, p. 338], sau Am o scandurd uscatd/
si in cui std aninatd,/sund de rdsund,/toti oamenii
adund [Idem, p. 337], sau Md dusei in padurice/
si tdiei o scandurice/si la capdt cu-n cucuiu/si la
mijloc macuiu, mdcuiu [Idem, p.336] sau Scoicd
(var. broascad, tandurd, surcicd, flére, dogd, roscovd,
scorburd) uscatd/in cui ananinatd [Idem, p. 337]
sau Ma dusei in paduritd/dupad ife cotroife,/nam
gasit ite cotroife/am gdsit pasere pestrifd, pe la ii cu
magdlii/pe la c6dd cui sub cédd [Idem, p. 339] s.a.
Intr-o alta formula, vioara si cel care o manuieste
(recte scripcarul si scripca) este cimilita in cateva
teluri: Strigd gagiul din pdadure/si gajgura din ga-
urd, sau Strigd dada (epitet depreciativ dat unui
barbat — n.n.) din padure/si gajgurd din gaurd, sau
In pdadure, peste padure,/saude un vitel de aur rd-
génd/si un cal nechezdnd [Idem, 340].

Inci un instrument cordofon, reprezentat in
colectia de cimilituri a lui Artur Gorovei, este cob-
za, incarcatd cu semnificatia de sursa de sunet si
muzica cu efect terapeutic, asemuit descantecului:
Am o vacd drambovacd,/pe la coarne cu chiroane,/
pe la pantece cu descdantece [Idem, p. 91], stiut fiind
faptul ca rostul magic al descantecului in credinta
popular este acela de a indeparta sau de a vinde-
ca bolile sau Doi purcei negotei/bate gsca la tiulei
sau Ciupercd uscatd/in cui spanzuratd [Ibidem|]
s.a.

Alte trei instrumente, fluierul, cimpoiul si bu-
ciumul - ,,unelte sonore” cu vechi traditii in cul-
tura nationala — apartin lumii bucolice. In menta-
litatea arhaicd a stramosilor nostri, instrumentele
aerofone, fluierul in primul rand, erau considera-
te drept mijloace de comunicare transcendentala
(cu spiritele de dincolo). Poetizat prin calitatile lui
acustico-sonore in balada Miorifa, proprietitile
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magice si sacralitatea fluierului i-au asigurat pre-
zenta in majoritatea ceremoniilor populare de la
noi, fapt ce-i confera substrat tracic si dionisiac,
apropiindu-l, totodata, de lirica orala. In fantezia
populard, cantatul din fluier este asociat epifaniei
celeste (manifestarea divinitatii, a lui Dumnezeu;
Sarbatoare crestina celebrand nasterea dupa trup
a lui Iisus, inchinarea magilor si pastorilor, bote-
zul in Jordan - n.n.), care asigura nexul a doud
elemente eterice: aer (suflu) si sunet [Cf 4, p. 62].

In cimilitura inclusa in colectie, fluierul apa-
re ca instrument melodic al mediului rustic cu
rost functional precis - de a delecta comunitatea
rurald, text expus in varianta perfectului simplu.
Astfel, intelegem cd fluierul are tocmai o aseme-
nea semnificatie: In pddure ndscuiil,/in pddure
crescuiti,/in sat dacd maduserd,/sd le tot cant md
puserd [2, p. 150], sau In pddure nasce/in padure
cresce/vine-acasd si horesce [Ibidem], sau Frumus-
el si mititel/si tipd de-ti ia auzul [Idem, p. 151] s.a.
Cu sens similar este dezlegat fluierul in variantele
francezd: Qui est-ce qui au bois croit/et a la ville
chante?/Cest un flute, provensald: De ques aco?/
Al bos nai,/al prat pai,/a la belo vilo canto?/ - Un
tabour. si catalana: Per lo garrich neix,/ab laiga
creix,/y per la vila canta/la gran berganta./La gui-
tarra [Idem, p. 150].

Un alt instrument cu vadit timbru sonor au-
tohton pe care il gasim in ,,Cimiliturile romani-
lor” de Artur Gorovei este buciumul, aici figurand
cu o denumire zonala de trdmbifd. latd cum este
prezentat in forma voalata misterul trdmbitei in
cimilitura ce urmeazd: Pe deal necheazd,/pe vale
ureazd [Idem, p. 368]. In cultura muzicald nati-
onala acest organofon a fost traditional folosit in
scop de semnalizare. Instrument cu calitati acusti-
ce rdsundtoare, patrunzatoare si randament dina-
mico-sonor sporit, asa cum gldsuieste cimilitura
verbalizatd ,,necheaza’, adica e in stare sa produca
sunete puternice, prelungi si rdsundtoare, caracte-
ristice speciei cabaline. El este potrivit necesitatii
de comunicare la distante mari in viata cotidiand
legata, in primul rdnd, de pastorit. O marturie a
rolului buciumului ca instrument de comunicare
este sensul figurat al verbului romanesc a buciuma
,»-aanunfa, a vesti”. Spre deosebire de instrumente-
le aerofone de metal, care erau apanajul nobilimii,
buciumul din lemn apartinea oamenilor simpli
si pastorilor, semnificind simbolul gloriei, mai
ales al celei militare si al vestirii unor evenimente
(triste, tragice) importante. In arealul carpato-du-
narean, buciumul este adecvat evocirii istorice,
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reddrii sentimentelor de tristete si jale, specifice
doinei si dorului, si nu in ultim rand de a expri-
ma insufletire, entuziasm, aprobare, indemn etc.,
el fiind adeseori folosit de catre ceata de urdtori
pentru a vesti comunitatii festivitatea, sarbatoarea
populard etc. Asa poate fi dezlegat sensul sintag-
mei ,,pe vale ureazd” In aceastd cimilitura textul
este utilizat expres pentru sugerarea si intrefine-
rea acestei dispozitii umane.

Intr-o forma destul de sofisticatd din punct
de vedere semantic este redatd enigma cimpoiu-
lui, acesta fiind cimilit in cAteva variante: (a) Am
doué mere,/doué pere,/doué fuse de aur/Vai de
puiul cel de graur,/care se suie in nuc/si strigd la
cuc,/din ciubuc trdagénd,/din aripi dand,/din gurd
sovarlégad, léga/nimica sd nu salégd [Idem, p. 74],
sau (b) Am o gdscd sdicd/béicd,/de grumaz soiti/
birloiti [Ibidem], (c) Am o gansca séitd [lucitoare —
n. n.] béitd,/cu grumazul [gat; partea mai ingusta
a unor obiecte, asemédnatoare cu gatul - n. n.] soiu
barloiti [Idem, p. 73].

Sfera motivelor organofone in colectia goro-
veiand mai include si alte instrumente muzicale:
clopotul si toaca.

Situatiile, in care apare evocat clopotul - atri-
but al lumii patriarhale, recumba semnificatii
simbolice fezabile. Prin reverberatiile sale, Séde
domnul Buzdugan,/séde sus intrun divan,/si cand
porunceste,/peste tot vestesce [Idem, p. 85], sau
Cercelul cuconei/urlin fundul olei [Idem, p. 86],
sau Rage hogea din cetate,/cd nu-s vacile tote/si
viteii jumdtate (hogea fiind personajul legendar,
eroul numeroaselor povestiri populare si anecdo-
te, de sursa araba si persana, de unde a trecut in
folclorul romanesc) [Idem, p. 87], sau Rage buha
intre hotare/si saude peste {érd sau cand porunces-
te,/peste tot vesteste [Idem, p. 87, p. 85]. Deci, prin
reverberatiile sale, urldn fundul oalei sau cind
porunce§te,/peste tot vesteste, aceastd yunealta fo-
nicd” intermediaza comunicarea dintre cer si pa-
mant, dintre indivizii umani. In continutul cimili-
turilor poate fi reconstituita plurifunctionalitatea
instrumentului: pentru semnalarea primejdiilor,
chemarea la meditatie, revelatia divind, glas al
chemarii etc.

Unicele ,,aparate sonore” acceptate de cultul
ortodox sunt toaca si clopotele, ambele avand
initial rolul de a anunta inceputul slujbei si de a
chema credinciosii la biserica, functii mentinute,
alaturi de altele noi, pana in zilele noastre.

Toaca este un instrument muzical de per-
cutie idiofon, cunoscut din cele mai indepartate

timpuri in {érile ortodoxe, dar utilizat mai tarziu,
cu preponderentd, in ldcasurile mandstiresti din
intreg cuprinsul carpato-dunarean, in care se in-
clude si cel est-prutean. Se stie cd primii crestini
erau chemati la slujbe in mod personal, la ora si
locul stabilit.

In cadrul monastic de la noi, functionalitatea
toacei ramane a fi una pluridimensionala. Pornind
de la practica muzicala desfasuratd de calugarii si/
sau calugdritele de la ménastiri, se poate consta-
ta cd obiectul sonor de referinta functioneaza in
mediul monahal, mesajul emis poarta un caracter
religios, cadrul de manifestare fiind cel liturgic.

DEPCIEICH
VEAEDOR LA

e

FEIRBIOICIR

Coperta lucrarii "Credinte si superstitii ale popo-
rului roman” (1915) de Artur Gorovei

Functia si simbolismul toacei ,,inseamna vo-
cea lui Dumnezeu si a slujitorilor Lui, care cheamd
pe credinciosi la rugaciune. (...) Un rol deosebit il
are toaca, la bisericile noastre, in timpul sarbétorii
din Joaia Mare pana in dimineata Invierii, cAnd
nu suna clopotele. Rostul ei insd raméne, in fond,
acelasi ca si la utilizarile sale ancestrale, ea fiind
mijlocul de a alunga si de a rapune duhurile rele.
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(...) Facuta, de obicei, din lemn sacru (tei sau fag)
[cum spune chiar cimilitura culeasd de Gorovei -
La nofi taie lemnele/La voi sar surcelele, Idem, p.
226], prin sunetele ritmice imita tunetul si este le-
gatd atat de cultul zeilor dendromorfo [divinitati,
obiecte de artd, motive decorative) care reprezinta
arbori — n.n.], cét si de al divinitdtilor uraniene
[care se refera la univers; cosmic — n.n.]. (...) In
credinte romanilor, exista un timp al zilei, cind
se spune ca ,ingerul din cer toacd-n cer’, mar-
cand sfarsitul noptii si al stapanirii duhurilor rele
si inceputul timpului ,,pur’, cand toate vrgjile si
nalucirile se destrama. ,,Cocosul - afirma la 1915
Artur Gorovei in ,,Credinti si superstitii ale popo-
rului roméan”- cantd intotdeauna la acelasi timp,
numai pentru ca numai el aude toaca in cer” [3,
p. 67]. In tandem cu un alt instrument, cheia ver-
sului Badea rage/prin parlége,/leleangand/din gra-
dind (2, p. 90] intelepciunea populara o dezleaga
prin clopot (in prima parte a cimiliturii) si toaca
(in cea de-a doua parte a ei) sau Buha rage intre
prilége,/domnangand din gradind/cu busuioc ver-
den mdind/ - Slujba bisericii [Ibidem] s.a.

In lumina informatiilor pe care le ofera cule-
gerea studiatd, se desprind suficiente si concluden-
te argumente, cu implicatii directe sau indirecte la
subiectul anuntat in titlu, pentru unele aprecieri,
estimari sau generalizdri de esentd organologicd,
avand in vedere: (a) stipuldri cu caracter general
prin care cimiliturile furnizeaza informatii medi-
ate privind instrumentele muzicale, al caror po-
tential artistico-sonor este valorificat in diverse
imprejurari si cu varii ocazii; (b) note particu-
lare ce permit intuirea si dezlegarea denumirii
alegorice a instrumentelor muzicale (rezolvarea
enigmei), varietatea patrimoniului organofon lo-
cal frecvent relevatd in textele cimiliturilor, care
permit, in buna masurd, reconstituirea spectrului
instrumental uzitat in practica muzicald tradi-
tionald autohtond de altiadatd; (c) interpretarea
la instrumentele muzicale, sugerata prin angaja-
rea vocabulelor ,,a canta’, ,,a suna’, ,,a hori” (din
fluier, scripcd). Se demarca clauza atribuita unor
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anumite grupuri instrumentale. Pentru idiofone
sunt frecvente vocabulele ,,a vesti’, cu referire la
clopot, si ,,a ingana’, cu referire la toaca; (d) no-
tificari de conformatie organologica (ergologice
si/sau morfologice), mentiuni care apar in diverse
contexte sub forma voalata de descriptii, specifi-
cari, fraze sau termeni aparte de un continut edi-
ficator. Prevederile organografice dezviluie o im-
portantd cognoscibild deosebitd prin inregistrarea
instrumentelor muzicale traditionale dupa forma
exterioara, dimensiuni (cu aluzie la proportii),
materialul de constructie utilizat pentru confec-
tionare (lemnul de brad), modul emiterii sonore
(prin percutie) s.a.; (e) referinte incifrate privind
functionarea instrumentelor in viata cotidiand a
diferitelor categorii sociale pe parcursul mai mul-
tor secole. Sursele orale au fixat suficiente date
pretioase, inclusiv cu caracter etnografic, asupra
semnificatiei aplicative sau destinatiei ,,obiecte-
lor” sonore.

Radiografia paletei organofone, care se re-
gaseste in laboratorul de creatie al poporului si
observatd prin prisma colectiei lui Artur Gorovei,
denota prezenta anumitor simboluri muzicale,
efecte ale fanteziei sau inspiratiei geniului colectiv.
Instrumentele muzicale, dupa cum se poate con-
stata, isi gdsesc o reflectare adecvata in cimilituri,
contureazd mai clar caracterul ludic, plasticitatea
imaginilor si inconfundabilul mesaj al acestei spe-
cii scurte a culturii orale, observata cu atéta finete
de spiritul goroveian.
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Summary
New Restorations of Enescu’s Work

After a similar previous research (see the journal Art, Audiovisual Arts, 2017), the article takes a look at a se-
ries of early works by George Enescu: the lyric scene La vision de Saul, 1895, Ouverture tragique, 1895, Ouverture
triomphale, 1896, the cantata Laurore, 1898, the oratory Ahasverus, 1895, Fantaisie for piano and orchestra, 1898.

The literary sources of the adolescent opposites, the architectural and writing particularities, the poles of
stylistic attraction towards which he gravitates are analyzed.

The author wants to highlight the efforts of the musicians, thanks to whom George Enescu’s “school” compo-
sitions have been brought back to the concert stage and played to today’s music-loving audience. Flaviu Mogosan,
Gabriel Bebeselea, Ciprian Gabriel Pop are among them. Cluyj interpreters, those from the Opera and those from
the Philharmonic, were also actively involved in the restitutions of Enescu.

The journey through the creation of the young Enescu shows us a composer in full formation, with an im-
peccable technique in the construction and orchestration, with a remarkable symphonic instinct and an innate

dramatic sense.

Key words: George Enescu, early creation, stylistic attraction poles, remarkable symphonic instinct, innate
dramatic sense, reconstruction after sketches, reconstruction after tempo, performance in concert.

Rezumat
Noi restituiri enesciene

Dupd o incursiune similara anterioard (a se vedea Arta, Arte audiovizuale, 2017), articolul ia in vizor un sir
de lucrdri timpurii ale lui George Enescu: scena liricd La vision de Saul, 1895, Ouverture tragique, 1895, Ouverture
triomphale, 1896, cantata Laurore, 1898, oratoriul Ahasverus, 1895, Fantaisie pentru pian si orchestrd, 1898.

Sunt analizate sursele literare ale opusurilor adolescentine, particularitatile arhitectonice si de scriiturd, polii

de atractie stilistica spre care graviteaza.

Autorul tine sd pund in valoare efortul muzicienilor, gratie carora compozitiile ,,de scoald” ale lui George
Enescu au fost readuse in scena de concert si redate publicului meloman de astizi. Printre acestia se numara
Flaviu Mogosan, Gabriel Bebeselea, Ciprian Gabriel Pop. In restituirile enesciene s-au implicat activ si interpretii

clujeni, cei de la Opera si cei de la Filarmonica.

Periplul prin creatia tanarului Enescu ne aratd un compozitor in plini formare, cu o tehnica impecabila la
nivelul constructiei si orchestratiei, cu un remarcabil instinct simfonic si cu un simt dramatic innéscut.

Cuvinte-cheie: George Enescu, creatie timpurie, polii de atractie stilisticd, remarcabil instinct simfonic, sim{
dramatic inndscut, reconstituire dupd schite, reconstituire dupa stime, interpretare in concert.

Recent first auditions at the Transylvania
Philharmonic and the National Opera in Cluj
have revealed new facets of Enescu’s teenage com-
position progress.

The lyrical scene La vision de Saiil is written
during the studies with Jules Massenet in Paris
and bears the date of June 19, 1895, when the au-
thor was not yet 14 years old.

Massenet appreciates the work, which proves
“symphonic instinct, unity and great authenticity
from a dramatic point of view”.

The work is made up of an orchestral prelude
and five scenes, with three soloists (Saul, David

and Michal), being supported from the pit and
the backstage.

From a stylistic point of view it oscillates
between Wagnerian influences and French lyr-
icism. Symphonic character, expressive vocal
writing, dramatic culminations are found in
this biblical scene, written by a common writ-
er, Eugéne-Felix Ademis, who was probably in-
spired by the drama of Voltaire. It is a text that
was proposed to the Rome Prize candidates in
1896.

Later, young Debussy will win the prize, also
with a vocal-symphonic work.
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The effort of the Cluj Opera deserves appreci-
ation, as it presented the work in concert, with the
substantial contribution of conductor Gh.Victor
Dumanescu and soloists Cristian Hodrea, Cris-
tian Mogosan and Irina Sdndulescu Balan.

The score, the parts and the piano excerpts
were excellently made by Flaviu Mogosan, after
the original manuscript, extremely readable. The
backstage orchestra was pre-recorded, so the score
could be performed according to the author’s will.

We consider that young Enescu proved an
amazing dramatic sense in this ample work of
about 30 minutes, warmly received by the public
in April 2019.

Another area of great interest is the concert
of the Cluj-Napoca Philharmonic on December 7,
which presented in the first absolute audition no
less than five works directed by Gabriel Bebeselea.

The concert began with two concert ouver-
tures, Ouverture tragique op.6 and Ouverture tri-
omphale op.11, composed at 14 and 15 years old
respectively.

The numbering of the “school” opuses (Saul
had op.2) shows us a composer in full formation
with an impeccable compositional technique at
the level of construction and orchestration.

Here too, the stylistic influences lean towards
Brahms, the Viennese influence being more visi-
ble than the Parisian one.

The first part of the concert ended with a
fragment from the “Strigoii” (The Ghosts) orato-
rio (1916), already a mature work, in the interpre-
tation of tenor Tiberius Simu (Avald’s monologue
from the first part of the Oratorio).

We mention that Gabriel Bebeselea record-
ed a CD of great prestige (Capriccio Viena) with
the Berlin Radio Orchestra, following the concert
presentation of the Oratorio on September 26 in
Berlin, with the same orchestra.

The reconstruction of the manuscript (piano
voices) was done in the 1970s and the orchestra-
tion belongs to Sabin Pautza.

The second part included a short Laurore
cantata, soprano, women’s choir and orchestra,
finished in Paris on 8 January 1898 on the lyrics of
the French poet Leconte de Lisle. It is a short can-
tata (about 7 minutes), with more mature stylistic
coordinates, where the influence of the French
school is largely felt.

Parnasian poet, Leconte de Lisle (1818-1894)
reprises here also the great myths of Oriental civ-
ilization.

Arta muzicald

It was of great interest the first audition of
Ahasverus op.5 (first part), written immediately
after Saul in the autumn of 1895, on the Libretto
written in1892 by French playwright Lucien Augé
de Lassus.

The first three scenes, blasphemy, pleasure
and love are dated as follows:

— the first scene Le blasphéme, September

28, 1895

— scene II is entirely orchestrated

— scene III, CAmour, is partially orchestrat-

ed, without a final date.

Gabriel Bebeselea drafted the two ouvertures
and the canta LAurore, also finishing the orches-
tration of the third painting from Ahasverus after
the sketches found at the Enescu Museum.

This first part is a visible leap after Saul. Com-
poser Charles Koechlin writes in the article in the
musical magazine Le Ménestrel (March 22, 1935)
Souvenirs from Massenet classes: “ler tableau
d’Ahasverus d’Enesco, Etonnant Comme dévélop-
pment, sit beaucoup plus modern d’harmonies
que musique de | “ an dernier “ (First painting by
Ahasverus de Enescu. Amazing as development
and much more modern in harmony than his last
year music).

Octavian Lazar Cosma also studied this man-
uscript at the Enescu Museum. He notes: “Even
from the orchestral introduction, the sober, mer-
ciless atmosphere of the future action is drawn
through the violoncello theme, preaching intona-
tional formulas so common in Enescu’s works. In
Ahasverus, as opposed to other lyrical attempts,
in the musical discourse, the choir’s interventions,
the pathetic, in the first painting and lyrical in the
second, have an important role. “

This first part is written for soloists, mixed
choir and orchestra, with Diana Tugui, Tiberius
Simu, Michael Mrozek, Ruben Ciungan, Sandor
Képeczi and the Philharmonic choir conducted
by Cornel Groza, with a duration of approximate-
ly 30 minutes.

It is a significant moment in young Enescu’s
creation. After Saul, Ahasverus, and later the Ghosts
(Strigoii) are mere accumulations for Oedipus.

It is clear that it would have not been born
without these prior accumulations, which show
us to what extent its preparation relies on the ex-
periences previously acquired.

Among these, Ahasverus, through the drama of
the first part and the lyricism of the next parts, rep-
resents a point of support for future developments.
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The score also has short directions, which show
that the author also considered a stage version, in-
cluding intermingling of dancing moments, etc.

And one last restoration: Fantaisie for piano
and orchestra, written in 1898 and performed in
the first (and only) audition on April 8, 1900 in Bu-
charest and conducted by the author himself at the
Romanian Athenaeum, with the solo pianist Theo-
dor Fuchs, to whom he dedicated his work. It will
also be performed at the “Gheorghe Dima” Music
Academy in Clyj in November. The score parts
found at the Enescu Museum allowed for the re-
construction of the lost score by composer Ciprian

Py #
O

Gabriel Pop, to whom we give our thanks here.
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Vasile CHISELITA

MAESTRUL CONSTANTIN BARANOVSCHI, MUZICIAN
IN ORCHESTRA ,,FOLCLOR”: REPERE DIN BIOGRAFIA
DE CREATIE

DOI: 10.5281/zenodo.3597230
Rezumat
Maestrul Constantin Baranovschi, muzician in orchestra ,,Folclor”:
repere din biografia de creatie

in prezentul demers, autorul evidentiazd, sistematizeazd si analizeazd, intr-o manierd succintd si sumard,
unele aspecte din biografia formativi, cariera profesionald, creatia de interpret instrumentist, aranjor si compozi-
tor a lui Constantin Baranovschi, membru notoriu al galeriei artistilor de vaza ai orchestrei populare profesioniste
»Folclor”. Ca sursd de inspiratie in conturarea problematicii cercetdrii au servit, pe de o parte, unele date si materi-
ale, in mare, inedite, oferite de fondurile arhivistice ale TRM, in special, procesele verbale ale Consiliului artistic,
partiturile muzicale, fisierele creatiilor din cartoteca institutiei, iar pe de alta, interviurile audio, realizate personal
cu protagonistul si cu alti artisti din orchestra ,,Folclor’, inclusiv fotografiile de epoca din arhiva artistului, cirora
li se aldturd si unele informatii, aparute in presa si in anumite publicatii tangente la tema.

Cuvinte-cheie: muzica neo-traditionala, Constantin Baranovschi, orchestra ,,Folclor’, biografie, creatie, tra-
ditie orald, genuri, actualizare, readaptare culturald, Republica Moldova.

Summary
Maestro Constantin Baranovschi, musician in the ,,Folclor” Orchestra:
marks of a creative biography

In the present study, the author highlights, systematizes and analyzes, in a brief and summarizing manner,
some aspects of the biography, the professional career, the creation as instrumental folk performer, arranger and
composer of maestro Constantin Baranovschi, a notorious member of the great gallery of the leading artists in the
professional folk “Folclor” Orchestra. As a source of inspiration in the outline of the research issues, there were,
on the one hand, some data and materials, novel to a great extent, provided by the archive funds of Tele-Radio
Moldova, in particular, the Minutes of the Artistic Council, the musical scores, the files of the creations in the in-
stitution’s filing cabinets, and on the other hand, audio interviews, made personally with the protagonist and other
artists of the ,,Folclor” Orchestra, including the vintage photos from the artist’s archive, which are accompanied by
some information appeared in the press and in certain publications related to the theme.

Key words: neo-traditional music, Constantin Baranovschi, ,,Folclor” Orchestra, biography, creation, oral
tradition, genres, actualization, the cultural re-adaptation, Republic of Moldova.

Un loc distinct in galeria artistilor de vaza ai

» A

patrimonializare, modernizare si valorificare a

orchestrei populare profesioniste ,,Folclor” il ocu-
pa maestrul Constantin Baranovschi. Muzician
de formatie academica, instrumentist de vocatie
folcloricd, deopotrivé clarinetist virtuoz, talentat
pedagog si iscusit indrumator al tinerelor talente,
personalitatea-i de creatie il recomanda, in primul
rand, ca excelent improvizator, ingenios aranjor
si creator/compozitor de muzica neo-traditiona-
la. Protagonistul se remarcd, mai presus de toate,
prin contributia-i de exceptie la opera speciald
de documentare, fixare, intabulare, reactualizare,

mostenirii muzicale orale moldovenesti basarabe-
ne. Din rodul muncii sale de artist, interpret si iz-
voditor popular izvorasc, iradiaza si se afirmd, cu
intreaga fortd, plenitudine si vivacitate, noile for-
me, tendinte estetice i etosul muzicii tradifionale
romanesti, domeniu important al spiritualitaii
populare, care se vede impus sa-si renegocieze
dinamic, in continuu, rostul, identitatea, utilita-
tea si vizibilitatea publica, in cadrul larg al artei
profesioniste, in contextul hegemonic al societatii
contemporane globalizante.
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Fig. 1. Maestrul Constantin Bamnovschi, 2005

Modest din fire, onest, oarecum retras in sine
— probabil, puternic marcat de experienta trauma-
ticd a deportarilor staliniste din anii copildriei, dar
si de stigmatul politic represiv din perioada sovie-
tica — Constantin Baranovschi nu agreeaza nici
frazeologia emfaticd, nici vorbaria excesiva si nici
laudele sau bravada infumurata in adresa propriei
persoane. In locul vorbelor mari si pretentioase,
maestrul prefera sa-si concentreze gandirea si
atentia, sd studieze, sd asimileze si sd se inspire
din valorile traditiei muzicale strdbune, din ope-
ra marilor predecesori si generatori ai artei lauta-
resti nationale, pentru a crea, in mod inventiv si
inovator, pentru a formula si transmite publicului
contemporan propria viziune artistica despre cul-
tura sonicd reprezentativi a neamului. Inzestrat
cu un simt estetic deosebit, ajutat de pregatirea-i
profesionald academicd, de harul improvizator de
exceptie si de nestavilita putere de munca, muzici-
anul, interpretul si creatorul Constantin Barano-
vschi exprimd, tot ce are de spus lumii, in limbajul
sonor al melosului de resursa folclorica, ,,prin fru-
moasele melodii populare” [2, p.49].

Cu toate ca a activat in orchestra ,,Folclor” o
perioada indelungatd, insumand in total peste 37

de ani de munca creatoare (1968-2005), timp in
care maestrul a contribuit, in mod substantial, la
imbogatirea, diversificarea stilistica si promova-
rea mediaticd a repertoriului merituosului colec-
tiv, sub auspiciul Televiziunii si Radiodifuziunii
Moldovenesti (astdzi - IPNA Compania ,Tele-
radio-Moldova”, in continuare, abreviat — TRM),
lucrdri stiintifice despre rolul si valoarea aportului
artistic a lui Constantin Baranovschi lipsesc, in
mod paradoxal, aproape in totalitate. Cu exceptia
modestului eseu publicistic, schitat de Constantin
Dragomir si inclus in monografia despre orches-
tra ,Folclor” (1981) [2], dar si a doua-trei artico-
le jurnalistice de presd, alte publicatii speciale la
temd nu se remarcad.

in prezentul demers, constransi de limitele
extrem de reduse ale spatiului editorial, dar si de
stadiul documentarii si cercetdrii, vom evidentia,
expune si analiza, intr-o maniera succintd si su-
mard, unele aspecte referitoare la biografia for-
mativa, cariera profesionala, creatia de muzician,
interpret, aranjor si compozitor a lui Constan-
tin Baranovschi, apte a pune in valoare rolul sdu
semnificativ in procesul cristalizarii si promovarii
unei noi directii stilistice in arta populara con-
temporana autohtond - muzica neo-tradifionala
din a doua jumadtate a secolului XX si inceputul
celui de-al XXI-lea, evoluand in perioada sovieti-
ca si cea post-sovieticd (de dupa 1991). Ca sursd
de inspiratie in conturarea problematicii cercetarii
au servit, pe de o parte, unele date si materiale, in
mare, inedite, oferite de fondurile arhivistice ale
TRM, in special, procesele verbale ale Consiliu-
lui artistic, partiturile muzicale, fisierele creatiilor
din cartoteca institutiei, iar pe de alta, interviurile
audio, realizate personal cu protagonistul si cu alti
artisti din orchestra ,,Folclor”, inclusiv fotografiile
de epoca din arhiva artistului, cdrora li se alaturd
si unele informatii, aparute in presa si in anumite
publicatii tangente la tema.

Constantin Baranovschi s-a ndscut la 6 no-
iembrie 1946, in satul Echimauti, raionul Rezina,
RSS Moldoveneasca, intr-o familie de intelectuali
functionari. Mama-sa, Efrosinia (n. 1914-1958) a
fost invatatoare in scoala primard, iar tatdl, Simi-
on (1910-1951) - medic primar (felcer). Parintii
au educat patru copii, doi baieti si doud fete. Con-
stantin era al treilea copil in familie. El a avut un
frate mai mare, pe nume Vitalie (1939-2007) si
doua surori. Cea mai mare, Galina (1940-2018),
a facut studii la Scoala medicald, apoi la Institutul
de Medicind din Chisindu, inclusiv la Institutul
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Pedagogic din Tiraspol. Sora mai micd, Silvia (n.
1950), a fost instrdinata mult timp de parinti, fa-
milie si frati, in urma deportarilor politice in masa
de dupa razboi. Pe parcursul a peste 10 ani, ea s-a
aflat departe de casa natala, in regiunea Siberiei.

Calvarul familiei Baranovschi a inceput inca
din anul 1951, cand tatil Simion cade drept victi-
ma a represiunilor staliniste, el fiind arestat de po-
litia politica NKVD si executat, chiar in acelasi an,
prin impuscare, in subsolurile temnitei din Odes-
sa. In anul 1952, autorititile sovietice de ocupatie
adancesc si mai mult drama insdngerata a familiei
vaduvite, deportand pe mama si cei patru copii ai
sai. Astfel, in miezul unei nopti de vara, in iulie
1952, cu totii au fost treziti, scosi din casa de mili-
tarii inarmati, fiind ambarcati in vagoanele de vite
si stramutati in Kazahstan, intr-un sat din regiu-
nea Kizil-Orda, unde au fost obligati sa locuiasca
in regim de resedinta fortata, o forma speciala de
detentie politicd, pe care puterea totalitard o nu-
mea — precum rezultd din adeverinta, eliberata fa-
miliei de Procuratura Republicii Moldova in data
de 03.08.1992 - cu termenul cinic, ironic si evaziv
»spetposelenie”

Dupd aproape un an de chinuri, umilinte,
lipsuri si suferinte, in rezultatul evenimentelor
legate de gratierile in masa, produse in urma de-
cesului lui Iosif V. Stalin, familiei Baranovschi, in
data de 09.04.1953, i se permite sa se repatrieze
la bastind. Locul reintoarcerii a fost ales insd sa-
tul Gordinesti, casa bunicilor mamei, intrucét ul-
tima locuinta de serviciu din Pereni, repartizata
anterior tatdlui, nu le mai apartinea. Sora Silvia,
fiind prea micd si neputincioasa, nu a putut fi insa
luatd de familie in dificila si istovitoarea célatorie
de revenire in Patrie. Conditiile grele, improprii
si periculoase, in vagoanele de marfa, care le ofe-
reau transportul feroviar, constituiau un risc ma-
jor pentru viata minorei, din care cauzi, mama
Efrosinia lua decizia de a o lasa in internatul de
copii mici din orasul Aralsk, unde fusese plasata,
pentru un anumit timp. Ea hotari sa se intoarca
doar cu cei trei copii mai mari ai sai. Dupa intoar-
cere, insd, in anul 1958, in urma gravelor prejudi-
cii aduse sandtétii, cauzate de conditiile inumane
ale deportarii, mama se stinge subit din viata, ne-
reusind sa-si revadd fiica instrdinatd. Doar dupa
aproape un deceniu, in anul 1962, sora mai mare
Galina reuseste sa o gaseasca pe Silvia in Kaza-
hstan, de unde o va aduce la bastina.

Despre cauza adevarata a condamnarii tatalui,
familia indurerata a aflat foarte tardiv, in perioada
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reabilitdrilor gorbacioviste. Astfel, prin adeverin-
ta, semnata de Procuratura RSS Moldovenesti, eli-
beratd pe numele Galinei, in data de 28.08.1991,
se certifica expres faptul, cd Simion Baranovschi a
fost incriminat pe nedrept, din motive politice, lui
aducéndu-i-se acuzatia de ,,membru al Partidului
democrat agrar si propaganda antisovieticd”. Pen-
tru grava eroare judiciara comisd, in urma cdreia a
fost ucis un om nevinovat, tata a patru copii, aflat
incd in floarea tineretii, la doar 41 de ani, autori-
tatile sovietice, chipurile deja ,,reformate” in peri-
oada perestroikdi, nu gdsesc alte argumente decét
invocarea unor simple ,,scuze pentru nedreptitile
pricinuite périntilor si membrilor familiei”. Stig-
matul de opresat politic 1-a urmarit insa pe fiul
martirului Simion, pe muzicianul, instrumentis-
tul si creatorul Constantin Baranovschi, de-a lun-
gul intregii perioade sovietice. Deseori, eticheta
nefastd de ,,dusman al poporului”, transferata me-
canic pe propria-i identitate, i-a creat numeroase
probleme in calea afirmarii profesionale. Nu in-
tamplator, intr-un interviu de presa din anul 1998,
artistul evocd anume caracterul dramatic si nefast
al destinului sau, mostenit din calvarul represiu-
nilor politice ale familiei paterne, pe care-l rezu-
md, spunand: ,atata durere mi-a rdmas in suflet,
incat nu mai este loc de razbunare” [4, p.4].
Dragostea si atractia magnetica fata de mira-
colul sunetelor, viitorul muzician si-o dezvaluie
incd din frageda copilarie. Ii plicea, precum ni s-a
destainuit, sa mestereasca artizanal, cu mijloacele
rudimentare, avute la indeména, pe pajistile satu-
lui matern, diverse forme de fluierase din soc. I se
parea, cd acestea erau capabile sa raspandeascd in
spatiu semnalul magic al vietii sale. Totodata, el
poseda si un bun auz muzical, o voce cristalina. Ti
placea sa cante, sd ingane melodiile auzite. Obser-
vand predilectia fiului spre lumea tainica a muzi-
cii, afland, in plus, de la un nepot, despre existenta
unei scoli de muzicd pentru copii la Chisinau, cu-
noscuta, pe atunci, scoald republicand de unspre-
zece ani ,,Eugen Coca” (actualmente, liceul muzi-
cal ,,Ciprian Porumbescu”), in anul 1957, mama
Efrosinia il aduce pe fiul ei la internatul acestei in-
stitutii, situat pe str. Fontannaia, unde va fi testat
si acceptat la studii, in clasa de clarinet. Costicd
avea varsta de doar 10 ani si abia terminase clasa
aIV-ala scoala din Gordinestii bunicilor. Studiile
la clarinet si le dorea, de fapt, cu ardoare, inca din
mica copilarie, cand avuse diverse prilejuri de a-i
admira sonoritatea diafana in componenta diferi-
telor fanfare traditionale lautaresti, care veneau de
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prin partile Dondusenilor, Edinetilor si Ocnitei,
sd cante pe la jocurile, nuntile i serbérile din satul
Gordinesti. Primul sdu profesor de clarinet i-a fost
Vitalii Kalujenko, insa dupd cateva luni de studii
este transferat la Nicolae Iordachi, care a fost, un
timp, si director al scolii/liceului ,,E. Coca’, ulteri-
or, profesor de clarinet la Conservatorul din Chi-
sindu (Institutul de Stat al Artelor). Acest vrednic
specialist a exercitat o influenta formativa decisiva
asupra viitorului muzician. Prin anii 1960-1961,
tandrul elev a avut prilejul sd asculte si sa admi-
re, in repetate randuri, taraful cinematografului
»Chisinau”, condus de faimosul violonist, aranjor
si compozitor Isidor Burdin, in care-si etala talen-
tul cantdretul Nicolae Sulac, aflat la inceputurile
carierei sale artistice. La scoala ,,E. Coca’, Con-
stantin Baranovschi a invatat sapte clase, absol-
vind-o cu succes in anul 1964.

In acelasi an, proaspatul absolvent de liceu
muzical intrd la Institutul de Stat al Artelor ,,G.
Musicescu’, la ,facultatea de interpreti’, moste-
nitoarea fostului conservator, restructurat si re-
denumit in anul 1960. In primii doi ani de studii
universitare, este repartizat in clasa lui Anatoli
Musenko, iar in cursurile superioare — la faimosul
pedagog, clarinetist si pedagog Eugen Verbetchi.
In calitate de coleg de curs, l-a avut pe talentatul
muzician si instrumentist Simion Duja. In anii in-
feriori ai conservatorului, i-au fost colegi si Con-
stantin Rusnac, Vasile Criaciun, Aurelian Danila,
Vasile Iovu, viitori celebri muzicieni, instrumen-
tisti, aranjori, compozitori, cercetdtori, cu totii —
absolventi ai reputatei scoli muzicale ,,E. Coca”. In
anul 1969, Constantin Baranovschi finalizeaza cu
succes studiile de conservator, fiind inrolat in ar-
mata sovietica, unde-si satisface serviciul, timp de
un an, ca si clarinetist, in orchestra Statului Major
din Odessa.

In orchestra ,,Folclor” a fost invitat la incepu-
tul anului 1968, pe ciand era inca student in anul
IV de studii la Institutul de Arte. A beneficiat de
propunerea colegului sau clarinetist Simion Duja,
pe atunci, titular in acest colectiv, inca de la fon-
darea lui, in decembrie 1967. Acesta-si dorea insa
sa fie transferat in Orchestra simfonicd a Filarmo-
nicii din Chisinau, la sugestia ademenitoare a di-
rijorului Timofei Gurtovoi. Astfel, dupa ce sustine
cu succes o scurtd testare a nivelului profesional,
organizatd de dirijorul Dumitru Blajinu, in com-
pania unor muzicieni si redactori muzicali din
cadrul Teleradiodifuziunii Moldovenesti (TRM),
din data de 19 ianuarie 1968, Constantin Barano-

vschi este angajat ca titular al orchestrei ,,Folclor”,
unde i se deschide calea unei lungi, bogate si pro-
digioase cariere artistice de muzician, interpret,
aranjor si compozitor popular. Acestui colectiv i
se va dedica cu toatd seriozitatea si sarguinta, cu
capacitatile creatoare si talentul muzical deosebit.

Fig. 2. Riturnela la cantecul ,, Are mama doi
feciori”, cl. C. Baranovschi, voce V. Cojocaru,
wFolclor”, 1981

In paralel, va activa, ca instrumentist, in or-
chestra populara ,Martisor” (cond. Serghei Ciuh-
rii), cu care a colaborat, inca din perioada stu-
dentiei (1966), pana in anul 1972. Acolo era, cum
sustine artistul, un veritabil ,,focar de muzicd’, in
jurul caruia se adunau cei mai buni entuziasti ai
domeniului, instrumentisti, cantareti si aranjori
populari, pentru a beneficia de atmosfera forma-
tiva excelenta a laboratorului de creatie, pentru a
creste profesional si a se lansa in cele mai presti-
gioase orchestre, pe ,scena mare” a muzicii. Con-
stantin Baranovschi a activat, de asemenea, si in
calitate de pedagog, la Scoala de muzica de sapte
ani din Chisindu (1971-1975), inclusiv ca si profe-
sor de clarinet si orchestratie la Institutul de Stat al
Artelor (1971-1982). Este casatorit din anul 1978.
Cu sofia Maria (n.1952), de profesie pedagog de
limba roména, a crescut si educat doi fii. Cel mare,
Simion (n.1979), a urmat cariera tatilui sau: este
muzician, naist, fluieras, interpret la aerofone si
aranjor, autor a zeci de inregistrari in fondurile
TRM, profesor la Scoala de muzica ,,V. Poleacov”
din Chisindu. Talentul de exceptie si 1-a etalat si
confirmat la varsta de 13 ani, in cadrul Concursu-
lui republican al interpretilor la instrumentele po-
pulare ,Barbu Lautaru” (editia II-a, 1992), unde
a obtinut Premiul I, impartésit cu Cezar Cazanoi
si Nicusor Sava [6, p.6]. Fiul cel mic, Dragomir
(n.1980), a absolvit Institutul Agricol, imbrati-
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sand o profesie inrudita cu aceea, pe care a avut-o
regretatul sau bunic Simion — medicina.

Ajuns la varsta senectutii, maestrul Barano-
vschi isi aminteste, cu oarecare ironie si descen-
denta, de conditiile precare, in care aveau loc
repetitiile orchestrei ,Folclor”, la inceputuri: o
camaruta ingusta de langd ospataria institutiei,
stramta, incomoda, insalubra, in care deseori se
strecurau picéturile de ploaie, deteriorand parti-
turile si instrumentele muzicale. Aceste incomo-
ditati descalificante erau favorizate si de atmosfera
de invidie si boicot, subtil regizata de administra-
tie, intens alimentatd insd de atitudinea membri-
lor mai vechii orchestre rivale din cadrul TRM,
numitd ,,popularad de estradd’, condusa de Al. Va-
secikin si V. Vilinciuc. Se cunoaste, ca acest colec-
tiv promova repertoriul sovietic, diversele forme
de stilizare, contrafacere, instrumentalizare poli-
tico-ideologica si alienare a folclorului national,
in total contrast cu suflul nou de spirit melic na-
tional, pe care il aducea, la radioul si televiziunea
republicana, orchestra ,,Folclor”. Uneltirile descu-
rajante ale rivalilor nu si-au atins, totusi, scopul.
Tandrul colectiv de entuziasti, incurajat de talen-
tul, perspicacitatea, viziunea inovativa a dirijoru-
lui, violonistului si aranjorului Dumitru Blajinu,
continua sa munceascd, sd creeze $i sa avanseze
in maiestria interpretativa. Repetitiile aveau loc,
de obicei, dupd masa, de la orele 14.00, astfel in-
cat sd poata fi cooptati tofi membrii, in majoritate,
studenti. In prima echipi de artisti se aflau, cum
mentioneazd si protagonistul, violonistii Ignat
Bratu, Vasile Bradu, Dumitru Grinenko, Gheor-
ghe Velisco, Iacov Stanislavschi, Mircea Otel (in
1970, transferat la ,,Liutarii” lui N. Sulac), tamba-
listii Vasile Criciun si Vladimir Sarbu, naistul/fla-
utistul Vasile Iovu, acordeonistul Sergiu Pavlov/
Pivilache, violoncelistul Ion Josan, contrabasistul
Petrica Vieru s. a. Printre solistii vocali, isi amin-
teste cu admiratie de Ton Paulencu, Nina Ermu-
rachi, Veronica Mihai si Larisa Arseni. La partitia
de braci, nu era unitate. Dirijorul Dumitru Blaji-
nu depunea — cum remarca artistul - eforturi ex-
traordinare pentru a obtine cate o unitate noud,
pentru a imbogati paleta timbrala a orchestrei.

Prima lucrare in repertoriul sdu solistic cu or-
chestra ,,Folclor” a fost ,,Sarba lui Costicd”, pe care
a propus-o in primdvara anului 1969, in calitate
de piesa proprie, ,,improvizata personal’, nerecu-
noscuta insd ca atare. Era un produs muzical ,,de
autor”, o melodie de dans in stil de sarbd, profund
inspiratd, reimaginata si recreata din tezaurul
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stilistic si intonational al folclorului basarabean.
Aranjamentul orchestral al piesei sale a fost reali-
zat de tambalistul Vasile Créciun, un bun cunos-
citor al armoniei si instrumentatiei, care a venit in
ajutor colegului, inca neinitiat in arta orchestrati-
ei. Titulatura piesei i-a fost propusd de dirijorul
Blajinu, care dorea, prin relevanfa denumirii, sd
faciliteze aprobarea, fiara probleme, la Consiliul
artistic al TRM. Numele lucrarii tindea s sugere-
ze ideea, cd ar fi o creatie orald, recte ,folcloric’,
»autohtond” si ,,autenticd’, asa cum cereau norma-
tivele politicii repertoriale din epocd. Se cunoaste,
cé fiece autor ce prezenta o piesd de muzicad popu-
lara la Radioteleviziune ,era obligat - cum notea-
za si compozitorul T. Chiriac, fost membru al ace-
lei instante de control si cenzura - sd autentifice
sursa de unde a cules-o. Si deoarece de multe ori
asemenea piese erau compozifii proprii (carora
nu li se recunostea acest statut), autorii erau nevo-
iti sd ascunda adevarul” [1, p.74]. Asa a fost si in
cazul creatiei ,,Sarba lui Costicd”. Initial, la Consi-
liul artistic, ea fost acceptatd doar ca ,,prelucrare”
de V. Créciun [PV: 18.04.1969, p.1]. Recent insd,
conform listei oficiale, eliberate autorului de di-
rectia patrimoniu a TRM, i s-a recunoscut statutul
de ,,aranjament” propriu. In lumina teoriei credi-
telor, propuséd de compozitorul Dan Dediu, aran-
jamentul poate fi considerat drept ,,copie partiala”
din folclor, ,,adaptare si extindere creatoare, cu
adaosuri” importante de autor [3, p.50]. In legitu-
ra cu aspectul privind categorisirea si aprecierea
creatiilor la Consiliul artistic al TRM din perioada
sovietica, trebuie de mentionat si faptul, ca de cele
mai multe ori, sub paravanul pretinsului criteriu
al oralitatii si anonimatului, puterea totalitara tin-
dea (si reusea!) sa promoveze, sd mediatizeze, sd
difuzeze si sd inoculeze adanc, in constiinta publi-
cd, diversele specii de cantec sovietic. Narativele
politico-ideologice despre ,,viata noud”, munca so-
cialista, serbarile statale oficiale etc., erau create,
de regula, la comanda, de voie sau de nevoie, de
citre diversi poeti, cantautori si creatori ai vre-
mii. Acestea erau prezentate publicului larg, prin
intermediul difuzarii radiotelevizate, drept piese
»de folclor”, cantece ,,populare moldovenesti’, fe-
nomen ce repercuteaza, cu efectele indoctrinarii
ideologice, la nivelul mentalului colectiv, pana in
zilele noastre.

De-a lungul timpului, maestrul Constantin
Baranovschi a participat activ, cu propriile contri-
butii componistice, fie sub formd de aranjamente,
fie sub cea de prelucrari sau creatii originale de
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muzicd populard, la diverse foruri artistice natio-
nale si internationale. Printre cele mai importante
evenimente se remarca, in acest sens, Concursul
republican de prelucrari si creatii originale pen-
tru orchestra populard, organizat de Ministerul
Culturii, incepand cu anul 1979 (cu editii bie-
nale, ulterior, anuale, pana in 1992), Concursul
international de creatie si interpretare a romantei
romanesti ,,Crizantema de argint” din Chisinau,
incepand cu anul 1992, Concursul de acelasi gen
~Crizantema de aur” din Targoviste, Romania
(editiile din perioada 1994-1998), Concursul tele-
vizat ,Cantati cu noi” (mai multe editii, incepand
cu anul 1981) s.a. In cadrul acestora, a promovat
tineri interpreti, instrumentisti si solisti vocali ai
genului, inclusiv talentati creatori de texte, poeti
si scriitori locali si din intreg spatiul roménesc,
invrednicindu-se de valoroase premii si distinc-
tii din partea juriului. In perioada recents, a lu-
crat, de asemenea, la lansarea a 32 de cantece si
romante, prezentate sub forma de aranjamente si
compozitii proprii, in interpretarea talentatei ar-
tiste, soliste si cantautoare Ileana Turcanu, inma-
nuncheate pe douid CD-uri: »Romanta, vesnic sd
traiesti” (2015) si ,,Pe dragoste tot se tine” (2017),
ambele editate in ,,AL studio”, Chisindu.
Numarul total al creatiilor de muzicad
neo-traditionald ale lui Constantin Baranovschi
nu se cunoaste, la etapa actuald, cu exactitate, el
diferind de la o sursa la alta, fara a putea fi, in mod
obiectiv, unul finit. Astfel, lista fonogramelor din
fondul TRM, obtinutd de protagonist de la de-
partamentul patrimoniu al institutiei, indica 147
»aranjamente’, 119 ,compozitii” si 39 interpretari
ca ,solist”, dintre care 7 sunt compozitii proprii,
2 - compozitii de alti autori, iar 30 - aranjamente,
in total — 305 creatii. Consultand insa procesele
verbale ale Consiliului artistic, partiturile autoru-
lui, pastrate in bibliotecd, fisierele fonogramelor
din cartoteca TRM, inclusiv continutul celor doud
CD-uri mentionate mai sus, am putut realiza un
tablou statistic mai apropiat de adevar, pe care
l-am sintetizat intr-o listd generald a lucrarilor
autorului. Aceasta cuprinde 259 creatii vocale si
121 creatii instrumentale. In total - 380 de lucriri,
scrise in partiturd, pentru solistii vocali, solisti la
instrumentele (vioara, viola, violoncel, cobza, ta-
mbal, nai, fluier/flaut, caval, ocarina, acordeon,
clarinet, trompeta, trombon, oboi) incluse, ca ele-
mente de bazd sau aditionale, in diversele formu-
le ale orchestrei populare moderne. Majoritatea
absolutd a lucrdrilor este realizatd cu suportul de

creatie al orchestrei ,,Folclor”. Din numarul total
al lucrarilor se evidentiaza 157 creatii proprii, ori-
ginale, de autor (117 vocal-instrumentale si 40 in-
strumentale si orchestrale), ceea ce demonstreaza,
ca ,cota” aportului creator, inventiv, personal al lui
Constantin Baranovschi, la dezvoltarea genului de
muzicéd neo-traditionald, se ridica la circa 40%.

Extrem de diversa si bogata tipologic, struc-
tura genurilor abordate de autor tinde deopotriva
sd identifice, sa sistematizeze, si standardizeze,
sa conserve, sa reactualizeze si sd dezvolte trasa-
turile stilistice si sintactice emblematice ale mo-
delelor de expresie, mostenite din traditia orala a
folclorului national. De fiece datd, in fiecare piesd,
creatorul apeleaza, intr-o manierd academicd, ori-
ginald si inovativa, la arsenalul vast al posibilitati-
lor de expresie armonica, polifonica, dinamica si
timbral-coloristica, pe care il oferd noile orches-
tre populare profesioniste, straduindu-se astfel sa
evite limbajul sablonard, static, monoton. Benefi-
ciind de pregitirea academicd in domeniu, de cu-
noasterea practica a folclorului si a normelor sale
stilistice, inclusiv a legilor formei, a scriiturii, a
principiilor de compozitie pentru orchestra popu-
lara moderna, maestrul Constantin Baranovschi
exceleazd, in primul rand, in genurile lirice. Paleta
largd a acestora se extinde deopotrivd asupra cate-
goriilor tipologice vocal-instrumentale si instru-
mental-orchestrale, proiectand, cu ingeniozitate,
in spatiul larg al perceptiei populare, universul
estetic multicolor al muzicii neo-traditionale con-
temporane.

Printre genurile lirice vocal-instrumentale re-
prezentative, preluate sau recreate din traditie, in
baza textelor poetice folclorice, sau a celor origi-
nale, nou-create de scriitorii profesionisti, se evi-
dentiaza: 1) doina in ritm liber improvizatoric, cu
tematica diversa (de dragoste, instrainare, pésto-
reasca, de codru, despre naturd, lumea sociald si
sentimentala a omului etc.), inclusiv 1.a) creatiile
compozite, de structura binard, articulate in forma
de ciclu poematic pastoresc (doind-joc), sau cele
1.b) imitdnd modelul dinamic al acestuia; 2) can-
tecul liric propriu-zis, de reguld, axat pe un ritm
fix, uneori, cu usoare inflexiuni improvizatorice
libere, abordand o arie tematica extrem de larga
(nostalgia, instrdinarea, dragostea, dorul, medi-
tatia, recrutii, razboiul, de leagdn, umorul social
etc.), inclusiv 2.a) cantecele de joc, articulate in
stil de horia lenta, hora batuti, brau, sirba, ostro-
pat, si 2.b) cantecul ciobéanesc; 3) céntecul lauta-
resc de petrece, de regula, in ritmuri de dans; 4)
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cantecul ceremonial de nuntd (de mireasa, mire,
nuni, socri, de masa mare etc.); 5) romanta popu-
lara de resursa folclorica, centrata, mai cu seamd,
pe creatia de autor, care exploreaza, proiecteaza si
reproduce simbolic orizonturile universului senti-
mental si dramatic al omului din epoca moderna
(patimile, dragostea, profunzimile iubirii, dorul,
durerea pierderii, nostalgia de satul natal, de co-
pilarie, de tinerete, de périnti, familie, neam), de
reguld, exprimat in forme libere, elastice; 6) cante-
cul liric nou, axat pe narativul politico-ideologic al
puterii sovietice, standardizat in diversele categorii
tematice de propaganda (despre ,viata noud’, fard,
serbari aniversare, munca socialista, pace, fericire,
prietenie internationalista, partid, razboi, armata,
recruti etc.), de reguld, axate pe un ritm fix, in mis-
care vioaie. In categoria genurilor vocal-instru-
mentale de facturd epicd sau lirico-epica se deli-
miteaza: 1) balada populara pastoreasca; 2) balada
istoricd haiduceascd; 3) balada cu tematica noud;
4) cantecele lirico-narative in caracter baladesc.

Nu mai putin diversa este si categoria genuri-
lor instrumental-orchestrale, in care pot fi delimi-
tate: 1) melodiile instrumentale, care exploreaza
si reinterpreteaza caracteristicile de bazd ale rit-
mului, tempoului si formelor muzicale ale princi-
palelor categorii folclorice de dans (hora lenta la
6/8 sau 2/4, hora batutd, braul, sarba, ostropatul in
madsura asimetricd la 7/16); 2) melodiile ceremo-
niale de nunta; 3) piesele instrumental-orchestrale
cu caracter concertant, de excelenta si virtuozitate
interpretativa, axate pe un ritm fix, printre care
3.a) melodiile de dor, de ascultare, de dragoste, in
ritmuri legdnate si tempo-uri mai lente, 3.b) hora
concertantd, 3.c) batuta-brau concertant, 3.d) sar-
ba concertantd; 4) melodiile concertante in ritm
liber, tip doina; 5) studiul lautaresc; 6) suita in-
strumentald; 7) poemul instrumental de inspira-
tie pastoreascd, de structura binara sau ternard; 8)
fantezia instrumentald; 9) creatiile instrumentale,
inspirate de narativul politico-ideologic sovietic
(dedicatiile aniversare).

Intru evidentierea unor mijloace inovationa-
le de expresie, utilizate in partiturile lui Constan-
tin Baranovschi, aducem cateva exemple. Astfel,
cel mai adesea, autorul preferd sa dinamizeze pro-
filul dinamic al pieselor. Aceastd tendinta se ma-
nifestd, mai ales, in genul de doina si cel de balada.
De reguld, de la o sectiune la alta a discursului,
compozitorul recurge la schimbarea modului de
articulare a acordurilor de acompaniament, pro-
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cedand la alternarea manierei tenuto cu cea liber
pulsatorie, pe care traditia lautdreasca o codifica
sub termenul ,,tempo de brau marit”. In consecin-
ta, ritmul acompaniamentului armonic produce o
innoire substantiald a imaginii muzicale. Proce-
deul dat poate fi observat, de pildd, in partitura
cantecului lirico-epic ,,Balada plopului” [P:5347-
IIT], interpretat de Zinaida Julea (1986). Varierea
metro-ritmului se atesta si in cantecul liric ,Lung
ii drumul codrului” (inclus in repertoriul lui Va-
sile Micusa) [P:7274-111], care ilustreaza elocvent
modul, in care stilul specific de hora lenta la 2/4,
articulata in subdiviziuni ternare la nivelul opti-
mii, este alternat cu stilul de ,cadéngea’, in ritm
asimetric, incorporat masurii 9/16. Combinarea
formulelor de hord lenta la 6/8 cu stilul de doi-
na in ritm rubato, articulat in maniera diferit,
alternand forma tenuto cu cea libera pulsatorie a
acordurilor, este specifica discursului muzical al
cantecului ,,Blestemat sa fii, razboi” [P:6723-111],
inregistrat in fondurile TRM de Valentina Cojo-
caru.

La finalul scurtei noastre expuneri, tinem
s mentionam, cd opera muzicald a maestrului,
aranjorului si compozitorului Constantin Barano-
vschi poate si trebuie sd constituie, in continuare,
obiectul unei cercetdri muzicologice si antropo-
logice speciale, care sa puna in evidenta meritele
sale personale in crearea, cizelarea si promovarea
valorilor muzicii neo-traditionale contemporane,
domeniu important si reprezentativ al culturii na-
tionale, la edificarea caruia au conlucrat generatii
intregi de artisti autohtoni.
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Rezumat
Tendinte stilistice noi in componistica corala academica spirituala
de concert universala la inceputul secolului XXI

Scopul acestui articol este de a familiariza cititorul cu tendintele actuale ale componisticii corale academic
universale si de a examina diferite aspecte si realizari mostenite din perioadele stilistice ale secolului trecut. Dupa
studierea numeroaselor publicatii si surse electronice, autorul acestui articol a ales sd prezinte unele dintre cele
mai impresionante, in opinia criticilor de muzica occidentald, creatii corale duhovnicesti ale compozitorilor din
diferite téri, continente si culturi. Sinteza stilurilor muzicii europene si latinoamericane, ai celor din India, Israel
si Orientul Indepartat, novatiile artei corale poloneze, britanice, ale celei din SUA si Tarile Baltice se combina
intr-un nou creuzet al descoperirilor reciproce. Fenomenul similar se atestd acum si in Republica Moldova. Reali-
zdrile scolii moldovenesti de compozitie in acest domeniu sunt de asemenea remarcate in acest studiu.

Cuvinte-cheie: Compozitia corald, postmodernismul, polistilismul, eclectismul, tehnicile compozitionale,
sinteza stilisticd, muzica corala spirituala si religioasa de concert.

Summary
New stylistic trends in the universal concert spiritual academic
choral composition at the beginning of the XXI century

The aim of this article is to familiarize the reader with the current trends of academic choral composition
and to examine various aspects and achievements inherited from the previous century’s stylistic periods. Having
studied numerous publications and electronic sources, the author of the article has selected to present some of
the most impressive, in the opinion of Western music critics, spiritual choral works by composers from different
countries, continents, and cultures. The synthesis of the styles of European and Latin American music, those of
India, Israel and the Far East, the innovations of Polish, British, US and Baltic choral art combine in a new crucible
of mutual discoveries. A similar phenomenon is now being witnessed in the Republic of Moldova. The accomp-
lishments of the Moldavian school of composition in this domain are also noted in this study.

Key words: Choral composition, postmodernism, polystylism, eclecticism, compositional techniques, stylis-
tic synthesis, concert spiritual and religious choral music.

Arta muzicald in secolele XX-XXI se con-
frunta cu un fenomen aparte. Capacitatile trans-

mediul retelei internet si accesului la unele date
ale bibliotecilor electronice. Par informative da-

miterii mesajului sonor perfectionate intens duc
la scaderea interesulul pentru practicare ama-
toriceascd a muzicii in familie, acasa. Audienta
e dornica sa participe interactiv la evenimente
muzicale - si se produce o linie de demarcare tot
mai adéncd dintre ofertele asa-numitelor genuri
de muzicd de divertisment, usoard, de agrement
si cele academice, deja si de specialisti apreciata
ca ,,dificild” [17]. Capatam un acces pufin mai
larg la mostrele culturii muzicale din lume, la fel
si la rezultatele studierii lor analitice prin inter-

tele privind arta corala, una dintre cele mai mult
destinate intercomunicérii. Ca una dintre cele
mai stravechi si mai direct adresate mulfimii,
ea oferd posibilitd{i amatorilor si profesionisti-
lor sa-si practice vocatia fara conditii speciale
ca sala de concert sau studioul amenajat pentru
compunere si pentru interpretare/emisie sonord,
interactfiunea promptd intre creator si interpreti
cu audienta. Inainteaza insa restrictii fanteziei
compozitorului: capacitatile fizice ale vocii uma-
ne, aranjarea vocilor pe verticala si orizontala,
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apelarea simultand la texte in mai multe limbi
fiind limitate.

In secolul XXI, tehnologiile moderne, inclu-
siv Internetul, VST si, ca rezultat, posibilitatile
si simplitatea amestecdrii sunetului electronic si
»live” au o influentd vizibila asupra muzicii acade-
mice, schimband relatiile intre compozitor, inter-
preti si public real in cele virtuale si impersonale
[20]. Repudierea realizarilor compozitionale si
interpretative tehnice a fost prea de tot formali-
zatd, supusd schematizdrii artificiale matemati-
ce si fizice si a introdus in muzica corala o tentd
strdind de mecanicism, atit in compozitie, cét si
in interpretare. Aceste momente negative au ajuns
a denigra insusi ideea initiald. Dupa cum sustine
compozitorul, maestrul de cor si Professor Eme-
ritus of Choral Music and Music Education din
University of Illinois School of Music Chester
Lee Alwes: ,Serialismul a fost problematic pen-
tru muzica corald datoritd armoniilor sale dificile,
disonante (adesea asociate, in special in raport cu
Webern, cu linii melodice radicale) si absenta unui
centru tonic clar ca bazd pentru forma muzicald.
Poate previzibil, compozitorii corali au avut ten-
dinta de a evita acest stil radical in favoarea unor
abordari mai traditionale care pdstrau cel putin
vestigii de organizare tonala” [16; 1].

Doar foarte putini dintre compozitorii seco-
lului XX, ca Webern, Stravinski, Poulenc, Nono,
Ligeti, Lutoslawski, Penderecki, Chathohausen,
Denisov, Gubaidulina, Schnittke, Scedrin, risca sa
propuna modalitdti de emitere sonora mai dife-
rentiate decat ordinario (in cor - sunete intonate
pe o vocald intermediard intre a si 0). Multe dintre
procedeele elaborate in muzica pentru voci solis-
tice sau de ansamblu de camerd, sau cele ale mu-
zicii instrumentale moderne, se accepta si in par-
titura corald. Diferentierea timbrald propune deja
la finele secolului XX avantajul tratdrii partitiilor
sub raportul instrumentarii corale [27]. Se repro-
seaza deseori muzicii avangardiste si moderniste
cd: ,stilistica incertd nu contribuie la dezvoltarea
artei, si stilul individual trebuie incurajat” [13,
p. 26-32].

Potrivit istoricilor si muzicienilor de arta,
opiniile cdrora sunt unite in culegerea lui M. S.
Slonimski, inceputul secolului XXI in muzica aca-
demica este marcat de o criza artisticd profunda
[10]. Aceste idei ale violoncelistului si organistu-
lui din Rusia Alexandr Kneazev intr-un interviu
oferit ziarului Rossiiskaia gazeta [30] sunt sustinu-
te si in monografia monumentala a lui Normann
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Lembrecht [15]. Scaderea interesului fatd de ac-
tivitatea compozitorilor academici este remarcata
de cercetitorii din térile, unde muzica curentu-
lui avangardist (in sensul larg al notiunii) a fost
primitd cu anumitd simultaneitate [19]. Aceasta
ruptura intre creator si consumatori de bunuri
culturale se semnaleazd in monografia, elabora-
ta de V. N. Holopova, la fel si in presa periodi-
ca mondiald. Anastasia Butko raporteaza de una
dintre sedintele manageriale din Bonn in articolul
si in spicuirile din monografia inchinatd muzicii
academice din Tatarstan.[11, p. 74 - 77; 29] Se
semnaleaza stagnarea tendintelor avangardiste
de care, dupa cum remarca A. Kneazev, ,toti au
obosit”, avand in vedere si publicul, dar si inter-
pretii;[30] cdutarea lungd si absenta unor noi ten-
dinte semnificative, tranzifia de la conceptul de
muzicd la Sound Art, pune pe prim plan crearea
peisajelor sonore, design-ului sonor, plus compo-
nenta graficd si de divertisment.[8] Aceste novatii
nu sunt altceva decat revigorarea realizarilor ui-
tate ale trecutului, dupa cum remarca si Andrei
Tihomirov [32; 12, p. 295-313; 7].

La forul cultural din Moscova a fost accep-
tata pozitia despre aprecierea postmodernismului
ca fenomen negativ [24], care contribuie la discre-
panta intre muzica academica si baza melodica a
genurilor de agrement si pierderea legaturilor de
gen si stil cu asteptdrile ascultitorilor [25; 9]. Epo-
ca postmodernismului este ambiguu privita din
pozitiile pietii culturale suprasaturate de novatii
din Europa de Vest. Compozitorii, criticii de artd
si teoreticienii din America, Europa, Australia si
Africa de Sud au oferit editorului Arved Ashby o
serie de articole ce privesc problemele interpreta-
rii muzicii moderne, educarii auditoriului, sferei
tematice acoperite de repertoriu in polemici in-
tense de pe pozitii deseori contradictorii [14].

in general, muzica academicd a secolului XXI
pastreazd tendintele din ultimul trimestru al seco-
lului XX [6, p. 272; 3; 4]. La confluenta mileniilor
arta muzicald de concert clasici, dupa cum indi-
ca Nick Shave, include directia polistilismului si
eclectismului si adesea adaogéd elemente ale tutu-
ror stilurilor muzicale caracteristice, indiferent de
afilierea lor la arta muzicald academicd [13, p. 26-
32]. Intre ele se indici stilurile pop, rock, jazz si
traditiile de dans asociate. Muzica academica (in
special cea occidentala) se caracterizeaza si prin
slabirea diferentelor dintre genurile muzicale si
lipsa unei directii dominante. Cele mai impor-
tante atribute ale muzicii academice raman cele

ISSN 2345-1181

ARTA -

2019 41




Arta muzicald

estetice, nu cele cotidiene. Genurile principale:
opera, simfonia, concertul, genurile corale ample,
muzica de camera isi pastreaza autonomia stilu-
lui si genului, continutul conceptual, evitand sa se
transforme in genuri cu caracter aplicat, sustine
V. N. Holopova, una dintre primii cercetatori din
lume ce supune fenomenul evolutiv al muzicii
academice le la hotarul secolelor XX-XXI, in spe-
cial din Rusia, analizei si totalizdrilor complexe
in baza experientelor muzici europene [11, p. 81,
204].

Spre diferenta de muzica academica, inclusiv
cea corala, din Federatia Rusa in secolul XXI, si cea
din Republica Moldova aceleiasi perioade, precum
si muzica universala a secolului XX, supuse deja
unor analize de sinteza stilistica si totalizare isto-
ricd, in numeroase teze de doctorat, sustinute in
centrele stiintifice reputate din Rusia, muzica uni-
versald corald genereaza actualmente mai multe
studii a modalitétilor de interpretare, decat inves-
tigatii de ordin teoretic in baza creatiilor concrete
[27; 31]. Cu atat mai importante par a fi articolele
electronice care ne oferd posibilitatea de a face cu-
nostinté cu cele mai semnificative mostre ale com-
ponisticii corale universale academice.

Compozitia corala a lui John Adams On the
Transmigration of Souls (2002), inchinata trage-
diei din 11 septembrie 2001 (pentru care a casti-
gat premiul Pulitzer pentru muzica in 2003) [5, p.
993-1009] ar servi model al resuscitarii concepte-
lor compozitional-filosofice si psihologice (Woz-
zek, A Survivor from Warsaw), puse pe senile post-
moderniste. In piesa la comanda Filarmonicii din
New-York intru comemorarea primei aniversari a
tragediei internationale, locul textelor poetice sau
prozei emfatice au luat inscriptiile de pe posterele,
incleiate in jurul ruinelor Ground Zero de rudele si
prietenii victimelor atacurilor care reflecta speran-
te, disperdri si resemnari ale celor vii. Criticul ame-
rican Tom Huizenga relateaza despre aceastd crea-
tie in felul urmator: ,,Adams considera cd Transmi-
gration este o coloana sonora ,,cusutd impreund, ca
mindirul SIDA” In aceasti creatie, el tese o bandi
de sunete ale orasului, pasi, vehicole care trec si o
(lista de 0. — n.n. E.N.] multime de victime citita in
discurs simplu, amestecate cu ceea ce pare aproape
de citate aleatorii de la oamenii din seria New York
Times ,,Portretele durerii” [23; 22].

La fel si La Pasion segiin San Marcos ale cre-
atorului din Argentina Osvaldo Golijov, Pasiunile
dupa Ioan de S. Gubaidulina, Water Passion al au-
torului de provenienta chineza Tan Dun, precum

si Deus Passus al lui Wolfgang Rihm au fost com-
puse pentru proiectul Passion 2000. Prin interme-
diul lui Internationale Bachakademie Stuttgart a
comemorat aniversarea a 250 ani de la decesul lui
J.S. Bach. O. Golihov, compozitor de provenienta
iudaica si latino-americana, a oferit o perspectiva
nouad genului Passion: a zugravit pe liniile funda-
mentale ale muzicii Barocco si genului flamenco
traditiile cubaneze si braziliene de influenta afri-
cand, tratand istoria sacrala ca un ritual prin can-
tari, dansuri si miscare scenica. Iata cum il pre-
zinta Stephen Eddins in articolul sdu electronic:
ambianta ,,...afro-cubanezd, este acea care for-
meaza cel mai puternic La Pasién segun San Mar-
cos... este structurati cu o mare sofisticare, are
sentimentul unei comunita{i sarace din America
Centrald sau Sud-Americana care adopta neapa-
rat povestea pasiunii in piata satului din Vinerea
Mare. Piesa este subtila in indltimea corului si a
membrilor orchestrei la acelasi nivel de semnifica-
tie ca si solistii numiti, iar rolurile dramatice, mai
ales cel a lui Isus, nu sunt prezentate de un individ,
ci in diferite puncte de corul in diferite configura-
tii, precum si solisti de sex masculin si feminin.
Pasiunea este dominata de energia dansurilor si
cantecelor latine populare si este condusa de utili-
zarea instrumentelor indigene de percutie. Avand
in vedere entuziasmul raspandit, adesea extatic pe
care l-a primit, Pasiunea lui Golijov pare a fi desti-
natd sd fie in jur de mult timp” [21].

Dintre cele patru setari ale Pasiunii comanda-
te, Pasiunea Apd de Tan Dun este, in opinia auto-
rului mesajului de prezentare, cea mai avangardis-
td. ,In loc de o orchestra, compozitorul foloseste
solistii la violina si violoncel, sintetizator, designer
de sunet si o orchestra de instrumente de apa pen-
tru trei percutionisti. Spre deosebire de cele mai
multe pasiuni, dar fard sa se surprinda de tema
lucririi, lucrarea lui Tan incepe cu botezul lui Isus
si el pune in practica instrumentele de apa pentru
evocarea raului Iordan. El se bazeazd, de aseme-
nea, pe o varietate de traditii folclorice orientale
din Orient si Orientul Mijlociu, inclusiv cantand
mongola si opera Peking, precum si tehnici vocale
si instrumentale extinse. Este o piesd misterioasd,
contemplativd, care oferd o noud abordare uimi-
toare a naratiunii Pasiune si, in ciuda cerintelor
sale tehnice descurajante, a fost realizata pe scard
larga inca de la premiera” [21].

Dirijor al unui cor din biserica episcopala, St.
Eddins pune accent pe muzica religioasa de con-
cert. In opinia lui, Via Crucis a polonezului Pawel
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Lukaszewski ,va functiona ca parte a unui servi-
ciu liturgic, precum si in spectacole de concert. In
timp ce compozitorul este fluent in procedurile
avansate de compozitie ale secolului XX, le inte-
greazd in scorul eclectic cu o asemenea indemana-
re si adecvare incét chiar si ascultétorii conserva-
tori sunt susceptibili sd fie adunati in ritmul pro-
pulsiv al muzicii. Lucrarea este frumos structura-
td; folosirea repetarii unei anumite muzici in toate
cele 15 statii creeaza un sentiment de familiaritate
si de progres inevitabil fata de punctul culminant
sumbru, iar repetitiile sunt echilibrate cu un ma-
terial nou in fiecare sectiune. Intentia inventivd a
scriiturii corale si orchestrale a lui Lukaszewski si
intensitatea puterii sale cumulative fac ca aceasta
sd devina una dintre cele mai importante lucrari
corale care apar in multi ani” [21].

