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MUZICA

David BARRIENTOS
(SUA)

Music for clarinet written by leading Moldovan composers
between 1991 and 2011: selected works by Oleg Negruta,
Ghenadie Ciobanu, Igor Iachimciuc and Lyudmila Kise

Rezumat
Muzica pentru clarinet scrisd de cei mai importanti compozitori din Moldova intre 1991
si 2011: lucrari selecte ale lui Oleg Negruta, Ghenadie Ciobanu, Igor Iachimciuc
si Lyudmila Kise

Dr. David Barrientos abordeazé aspectele comparative, interpretative, stilistice si istorice a patru creatii pentru cla-
rinet, semnate de compozitori moldoveni precum sunt Oleg Negruta, Ghenadie Ciobanu, Igor ITachimciuc i Lyudmila
Kise. Autorul analizeaza functiile elementelor folclorice in cadrul lor, mentioneaza tendintele inovatoare si propune o

abordare proprie a aspectelor interpretative.

Cuvinte-cheie: serie de referinta, recontextualizare, profil melodic al motivelor, multifonii, tehnici contemporane.

Summary
Music for clarinet written by leading Moldovan composers between 1991 and 2011:
selected works by Oleg Negruta, Ghenadie Ciobanu, Igor Iachimciuc and Lyudmila Kise

In this article, Dr. David Barrientos analyzes the pieces of four composers Oleg Negruta, Ghenadie Ciobanu, Igor
Tachimciuc and Lyudmila Kise from comparative, preforming stylistic and historical perspectives. The author discusses
the function of folk elements and proposes new approaches for performing these pieces.

Keywords: referential collection, recontextualization, and melodic profiles of motives, multiphonics, extended techniques.

The music of Moldovan composers features a
considerable diversity in the field of clarinet repertoire.

When I came to the USA, [ was fortunate to meet
and play the clarinet pieces of two young composers
such as Igor Iachimciuc and Lyudmila Kise. Tachim-
ciuc’s Sonata for clarinet (2005) captured me by its
rhythms and melodic structure designed as a mix of
jazz, traditional, and folk elements.

After listening Lyudmila Kise’s symphonic pieces
I started to research the music heritage of Moldova
and promote as much as possible. Therefore in 2008,
premiered the Sextet for clarinet, strings, and triangle
by Lyudmila Kise along with members of the Orches-
tra of the Chamber Hall of Chisinau at the Festival of
New Music of Moldova. I have returned to the Festi-
val in 2010 and 2011 and I shall participate one more
time in 2013. All the visits to Moldova allowed me
meet two other composers whose music appealed to
me, maestro Oleg Negruta and Ghenadie Ciobanu,
composers that explore totally contrasting styles but
whose music was equally interesting to me.

In this article I will present insights into how
the history and culture of Moldova have influenced
the music of four leading Moldovan composers of
the late 20th and early 21st centuries. The compo-
sitions subjected to analysis are: Oleg Negrutas (b.
1935) Fantasy on George Enescu’s Rhapsody Themes,
for clarinet and piano (1993); Ghenadie Ciobanu’s (b.
1957) Simboluri Triste for solo clarinet (1990); Igor
Tachimciuc’s (b.1968) Hills and Valleys a Trio for Vio-
lin, Clarinet and Piano (2005); and, Lyudmila Kise’s
(b.1980) Concerto for Clarinet and Orchestra (2011).
Each of these compositions shows how these living
composers belonging to different generations have
integrated historical, cultural elements into their mu-
sic, and are bounded by one common feature, they
were written after Moldova’s independence from the
Soviet Union.

O. Negruta, has experienced the strongest
influences/impositions of the Soviet system as well as
experienced the openness and freedom of Moldova
after 1990; Ciobanu, studied in Moscow, became the
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leader of the new music in Moldova, was Minister
of Culture of Moldova, founded the Festival of New
Music in Moldova in 1990; Iachimciuc, studied in
Moldova, earned a Ph.D. in composition in USA and
works at the University of Utah. His music is deeply
influenced by Moldovan/Romanian folk insights and
rhythms (Romanian culture was strongly repressed
in Moldova during Soviet period); Kise, a leading
composer of the newest generation came to USA
to pursue her Ph. D. in Composition. Her music
extracts and re-contextualizes aspects of Moldovan
folk sources, which are integrated into a modern
compositional style.

My aim is to contribute with an unbiased view
from a musician/performer of a totally different
culture: the Chilean one. Due to its strategic location
in the center of Europe, Moldova has been of great
interest to many cultures in the region. The influence
of these cultures has given Moldova a unique cultural
richness. Among the most influential cultures that
have contributed to Moldovan artistic development
are: the Dacia, Russia (Slavonic) and Romania.
Today, the latter is the most influential and is fully
integrated into Moldovan cultural life and folk
traditions. Despite the numerous invasions suffered
by Moldova throughout its history, the country has
been able to maintain a strong cultural tradition. It
has been able to absorb foreign influences from the
various occupations over the past seven centuries.
By the end of the 20th century Moldova achieved
a consolidated society and a national identity in
which the arts have been able to flourish. This
consolidation incorporated strong traditions and
links to Romania. The Romanian culture was
strongly repressed in Moldova during the Soviet
period. While the people of Moldova benefitted from
the Soviet authorities promotion of education, they
were forced to eliminate cultural ties with Romania.
During this period many Romanian intellectuals
were killed or deported.

During the 1960s, Soviet authorities established
new urban, cultural and scientific centers and
institutions that were subsequently filled with
Russians, and with other non-Romanian ethnic
groups. Much of the urban culture came from
Moscow. The rural ethnic Romanian population was
allowed to express itself in folklore or folk art, but was
not allowed to be involved with politics, education
and other government institutions throughout the
country. Since Romanian cultural influences were
allowed in the rural areas of Moldova, and since it was
mandatory for every regular worker to participate in
cultural life either through dance or music, Romanian
folk music and dance influences remained strong
during the Soviet period. Dance is the most essential
folk expression of the Moldovan people. Various

dances are always a part of wedding, baptisms and
all social gatherings and celebrations. Some of the
most important dance forms are: Hora, Sirba and
Hostropat.

The repression of Russian authorities did
not succeed in eliminating the most essential
characteristics of Moldovan music. The music of
Moldova is known for its complexity of rhythms,
improvisation, syncopation, and melodic
ornamentation. One can conclude that Moldovan
music even benefitted from the Russians, because the
government placed a great emphasis on high quality
education. The level of student and performance
where comparable to the level found in Russian
conservatories. Moldovan students were granted
studies at the best schools in the former Soviet
Union such as the Moscow Conservatory, Saint
Petersburg Conservatory, and Baku Conservatory
in Azerbaijan among others. Since the education
was free, the acceptance to academic institutions
was very competitive. The preparation for entering
the best academic institutions started in villages
with specialized regional schools of music. Students
from these schools would participate in a series of
competitions that trained them to prepare for the
competitive auditions for acceptance into the more
prestigious academic institutions. Graduates from
major conservatories and academies were regularly
sent to teach in the fifteen republics of the former
Soviet Union. As a result, Moldova has a large number
of artists graduated from the greatest conservatories
in the former Soviet Union. The Soviet system helped
to improve academic artistic institutions and created
new venues to develop the arts. However, Russian
authorities imposed severe restrictions on artists
that blocked their artistic freedom. Nevertheless,
despite these restrictions Moldovan music retained
its cultural identity and musical characteristics that
have prevailed over centuries.

The period after the independence from the
Soviet Union allowed Moldovan artists to explore
new trends in composition that were previously
unavailable to them. This freedom came at a cost
however. Even though many performing artists from
Moldova were winning international competitions,
composers of academic music lost venues and
economical support as well as good jobs that would
allow them to live and devote themselves to compose
and teach composition.

In 1990 Ghenadie Ciobanu, composer,
pianist, and later Minister of Culture, created
the International Festival of New Music, which is
yearly organized by the Union of Composers and
Musicologists of Moldova. Every summer composers
from around the world come together to experience
seven nights of new chamber, choral, and symphonic
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music. Although the new generations of Moldovan
composers are free from rigid Soviet control of
their work, they experience many new problems as
a result of Moldova’s independence from the Soviet
Union. As it is explained by Moldovan composer and
musicologist Lyudmila Kise: ,, High costs of education
and flight services, visa restrictions and high European
standards of living still represent an obstacle and lack of
access to the young talents that wish to study at famous
cultural centers. Moldova produces outstanding artists
that need to promote their art abroad. As long as
political and economic restrictions exist, Moldovan
music life is not free and subjected to limitations™.

Oleg Negruta’s Fantasy on George Enescu
Rhapsody Themes for Clarinet and Piano (1993) was
composed in 1991 for clarinet and chamber orchestra
(there is no record of the date of its premier). The
version analyzed in this article is the composer’s
version for clarinet and piano. As the title suggests,
this piece is based on George Enescu’s Romanian
Rhapsody No. 1, with much of Enescu’s music being
directly incorporated into the piece. Negruta’s version
is shorter than Enescu’s Rhapsody; however, the
resulting piece is a compelling virtuosic work that
captures the essence of the Romanian style. Enescu’s
Rhapsody is presented as a series of dances and
Romanian folk tunes, all of which are well-known
in Moldovan folk culture. Not all of the melodies
and rhythms of Enescu’s Rhapsody are present in
Negruta’s piece; however, most of the best-known
material is included. The Fantasy opens with a large
and virtuosic cadenza that freely presents some of
the melodies that will be developed further in the
piece. Following the cadenza, the first melody from
Enescu’s Rhapsody is presented. The melody is taken
from the opening of a well-known Romanian folk
song Am un leu si vreau sa-1 beu (I have one lei and
I am going to drink it). The piece continues with a
series of dances in the same order as they appear in
Enescu’s Rhapsody. Among the most characteristic
dance forms that are used in this piece are the Hora
and the Sirba. When these dances are performed in
celebrations the Hora is always danced first, followed
bythe Sirba. The main differences in the presentation
of these dances are the use of different keys and the
insertion of new harmonies and ornamentation. The
fast Sirba is interrupted by a sudden ritardando and
a cut. Following the cut, a faster and vigorous music
ends the piece.

Negruta wrote this piece in 1991, just after the
independence of Moldova was announced. During
the Soviet era, a performance of a piece with this
content would have been probably prohibited. Soviets
suppressed Moldovan’s aspirations to integrate and
express Romanian traditions and culture into their
music.

MUZICA

For a performer, the most difficult issues are
to understand the proper performance practice
and stylistic nuances of Moldovan dance music.
The knowledge of the text of the folk tune is also
important since it establishes the humor and
performance freedoms of the piece. At the beginning
of the Enescu’s Rhapsody the text of the tune is: Am
un leu si vreau sa-1 beu, meaning: I have a leu and I
want to drink it (leu is the common currency in both
Romania and Moldova). Since the tune is expressing
a persons desire to go drink and dance, the music
needs to be light and improvisatory, not strict and
academic in its performance approach. The dances
that follow need to be performed in accordance
with the styles one would hear from dance bands in
Moldova and Romania.

Simboluri Triste for solo clarinet (Sad Symbols
for solo clarinet) by Ghenadie Ciobanu was written
in 1990. Vasile Mocioc at the Romania National
Philharmonic Hall premiered it on November the 3rd,
1990. The piece has been published twice in Moldova
and Canada, and recorded on two CDs. The piece is
14 minutes long, and is structured in five contrasting
movements, which are played without interruption.
Every section represents a different state of sadness.
Being written in a contemporary musical language
this piece demands knowledge of contemporary
notation and interpretation. Ciobanu’s compositional
voice is a strong contrast to the establishment that
reigned during the Soviet period in Moldova.

Movement one begins with a motive that is
suddenly broken by a microtonal glissando. Long
fermatas stop the music but not the momentum of
the music. These fermatas are part of the musical line
and it is important that the performer sustains the
musical flow of the piece and to keep the audience
engaged. The dynamics in the section are quite soft
and the tempo is slow.

The second movement is comprised of three
main parts. The first one is slow and is performed
in a Cantabile Piagendo (sing crying) character.
This material is followed by significant contrasting
material in the second section, which features
soft dynamic and repeated registral leaps. The
third and final section of the movement is labeled
Improvvisativo. Here, the music is freer and more
irregular. As with the previous two sections, the soft
dynamic marking is retained throughout. The first
part is slow and claims Cantabile Piagendo character,
reluctant and forte.

The third movement is the most challenging to
perform. Labeled as Irreale (unreal), the performer
is required to play two clarinets simultaneously,
one in Bb and the other in A. Hence, the performer
is challenged to find the proper method for
performing the material, as the composer provides
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no instructions. Despite its senza metro indication,
this section is the most straightforward and defined
in terms of its rhythmic patterns. This movement
also has the widest dynamic range of the piece. The
unusual demands on the performer to figure out how
to perform this piece might lead to speculation as to
what the composer was intending. It is possible that
the composer was trying to emulate an old instrument
called fluier ingemanat (twin flute). The instrument is
widely used in Moldovan folk music and folk bands.

Some considerations for performing this piece
with two clarinets include the following:

The performer should be seated, must pair the
length of the clarinets, soft reeds should be used
because itis difficult to establish a strong embouchure,
while putting the mouthpieces in the mouth the
performer must situate the mouthpieces towards the
corners of the mouth, the performer should avoid
loosing of air that comes out through the middle
of the mouth, the performer must decide correctly
which clarinet will be used in the right or left hand
and finally, the normal position of the mouthpiece
must be slightly alterated in order to compensate the
position of arms, hands and fingers.