Dintre compozitorii de marca din Estul Euro-
pei, colegul lor nord-american remarcd in special
pe cei din Tarile Baltice. Despre letonul Peteris
Vasks sustine cd: ,,Muzica sa corald... mentinuta
in stilul linistit, mistic al muzicii sale instrumen-
tale si orchestrale, este apropiata idiomatic de cea
a altor minimalisti sfinti, cum ar fi Part, Gorecki
si Kancheli, dar limbajul tonal a lui Vasks tinde sd
fie mai armonios si luxuriant. ... Missa are doar o
marja, un capriciu bizar, suficient pentru a o face
recunoscuta ca o lucrare contemporand. Notabi-
13 pentru sinceritatea emotionala cordiala, este in
mare masurd o atmosfera meditativa si supusd,
exceptand pledoaria imperioasa in Kyrie si ghi-
dusenia in Sanctus, despre care compozitorul isi
imagineaza ca este “cantat de ingeri fericiti”” [21].

Reprezentantul natiunii cuceritoare, cum a
fost englezul John Tavener, sub impresia misteri-
ilor sacrale cu durata de mai multe zile si nopti,
Mahabharatha si Ramayana, vine sd realizeze vi-
sele marete ale lui Skriabin si Rerich, amintind si
de grandoarea tetralogiei wagneriene Inelul Nibe-
lungului. St. Eddins prezintd si lucrarea lui iesitd
din comun: ,,Cu un timp de functionare de sapte
ore, The Veil of the Temple al lui John Tavener {ine
cu adevirat toatd noaptea, dar a facut si o versiune
de doua ore pentru cei fard rezistentd de a renun-
ta la somn si a rdméane péana in zori. Cei care au
experimentat intreaga piesa au descris-o ca fiind
primordiald, uimitoare, incantdtoare, glorioas,
coplesitoare, transcendent, si s-a acceptat pe sca-
ra larga ca este capodopera lui Tavener. Dupd ce
s-a abatut de la credinta sa ortodoxa inflacérata,
Tavener imbratiseazd o viziune mai generala, fo-
losind textele islamice, hinduse si crestine in lim-
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ba engleza, precum si scrierile in limba greacs,
slavond, sanscrita si aramaicd. Conceputd mai de-
graba ca un ritual religios decat o piesd de concert,
Privegherea foloseste o serie de instrumente din
culturile orientale, un ansamblu de alama, per-
cutie, coruri antifonale, cor de bdieti si soprana.
Lucrarile monumentale nu vor fi realizate pe scara
larga, insa pentru cei care au norocul sd o experi-
menteze in intregime, pot avea un impact visceral
puternic” [21].

Si din nou un reprezentant notoriu al Tari-
lor Baltice, estonianul il indeamna pe colegul sdu
nord-american sd revind in filiera crestinatatii:
»Arvo Part In Principio stabileste primele 14 ver-
sete ale Evangheliei lui Ioan. Lucrarea de 20 de mi-
nute se desfisoard in cinci miscéri distincte, toate
caracteristice minimalismului sfant, un stil pe care
Part [l-a adoptat in postura. — E.N.] de pionierat la
sfarsitul anilor 1970. In Principio nu oferd un camp
nou compozitorului, dar este o lucrare elocventa
de sentiment profund. Impactul unic al lui Pért
asupra minimalismului este probabil cel mai evi-
dent in prima miscare, in care corul declanseazd
intregul text pe un singur acord, deoarece punc-
tuatia orchestrala se miscd in jurul acordului cu
libertate armonica, creadnd sectiuni diferentiate in
mod dramatic de lumina si intuneric” [21].

Stephen Eddins ne aduce informatii noi des-
pre situatia in care se afla actualmente cultura co-
rald de o seamd cu cea din Moldova si Romania,
ba chiar mai tdnard, dar scutita de prohibitia de a
cunoaste ce se petrece dupa trist pomenita cortind
de fier. ,Compozitorul finlandez Jyrki Linjama a
fost mult timp interesat de decalajul dintre teh-
nicile compozitionale contemporane si servicii-
le de inchinare ale Bisericii evanghelice luterane
finlandeze si a abordat-o cu succes in Privegherea
sa, care poate fi utilizatd in mod liturgic sau in-
tr-un concert. El foloseste succesiuni de 12 tonuri
(practic nedetectabile) si alte tehnici contempora-
ne, precum si muzicd bisericeasca veche intr-un
mod care pare complet natural si integrat. Melo-
diile sunt in mare masurd modale si aseméndatoare
cu imnurile, astfel incat, chiar si atunci cand sunt
inglobate cu clustere armonice dense, ele ofera as-
cultdtorilor un punct de contact familiar. Aceasta
este 0 muzica complexa, al cdrei scop nu este si
sune complex, ci sa fie o tratare emotionala onestd
al textului care face o legitura interioara directd
cu ascultatorii” [21].

»Calea miracolelor, o lucrare cu durata de o
ora, pentru un cor mixt a capella a autorului brita-
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nic Joby Talbot, s-a impus ca fiind una dintre cele
mai izbitoare si ambitioase compozitii corale ale
noului secol. Piesa celebreaza traseul de pelerinaj
medieval citre Catedrala din Santiago de Com-
postela, locul de odihna al ramasitelor Sfantului
Tacob. Limbajul muzical al lui Talbot este in ge-
neral eclectic, folosindu-se cAntiri non-occiden-
tale, stiluri medievale si renascentiste, proceduri
minimaliste si armonii contemporane luxuriante,
dar piesa atinge un sentiment de unitate complet
satisfacitor. Impartind corul in 17 parti, Talbot
creeazd o lucrare de bogitie si complexitate tex-
tuald, cu o multitudine de oportunitati antifona-
le. Fiind audiata In vivo, cu cantéretii dislocati pe
toate partile publicului, poate fi coplesitor si chiar
pe disc este extrem de convingdtor” [21].

Compatriotii cercetdtorului, dupa Leonard
Bernstein, desi sunt mentionati in liste ale compo-
zitorilor americani corali si sunt destul de nume-
rosi [26], in setul de medalioane oferit de Stephen
Eddins, sunt prezentati doar de un nume solitar:
»Missa compozitorului [nord-american. — E.N.]
Phil Kline, John The Revelator, care isi ia titlul din-
tr-o melodie a lui Blind Willie Johnson din 1930,
nu poate fi considerata tehnic o lucrare corald,
deoarece a fost scrisa pentru Lionheart, un sex-
tet vocal masculin, dar putea fi usor interpretata
de un cor mixt. Referirea la Apocalipsa lui Ioan
sugereazd cd aceasta va fi o lucrare intunecata,
apocaliptica, dar tonul ei este in mare parte unul
de afirmare si rascumparare. Kline stabileste cele
sase miscari ale Ordinarului Missei Latine, dar in-
terpoleaza alte zece miscari folosind poezia mo-
derna si schiteazd piesa cu armonizarile sale su-
perbe a doud imnuri americane din Harpa Sacrd.
Missa este caracterizatd de un lirism cald, dens
chromatic, atragitor” [21].

Ultimul, dar nu mai putin important pentru
cultura universal, vine medalionul unei compo-
zitoare, pus ca cireasa pe tortd de Stefen Eddins
in dorinta de a ocoli problema componisticii fe-
minine in lume [18]: ,,Pasiunea Sfantului Luka de
Calliope Tsoupaki, care s-a nascut in Grecia si s-a
stabilit in Téarile de Jos, este inraddcinatd ferm in
traditiile muzicale ortodoxe si bizantine si poate
fi auzitd atét ca arhaicd, ct si contemporana. Pie-
sa intens misticd se desfdsoard cu o gravitate fara
grabd, magisteriald, iar tonul este in mare parte
meditativ si senin; aceasta Pasiune nu incearca o
descriere dramatica a povestirii, ci este menita sa
ofere un spatiu pentru contemplare si veneratie.
Desi in mare parte melodism modal, este uneori

sustinuta de nori atmosferici de disonanta care au
o putere primordiald. Piesa foloseste un trio de
solisti - un tenor operistic, o cantareata bizantina
si o cAntareatd orientald, trei voci solo masculine,
trei instrumente folclorice din Orientul Mijlociu,
un cor bizantin si un ansamblu mare de camera si
nu pare sa sune ca orice s-a intamplat mai inainte.
Pasiunea Sfantului Luca o impune pe Tsoupaki ca
pe un compozitor exceptional de imaginativ, cu o
voce si o viziune distinctd, destinate unei cariere
infloritoare” [21].

Noile orizonturi sunt deschise acum si com-
pozitorilor din Republica Moldova. In pofida sca-
derii numarului acestora, cercetarile demonstrea-
za sincronizarea proceselor creative ale componis-
ticii corale din tara noastrd cu mostrele postavan-
gardei (in sensul pozitiv al notiunii) in creatiile lui:
T. Zgureanu (teatralizarea corald, sinteza genurilor
de operd, oratoriu si pasiune in Noaptea sf. Andrei
(2003)); D. Kitenko (combinarea elementelor ar-
haicului (padganism, barbarism) cu elementele
polifoniei medievale si modernismul (tonalitatea
largita) in Trinitatea lupului, 1999); 1. Iachimciuc
(teatralizarea corald, sinteza stilisticd intercultu-
rala de elemente pagéane si jazz, stilistica muzi-
cii folclorice arhaice si academice in: Descdntece
(1997); aplicarea principiului functional simetric
asemdnator cu cel folosit de Bartdk, [2, p. 259]
in Mistreful cu colfi de argint (2001), teatraliza-
rea corala in Dati-mi trup, voi, muntilor (2009));
V. Ciolac (sinteza polistilisticd (neoclassicism,
neobarocco, neomedievism), interculturald si te-
osoficd in compozitiile corale de concert, inspira-
te de traditia catolica, scrise intre 1995 si 2012 si
partiturile corale predestinate slujbei orthodoxe,
lansate in perioada 1991-2019, in care se imbina
traditiional elementele stilistice ale muzicii sacre
ucrainene, romane, ruse cu cele bizantine); Gh.
Ciobanu (neobarbarism in amalgam cu rock si
rap in cantata din 2013 Ora devenirii); [2, p. 259]
O. Palymski (sinteza conceptuala cosmogonicd,
ontologicd cu intertextualitate; tehnicile compo-
zitionale orchestrale moderniste: ,postseriala, a
dodecafoniei libere, pointillism si aleatorica, noise
music” in combinare cu stilistica neoclasicistd/ne-
obaroc carora le sunt subordonate elementele ar-
haicului national si procedeele polifonice specific
filierelor esticd si vestica a muzicii postmedievale
sacre, in cantatele: Veritas absolutae ultimum ver-
bum (2003), Esenta cuvintelor (2013), In cursum
ad intellectum supremae ideae vitae (2011) repre-
zentand o cantata-simfonie) [2, p. 259-270].
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Rezumat
O abordare fenomenologico-muzicologica a muzicii electronice:
Nici vis, nici lumina, nici tristete si SBA de Mihail Afanasiev

In articolului de fatd autoarea realizeazi o analizi fenomenologico-muzicologici a creatiilor de muzici elec-
tronica semnate de compozitorul Mihail Afanasiev din Republica Moldova.

Tendintele vest-europene in muzica electronica amalgamate cu tehnica prelucrarii electronice multietapizate
se profileaza in muzica de studio a compozitorului M. Afanasiev. Preocuparile compozitorului M. Afanasiev in
elaborarea unui discurs muzical de sorginte netemperata si, in acelasi timp, ,,de o densitate informativa inaltd”
s-au relevat de la primele creatii compuse in anii ‘90; mentionam — Nici vis, nici lumind, nici tristete (1996) si SBA
(2001) - ambele creatii prezintd inovatii tehnologice, estetice si muzicale. Investigarea muzicii de studio presu-
pune o abordare complexa, aplicarea metodelor traditionale ale muzicologiei se dovedeste a fi ineficienta in multe
privinte. Autoarea prezentului studiu apeleaza la instrumentarul fenomenologic pentru a releva anumite aspecte
de receptare a fenomenului muzicii electronice.

Cuvinte-cheie: muzica electronicd, muzica de studio, fenomenologie muzicald, cAmp informational, Mihail
Afanasiev.

Summary
A phenomenological-musicological approach to electronic music:
No dream, no light, no sadness and SBA by Mihail Afanasiev

In the present article, the author undertakes a phenomenological-musicological analysis of the electronic
music, namely of the works signed by Mihail Afanasiev, composer from the Republic of Moldova.

The Western European tendencies in electronic music combined with the multi-stage electronic processing
technique are reflected in the studio music of the composer M. Afanasiev. The composer’s concerns in developing
a musical discourse of untempered origin and, at the same time, of a “high informational density” were highli-
ghted in the first creations composed in the early 1990s - No Dream, No Light, No Sadness (1996) and SBA (2001)
- both works present technological, aesthetic and musical innovations. Investigating studio music requires a com-
plex approach, the application of traditional methods of musicology proves to be ineffective in many aspects. The
author of the present study uses the phenomenological tools to reveal certain issues regarding to the electronic
music phenomenon.

Key words: electronic music, studio music, musical phenomenology, information field, Mihail Afanasiev.

Evolutia stiintei in secolul XX in domeniile sunetul in revolutionara compozitie Zgomotele

fizicii cuantice, ciberneticii, roboticii, cosmologi-
ei au produs schimbari radicale in sfera culturii,
avansand spre o noud era tehnologico-estetic,
perceptivd. Emanciparea sunetului in conditiile
netemperate, initiata la inceputul secolului XX de
muzica indeterminata a lui M. Feldman si muzica
concreta instrumentald a lui H. Lachemann, de
sunetele preparate si sferturile de ton, este for-
tificatd de estetica zgomotului, dezvoltata de fu-
turisti, care pare ca ar fi inlocuit sau negat insusi

orasului, idei expuse in controversatul Manifest
al artei zgomotelor (1913) al lui Russolo, ulterior
dezvoltate in bruitismul lui Edgar Varese (1937),
iar realizarea unor compozitii algoritmice (Xena-
kis) evolueaza spre crearea muzicii prin interme-
diul (re)surselor electronice, a programarii dis-
cursului muzical la calculator.

Experimentele acusmatice ale lui P. Schaeffer
si cele electronice pun in lumind o noua necesi-
tate de modelare sonicd in procesul componistic
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ca editare a sunetului (sound editing). Sunetul este
privit drept o plastilina din care compozitorul
isi poate plamadi orice sculptura muzicala (plas-
tifying music), prin intermediul noilor mijloace
tehnice de calculator, care oferd o gama infinita
de procedee de transformare sonora si permit
interventia compozitorului in caracteristicile su-
netului, in cele mai mici detalii ale frecventelor,
dinamicii, axei temporale si ale altor parametri,
operandu-se cu filtre, sound envelope, samplere,
reverberatoare, actionand tehnologii complexe de
algoritmi s.a. Muzicologul rus B.V. Asafiev inca
in 1947 mentiona: ,,Cultura timbrului, dezvoltan-
du-se, va face inutila orchestra, intrucat posibili-
tatea comunicarii componistice cu timbrul «fara
instrumente» in starea lor obisnuitd, si cu ajutorul
unor «dispozitive» electrificate, detinatoare de ex-
presivitate, deschide intelectualitétii si constiintei
componistice contemporane perspective fira pre-
cedent ... Candva, compozitorul, simplu si usor, va
putea nota ideile sale, fara a se gandi la interpreti,
orchestrd, instrumente, avand de a face nemijlocit
cu lumea nemarginitd a sunetelor-timbruri, iar la
dispozitia lui vor fi dispozitive corespunzatoare”
[1, p. 228] (trad. n., V. B.).

De la primele experimente din anii 50 ale
muzicii concrete, considerate uneori neindema-
natice sau antimuzicale, s-a trecut la un nou mile-
niu, la un nou univers sonor — cel al muzicii elec-
tronice, infinit prin nelimitarea procedeelor de
prelucrare, care pare sa deschida noi file albe, noi
spatii neexplorate. In context, conjugarea gandirii
moderniste cu explozia tehnologiei a imprimat
muzicii calitati cibernetice, in evolutia spre o ars
electronic [2].

Aparitia muzicii electronice in Republica
Moldova pana in anii ‘90, practic, se situa in zona
imposibilului, din motiv tehnologic si, in primul
rand, ideologic. Dupa prabusirea Uniunii Sovie-
tice, compozitorii autohtoni intreprind diverse
incercari de a insusi recuzita noului limbaj teh-
nologizat cu aplicare in muzicd. Cu toate acestea,
in conditiile unei perioade dificile, pe ruinele so-
cialismului, apar compozitii avansate de muzica
electronicd de o realizare, forma si viziune inte-
grd, novatoare, apartinand compozitorului Mihail
Afanasiev, un autor inedit, a cirui creatie repre-
zintd muzica de studio. Termenul muzica de stu-
dio denotd o etapd ulterioara celei electronice, de-
semnéand producerea muzicii nu de instrumentele
electronice, ci in cadrul unui studio profesionist,
complex, ce implicd utilizarea in ansamblu a unui

echipament performant specializat (de generare,
inregistrare, mixare s.a.), principalul ,instrument
al secolului XXTI”, in acceptiunea compozitorului
M. Afanasiev, fiind studioul muzical.

Compozitiile semnate de M. Afanasiev sunt
plamadite in studioul de muzica electroacustica
in cadrul Academiei de Muzica, Teatru si Arte
Plastice din Chisinau, unde compozitorul este
lector universitar, {inind cursuri de muzici elec-
tronica. Interesul sdu fatd de sfera tehnologiilor,
gandirea matematica, structuralista, se proiectea-
za din tinerete, M. Afanasiev absolvind Institutul
de Radioelectronica din orasul Harkov si activand
ca inginer la dezvoltarea schemelor electronice.
Totusi compozitorul marturiseste cd a reusit sa
schimbe usor tranzistoarele si microschemele pe
notele muzicale, absolvind Conservatorul ,,Gavriil
Musicescu” din Chisinau, la specialitatea Compo-
zitie, clasa profesorului Vasile Zagorschi (1991).

Ulterior, ,,notele muzicale” sunt abandona-
te in favoarea unei noi dimensiuni sonore, calea
sa spre muzica de studio incepand din 1996, M.
Afanasiev are in palmares 27 de CD-uri create in
perioada anilor 1993-2018. Majoritatea CD-uri-
lor contin céte 5-7 compozitii, unele insd concen-
trandu-se integral asupra unei idei: Supramental
(2007-2008), Camera (2015), Labirint (2017),
Timpul oamenilor (2018). Tematica abordatd este
sugerata de titlurile-stari: Tdcere, Compdtimire,
Revelatie, Depdsire, Asteptare, Iluminare, Ascensi-
une, Consolare, Creare, Presimtire, Predictie, Dis-
paritie, Tandrete, Atingere, 33 minute de liniste; de
asemenea, se intilnesc titluri muzicale — Rondo,
Canon, Concert, Imn; alteori, se desprind referinte
la un loc anume, intim - Ldcas, Vatrd, Casd veche,
Scard, Camerd, Geam; aluzii la eul compozitorului
— Drumetul, Cdutdtorul, Visdtorul; sau formulari
filosofice, cu referinte la tematica cosmogonica,
geometria sacra — Floarea vietii, Formula infini-
tului, Deasupra timpului, Extensia Universului,
Misterul eternitdtii, Cercul de existentda. Totoda-
td, compozitiile ce abordeaza un univers ideatic
variat sunt reunite pe fiecare CD intr-o formula
originald, creand o dramaturgie conceptuala: 1.
Sacru - 2. Pogordre - 3. Ivire (2017); 1. Tdcere - 2.
Nocturnd - 3. Ascensiune — 4. Compasiune (2003-
2004); 1. Cercul de existentd — 2. Pustiu — 3. Nici
vis, nici lumind, nici tristete — 4. Casd veche — 5.
Nastere (1996-2000); 1. SBA - 2. Rdsdrit - 3. Para-
bold - 4. Cununie - 5. Geam (2001-2002).

In creatia sa, M. Afanasiev propagi o viziune
apropiatd teoriei informatiei, a cAmpurilor cuan-
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tice, operand cu conceptele - camp informativ,
camp muzical, densitate informativd a muzicii,
conjugate cu legile fizicii cuantice - caracteristici
pe care autorul le aplicd atdt muzicii temperate,
cit si muzicii de studio, fixdind o conexiune in-
tre aceste doua dimensiuni sonore, un sistem de
coordonate proiectate pe intreaga evolutie a mu-
zicii. In viziunea autorului: un ton este un punct
sau o cuantd, succesiunea unor puncte de inali-
me variatd constituie melodia. O melodie prezin-
ta proprietati ale unui camp de energie (primar),
tot astfel precum orice camp este creat de forte de
tensiune intre obiectele care sunt in interiorul lui.
Astfel, ea proiecteaza o imagine, avand potentialul
de a influenta starea ascultatorului si de a 0 modi-
fica. Armonizarea melodiei nu este altceva decat o
crestere a densitatii informative a unui cdmp so-
nor dat. Densitatea informativa a cAmpului ener-
getic muzical a fost acumulata pe parcursul evo-
lutiei muzicii, de la o perioada la alta amplificind
tot mai mult nivelul de complexitate (a limbaju-
lui muzical), fiecare epocd (barocco, clasicism,
romantism, expresionism) ajungand la anumite
zone culminative exprimate in creatii de referin-
ta (capodopere), in secolul XX atingandu-se cote
maxime. Totodata, acest punct culminant desem-
neazd momentul de criza si epuizare a resurselor
sonore (limita nivelului cuantic, ,energia permi-
sd”). Astfel, compozitorii avangardisti abandonea-
za sistemul temperat, negand traditionalul, legile
armoniei, stabilite secole la rand, initiind directii
de ,muzica noud”

Noile explordri avangardiste, avind o deo-
sebitd importantd in revolutionarea gandirii si
limbajului muzical, actionand deseori vehement
prin negarea traditiei, stereotipurilor, totusi s-au
dovedit a fi limitate in resurse, incapabile de a
oferi de sine stitator un fundament similar con-
glomeratului muzical clddit in epocile ulterioare
(aceasta o va recunoaste si Schoenberg cu privire
la ,atonalism”), o explicatie probabila fiind lip-
sa simtitoare a densitatii informative (manifes-
tatd si in lipsa aparitiei unor forme muzicale de
proportii). Astfel, unii compozitori apeleaza la o
amalgamare, utilizand un arsenal de tehnici noi
si »traditionale” in procedee de polistilistica, co-
laj, montaj - totul in vederea extinderii densitatii
informative, insd oarecum in limitele sistemului
temperat. Al{i compozitori recurg la noile resurse
sonice generate de instrumentele electronice, sin-
tetizatoare, computer. Desigur, primele compozi-
tii de muzicd electronicd de natura experimentald
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releva cautdrile in zona noilor consundri si efecte
sonice, in mare mdsura fiind, de asemenea, sepa-
rate de trunchiul multisecular al realizérilor com-
ponistice — in acelasi timp, acestea fiind primele
etape de explorare a unui nou spatiu sonor sau
prima fazd de acumulare informativa. Depésirea
nivelului critic (informativ) din zona sistemului
netemperat si trecerea la un alt nivel cuantic - al
muzicii electronice — presupune un aflux de ener-
gie (tot astfel precum un electron, cand trece de
la un nivel permis la altul - o cuanta de energie
este emisd), prin analogie, M. Afanasiev menti-
oneaza ci transcederea spre muzica electronica
este o evolutie fireascd a unei forme de energie
(aflatd in momentul de crizd) in alta forma, avand
la baza pastrarea si amplificarea (energiei) den-
sitdtii informative. Preocupdrile compozitorului
M. Afanasiev in elaborarea unui discurs muzical
de sorginte netemperata si, in acelasi timp, ,,de o
densitate informativa inaltd” s-au profilat de la pri-
mele creatii compuse in debutul anilor ‘90; men-
tionam - Nici vis, nici lumind, nici tristete (1996)
pentru bandé si SBA (2001) - muzica de studio.
Ambele creatii prezintd inovatii tehnologice, este-
tice si muzicale, indeosebi considerand faptul ca
acestea au fost plamadite in perioada anilor 90 in
Republica Moldova, fiind apreciate in plan inter-
national. Este de mentionat ca M. Afanasiev si-a
perfectionat maiestria la Institutul International
de Muzica Electroacusticd din Bourges (IMEB),
Franta, in anul 1998, in 2001 fiind prezentata lu-
crarea SBA, care a fost inclusi in fondul audio al
Institutului [3]. Ulterior, cele doud compozitii au
fost prezentate in premierd pentru publicul larg
abia in anul 2012 la FIZMN, la concertul de autor
al compozitorului M. Afanasiev - Iluziile timpului
- la Filarmonica Nationala ,,S. Lunchevici”
Compozitia de proportii Nici vis, nici lumi-
nd, nici tristefe este un document sau o cronicd a
epocii, aceasta fiind creatd in anii ‘90 - perioada
de tranzitie, de o stare (post)traumatizanta (dupa
socul resimtit de societate odatd cu prabusirea re-
gimului comunist), de depresie la nivel comunitar
si incertitudini, crizd economici, relevate concep-
tual in titlul lucrarii prin repetarea sugestivé a ne-
gatiei nici. Creatia a fost compusd pentru banda,
este de mentionat cd in acea perioadd compozi-
torul dispunea de un arsenal tehnic destul de li-
mitat, in absenta calculatorului: 1) sintetizator
Yamaha SY55 (1990); 2) reverberator — Alesis
midiverb II (procesor de semnal cu efecte, 1988);
3) magnetofon FOSTEX R8 (recorder pe 8 cana-
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le, 1988); 4) mixer audio, ceea ce indeosebi avan-
tajeazd lucrarea, avand in vedere nivelul inalt al
densitatii informative, calitatea sonicd, tensiunea
dramaticd, incarcatura semantico-esteticd si spec-
trul larg al frecventelor. Astfel, sub diverse aspec-
te, compozitia Nici vis, nici lumind, nici tristete nu
prezinta diferente fatd de SBA-ul digital, fiind o
lucrare deosebit de complexd, dezvoltdnd o dra-
maturgie elaboratd in mai multe valuri, atingand
zone culminative extreme, dupa proportii fiind si
mai extinsd.

Ideea crearii compozitiei SBA s-a conturat
in perioada in care compozitorul M. Afanasiev
realiza digitalizarea fondului muzical al Bibliote-
cii Academiei de Muzica si Arte Plastice (proiect
sustinut de Fundatia Soros-Moldova), si anume in
procesul sundrii concomitente pe diverse supor-
turi a mai multor creatii din fondul de aur al muzi-
cii universale, precum madrturiseste compozitorul
- ,sunarea fuzionata deschidea posibilitati de re-
ceptare a unui cAmp informativ deosebit de dens”
[4] - idee care se va transforma ulterior intr-un
procedeu componistic. Astfel, odata cu abordarea
unui nou univers sonor, al sunetelor sintetizate,
compozitorul descopera modalitatea de a utiliza
si de a integra secvente din diverse creatii muzi-
cale de referinta din istoria muzicii universale ,,de
o inaltd densitate informativd’, prin transformarea
complexd, multietapizatd a sunetului.

Deseori, muzica electronicéd este numita pe-
iorativ ,muzica mecanica” sau consideratd ca
»neflind muzicd” in general. Aceasta are loc, in
mare parte, din cauza sursei generatoare de sunet
sintetizat, care a inlocuit interpretul si sunarea
instrumentald - or, in lipsa verigii interpretului
din triada compozitor-interpret-receptor, muzi-
ca electronicd pare a fi lipsitd de o componentd
semnificativd — a ,,amprentei” interpretului care
umanizeaza continutul sonor. Prin analogie, daca
am trece unele exemple de partituri de muzica
clasica sau romantica prin sonorizarea automata
a unor programe de calculator, ceea ce am obfine
cu greu ar putea fi definit drept muzica si de ase-
menea ar deveni o muzica mecanica. lar ceea ce
caracterizeazd discursul elaborat de M. Afanasiev
este ,umanizarea” muzicii electronice, prin cap-
tarea unor stari (cAmpul informativ) din inregis-
trdrile in spatiul ambiant, dar mai cu seama din
inregistrarile capodoperelor muzicale (spre exem-
plu, muzica semnatd A. Scriabin, The Beatles). Cu
toate cd sunetul este supus unor transforméri ma-
sive, astfel incat sa nu mai fie recognoscibil fatd

de sursa primarad, se pare ca acesta pastreazad acea
»amprenta” umand sau acel camp informativ ini-
tial, pe care il contine si il emanad. Procedeul deve-
nit tehnica componisticd constd in captarea starii
energiei cAmpului informativ muzical si integra-
rea intr-o noua invesmantare conceptual-esteticd,
ca parte componenta a unui nou cimp informativ
creat de compozitor, a unui nou construct mu-
zical-semantic, cu o dramaturgie distincta si un
spectru de sonoritafi-stari. Astfel, sunarea si co-
lectarea amprentelor muzicii semnate de A. Scri-
abin, The Beatles, si integrarea intr-un nou camp
avand amprenta compozitorului M. Afanasiev au
determinat denumirea compozitiei - anagrama
SBA.

In baza preocupdrilor teoretice, estetice si
componistice ale compozitorului M. Afanasiev,
conturdam o serie de caracteristici distincte ale
creatiei: a) urmdrirea unui nivel inalt de densita-
te informativa; b) constituirea unei dramaturgii
muzicale a discursului; ¢) bazarea pe mostenirea
muzicii universale.

In termenii unei analize muzicologice, ambe-
le compozitii sunt de proportii mari, avand durata
de 17°33"" (SBA) si 18'14"" (Nici vis, nici lumi-
nd, nici tristete), se disting printr-o dramaturgie
elaborata, prin contraste dinamice puternice din
tacere abia perceptibild - la fortissimo terifiant,
pe un diapazon larg al frecventelor, cu descarcari
stridente in registrul acut, sustinute de conglome-
rate in registrul frecventelor joase, de o profun-
ditate semantica, cu elaboréri hipercomplexe ale
fluxurilor sonore, avind o formd bine inchegata.
Arhitectonica celor doud compozitii este asema-
natoare in anumite aspecte, in ceea ce priveste
dramaturgia de val, expunerea materialului sonor
are loc treptat, de la formule simple la suprapuneri
de straturi complexe, revenind, in ambele compo-
zitii la expunerea dozatd a materialului initial, ast-
fel realizdind un ancadrament conceptual-estetic
(simplu-complex-simplu). Totodatd, dramatur-
gia creatiilor prezinta si elemente distinctive, SBA
avand cvasiforma A-B-A, iar Nici vis, nici lumind,
nici tristete — A-B-C-D-A. Complexitatea spectra-
14 distincta este vizibila in spectrogramele compo-
zitiilor (fig. 1.1.si 1.2.).

Principiul de relatare a materialului muzical
in cele doua compozitii este similar: sunt utilizate
treptat, prin acumulare si suprapunere, mai multe
straturi sonore pe diverse canale, a sesiunii multi-
track (fig. 1.3).
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Fig. 1.1. Spectrograma creatiei Nici vis, nici lumi-
nd, nici tristefe de Mihail Afanasiev

Fig. 1.2. Spectrograma creatiei SBA de Mihail
Afanasiev

Fig. 1.3. Sesiunea pe mai multe canale a creatiei
SBA la o etapd de mixaj

Conventional, am putea desemna mai multe
tipuri de fluxuri sonore: (1) de tip ison, pe care se
suprapun (2) straturi sonore operand cu formule
simple, scurte, dozate (ritmice, sonore), dar cu un
potential informativ, tensiune interioara care ulte-
rior se dezvoltd si capata amploare, (3) straturi tip
melodie (temperata), spre exemplu, voce in SBA,
sau tema la flaut sintetizat in Nici vis..., la acestea
adaugandu-se (4) straturi ritmice (repetitive) si (5)
fluxuri sonore de zgomot, de o desfasurare ampls,
asimetricd, penduland pe intreg diapazonul frec-
ventelor, (6) diverse formule de completare si flu-
xuri sonore adiacente (desigur aceastd tipologizare
are caracter de generalizare, care nu este specific
tuturor creatiilor semnate de M. Afanasiev).

Spectrul, evolutia si intensitatea fluxurilor
sonore diferd de la o lucrare la alta, pornind de la
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nucleul conceptual al fiecirei compozitii; fie cu o
sintaxd pointilista, subtild, contemplativa, alteori
cu o dramaturgie a straturilor suprapuse, cumula-
tive, fie cu mentinerea minimalistd sau omogena
a unui singur ansamblu de combinatii transfor-
matoare intr-un micro(caleido)scop sonor (spre
exemplu, in Floarea Vietii, Consolare, Iluminare).

Investigarea muzicii de studio presupune o
abordare complexa, aplicarea metodelor traditi-
onale ale muzicologiei se dovedeste a fi insufici-
enta sau ineficienta in multe privinte, vom apela
la instrumentarul fenomenologic pentru a releva
anumite aspecte de receptare a fenomenului. In
analiza fenomenologica a perceptiei vizuale se
pune intrebarea in ce mod obiectul dat capata
sensul de obiect al perceptiei vizuale (pentru re-
ceptor). Aceasta relatie implica prezenta corpului
si a obiectului, corpul ca fundal fiind acela care
percepe obiectul dat, distins in spafiu in functie
de pozitia corpului si de senzatii — proprioceptie
(simful pozitional al corpului, sim{ al posturii,
conform lui Ch. Sherrington), este corelatd per-
ceptia anumitor ,,schite”, profiluri ale obiectelor -
adumbriri (abschattung, conform lui E. Husserl).
In functie de miscarea corpului (deplasare, apro-
piere), apar diverse perspective care sunt date. In
afara de multitudinea perspectivelor care sunt
simtite in fluxul experientei nemijlocite, obiec-
tul este pozitionat ca ceva identic si dincolo de
multitudinea perceptuald. In structura perceptiei
este dat un lucru (un identic) sub o multitudine
de fatete posibile dictate de pozitionarea corpului.
In cazul perceptiei auditive, pozitionarea corpu-
lui este oarecum pasiva, sunetul apare ca prezen-
tare a unui lucru in spatiu sau a sursei-emitator,
care se deplaseazd (apropiere/distantare). Un as-
pect comun pentru perceptia vizuala si auditiva
este structura perceptiei figura-fundal, obiectul
nu apare singur, ci profilat pe un fundal dintr-o
anumita perspectivd (experienta originara per-
ceptuald, in care obiectul este dat ca fiind prezent
el insusi), iar daca anumite profiluri ale obiectu-
lui sunt ascunse, acestea sunt proiectate ipotetic,
inconstient in perceptia receptorului, datorita ex-
perientei anterioare sedimentate, care determina
tipicul obiectului. Raportand la experienta per-
ceptiva a muzicii electronice, implicit a muzicii
de studio semnatd de M. Afanasiev, compozitorul
initiaza un joc cu asteptarile perceptive la nivel de
sunet, timp si spatiu.

Perceptia traditionala a sunetului este felul
in care receptorul se raporteazi la sunet, ca fiind
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sunetul unui obiect dat pozitionat in spatiu (care
poate si s nu fie in perimetrul cAmpului vizual).
Facind referintd la triada compozitor-interpret-
receptor, in muzica electronica veriga interpretu-
lui lipseste. Intrucat sursa emiterii nu se identifici
cu o sunare instrumentala, iar pozitionarea sur-
sei in spatiu nu este staticd, directd, ci surround
(emisie audio multicanal implicAnd adesea zeci
de sisteme acustice), receptorul este ,,stimulat” sa
proiecteze, inconstient, in imaginatie acele fatete
ale obiectului, sé le atribuie, prin analogie, o for-
ma asociativa. Acest lucru este amplificat de ,,ritu-
alul” ascultarii in intuneric a muzicii de studio, o
practica la care recurge M. Afanasiev intentionat,
deconectind astfel perceptia vizuala si focalizand
atentia receptorului pe perceptia auditiva a expe-
rientei corporale, mai ales in cazul in care diferite
fluxuri de o frecventd variata sunt panoramate in
mod variat in jurul corpului. In acelasi timp, prin
experienfa in timp a fluxului sonic, receptorul,
neavand fundamentul de raportare, compenseaza
acest fapt inconstient, constituind anumite stari si
un anumit context, fard a putea sa se abtina, avand
in vedere experienta anterioara de ascultare, insd
contextul nu mai poate fi verificat (ca in cazul ex-
perientei perceptive originare, spre exemplu per-
ceperea muzicii instrumentale), aceasta deviazd
sau chiar deturneazd modul traditional de a per-
cepe lucrurile. Structura perceptual-auditiva este
deturnatd, sunetele nu mai apar{in unui punct de-
terminat sau unui producator determinat, nu mai
pot fi asociate cu ceva concret, are loc scoaterea
contextului producerii sunetului din actul auzirii
sunetului. Astfel, prin eliminarea stratului de care
receptorul in mod automat leaga sunetele, com-
pozitorul scoate sunetele in prim-plan, realizan-
du-se o autonomizare a fluxului de sunete care se
desfasoara temporal.

La nivel corporal, are loc acutizarea percep-
tual-auditiva intentionatd conform unui scenariu
elaborat de compozitor, a dramaturgiei desfa-
surdrii materialului sonor; in acest sens, sunt de
mentionat compozitii realizate doar la nivelul -40
dB. Referindu-ne la compozitiile Nici vis... si SBA,
dramaturgia expunerii sonore este similard sub
aspectul utilizdrii unor principii de sensibilizare,
compozitorul constituind un scenariu perceptual.

Explorarea sonica perceptiva incepe de la
sunetele familiare, iar cand intensitatea incorda-
rii devine prea mare la ciocnirea cu anumite flu-
xuri noi, abstracte, agresive, provocand stari de
frica, anxietate, soc, se creeaza o zond de refugiu,

prin defocusare de pe stratul provocator, intens,
la stratul familiar, cunoscut, sigur. In SBA stra-
tul familiar persista incontinuu, iar in Nici vis...
aceastd constantd care oferea senzatii de siguran{d
este intrerupta, receptorul fiind aruncat in mediul
sonoritdtilor tensionate emotional, dupa care se
revine la starea de confort, prin addugarea unor
straturi cunoscute (vocea umana, sunetul flautu-
lui, ritmul, dangétul de clopot) asigurand o anu-
mitd baza.

In faza initiald se prezinta obiectul, se creea-
za la nivel perceptiv o zond de confort, cvasireco-
gnoscibila - in termeni muzicali, are loc expune-
rea treptata a unor straturi sonore care formeaza
in totalitate o constantd —, apar dozat elemente
sonore simplificate (sunetul unui dangét de clo-
pot, al ceasornicului sau alte formule scurte de o
ritmicd simpla), proiectate pe un flux sonor tip
ison, pe care se suprapun alte pedale, straturi mi-
nimalist-repetitive, linia ritmului, teme la flaut
sintetizat sau voce; ulterior, are loc suprapunerea
mai multor constante, in desfisurare fiecare - cre-
and o tensiune relativd, tensiunea este amplificatd
de straturi noi, variabile -, in prima faza avand
functie adiacentd, de fundal, ulterior avansand
in prim-plan in zona-focus, ceea ce induce spre
o experientd perceptivd de disconfort, anxietate,
soc, in termeni muzicali — se desfisoara fluxuri
complexe de sunete-zgomote, elaborari hiperin-
tense, pe un diapazon larg al frecventelor cu con-
traste dinamice multiple, schimbari bruste regis-
trale si ritmice, predominant nuanta forte. Acest
scenariu de alternare si coprezenta a categoriilor
constantd-variabild, zond stabila-instabild, con-
fort-anxietate alterneazd in mai multe faze, intr-o
dramaturgie de val, ajungand la zone culminative
de diversd intensitate si tensiune.

Privind jocul asteptirilor perceptive ale
timpului, un alt aspect este perceptia timpului
muzical al muzicii de studio, manifestarea tem-
porala nefiind incadratd in sistemul traditional
metro-ritmic, ci apare ca un flux sau o forma des-
chisd, flexibila, diferitd de cea a timpului fizic si
de cea a perceptiei interioare. In viziunea lui Hus-
serl ,doar forma timpului (Zeitform) care aparti-
ne esentei sunetului insusi (care se constituie in
virtutea acestor noeme) este in mod clar distincta
de forma care aparfine proceselor constiintei si
corelatelor lor noematice” [5] (trad. Victor Eugen
Gelan - n.n., V.B.). In receptarea traditionala a
muzicii instrumentale, perceperea timpului muzi-
cal este trecutd prin filtrul verigii compozitor-in-
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terpret-receptor. In procesul compunerii muzicii
electronice, compozitorul indeplineste functia de
creator, dar si de ascultator (receptor), iar in lipsa
interpretului propriu-zis, construieste un scena-
riu temporal de desfasurare a materiei muzicale
(prin apelare la densitate ,,informativa’, tensiune,
vitezd, deseori suprapunand categorii temporale
de vitezd diferitd a constantelor si a variabilelor,
formatiuni polimetrice, poliritmice, politempo-
rale). In conceperea muzicii electronice, compo-
zitorul actioneazd ca un fenomenolog, avand in
vedere raportarea in timp la fenomenul derularii
muzicii electronice, si elementele de atentie, reti-
nere si anticipare, timpul muzical al compozitiei
date, astfel, este proiectat la timpul interior per-
ceptiv al (constiintei) receptorului, modelandu-1
si conferindu-i dilatéri sau comprimari.
Analizind creatia compozitorului M. Afa-
nasiev, conchidem ca, desi acesta apeleaza la uni-
versul sonoritatilor netemperate, utilizind instru-
mentarul tehnologic, demersul sdu componistic se
bazeazd pe legile tradifionale de constituire a unei
dramaturgii in desfasurarea materialului muzical,
de integrare int-o formd muzicald, care poate fi
tratatd in termeni traditionali drept cvasitripar-
tita, monopartitd, formd de sonata, de variatiuni,
rondo etc., in plus, de integrare (nu de respingere)
a realizarilor de varf ale componisticii universale,
incorporand compozitii muzicale prin captarea
»energiei cdmpului informativ” pe care o contin si
emana capodoperele. In acelasi timp, in muzica de
studio elaboratd de M. Afanasiev are loc jocul cu
structurile fenomenologice in care compozitorul
mizeazd pe o deturnare a principiilor de percep-
tie (sonicd) si dicteazd sau provoaca anumite stari,
cunoscind cd receptorul nu se va putea stapani in
a construi inconstient ,,povesti in imaginatie” sau
analogii la nivel asociativ (cu sunetul cunoscut al

Arta muzicald

vantului, fosnetul padurii etc.), fiind lipsit de baza
cu care este obisnuit in experienta perceptiva an-
terioara de ascultare traditionala.
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Summary
The Music of Reason, the Reason for Music:
Mathematics at the Service of Composition Practice and Aesthetics

The relationship between composition and mathematics is long-standing, broad and multifaceted and crosses
several topics and disciplines. In this context, the aim of this research is to offer a brief insight on how mathematics
have been and could be used explicitly and willingly in the specific field of music composition, serving and nou-
rish the artistic practice as a useful and reliable option that can lead to unique findings, outputs and aesthetics at
different levels. In this regard, it is shown and discussed how mathematics can be a powerful tool that is useful for
composers not only for studying musical elements, for shaping them and for solving specific musical issues, but
even as a means for unique aesthetic aims and as an actual peculiar instrument that can potentially trigger new
musical ideas. Illustrative examples are then given from the techniques and aesthetics of different notable composer
within the framework of Western art music culture, along with instances from the Author’s composition practice.

Key words: Composition, Mathematics, Aesthetics, Artistic Research.

Rezumat
Muzica ratiunii, ratiunea muzicii:
matematica in serviciul practicii componistice si esteticii

Relatia dintre compozitia muzicala si matematica are radacini adanci, este complexa si polivalenta si angre-
neaza mai multe subiecte si discipline. In acest context, scopul cercetarii de fata este de a oferi o analizi expresa
a modului in care matematica a fost si ar putea fi utilizatd eficient in domeniul specific al compozitiei muzica-
le. Matematica e in stare sa serveascd nevoilor practicii artistice, sa devind o optiune utild capabild sa genereze
descoperiri, rezultate si orizonturi neasteptate. Autorul dezbate strategiile prin care matematica se transforma
intr-un instrument necesar pentru compozitorul, care va apela nu doar pentru articularea elementelor muzicale
sau pentru solutionarea problemelor muzicale specifice, ci chiar pentru atingerea unor scopuri estetice majore,
pentru accederea cétre deschideri conceptuale noi. Autorul isi fortifica argumentele cu exemple din creatia unor
compozitori reprezentativi din cultura muzicala occidentala, precum si cu exemple din propria creatie.

Cuvinte-cheie: compozitie, matematica, esteticd, cercetare artistica.

Music and mathematics have been inter-
twined in Western culture from their very ori-
gins and have moved forward together for cen-
turies. In fact, «music and mathematics have
been bounded for more than two thousand years
- from Pythagorean metaphysics to computer
science, throughout medieval quadrivium, tun-
ing [...] and organological issues, acoustics [...],
systematic musicology and mathematical music
theory [...], mathematically informed systems,
aesthetics and treatises of music composition [...],
etc. -, but only in the last few decades a specific
research field has risen, [...]. It studies music with
tools, methods and approaches explicitly derived

from mathematics and it saw the birth of confer-
ences, journals, publications and academic events
and positions specifically devoted to the topic» [5,
p. 1813]. It should come then as no surprise that
also the most preliminary and «basic dictionary
of music relies on a mathematical terminology:
durations are expressed by fractions, scale degrees
by ordinals, intervals by cardinal numbers, etc.»
[5, p. 1813]. Moreover, several traditional treatis-
es of music theory and harmony often relies on
mathematical concepts, tools and ideas.
Therefore, the relationship between com-
position and mathematics is indeed broad and
multifaceted. For this reason, this research aims
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at offering an insight on a narrowed down topic,
trying to answer the following question: how has
mathematics been and could be used explicitly
and willingly in the specific field of music com-
position, serving and nourishing the artistic prac-
tice? So, the focus is on mathematics for composi-
tion, rather than on mathematics in composition.
Such a focus might also overcome some aspects
of the historical dichotomy between music theo-
ry and music practice, in which the metaphysical
aspects and sides of mathematics had played a sig-
nificant role.

In this regard, four different approaches have
been identified: 1) mathematics for a more de-
tailed insight of the musical elements involved in
composition, namely mathematical music theo-
ry at the service of a preliminary knowledge for
composition; 2) mathematical elements as pow-
erful tools at the service of practical musical aims,
issues and techniques in music composition; 3)
mathematics as a unique trigger for original mu-
sical ideas; and 4) mathematically informed aes-
thetics of music composition. Although they are
all to a certain extent linked, they will be briefly
presented separately in the following four chap-
ters.

1. Bodies of Discovery: Mathematics for
Studying Musical Elements

As a matter of fact, mathematics is the most
valid tool to give clear and reliable definitions, to
undoubtedly prove properties and results of the
so defined objects, to study their relations from an
abstract point of view and to enumerate them. It
is no coincidence that it is based on logic and it is
one of the main tools of science'. In fact, Charles
Darwin even stated that «every new body of dis-
covery is mathematical in form, because there is
no other guidance we can have» [12, p. 540].

To give a preliminary example of the (some-
times unexploited) potential power of mathemat-
ics in investigating musical elements with compo-
sitional purposes, let us start with a historical case.
In [17], Olivier Messiaen introduced the concept
of modes with limited transpositions — modes a

1 The origin of the world ‘mathematics’ itself embod-
ies the meaning of universal knowledge, as it comes
from the old greek pdOnua, mdthéma, that means
‘knowledge, ‘study, and even ‘learning. Further-
more, recent studies have tried to mathematically
model the creative process, with an emphasis on
music composition. See for instance [8].
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transpositions limitées —, i.e. modes which remain
invariant under certain interval transpositions.
For instance, a hexatonic scale is a trivial example.
They played a fundamental role in his own mu-
sical language, being the harmonic framework of
several of his compositions. But, as Guerino Maz-
zola pointed out, «Messiaen’s list includes seven
modes which are however not selected according
to any evident logic» [16, p. 151]. Moreover, Mes-
siaen stated that it is mathematically impossible to
find others. However, [24] and, later, [23] showed
that there is one more, that had been intuitively
used by Franz Liszt, Rimsky-Korsakov and Béla
Bartok in their music. Actually, to unmistakably
prove that there are no more than eight modes
with limited transpositions is an issue of mathe-
matical nature. This begs the question: would it
have made any difference in Messiaen’s music?
Although it is difficult to answer such a question?,
perhaps the discovery of the missing mode could
have triggered some inspiration to Messiaen, or
at the very least to other composers who read his
composition treatise. Mathematics could have
helped him/them in offering a complete taxono-
my of the aforesaid modes.
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Figure 1. The seven Messiaen’s modes d transposi-
tions limitées and, in the end, the omitted one.

In fact, mathematics offers a reliable tool to
answer questions on musical elements, such as for
instance and above all the basic issues of proper-
ly defining, counting and eventually order them
under meaningful principles. Its capabilities as a
unique tool for deepening and understanding the
underlying structures of several musical elements
and techniques have been then proven by the nu-
merous results achieved in the mathemusical liter-
ature. Therefore, mathematics and mathemusical

2 After all, it could be truly argued that the beauty of
Messiaen’s scores and their aesthetics may remain
untouched. In addition, the declared spirituality of
his music might find a new meaning in the human
limits of the tools of the composer himself.
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theory are a valuable option for gaining musical
knowledge. However, they are not only a tool for
taxonomical discoveries. The meticulous study of
the mathematical structures and combinatorial
mechanisms that a specific set of musical objects
hides let unlock differently hidden features of its
expressive potential. It is a framework for poten-
tial artistic discoveries, as it will be shown in the
following chapters.

2. The Reason for Music: Mathematics for
Shaping Musical Elements

Composers face very often practical issues
and questions in dealing with the musical ma-
terials that can find a powerful tool to solve and
answer them in mathematics: as Iannis Xenakis
claimed, so as to make an «effort to reduce cer-
tain sound sensations, to understand their logical
causes, to dominate them, and then to use them
in wanted construction» [26, p. ix]. Xenakis, for
instance, relied mostly on the mathematics of sto-
chastic processes and extensively described his
techniques in [26].

To provide another example of the applica-
tion potential of mathematics as a means for shap-
ing musical elements, a technique developed by
the Author will be offered that has been formally
introduced in [7] and discussed from an aesthet-
ic point view in [1] and [2]. The main issue was
to find a way to deal with triads overcoming their
most conventional use. In particular, the idea was
to find complete sequences of triads through all
the twenty-four major and minor ones in which
1) each major and minor triad is used only once
and 2) the transformations involved are such as
to move only one of the three notes of the triad to
produce the new one. These sequences «are exclu-
sively triadic and overall completely chromatic,
since every pitch class appears exactly six times.
So these classes of harmonic cycles can be a useful
compositional device to define harmonic struc-
tures that are triadic (and in some cases locally
diatonic) but without any tonal center» [1]. To
check their existence and then to find, enumerate
and classify them is a problem of mathematical
nature — more specifically in the framework of
graph theory, algebra and theory of computation
— that has been solved in [7]. The sixty-two pos-
sible sequences have been found and grouped in
eight cyclical models of transformations through
their representations as specific paths on a graph
introduced in [10], the so-called chicken wire to-

rus, that depicts triads as vertices and connects
them with an edge if there exist a transformation
for which they share two pitch classes out of three.

In this context, there is a vast array of possi-
bilities that mathematics offers in shaping musical
elements for the composition practice: the Author
himself, for instance, has used the statistic meth-
ods of stylometry as a means to trace idiomatic
playable patterns and to generate original ones for
composing new music for guitar [3], or mathe-
matical concepts and techniques taken from com-
binatorics and probability to define composing
systems for non-musicians and discuss their aes-
thetics [4], just to name a few.

3. The Music of Reason: Mathematics for
Triggering New Musical Ideas

Mathematics can even be a source by itself for
triggering new musical ideas, without departing
from music in order to head towards abstraction
- and eventually and hopefully to come back to
music, as it was described in the first two chapters
- but rather beginning directly with the abstract
realm of mathematics in order to head towards
music. In fact, mathematics offers a unique ontol-
ogy for representing, modeling, formalizing and
visualizing musical objects which per se can be a
huge field of inspiration.

A good example is given by the music and
statements of the American composer Tom John-
son, who wrote: «I too like to find music that ex-
ists outside myself, rather than to compose some-
thing that is inside myself, but I am looking more
in the direction of mathematical models. When
I work with a logical sequence of numbers, or a
set of permutations, or Pascal’s triangle, or a log-
ical sequence of geometric turns, or with the pa-
per-folding formula, I have the feeling that I am
working with absolutes» [14, p. 3]. He continues:
«I can say, however, that there is something par-
ticularly satisfying about projects where the logic
(the music) seems to arise naturally from some
discovery outside of myself, and where everything
comes together with a minimum of tampering (of
composing)» [14, p. 6]. Not only the composition-
al attitude of Johnson offers an example of how
mathematics has been used for triggering new
music, but it also offers an example of a mathe-
matically informed aesthetics, a topic that will be
discussed in chapter four.

Therefore, mathematics can also be a device
that let rethink music itself, which enters the cre-
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ative process and the artistic compositional prac-
tice not only as a technical tool, but rather as an
actual musical instrument to play with. It can be
totally embedded in the artistic practice. Further-
more, mathematical activities are by themselves
often considered a creative process.® As Paul Lock-
hart wrote, «mathematics is the music of reason.
To do mathematics is to engage in an act of dis-
covery and conjecture, intuition and inspiration;
to be in a state of confusion - not because it makes
no sense to you, but because you gave it sense and
you still don’t understand what your creation is up
to; to have a break-through idea; to be frustrated
as an artist; to be awed and overwhelmed by an
almost painful beauty» [15, p. 37].

Moreover, written music is given in a sym-
bolic way, and a performance itself or an electron-
ic composition may always be seen from the point
of view of a spectrum and waveform of mathe-
matical representation. It is quite natural then to
find patterns in it, to get involved in its structural
side outlining its organization, formal coherence
and organicity. And thus to get captivated by the
charming beauty of such an organization, which
can be represented by means of mathematical
tools*. So why not try to reverse the process and
start with something which is purposely coherent,
organized and organic? Which discipline can be
more suited than mathematics - that can be seen
as symbolic logic [19] and as the classification and
study of all possible patterns [20] - in doing so?

4. Musicae Universales: Mathematically In-
formed Aesthetics of Composition

The ancient relation between music and
mathematics briefly mentioned in the introduc-
tion is the reason of the presence of mathematics
in the aesthetics of different historical music pe-
riods and composers. However, for the purposes
of the present paper, only some recent examples
from the beginning of the twentieth century on-
wards will be offered.

Joseph Schillinger, for instance, elaborated in
the first half of the twentieth century a detailed
system of musical composition - and even of
the arts in general - founded on mathematical
concepts, [21, 22]. The aesthetic assumptions he
considered, mixing philosophical, scientific and

3 See also [25].

4 It is worth mentioning that chaotic forms can also
be represented and obtained by means of mathe-
matical tools.
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artistic terminologies and frameworks, are hereby
summarized. First and foremost, he stated that «if
art implies selectivity, skill and organization, as-
certainable principles must underlie it. Once such
principles are discovered and formulated, works
of art may be produced by scientific synthesis»
[21, p. 3]. He continues arguing that «an esthetic
reality may be either a natural product, a product
of human creative intuition, or a product of sci-
entific synthesis, realized through computation by
mathematical logic» [21, p. 5]. Moreover, «every-
thing that moves is a mechanism, and the science
of motion is mechanics. The art of making music
consists in arranging the motion of sounds [...]
in such a manner that they appear to be organ-
ic, alive. The science of making music becomes
thus the mechanics of musical sounds» [21, p. 5].
«Thus, analysis of esthetic form requires mathe-
matical techniques» [21, p. 6]. In [22] he defined
then a vast and comprehensive attempt to mathe-
matically encompass all the elements and process-
es involved in music composition.

Schillinger’s ideas are linked to a quantitative,
technocratic approach to the creative process that
can be found in many aesthetics and discourses
on art. For instance, Austrian-born art historian
Ernst Gombrich wrote, showing apparently a sim-
ilar attitude and yet starting from the far context
of Freud’s aesthetics®, that «there must be (and
there are) procedures in science and engineering
where some medium or model is used for trying
out structures through analogies and where tech-
niques of systematic variation and permutation
are used to discover fresh possibilities» [13, p. 38].

Moreover, notable composers derived their
aesthetics and techniques also from the fascina-
tion of mathematics in a less systematic manner.
Messiaen’s idea of impossibility, that governs also
his modes with limited transpositions introduced
in the first chapter, or Arvo Parts tintinnabuli,
rooted in strict rules [18], are just two of the sev-
eral examples that can be provided.

5. Conclusions

Clearly, mathematics is not a necessary re-
quirement — and certainly not a sufficient one for
granting some sort of artistic quality or relevance
- in the variety of skills, tools and knowledge of

5 A discourse on the combinatorial side of art em-
braced and continued by Italo Calvino in his lec-
ture/essay Cibernetica e fantasmi (Appunti sulla nar-
rativa come processo combinatorio), [9].
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a composer. However, it has been shown how, in
the context of specific aims, mathematics can be a
useful and reliable option that can lead to unique
findings, outputs and aesthetics at different levels:
from helping to study and understand musical
elements, to assisting to shape them; from being
an autonomous place of inspiration for triggering
new ideas on music and to deal with its elements,
to be put as the foundation of new aesthetics.
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Rezumat
Jazzul in contextul postmodernismului: repere teoretice

Articolul de fati are drept scop de a introduce in circuitul stiintific national unele teorii care trateazi specificul
jazzului la etapa actuald a evolutiei acestuia prin prisma teoriei si practicii postmodernismului. Sunt prezentate si
analizate succint unele concepte, care pot completa baza metodologica a lucrarilor dedicate analizei fenomenelor
jazzului national la confluenta secolelor XX-XXI. Pe baza conceptelor cercetétorilor internationali se evidentiaza
un aparat stiin{ific veridic aprobat in analiza fenomenelor jazzistice universale. Printre ele sunt evidentiate proce-
dee de intertextualitate, deconstructia semnificatiilor artistice si culturale, recodificare semantica si alte procedee.

Cuvinte-cheie: jazz, postmodernism, intertextualitate, deconstructie, recodificare.

Summary
Jazz in the context of postmodernism: theoretical milestones

This article aims to introduce into the national scientific circuit some theories that deal with the specificity
of jazz at the present stage of its evolution through the theory and practice of postmodernism. Some concepts
are briefly presented and analyzed, which can complement the methodological basis of the works dedicated to
the analysis of national jazz phenomena at the confluence of the 20"-21% centuries. Based on the concepts of in-
ternational researchers, a verifiable scientific apparatus is endorsed in the analysis of universal jazz phenomena.
Intertextuality, deconstruction of artistic and cultural meanings, semantic re-codification and other methods are

highlighted.

Key words: jazz, postmodernism, intertextuality, deconstruction, re-codification.

Literatura stiintifica universala despre estetica
sistilistica jazzului, istoria si teoria lui este una diver-
sd, bogata si bine dezvoltata. In secolul XX, au apa-
rut cercetdrile fundamentale semnate de G. Schu-
ller, A. Hodeir, J. -E. Berendt, G. Huesmann, W.
Sargeant, P. Panassier s. a. [1]. In ceea ce priveste
sursele mai recente, se poate afirma ca in ultimii
doua decenii literatura despre jazz a fost completata
cu studiile bazate pe un sir larg de nume si subiecte.
Acestea includ lucrarea lui Kreen Gabbard [2], de-
dicata poeticii jazzului, cercetarile lui Erik Porter
[3], care examineaza relafia dintre jazz si societatea
contemporand, Howard Mandel [4], un autor, al
carui lucrari se axeaza pe problemele criticii jazzis-
tice, Samuel Floyd [5], un cercetator, care studiaza
radicinile afro-americane in trasaturile armonice
si modale ale muzicii afroamericane. Problemele
rasiale ale jazzului sunt in centrul atentiei in lucra-
rile etnomuzicologului si psihanalistului Gerhard
Cubic [6], iar Paul Chvigny si Charlie Gerard [7]
trateaza aspectele juridice ale concertelor de jazz si
ale activitatii cluburilor muzicale.

Una dintre cele mai importante tendinte ale
ultimelor decenii este tratarea jazzului in con-
textul postmodernismului. Problema data este in
mod firesc combinatd cu discursul stiintific tra-
ditional referitor la teoria si estetica jazzului, in-
clusiv polemica destul de controversata in jurul
naturii "albe” sau "negre” a acestuia. O continuare
speciald a acestei polemici reprezinta articolul lui
Lee B. Brown, bazat pe teoria postmodernista a
jazzului cu genericul Postmodernist Jazz Theory:
Afrocentrism, Old and Newll, in ea, autorul re-
duce ponderea discutiei despre esenta jazzului la
doud concepte dominante: perspectiva afrocen-
tricd asupra jazzului (Afrocentric perspective on
jazz) si teoria critica asupra jazzului (the critical
theory on jazz) [8, p.235]. Daca teoria afrocen-
tricd identifica principiile de unitate si continu-
itate determinate de conditiile specifice de viata
a afro-americanilor sub presiune sociald, teoria
criticd, la randul ei, "interpreteaza istoria jazzului
ca un model evolutiv in care anumite personaje
“eroice” care au contribuit la dezvoltarea valorilor
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formale, devin figuri ale unui canon jazzistic pri-
vilegiat”[idem].

In contextul temei noastre un interes sporit
reprezinta articolul semnat de Alan Stenbridge A
Question of Standards:“My Funny Valentine” and
Musical Intertextuality [9], care reprezinta o incer-
care de a analiza practica jazzului prin intermediul
metodelor analitice postmoderne. Bazandu-se pe
tratarea lui Umberto Eco a postmodernismului ca
unei “regandiri ironice” a trecutului, autorul ofe-
ra o analizd a inregistrérilor standardului popular
"My Funny Valentine” in interpretarea lui Frank
Sinatra, Tony Bennett si Miles Davis, precum si
cerceteazd originile acestuia in cadrul musicalului
lui R. Rogers si L. Hart "Babes in Arms” aparut pe
Broadway in 1937. Discursul analitic al autorului
se bazeaza pe o infelegere a interconexiunii dialo-
gice dintre aspectele intra-muzicale si extra-mu-
zicale, pe o incercare de a implica in analiza datele
ce apartin istoriei sociale si culturale. Autorul ar-
gumenteaza cd intertextualitatea trebuie inteleasa
ca un fenomen istoric fundamental, in care intre-
bérile privind semnificatia si valoarea sunt supuse
unei regandiri, reevaluari continue, iar de la cer-
cetator se cere o infelegere a interrelatiei comple-
xe, extinse si aprofundate a textelor si contextelor”
[9, p. 83].

Problemele postmoderniste ale jazzului la
etapa actuald se incadreaza intr-un context cultu-
ral mai larg. Daca ne referim la sursele stiintifice
in limba rusa aparute in ultima perioadd, putem
observa unele studii, dedicate problemelor cerce-
tarii culturologice a fenomenului jazzistic, inclu-
siv legaturile sale cu estetica postmodernismu-
lui. Aceasta problema este investigatd in teza de
doctor a lui F. Shak a3 kax coyuoxynomypruviii
deHomeH: Ha npumepe AMePUKAHCKOL MY3biKU
emopotii nonosurvt XX eexa (Jazzul ca un feno-
men socio-cultural: pe exemplul muzicii america-
ne din a doua jumdtate a secolului XX) [10] si N.
Shirokova /[#as 6 xydomecmeennoii xynvmype
NOCMMO0epHA: 0CHOBHbIE MeHOeHUUU PA3BUMUS
(Jazzul in cultura artistica postmodernd: principa-
lele tendinte de dezvoltare) [11]. Ne vom caracteri-
za succint ambele lucrari.

Lucrarea lui F Shak Jazzul ca un fenomen
socio-cultural: exemplul muzicii americane din a
doua jumdtate a secolului XX se bazeazd pe un
fundal interdisciplinar solid, acoperind diverse
ramuri ale stiintelor socioumanistice: culturolo-
gie, filozofie, muzicologie, filologie, psihologie si
esteticd. Dupd cum afirma autorul, aspectele fi-
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losofice ale cercetarii lui utilizeaza teoria lui Jean
Baudrillard (fenomenul simulacru) si a lui Gilles
Deleuze (observatii asupra stilisticii) [10, p. 7],
aspectul muzical implicd tezele teoretice ce apa-
tin lui Theodore Adorno, Karlheinz Stockhausen,
John Cage si Efim Barban [idem]. Cercetatorul fo-
loseste postulatele psihologiei transpersonale (K.
Wilber, S. Grof), a psihofarmacologiei si psihiatri-
ei (Ronald Leing, Albert Hofmann, I. Agun), iar
dimensiunea filologica a tezei se bazeaza pe pre-
vederile lucrarii stiintifice a lui Douglas Malcolm
si Charles Péguy)[10, p. 8].

Folosind metodele de generalizare si siste-
matizare, autorul incearca sd inteleaga jazzul ca
fenomen socio-cultural. O astfel de viziune inter-
disciplinard ii permite sd ridice o gama larga de
probleme: de la estetica jazzului (postmodernism
si ecumenism, impactul aspectelor rasiale si soci-
ale asupra muzicii de jazz), pand la procesele de
fuziune stilisticd a jazzului, cu implicarea diferitor
stiluri, cum ar fi New Age, ambient, ethno fusion,
world music i new acoustic music. Autorul ana-
lizeaza, de asemenea, transformarea “normativi-
tatii” in muzica de jazz, natura conservatismului
jazzului american, precum si interpretarea lui in
calitate de muzica clasica a secolului XX prin dez-
voltarea unor curente, cum ar fi, de exemplu, new
improvised music.

Un loc aparte in studiile moderne dedicate
jazzului apartine conservarii sau modificérii pro-
prietatilor epistemologice si morfologice ale jaz-
zului in conditiile postmodernismului. Aceastd
problema se afld in centrul atentiei cercetatorului
din Rusia N. Shirokova. In lucrarea sa Jazzul in
cultura artisticd postmodernd: principalele tendin-
te de dezvoltare aparuti in 2011, autoarea afirma
ca postmodernismul, nu doar a schimbat radical
spatiul artistic la inceputul mileniului, dar a avut
un impact asupra starii actuale a jazzului. Si dacd
in domeniul artei muzicale academice aceste in-
fluente au fost studiate suficient de detaliat, dis-
cursul postmodernist in domeniul muzicii de jazz
doar incepe sa trezeascd interesul cercetétorilor.

»O cunoastere a operei muzicienilor de jazz
din a doua jumitate a secolului XX-inceputul se-
colului XXI”, noteazd autorul, "dezvaluie analogii
evidente cu practica postmodernismului in alte
forme de arta. Acest lucru solicita sd se inteleagd
o serie de chestiuni care afecteaza atat aspectele
fundamentale, cat si cele secundare ale teoriei
postmoderniste in legatura cu acest domeniu de
creativitate. Astfel, este necesard analiza creatiilor
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de jazz, examinarea acestora din punct de vedere
culturologic si stabilirea relatiilor lor cu astfel de
fenomene postmoderniste, precum: intertext, hi-
pertext etc. Tendintele generale ale postmodernis-
mului in jazz ar trebui, de asemenea, identificate”
[11].

Conform opiniei autoarei, ,cea mai mare in-
fluenta asupra practicii creative din a doua juma-
tate a secolului XX-inceputul secolului XXI a avut
o teorie postmodernistd a intertextualitdtii. Drept
urmare, jazzul este reinterpretat in sensul inter-
textual, apar noile curente stilistice in anii 1960-
2000, precum jazz-rock, fusion, etnojazz, folkjazz,
New Age, ambience, new acoustic music, reflectand
tendinta simbiozelor culturale si artistice caracte-
ristice postmodernului”[11, p.7].

O importantd deosebitd in contextul cerce-
tarii noastre capatd concluziile autoarei legate de
modificarea esentei jazzului din a doua jumitate
a secolului XX-inceputul secolului XXI sub in-
fluenta practicii artistice moderne, in general, si
a esteticii postmodernismului, in special. ”Studi-
ind experienta muzicienilor de jazz, este posibild
detectarea unei corelatii active intre arta jazzu-
lui si cea postmodernistd. Devine clar, ca jazzul
modern este un fenomen multilateral, complex
si contradictoriu, care nu poate fi redus la intele-
gerea traditionala a naturii si a semnificatiei sale
culturale” [11, p.16].

Pe marginea celor spuse anterior tragem
unele concluzii. Din pacate, in literatura dispo-
nibild nu se articuleazd pronuntat ci conceptele
si principiile postmoderniste de baza s-au format
in mare masurd in practica artistica a jazzului (si
a muzicii rock) pe parcursul secolului XX, prin
urmare actualmente muzica de jazz reprezinta un
domeniu favorabil si firesc de aplicare a metode-
lor postmoderniste. Putem afirma cu certitudine,
ca practica jazzului din a doua jumétate a seco-
lului XX - inceputul secolului XXI implicé activ
in discursul sdu toate metode postmoderniste
(intertextualitate, deconstructie, regandire ironi-
cd, joc, polistilistica etc.). Fiind reinterpretat in
sensul intertextual, jazzul legitimeaza pluralism
de stiluri, genuri, forme si tehnici de origini dife-
rite utilizate in contextul stilistic individual. Cita-
te, reminiscente, aluzii, polifonizarea discursului
de jazz, dialogarea continutului si a arhitectonicii,
transformd compozitia de jazz intr-un text post-
modernist.

Natura polistilisticd a jazzului a devenit o altd
premisd logica pentru intrarea in estetica postmo-

dernisti. In contextul celor de mai sus, sd reamin-
tim una dintre proprietatile imanente ale stilisticii
jazzului, si anume capacitatea ei de a forma cu
usurinta si in mod natural aliante stilistice si este-
tice (exemplele cirora sunt diferite fenomene din
a doua jumatate a secolului XX precum jazz-rock,
etnojazz, world music, third stream, fourth stream).

Intertextualitatea se manifesta cu ajutorul
unei astfel de tehnici ca citarea. Se stie ca aceas-
ta metodd se aplica foarte activ in muzica jazz,
cuprizand diferite straturi ale culturii muzicale.
Putem vorbi despre imprumuturi atat din traditia
jazzistica (citatul din standardul Smoke get in your
eyes de J. Kern intr-una din versiunile compozitiei
How High the Moon in interpretarea Ellei Fitzge-
rald), din diverse tipuri de cultura muzicala de
masa (melodiile formatiei Beatles in compozitii-
le Ellei Fitzgerald), precum si depasirea limitelor
culturii muzicale de masé prin miscare pe directia
muzicii profesionale europene (faimoasa compo-
zitie Maids of Cadix de L. Delibes din albumul Mi-
les Ahead lui Miles Davis).

Deconstructia semnificatiilor artistice si cul-
turale, o altd metodd importantd a postmoder-
nismului, se realizeaza prin distrugerea stereoti-
purilor valorice, stergerea hotarelor intre cultura
elitistd si cultura mass-media, subliniind valoarea
esteticd a formelor de masi ale artei. In proce-
sul de deconstructie, "dezasamblarea intelectu-
ald (creativa) a textelor artistice complete in ele-
mentele constitutive separate, detalii, fragmente
se realizeazd pentru a crea un text fundamental
nou asamblat prin procedee de montaj si colaj,
in conformitate cu intentia autorului” [11, p.10].
Experienta de deconstructie inseamnad libertatea
creativd maximad si permite artistului s manipu-
leze cu orice gen, stil, deplasind accentul de la
momentele principale la cele secundare.

Se stie ca in istoria artei moderne decon-
structia este inteleasd ca un procedeu, al carui
scop constd in interpretarea (deformarea) sursei
originale clasice. In traditiile mainstream-ului in-
terpretarea individuala a standard-ului (care are
functia unui canon) reprezintd o premisa funda-
mentald, oferind interpretilor dreptul de a pre-
lucra melodiia initiala dupd conceptul lor. Prin
urmare, apare loc si pentru ironia postmodernistd
in privinta mostenirii jazzului traditional. O altd
premisa a deconstructiei consta in improvizatie -
spontana, emotionald, libera de la dictatul logicii.
Aspectul ironic al conceptului jazzistic se explica
prin faptul, cd ironia in jazz isi are originea sa in

62 ARTA - 2019

ISSN 2345-1181




specificul estetic al bluesului, unuia dintre genu-
rile esentiale ale jazzului ca si culturd muzicala
originala.