The fourth movement, labeled Flebile, is the
richest in terms of contrasting rhythms, dynamics
and melody. In this movement, the most dramatic
expression of sadness is expressed, which establishes
the climax of the piece. As the melody is developed,
Ciobanu introduces microtones of less than 1/4 step
alteration. The ,storm-like” material of this section
is contrasted at the end with multi-phonic chords,
which have the effect of relaxation and stillness. The
last movement recaps some of the melodic material
presented in previous sections. The Improvissativo
melody returns along with the first motive of the piece
without the microtonal glissando that was included at
the beginning. The fermatas are also retained creating
an effect of the piece moving into silence.

Hills and Valleys, a trio for violin, clarinet,
and piano by Igor Iachimciuc was completed in
August 2005. It was premiered at The University
of Utah in December 2005 and recorded by Mary
Jeppson (violin), David Barrientos (clarinet), and
Aram Arakelyan (piano) in March 2008. As Igor
Tachimciuc talks about the title of the piece, there
is no reference to the landscape of Salt Lake City.
The entire trio is based on the folk song: Dealu-i
deal si valea-i vale (The hill is a hill and a valley is
a valley). Hence, Hills and Valleys depicts a literary
meaning and is not referring to a landscape. The
trio is a one-movement piece, consisting of multi
sections performed without interruption. These
sections include a solo cadenza for clarinet and
later in the piece, a solo cadenza for violin. The
piece is 15 minutes long and is based on the first

four notes of the folk tune. These four notes are
presented using a wide variety of tonal and post-
tonal compositional techniques. Igor Iachimciuc
has also included some jazz-like rhythmic
elements, which are combined with elements of
the Sirba, a traditional Romanian / Moldovan
dance in 2/4, characterized by sixtuplets. These
sixtuplets can be heard as sounding like American
Swing. Tachimciuc works with this combination of
styles intentionally, understanding that some of
the rhythmic characteristics of the Romanian folk
music do sound like jazz. The entire trio is a set of
free variations on AB form.

The Clarinet Concerto (2011) by Lyudmila Kise is
a very difficult one-movement work for clarinet and
orchestra. Kise chooses a one-movement concerto
form instead of the more traditional three-movement
structure. Within the single movement, there are three
contrasting sections, slow-fast-fast. This tempi scheme
is different from the more traditional fast- slow-fast
organization. The three sections, Adagio/Allegro/
Adagio-Allegro are performed without pauses. The first
section (mm.1-86) functions as an introduction to the
concerto. The main structural elements of the concerto,
primarily the referential collection (10 pitches) and
main pitch centers are established here. From the 10
pitch collection (Db-Ab-G-C-F-B-E-Bb-Gb-A), three
main motives are presented and developed (Db-
Ab-G), (Bb-B-F-C), and (Bb-B-F-E). The 10-pitch
collection is the foundation on which the piece is
built, both linearly and harmonically Throughout the
concerto, the three motives do not undergo consistent
development, but are used primarily in various linear
and vertical presentations. The use of the first 3-note
motive is fairly consistent throughout the piece. Its
first presentation occurs in the beginning of the piece
in the clarinet part at various transpositional levels and
rhythmic developments. The composer introduces just
two notes of the first motive in measure one, and then
shows its complete statement in a new rhythmic layout
in measures 3, 4 and 6. The interval of a fifth is the
primary feature of the 10-note pitch collection [D, A,
G#, C#, G, C, E B, Gb, Bb]. The composer makes use of
this interval in vertical sonorities, and in melodic and
harmonic content. It is noteworthy, that the first two
pitches, D and A are avoided until m. 58, which is an
important moment in the piece. This was deliberate so
as to spell the name David, the name of the clarinetist
to whom the Concerto is dedicated. In measure 59,
motive 1 appears with the notes D and A.

Section II (mm.87-176) introduces a fast and
dynamic character. The simple unfolding of the
previous section gives way to a restless alternation
of asymmetrical meters. The referential collection
is transposed at various levels and is presented
mainly vertically, its initial order being significantly
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re-arranged. The motives 2 and 3 are rhythmically
augmented, overlapped, reordered and transposed.

Another interesting compositional technique in
this concerto is the use of layered textures. In measures
104-106, one can see the use of motive 2 at a background
level, with repeated chords superimposed with two
different rhythmic layouts of motive 3. In measure 177-
213, there is a clarinet cadenza, which connects sections
2 and 3. The cadenza is composed in a fairly traditional
way, except that it incorporates some extended
techniques such as a sequence of multiphonics. This
sequence of the multiphonics outlines an obvious
overlap of the melodic profiles of motives 1 and 3. Motive
1 is subjected to a small change, the second interval
being inverted. The initial outline of motive one was E
C, C# and here it is presented as F, C, B. Section IIT of
the concerto starts with a fairly transparent texture, the
intensity is gradually built through the addition of new
textural lines and the juxtaposition of heterogeneous
rhythmic layers. The final slow brass choral functions
as a background for the last solo entrance and is based
on the vertical presentation of the previously established
pitch collection. As an echo, the last ten measures of the
concerto briefly summarize the material heard in earlier
sections. Being always inspired by Moldovan folklore,
Lyudmila Kise included these sources in the concerto as
well, particularly in the use of characteristic Moldavian
dance meters. The most common dance meters used
in the second half of section II are 7/8 and 8/8 which
imitate and adapt the style of the Moldavian dance
Hostropatt, Saer, Cadinja and Ostropat-Cadinja. In the
concerto, the composer presents these meters in an
interesting combination in the clarinet part, creating an
energetic and asymmetrical structure. The conclusion
of the concerto imitates the characteristics of Doina.
The solo clarinet carries the principal melodic material
based on free melisma, which is the main feature of a
Doina, (an old lyric and epic Moldovan song).

Referinte bibliografice si note:

!Kise, Lyudmila. High Expectations. Osterreichische
Musik ZeitsChrift, 2011: 57.

MUZICA

The study and analysis of these four pieces,
shows how the changing political situation and
exposure to new freedoms and styles in composition,
is shaping the new direction of contemporary music
in Moldova. With the initial freedom to compose
without political pressures from the former Soviet
occupation, Ciobanu and Negruta were able to move
compositional trends in a new direction. The next
generation of composers represented by Iachimciuc
and Kise, show an incorporation of new and the most
current trends of composition into their music while
still having ties to traditional Moldovan folk music.

Moldovan folk music is incorporated into the
music of all these composers. However, each of
them uses folk elements in a way that complements
their compositional style. Negruta uses a direct
quotation of folk sources and traditional tonal
development of harmonic structures. Iachimciuc
quotes an incomplete folk source and incorporates
this material into a variety of music styles and
compositional techniques. Ciobanu’s piece alludes
to motivic characteristics of Moldova’s folk music
and imitates a traditional Moldovan folk instrument,
the fluier, but does not directly quote folk melodies.
Finally, Kise just takes the meters of common
folk dances and incorporates them into her own
compositions.

In conclusion, one can see that Moldova
continues to successfully integrate new cultural
and artistic influences from outside its borders,
while still maintaining a link to its own traditional
culture and identity. The music of these four leading
composers will serve as an example for future
Moldovan composers to freely express themselves
in new and innovative ways, while still maintaining
their cultural identity thus, continuing a tradition
which has served the music and arts of Moldova for
seven hundred years.
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Lyudmila KISE
(SUA)

Sofia Gubaidulina’s application of centricity and symbolic
devices in the Two Paths, Concerto for two violas and orchestra
(1999)

Rezumat
Centricitate si dispozitive simbolice
in Two Paths, Concerto for Two Violas and Orchestra (1999) de Sofia Gubaidulina

Studiul de fatd prezintd analiza materialului sonor din punct de vedere al centricitatii si al elementelor simbolice
precum este motivul crucii in creatia post-tonala semnatd de Sofia Gubaidulina Two Paths, Concerto for Two Violas
and Orchestra (1999). Analiza acestei creatii demonstreazé prezenta consistentd a structurilor diadice, ceea ce realizeaza

ideea centricitatii.

Cuvinte-cheie: centricitate, structura diadicd, symbolism gestual, simetrie inversata.

Summary
Sofia Gubaidulina’s application of centricity and symbolic devices
in the Two Paths, Concerto for two violas and orchestra (1999)

This theoretical study is devoted to the analysis of pitch centricity and symbolic devices, such as the cross motive in
Sofia Gubaidulina’s post-tonal composition Two Paths, Concerto for Two Violas and Orchestra (1999). The analysis of
Two Paths shows a consistency in the use of dyads as referential centric poles, which serve as an example of the principle

of dyadic centricity.

Keywords: centricitate, dyadic structure, gestural symbolism, inversional symmetry.

Sofia Gubaidulina (b.1931) is a composer from
the former Soviet Union, whose musical aesthetics
are deeply connected with religious ideas reflected in
a wide spectrum of genres that she explored throu-
ghout her life. The stylistic features that characterize
Gubaidulina’s voice include gestural symbolism’, hete-
rogeneity arising from a mix of Western and Eastern
traditions, a combination of tonal and atonal idioms
and compositional techniques based on mathematical
logic, all of which contribute to music that is at once
avant garde and informed by her Christian spirituality.

Sofia Gubaidulina’s late music shows instances of
a very simple texture, or in other words a homogene-
ous texture, an aspect that I questioned and decided
to look what is beyond this apparently simple texture
and what is the composer’s intention. Therefore, the
sonic structure and the approach to symbolism in her
two late orchestral pieces will be discussed.

For a close look I chose one orchestral piece
written that has the theological idea, Two Paths, Mu-
sic for two violas and orchestra (1999).

The idea of Dichotomy is well placed and explo-
red in the Two Paths.

The concept of binary opposition has been re-
presented as a significant thematic element through
Gubaidulina’s musical life. Many of her works treat
the subject of dichotomy as the initial motif or pre-
mise. The titles indicating the contradiction are Hell
und Dunkel (Light and Darkness) (1976), Garden of
Joy and Sorrow (1980), Pro et Contra (1989), Pari Dis-
pari (Even and Uneven) (1991), ...The Deceitful Face
of Hope and Despair (2005). In addition, most of her
works implicate an antithetical subject as the philo-
sophic premise. Although the idea is not expressed
directly, it defines the common narrative andoverall
characteristics of the music. The idea of dichotomy
is based on Gubaidulina’stheological vision, in whi-
ch heaven and earth, the divine and human coexist as
contradictory natures.

As it is well known, dichotomy refers to duality.
For finding an explanation of dichotomy in this piece,
I addressed the George Buelow’s method for endowing
numbers with symbolism. He used this explanation
of numbers in Bach’s works. Therefore, number two
according to Buelow, has a long tradition as the center
of trinity, and therefore traditionally has symbolized
Christ. Number two is classified also as the mother of

10

ARTA - 2013




MUZICA

all numbers and the female aspect. How the idea of di-
chotomy in the subject of the piece? First, the piece is
written for two solo violas, which have a role of perso-
nification of the Biblical Mary and Martha, two con-
trasting characters. Here I use the term dichotomy as
a comprehensive meaning that represents two oppo-
sing ideas: the celestial and the earthy as represented
by Mary and Martha. The dichotomy or binary opposi-
tion is the most essential principle, which renders this
music. In Two Paths, the two solo violas reproduce the
antithesis between divinity and humanity, represented
by the contrasting types of love of Mary and Martha.
To demonstrate the opposite characteristics of the two
parts, Gubaidulina applies an idiomatic device that is
illustrated by geometric arrangement, one in a higher
position and the other in a lower.

Secondly, the idea of Dichotomy is presented in
the sonic content.

a) The structure of the texture in the soloists’
parts is characterized by a contrasting registeral
setting. By presenting the upward and downward
motion, each viola clearly defines their opposite
natures in the beginning.b) Likewise many modern
composers of post-tonal compositions Gubaidulina
is concerned with questions of centricity a proce-
dure that would integrate her pieces into coherent
units. The inversional symmetry is a well matching
technique to operate with contrasting registers. Gu-
baidulina wants to portrait the opposing characters,
therefore by exploring the axes of inversion Gubai-
dulina operates with opposite poles. If we look clo-
sely at the contour of the soloists™ texture, particu-
larly in cadenza’s we can notice a very clear opposite
direction in their unfolding. A good example in this
respect is the first soloists’ Cadenza that occurs in
Variation I (Ex. 1).
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This cadenza establishes the main dyadic struc-
ture of the piece, the C-C# which is most widely ex-
plored.

This study has shown how and to what extent
Gubaidulina employs the idea of centricity in her or-
chestral work Two Paths. Thorough research into the
pitch organization of each variation led to the formu-
lation of the idea of dyadic centricity. The C-C# dyad,
is used in registral symmetries among variations
which place this dyad as the prevalent pitch forma-

tion of the piece.A good example in thi respect would

be variation V, the soloists” part. (Ex. 2).

Same dyadic combination C-C# that Gubaiduli-
na explores in important section of the formal design
is used to create the symbology of the Cross. The re-
gisteral crossing performed by two contrasting parts,
which creates geographical crossroads and the melo-
dic cross motif comprised of four notes, which shapes
a cruciform both forms presented in this piece.

The graphical representation of example 1shows
the first case of registeral crossing. Over the span of
twenty measures, both soloists realize a large-scale
motion where the C-C# dyad is expanded over a ran-
ge of four octaves.
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The way how Gubaidulina employs the impor-
tant pitches, particularly the C-C# dyad on a large
scale, demonstrate that the piece not only responds
to the idea of centricity, but also creates the so called
religious metaphor which in Gubaidulina’s music is
the symbol of the cross.

The realization of the symbol of the cross in se-
veral manifestations forms the essential dramatic de-
sign and climax of the work. This principle also appli-
es to Gubaidulina’s other compositions including Two
Paths. In general, three ways of realizing the symbol
of the cross occur in her works.

1. First is an instrumental crossing achieved by
string glissandos, which visualizes the image of the cross;

2. Second is registeral crossing performed by
two contrasting parts, which creates geographical
crossroads;

3. Third is melodic cross motif comprised of four
notes, which shapes a cruciform.

This C-C# dyad becomes both the point of de-
parture and arrival. The dyad begins the passage and
expands the texture symmetrically by means of the
“expanding edge, where everything converges on the
axis notes. Thus, the large-scale voice leading that
Gubaidulina achieves here is a registeral crossing
where viola 1 starts its path at Db5 (m. 58) and ends
on C7 (m. 78), whereas viola 2 starts on C5 (m. 56)
and ends on C#3 reinforced by the cello that plays a
glissando from C#3 to C#2 (m. 78).

m. 58------ 78
SoloVa.1 Db5 C#3 Solo Va.2
\\ /1
\,\,\/
,/ 4
Solo Va.2 C5 --——--- C7 Solo Va. 1
m. 58----- 78
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The second case of registeral crossing occurs Alexander Ivashkin Askew uses the term, a ‘me-
in Variation V. Here the soloists explore, and ex- lodic cross motif” the semitone-related four notes (C-
change opposite tessitura with each other. During  B-Db-C) in Gubaidulina’s String Quartet No. 4 (1993)
this process of moving in opposite directions - viola  as ,the figure of the cross” In Two Paths, Gubaidulina
1, descending from C#7 to C3 and viola 2, ascending  utilizes the same melodic cross motif consisting of the
from C3 to C#7, they pass crosswise at bar 369-370  same interval frame, E-F-D#-E which appears at the

(Ex. 3). third entrance of the main motif in variation I (Ex. 5).
Example 3
m.363 m.380
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_ /) — R | -7 - J—
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e T he
. ) = = [~
Viola 2 15(:’. — S
) = =
~ O - b
Viola 2 Viola 1

The soloists section in Variation I (mm. 58-78)
showed a large-scale registeral crossing involving the — Example 5
C-C# dyad. In Variation V, we come across the same

phenomenon. In the second and third entrances, the _Xh_i_g_‘—i

soloists exchange tessituras. They depart from opposite D

registers at C7-C#3 (m. 353), meet in the same register at e

Db4-C4 (m. 370, Ex. 2), and cadence in opposite regis-

ters on C-C# (m. 379, Ex. 4). Thus, over a span of twenty- Now;, Gubaidulina invents another cross motif in
seven measures (mm. 353-379), Gubaidulina creates a ~ Two Paths, which seems closer to the shape of a cross:
symmetrical large-scale registeral crossing in Two Paths.  the prime motif, E-F-A-E. This cross motif dominates

-
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the whole music as an essential rudiment both musi-

cally and thematically (Ex. 6).

These four notes are presented earlier but start
being roated by clarinets and the whole gorup of
winds at measure 33 (which to me is another sym-

Example 6 bolic inerpretation of a number) (Ex. 7).
e . o —
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Ludmila REABOSAPCA

Pianist Serghei Covalenco - the accents of creative activity

Rezumat
Pianistul Serghei Covalenco - schite la un portret de creatie

Acest articol este dedicat maestrului Serghei Covalenco, unul dintre cei mai vestiti muzicieni din Republica Mol-
dova - pianist, sef catedra Pian in anii’80 ai sec. XX, profesor universitar, Artist Emerit al Republicii Moldova. El are
multi discipoli care le transmit noilor generatii de muzicieni traditiile si principiile profesorului drag.

In interpretarile lui S. Covalenco predomini muzica, spiritul creatiei, intelectul profund, logica gandirii artisti-
ce - tot ce a fost remarcat de mai multi contemporani -, §i anume bogétia uimitoare a culorilor muzicale ce depiseste
posibilitatile pianului cu coada obisnuit, asemanatoare vocii omenesti. Nu in zadar S. Covalenco a introdus in uz terme-
nul vocal ,,de a intona la pian”. Libertatea admirabila a interpretarii i-a dat un caracter de meditatie filosofica naratiunii
emotionate, ceea ce ii captiva pe ascultatori. Toate aceste calitati il ficeau pe S. Covalenco unul dintre cei mai buni
interpreti ai creatiilor romantice.

Cuvinte-cheie: Serghei Covalenco, pianist, profesor, catedra Pian, interpret, maestru de concert, Artist Emerit,
muzicd de camerd, creatiile compozitorilor din Republica Moldova, discipoli, scoala pianistica.

Summary
Pianist Serghei Covalenco - the accents of creative activity

This paper is about one of Moldova’s brightest musicians - Mr. Sergey Covalenco, a famous pianist, performer,
Head of Piano Department in the Academy of Music, Theatre and Graphic Arts during the 1980-s, university professor,
Distinguished Artist of the Republic of Moldova. His talent is recognized by many outstanding musicians. He has trai-
ned alot of gifted pupils, who continue the traditions and principles of his school and share their knowledge with future
generations.

The focal point of Serghei Covalenco’s performance interpretations is music, the spirit of the piece, thorough under-
standing, logic of artistic thought and most certainly the surprisingly broad sounding range that is similar to human voice
and by far exceeds the potential of an ordinary piano - i.e. all the aspects pointed out by many contemporary critics. It is
Serghei Covalenco who was the first to apply the vocalism-related term ‘to intonate’ to piano performance. A surprising
freedom of his performance could give it the aspects of philosophical thought and exciting story that fascinated and char-
med the audience. All those qualities made Serghei Covalenco one of the best interpreters of romantic music.

Keywords: Sergey Covalenco, pianist, performer, Piano Department, brightest musician, accompanist, Distinguished
Artist, chamber music, creations of Moldavian composers, public activity, gift, pupil, future generation, pianistic school.

While analyzing extraordinary phenomena in a
nation’s culture - and in particular phenomena relating
to the nation’s most outstanding representatives — an
effort should be made to understand their sources
and bring to light their unique features and their
impact on subsequent generations. First of all, an
accent should be made on artists who have discovered
and created new directions, developing music as an
art by their efforts and achievements in the relevant
areas. An example of such an artist, a musician who
heralded the golden age of Moldovas performing
art is Mr. Serghei Covalenco, a pianist, professor,
Distinguished Artist of the Republic of Moldova.
Having come to know an outstanding talent, one is
invariably curious about its sources, the beginnings,

and the initial impulse that has aroused an interest
in music. According to Serghei, the future pianist’s
first musical impressions were due to the vocal
performance of Maria Callas, an outstanding opera
diva adored by Serghei’s sister. His elder sister was
collecting recordings of this brilliant opera singer and
often listened to them together with her brother. He
remembers outstanding vocalisms and operas which
he could hear at home since the first years of his life;
as a little child, he started loving music immensely
because his first experience with it was listening to
brilliant vocal performances. Search of other musical
impressions was a logical consequence. Radio was
the only available alternative source of music in the
small provincial town of Nisporeni where Serghei
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Covalenco was born on 03.11.1948 so the young
musician was purposefully searching and listening to
broadcastings of classical concert performances.
After the family moved toa somewhat larger town
of Cahul, Serghei went to music school to continue his
studies of music. The boy’s self-motivation prompted
him to go to school each day as early as at seven in the
morning to do his piano practice because there was no
piano at his parents’ at that time. He was performing
a large number of pieces from piano scores available
from the school library. That was his way to expand
knowledge of classical music and to improve his skills
of performing and reading music from the score. A
leading professor, Head of Piano Department in
the Chisinau Conservatoire, Alexander L. Sokovnin
noted the talented boy during a festival of Moldova’s
music schools. The professor suggested to the young
pianist’s parents that the boy move to Chisinau and
join E. Coca Secondary Specialized Music School.
The young pianist’s professional development
continued in Chisinau where he had auditions
with two outstanding professors and musicians - V.
Levinzon and A. Sokovnin. Luckily Serghei’s mother,
who could see and understand her son’s unique
talent at an early stage, followed her intuition and
chose Alexander Sokovnin as his professor, thus
giving the young pianist’s training a decisive turn
for the better. A. Sokovnins teaching method was
dramatically different from the generally accepted
approach to teaching piano. Serghei’s professor
received his musical training at N.A. Rimsky-
Korsakov Conservatoire in St. Petersburg; his teacher
had been Leonid Nikolayev, an outstanding pianist
and professor of piano practicing a unique approach
to development and training of young musicians.
Leonid Nikolayev used to say that ,,a school can only
put the musician on rails and it is up to the musician
himself which direction he chooses to take in his further
career” [2, page 40]. Leonid Nikolayev believed it
to be his duty as a teacher to give a foundation for
the student to build on. Training yields fruit solely
where a desire is engendered in the student to look
for further knowledge and he has been assisted
in developing adequate skills to master it. Artur
Schnabel, an outstanding Polish- Austrian pianist and
composer, shared Leonid Nikolayev’s views by saying
that ,the professor should open the door and it is
up to the pupil to go into it” [5, page 138]. A similar
idea can be found in Boleslav Yavorsky’s work, ,,It is
necessary to teach the basics as a general direction
for each student to be able to choose his own road
independently” [4, page 39]. While developing his

gifted pupil and sharing experience and knowledge
with him, Alexander Sokovnin made main emphasis
on cultivation of the performer’s culture adequate
to understand and interpret the performed piece, of
culture that gives the priority to artistic interpretation
rather than technical drill in practice and places an
accent on aesthetic aspects in any component of
performing techniques. Alexander Sokovnin used
to say that a professor should avoid turning into a
coach; he should not try and make his student’s task
easier where the student can manage on his own; the
professor should teach his students proper ways to
learn. A true professor should not frighten his student
away with too much criticism; rather, he should allow
the performer freedom of expression and expand his
student’s horizons, cultivating in him love of painting,
literature, drama, opera, and chamber performance.
As early as in the 8™ year of E. Coca ten-year music
school (which Serghei Covalenco left in 1966), the
young musician took a great interest in performing
operas and symphonic music from claviers. He was
studying the clavier for Eugene Onegin, an opera by
Pyotr Tchaikovsky, during lessons as well as during
breaks between lessons. He was captivated with
this opera so much that he was hardly noticing
anything around him. He was in love with music
as such, without focus on individual composers.
He was happy to provide accompaniment to any
instrumentalist — a clarinettist, a violinist or a cello
performer. There were many instrumentalists in the
boarding school where he lived at that time; he never
refused to accompany their performance, which is an
indication of his kindness, responsiveness and broad-
mindedness. His personal touch as a performer of
romantic pieces was commented upon very often.
His hands with pointed fingers were ideally suited for
playing pieces by Frederic Chopin, Johannes Brahms,
and Robert Schumann. Film Director B. Konunov
wrote in his article ,,A Musician is Born” about these
pointed fingers that ,,were fluttering excitedly in their
rush along the way the wonderful tune was taking them.
These hands were quivering in excitement, elation
and grief. They revealed Serghei’s inner self - that of
a downright romantic dreamer given to reflection” [3,
page 76]. In 1966 Serghei Covalenco won the first
prize at Moldovas national competition of young
performers. Critical reviews were commenting on
the pianist’s vivid personal performing touch, ,The
reverent spirituality, an amazing emotional touch,
and unusual sincerity of performance are this talented
performer’s specific characteristics that produce a
lasting impression” [3, page 78]. The audience was
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particularly moved by his concert performance of
Alexander Scriabin’s Etude (op. 42 No. 5) and Nikolai
Medtner’s Sonata-Reminiscenza. The choice of these
particular pieces by Professor Sokovnin’s student
demonstrated the professor’s fondness of the Russian
piano music and of Alexander Scriabin’s pieces in
particularl; the professor had been performing them
himself with great skill and spirit. The sincerity of
Serghei Covalenco in his performance of Nikolai
Medtner’s Sonata-Reminiscenza brought tears to
the eyes of many people in the audience. That was
a lifetime experience. Subsequently, when Serghei
was already a student of the Chisinau Conservatoire,
he was singled out for his performance of Johannes
Brahms’ Concerto no. 1 in D-minor in the 3 round of
M.K. Ciurlionis international competition in Vilnius
in 1968 where he won the third prize. The next stage of
his development as a performer was his participation
in the Soviet Union’s Inter-Republican International
Competition of Pianists held in Chisinau in 1969;
Serghei Covalenco won the first prize there.

Professor Sokovnin paid much attention to
performance and recording of pieces by Moldovan
composers. The Music Academys audio library
includes recordings of his performances of Leonid
Gurov’s Children’s Suite for piano; Vassily Zagorsky’s
Sonata No. 1; Solomon Lobel’s Lyrical Dance, Lullaby,
Haiduk Dance, Story; A. Stircea’s Romantic Suite,
Scherzo, Song at the Cradle. His performances can
be considered a standard; they are characterized
with high interpretation culture, clarity and in-depth
understanding of the piece, romantic expressivity,
and a refined and colourful sound. That is why his
students had an inbred fondness of performing piano
pieces of Moldovan composers.