Caracteristici-cheie ale operei postmoder-
niste (experiment, imprevizibilitate si improviza-
tie) trateaza creativitatea ca un joc. Concomitent
aceste trasaturi au fost intotdeauna tipice jazzului,
facilitand utilizarea lor in jazzul modern. Sponta-
nietatea discursuui jazzistic, lipsa oricaror limite
stilistice, genuistice, arhitectonice, asigurd o in-
terpretare postmoderna a jazzului ca joc. La nivel
muzical aceasta calitate este sustinutd de astfel de
metode, precum dialogul si concertarea, spiritul
competitiv al muzicii jazz, - atat in practica con-
certisticd, cat si in cadrul jam sesion.

O altd metodd importanta de origine post-
modernista este procedeul de recodificare seman-
ticd, ceea ce face posibila perceperea jazzului ca
arti elitistd. In contextul teoriei postmoderniste,
jazzul dobandeste un alt statut artistic si estetic:
este transformat intr-un intertext conceptual
complicat, de elitd, in cadrul caruia sunt sterse
definitiv limitele dintre jazz si alte forme artistice
(11, p. 11].

Fiind un fenomen ce apartine traditiei orale,
jazzul se bazeaza pe un tezaur extrem de vast, for-
mat din melodii, sucesiuni armonice, muzicieni si
formatii cu renume, albume inregistrate, pastrate
in memoria ascultatorului. Toate aceste elemente,
devenind unitéti semantice, sunt implicate intr-un
joc postmodernist, fiind recunoscute si apreciate
de publicul jazzistic, chiar in cazul folosirii lor in-
tr-un alt context, permitand ascultdtorui avansat
decodarea mesajelor intertextuale ale creatorilor
de jazz.

REFERINTE BIBLIOGRAFICE

1. Schuller G. Early Jazz: its roots and mu-
sical development. New York: Oxford University
Press, 1968; Hodeir A. Jazz: Its Evolution and
Essence. New York, A Black Cat Book, 1972; Be-
rendt J.-E., Huesmann G. The Jazz Book From
Ragtime to the 21st Century. New York, Lawren-
ce Hill, 1975; Sargeant W. Jazz Hot and Hybrid,
New York, Da Capo Press; 3 edition, 1975, 302 p.;
ITanacpe 10. VcTopmsa nommmHHOTO [pKasa. 2-e

Arta muzicald

usp., JI.: Mysbika: 1979.

2. Gabbard K. Representing Jazz Duke Uni-
versity Press:1995.

3. Porter E. What Is This Thing Called Jazz?
African American Musicians as Artists, Critics
and Activists. University of California press: 2002.

4. Mandel H. Future Jazz. Oxford Univer-
sity Press: 1999.

5. Floyd S. The power of black music: In-
terpreting its history from Africa to the United
States. New York: Oxford University Pres: 1995.
6. Cubic G. The African Matrix in Jazz Har-
monic Practices // Black Music Research Journal.
Volume: 25. Issue: 1-2. 2005, p. 167-182.

7. Chevigny P. Gigs: Jazz and the Cabaret
Laws in New York City. Routledge, 2005.; Gerard
G. Jazz in black and white. Race, community, cul-
ture, and identity in the jazz community. West-
port, 1998.

8. Brown Lee B. Postmodernist Jazz Theory:
Afrocentrism, Old and New. In: The Journal of
Aesthetics and Art Criticism, 2000, pp. 235-246.

9. Stanbridge A. A Question of Standards:
“My Funny Valentine” and Musical Intertextua-
lity. In: Popular Music History, ISSN 1740-7133,
p.83-108.

10. Max @. [I)ka3 KaK COLMOKY/IBTYPHBIN
(deHOMeH (Ha mpyUMepe aMepPMKAHCKON MY3BIKM
BTOpOIt mosoBuHbl XX Beka). ABTopedepar puc-
cepTalyy Ha COMCKaHNe yIeHOI CTelleHN KaH/ -
JaTa MCKyccTBoBefeHus. Poctos-Ha-JJony: 2008
/ Shak F. Jazz kak sotzialinyi fenomen (na primere
amenrikanskoi muzyki vtoroi poloviny XX veka).
Avtoreferat dissertatzii na soiskanie ucionoi
stepeni kandidata iskusstvovedenia. Rostov-na-
Donu: 2008.

11. IInpokosa H. [I>)xa3 B Xym0KeCTBEHHOM
Ky/IbType IOCTMOJiepHA: OCHOBHBIE TEH/ICHI[UN
pasButusa. ApropedepaT AuccepTanuy Ha Co-
VICKaHMe YYEeHOU CTeleHM KaHAMAaTa KY/IbTY-
ponorvn. Cankr-Iletepbypr: 2011 / Shirokova
N. Jazz v hudojestvennoi kuliture postmoderna:
osnovnyie tententzii razvitia.  Avtoreferat
dissertatzii na soiskanie ucionoi stepeni kandidata
kuliturovedenia. Sankt-Peterburg: 2011.

ISSN 2345-1181

ARTA - 2019 63




Arta cinematograficd §i televiziunea

Zviad DOLIDZE

THE UNKNOWN MASTERPIECE
OF GEORGIAN SILENT CINEMA
(In Connection with 9oth Anniversary
of the Film “My Grandmother”)

DOI: 10.5281/zenod0.3597258

Summary
The Unknown Masterpiece of Georgian Silent Cinema
(In Connection with the 90th Anniversary of the Film “My Grandmother”)

The article is dedicated to the Georgian film My Grandmother unknown to the general public because it has

been on the index for almost forty years.

The film was created in 1928 by director Constantin (Cote) Mikaberidze and immediately banned, being
classified as an anti-Soviet work. Later, after being restored and released on screens, it is considered as a true
masterpiece, in which bureaucracy and protectionism are ironized. It has enjoyed success at several international

festivals.

It is important that this satirical comedy, launched by a debutant director, who successfully introduced ele-
ments of documentary film and animation, is still current today. It retains its caustic spirit and shapes the genius
conditions of a cinematic caricature — a genre rarely encountered in the history of film art.

Key words: Constantin Mikaberidze, satirical comedy, cinematographic caricature, genial conditions, cine-

matic language.

Rezumat
O capodopera a filmului mut georgian

Articolul se dedicé filmului georgian Bunica mea necunoscut publicului larg din cauza cé s-a aflat la index

aproape patruzeci de ani.

Filmul a fost creat in 1928 de catre regizorul Constantin (Cote) Mikaberidze si imediat interzis, fiind clasat
ca o lucrare antisovieticd. Mai tarziu, dupa ce a fost restaurat si lansat pe ecrane, este considerat drept o veritabila
capodoper3, in care se ironizeazd birocratismul si protectionismul, bucurdndu-se de succes la mai multe festiva-

luri internationale.

E important cd aceastd comedie satirica, lansatd de un regizor debutant, care a reusit sa introduca cu succes
si elemente de film documentar si de animatie, e actuald si astdzi, pastrandu-si spiritul sdu caustic si configurand
conditiile genuistice ale unei caricaturi cinematografice — gen mai rar intalnit in istoria artei filmului.

Cuvinte-cheie: Constantin Mikaberidze, comedie satiricd, caricatura cinematograficd, conditii genuistice,

limbaj cinematografic.

Georgia is a small country, but the local film-
makers are famous for their flawless films. In the
70s of the last century, this circumstance gave
grounds to the critics in the Soviet Union and in
the rest of the world to bring into circulation the
definition - “The Phenomenon of the Georgian
Cinema” [6, p. 325].

The Lumiere brothers’ camera was brought in
Georgia in November of 1896 and was presented
to the audience, but unfortunately, nobody had
started the national film production. This was

prevented for many reasons. The policy of film
distribution and demonstration was arranged
much better. In 1904, the first movie theaters ap-
peared in the capital of the country - Tbilisi. Since
1908 the Georgians had begun to shoot the short
documentary films.

The significant event was the full-length doc-
umentary film “The Travel of Akaki Tsereteli in
Racha and Lechkhumi”, which was shot in 1912.
The author of this film was the first Georgian di-
rector and cameraman Vasil Amashukeli. This
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film, which is preserved incompletely, was one of
the first full-length documentary films not only in
Georgia but in the entire world.

The first Georgian full-length feature film
“Kristine” (director Aleksandr Tsutsunava) was
shot in 1916, but despite this, the persons who re-
ally wanted to organize national film production
could not do that. After two years Georgia re-
ceived the independence, which had lasted three
years only (and naturally nobody cared about the
cinema in this period), and in 1921 the Soviet
power was established in Georgia. In the same
year in the People’s Commissariat (the Ministry)
of Education of Georgia was founded the Film
Section. In 1923 this Section was transformed
into a joint-stock company Sakhkinmretsvi (State
Film Industry) where the new feature films - the
historical-revolutionary films and the adaptations
of the classical Georgian literature were shot.

“My Grandmother” (“Chemi Bebia”) was
filmed in 1928 and the demonstration of it was
scheduled for January of the next, 1929 year. It
was the directorial debut of a young filmmaker
- Konstantine (aka Kote) Migaberidze who had
enough experience of work in the theater and
film. In 1921, he was shot in a role in the first
Georgian Soviet film “Arsena Georgiashvili”. After
this, he was invited in other films for main roles,
where he created fully dramatic cinematic images.
In some of them, he played in partnership with
the Georgian film star woman — Nato Vachnadze.
The film-goers liked their duet very much.

Kote Miqaberidze perfectly performed the
tricks, did his makeup himself, worked as an assis-
tant of director, was an excellent painter, studied
the principles of film dramaturgy and often was
a guest of film laboratory for clearing up of the
process of treatment of the film. He thought that
if the film artist is not close to his people, he will
never be able to create a realistic work which must
respond to the contemporary challenges, if this
artist cools at one point and lags behind the con-
temporary life, the people may forget him and will
include him in a list of powerless human beings.
He liked to say, that “the main thing is morality.
When morality deteriorates, everything deterio-
rates - the house is not built, the land does not
produce crops, the fruits do not grow” [4, p. 114].

In the second half of the 20s, a part of Geor-
gian actors was invited to test their forces in film
directing. They had some practice in assisting the
director and that’s why were assigned to the posi-
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tion of a filmmaker. Moreover, at that time there
was no film school in Georgia for teaching the
professional skills of film directing. Among them
was Kote Miqaberidze and of course, he was more
than happy for such an appointment. In his mem-
oirs he wrote:

“I was directing a satirical film, the aim of
which was to denounce and deride bureaucracy,
petty bourgeoisie, and protectionism. With these
aims in mind, I was trying to discover new and
sharp ways of cinematographic expression be-
cause a simple “slavish illustration” of the script
was not satisfying for me as a creative person.

With the writer Giorgi Mdivani, we wrote a
script entitled “my Grandmother”. I later made a
satirical film based upon this script in 1928.

“Bebia” (aka “Grandmother”) - general-
ly-speaking - has no gender. This grandmother
would be either a woman or a man, it is a “Pro-
tector”.

“If you have a grandmother, you will suc-
ceed’, says one of the characters in this film.

During the directing of this complicated film, I
tried to distance myself from literature and stage ad-
aptation. I was trying to be faithful to the principle
of using the infinite possibilities of Cinema to bring
to life the director’s and the scriptwriter’s ideas.

These technical possibilities gave me - as a
director - the opportunity to express the satirical
content of this film, and to make the social comedy
which “My Grandmother” later become” [3, p. 141].

The word “Grandmother” (“Bebia”) was used
figuratively, meaning a person who pulled strings
for someone. The main character of the film is
dismissed and tries to find a “Grandmother”, who
promises to assist him in finding a new job, but
in fact, makes things worse. This satirical come-
dy mocked the bureaucratic system. The authors
reflected their contemporary life, laziness, and
neglect of duties in an original manner [7, p. 71].

The cast of the film was international. It in-
cluded Georgians, Russians, Armenians and,
what is most interesting, Poles as well. Both film
cameramen— Anton Polikevich and Vladislav (ac-
cording to the other source - Vladimir) Poznan
were Poles. The first was born in Lithuania, and
the second - in Poland. Polikevich lived in Tbili-
si from 1913. He worked in a photo studio, and
then in Pavel Pirone film company. Since 1924, he
becomes a cameraman of feature and documenta-
ry films. He made many Georgian films and was
awarded by the rank of the honored art worker of
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Georgia. Poznan worked at Pavel Pirone company
too and like Polikevich joined the film industry as
a cameraman since 1924. He shot many Georgian
films too.

In the preparation period, Miqaberidze had
worked vigorously and sometimes, in the evenings
he was inviting his staff members to his house for
working on the script and the budget. They wanted
to write everything clearly and detailed. The new
filmmaker desired to present his debut film suit-
ably and worked energetically. He had painted one
of the posters of the film, had selected the sets for
a long time, neatly prepared the interiors. In this
film, Miqaberidze was the first who used anima-
tion in the Georgian cinema in order to give the
most important loading to the satirical character
of the film. He invited Irakli Gamrekeli in the posi-
tion of production designer, who was an eminent
stage designer, one of the founders of the Georgian
theatrical design. Gamrekeli had no connection to
the cinema before [1, p. 144].

When “My Grandmother” was screened it at-
tracted a lot of people but after a few days it was
removed from the movie theaters and was banned
by the order of the government. The film was ac-
cused of formalism as an “Anti-Soviet work” [5, p.
162]. In an anonymous letter, that was sent to the
State Security Department, someone wrote that
this film was filled by Trotsky aspiration because
the whole system of state management is shown as
an absurdity and such an attitude had a negative
impact on the political life of the Soviet citizens.
Also, there was noted that the film authors had
encouraged to establish the worker’s control on
the state system which was one of the key provi-
sions of Trotsky’s political program. That was the
period of a broader campaign against Lev Trotsky
what had ended with his exile from the Soviet
Union. So “My Grandmother” was sacrificed to
this campaign.

Fortunately, the film authors had survived
the repression. The Soviet government resorted
only to the above-mentioned act. Soon Giorgi
Mdivani moved to Moscow and become one of
the successful scriptwriters of the Soviet Cinema.
Kote Miqaberidze continued his work as a film di-
rector — he had made a couple of documentaries
and feature films. Later he was also interested in
animation. In 1956, because of the political devel-
opments in the Soviet Union he had sent a protest
letter to Nikita Khrushchev. This was considered
as an anti-state one and Miqaberidze was arrest-

ed. After three years he was released and restored
to the old workplace. Until his death, he worked
at the Film Studio “Qartuli Filmi” (“Georgian
Film”) as a director of the Dubbing Department.
He died abruptly in 1973 when he hosted the me-
morial event dedicated to his friend and colleague
(who committed suicide) at Tbilisi Film House.
Kote Miqgaberidze made a speech, called other
colleagues for more support and kindness toward
each other, arrived back from the stage, sat in the
chair and...

“My Grandmother” was banned for 39 years.
In 1968, its premiere was held at Moscow movie
theater “Illusion”. The film-goers admired it. The
press wrote: “Kote Miqaberidze revealed a rich
fantasy, creative courage and bravery, fighting
spirit and disposition to the comedy genre” [8, p.
15]. The film was announced as a masterpiece of
Soviet cinema.

In 1976 “My Grandmother” was restored.
That gave an opportunity to demonstrate it at the
movie theaters and international film festivals.
Foreign film critics were amazed by this film. They
did not expect such original cinematic thinking
from the representatives of the Soviet cinema of
the 20s.

In the same year, London hosted the Geor-
gian Film Festival. It was the first big retrospec-
tive of Georgian cinema abroad. The organizers
of this event were the British Film Institute and its
scientific worker John Gillett who was named as a
walking encyclopedia of film knowledge. Gillett ar-
rived in Thilisi himself for selecting the films. He
included “My Grandmother” into the program.
Later he wrote in the British press: “For the most
people Georgia is a little wonderful touristic area
somewhere in Russia, famous by its wine and by
the birthplace of Stalin. The Georgian films always
remained in the shadow of the works of Moscow
and Leningrad film studios but after my visit to
Georgia I understood that Georgian cinema has
absolutely different traditions and history” [9, p. 4].

Gillett highly appreciated the film of Miqa-
beridze and indicated that it was a discovery for
him by its anti-bureaucratic satire and expression-
istic décor, and declared, that the several episodes
were staged by the characteristic sharp style of the
comedies of Mack Sennett.

“My Grandmother” was included in the all
programs of the Georgian films which were pre-
sented in the United States, Germany, France,
Great Britain, etc. In 2004, it was screened in
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Prague (Czech Republic), in the one non-com-
mercial movie theater where the original musical
score was played by an American band magnifi-
cently. Two years ago when this film was present-
ed at the Georgian Film Festival in St. Petersburg
(Russia), a state functionary woman announced
after the screening that over the last decades’
nothing has changed in her country and every-
thing is the same like in this film.

There are two opinions about this film in
the Georgian film criticism. Some argue that
Miqaberidze was influenced by German expres-
sionism. They explain that fact by the popularity
of this trend of art in Georgia in the 20s. There
were translated and published articles, poems,
short stories of German expressionists, the ex-
pressionistic performances were staged in the
Georgian theaters, the local artists had drawn ex-
pressionistic canvases, etc. [2, p. 145-146]. Thus
the filmmaker had used the conventional scen-
ery, contrasting lights, extraordinary perspective.
The other part of the critics thinks that the main
pathos of the film, the monumental forms of the
heroes, the straightforwardness of the narration,
and the general visual structure was created by
the influence of Futurism and Constructivism
because the production designer of this film was
basically the constructivist and the futurist than
the expressionist [10, p. 169].

Of course, both positions are acceptable but
“My Grandmother” has no reflection of those
above-mentioned trends only - it is also an ex-
pression of all modes of Avant-garde cinema of
those years. For example, in certain episodes of
the film, there are several surrealistic passages
and it was a period when the film of Luis Bufuel
“Un Chien Andalou” did not exist yet. Miqa-
beridze shot the tricks masterfully, had kept the
rhythm from the beginning to the end, what is so
organic for comedies like that. Because of his rich
imagination, he obviously could not fit within the
framework of this film, and that’s why he referred
to documentary and animation elements too.

The debut film of Kote Miqaberidze was “a
scathingly witty and aesthetically adventurous
attack on the Georgian variant of the bureau-
cratic deviation known as “protectionism,” which
dropped into the bottomless pit of forgotten films”
(11, p. 42].

“My Grandmother” is one of the best exam-
ples of experimental cinema. It was called as “Sa-
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tirical Phantasmagoria’, “Shadowed Grotesque”,
and sometimes as “Celebration of Black Humor”.
In sum, if we take into consideration the fact that
Kote Migaberidze was a quite good caricaturist,
we can name this work as a sensible and splendid-
ly revival cinematic caricature against bureaucra-
cy, which is very easy to perceive and understand
for representatives of every nation.
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Rezumat
Arta populara in expresie cinematografica

Arta populard, fiind o expresie reflexiva a creatorului ei, are in centru fiinta umana si creatia sa, conceputa
adesea printre grijile cotidiene ale plugarului, dar respectdnd traditiile ei milenare, cristalizate in istoria si cul-
tura poporului. Astfel devine si un act de pastrare si valorificare, prin diversele ei limbaje, a identitdtii noastre
culturale. De aceea arta populara s-a aflat mereu in atentia tuturor cineastilor documentaristi. Aceastd tematica
a fost abordatd cu succes de cineastii: Emil Loteanu, Vlad Iovitd. Vlad Druc, Pavel Balan, Iacob Burghiu, Andrei
Buruiand, Ion Mija s.a.

In mod deosebit fenomenul artei populare s-a impus in creatia cinematografica a regizorului Anatol Codru.
Drept argument — cele cinci filme lansate de-a lungul intregii sale cariere cinematografice: Pe fagasul talentului
(1971), Biografia cantecului (1973), Neam de pietrari (1975), Taldncuta (1986), Roua de pe izvoare (1987). In aces-
te filme cineastul Anatol Codru a reusit sa efectueze o sinteza a limbajelor artelor populare cu cel al discursului
cinematografic, amplificand astfel gradul de valorificare si conferindu-i rezonante universale.

Cuvinte-cheie: arta populard, limbaj cinematografic, valorificare prin film, identitate nationala, globalizare.

Summary
Folk art in cinematographic expression

Folk art, being a reflexive expression of its creator, has the human being and its creation in its center. It is
often conceived among the everyday worries of the farmer, but observes its millenary traditions, crystallized in the
history and culture of the people. Thus, it is also an act of preservation and capitalization of our cultural identity
through its various languages . That is why folk art has always been in the attention of all documentary filmma-
kers. This theme was successfully approached by the filmmakers: Emil Loteanu, Vlad Iovita, Vlad Druc, Pavel
Balan, Iacob Burghiu, Andrei Buruiana, Ion Mija and others.

The phenomenon of folk art was particularly imposed in the cinematographic creation of the director Anatol
Codru. Those five films launched during his cinematographic career: Pe fagasul talentului /On the Path of Talent/
(1971), Biografia cantecului/ The Biography of the Song/ (1973), Neam de pietrari /Kin of a brick layer/ (1975),
Taldncuta / The Bell (1986), Roua de pe izvoare /The Dew at the Springs (1987) serve as evidence. In these films,
the filmmaker Anatol Codru managed to make a synthesis of folk arts with that of cinematic discourse, thus
enhancing its degree of valorization and giving it universal resonances.

Key words: folk art, cinematographic language, valorization through film, national identity, globalization.

De-a lungul mileniilor s-a demonstrat ca do-
meniul culturii este vast si integreaza toate cunos-
tintele si activititile umane in cele mai diverse di-
mensiuni, ramanind mereu un indiciu important
in ierarhia componentelor nivelului spiritual al
unei societdti, in capacitatea poporului respectiv
de a pune in valoare capitalul cultural pentru a-si
pastra identitatea, dainuirea sa in timp si spatiu.

Conform opiniei filosofului Lucian Bla-
ga, autorul cunoscutului studiu Trilogia culturii,
cultura reprezintd ,expresia unui anume mod de
existentd a omului”. Astfel, cultura este organic
legata de conditia existentiald a omului si fine
de orizontul ontologic. Prin culturd se adéncesc

insesi dimensiunile existentiale ale individului.
Numai acesta este creator si continuator de arta
si cultura: ,,Ne gdsim aici in fata unei definitii scor-
monite din addnc si cu miros de rdddcini smulse
din huma cea mai secretd a existenfei umane [...].
Cultura este expresia directd a unui mod de exis-
tenta sui-generis, care imbogateste cu un nou fir,
cu o noua culoare canavaua cosmosului. Omul a
devenit creator de culturd in clipa promitdtoare de
tragice maretii, cind a devenit cu adevdrat ,,om”,
in momentul cand el a inceput sd existe altfel, adi-
cd structural pe un alt plan decdt inainte, in alte
dimensiuni, pe podisul sdu in taramul celalalt, al
misterului si al reveldrii. Cultura e conditionatd de
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incepere in lume a unui nou mod, mai profund si
in aceeasi mdsurd mai riscant, de a exista. Acest
mod aduce cu sine, fireste, o smulgere din imediat si
o transpunere permanentd in non-imediat, ca ori-
zont vesnic prezent” [1, p. 365-366].

Si arta profesionista si aceea populara este
expresie proprie, reflexiva a artistului, a reprezen-
tantului creator al unui popor concret. De aceea
arta populara, la care ne vom referi in mod spe-
cial, avand in centru fiinfa umand, creatorul si
fenomenul creatiei sale, s-a aflat mereu si in aten-
tia cineastilor, impunandu-se ca subiecte pentru
complexe investigatii sau simple prezentari, ocu-
pand un loc aparte in evolutia filmului de nonfic-
tiune.

Autorii acestor filme au constientizat faptul
cd prin arta populard omul isi concepe posibilita-
tea sa de a-si crea propria imagine asupra felului
sau de a fi in lume, gradul si modalitatea sa de a
interpreta esenta acestei lumi si de-a o exprima
prin diversele limbaje ale artei populare, care, sin-
tetizate intr-un discurs cinematografic reusit, pot
obtine rezonante universale.

Inci in perioada ,prefilmica’, adicd pana la
fondarea studioului de cronici cinematografica si
filme documentare din Chisindu (1952), au fost
fixate pe peliculd o serie de subiecte, ce {in de cul-
tura, de arta populard de pe meleagurile noastre.
Apoi chiar in primele titluri de filme ale acestui
studiou depistam filmul Balada mesterilor populari
(regie E. Leibovici). Iar in decursul evolutiei filmu-
lui de nonfictiune majoritatea regizorilor s-au la-
sat ispititi de farmecul universului artei populare.
Cineastul Emil Loteanu, spre exemplu, se afirma
in arta filmului documentar cu pelicula Mdria Sa
Hora (1959), urmat mai tarziu de Frescd pe alb
(1967) si de Ecoul vdii fierbinti (1974). Melosului
si coregrafiei populare se dedica filmul Cantecul si
dansul (1964, regizor Vitalii Kalasnikov). Acelasi
subiect il au si filmele cineastului Vlad Tovita Unde
joacd moldovenii si Dansuri de toamnd.

Despre arta mesterilor populari, iscusiti cio-
plitori in lemn i cunoscatori ai semnificatiilor or-
namentului, mediteazd in imagini filmice regizo-
rul Iacob Burghiu in discursul sau cinematografic
Balada lemnului.

Frumoase ornamente taiate in metal
impodobesc fantana din filmul Neam de fantanari
al regizorului Mircea Chistruga.

Regizorul Vlad Druc a reusit de-a lungul mai
multor ani s exploreze cinematografic diverse as-
pecte ale fenomenului artei populare. Patrunde cu
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camera de filmat in irepetabilul patrimoniu al me-
losului popular prin filmul Ploi de dor, axandu-se
pe ideea cd neamul nostru si-a compus cantece de
la nastere pana la moarte, avand din timp pregatite
melodii pentru cele mai importante fenomene din
ciclul vietii: nasterea, copildria, dragostea, pleca-
rea la armata/rizboi, toamna vietii, bitranetea si...
moartea. Toate aceste ipostaze ale vietii le depis-
tam in melodiile populare din coloana sonori a
filmului Ploi de dor. Bucuriile, dar si necazurile
vietii noastre, le aflam si din melodiile integrate in
filmul Vai, sdrmana turturicd, despre irepetabila
voce si tragicul destin al cantdretei Maria Dragan.

Pe cineastul Vlad Druc l-a interesat si arta
crosetarii, a tapiseriei, a tesutului covoarelor si
goblenurilor. Drept argument ne pot servi filmele
Firul viu si Goblen. Maiestria mesterilor populari
(olari, cioplitori in lemn si in piatrd) ne-o demon-
streaza acelasi regizor in filmul ..$i neobosite
mainile tale. Printr-o veritabila investigatie prin
limbajul cinematografic se impun cineastii Vlad
Druc si Pavel Bélan in filmul Mesterul anonim,
consacrat patrimoniului unicat de fresce aflate in
Biserica Adormirii Maicii Domnului din Causeni
(secolul al XVI-lea), abord4dndu-se la nivel stiin-
tific probleme de compozitie, grafica si cromati-
cd a maiestriei pictorilor de icoane - Mari Mes-
teri anonimi. Iar in lungmetrajul Stefan cel Mare,
V. Druc plaseaza accentul pe procesul de inflorire
a culturii, a artei populare a carei elemente sunt
identificate in arhitecturd (cetdti, ménastiri) in
arta goblenului, in artele plastice (miniatura de
carte, si, desigur, icoanele si alte obiecte de cult).

Diversitatea si splendoarea artei populare este
prezentd in filmele Duminica sufletului si Armonia
talentelor ale regizorului Dumitru Fusu, Mesteri
populari (regizor Ion Scutelnic). Iar filmul Crea-
torii de frumos ramane a fi un caz aparte in istoria
filmului dedicat artei populare, fiindcd odatd cu
constientizarea intamplarii fatale (accident rutier
in care si-au pierdut viata autorii viitorului film,
regizorul Petru Ungureanu si operatorul Arcadie
Cius) in timpul realizarii filmului despre creatorii
de frumos, apare conotatia sacrificarii Artistului/
Omului in numele frumosului...

Valorile artei populare l-au interesat in mod
deosebit si pe cineastul Pavel Balan - fapt de-
monstrat concludent prin cele doud cicluri de
filme: Lumina cartii (filmele Pagini de lumina,
Ecoul vechilor cazanii, Lumina cdrtii) si Inaintasii
trecutului nostru (filmele Varlaam, Dosoftei, Anas-
tasie Grimca, Petru Movild, Vasile Lupu Vodd,
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Voievodul Petru Rares, Dimitrie Cantemir (auto-
rul imaginii). Atat imaginile, cat si comentariile
literare ale autorului acestor filme, contin diver-
se idei despre importanta artei populare, despre
rolul acesteia la valorificarea identitatii noastre, la
procesul de evolutie a culturii si artei nationale.

Acelasi interes fatd de averea spirituala a nea-
mului l-a manifestat Pavel Bélan si prin elizeicele
imagini fotografice si prin textele profund docu-
mentate ale cértilor sale concepute si realizate in
noua sa calitate de istoriograf si de fotograf, adesea
evidentiindu-se in aceste lucréri principiile mon-
tajului cinematografic, adica vocatia de cineast...
Nominalizim aceste lucrari care ocupa un loc
aparte in cultura noastra: Poliptic moldav, Tradi-
tii populare in arhitectura moldoveneascd, Icoana
sufletului nostru, Stefan cel Marte si Sfant, Biseri-
ca Adormirii Maicii Domnului, Cetdtile sufletului,
Mandstiri si Schituri basarabene si ultima carte —
Rugd pentru neam (2016) — un veritabil buletin al
identitatii noastre nationale, o carte eveniment in
cultura noastra.

Unele concepte, motive, elemente, semnifica-
tii ale artei populare le putem depista fard dificul-
tati si in filmele dedicate artistilor profesionisti:
Mihai Grecu. Dincolo de culoare si Confesiunea
(regizor Mircea Chistrugd), Obsesia (regizor Vlad
Druc), Gleb (regizor Valeriu Jereghi), Pulsul pie-
trei insufletite (regizor Oleg Tulaev), Mihai Befi-
anu (regizor Igor Isac), Serghei Ciocolov (regizor
Nicolai Harin), Igor Vieru (regizor Valeriu Ve-
drasco) s. a.

Motive ale diverselor genuri de artd populara
(melodii, figuri de dans, ornamente pe vestimen-
tatie si pe instrumente muzicale, porti, frontoane
s. a.) sunt indispensabile pentru mai multe filme.
Spre exemplu, in filmul Joc, dedicat vestitului an-
samblu profesionist, regizorul Andrei Buruiang,
prin mai multe secvente, ne invoca originea unor
piese coregrafice din repertoriul acestei formatii,
adicd la arta dansului popular cunoscut prin rara
sa plasticitate si deosebita splendoare. In contrast
cu acest film poate fi plasat lungmetrajul Hora
satului (regizor Valeriu Vedrasco), in care scrii-
torul Mihail Gh. Ciubotaru, autorul scenariului,
mediteaza despre importanta acestei traditii din
perspectiva continuitatii, dar si cu o anumita nos-
talgie despre disparitia acestor perle amenintate
astazi de tavalugul globalizarii.

In aria filmului de nonfictiune, dedicat artei
populare, s-a afirmat cu multa daruire cineastul
Anatol Codru, care, ca un batran fantanar, a cau-

tat sa scoata la soare din adancurile timpurilor si
ale uitarii noastre izvoarele de lumind, sapate in
rocile memoriei neamului si ingrijite cu sfintenie
in vremuri grele de fruntasii culturii nationale, de
marii mesteri anonimi intru ddinuirea noastra.

Mereu obsedat de ,,constiinta dezraddcindrii”
si-a manifestat prin filmele sale grija fatd de pa-
trimoniul cultural al poporului sau, de motivele
si elementele din care se compune si prin care se
mentine identitatea nationala, fiindcd este ,.esen-
tial punctul de vedere al omului ca identitate cul-
turald, cdci ea determind un examen al identitdtii
determinate de grup si al celei constitutive a speciei
umane. Problema identitdtii se pune mai putin in
termeni de afirmatie, cdt, mai mult, in termeni de
constructie. Cdci intre culturd si identitate exis-
td un raport de comunicare: amprenta culturald
este un mod de existentd al identitdtii” [2, p. 64].
De aceea in creatia cinematografici a regizoru-
lui Anatol Codru un loc deosebit ocupa filmele,
ce contin mostre ale identitatii bogatiei noastre
culturale: Pe fagasul talentului (operator Dmitrii
Motornii, 1971), Biografia cdntecului (operator
Ivan Pozdneakov, 1973), Neam de pietrari (ope-
rator Vasile Boiangiu, 1975), Tdildncuta (operator
Vladimir Burlacenko, 1986), Roua de pe izvoare
(operator Vasile Boiangiu, 1987).

In conceptia poetului si cineastului A. Codru
creatia populara si insdsi arta poeticd si acea cine-
matografica constituie ,,un fel de-a zice despre noi’.
In poemele si in filmele sale avem posibilitatea si
ne convingem de originalitatea §i profunzimea
acestei ,ziceri despre noi”, pe care artistul A. Codru
si-a indltat-o la rang de generic pentru intreaga sa
creatie: ,,Toate-s un fel de-a zice despre noi: piatra
de neam si lemnul incrustat, graiul acesta mult tru-
dind pe deal cu plugul in balade domindnd - toate
au chipul Plaiului-parinte; firul de aur scump pe
amintiri, floarea de soc cdzutd ca-n vecie pe satul
de strabuni de sub pamant...” [4, p. 169-170].

Motivul marilor zidiri prin sacrificiu, pro-
fund poetizat in legenda inal{arii Manastirii Ar-
gesului de catre mesterul Manole, persista direct
sau sugestiv in majoritatea imaginilor din filmul
Pe fiigasul talentului. In acest film, ca si in pelicula
Neam de pietrari, se dezlintuie exuberant moti-
vul pietrei — motiv obsedant al creatiei poetice si
cinematografice a lui Anatol Codru, pentru care
piatra, dupd cum a demonstrat criticul Mihai Dol-
gan, e un ,,...simbol fundamental pus sd vehiculeze
o plurivalenta de conotatii artistice cu addncimi de
mit... (...). Explorand in mod creator valentele ar-
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tistice ale unor mituri nationale sau universale, A.
Codru deseori e tentat si gdndeascd mitic el insusi,
adica inventeazd fabulatii mitologice de facturd
modernd” 5, p. 187]. In continuare criticul literar
Mihai Dolgan afirma, ca dupa frecvente explorari
ale motivului pietrei, A. Codru ,...a ajuns sd-I
transforme in mit personal contemporan, piatra
fiind in conceptia poetico-filosoficd a autorului mo-
dul concret al materiei primare/in punctul ei ma-
xim de a se umaniza” (5, p. 189.) Si drept exemplu
propune o strofa din poemul Cdantecul pietrarului:
M-am legat cu dor de piatra,/ C-am crescut cu
piatra-n vatra. / Si-o cioplesc cu dalta greu,/ Sa pa-
sesc din piatra eu. $i din alt poem - Pietrarii: Pie-
trarii, dincolo de erd,/ Si dincolo de infinit,/ Co-
boara-n propria lor soarta,/ Unde de vii s-au fost
zidit,/ Pietrarii vecilor de piatra./ In piatra pietrei
nemurind/ Un clopote de piatra dura/ Pe turn de
piatra ridicat,/ $i piatra sta cu piatra-n gurd,/ Si
piatra-n piatra a sapat. Un mit al ei si tot de piatra:
/In necuprins si peste tot,/ Unde mai dincolo de
moarte/ Din piatra pietrei piatra scot.

Referitor la acest caracter simptomatic al cre-
atiei poetice a lui A. Codru, criticul Mihai Cimpoi
propune chiar o notiune, piatropo(i)etica, afir-
mand, cd: ,regasirea identitatii se realizeazd, in
planul imaginarului poetic, prin gasirea semnifi-
catiei adanci a pietrei. In afara de sensurile multi-
ple pe care le are — manifeste si latente -, ce aduna,
prin ,faptul ca intemeiaza o vatrd, o comunitate,
un neam” [3, p. 17].

Iar ideea criticului Adrian Dinu Rachieru, re-
feritor la creatia poeticd a lui A. Codru, e absolut
comund si acestor filme ale regizorului A. Codru:
»Exploatat ingenios, in sens intelectualizat, pas-
trand si totalitati vechi, cu seve ancestrale, moti-
vul pietrei, devine cultul pietrei, veritabil osuariu
dezvaluind ,,incepatura neamului” [6, p. 253].

In imaginile documentarului Pe figasul ta-
lentului vedem cum elemente de arhitectura si
artd decorativa populard fac front comun cu ar-
hitectura canonici a edificiilor de cult: manastiri,
biserici pe dealuri de piatra, biserici in stanci de
piatra, crucifixuri.

...Planuri generale cu imaginea cetatii de la
Soroca... Biserica Adormirii Maicii Domnului de
la Causeni, in prim-planuri: imaginea sfintilor de
pe frescele sculptate in piatrd si apoi vopsite in
alese cromatici... Pentru chipurile acestor sfinti,
care acum ne privesc cu tristee in ochi, au pozat
stramosii nostri — oameni ai pdméantului. Dumne-
zeiescul har al mesterului au ficut ca aceste fresce,
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create in secolul al XVI-lea, sd raména unicat in
istoria artei noastre murale.

Manastirea de la Capriana cunoscuta si prin
destinul lui Stefan cel Mare... Soborul de la Orhei,
ornamentat cu iscusita horbotica din piatra...

Imagini cu Catedrala din Chisindu, care in
timpul filmarilor (1968) in loc de icoane gazdu-
ia 0 expozitie de picturd, contaminata profund de
dogmele realismului socialist...

O fantana veche a carei ciutura penduleaza in
largul universului...

O cruce din piatrd batrdna, ornamentata cu
grija de mana omului, dar si de trecerea timpu-
rilor...

§i toate aceste imagini alterneaza printr-un
montaj chibzuit cu imaginile unor mesteri, care
taie piatrd, sculpteazd spre miezul ei cu dalta, dar
si cu sufletul, incercand sd configureze figuri, ima-
gini artistice venite din istoria si cultura noastra
milenara.

Filmul Neam de pietrari e conceput intr-un
ritm mai moderat.

...Planuri statice, panorame de lungd durata a
imaginilor unor stanci uriase de piatra ce se inaltd
spre soare. Langa aceste ,,piramide” de la Cosauti
— mesterii pietrari, neobositii nostri anonimi, care
cu simplele lor instrumente, imbatranite de ani,
executa mereu acelasi act magic: taie in piatra, se
adancesc in inima ei ca apoi sd se mandreasca, in
felul lor modest, cu originalele ornamente, cu chi-
purile cioplite in piatra ale consdtenilor, ramasi pe
campurile de lupta ale celui de-al Doilea Rézboi
Mondial. Tar in preajma lor - eroii zilelor noas-
tre, carora mesterii pietrari de la Cosauti le cauta
mereu chipul si asemanarea in duritatea pietrei, si
toate poarta izvod de legendd ori de balada si in
stilul vechii noastre arte populare.

Un mester pietrar, protagonist al filmului,
afirma, ca satul Cosauti are sase secole i, iata, cd
noi, locuitorii acestui sat, deja sase sute de ani cio-
plim in piatrd, cautdndu-ne din tatd in fiu stramo-
sii, infatisandu-i in sculpturile noastre, poate, cam
naive si nu pe placul tuturor, dar sunt ale noastre
cici asa vedem noi lumea...

Ideea filmelor Pe fagasul talentului si Neam
de Pietrari Anatol Codru a asternut-o mai intai
pe hartie: Luminandu-s-a de ziud,/ Luminan-
du-s-a de carte./ Si vin mesterii sa scrie/ Piatra
noastrd cu nemoarte,/ Binecuvantand pe fla-
muri/ Tara si cu délti lucrande/ La zidirea cea de
neamuri - /Ctitoria noastra sfanta (De la mesteri
inchinare).
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Documentarul Tdaldncuta (1986) contine
particularitatile genuistice ale filmului muzical,
dar evolueaza in parametrii ,mitului personal”
comun conceptual si stilistic majoritatii operelor
cinematografice ale regizorului A. Codru si a in-
tregii sale creatii poetice - fapt consemnat de cri-
tica de specialitate.

...Prin imaginile unei batrane stane de oi, ale
codrilor seculari, ale apelor curgdtoare, ale peisa-
jelor aride pline cu fum, ceata si vant, prin ecouri
de melodii vechi, de stranii efecte sonore si de alte
modalitdti ale limbajului cinematografic, A. Co-
dru se straduie sa creeze un univers al sdu, cu alu-
zii la illo tempore, la lumea de altadata, cand acele
melodii erau de abia la inceputuri... Rezonantele
originare ale acestei atmosfere persista in tot fil-
mul, conferindu-i ceva din domeniul ineditului si
misterului, configurandu-se cu succes universul
aceluiasi mit personal al creatorului A. Codru.
Or, ,ideea miticd a Originii e integratd in misterul
Creatiei...” (Mircea Eliade).

Prin filmul Téildncuta cineastul A. Codru a
admirat originalitatea repertoriului de melodii
populare inedite, dar si frumusetea interpretarii
si felul de a fi si de a se prezenta in lume a celor
cinci surori Osoianu si a conducatorului formatiei
Taldncuta, Andrei Tamazlacaru.

De remarcat cd Taldncuta in aceastd narati-
une cinematografica a avut si un rol important
de cilauza, care i-a ajutat regizorului A. Codru
sa ajunga la izvoarele acelor melodii - veritabile
mostre ale melosului popular. Opriti pe o clipa
din grijile campului sau ale viei, cantaretii ano-
nimi de pe tot meleagul nostru se impart cu ar-
tistii Taldncugei din ce au mai scump: o melodie
veche sau un dans, ramase in memoria lor inca
de la strdbuni... Astfel, A. Codru reuseste sa cer-
ceteze prin limbajul cinematografic sursele, origi-
nea preafrumoaselor melodii, calea de devenire a
acestor perle urcate in fermecétorul repertoriu al
ansamblului Tdlancuta.

Afara de irepetabilele melodii, filmul mai
contine si o serie de traditii si obiceiuri popula-
re de prin satele ,iscodite” de participantii an-
samblului Tdldncuta: o variantd veche a baladei
Miorita, un colind autentic, Paparudele (o ceata
feminina care cinta si danseaza pentru a invoca
ploile), un céntec vechi pentru adormirea copi-
lului, cAntecul miresei, petrecerea la céténie, care
pentru poporul nostru nu e o simpld petrecere,
ci o despirtire cu sentimente profunde, cu du-
reroase conotatii, fiindcd timpurile ne-au oferit

prea multe si grele despartiri: rdzboaie, deportari,
armata sovietica, la destelenirea padmanturilor in
Kazahstan, la razboiul din Afganistan, la calvarul
din Cernobil etc., etc.

Un loc aparte in film este dedicat talentatului
lautar, violoncelist, mos Filea, din satul Costesti,
care afirmd in cadru cd cel care repetd macar o
melodie in timpul unei nunti, nu este ldutar ade-
vdrat...

Dar cata gratie, plastica, frumusete a corpului
si a sufletului contine dansul fetelor desculte pe
un pdmant negru...

Operatorul filmului, Vladimir Burlacenco, a
fixat in planuri generale si in prim-planuri imagi-
nea neintrecutilor dansatori de la Vadul-lui-Isac,
unde interpretele de la Taldncufa admira felul de
a dansa atat de plastic si gratios dificilele figuri ale
unei gifuri vechi de coregrafie populard, apoi se
avanta si ele in acea hord plina de aventura fante-
ziei corpului, dar si a sufletului...

In acest film, ca si in Biografia cantecului
(1973) si in Roua de pe izvoare (1987), cineastul
A. Codru se prezinta intr-o ipostaza de cerceta-
tor al patrimoniului cultural, in mod special, al
melosului nostru popular, aplicand cu maiestrie
instrumentarul limbajului cinematografic, dar si
vesnic indisolubild pentru creatia lui A. Codru -
substanta poeticului si a general umanului...

In filmul Biografia cantecului, spre exemplu,
il vedem aldturi de Gleb Ceaicovschi, cunoscut
muzicolog si folclorist, colindand, impreuna cu
echipa de filmare, satele Moldovei si interesan-
du-se de diverse piese din melosul popular, care
se mai pastreaza inca in memoria si sufletul acelor
frumosi oameni ai satului.

...Peste codri si cAmpii, peste sat se revarsd in-
edita Balada lui Grozescu, apoi piese muzicale din
imediata istorie: melodii de cétanie si despre cel
de al doilea Rdzboi Mondial.

In Roua de pe izvoare cineastul A. Codru re-
useste sa efectueze o incursiune intr-o lume deo-
sebitd a unor dinastii de artisti amatori din spatiul
rural, haraziti cu darul de a simti frumosul, de a-1
crea si de a-1 promova in lume.

In imagini: cioplituri in piatra si in lemn,
impletitori de lozie, cAntdreti si dansatori. In tot
traiectul filmului se cantd, se danseaza, dar si se
munceste. Iar inteleptele si misterioasele noastre
opere ornamentale dau importanta portilor, fan-
tanilor si chiar caselor...

Naratiunea filmului e conceputa ca o sezitoa-
re a intregului sat - fapt ce i-a permis regizorului
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sd releveze concludent despre felul nostru de a
dainui in timpuri prin munca si prin spiritul fru-
mosului, al creatiei...

Elemente sau piese de artd populari le putem
depista si in unele filme ale regizorului A. Codru,
in care se abordeaza o altd tematicd. Spre exem-
plu, in filmul Bahus avem posibilitatea sd ne de-
lectdm cu o balada veche si cu o Hord a barbatilor,
cu Hora satului — in filmul Biografie, iar in filmul
Alexandru Pldmddeald putem admira frumoasele
noastre ornamente, sculptate in vechile porti de la
curtile inteleptilor nostri tarani daruiti cu harul
artistic.

Astfel, confesiunile de suflet, continute in
creatia marilor artisti anonimi si fixate in ima-
ginile acestor filme, constituie importante valori
culturale, pe care filmul le pune la dispozitia cer-
cetatorilor si pot fi incluse ca parte componentd a
patrimoniului nostru cultural-artistic.

Dupd vizionarea celor cinci filme, ce tin di-
rect de tema investigata si ale celorlalte lucrri ale
regizorului Anatol Codru, in care tema respectiva
este tangential, dar frecvent abordatd, afirmdm ca
in aceste pelicule persistd imaginea omului care
munceste si gandeste pentru a-si defini si realiza
aspiratiile sale intru constituirea unui univers al sau
imaginar si simbolic, ce pulseaza activ in toate cele
trei dimensiuni temporale: trecut, prezent si viitor.

Cineastul A. Codru vede in fiecare om un
creator, incercand sa demonstreze acest fenomen
prin surprinderea protagonistilor sdi ocupati in
diverse activitati artistice. Acest fapt l-a determi-
nat pe criticul Mihai Cimpoi sa afirme, cé: ,,do-
cumentarele lui Anatol Codru sunt balade despre
contemporanii nostri, oameni de diverse vocatii si
profesii. Si regizorul cautd sd le smulgd si sd pund
la dispozitia ochilor secvente semnificative dintr-o
viatd cdt se poate de obisnuitd, dar desfasurandu-se
sub semnul unor inalte rosturi umane si sub semnul
Poeziei” [3, p. 145].

Conceptul regizorului A. Codru despre ac-
tivitatea artistica a omului, expus in discursurile
sale cinematografice, coincide ca principiu cu cel
al esteticianului francez Jean Caune, care afirma
ca ,,... activitatea artistica este una dintre cele mai
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semnificative forme culturale, particularitate ce
ii este data omului prin reprezentarea modurilor
in care sunt percepute spatiul si timpul. Arta este
acea care unifica perceptia asupra spatiului si sta-
bileste relatia intre trecut, prezent si viitor” [2, p.
122].

In toate aceste discursuri cinematografice
se profileaza strdduinta regizorului A. Codru de
a interpreta sau mai exact de a re-interpreta prin
limbajul cinematografic creatia populara, impu-
nand noi viziuni si conferindu-i operei originale
noi dimensiuni, noi rezonante artistice-estetice.
Aceste calitai sunt comune conditiilor filmului
de arta, bazat pe o fuziune organicd intre conti-
nutul ideatic si compozitional al operei originale
cu cele doua componente principale (imaginea,
coloana sonora) ale demersului cinematografic,
sporind astfel forta de expresie a produsului finit
— filmul, care prin limbajul sdu (cadraj, miscare a
aparatului de filmat, unghiulatie, montaj, accent
sonor etc.), dirijeazd evoluarea proceselor psihi-
ce de receptare a materiei. Astfel, filmele cineas-
tului Anatol Codru si ale celorlalfi cineasti, care
au creat in aria respectivd, faciliteaza asimilarea
universului artei populare, valorificarea ei, dar si
conservarea imaginii acestui fenomen pentru vi-
itor — fapt foarte important astazi in dezlintuirea
vertiginoasd a procesului globalizarii.

REFERINTE BIBLIOGRAFICE

1. Blaga, Lucian. Trilogia culturii. Bucuresti:
Editura pentru Literatura Universald, 1969.

2. Caune, Jean. Culturd si comunicare. Bu-
curesti: Editura ,,Cartea romaneasca’, 2000.

3. Cimpoi, Mihai. Un poet al ecranului. In:
Anatol Codru. Mitul personal. Chisinau: ProLi-
bra, 2016.

4. Codru, Anatol. Opere alese in doua
volume, Vol. I. Chisindu: Lumina, 2017.

5. Dolgan, Mihai. Metafora este poezia in-
susi. Chisinau: Editura E.E.P. Tipografia Centrald,
2009.

6. Rachieru, Adrian Dinu. Anatol Codru si
imblanzirea pietrei. In: Poetii din Basarabia. Bu-
curesti. 2010.

ISSN 2345-1181

ARTA - 2019 73




Arta cinematograficd §i televiziunea

Hamanvsas KPUBYJIA

AHUMAITMOHHBIN TPABEJIOT:
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Summary
Animated travelog: the genre origins and peculiarities

This article studies the particularities of travelogue as a contemporary genre of documentary animation.
Defines its origins and shows up the reasons witch the development of this genre of modern animation are de-
termines. The characteristics of the animation travelogue are given the principles and methods of the screen
narration are described. The images of the present can be combined with images of memories, and a real journey
with a mental one in the structure of the animated films in the genre of travelogue. The films contain both the
linear, chronological character of the narration, and the labyrinth, collage type of organization of the material.
This generates a stylistic heterogeneity of the image and the displayed material. As a result, this causes a blurring
of the genre boundaries and causing the genre polymorphism of the animated travelogue. Thus, syntheticity is
its main feature. The animated travelogue is characterized by an underlined subjective presentation, the author’s
selection of images and facts, an arbitrary sequence of their presentation. The films emphasize on the narrative
and visual dynamism.

Key words: travelogue, animation, documentary animated films, autobiography animation, traveling, anima-
tion genre, traveling notes.

Rezumat
Travelog-ul animat: sursele si specificul genului

In articol se cerceteazi particularititile travelog-ului in calitate de gen al documentarului de animatie. Se
identifica sursele sale si conditiile ce influenteaza evolutia acestui gen al animatiei contemporane. Se evidentia
caracteristicile travelog-ului animat, principiile si procedeele de elaborare a discursului filmic.

In structura filmului de animatie, in genul travelog-ului, imaginile prezentului se interfereazd cu imaginile
memoriei, iar calatoria reald cu cea imaginard. Materialul cu caracter linear, cronologic se interfereazé cu cel de
labirint sau de colaj. Acest fapt conferd imaginii un stil eterogen, ceea ce devine motivul disparitiei hotarelor genu-
istice si generarea caracterului polimorf al travelog-ului animat. Astfel, sinteza devine calitatea esentiala a acestui
gen. Pentru travelog-ul de animatie e caracteristic o evidentd subiectivitate a discursului, o selectare auctoriald a
figurilor de stil si a faptelor, supunandu-se numai logicii unei célatorii concrete, consecutivitatea acestor reprezen-
tiri. In aceste discursuri cinematografice accentul se plaseazi pe o dinamici a naratiunii si a plasticii.

Cuvinte-cheie: travelog-ul, film de animatie, film documentar de animatie, animatie autobiograficd, trave-
ling, gen de animatie, note de calatorii.

CoBpeMeHHas1 aHMMALM:A, PACIINPSAA CBOU
TPaHNUIIbBI M BBIAASA 3a PaMKM CKa3o04HO-(paH-
TaCTUYECKMX TeM, aKTMBHO MHTEpecyeTcsA IOo-
BCeIHEBHOCTbI0. OIHMM U3 NPOABIEHUI 3TON
TEHJEHUUM ABIAETCA aKLEHTUPOBaHME [OKY-
MEHTA/IbHBIX KOJJOB B €€ NIPOU3BENECHNAX, U aXKe
B TeX, IJle IMeeTCs CBA3b C 00/1aCThI0 BBIMBICTIA,
MHOCKa3aHMA, MeTaopnIecKoro 1 abCypmaHOro.
OTO NPUBOAUT K MOSBICHUIO TMOPUAHBIX POPM
9KPaHHBIX TEKCTOB, I7le HAOMIOaeTCsl He TONbKO
JKaHpOBas, HO M MEXBUIOBAsA THOPUAU3AIVAL
JlaHHasA TeH[EeHIVA XapaKTe€PHa He TONBKO I
aHVMMalWM, HO M I OPYTUX BUJIOB MCKYCCTBA.

Kaxk cnpasennuso ormeuaroT I'spu Poyns u II>kon
Cnpunpxep, B KoHIle XX BeKa IMPOUCXOAUT aK-
TUBHOE CNMAHNE JOKYMEHTAJbHOTO M XyHOXKe-
CTBEHHOrO KMHO [3, ¢. 3] .

Ha py6e>xe BekoB, Ha )OHe CO3[aHUA CUM-
MY/LIKPALMOHHOJ 0OPa3HOCTY B 9KPaHHBIX IIPO-
U3BEJEHNAX, ITOTy4N/IO PasBUTVE HOBOE HaIlpaB-
JIeH1e B aHMMAIVIY, IPefiCTaBIeHHOe POpMaMu I
»KaHpaMU JOKYMeHTa/IbHOJ aHMMaIiu.

B nocnepHue ropbl JOKyMEHTA/NbHYIO aHMU-
MalyI0 BCe 4Yallle MOXKHO yBUJIeTb Ha 3KpaHax.
Ee ¢uIbMBI MOABIAIOTCA He TONBKO B CIIMCKAX
(decTUBaNbHBIX IPOrpaMM, HO CTaHOBATCA dYa-
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CTbI0O KOMMEPYECKOJ MHAYCTPUM U IPUBJIEKAIOT
BHMMaHMe 3puTeneil. ApkuMu npuMepamu TaKoi
AaHUMALIVM SBIAIOTCA 7eHThl «Banbc ¢ bamm-
pom» A. ®onbmaHna, «Ilepcenonuc» C. Mappxka-
pu, «Ymkarckas pecsitka» (2007) Bp. Mopras,
«[Tocnegunin mersp cBobonp» (2015) Ou Xub-
6ept-xonc, H. TanucmaH.

Ecmn eme B Havaze HyJIEBBIX O JJOKYMEH-
Ta/JIbHOJ aHUMAIVM TOBOPWINM, KaK O HOBOM
J)KaHPOBOM SIBIEHUN, TO YK€ CeTOfHs OHa He
MOYKET PacCMaTPUBATHCA KAK OTHE/NbHBIN >KaHP
aHumanyy. OHa IpefcTaB/sAeT OTHeNbHOE ee
HaIpaBJIeHNe WIN Jake BUj. BHyTpu mokymeH-
Ta/IbHOJ AaHMMALIM BBIIE/IAIOTCS U Pa3BUBAIOTCS
pas/IM4HbIe )KaHPOBBIE (POPMBI U ITOJPKAHPBI, Ta-
Kue Kak Oyorpaduyeckas aHMMalusA, UHTEPBBIO,
(GWIBMBI-IOPTPETHI, JOKYMEHTA/IbHbIE MCTOPUIL,
(GWIbMBI-pacc/ieloBaHNsA, MeMyapHas aHUMa-
11, pUIbMBI-PEKOHCTPYKIVI. MHOTMe 13 3TUX
JKaHPOB TOJIBKO O0O3HaueHbl M UX OBITOBaHINE,
3aKOHBI IIOCTPOEHMUs MaTepuana XXAYT CBOETO
ocMbIc/IeHus [6].

TpaBesor Kak >KaHp
KOKyMEeHTATbHOI aHUMAIN

Cpenn MHOroo6bpasms >KaHpOB JOKYMEH-
TaJIbHOM aHMMAIM, MOXXHO BBIIETUTh HOCTa-
TOYHO O6oJblIyl0 Ipymnmy (uIbMOB, paccka-
3BIBAIOLINX O IIYTEHIeCTBUAX. OTU (UIbMBI
OTHOCATCA K >KaHPy TpaBesora (QHIIOA3BIYHBbII
TepMMH «travelogue»). ®@unbMaM 9TOro ><aHpa
CBOVICTBEHHO IIOCTPOEHME CHKETHOV JIMHUM Ha
OCHOBe COOBITHII, TIOBECTBYIOLINX O IepeMelile-
HUM T€POsl B IPOCTPAHCTBE U €r0 UCCIENOBaHNN
WM O IYTU BeAyleM K Kakoii-To nemu. Croxer-
HOE HAIIO/IHEHMe TPABE/IOTOB COCTOUT U3 IOKa3a
TOTO, YTO BUAMT Iy TeIIeCTBEHHUK BO BpeMs I10-
e3[IKI, 113 paccKa3oB 06 0COOEHHOCTAX MeCT, KO-
TOpbIe OH IOCellaeT, 0 HpaBaX, 00bIYasX 1 Tpa-
OVLMAX HAPOJOB, O JOCTONPUMEUYATe/IbHOCTAX. B
IIOBECTBOBAHIE MOTYT OBITh BK/IIOUEHBI KOMMEH-
Tapyy IyTelleCTBEHHMKA U €T0 pa3MbILIEHNA,
HaBesgHHbIE YBUIEHHDIM.

ITocTpoeHne crokera Kak IyTeHUIECTBUA B
VIHbI€ CTPaHbl M MHPOCTPAHCTBA TUIIMYHO JJIA
MPOM3BEJEHNI CKAa30YHOTO, (aHTACTUIECKOTO
KaHpa win ¢GaHTe3n. ITO Hambojee TUITMIHBIE
>KaHpbI 1yis anuManuu. Ho B atux dunbmax meit-
CTBYET CKAa30YHBIN, BbIMBILIUIEHHDII T'€pOM, €ro
IIyTElIeCTBYE IIOJIHO HEBEPOATHBIX IPUKIIIOYe-
HUIA.

Arta cinematograficd §i televiziunea

Meradopnyeckoe IpefcTaBIeHNe ITyTelle-
CTBUS COOTHOCUTCS C IIOHATHMEM >XM3HEHHOTO
nyTu. B 3TOM cilydae BO3HMKAKOT pasiMyHbIe
TUIIBI ITyTeIIeCTBEHHMKA: JICC/IefjoBaTe/Ib, CKU-
Tasel, MaJOMHUK, UCKATe/lIb IPUK/IIOYEeHNIT WIn
UCTUHBI, OexeHel, Oeryer, 6popsra, cosepua-
Te/b M HabmofaTenb. QyHKUMA repos, ero xa-
PaKTepUCTHKA PAaCKpPbIBAETCA TONBKO B IIpOLiecce
OBIDKEHUA M XapaKTepe nyTemiecTBusA. To Kak
CK/IaJIbIBAETCs B3aUMOJENCTBIE IePCOHAXKA I
IPOCTPAHCTBA OIpefe/nseT M XapakTep repos, U

TUIL ITyTU.
Ecnun IIyTHUK IIpeONO/I€BA€T IIPEIIATCTBUA,
ImpefaaraeMbple IIPpOCTPAHCTBOM, OIIaCHOCTMN,

BHEIIIHJe BBI3OBBI ¥ BHYTPeHHUe KOHQIUKTHI,
pasHOIIacKs, MeTaHNUA, TO 3TO 06pasyeT 0CoObII
TUII Iy THU. [IBM>KeHNE OT OTHOTO MPENATCTBUA K
Apyromy IpeoOpasoBbIBaeT ero um OH Ipuobpe-
taeT craryc repos. Eme T. Togopos mucas, 4To
«CaMblil JIETKUI IyTb, 4TOOBI U3MEHUTD Mup, n
CBOIO XV3Hb — 9TO IIyTellecTBue...» [5, c. 363].
9TO ofMH U3 Hanbosee TUMNIHBIX IPUEMOB TI0-
cTpoeHus crokera. OH U3BECTEH ellje ¢ APEBHUX
BpeMeH, ¢ MudoB o [1Ibrameriie u roMepOBCKOI
Opuccen, a Qpannysckuit uccnenosarens JK.
CepBu paccmaTpuBai BeTxuit 3aBeT Kak Ipous-
BeJleHNe B )KaHpe TpaBesnora [4, c.46]. 9ror npu-
eM JCIONb30Ba/IC B MYIbTQUIbMAX B JKaHpe
TpaBesIora, B3sATb XOTs OBl 9KpaHM3ALMM POMaHa
JKiona Bepua «Boxpyr cBera 3a 80 Heit»'. ITpue-
MbI TPaBeJIora JOCTATOYHO YaCTO MCIIO/Ib3YIOTCS
IJIs1 HOCTPOEHUSI CIOYKeTa aHVMALMIOHHBIX (UIIb-
MOB. 10 U «Moana», «Cumban,. [Inparsr cemun
Mopeil», «B mnomckax Hemo», «Bpepx», «Jlen-
HUKOBBINI nepuopy», «CMemrapukn. [lesxasio»,
«IIncpMa KyKabl» M T.Jj. OTU JE€HTbl HE MOIYT
OBITh OTHECEHDI K JAHHOMY )KaHPY, TaK KaK B HIX
IIyTEeNIeCTBYE COBEPUIAETCA B BBIMBIIUIEHHOM
IPOCTPAHCTBE, B PMIbMaxX JIeVICTBYIOT He peajlb-
Hble TIEPCOHAX! U UX IIe/IbI0 ABJIAETCA He IyTe-
IIecTBME KaK TaKOBOe, He MOCTVDKEeHMe IPYIoro
IPOCTPAHCTBO, @ OHO JIMIIb CIIOCO0 JOCTVDKEHMS
HaMe4YeHHO LeJN.

I[IpeBpalieHye Iy THUKA B TepOsI MOXKET ObITH
CBSI3aHO He TO/IBKO C PeajIbHbIM IIyTeM B 00beK-

1 ITo moTmBam pomana B 1972 rogy ObI1 CHAT aBCTpa-
JIMVICKUIL aHMMALMOHHBIN Cepyas C ONHOMMEHHbBIM
HasBaHyeM pex. JI. [pamom, B 1995 roxy ObU1 CHAT
JCIIAHO-ATIOHCKMII cepuan «Bokpyr ceera 3a 80
nHeit ¢ Bumu ®@orom», B 200 roxy 6611 CHAT GUIBM
«HeseposTHble mpukmodeHns ¢ JKronem Bepro: Bo
Kpyr ceeTa 3a 80 gHei» Pex. I Xericuk.
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TMBHOM IIPOCTPAHCTBE, HO 9TO MOXET OBITb U
IYTb JYXOBHBIX UCKaHMIL. VITOrOM ABIDKEHNA 110
9TOMY IYTH U IIpeBpalljeHNeM IIyTHUKA B Tepost
CTAaHOBUTCS IpeobpasoBaHye ero aymmu. VimeH-
HO TaKoOJ IyTb IPOJe/NbIBaeT CKUTAJEl] B JIEHTe
A. IletpoBa «CoH cMenrHoro yejoBeka». Llemb
€ro IMyTY — 9TO IOUCKM CMBIC/IA OBITHSA, TIOUCKY
CBOeII Iy, HOTepSHHOTo pas. PesynbpraToM ero
IyTeLIeCTBMS CTAaHOBUTCA HE TOJIBKO oOpere-
Hyle CMBIC/IA U IIYTH K Palo, HO ¥ CIIaCeHue CBOe
[yLIN Yepe3 MOCTUKEeHNe VICTYHBDI.

Ho nepconax MoxeT 611y>XjaTh B IPOCTPaH-
CTBe, He 3HAaTb CBOETO ITYTH W/IM UCKATD €ro. ITO
IpeBpallaeT ero B CKMTA/IbLA, TOHVMOTO 110 K13~
HJ 7160 MOMCKOM MecCTa, MO0 06CTOATENbCTBA-
M1, MO0 CTpeM/IeHNeM 00pacTu CBOJ Iy Th Kak
HE4YTO BHOCAILIEE B €r0 >KM3Hb CTaOMIbHOCTD,
OIIpe/Ie/IEeHHOCTD ¥ Pa3MepPeHHOCTD, TaK KaK caM
IyTb NpeAIoaraeT YepefoBaHye HeKIX JTaloB
IIBVDKEHNUA ¥ OCTAHOBOK. PaccyxpeHue o myTtn
CTAaHOBUTCSL PACCYXK/IEHMEM O CMBIC/Ie >KM3HIA,
JIBVDKEHME TI0 HeMy — IIOIIBITKON ee 0OpeTeHus.
[TyTh HauMHAET HAIIOTHATHCA aMOVIBa/IEHTHBIMU
CMBIC/IAaMM, OT 4Yero CMBICT Pa3sHBIX BapUaHTOB
IYTU MOXET CTAaHOBUTHCA AVAMETPATbHO IPO-
TYBOIO/IOXKHBIM.

Ho »usHb MOXXeT OBITb M IIPOCTO IIyTEM,
He MpefNo/NarallyM IpeBpalleHnsa IyTHUKA
B Tepos, XOTA OH ¥ IPOJO/DKAaeT MATH 10 IyTH,
HEeCMOTpsI Ha BHEIIHME OOCTOSATENbCTBA, IIpe-
IATCTBYIONIVIE €TO ABYDKEHMIO, HO BOCHPUHIU-
MaeMble VM KaK He4YTO eCTeCTBEHHOE, KaK 4acTbh
eMHOTO opraHMyHoro mmpa. Takoe ABMKeHUe
IpeBpalliaeTca B HPOTYIKY, I'epOil CTAaHOBUTCA
coseplaTesieM IPONMCXOZAIET0, 3 BO3HUKAOIIe
HPeIATCTBUA He 60Jiee KaK 4acTb OBITUA U IPU-
KTo9eHnit. Takoil TUII OBITVA repoeB XapaKTepeH
ns neHt V. MakcuBosa «bonepo», «Betep Boonb
6epera Mopsa», «Joxab cBepxy BHU3», «[Ipumu-
BBI TyJia U Clofia». B ero ¢puibme «AjbrepHaTuB-
Has nporynka» (2016) myremecTBye MajblIIa 110
HapKy CTAHOBUTCS MAaJIeHBKUM IIPUK/ITIOUEHUEM,
flake He 3aMEeYeHHBbIM MAaTepblo, 3aHATOI CBOEI
6onTOBHeIT. Masblll MIIb CO3eplaTe/b, TO3HA-
IOV MUP, >KUBYIINI TI0 CBOVMM 3aKOHaM. [lna
3pUTe/IA OH IPOBOJHMK B 3TOT MUP, BUAVIMBIE VIM
CILIEHBI, CJIOBHO ITyTeBbIE 3apPVMICOBKY, B KOTOPBIX
¢duxcupyercs muk 611151, VIX MOXeT ObITh 60/Ib-
IlIe VI MeHbIIle, HO VIX KO/INYeCTBO, IIOC/IefjoBa-
TEIbHOCTb PAaCIONIOXKEHMe B CHKeTe He MeHAeT
ero pasBUTKA ¥ He BHOCUT [OIOIHUTEIbHbIE
CMBIC/IBL

Y coBpeMeHHOTo 3puUTeNsd, IepeHaChIIeH-
Horo ¢unbMamy B >xaHpe (poHTe3N, Ifje repou
COBEPLIAIOT IyTEIIeCTB 10 HEBEPOSITHBIM M-
paMm, MPOSIBIIsIeT CIIPOC Ha TEKCTHI, COfieprKalliye
KOJ, JIOCTOBEPHOCTU. B cuTyanuyu TOTa/lbHOI
KpeaTMBHOCTY 3KPaHHOTO MUpa U IOCTPOEHUN
ero Ha OCHOBe 00pa3oB CUMY/IIKPOB, IpobieMa
IPaBIONOAO0Ms CTAHOBUTCS OJHOI M3 OCHOB-
HBIX /151 McKyccTBa Havana XXI Beka. ITuM 00b-
SICHSAETCS] MHTepeC K >KaHpaM U [IPOM3BEIEeHUSM,
HecyleM B cebe JOKyMeHTanbHOe Hadano. Cy-
mecTByomas GopMa TpaBenora Kak IOBeCTBO-
BaHMs O peajlbHOM ITyTeIleCTBUM ITO/TydaeT pas-
BIUTEE VI B AaHVMALIML.

B moxyMeHTanbHOM aHMMAI[IOHHOM TpaBe-
JI0re Iy TellecTBIe OCYIIEeCTBIIACTCS B PeaIbHOM
IIPOCTPAHCTBE U PeaTbHBIM IIepCOHAXKEM, HO IIPU
9TOM CaMO IIOBECTBOBAaHME MOXXET COJiePXKaTh
3/IeMEHTBI Xy[0XeCTBEHHOT 0 BBIMbICTA. [l Tpa-
BeJIOTa ITIPUHIUINAIBLHBIM SIBISETCA Haadue
JBOKYMEHTAJ/IbHOI COCTABJIAIOLIEN M alle/IPOBa-
HIe K COOBITHSIM PeaTbHOCTH, [jaXKe eC B XOfie
IIOBECTBOBAHNA aBTOP MCIOIb3yeT BBIMBICE]L, T1e-
PEKOMIIOHOBKY (aKTOB 1 IICEeBIOpeaNbHbIe CO-
oty [Ipy msnokeHNN MOCTIEIHUX aBTOP CTa-
paeTcs IOKa3aTh MX KaK peasbHble, VCIONb3Ys
IISL 9TOTO IPUEMBI JOKYMEHTATMCTUKIL.

AHnmanunonsnsie GUIBMBI B JKaHpe TpaBe-
JIoTa BBINOJIHAIT MH(POPMALMOHHYIO 1 IMO3HA-
BaTe/NbHYI0 QyHKIUI0. OHM, C OFHOI CTOPOHHI,
IIPefIOCTAaB/IAIT HOBYIO MH(OPMAIINIO O CTpaHe,
pacckasbIBas O JOCTONPUMEYaTe/IbHOCTAX, KY/Ib-
Type, 00bIYasaX ¥ 0COOEHHOCTAX MECTHOI XIU3HH,
C Opyroli, IepeflaloT HeKoe 5MOLVIOHA/IbHOE IIe-
peXMBaHMe, HaBesIHHOE CaMUM ITyTelIeCTBUEM,
BCTpeYaMU CO CTpaHO u ee xxurensamu. [lo xa-
paKTepy U3/IOXKEeHUs COOBITUII OHM MOTYT IIpef-
CTaB/IATh POPMY IYTEBBIX 3aMETOK, O4EPKOB VIIN
IHeBHMKOBBIX 3amuceil («Hemosexk ¢ myHsD» O.
Yepxacosoii, «[TyreurectBue Ha Kab6o-Bepue» X.
M. Pubeiipo, «Maparackap, Iy TeBOJ JHEBHUK» b.
brobya). IloBecTBOBaHNME B p1IbMax TpaBeIorax
BeJIeTCsI OT IMEHM ITyTellIeCTBeHHMKA, OYeBY/IIa
coObITHUI, KOTOpPBII OIMCHIBAET HE TOJBKO TO,
YTO OH BUAMT B IIpOIlecce CTPAHCTBIA, HO U CBOU
paccyXheHus OTHOCUTETbHO YBUJEHHOTO, 5MO-
uu, mepexuBanus, pednekcun. Ita MoHodo-
HIYEKCKasl peyb CTAHOBMTCS 3a70TOM IIOfJIVH-
HOCTM noBecTBoBaHMA. Kak ormeuan K. Ilapk,
aHa/msupysa poman XVIII Beka, «cTpemieHne K
MIOJVIMHHOCTY TPUBOIUT ¢ (OPMaNbHON TOYKU
3peHus K aBrobmorpaduyeckomy cTumo... A ¢
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TOYKM 3pEHMs TeMaTUKV, VHTYMHAs >KU3Hb aB-
TOpa Ha4YMHAeT BXOAUTH B TpaBesor» [2].