When Serghei Covalenco was taking part in
diverse competitions of performers, he included
Moldovan music, such as Semyon Lungul’s Capriccio,
Masks, Vassily Zagorsky’s Etude Impromptu, Lullaby,
and A. Stircea’s Preludes in his program.

Performing of piano pieces by Moldovan
composers was a mandatory component of year-
end exams for piano students at the conservatoire.
Popularization of this music resulted in the demand
for more new pieces to be created by Moldovan
composers. Piano professors used to enter into
creative alliances with individual composers. Such
alliances were an incentive for creation of new pieces.
Quite frequently a composer used to create a new piece
intended specifically for a particular performer. Such
performers included G. Strahilevici, A. Sokovnin, V.
Levinzon, L. Vaverco, Serghei Covalenco, R. Seinfeld,
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and A. Palei. They were performing pieces created by
members of the Composers’ Union of Moldova in
many concerts and were the first to perform many
a new piece. Subsequently they edited and compiled
multiple collected volumes of scores for piano. At a
later stage, in 1988 the creative alliance between V.
Levinzon and Serghei Covalenco brought to life
several collected volumes of scores for piano that
included the most popular Moldovan pieces, such
as A. Stircea’s Preludes, Improvisation and Toccatina,
V. Rotaru’s Impromptu, G. Musteas Joc haiducesc,
Popas in Codru, Vassily Zagorsky’s Malaghenia,
C. Rusnac’s Prelude. These collected volumes of
scores demonstrated the compilers fondness of
romantic music and Serghei Covalencos influence
on selection of the performer’s expressive means.
These scores are abundant in notes for performers,
such as tempo rubato, capriccioso, molto accelerando,
passionato, risoluto, appasionato, expressivo, cantabile,
dolcissimo. This performance interpretation reflects
the compiler’s creative urge and musical imagination,
inspiring young musicians with desire to learn more
about the concerned piece and to include it in their
concert repertoire.

Serghei Covalenco was under significant
influence of Ms. Olga C. Silkina, Associate Professor,
Head of Accompanist Skills Department and
his professor of accompanist skills. Ms. Silkina
graduated from the Odessa Conservatoire in the
piano class and was employed as an accompanist
with the Odessa Opera for several years after
graduation. She was an extremely knowledgeable
musician with a vast experience with opera music;
she was sharing her extensive knowledge of opera,
vocalism and instrumentalism with her students
and expanding their horizons in multiple directions.
When she taught Serghei Covalenco, they used to
analyze a different operatic fragment at each lesson
and determine the piece’s tempo, character, style and
orchestration, dwelling on the range of expressive
means and voice part specifics. They were working
intensively and with dedication to master an extensive
repertoire; furthermore, the possibility to learn from
an outstanding and erudite musician and professor,
such as Ms. Silkina, had an overall positive impact on
the performer. Ms. Silkina maintained creative and
friendly ties with Sviatoslav Richter, a great Russian
20" century pianist with whom she had had a chance
to work as a young post-graduate accompanist at
the Odessa Opera. In all likeliness, it was mainly
through her that Sviatoslav Richter became Serghei
Covalencos favourite pianist and performer.
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Sviatoslav Richter often gave concerts in Chisinau
during 1960-s and 1970-s. Each time the concert hall
was packed to capacity with those who wanted to hear
the great musician’s live performance. Subsequently
Serghei Covalenco was purposefully visiting Moscow
to go to Richter’s concerts and invariably attended
Richter’s concerts in St. Petersburg during 1971-
1975 when he was taking an assistantship-internship
course under Professor P. Serebryakov, student of L.
Nikolayev who was the founder of the Leningrad (St.
Petersburg) pianism school.

In 1975 Serghei Covalenco became a professor of
Piano Department with the Chisinau Conservatoire,
infusing new young blood in the Department’s
function to train professional musicians. In parallel
the young professor was pursuing his performer
career. Soon after he joined the Conservatoire a well-
known violinist and Head of the Strings Department
Alexander Causanschi proposed their giving joint
concerts. The pieces chosen by A. Causanschi for the
concert were Johannes Brahms' String Sonatas; the
pianist was happy to approve this choice and thus
they launched into their joint creative career. Serghei
Covalenco recalls that on multiple occasions he
listened to recordings of Johannes Brahms’ Sonatas
performed by diverse musicians at A. Causanschi’s
place and they had heated analytical discussions
about these recordings. The next stage was to
record their own performance and to analyze the
recording. That way the two talented musicians were
looking for the most sincere performance of their
favourite pieces. Their concert was an astounding
success. Their creative cooperation and friendship
continued for many years. The word about the
talented pianist who could be an accompanist as well
as solo performer was quick to spread through the
Conservatoire. Many instrumentalists and vocalists
proposed joint concerts to the gifted pianist. During
his concert career Serghei Covalenco collaborated on
a friendly footing with many prominent Moldovan
artists, such as Evgheni Verbetchi, Ion Josan, Mihail
Muntean, Svetlana Strezeva, Svetlana Bodiul, Efim
Bogdanovschi. Many people still remember well the
chamber music concerts given by Serghei Covalenco
jointly with E. Verbetchi at the Chisinau Organ Music
Hall; the program included Johannes Brahms’ and
Leonard Bernsteins Sonatas and Mikhail Glinka’s
Trio Pathétique in D minor performed jointly with
S. Vrincean (bassoon). Pavel Usaci, Distinguished
Artist of Moldova, wrote about one of these concerts
given on 17 May 1986 [1, page 24], ,The both masters
demonstrated truly miraculous performance skills

during that concert. The concert showed vividly
the performers’ main strengths - excellent school,
high professionalism, outstanding musical talent,
well controlled expressiveness, wisdom, clarity, and
organized approach - i.e. the characteristics of a true
master”. Subsequent concerts given jointly with E.
Verbetchi included Paul Hindemith’s Sonata and Igor
Stravinsky’s Histoire du soldat.Serghei Covalenco'ssolo
concerts were similarly unforgettable; their program
included Robert Schumann’s Etudes symphoniques
and Humoreske in B-flat, Frederic Chopin’s Ballades
no. 3 and no. 4, Scherzo no. 3, Ludwig van Beethoven’s
Piano Sonatas no. 1, 3, 11 and 15, Johannes Brahms’
Intermezzos (op. 76, 116 and 118). Serghei Covalenco
gave a concert at the Chisinau Organ Music Hall
jointly with the well-known viola player (altist)
T. Zimmerman, performing, among others, Jules
Massenet’s Meditation, Franz Schubert’s Arpeggione
Sonata, Johannes Brahms’ Sonata no. I; the recordings
of these pieces are part of the Moldovan TV & Radio’s
‘golden audio library’ Also part of that library are the
recordings of Serghei Covalenco performing Robert
Schumann’s Waldszenen, Carl Maria von Weber’s
Grand duo concertant for bassoon and piano (jointly
with E. Verbetchi), Richard Wagner’s Tannhduser Trio
(jointly with E. Buzila and N. Stolearceuc), Ludwig
van Beethoven’s Triple concerto for violin, cello, and
piano in C major (jointly with N. Hosi and I. Josan),
Victor Khodyashev’s Trio for violin, piano and cello
(jointly with A. Causanschi and N. Tatarinov).
According to Serghei Covalenco, in concerts
he often performed certain pieces by Moldovan
composers, such as St. Neaga’s Preludes, Basarabeasca,
Joc; S. Lungul's Hora, Capriccio; V. Zagorsky’s Lullaby,
Etude Impromptu, Rhapsody for violin, two pianos
and percussion jointly with A. Causanschi (violin),
S. Forosteani (piano), with D. Goia as conductor;
L. Gurov’s Lullaby; A. Stircea’s Preludes; S. Lobel’s
Poem; C. Rusnac’s Prelude. In October 1991 he
performed B. Dobossarsky’s Trio jointly with I. Josan
and S. Duja in Iasi. In April 1986 he performed A.
Sochireansci’s Sonata in the Pillar Hall of Unions in
Moscow. In February 1976 he played D. Chitenco’s
8 piano pieces and Sonata for piano and oboe during
the young composers’ festival in St. Petersburg.
Serghei Covalenco recorded love songs to lyrics
by well-known Romanian and Moldovan poets at
the Moldovan TV & Radio jointly with the famous
Moldovan soprano Maria Biesu and the chamber
orchestra conducted by A. Samoila. These recordings
formed the basis for a TV documentary. In 1991
Serghei Covalenco took part in the ‘Evening with
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the composer E. Doga’ Event where he performed
E. Dogas Love Song, Scherzo and Ballad jointly with
I. Josan. This latter solo singer was also involved in
Serghei Covalenco’s multiple concerts to perform A.
Stircea’s Sonata-Ballad for cello and V. Rotari’s Love
Song. In vocal concerts Serghei Covalenco performed
as accompanist V. Rotari’s Love Songs to Eminescu’s
lyrics Cand amintirile..., E. Doga’s Love Songs to M.
Eminescu’slyrics De-asiavea..., G. Mustea’s Love Songs
to G. Vieruss lyrics Trei mari iubiri (with vocal solo
by M. Muntean). Serghei Covalenco also performed
pieces by Moldovan composers during concerts given
in France, Germany, USA, Brazil, Portugal, Bulgaria,
and Tunisia. The Moldovan national music and in
particular S. Neaga’s Bsarabeasca, Joc, S. Lunguls
Hora, Capriccio, V. Zagorsky’s Lullaby was received
by the audience very well.

The focal point of Serghei Covalencos
performance interpretations is music, the spirit of
the piece, thorough understanding, logic of artistic
thought and most certainly the surprisingly broad
sounding range that is similar to human voice and
by far exceeds the potential of an ordinary piano -
i.e. all the aspects pointed out by many contemporary
critics. It is Serghei Covalenco who was the first to
apply the vocalism-related term ,fo intonate” to
piano performance. A surprising freedom of his
performance could give it the aspects of philosophical
thought and exciting story that fascinated and
charmed the audience. All those qualities made
Serghei Covalenco one of the best interpreters of
romantic music and primarily of pieces by F. Chopin,
R. Schumann, and J. Brahms. He was continuously
in search of new colours and musical impressions;
he was eagerly exploring opportunities to liaise with
well-known musicians in diverse directions. He took
several advanced training courses at the St. Petersburg
Conservatoire (under professor A.I. Ikharev, 1981)
and Moscow Conservatoire (under professors
L.V. Roschina, L.N. Vlasenko, M.S. Voskresensky
in 1985 and one more time under professors
M.A. Smirnov and V.N. Chachava in 1988). Making
good use of their support and guidance, C Serghei
Covalenco additionally expanded his horizons and
became a mature pianist. During 1981-1993 Serghei
Covalenco was heading the department of piano and
accompanist skills. He was combining his career as a
performer with that of a professor and administrator.
He taught and gave a start in life to many pianists,
such as S. Forosteani, V. Tusmalova, I. Lutenco,
I. Hatipova, A. Socolova. S. Jar who have become
brilliant performers and prize-winners of diverse

international competitions and who are continuing
with their performing and academic career. Serghei
Covalenco is an authority in music and therefore he
is often invited to be on the jury of diverse musical
contests and to give master workshops. Listed below
are some of the conservatories where he delivered
master-classes and workshops for professionals:
Uzbek Conservatoire  (Tashkent, 1988), Uz.
Gajibekov Azerbaijan Conservatoire (1990, 1991),
Kazan Conservatoire (1991), J. Enescu Academy
of Music (Bucharest, 1992), D. Lipati International
Conference (Constanta, Romania, 1992), XVI
Curso International de Verdo Brazilia (Brazil, 1994),
Universidade Catolica do Porto (Portugal, 2003,
2004), Academy of Music, Theatre and Graphic Arts
(Chisinau, 2011, 2012).

He was invited more than once to be on the
jury of international competitions held in Minsk in
Belarus (1980, 1992); Vilnius in Lithuania (1982);
Riga in Latvia (1984, 1989); Kazan in Tatarstan,
Russia (1991); Chisinau in Moldova (1995, 1997,
1998); Khmelnitsky in Ukraine (1992).

Serghei Covalenco’s performing and professorial
work was duly acknowledged by the Government of
the Republic of Moldova: in 1989 he was awarded the
title of a Distinguished Artist and the academic degree
of Associate Professor; he became a full Professor in
1992. The second half of Serghei Covalenco’s creative
life was connected with work outside Moldova - in
Brazil (1993-1995) and Portugal (since 1998). He is
currently a professor of piano at the Arts Department
of Universidade Catolica do Porto in Portugal. He
has not terminated his performing career, taking part
as a solo pianist and as an accompanist in concerts
of diverse vocalists, instrumentalists and professors
of music. He is also working in his home country
as a consulting professor at the piano department,
giving advice to young musicians who are students
and undergraduates. His lectures are a revelation for
students, bringing to light new facets and directions
in understanding and mastering the secrets of
performing. It is believed that performing musicians
are not particularly fond of writing methodology
and research papers. However the nature of their
professorial activities makes them use words and
commit these words to paper. Serghei Covalenco
does not do it often. He wrote a piece titled ,, Applying
Hans von Biilow’s key piano teaching principles in
teaching of piano in the contemporary Soviet Union”
in the collected volume ,,Piano Theory, History and
Methodology” that appeared in Chisinau in 1991. The
writer provides an in-depth and thorough analysis
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of the great pianist’s artistic work and contribution
in the development of piano performing art. The
paper focuses on Hans von Biilow’s significance
as an educator and promoter of the music by R.
Wagner, J. Brahms, P. Tchaikovsky that were hardly
known in his time. According to records, Hans von
Billow performed L.V. Beethoven’s Sonata no. 29,
one of the great composer’s most complicated pieces,
twice in the same concert, thus demonstrating an
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intense desire to bring complex piano pieces of that
kind closer to the audience. The epigraph chosen
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Premise si factori ai modernizarii repertoriului vocal al muzicii
populare / traditionale in Basarabia interbelica: dialog cultural,
folclorizare si indigenizare a creatiei urbane

Rezumat
Premise si factori ai modernizarii repertoriului vocal al muzicii populare / traditionale
in Basarabia interbelica: dialog cultural, folclorizare si indigenizare
a creatiei urbane

Studiul dezvaluie mecanismul si directiile de actiune ale proceselor de inovare si modernizare a repertoriului vocal
traditional din Basarabia interbelic, in contextul racordarii la dialogul cultural national si european. Autorul evidentiaza
premisele istorice, factorii si actorii sociali, sursele si resursele etapei a doua a modernizarii vietii culturale nationale din
anii’20-40 ai secolului al XX-lea, caracterizata prin intensificarea fluxului de valori culturale dinspre marea societate ur-
bana spre mica comunitate rurald. Este propusé notiunea de ,,retea corporativé de creatie urbana’, ca element al industriei
culturale. In baza materialelor din arhivele institutionale si cele personale, sunt examinate sase genuri sau specii noi, asimi-
late in repertoriul vocal al satelor din Basarabia, astazi — Republica Moldova: cantecul ostasesc, cAntecul de recruti, cAntecul
liric de stilizare folcloricd, cantecul teatral, romanta populard, cantecul popular in prelucrare corald apuseand.

Cuvinte-cheie: muzici traditionald, repertoriu vocal, genuri, modernizare, urbanizare, folclorizare, retea corpora-
tiva de creatie urbana, Maria Tédnase, cintec ostasesc, cintec de recruti, cintec liric nou, cintec teatral, romantd, cAntec
popular in prelucrare corald, Basarabia interbelica.

Summary
Assumptions and factors of modernization vocal repertoire of folk / traditional music
in interwar Bessarabia: cultural dialogue, folklorization and indigenization
of the urban creation

This study point out the mechanism and the basic direction of innovational processes, in context of connecting
regional musical life to national, European and world cultural dialogue. The author highlight the historical premises,
factors, and social actors in 2nd modernization stage of national cultural life from second to fourth decades of XX cen-
tury, who's characterized by intensification of cultural values flux from great urban society to little rural community. It is
proposed the notion of ,urban corporate creative network’, as an important element of cultural industry. Analyzing the
basic archive materials, the author investigate six main new musical genres or species, assimilated in vocal rural reper-
toire from Bessarabia, today’s The Republic of Moldova, that is: the soldier song, the recruiting song, the folk polished
lyrical song, the folk romance, the western harmonized choir song.

Keywords: traditional music, vocal repertoire, genres, modernization, urbanization, folkloric assimilation, urban
corporate creative network, Maria Tédnase, soldier song, recruiting song, folk polished lyrical song, romance, western
harmonized choir song.

Perioada interbelica marcheaza o etapd impor-
tanta si deosebit de prolificd in procesul de prime-
nire a vietii sociale din Basarabia pe toate planuri-
le. Incorporata politic Statului Roman, dupi actul
Unirii din 1918, partea de est a Moldovei, de curand
emancipatd de sub dominatia tarista, va cunoaste
din plin efectele racordirii la noul val de moderni-
zare economicd, sociald si culturald la nivel national,
in contextul tendintei de sincronizare cu evolutia
generald a Occidentului, de racordare la valorile ci-
vilizatiei europene.

Ascensiunea rapidd a economiei de piata, dez-
voltarea antreprizei capitaliste au favorizat, cu deose-
bire in prima jumatate a secolului XX, o amplifica-
re a dialogului cultural dominant, orientat, dinspre
centrul cultural §i politic al tarii spre noile regiuni-
periferii, dinspre marea societate urbana spre mica
comunitate rurald. Capitala, orasele mari si porturile
tarii, au devenit, dupd E. Lovinescu, centrele prin care
se absorbea ,,suvoiul tuturor innoirilor™.

Dinamizarea dialogului efervescent si conti-
nuu, impus socialului si culturalului ca si consecinta
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obiectiva a dezvoltarii economicului de tip capitalist,
a avut o influentd semnificativé si asupra modului de
viatd, asupra comportamentelor si traditiilor cultura-
le ale tuturor componentelor societatii romanesti de
la acea vreme, inclusiv asupra comunitatilor rurale,
taranesti. Desi prevalente demografic (cca 85% din
totalul populatiei), bazate preponderent pe o ordine
patriarhald, acestea nu s-au putut sustrage, totusi,
tendintelor globale de modernizare prin europeni-
zare i urbanizare a societdtii nationale per ansam-
blu, in al carui cadru social, cultural si economic se
produceau si isi negociau modul lor de viatd. Astfel,
mecanismul innoirilor se va rasfrange, in mod legic si
obiectiv, si asupra comunitétilor taranesti din Basara-
bia, asupra obiceiurilor si traditiilor acestora, asupra
evolutiei muzicilor rurale traditionale.

In general, anii’30 au constituit o perioada de-
osebit de incinsd a confruntdrii dintre doud mari
curente de opinie vizdnd destinul Romaniei pe calea
modernizarii. Primul, unul radical, reprezentat de
conceptiile lui Eugen Lovinescu si Const. Radules-
cu-Motru, era expus in paginile revistelor ,,Sburéto-
rul” si ,, Ideea”. El sustinea necesitatea racorddrii ,,ra-
dicale” a Romaniei la setul de valori europene prin
adoptarea modelului European in culturd, prin ,,im-
portatia integrald si fara refacerea treptelor de evo-
lutie ale civilizatiei popoarelor dezvoltate”, avand ca
baza legea sincronizérii si imitatiei?. Al doilea, unul
mai conservator, situat in opozitie, bazat pe concep-
tiile lui Nichifor Crainic, expuse in paginile revistei
,Gandirea”, promova traditionalismul, ideea preemi-
nentei specificului autohton, principiul etnicismului
si ortodoxismului, fiind astfel un curent esentialist,
refractar modelului cultural european. In Basarabia
interbelicd, viziunea traditionalistd era impartdsita,
in buna parte, de programul revistei ,Viata Basara-
biei”, la care colabora si Nicolai Costenco. Militdnd
activ pentru regionalism in literaturd §i propagand
misticismul ,,ca trasdtura esentiald a sufletului roma-
nesc basarabean’, acesta punea accentul pe imaginea
idilicd, conservatoare si patriarhald a tdranului, el fi-
ind privit ,,ca model de homo ethicus’, ca salvator si
protector unic al neamului®. O pozitie distincta aveau
insa sociologii si folcloristii, grupati in jurul Scolii lui
Dimitrie Gusti din Bucuresti, bine cunoscuti pe plan
national si recunoscuta pe plan international. Indea-
proape familiarizati cu realitatile de pe teren, specia-
listii descopereau, zi de zi, contrariul: o viata rurala
dinamicd, marcata de mutatii profunde in domeniile
social-economic, estetic si al mentalului colectiv.

Relevante in acest sens sunt observatiile folclo-
ristului Petre Stefinuci, directorul filialei Chisindu

a Institutului de Cercetéri Sociale al Roméniei. Ape-
land la datele numeroaselor campanii monografice
din teritoriu, cercetatorul retine expres faptul ca, in
general, repertoriul muzical al satelor era supus unui
proces intens de urbanizare si cd acesta nu riméanea
cu mult in urma fata de cel de la orase in ceea ce pri-
veste noutétile. Vechile tarafuri lautaresti (cu vioard,
tambal, cobza, fluier si/sau nai) erau inlocuite sau
asimilate treptat de noile formatii populare, fanfare-
le taranesti, foarte populare in Basarabia interbelica.
Membrii acestor fanfare, unii scolarizati in formatiile
regimentelor militare si cunoscétori ai notatiei muzi-
cale, minuiau abil instrumentele aerofone europene
(trombonul, clarinetul, fligornul, flautul, trompeta
etc.). O sursa importantd de inspiratie pentru reper-
toriu erau cantecele noi, invatate, cum mentioneaza
autorul, ,,dupd placi de patefon”. Gratie raspandirii
rapide a inovatiilor tehnice, a aparatelor de repro-
ducere a sunetului, a gramofonului, patefonului, a
productiei discografice, dar si a radioului, preluarea
directd a noutdtilor muzicale devenise accesibild si
mediului rural. Astfel, prin intermediul lautarilor, di-
versele cantece si romante romanesti, scrise de com-
pozitori pe ritmurile europene (de vals, polcd, cadril),
nord-americane si latino-americane la moda (de fox-
trot, tango, rumba), prindeau viata pe la ,serbérile
culturale” de la tard, din scolile si ,casele nationale”
(cdminele culturale), pe la ,balurile intelectualilor’,
dar si pe la ,,horele din sat”, unde erau foarte solicita-
te, mai ales de tineret. Abia reuseau lautarii sa invete
o melodie, ca apdrea o alta noud, pe care flaciii le-o
solicita. In special, erau in voga melodiile de tangou:
Ma-ntalneam sdmbatd seara, Casuta albd, Creola,
Zaraza, O singurd stea, Iubesc femeia, care se cantau
cu cuvinte, ca la oras*.

Pe la rdspantia anilor’20-30, se nascuse, asadar,
o0 noud lume tirdneasca, in care elementele civilizatiei
moderne (scoala, scrisul, inovatiile tehnice, masinile,
mijloacele de transport, calea ferata, radioul, apara-
tele de reproducere a sunetului, discul de gramofon,
noile instrumente muzicale europene) prindeau un
contur din ce in ce mai clar, influentdnd incet, dar
sigur si in profunzime, continutul, structura si mor-
fologia intregii vieti culturale rurale, considerata al-
tadatd, de catre iconodulii etnografiei romantice si
mitologizante, ca fiind unicul focar, generator, depo-
zitar si furnizor de valori ale culturii orale spirituale,
intangibile, imateriale. Muzicologul Constantin Bra-
iloiu, temerarul unor ample campanii de colectare a
folclorului cu fonograful, incepand cu anul 1928, pe
intreg cuprinsul tarii, inclusiv in terenul basarabean,
descoperd ,,0 noud generatie de tarani ce s-a ivit” in
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Romania la acea vreme. El constatd aparitia unui ,,stil
muzical modern”, prin care ,,uimitorul instinct al co-
lectivitatii tdranesti a topit elemente de tot felul intr-o
sintezd neasteptatd”. , La intdlnirea vechii lumi fard al-
fabet cu lumea noud a cdrtii i a masinii se desfdsoard
in societatea noastrd rurald un proces spontan neastep-
tat: o indoitd sfortare de asimilare si de integrare, care
incearcd, pe de o parte, sd cuprindd atributele civiliza-
tiei moderne in cadrele traditiei, iar pe de altd parte, sd
lungeascd viata traditiei, silind-o sd imbrace formele ci-
vilizatiei moderne™. In fundamentala sa lucrare Viata
muzicald a unui sat, dedicata cercetarii repertoriului
din Dragus (judetul Fagaras, sudul Transilvaniei), in
perioada anilor 1929-1932, autorul constatd prezenta
vizibila a unor transformari importante in sanul tra-
ditiei, printre care ,proliferarea unei muzici noi din
Regat...o schimbare rapidd a esteticii, simptomaticd
mai cu seamd printre cei tineri’®. Un rol important
in procesul de primenire a vietii culturale de la sate
provenea, efectiv, din invatdmantul primar si din cel
normal-primar obligatoriu, introdus in premiera
prin Legea din 24 iulie 1924, el reprezentand temelia
intregului edificiu al culturii romanesti’. In acest pro-
ces isi aducea aportul si fenomenul migratiei interne,
dictat de necesitatea cautdrii unui loc de muncd, de
satisfacerea serviciului militar, dar si de efectuarea
studiilor profesionale, universitare, directia deplasa-
rii fiind deseori orientata spre capitald si spre cele mai
importante centre urbane ale tarii. Patura intelighen-
tiei devenea tot mai consistenta si activd, iar pedago-
gii, proaspit absolventi ai scolilor roménesti, aduceau
pe la sate noutitile culturale. O influentd irezistibild
asupra provinciilor exercita, in special, Vechiul Regat.
In rezultatul modernizirii treptate a vietii pe toate
planurile, repertoriul muzical al comunitétilor rurale
se transforma, fiind supus unei hibridizéri continue.
Delimitarea categoriilor sale devenea, cum remarca
insisi Brailoiu, tot mai problematici. In practica coti-
diana, vie, cantecele vechi, locale, considerate a fi ,,au-
tentice”, erau puse alaturi de cele mai noi, ,stilizate”
sau de origine ,savantd’, toate forménd corp comun
la rubrica ,,actualitate’, iar riturile, altadatd principa-
lul scut si totodatad barometru al conservirii traditiei
rurale, ,,se impdcau usor cu adaosurile livresti”®. Pro-
cese similare se produceau in toate provinciile tarii,
inclusiv in Basarabia.