B aHMManuy HaYMHAIOT BCe Yallje TTOSIB/IATD-
Cs1 JIEHTBI I7ie, T€pPOIl 1 aBTOP - OFHO /uIio. B atom
ciaydae puIbMBI MOXXHO OBIIO OBl OIpefenuTb
Kak aBToOMorpadmyecknit Tpasenor. [Ipumepom
MOTYT CTaTh TaKye JIeHTBI, Kak «[IyremrectBue Ha
Ka6o-Bepne» X. M. Pubeitpo, «Amap» V1. Iprbe-
pBL, «Maparackap, yTeBoil IHEBHUK» b. BIo6ya,
«Tenb-ABus. Ilytesble 3ameTkn» C. ITuty, «Crpa-
CTM MaJIeCKMHA - JXYPHAI ITyTelleCTBEeHHMKa»
(2011) Tank3eHa. ITOT >KaHP MOSIBUICS TOPa3o
HO3)Ke [PYIMX, ¥ IOKAa TOJBbKO CKIaJbIBAIOTCA
ero OT/IMYNTE/IbHbIe YepPThl. B HeM IOBeCTBOBa-
HIIe BCer/ia MeeT Oojtee CyObeKTUBHYIO OKPACKY,
aKIleHT B (uIbMax CMeIaeTca ¢ KOHCTaTaluyu I
¢dukcanuy yBuaeHHOro, Ha pedriexcuio. B ¢up-
Max CTQaHOBMUTCA Ba)KHA HE XPOHOJIOTHSA, a 9MO-
VM, CyObeKTUBHBIE CY>KAEHMS M BIIEYaTIeHMA.
ABTOpCKOE, TOPOI0 He 00'beKTUBHO-KOHKPETHOE,
a YyBCTBEHHOE BIEHME CTAHOBUTCS IIEHTPOM
MOBECTBOBAHNUA. JTO NMPUHOCUT B XapakTep IO-
BECTBOBaHME CIOHTAaHHOCTb CTW/IA, CaM IIOKa3
Iy TeIIeCTBUA YTPAYMBaeT XPOHOTOINYECKI-OIIN -
CaTe/IbHBII XapaKTep 1 3aMeHseTCs CLieHaMU-U-
300pa)KeHMsAMY, OT/JENbHBIMU  3apPUCOBKAMIL,
KOTOpbI€e TIOPOIO CBSI3bIBAET TOMBKO 3aKa/IPOBBII
TOJIOC aBTOPA MM IIPYIeMbl MOHTa)Xa, Yepes mepe-
XOJI Ha JIeTa/lb, IePEIUIbIBbI NIV HaJIOXKEHU.

IIpir4mHbI, CIOCO6CTBOBABIINE PA3BUTIIO
AHJIIMAIIMIOHHOTO TPaBenora

JJOKyMeHTa/IbHBI/l TpaBe/lor B aHMMALUK
MOCTAaTOYHO MOJIOZOM KaHp. OH MONy4YnI pa3Bu-
TIie B IOC/IEHUE NECATIIETUA. DTOMY CIOCO0-
cTBOBA pAf HaKTOpoB. brrarogaps HOCTYIHOCTI
IUQPPOBBIX TEXHOJOTUI BOSHUK/IO MHOTO He3a-
BUCVMBIX CTYAMII ¥ aHMMATOPOB, pabOTAIONINX
BHE KOMMEPYECKON MHJYCTPUM U IKCIIEPUMEH-
TUPYIOIIMX HE TONbKO C HOBBIMM TEXHOJIOTMA-
MM, oOpalaroiuecs K paHee He 3aTparuBaeMbIM
TeMaM, HO U IIpeJIarailiye HoBble (GOPMaThl U
MpOABJIANIINE UHTEPEC K )KaHpaM, paHee He I10-
TY4MBIIMM pa3BUTHE B aHUMAIUNL.

Jpyroit NIpUYMHON, NOCTY>XUBIIEN Ppas-
BUTUIO >KaHPA, CTaja IOMY/IAPHOCTb TEKCTOB,
CO3[JaHHBIX B PAMKAX K TYPUCTMYECKOI >KypHa-
TMUCTUKU BCIIECTBUE Pa3sBUTUA MHLYCTPUU TY-
pU3Ma, OTKPBITOCTU TPaHMI] U II06ANIN3ALMOH-
HBIX IIPOIECCOB.

OmnpepeneHHBIM CTUMY/IOM [JIl Pa3sBUTUA
JKaHpa SABWIOCH PacHpOCTpaHeHNe BUieo-6710-
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repcToBa, IIONY/IAPHOCTb COLMANBHBIX CeTell
(Bxonrakte, Facebook) um mepcoHampHBIX caii-
TOB. MHOIMe, pacckasblBasg O IyTEIIECTBUAX U
CBOUX BIIEYAT/ICHUAX, YK€ He YHOBIETBOPSIOT-
cs BbIK/IafibIBaHMeM ¢ororpaduii ¢ KOMMeHTa-
pUsAMM ¥ TPOCTBIX BUAEOCIOKeToB. Crapasch
IpUBJIeYb IOAINCYNKOB, BUEO-0/I0rephbl MILYT
HOBBIE CIIOCOOBI CielIaTh CBOM PaccKassl Ooree
3aHMMAaTeNbHBIMYU U [/ISI 9TOrO NPUOEranT K
AaHUMAIMOHHBIM TexHomorusiM. Ha cTpaHuiax
BUJIe0-0/I0TOB MOXXHO YBUMIETb MaTepuajbl, HO-
HO/THEeHHbIe aHMMAIL[MOHHBIMY BcTaBKamu («Ily-
TeBble 3apucoBKu» M. Anennc Marine Adenis),
AHMMMPOBAHHBIMI HAJIUCIMU U JaXKe C TUJaMU
B BI/Ie aHMMAI[MOHHBIX TePCOHAXKE, MPOBOJIS-
IMX TIPOTY/IKY, HAIPUMep, 110 peajlbHbIM Y/IN-
naM AMcTeppaMa MIM pacCKasblBaIOLEM TOpOf-
CK1e OalKu.

Uctoku xanpa

Vicroku ¢puabMOB O IyTeIECTBUM MOXKHO
HaliTu B paHHell aHuManuu. OFHUM U3 TUIINY-
HBIX JIpaMaTypru4ecKux KOHQIMKTOB B aHU-
Manuy KoHua 1910-1920-x rogos crpomica Ha
KOH(QIMKTe MepCOHaX-cpefa. AHMMATOPBI pas-
BUBas 3TOT TUII KOH(QIMKTA C Y/JOBOJIbCTBMEM
OTIIPABJIA/IN CBOMX IEPCOHAXKel B Ty TellleCTBIe,
TaK KaK CMeHa MecTa [e/iCTBUs, KaK UM caMo
IyTelleCTBYE, [aBaj0 IMOBOABI J/IA ApaMaryp-
rmdecknx curyanuit. Ilepconaxm cepuit «Kot
®dennkc», «bodbu bamc», «Bertn byn» ormpas-
JIAJIACh B CaMble paslIMyHble MecTa. VIX croxeTsl
pasBuBanuCh B Appuke, B [DKYHIVIIX AMa3OHKI,
Cpeny CHeroB AHTapKTUKU U MMpaMUf IpeBHEro
Erunra, Ha y3KUX ylIO4YKax apabCKOro BOCTOKA,
B ax3oTnyeckoM Knrae. Ho ecrim B panHel aHu-
MallMM ITyTelleCTBYe HOCUIO IPUK/ITI0YeHYeCKIUIT
XapakTep ¥ BaKHO OBUIO He CaMo IIyTellecTBHe,
a TO, YTO IIPOMUCXOJUTIO C T€EPOEM B HOBOM MECTE,
TO yXe B cepun «JJokrop Hymmutn» JI. Peiinerep
Iy TelIeCTBYE CTAaHOBUJIOCH K/IIOYEBOW TEMO
crokeTa. 3HaueHye npuobpeTaeT TO, KaK repoil
IIpeofoneBaeT TPYSHOCTHM Ha Y TH K L[e/IN CBOETO
nyTemecTByA. KoHeuHO, OHO ITOKa He ABIAETCA
CaMOLIEe/IbI0, T€POJ BBIHYXXJIEH OTIIPABUTLCA B
IIyTb Ji/I BBIIIOIHEHVA MUCCUNL.

Heo0xoguMOoCTh CTAaHOBUTCS OCHOBHBIM
MOTHMBOM ITyTelecTBu:A B 1eHTe M. IlexaHOBCKO-
ro «[loura» (1929). IloBogoM K IyTeIIeCTBUIO
CTaHOBUTCA INCbMO, OTIIpaBJI€HHOE afpecary,
TOJT CITY>KOBI €ro TOCTaBUTh, IZie OBl OH He Ha-
Xofwicsa. A Tak Kak afipecar IyTelIecTBYeT II0
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MIPY, TO COOTBETCTBEHHO U INICHMO CIEHYeT 3a
HUM. B pesynbprare spurenb CTaHOBUTCA CBUJE-
Te/leM YAMBUTEIbHOIO CTPAHCTBUA MNUCbMa IIO
MUpY uepe3 cTpaHbl 1 Mops. Ero nepecobinka us
CTpaHbI B CTPaHY IO3BOJIAET ITI0KA3aTh B €IHOM
IIOBECTBOBAHMI CMEHY Pa3/IMYHBIX MeCT, 00pasbl
CTpaH U TOPOJIOB.

Oco6eHHOCTH OpraHN3aIUY IOBECTBOBA-
HUA B AaHMMAaIlYIOHHOM TpaBe/iore

Ecm B paHHMX ¢uibMax myTellecTBMe
Bcersa ObIIO OOYCTIOBJIEHO M IOJpa3yMeBajIo
KOHKPETHYIO 1eJIb, TO B JIEHTaX IIOC/IEHUX Jie-
CATWIETUI IyTellecTBUE CTAaHOBUTCA /mbO ca-
MOIIe/IbIO, MO0 TPa3AHBIM VJIN CTy4ailHBIM 3a-
HATMeM. Ecim myTemecTBye ecTb caMoLie/b, TO
3TO BCEIJia aKIIeHT Ce/IaH He Ha MecTe, Ky/a OT-
IpaBJIAETCS My TeUIeCTBEHHNUK, @ Ha CaMOM Iy TH,
HepPeXMBAHMAX M SMOLMAX, BBI3BAHHBIX IIyTe-
IIeCTBUEM, CMEHOI MeCTa, IpeABKyLIeHeM OT-
KpBITHS, Y3HaBaHMsA HOBoro. IIpumepom MoxeT
cratb sieHTa H. Brucapunon «Iloesgka Kk Mopo»,
pacckaspIBaloIIas O TOM, KaK JIeBOYKa BMECTe CO
cBOeit 6a0YIIKOII OTIIPAB/IAETCA K MOPIO, K MEUTe,
MaHALIEN OTKPBITKOW C IajlbMaMM, PailCKUMU
nTUYKaMy ¥ napoxogoM. CaMble ApKue BIeYarT-
JIeHVS eli jaeT IyTelleCcTBYe, IpeBpallaloleecs
B OXUJjaHUe, HO He caMo Mope. [lyremecTBue B
KyIIe/lHOM BaroHe CTAHOBUTCA HEOOBIKHOBEH-
HBIM IIPUKIIOYEHMEM: 32 OKHOM MeJIbKAIOT IN-
POHBI C MUIPYIIKAMM, IPOHOCATCS IONYCTAHKI,
IPOIUIBIBAIOLINE B HOUM MHOTO9TAXKV CO CBETS-
I[IMJCSA OKHAMM, CJIOBHO Iayny6ami, IpeBpala-
I0TCA B TMXOOKEaHCKNe JIaiiHephl, KyTle HAaIlO/TH-
eTCSl COMTHEYHBIM CBETOM M MOPCKUM Opu3oM, a
BEPXH:AA IOJIKA CTAHOBUTCSA MOCTMKOM, C KOTO-
POTO MOKHO OIYCTUTb PYKY B TEIUTYIO BOALY, I7ie
UTPAIOT 30710Thle PbIOKYM. Mope — 3TO 1 MeuTa, I
KOHeyHas Iie/b. Korjja oHa JOCTUTHYTa MeydTa I1e-
pecTana 6bITb MEYTOl1, yTpauMBaeT CBO Maruio,
CBOE OYapOBaHMs, MEYTa CTAHOBUTCS PearbHO-
CTBIO. A peasbHOCTDb Be3Jie OAVHAKOBa, OY/b TO
ee POJHOI TOpOH, Ie Ha IMUpPOHEe IOJ AOXKAEM
OCTa/INCh POAMUTENN WIN MOPCKas HabepexHas,
BCTpeYamliasd JeBOYKY XMYPBIM JOX/JIMBBIM
IHeM ¥ Opocarolee el B INII0 COMeHble OPBI3TH
oT pasbuBaromuxcs o Geper BomH. B ogHOM 13
cBoux MHTepBblo H. bucapuna rosopur: «39ta
UCTOpUSA CTIO>KEHA U3 IeTCKMX BOCIIOMUHAHMIL,
MOUX M MOETo CbIHa. VI, KcTaTu, XelnaHue MOps
y MeHA ecTb Bcerga. OgHO BpeMs MHe Iake CHM-
JINCh CHBI IIPO TOPOJ, Ifie TOYHO eCTb MOpe, I A

UOY K HEMY, UMy, KAKUMU-TO yIULAMU, ITepeyi-
KaMy, TOYHO 3HAaI0, 4YTO OHO PSNOM, HO IIPOCHI-
[Ial0Ch, TAK U He JOaA 1o Hero» [7]. Yxe B atux
CJIOBaX peXXyccepa BUIHO, YTO CAMO JIBVDKEHIeE
K LleJIM OKa3blBaeTCs Ba)KHee, 4eM cama Liefb. B
€e CHax IIeJib BCerJia OCTAeTCsA HEJOCTUTHYTON U
KQK/IbIIl pa3 OHA CHOBA U CHOBA IOBTOPsIET CBOI
OyTb.

IlyTemecTBue, craplllee OCHOBON CIOKETa,
mpepmnonaraeT 1Mo MOUCK MPUKITIOYeHNMIt, 1160
ero OCHOBHOJI L[eJIbI0 CTAHOBUTCS HabIoneH e,
co3eplaHue Mupa.

Ecnu myremecTBue CTaHOBUTCA Ipas3gHBIM
BpeMAINPENpOBOXKeHNEM, TO OHO, yTpauuBas
IjeJ/lefIo/IaTaHye, IPeBpallaeTcsi B HeKyo Gpopmy
Oy /jaHus, B IIpoLiecce KOTOPOro GUKCUPYIOTCA
OT/le/IbHbIe, Pa3pO3HEHHbIE MOMEHTBI, 00passl,
co6biTus. IlyTermecTBeHHUK CTAHOBUTCS Opops-
roif, 0eCLie/IbHBIM CKUTa/IbLieM. XyZ0>KeCTBeHHas
TKaHb [IPOM3BeNleHNsI IprobpeTaeT MO3aNIHbIIA
XapakTep, cocTosas u3 GparMeHTos, AeTaneit,
3apuCcoOBOK. Takoil Tmn GpuabMOB IpencTaBisieT
(dbopMy aHUMMPOBAHHOI 3aIMCHOI KHIDKKY, Ha
CTPAaHUIIAX KOTOPOI CJie/IaHbl 3apMCOBKYU U 3a-
MeTkM. OObefUHANMM Ha4yaJoOM CTaHOBUTCA
760 3aKaZPOBBINT TOJIOC, PACCKa3bIBAIOLINI O
HyTelecTBUM, MO0 KapTa ¢ 0003HAYEeHHBIMU
TouKamy Ha myTu. O)XuBarolye Ha CTPaHMIAX
0/IOKHOTOB PUCYHKU VJUTIOCTPUPYIOT OTHE/NIbHBIE
MOMEHTBI ITOBECTBOBAHMS, IEPeXof] OT OFHOTO
MecTa K JIpyromy, KajeiJoCKOIMYecKy CMeHAA
opyr pgpyra. CospaBaeMas KapTMHA MO3anydHa,
He3aBepIIeHHa. [MINYHBIM IPYMEpPOM aHUMU-
POBAaHHOI IIyTEBON 3aIMICHOM KHVKKU ABJIAET-
cs nenTa «Ilectpb Hemenb B uoHe» CT. XMITOTHA.
YepHo-6emblit GpyIbM ¢ rpaduyecKuM TMHEHBIM
PUCYHKOM TOSBUJICA B pe3y/bTaTe IyTellecTBUA
pexxnccepa mimnHHOIO B 11000 Mump o CIIA B
¢dyprone. Bo BpeMs IyTelnecTBUSA OH KaXK/blil
IeHb [enan HAOPOCKM M 3aliCK B MaleHbKOM
6nokHote dopmaroM A6. ITU [OPOKHbIE BIle-
YaTJeHNs aHMMMPOBAHBI U KOMMEHTUPYIOTCA
3aKagpoBbIM roocoM. [Topoit n3obpaxeHns Bo-
BCe He COBIIJIaeT C TeM, O YeM FOBOPUT aBTOp, B
OPYTHUX e CIy4YasAx OHO TOJIBKO ITOBOJ, K PacCKa-
3y WM OFVIH U3 ero 06pasoB.

QunbMOM-BIIeYAT/IeHNEM ABSAETCA  JIeH-
ta «[lyreBble 3ameTku u3 Benerum» (2010),
BO3HMKIINII Ha OCHOBE 3apJMCOBOK TPYIIIbI XY-
JO>)KHUKOB, TOOBIBABIINX B 3TOM ropope. Ilpu
BBICTPAMBAaHNM 3KPAHHOT'O IOBECTBOBAHUS aB-
TOPBI UCIOB3YIOT JHEBHUKOBBIN ¢dopmar. Pas-
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BUTHE CIKeTa JJOCTATOYHO IpocToe. VI3 KapThl
Benernum cxmajipiBaeTca OYMaXXHBINI KOpPAOIUK,
KOTOPbI/f HAauMHAET IUIBITh CPERU MEepPLAIOIIX
CMHUX IUTACTMKOBBIX KYCOYKOB, HAPE3aHHBIX 13
mopokHoI cyMmKu. KaTtep ¢ mymMHOIlt, TecTpoit 1
HeNpepbIBHO (oTorpadupyroleil TONIOoN Typu-
CTOB MeJJIEHHO IPOOMpaeTcs CKBO3b BIIAXKHBII
BO3[yX 3amyuBa K npucranu. HescHble ouepra-
HUSA TOpOjia IOCTENEHHO NpHobpeTanT Gopmy.
OcranoBka. [To kavamIMMCcs Ha BOfle MOCTKaM
uMbapKajepoB 3allaraayM HOTYM TYPUCTOB, Tallja
3a co00i1 TPOMO3JKVE YeMOJAHBI U HAIOTHAA
CIIALIMIT TOPOJ, raMoM ¥ cyeroto. [Ipubeitue B
BeHennio CTaHOBUTCs OTIIPaBHOJ TOYKOI ITyTe-
IIeCTBYSI, IPEBPAIIAIOIIErOCsi B COMHAMOy/de-
ckoe OmyxzaHne. B dunbMe HeT orpeyieNIeHHOTO
MapuipyTa. IlyTemecTBue CTOBHO IOIIBITKA YBU-
IeTb TO, YTO YCKOJIb3aeT, YTO TepsieTcsA B O/IMKax
BOIBI U OTPAKEHUSX, €CTb JIMIIb HEyTOBUMBIIA
06pas ropopia, KOTOPBIl CO3[jaeTCsA U3 OT/eNb-
HBIX 3aPMCOBOK, JIETaIeN, MIaHOB, poTorpaduii.
B kajp momajaroT /yIa MOIYTYMKOB, apXUTEK-
TYpHBIE JIeTaIM, 3HAKOBbIEe TYPUCTUYECKUE Me-
CTa - aXypHble mopraabsl cobopa Can-Mapko,
JIIBoper goxeit, MocTbl PuanpTo 1 B3goxos, oT-
KPbIBAIOILIAsCs IepCleKTHBa [paHj-KaHama co
3HamMeHuTbIMK nananyo Ka-g’Opo u bap6apuro,
TOHZIONbEPBI, CKOMb3AINE MO Y3KMM KaHa/laM,
BeHelMaHCKmit JIeB, CIIOPXHYBIIMII C IbeJecTa-
na. Pa3HOCTM/IbHBIE PUCYHKM HEPEMEXAIOTCS C
¢dororpaduaMM U HaANUCAMY, BOSHUKAIOIINMU
or ciaydas K cnyvalo. KanBa ¢unbma, crmoBHO
CTIOKHBIN a3/, coOMpaeTcsa U3 OTHENbHBIX pas-
HOCTWIBHBIX 1300paskeHMIL.

[TogoOHBI TUI MOCTPOEHNS IIOBECTBOBA-
HYIS SIB/ISIETCSL TUIIMYHBIM JJI1 MHOTUX JIEHT. TO
CO3[laeT OIIyIeHNUe, YTO HYTeIIeCTBEHHNKY He
XBaTaeT BpeMeHU ¥3-3a OBICTPOTO TeMIla Iepe-
IIBVDKEHMA BITIAJBIBATBCA B OKPY>KAIOMIMIT MUp,
(bUKCHPOBATh CBOM OLIYIEHNUA. DTO OTPA>KAETCA
He TO/IbKO Ha ()parMeHTApHOM XapaKTepe IOBe-
CTBOBAHN, HO 1 HA TOM, YTO B GM/IbMAX ITOSIB/IA-
eTCs1 TIpyeM TaHAadTHOrO POTOCKONMHTA, KOT-
ia OXXMBTISIOTCS oTorpaduu, Ha OCHOBE BUJEO0
CO3JIaI0TCA aHMMALMOHHbIe cleHbl. ITogo6HbIe
KaJIpbl JOTIOJTHAIOTCS SMOLIOHA/IbHOI aHMMAaLU-
eit, AMHAMIYeCKOIl Taitnorpadukoii.

[/ MOCTpOeHMsI CIoyKeTa TpaBesiora Xapak-
TEPHO, YTO MyTelIeCTBIE HAYMHAETCS C OTbesfja
¥ Pa3BMUBAETCsI IPOU3BOJIBHO, HO B OOTIBIINHCTBE
CTy4aeB OHO 3aBeplIaeTcs MO0 BO3BpalleHMEM,
60 MpUOBITHEM Tepos K LielM ITyTelIeCTBUA.
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3ayacTyl0 TPaHCIOPTHOE CPefCTBO CTAaHOBUTCH
CBA3YIOIIMM Ha4ya/loM MeXJy pa3pO3HEHHBIMU
3apUCOBKaMI, CMeHaMM IUTaHOB U TemMamu. OHO
MOYKeT BBICTYIATh ¥ KaK y4aCTHUK ITy TEeIIeCTBUS.

JJOCTaTOYHO TUNMYHBIM [jI1 AHMMALMOH-
HBIX TPaBeJIOTOPB ABJISIETCA MOKa3 TOTO KaK re-
poll IpMHMMAaeT pellleHNe OTIPABUTCA B IYTb,
KaK OH COOMpaeTcs B IyTelIeCTBME M KaK OT
oTbe3kaeT. ITU CLieHbl HAYMHAIOT TaKye Qub-
mbl Kak «ITyremectsie Ha Kabo-Beppme» X. M.
Pubeitpo, «Amap» V1. Oproepsr, «Iloesn» (1999)
C. genb Pocapno, «Iloesnka x mopro» H. bucapu-
pa, «KAHMMalVIOHHOE ITyTelllecTBYe - bapcenona»
(2012) I. PoyuTpu.

TpaBesor Bcerfga oTpakaeT YeIOBEYeCKMIl
OIIBIT IIOCTVDKEHNUA JIPYTOro, Yy>»KOro IpoCTpaH-
cTBa. B OONBIIMHCTBE JIEHT 3aKa[POBBIIT TOIOC
DOCTOBEPEH, HOKyMeHTaneH. OH OOMMHMpYeT
Haj 1M300pakeHUeM, BefjeT IIOBECTBOBaHUE I
spurens. Kak aro cuemano B ¢unbmax «Kakoii
6b1a Mo noesnka B Amonno» (Jxeitgen Tut-
tday, Jaiden Animations) win «Ilyrerectsue B
nukyto npupopny Hosoii 3enmanpnm» K. @. ITapke.

3ayacTylo IOBeCTBOBaHME HAET OT IEepPBO-
ro muua B ¢popMe pacckasa 06 yBUIZEHHOM WM
KOMMEHTMPOBaHM:A Bu3yanbHOro pasa. Croma e
MOTL'YT BKJ/IIOYaTbCs ONJCaHVe BbI3bIBA€MbIX IMO-
Ui, BOSHMKAIOIINX B IIpoLecce IyTEeNIeCTBUA
VIV TPY 3HAaKOMCTBE C YeM-TO HOBBIM. Takoit
TUII TIOBECTBOBAHM II03BOJIAE€T BOAUTD B TKAHD
¢unibMa BOCHOMMHAHUA, aJUIIO3UY, BbI3bIBae-
Mble WIM HaBesHHBbIE IyTerlecTBueM. MoHodo-
HUYECKUII TUI IIOBECTBOBAHMS IPUCYTCTBYeT
Iaxe B pUIbMax TpaBenorax, MpencTaB/ITIONX
SKpaHM3aLUN Ty TeBBIX JTHEBHMKOB VIV ITy TEBBIX
>KypHasnos. TakoBoii sBnserca nenrta O. Yepkaco-
BoIt «YemoBek ¢ myHbl» (2002), co3paHHasA Ha OC-
HOBeE 3aINCell ! 3aPMCOBOK PYCCKOIO YYEHOTO U
myTemecTBeHHnKa Hukomas Mukmyxo-Maknas,
noosiBaBIero B Hosoii I'sunee, Miugonesun, AB-
crpanuu, Okeanny, Ha OuaunnuHax ¥ BO MHO-
TUX IPYTUX MeCTaxX. bygyun cepbe3sHbIM UCCIeNO0-
BareneM, Mukinyxo-Makai Hamymcan OKOJIO CTa
IIeCTUAECATY HayYHbIX TPYAOB 110 OMOJIOTUM, Te-
orpacdum, stHonmoruu. Cpefu ero paboT ecTb TPYH
nop, HasBaHueM «Yemosek c JIyHbI», mpencTaBs-
JIAI0IIMe TyTeBble JHEBHUKM, CTaTbM M MMUCbMa
o nyremecTBun B Hosyrw IBuHer. VimenHo 3TO
Ipou3BefieHNe 1 a0 HasBaHue puabmy. B Hem
peXxuccep He IIPOCTO MJUTIOCTPUPOBAJL U AHUMU-
poBan yBUIEHHOE MCCIeloBaTeNeM, HO paccKa-
3aJ1 I 0 HEM CaMOM, NIPefICTaBasl €ro KaK I7TaBHOTO
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reposi, He HaXOJAIEero NOHVMAHNA 1 IPU3HAHNSA
Ha Popune. O6paspl MyTeecTBUS CTAHOBATC
obpasamMy peMUHUCLEHIVAMMY, BCIIBIBAIOIIVIMIU
B BOCIIOMMHAaHUAX MMKIyxo-Makmaii, KOTOPbIi
CHOBA M CHOBA BO3BPalllaeTCs K BUEHHOMY I TIe-
pexxuTomy. B msobpasutenpHsIil psj pexuccep
He IIepeHOCI 06pasbl U3 THEBHUKOB, @ OTTAJIKN-
BaJICSL OT HUX, HAXOAWI HeKIe MapaIeu MeXIy
YBUJIEHHBIM ¥ 3alledaTieHHbIM Mukinyxo-Ma-
kmaeM 1 Qororpadudeckummu o6pabOTaHHBIMU
KafpaMJi, BK/IIIOYEHHBIMI B TKaHb ¢uibMa. [IBa
PasHBIX MUPA, CTO/Ib HA/IEKUX U HEIIOXOXMX, CO-
eIVHWIVCh B CO3HAHNMM OJHOTO Ye/IOBeKa, CTajIN
ero BCEJICHHOII, I7ile OH B OJHOM CiIydae IIOYTH
6or, a B IpyroM, IOPOAUBBII CTPAHHIUK.

®ubMbI B )KaHpe aHMMAIMIOHHOTO TpaBe-
jora — 3TO (PUIbMBI-3apUCOBKM, PAaCCKa3bIBaIO-
I[yie O COBEPIIEHHOM ITyTeLIeCTBUY V/IM aHVMa-
ILIVIOHHBIe HAO/IIOfieHNs, PUKCHpyeMble BO BpeMs
Iy TeIeCTBYSI VI NPeObIBAaHMA B KAKOM-TO Me-
cre. TakoB ¢unbm «Ilo Haitmy! — banrmagenickuit
puxia» (2011) Ke. Keunodona. Bo Bpems coe-
TO MeCSYHOTO ITyTellecTBMA B VIHAMIO pexxuccep
ObUI IIOTPSICEH YBUICHHBIM, OCOOEHHO XVM3HbIO
PMKIII, HATTONHAOWMNX c0601 banrnagen u sBA-
IOIIMXCsI KPOBBIO TPAHCIOPTHBIX apTepuil Mera-
nomca. OAVH U3 HUX CTa/l repoeM ero puabMa,
B KOTOPOM IIOSIB/IAETCS BOBCE HE TYPUCTUYECKUI
06pas ropoia, ¢ ero 3aJBOPKaMy 1 TPyLI0Oami,
KapTVHAMM 13 )XVM3HU OEHOTHI.

[Topoit croxeTbl (pUIBMOB TPaBeIOTOB CTa-
HOBSITCS UCTOPUMY, TIPUKTIOUNBIINECS C TEPOEM
BO BpeMsdA NIYTELIeCTBUA WIU B OIpele/eHHbIe
HepHoJ ero XU3HM BO BpeMs HpeOblBaHUA B
TOM WIM MHOM IPOCTpPaHCTBe. B maHHOM ciy-
vyae (Qusnyeckye pasMepbl IPOCTPAHCTBA He
MIMEIOT 3HaUYeHMe — 9TO MOXKeT OBITh CTpaHa WIN
CTpaHBI, TOPOJ, JIePeBHA MM MPOCTO KaKOoe-TO
HOMell[eHN)e, HallpyMep, CylepMapKeT MIN MYy-
3el1, Kyfa npuxogut repoi. Hanpumep, B neHTe
«O6enatp!» (1985), III. Codman pacckasbiBaet o
Iy TelIeCTBUY aMEePUKAHCKOTO CTyfieHTa B Jra-
JINIO ¥ 0COOEHHOCTSIX €T0 )KVM3HM B UTATbSHCKON
cembe.

B neHTax TpaBemora IpUCYTCTBYIOT JiBe
HAappaTUBHBIX CTPATEIMy — IIOBECTBOBATE/IbHAS
U OIMCaTe/IbHAs, TaK KaK aBTOpP He TOJIBKO pac-
CKa3bIBaeT, YTO C HUM IIPOU3OIIIO BO BpeMs ITy-
TEIIeCTBYsI, HO U OIMCBIBAET TO, YTO OH YBUJETI,
CBOM OIIYIIleHNsI, SMOLUH, IPELCTABISET TO, YTO
BbI3Ba/IO MHTepec. ONMCaTeNbHOCTD MO3BOJACT
pasopBaTb JIMHENHOCTb CIOXKETHOM JIMHUM BBE-

CTU C CIOKET OTCTYIUIEHUA U CLIeHbl, He OTHOCH-
myecsa K OCHOBHOMY II0BECTBOBAHMIO.

O6pasbI-3apUCOBKM JOCTATOYHO IPOCTHIE,
0ecXUTPOCTHBIE, JTAKOHUYHBIC CO3[AI0T HEKUI
KaJIe/JIOCKOI, OHM OOBENUHSAITCA TepoeM-IIo-
BECTBOBATE/IEM I MPENCTABIIAIOT JINYHOCTHOE
BupieHne coopituii. CTpykTypa ¢uabMa MOXKeT
OBITH JOCTATOYHO KOJUIAXKHOI 3a CYeT COefHe-
HYS1 9THOTpadMIecKuX PUCYHKOB, poTtorpadumit,
CKQaHOB JWIM PUCYHKOB peajbHBIX OWIETOB U
MIPOCIIEKTOB, BKIIOYEHNA KapT, CXeM, 3aPMCOBOK
UCTOPUYECKMX MeCT M IOCTONpVMeYaTe/IbHO-
CTeil, Meli3a)KHBIX HAOPOCKOB, TOPTPETOB JTIOfEl
C KOTOPBIMU BCTpeYaeTcsl aBTOP B XOfie My Tellle-
CTBMA. B 10BeCTBOBaHUM HepefKO NPUCYTCTBY-
0T JIpUYeCKye OTCTYIUIEHN S WY BUJOBbIE 91N -
307bl, IIepeflalolllyie SMOLMOHATbHOE COCTOSIHIIE
U MHTOHALMU, MOTYT COEAMHATHCA HOAIVHHbBIE
(dakThl C BBIMBIC/IOM, BKJIIOYEHHBIMU VICTOPU-
AMM M JIETEHJaMU. B opraHmsanmy 3KpaHHOTO
Marepuana HabIOffaeTcsi CBOOOIHBIN II€PEXO]
OT OfIHMX TeM K IDYTUM, CTUIMCTIYECKAS U JaxKe
TeXHO/IOTM4YecKasi 000COOIEHHOCTh OT/ENbHBIX
JacTell, a B pAfe CIy4aeB MX KOMIIO3MIMOHHAA
He3aBepIIeHHOCTb, 00OPBAHHOCTb MOBECTBOBA-
HusA. CBA3yolell HUTbIO CTAHOBUTCS JBIDKEHNE
repos U NepeXuBaeMble VIM BII€YaT/ICHM .

IIbITasich HANTU CBOE MECTO CPefyl OIpOM-
HOTO 4YJIC/Ia JIEHT, CHYMAIOLIErocsA B )KaHpe Tpa-
BEJIOTa, JTOKYMEHTA/IbHBIX (MIBMOB U POJIVIKOB,
HAIOJIHMBIIMX CHELMAIM3UPOBAHHbIE MHTEp-
HeT-TIOPTaJIbl ¥ IIePCOHAJIbHbIE CAMIThI, CO3JaTe-
M aHMMALMOHHOTO TPaBeJIOra, IBITAACH IIpef-
TIOKUTD 3pUTEIAAM HEYTO HOBOE, BK/II0Yasl B HETO
BCEBO3MOXKHBIE OTCTYIUIEHMA WIM paspylIas
BPEMEHHYI0 IIOC/TIeNOBaTeIbHOCTb, COBMeIas
IPONIJIOE X HACTOAIIEE.

®OunbMbl B JKaHpe TpaBenora IOMy4aioT
CTPYKTYPHYIO BapuaTuBHOCTb. Hapsapy c myre-
HIECTBJEM Te€pOs B peaJbHOM IIPOCTPAHCTBE IO-
SIBJISAIOTCSL TEMBI ITyTEIIECTBYSA BO BHYTPEHHEM
IPOCTPAHCTBE, TEMBI MCKaHNA YLV U LYXOB-
HBIX CKUTaHMil. [epoy GUIBMOB HaYMHAIOT CO-
BepIlIaTh He TOJIbKO peasibHble, HO ¥ MBIC/IEHHBbIE,
BOOOpakaeMble Iy TeIeCTBS, UX Pa3MbILIIEH
U HPaBCTBEHHbIE IIOMCKM CTAHOBATCS YaCTBIO
noBecTBOBaHMA. [To0OHBIM 00pa3oM MOCTpOeH
bunpM «Amap» Vzabenbl Dproepbl, HOBECTBYIO-
LU O My TelleCTBUY reporHu B VIHINIO K cCBOEMY
npyra Amapy. ®uabM, CTOBHO IIyT€BOJ JTHEBHUK,
COCTaBJIeH 13 MaJIeHbKMX (ParMeHTOB, HeOO/Ib-
VX MICTOPUIL, HAaOTIONeHNIT, IOPTPETOB, BIIEYAT-
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JICHUII OT TOPOJia, CTPAHBI, YyBCTBA PacTepsH-
HOCTH 32 IOTEPAHHYI0 M060Bb. OUIbM YeM-TO
HAIOMJHaeT Ipu3HaHue B mo6Bu VHanun, ctpa-
He, KOTOpasi XOPOIIO M3BECTHA PEXICCEPY, TaK
Kak JI3abemma MHOrO 7TeT paboTana B YHUBepCHU-
teTe Axmepabaza. PucyHok ¢umibMa 9CKU3HBIIL,
IUIaBHBIE JIVHNY, 1|BETHBIE IIATHA C IJIABAOIIMY
dbopmMaMy BKpAIUIMBAIOTCA B JKMBYIO IPaduKy,
4yBCTBEHHBIE U HEY/IOBUMbIE TMHII COEAMNHSAIOT-
Cs C COYHBIMM Ma3KaMM, OCTaB/IEHHBIMU OT KU-
CTU, CMOYEHHOJ B MHAMIICKMX 4YepHMIax. LlBer
HofYepKuBaeT arMocdepy MHANICKUX YL, eMY
BTOPAT €CTeCTBEHHbIE IIYMBI U 3BYKM MY3BIKIL.
IToBecTBOBaHME OOPBIBOYHO, OHO OMy>XJaeT OT
BHEIIHETO BOCHPUMATHS K BHYTPEHHUM IIepe-
KVBAHUAM, OIIYIIEHMAM U BOCIIOMVHAHMEM.
«Amap» - 3TO UCTOPUS UYBCTB, NEPEKUBAHUIT U
BOCIIOMMHAHMI. ITO OHA U3 TeX MCTOPUIL, KO-
TOpbIe HAIIOJHSAIOT HAC ¥ MBI HAOJIIOfjaeM 3a Heil
3aTauB JIbIXaHUe, YTOOBI ITTyOOKO B3JOXHYTb B
KOHIIe. 3aKa/IpOBBIiT TOTIOC PeXyccepa, BELYLINiA
IIOBECTBOBaHIE OT UMeHM VIHecchl — I/IaBHOII re-
pouHu GUIbMa, PACCKa3bIBAeT TPOraTE/IbHYIO U B
4eM-TO TParudecKylo ucropuio. VHecca Bo3Bpa-
maercs B VIHAMIO I TOTO, YTOOBI MOBUATHCSA
CO CBOMM aBHVM JIpyroM AMapoM, KOTOPBIII yoKe
MHOTO JIeT )XVBET B IICUXMNATPUIECKOIT KIIMHUKE.
Bo Bpems cBOero myTemecTBUA OHA BCIIOMUHAET
JIHV, KOTJ]a OHa BCTpeTHIa U momoobmia Amapa,
a IOTOM IHOKMHYJIa €r0, B MOMEHT pacCTaBaHMs
OHa 1noo6ernana eMy Korjga-HuOyab BepHyThCs. B
¢duIbMe MOMEHTBI HACTOSIIIETO HePEMEKAIOTCS C
BOCIOMMHAHMAMH, C YyBCTBAMM, IIEPEXKIBAEMBI-
MU repouHeit. [JoBecTBOBaHMe OMTHO OOPBIBKOB
¢dpas, HETOCKa3aHHOCTH, He3aBEpIICHHBIX AMa-
JIOTOB. Dprbepa OCTaB/IAET VICTOPUIO OTKPBITOI
mis uHTepuperaumit. Kak u ee mepsble ¢uib-
MBI, CIelAaHHBIE C VICIIO/Ib30BaHNMEM 3apUCOBOK
U HaOPOCKOB M3 IIyTeBBIX JHEBHUKOB, KOJIa-
XKell, COeNUHSIOMMNX PUCYHKM ¢ ¢ororpadusi-
MM, 3aNMCAMU 1 Hakyelikamu («VIcmaHus moouT
Te6s1» (1988), «Los Muertitos» (1994)), pexmccep
IPOJO/DKAeT 9KCIEPUMEHTHUPOBATh ¢ GOpMaMIL,
co3faBas MO3aMYHYIO TKaHb 9KpaHHOTo obOpasa
U3 MHOXKECTBA Pa3HOPOJHbIX PpparmeHToB. CTa-
HOBUTCS HEIIOHATHO, TO JIX CTOPYS POXKAAETCA
U3 TEeXHMKH, TO /I HA0OOPOT TEXHMKA, CIOCOO
JIHEBHUKOBBIX 3apPJICOBOK POXK/IaeT UCTOPUNL.
ITosiB/IeHVe TPaBeIOroOB, CBA3AHHBIX C IyTe-
IIeCTBIEM B BBIMBIIIJIEHHbIE MUPBI, B MEHTA/Ib-
Hble TaHAadThI, TPU UCIONb30BAHNUM JJIS STOTO
JIOKYMEHTAJIbHbIX IIPMEMOB, BCe YK€ pa3MbIBaeT

Arta cinematograficd §i televiziunea

OyOMMIMCTAYeCKOe Hadyaslo, IpeBpaljaeT Ipo-
u3BeleHle B XY[0)KeCTBEHHOE MTOBECTBOBAHIUE,
CTpeMsillieecsi MUMMKPUPOBATh MOJ JJOKYMEH-
Ta/IbHBIN KaHp. XOTsI HEKOTOpbIe MCCIIejoBaTe-
I TIPUCBAMBAIOT TPABEJIOTy M ONMCAHNe Cepbl
HAIIMX MEYTAHMIT, HAIINX BOOOPaXKaeMBIX MPO-
CTPAHCTB, TEPPUTOPUIL HAIIMX OETCTB U IIPUKITIO-
yeHuit. Ho B aToM cr1y4yae BooOpaskeHme He IIpo-
CTO 3aHMMaeT MeCTO PeajIbHOCTH, a 3aMelllaeT ee
co6oii. IIpu aTOM, TOMIaraeTcsi, YT0 peanrbHOCTH
KaK TAaKOBOJl He CYIIeCTBYeT, eCTb PeaTbHOCTb
yBUIeHHas], IPOYYBCTBOBAHHASI TeM WU VHBIM
aBropom. IlyTemniecTBye 1Mo 3TOJ peanbHOCTU U
OIVICBIBAET TPaBesor. Takum ob6pas3oMm, mjst 3pu-
Te/sI OH CTAaHOBUTCS 0CO00J ONTUYECKOI TTpaK-
TUKO1, TIO3BOJAIONIEN B3IJIAHYTh HAa MUD, IPHU-
CBOMB cefe BUJjeHNE APYTOTO.

®unbMaM B )KaHpe TPaBeJIora JOBOIBHO 4a-
CTO IPUCYIIA aBTOOMOrpadUIHOCTD, TaK KaK aB-
TOP ITIOKa3bIBaeT COOBITHS, KOTOPbIE OH IEPEeXXNIL,
OH TOBOPHUT O CBOEM JIBVDKEHUY B IIPOCTPAHCTBE
U CBOMX SMOILMOHA/IBHBIX OIlylleHnAx. Ilpu
3TOM, B GUIbMe MOXKET IOSIB/IATHCS €70 aBTOIOP-
TpeT, camoonucanue. [loaTomy, TpaBenorn 4acTo
paccMaTpuBaIOTCA M Kak aBTobOumorpaduyeckoe
knHo. Hepeziko 9T0 cBsI3aHO C TeM, 4TO IyTellle-
CTBUe ITOHMMAETCS U KaK XV3HEHHbIT myTh. Ho
BCe e CJIefjyeT OT/IMYaTh aBTOOMorpaduiecKui
TpaBesior OT aBroOMorpaduyeckoro Gumbma.
Benp mepBbIil CBsA3aH C IyTelIECTBMEM, COBep-
IIaeMBIM T'€pOeM B OIpefe/IeHHbIN 3TAIl KMU3HI,
Yl OHO HA4YMHAETCsI He C POXK/IEHNS, @ C PeIleHNs
OTIPaBUTBHCA B Iy Th MU CAMOTO OTbe3JIa.

B >xaHpe aHMMAIIOHHOTO TPaBeIora MOXKHO
BBIZIJINTD MOJKAHPBI - I TEBOIT OUEpK, Iy TeBbIe
3apUCOBKM ¥ penoptax. Y 3Tux ¢opm BecbMma
CXOXKee COfiep>KaHue, X TeMbl CBA3aHbI C IyTe-
IIeCTBUEM, HO XapaKTep IpefiCTaBIeHNs MaTepu-
aJla, OpraHM3aIys 9KPAaHHOI CTPYKTYPBI COfiep-
KUT PasIndus.

B jleHTax pemopTa’kHOrO XapakTepa aBTOP
CTapaeTcsi MOJTANHO (PUKCUPOBATH BCE MPONC-
Xofslee, TOBECTBOBAHME CTPOUTCSA TaK, Kak
OyZb-TO OH «Ha MecTe COOBITHIL, 37IeChb U Celi-
qac». [IpumepoM MOXeT CIyXUTb (QUIbMBI C
youtube kaHasa Jaiden Animations (https://www.
youtube.com/channel/UCGwuOnbY2wSkW8N-
cghnlpA), mpencrapnsaomuii co6oil aHMMAI-
OHHBIIT Bupeo-60r. Kanan umeer 6omee 6 MIH
nopnucynkoB. Cpeyu BBIIOKEHHBIX CIOXKETOB
€CTb POJIMKY, PacCKa3bIBAIOILIVe O IyTelIeCTBHU-
AX, Takre Kak «Moe MHeHme 06 aspormoprax»,
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«Mos cTpaHHas moesgka B Bemko6puranuio»,
«Kakoit 6puta Mos moesgka B Amonumo», «Kak
A mbpITanach moexarb B Kanany, HO 3acTpsma B
MunHeanonce», «<Moe 6e3yMHOe eBpoOIIelicKoe
IyTellecTBME», HEKOTOpble U3 HMX HabMpaioT
6onee 12 MIH IPocMOTPOB. B KOpOTKUX 1Ib-
Max B (popMe pernopTaka paccKasblBaeTCs O IIy-
TEIIeCTBUAX, 00 a9pONOPTax, O IPOXKUBAHUY B
OTe/AX, O TPAAMIMAX B TeX WIM MHBIX CTPaHaX.
Penopra>kHbil XxapakTep HocuT neHTa «lIlyrernre-
crBue B bapcenony» (2012) I. Paynrpu, «Xyaree
nyremecTBue 3a rpanmiy. [onk-Konr» (2018)
rpynmnsl ToonCee.

B nenTax, npefcTaB/IARIINX IIyTeBbIE OYep-
KI1, aBTOP ITOAPOOHO ONMCBIBAET IPOVCXOAI e
COOBITVA BO BpeMs ITyTelIeCTBUsA, BbICKAa3bIBaET
CBOIO TOYKY 3p€HMA U JlaeT OLIEHKY IIPOMCXOfiA-
mleMy ¥ yBUIEHHOMY. Ba)XHOI cocTaBIAmOLIENn
IIyTEeBbIX OYEPKOB SB/IAETCS IPeBa/IMPOBAHIE
nHpopMaTUBHOCTH. [loBecTBOBaHNME OpraHM3y-
€TCsI B XPOHO/IOTMYECKOM IIOPsIfIKe 1, KaK IIpaBU-
710, BCE MOJUMHEHO OJHOII TEME.

CrpyKTypa J/eHT, IpefCTaB/LAIIINX IIyTe-
Bble 3apUCOBKH, Oormee ¢parmeHTapHa. B Heit
HEeT 0000IaIoIlero Hadaja, AECTBME MOXKET
CK/IaJbIBAaTbCS U3 COENVHEHUA CTATMYHBIX M30-
Opa>keHMil, 10 KOTOPBIM ITAHOpaMIpPYeT KaMepa,
OKIBJIEHJ€ MUHVMAJIbHO 32 CYEeT JBVKEHNA OT-
JIeTIbHBIX JeTasiell, 00befVHANINM 3/IeMEHTOM
CTAaHOBUTCS 3aKaJpOBbII TOJIOC, KOMMEHTHUPY-
oMt M300pakeHne WIM PacCKa3bIBAIOLINIA
UCTOPUIO, MIM MY3bIKa, pa3BJBAIOIIAs IEICTBIE.
IToBecTBOBaHME COCTOMT M3 LieNM SNN30[0B,
o0BbeMHeHHBIX 001eil TeMoit. TakuMm obpaszom
nocTpoeHbl ¢GuiabMbl «Majjarackap, IIyTeBOI
nHeBHUK» B. Brobya, «Tenb-ABus. IlyreBble 3a-
Metku» C. I[Intn.

BpiBogbl. BONBIIMHCTBO  COBpeMEHHBIX
aHMMALMOHHBIX TPaBE/IOTOB IO CBOeil ¢opme
IPECTAB/IAT IyTeBble 3apUCOBKM. B Hux my-
TeIIeCTBME JVICIONMb3YeTC KaK OObeayHsALIee
HaJajo, HeKas KaHBa [/ paccKasa O TOM, 4TO
U KTO BCTpedyaeTcs Ha IMYTH, M O COOCTBEHHBIX
BIIEYAT/ICHNAX. AKIIEHT Je/laeTcs Ha IOBECTBO-
BaTeJIbHOM M M300pasuTeNIbHOM AuHaMu3Me. B
¢wIbMax 0 IMyTeIeCTBYUAX €CTh BBOJGHASA YacTb,
000CHOBBIBAIOLIASI €TO LIeJIN, 32 Hell CTIefiyeT pac-
CKa3 0 IyTHU, O TOM, YTO IIPUIIIOCh IIPEOJONETh.
OH BK/IIOYaeT MOSACHEHUS VI KOMMEHTapuu aB-
TOpa, KPAaTKYI0 XapaKTePUCTUKY TOTO HeOoObId-
HOTO, 4TO [TIOPA3IJIO 32 BpeMs Iy TeIleCTBUA, 4TO
OCTaJIoCh B IIaMATHU, YTO He COBIANO C OXUJa-

HUAMU. [I/I1 aHMMAIMIOHHOTO TpaBeJIora Xapak-
TEPHO IOAYEPKHYTOE CYyOBEKTUBHO-aBTOPCKOE
U3JI0KeHNe, aBTOPCKMiT 0TO6op 06pa3oB 1 dax-
TOB, IIPOM3BO/IbHAS, IMONYMHSAIOMIAACSA TONBKO
JIOTMKe KOHKPETHOTO ITyTelIeCTBUA IOCIIEeN0Ba-
TEIbHOCTD UX IpefcTaBIeHNs. B moBecTBoBaHUM
06pasbl HACTOAIIETO MOTYT COEAMHATBCS € 00pa-
3aMU BOCIIOMVHAHMIL, @ peajbHOe ITyTeIleCTBIe
C MEHTa/lbHBIM. JIMHEIHBIN, XPOHOTOTMYECKUIT
XapakTep I0OBeCTBOBaHMUA OTcTymnaeT. CTpykTypa
¢unpMOB nprobpeTaeT MTaOMPUHTHBIN TUI. JTO
HOPOXKAAET CTUIMCTUYECKYI0 HEOZHOPOLHOCTD,
KaK B OTHOIIEHUY M300pakeHMsI, TaK U B Xapak-
Tepe cobmpaeMoro Marepuana. B pesynbrare 310
CTQHOBUTCSI TPUYMHON PasMBITUS >KaHPOBBIX
rpaHNL. AHMMAIVIOHHBIN (PUIbM HauMHAET COe-
IVHATD B ce0e 57IeMeHThbl IOPTPeTa, BOSHUKAIOT
GUIBMBI aBTOIPOTPETHI, BIMCAHHBIE B JIAH[-
mwadr, 1160 B CTPYKType HOABIAIOTCS IPU3HAKY
MEMYapUCTUKI U B TIOBECTBOBAHNUS BK/IIOYAIOTCS
37IeMEHTBI BOCIIOMVHAHMIA, OT/e/IbHBIX UCTOPUIL,
KOMMYECKUX CrookeToB. OIpeienieHne, JaHHOe
KaHafickuM uccnegosarenem Jle YHen, nurepa-
TYPHOMY TPaBeJIOTy, MOXKET OBITb OTHECEHO U K
aHMMALMOHHBIM (uIbMaM B 9TOM >kaHpe. OH
OIIpefie/Is/l TPABe/Ior KaK IO/IMMOPQHBI XKaHp,
c «pasHooOpasHbIMM (opMamyu 1 obpasamim»,
KaK OTKPBITBII XKaHp, KaHp «be3 3akoHa» [1, c.
45-46]. DTa OTKPBITOCTH CTAHOBUTCS OCHOBOIA
CUHTETUYHOCTY, KOTOpasl SB/IAETCA OCHOBHOI
4epTOil aHNMAIVIOHHOTO TPaBeJIoTa.

BUBJIINOTPA®IIA

1. LeHuenenR.Lerécitdevoyage:lentréeen
littérature // Etudes littéraires, “CAutonomisation
de lalittérature”, vol. 20, no. 1, printemps-été 1987,
p. 45- 61.

2. Park C.H. Nerval, écrivain voyageur: une
nouvelle forme de voyage littéraire / Université
Paris Ouest Nanterre La Défense. These soutenue
le 15 février 2012, sous la direction de Madame
le Professeur Gabrielle Chamarat. P. 49.// https://
bdr.u-paris10.fr/theses/internet/2012PA100046.
pdf

3. Rhodes G., Springer J. Docufictions.
Essays on the Intersection of Documentary
and Fictional Filmmaking. - North Carolina:
McFarland & Co Inc Pub, 2006.

4. Sévry J. De la littérature des voyages et
de leur nature, et & propos des premiers pas, des
premiers regards et d'un rendez-vous manqué, et

82 ARTA - 2019

ISSN 2345-1181




Arta cinematograficd §i televiziunea

autres réflexions // Discours de voyages, Afrique -  puanoB Hay4HO-IIPAaKTUYECKON KOH(EpeHINN.

Antilles. — Paris: Karthala (éd. Fonkoua R.), 1998.  CocraBurens u Hayunblit pefaktop H.I. Kpusy-
5. Todorov T.Nous etles autres (Laréflexion  na. 2019. - M. Msgatenbckuit mom MIY, 2019,

francaise sur la diversité humaine). - Paris: Seuil, c. 206-225.

1989. 7. MarBeeBa A. Huna bucapuna: «Meu-
6. Kpuyna H. JlokymeHTanpHas aHumma-  Thl cObiBatoTcs!»//Cosmopolitan_ 2012, 9 ampe-

nus. Coros pasmmumit//AkryanpHble mpobnembl  1s1//  https://www.cosmo.ru/editors/blogs/nina-

9KpaHHBIX U MHTepaKTUBHBIX Meana. CO. maTe-  bisyarina-mechty-sbyvayutsya/

Puc. 1. «Ilo natimy! — Banenadeuwickuii puxuia» (2011) Puc. 2. «IIymewecmsue na Kabo-Bepoe»
Kc. Keunogpon X. M. Pubetipo

Puc. 4. ITymesuvie samemxu u3 Bereyuu» (2010)

B. brobya

Puc. 5. ITymesote 3amemxu u3 Beneyuu» (2010)

Puc.6. «Yenosex c nynoi» (2002) O. Yepracosa

ISSN 2345-1181 ARTA - 2019 83




Arta cinematograficd §i televiziunea

Violeta TIPA
REPERE ALE EVOLUTIEI AUDIOVIZUALULUI NATIONAL

DOI: 10.5281/zenodo.3597277
Rezumat
Repere ale evolutiei audiovizualului national

Cu statut de pionierat se propune sd se investigheze evolutia Televiziunii moldovenesti prin prisma criticii
timpului. In vizorul cercetirilor se afli transformarile prin care trece aceasta institutie, incepand cu anul 1990,
cand TVM devine Televiziune National, eliberdndu-se de legaturile si influenta Televiziunii Centrale (de la Mos-
cova), traind o perioada de renastere si libertate si terminand cu anul 2004, cind si-a cdpatat statutul de institutie
publica nationala a audiovizualului ,,Teleradio-Moldova”. O etapa dificild pentru TVM a ramas formarea in 1994
a Companiei de Stat ,Teleradio-Moldova’, care a insemnat un regres pentru televiziune, dar a provocat si nemul-
tumirile jurnalistilor/angajatilor.

In articol se identifica particularitafile perioadelor nominalizate ale evolutiei TVM, conditionate de pro-
gresul sau regresul economic, social, ideologic si cultural al societatii. Din acest proces se reprofileaza atitudinea
criticii de specialitate, a oamenilor de culturd si a tuturor spectatorilor TVM, prin opiniile cirora se evidentiazi
problemele majore cu care s-a confruntat si se confrunta televiziunea din Republica Moldova - cel mai important
informator si formator de idei, pozitii si viziuni.

Cuvinte-cheie: Televiziune, Televiziunea Nationald, Compania de Stat ,,Teleradio-Moldova’, formator de opinii.

Summary
Highlights of the evolution of the national audiovisual

The article aims at investigating the evolution of Moldovan Television through the critique of time for the
first time. The research views the transformations that this institution goes through, starting in 1990, when TVM
becomes the National Television, freeing itself from the connections and influence of the Central Television (from
Moscow), and living a period of rebirth and freedom, and ending in 2004, when it obtains the status of Natio-
nal Public Institution of the Audiovisual “Teleradio-Moldova”. The formation of the “Teleradio-Moldova” State
Company in 1994 remained a difficult stage for TVM, which meant a setback for the television and provoked the
dissatisfaction of the journalists / employees.

The article identifies the peculiarities of the mentioned periods of the TVM evolution, conditioned by the
economic, social, ideological and cultural progress or regress of the society. The attitudes of specialized critics, of
the people of culture and of all the TVM viewers are re-profiled from this process, whose opinions highlight the
major problems faced by the television in the Republic of Moldova - the most important informant and trainer of
ideas, attitudes and views.

Key words: Television, National Television, Teleradio-Moldova State Company, opinion maker.

Restructurarile in televiziunea moldoveneas-
cd, incepute din 1987, ating punctul culminant
in 1990, cand la 15 iunie a aceluiasi an apare Ho-
tardrea Sovietului Suprem al RSSM cu privire la
crearea Radioteleviziunii nationale, semnatd de
Presedintele Mircea Snegur. Iar in rezultatul eve-
nimentelor politice, la 27 august 1991, Republica
Moldova devine o tara independenta. La acea ora
televiziunea moldoveneasca isi reorganizase deja
structura interioard, precum si conceptul emisiu-
nilor, mesajul lor, directionandu-l, in mare parte,
in albia unor noi valori social-culturale, ridicAnd
mai mult sau mai putin paravanul de pe proble-

mele tabu, in special, a celor ce {in de istorie, lim-
bd, culturd. Jurnalistii cdpétase o libertate a expri-
marii, posibild prin transmiterea emisiunilor in
direct, care au un avantaj, fiind absolvite de foar-
fecele cenzurii, instrument de bazd in redactarea
mesajului televizat.

Camerele TV incep si reflecte realitatea coti-
diand fira ,poleirea” de altd data si tendinta spre
grandomanie, scotand in prim-plan problemele
societatii, ce s-au dovedit a fi in contradictie cu
bunéstarea anuntata zi de zi de la ecran. Treptat
petele albe ale istoriei plaiului nostru prindeau
acoperire. Se vorbea mai indrazne{ despre neajun-
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surile si greselile sistemului. Iar emisiunea Unda
tineretului se afla in avangarda TVM cu studioul
mobil, plasat in centrul orasului, pentru ca orice
cetdtean sd-si poatd spune opinia, sd anunte difi-
cultatile. Din hibernarea brejnevistd incep sa iasa
succesiv toate redactiile televiziunii de la cea de
propagandd pani la redactia emisiunilor pentru
copii, unde au fost scoase in evidentd problemele
scolii, a relatiilor intre pedagogi si elevi. Emisiu-
nile erau asteptate si privite cu mult interes, fiind
apoi analizate si comentate.

Televiziunea devenise nu doar un retrans-
mitator al evenimentelor culturale si sportive, a
filmelor, spectacolelor teatrale si muzicale, pentru
care ecranul TV era, in mod special solicitat in
epoca stagnarii brejneviste, ci si un informator
si comentator al vietii social-politice din tara si
din lume. $i dacd péand atunci, programele in-
formative erau ,,privite si citite” printre randuri,
iar imaginile tradau spectacolul prost regizat al
asa-numitei ,,realitdti socialiste”, atunci emisiuni-
le artistice, desi si ele impuse sd respire din pa-
tosul ideologic al timpului, constituiau o oaza de
lumina. Realizatorii izbuteau sa strecoare printre
mesajele ,realismului socialist”, care adormeau
vigilenta cenzurii, autori si concepte avangardiste,
simboluri si metafore care formau un supra lim-
baj de comunicare intre emisiune si telespectato-
rii ei. Anume emisiunile artistice aveau acel suflu
nou, inedit si asteptat de spectatorul , instruit” in
depistarea realitdtii preconcepute, promovate cu
multd grija pe ecran.

In contextul restructuridrilor s-a produs si
apropierea de cultura si valorile poporului roman
de peste Prut, care erau unul dintre cele mai ine-
xplicabile tabuuri ale perioadei sovietice. Visul de
ani de zile in sfarsit devine realitate si se deschid
usile spre colaborare cu Televiziunea Roméana.
Chiar s-a elaborat un plan de colaborare dintre Ra-
dioteleviziunea libera romana' si Comitetul de stat
pentru televiziune si radiodifuziune din Republica
Moldova pentru anii 1990-1992, in care se stipula
schimbul de emisiuni, de experienta, transmiterea
programului TVR, imprimarea spectacolelor cu
artisti de peste Prut etc. Aceastd schimbare radi-
cala in conceptul emisiunilor TV moldovenesti au
surprins placut si telespectatorii care mentionau
acest fapt in scrisorile sale colective. In una dintre
aceste scrisori colective a telespectatorilor din Or-
hei, citim: ,,Mare-i Dumnezeu, cici numai ce nu
se transmite azi pe ecranul TVM, emisiuni la care
am visat pe parcursul atator decenii...”

Arta cinematograficd §i televiziunea

Perioada libertatii si a avantului national au
schimbat radical si atitudinea populatiei fatd de
televiziune in care vedeau un promotor al ideilor
democratice. In limbajul specialistilor acest feno-
men va fi denumit rating si va determina soarta
emisiunilor de mai departe. Glasnostul a oferit po-
sibilitatea ca in presa republicanad sa se incingd o
polemica in jurul TVM, care incepe sa fie dur cri-
ticatd. Amintim seria de articole initiate de scriito-
rii Dumitru Matcovschi si Grigore Vieru (Colbul
de pe fata interioard in Literatura si arta, 21 mai
1987).

Dar, spre regretul nostru, perioada libertatii
de care s-au bucurat nu doar realizatorii emisiuni-
lor televizate, ci si spectatorii, reusind sa le savu-
reze dulceata in ultimii ani ai deceniului opt, cand
se putea pune pe post mai multe emisiuni proble-
matice, ce abordau teme considerate nu demult
tabu, n-a durat mult. Unele reforme venite de sus
nu erau acceptate in colective (precum comasarea
colectivului emisiunii Mesager cu cel al redactiei
emisiunilor de propaganda, care au dus la primele
greve [11, p. 7] in cadrul angajatilor TVM). Liber-
tatea cdpdtatd de acum incepea sa aiba un ,gust
amar’, vorba lui Stefan Culea...

Dupa revolutia televizata din 1989 din Roma-
nia, puciul din august 1991 de la Moscova au de-
monstrat incd o data forta televiziunii de a forma
si sensibiliza opinia publicd, dar si de a organiza
masele la acfiuni concrete. In special, razboiul
din Transnistria (care a fost o piatra de incercare
pentru jurnalisti si documentaristi) au alertat nu
doar conducerea tirii, ci si a TV nationale, care
din motiv de vigilentd incepe sa se retraga intr-o
autocenzura (nescrisd, dar care inainteaza unele
restrictii in privinta invitatilor, a temelor puse in
discutie, a informatiilor, ce erau spuse pe jumatate
etc. Despre acest fapt, ce devine tot mai vizibil, se
mentioneaza si in articolul Nota bene de la rubrica
Teleobservator (Literatura si arta): ,Nu pot afirma
sus si tare cd la Radioteleviziunea moldoveneas-
cd se reinstaureazd cenzura, cenzura traditionald,
de tip sovietic, dar despre lucru acesta se vorbeste
foarte mult in ultimul timp, mai ales dupa alege-
rea dlui Sangheli in fruntea Guvernului. Se pare
cé dupa conflictul din Transnistria colaboratorii
de la Televiziune, dar si cei de la Radiodifuziune,
sunt nevoifi s batd in retragere. Am impresia ca
li se ordond cum li se ordona si combatantilor pe
frontul de la Nistru: intoarceti-va la vechile pozitii.
[...] Tot mai rar se spune adevirul despre razbo-
iul de la Nistru, despre multi dintre demnitarii re-
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publicii care sunt gata sa-si vanda poporul. Iarasi
radioascultatorii si telespectatorii sunt prostiti ca
fara ,fratele de la rasdrit” e imposibil sa avem o
viata fericita si de aceea n-ar trebui sa-1 jignim.
In cel mai bun caz problemele stringente sunt tre-
cute cu vederea. Programul informativ Mesager
s-a transformat intr-o Poveste de seard, favorizan-
du-le celor maturi starea de hibernare, desi, sunt
convins, nu toatd vina o poarta realizatorii acestui
program. Intreaga vind e a paianjenului neobiro-
cratiei moldovenesti ce-si tese acum mrejele, spe-
rand ca sub ele vom uita de idealurile noastre” [5,
p-71.

Soarta televiziunii nationale continua sa se
afle in centrul atentiei mass-media, care isi oferd
spatiul sau pentru informatii si analiza stérii la
cea mai puternica si unica institutie audiovizua-
1a din republica, dar si pentru discutii, dezbateri,
plangeri, replici intre angajatii si sefii televiziunii.
Nemultumirile, precum si multe disensiuni, di-
vergente interne devin publice prin intermediul
ziarului Literatura si arta.

Evident cd si dupa trecerea TV intr-o noud
formula, cea a Televiziunii Nationale, initiativa
este luata iardsi de scriitori, care de la aparitia TV
au fost cei mai fideli sustindtori si critici ai nou-
lui fenomen. Angajatii televiziunii au asteptat o
schimbare radicala, dar ea a fost mai mult cosme-
ticd. Scriitorul D. Matcovschi indica la mai multe
carente in articolul sdu A doua rdstignire din 25
aprilie 1991 [9, p. 1-2]. Realizatorii din cadrul
TVM nu prea au venit cu contraargumente, din
contra in articolul A doua rdstignire continua [2,
p- 2] - Nina Bolboceanu, redactorul emisiunilor
muzicale, mentiona cé ,,din incinta televiziunii fe-
leviziunea pare si mai retrogradd de cum a fost”.
Cu durere in suflet, autoarea isi descrie pasul, re-
ferindu-se la impedimentele in procesul realizarii
emisiunii sale Evantai folcloric. Fiind de multe ori
la Bucuresti, pentru niste colaborari cu colegii de
acolo, N. Bolboceanu avea grija de fiecare data:
»s84 ma intorc si cu filme, documente de arhiva
din filmoteca de aur a Televiziunii bucurestene,
cu speranta si le prezint telespectatorilor emi-
siunii Evantai folcloric, pentru ca sa admire si ei
pe Maria Tanase, Ioana Radu, Maria Lataretu,
Dumitru Farcas si multe alte valori ale neamului
nostru. In total vre-o 6 ore de pelicula rard din ar-
hivele bucurestene. IntorcAndu-ma dintr-o depla-
sare (tot din Bucuresti) descopir ci in lipsa mea,
toate bobinele au fost demagnetizate. (Tot din or-
dinul tovarasului Barsa.) Cica din greseald (...).

Spectacolul Floare de dor, Basarabie, inregistrat
de Televiziune la sfarsit de iunie in Sala Palatu-
lui National cu prilejul Conferintei Internationale
Ribbentrop-Molotov, nu numai ca e transmis pe
furis la ecran, intr-o dimineata, neanuntat nici
intr-un program, nici de un crainic, ca mai apoi
de urgenta, tot din ordinul respectivului sa fie de-
magnetizat...” [2, p. 2].

Nu o datd s-a mentionat rolul TV, in calita-
tea sa de promotor si cea de conservator al Pa-
trimoniului national (vezi articolul din cadrul
Conferintei respective din anul 2009 - Rolul TV
in propagarea si promovarea Patrimoniului Cul-
tural). Anume functia de conservator al valorilor
spirituale era constientizata de creatorii emisiu-
nilor TV, intuind ca acele secvente ale realitaii
imediate, precum si evenimentele culturale, evo-
lutiile personalitdtilor din cultura si artd formeaza
acel patrimoniu imaterial care trebuie péstrat. De
aceia orice emisiune lichidatd era pentru autori o
grava lovitura.

Desi eforturile depuse de creatori: redactori,
regizori, echipele tehnice erau enorme (sa amin-
tim despre seriile de emisiuni literar-dramatice,
portrete de creatie ale personalitétilor, spectaco-
le televizate etc.), spectatorii totusi asteptau ceva
mai mult. Or, ecranul este si o lentild puternica
ce scoate in evidentd orice element necizelat (fie
de limbaj sau tehnic). Emisiunile erau privite si
apreciate din toate punctele de vedere: si artistic,
si tehnic, si cel al limbajului... Critica timpului nu
ezita sd se expuna pe marginea celor vizionate la
ecran, indicAnd adesea si la momente mai putin
reusite: ,,...ceea ce se face la Televiziunea noastrd,
desi e foarte nationald, nu este decat un amalgam
de subiecte, teme, in marea lor majoritate, incro-
pite in graba, fira pregatire si seriozitatea mora-
14 necesara. Nu mai zic de inspiratie, céci ea vine
doar din vocatie, din indelunga acumulare de in-
formatii, in sfarsit, dintr-un fel de culturd” 3, p.
2].

Punctul decisiv a fost pus in primavara anu-
lui 1994, cand Televiziunea Nationala si-a refor-
mulat directia de activitate, devenind Compania
de Stat Teleradio Moldova. Tot Mircea Snegur,
Presedintele Republicii Moldova, semneazd la 11
martie 1994 Decretul privind crearea Companiei
de Stat Teleradio-Moldova, ,in scopul asigurarii
caracterului obiectiv al informatiilor, excluderii
pericolului monopolizdrii radioului si televiziu-
nii de catre partide, organizatii social-politice si
coalitii ale lor si al asigurarii activitatii eficiente a
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radioului si televiziunii pe principii democratice
in interesul statului si societatii” [4, p. 1]. Dar in
realitate consecintele acestui decret au fost ului-
toare: ,a fost introdusa cenzurarea emisiunilor
neconvenabile guvernantilor; mai multe spatii de
emisie sunt concesionate, realizatorii de emisiuni
sunt impiedicati sa-si practice nestingherit profe-
siunea. Pe aceastd cale canalul de stat Radio-TV
este confiscat si exploatat de partidul de guverna-
mant” [12].

In 1994 incepe suspendarea unor emisiuni,
precum ar fi Nota bene, una din principalele edi-
tii informative ale redactiei Actualitdti TV. Mai
multe ziare (Observator, Tara, Literatura si Arta,
Plus Minus) ies in sustinerea camarazilor sai de
profesie, expriméandu-si pozitia sa. Nu raman pa-
sivi nici jurnalistii, care adreseaza un Apel catre
Presedintele tarii si Comisiei mass-media a Par-
lamentului, in care atentioneaza la situatia de la
TVM: ,Situatia s-a complicat mult mai ales in
ultimul timp - in perioada campaniei electorale,
neoficial revenindu-se la o cenzurd drastica, asa
cum n-am cunoscut in nici o perioada a activitatii
noastre la televiziune” [1].

Reorganizarea Televiziunii Nationale a ince-
put cu schimbarea directorului Televiziunii (in
locul lui Constantin Péartac este numit Dumitru
Turcanu) si a continuat cu inlaturarea cadrelor
incompatibile sau a celor dezagreabile sefilor si
politicii zilei; s-a recurs la desfiintarea unor re-
dactii intregi (spre exemplu, Redactia emisiunilor
pentru tineret), destramarea colectivelor formate
timp de decenii. Cel mai mult de pe urma aces-
tor reforme au avut de suferit oamenii de creatie
»injositi si umiliti, pusi in conditii defavorabile,
persecutati — mul{i oameni de televiziune” au fost
nevoiti sau impusi sa pardseascd televiziunea.

Comentand acest proces de reorganizare a
TVM, ziarul Tara scrie ,cei care au initiat acti-
unea sperau si prindi doi iepuri dintr-odati. In
primul rand, sé scape de cei indezirabili, in al doi-
lea rand, sa-i intimideze pe cei reangajati, fapt ce
li s-a reusit de minune. La televiziune domneste o
atmosferd deprimantd, de teroare... Locurile pro-
fesionistilor de la TVM au fost completate cu ca-
dre noi, care n-au nici studii speciale, nici un inte-
lect deosebit. Chiar si pana procesul de munca in
redactii este dirijat de oameni intamplatori” [8].