Emblema stilului muzical popular modern o
constituiau asa-numitele ,cintece conventionale’,
plasmuite ,,pe o tesdturd rurald’, fiind cintece pur li-
rice, larg rdspandite pe intreg teritoriul tarii, majori-
tatea provenind din Vechiul Regat si purtand pecetea
creatiei noi a geniului taranesc®. Sub aspectul structu-
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rii muzicale si a celei poetice, cintecele conventionale
reprezentau un fel de ,,productii bastarde”, hibride sau
corcite, create la oras pe o substantd populara stiliza-
ta. Amploarea stilizarii varia la extrem si mergea ,,de
la aldturarea artificiald a aceleiasi melodii la aceleasi
versuri, pdnd la compozitii in maniera bucolicd, sau,
in alti termeni, de la limitele artei populare pand la
marginile celei savante”, de autor. Deosebit de atrac-
tive, dotate cu o mare fortd de penetratie, aidoma ro-
mantelor, cupletelor de revistd si refrenelor urbane,
ele se pretau lesne imprumutului §i asimilarii. Odata
pétrunse in registrul preferintelor estetice ale satea-
nului, cintecele populare moderne din marea soci-
etate urband erau preluate si integrare in repertoriul
micii comunitdti rurale. Traditia locala le oferea un
loc special, realizandu-se astfel o ,,deschidere cultu-
rald” si o restructurare a intregului sistem de genuri
muzicale.

O buni parte din cintecele populare moderne
romanesti constituia opera de prelucrare, imitatie si
stilizare a folclorului national, realizata de veritabile
retele corporative de creatie urband, constituite din
agenti si factori ai pietei culturale a vremii, printre
care: comporzitorii, textierii si cantdretii populari,
instrumentistii profesionisti, lautarii, tarafurile, for-
matiile urbane de muzica populard, de teatru, de vo-
devil, de comedie, de salon si chiar de jazz, casele de
discuri, radioul si magazinele de desfacere. Sub im-
boldul interesului economic si comercial, toate aceste
elemente formau o adevarata industrie culturala (an-
treprize concertistice, de divertisment, turnee artisti-
ce, productie discografica si radiofonicé). In retelele
corporative de creatie populard erau atrasi si artistii
de muzica usoara, care favorizau un intens proces de
schimb cultural, fenomenul facilitind penetratia pe
piata nationald a genurilor muzicii populare interna-
tionale la moda.

Relevanta pentru conditia artistului popular in-
terbelic este biografia de creatie a celebrei cantarete
Maria Tanase (1913-1963). Dupa ce debuteazd ca
diseuza in restaurantele din Bucuresti (1932), prota-
gonista-si continud cariera ca interpretd de cintece
populare, romante, cuplete de revistd, muzicd usoa-
rd, tangouri, pe scena gradinilor de vard, a vestite-
lor teatre de comedie din capitald (,Céarabus” al lui
C. Tanase, ,,Alhambra’, teatrul muzical ,,Gioconda’,
condus de compozitorul Ion Vasilescu - toate fiind
un fel de versiuni roméanesti ale vodevilului francez si
ale music hall-ului londonez, succesoare ale vechiului
gen de café concert si café chantant). Faima i-a adus-
o insa celebrele turnee artistice, realizate la Expozitia
Internationala de la New-York (1939), in Turcia si in
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Europa, dar si imprimarile la vestitele case de discuri
,Columbia” (Viena, 1936), ,Odeon” (cu reprezentan-
ta la Bucuresti) si ,,Electrecord”, precum si evoludrile
in cadrul emisiunilor Radio Bucuresti (incepand cu
1938, la recomandarea lui Const. Briiloiu). In acti-
vitatea sa, artista a fost asistatd de celebrele tarafuri
ale vremii (Mitica Mata, Ilie Radulescu, Costicd Tan-
din), inclusiv de taraful renumitului violonist virtuoz
Grigoras Dinicu. Solista a reusit sd lanseze cu succes
diverse cantece in stil popular, clasate de specialisti
la rubrica ,cantece romanesti’, cele mai multe fiind
scrise pe textele proprii si ale unor autori experimen-
tati in materie de teatru, printre care Eugen Mirea,
Puiu Maximilian, Nicu Kanner s.a. Astfel, Maria nu
se multumi sa prezinte cantecul popular tirdnesc in
forma sa bruta, culeasa de ea insasi, ci se apucd sa-1
talmaceascd in profunzime si sd-i schimbe versurile.
Noilor creatii in stil popular le imprima o puternica
notd personald. Urmdrind cu fidelitate ideea textului,
interpreta varia deseori ritmul cu note lungi, tinute,
punénd astfel in valoare caracterul dinamic si drama-
tic al continutului. Temeinica cunoastere a raportului
dintre continut si forma artistica a ajutat-o pe ea in
prelucrarea ingenioasi a multor creatii folclorice. In
palmaresul ei de creatie figureaza peste 40 de cante-
ce populare prelucrate, carora le-a modificat sau le-a
scris din nou versurile, lansdndu-le cu o noud fatetd
si fortd expresivd pentru marele public. In tratarea
artistei, unele cantece vechi apdreau cu o linie me-
lodica simplificata. Printre hit-urile de mare succes
ale Mariei Tanase se inscriu asa cantece, precum Cine
iubeste si lasd, Ciuleandra (impregnat cu strigaturi pe
melodia unui vechi dans omonim), Trandafir de la
Moldova, Aseard vantul batea, Marie si Mdrioard® s. a.
Noile cintece populare ale interpretei au fost preluate
si asimilate in repertoriul comunitétilor taranesti din
mai toate colturile tarii ca si productii de ,,folclor”.
Consultarea documentelor fonogramice, stocate
in Arhiva Academiei de Muzica, Teatru si Arte Plasti-
ce din Chisindu (peste 13.000 de unitéti, colectate in-
tre anii 1967-2000), a fondurilor personale (colectate
intre anii 1985-2005), dar si analiza surselor biblio-
grafice si discografice disponibile la tem4, ne permite
sd avansdm ipoteza cd, intr-o primd etapd, ce se extin-
de pe durata ultimelor decenii ale secolului al XIX-lea
péna la primul razboi mondial, procesul de moderni-
zare a muzicii traditionale din Basarabia a influentat,
in principal, domeniul muzicii instrumentale. Fiind
apanajul artei ldutdresti, acest domeniu s-a imbogé-
tit treptat, gratie importului, adoptarii, folclorizarii si
indigenizdrii, preponderent in mediul urban si mai
putin in cel rural, a unor modele, genuri si creatii ale

muzicii de dans populare europene la moda (vals,
cadril, polca, cracoviac, galop, vengherca, mazurc,
padespani). Toate acestea constituiau marca preferin-
telor estetice ale elitelor sociale de la acea vreme, din
care s-au inspirat si colportorii traditiei rurale.

Intr-o etapd ulterioara, cuprinsa de perioada in-
terbelica, procesul de inovare se va extinde, in special,
asupra repertoriului vocal din Basarabia, punind in
evidenta, mai cu seama, atractivitatea estetica si pe-
netrabilitatea sociald a cantecelor lirice de delectare si
de divertisment, la moda. Sub influenta muzicii po-
pulare urbane, de scena si de salon, repertoriul vocal
al muzicii traditionale rurale se va deschide unei noi
infuziuni de ,,capital cultural” sub forma creatiilor de
»stilizare populard’, opera autorilor nationali. Astfel,
in structura genurilor muzicii populare taranesti din
Basarabia vor fi asimilate, rdnd pe rand, cu o intensi-
tate si frecventa variabile regional, sase categorii sau
specii principale de cantec popular nou, in mare par-
te, venind din Vechiul Regat, printre care: 1 — cante-
cul ostdsesc in ritm masurat; 2 — cantecul de recruti;
3 - cantecul liric nou, ,,conventional folcloric™; 4 —
cantecul teatral, cupletul si refrenul de revistd, creatii
cu pronuntat caracter social, satiric si umoristic, asi-
milate in popor sub eticheta de ,,cantec de gluma”; 5
- romanta nationald, un gen foarte prolific incepand
din a doua jumatate a secolului al XIX-lea, trecut
treptat in patrimoniul muzicii traditionale ca si ,,can-
tec vechi”, uneori confundiandu-se cu doina sau cu
cantecul liric tardnesc in ritm lent, de factura veche; 6
- cantecul popular in prelucrare corald, un domeniu
emblematic al creatiei componistice nationale, opera
unor mari maestri ai artei corale, de larg rasunet in
mediul folcloric, cunoscuta inca de la finele secolu-
lui al XIX-lea si inradacinaté in sanul traditiei rurale,
mai cu seamad, in perioada interbelicd, gratie credrii
unei largi retele de coruri populare in teritoriu, sub
imboldul miscarii culturale nationale. Acestora li s-ar
putea aldtura, eventual, si un grup restrans de can-
tece scolare, creatia didactica a unor compozitori si
invatatori, brodata pe o tesdturd folclorica, ele ficind
obiectul unor repertorii muzicale, incluse in manua-
lele de cant din epoca.

Majoritatea speciilor ,,de achizitie” in reperto-
riul muzical rural din Basarabia interbelica repre-
zintd efectul asimilarii selective, critice si totodata
afective, in consens cu necesitdtile culturale proprii
si exigentele traditiei orale. Beneficiind de o larga
difuzare, gratie noilor tehnologii si mijloacelor mass
media (radioul, productia discograficd, aparatele me-
canice de reproducere), fructificind contributia unor
importanti factori si actori sociali (piata culturala,
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scoala, armata, tineretul, administratia, intelighentia
rurald), noutatile muzicale imprumutate se vor impu-
ne ca dominantd estetica in conceptia comunitatilor
tardnesti, respectiv, ca obiect al preluarii, adaptarii,
asimildrii si folclorizarii in repertoriul muzicii vocale
de la sate.

Numadrul cintecelor populare noi, prezente in
repertoriul muzicii traditionale din Basarabia, vari-
aza in proportii considerabile de la o specie la alta.
Procesul de asimilare s-a manifestat cel mai puternic
pe filonul a trei specii lirice si/sau lirico-epice de baza:
1) cantecul popular nou, ,,conventional folcloric sau
taranesc’, 2) romanta nationala si 3) cantecul popular
in prelucrare/armonizare corald. Dati fiind insa eco-
nomia restransd de spatiu, in limitele prezentului de-
mers ne vom rezuma la citarea unor titluri reprezen-
tative, urmand ca intr-o lucrare viitoare sd aducem
comentarii si analize mai ample la fiecare subiect.

Astfel, pentru specia cintecului ostisesc, repre-
zentative sunt creatiile ce poarta titluri ca: Prin padu-
rea verde deasd; Cand am plecat de-acasd; Cine trece
prin oras; De-ar fi arma de lemn verde; Sub umbra
unui stejar; Cantd cucul sus la vie; Doud drumuri si-o
cdrare; Coif ai ranitd in spate; Acum ceasul bate unu;
Toti militarasii vin; Cand am plecat la cazarma; Fru-
mos, voinic ca bradul; Trecui timpul de-astd vard; La
umbra unui stejar s.a. De reguld, cantecele apartinand
acestei specii au forme strofice, unele cu refren. Cele
mai multe apeleazd la un ritm de mars in mésura de
2/4, la structuri tonale, preponderent majore, si se
preteaza cantdrii corale monodice sau polifonice, de
factura apuseand. Apropiate acestora in continut sunt
cantecele de recruti, de mare popularitate in mediul
taranesc, printre care: Eu ti-am iubit ochii tdi; Spald,
mamd, rufele; Pe drumul cdrutelor s.a.

Cantecul liric popular nou, ,,conventional folclo-
ric”, de origine urband, bine reprezentat in repertoriul
basarabean, surprinde prin bogatia tematicd, nesfar-
sita varietate de forme, diversitatea melodiilor, ten-
dinta miscérii in ritm masurat (fix) si predilectia pen-
tru refrenuri. Pentru unele exemple se cunosc autorii,
interpretii si cronologia lansérii in discografia vremii.
Citam selectiv urmatoarele titluri: Mdai, Ionele, tu erai;
Cu calul bdalan; Usor, puiule, usor; Drag mi-a fost pe
lumea asta; Pasdricd, mutd-ti cuibul; Tinerel m-am
insurat; Ilenutd de la munte; Pddure, dragd pddure;
Drag mi-a fost pe lumea asta; Suflecatd pan-la brau
(lansat de Marin Theodorescu, zis Zavaidoc, orches-
tra Vasile Teodorescu, disc Columbia, Viena, 1935;
reluat de Miticd Cretu, Orchestra nationald, disc
Cristal, 1936). Acestora li se alaturd o serie intrea-
ga de cantece populare si hit-uri/slagire de muzica

usoara folclorizatd, cu autori cunoscuti sau necunos-
cuti, lansate in perioada interbelicd sau chiar in cea
antebelicd, printre care: Ionel, Ionelule (muz. Claude
Romano, vers. Nic. Constantinescu si N. Vladoianu,
lansat in anii ’30 de Dorel Livianu; reluat de Mia Bra-
ia, orchestra Tica Tantin, disc Cristal, 1937, precum
si de Petre Alexandru si Marin Theodorescu); Mai
vino seara pe la noi (lansat de Marin Theodorescu, zis
Zavaidoc, disc patefon, 1928); Tirdncutd, tdrancutd
(muz. Ion Vasilescu, vers. Eugen Mirea si Puiu Ma-
ximilian, lansat de Dorel Livianu, orchestra Teatrului
»Alhambra” din Bucuresti, disc Columbia, anii’30);
Roata morii se-nvdrteste (muz. Vasile Vasilache, vers.
Nacht Stroe si Puiu Maximilian, lansat de Ion Luican,
disc Odeon, 1939); Trandafir de la Moldova; Aseard
vantul bdtea; Cine iubeste si lasa; M-am jurat de mii
de ori s.a. (lansate de Maria Tanase, unele cu taraful
Costica Vraciu din Gorj, disc Columbia, 1936); Cd-
suta noastrd (muz. si vers. P. Popescu-Peppo, lansat
de Petre Alexandru, orchestra Vasile Julea, disc Cris-
tal, 1937); Bordeias, bordei, bordei (muz. si vers. G.
Boldeanu, lansat de Petre Alexandru, orchestra Vasile
Julea, disc Cristal, 1937); Costicd, Costicd (muz. Petre
Popescu-Peppo, vers. N. Constantinescu si N. Vla-
doianu, anii’30; relansat de Giga Petrescu, 1970); Sa-
nie cu zurgaldi (muz. de basarabeanul Richard Stein,
vers. Liviu Deleanu, lansatd de Maria Létaretu); Sapte
saptamdni din post (lansat de Iancu Marinescu, disc
de gramofon, 1910); Prin pddurea bradului (cantat
de Luca Codin, taraful Marin Matache, disc Cristal,
1936; reluat de Petre Alexandru, orchestra Ionel Cris-
tea); In gradina lui Ion (muz. si vers. populare/Mia
Braia, lansat de Petre Alexandru, 1937); Marine, la
nunta ta (cantat de Mitica Cretu, orchestra nationald,
disc Cristal, 1936); Ce frumoasd este viata (lansat de
Alexandru Pddureanu, taraful Cérabita, disc Cristal,
1936; reluat de Petre Alexandru, orchestra jazz Gerd
Wilnow, 1937) s.a.

Un loc important in repertoriul basarabean il
detine cantecul teatral, cupletul si refrenul de revis-
td, aceastd categorie simbolizdnd ecoul popular al
faimoaselor reprezentatii de comedie, podoabe ale
unor spectacole cu varietati rustice, un asortiment de
»cantece deocheate”, unele difuzate prin intermediul
radioului sau ,tasnite” din palnia vreunui gramofon
de epoca. Categoria se distinge, in primul rand, prin
continutul extrem de picant al creatiilor, prin satira
acida si umorul aprig in adresa diverselor vicii umane
degradante (betia, trandavia, infumurarea, ipocrizia,
hotia, prostia, trufia etc.). Axat pe un limbaj poetic si
muzical simplu, quasi folcloric, accesibil, acest cantec
a fost mereu agreat de oamenii de la tard, ei imbra-
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tisindu-l ca pe o noud formé de divertisment si de
amuzament pe la diverse reuniuni (,,cumpanii’), fi-
ind incadrat functiei sociale ,,cantec de gluma”. Specia
cuprinde un numar impresionant de creatii, ale ciror
autori rdmdn, in virtutea circulatiei orale, necunos-
cuti. Printre cele mai populare cantece mentiondm:
Mama mea cand m-a facut; Haide, babd, cu ghiocul;
Ma cheamd Jenicd; Ma numesc Ghitd-nvdrteald; Dup-
atdtea multe zile de lucrat; O calugdrit-odatd; Ileand,
amantu-ti vine; De-ar fi barbatul cuminte; Doi tigani
se intdlnird; Eu sunt tata bulibasul; Vasilica din Mol-
dova; Sunt tigancd, nici nu-mi pasd; Surioard, Mdri-
oard; Pleacd mandea la pddure; Eu, fecior de general;
Un bdrbat alaltdseard; Mai aseard la un bal; Sunt tigan
din tiganie; Garofita infloritd; Aoleu, tigancd neagrd;
Saracu bdarbatul meu; Dragd copilitd; Iat-o, iat-o si
matusa; Tubita mea, de vreti sd stiti s.a.

Deosebit de fecunda este specia romantei popu-
lare. Moderator delicat al spiritului uman, acest gen
de creatie a valorificat tendinta fireascd de exprimare
sincerd, profunda si directa a sentimentului dragostei
in varietatea formelor sale de manifestare (dragoste
fideld, patimasa, coplesitoare, dragostea infideld, ne-
fericitd, neimpdrtdsitd, neimplinitd, dragostea fatd de
naturd, de sat, de périnti, de plaiul natal etc.). Specie
a poeziei lirice sentimentale, preponderent de inspi-
ratie eroticd, ea include deseori si creatii cu nuante
de tip elegiac sau eroic. Se cunosc specii mixte de
romanta-baladi, romanti-elegie, romantd in ritm
de dans (vals, tangou) etc. Colportorii nu deosebesc
insa romantele de celelalte creatii folclorice lirice. Oa-
menii simpli le indrigesc foarte mult. Ei le canta cu
pasiune si le promoveazd pe cale orald ca expresie a
propriilor conceptii si aspiratii estetice. Creatii emi-
namente melancolice, pline de tristete si afectiune,
oarecum tangente prin continutul lor cu lumea ve-
chilor cantece ,,de jale” si ,,de instrainare”, istorisirile
elogioase de dragoste capteaza, in special, interesul
fetelor si al oamenilor in etate, simbolizdnd frumuse-
tea si inspiratia. Adesea, ele fac obiectul demonstrati-
ei eruditiei folclorice, a competentei si performantei
artistice. Printre trisiturile muzicale definitorii ale
romantei populare se disting cantabilitatea si vocali-
tatea deosebitd a liniei melodice, tendinta exprimarii
in ritm liber si discursul muzical afectuos. In reper-
toriul rural din Basarabia, am identificat peste 150 de
creatii, elemente constitutive ale fondului muzical ge-
neral. Pentru unele sunt cunoscuti autorii muzicii si/
sau versurilor, iar pentru altele - nu. Spicuim mai jos
cateva titluri: La oglindd (vers. G. Cosbuc, lansat de
Iancu Marinescu, orch. Barbu Ciolacu, disc gramo-
fon, 1910); Bdtranete, haine grele; Car frumos cu pa-

tru boi (vers. G. Cosbuc); Calugarul din vechiul schit;
Cand eram de sapte anisori; Colo-n vale-n gradinita
(lansat de Tancu Marinescu, 1908); De ce m-ati dus de
langa voi; Destul de tot ce-am suferit; Eram un tdndr
cu sperantd; M-am ndscut intr-un bordei (muz. si vers.
V. Militaru, lansat de Marin Theodorescu, disc Co-
lumbia, 1928); Nu plinge cd te dau uitdrii (muz. Gh.
Paraschiv, vers. Matilda Cugler); Pe ldngd plopii fird
sot (muz. Tancu Filip, vers. M. Eminescu); Pocnind
din bici pe langd boi (vers. G. Cosbuc); Sd-mi canti,
cobzar bitran ceva (muz. I. Vorobchievici) s.a.

Un larg rasunet in repertoriul vocal din Basa-
rabia l-a avut si cantecul popular in prelucrare sau
armonizare corald. Néscut sub imboldul miscérii na-
tionale din a doua jumatate a secolului al XIX-lea, de
maxima intensitate in provinciile aflate pe atunci sub
dominatie strdind (Transilvania, Banatul, Bucovina),
acest gen de creatie a asimilat traditia marsurilor, im-
nurilor si cantarilor patriotice mai vechi, favorizand
astfel procesul afirmdrii valorilor nationale in arta,
marea opera de desteptare a constiintei nationale si de
promovare a identitatii culturale roménesti. Mai toti
compozitorii romani de coruri de la sfarsitul secolelor
XIX siinceputul celui de-al XX-lea (Musicescu, Vidu,
B. Anastasescu, Kiriac, Timotei Popovici, Baciu, Bar-
bu, Bena, Brediceanu, Chirescu, Cucu, Dima, Drdgoi,
Galinescu, Hubic, Jora, Negrea, C. Porumbescu, T.
Flondor, Rusu Liviu, Stoia Achim, Ursu, Zirra) ,,au
luat melodiile populare si le-au prelucrat in operele
lor de art®”2. In aceastd epopee a creatiei nationale
si-au dat concursul si compozitorii din Basarabia de
dupa Unirea din 1918, avandu-i ca reprezentanti de
marcd pe maestrii Mihail Barcd® si Vasile Popovici,
profesori universitari si dirijori notorii. De sub pana
acestora au iesit zeci de cantece populare basarabe-
ne in prelucrare corald. Ambii au colaborat activ la
campaniile de cercetare a folclorului sub egida Insti-
tutului de Cercetéri Sociale a Romaniei. O parte din
creatiile adunate de ei pe teren au editat-o intr-o co-
lectie speciala, ce cuprindea 21 de cintece basarabene
armonizate pe 2 si 3 voci egale'. Opera lor folcloris-
ticd a servit drept sursa de inspiratie pentru nenuma-
ratele coruri populare din regiune, ce se organizasera
pe langa scolile si ciminele culturale. Calitatea artis-
ticd si maiestria interpretativa deosebita a corurilor
din Basarabia se ficuse cunoscutd in toata tara, drept
marturie fiind Premiul I la Concursul de coruri sé-
testi si jocuri nationale (Bucuresti, 1937), obtinut de
colectivele din Coséuti-Soroca si Hancauti-Hotin'.
Gen important al creatiei compozitorilor locali, can-
tecele populare in prelucrare corala si camerald erau
promovate si in repertoriul didactic al conservatoa-
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relor din Chisinau (Unirea, Municipal si National),
in concertele corului Catedralei din oras (cond. M.
Berezovschi), al corurilor ciminelor culturale C.ER.
de fete (cond. Al Cristea), Sf. Ilie (cond. M. Grozdev),
Rasaritul din com. Lozova, (cond. Ecaterina Marian),
al celor de la licee si scoli (cond. M. Bérca, V. Popo-
vici, E. Popovici s.a.), in evoludrile pe viu la emisi-
unile muzicale ale Radio Basarabia (inaugurat pe
data de 8 octombrie 1939)' etc. Foarte indragite de
oamenii de la tard, cantecele in prelucrare sau armo-
nizare popularé s-au inradacinat rapid in repertoriul
rural. Ele au fost puse aldturi de cintecele lirice mai
vechi, ,de deal’, ,de jele’, in miscare lentd, axate pe
o manierd specificd de impletire a vocilor, cu caden-
tarea pe intervalele de cvarta-cvintd-octavd, numita
de specialisti ,,peroratie ruseascd’, proprie muzicii de
contact cu cultura slavilor orientali, in special, in zo-
nele de la Nistru. Specifice pentru cintecele in pre-
lucrare si armonizare populard de factura apuseand
sunt diversele forme de repetitie, reluare, completare
ludicd a versului, dar si refrenele, interjectiile, misca-
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Elena NAGACEVSCHI

Liturghia lui Gavriil Musicescu -
creuzet de traditii si stiluri muzicale

Rezumat
Liturghia lui Gavriil Musicescu - creuzet de traditii si stiluri muzicale

Articolul urmareste premizele formarii stilului muzical religios al lui Gavriil Musicescu, gradul de interferenté a
elementului muzical slav-grecesc bisericesc, italian laic si german religios in creatia acestuia cu traditiile practicii mu-
zicale-bisericesti in Imperiul Rus si in Principatele Romanesti. Se neaga opinia unilaterald despre impactul exclusiv al
stilului bisericesc rusesc asupra alcatuirii stilului componistic bisericesc al lui G. Musicescu ca unul dintre cele funda-
mentale in procesul credrii scolii corale bisericesti romanesti.

Cuvinte-cheie: scoala corald bisericeascd romaneascd, premizele formarii, grad de interferents, stil muzical religios
al lui Musicescu, stil muzical/componistic bisericesc rusesc, element slav-grecesc bisericesc, italian laic, german religi-
os, fundamental, traditiile practicii muzicale-bisericesti, a se nega, opinia unilaterald, impact exclusiv, procesul crerii,
Principatele Romanesti, Imperiul Rus.

Sumarry
Liturgy of Gabriel Musicescu - melting pot of traditions and musical styles

The pre-conditions of the formation of G. Musicescu’s music-religious style, the extent of interaction of Church
Slavonik-Greek music element, secular Italian and religious German ones with traditional church-music practice of
Russian Empire and Romanian Principalities in his work are studied in the present article. The one-syded opinion
about Russian Church style exclusive impact upon G. Musicescu’s church composer style is disproved, as being one of
basic ones in the process of foundation of the Romanian Church choral school.

Keywords: the Romanian Church choral school, the pre-conditions of formation, the extent of interaction,
Musicescu’s music-religious style, Russian church music/composer style, Church Slavonik-Greek music element, secu-
lar Italian, religious German,basic, traditional church-music practice, to be disproved, the one-syded opinion, exclusive

impact, the process of foundation, Romanian Principalities, Russian Empire.

In conceptia muzicologici romaneasci mult
timp persista ideea, conform careia Gavriil Musices-
cu a fondat ,,filonul rusesc” in muzica corala religioa-
sa din Principate, lui Gh. Dima revenindu-i meritul
de a fi unul dintre creatorii celui ,,german”'. Aceasta
asertiune se datora faptului ca muzicianul izmailean,
dupi studii la Seminarul teologic din Husi §i o suc-
cintd practica in patrie, a fost recomandat, cu protec-
tia episcopului Melhisedec, la stagiu in Capela Impe-
riald din Sankt-Petersburg.