In primul rand, sub ména reorganizatorilor a
cizut Redactia Actualitdti TV in frunte cu emisiu-
nea Mesager. Dezvoltand in continuare ideea, Ilie
Lupan scrie: ,,in posturile cheie in noua structura

Arta cinematograficd §i televiziunea

au venit oameni cu o pregatire mediocrd din Re-
dactia publicisticd, apreciati slab la toate sedinte-
le de planificare” [8]. Astfel, s-a ajuns la ideea ca
fostii profesionisti de la Televiziune nu mai cores-
pund cerintelor. Se intentioneaza o reorganizare
totala, care reiese si din declaratia facutd de insusi
Presedintele Companiei Adrian Usatii: ,,intentio-
nam sa reinnoim esential colectivul oamenilor de
creatie” (Saptdmanalul ,,Moldovanul’, nr. 6).

Transformarea Televiziunii Nationale in
Compania de Stat Teleradio Moldova a produs
nemulfumiri in randurile jurnalistilor, reactiile
carora erau oglindite in presa republicand. O se-
rie de materiale despre starea televiziunii vine sa
zguduie societatea, anuntand noile formule de di-
rijare a acestei mari masini ideologice. Imbold al
reactiilor a devenit rezultatul reformelor si al con-
cursului care a ,triat cadrele cele mai bune”. Du-
mitru Mamaliga, unul dintre redactorii emisiunii
Telematinal, isi exprima nedumerirea rezultatelor
concursului: ,,dintre fostii colaboratori, acolo (la
Telematinal — n. n.) rimase doar Maria Chetrus
si Sandu Podoprigor, Carmelia Albu si Veronica
Vreme, din redactori s-au pomenit corespondenti.
De aceea acum telespectatorii privesc la Telemati-
nal subiecte carpite de méntuiala, realizate prost,
completate cu filme documentare de pe timpul lui
Papurd-Voda. (...) Patru corespondenti urmeaza
sa asigure doua ore de emisie pe zi” [10, p. 7].

Dupd suspendarea emisiunii Nota bene, de
la 23 mai 1994 in grila de program nu mai figu-
reaza Telematinal, urmand ca viitorii realizatori ai
emisiunii sa fie alesi prin concurs. Iar dupa reve-
nirea lui pe post de la 1 iulie ,echipa lui Stefan
Culea, Grigore Fidelschi, Oreste Melnic, Tatiana
Berbecaru, Galina Hancu, Aleco Mocanu, Serghei
Ciuhrii au dispérut si rubricile cu priza la tele-
spectatori, rubrici care in principiu ne definesc:
Vesnicia s-a ndscut la Tard, Noi vrem pdamant, Per-
sonalitdti marcante ale neamului, Vraja cuvintelor,
Tinere talente... In locul lor au aparut Zambiti, vi
rog, Moda, moda..., Farmacie verde, Curiozitdti,
Cum sd prajim cartofi..” [10, p. 7].

Din 1995 TVM intrd intr-o perioadd de criza.
Desi Televiziunea e la cheremul statului, statul nu
se grabeste s-o finanteze din plin: lipsa suportului
material, dar si al celui intelectual prin plecarea
fortatd a celor mai bune cadre, isi face efectul.
Emisia se reduce la doud blocuri: cel de dimineatd
de la 7.00 pana la 10.00 cu Telematinal si Telejur-
nal. Al doilea bloc de emisiuni va incepe cu ora
16.30 sau 18.00 cu Telejurnal, Curcubeul fermecat
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(desene animate), Ecranul documentar, Mesagerul
(editia informativd de baza a zilei) si film sau se-
rial.

In raportul siu de la Congresul al X-lea al
Uniunii Jurnalistilor din Moldova din 1997, pre-
sedintele UJ Valeriu Saharneanu, a mentionat cé:
»perioada anilor 1994-1997 nu a fost favorabild
dezvoltarii presei” [13, p. 7]. Abia din octombrie
1998 Televiziunea moldoveneasca revine la volu-
mul de emisie de 18 ore pe zi cu un Telejurnal,
editie informativa de 5 minute la fiecare ord, emi-
siunea Observator (10 minute) comentariu zilnic
al celor mai importante evenimente. Odata cu
madrirea volumului de emisie sunt planificate mai
multe emisiuni si filme. Incep si fie cumpirate se-
riale la pachet din cele mai ieftine pentru a umple
orele de emisie.

Dupa o lunga perioada, in care directorii te-
leviziunii erau schimbati la fiecare ,,noua luni?,
spre a nu revolutiona TV, de a nu se impune cu in-
fluentele sale mai mult sau mai putin semnificati-
ve pentru conceptul ideatico-artistic al postului si
politica lui editoriald, televiziunea a ajuns in noul
secol cu emisiuni gemene, care seamdnd una cu
alta, cu cateva formate de talk-show politic si alte
emisiuni de divertisment, punand in prim-plan
viata privatd a oamenilor din show-business.

Un nou val de nemulfumiri la Compania de
stat ,,Teleradio-Moldova” se inregistreaza o datd
cu venirea la putere a comunistilor in 2001, cand
situatia devine din ce in ce mai tensionatd. Incep
protestele oamenilor de creatie de la televiziune,
care se pronuntau contra propagandei oficiale.

Cei cativa ani de libertate au produs o adeva-
rata revolutie in mentalitatea oamenilor - atit a
spectatorilor, care de acum inainte nu vor tolera
manipularea ideologicd, cat si a creatorilor, care
»dorind sa fie cinstiti si fideli cauzei si idealurilor
nationale”, incep sa lupte cu directivele, impuse de
sus in vederea unor sau altor informatii, trecerea
sub tacere a unor evenimente, re-apar asa-nu-
mitele ,liste negre in care erau inclusi aproape
toti scriitorii, toata lumea care poate articula un
gand’, sub un nou tabu cad cuvintele ,,Basarabie”
si ,basarabean” Acest fapt este confirmat si de
Scrisoarea deschisa a jurnalistilor de la Televiziu-
ne, catre Curtea Europeana a Drepturilor Omului
in care se mentiona ca: ,,...in cadrul tuturor pro-
gramelor e interzisa utilizarea cuvintelor: roman,
limba romana, Basarabia, istoria romanilor, regim
totalitar etc., precum si referirea la anumite peri-
oade istorice, cum ar fi cea interbelica, foametea

organizata, regimul stalinist, perioada deportari-
lor in GULAG, perioada renasterii nationale din
1989..7 [6, p. 2].

Manifestarile celor peste 400 de angajati ai
Companiei ,,Teleradio-Moldova” - jurnalisti, re-
gizori, operatori, tehnicieni au fost reflectate in
ziarele republicane, care au iesit in sustinerea co-
legilor de breasld. Situatia a fost rezolvatd anun-
tandu-se un nou concurs, organizat in 2003, care
a prefigurat politica editoriald a companiei de mai
departe, redectionandu-si mesajul sau in aria di-
vertismentului. Politica strutului, care-si ascunde
capul in nisip, a fost preluatd de companie. De fi-
ecare datd, cand in tard aveau loc manifestiri ale
maselor nemultumite (mitinguri in Piata Marii
Aduniri Nationale, incendiul Parlamentului etc.)
televiziunea le trecea cu vederea, punind pe post
cantece si dansuri nationale (lectia insusita din
timpul Puciului din 1991, cand Televiziunea Cen-
trala transmitea balet!).

In 2003 la TVM are loc un nou concurs, dar
de acum al Proiectelor televizate, dupa care ,,vor fi
finantate grupe de creatie, unde se bate, in primul
rand, in cei de la cultura, proiectele emisiunilor
artistice devin calul de bataie”[7]. Fapt ce ne de-
monstreaza ca anume cultura, spiritul liber cuge-
tator e acea fortd capabila de-a ridica constiinta
maselor.

In prezent cenzura la TV este de altd natura.
Dupd cum afirma si criticul rus Serghei Muratov,
analizand situatia de la televiziunea din Rusia
dupa anii 2000, cenzura astdzi capata forme noi. E
mai mult o cenzura ideologico-comerciala: ,,care
prezinta reactie nu la idei (mesaje) incomode, cum
era inainte, dar o reactie la insusi existenta ideilor,
a mesajului. Astfel de cenzurd nu lasa urme. Ea
nu interzice opere, ea, pur si simplu, nu permite
opere care ar putea fi interzise sau ar cuprinde idei
progresiste. Se interzice nu emisiunea ca atare, dar
insusi conditiile sale de aparitie. (...) Ideile care nu
garanteazd in prezent un rating ridicat, se resping
nu la nivel de emisiune sau chiar de scenariu, dar
cel mai des - in ofertd sau la nivel de idee” [15, p.
306]. Aceastd forma de cenzura ascunsa este utili-
zatd pe larg si la televiziunile noastre, unde se or-
ganizeazd concursurile de proiecte (de programe
TV, emisiuni). Nu rare au fost cazurile cind con-
ceptele de autor prezentate de jurnalisti cu nume,
cu aprecieri, laureati ai Concursului Antena de
aur, erau respinse din start... Televiziunile conti-
nui sa urmeze aceasta forma voalata de cenzura?!,
concomitent manipuldnd cu termenul de rating si
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dorinta telespectatorilor pentru un gen anumit de
emisiuni, incat grila de program este impénzita cu
emisiuni de divertisment, unde in prim-plan este
viafa privatd, ce nu prezinta mare interes.

Situatia creata s-a rasfrant si asupra criticii,
care nu mai gasea obiect de analizd, respectiv si
in presd s-au rérit articole referitoare la productul
televizat. Pe de o parte emisiuni interesante, ce ar
putea fi puse in evidenta, nu se mai creeaza, sau
dacd si sunt - se pierd in amalgamul de mesaje
nonvalorice, iar cele care impanzesc ecranul sunt
sub orice critica...
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NOTE

Devenita libera dupa evenimentele din de-
cembrie 1989.

La conducerea companiei s-au perindat o
serie de directori care numai reuseau sa facd
unele schimbdri si modificiri in structura
emisiunilor (de la emisiuni de 10 minute la
cele mamut de 2-3 ore): Dumitru Turcanu
(aprilie 1994-noiembrie 1997), Iurie Téabarta
(noiembrie 1997-iunie 1999), Arcadie Ghe-
rasim (iulie 1999-iunie 2000), Anatol Barbei
(iunie 2000-septembrie 2001), Alexandru
Grosu (iunie 2001-august 2003), Victor Mo-
raru (ianuarie-aprilie 2004) etc.
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VALORI NATIONALE SI REPERE ETERN-UMANE
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DOI: 10.5281/zen0d0.3597289
Rezumat
Valori nationale si repere etern-umane
in creatia de televiziune a regizorului Ion Ungureanu

Unul din primele volume de specialitate consacrat ,,noii muze” de sorginte audiovizuala, editat in fosta Uni-
une Sovieticd, se intitula Televiziunea este o artd (1962). De aici multitudinea programelor de culturalizare, fi-
nantarea solidd a filmului de televiziune si aparitia ,,scolii sovietice de teatru TV” - un domeniu care si-a trecut
in palmaresul sdu multe rezultate remarcabile. Este suficient sd invocdm numele regizorilor Anatoli Efros, Piotr
Fomenko, Iuri Fokin, Mark Zaharov, Mihail Kozakov, Roman Viktiuk etc., dar si a renumitului nostru om de
teatru Ion Ungureanu.

In acest studiu stiintific sunt analizate creatiile audiovizuale ale regizorului basarabean Ion Ungureanu, rea-
lizate in cadrul Televiziunii Centrale din Moscova: filmul-spectacol Pdsdrile tineretii noastre de Ion Druta, specta-
colele de teatru TV Lika (dupd o nuveld a prozatorului si scenaristului rus Armen Zurabov) si Nora dupa celebra
piesd a dramaturgului norvegian Henrik Ibsen O casd cu papusi, precum si filmul documentar Intdlniri cu Evgheni
Evstigneev, consacrat unuia dintre cei mai mari actori rusi de teatru si film.

Cuvinte-cheie: creatie de televiziune, regizorul Ion Ungureanu, spectacol de teatru TV, film-spectacol, docu-
mentar de televiziune, Ion Druta, Henrik Ibsen, ecranizare, spatiu si timp.

Summary
National values and eternal-human landmarks
in the television production of the theater director Ion Ungureanu

One of the first specialized volumes devoted to the “new muse” of audiovisual production, published in the
former Soviet Union, was entitled Television is an Art (1962). Hence, the multitude of cultural programs, the ge-
nerous financing of the television films and the emergence of the “Soviet School of TV theatre” - a field that has
achieved many remarkable results in its prize list. It is enough just to mention the names of the directors Anatoly
Efros, Piotr Fomenko, Turi Fokin, Mark Zaharov, Mihail Kozakov, Roman Viktiuk, etc., and of our famous theater
director Ion Ungureanu.

The audiovisual works of the Bessarabian director Ion Ungureanu, performed at the Central Television in
Moscow: the film-show The Birds of Our Youth by Ion Druta, the TV shows Lika (after a novel by the Russian no-
velist and scriptwriter Armen Zurabov); Nora after the famous play by the Norwegian playwright Henrik Ibsen, A
Doll House, as well as the documentary film Meetings with Evgeni Evstigneev, dedicated to one of Russia’s greatest
theater and film actors, are analyzed in this scientific research paper.

Key words: television creation, director Ion Ungureanu, TV show, film-show, television documentary, Ion
Drutd, Henrik Ibsen, screening, space and time.

Acest demers exegetic despre creatia audio-
vizuald a regizorului Ion Ungureanu are ca punct
de plecare paradigma de cercetare a ,,Studiilor
culturale britanice”, iar una dintre caracteristici-
le fundamentale ale acesteia gloseaza ca ,nici o
practica culturald sau produs cultural nu pot fi
intelese in afara contextului” [1, p. 141]. In sensul
respectiv, vom incerca sa reconstituim, in mare,

contextul timpului in care a activat marele nostru
regizor de teatru care — de-a lungul timpului - a
realizat si citeva lucrari televizuale de marci, in-
trate in ,,fondul de aur” al Televiziunii Centrale
din Moscova.

A fost, de fapt, o perioadd cand retorica pro-
pagandei si viziunile triumfaliste asupra vietii
s-au manifestat din plin. Dupa scurtul ,,dezghet”
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ideologic din perioada poststalinista si ,reabili-
tarea” partiald a clasicilor literaturii romane, in
Basarabia s-a declansat o ampla resurectie a vietii
noastre culturale in toate directiile, deceniul 7 al
secolului XX putand fi asemuit, pastrand propor-
tiile, fireste, cu o ,explozie” de tip iluminist.

In pofida unei politici culturale marcata de nu-
meroase restrictii, la Studioul cinematografic ,, Mol-
dova-film” apar o serie intreaga de filme care vor in-
tra in ,,fondul de aur” al cinematografiei nationale:
Omul merge dupad soare (1961) de Mihai Kalik, Ul-
tima lund de toamnd (1965) in regia lui Vadim Der-
beniov, Poienile rosii (1966) de Emil Loteanu, Gustul
painii (1966) de Valeriu Gagiu si Vadim Lésenko,
filmul regizorului Gheorghe Voda Se cautd un paz-
nic (1967), alaturi de peliculele sale documentare
Nunta (1965) si De-ale toamnei (1966), creatiile
filmice de nonfictiune ale tandemului Vlad Iovita
(regie) si Serafim Saka (scenarii) — Piatrd, piatrd si
bijuteria audiovizuald Fantdna (ambele din 1966),
cea din urma regasindu-si un loc binemeritat in an-
tologia filmului documentar de la prestigioasa insti-
tutie cinematografici VGIK ca materie obligatorie
pentru viitorii cineasti-documentaristi.

Inceputurile atit de promitatoare ale studio-
ului cinematografic ,,Moldova-film” sunt consoli-
date merituos de cétre scriitorii basarabeni, care
publica lucriri de referintd in toate genurile litera-
re: prozd (Ion Druta, Vasile Vasilache, Aureliu Bu-
suioc, Vladimir Besleaga), poezie (Victor Teleu-
cd, Grigore Vieru, Liviu Damian, Ion Vatamanu,
Anatol Codru), dramaturgie (Ion Drutd, Aureliu
Busuioc). Un exemplu cét se poate de concludent:
in anul de gratie 1966 vad lumina tiparului trei
romane importante care au produs schimbarea la
fatd a prozei basarabene, plasind-o pe orbita mo-
dernitatii: Povestea cu cocosul rosu de Vasile Vasi-
lache, Zbor frant de Vladimir Besleaga si Singur in
fata dragostei de Aureliu Busuioc.

Teatrul Republican pentru Copii si Tineret
»Luceafarul’, la inceputurile sale (1964-1971),
cand director artistic a fost actorul si regizorul Ion
Ungureanu, devenise catalizatorul vietii noastre
culturale. Printr-o atitudine deliberat polemica
fata de tiparele de joc naturaliste, prin stradania
continua de ,,reteatralizare a teatrului” autohton,
spectacolele ,luceferistilor” au contribuit la revi-
gorarea dramaturgiei romanesti din Basarabia, la
formarea unui public cult §i, nu in ultimul rand, la
stimularea criticii dramatice, sugerandu-i, in sub-
sidiar, sa se elibereze de frazele prefabricate care,
usor modificate, treceau dintr-o cronicd in alta.

Arta cinematograficd §i televiziunea

Asadar, deceniul 7 al secolului doudzeci (anii
’60) a fost cu adevarat unul ,,al devenirii” [9], al
izbanzilor de ordin creator si al unor mari speran-
te de viitor pentru o intreaga generafie de artisti
dotati - din toate domeniile literaturii si artei —,
traiectele artistice ale cdrora au fost stivilite de
culturnicii regimului sovietic (sintagma ,,zbor
frant” din titlul celebrului roman al scriitorului
Vladimir Besleaga este mai mult decat o metaford,
una aproape providentiald).

In scurt timp, in urma unei hotirari a birou-
lui Comitetului Central al Partidului Comunist al
Moldovei din luna aprilie a anului 1970, vor fi in-
terzise unele dintre cele mai bune pelicule ale Stu-
dioului ,Moldova-film” (Ultima lund de toamnd,
Gustul painii, Se cautd un paznic, Fantdna, Piatrd,
piatrd, Malanca); in 1969 ,,se stabileste cu traiul
la Moscova” prozatorul si dramaturgul Ion Drutd;
dupa lansarea pe marele ecrane a filmului Lauta-
rii (1971) isi gaseste refugiul la Moscova poetul si
cineastul Emil Loteanu; in 1972, fiind invinuit de
nationalism si indepartat abuziv din functia de re-
gizor-sef al Teatrului ,,Luceafarul’, este constrans
s paraseascd fosta republicd sovietica actorul si
regizorul Ion Ungureanu. Astfel, de multe ori,
oamenii de culturd si arta din Basarabia au gasit
mai multa intelegere si sustinere in principala me-
tropola a Rusiei. In capitala fostei URSS, Ion Un-
gureanu va cunoaste o impresionanta ascensiune
regizorala, semnand regia la o serie de spectacole,
de mare rasunet, atat din dramaturgia drutiana,
cat si din cea universala: intr-o prima faza, pe sce-
na Teatrului Mic din Moscova (Malai teatr) — ce-
lebrul teatru imperial, unde a fost invitat sd puna
in scend piesa Pdsdrile tineretii noastre de scriito-
rul Ion Druta - si, mai apoi, in anii 1976-1990,
la Teatrul Academic Central al Armatei Sovietice.

Ne gandim, insd, cd tot mai pufini iubitori
de teatru si, mai cu seama, telespectatori basara-
beni cunosc faptul ci regizorul Ion Ungureanu, in
perioada sa moscovita, a avut mai multe ,ispite
mediatice”, ca s le zicem asa, foarte inalt aprecia-
te de citre critica teatrald. In presa de specialitate
a vremii a fost chiar vehiculata ideea ca portretul
de creatie al regizorului ar fi incomplet, dacd am
trece cu vederea lucrarile sale din cinematografie
si televiziune. Prima productie audiovizuald din
cadrul Televiziunii Centrale de la Moscova, la care
maestrul Ion Ungureanu a semnat regia si care a
avut ecouri critice neintarziate, dintre cele mai fa-
vorabile, a fost filmul-spectacol Pdsdrile tineretii
noastre (1975, anul in care spectacolul este lansat
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in premiera absolutd pe micile ecrane din fosta
URSS), o versiune televizata a montarii omonime
de la Teatrul Mic (Maldi teatr). E de la sine inte-
les ca la intdia sa experientd de regie TV, Ion Un-
gureanu a utilizat un material scenic preexistent.
Acest lucru nu inseamna nicidecum cé regizorul
nu s-a confruntat cu anumite probleme in proce-
sul de transpunere televizuala a spectacolului ,,de
scend”.

Structura dramatica a piesei Pdsdrile tineretii
noastre are o natura polifonicd, destul de comple-
xa, fiind marcata de o alternanta permanentd de
planuri existentiale ale doud lumi interferente:
una reala si alta imaginard. In aceastd situatie, un
oarece avantaj al comunicarii audiovizuale con-
sista in faptul ca iti ofera o multitudine de po-
sibilitati in utilizarea maiestritd a procedeelor de
filmare specifice televiziunii, inclusiv a efectelor
speciale, largind in acest fel cadrul spatio-tem-
poral al actiunii. Bineinteles cd un rol deosebit ii
revine valentelor creatoare ale montajului. Altfel
zis, existd oportunitdti reale de a diversifica teh-
nicile de adaptare a spectacolului scenic, pornind
de la o mai mare libertate in alegerea spatiilor de
joc si terminand cu operatiunea de transformare
a camerei de luat vederi intr-un personaj al dra-
mei (am parafrazat titlul unui articol-manifest
al marelui cineast francez Marcel Carné). Vom
mentiona cid multe semne valoroase de naturd
verbald si vizuala din spectacolul scenic se rega-
sesc in versiunea televizuald si adaugd o anume
plusvaloare acestui film-spectacol, fiind necesa-
ra totodatd o alta ,grila de lecturd” a imaginilor
audiovizuale, intrucat ele sunt circumscrise unui
nou context sociocultural si estetic. Un alt mo-
ment important al regiei tine de faptul cd echipa
de creatie a efectuat filmarile de exterior in Mol-
dova, la Orheiul Vechi si in unele locatii de su-
flet ale regizorului, o solutie absolut admirabila si
care se pliazd intocmai pe orizontul de asteptare
al telespectatorilor.

Trama care alimenteazd principalele scene
conflictuale din aceasta reprezentatie audiovizu-
ala ii are ca protagonisti pe métusa Ruta (in rol
extraordinara actrita Rufina Nifontova) si nepotul
ei, presedintele de colhoz Pavel Rusu (Vitali Do-
ronin). Aceasta supdrare de-o viatd capata o dez-
legare magistrald in dialogul final dintre cei doi,
scend care aduce in prim-plan ultimele clipe din
viata presedintelui de colhoz.

Pavel Rusu: In tinerete, toti vor s zboare, toti
isi aleg cate-o pasare care le este mai dragd. Noi,

fiind oameni feluriti, ne-am ales si pasari felurite,
dar dragostea noastrd la radacina e una si aceeasi
— araturd, semanaturi, zare (...) Dacd e vorba sa
ne impacam, toarnd-mi si mie din sipul cela (...)
Ei, s-atunci cum facem - de sandtatea cocostarci-
lor, de sdnitatea ciocarliilor?

Madtusa Rufa: Eu as zice asa: sd ne trdiasca
pasarile tineretii noastre!

Adevarata revelatie estetica a acestui superb
spectacol (scenic si televizual deopotrivd) este
uimitoarea actrifd a Teatrului Mic din Moscova,
Rufina Nifontova. In plizmuirea chipului eroinei
centrale, métusa Ruta, dansa pune intr-o lumina
umand deosebita, intregitd si de o maxima forta
morald, doud calitati absolut necesare poeticii te-
levizuale: naturaletea trairii sufletesti si expresi-
vitatea de prim-plan. Astfel, pe intreg tronsonul
naratiunii audiovizuale, distinsa actrita emana o
dragoste sincera pentru naturd si oamenii simpli
ai satului in vointa ei nestraimutata de a-i ajuta
in toate cele, fiintand astfel ca o ,.efigie veridicd a
timpurilor imediate razboiului, intiparita pe ini-
ma si cugetul acestei intelepte femei” [2]. Rufina
Nifontova ,,a reusit sa ne prezinte poezia interioa-
rd a Rutei, fara a purcede la stilizarea speciala in
plastica si vorbire, precum procedau alte actrite,
iar fata ei pe ecran ne aminteste de icoand” [6, p.
148-149] (involuntar, iti revin in memorie cuvin-
tele pline de miez ale poetului Grigore Vieru: ,,0,
neamule, tu,/ adunat gramajoard,/ Ai putea sa in-
capi/ intr-o singurd icoand”). Ca un mare artist,
regizorul Ion Ungureanu a intuit perfect cd se-
cretul piesei Pdsdrile tineretii noastre e in Ruta, ea
innoada si deznoada firul actiunii, le pune la toti
oglinda in fata: ,,In prezenta ei, Pavel inceteaza si
aiureze. In prezenta ei se face liniste la nunti. Ea
are o mana de fier, are un pressing nebun. Uneori
pare a fi Napoleon in fustd” [6, p. 149].

Un alt mare merit al regizorului e ca a fruc-
tificat cu mult discerndmant substanta poetica si
filosofica a metaforelor drutiene, gasindu-le, de
fiecare datd, echivalente filmice pe potrivd. Un
episod fundamental in economia productiei au-
diovizuale Pdsdrile tinerefii noastre se deruleaza
in debutul partii a doua a acestui film-spectacol,
cand ne este dat sa urmérim secvenfe de la nunta
invétdtoarei Dochita (fiica vaduvei de razboi Ar-
tina). Sunt niste imagini fascinante, dar umbrite
si de anumite dureri indbusite, ca sd invocdm o
zicere/rostire a marelui scriitor Mihail Sadoveanu.
Uneori, incarcitura si forta de patrundere a mesa-
jului audiovizual este la limita:

92 ARTA - 2019

ISSN 2345-1181




Artina: Draga mamei, floarea mamei, bucu-
ria mea cea mare... Si o didascalie: Pldngea An-
dron, pentru cd il durea sd dea asa mandrefe de
fatd dupd unul de-al Cojocarilor...

In una din culminatiile acestei scene, rasuna
o voce din voice-over, rostind niste cuvinte (ver-
sete) smulse parcd din cartea Eclesiastul, cu vizi-
bile note mioritice sau fataliste: Cele patru coarde
subtiri se infiorau pentru soarta unei fete tinere si
frumoase ce isi lega azi soarta de un bdiat de nimic.
Asa a fost si asa va fi pe acest pamant blestemat,
unde frumosul nu-si poate gdsi locul si cinstea,
unde fetele sunt maritate la intdmplare, iar mai pe
urmd, nunii §i vorniceii insdileazd cantece de jale
despre trista lor soartd. Apoi mai zicea vioara cd
viata e nemuritoare si omul este nemuritor, fiind
miezul, forma cea mai deplind a acestei viefi. Si
deci, cu ochii in lacrimi, cu inima frantd de durere,
sd ridicam paharele si sd le zicem tinerilor: o mie de
ani §i numai pace, numai dragoste si rdset de copii
in casa voastrd...

Criticul si istoricul literar din Cluj-Napoca
Constantin Cublesan, autorul unor interesante si
consistente lecturi hermeneutice din opera lui Ion
Druta, a gasit o formuld... aproape matematica:
»Fara indoiald, avem de-a face cu o frumoasa me-
taford, asa cum in toate piesele lui Ion Drutg, in
toate scrierile sale, de fapt, se afla la baza o inductie
metaforica” [3, p. 98]. in sensul respectiv, o scend
antologicd din acest film-spectacol {ine de intalni-
rea lui Pavel Rusu cu Domnul Dumnezeu. In fata
Mantuitorului protagonistul isi supune viata traita
unei judecati de o sinceritate covarsitoare, ce {in-
teste strafundurile fiintei sale. Cum nota, judicios,
regizorul Ion Ungureanu, majoritatea personajelor
din piesele lui Ion Druta simt o necesitate acuta
»de a se spovedi, iar spovedaniile lor devin adesea
mecanismul care miscd actiunea” [7, p. 115]. Ob-
servatia eminentului nostru om de teatru ne rea-
duce in memorie o asertiune a celebrului regizor
italian Federico Fellini despre filmul sau de tele-
viziune Repetifie cu orchestrd, realizat in 1979 cu
sprijinul financiar al canalului ,,Radio Televisione
Italiana” (RAI UNO): ,,In aceasti peliculd de mici
proportii domneste o atmosfera care se constituie
in ceva intermediar dintre interviu si confesiune,
ceea ce mi se pare a fi una dintre traséturile defini-
torii ale limbajului televizat” [13, p. 12].

O mentiune aparte merita muzica la specta-
colul Pdsdrile tineretii noastre, semnata de ilustrul
nostru compozitor Eugen Doga. Intr-un studiu
succint, dar de o apreciabild densitate ideatica,
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cercetatorul-muzicolog Victor Ghilas noteaza cd
exceptionala Baladd pentru vioara si orchestrd a
maestrului Eugen Doga ,,devine un liant intre par-
tile piesei, contribuind la reliefarea trasaturilor de
caracter ale personajelor principale (méatusa Ruta
si Pavel Rusu) si la intelegerea mesajului artistic al
spectacolului” [5, p. 101]. Ca un corolar la aceasta
analiza temeinicd este opinia autorului din finalul
textului respectiv: ,Coloana sonord semnatd de
Eugen Doga se ridica, ca forta de comunicare ar-
tisticd, la nivelul fortei cuvantului, muzica trans-
forméandu-se intr-un personaj care creioneaza si
comenteaza actiunea” [Ibidem, p. 103].

Drama Frumos si sfant sau Sfanta Sfintelor
(1974) - poate, cea mai cunoscutd piesd a scrii-
torului - face parte din ciclul national al drama-
turgiei sale, alaturi de creatiile Casa mare (1964),
Doina (1968), Pdsdrile tineretii noastre (1971), Ho-
ria (1972), spectacolul ,,de scend” fiind prezentat
in premierd absolutd la inceputul anului 1977 (30
ianuarie), la Teatrul Academic Central al Armatei
Sovietice din Moscova (TATSA). Versiunea tele-
vizuala a acestuia a fost realizata in 1989. Actorul
Nikolai Pastuhov, artist al poporului din Federatia
Rusa, a realizat cel mai inconfundabil si memora-
bil rol al protagonistului Calin Ababii, fiind aplau-
dat si ovationat indelung, la scend deschisa, ori ce
cate ori era prezentat spectacolul (autorul acestor
randuri a avut posibilitatea sa se convinga de acest
lucruy, in luna mai 1982, cand stagiunea Teatrului
Armatei s-a incheiat cu aceastd reprezentatie tea-
trald de mare rezonantd, in prezenta dramaturgu-
lui Ion Druta).

In anul 1977, regizorul Ion Ungureanu a re-
alizat documentarul artistic Intdlniri cu Evgheni
Evstigneev, dedicat unuia dintre cei mai inzestrati
actori de teatru si film. La o privire fugara, s-ar pa-
rea ca avem de-a face cu un film-portret obisnuit,
regizorul incercind sa creioneze profilul actorului
cu pricina apeland la aprecierile unor parteneri
de marca din spectacolele scenice mai bune sau
din filmele sale de succes: Oleg Efremov, Serghei
Turski, Mihail Ulianov s.a., dar si a cunoscutului
dramaturg Mihail Roscin. in plus, in asemenea
cazuri, de obicei, sunt utilizate secvente din filme-
le cele mai reusite ale actorului-protagonist. Este o
supozitie falsa, tine sa ne avertizeze regizorul Ion
Ungureanu intr-un interesant interviu care se re-
gaseste in primul volum al dilogiei Teatrul vietii
mele... (in trei acte si fard antracte) 8, p. 439-441].

Esentialmente, mentioneaza regizorul, filmul
este unul de investigatie despre natura complexa a

ISSN 2345-1181

ARTA -

2019 93




Arta cinematograficd §i televiziunea

artei actoricesti, iar un reprezentant ideal al aces-
tei bresle este actorul Evgheni Evstigneeyv, cel care
este absolut natural in toate rolurile sale si, in ace-
lasi timp, are un sim{ deosebit al formei teatrale.
In fiece rol actorul se simte, metaforic vorbind, ca
pestele in apd” In paranteze fie spus, Ion Ungu-
reanu face un exercitiu de memorie, mentionand
ca Evgheni Evstigneev ii aminteste, cateodata, de
legendarul nostru actor Dumitru Caraciobanu,
iar alteori de Dumitru Fusu (pana la plecarea sa
intempestiva din teatrul ,Luceafdrul’, unde ju-
cand intr-un rol de slugd, devenea brusc... regele
scenei). Pentru intregirea substantei ideatico-este-
tice a documentarului artistic Intalniri cu Evgheni
Evstigneev au fost folosite secvente semnificative
din spectacolele Trei surori de Anton Pavlovici
Cehov, Azilul de noapte de Maxim Gorki, Regele
gol de Evgheni $vart s.a., precum si din filmele Vi-
telul de aur, 17 clipe ale unei primadveri etc.

Urmatoarele doud spectacole de teatru TV
(la care a semnat regia, sunt lucrdri originale,
avand la baza o nuvela cu substrat melodramatic
si, respectiv, o piesa de teatru, pe care le-a adap-
tat pentru micul ecran. Naratiunea Lika apartine
unui autor mai putin cunoscut (Armen Zurabov),
pe cand Nora lui Henrik Ibsen este unul dintre
cele mai importante texte dramatice ale literaturii
universale. Cu atat mai pretioasd ni se pare apre-
cierea prestigioasei cercetitoare ruse Elena Sabas-
nikova, care considera spectacolul Nora (1982)
»foarte interesant si semnificativ, daca-l raportam
la tendintele de evolutie ale teatrului televizat con-
temporan” [12, p. 150].

Deja in spectacolul de televiziune Lika (1978),
desemnat si de subtitlul - ,,parabolad contempora-
nd” -, regizorul Ion Ungureanu a manifestat o pro-
funda intelegere a specificului televizual, precum
si capacitatea de a utiliza cu finete posibilitatile
acestui tip de comunicare audiovizuala. Nu este
un secret, ca regizorul Ion Ungureanu, fiind adep-
tul scolii vahtangoviene, a mizat intotdeauna pe
un spectator cat de cat familiarizat cu conventiile
artistice. In consecin{d, lon Ungureanu ,,joacd cu
cartile pe fatd”, propunandu-ne, chiar din prologul
spectacolului, in lumina orbitoare a reflectoarelor
care pot fi zarite pe micul ecran, sd devenim mar-
tori la declansarea procesului de filmare, moment
in care Lika se adreseazd regizorului de platou:
»Eu de la care text trebuie sa incep?”. Procedeul se
justificd prin faptul ca la vizionarea unui specta-
col de televiziune, in comparatie cu teatrul, intre
telespectator si actiunea propriu-zisd nu se mai

interpune nici un fel de ,,ramp&d”. Acceptand ,re-
gulile jocului’, apare posibilitatea sa-ti concentrezi
toata atentia nu pe laturile exterioare ale tramei, ci
pe pulsatiile sufletesti ale eroinei, pe cele mai fine
reactii emotionale oglindite de mimica personaje-
lor. In acest sens, poetica utilizati i-a permis rea-
lizatorului sd apeleze mai frecvent la procedeul de
portretizare — prim-planul sau la planul american,
cand a avut de-a face cu dialogul dintre personaje.

Intriga acestei naratiuni audiovizuale este una
simpla, iar osatura acesteia se sprijind, aproape in
totalitate, pe arta dialogului de televiziune. Un
risc pe care Ion Ungureanu si l-a asumat cu bund
stiintd tine de faptul cd ,actiunea vorbitd” (Luigi
Pirandello) de pe micul ecran implica doar doud
personaje — surorile Lika (Evghenia Simonova) si
Nina (Larisa Malevannaia) —, care la intlnirea lor
vor sa clarifice niste circumstante incurcate — de
intrigd si iubire — de-a lungul unei ore si juma-
tate. Este, de-a dreptul, un demers regizoral ris-
cant!.. Intrucat in nuvela lui Armen Zurabov sunt
7 personaje, pe cand Ion Ungureanu (ca autor de
scenariu) a ldsat doar douad. Dar jocul inspirat al
acestor actrite de mare talent, sub bagheta maias-
tra a regizorului, te provoacd sd privesti intregul
spectacol cu sufletul la gurd. Scenariul dramatic
contine multe replici memorabile, inclusiv o ras-
turnare incitantd de situatie.

Dramatismul acut al acestei ,,parabole con-
temporane” se dezvaluie de la bun inceput: o
vedem pe Nina (sora mai mare) in trenul care o
aduce spre locuinta Licdi, la rugamintea mamei
sale, ca sd-si induplece sora sa revind la barbatul
pe care l-a pardsit. Lika respinge cu térie sfaturile
cu iz filistin (,,rezonabile” in viziunea Ninei), cre-
zul ei fiind unul tenace, dar onest: sa faci casnicie
cu un om pe care nu-l iubesti - e ceva anost si
fard rost. Pe parcurs, ne dim seama ca noul iubit
al Likai nu este altcineva decat ,,prima dragoste”
a Ninei, pe care ea a abandonat-o din ,ratiuni
pragmatice”. Dansul este regizor de cinema care
filmeazd povestea sa de dragoste, neimpartasita
de Nina, iar Lika interpreteaza rolul protagonis-
tei. Cand ambele surori devin constiente de acest
lucru, dialogul dintre ele se schimba radical. Spre
final, cand sunt consumate aproape toate argu-
mentele pro si contra (si de o parte, si de alta), cre-
zand, aparent, ca surorile se vor desparti, fiecare
ramanand cu propriul adevér - in sufletul Ninei
se produce o adevdratd metamorfozi: in hohote
de plans pe care abia daca le mai stipaneste, cu
0 voce resemnata, printre lacrimi, ii spune Licai:
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»Nu te da batutd! Nu asculta pe nimeni! Noi nu
suntem demni de tine, tu esti o sfantd! Noi nu tra-
im cu-adevarat. Noi doar existam. Si ne stingem
incet-incet. Asa ne trebuie!.”

Spectacolul include un minunat laitmotiv
muzical, o romanta a compozitorului Evgheni
Baciurin (melodia rasuna de trei ori in econo-
mia naratiunii audiovizuale, potentdnd orizontul
de asteptare al spectatorului). Cronicarul teatral
Vladimir Dabovski observa cd, desi dominanta
spectacolului e una profund lirica, nu vei regasi
nici o umbra de sentimentalism, ci doar stihia
unei poezii autentice. Vorbind despre multiplele
confidente ale protagonistei, dansul crede ca un
spectator avizat ar putea sd-i transmitd Licai un
mesaj, sintetizat de sord-sa Nina intr-o replica
memorabila: ,Sinceritatea ta md pune in garda!”
[11, p. 38]. Spectacolul televizat Lika a fost distins
cu premiul Intervision la Festivalul International
de teatru televizat din Bulgaria (Plovdiv, 1979).

Pe parcursul anilor 1979-1980, Ion Ungu-
reanu si-a trecut in palmaresul sdu artistic inca
doud premiere: una teatrald, alta televizuala. De
aceasta datd, regizorul a revenit la unul dintre dra-
maturgii sai preferati — Henrik Ibsen -, punand
in scena spectacolul Doctorul Stockmann dupa
numele protagonistului din piesa Un dusman al
poporului (teatrul ,,Sovremennik” din Moscova)
si realizind filmul Nora (Televiziunea Centrald).
Este bine sda consemndam ca marele scriitor norve-
gian a exercitat in permanenta o fascinatie deose-
bita asupra regizorului Ion Ungureanu, intrucat la
Ibsen exista o impletire miraculoasa a elemente-
lor poetice, eroico-romantice si realiste cu cele de
facturd intelectuald, atat de dragi omului nostru
de teatru. In plus, regizorul Ion Ungureanu s-a
simtit mereu atras de genul de teatru care se im-
pune, mai presus de toate, prin adancimea viziu-
nii filozofice, intensitatea dramatica a conflictului
si aspiratiile protagonistului spre un ideal moral.

S-a spus, nu fira temei, ca nu este deloc sim-
plu sa definesti tipul de spectacol televizat Nora,
deoarece in montarea lui Ion Ungureanu nu vei
regasi nimic din insemnele unei ecranizari ,cla-
sice” dupd o piesa clasica... ,Secretul” formei este
sugerat de revelatiile eroinei centrale, Nora, nume
sub care este cunoscutd drama lui Ibsen O casd cu
papusi. Astfel, rolul Norei (Larisa Malevannaia)
constituie centrul ideatico-estetic al spectacolului
spre care converg toate liniile de fortd ale viziunii
regizorale. In primul rand, regizorul Ion Ungu-
reanu isi vede eroina principald ca pe o ,epifanie
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a etern-femininului’, cum caracterizeazd acest ce-
lebru personaj ibsenian eseistul si teatrologul Ion
Vartic, predestinatd sd-i incante pe toti prin devo-
tament si frumusete.

Dar, incetul cu incetul, intelegem ca, in fond,
Nora duce o viata dubla: realitate/vis. Surprinde
facultatea eroinei de a rdimane o fire integrd, dea fi
atasata, fara rezerve, unui ideal. Cand are deplina
certitudine ca nu a fost iubita cu adevirat, se lasi
sedusd de himera absolutului: se dezice de realita-
tea cenusie a vietii, parasindu-si soful Helmer (in
rol actorul Anatoli Romasin), dar nu de credinta
nestramutatd in puterea revelatoare a visului.

In acest sens, existd anumite similitudini intre
aspiratiile Norei si cele ale personajului feminin
Hilde dintr-o altd capodopera a lui Ibsen, Con-
structorul Solness. ,Ilumindrile” Norei (aspecte
de la judecata virtuala, declaratiile lui Helmer in
cadrul procesului, vederi din Italia, problema tes-
tamentului) au fost pertinent valorificate de cétre
regizor, actiunea propriu-zisd a spectacolului de-
rulandu-se pe doua planuri: unul real si altul ideal.
Alternanta planurilor face ca filonul de sorginte
romanticd sa devind o replicd prompta la ,tot ce e
had” in realitatea cotidiand, ca sa folosim sintagma
indragita de chiar , firea aleasd” a lui Helmer.

Ca noutate absolutd in economia acestui
spectacol apare rolul unui personaj care, traditi-
onal, avea oarecum un statut de planul doi: doc-
torul Rank. In partea a doua a spectacolului noi
o vedem pe Nora cu ochii acestuia, iar dragostea
lui Rank pentru Nora este una sincerd si tragica
deopotriva. Intr-un moment al confesiunilor de-
bordante, el chiar ii spune:

RANK (Vladimir Zamanski): ,Dumneata ra-
mai pentru mine o enigma. Adesea aveam impre-
sia ca ti-ar fi fost tot atat de placut s fii cu mine”.

NORA: ,Vezi, sunt unii oameni sortiti a fi iu-
biti mai presus de orice - si altii cu care mai mult
decat cu oricine simti placere sa stai de vorba”

Meritul regizorului Ion Ungureanu fine si
de faptul cé a depdsit solutia oarecum ispititoare
de a concepe spectacolul ca o retea find de relatii
umane, in care s-ar produce ciudata ,,metamorfo-
z&” a Norei: de la o ,,papusd” adorabild la o femeie
emancipatd. Scriind despre rafinamentul psiholo-
gic al teatrului ibsenian, cunoscutul eseist si tea-
trolog Ion Vartic mentiona ca ,,Nora e o fiin{d prea
subtild pentru domnul avocat Helmer (nici mécar
morbid-sensibilul Rank n-o pricepe pe de-a-ntre-
gul). Fatd de atata obtuzitate, Nora nu putea dect
sa plece. Si inca trantind usa” [10, p. 20].
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Actualmente, in urma proliferarii fard prece-
dent a produselor audiovizuale de divertisment,
pagina literard de calitate isi croieste tot mai greu
drumul spre micul ecran. De aceea, intelegem
perfect amaraciunea regizorului rus Piotr Fomen-
ko, unul din protagonistii teatrului literar televi-
zat din anii ’70 ai secolului XX, pe care a ficut-o
publicd in 1999, intr-o prestigioasd revistd de ci-
nema: ,,leatrul de televiziune aproape ca nu mai
existd. Au rdmas nu chiar atat de mul{i oameni
care sa poata citi cartea pe micul ecran asa precum
o ficeau Anatoli Vasilievici Efros, Pavel Reznikov,
Mark Zaharov, Anatoli Vasiliev (si - de ce nu?! -
regizorul Ion Ungureanu, am adduga noi). Eu nu
gasesc inoportun acest termen plicticos care e
teatrul literar. In cazul lecturii teatrale de tip au-
diovizual se imbina arta scenicd, cinematografia,
televiziunea si ia nastere ceva cu totul deosebit.
Subliniez, in acelasi timp, cd eu nu sunt un apolo-
get al artei TV. Televiziunea rareori imi patrunde
in suflet. Si aceasta din cauza cd ea redd la modul
superficial atat bucuria omului, cat si tristetea lui.
De aceea, pentru mine audiovizualul este intere-
sant, in primul rand, ca informatie” [14].

Ne gandim retrospectiv, dar la modul intreba-
tor: de ce am fost atét de risipitori cu oamenii nos-
tri de creatie de prima mérime? De ce am fost va-
duviti de marele talent al regizorului si omului de
aleasd cultura Ion Ungureanu, de ce remarcabilele
sale impliniri teatrale si audiovizuale, care au in-
trat in ,,fondul de aur” al Televiziunii Centrale din
Moscova, productiile respective fiind programate,
periodic, in reluare, nu s-au produs aici, acasa, pe
pamantul strabun? Dincolo de actiunile nesabuite
si fariseice ale fostului regim comunist din Moldo-
va sovietica, suntem de vina si noi: prin indiferen-
ta, egoism profesional si, mai ales, invidie.
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Rezumat
Relatia psihologism - teatralitate in discursul narativ al lui I. Druta

Obiectul de studiu in acest articol il constituie rolul psihologismului in reliefarea/crearea teatralitatii in tex-
tul literar narativ. Categorie estetica ce se afla la intersectia dintre psihologie, filosofie si artd, psihologismul este
abordat in baza metodelor inter- si transdisciplinare, avind ca suport discursul narativ al lui I. Drutd. Viziunea
artistica a acestui autor demonstreazd, in mare mésurd, ca sinteza artelor, a formelor de expresie plasticd are un rol
anume in crearea teatralitatii nu doar in dramaturgia, ci §i in proza sa. Vom avea in vizor relatia dintre psihologie,
artd literara si cea teatrald in manifestarea lor sincreticd intr-un text epic si in posibilitatea/perspectiva receptirii
acestuia, evidentiind cé in discursul narativ drutian, psihologismul ca modalitate de transfigurare artistica a rea-
litatii (in special, gestul, descrierea psihologica si naratiunea psihologica, peisajul, detaliul artistic s.a.) contribuie
la crearea teatralitatii in acest tip de discurs.

Cuvinte-cheie: inter- si transdisciplinaritate, psihologism, proza, teatralitate.

Summary
The relation psychologism - theatricality in Ion Druta’s narrative discourse

The object of study in this article is the role of psychologism in highlighting / creating theatricality in the
narrative literary text. Being an aesthetic category that is at the intersection of psychology, philosophy and art,
psychologism is approached on the basis of inter- and trans-disciplinary methods, having as support Ion Drutd’s
narrative discourse. The artistic vision of this author shows, to a large extent, that the synthesis of the arts, of the
forms of plastic expression has a specific role in creating theatricality not only in his dramaturgy, but also in his
prose. We will focus on the relation between psychology, literary and theatrical arts in their syncretic manifes-
tation in an epic text and in the possibility / perspective of its reception. We will point out that in the Drutsian
narrative discourse, psychologism, as a way of artistic transfiguration of reality (in particular, the gesture, the
psychological description and the psychological narrative, the landscape, the artistic detail and so on), contributes
to the creation of theatricality in this type of discourse.

Key words: inter- and trans-disciplinarity, psychologism, prose, theatricality.

Inter- si transdisciplinaritatea ca metode de  ve, iar legatura cu literatura devine si mai stransa,

cercetare se manifesta pregnant in abordarea unui
text artistic din perspectiva interferentei genurilor
(epic, liric, dramatic) si a artelor (teatru, cinema,
literatura, arta plastica etc.) sau /si a diverselor sti-
inte (psihologie, psihanalizd, filosofie, antropolo-
gie, culturologie s.a.). Relatia dintre psihologie si
arta are, cum se stie, o istorie lungé, personaje din
textele narative si din cele dramaturgice constitu-
ind, la inceput, surse de analiza, de constatari ale
unor adevaruri sau a ideilor teoretice despre psi-
hologia omului. La sfarsitul secolului al XIX-lea,
desprinzandu-se de filosofie, apoi de stiintele na-
turii si de medicina, psihologia, ca stiinta aparte,
analizeazd, cerceteazd omul din diferite perspecti-

prin modul de structurare a textelor, prin tehni-
cile de narare sau prin tehnicile de construire a
personajelor, a lumii lor interioare. Filosoful si
psihanalistul Vasile Dem. Zamfirescu observa ca
»intuitia artistului de geniu are darul de a patrun-
de in adaincul sufletului uman, dezvaluind taine
pe care peste decenii sau secole le redescopera
psihologia. Arta anticipeazd stiinta, dar stiinta,
ca discurs conceptual, ofera mai multa claritate si
precizie atunci cand regaseste adevarurile prinse
in imaginea artisticd” In continuare vom eviden-
tia modul de interactiune a stiintei psihologice
cu arta literard si cea teatrald in manifestarea lor
sincretica intr-un text epic si, respectiv, in per-
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spectiva receptdrii acestuia din punct de vedere al
relatiei psihologism - teatralitate.

Categorie multiaspectuala, ce se afld la in-
tersectia psihologiei, literaturii, filosofiei, psiho-
logismul unei opere epice presupune plidsmuirea
imaginii artistice prin mijlocirea unor procedee si
tehnici ce contribuie la reliefarea, sugerarea anu-
mitor stdri, trasdturi de caracter, tipologii psihi-
ce sau umane ale personajului. Aceasta depinde
de talentul autorului, dar si de contextualitatea
esteticd si de dezvoltarea stiintei psihologice la
etapa respectivd s.a. Dupa cercetatorul A. Esin,
putem vorbi de psihologism intr-un text epic doar
in cazul cand transfigurarea artisticd, in special
psihologica, ,,devine un procedeu fundamental,
prin intermediul céruia se recunoaste un caracter,
cand acest procedeu poartd o deosebita incarca-
turd semanticd, contribuind in mare masura la
relevarea specificului tematic, problematic si am-
plificand astfel mesajul operei. In consecinti, ,re-
prezentarea” psihologica devine perfecta, subtila
si profundd, si nu se limiteaza doar la niste ,,dese-
ne” generale si schematice ale starii interioare” 7,
p. 18.]. Problema psihologismului in textul literar
este mult mai vastd, un rol important revenin-
du-i si hermeneuticii psihanalitice in receptarea
textului [Cf. 4], conceptul evoluind in functie de
modelul cultural-filosofic, psihologic al evolutiei
artei contemporane $i a receptarii ei.

In acest studiu insd vom evidentia doar tipu-
rile de psihologism specifice discursului literar al
lui Ion Druta: psihologism direct - transfigurarea
artistica a lumii interioare a omului prin vorbirea
personajelor (stilul oral si cel scris; stilul indirect
liber; dialog, monolog interior s.a.); psihologism
indirect (prin intermediul descrierii de interior, a
naturii, detalii de portret, prin gest, mimica, tace-
re s.a.)[8, p. 4]; o altd forma de psihologism con-
sta in indicarea in mod sumar, numirea concreta
a proceselor psihice de catre narator, comentariile
lui la replicile personajelor s.a. Imbinarea psiholo-
gismului cu elementul narativ si cu cel liric (aso-
nanta, aliteratia, repetitia si tipurile ei, elemente
de cantece traditionale, descrierea starilor perso-
najelor sau ale naratorului la audierea cantecelor
s.a.) constituie aspecte ale psihopoeticii discursu-
lui artistic al lui Ion Druta.

Cel de-al doilea concept al problemei in dis-
cutie este teatralitatea, specifica in general discur-
sului teatral si celui dramaturgic, fenomen inteles
ca paradigmad culturald, ca expresie artisticd, es-
teticd a sincretismului cultural. In sens larg, noti-

unea de teatralitate desemneaza prezenta moda-
litatilor de expresie specifice teatrului fie intr-un
spectacol, fie intr-un text literar, fie intr-un mediu
social. Ca fenomen artistic, teatralitatea exprima,
in primul rand, viziunea autorului asupra lumii
si stilul sdu artistic, textul caracterizandu-se prin
scenicitate — transmite ideea unei posibilititi de
inscenare, de lucru sau fapt reprezentat, aratat, un
rol important revenindu-i privirii/perspectivei ca
modalitate de structurare a textului. Alte trasdturi
specifice teatralitdtii unui text dramaturgic sunt:
structura dialogala a discursului artistic si, res-
pectiv, anumite tehnici de inldntuire a replicilor,
precum si didascaliile, corul, masca, gestualitatea,
tacerea s. a.

Multe dintre acestea se manifesta in textul
literar narativ, cum sunt dialogul si monologul,
corul ca personaj, varietafi ale mastii, dar si prin
intermediul descrierii (peisaj, tablou, interior,
portret), al detaliului artistic, al figurilor retori-
ce sau prin psihologism ca o categorie estetica.
Pornind de la studiile despre teatralitate ale spe-
cialistilor (N. Evreinov, A. Ubresfeld, P. Pavis, 1.
Lotman s. a.) [6], in demersul nostru, vom avea in
vedere faptul cd teatralitatea se manifestd ca ,,un
instinct al transformarii, schimbarii”, ce are carac-
ter pre-estetic; ca este o categorie estetica si socia-
14; cd acest concept presupune prezenta semnelor
teatrale in viatd, ca si posibilitatea transpunerii
textului epic pe scend.

In imaginarul artistic druian, psihologismul
devine o parte inalienabila a teatralitatii actiunii
din discursul narativ. Gestul, mimica personaju-
lui, detaliul artistic, simbolul comportd nu doar
valente cognitive, etice sau filosofice, ci sugereaza
aspecte psihologice, ce contribuie, in acelasi timp,
la plasmuirea unor imagini cu valori estetice de
teatralitate. Or, asa cum discursul dramaturgic si
cel teatral sunt mai aproape si ,,mai indreptatite”
estetic sd prezinte omul in actiune prin dialog,
gest, mimicd, tacere sau prin elementul pictu-
ral-scenografic, la unii autori si discursul narativ
poate nu doar sd comunice direct, ci si sd sugereze,
sd reprezinte momente, scene din viata psihologi-
ca a omului. Teatralitatea, ca o categorie esteticd,
presupune infelegerea vietii sociale si a celei in-
terioare ca spatiu al jocului, in asa fel omul poate
juca diferite roluri si poate crea diverse situatii in
viatd, dupa regulile actiunii teatrale, uneori avand
in vedere prezenta spectatorului. In textul literar,
teatralitatea se manifestd atat la nivelul structurii
compozitionale cat si la modalitatile de caracte-
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rizare a personajului sau de creare a atmosferei,
care sunt ,,matrice textuale ale reprezentativitatii
intr-un text” (A. Ubersfeld).

Referindu-ne la discursul literar al lui Ion
Drutd, mentionam cd aceste si alte aspecte ale fe-
nomenului teatralitatii sunt specifice viziunii sale
artistice. Or, chiar primele texte ale autorului - in
schite, nuvele, psihologismul creat prin dialog, ta-
cere-suspans scoate in eviden{d viziunea teatrald,
alteori cinematografica a individualitétii creatoa-
re. Detaliul artistic, peisajul, lirismul (acesta creat
prin repetifie, asonantd, aliterai;ie), gestul, precum
si stilul indirect liber sau oralitatea in romanele
»Frunze de dor” sau ,Povara bunatatii noastre”
se manifestd ca procedee psihologice si, totoda-
ta, comporta valoare a teatralitdtii in modul de
creare a scenelor sau a unor imagini cu valente
mizanscenice. In primele sale texte narative, cum
am mentionat, autorul demonstreaza o viziune
teatrald si, concomitent, plasticd asupra realitaii
si a modului de descriere a omului. Dialogul cu
valentd scenicd, teatrald din schita ,,Biddiceni” sau
din nuvelele ,,Malul de piatra’, ,Batranete, haine
grele” ori scena psihologica din casa lui Zanel
Cojocaru la intoarcerea lui Trofimas (din roma-
nul ,Frunze de dor”), plasmuitd artistic din gest,
mimicd, tacere—asteptare, plans infundat, ganduri
ale personajului-copil, exprimate prin stil indirect
liber si prin stil direct [3, p. 265-266], descrierea
psihologica si naratiunea psihologica in alte texte
drutiene - sunt doar cateva elemente de creare a
diferitor forme ale teatralitatii in discursul nara-
tiv.

Astfel, schita ,,Badiceni” (care aminteste de
cea a lui I. L. Caragiale intitulatd ,La postd”), e
construitd, in principiu, doar din dialog, cu unele
indicatii ale naratorului, ce s-ar preta la didascalii
intr-o eventuala structurare dramaturgica a aces-
tui text. Notatia naratoriala fiind foarte scurta, ac-
tiunea din dialog releva, prin umor si situatie co-
micd, la modul general, relatia dintre comunicare
si esec al comunicarii. In alt text — nuvela ,,Malul
de piatrd” - atestdm diverse modalitati psihologi-
ce in crearea atmosferei, a imaginilor cu valente
teatrale. De exemplu: ,,Anica a oftat, a iesit sa des-
chidi. In urma ei a intrat suflare ostenita si cu-
noscuta in casa asta. Doud geamantane, ce plecase
odatd de acasd, au pornit prin intuneric o sfadd cu
masa, cu scaunele. Ichim a tusit si dupa tusa lui iar
s-a agezat liniste.

[...] Tac o vreme améandoud, catand spre lai-
cioara din ungher, unde sta intins Ichim cu firul
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de mohor uitat in colful buzelor. Pe urma tac in
trei — ele doud, impreuna cu firul de mohor. O ta-
cere grea, cum nu se mai poate. Copila prinde a-si
ciocdni geamantanele, pornind cu ele inapoi spre
usd, dar Anica o prinde prin intuneric, sopteste
bland si vinovat: - ,Fugi in casa mare si te cul-
cd..”[....]. A scértéit laicioara, dar cele doui fe-
mei au trecut vitejeste pe langd dansa, au disparut
in odaia de aléturi” [1, p. 206 ].

Naratiunea psihologicd, creata prin mijlo-
cirea metoniniei (,Doud geamantane, ce plecase
odata de acasd, au pornit prin intuneric o sfada
cu masa, cu scaunele... [....]. A scartait ldicioa-
ra, dar cele doud femei au trecut vitejeste pe lan-
gd dansa...”) are functie teatrala in sensul ca este
prezentatd o microscena prin atmosfera incorda-
ta, transfigurata artistic din imbinarea auditivului
cu tacerea, a gestului si sunetului, a elementului
dinamic cu cel static.

Tot in acest text, descrierea psihologicd, cu
valente de sculptural, realizeazd o imagine de
tip teatral-cinematogtafic: personajul principal,
Ichim, tatdl, ,Era inalt, voinic, cu fruntea grea
si colfuroasa, de parca ar fi fost cioplita in dalta.
A fumat tacut tigard dupa tigara, pand a rasarit
soarele. A insemnat locul unde a rasarit soarele,
a despicat cu privirea cerul in doud, socotind in
mintea lui drumul pe care urma sa-1 faca soarele
in ziua ceea, si-a masurat grijile pe care le avea cu
calea asta lunga a soarelui, pe urma, strivind cu
calcajul ultimul muc de tigara, si-a plecat fruntea
si a rimas nemiscat”

Este, cum se poate observa, o imagine-sculp—
turd a tatélui, indurerat de intoarcerea fiicei dupa
esecul studiilor la institut. Portretul unui om
puternic, cu detalii ce vorbesc de caracterul sidu
hotarét, vine in contrast cu starea psihologicd,
morald la care poate fi supus omul in anumite
momente grele ale vietii, cauzate de cei mai dragi
si mai apropiati oameni pentru el. Psihologismul
este realizat artistic prin lexeme semnificative, ce
constituie, la randul lor, elemente ale descrierii si
naratiunii de tip psihologic: ticerea incordata, de
fapt gandurile ce vin, multe, grele, asupra omului
si timpul cat a trecut sunt exprimate in prima fra-
za: ,A fumat ticut {igard dupa figard, pana a rdsa-
rit soarele”. Apoi miscarea gandului si luarea unei
decizii sunt sugerate prin mijlocirea verbelor ,a
insemnat’, ,a despicat’, care imprima sens si sem-
nificatie psihologicd metaforei: ,, A insemnat locul
unde a rasdrit soarele, a despicat cu privirea cerul
in doud..”. Intreaga frazi comporta si valente tem-
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porale, si psihologico-morale, continuand prin
nararea aluziva a gandurilor: ,,socotind in mintea
lui drumul pe care urma sa-1 faca soarele in ziua
ceea, si-a masurat grijile pe care le avea cu calea
asta lungd a soarelui’, iar neputinta ludrii unei
decizii privind gestul fiicei e sugeratd exteriori-
zat prin gest, la nivel lingvistic — prin intermediul
conotatiei verbului ,,a strivi’, dar si prin detaliul
»fruntea plecata: ,pe urma, strivind cu célcaiul
ultimul muc de tigard, si-a plecat fruntea si a ra-
mas nemiscat”. Descrierea meticuloasd a fiecarui
gest, ce tradeaza stari, amalgam de ganduri sau,
in final, incertitudine, de parcd naratorul/opera-
torul s-ar opri cu aparatul de filmat asupra perso-
najului, releva, de fapt, caracterul cinematografic
al imaginii-tacere/reflectie, o altd particularitate a
imaginarului artistic drutian [5].

Psihologia procesului de creatie, trairile, vi-
ziunile interioare ale unui creator sunt foarte
bine sugerate, reliefate in nuvela ,,Sania” [2], din
care vom aduce doar cateva exemple ce implica si
forme ale teatralitatii. Transfigurand artistic mo-
mente ale procesului de creatie prin descrieri de
naturd, gest, suspans si prin reverie, autorul plés—
muieste, de fapt, imagini statice ori dinamice cu
valente psihologice si teatrale.

»Rasdrea soarele si-1 gasea (...) mutand topo-
rul in mana stanga. Si zile intregi il vedeai um-
bland prin ograda cu luleaua stinsa in dinti. Parea
cd a uitat si de nuc, si de sanie. Tocmai spre chin-
dii, cand gésea, in sfarsit, chibriturile in buzunar,
ii ficea deodatd vant toporului intr-o ciotca si ra-
manea dus pe ganduri.

Pe urma, zi dupa zi, il vedeai tot mai des
stand in mijlocul ograzii si privind undeva dea-
supra cdmarii, de parcd mai venise o primévara in
anul cela si el astepta sa se arate cocostarcii”

Gesturile personajului tradeaza, exterior, mo-
mentele de reverie in cdutarea imaginii adecvate a
ceea ce vroia sa creeze — sania (luleaua stinsa in
dinti; gasea, in sfarsit, chibriturile in buzunar; ra-
manea dus pe ganduri). Spatiul si timpul in aceas-
td microscena sunt diferite: curtea (ograda) si
zborul, inédltimea cocorilor si a fantasmelor care il
duc departe, in alte lumi si in alte timpuri; se pare
ca in aceasta ogradd este putin loc pentru zborul
gandurilor, ideilor, imaginatiei sale, el ,privind
undeva deasupra camadrii’, deasupra ideilor prag-
matice ale sotiei si ale vecinului. De aici si com-
paratia care aduce in imagine lumina, innoirea,
albul ce pluteste deasupra, ca si ideea sa, numai de
el stiutd si vazuta cu ochii launtrici (,,de parcd mai

venise o primavara in anul cela si el astepta sd se
arate cocostarcii’).

La nivel inconstient si subconstient, imaginea
apare in forma difuza, gesturile si detaliul artistic
contribuind in mai mare masura la obiectivarea
conceptiei si la sugerarea stdrilor. Fantasma, re-
veria devin aspecte ale vietii interioare a perso-
najului, pe care autorul le transfigureaza artistic
printr-un psihologism de factura obiectivd, exte-
rioard: naratorul numeste procesul psihic si trans-
mite, explica gandurile personajului:

»91 zi de zi - fie ca ingropa via, fie cd inno-
ia gardul - se gandea numai la sanie. Din vreme
in vreme isi mijea ochii si parcéd vedea in fata lui
ceva usurel, sprinten si frumos - o invéluire voi-
niceasca ce-l tulburase pe la opt ani, cAnd ridicase
pentru intiia oara toporul in mana. $i toatd viata,
cum gasea un topor bun, cum prindea miroznd
de surcele proaspete, 1i rasdrea in minte acest ceva
usurel, sprinten si frumos. Si tocmai acum, la ba-
tranete, a inteles cd era vorba de o sanie.[...]. Avea
sd fie 0 sanie cum n-a mai fost alta pe lume - o
sanie, cd i se oprea mosului suflarea cand se gan-
dea la dansa”

Imaginea se caracterizeaza prin scenicitate,
creatd de narafiunea psihologica prin mijlocirea
stilului indirect liber, a repetitiei si a imbindrii rea-
litatii obiective cu cea subiectiva — cu visul, fantas-
ma ce-1 urmareste pe omul de creatie dupa apari-
tia conceptului operei. Astfel incit elementul de
teatralitate al prezentarii personajului in actiune
se apropie mai mult de specificul cinematografic,
o alta caracteristicd a viziunii artistice a lui I. Dru-
td. In context, creatia acestui scriitor, in acceptia
noastra, consund cu ideea lui V. Nabokov din ro-
manul sau ,,Disperare”: ,Visul cel mare al unui au-
tor este sa transforme cititorul in spectator”.

Concluzionam ca in discursul sau narativ, lon
Drutd demonstreazd ca teatralitatea este o catego-
rie a cotidianului, iar relatiile psihologism - tea-
tralitate — arta literara in acest tip de comunicare
artistica releva viziunea artisticd a autorului, im-
plicand astfel diversificarea tipurilor de receptare/
interpretare, intru relevarea sincretismului ori a
intermedialitafii in crearea unor imagini cu am-
ple semnificatii estetice si filosofice. Am consta-
tat ca unele procedee de creare a psihologismului
contribuie la reliefarea valentei teatrale, scenice a
discursului: dialog cu functie de caracterizare a
personajelor sau de continuare a actiunii; valente
didascalice ale unor fragmente de text, ce desem-
neaza doua tipuri de conditii de enuntare: cele ale
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evenimentului fictional si conditiile scenice; gest,
mimica, tacere (suspans in textul narativ), tablou,
scend §. a. Subordonarea tehnicilor romanesti vi-
zualului scoate in evidentd atat viziunea narativa
spectaculard cat si cea cinematograficd a imagina-
rului artistic drutian.
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Rezumat
Lumea contemporana in spectacolul teatral

Articolul analizeazd noud spectacole diferite, prezentate de diferite tari: “Angajare de clovn” si ,,Migraaan-
tii sau prea suntem multi pe nenorocita asta de barcd” dupa piesele lui M. Visniec, montate la teatrul Satiricus
»1. L. Caragiale”, ,What Shall We Do with the Cello?” /,,Si cu violoncelul ce facem?” de M. Visniec, jucat de Com-
pania “Atelier Theatre Studio” din Anglia, psihodrama ,,Equus” de P. Shaffer, spectacole ,CMO” ((AMO”), dupi
V. Levasov, ,Mamasa Curaj si copiii ei” de B. Brecht, monodrama ,,Bérbierul din provincie” de N. Lordkipanidze,
puse in scena la Teatrul Dramatic de Stat pentru Tineret ,,S ulifi Roz”; ,Occident express” dupd M. Visniec - la
Teatrul “Trap door” din Chicago, comedia neagra a teatrului absurdului ,,Caii la fereastra” de M. Visniec, montat
la Teatrul italian “Teatro dellArgine’din Bologna. Aceste spectacole dezvaluie teme in cheia unei mitologii ale
razboiului aduse pana la absurd, sensurile adanci ale existentei umanitatii, al pierderii sentimentului de pamant
natal, de aspiratii la o via{d frumoasd, confortabild in orice loc de pe planeti.

Cuvinte-cheie: teatru, spectacol, lumea interioara, epoca globalizarii, razboi.

Summary
Contemporary world reflected in the theatrical performance

The article analyzes nine different performances presented by various countries: “Employment of clown” and
“Migrants or there are too many on this damn boat” after the plays of M. Vishniec staged by I. L. Caragiale Satiri-
cus Theater, “What Shall We Do with the Cello?” after M. Vishniec played by the “Atelier Theater Studio” Com-
pany from England, the psychodrama “Equus” after P. Shaffer, the shows “CHMO” (“UMQO”), after V. Levasov,
“Mama Brave and her children” after B. Brecht, the monodrama “Barber in the province”, by N. Lordkipanidze,
staged by the State Dramatic Youth Theater “S ulitsi roz”; “Occident express” by M. Vishniec staged by the “Trap
door” Theater from Chicago, the black comedy of the theater of the absurd “Horses at the Window” after M. Vish-
niec, staged by the Italian Theater “Teatro dell’ Argine” from Bologna. These shows reveal themes in the realm of
a mythology of war brought to the absurd; expose the deep meanings of the existence of humanity, the loss of the
feeling of homeland, of aspirations to a beautiful, comfortable life anywhere on the planet.

Key words: theater, performance, the inner world, the age of globalization, war.

Spectacolele dupa piesele lui Matei Visniec
scot in evidenta esenta interioara a omului in ati-
tudinea sa fatd de sine si fatd de sensul vietii. In
spectacolul ,,Angajare de clovn’, montat la teatrul
Satiricus ,,I. L. Caragiale”, intalnirea neasteptatd a
trei clovni in vérstd, care au reactionat concomi-
tent la straniul anunt, luminat pe un perete ne-
gru, ,,Se cauta un clovn bétran’, a devenit pentru
regizorul Alexandru Grecu baza reflectiilor si a
intruchipérii in imagini scenice a sensului vietii
si a valorilor artei adevirate. Peste citeva minute
dupa bucuria intélnirii, Nicollo - Valeriu Cazacu,
un personaj tragicomic, Filippo - Jan Cucuruzac
cu o ladd neagra, cu ajutorul careia face magii,
umple spatiul cu baloane colorate, Pipino - Ser-
giu Finiti, un actor cu ochi blanzi, destepti, care
a lucrat in teatre, unde era foarte apreciat pentru
arta monologului, ei se transforma in concurenti,

fac glume piparate, caustice unul pe seama celui-
lalt, in speranta de a primi unicul loc de munca
anuntat vacant... Pipino are darul deosebit de a se
transforma in corp fara suflet. Uimiti de aceasta
minune, tovardsii lui il omoara. Dar sculptura
lui Pipino coboard pe neasteptate de undeva din
inalturi, ca un simbol al nemuritoarei arte inalte.
Iar Filippo si Nicollo ies din scena in pustietatea
multicolora, ce se umple pana la refuz cu baloane.

Realitdti profunde ale vietii contemporane
sunt relevate in spectacolul “What Shall We Do
with the Cello?” - ,,Si cu violoncelul ce facem?”
de M. Visniec, jucat de Compania “Atelier Theatre
Studio” din Anglia. In camera de asteptare, salvan-
du-se de ploaia torentiald, intra grabit un barbat
cu o expresie ingrijorata pe fatd — Nick Allen. El
se agaza pe scaun, in ungher si incepe sa cante la
violoncel. emitdnd sunete atone ale dodecafoniei.
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Dupa un timp, apare o Doamna ciudatd, cu voal,
in ciorapi albastri, rupti in genunchi, cu umbrela
albastra — Lusy Ramsden. Apoi, unul dupa altul,
apar Omul Desculf, cu ghetele in mana, sub o um-
brela mare, Bitranul cu Baston — Nicholas Bendall
si Omul cu Ziarul - Mike Sengelow. Discutiile lor
incoerente erau insotite de muzica interminabild
a violoncelistului si care foarte repede a inceput
sd-i enerveze pe ceilalti, scotandu-i din minti. De-
odatd, Doamna cu Voal aruncd de pe ea rochia,
apoi pantofii, sare pe scaun si incepe sa cante, cu o
voce minunatd de belcanto. Violoncelistul acom-
paniazd. Dar cind ea termind de cantat, el conti-
nua sa scoata din violoncel sunete interminabile
dodecafonice. Nici rugdmintile, nici indemnurile,
nici amenintdrile nu ajutd sd inceteze cantarea in-
tolerabila pentru cei trei. Pierzind rdbdarea, ei il
alunga pe violoncelist de langd violoncel, apoi si
din camerd, dupd peretele céreia il omoara. Si nu-
mai Doamna cu Voal, deprimata, confuza, intrea-
ba nedumerita: ,,Si cu violoncelul ce facem?”. Iar
violoncelul rdmas, parca inabusindu-se, continua
sd cante in amintirea muzicantului care a sonori-
zat constiinta distrusa a omului care a pierdut ar-
monia cu lumea, cufundat in furtuna ce ameninta
cu moartea.

Din alta perspectiva este vizut omul in psi-
hodrama ,,Equus” de Peter Shaffer, montata de
regizorul Iuri Harmelin la Teatrul Dramatic de
Tineret ,,S ulifi Roz”, in care este dezviluitd lumea
interioard a omului contemporan in circumstan-
tele unor contradictii ireconciliabile. Actiunea are
loc in spitalul de psihiatrie. Imbinarea organici a
realismului in jocul actorilor si a conventionalului
in scenografia lui Felix Bessonov, ce simbolizeaza
ringul in meciurile de box, cu miscari in cerc, fi-
xeazd schimbarea locului actiunilor.

Judecatorul Hesther Solomon - Olga Serico-
va il aduce la medicul psihiatru Martin Dysart -
Vasili Pavlenco pe Alan Strang, care a scos ochii
la sase cai, cu un cui de fier. Un tanar frumos —
Alexei Stirbul apare in cabinetul medicului, in
centrul ringului. La toate intrebdrile medicului,
Alan raspunde prin cantecul ,,Bucuria este nesfar-
sitd, fericirea este nesfarsitd, dacd este, desigur, cu
voi ,,Dablmint”. Alan este neadecvat, iar discutia
cu medicul a esuat. Privirea stranie a tdnarului -
cruda si vinovatd - l-a facut pe Martin Daizert sa
priveasca si in sufletul sau. Prima sesiune de tra-
tament i-a provocat lui Alan amintiri din copila-
rie. Ele se dezviluie pe ring, in lupta dintre tatal si
mama sa. Tatal lui Alan, Frank Strang - Veaceslav
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Azarovski, tipograf, un om neincrezut in sine, care
ii interzice cu strictete fiului sa priveasca televizo-
rul. Frank sustine ca televizorul este un drog pri-
mejdios, otrava de moarte, o inselaciune. ,,Cand
privesti mult televizorul, {i se ia ceva - mintea,
concentrarea ta, te faci prost, ca toata populatia.
Acest obiect niciodata nu-{i va inlocui lectura. Ce
vezi la televizor? Cruzime, viol, cum un oarecare
idiot ce zdmbeste vd vinde marfa de care nu aveti
nevoie”. Frank Strang insistd sa fie luat televizo-
rul din casd, pentru ca feciorul sd citeasca carti.
Insd Alan vrea si priveasci televizorul, cu stri-
gatul ,,Nu, tatd!”, el s-a strans ghem si s-a lipit de
mama. In trecut invatatoare, Dora Strang — Alina
Priscenco isi linistestea copilul cum putea. Ea nu
vedea o influentd negativa a televiziunii asupra
constiintei copilului.

Medicul Martin Daizert a vazut astfel prima
trauma psihologica produsa de parinti lui Alan,
care il iubeau si care l-au educat prin metode ce
se exclud reciproc. Prin citirea Bibliei, mama ii in-
sufla lui Alan dogme religioase pe care tatal, ateist
convins, le respingea categoric. In capul lui Alan,
ca un ghimpe, s-a implantat fraza tatalui ,Religia
este opium pentru popor”. Pe constiin{a ,,spalatd”
de televiziune a copilului se suprapunea religiosul,
demascat convingator de tata. Spatiul pustiu al
constiintei lui Alan se umplea de povestirile emo-
tionante ale mamei ,,Despre cal’, in latind Equus.
O impresie deosebitd au produs asupra baiatului
povestirile despre faptul cd indienii ii percepeau
pe calaretii crestini si pe cal ca o fiintd unica, un
tot integru, numitd de ei dumnezeu. In odaia lui
Alan atarna fotografia unui cal cu ochi mari, de
parca erau atoatevazatori. Limitatd la dogmele re-
ligioase, Lora Strang nu intelegea nici lumea reald,
nici pe sot, nici pe fiu. Relatiile cu sotia, care i
era strdind, Frank Strang le inlocuia cu vizionarea
filmelor etotice.

Cu cat mai adanc patrundea Martin Danzert
in viata interioard, psihologica a lui Alan si a pa-
rintilor lui, cu atat mai clar a inceput sd-si vada
viata sa, aparent decenta, in care totusi el se sim{ea
insingurat, lipsit de dragoste. Casa lui a devenit
spitalul, unde isi petrecea cea mai mare parte a
timpului.

Ochii atotvéazatori ai calului indumnezeit i
provoaca lui Alan o frica interioard, ce a dus la
imbolnévirea psihologica a sa. El se inchide in
sine, are o atitudine precautd fata de lumea ce-l
inconjoara. Jill Mason, o fata minunata — Alina
Uncu, 1i ajutd sa se angajeze la grajdul clubului de
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caldrie. Djil I-a dus sa priveasca un film erotic, iar
apoi l-a provocat la o apropiere sexuald in grajd,
nebdnuind ca acesta este un loc sfant pentru Alan,
unde caii indumnezeiti, chiar si dupa portile
vechi, bine inchise, ii urmaresc cu ochii lor atot-
vazatori. Cand Alan o sarutd pe fata, ii pare ca in
fata lui este calul. Cum numai el se apropia de ea,
o fortd nevazutd il arunca inapoi. Caii atat de mult
l-au captivat incat a uitat cu totul de Djil si, furios,
a alungat-o din grajd, a cdzut in genunchi si a in-
ceput sa-si ceara iertare de la Eqvuus, jeluindu-se:
»Tu esti al meu, eu sunt al tau, acesta nu sunt eu.
Omoara-ma!”, striga Alan cu deznddejde ,,Ochii!
Ochii albi, care tot timpul sunt deschisi! Ochii
parcd-s fulgere, fierbinti, fierbinti! Dumnezeu
vede! Dumnezeu vede... NU!”. ,Eqvuus! Nobilul
Eqvuus! Robul lui Dumnezeu...Al Tdu - Dumne-
zeu - nu vede — NIMIC!” a luat sulita si a infipt-o
in ochii calului, stropindu-se de sangele acestuia.
Medicul Martin Drezlert reuseste treptat, fard
grabd, sa-] elibereze pe Alan de starea lui interioa-
rd incordati, de frica ce-1 urmarea, de cosmarurile
nocturne, pentru prima datd a adormit linistit...
In spectacolul ,,Equus” e prezentat doar o sin-
gura intamplare teribila, tragica si, mentionam, re-
ala. In lumea civilizatd contemporani, fesutd din
contradictii greu de rezolvat si din pseudovalori,
suicidul, mai ales printre cei tineri, se manifesta tot
mai des chiar si in térile cu ,,bunéstare mai mare”.
Spectacolul ,,CMO” - YMO”, dupa V. Leva-
sov, montat de Iuri Harmelin, scenograf Nicolai
Andronati, incepe cu scena unei discoteci pe va-
por. In clipirea orbitoare a luminilor, sub muzica
asurzitoare a cantecului ,,Dansatorul de la miezul
noptii” al grupei americane ,,Arabesco’, studen-
tii colegiului unui sovhoz, neintelegdnd, in mare
parte, cuvintele cantecului in limba engleza, cu-
vinte, la prima vedere, ,,nevinovate”, dar, in acelasi
timp, destul de semnificative — indemnand la sex
si la bauturi, se miscau cu uitare de sine in ritmul
nebun al dansului pop. La nivel subconstient, se
pierdeau sufletul, criteriile morale, omul se afun-
da in globalizarea totald, unde deja nu mai era nici
patrie, nici tard. De aceea, studentilor le era totu-
na dupa care muzica sa marsaluiascd — dupa cea
a cantecului Alei Pugaciova ,,Aisberg’, interpretat
in stil pop sau dupa imnul Uniunii Sovietice. Pe
fundalul navei plutinde si a discotecii, alti patru
studenti erau invinuiti de huliganism si de crearea
unei organizatii aproape ca ,,profasciste”
Pe scaunul inculpatilor se aflau Serghei No-
vitki — Tacob Gribinenco, seful ,statului major”

al organizatiei create de el, si patru subalterni ai
lui. Arbitrul - Evgheni Bognibv, cu o voce inex-
presiva, citeste audierile in instant{d despre bdta-
ia crunta a lui Andrei Demidov - Alexei Stirbul.
El refuza categoric sa fie numit prin cuvantul
injositor ,CMO”- UMO (,,uell0BeK MeITaloui
obmectBy’ - omul care incurca societatii). La
judecata, Novitki isi explicd faptele prin refuzul
lui Demidov de a mérsalui impreund cu toti si de
aceea l-a calificat ,,omul care incurcd societatii’-
CMO. Conducitorii colegiului au inteles putin
din acest caz socant. Directorul Tamara Victo-
rovna — Galina Priscenco sau Victoria Petrova l-a
inteles doar ca un caz intamplator, neplacut: seful
taberei Haleavin — Alexandr Petrov ca nu a vizut
nimic iesit din comun in cele intdmplate, doar ni-
meni nu a fost omorat. El este un om dur, indife-
rent la tot ce se intampla in jur, in afara de votca,
pe care i-o cumpara studentii pentru dreptul de a
continua discoteca mai mult timp dupa termenul
stabilit. Despre starea de lucruri stiau toti condu-
catorii orasului, dar ca sd nu-si piarda functiile, ei
creau impresia cd nimic nu se intampla. Pe pro-
fesorul colegiului Starsinov - Vasili Pavlenco, un
om inchis in sine, un betivan lipsit de vointa, care
traia parca in alta lume, colegiul si viata studenti-
lor nu-l interesa defel.

Se crea impresia ca cei de la conducerea co-
legiului si a orasului s-au cufundat in atmosfera
minciunii si a apatiei. Doar Novitki are energia cu
care, prin metodele disciplinei militare, dure, si-a
supus colegii, omorand in ei personalitatea.

In spectacolul ,,Occident express’, dupd M.
Visniec, montat la Teatrul “Trap door” din Chi-
cago, este dezvaluitd indiferenta de moarte a
oamenilor unul fata de altul. Cu toata distractia
exterioard, cantecele si dansurile expresive ale ar-
tistilor care jucau o nuntd {iganeascd, pentru a-i
inveseli pe turistii bogati, la oprirea trenurilor ce
se indreptau de la Est spre Vest, spectacolul lasa o
impresie nu prea vesela.

In centrul actiunii se afld un fost ostas roman
- Michael Garvey. El a luptat impotriva fascismu-
lui, dar a fost tradat si a nimerit in GULAG-ul Si-
beriei, dupa eliberare nimerind in altd inchisoare,
in Austria. Acum, orb, descult, intr-o manta sol-
déteascd, purtatd in cel de-al Doilea Rdzboi Mon-
dial, el, parcd in prostratie, asteaptd cu nerabda-
re, pe peronul romanesc, trenurile ce pleaca spre
Apus, la Paris. Si nimédnui nu-i pasa de el, nimeni
nu-1 aude. Nepoata sa — Emily Nichelson, descul-
ta, intr-o rochie alba originald, ciudata, cu fataua
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pe cap, se pregateste de nunta. Ea se dedd place-
rilor jubirii §i nu poate infelege nerdbdarea batra-
nului in asteptarea trenului. Dansurile uluitoare si
miscarile corpurilor in stilul culturii pop creeaza
o priveliste fantasmagorici. In cele din urma, tre-
nul ajunge la gard, insa, deodata, peste Batran, nu
se stie de unde, cade o traversa si el moare...

In monodrama ,Birbierul din provincie’,
scrisd de Nukzar Lordkipanidze pe motivul nuve-
lei lui J. Cesbron, in montarea lui Iu. Harmelin,
pictor Natalia Selina, este dezvaluita atmosfera
exploziva in societatea suprimarii omului de ca-
tre om. La deschiderea cortinei, spectatorului i
se creeazd impresia ca pe scend se va desfasura o
actiune neobisnuitd, cu un val de mister. Barbie-
rul - Alexandr Siskin, un om inalt, bine facut si,
dupi infitisarea sa, nu e dintre cei fricosi. Intr-un
impermeabil de culoare kaki, cu o valiza grea de
otel, ce strilucea cu o nuantd de cupru, el intrd
in sala luminatid de lumaniri abia palpainde. In
mijlocul salii, asezat in fotoliu, cu spatele la spec-
tatori, se afla regele. Capul lui e chel, cu ramasite
de par carunt.

“Tatd-ma-s si eu, Tnél;imea Voastra!” - cu
ochii mijiti, Barbierul pronunta astfel incat se
strecoard gandul ca el a venit aici nu doar pentru
a-l1rade pe rege, dar incd pentru altceva. Barbierul
acoperd fata regelui cu un strat gros de spuma gin-
gasd de sipun. In imaginatia lui, regele incepe si
semene cu Bunul Pastor. Scuzindu-se in perma-
nentd, il roagd pe rege sa nu se infurie. Barbierul,
tremurand, isi pune intrebarea: ,,Ce-i cu mine azi?
Vai-vai-vai! De fapt, ceea ce e intotdeauna! FRI-
CA!” Si acest cuvant, ,frica’, si cuvantul ,,rece” se
vor repeta de mai multe ori, cu voce sau fard voce
- cu tremur in suflet. Briciul sdu deosebit, care
niciodatd nu l-a dezamagit, acum, pe neastepta-
te, i-a zgariat fata regelui. Cand spuma s-a uscat,
Barbierul, cu fricd, se adreseaza regelui: ,,Numai
vd rog, nu va supdrati si nu ma certati. NOI AM
GRESIT!” Biérbierul incepe o povestire despre
acele timpuri cand regele domnise deja mai mulfi
ani si ii trimitea in provincie pe executorii sdi, care
luau de la oameni tot ce le era pe plac. Oamenii
mureau de foame. Béarbierul a mai povestit si alte
intamplari groaznice.

Babierului i s-a ,uscat in gurd”. §ia inceput sa
spuni nervos: ,Nu se poate toatd viata SA STAI
si SA ASTEPTI! De fiecare datd ma conving ci
niciodatd nu pot astepta ceva bun, dar sd stau si
sa astept totuna continui. Asta e...! Nu... Doar eu
nu sunt singur! Doar si pe piatd oamenii stau si
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asteapta. Si multi oameni! Iatd a inceput sa ploua
deja. Iar ei totusi stau si asteapta cu inversunare.
Cu umilinta si resemnati. Oare chiar cu adevarat
ei si-au pierdut sentimentul propriei demnitati, si-
au pierdut cugetul? Cine le-a luat toate sentimen-
tele, starile, in afara de Fricd si Supunere? Eu ma
tem de aceastd liniste, de intuneric si de frig. Mi-e
fricd, FRICA imi este!!l”

Barbierul a parasit palatul, imbrécat in tren-
ciul de culoare kaki, cu valiza sa de otel, ce strilu-
cea cu nuanta de cupru - simbol al vietii lui grele,
chinuite, ce incepea sa fie inteleasd treptat, ca si
existenta sa in aceastd lume. Nu in zadar valiza
este pictatd pe afisul spectacolului. Linistea, intu-
nericul si frigul, care il inspaiméntd pe Bérbier, ne
pun in garda. Finalul monodramei ramane des-
chis...

Teatrul italian ,,Teatro dell’Argine” din Bolog-
na a montat comedia neagra a teatrului absurdu-
lui ,,Caii la fereastrd” de M. Visniec, in cheia unei
mitologii a razboiului adus pana la absurd (regi-
zor Andrea Paulucci, scenografi: Andrea Paulucci
si Alessandra Vicin). Oameni lipsiti de ratiune
duc razboaie interminabile. Actiunea are loc in-
tr-un spatiu obscur, imprejmuit de o gramada
imensd de valize, care pot fi intelese ca metafora
vietii oamenilor care ,,stau pe valize”, gata de ple-
care, lipsiti de mediul uman obisnuit. Chiar si apa
din robinet curge dintr-o valiza ce se deschide.

Se aud batdi de tobe. Apare Mesagerul. El
anuntd despre sfarsitul pécii si inceputul riazbo-
iului din 1699. In lumea mistici a unei ferestre
mici, Fiul vede un cal rosu, cu pata neagra. El este
fermecat de cal, numai despre el vorbeste. Mama
ii pune mantaua pe umeri si-i spune ca trebuie
s mandnce, sd nu imprastie fardmiturile ce lasa
urme pe podea, ii dd basmaluta si ciorapi, care, ca
si alte lucruri, sunt necesare, in mod neaparat, la
razboi. Fiul insd n-o aude, atentia i este indrepta-
ta spre calul de dupa fereastra. Neatrdgand atentie
asupra mamei, aproape ca fuge, descult, se gra-
beste la razboi. Mama ii aruncé din urma cizmele.
Apare Mesagerul cu flori, le pune in valiza deja
plina cu flori si, linistit, o anunta pe Mama despre
moartea Fiului, ,.el a murit de lovitura copitei ca-
lului rosu”.

Din nou bat tobele. Mesagerul anunta despre
razboiul din 1745. Apare Tatal si Fiica; Tatal in-
nebunit, schilod, miscindu-se intr-un cirucior cu
rotile, iar Fiica nu poate si-1 ajute cu nimic. Si ia-
rasi se aude bdtaia tobei. Mesagerul anunta despre
razboiul din 1815. Intors din razboi, Colonelul isi
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iese din minti. El strica vasele. Sotia nu poate sa-1
opreascd. Innebunit, Colonelul diramai totul in
jurul sdu...

Deodata se deschid valizele, in interiorul lor
se aprind nenumadrate becuri mici. Se creeaza im-
presia ca de undeva, din adancuri, se uita la noi,
cu urd, intrebator, milioane de ochi ai soldatilor
morti. Din usa ce se deschide, ca un repros, se ras-
toarnd o mulfime de bocanci ostésesti. Absurdul
lumii absurde si autonimicirea ei in rdzboaiele
stupide, sangeroase.

Prin spectacolul ,,Mama Curaj si copiii ei” de
Bertolt Brecht, pus in scend la Teatrul Dramatic
de Stat pentru Tineret ,,S uliti Roz”, regizorul Iu.
Harmelin a aratat esenta distrugatoare a rdzbo-
iului pentru omenire. Paravanul alb-negru, cu
fragmente din gravurile lui P. Brueghel-Batranul
»Parabola razboiului” si ale lui H. Bosch se inte-
leg ca aluzii la interminabilele razboaie sangeroa-
se. Apoi gravurile schilozilor cu diferite fete si cu
monstri ce se aseamana cu fiarele devin fundalul
unei carute mari, ce aminteste de masina de fier.
Miscarea ei grea in cerc va zdrobi vie{i omenesti,
va simboliza schimbarea locului actiunii si a eve-
nimentelor (scenograf si pictor de costume N. Si-
lina).

Actiunea scenica incepe cu o uvertura plas-
ticd originala (regizor A. Petrov) — marsul ce fer-
meca si zomba, pe versuri in limba germana de
B. Brecht (muzica de Alexandr Cevski), care mo-
bilizeaza masele populare la razboi (maestru de
cor V. Pavlenco). Peronaje fara chip, cu fragmente
de costume in negru-rosu pe corpurile semigoa-
le, cu miscari rigid ritmate ale mainilor, in forma
de labirint, ale dansului contemporan ,Voque”, ce
insoteau liniile clare ale marsului, indeamna spre
fapte eroice, ce nu promiteau victorii in razboiul
ce incepuse, din care nu exista iesire.

Din randul personajelor care au mers in pas
de mars se desprind Recrutorul - Stanislav Bin-
covski si Plutonierul — Dmitri Dubina. Afectati
de orbire, ascunsa de ochelarii negri, ei proclama
credo lor despre razboi: , Timpul de pace este o
mare incurcdturd, doar rdzboiul poate s faca or-
dine. In timp de Pace omenirea creste in vrejuri’.

Rézboiul o hraneste pe marchitana Anna
Fierling, numita Mama Curaj pentru curajul ei
disperat si pentru aventurism. Aproape doispre-
zece ani, din 1624 pana in 1636, ea cutreierd dru-
murile Razboiului de treizeci de ani cu caruta, pli-
nd cu marfd necesara in campanii militare. Mama
Curaj - Natalia Ermolaeva apare intr-un trenci

negru strdlucitor, ce aminteste de cele pe care le
purtau hitleristii de rang inalt. In acelasi timp,
gata roscatd, in forma de sarpe, lunga pana mai
jos de mijloc, de grosimea unei maini, simbolizea-
74 puterea ei de viatd si atractivitatea feminina. In
combinare cu costumul, gata tradeaza dualitatea
naturii Mamei Curaj, care in procesul dezvoltarii
actiunii se va manifesta in contradictie tragica cu
faptele ei. Mama Curaj ii iubeste pe cei trei copii
ai sdi, cu nume diferite, de la diferiti soldati din
diferite armate. Cu toate puterile ei, prin siretenie
si prin minciuna, ea se straduieste sa-i apere de
razboi, de pe urma caruia se hraneste. Dar rdzbo-
iul ii inghite fara mila copiii, ei mor.

Fiul mai mare al Mamei Curaj, Eilif - E. Bo-
gnibov, incd nu a pierdut fata sa umana. El se su-
pune cu usurin{a Recrutorului si pleaca bucuros
la rdzboi, in goand dupa slava. Fata lui Eilif se
transforma intr-o masca alba, fara forma, asema-
ndtoare cu cea de pe fata Plutonierului. Buzele lui
devin negre, semn al cruzimii diavolesti. Pe Eilif
il primeste cu onoruri Colonelul, mutilat, un om
ce si-a pierdut fata umand — A. Petrov. Eilif i-a de-
monstrat cu catd dibécie taie oamenii cu sabia in
bucati mici, ludndu-le boii. Colonelul il lauda pe
adevdratul, evlaviosul luptétor Eilif care le-a ,,pre-
gitit” ostasilor sii pranz din carne de vita. In tim-
pul pacii ce a survenit, Eilif continua cu aceeasi
cruzime sa prade si sa omoare tdranii. Dar acum,
faptele sale ,,eroice” nu mai sunt sustinute, el este
executat ca un hot.

V. Pavlenco dezviluie in copilul bolnav fizic
si psihic, fiul mai mic Schweizerkaas, spiritualitate
si bunatate sufleteascd, naivitate copilareasca, ma-
nifestate de actor prin multe nuante emotionale,
abia perceptibile. Recrutat in armatd in calitate
de trezorier al Regimentului Finlandez, el apara
cu cinste trezoreria ce i-a fost incredintatd. Fiind
prins de soldatii imparatului, el o apéra chiar sub
amenintarea mortii. Mama Curaj nu reuseste sa
strangd doud sute de guldeni pentru a-1 rdscum-
para pe Schweizerkaas si el este impuscat.

Rolul fiicei mute a Mamei Curaj, Kattrin, des-
figurata de razboi, este interpretat de Elena Tendel
si Aelita Hlopotova. Sufletul lui Kattrin - Elena
Tendel pare a fi luminat de lumina cereasca. Cu
vazul interior, ea vede si simte nenorocirea ce se
apropie. Nefiind in stare sa se exprime in cuvin-
te, fata ii anunta repede pe oameni, prin gesturi si
geamit, despre nenorocirea ce vine peste ei. Inte-
legand cd merge la moarte, Kattrin se imbraca in
rochie alba de mireasa — simbol al visului, urca
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pe acoperisul carutei si incepe sa bata puternic cu
scandura intr-un lighean mare de fier, care sund
de parca ar fi un clopot. Orasul se trezeste, Kattrin
1-a salvat de la moarte. Soldatii o impusca pe fata.
Kattrin - Aelita Hlopotova este aidoma unei cren-
gute subtiri de salcie, ce tremura in vant. Cu toata
fiinta, ea simte durerea si chinurile oamenilor si se
straduie sa-i apere de nenorocire. Dar sensibilita-
tea si bundtatea devin nefaste in lumea razboaie-
lor interminabile, crude, sangeroase.

Yvette Pottier, prostituata regimentului, in-
terpretatd de O. Sofricova, este 0 marchitand ta-
lentatd, ce negociaza cu corpul sdu, cu multa in-
demanare si profitabilitate. Yvette intelege toata
uriciunea razboiului, vorbeste cinic despre ocu-
patia ei. Asemenea Mamei Curaj, Yvette incd si-a
pastrat sufletul. Insa si ea, si Mama Curaj sunt sti-
panite de instinctul puternic de a avea profit cu
orice pret. Tipurile umane care s-au manifestat in
toata urdciunea lor in anii razboiului sunt Bucata-
rul, Preotul militar si Colonelul. Bucatarul - Bog-
dan Horohorin, cu un umar stramb, schiop, cu o
mascd alba fira viata pe fata-i crispatd, cu buze
negre, cu luleaua intre dinti, care era numit si Pi-
ter-cu-luleaua, in fusta scotiana, ce il deosebea de
ceilalti razboinici si-1 trada ca este mercenar. Pre-
otul regimentului - Iacov Gribinenco este un tip
marunt, slab de fire, propovéduitor al razboiului
sfant, dorit de domnul in numele credintei. El in-
telege insd cd nimeni nu-l ascultd. Fuge de razboi,
la orice primejdie lasa haina preofeasca si se im-
bracd in haine obisnuite.

Existenta sub lozinca credintei in razboi
omoard, arde totul in cale, lasidnd dupa el un spa-
tiu pustiu, unde nu mai exista nici jertfe, nici calai.

Spectacolul ,,Migraaantii sau prea suntem
multi pe nenorocita asta de barca” de M. Visniec,
in regia si scenografia lui A. Grecu, la Teatrul Sa-
tiricus ,,I. L. Caragiale”, dezvaluie sensurile adanci
ale existenfei umanitétii in epoca globalizarii, a
razboaielor, a pierderii sentimentului de pamant
natal, de dorinta a unei vie{i frumoase, conforta-
bild in orice loc de pe planeti. In discursul teatral
de la Satiricus, acestia sunt emigrantii din Siria si
din alte tari ale lumii arabe, care cauta o viata mai
buni in Europa.

Spectacolul incepe cu agezarea spectatori-
lor unul langa altul, pe scaune lungi de lemn, ce
amintesc de cele ce sunt pe barca. Sub picioarele
lor este apa. in fata ochilor, in semiintuneric, se
afla bariera de frontiera, sub unghi drept in cadrul
de filtrare. In fata ei stau trei figuri intunecate, iar
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alte doud, cu automate in maini, se afla pe mar-
gini. Din douad parti ale scenei ies migrantii. Ei se
asazd la picioarele spectatorilor, strans lipiti unul
de altul. Acuma toti se afld intr-o singurd barca.
Aceasta se reflectd pe ecran. Pe neasteptate, cadrul
devine rosu-sangeriu. Apare un pre-sentiment de
primejdie de moarte. Cu o loviturd puternica, ba-
riera cade, se aude bataia metronomului, de parcd
numard minutele vietii omenesti. Adancurile fu-
rioase ale mdrii gem cu voci omenesti.

Traficantul — Viorel Cornescu, ca un iezuit,
de parca ar bate in cap cuie de fier, anunta migran-
tii despre conditiile de a ajunge la malul Europei
dorite. El le dicteazd un numair mare de telefon,
dat de Sus, cu care acestia ar putea face legatura
cu rudele. Migrantii isi noteazd ascultitor. Trafi-
cantul cere insistent ca ei sd spuna politistului si
granicerilor cd sunt refugiati de razboi, dar nu de
saracie si de foame. Altfel, pe toti ii vor intoarce
inapoi.

In acest timp, Consilierul presedintelui — Iri-
na Rusu, pe fundalul cladirii Consiliului Europei,
cu o voce ascutita de functionar fara suflet, vor-
beste despre lumea globala, in care noi tofi suntem
migranti, oameni ai lumii, cetateni ai intregii lumi.
Presedintele, un om solid, dar lipsit de personalita-
te, cu ochelari dubli, deformati - Vasile Casu, care,
dupa ce afirma cé tara sa mai mult nu poate primi
migranti, imediat, prin sugestia iscusitd a Consili-
erului sdu, isi inseamna fiecare cuvant al ei si, as-
cultdtor, cade de acord sa deschidd migrantilor ca-
lea spre Europa. Traficantul ii impune pe migranti
sd plateascd, caci doar asa ei vor fi in sigurantd.
Dar imediat sunt coboréte pe apd cateva veste de
salvare. Cdldul negru ,,pune in functiune” bara, in
cadru se aprinde luminal rosie....

Scépat ca prin minine, Elihu - Alexandru
Kralov nimereste sub actiunea hipnotica a Tipului
cu geanta diplomat - Ion Grosu. Deprimat, Elihu
nu intelege ce se intdmpla cu el. Cu frica, el se su-
pune sugestiilor din numele Domnului, expuse de
Tipul cu geanta diplomat, care porunceste sa ajute
celor suferinzi. Elihu trebuie sd se imparta cu ca-
pitalul sau - sa dea un ochi, un rinichi si ficatul.
El va avea bani, pe care ii va trimite celor apropiati
si va plati veceul european comun, ce striluceste
de curatenie, din Anglia, unde tinde atat de mult
sa ajunga. Cand, zdrobit definitiv, adus pana la la-
crimi, Elihu este de acord cu toate cerintele, cade
dur la pdméant bara, bate metronomul, rama devi-
ne rosu-sangerie, iar personaje necunoscute arata
nenumarate sticle cu organe omenesti. Inseam-
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nd cd Elihu nu este unica jertfa. Lucrul e pus pe
roate. Traficantul de copii - Eugeniu Matcovschi ii
indreapta, grijuliu, in bogata si luminata Europa.
Pentru o mai mare convingere, el imbracd maioul
cu imaginea Angelei Merkel. Cu asemenea maio-
uri ii imbraca si pe copiii lui. Acestia, bucurosi,
isi iau ramas bun de la parinti. Si nimeni dintre ei
nu banuieste ca ii asteapta aceeasi soarta ca a altor
migranti, fapt despre care ,vorbeste” bara, metro-
nomul si rama rosie de filtrare.

Minciuna, ipocrizia, cinismul, lipsa de suflet,
cruzimea, licomia infloresc si in térile de rasa-
rit. Complicii Traficantului, Ali - Arcadie Racila
si Fehed - Roman Malai, reflectd doua fatete ale
aceleiasi realitdti - traficul de migranti. Fehed este
un hot ordinar, un tip jalnic, care ascunde banii
de sef, bani stransi de la migranti, din care cauza a
fost crunt batut, si-a gasit sfarsitul in addncul ma-
rii. Ali este un tandr puternic, incdrcat de energia
cuceritorului. Pentru el este important nu atat ba-
nul cat puterea musulmanilor asupra lumii.

Patroana Elena Oleinic, europenizatd, corpo-
lentd, in cizme rosii si cu biciul in mand, luminata
de fericirea puterii ei, demonstreaza, pe fundalul
nebuniei dansurilor sexuale ale prostituatelor si
ale transvestitilor, ce este viata ca sex si, pentru

un progres sexual, cere nationalizarea serviciilor
sexuale. Totul se sfarseste, ca in celelalte cazuri, cu
moartea — lovitura barei, batdile metronomului si
rama de filtrare rosie.

In spectacol nu este un erou principal, nici
personaje secundare, ci unul colectiv. Insé fiecare
personaj este un tip uman bine realizat, un erou
- masele, jertfele sau intruchiparea raului cu mai
multe fete, ce te fascineazd, care a supus vointei
lui intreaga lume. In spectacolul lui A. Grecu mor
toti — si jertfele, i caldii, acoperiti de valul groaz-
nic al marii. Toti sunt intr-o singura barca...

In noud spectacole diferite, prezentate in di-
ferite tari - Angajare de clovn’, “What Shall We
Do With the Cello?”, ,Equus’, ;JAMO”, “Occident
express’, ,Bérbierul din provincie’, ,,Caii la fereas-
trd, «Mama Curaj si copiii ei’, ,,Migraaantii sau
prea mul{i suntem in aceastd nenorocitd barca” -,
lumea contemporand este prezentatd, dezvaluita
in multiple manifestari - distructive, care nimi-
cesc omul din om si intreaga lume cel-l inconjoara
si care, in acelasi timp, il fac sé reflecteze asupra
esentei lui umane, a menirii lui pe acest pamant,
dar si despre alte aspecte din viata oamenilor si a
lumii in care traiesc.
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Rezumat
Relatiile regizor-text in procesul montarii dramaturgiei nationale a anilor’90

»Schimbarea la fata” a scenei nationale din anii 90 a reflectat rezultatul interactiunilor si influentelor reversi-
bile regizor-text, fiind determinati atét de specificul noilor opere dramatice, cat si de eforturile realizatorilor spec-
tacolelor de a-i afla acestei dramaturgii o formuld scenicd adecvatd si coerentd. Or, postmodernitatea a favorizat
aparitia unor regizori, care au scos spectacolul de teatru intr-o alta zond, ceea ce a avut o importanta considerabila
si pentru scrierea de teatru.

In dialog partenerial cu tinerii dramaturgi din Republica Moldova au intrat directorii de sceni Mihai
Fusu, Sandu Cozub, Mihai Tédrnd, Dumitru Griciuc, Emil Gaju s.a. Petru Vutcarau isi asuma rolul de regizor-dicta-
tor, re-citind piesele nationale postmoderne, transforméandu-le in scenarii proprii si dictaindu-si astfel autoritatea
creativa. Perspectivele de abordare a materialului dramaturgic de citre regizori sunt surprinzitoare, completand
elementele dramaturgice si addugandu-le expresivitate. Spectacolele montate la teatrele ,, Luceafdrul”, , Eugene Io-
nesco”, ,Alexei Mateevici” din Chisinau si la Teatrul National ,Vasile Alecsandri” din Bal{i releva pregnant aceste
tipuri de lectura a pieselor nationale postmoderniste.

Cuvinte-cheie: Regizor-partener, regizor-dictator, text dramatic, relatii reversibile, dramaturg, spectacol.

Summary
The relations director-text in the process of mounting the national dramaturgy of the ’90s

The ,transfiguration” of the 1990s national scene reflected the result of the reversal interactions and influen-
ces of the director-text, being determined both by the drama of dramatic works and by the efforts of performers
to find a adequate und coherent scenic formula for this drama. The Postmodernity has favored the emergence of
directors who took the theater into another area, which was also of considerable importance for theater writing.

In the partner dialogue with the young playwrights of the Republic of Moldova came the stage directors
Mihai Fusu, Sandu Cozub, Mihai Tédrna, Dumitru Griciuc, Emil Gaju and others. Petru Vutcirau assumes the role
of director-dictator, re-reading the postmodern national pieces, transforming them into his own scenarios and
dictating his creative authority. The perspectives of dramaturgic material approach by the directors are surprising,
complementing dramaturgical elements and adding expressiveness to them. The performances at the theaters
»Luceafdrul’, ,Eugene Ionesco’, ,Alexei Mateevici” from Chisinau and ,Vasile Alecsandri” National Theater in
Balti reveal these types of reading of postmodern national pieces.

Key words: Director-partner, director-dictator, dramatic text, reversible relationships, playwright, show.

1. Regizorul ca partener de dialog al pieselor
basarabene din anii *90
Teatrul, in mod ideal, trebuie sa fie deschis

in stagiunile din anii "90 se produce o ,,schimba-
v

re la fatd” a scenei nationale si anume la nivelul
relatiilor, interactiunilor si influentelor reversibile

spre piesele moderne si sa le gazduiasca pe sce-
na. In era teatrald postmodernd, pe care criticul de
teatru Octavian Saiu o numeste, chiar, ,inclinatie
adulterd irezistibild, aceasta este definitia perfec-
td a postmodernismului spectacular” [9, p. 245],
se cauta mereu un teatru bogat. Postmodernita-
tea a favorizat aparitia unor regizori, care au scos
spectacolul de teatru intr-o altd zond, ceea ce a
fost important si pentru textul de teatru. Astfel,

dintre teatrele si piesele noi din Republica Mol-
dova. In dialog cu tinerii dramaturgi au intrat
regizorii Petru Vutcarau, Mihai Fusu, Sandu Co-
zub, Mihai Tédrna, Dumitru Griciuc, Emil Gaju
s.a. Spectacolele montate in teatrele , Luceafarul”,
»Eugene Ionesco”, ,,Alexei Mateevici” din Chisinau
si la Teatrul National ,Vasile Alecsandri” din Balti
releva reflectarea viziunilor si posibilitatii formu-
larilor artistice originale atat de catre dramaturgi,
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cat si de catre regizori. Unele realizdri remarcabile
si chiar memorabile s-au produs gratie intélnirii
fericite a mai multor circumstante, ceea ce ne pro-
punem sa demonstram in continuare.

Intre textul de teatru national si scend, cu
transformarile ei reale, sociale, culturale, se cre-
ase o interdependentd care ficuse din teatru, in
general, o artd foarte influentatd de realitate, de
viata cotidiana. Lucrdrile tinerilor luceferisti din
Chisindu, care fuseserd apreciati cu premiul spe-
cial ,,Pentru contributie deosebitd la promovarea
dramaturgiei originale” in cadrul Festivalului de
Dramaturgie din 1998, evocaserd un amalgam de
procedee si modalitati — de la demersul absurdist
pana la lozinca politica, de la drama - la parodie,
de la tonalitatea lirica - la farsa. Aceastd flexibili-
tate era expresia cdutarii unei formule de ,teatru
total”, ceea ce a dus la certitudinea, cid in teatrul
nostru se impamantenise experimentul.

Astfel, regizorul Mihai Fusu in spectacolul
Noi dupd piesa lui Constantin Cheianu, montat
in 1995 la Teatrul ,,Luceafarul’, in spirit postmo-
dernist, acumuleazi intr-un mod eclectic cele mai
diverse tehnici si caracteristici structural-stilisti-
ce, realizand un sistem modelator de interrelatii si
conexiuni de diferite tipuri. Regizorul insa nu face
o demonstratie de multistilism si de inteligenta
combinatorie, ci incearcd sa impulsioneze princi-
piul de sintetizare a diverselor genuri de arta, al
inlocuirii si imitérii lor reciproce, in vederea ob-
tinerii unei calitdti pe care Wagner a numit-o Ge-
samtkunstwerk. In spiritul unui pluralism larg este
conceput nu doar nivelul semantic al discursului
scenic, dar si cel metasemantic, recuperand teme
si motive din cele mai diverse surse culturale. In
aceastd montare, regizorul ,este laconic, concis,
exact, concret in transpunerea adevdrului istoric
pe scend” [1, p. 6], marcand prin spectacolul Noi
scena sa de gratie din acei ani.

De la bun inceput, montarea spectacolului
Saxofonul cu frunze rosii in baza textului lui Val
Butnaru, prezentat la ,Tabara de vara” din 1997
in cadrul sectiunii ,Spectacol-lectura” de Mihai
Fusu si montat de acelasi regizor la Teatrul ,,Lu-
ceafdrul”, premiera avand loc pe 27 februarie 1998,
se remarca prin gandirea teatrald netradifionald,
determinatd intr-o méasura de factura dramaturgi-
ei, dar si de tenacitatea autorilor spectacolului de
a-i gasi acesteia un echivalent si o expresie scenica
coerentd, accesibild si proaspatd. Atat piesa, cat si
spectacolul, sunt intr-adevér o ,,probé de orches-
trd’, conceputd in doua registre diferite: scenele de

un dramatism profund alterneaza cu cele de un
lirism coplesitor, re-instituind noi tipuri de mixaj
dramatic si poetic de o mare forta sugestiva.

Absurdul din piesd, un absurd de situatie, dar
si de traire paradoxala in dimensiunile ei, creeazd
fundalul potrivit pentru o reprezentatie de mani-
festd teatralitate. Reprezentatia Saxofonul cu frun-
ze rosii abundd in momente in care logica povestii
e scurtcircuitatd pentru cateva clipe, momente in
care increderea in poveste ca succesiune de eve-
nimente e anihilatd, momente care au sensul de
a transforma scena intr-un spatiu sublim, subiec-
tiv. Contributia regizorului si relatia acestuia cu
discursul dramatic butnarian primise o evaluare
obiectiva, cici, cum scria criticul Leonid Cemor-
tan: ,, Mihai Fusu, ca director de scend, s-a straduit
sd evidentieze polifonia de sensuri si nuante ale tex-
tului” [2, p. 32]. Or, perspectiva din care regizorul
abordeazd materialul dramaturgic este uimitoare,
completand elementele dramaturgice, adaugan-
du-le expresivitate si livrand mesajul estetic in
forme plicut de privit si de auzit. Ca regizor, Mi-
hai Fusu a semnat debutul in teatru al lui Val But-
naru, caci,si tot el a fost cel care a inscenat la Casa
Actorului Procedeul de Jiu-Jitsu, prima piesd a lui
Val Butnaru. Or, anume de atunci incoace Val But-
naru a stabilit un record artistic: in numai doispre-
zece ani zece piese montate...” [3, p. 59], consemna
critica de specialitate.

Regizorul Sandu Cozub, in toatd miscarea lui
de deconstructie postmodernd si de reinterpretare
a piesei Plasatoarele de Constantin Cheianu, reu-
seste s pdstreze laitmotive, accente, aluzii, tona-
litati ale textului. Astfel regia spectacolului cu ace-
lasi nume de Sandu Cozub la Teatrul ,,E. Ionesco”
din 1998 s-a bucurat de o inalta apreciere, cici ,,...
in persoana acestui tanar regizor avem un artist cu
un profil de creatie individual, cu o viziune estetica
si 0 maniera artistica modernd” [2, p. 34].

In spectacolul Luministul dupa piesa lui Con-
stantin Cheianu de la Teatrul National ,V. Alec-
sandri” din 1999, regizorul Mihai Tarna intrepd-
trunde poetici artistice spre a genera un univers sau
un artefax complex, in care pana si simplitatea e
orchestrata cu precizie. Decupajul spectacular, in
cursul cdruia se amestecd lirism, absurd, parodic,
comic, oniric, este un asamblaj de scene care com-
pleteazd din mers puzzle-ul povestii impresionan-
te a textului dramatic. O stratagema subversiva a
montarii lui Mihai Tarna este aceea a contraste-
lor care se intaresc reciproc, un joc intre umbra
si lumina, intre realitate si imaginar, intre aici si
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acolo, intre interior si exterior. Gratie originalu-
lui exercitiu de imaginatie dramaturgica, bazat pe
tema ,excursionismului” si simbolul turistului,
intregului spectacol i se atribuie un aer de farsa
persistenta perfect pusa in scend.

La acelasi Teatru National ,Vasile Alecsandri”
din Balti, spectacolul Statia terminus din anul 2000
a constituit o grefa a universului liric al operei dra-
matice a lui Mircea V. Ciobanu, stilul reportericesc
si detectivist al céreia interfereaza cu conventiile
teatrale contemporane. Formula ,teatru in teatru”
se metamorfozeaza in ,teatru asupra textului” unde
genul se autocomenteazd cu mijloace proprii prin
prisma relafiei dramaturg - regizor. In aceasta suitd
de dialoguri, discursul dramatic are un rol determi-
nant, de aceea regizorul nu-si propune sa-1 ignore.
Dacd alti regizori isi permit sa transforme opera li-
terard de la care pornesc in scenariu propriu, am-
putind fragmente intregi, remodeland personaje si
restructurdnd relatii, Dumitru Griciuc pastreaza o
fidelitate exemplara fata de textul lui Mircea V. Cio-
banu, studiat in detaliu si inteles in sensurile lui cele
mai profunde. Astfel imaginile spectaculare se nasc
mereu din acest tip de lecturd, iar fiece element de
vizualitate scenica acoperd un sens, o idee, 0 emotie.

In montarea lui Dumitru Griciuc consistenta
unei narativititi speciale a spectacolului este susti-
nuta de o luciditate de tip postmodernist, bazata pe
ironie, insertii parodice, paradoxuri si citéri livresti.
Comicul absurd de situatie, absurdul de limbaj sau
intertextualismul sunt aici modalitati structurale.
Or, in piesa si in spectacol ,,...e vaditd tendinga spre
intertextualizare, citdndu-se din cele mai diferite
izvoare si chiar in limbi diferite. lar intertextualita-
tea putem spune cd trece in intervizualizare, fiind
infatisate o multime de scene disparate, tablouri fu-
gitive, crampeie de discutii, atitudini, relatii dintre
cele cdteva zeci de personaje. Si toate aceste citate,
scene, imagini ce ne amintesc de unele intalnite in
alte opere, nefiind atrase de firul unei trame cat de
cdt coerente, se perindd ca intr-un caleidoscop” [2,
p- 35]. Totusi, fragmentarismul si repetitivitatea nu
sunt supdratoare, dimpotrivd, devin motor al aces-
tui comic absurdizat. Astfel, se declanseaza o glisa-
re de la poveste, de la fluxul narativ al teatrului, la
o combinatie de imagini si senzatii, care potenteaza
ideea acestui du-te-vino, acestei ,alergdri” vesnic
»inainte” a fiintei umane. Or, spectacolul lui Du-
mitru Griciuc si-ar propune, parca, drept scop sa
demonstreze si sd evidenfieze natura dramaturgiei
ca artd a cuvantului, el revine de fiecare data la text
—la un alt text, la ideea de text.
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Si spectacolul Cvartet pentru o voce si toate
cuvintele dupa piesa scriitorilor Maria Sleahtitchi
si Nicolae Leahu de la Teatrul National ,)V. Alec-
sandri” a fost conceput de catre regizorul Dumi-
tru Griciuc practic asemeni unui spectacol-lectu-
rd. Astfel, litera operei dramatice s-a identificat cu
cea a conceptiei regizorale, evidentiindu-se speci-
ficul intelectualist si elitist al textului si al monta-
rii. In general, se creeazi impresia ca in spectacol
s-a lucrat constient si profesionist la materializa-
rea cuvantului dramatic in forme scenice, evitan-
du-se simpla ilustrare sau debitare a replicilor in
fata publicului. Spectatorii, ca si cititorii, au fost
invitati la o lectie de actualizare/revizitare a unor
creatii eminesciene, suprasarcina regizorala fiind
suscitarea dorintei de a descoperi cum transpare
sensul poetic din discursul personajelor si din re-
plicile actorilor. Spectacolul e unul rotund: la de-
butul montarii E IV isi ia de pe scaun si imbraca
pardesiul, pélaria si fularul, pe care la final le lasa
pe acelasi scaun. Apoi se contopeste cu ceilalti E si
dispare. Pastrat putin timp in repertoriul teatrului,
spectacolul Cvartet pentru o voce si toate cuvintele
a etalat o epifanie poetico-teatrald complexa, care
nu doar izvoraste din poezia lui M. Eminescu, ci
se dezvolta in poezie si ca poezie.

Si punerea in scend a piesei lui Nicolae Ne-
gru Revine Marea Sarmatiand §i ne intoarcem in
Carpati de catre Emil Gaju la Teatrul ,,A. Matee-
vici” in 1998 subliniazd atasamentul pentru lucrul
pe text, care este aici miza spectacolului, fiindca
textul este intotdeauna politic, direct, asumat. in
intentia de a evidentia planurile si valorile multi-
ple ale piesei, regizorul se orienteaza spre o lectu-
ra a firului evenimential al discursului dramatic.
Scopul final il constituie surprinderea ritmurilor
si descifrarea cu acuratete a sensurilor ascunse ale
fiecdrei replici, ale fiecérei scene. Referindu-se la
piesa Revine Marea Sarmatiand..., criticul Leonid
Cemortan scria: ,Comicul se manifestd aici atdt
prin satira incisivd, cdt si, mai ales, prin ironia ze-
flemitoare, alteori amdruie in tratarea oamenilor
si evenimentelor. lar dincolo de satira causticd si
ironia persiflatoare se ascund drame profunde, du-
reroase, momente de nespusd tristete, textul fiind
mai curdnd o tragicomedie” [2, p. 33]. Regizorul
Emil Gaju a reusit sa vireze tonalitatea dramatica
dinspre grotescul tragic spre tragicomic, parodic
si alegorie, recitind totul in alté cheie si elaborand,
prin reprezentatie, propria dramaturgie.

Pentru autorii reprezentatiilor dupa piese-
le dramaturgilor nationali postmoderni, regia era
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atat act de interpretare a unui text, cat si de repre-
zentare, caci ,,spatiul teatral postmodern nu este, in
ultimd instantd, o amenintare pentru text, ci o re-de-
finire a textului” [9, p. 243]. Rezultatul este un nou
~text’, acela creat de spectacol, un spectacol, care
naste un context vizual unic, eliberat de accesorii
inutile si de excese cromatice, dar mai ales ciruia
logosul dramaturgic i-a ramas piatrd de temelie.

2. Regizorul-dictator sau textul in postura de
»~mdnd moartd”

Universurile de creatie postmoderne i-au im-
pus textului dramatic functionalitati diferite in ra-
portul lui cu intregul spectacular. Citirea regizo-
rala a operelor dramatice basarabene din anii’90
dupd grila esteticilor contemporane a fost deci
una intuitiv sau asumat postmodernista. Recitind
si reinterpretand suportul dramatic, directorii de
scend din Republica Moldova nu cautau doar si
ramana fideli textului, dar si sa-si dicteze autorita-
tea creativa, sd dezvolte actiunea in mod nebénuit
si sa surprinda in permanenta.

Astfel, materia semantica din spectacolul La
Venetia e cu totul altfel... dupd piesa lui Val But-
naru, montat in anul 1989 la Teatrul ,,Luceafarul”
din Chisindu, era a unui regizor-dictator. Petru
Vutcdrau si-a impus ideile sale despre discursul
dramaturgic, personaje si relatiile dintre ele prin-
tr-o tehnicd specifica postmodernitatii, care pre-
ferd colajul vizual si textual autoritatii monolitice
a piesei. Fiind animatd de un spirit tineresc de
inventivitate si dorintd de joc, reprezentatia se re-
marcd prin mai multe scene si gaselnite regizorale
inspirate si fulminante, ce salveaza spectacolul de
monotonie, ii confera dinamism, uneori ilaritate.

Petru Vutcérdu e destul de degajat in procesul
de lucru, lasandu-si actorii sa-si demonstreze in-
carcatura, caracteristicile individuale. Este evident
cd aceasta dezinvolturad isi are binecunoscute surse
de inspiratie in dramaturgia lui Ionescu, Mrozek,
Beckett (scena nebuniei lui Euridice fiind intr-o
masura chiar un autocitat din spectacolul ,, Astep-
tandu-1 pe Godot”), si se pare ca realizatorii spec-
tacolului nici nu ascund acest lucru. Tehnica amp-
lificarii tensiunii este cea care declanseaza violenta
textului: gradarea, atat de familiara scriitorilor ab-
surzi, este pusa dincolo de limitele admisibilului,
din realitate in hiper-realitate, frizand astfel poeti-
cul. In teatrul pe care Vutcidrau il practica, relatia
dintre scenariul dramatic si imagine refuza segre-
gatiile pretioase ale montdrilor atator altor regizori
ce prefera sa triseze prin accesorii recurente de

stil personal, care paraziteazd substanta unui text.
Spatiul teatral compus de Vutcédrau e un palimp-
sest tridimensional, care contine un intreg arsenal
cultural: citate, aluzii, ironii, kitsch... In centrul
lui raméne mereu el, regizorul, artistul, ale carui
obsesii, cautari, dileme, traume, amintiri isi gasesc
sens in dinamica spectacolului. Convingdtor in
toate componentele sale, consideram si noi ca ,,La
Venetia... e pand la urmd rezultatul unor eforturi
comune, unui mecanism in stare sd functioneze nu-
mai in cazul in care sunt bine montate absolut toate
piesele” [6]. Astfel, spectacolul La Venetia e cu totul
altfel, ce ,inglobeaza tragicul, dizolvat in solventul
unui umor amar” [4], a fost de bun augur pentru
un viitor teatru si o probd dubld, atét ca regie, cat
si ca dramaturgie.

Piesele lui Val Butnaru si-au gasit deci o rea-
lizare scenica moderna si inspirata la Teatrul ,,Eu-
gene Jonesco”. Cu toatd indrazneala si convinge-
rea afirmam cd spectacolul losif si amanta sa, pus
in scend de Petru Vutciriau in 1993, a fost unul
revolufionar pentru teatrul basarabean. Intr-un
spatiu provincial al unui oras inchis din punct de
vedere cultural, ,,montarea piesei a constituit o in-
treprindere artisticd riscantd si, totodatd, curajoa-
sd...” [5, p. 6], vorbind intr-un limbaj scenic direct,
actual, european si aducind un aer proaspit, de
racordare la valorile internationale. Despre acest
spectacol criticul de teatru V. Tazlauanu scria pe
buna dreptate: ,losif si amanta sa” de Val Butna-
ru este o lucrare cel putin enigmaticd. Montarea
de acum cdtiva ani a teatrului ,Eugene Ionesco” a
incercat s-o descifreze intr-un spectacol care... n-a
fdcut decat sd-i oculteze sensurile, accentudnd am-
biguitatea personajului principal si a raporturilor
sale cu anturajul” [10, p. 21-22].

Punand in scend piesa lui Val Butnaru, re-
gizorul inventeazd un tip de actiune dramaticd,
care, de reguld, mimeazd cautarea unei himere.
Referindu-se la aceastd montare, criticul Angelina
Rosca scria: , In ,,losif si amanta sa” spectacolul pre-
valeaza asupra textului, credndu-se o actiune care
poate fi comentatd chiar prin cuvintele lui Artaud:
»histe umbre ce apar prin surprindere, o teatralitate
cdt mai variatd, frumusetea magicd a costumelor
confectionate dupd modelele unor ritualuri, lumina
fascinantd, sunetele captivante ale vocilor..., note
mugzicale separate, culoarea obiectelor, ritmul fizic
al miscdrilor... demonstrarea obiectelor noi si neo-
bisnuite, masti, imagini uriase, schimbul neasteptat
al luminilor, efecte de lumind care conferd senzatia
frigului, caldurii etc.”” [8, p. 54]. Printre dominan-

112

ARTA - 2019

ISSN 2345-1181




tele acestei montari de la Teatru ,,E. Ionesco” pot
fi mentionate: decorurile stilizate, universul inso-
lit, dialogurile absurde, situatiile nefiresti. Aceasta
variantd scenicd a revelat un nou tip de lectura,
un model care poate deschide si provoca, in ega-
la masura, dandu-i spatiului teatral o noua si so-
cantd definitie. Semnificatiile profunde ale acestei
opere dramatice butnariene au fost cautate si in
spectacolul reluat, intr-o alta formula artisticd nu
mai putin expresivd, de Petru Vutciridu la acelasi
teatru 20 de ani mai tarziu.

Astfel, in spectacolele de la Teatrul ,,E. Iones-
co” din anii’90 s-a raspuns indemnului de a lectura
in mod insolit textele nationale postmoderniste,
care s-au lasat ghidate de mana abild a unui regizor
autoritar si talentat. Mobilele, ce determina creatia
lui Petru Vutcérau, in general si nu doar in specta-
colele dupa dramaturgia basarabeana, ,, sunt savoa-
rea grotescului, tema mortii (confinutului, sensului,
emotiei, cuvantului, a vietii lduntrice, a unei reactii
si unei atitudini) si tentatia de a distruge schemele
fixe, in care este incatusat autorul. Adept al situa-
tiilor puternice, capabile de a produce catharsisul,
Vutcdrdu este maestrul detaliului inclus in contextul
unei modernitdti izbitoare. Se pronuntd pentru un
schimb continuu de energie, de stdri, de emotii, de
informatii, de pauze. Merge pe alternanta textului
cu tdcerea. Se lasd impresionat de tdicerile zgudu-
itoare, pline de tensiune” [8, p. 114], sustinea An-
gelina Rosca. ,Ingineriile regizorale” care facu-
sera din Petru Vutcirau un nume emblematic al
teatrului de la intersectia secolelor sunt, pe de o
parte, un reflex al necesarei trebuinte de innoire a
regiei, iar, pe de alta parte, sunt o0 marca a teatru-
lui constient ca se monteazd. Regizorul propune
0 gama variata de tehnici, ,cascade de procedee’,
ingenioase si imprevizibile, asimiland in maniera
sincretica modalitati de expresie din alte domenii.
Pavel Proca remarca in acest sens: ,, Aproape nici-
odata spectacolele lui Vutcdrdu nu s-au consumat
in anonimat, au incitat spiritele, le-au indemnat la
controverse, au captivat chiar prin neimplinirile lor,
fiind o garantie a spiritului febril impotriva sabloa-
nelor de gandire si expresie, pe de o parte, pe de alta
- 0 afirmare a autenticitdtii profunde a demersului
teatral, produs de o echipd care intotdeauna a cre-
zut orbeste in regizorul ei. Pledeazd pentru aceastd
afirmatie lectura intreprinsd in addncime, cu finefe
intelectuald si deosebitd receptivitate la structurile
psihice, decuparea precisd si ordonarea expresivd a
ideilor, a semnificatiilor in principalele directii ale
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evolutiei dramatice, dar si in detalii de atmosferd
si atitudine” [7, p. 227]. Se stie cad Antonin Artaud
pleda pentru renuntarea la superstitia teatrala a
textului si la dictatura scriitorului, unii regizori ba-
sarabeni, si indeosebi Petru Vutcirau, urméandu-i
apelul si instaurand dictatura regizorului.

Deci, ca si in cazul anilor precedenti, drama-
turgii autohtoni si-au gésit regizorii, se pare, dupa
varstd, temperament, formatie, preocupadri etc.
in stagiunile din anii "60-80, autori ca Ion Druts,
Dumitru Matcovschi, Aureliu Busuioc, Gheorghe
Malarciuc, Ion Podoleanu, Constantin Condrea si-
au vazut piesele montate de renumitii regizori Va-
leriu Cupcea, Sandri Ion Scurea, Ion Ungureanu,
Veniamin Apostol, Anatol Panzaru s.a. In anii *90,
putem remarca alte tandemuri: Val Butnaru - Pe-
tru Vutcarau, Val Butnaru - Mihai Fusu, Con-
stantin Cheianu - Mihai Fusu, dramaturgi bélteni
— Dumitru Griciuc s.a. Or, intr-adevdr, ,,... marile
experimente si reusite ale teatralitdtii postmoderne
sunt identificabile acolo unde teatrul isi gdseste pe-
rechi, parteneri de dialog, acolo unde mariajele cele
mai neasteptate se produc” [9, p. 240-241].
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Rezumat

Valorificarea dansului hora in spatiul romanesc

In articol, autoarea isi propune drept obiectiv principal argumentarea necesititii studierii si valorificarii dan-
sului folcloric, si anume a dansului hora, in contextul integririi acesteia in societatea moderna. In acest scop sunt
utilizate metoda istoricd de abordare a problemei, precum si interdisciplinaritatea, insistindu-se pe documentarea
izvoarelor aparitiei dansului, pe valorificarea lui, in special a horei, in viata artisticd a societatii, dar si in procesul
didactic.

Pornind de la esenta artei dansului, indeosebi a dansului folcloric, ca parte decisiva a vietii omului de la sat,
este accentuat specificul dansului hora in spatiul romanesc si perspectiva de cercetare a acestuia, in consonanta cu
investigatiile realizate de cercetatori in acest domeniu. Din perspectiva valorificarii dansului hora sunt mentionate
alte genuri de artd (literaturd, film, muzicd), in care aceastd specie coreicd a constituit tema sau motivul artistic in
diferite discursuri culturale.

Cuvinte —cheie: dans, hora, interferenta artelor, valorificare, cercetare, educatie

Summary
Valorisation of the hora dance in the Romanian space

In the present article, the author has as main objective the argumentation of the necessity of studying and
valorising the folk dance, namely the hora, in the context of its integration into the modern society. To this end,
the historical, as well as the inter-disciplinary methods of approaching the problem are used, insisting on the do-
cumentation of the sources of the emergence of dance, on its valorisation, especially of the hora, in the artistic life
of society, but also in the didactic process.

Starting from the essence of the dance art, especially of the folk dance, as a decisive part of the man’ life in
the village, the specificity of the hora in the Romanian space and its research perspective are emphasized, in con-
sonance with the investigations carried out by the researchers in this field. From the point of view of valorising
the dance hora, other genres of art (literature, music) are mentioned, in which this choreic species was the topic

or artistic motive in different cultural debates.

Key words: dance, mountain, arts interference, valorisation, research, education.

Aléturi de muzicd si port, dansul este astazi
unul dintre elementele culturii traditionale, care
dau substanta folclorismului autohton, indicind
atasamentul pe care romanii il au fatd de propria
lor traditie culturald. Arta dansului a constituit
dintotdeauna un factor unificator si integrator al
culturii nationale, testdindu-i calitatile expresive,
in special sub semnul creativitatii ludice. Or, se
stie ca forma esentiala a vietii, dar si o prioritate
funciard a artelor il reprezintd elementul ludic,
iar jocul care instituie reguli, creeazd ordine, con-
fera existentei umane un anumit ritm, armonie si
echilibru, este o specie ludica, dacé toata cultura
este privita sub semnul acestui joc. Tot el delimi-

teaza ierarhii in spatiul si timpul social. Asa cum
afirma cercetdtorul J. Huizinga in cunoscutul
lui studiu ,,Homo ludens”, la toate popoarele si
in toate epocile anume ,dansul a fost jocul pro-
priu-zis, cea mai elevatd si pura forma a jocului”
(6, p. 186].

Dansul este folosit in cel mai larg sens al mis-
carii corpului, ce poate confine un gest scurt sau
implicarea totald a sinelui. In viziunea lui Mircea
Eliade, acest fenomen se configureaza mai pro-
fund: ,,dansul, arta si magia marturisesc din atatea
unghiuri diferite instinctul fundamental si ursit al
firii omenesti: iesirea din sine, contopirea cu altul,
fuga de singuratate, avantul catre o libertate per-
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fectd in libertatea celuilalt” [4, p. 47]. Se stie cd in
trecutul indepartat, dansul era practicat de toata
lumea, copii si batrani, barbati si femei, ca fiind
forma cea mai comoda de a-si exprima sentimen-
tele de veneratie amestecate cu teamd, de bucurie
euforicd pana la ciderea amortitoare, precum si de
jale funebra dupa cei plecati mai de mult sau mai
de curand. Mai mult, el era subsumat dorintelor
colectivitatii si prin practicarea anumitor miscari
si gesturi se credea cd se pot obtine victorii asupra
dusmanilor, vanat bogat sau pentru recolte si ploi
abundente etc” [1, p.10] .Cu toate acestea, afirma
cercetatorul Ovidiu Birlea in studiul ,,Eseu despre
dansul popular roménesc”, cea mai veche forma
de artd, dansul popular, a ramas cel din urma in
atentia cercetdrii stiintifice, iar unul dintre moti-
ve fiind dificultatea notérii exacte a miscarilor [1,
p-7].

In cele ce urmeazd, ne propunem sa stabilim
unele aspecte in definirea obiectului de studiu
HORA, precum si sd evidentiem etapele de baza
ale evolutiei cercetdrii artei dansului, in special
a horei, in contextul culturii coreice traditionale
din spatiul romanesc. In prezent, acesta constitu-
ie dansul national al roménilor, in care oamenii se
prind de mani si formeaza un cerc; la stra-romani
“hora” insemna si “coroana boreald”/“constelatie”,
iar mitologic, horele erau stiute ca fiind divinitatile
prezidand anotimpurile, dar si scurgerea timpului
cotidian” [5, p.121].

Din cele mai vechi timpuri dansul este inteles
si ca un vehicul tranzitoriu intre arta muzicala si
cea plasticd, intre domeniul audiovizualului si cel
al vizualului. El semnifica, de fapt, si una, si alta.
Pe de o parte, dansul reprezinta miscarea coreica
veritabila, ritmul propriu-zis, asociat muzicii si
poeziei, iar pe de alta, insusi spatiul delimitat si
consacrat al vizualitatii ordonate, in care se expun
pozele corpului, bogdtia cromatica a costumelor
etc. Pornind de la aspectele esentiale: ocaziile de
desfasurare, diversitatea cinetica, ritmicd, tipo-
logica, interpretativa si stilistica, dansul hora se
deosebeste esential de arta coregraficd a vecinilor
din est, fiind parte componentd a coregrafiei tra-
ditionale romanesti.

Unitatea stilisticd a dansului este sustinutd
de o mare diversitate functionald: dansuri cere-
moniale, rituale, distractive; de virtuozitate, cu
caracter social de petrecere; jocuri legate de ciclul
anual; jocuri ce redau procesul de muncd; indelet-
niciri; jocuri dedicate fenomenelor naturii; jocuri
consacrate florei si faunei; jocuri ce fac parte din
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obiceiurile legate de ciclul vietii (nuntd, deces);
jocuri ce oglindesc vitejia si demnitatea poporu-
lui; jocuri ce redau frumusetea si gingasia femeii;
jocuri cu caracter magic; jocuri zoomorfe. Oca-
ziile de manifestare a jocului popular sunt: hora
satului, nuntile, cumatriile, clacile, zile de nastere,
de ziua numelui, diferite manifestari de masa. In
cadrul acestor ocazii de joc in majoritatea cazuri-
lor se mai joaca ca pe timpuri dupa anumite reguli
si obiceiuri locale, alte ori sunt invitate persoane
care organizeazd astfel de ocazii, petreceri.

Istoria documentdrii fenomenelor coreice
din spatiul cultural al romanitatii orientale mar-
cheaza o evolutie de durata, al cdrei debut spe-
cialistii il plaseazd in epoca antica. Descoperirile
arheologilor completeaza tabloul destul de vag
al artei coreice a precursorilor nostri. De reguld,
sunt citate sculpturile neo-eneolitice din Moldo-
va, fragmentele din ceramicd din cultura Cucu-
teni Tripolie tarzie, reprezentdnd scena unui dans
ritual de grup de femei legate in cerc, amintind de
imaginea cunoscutei statuete "Hora de la Frumu-
sica” s.a.[7, p.167-179].

Pentru prima datd in epoca modernd din se-
colul al XVII-lea, poetul german, Martin Opitz
de Roberfeld mentioneazi dansul hora in poemul
sau ,Zlatna oder von de Ruhe des Gemiithes”
din 1622, unde descrie poporul roméan, inclusiv
frumusetea horei romanesti. Incepand cu a doua
jumadtate a secolului al XIX-lea, fenomenul fol-
clorismului a fost puternic conectat la ideologiile
si politicile dominante in diferite perioade, fiind
influentat, mai mult sau mai putin direct, de mo-
delele stiintifice care au marcat stiinfele sociale
romanesti.

Studii valoroase ale coreologilor romani,
semnate de A. Bucsan, Em. Balaci, A. Giurches-
cu, C. Costea, Z. Dejeu, A. Ciornei, Gh. Rddasanu
Mures s.a., consacrate problemelor de morfologie,
stilisticd si esteticd ale dansului traditional, au elu-
cidat unele aspecte precum: originea autohtona a
dansului hora”, rolul activ al unor factori inter-
culturali, gruparea fenomenelor coreice nationale
etc. [2, p.34]. Folcloristul G. T. Niculescu-Varone,
studiind si cercetdnd coregrafia populard roma-
neascd, a identificat polivalenta horei in arta co-
reica romaneasca, unde a constatat circa 5332 de
jocuri cu numele de hora [8].

Incepand cu mijlocul secolului al XIX-lea si
péana spre mijlocul secolului XX delimitam o pe-
rioada in care contextele, apartinand traditiilor
locale ale dansurilor, erau viabile si aveau functiile
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sociale si culturale specifice civilizatiei traditiona-
le. In paralel, odatd cu dezvoltarea intelectualitatii
basarabene, apar primele manifestari in care dan-
sul tardnesc este extras din cultura {draneasca lo-
cald si adus in spectacole. Mai tarziu, in perioada
interbelica, cu precadere in orase, au inceput si
fiinteze cluburi de dans in care se practica dansul
de origine taraneasca. Un puternic impact ideolo-
gic a fost in perioada postbelica, cand, prinsd in
instrumentarul propagandistic comunist, valori-
zarea dansurilor taranesti in spatiul basaraberan
a fost dominata de modelul de coregrafiere de tip
moiseevist.

Comparéand cu trecutul chiar si cel apropiat,
inceputul secolului XX, dansul, indeosebi hora
»se incadra in chip firesc in categoria celor apo-
linice, care nu sunt intr-un numair atit de mare.
De altfel in practica rurald, dansul hora se aratd
cel mai adesea drept o imbinare a dionisiacului cu
apolinicul: Hai la hord (exemplu de dans dioni-
siac) si Hora miresei (exemplu de dans apolinic),
sustine O. Birlea.

Pentru omul modern din secolul XXI, dansul
nu reprezinta altceva decét un divertisment sau o
forma de a se relaxa sau petrece timpul. Deseori
omul modern danseaza pentru a “flirta” cu par-
tenerul/ partenera aleasa, [...]”unde dansul este
cel mai comod pretext de a sonda o fiinta care
stérne@te, pentru inceput, cel pugin curiozitate,
un preludiu nevinovat al impulsurilor erotice”” [1,
p-10].

O contributie esentiala in arta dansului o
constituie si cercetarile muzicologilor, printre
care ii numim pe C. D. Georgescu, Gh. Suliteanu,
V. Birleanu, FL. Bucescu, V. Chiselita, s. a., care si-
au dedicat cercetarile analizei muzicii de dans ro-
manesc din Maramures, Moldova, Bucovina. Ast-
fel, cercetatoarea Gh. Suliteanu, studiind muzica
de dans din zona Muscel - Arges, a delimitat patru
“tipuri” muzical-coregrafice de bazd: brau, hord,
sarbd, de doi. Modelul clasificérii tetrapartite a
fost preluat de E. Florea, care a incercat sa-l aplice
analizei muzicii de dans din Moldova/ Basarabia,
evidentiind in repertoriu de asemenea ,,patru ti-
puri coregrafice de bazd™: sarba, bdtuta-hora, (h)
ostropatul si hora mare. Metoda s-a dovedit a fi
una inadecvatd bogatiei stilistice si diversitatii
functionale a materialului, subliniazd V. Chiselita
[2, p.34]. Acelasi cercetator, referindu-se la etape
istorice de evolutie a genurilor muzicale, a eviden-
tiat unitati noi in structura sistemului tipologic,
distingand in cultura traditionala de dans trei

straturi stilistice de baza: fundamental, median si
superior, unde stratul stilistic functional funda-
mental cuprinde cinci genuri emblematice (Hora
mare, Hora bdtuta, Batuta-brau, Sarba si Hostro-
patul). Ceea ce denotd o ,,suprematie” a genului
melodiei de dans hora fatd de alte genuri emble-
matice [2, p. 34].

Acestei dominante culturale, dupa cum opi-
neazd Romulus Vulcanescu, i-au fost dedicate
multe opere de artd ale renumitor scriitori si poeti
romani. Astfel, Alecsandri, a scris celebra Hora
Unirii, poezie pe care a publicat-o pentru prima
datd in 1856, in revista lui Mihail Kogalniceanu
Steaua Dundrii si despre care Mihai Eminescu
scria ca este ,cea mai frumoasa hord a neamului
romanesc”. Muzica a fost compuséd de Alexandru
Flechtenmacher. Regasim descrierea horei si la
George Cosbuc in poemul “Nunta Zamfirei’, la
Liviu Rebreanu in romanele ”Ton” si "Ciuleandra’,
la povestitorul Ion Creanga in "Amintiri din copi-
larie”, cu horele din Humulesti, iar contemporanul
nostru Victor Teleucd a scris poemul ”Sensul ho-
relor”.

Ca rezultat al unor cercetéri in domeniul co-
regrafic, si anume a celor de observatie - compa-
ratie pe la diverse festivaluri folclorice balcanice,
s-a putut observa, dupa O. Birlea, ca ,jocurile
romanesti de grup nu se aseamana cu cele bulga-
re sau sarbesti, ci cu cele grecesti din insule, care
se pare cd au pastrat mai fidel repertoriul vechi.
[...] Asertiunea e verificatd de asemandrile vizi-
bile dintre horele romanesti si cele eline, asa cum
au fost consemnate pe picturile unor vase: aceeasi
formatie in cerc animatd de aceleasi miscari pli-
ne de gratie si de méretie” [1, p.14]. Dansul, fiind
incadrat in compartimentul artelor audiovizua-
le, are scopul de a produce satisfactie si percep-
tie emotionala. Cercetatorii contemporani releva
faptul cd aspectul spatial - temporal - energetic
al dansului folcloric, si anume hora care avea o
conotatie variatd, ,si-a pastrat pe o perioada de
aproximativ doudzeci de secole sacralitatea, unde
participantii/ dansatorii la dans formeaza un cerc
in care nu sunt primiti decit cei mai curati oa-
meni” [5, p.121]. Hora raméne a fi factorul perma-
nenta al culturii romane. Printre cele mai repre-
zentative dansuri ale poporului romén din spatiul
actualei Republici Moldova sunt Hora moldove-
neascd si Bdtuta. Multi coregrafi notorii, precum
Vladimir Curbet, Ion Bazatin, Victor Tanmosan
s.a., au adus omagii acestui dans apolinic, in care
s-a reflectat calitatea integrala a individualitatii fi-
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ecaruia, prin cdutarea activa a frumosului si prin
zbuciumul continuu ceea ce a dus la necesitatea
de a-i familiariza si pe altii cu acest proces, adica
dansatorii/ participantii la joc/ hora.

In timpul jocului horei, acestia isi exteriori-
zeazd felul lor de fi, atitudinea fireasca, in asa fel
personalitatea aspirand sa se elibereze, sd se des-
catuseze din rutina vietii, tinde spre lumina, spre
libertate, unde hora, si dansul in ansamblu, este
unica arta care ofera omului cele mai favorabile
posibilitati de a-si dezvélui individualitatea uma-
nd. Auzul muzical, harul poetic sau simtul plastic
sunt competente facultative pentru cei care prac-
tica dansul si posedd miscare ritmica, deoarece
dansul este cel mai valid dintre toate categoriile
artei populare. In acest sens, un rol important il
are modul cum este educata receptarea dansului
si cum este el valorificat in evolutia societatii si,
respectiv, a artelor.

Jean-Georges Noverre, fondatorul teoriei
dansului, sublinia urmitoarele: ,,In cazul in care
maestrul de balet nu este capabil sd traiasca sen-
timente puternice, el nu va fi capabil nici sa le
exprime — gesturile sale vor fi reci, fata lipsita de
expresie, iar pozitiile corporale lipsite de pasiunea
adevérata“[10, p. 375-376]. Astfel, devine necesa-
ra tendinta de a-i apropia pe coregrafi/ viitorii co-
regrafi de cultura coreica, ca element primordial
al culturii lor profesionale, unde ei trebuie sd se
bazeze pe cunoasterea surselor, pe caracteristici-
le esentiale ale culturii traditionale coreice si pe
modalitatile de actualizare in procesul educati-
onal. Formarea orientarilor valorice la studentii
coregrafi constituie un fenomen spiritual-moral si
educational complex. Avem in vedere asemenea
aspecte educativ-axiologice: tendin{a spre frumos
in coregrafie; reactia esteticd; gradul de dezvoltare
a reactiilor senzoriale si a perceptiei formei, mis-
cérilor etc.; nivelul de cunostinte in teoria artei
coregrafice; atitudinea selectiva fata de valorile
artistice ale artei coregrafice; reactia adecvatd la
valorile general umane si artistice ale artei core-
grafice.

In final, evidentiem si rolul interferentei arte-
lor in valorificarea dansului popular, inclusiv a ho-
rei. Dansul hora a fost si este dansul care a primit
cele mai multe si inalte aprecieri atat din partea
regizorilor consacrati cat si din partea criticilor ci-
neasti, care au reusit sd identifice sublimul acestui
dans. [9, p. 29] . Totodatd, in arta cinematografica
din Republica Moldova, fenomenului coregrafiei
populare i-au fost dedicate mai multe filme, dupa
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cum demonstreaza cercetatorul D. Oldrescu, sus-
tindnd cd functia narativa a corpului omenesc
este pe cat se poate de simpld si dorita de catre
spectator, pe tot atit de importanti ca potential de
comunicare. Toate acestea ii previn pe cineasti de
a evita posibilele denaturari ale imaginii si fixa-
rii firesti a dansului/ dansatorului intr-un discurs
cinematografic. Cercetatorul se refera la filmele
“Dansuri romanesti” ( 1956) si “Obiceiul primei
hore” (1968) ale regizoarei Paula Popescu Do-
reanu, "Nunta pe valea Carsovei” (1983) al regizo-
rului Slavomir Popovici, Maria sa hora” si ,,Ecoul
vaii fierbinti” al regizorului Emil Loteanu, s. a., ce
constituie “metafora” omului dansand, care devi-
ne un alt om, un om mai sincer, mai divin”.

In concluzii, mentionam cd articolul este o
cercetare incipientd, cu valoare de prolegome-
ne, asupra dansului popular, in special a horei si
a necesitatii de valorificare a lui in spatiul cultu-
ral-artistic, dar si in procesul educativ-didactic.
Constatam ca cercetdtorii au abordat din diferi-
te perspective caracterul sintetic al acestuia (co-
municare prin miscarea corpului, prin specificul
melodiei s.a.) si, totodatd, hora ca unul dintre
dansurile model ale neamului a constituit izvor
de inspiratie pentru creatorii de frumos din alte
genuri ale artei. Am profilat astfel rolul unor gene-
ratii de oameni de creatie, muzicologi, coreologi,
coregraﬁ, poeti, scriitori, regizori, cineasti si pe-
dagogi, care au stiut sa identifice, s imbogéteasca
si sd revalorizeze resursele dansului folcloric, si
anume a dansului hora, si sd le puna in misiunea
dezvoltarii durabile a societatii, fira a compromi-
te posibilitdtile de satisfacere a nevoilor generatii-
lor care vor urma.
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Teatrul de animatie intr-un colaps creativ
(Teze si antiteze de la masa-rotunda din cadrul Festivalului
International al Teatrelor de papusi Sub cdaciula lui Guguta)

Primédvara aceasta Festivalul International
al Teatrelor de papusi Sub cdciula lui Gugutd si-a
lansat editia sa jubiliard, cea de a X-a. Prima editie
a debutat acum doud decenii in primévara anului
1998, inscriind unul dintre cele mai longevive fes-

Festivalul lnterna;ignal al Teatrelor de Papusi

G,
EDITIA illi -

tivaluri care a rezistat vicisitudinilor timpului. Pe
parcurs Festivalul a cunoscut editii mai bogate si
mai modeste in spectacole, in dependentd de si-
tuatia materiala a teatrului si a susfinatorilor sai.
Dar teatrul a facut tot posibilul sd mentina unicul
Festival International al Teatrelor de papusi, fa-
miliarizand spectatorul autohton cu valorile artei
papusaresti din diverse spatii. Gratie festivalului
Sub cdciula lui Gugutd, am savurat din traditiile
teatrelor de papusi din Bulgaria, China, Kaza-
hstan, Germania, Franta, Lituania, Bielorusia,
Rusia, Taiwan, Ucraina, si desigur, am cunoscut
teatrele din Romania.

Initiat ca un Festival al prieteniei, care isi
aduna prietenii la mijlocul primaverii, nu doar
la viziondri de noi spectacole, ci si la un schimb
de opinii, a unor discutii in jurul artei teatrale, a
tendintelor teatrului de péapusi ,,.La o cafelutd sub
cdciula lui Gugutd”, cum obisnuia sd organizeze
intélnirile pépusarilor Victor Stefaniuc, primul
director al teatrului Gugutd si initiatorul Festi-
valului. Astfel, dupa spectacole oaspetii ficeau
schimb de impresii asupra spectacolelor vizionate,

isi impartaseau din planurile de creatie, concepte
de dezvoltare in continuare a artei teatrale in ge-
neral, si a celei pdpusaresti, in particular. Aceste
intalniri cu timpul au devenit o necesitate pentru
actorii teatrului Gugufd, care tindeau de a se alinia
la standardele europene.

Ultimele editii ale Festivalului au demonstrat
un nivel, incat poate fi pus alaturi de multe alte
festivaluri din Romania, care isi propun un dis-
curs intercultural, schimb de experienta. Traditia
festivalurilor mari europene includ in programul
sau si conferinte practico-stiintifice, unde se pun
in discutie problemele actuale ale teatrului de pa-
pusi. In acest context s-a inscris si masa rotundi
cu genericul Probleme stringente ale teatrului de
pdpusi, organizatd in cadrul celei de a X-a editii
a festivalului Sub cdciula lui Gugutd, la care au
participat directori de teatre, regizori, actori, ma-
nageri din Romania, Ucraina, Rusia, Kazahstan
si, desigur, Moldova. Subiectul dezbaterilor a fost
problemele actuale ale teatrului de papusi, ince-
pand cu cele artistico-estetice, de limbaj si termi-
nand cu cele economice/materiale.

Discutia a fost deschisa de cétre regizorul
Mihail Uritki din Kiev (Ucraina), care a ficut o
trecere in revistd a teatrelor de papusi din tara sa,
mentionand rolul noii generatii de regizori: ,Re-
ferindu-ma la situatia teatrului in Ucraina, vreau
sa accentuez ca teatrul ucrainean trdieste in pre-
zent o revolutie, un bum teatral. Au aparut mul-
ti regizori tineri interesanti, creafia carora este
orientata nu spre traditiile teatrului sovietic, dar
la cele ale teatrului european. In Kiev activeaza
mai multi regizori tineri, precum Maxim Kalen-
ko, Stas Jarkov, Tamara Trunova. Desigur, creatia
lor provoaca si intrebari, dar e vorba de o gene-
ratie noud de regizori, care propune noi viziuni
in teatru, fapt care bucurd. Aceasta este situatia
teatrului ucrainean in genere, dar in ceea ce fine
de teatrul de papusi, el ramane in urmad. Desi, si
aici activeaza cativa regizori interesanti. In opinia
mea cel mai bun teatru de papusi din Ucraina este
cel din orasul Harkov, unde monteaza tandra re-
gizoare Oxana Dmitrieva. Nu pot s-o calific ca un
papusar absolut, mai degrabad ea lucreaza in stilul
unui teatru sintetic, intr-o masura mai mare pre-
fera teatru dramatic, dar cu limbajul teatrului de
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papusi. De mentionat, ca acest teatru are traditiile
sale, o culturd aparte a spectacolelor pentru ma-
turi. In prezent in repertoriul teatrului existd doud
spectacole dupda Cehov, doud dupa Shakespeare
(Regele Lear si Hamlet), Cevengur dupa Platonov,
Maestrul si Margarita dupa M. Bulgakov, Noaptea
de mai dupa Gogol, ce formeazd un repertoriu
clasic de calitate.

Interesante sunt viziunile regizorului Ale-
xei Kravciuk de la teatrul de péapusi Si oameni, si
pdpusi din Lvov, care experimenteaza nu doar in
limbaj, ci si in dramaturgie, montand Ecleziastul
sau spre exemplu, in spectacolul Hamlet, persona-
jul principal este jucat de o actrita. Acum lucreaza
asupra unui nou spectacol - la Faust.

La Teatrul central din Kiev activeaza Igor Fi-
dirko, la Lvov - Iana Kitarenko. Din garda veche
a-si mentiona regizorul Mihail Eremciuk, care s-a
aflat multi ani in fruntea teatrului de marionete,
pand nu demult considerat cel mai bun teatru in
Ucraina. Anume in teatrul de marionete Erem-
ciuc a atins perfectiunea absoluti. In repertoriul
sau pentru maturi se juca Livada de visini de Ce-
hov, Macbeth s.a.

Teatrul de marionete are astdzi mari pro-
bleme: au rdmas fard cladire. Vreau sd amintesc
citeva crampeie din istoria acestui teatru de ma-
rionete, care a inceput ca un teatru particular. La
festivalul din Ujgorod, unde au prezentat unul din
primele sale spectacole, Trdia pe lume un bdtrdn,
a fost organizat un Demers din partea festivalu-
lui pentru ca teatrului sd i se ofere statut de teatru
municipal. Poate am putea si noi, din partea festi-
valului nostru Sub cdciula lui Gugutd, sa inaintam
un Demers pentru susfinerea unicului teatru de
marionete din Ucraina”.

In continuare Mihail Uritki s-a referit la sis-
temul de pregitire a cadrelor pentru teatrul de
papusi, despre noua lege referitoare la teatru, care
are si plusurile, dar si minusurile sale, despre fi-
nantarea teatrelor si salariile actorilor etc. Inci o
problema la care s-a oprit in mod special regizorul
ucrainean, reiesind si din spectacolele prezentate
in cadrul Festivalului: ,La noi au incetat sa iubeas-
cd papusa, sa 0 manuiasca profesionist. Acum cea
mai populara formd de papusa este papusa-plan-
set/ a la planchet. Eu n-o iubesc, pentru ci inteleg
cd nu-mi ajung mdini ca s-o manuiesc la nivel.
Dar am impresia ca mulfi actori cred, ca e destul
s plimbi pédpusa dintr-un loc in altul. Si aceasta
s-a vazut foarte bine in cadrul festivalului...

In ultimul timp, urmiresc un paradox: spec-

tacolele puse in scena de studenti (lucrarile de li-
centd) sunt cu mult mai interesante si mai profesi-
onale decét cele ale teatrelor profesioniste”

Discutia a fost continuatd de Liubov Velici-
ko, directorul Teatrului de pépusi din Cerkas
(Ucraina), care a mentionat: ,,Fiecare teatru este
un organism aparte, e ca o familie cu bucuriile si
problemele sale, pe care incearcd sa le rezolve cu
propriile forte, caci statul nu prea are timp si in-
teres ca si sustina teatrele de papusi. In Ucraina,
in primul rand, sunt sustinute teatrele nationale,
dar teatrele de papusi nu au statut de national. $i
teatrul nostru, considerat un teatru bun, are in re-
pertoriu spectacole pentru maturi, precum Kvar-
tet de Miller, Natalka-Poltavka (1889) dupa piesa
lui Ivan Kotlearevski, Viduvele de Mrozek... Am
participat la o serie de festivaluri internationale,
am fost la festivalul din China si nu o data. Con-
sider cd suntem un teatru experimental, nu ma
tem de aceastd apreciere, caci in teatru monteaza
Grusevski, care incearcd sa experimenteze..”. Re-
ferindu-se la problemele arzéitoare ale teatrului,
Liubovi Veliciko cu multa durere a vorbit despre
cladirea teatrului, construitd din lemn inca in
1820, ce necesitd o reparatie capitala.

Despre experienta sa unicd de organizare a
activitatii teatrului de marionete din Kiev, care
la momentul dat a ramas fara cladire, ne-a mar-
turisit si Natalia Maiorova, managerul teatrului:
»acest teatru unical in felul sdu, trecAnd prin ata-
tea probleme a reusit sa-si pastreze colectivul, care
continua s lucreze in conditii iesite din comun...
Cu un an in urma, cdnd m-am angajat la teatru
si am vdzut cinci spectatori in sald, m-a cuprins
groaza. Eu, in calitatea mea de nou menajer al
teatrului, ma gandeam cum sd ajutdm teatrului?
Atunci am deschis usile teatrului si i-am invitat
gratis pe toti doritorii. $i au venit sapte mii juma-
tate de persoane. La inceput noi il intidlneam pe
fiecare spectator, il intrebam cum il chema, de ce
iubeste teatrul. Am inceput sa {inem corespon-
denta cu acesti sapte mii de spectatori, am format
un fan-club al jubitorilor de teatru de marionete.
Apoi am iesit cu rugdmintea sa aducd la teatru co-
pii, aveam nevoie de a face planul, s punem pe
cont cateva copeici ca sa platim actorilor... Parintii
au devenit sponsorii nostri, noi am inceput sa lu-
cram cu parintii...

Un proiect interesant 1-am realizat cu Muzeul
cartii de pe teritoriul complexului muzeal Lavra,
unde am adus spectatorul. In acel spatiu, intr-o
atmosfera specifica de muzeu, ne-am organizat
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spectacolele noastre...”.

Un discurs insufletit, cu multa patima si cu-
nostintd de cauzd despre situatia teatrelor de pa-
pusi din spatiul romanesc, a fost sustinut de Toma
Hogea, regizor din Romania si presedintele juriu-
lui. Desi problemele materiale ale teatrelor tin de
activitatea directa a acestora, regizorul s-a axat pe
probleme de creatie, a tehnicilor de méanuire a pa-
pusii, care, reiesind din spectacolele prezentate la
festival, a intrat intr-o perioadi de crizi. In dis-
cursul sau Toma Hogea a mentionat: ,,.E adevirat
cé fara bani nu putem face teatru sau din sdracie il
facem de proasta calitate. Problema mare si foarte
grava, incepand din Romania, Republica Moldo-
va, Ucraina si Rusia, in special, in partea de est,
acolo unde exista o imensa traditie a papusdriei,
si, cand spun traditie, md gandesc, in primul rand,
la sfantul actor-papusar, care te facea sa plangi si
sd razi, care tu uitai de tine ca existi ca spectator
in sala. Truda actorului se vedea in doua planuri:
in primul rand, in personajul care {i-1 oferea cu
trup, minte si suflet. Si cand spun - personaj — am
in vedere si ménuire. Si, in al doilea rand, acto-
rul care lucreazd in sudoarea muncii lui. Astdzi
nu mai exista nimic din aceste lucruri. Nu vreau
sd-1 plagiez pe Mihail, dar este inadmisibil ce ve-
dem astézi, aceasta nu este teatru de papusi!. Cre-
deti-mad, acesta este spectacol cu niste papusil.(...).

Din pdcate si in Roméania sunt pufini regizori,
care au bucuria si dorinta de-a lucra cu actorul,
cu atat mai mult cd, neexistand o scoald de regie
de animatie, atunci cine imbratiseaza acest drum?
L-a imbratisat acel regizor, care in interiorul sau
si-a descoperit placerea, dragostea pentru papusi
sau un actor-papusar, care a profesat zeci de ani
si dupa acei ani de truda, si-a dat seama cd poate
sd-i invete si pe altii. De fapt, ce inseamna regie
in teatrul de animatie? Inseamnd manuire, si ai
aceasta rabdare, aceasta bucurie, aceastd imensa
placere de-a lucra cu actorul. Cu toatd sinceritatea
va marturisesc, ci daca fac acest lucru, o fac din-
tr-o placere, dintr-o bucurie a mea, sunt egoist si
fac ca sa-mi fie mie bine...

Si vii intr-un festival, unde exista tari si teatre
cu traditie si vezi aceleasi maimute, care trec de
la curte la gradind si de la gradina la curte, si-n
cel mai fericit caz mai trece putin pe planul doi.
Unde-i actorul-papusar, unde-i regizorul: mama
lui de regizor, pentru ce ia bani? Ca daca vrei sa
faci teatru de dramd, te duci la teatru de drama si-i
spui actorului: «stai pe fotoliu, stai pe canapeluta,
deschide dulapul, inchide dulapul etc...». Dar la
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papusirie trebuie si-ti sufleci manicile, nu spun
nimic nou, si ore in sir sa incerci cu actorul. Tea-
trul de animatie trebuie sa-1 descoperi. Atunci si
acolo, aici nu-i matematica. Exista reguli de baza
de la care pornim, dar spectacolul se naste incer-
cand acolo si lucrand, alegand cel mai bun...

Interventia lui Mihail Uritki: ,Cand vad ac-
torul in plan viu, eu vreau sa inteleg cine-i el? Noi
jucam, pdpusa e acolo, dar actorul cine-i? Cine
suntem noi? Noi suntem pur si simplu, discutam
sau noi ducem o incarcatura, ori noi suntem ac-
tori care am murit in papusa, ne-am dizolvat in
ea? Niciodata nu mi-a fost clar cine este actorul
acesta...”.

In sustinerea acestui discurs a fost si regizoa-
rea Oana Leahu de la Targu Mures: ,,Sunt nu doar
cadru didactic, dar si regizor si pot sa va spun
care este marea durere. Atunci, cdnd lucrezi la un
spectacol, este foarte greu sa gasesti scenograful,
si, cand a-i gasit scenograful, de acum nu mai
gdsesti constructorul de papusi, care sd realizeze
ideile. Si cred, ca multe spectacole aratd cum ara-
ta prin faptul cd scenograful si regizorul trebuie
sa gaseasca solutii alternative. $i de asta uneori in
spectacol nu se animd papusi sau obiecte destina-
te sau facute special pentru teatrul de animatie si
devin spectacole cu scaune, cu mingi, cu fluturi,
cu pésarele din comert, cu usi si haine de la second
hand. Uneori aceste spectacole reusesc, dacd au
un regizor talentat si inteligent si un scenograf pe
masurd. Mai mult decat atat, ele sunt premiate la
festivaluri pentru ca se spune WOW! Avangarda!
Am avut norocul sé invat de la primul meu spec-
tacol din teatrul de animatie Micul print (2000),
si am avut ocazia sa lucrez cu unul dintre cei mai
mari scenografi ai teatrului de animatie, care s-a
stins acum 2-3 zile - Eustatiu Gregorian (pic-
tor-scenograf de la teatrul Colibri din Craiova), si
cred cd un regizor poate si invete foarte mult de la
scenografi si de la actori. Probabil, ca universita-
tile ar trebui sa faca ceva ca sd depaseascd aceasta
situatie de criza. E dificil de-a lucra cu tinerii care
vin la facultatea de scenografie si nu mai vor sa
deseneze sau sd facd modelaj in lut pentru cd to-
tul exista in Internet si totul se poate face fals, in
media.

Mai existd o problemd, pe care o consider
destul de grava — cea a integrarii mijloacelor mul-
timedia, asa-zise, moderne. Or fi ele moderne la
noi, caci in America s-au demodernizat deja. Pen-
tru ca uneori ea poate fi organica si foarte bine in-
tr-un spectacol. Dacd imi permiteti, voi da exem-
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plu din festival, dupa pérerea mea, functioneaza:
pentru mine in Povestea unei mame (Teatrul Ist-
Art din orasul Nicolaev, Ucraina) mijloacele me-
dia erau integrate bine in tiparul spectacolului.
Cred, cd trebuie sd avem grija ca integrarea aces-
tor mijloace sau folosirea lor sd nu aduca la pei-
rea papusii la modul definitiv. Cred cd teatrul de
animatie este un teatru, in care imaginea este ex-
trem de importanta, imaginea specifica teatrului
de animatie este valoroasa fiind creatd de pépuss,
actor, decor, univers muzical.

Nu vé supdrati, dar vreau sd vd spun, ca pana
la urma avem arta pe care o vrem si ne-o facem.
Pentru cd tine de noi sa spunem: Nu! nu vreau sd
arunc cu papusa in toate partile, tine de noi sa ne
respectam profesia”.

Reprezentantii teatrului de papusi din Kaza-
hstan s-au referit la o alta problema a teatrului.
Este vorba despre dramaturgia contemporand na-
tionala, problemd comuna si pentru alte spatii, in
mod special, pentru teatrul nostru. Problema dra-
maturgiei nationale pentru teatrul de papusi este
una actuald, - a sustinut Nadejda Nasarova, regi-
zoarea teatrului din Aktau: ,,Inainte de-a deveni
independenti, toate teatrele de papusi aveau cam
acelasi repertoriu - Cenusdreasa, Buratino etc.
Astazi se asteapta noi personaje. Si apare proble-
ma dramaturgiei pentru teatru de papusi. Ne-am
adresat ministerului sd initieze niste programe de
tipul Dramaturgie copiilor, dar n-am avut rezul-
tate. Am inceput sa scriem singuri pentru teatru.

Insusi spectacolul adus la Festival, Povestile
bunicutei Aijan, este inspirat din traditiile popu-
lare kazahe. Nu exista o asemenea poveste, textul
este original i scris anume pentru aceastd actrita.
Am mai multe piese, dar eu nu sunt dramaturg,
sunt regizor si pentru mine apare intrebarea: cum
sa combini cultura nationala, traditiile cu ziua de
azi, sd creezi pentru copii sa le fie si interesant,
dar si educativ. Noi vorbim despre patriotism, e
un cuvant frumos, dar cum sa-1 faci pe copil sa-si
iubeasca tara?

Majoritatea teatrelor aduc la festival spectacole
pur nationale, dar sa fim seriosi, ele nu spun nimic,
ele nu sunt spectacole, lucrari de arta. De fiecare
data cand incepem lucru cu un text contemporan,
suntem in dificultate sa nu ajungem la chitch.

In Kazahstan avem noui teatre profesionale,
dar activeazd numai sapte. Din acestea sapte teatre
nici unul nu are un scenograf profesionist, nici un
teatru nu are constructor de papusi. In ultimii 25
de ani n-au fost pregititi asemenea specialisti. Iar

cei care si-au facut studiile la Moscova, Leningrad,
sunt de acum la pensie. Avem pictori-scenografi
foarte buni, dar ei sunt in teatrul dramatic. Unicul
lucru ce ne bucurd sunt actorii — toti actorii au
studii superioare, toti sunt papusari de for{d”

Despre situatia teatrelor de papusi din Re-
publica Moldova s-au expus Gabriela Lungu, di-
rectorul teatrului Gugufd si Nina Lefter, actritd la
teatrul republican de pépusi Licurici.

Nina Lefter s-a referit la situatia dificila a tea-
trului republican de papusi Licurici: ,, Dupa moar-
tea lui Titus Jucov, care tinea ,haturile’, activitatile
in teatru mergeau si era o viafd, acum ceva se in-
tampla. Noi nu avem directie, nu avem un director
artistic, noi avem un director adjunct, care odi-
nioari era un director tehnic, care nu poate sd ia
decizii s.a.m.d. Imi pare rau, ci nu mai sunt si alte
persoane importante din teatru, ca sd auda lucru-
rile acestea. Pe langa faptul ca nu avem regizori, si
spectacolele noi, plutim intr-o mlasting, cand de-
grabd n-o sd avem nici actori. La AMTAP nu exis-
ta nici catedrd de teatru de papusi, iar dupa noile
legi ale statului, maestri, care cunosc specialitatea
si posedd maiestria artei papusaresti, n-au dreptul
sa predea, sa pregateasca specialisti in domeniu, fi-
indca nu au titlul de doctor. Se intdmpla ceva foar-
te straniu. Mie, fiind doctorandd, mi se propune sa
deschid grupé de papusari, dar eu n-am experientd
si nu sunt pregdtitd pentru a-mi asuma aga o res-
ponsabilitate. E o problema dificila, care ar trebui
rezolvatd, caci vom ramane fara teatru....

Fiind vorba despre problemele teatrului Li-
curici, regizorul Toma Hogea n-a putut sa rdimand
indiferent, confirmand temerile actritei Nina Lef-
ter: ,Eu cunosc teatrul Licurici de 20 de ani, de
cand am montat spectacolul Flautul fermecat, care
a primit premiul UNITEM. Atunci Titus Jucov era
pe val, Jucov era inima acestui teatru. Acest teatru
este azi ca un om bolnayv, care are ficatul bolnav,
rinichii, sira spindrii, dar mai functioneaza ceva
din inima lui Titus. $i cand zic inima lui Titus, am
in vedere cd si azi se joaca spectacolele ldsate de
Titus. Situatia este ingrozitor de dramaticd, este
dezastruoasd, este inadmisibil ca dupa 5-6 ani mi-
nisterul n-a facut nimic cu un teatru republican!.
Si acest teatru s-a distrus si la propriu si la figu-
rat... Acest teatru va disparea de pe harta culturii
Republicii Moldova. Sunt un om cu experientd,
care am lucrat in acest teatru si vad dezastrul de
azi - si cladire, si colectiv, si repertoriu si totul este
distrus si au ramas doar 2-3 oameni care incearca
sd supravietuiasca. Ar trebui sa semndm o petitie
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din partea Festivalului ca sa se ia mdsuri pentru
redresarea situatiei create”.

Problemele la care s-a referit Gabriela Lun-
gu, directorul teatrului Gugutd, au fost, in primul
rand, lipsa unei legi despre teatru de papusi, care
ar pune in valoare acest gen de arta teatrala si ar
apdra interesele profesionale; pregitirea profesio-
nista a specialistilor pentru teatru de papusi, lipsa
atentiei din partea organelor de resort etc.

Cronica vietii stintifico-culturale

Participantii la masa rotundd au decis sd
semneze o Petitie adresata Ministerului Educa-
tiei, Culturii si Cercetarii pentru a solutiona, in
sfarsit, problema directorului artistic al Teatrului
republican de pépusi Licurici si de-a nu permite
distrugerea unui teatru republican cu traditii bine
cunoscute si cu o istorie de peste 70 de ani.

Violeta TIPA
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Festivalul international Lalka tez czlowiek,
editia a XIII-a, 7-14 octombrie 2018, Varsovia, Polonia

Festivalul International de teatru de papusi si
film de animatie pentru maturi Lalka tez czlowiek,
organizat de Teatrul Una Teatr Niemozliwy din
Varsovia lasa de fiecare data impresii de neuitat.
Prin ce impresioneazd acest festival, care are loc
in aurul toamnei, care isi propune mereu sa aduca

UNIA
TEATR

NIEMOZLIWY

Teatr Lalek da Doroshych

cele mai diverse teatre, diverse tipuri de papusi de
la cele traditionale (care isi au o istorie de peste
un secol!) pand la cele mai moderne forme si teh-
nologii, cele mai noi experimente in limbajul tea-
tral. Aici, la acest festival se intalneste traditia cu
modernitatea, provocand discutii asupra evolutiei
teatrului de animatie...

Este deosebit de simbolic insusi genericul fes-
tivalului Lalka tez czlowiek - Papusa e la fel om,
semnificind posibilitatile papusii de-a transmite
trairi si sentimente, de-a aborda intregul univers
de probleme general-umane. Ghidati de acest ge-
neric, vom incerca sa evidentiem unele dintre cele
mai reusite spectacole cu diverse mesaje si fond
ideatic.

Si editia a XIII-a (7-14 octombrie, 2018) a
Festivalului a adunat spectacole din cele mai di-

verse spatii geografice, precum Italia, Olanda,
Slovenia, SUA, Rusia, Ungaria si, desigur, Polonia,
care au demonstrat posibilitétile si abilitatile acto-
rilor papusari, care stiu ,,a dirija” papusile pentru
a provoca cele mai diverse stari si personaje. Tea-
trul gazdd Una Teatr Niemozliwy, fiind unul inde-
pendent, respectiv, si in competitie sunt invitate,
in primul rdnd, companiile teatrale independente,
in special, cele care experimenteaza cu limbajul
teatral, cu tehnici noi, mediile audiovizuale, care
devin parte integranta a spectacolului. Caci initia-
torii Festivalului Marek b. Chodaczynski si Marek
Zurawski isi propun, ca si la editiile precedente
ale Festivalului, sa pund accentul pe varietatea
spectacolelor din punct de vedere al ménuirii, al
formulelor stilistice, organizand un program cat
se poate de divers ca gen, ca tematicd, limbaj si
tehnica de prezentare. Din aceasta perspectiva e
conceput si programul Festivalului. Aici fiecare
trupd teatrald prezentd o lume aparte, in care an-
coreaza spectatorul, cdlatorind prin intermediul
spectacolelor prin lumi si epoci, descoperind pa-
pusi-personaje, caracteristice diverselor culturi,
precum si aducerea in scenad a textelor de la cele
mai vechi pana la cele mai recente aparitii. Anume
prin prisma papusii si a tehnologiilor, teatrul de
papusi pune in discutie problemele lumii contem-
porane.

In aceastd ordine de idei, Festivalul este nu
doar o varietate de spectacole ca forma si struc-
turd, ci si o platformd deschisd de prezentare a
inovatiilor de ultimé ora, precum si a dezbateri-
lor referitoare la teatrul de papusi actual, care este
mereu in cautare.

Editia anului 2018 a Festivalului s-a con-
centrat in mod special pe forme de spectacole de
camerd, pe monospectacole, in care prevaleazd
discursul feminin: prin prezenta actritelor care au
evoluat in marea majoritate, precum si tematica
propusd, integratd intr-o problematica feminina,
scotand in prim-plan conditia femeii in societatea
contemporana.

Exemplu poate servi spectacolul Victoria
2:0 al teatrului ,,Moment Maribor” din Slovenia,
care a deschis Festivalul si i-a conferit tonul prin
formule noi. Spectacolul, in regia lui Zoran Pe-
trovic, jucat cu multa déruire de actrita Ana Zala
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Stiglic, se axeazd pe conceptul de intiietate si
victorie, superioritate, dar si dispret. Conceptele
de baza pe care isi construieste eroina intreaga
viata sunt: ,,Castigatorii sunt increzdtori. Casti-
gdtorii sunt pasionati. Castigatorii se apreciazd.
Castigatorii stiu ce doresc si cum sa realizeze.
Castigatorii nu renuntd niciodata. Castigatorii
sunt disciplinati. Castigdtorii nu asteapta con-
ditii perfecte. Castigatorii stiu cd cel mai mare
risc este sa nu-si asume nici un risc. Castigatorii
se compard numai cu ei insisi. Castigdtorii nu
au nevoie de confirmarea nimanui. Castigatorii
sunt sandtosi si manancd sdnatos. Castigatorii
sunt frumos construiti si au buzunare frumoase,
solide si compacte. Castigatorii iubesc viata. Si
viata ii iubeste” etc., etc. Orice actiune intreprin-
sa de eroina este de a-si demonstra superiorita-
tea sa intr-o lume suprasolicitata/ aglomerata de
valori efemere.

Performans-ul Victoria 2:0 este un amalgam
de nuvele prezentate consecutiv intr-o combinare
de la teatrul dramatic la cel de papusi, actiuni ce
se desfasoara intr-un decor (scenografie si coau-
tori ai designului vizual Monika Pocrnjic si Toni
Soprano) suprasolicitat de o mul{ime de obiecte
casnice — de la bicicleta, la calculator, monitor,
frigider (plin cu diverse produse), mixer in care
actrita va prepara ,coctailul vietii si a victoriei”
si multe alte maruntisuri, ce au aglomerat intreg
spatiu scenic, reflectand haosul in care traieste
omul contemporan, ghidat de mediile actuale,
pentru a tine piept tuturor inventiilor/inovatiilor
timpului. Intaietatea spre care tinde protagonista
devine stilul ei de viata. Intreg spectacolul este un
maraton pe carte-1 parcurge pentru a-si demon-
stra superioritatea, a se afla in topul castigatorilor
la toate capitolele — de la corpul bine facut pana
la relatiile in cuplu. Spectacolul reflectd problema
tinerei de azi, care pretinde prin toate mijloacele
posibile si imposibile sa atingd superioritatea, nu
importa cu ce pret isi atinge victoria.

Referindu-ne la utilizarea noilor tehnologii
digitale, remarcdm cd aici are loc o inversare de
situatie: nu papusa este manuita pentru a-i da via-
td, ci prin miscarea /manuirea unei mini camere
de luat vederi, imaginile careia, direct proiectate
pe ecran, fascineazd prin iluzia miscarii create si
efectele sale. Prezenta tehnologiilor, incluse inge-
nios in structura spectacolului, a surprins publi-
cul si juriul, care i-a acordat spectacolului Premiul
pentru utilizarea tehnologiilor moderne in specta-
colul de papusi.
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In acelasi context, ne referim si la spectaco-
lul The Last Rat of Theresienstadt/ Ultimul sobo-
lan din Terezina, spectacolul trupei independente
americane, care s-a invrednicit de Marele premiu
al Festivalului. Spectacolul The Last Rat... este un
ecou al celui de-al Doilea Razboi Mondial, ranile
caruia incd mai sangereazd. Aduce in prim-plan
chipul femeii, istoria tragicd a actritei de cabaret
Zofia, care a trdit experienta lagdrului de con-
centrare din Terazin (Thereisienstadt cunoscut
ca ghetou infiintat de SS in orasul de garnizoand
Terezin pe teritoriul Cehoslovaciei), considerat
un ,lagar model”, unde erau adusi evreii din di-
ferite localitati inainte de a fi trimisi cétre lagarele
de exterminare Treblinka si Auschwitz (Polonia).
Pentru a-si men{ine moralul sau si al celor din jur,
Zofia organizeaza un cabaret. Istoria are multe
tangente cu realitatea: Hilary Chaplain, interpreta
principald, in rolul cantéretei, precum si autoarea
textului, pe care l-a scris inspirata din povestiri-
le auzite de la cei care au trdit ororile si cosmarul
acelor timpuri, utilizdind desene originale, cante-
cele acelor timpuri.

Ultimul sobolan este un spectacol complex, in
care se utilizeaza cele mai diverse elemente/mij-
loace preluate din limbajul filmului de animatie,
teatrului de umbre, pdpusa de tip bunracu, ma-
nuita cu multd méiestrie de doi actori, precum si
jocul actorilor pe viu, structurate cu multd ingeni-
ozitate i pasiune pentru opera creata.

Toate secventele din lagar sunt expuse prin
proiectie directd pe ecran, fapt ce nu minimali-
zeazd deloc tragismul trdirilor, doar constituie o
modalitate de a reda distanta timpului trecut, care
sterge din memoria umand momente din cele tra-
ite. Privesti la evenimentele trecute ca la un film...

In aceiasi tematici feminina se include si
spectacolul ,,Pobudka/Wake Up’, o interpretare
solo a Nataliei Sakowicz, inspirata de cele mai po-
pulare basme ale fratilor Grimm, care au fost si
vor ramane mereu in atentia regizorilor de teatru
si film. Dacd in teatru pentru copii aceste povesti
prezinta o transpunere mai mult sau mai putin
fideld textului original, atunci spectacolul jucat
de actrita si dansatoarea polonezad din Bialystok
pretinde spre o interpretare a povestilor, o reciti-
re prin filiera zilei de azi, cind domnisoarele, in
prag de maturitate, sunt intr-o dilema: ce cale sa
apuce - spre Frumoasa Adormita sau Scufita Ro-
sie? Or, viata este asemuitd cu o padure, in care se
ritdceste eroina chiar la inceput de cale, iesita la
o intalnire cu cineva, care avea sd-i ofere un loc
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de lucru. In aceastd schimbare de decor, de situa-
tii se perinda modele, ce propun o diversitate de
formule de viata, stil si comportament, dezorien-
tand-o si mai mult.

Insusi utilizarea diverselor forme de papusi
si masti, prefigureaza diversitatea lumii si a con-
ceptiilor de viata spre care ar putea merge tandra
ajunsa in pragul vietii. Or, grupul de creatie: sce-
nografa Maria Zynel, compozitoarea Anna Stela,
regizoarea si interpreta Natalia Sakowicz au reusit
sa ne provoace curiozitatea, schimbéand si optica,
orientdndu-ne de-a privi lumea dintr-o noua per-
spectivd, prin prisma metaforelor si simbolurilor
vietii femeii moderne, care cauta cu frenezie mo-
delul optim de comportament si stil, plonjand de
la Frumoasa Adormita pana la Scufita Rosie...

Spectacolul Preludiu (Preludes. Duck Death
Tulip) al trupei independente italiene La Capra
Ballerina Puppet Theatre, in viziunea regizorala
a lui Damiano Privitera si a Laurei Bartolomei a
avut la baza povestea scriitorului si ilustratoru-
lui german Wolf Erlbuch Rata si moartea (Duck,
Death and the pulip/Eude, Tod und Tulpe), o fa-
buld filosofica despre viata si moarte. Desi e desti-
nata copiilor, punerile in scend si ecranizdrile ei au
un profund mesaj existential. Pand la ora actuald
cea mai cunoscutd ecranizare in limbajul filmului
de animatie este semnata de regizorul Matthias
Bruhn (2010, nominalizat la Premiul Oscar pen-
tru film de animatie de scurt metraj), care utili-
zeaza creativ ilustratiile autorului.

Or, substratul simbolico-filosofic, exprimat
in ideea cad fiinta este mereu in preajma mortii, in-
citd regizorii la interpretarea textului, propunand
viziunile sale. In cadrul Festivalului spectatorii au
putut urmari o interpretare propusa de catre ar-
tistii italieni.

Spectacolul se joaca intr-o scenografie mini-
malista: actiunea are loc pe un pat, pe care Batrana
femeie se afla in fata preludiului unei circumstan-
te inevitabile. Rata (pdpusa) reprezintd spiritul
uman care incearcd sa mediteze, dezvaluind unele
dubii si ne face sd acceptam inevitabilul.

Nu a rdmas in afara atentiei nici papusa-ratd
din spectacol. Este o papusad creata dupa tehnolo-
gia inventata de fizicianul rus Vladimir Zaharov,
cunoscut in intreaga lume prin inventiile sale — a
papusii pentru incheietura mainii. Marionetele
pentru incheietura mainii prezinta pentru actri-
td Laura Bortolomei ,punctul de intélnire intre
tehnologie si arta spectacolului”. In viziunea actri-
tei papusa e foarte dependentd de manuitor, face

legatura dintre papusd si manuitor deosebit de
stransa, ficand din manuitor o parte integrala...

Printre trupele teatrale independente la fes-
tival a fost prezent si Teatrul Karlsson Haus din
Sankt Petersburg cu spectacolul Biografia (2016)
al regizorului Alexei Leleavski. Creatia regizoru-
lui belorus este cunoscuti si teatrofililor din repu-
blica noastra, care au avut ocazia in ani diferiti, in
cadrul Galei Internationale Licurici s3 urmareasca
din primele spectacole ale regizorului, montate la
Teatrul de papusi din Minsk. Este vorba despre
spectacolele Batranul si cocorul (1986), jucat in
cadrul Festivalului in 2005 si De ce oamenii imbd-
tranesc, prezentat la acelasi festival in 2010.

Lumea povestilor este un inepuizabil izvor de
inspiratie pentru regizorul belorus, iar cea a po-
vestilor lui Andersen, unde predomind note pesi-
miste si 0 umbra de tristete, este una aparte care
reflectd imaginea realitatii.

In spectacolul Biografia desprindem o alego-
rie, lansata prin prisma cunoscutei povesti Bobo-
cul de ratd cel urat de H. Ch. Andersen. Regizo-
rul isi propune si confrunte povestea scriitorului
danez cu realitatea spatiului totalitarist, ciruia i
se preteaza in mod ideal si scenografia creata de
Emil Kapelush (unul dintre liderii-scenografi din
Sankt Petersburg).

Acel spatiu negru, simbolul unei lumi inchi-
se, iar multimea de bucati de sticla-oglinda atar-
nate, reflectd fragmentar si deformat imaginea
personajelor, dar si rare raze de lumina, devin un
simbol al vietilor distruse, in care mai pulseaza
o mica sperantd. Or, povestea bobocului urdt nu
are intotdeauna un final fericit. Autorul /regizorul
implanteazd motivele povestii in cruda realitate,
care dau doar iluzia unui zbor...

Papusile sunt si ele niste simboluri si metafo-
re la imaginea unei lumi inchise. Leleavski creea-
za intr-un perimetru restrans, care nu permite o
dezvoltare, precum e si lumea pe care o sugereaza,
organizand un spectacol sintetic, unde actorii si
papusile sunt, parcd, lumi aparte. Or, ratusca lui
Leleavski nu va putea atinge inaltimile, acea féasie
alba (o reusita a scenografiei) si zborul pasarilor.
Regizorul re-constituie in imagini plastice biogra-
fia unei generatii pierdute, care nu si-a mai putut
desface aripile sd zboare. Generatie raimasa mar-
ginalizaté, ca rafusca in ograda cu oratanii, care
isi acaparau tot mai mult spatiu, limitand-o in
miscari si actiuni. Lista numelor de poeti, scriitori
nominalizafi la inceputul spectacolului, majori-
tatea din care si-au sfarsit viata printr-o moarte
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fortata sau suicid, te invoca spre acel sfarsit tragic.
E un spectacol simbolic, cu trimiteri la realitatea
unui spatiu si timp concret, construitd din fran-
turi de poezii, poeme, cantece (cuplete comice -
asa numitele, ceastuski), in interpretarea celor trei
artisti-muzicanti (la chitard, armonica si clarinet).

Spectacolul Morgan and Freeman al artistului
maghiar Ferenc Fehér, care semneazd concomi-
tent muzica si coregrafia, a cucerit publicul prin
virtuozitatea sa de manuire a pépusii, faicind cu
acest personaj un duet perfect. Interesant a fost de
urmarit relatiile dintre Papusa Freeman (o mario-
neta de 35 cm) si Morgan (care este $i manuitorul
ei), relatii care nu sunt altceva decat cele dintre
creator si creatia sa, relatii ce evolueaza pe o linie
crescendo de la pasiune si gingasie la gelozie si ac-
tiuni de violenta.

Spectacolul companiei ,,Magical Theatre and
the Amanda Puijk Company” din Olanda a fost
ultimul acord al editiei a XIII-a a Festivalului.
Spectacolul Exuvia (regie Charlotte Puijk-Joo-
len) creat in tehnica cabinetului negru, a transfe-
rat spectatorul intr-o lume fantastica a culorilor,
miscdrii si sunetelor (muzica live de Jur de Vries,
interpret Kevin Skelton), cu multiple metafore si
simboluri prin care au experimentat transforma-
rile materiei.

Acum doi ani in cadrul Festivalului a evolu-
at actrita Anna Makowska-Kowalczyk cu papusa
sa Kasio. Chipul tinarului stilat, simbolul tine-
rei generatii care isi are valorile si viziunile sale
specifice asupra vietii, a cucerit popularitatea in
randul iubitorilor de teatru din Polonia. Si, daca
marele Stanislavski spunea ca teatrul incepe de
la cuier, atunci, Festivalul de fata a demonstrat ca
teatrul inevitabil incepe din foaie, unde inaintea
fiecarui spectacol se juca un spectacol-neformal,
neanuntat, dar asteptat, improvizat pe marginea
spectacolului precedent. Organizatorii Festivalu-
lui si-au dorit un critic al lor, al casei, care s dea
aprecieri si note spectacolelor jucare, dar si sa pro-
voace spectatorii in meditafii asupra problemelor
inaintate de spectacole. Actrita cu o dragoste de-
osebitd fata de teatru, de péapusa sa, care uneori
putea fi echivalat si cu un alter ego al actritei, dar
si al opiniei tineretului, care incercd sé se afirme
prin alte viziuni si concepte, prin discursul per-
sonajului sau asupra fiecirei opere in parte, iese
la cei prezenti, la o comunicare, la dezbateri pe
urma celor vizionate, pe una sau alta din proble-
mele depistate de Kasio in spectacol. Actrita, fiind

Cronica vietii stintifico-culturale

in rolul de mama, simboliza si conceptele traditi-
onale asupra vietii si a problemelor aparute. Anu-
me aceste mini-spectacole improvizate, asteptate
de public, formau o legitura dintre public, specta-
col si festival, conferindu-i o atmosfera deosebitd
Festivalului cu simbolica denumire Péapusa e la fel
om (Puppet is a humen too).

Sectiunea Film de animatie a inclus pelicule
realizate in ultimii doi ani, cu preponderenta cele
premiate in cadrul Festivalului International de
Filme de animatie Animator 2018 (Poznan). Cele
douad proiectii s-au axat, in primul rand, pe pro-
ductia polonezd. La categoria film strain au fost
prezentate doud filme create de autori romani:
Telefonul (2018) regia Anca Damian si Negative
Space (Spatiu negativ, 2017) de Max Porter si Ru
Kuwahata, care au castigat premiile, respectiv, doi
si trei. La fel, au fost proiectate si doua lungmetra-
je poloneze: Janka (2018) in regia Adelei Kaszma-
rek, un film combinat actori si animatie, bazat pe
istoria reald a vietii Janina Ochojska, sefa sectiei
de Actiuni umanitare si pelicula Photon (2017) in
regia lui Norman Leto, un film neobisnuit despre
fenomenul vietii.

Astfel, Festivalul a demonstrat posibilitatile
de utilizare a mijloacelor tehnice digitale in spec-
tacolul teatral. Cele mai curioase experimente in
acest context le-au prezentat trupele teatrale din
SUA si Slovenia, care au impresionat prin ingeni-
ozitatea formulelor artistice.

Or, teatrul modern - fie cel dramatic, fie de
animatie — descoperd in tehnologiile digitale noi
posibilitdti de-a crea iluzia animadrii, valorificind
si imbogatind limbajul sdu teatral.

E cert faptul ca, tehnologiile digitale influen-
teazd direct evolutia artelor audiovizuale, impli-
candu-se tot mai activ in procesul de moderni-
zare a teatrului de animatie sub influenta carora
limbajul teatral cunoaste un proces de modificare
a structurii sale. Iar Festivalul isi propune de-a
prezenta spectacole de ultima ora, concepute in
noi formule, apreciindu-le valorile si urmarind
tendintele teatrului de animatie sub cele mai di-
verse influente, cand rolul papusii, sus{inatoarea
mesajului ideatic, se minimalizeaza. Sau teatrul de
animatie se indreapta spre o fuziune totald cu fil-
mul (prin tehnica digitala), care va genera, poate,
un nou gen la hotarul dintre teatru si film.

Violeta TIPA

ISSN 2345-1181

ARTA -

2019 127




Confesiuni

Ana-Maria PLAMADEALA

CRITICUL DE ARTA IN CAUTAREA SENSULUI DE A FI

Rezumat
Criticul de artd in cdutarea sensului de a fi

In prezentul articol se ia in dezbatere un subiect din domeniul studiului artelor mereu rimas in umbra —
specificul si complexitatea profesionala a analistului in sfera creatiei estetice. Luand in vizor traseul filmologic
personal, se propune o exegeza proprie asupra consonanfelor si discordantelor dintre actul artistic si cel critic.
Demersul cu valente concludente are drept scop scoaterea din anonimat a dimensiunii creative a demersului critic
prin reabilitarea ponderii categoriilor considerate proprie implicit creatiei: intuitie, imaginatie, inspiratie. In urma
detrondrii miturilor si superstitiilor incetatenite se purcede la reexaminarea ecuatiilor subiect-obiect, construc-
tie-deconstructie, empatie-ranchiuna, principialitate — conjuncturism. Intr-un mod aparte se accentueazi racur-
siul interdisciplinar al demersului filmologic prin succedarea imbratisdrii pe parcursul carierii pas cu pas a tuturor
sferelor limitrofe: istoria, teoria, filozofia, psihologie, antropologie. In cele din urma se postuleazi comuniunea
genetica dintre toate aceste sfere ale culturii la nivelul superior al aspiratiilor spirituale ce {in de ideal si revelatie.

Cuvinte-cheie: demersul filmologic, actul critic, spectrul interdisciplinar, dimensiuni creative, triada intui-
t{ie-imaginatie-inspiratie.

Summary
The art critic searching for the sense of existence

The present article discusses a subject in the field of the study of arts that is always in the shadow - the pro-
fessional specifics and complexity of the analyst in the sphere of aesthetic creation. Taking into consideration the
personal filmmaking route, the author proposes an exegesis on the similarities and differences between the artis-
tic and the critical act. Including convincing valences, the study aims at removing the anonymity of the creative
dimension of the critical approach by redefining the weight of the categories implicitly considered typical of the
creation: intuition, imagination, inspiration. After the dethroning of the myths and of the superstitions, the hie-
rarchies are reconverted not only when it comes to the subject-object, construction-deconstruction equations, but
also empathy-grudge, principality - conjuncture. In a special way, the interdisciplinary approach of filmmaking
is emphasized by the successive step by step embrace during the career of all adjacent spheres: history, theory,
philosophy, psychology, anthropology. Eventually, the genetic communion between both spheres of the cinematic
phenomena is postulated at the superior level of spiritual aspirations relate to the ideal and revelation.

Key words: filmmaking, critical act, interdisciplinary spectrum, creative dimensions, intuition, imagination,
inspiration triad.

Cu zece ani in urma am incercat pentru pri-
ma oard sd reliefez niste idei ce tin atat de specifi-
cul demersului filmologic cat si de conditia criticii
de artd, majoritatea dintre care nu numai cd nu
au pierdut actualitatea, ci, dimpotriva, scot in evi-
dentd multiple aspecte socioculturale, filozofice,
psihologice ale noului mileniu. Aceste meditatii
cu statut de confesiune in preajma primului jubi-
leu au fost gizduite in Sud-Est-ul cultural (2010,
nr.1) sub formd de interviu acordat doamnei Va-
lentina Tozlovanu, din care reproduc fragmente
cu unele completari si concretizari.

Intuind pericolul ,,impotmolirii” in regrete si
péreri de rdu invocate la aniversarea unei vérste

de bilant, am gasit o portita prin care s-a strecu-
rat entuziasmul si aspirafia tinereasca de a cuce-
ri tardmurile virgine ale profesiei. Pentru prima
oard am simfit dorinta sa imbratitez adajiul lui
Socrate Cunoaste-te pe tine insufi si prin sondajul
in interiorul propriei fiinte, interogdndu-ma de ce
si pentru ce am ales aceastd cale, sa pot gasi un
raison detre al pasiunii interpretdrii. Meditand
asupra sensului si rostului criticii de artd prin in-
termediul filozofiei culturii, dar si al demersului
psihanalitic, am organizat tocmai la aniversarea
mea un simpozion consacrat in totalitate proble-
melor ce tin de statutul multidimensional al unui
teoretician, istoric, critic de artd. Am avut ambitia
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sd incerc sd demonstrez ca profesia noastra este la
fel de complexa, zbuciumata, marcatd de cautari
si framantéri, sperante si dezamagiri, ca si cea a
artistilor. Spre deosibire de ei, insa, alegem calea
altruista de a ne infrunta orgoliul si egoismul, re-
tragandu-ne in umbra creatorului.

In virtutea acestui rationament, am intenfio-
nat din start sa demolez niste mituri incetdtenite:
mitul venirii in sfera criticii de arta nu din vocatie,
ci din lipsa aptitudinilor in oricare alte sfere, insis-
tand cd in aceasta profesie se vine din dragoste pa-
sionald fata de revelatiile artistice si o nesimulatd
veneratie fatd de Creator. Am respins, de aseme-
nea, si mitul, la fel de raspandit, cu privire la na-
tura maleficd a profesiei noastre, ce vine din con-
fuzia dintre substanta rebela a criticului inzestrat
apriori cu simful acut al valorii si al idealului si
complacerea ranchiunoasé de a critica pentru a-si
satisface orgoliile superioritatii. Am lansat ideea
cd un adevarat critic de arta este de fapt cel mai
interesat de performantele artistice, deoarece doar
atunci isi descopera vocatia de coautor inspirat al
discursului artistic. La fel de hotarat m-am opus
si mitului detasarii si caracterului pur rational al
actului critic. Am persistat asupra ideii ca fara sa
te identifici cu personajul, dar si autorul operei de
arta, fard sd trdiesti paroxismul elanului creator,
uitdndu-te pe tine, nu poti constientiza mai tarziu
ce-ti oferd aventura artistica. Dacd nu devii in mo-
mentul perceperii un Mozart, mai ai oare dreptul
la un demers salierian?

...Imboldul de a scrie despre filme apare nu-
mai atunci cand ele te marcheazd. Traiam o dorin-
ta arzdtoare sa nu ma despart de acel sentiment co-
plesitor al participarii la evenimente si trairi, care
insemnau pentru mine o regdsire a sensului de a
fi. Nu il ciutam in viata, ci in artd. Numai in cazul
cand lumea paralela, sublima si grandioasa, eroica
si tragica a unei veritabile opere de artd, devine
pentru cineva mai importanta si mai reala decét
viata cotidiana, se iveste o singurd posibilitate sa
ramai in acel spatiu ravnit, incercand prin deme-
rsul critic sd patrunzi in miezul acelui miracol. S&
nu renunti, sa nu parasesti acea lume inseamnd sa
te dedai pasiunii hermeneutice, criticul, si el, ca si
artistul, fiind dornic sd cuprinda spatii si timpuri
necunoscute, sa cilatoreascd in zonele tainice ale
sufletului. Se intampla cu mine miracolul solutiei
eminesciene: E ca in minte sd te am si -ncet s te
apropii. Pe de-a dreptul méd imbolnaveam de une-
le filme, care-mi schimbau viziunea despre viata si
firea umana. Desi eram din copilarie o devoratoa-
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re a romanelor, poeziei, operelor muzicale si a ce-
lebrelor tablouri, cinematografia mi s-a parut acel
taram fermecat unde toate artele isi demonstreaza
apogeul performantelor discursurilor sale.

Am cautat sa dezavuez si mitul (desi magu-
litor pentru mine) curajului exceptional al criti-
cului Ana-Maria Plamddeala, manifestat fatd de
autoritatile regimului comunist. Abia acum incep
sa inteleg motivatia interioara a acestor atitudini:
era unica posibilitatea de a riposta mutilarii desti-
nelor parintilor si buneilor mei. Criticand filmele
vulgar-sociologice ale ideologiei comuniste, ma
razbunam intr-un fel pe sistemul care mi-a devo-
rat familia, neamul, dar si a atentat cu cinism la
idealurile si valorile general-umane. Acest act de
rebeliune a provenit dintr-o imensa durere, dar si
din dorinta de a rupe lanful infrangerilor...

...Era nespus de greu in perioada de trista
amintire a ,socialismului dezvoltat” sd imbrati-
sezi statutul ontologic al unui veritabil critic, care
nu se conduce de cliseele realismului socialist ori
de falsele autoritati, ci exclusiv de criteriile artisti-
ce. Din maximalism tineresc, eu, desi marcatd de
»pacatul originar” de a avea un sot si un frate ci-
neast, cu pretul legamantului sa nu pronunt nici-
odatd nici un cuvant de apreciere despre ei, am in-
cercat sd nu accept autoprezentul conjucturism si
neprincipialitate. Nici pdnd acum nu inteleg cum
de nu am fost huiduitd cand rosteam de pe inaltele
tribune ale unor congrese sau plenare ale Uniunii
Cineastilor din RSSM verdicte dure la adresa li-
derilor de atunci V. Pascaru, V. Gagiu, N. Ghibu
etc. Lucru straniu: mé incélzea sentimentul soli-
daritatii cu sala: oamenii asteptau s iasa cineva si
sa spund cd regele este gol... Dar am platit pentru
rebeliunea de a fluiera in bisericd cu eticheta de
dusman al filmului autohton, cu statutul ingrat al
ciorii albe.

Etapa de initiere a fost pentru mine o ade-
varatd epocd a descoperirii profesiei. Am imbra-
tisat, in scopul tatonarii terenului de investigatie,
aproape toate domeniile filmologiei: istoria, te-
oria, fenomenologia, psihologia, critica de arta.
In aceeasi ordine de idei am purces la elaborarea
unui model unificator al exegezei cinematografi-
ce, care a integrat preferintele mele metodologice:
critica mitic-arhetipala, metoda comparatista si
psihocritica in domeniul teoriei, precum si con-
textualizarea socioculturald si filozofico-estetica
a obiectului de studiu in domeniul istoriei artei
cinematografice. Aceste cautiri asidui s-au soldat
cu elaborarea tezei de doctor, iar apoi si a primei
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monografii Kino, fol’klor i literatura (1985). In anii
1990 au fost descoperite noi teritorii de investi-
gatie — documentele din arhivele RSSM si Rusia,
aceste marturii unice ale vicisitudinii istoriei nea-
mului fiind introduse in cercuitul stiintific prin
studiul Artistul si puterea in contextul regimului
totalitar, care cuprinde trei perioade istorice: epo-
ca stalinista, epoca dezghetului hrusciovist, epoca
stagndrii. La rascrucea mileniilor am trait o peri-
oada de o fervoare incomparabila, pe care am su-
pranumit-o ,etapa mitologicd”, caind am cutezat
sd ma aprofundez atat in geneza cét si in fenome-
nul polifonismului unic al celei de-a saptea arta.
Or, in teza de doctor habilitat am emis concep-
tia ineditd referitoare la originea mitofolclorica a
imaginii filmice, demonstrand rolul primordial al
artei cinematografice in procesul remitologizarii
culturii secolului XX, aprofundata in monografia
Mitul si filmul (2001).

O alta pasiune profesionald m-a motivat sd
purced la lansarea primelor psihobiografii ale
unora dintre cei mai valorosi artisti autohtoni: E.
Doga, V. Iovita, E. Loteanu, I. Druta, M. Kalik, N.
Esinencu, ingemédnand categoriile din domeniile
limitrofe, cum ar fi filozofia culturii, etno-psiholo-
gia, antropologia, fenomenologia cu cele filmolo-
gice. In studiile mele am incercat si ripostez prin
exemple concludente unor pareri eronate ca basa-
rabenii nu ar avea vocatia filmului. Confirmarea
faptului ca cineastii autohtoni au simtul nativ al
polifonismului unic al discursului cinematogra-
fic se confirmd atat prin premiile prestigioase la
diverse festivaluri internationale cat si de dimen-
siunea intuitiv-cinematograﬁcé a actului artistic,
proprie tuturor genurilor de arta.

Am fost adesea invinuita cd am cam exagerat
cu epitetele gen ,,secolul de aur’, , revelatiile spiri-
tuale”, ,metalimbaj al culturii nationale”. Le con-
sideram intrucatva indreptdtite. Pe parcurs, insd,
revenind la tezaurul filmic al anilor 1960, dar si la
cel din prima etapa a restructurarii gorbaciovis-
te in diverse contexte, mi-am dat seama cd aceste
mostre se situeaza imperativ in postura clasica a
unor ,opere deschise”, marcate de o forta inepui-
zabild de interpretari si de regasiri de noi sensuri
si valori. Contextul cinematografic searbad al ul-
timelor decenii m-a determinat, dimpotriva, si
reevaluez acel avant spontan al energiei artistice,
constatand ca in contextul neoromantismului an-
corat in arhetipurile mitofolclorice a revelatiilor
eroului nostalgic, a excelarii in spatiul genurilor
limitrofe, cum ar fi filmul-balada, elegia cinema-

tografica, drama miticd, cineastii basarabeni au
adus o contributie distincta in peisajul filmului
universal.

...Am fost plecata la inceputul anilor 2000
la fiul meu la Bucuresti cu gdndul sa mad stabilesc
acolo, dar am constientizat cd nu am dreptul sa
dezertez, ca nu mi-am achitat datoriile profesio-
nale, cd nu am tras concluziile (psihologice, cultu-
rologice, filmologice) asupra fenomenelor istorice
si estetice ale artei nationale postbelice. Ma urma-
rea sentimentul ca nu am scris indeajuns despre
niste personalitati pe cat de strélucite, pe atat de
controversate. Am simfit in interiorul fiintei mele,
pe atunci foarte vulnerabile, ca cei plecati asteapta
s fie intelesi — in contextul timpurilor vertiginoa-
se — si reabilitati prin adevarul spus despre drame-
le creatiei care l-au fost sortite.

Etapa ce a urmat dupd prima aniversare, care
s-ar vrea o etapa psihanaliticd, a debutat cu lansa-
rea unui studiu de aceastd factura complexa: Des-
tinul intelectualilor basarabeni intre refugiu si exil,
unde se ia in dezbatere unul dintre cele mai com-
plexe fenomene ale culturii romanesti de pe am-
bele maluri ale Prutului cu un impact covarsitor
asupra supraviefuirii artistice in lipsa unor perso-
nalitati de exceptie. Acest studiu a fost urmat de
prima mea abordare autonoma a artei actorului
prin creafia si personalitatea marelui actor Mihai
Volontir. In acest caz generoasa metoda psihana-
liticd s-a dovedit si mai eficientd datorita specifi-
cului profesiei actoricesti axate pe celebra triadd
refulare-sublimare-reparatie, dar si pe fenomenul
mitologic al participatiei.

Lérgirea si aprofundarea ariei de investiga-
tii psihanalitice, fiind conditionate de insasi fe-
nomene ce erau luate in vizor, dar si de cautarea
unor noi sinteze interdisciplinare, s-a manifestat
in toatd amploare in urmatoarea investigatie de
principiu, consacratd curentului artistic care a stat
la baza personificarii cinematografiilor est-euro-
pene — neoromantismul. Asimilarea acestor noi
paradigme metodologice in domeniul teoriei au
contribuit la consolidarea demersului filozofi-
co-estetic atat in monografia cu valentele unui
studiu fundamental, de sinteza, cum s-a adeve-
rit a fi monografia Emil Loteanu: splendoarea si
prabusirea visului romantic, dar si in studiul Ni-
colaie Esinencu, un romantic postmodernist. O
alta ipostaza a aprofundarii, dar si diversificarii
demersului filmologic, s-a proliferat in elaborarea
unui nou model exegetic in scopul revenirii istori-
ei filmului la contextul socio-cultural al timpului,

130

ARTA - 2019

ISSN 2345-1181




bazat pe elocventa documentelor de arhiva si pe
racursiurile psihanalitice ale ecuatiei artist-pute-
re. Astfel, mi-am implinit in calitate de autor al
conceptiei, Introducerii, compartimentului Filmul
de fictiune (16 c.a.) din volumul Arta cinematogra-
ficd din Republica Moldova (2014) visul de a scrie
o istorie veridicd atat despre vicisitudinile acerbe
ale filmului autohton, cat si despre destinele dra-
matice ale cineastilor.

Conform credo-ului meu, personalitatea unui
veritabil critic se prolifereaza imperativ prin imbi-
narea vocatiei de teoretician cu spiritul polemic al
criticului principial dublat de calitatile unui filo-
zof si psiholog al culturii. Nu stiu daca corespund
intru totul idealurilor mele, dar sper ca extinde-
rea ariei de cercetare in sferele artelor limitrofe a
contribuit nu numai la edificarea conceptiei per-
sonale referitoare la geneza si mesajul celei de a
saptea arta, dar si la cristalizarea viziunii panora-
mice si nuantate asupra particularitatilor distincte
si disperat de umane ale spiritualitatii roménesti,
care mi-au déruit clipe incantatoare de mandrie
nationald.

Tot din aspiratia cilauzitoare de a constienti-
za in toate profunzimile atat obiectul cét si subiec-
tul demersului filmologic pe parcursul deceniului
care a urmat dupa aceste confesiuni spontane,
am mai revenit din varii motive la prejudecitile
ce tin de unele stereotipuri denigratoare fatd de o
profesie preocupata de dezlegarea enigmelor celui
mai fermecator si ispititor taram, ce atrage irevo-
cabil in mrejele sale fiinte umane de o sensibilitate
aparte — creatia. lata de ce, desi pana la un timp
nu mi-am propus sd elaborez un studiu autonom,
reveneam la spatiile ezoterice pentru a intelege in
profunzime riscurile, dar si splendorile incitante-
lor célatorii in interiorul spiritului artistului. De
aceea, in 2012 am revenit la paradoxurile inerente
ale profesiei, consacrandu-i o sesiune in cadrul
conferintei stiintifice anuale a Institutului Patri-
moniului Cultural. In procesul desfasurarii eveni-
mentului s-au adeverit unele idei mai vechi, dar
s-au conturat si altele mai noi i mai provocatoa-
re, unele dintre care vor fi reproduse in continu-
are. Astdzi simt necesitatea sd evidentiez momen-
tul crucial al schimbirii mesajelor profesiei. In
preajma primei aniversari ma motiva necesitatea
sd analizez initierea in profesie, o perioadd pe cét
de zbuciumata, pe atat de incantitoare prin ori-
zonturi noi ale cunoasterii. In cea de a doua, ins3,
vectorul cunoasterii se extinde in sferele filozofice
si psihologice de o factura metapluridisciplinara,
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persistand si in dezvaluirea consonantelor si diso-
cierilor dintre actul artistic si cel critic.

Or, meditatiile in spatiul virgin al ecuatiei ar-
tist-critic s-a soldat nepremeditat cu descoperirea
mai multor afinitdti decit distorsiuni. In aceasti
ordine de idei, anume psihanaliza ne oferd posi-
bilitatea sd ne raliem metodei mereu avangardis-
te, care promoveaza ideea inrudirii analistilor cu
artistul si a psihanalizei cu creatia estetica. Sunt
absolut convinsa cé fard sondaje psihanalitice nu
ai cum sd patrunzi in forul interior al unei sensi-
bilitati de exceptie. Asta inseamna sa gasesti punti
intre cunoasterea artistica si cea exegetica, acele
rascruci spirituale, insondabile in lipsa intuitiei,
inspiratiei, improvizatiei, aventurarii in spatii din
care nu stii calea de intoarcere.

Momentul crucial al eruperii pasiunii cu-
noasterii artistice poate fi sesizat de exeget doar
in urma identificdrii cu autorul operei, retrdind
paroxismul elanului confesional, ce-i cdlauzeste
creatia. Insist asupra ideei cd avantul primordi-
al al descoperirii fiintei creative se manifesta cu
aceeasi persistenta atat in actul artistic cat si in
cel critic. Chinurile creatiei, considerate ineren-
te exclusiv artistilor, sunt la fel de omniprezente
travaliului critic, in care ideile, mesajele, princi-
piile metodologice sunt inviluite, ab inifio, intr-o
ceata de nepatruns. Spaima artistului de a nu gasi
modalititi de exprimare inedite pentru a demon-
stra lumii ceva esential ce va schimba ordinea
gandirii umane, are o consonantd indubitabild
cu complexul inferioritatii unui critic, rascolit de
incertitudinea cd nu va gési cuvintele potrivite si
argumentele relevante pentru a facilita accederea
la enigma actului creator. Desi exegetul traieste in
zaristea incandescentd a artistului, simtul respon-
sabilitatii, ce i-1 atribuie profesia, ii impune, la un
moment dat, sa-i sparga cochilia narcisista, inter-
venind in dialogul pasional al artistului cu lumea.
Nu inainte insa de a imbratisa functia majora de
calduza in aventura artistului in scopul nobil de
a distinge corect reliefurile irepetabile ale galaxiei
ideatico-estetice.

Si totusi inrudirea la nivelul filozofico-psi-
hologic nu inseamnd coincidenta absoluta a am-
belor procese ale cunoasterii. Or, artistul faureste
0 lume noua. Pe cand criticul deconstruieste, cu
buna stiinta, plasmuirea artistica in scopul impe-
rativ de a descoperi partile ei componente. Aido-
ma copilului, si el este pasionat de instinctul ludic
de a desface acel ceas ce ticaie misterios, ghidat de
dorinta arzatoare de a cunoaste mecanismul ce-i
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atribuie proprietitile miraculoase de a se misca,
sonorizand scurgerea timpului in vesnicie. Im-
portant este ca dezagregarea se produce in vederea
unei viitoare reintegrari la un nivel superior, dar
deja cunoscand locul si sensul partilor integran-
te. Acest joc incitant de a desface si a reface este,
de fapt, miezul profesiei, ce sta la baza descom-
punerii atat a ariei ideatice cét si a celei estetice,
procedeele si mijloacele de expresie reprezentand
doar piloane ce tin in picioare intreaga construc-
tie artisticd. In acelasi timp, si criticul este irevoca-
bil contaminat de chemarea creatiei. Ca si artistul,
si el este chinuit de dezlegarea marilor taine ale
existentei: iubirea, moartea, trdirile sufletului, pa-
siunea creatiei...

Am meditat indelung si la imperativul exe-
getic de a surprinde concomitent originalitatea
discursului si caracterul lui universal. De aceastd
data am constatat faptul cd, spre deosebire de ar-
tist, care repetd actul initial al creatiei lumii, ceea
ce il situeazd inerent intr-o glaciald singuratate,
criticul are la dispozitie universul multisecular
al culturii, raportand orice operd de arta acestui
fluviu involburat de apa vie a revelatiilor spiritu-
ale. De fapt, n-ar fi nici o exagerare sa constatam
caracterul imanent postmodernist al demersului
exegetic, harul comparativist certificand impera-
tivul profesiei.

Nu o data a fost pusa in discutie situarea ima-
nentd a criticului de teatru si cinema in ipostaza
spectatorului ideal. O fi oare adevarat? Si da si nu,
nici da, nici nu. In timpul vizionarii in premiera
este absolut necesara o triire emotiva si spontana,
imbratisand laolaltd conditia spectatorului pro-
movata de S. Eisenstein prin sintagma neverosi-
mila a iesirii din sine. Dedarea pand la uitarea de
sine certificdnd o veritabild opera de artd, raméne
in subconstientul exegetului ca o amintire afecti-
va, care il si determind si parcurga, retrospectiv,
drumul anevoios al fauririi operei de artd: de la
strafulgerarea unui gand efemer, unor imagini
vagi si a unui sentiment inexplicabil pana la con-
turarea unui discurs bine reliefat plin de viata si
suflet, amplasat intr-o constelaie de conceptii,
mesaje, visuri. Or, criticul se misca indarét de la
opera finalizatd la originile ei ideatico-estetice.
Universalitatea caracterului retrospectiv al deme-
rsului critic a fost atestata de G. Jung prin lansarea
conceptului psihologiei profunzimilor, ce a dat
nastere criticii de tip genetic, supranumita mai
tarziu mitic-arhetipald, care nu a fost insa solici-
tatd indeajuns de filmologie, ceea ce s-a rasfrant

intr-un mod lamentabil mai ales pentru culturile
est-europene, motivindu-ma chiar de la incepu-
tul carierei de cercetétor sd acced la metodologiile
incitante ale valorilor ancestrale.

Drept calauzd a discursului analitic a devenit
pentru mine conceptia geniala a lui Umberto Eco,
care semnaleazd dialogul omniprezent al timpu-
rilor si culturilor. Conceptia geniald a operei des-
chise presupune o dubla situare a operei de arta:
in epoca fauririi si in cele ale perceperii ulterioare,
stimuland un dialog omniprezent al timpurilor si
culturilor.

Relevarea insistenta a similitudinilor nici in-
tr-un caz nu inseamna negarea unei distincte fac-
turi spirituale a actului critic. In timp ce artistul
interpreteaza lumea inconjurétoare, criticul este
preocupat de fapt de hermeneutica hermeneuti-
cii, coaguland intr-o unitate indistructiva viziu-
nea proprie asupra universului cu cea a artistului.
Aici se si ascunde diferenta cruciala intre ambele
activitafi spirituale, cea a artistului reprezentand
o fuziune directa cu viata, criticul insd expriman-
du-si personalitatea prin intermediul subiectului
- autorul.

Plonjand in strafundurile ecuatiei artist-cri-
tic, iti dai seamad de fapt ca dialectica obiectiv-su-
biectiv prezinta stratagema prioritara a travaliului
critic. Pe parcursul mai multor decenii momentul
subiectiv era minimalizat p4na la o dimensiu-
ne infimd, iar in farile totalitare chiar tratat ca o
erezie, criticul devenind un porta-voce a ideolo-
gilor marxisti, ceea ce ii preficea in niste justiti-
ari, cunoscitori ai adevérului in ultima instanta.
Astfel, pentru o lunga durata s-a instaurat carac-
terul monologic al relatiei artist-critic, ambii poli
considerati traditional drept doua monade situate
in spatii inchise fara punti de accedere. Eliberarea
de chingile ideologiei totalitare in ultimele dece-
nii ale secolului XX a determinat o reevaluare a
sensului profesiei. Doar atunci s-a semnalat rea-
bilitarea substantei creative a criticii, deschizind
orizonturi noi in asimilarea unor spatii si modali-
tati moderne ale desfasurdrii actului exegetic.

O performantd, chiar o mutatie culturala
semnala depdsirea instrainarii incetdtenite dintre
douad entitati prin instaurarea unui dialog con-
structiv intre artist si critic, opera de artd si de-
mersul analitic. Asta ar insemna ca acel univers
ce tine de subiectivitatea, deci de originalitatea,
de creativitatea, de motivele autobiografice, de
capacititile de a se infiltra in constientul, dar si
subconstientul creatorului, ar deveni o prezenta
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vie, impulsionand din interior investigatia exege-
ticd. Dialogand, pui intrebari si exprimi idei pro-
prii, extrapolezi gandirea si simtirea artistica pe
cdi nebdnuite ori neconstientizate de autor. Astfel,
criticul largeste aria artistica, dezvaluind o tenta
filozofica si psihologica, adesea nebanuitd de cre-
ator. Imperativul de a se ridica deasupra operei de
artd, de a-i descoperi profunzimile nepremeditate,
nicidecum nu inseamna cd exegetul i-ar fi superi-
or artistului. El certifici doar o etapd concluziva
si concludentd, aducand o lumina noud intuitii-
lor si revelatiilor, aspiratiilor si obsesiilor, dar si
idealurilor eterne ale sufletului ancestral. Mi s-a
intdmplat pe tot parcursul carierei sa am parte de
cateva interogatii stupefiante: cum de stiai ca asta
am vrut sa spun, pe cand eu n-o stiam pana nu am
citit la tine...

In nobila dorinta de a dezvraji profesia cri-
ticului de o sumedenie de mistificari, superstitii,
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calomnieri se ascundea de fapt un scop tainic, dar
mereu actual - cunoasterea de sine. Abia acum
am inteles nu numai ce am facut eu in profesia
aleasd din vocatie, ci si ce a facut ea din mine. Mi-
am adus aminte o sumedenie de momente de in-
certitudine, de spaima de a nu fi inteleasa, auzitd,
luatd in seamd, persistenta sentimentului cumplit
al zadarniciei si al celui de o fatala singuratate...
Dar nu au fost oare ostaticii acelorasi stari si sen-
timente artistii, chiar si cei mai talentati? Revansa
se produce in ambele cazuri prin imbratisarea ca-
racterului infinit atat al creatiei cét si al demersu-
lui exegetic in speranta de a trai clipa desdvarsita a
prefigurarii haosului pulsiunilor, obsesiilor, trairi-
lor extatice in cosmosul unei armonii a contrari-
ilor fard ca ambii sa-si dea seama cand si cum s-a
intamplat aceasta metamorfoza revelatoare. Mira-
colul intangibilului este acea ispita ce ii motiveaza
sd nu renunte...
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Un ilustru om de teatru cu dor de Eminescu
(90 de ani de la nasterea actorului
si regizorului Valeriu Cupcea)

Chiar si in cele mai defavorabile perioade ale
evolutiei teatrului national din Moldova sovietica
(de pand la aparitia acelui neasteptat miracol care
s-a numit Teatrul ,,Luceafarul”), in templul aces-
tei arte milenare din principala noastre urbe au
activat personalitdti exemplare, exponentiale, din
»neamul ales” al actorilor, care au perpetuat iden-
titatea nationald a artei scenice printr-o retorica
deosebita a limbajului teatral. Astfel, intr-o vreme
de trista poming, cand in literatura si teatrul nos-
tru - ca arte elitare si consubstantiale constructiei
identitare a unui popor - isi etalau lipsa de talent
destui intrusi, stralucea in toatd splendoarea ei
scenicd o ,,tripleta de aur”: Eugeniu Ureche, Con-
stanta Tartau si Valeriu Cupcea.

Distins om de cultura si personalitate artisticad
de prima mdrime a teatrului din Republica Mol-
dova, actorul si regizorul Valeriu Cupcea (1929-
1989) a absolvit Institutul de artd teatrald ,,A.N.
Ostrovski” din Leningrad (1952, facultatea Actor
de drama). Cei 5 ani de studentie in fosta capitald
imperiala au avut un rol esential in devenirea lui
profesionald, lasind urme adénci in constiinta sa
de viitor artist si slujitor devotat al scenei nationa-
le. A profitat din plin de bogata oferta artistica a
acestei metropole culturale europene, frecventand
cu regularitate spectacolele teatrale din orasul fer-
mecator de pe Neva, celebrele muzee si galerii de
arta, dar si turneele unor importante trupe de tea-
tru de peste hotare, inclusiv din Romania.

Dupd cum avea sd mentioneze criticul si is-
toricul de teatru Leonid Cemortan, inca din anii
studentiei Valeriu Cupcea este tot mai mult pre-
ocupat de limba materna, de rostirea cuvantului
romanesc in scend, reiesind si din faptul ci la fa-
cultate lectiile si orele practice se faceau, bineinte-
les, in limba rusi. In consecinta, mediul lingvistic
rusesc i-a determinat pe unii studenti moldoveni
sa vorbeasca, chiar intre ei, in limba rusa. In fond,
lipsa unui curs temeinic de rostire scenica in lim-
ba materna a avut drept urmare un lucru nefast:
vorbirea fluenta si fireascd a limbii roméne a fost
adeseori substituitd de o pronuntie defectuoasa.
Spre marea lui cinste, Valeriu Cupcea a fost pri-
mul dintre colegii sdi care a constientizat aceste
probleme vitale pentru un traiect artistic incunu-
nat cu sorti de izbandd, intrucat retorica limbaju-

lui scenic are un rost fundamental in arta actori-
ceascd. Sa mai consemndm ca prin inteligenta sa
sclipitoare, prin felul sdu de a fi deschis si intele-
gator, prin modalitatea originala de gandire artis-
ticd, Valeriu Cupcea a fost liderul incontestabil al
studentilor moldoveni de la aceastd prestigioasd
institutie teatrald din Leningrad.

Si-a inceput activitatea de creatie artistica in
calitate de actor pe scena Teatrului Moldovenesc
Muzical-Dramatic ,,A. S. Puskin” (in prezent Tea-
trul National ,,Mihai Eminescu”), alaturi de cole-
gii sai de institut Petru Baracci, Constanta Tar{du,
Gheorghe Hasso, Gheorghe Siminel 5. a. Dispunand
de o voce remarcabild, inconfundabild, de resurse
interpretative bogate si variate, tandrul actor Vale-
riu Cupcea a realizat o intreaga galerie de personaje
memorabile, diferite ca factura psihologicd, dar si
ca modalitate de portretizare scenica, in temei rea-
lista, deoarece majoritatea pieselor jucate la Teatrul
muzical-dramatic ,,A. S. Puskin” in deceniul 6 al
secolului trecut erau din dramaturgia rusd, cu ex-
ceptiile de rigoare, bineinteles, intre care comediile
lui Vasile Alecsandri ,,Sanziana si Pepelea” (1956) si
,Ovidiu” (1958), ambele in regia lui Victor Gherlac.

In anul 1963, Valeriu Cupcea este numit in
calitate de prim-regizor (sa precizdm ca a detinut
functia de regizor-sef in doua randuri: anii 1963-
1977 si 1981-1985), devenind astfel liderul misca-
rii pentru reformarea si reinnoirea Teatrului Mol-
dovenesc Muzical-Dramatic ,,A. S. Puskin” din
Chisindu. De fapt, in deceniul sapte s-a produs o
adevdratd ,schimbare la fata” a acestei institutii
teatrale, chiar un act de recuperare a demnitatii
istorice prin readucerea unui suflu cu adevarat
nou si viguros in promovarea dramaturgiei clasice
nationale, dar si a literaturii dramatice originale a
tinerilor scriitori basarabeni.

Sa mentiondm, in acest sens, cd un reper fun-
damental al conceptiei sale despre arta scenica are
radacini adanci in gandirea teatrald clasicd: un
teatru national este de neconceput fard o drama-
turgie nationald. Anume maestrul Valeriu Cupcea
a readus in scend o multitudine de piese ale ctito-
rului teatrului national - Vasile Alecsandri. Dato-
ritd lui au vdzut lumina rampei creatii dramatice
de Teodosie Vidrascu, Ion Drutd, Alexei Marinat,
Gheorghe Malarciuc, Ion Gheorghita s. a.
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Tncepénd cu deceniul 7, intre rolurile de re-
ferintd ale actorului Valeriu Cupcea trebuie men-
tionate: Petre in Casa mare de Ion Druta (1962),
Eminescu (in piesa omonimd a dramaturgului
Mircea Stefanescu, 1966), Braun in Opera de trei
parale de Bertolt Brecht (1967), Hlopov in Revi-
zorul de N. Gogol (1972), Dimitrie Cantemir in
Zodia Inorogului de Ton Gheorghita (1973), Emi-
nescu in Amintiri... de V. Cupcea (1977), Baro-
nul in Azilul de noapte de M. Gorki (1977), Tu-
dor Mocanu in Doina de I. Drutd (1982), Leonato
in Mult zgomot pentru nimic de W. Shakespeare
(1982), Neculai Milescu Spatarul in Prologul de V.
Matei (1987) etc.

Credem cd majoritatea iubitorilor artei sceni-
ce de la noi au savurat, la vremea respectiva, jocul
inspirat al unui cuplu scenic de exceptie: Emi-
nescu (Valeriu Cupcea) si Veronica Micle (Con-
stanta Tartau) in regia maestrului. Poetul Grigore
Vieru a scris poezia Toamna la un spectacol, de-
dicatd actorului Valeriu Cupcea, pe care o repro-
ducem integral: ,De unde stii tu lupta/ cum lup-
ta Eminescu?/ De unde stii a suferi/ cum suferea
Eminescu? // O, ce faci, actorule?/ Nu lasa fruntea
poetului/ sa se naruie sfasiatd. // Tu stii, tu poti,/
mai tine-] tare o clipa,/ o ora, o noapte./ Vom sta
pana la ziud/ in teatru./ Acolo, afari e trist totusi,/
pomii se scutura/ de zilele galbene-ale verii,/ de
soapte./ Mai tine-1 tare o clipd,/ o ord, o noapte”.

in domeniul regiei, maestrul Valeriu Cup-
cea s-a afirmat, intr-o fazd initiala, ca un adept al
scolii realist-psihologice, montand in teatrele din
Moldova sovieticd, dar si din fostele republici uni-
onale peste 50 de piese, intre care: Tache, Ianche
si Caddr de Victor Ion Popa (1960, 1968 - intr-o
noua versiune), Mascarada de M. Lermontov
(1965), Fantana Blanduziei (1967), lasii in carna-
val (1969) de V. Alecsandri, Egor Buldciov si altii
de Maxim Gorki (1970), Tigrul si Hiena de Sandor
Pet6fi (1971) Revizorul de N. Gogol (in tandem cu
regizorul Andrei Béleanu, 1972), Pdsdrile tineretii
noastre de lon Drutd (1973), Amintiri... (dupa Ion
Creangd, 1977), D-ale carnavalului de I.L. Caragi-
ale (la Teatrul ,V. Alecsandri” din Balti, 1978), Ha-
numa de A. Tagareli (1983), Monumentul (Micile
tragedii) de A. Puskin (1983).

In calitate de actor s-a produs in mai multe
filme turnate la studioul cinematografic ,Mol-
dova-film”™: Singur in fafa dragostei de Gheorghe
Voda, Lautarii de Emil Loteanu, Dimitrie Cante-
mir de Vlad Iovita, precum si in filmul de televizi-
une Luceafdrul de Emil Loteanu.

Omagieri

Nu cred intr-o mistica a cifrelor, dar acest ilus-
tru fiu al Basarabiei, distins om de culturd, actorul si
regizorul Valeriu Cupcea a plecat la cele vesnice la
nici 60 de ani impliniti, la data de 15 ianuarie 1989
—in ziua de nastere a poetului national. S-a stins din
viata cu un volum de Mihai Eminescu la capatai...
In fonoteca de aur a Radiodifuziunii Nationale sunt
depozitate inregistrarile din poezia eminesciana in
lectura irepetabild a lui Valeriu Cupcea.

Marele actor din Roménia Radu Beligan, un
bun prieten al lui Valeriu Cupcea, mentiona intr-o
scrisoare-telegramd adresata regizorului Ion Un-
gureanu (la 14 martie 1994, cind se impliniserd 65
de ani de la nasterea mereu regretatului actor si re-
gizor): ,Améandoi eram moldoveni, despartiti arbi-
trar de vicisitudinile istoriei, amandoi aveam ace-
leasi radécini culturale, aceleasi sentimente, acelasi
spirit luminat de flacdra geniului lui Eminescu, pe
care Valeriu Cupcea l-a intruchipat pe scend cu
atata stralucire. Cupcea era un intelectual din rasa
celor care creeaza istoria unei culturi, un om de o
desavarsita probitate, de o imensd delicatete sufle-
teasca, era un artist patriot in sensul cel mai adéanc
al cuvantului. Ne-am reintélnit in mai multe ran-
duri, la Chisinau, la Bucuresti, precum si in alte
orage ale lumii, unde oamenii de teatru incercau sa
dreagd ceea ce stricaserd oamenii politici”

PS. In 2001, printr-o hotédrare a Ministerului
Culturii din Republica Moldova, a fost instituit
Premiul special ,Valeriu Cupcea’, care este decer-
nat anual in cadrul Galei UNITEM. De asemenea,
in amintirea ilustrului om de teatru, in 2002, la
Teatrul National ,,Mihai Eminescu” a fost inau-
gurata Sala Mica de spectacole (studio) ,Valeriu
Cupcea”. In fine, Uniunea Teatrald din Moldova
a inifiat Concursul Recital ,Valeriu Cupcea” In
2019 va avea loc a VII- editie.
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Tudor Chiriac: cei saptezeci de ani de-acasa

Nu despre oricine poti afirma cd are cei 70
de ani de-acasa (formula a lansat-o Aureliu Busu-
ioc), chiar daca a atins respectabila vérsta. Or, din
martie incoace, compozitorului Tudor Chiriac ii
poti atribui expresia fara rezerve, pentru ca intre-
gul sdu destin uman si creator std sub semnul lui
»acasd” in toate sensurile posibile (mai restranse
sau mai largi). Chiar asta l-a obsedat si l-a fascinat
dintotdeauna, asta a {inut el sa scruteze si sa puna
in valoare, adicd ceea ce numim casa si rddacini,
parinti si stramosi, obiceiuri si traditii ale locului,
topos si ethos originar.

S-a ndscut la 21 martie
1949 in satul Ciuciuleni, ra-
ionul Nisporeni. Ambientul
muzical al copildriei i-a trezit
dorinta de a se dedica dome-
niului, ceea ce l-a indemnat
sd se inscrie la sectia ,,Diri-
jat coral” a Scolii muzicale
din orasul Soroca (1964). La
scurt timp s-a transferat la
Colegiul de muzicd ,Stefan
Neaga” din Chisindu, optand
mai intdi pentru clasa ,In-
strumente populare” si mai
apoi pentru clasa ,,Teoria mu-
zicii”. Aici i-a avut ca dascili
pe Loghin Turcanu, Eugen
Doga, V. Borodin. in 1971
intra la facultate la Institutul
de Arte ,Gavriil Musicescu”
din Chisindu, unde a studiat
compozitia si formele muzicale cu Solomon Lo-
bel, armonia si orchestratia cu Leonid Gurov, po-
lifonia si contrapunctul cu Margarita Belih. Un rol
important in maturizarea profesionala a omagia-
tului l-au avut stagiile de perfectionare in mate-
rie de compozitie si orchestratie sub indrumarea
profesorului Iuri Fortunatov de la Conservatorul
,Piotr Ilici Ceaikovski” din Moscova.

Pe o altd voluta a biografiei sale artistice, intre
2001 si 2005, Tudor Chiriac face si studii doctorale
la Academia de Muzica ,,Gheorghe Dima” din Cluj,
finalizate cu scrierea si sustinerea tezei de doctor
cu titlul ,,Muzica roméneasci de filiatie ancestrald”

Dupa absolvirea Institutului de Stat al Artelor
»Gavriil Musicescu” (1975), Tudor Chiriac a pre-

dat Teoria muzicii, Solfegiul, Armonia, Analiza
creatiilor muzicale la Colegiul de muzica ,,Stefan
Neaga” (1975 - 1979). Intre 1979 si 1991 a ficut
parte din Colegiul pentru achizifionarea valorilor
de artd al Ministerului Culturii din Moldova.
Ceva mai tarziu, in 1987, devine conferentiar la
Conservatorul de Stat ,,Gavriil Musicescu”, iar in
1993 - 1994 detine functia de director artistic al
Filarmonicii Nationale din Chisindu.

Din 1977 este membru al Uniunii Compo-
zitorilor si Muzicologilor din Moldova; intre anii
1979 si 1985, precum si in 1993, se regdseste in
Comitetul de conducere al
organizatiei in cauza.

Din 1995 se stabileste
la Tasi pentru a se incadra in
activitatea Universitatii de
Arte ,George Enescu”. Ac-
tualmente este profesor uni-
versitar al acestei institutii si
titular al disciplinelor Teoria
instrumentelor, Orchestragie
si aranjamente.

Parcursul  ascensional
al carierei este fortificat prin
palmaresul componistic care
devine, pe an ce trece, tot mai
extins si mai consistent.

La capitolul ,creatie” a
imbratisat un spectru larg de
genuri, reusind si se impuna
ca autor de muzicd simfonica
(Simfonia concertante pentru
vioard si orchestrd mare, 1975; Pe-un picior de
plai, poem simfonic pentru nai, fambal, taragot,
vioard si orchestrd simfonicd mare, 1977, trans-
format ulterior in Dacofonie nr. 1, 1998; Legenda
Ciocarliei, simfonie concertanta pentru narator
si orchestra simfonicd mare, 1985, transformata
ulterior in Dacofonie nr. 2, 2002; Prin Voloseni,
fantezie rusticd pentru orchestra simfonica mica;
Ecouri carpatine, concert pentru trompetd, vioa-
ra complementaré si orchestra, 2008; Voiniceasca
de la Regidava, poem pentru orchestra simfonicd
mare), vocal-simfonica (Luci, soare, luci, cantata
pentru cor de copii si orchestrd simfonicd mica,
1978; Divertimento solenne pentru orchestra sim-
fonica mare si cor, 1980; La portile Sarmizege-
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tusei, poem pentru orchestrd simfonica mare si
cor mixt, 2006; Carmina Daciae, basm muzical
pentru narator, solisti, cor de copii si orchestra
simfonicd mica; Voi, Carpati! Imnul anului 2018,
pentru cor mixt, orga de biserica si orchestra
simfonicd mare completatd), corala (Inchinari,
ciclu de coruri a cappella, 1974; Litanie de pri-
veghi pentru contralto, cor, nai si vibrafon, 1987;
La moartea lui Stefan Vodd, variatiuni corale pe
tema unui compozitor anonim, 1987; Doinatoriu.
Opus Sacrum Dacicum pentru solist/ oficiant, cor,
orgd, nai si vibrafon, 1989; Tatdl nostru, pentru
cor mixt a cappella; De la Tiras pan’ la Tissa, can-
tata-concert pentru cor mixt, soprana si grup de
cordofone), instrumental-camerald (Cvartetul de
coarde nr. 1, 1974; Baladd pentru ansamblul de
violoncelisti si pian, 1981; Fantezie rusticd pentru
vioard si pian; Codreneasca pentru pian si percu-
tie s.a.), vocal-camerala (Miorifa, poem pentru
voce, orgd, clopote si banda magnetica, 1983; Din
cantecele copilariei mele, ciclu vocal pentru dis-
cant si orchestrd s.a.). S-a aventurat si pe taramul
muzicii de film (semneaza coloana sonora a unor
productii Moldova-film precum La portile satanei,
Soseaua, Fii fericitd, Iulia, Dacd nu-i cap, vai de
picioare, Dupd doi iepuri, Drum spre casd), si pe
cel al muzicii de teatru (a contribuit la realizarea
spectacolelor dupa piesele Clopotele amurgului de
Dumitru Matcovschi, Harap Alb de Ion Creangd,
Mezinul de Gheorghe Urschi, Gelsomino in tara
mincinosilor de Gianni Rodari, Pdsdrile tinerefii
noastre si Horia de Ion Druta, Arvinte si Pepelea si
Despot Vodd de Vasile Alecsandri).

Prestatia meritorie a compozitorului Tudor
Chiriac a fost rasplatita cu aprecierea melomani-
lor de pe diverse meridiane, dar si cu un sir de
premii si distinctii. Iata-le, in ordine cronologica:

o Premiul Ministerului Invitimantului din
Republica Moldova, pentru Cvartetul de
coarde nr. 1 —in 1976;

e Premiul Tineretului ,,Boris Glavan” din
Republica Moldova, pentru poemul Pe-un
picior de plai — in 1979;

o Premiul de Stat al Republicii Moldova,
pentru poemul Miorifa — in 1988;

o Maestru al Artelor din Republica Moldo-
va, pentru contributie deosebita in pro-
movarea muzicii na‘;ionale —in 1994;

o Medalia de aur Euroinvent, pentru can-
tata-concert De la Tiras pan’ la Tissa - in
2013;

Omagieri

o Medalia de aur Euroinvent, pentru basmul
muzical Carmina Daciae - in 2017;

o Diploma de excelentd Euroinvent pentru
Voiniceasca de la Regidava — in 2018.

Pe firul aceluiasi curs logic trebuie sa men-
tiondm rezonanta deosebita a poemului pentru
voce, orga, clopote si banda magnetica Miorita,
care a fost selectat de Tribuna Internationald a
Compozitorilor din cadrul UNESCO si a intrat
in topul celor mai bune lucrari (10 la numadr) ale
anului 1986. Victoria in concurs a insemnat o am-
pla difuzare a lucrarii, gratie careia ea a ajuns la
ascultatorii din Australia, Brazilia, Bulgaria, Islan-
da, Japonia, Norvegia, Olanda, Germania, Spania,
Franta, Croatia.

Toate proiectele (de anvergura sau mai mo-
deste) marca Tudor Chiriac se inscriu sinergetic
intr-un demers ambitios, a carui miza este accede-
rea catre ,genul superior romanesc” (Constantin
Brailoiu) in arta sunetelor. Pe linia acestei preo-
cupdri compozitorul a explorat multidimensional
cosmosul psihospiritual roménesc, a forat in mo-
nolitul stratificat al traditiei culturale autohtone,
identificand filoanele aurifere, s-a aplecat asupra
resorturilor intime ale gandirii noastre muzicale.
Nu s-a limitat sd o facd doar cu arsenalul com-
ponistic, ci a recurs si la cel stiintific, tratdnd in
plan teoretic problemele cu care s-a confruntat/
se confrunta ca practician. Astfel a aparut studiul
Muczica romdneascd de filiatie ancestrald. Principii
fundamentale de compozitie si analizd integrald a
muczicii (Editura Artes, Tasi, 2006), al carui fond
ideatic, indelung gestat, este si strategia creatoare
de-o viata a autorului. E firesc cd incursiunea in
teritoriul desemnat i-a deschis compozitorului/
cercetatorului Tudor Chiriac orizonturi si mai
vaste de cunoastere, ghidandu-l spre semantica
muzicii. Specificitatea limbajului muzical, capaci-
tatea lui de a exprima sau a oculta anumite sensuri
si continuturi, exercifiul decodificarii logosului
sonor - ijatd liniile de forta ale monografiei Se-
mantica muzicii. Principii fundamentale (Editura
Artes, lasi, 2014).

Departe de a se fi incheiat, pelerinajul catre
esente, initiat cu multi ani in urma de catre pro-
tagonistul acestor pagini, continud. Marile ade-
varuri - estetice si fiintiale - licaresc in zare si il
imbie. Or, Tudor Chiriac stie cd insusi mersul (pe
jos) spre ele este fecund si intremator. Curaj si te-
meritate, maestre!

Violina Galaicu
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Victor Ghilas, Aurelian Danila.
Artisti notorii ai scenei lirice nationale: soprana Anastasia
Dicescu. Chisinau: Editura Epigraf, 2018, 232 p.

Monografia Artisti notorii ai scenei lirice nati-
onale: soprana Anastasia Dicescu, semnata de Vic-
tor Ghilas si Aurelian Danila, reprezinta o cerce-
tare exhaustivd dedicata vietii artistice a sopranei
basarabene Anastasia Dicescu.

Artisti notorii ai scenei lirice nationale

soprana

Vietor Ghilas, Aurelian Danila

ANASTASIA

DICESCU

Anastasia Dicescu este una dintre cele mai
remarcabile nume din istoria culturii din stan-
ga Prutului din prima jumatate a secolului XX.
Descendenta dintr-o familie aristocratica, canta-
reata talentatd, profesoard de canto, directoare a
conservatorului Unirea, personaj public, regizor
de opera si animatoare a vietii culturale din Chi-
sindu, A. Dicescu a ldsat o mostenire artisticd de
valoare incontestabila pentru cultura nationald.

Intr-adevar, contributia Anastasiei Dicescu a
avut un caracter pluridimensional: in postura de
cintdreatd, aceasta s-a aflat la baza fondarii artei
lirice nationale, ca directoare a primului conser-
vator din Basarabia a pus bazele educatiei artisti-

ce. In plus, din cartea vizatd aflim ca A. Dicescu
avea si experienta de organizare a evenimentelor
culturale desfasurate la Chisindu: gratie acestui
fapt A. Dicescu poate fi considerata unul dintre
primii manageri culturali din tara noastra.

Avand drept scop valorificarea patrimoniu-
lui A. Dicescu - istoric, cultural si muzical - pe
baza unei activitdfi prodigioase si multilaterale
ale domniei sale, cartea vizata compenseaza une-
le lacune in cunoasterea stiintificd a istoriei artei
muzicale moldovenesti din prima jumatate a se-
colului XX.

Merita de apreciat cd monografia vizatd se
bazeazd pe o abordare documentara, acumuland
si analizand un sir imens de surse. Autorii implicd
diverse dovezi istorice — articole din ziare, amintiri
ale contemporanilor, recenzii din presa periodica,
afise, documente oficiale, materiale foto etc., care
servesc drept bazd pentru desfasurarea discursului
stiintific privind viata si evolutia artisticd a sopra-
nei A. Dicescu. Un astfel de studiu de sinteza, care
acumuleaza, analizeaza si prezintd publicului larg
toate materialele disponibile descoperite de autori
- nu a existat pana in prezent. Se cuvine de apreciat
faptul ca autorii monografiei, V. Ghilas si A. Danils,
au folosit o metoda cuprinzatoare de cercetare, care
ia in considerare atat circumstantele istorico-bio-
grafice, cét si pe cele ale contextului cultural.

Prefata scrisa de catre Constantin Manuila,
membru al familiei Dicescu, este patrunsa de aro-
ma epocii (dar si de tragismul ei) si ne conrureaza
o imagine vie a cantdretei, o imagine de mare in-
teres pentru cititorul de azi. Avand o incarcitura
istoricd, cartea scrisa de V. Ghilas si A. Danila,
are o importantd deosebita in ambientul artistic
si cultural actual. Astfel, urmarind etapele carierei
artistice si pedagogice ale cantaretei A. Dicescu,
constientizam premisele succeselor actuale a sco-
lii noastre vocale, scolii care a educat specialisti
inalt apreciati pe plan international. Acest fapt
este confirmat prin succesele interpretilor nostri
Natalia Gavrilan, Natalia Tanaseiciuc, Inna Losi,
Andrei Jelihovschi, Igor Turcanu pe cele mai pre-
stigioase scene lirice din lume.

E firesc ca activitatea A. Dicescu a lasat o
amprenta asupra Academiei de Muzicd, Teatru si
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Arte Plastice, succesoarei primelor conservatoare
care activau la Chisinau in perioada interbelica,
inclusiv Conservatorul Unirea. Dupa cum afirma
compozitorul si folcloristul romén Tiberiu Bredi-
ceanu, aceastd institutie avea, chiar de la inceput,
niste standarde inalte. El a vazut si a descris in ar-
ticolul sau "un conservator ajustat cu toate cele de
lipsd unei asemenea institutii: sale de invagamant
si productiuni, instrumente muzicale, profesori
pentru toate ramurile artei i stiintei muzicale si
orchestra elevilor constatitoare din 42 de membri.
Numai decat s-a improvizat o auditiune muzicala
la care au debutat cintaretii, instrumentalisti si
elevi de la sectiunea dramatica. Prestatiile au fost
excelente”, — concluzioneazd T. Brediceanu.
Consideram deosebit de incitant capitolul in-
titulat ,,Programul cultural sub egida Anastasiei
Dicescu la expozitia generald si Targul de mostre
de la Chisindu”. Autorii ne demonstreaza, ci in
afara de activitatea artistica prodigioasa cantareata
avea un talent incontestabil de manager cultural,
fapt apreciat de contemporanii sdi, vizitatorii eve-
nimentelor din cadrul expozitiei, care au remarcat
nu doar calitatea si varietatea programului artis-
tic, dar si nivelul inalt de coordonare a evenimen-
telor, resurselor umane, spatiilor concertistice etc.
Constientizdnd valoarea realizdrilor sopranei
Anastasia Dicescu, dar si pe cea a cartii dedicate
domniei sale, sunt ferm convinsé ca aparitiile de
acest gen vor deveni o traditie in muzicologia

Aparitii editoriale

autohtond. Sper cd in viitorul apropiat vom asis-
ta la alte evenimente de lansare a monografiilor
dedicate reprezentantilor de vazd a artei muzicale
nationale. Este o sarcind nu doar stiintifica, ci si
morald a cercetdtorilor nostri.

Revenind la importanta practica a lucrarii,
putem constata, ca aceasta se adreseazda nu doar
specialistilor - muzicologilor, interpretilor, dar si
altor categorii de cititori, care intentioneaza sa se
aprofundeze in trecutul culturii noastre muzicale.
Accentuez utilitatea cartii pentru invatamantul
de specialitate, inclusiv pentru studiile din cadrul
Doctoratului profesional, specialitate Canto aca-
demic, precum si pentru cursurile Istoria muzicii
nationale, Arta interpretativd, Istoria artei vocale
$. a.

Generalizand cele expuse anterior, putem
constata ca monografia Artisti notorii ai scenei
lirice nationale: soprana Anastasia Dicescu, sem-
natd de V. Ghilas si A. Danild nu doar comple-
teaza unele lacune istorice, ci si serveste drept
punte intre trecutul si viitorul artei muzicale din
Republica Moldova. Ea se apleacd asupra misiunii
istorice pe care si-a asumat-o Anastasia Dicescu:
de a fi o calduza a culturii moldovenesti in mediul
european, si de a aduce traditiile europene pe te-
ritoriul tarii noastre, facilitind un dialog cultural
cu traditiile lirice internationale.

Victoria TCACENCO
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Valeria Barbas. Dialogul intercultural in muzica noua din
Republica Moldova. Iradieri ale Festivalului International
“Zilele Muzicii Noi” (1991 — 2016),

Chisinau: Arc, 2018, 388 p.

Volumul pe care-l prezentam - Dialogul in-
tercultural in muzica noud din Republica Moldo-
va. Iradieri ale Festivalului International “Zilele
Muzicii Noi” (1991 - 2016), Chisindu, Arc, 2018

Valeria Barbas

Dialogul intercultural in
muzica noua
din Republica Moldova

Iradieri ale Festivalului International Zifele Muzicii Noi (1991-2016)

(Premiul Mare ,,Constantin Brailoiu” al ICR ,,M.
Eminescu” in cadrul Concursului de Muzico-
logie si Compozitie, editia a XXIV-a, a Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor din Republica
Moldova) - vine sa fortifice raftul scrierilor mu-
zicologice axate pe problematica muzicii noi, un
raft inca destul de aerisit, daca e sa ne raportam
la muzicologia din Republica Moldova. El este, de
fapt, materializarea unui proiect ambitios, care a
pus intr-o ecuatie studiul unui fenomen cu multi-
ple fatete (muzica noud) si studiul unei probleme
de maxima complexitate (dialogul intercultural in
sfera artisticului).

Autoarea — Valeria Barbas, doctor in studiul
artelor si culturologie — vine din laboratorul crea-

tiei componistice (ea semneaza lucrari prezentate
la editiile Festivalului International Zilele Muzicii
Noi), pentru a-si adjudeca, rdnd pe rand, si alte
dimensiuni ale unui muzician polivalent, impli-
candu-se in cercetarea fundamentala, jurnalistica
muzicald, interpretarea vocala s.a.

Si cercul ispitelor care reusesc s-o atragd
in mrejele lor se extinde dincolo de domeniul
Euterpei, pentru ca Valeria Barbas face si picturd,
film, artd conceptuala.

Diversitatea intereselor si neastamparul cog-
nitiv-creator s-au ldsat cu consecinte benefice asu-
pra demersului pe care I-a initiat, asigurdndu-i o
deschidere conceptuald aparte, o larghete fecunda
a viziunii i un randament sporit al contextualiza-
rii faptului muzical.

Pe de alta parte, volumul - subiectele intrate
in ,,metabolismul” lui, tonul dezbaterilor, selectia
opusurilor supuse unei analize detaliate, observa-
tiile si concluziile asupra cérora se insista si, nu
in ultimul rand, organizarea textuald — lasd sd se
intrevada batélia care s-a dat in procesul scrierii
intre practiciana si teoreticiana Valeria Barbas.
Pentru ca practicianul, alias artistul, existd si se
misca in orizontul libertatii, iar cercetarea implica
limitare, constrangere si rigoare.

Batalia s-a incheiat cu un armistitiu reciproc
avantajos.

Teoreticiana s-a aventurat cu temeritate in-
tr-un vast cAmp problematic, in vizorul ei intrand,
rand pe rand, reperele metodologice ale studiu-
lui dialogului intercultural muzical, conceptul de
interculturalitate §i terminologia asociatd, vec-
torii i mecanismele dialogului intercultural in
cadrul Festivalului International “Zilele Muzicii
Noi’, traseul istoric, extensia geografica, fortele
interpretative ale forului, fenomenologia muzicii
contemporane si dificultétile de receptare a muzi-
cii noi, impactul Festivalului International “Zilele
Muzicii Noi” si, implicit, al dialogului intercultu-
ral potentat de acesta, asupra creatiei componis-
tice autohtone, dimensiunile interculturale ale
unor opusuri reprezentative precum monoopera
cu balet Ateh sau Revelatiile prinfesei khazare de
Ghenadie Ciobanu, Passion-XXI fur Orgel und
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Orchester de Vladimir Beleaev, Respiratia florilor
de Iulian Gogu, Bicordie pentru ansamblu instru-
mental de Laurentiu Gondiu, cantatele Esenta
cuvintelor, Veritatis absolutae ultimum verbum, In
cursu ad intellectum supremae ideae vitae de Oleg
Palymski, Nici vis, nici lumind, nici tristefe si SBA
de Mihail Afanasiev.

Practiciana se anuntd in pasiunea cu care se
pledeaza cauza muzicii noi, in dorinta de a con-
verti la aceastd ,religie” cat mai multi adepti, in
creditul imens de incredere pe care i-1 acorda. Iata
in acest sens un pasaj concludent: ,Asimiland
cursul muzical international si deschizandu-se ca-
tre (neo)- avangardele occidentale, spre anumite
influente orientale, festivalul — un test al potentia-
lului artistic, creativ si de receptare — continud, in
acelasi timp, sa evolueze pe fagasul muzicii acade-
mice autohtone si:

« este un cadru stimulator in procesul de
emancipare a creatiei muzicale academice
autohtone, impulsionand crearea primu-
lui si unicului, la acest moment, ansamblu
centrat in exclusivitate pe muzica contem-
porana — Ars Poetica,

» constituie o rampa de lansare pentru ti-
nerii compozitori, oferind ocazii de a pre-
zenta creatiile in concerte publice sustinu-
te de ansambluri consacrate din Republica
Moldova;

o etaleaza exemple de muzica noud in pri-
md auditie, aducand in Republica Mol-
dova lucrari de varf ale momentului si
invitand valorosi interpreti intr-un spatiu
unde muzica contemporana a fost margi-

o educa un public familiarizat cu fonosfera
muzicii noi si, totodata, cultivd interesul
muzicologiei moldovenesti pentru feno-
menul muzical contemporan;

« contribuie la dezvoltarea mobilitatii artis-
tice prin promovarea compozitorilor din
Republica Moldova in plan international
si, in definitiv, la crearea unei societati in-
terculturale.

Din punct de vedere semiotic, acest festival
este un fel de metalimbaj apt sd comunice si s re-
prezinte diverse arealuri culturale sonore, stiluri si
tendinte muzicale contemporane.”

Compozitoarea Valeria Barbas se regiseste si
in fotografiile care ilustreazd volumul (instanta-
nee de la Festivalului International ,,Zilele Muzicii
Noi”), si in CD-ul atasat continand exemplificari
sonore.

Pictorita Valeria Barbas n-a putut nici ea sa
stea deoparte, raliindu-se demersului, punand
umarul la realizarea copertei (ea reproduce un
fragment din lucrarea “Magnetic thoughts”) si in-
grijindu-se de eleganta poligraficd a editiei.

Revenind la prinosul muzicologic al mono-
grafiei ,,Dialogul intercultural in muzica noua din
Republica Moldova. Iradieri ale Festivalului In-
ternational ,,Zilele Muzicii Noi’, vom constata cd
ea oferd cititorului interesat o investigatie tema-
tica arborescenta cu resorturi interdisciplinare, cu
sondari de adancime ale problemelor-cheie, cu
sinteze pertinente, cu informatii si rationamente
incitante care dau de gandit si deschid noi per-
spective ale studiului.

nalizatd un timp indelungat de sistemul Violina GALAICU
ideologic sovietic;
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Marian Petcu, Enciclopedia cenzurii din Roménia.
Bucuresti: Ars Docendi, 2019, 2 volume, 732 p./
Marian Petcu. Encyclopedia of Censorship of Romania.
Bucharest: Ars Docendi Publishing House, 2019,

2 volumes, 732 p.

In the last decades, especially in Romania, we
have witnessed the decline of written culture and
the weakening of cultural institutions as a result
of the empirical reforms of some temporarily and
well-willed officials similar with the Phanariots!,
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unless the comparison is exaggerated to the det-
riment of the latter. In addition, globalization has
returned us to a deserving inferiority that the Ro-
manian intellectuals have not felt since the time of
the beginning of modernization at the beginning
of the 19th century. On the other hand, academ-
ic titles, as well as the rush to post-revolutionary
achievements and self- flattering, have produced
a real inflation of values in recent decades, with
an effect on the Romanian language, which has
exhausted the superlative stock so that we have to
resort to prefixes such as hyper and super which
sound as commercial terms. Without exaggera-
tion, we can say that we have entered the era of
derision, so that foreigners congratulate us saying
that we have a culture in which there is still much
to be studied or that some of us are afraid to re-
cord any local work.

An intellectual who has proven himself to be
a true founder like the revolutionaries in 1848 is
Marian Petcu, a professor at the Department of
Cultural Anthropology and Communication at
the Faculty of Journalism and Communication

Sciences of the University of Bucharest. He is the
author of seven author books and editor of seven
other volumes dedicated to the history of jour-
nalism, advertising, censorship and luxury (!) in
Romania. The books and fields approached seem
normal in the landscape of Romanian print, even
banal in the 21st century, but each of them the vir-
gin areas of Romanian culture. Too little and too
seldom was written about these things before.

It’s hard for me to put such words on paper
for fear of ridicule, but I will try. Marian Petcu
has an unrelenting enthusiasm that reminds of
the passionate dilettante at the beginning of the
19th century and less of the recent efforts of the
self-proclaimed professionals. His calls to collab-
oration undoubtedly remind us the words of Ion
Heliade-Radulescu: “write, boys, anything, just
write!” and Kogalniceanu: “the disease of imita-
tion turned into a premeditated mania.”

Marian Petcu’s last book, “Encyclopedia of
Censorship of Romania” (Enciclopedia cenzurii
din Romania) is the fruit of some old concerns
(see also his book “Censorship in the Romanian
Cultural Space”/ Cenzura in spatiul cultural roméa-
nesc, in 2005), but first of all mobilizing no few-
er than 77 contributors, representing almost 100
institutions, especially archives (inclusively oral
ones!) from Romania and the Republic of Mol-
dova. This resulted in a corpus of 4500 references
from documents, articles, laws and even manu-
scripts. More impressive is the fact that the work
is based on the study of documents written in a
period of nearly 400 years (1640 -2018) collected
from archives in Romania, but also from the Re-
public of Moldova, Russia, Ukraine and France.

Among the 77 contributors was the late Ma-
ria Danilov, a lecturer at the Academy of Sciences
of Moldova (who also translated several Russian
documents). She left us for good in 2018 and did
not have the chance to see the encyclopedia fin-
ished.

Regarding the censorship in Bessarabia and
Bucovina, after reading the book and from my
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personal study of film censorship in Romania, I
dare say that some clarification needs to be made.
After 1918, like in the other provinces joined to
Great Romania, the state of emergency persisted
and the military regime tightened the censorship.
On the other hand, after the transfer of Bessara-
bia and Bukovina to USSR on June 26, 1940, fol-
lowing the ultimatum submitted to the Romanian
government by the USSR Foreign Affairs Com-
missioner, Vyaceslav Molotov, and after the in-
fluence of the right wing parties in the Romanian
politics, no soviet films were screened in Romania
between 1940- 1945 and the activity of the the-
aters, cinemas and cultural centres on the left side
of the Prut River was carefully followe. On the
other hand, following the occupation in 1940 and
1944, the Soviet authorities almost destroyed the
documents issued by the Romanian administra-
tion. Some of the few remaining documents have
been transported to Bucharest and can be found
at the Ilfov Archives.

I think anyone agrees that an encyclopedia
should be the result of an institution’s initiative
and should be printed in enough copies in order
to make it a book with a significant impact over
a large audience. A first meritorious point for the
author, but unknown to the readers, is that the two
volumes of the present encyclopedia appeared at
his initiative and at his own expense, in a num-
ber of several hundred copies. It is sad that such a
small number of copies is no longer an exception
in Romania...

The two volumes are 732 pages long and one
can notice the extreme brevity (including citation
conventions) and the lack of illustrations. Howev-
er, the quotes are charming by the archaic scent,
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the changes in the administrative style, the ironic
style of some writers, but also by the obtuseness
and hardness of some censors and military chiefs.

Ultimately, Marian Petcu’s main merit, prov-
en in this encyclopedia, is that he conceives and
delivers work tools that are absolutely necessary
for the research in several fields of Romanian art
and culture. That’s why we are grateful to him and
to the Ars Docendi Publishing House.

Marian TUTUI

NOTE

1  Phanariotes were members of prominent
Greek families in Phanar, the chief Greek quar-
ter of Constantinople where the Ecumenical Pa-
triarchate is located, who traditionally occupied
important positions in the Ottoman Empire. Af-
ter 1711, although they defeated Peter the Great
and Dimitrie Cantemir of Moldavia in the battle
of Stanilesti, the Ottomans totally lost their con-
fidence in the Romanian families and appointed
Phanariots as hospodars of Moldavia and Walla-
chia. This lasted until 1829. Similarly the Phanar-
iots succeeded to place after 1767 the Bulgarians
and Serbians under the jurisdiction of the Ecu-
menical Patriarchate of Constantinople. The Ser-
bian Patriarchate of Pe¢ collapsed in 1766 while
the Ohrid Archbishopric disappeared in 1767.
Therefore the Phanariots represent in the 18th
and 19th centuries in the three Balkan countries
a wicked Greek community for their attempts to
dominate the three countries even under Otto-
man rule. See also https://en.wikipedia.org/wiki/
Phanariotes.
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MONAHUL DANIEL CORNEA, CINEFILUL!
- O cronica altfel -
Monahul Daniel Cornea. Cinema-ul: o lectura imbisericita.
Pentru o teologie ortodoxa a culturii.
Bucuresti: Editura Christiana, 2017. 230 p.

In calitate de cititor, rar am avut momente ca
acesta: s citesc un text si, simultan, mintea mea
sd brodeze, si ea, un alt text, stimulatd de mie-
zul cuvintelor citite. Rar un flux atat de articulat,

Pentru o teologie ortodoxa a culturii

inzauat in coaja cuvintelor, miez plin de seva si
idei, coerent, logic, fluent impletite in tesatura
unui discurs. Poti savura cu ochii si mintea sute
de tomuri despre teatru si film, cum mi s-a in-
tamplat in excursul tezei mele de doctorat, multe
citite cu entuziasm, flaimand, dar nu de multe ori
simti instantaneu impulsul sa si scrii despre ceea
ce citesti. Am prins miezul celor citite si l-am
(r)acordat tezei mele, tesaturii din start gandite
si inzauate intr-un fagure pe care m-am straduit
sa-l umplu cu miere. Dar in ,lectura imbisericita”
a monahului Daniel Cornea gasim mierea calda

a unor idei originale, viguros arcuite, carora le
subscriu si, neputand dialoga direct cu autorul
prea repede plecat dintre noi, incerc aceasta
cronica altfel.

Dens, adénc, limpede, coerent, prezent, actu-
al, modern: cuvinte cu pene si muschi care poar-
ta ideile unui monah cinefil adanc implantate in
miezul lumii din care s-a retras, dar cu care empa-
tizeaza nu lumesc, ci duhovniceste, estetic, decon-
struindu-i mecanismele si stergand aburii de pe
oglinda in care se reflecta, prin cinema, secolul al
XXI-lea: lumea ,,noastrs”.

Daca nu vi s-a intamplat sa mancati / beti /
respirati / filtrati / pipditi cuvinte, texte - citite - in
/ cu varii ocazii, prin lectura textelor monahului
cinefil, vibrante, proaspete, pe lungimea de unda
a mileniului, exact asta e posibil sa experimentati.

Apdruta in 2017 la Editura Christiana din
Bucuresti, aceastd ,,carte testamentard™ reprezin-
ta ,,un mic tratat de teologie ortodoxa a culturii,
aplicata predilect pe arta cinematografica, aleasd
pentru marele ei impact in actualitate™.

»Irebuie sa ne asumam cultura societétii in
care traim” (p. 15), ne avertizeazd Daniel Cornea,
ca marci a evolutiei noastre, dar s o asimildm in
normele bunului simt. Estetic, teologal. $i in nor-
mele bunului simt si ale ,,discernamantului natu-
ral sadit de Dumnezeu in inima fieciruia dintre
noi”. (p. 12)

Volumul este structurat in trei capitole. In
primul, ,Om, lume, culturd” autorul se axeaza pe
definitiile conceptelor aflate in relatie de interde-
pendenta, om, lume, culturd, alcituind ,,un meca-
nism cu multiple articulatii”(p. 51). Sub impulsul
»relativitatii axiologice” (p. 51), putem infuza cu
plus valoare concepte/acte de cultura/gesturi etc.
sau invers, putem minimaliza la polul opus, in
functie si de bunul nostru simt natural, dar si de
cutumele unui sistem - social, cultural, estetic - si
putem glisa (pe) interfetele pierdutului veac intr-o
simbioza glisant — valorizanta.

Capitolul al doilea, ,,Culturd, creativitate, ci-
nema’ abordeazd cateva binoame implicate in de-
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mersul artistic - cu precddere in cel cinematogra-
fic. Astfel, rutina si creativitatea configureaza un
palier de abordare deductibil: rutina se manifesta
automat in faldurii realitdtii, iar creatia vine ,,cu
arme si bagaje, in vecindtatea nimicului” (p. 54).
Altfel spus, realitatea comprima si manifesta fete
si configuratii noi printr-un act de creatie. Sunt
abordate apoi, binomic, conceptele de creativita-
te si ideologie, creativitate si noutate, convergenta
valorilor.

Intr-un ritm alert, dezbricat de stereotipuri,
monahul Daniel vorbeste despre asumarea cultu-
rii, a ,,celor lumesti’, abandonand marginalizarea
acesteia, penalizarea ei din discursurile omiletice
apartinand unor reprezentanti ai mediului eclezi-
astic romanesc, dupa cum afirmd Andrei Dirlau
in postfata volumului, Ortodoxia romana azi: de
la culturofobie la teologia culturii.

Abordarea unor pelicule de top din cinema-
tografia mondiald, in capitolul al treilea al volu-
mului, ne descopera un fin radiograf al lumii
contemporane, care decripteazd obiectiv, detasat,
proaspdt, cu masuri de filigran sensurile voalate
ale discursurilor vizuale propuse de mari regizori.
Shrek, de exemplu, pelicula din 2004, semnata de
Andrew Adamson si Kelly Asbury, este conside-
ratd o criticd incantdtoare a fantasmei consumerist
(p. 128), Girl with a pearl, 2003, in regia lui Peter
Weber, dupa romanul lui Tracy Chevalier, o splen-
doare euforizantd a faptului cotidian (p. 130). Eyes
Wide Shut, capodopera lui Kubrick, 1999, dupa
nuvela lui Arthur Schnitzler, o profilaxie a opti-
mismului prost temperat. Eternal Sunshine of the
Spotless Mind, pelicula din 2003 a lui Michel Gon-
dry reprezinta o definitie a persoanei (p. 141) iar
Bicentennial Man, 1999, in regia lui Chris Colum-
bus, este considerat un exercitiu cinematografic
intre memorie §i uitare (p. 141). Hannibal, 2001,
pelicula lui Ridley Scott este plasata intre oroare si
stranie frumusete (p. 145). In Perfume: The Story
of a Murderer, 2006, semnat de Tom Tykwer dupa
romanul lui Patrick Suskind, Daniel Cornea vede
o misticd esuatd: un chip al Antihristului (p. 148).
Europa, filmul din 1991 semnat de controversatul
Lars von Trier este incadrat in precaritatea cando-
rii seculare (p. 152). The Remains of the Day, ca-
podopera din 1993 semnata de James Ivory dupa
romanul lui Kazuo Ishiguro este catalogata drept

virtutile uitate ale catharsis-ului. (p. 160). Stranger
Than Fiction, 2006, Marc Forster: tinerete fdrd de
batrinete si fictiune fara de moarte (p. 163). The
Constant Gardener, 2005, Fernando Meirelles, un
policier metafizic (p. 169). Pulp Fiction, 1994, Qu-
entin Tarantino: cronica unei convertiri improba-
bile (p. 174). Ostrov, 2006, Pavel Lungin: preceden-
tul fericit sau despre potentialul cinematografic al
temei crestine (p. 182). Andrei Rubliov, 1966, capo-
dopera lui Tarkovski este vazuta ca istorie si ethos
bisericesc (p. 194), iar Matrix, 1999, pelicula - cult
a fratilor Wachowski este catalogat binomic: Bise-
rica si Sistemul (p. 186).

La orice paragraf ne-am opri, discursul mo-
nahului - cinefil, la fel ca si in volumul de debut
din 2004% ne surprinde nu atit cu ancorarea in-
tr-o realitate — culturald - care, dintr-un punct de
vedere marginalizant, ar trebui sa-i fie straina, cit
prin finetea, profunzimea, directetea si asumarea
spuselor despre facutele (cinematografice ale) lu-
mii, pliate pe sensul adanc teologal al existentei.
Textele autorului sunt profund si pertinent hrani-
te cu lecturi de estetica cinematografica, teologie,
cultura cinematografici a monahului fiind una
de invidiat. El dezvolta puncte de vedere inedite,
pertinente, despre texte cinematografice al caror
sens spiritual - hermeneutic traseaza tuse groa-
se pe obrazul pervertitului mileniu, scotandu-i in
lumina reflectoarelor fatete care asteapta sa fie de-
voalate. Monahul cinefil a acceptat provocarea si a
facut-o. Strdlucit.

Cele doud volume semnate de autorul, plecat
nedrept de devreme dintre noi, propun o viziune
maturd, surprinzitor de proaspata despre vdzutele
si nevdazutele lumii in fdcutele ei cinematografice.

NOTE

1 Monahul Daniel Cornea. ,,Cinema-ul: o lec-
turd imbisericita. Pentru o teologie ortodoxa
a culturii”. Cu o postfata de Andrei Dirldu.
Bucuresti: Editura Christiana, 2017.

2 Codrescu, Razvan. Prolog editorial, ed. cit., p.

8.

Idem.

4 Monahul Daniel Cornea. ,,Sexualitatea. O
privire din tinda bisericii”. Bucuresti: Editura
Christiana, 2004.

W

filigranul japonez al unei iubiri ratate (p. 157). Fes- Cristina SCARLAT
ten, 1998, de Thomas Vinterberg, vorbeste despre
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Arta secolului al XX-lea intre mimesis si transcendental

Irina Caterev. Mijloace transcendentale de expresivitate
actoriceasca (Teatrul european in a doua jumatate
a secolului XX). Chisinau: S. n., 2019, 176 p.

Intre cele doud formule de expresie artistica,
cea aristotelica ce tine de mimesis si cea platonica
a yartei rdsucirii’ catre ideile eterne, secolul XX
a experimentat enorm intre radicalismul avan-

MNSTERU EDLCATIE, OUTURI S CERCETARI AL REPURLICH MOLDOVA
ACADEMIA CEMAICA TEATRUS ARTEPLASTICE

IRINACATEREVA

MJULOACE TRANBCENCENTALE

DE EXPRESMTATE ACTORICEASCA

(Teatr) europeanin a doua ijétate a secolului XX

(hisindy 2019

gardist al autenticitatii imediate, transgresive si
cautdrile unui modernism cu profunde conexiuni
arhetipale, mitice. Sunt experiente spectaculoase
pe care le putem urmari in toate genurile de arta,
evident, cu specificul si provocarile specifice fieca-
ruia. Tentatia transcendentd s-a manifestat prin-
tr-o tendinta generala de trecere de la mijloacele
figurativ-mimetice la cele simbolico-expresive, de
la formele realiste cu tipizdrile sociale sau caracte-
rologice de rigoare la cele tipologice, cu miza pe
nucleele mitologice, pe arhetip, pe simbol, pe ima-
ginile parabolice, abisale cu efect de esentializare,
aprofundare si generalizare a mesajului artistic. S$i
cu un efect de schimbare a centrilor de greutate a
relatiilor dintre artist si opera sa, dintre actul ar-
tistic si actul receptarii.

Monograﬁa Irinei Catereva ,,Mijloace tran-
scendentale de expresivitate actoriceascd (Teatrul
european in a doua jumadtate a secolului XX)”, Chi-
sindu, 2019, reprezinta in contextul celor enuntate
mai sus o incercare temerard de abordare a unei
teme teoretice teatrale cu totul inedita pentru
spatiul teatrologic autohton. Utilizand un impre-
sionant material teoretic si factologic, autoarea
deceleaza minutios, cu reveniri si nuantari repe-
tate (uneori pand la saturatie) un fenomen decisiv
pentru metamorfozele teatrului din a doua juma-
tate a secolului al XX-lea. Dincolo de ,,mijloacele
transcendentale de expresivitate actoriceasca” se
descoperd o orientare teatrala profund novatoare
in sensul unui sincretism postmodern cu o multi-
tudine de coreldri culturale si deschideri estetice.
Tendinta de transcendere a faptului cotidian, a
semnelor de identificare sociald, istorica a perso-
najelor, a psihologiei acestora a gestului, vocii si
mimicii actoricesti in favoarea unor continuturi
spirituale, general-umane, avand drept scop son-
darea pe verticala a starilor ascunse din subcon-
stientul actorului si din inconstientul colectiv al
spectatorului, trecerea obiectivului teatral de la
functia de reprezentare la cea de cunoastere a im-
plicat o serie de mutatii interioare ale artei teatrale
in genere si ale mijloacelor de expresivitate acto-
riceascd. Irina Caterev pune accentul pe forta re-
prezentdrilor ritualice arhaice, pe formele teatrale
vechi, occidentale, orientale si de altd origine, pe
misterii si alte forme de expresie dramatica, unde
actorul are o dubld sarcini: sd cunoascd si sd se
cunoasca, recunoscandu-se pe sine intr-o genera-
litate cosmico-biologica si umana, in care sa-1 im-
plice activ si pe spectator. E vorba de o includere
a acestuia intr-un act de cunoastere catarticd, ceea
ce schimbd si accentul de la teatrul ca amuzament,
teatru ca angajare politica catre teatrul-transcen-
dere, teatrul-cunoastere abisala.

Ar fi multe de spus despre mijloacele si efec-
tele acestei transcenderi a teatrului in genere si a
jocului actoricesc in particular, pe care Irina Ca-
terev le oranduieste intr-o cercetare meticuloasa.
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Investigatia, anevoioasd la inceput in definirea
preceptelor teoretice de bazd si a cadrului teatral
de referinta, devine pe parcurs tot mai subtilg,
tot mai adecvatd la obiect, ajungand in capitolul
final la niste comentarii concrete, memorabile.
Limitandu-se, in temei, la practica teatrald si la
generalizdrile conceptuale ale catorva corifei ai
teatrului sec. XX - Jerzy Grotowski, Peter Brook,
Eugenio Barba, Andrei Serban - autoarea reuseste
sd ne convinga de actualitatea si importanta feno-
menului cercetat, sd defineascd intr-o conceptie
monograficd unitara ideea de teatru transcenden-
tal si sd-i dezvaluie mijloacele de expresivitate ac-
toriceascd, regizoriald, scenografica etc. De aici si
miza pe rezonantele arhetipale, mitice ale acestui
teatru, accentul pus pe gesturi, voce si miscari ac-
toricesti cu raportdri si rezonante de profunzimi
metafizice primordiale, cu semnificatii de simbol
general-uman. Concludente sunt reflectiile asupra
limbajului universal al expresivitdtii actoricesti,
cu valoare de impulsuri interioare, biologice si
culturale, care trec mereu dincolo de contingent,
intr-o universalitate atotcuprinzatoare, accentele
puse pe rolul ritmului in acest cadru scenic al dez-
valuirilor abisale si conexiunilor fundamentale
universale.

Fireste, in mare parte lucrarea se axeazd pe un
material teatrologic extras din marturii, carti ale
maestrilor teatrului transcendental sau pe analize
si comentarii critice pe marginea creatiei acestora.
Intre toate, Irina Caterev isi cauta propria nisa de
analiza si generalizare. Dar in carte se regasesc si
investigatii asupra unor spectacole pe care autoa-
rea le-a vizionat pe viu, reusind sd dezvaluie cu
perspicacitate, convingator magia artei lor tea-
trale si sa ne edifice asupra sensurilor si semni-
ficatiilor ce se deschid din manifestarile estetice
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ale teatrului transcendental. In acest sens, mi s-a
parut ca matricea teoretico-analiticd a cartii poate
fi extinsa si asupra altor genuri de creatie. Intre
spectacolul ,Veacul omului” al lui Dumitru Fusu
sau ,,Radu Stefan Intaiul si Ultimul” de la teatrul
»Luceafirul”, filmul ,,Poenele rosii” de Emil Lo-
teanu, cartea ,Sunt verb” de Liviu Damian, volu-
mul ,Numele tau” de Grigore Vieru, portile din
pictura lui Mihai Grecu existda un numitor estetic
comun - fundamentul transcenderii, conexiunea
metafizicd, contextul semnificdrilor general-u-
mane. E un fenomen analizat cu diverse ocazii in
jocul actoricesc al lui Mihai Volontir si in filmele
lui Emil Loteanu de citre Ana-Maria Plamadeala,
lucru remarcat si de autoarea monografiei de fata.
Interesant e faptul cd toate aceste creatii {in de anii
60 ai secolului trecut, fiind intr-o sincronie depli-
nd cu aparifia si afirmarea de mai departe a tea-
trului transcendental occidental. Ca o dovada ca
»spiritul timpului” nu e o sintagma abstractd sau
o comoda reducere la superficiale paralele com-
paratiste, am sa citez in final o poezie din volumul
»Melodica” (1970) de Dumitru Matcovschi: ,,Mu-
rea pe scend cineva, /un foarte bun actor murea, /
si-un spectator aplauda, /iar altul lacrima-si ster-
gea. //Cel spectator ce-aplauda /actor si el a fost
candva, /iar cel ce lacrima-si stergea/ un muritor
de rind era. //Sau poate invers. Dar acum/ nu mai
importa ce si cum —/eu doar atat vroiam sa spun:
/un foarte bun actor murea, /si-un spectator apla-
uda, /iar altul lacrima-si stergea”. Un sens amar al
vietii si al mortii transpar aici in transcendenta
unor roluri intersanjabile dintre actorii si specta-
torii vesnicului spectacol uman. E acelasi amestec
si aceleasi sensuri incercate si de maestrii teatrului

transcendental.
Andrei TURCANU
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TERMENE SI CONDITII DE PUBLICARE A MATERIALELOR
IN REVISTA ARTA. SERIA ARTE AUDIOVIZUALE

Stimati colegi, Centrul Studiul Artelor al
Institutului Patrimoniului Cultural Va invita sa
prezentati materiale pentru Revista ARTA, Se-
ria ARTE AUDIOVIZUALE

Consideratii generale: Revista accepta pen-
tru publicare lucrari stiintifice: studii monogra-
fice, articole de sinteza, recenzii, materiale de
informare din viata stiintificd internd si externd
(congrese, conferinte, simpozioane, seminare, co-
locvii), precum si cronici, documente de arhiva,
abordéand subiecte inovative din domeniul artelor
audiovizuale: muzicd, teatru, film, televiziune. Re-
vista ARTA Seria Arte audiovizuale apare anual si
este distribuitd gratuit la solicitare in toate biblio-
tecile publice si centrele stiintifice de profil uma-
nistic.

Toate genurile de lucrari stiintifice pot fi pre-
zentate in limbile engleza, romana, rusa.

Structura lucrarilor este urmatoarea: I. Ad-
notare:

La inceputul textului principal se va face o
adnotare in limba romana, engleza si rusa, fiecare
insotita de traducerea titlului si cuvintelor-cheie
in limba rezumatului. Adnotarile vor reflecta con-
tinutul articolului, ideile si concluziile de baza.
Adnotirile se vor prezenta in format Times New
Roman, Font size 10, Space 1,0. Volumul fiecérei
adnotdri va avea 1000-1300 caractere, inclusiv
spatii.

II. Textul lucrarii:

Volumul textului va fi de 0,5-0,75 c.a. (20000-
30000 semne, inclusiv spatii si semne de punctu-
atie), inclusiv bibliografia si materialul ilustrativ.
Textul lucrarilor trebuie prezentat in manuscris
si in format electronic: Times New Roman, Font
size 14, Space 1,5.

III. Materialul ilustrativ:

Materialul ilustrativ se va prezenta in forma
grafica clara in format electronic (JPG sau TIF -
nu mai putin de 300 dpi). Imaginile, tabelele, gra-
ficele s.a. vor fi insotite de legendele corespunza-
toare si de indicarea sursei de provenienta.

IV. Note si referinte bibliografice:

Notele se indicd in text cu indice si se pla-
seaza la sfarsitul articolului, inainte de referintele
bibliografice. Referintele bibliografice se vor con-
forma cerintelor CNAA din Republica Moldova.
Bibliografia se amplaseaza dupa textul principal al
articolului. Referintele sunt prezentate in succe-

siune numericd, in ordine alfabetica. Referintele
la sursele bibliografice se indicd in paranteze pa-
trate, inserate in text, de exemplu [8]. Daca sunt
citate anumite parti ale sursei, dupd indicele bibli-
ografic se indicd si pagina, de exemplu [8, p. 231].
Referintele bibliografice se prezintd in original.
In cazul in care se utilizeazi si titluri cu caractere
chirilice, se redacteaza o bibliografie suplimentara
cu transliterarea titlurilor cu caractere latine (con-
form sistemului Bibliotecii Congresului SUA).

Exemple de publicatii tiparite:

Cairti: Buzild V. Covoare basarabene. Bucu-
resti: Editura Institutului Cultural Romén, 2013,
252 p.; Axionov V. Studii muzicologice. Chisinau:
Media Musica, 2012, 195 p.; [lono6enosa O. I.
O mnpupope KHIDKHOI MWIIIOCTpauyuyu. Mocksa:
Hayxa, 1973.

Articole in reviste si culegeri: Plamadea-
13 N. Leon Donici - o constiintd antiutopici. In:
Limba Roména. 2002. Nr. 4-6, p. 15-24. Docu-
mente electronice: Gavrilean B. T. Simboluri cu
valente magice. Teza de doctorat in arte vizuale.
Universitatea de artd si design. Cluj-Napoca. Re-
zumat. 2011, 25 p.: http://www. uad.ro/storage/
Dataitems/ GBT.Rezumat.Teza.Ro.pdf (vizitat
05.02.2015).

Exemple de transliterare: Semionov V. V.
Filosofiia: itog tysiacheletii. Filosofskaia psikho-
logiia. Moskva: Evrika, 2000, 64 pp.; Vasileva S. V.
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobria-
dchestva v kontekste institutsional'nykh transfor-
matsii XX-XXI vv. In: Vestnik Buriatskogo gos-
udarstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po
obrazovaniiu, Buriat. gos. univ. Ulan-Ude: Izd.
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriia, p. 25-37.

V. Lista abrevierilor

VI. Date despre autor:

Numele, prenumele, gradul stiintific, titlul
didactic, functia, institutia, adresa, telefon, e-mail.
Data prezentarii materialului, semnatura.

Fiecare articol este insotit de o declaratie pe
propria raspundere privind originalitatea studiu-
lui.

Recenzii, prezentiri de carti, personalii,
antologii etc.

Materialele se prezintd in redactia autoru-
lui, dar trebuie sd corespunda normelor stabilite
(TNR, Font size 14, Space 1,5). Volumul maxim
- 0, 50 c.a. (20000caractere, inclusiv spatii).
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Anual, termenul limita de prezentare a mate-
rialelor pentru publicare in Revista ARTA, Seria
Arte audiovizuale, este 1 iunie. Articolele sunt su-
puse recenzarii de specialisti in domeniu cu grad
stiintific. Colegiul de redactie isi revendica dreptul
de a respinge materialele ce nu corespund profilu-
lui revistei si normelor tehnice de publicare, cat
si pe cele lipsite de valoare stiintifica si publicate
anterior sub diferite forme in alte reviste sau carti.

Pentru publicarea materialelor in Revista
ARTA nu sunt percepute taxe si nu sunt oferite
onorarii. De asemenea, nu sunt oferite onorarii
pentru recenzarea materialelor propuse spre pu-
blicare.

Manuscrisele si varianta electronica ale lu-
crarilor stiintifice pot fi prezentate direct la redac-
tie sau trimise prin posta.

Adresa: Colegiul de redactie — Revista ARTA
Seria Arte audiovizuale, Institutul Patrimoniului
Cultural, Centrul Studiul Artelor, bd. Stefan cel
Mare si Sfant, 1, Biroul 424, Biroul 539, MD-2001,
Chisinau, Republica Moldova.

Informatii suplimentare pot fi solicitate:
tel.: + 373 (0 22) 27-00-48; + 373 (0 22) 26-09-57.
e-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.redactor2@
gmail.com; Pagina web: www.artjournal.asm.md;

www.patrimoniu.asm.md

TERMS AND CONDITIONS OF PUBLICATION OF MATERIALS
IN THE JOURNAL OF ARTS, AUDIOVISUAL ARTS SERIES

Dear colleagues, The Centre of Arts of the
Cultural Heritage Institute invites you to sub-
mit materials for the Journal of Arts 2017, Au-
diovisual Arts Series.

General considerations: The journal accepts
for publication scientific papers: monographs,
synthesis articles, reviews, information materials
on internal and external scientific events (con-
gresses, conferences, symposia, seminars, collo-
quia), chronicles, and archival documents, cover-
ing innovative topics from the field of humanities:
ethnology and culturology. The Journal of Arts,
Audiovisual Arts Series appears quarterly and is
distributed free on request in all public libraries
and scientific centres of the humanistic profile.

All scientific papers can be submitted in En-
glish, Romanian, and Russian.

The structure of the work shall be as fol-
lows:

I. Summary: The main text shall be preceded
by a summary in Romanian, English and Russian,
each accompanied by a translation of the title and
of the key words in the language of the summa-
ry. The summaries will reflect the content of the
article, the basic ideas and conclusions. The sum-
maries shall be in Times New Roman, font size
10, 1.0 space. Each summary will contain between
1000-1300 characters, including the spaces.

II. The paper: The size of the text will be of
0.5 to 0.75 author’s pages (20000-30000 charac-
ters, including spaces and punctuation signs), in-
cluding the bibliography and the illustrative ma-
terial. The text of the papers shall be submitted in

hard (manuscript) and electronic formats: Times
New Roman, font size 14, 1.5 space.

ITI. Illustrative material: The illustrative
material shall be presented in clear graphic form
in electronic format (JPG or TIF - no less than 300
dpi). Images, tables, graphs etc. will be accompa-
nied by appropriate legends with the indication of
the source of origin.

IV. Bibliography: Bibliographical references
shall comply with the requirements of CNAA of
the Republic of Moldova. The bibliographic notes
in the text shall be shown in the original. In case,
titles in Cyrillic characters are used, an additional
bibliography is drawn with the titles transliterated
into Latin characters (according to the Library of
Congress system).

The bibliography is placed after the main text
of the article. The references are listed in numeri-
cal sequence, in alphabetical order.

References to the bibliographical sources are
indicated in square brackets, inserted in the text,
for example [8]. If certain parts of the source are
quoted, the page is indicated after the bibliograph-
ic index, for example [8, p. 231].

Examples of printed publications:

Books: Buzila V. Covoare basarabene. Bucures-
ti: Editura Institutului Cultural Roman, 2013, 252
p.; Axionov V. Studii muzicologice. Chisinau: Me-
dia Musica, 2012, 195 p.; ITonobenosa O. V. O nipu-
pone KHVDKHOM mwutocTpauyn. M.: Hayka, 1973.

Articles in journals and collections:
Plimadeald N. Leon Donici - o constiintd antiu-
topica. In: Limba Romana. 2002. Nr. 4-6, p. 15-24.
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Electronic documents: Gavrilean B. T. Sim-
boluri cu valente magice. Tezd de doctorat in arte
vizuale. Universitatea de arta si design. Cluj-Na-
poca. Rezumat. 2011, 25 p.: http://www. uad.ro/
storage/Dataitems/GBT.Rezumat. ~ Teza.Ro.pdf
(visited 05.02.2015).

Examples of transliteration: Semionov V.
V. Filosofiya: itog tysiacheletii. Filosofskaia psik-
hologiia. M.: Evrika, 2000, 64 p.; Vasileva S. V.
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobri-
adchestva v kontekste institutsionalnykh trans-
formatsii XX-XXI vv. In: Vestnik Buriatskogo go-
sudarstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po
obrazovaniiu, Buriat. gos. unuv. Ulan-Ude: Izd.
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriya, p. 25-37.

V. List of abbreviations

VI. Information about the author: Surname,
name, scientific and didactic degree, position, in-
stitution, address, telephone, e-mail.

Date of submitting the material, signature.

Reviews, book presentations, personalii,
anthologies etc.

The materials shall be presented in the au-
thor’s editing, but they must meet the established
standards (Times New Roman, font size 14, 1.5
space). The maximum volume - 0.5 author’s pages
(20.000 characters including spaces).

The deadlines for submitting materials for

publication in the Journal of Arts, Audiovisual
Arts Series is 1 June. The articles are subject to
reviews by specialists in the field possessing doc-
toral degrees. The editorial board claims the right
to reject the materials that do not correspond to
the profile of the journal and to the technical stan-
dards of publication, as well as the ones that lack
scientific value or were previously published un-
der various forms in other journals or books.

No fees are collected for publishing materials
in the Journal of Arts, Audiovisual Arts Series and
no honorariums are offered. Honorariums are not
paid either for reviewing the materials proposed
for publication.

The hard copy (manuscript) and the elec-
tronic version of the scientific works may be sub-
mitted in person or sent by post to the editor.

Address: Editorial Board - Journal of Arts,
Audiovisual Arts Series, Cultural Heritage Insti-
tute, Centre of Arts Studies, bd. Stefan cel Mare
si Sfant, 1, office 424, office 539, MD-2001, Chisi-
nau, Republic of Moldova.

Additional information may be requested:
telephone: + 373 (0 22) 27-00-48; + 373 (0 22) 26-
09-57; e-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.redac-
tor2@ gmail.com;

Website: www.artjournal.asm.md; www.pat-
rimoniu. asm.md
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