Studierea documentelor istorice demonstreaza
insa cd influenta stilului muzical bisericesc rus, in va-
rianta lui pura, ar putea fi inregistrata in muzica roma-
neasca de cult doar pan in secolele XVI - XVII. In pe-
rioada intre secolele XII — XVII in Rusia, intr-adevir,
au existat un numar impundtor de manastiri in care
s-au format scoli de compozitie cu un sistem propriu
de notatie, dupad care a si fost numit stilul cantérilor —
»3HaMeHHoe neHne’. Axate pe traditii bizantine, aces-

tea au elaborat stiluri muzicale cu o certd tendintd de
independentd in exprimarea sonora. La mijlocul seco-
lului al XVI-lea s-a marcat o aliantd intre stilul kievean
si cel grecesc nou, coexistenta lor paraleld fiind aproba-
ta de parintii patriarhi ai Ierusalimului®

Urmeaza o serie lungd de transformdri stilistice
in istoria muzicii sacre ruse. Prima este ruptura in-
tre cantarile de rit vechi si nou, provocata de reforma
nikoniand. Dupai ea - infiltrérile italo-polono-ukrai-
nene. Desi nu erau atit de decisive, au marcat si ele un
reper prompt, fiind prezente la maestrii apreciati in
Europa de Vest, ulterior si in Rusia. Stilul italian, ve-
loce si lejer, suprapus pe somptuozitatea trufasd a ce-
lui polonez si indulcit de lirismul ucrainean, a persis-
tat in compozitiile ucraineanului Dmitri Bortneanski
si rusinului Maxim Berezovski. Ca si muzicienii din
alte tari europene, cum ar fi Germania, Austria s.a.,
compozitorii din Rusia au trait o etapd de influenta
determinanti a stilului muzical italian (anii cuprinsi
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aproximativ intre 1730 - 1830 se vor numi perioadd
italiand in istoria Capelei corale imperiale). Modele
de inspiratie s-au cdutat in stilul polifonic, in opera
si romantd. Pe aceste tipare s-au transpus textele Li-
turghiei si Privegherii. Doar cantarile neschimbate:
stihirele, troparele, condacurile §i majoritatea irmoa-
selor se mai interpretau pe vechi (pe o voce-doud)
de psaltii bisericesti. Traditiile italiene convietuiau
in oficierile divine din Rusia in rand cu cele greco-
kievene. Moartea prematura a curmat intentiile lui
Bortneanski de a perfecta situatia existentd®. La fi-
nele vietii, l-a preocupat problema incompatibilitd-
tii stilistice a ritmurilor europene cu versetele sacre
prozaice. Bortneanski incearca armonizarea clasicd a
vechilor cantari si le supune unor rigori ritmice eu-
ropene, care distrug prozodia. Dar si problema mo-
durilor Octoihului nu a intrat inci in sfera atentiei
compozitorilor, si incercirile lui Bortneanski, la fel
si ale elevului sau, Turceaninov, cu toate calitatile lor
artistice indiscutabile, suferd esec, in opinia fetelor
bisericesti, dar si a muzicologilor contemporani. In
pofida interdictiilor din partea Sfintului Sinod din
Rusia, entuziasmul profesorilor italieni i-a cucerit
totalmente pe discipolii lor slavi si elementele sau
chiar fragmentele din operele italiene (mentionate cu
indignare de protoiereul Dm. Razumovski) sunau in
incintele sacre, in special din capitald, sub auspiciul
puterii imperiale. Asemenea insinudri nu ne vor sur-
prinde atit de mult, daca ne vom aminti de procesul
similar si simultan in bisericile bucurestene. Maca-
rie leromonahul si Anton Pann atestau cd in oficie-
rile divine ortodoxe pitrundeau in masa elementele
distinctive ale mehterhanelei si tabulhahelei turcesti,
componente ale traditiei laice ale unei protipendade
a confesiei islamice’.

Contaminarea cintérilor ortodoxe cu elemen-
te stilistice elaborate in mediul sonor catolic (orga-
nizarea discursului sonor, cu escaladarea normelor
impuse de Octoih: canalizarea fluxului melodic cu
polifonizarea facturii pand la 8 voci, desi traditia
crestind prescria initial psalmodiere unisonicd; saltu-
rile la intervale largi, specifice atat gandirii muzicale
slave laice, cat si noului stil operistic italian; impune-
rea grupurilor ritmice alogene; cadentele dictate de
logica armonizarii basului cifrat) este unul dintre
contraargumentele promovirii unui stil rusesc in arta
sonica sacra romaneasca de catre G. Musicescu. Peste
o sutd de ani, fenomenul similar va fi reflectat in scri-
erile episcopului Melchisedec ce tineau de repertoriul
Corului mitropolitan din Iasi la momentul preluarii
acestuia de ilustrul dirijor®.

Un alt contraargument rezultd din faptul ca in
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partea europeand a Rusiei nu au disparut definitiv
nici cintdrile medievale, promovate, simultan cu
cele kievene, in mandstirile din Rostov si Novgorod.
Erau insd péstrate intr-un mediu ermetic al mands-
tirilor si bisericilor din regiunile respective, fira a se
raspandi la fel de larg, ca si cele kievene si grecesti.
Nu erau nici interzise, dar nici impuse melurgilor ca
modele de referintd’. Gavriil Musicescu, la fel ca si
idolii lui, Bortneanski si Berezovski, nu avea sanse
de a face cunostinta cu ele. Cantérile novgorodene,
cele care reprezentau stilul nordic rusesc propriu-
zis, riamaneau sd-1 astepte pe S. Rahmaninov pentru
a fi valorificate.

Tarul Nikolai I a delimitat schimbul celor doud
perioade mari in istoria Capelei Imperiale si, mai pe
larg, a muzicii sacre ruse oficiale. Etapa italiand a ce-
dat locul celei germane. Mihail Glinka a fost insar-
cinat cu misiunea dificila de a imbina muzica sacrad
traditionald rusd, compusd dupa sistemul glasurilor
(acestea fiind, la randul lor, o sinteza din elemente iu-
daice, siriene, grecesti, romane, egiptene, din care a
fost constituit stilul muzical sacru bizantin)$, cu nor-
mele de armonizare elaborate in Europa de Vest (o
alta sinteza de arhetipuri muzicale italiene, franceze
si germane cu infiltrdri austro-moravo-cehe). Glinka,
aldturi de profesorul sau reputat Siegfried Dehn, a
elaborat un suport metodic pentru solutionarea pro-
blemei. El respinge ideea armonizarilor in sistemul
majorului si minorului european si cea a alterarilor
treptelor, pentru invesmantarea cantdrilor bisericesti
ortodoxe in armonii adecvate, pur diatonice, supuse
modalismului bizantin si rus medieval. Dar, la fel ca
si Bortneanski, Glinka pleaca din viata subit, inainte
de a-si realiza scopul. Ideile lor sunt insa sustinute cu
fermitate de principele Vladimir Fiodorovici Odoe-
vski si protoiereul Dmitri Razumovski, inaintasi cu
autoritate indiscutabild in sfera muzicii bisericesti, in
viziunea clerului rus ortodox’.

Unul dintre reprezentantii de frunte ai curen-
tului anti-italian, care a marcat perioada germand in
Capela Imperiald, a fost A. F. Lvov, violonist cu repu-
tatie europeand si un mare promotor al stilului auten-
tic znamen in biserica rusd. Bortneanski ,perfecta’
ritmica versetelor, iar A. F. Lvov, dupd cum remarcd
N. S. Gulianitkaia, a ales directia dezvoltarii armoni-
zarilor, care rendstea parametrul ritmic nesimetric.
Aceasta opinie o si sustine in lucrarea sa teoretica O
c80600HOM U Hecummempuurom pumme (1858). Sis-
temul inaltimii sunetelor care trebuia, dupd natura
sa, sd corespunda organizarii ritmice a cantarilor,
nu intra in cadrul atentiei acestei directii. ,, Ba mai
mult decdt atat, ritmul ,,gresit” Lvov il invesmanta in
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armonie vesticd ,,corectd’, mai precis, in una germand,
de scoala > *°. Convergentele si divergentele in discu-
tia lui A. E. Lvov si M. 1. Glinka au devenit si cAmp
de disputa intre Sankt-Petersburgul oficial, orientat
dupa traditia germand, si Moscova, vechea capitala
ce mentinea cu tenacitate traditia straveche, sustinutd
fiind si de populatie, si de cler in opozitie cu puterea
imperiald'’.

Acest moment ne pare deosebit de important.
Analiza proceselor similare in Rusia ortodoxd ne va
elucida si cauzele confruntirii dintre Gavriil Mu-
sicescu si adeptii lui, pe de o parte, si Sf. Sinod din
Principatele Romanesti, pe de alté parte.

Contemporanii, in frunte cu Ierarhul Fila-
ret, care punea frau reformei ,nesibuite” a lui A. F.
Lvov, sustinuti de analistii reputati si reprezentantii
Bisericii Ortodoxe Ruse din perioadele ulterioare,
mentionau armonizarea neadecvatd a vechilor cin-
tdri znamen, kievene, grecesti etc. care le altera li-
nia intonationald pand a fi de nerecunoscut, armo-
nia europeand umbrindu-i contururile'. La fel ca si
Bortneanski, Lvov aduce in Capela imperiald si, re-
spectiv, in toate bisericile ortodoxe din Imperiul Rus
(cu exceptia mandstirilor) armonizérile dupd reguli
europene. Doar cd locul clasicismului italian il preia
preclasicismul german, coralul protestantist fiind la
fel de strdin spiritului si esentei monodiilor medieva-
le traditionale ortodoxe, ca si aria italiana de opera.
Melodica mostenita din ariosi italiene, suprapusé pe
scriitura coralicd germand nesofisticata nu se plia pe
contururile modale ale monodiilor medievale si ale
cantarilor postmedievale elaborate in cadrul scolilor
manastiresti. Melodia era deseori sustinutd in sexte
sau terte paralele. Se utiliza pe scara larga septacordul
de dominantd cu rasturnari, la fel si cvintsextacordul
treptei a II-a cu rezolvare stereotipd in trisonul de
dominantd. Stilistica unor asemenea procedee com-
ponistice din a doua jumatate a secolului al XIX-lea
corespundea gusturilor nepretentioase specifice scolii
din Sankt-Petersburg®. In compozitiile lui A. F. Lvov
se remarcd, de asemenea, utilizarea consunarilor
disonante nepregitite, cum ar fi: nonacordul mare
si mic, septacordul micsorat, sextacordul marit etc.
Perfectiunea conducerii vocilor nu corespunde intot-
deauna dezideratelor stilului sever'.

Echilibrul necesar in oficierea divind dintre tex-
tul sacru si muzicd, menit sd trezeasca in sufletele ce-
lor ce se roagd umilinta, evlavie si revelatie, se ruina si
disparea. Aceasta se producea in pofida entuziasmu-
lui sincer al reformatorului in tentativa de a supune
toate cantdrile de peste anul bisericesc unei sistemi-
zari stricte si riguroase, cu péstrarea ineditului vechi-

lor modele muzicale sacralizate. Initiativd temerard si
urgent necesard in acele conditii. Dupd cum atentio-
na A. Preobrajenski, in biserici si chiar in manastiri se
infiltrau masiv armonizari si chiar compozitii de tip
concert ale compozitorilor laici, neautorizati si necu-
noscdtori ai rigorilor muzicii bisericesti. Austeritatea
si blandetea spirituald a acesteia nu pot avea tangente
cu frumusetea esteticd a muzicii religioase®. Proble-
mele omiletice ale muzicii bisericesti, sacralizate in
favoarea ,unificirii si armonizérii” la Sankt-Peters-
burg, se trateaza oarecum identic si la Iasi, dupd cum
arata scrierile episcopului Melchisedec si ale lui G.
Enaceanu'®.

Aceste discutii puteau, posibil, si-i fie cunoscute
si lui Gavriil Musicescu, deoarece ieromonahul Pavel
(Korotkih) remarca o sursa de specialitate, publicata
anume in anii cand viitorul dirijor de cor isi perfec-
tiona mdiestria, penduland intre Sankt-Petersburg si
Moscova'. Situatia de ucenic nu i-a permis insa sd se
implice cu opinii proprii sau sa ia partea vreunuia din
oponenti.

Pe G. Musicescu l-a impresionat profund in-
sasi ideea ,modernizérii” cantdrilor bisericesti,
problema armonizdrii acestora, precum si efortul
colosal facut de A. F. Lvov. Aldturi de el la armoni-
zarea Octoihului, Randuielii, Irmologhionului Pre-
scurtat si a altor irmoase, a Utreniei au pus umaérul
P. M. Vorotnikov si Gh. I. Lomakin. Spre deosebire
de Lvov, acesti autori nu erau convinsi, cd armo-
nizarea coralica germand ar fi ideal congruenta
pentru toate cazurile si cdutau solutii proprii pen-
tru armonizarea vechilor céntéri. La inceputul sec.
al XXI-lea teoreticianul de frunte al armoniei din
Rusia, Iu. Holopov, va pune punctul final in aces-
te controverse'®. Musicescu, impreund cu psaltii
Gh. Gheorghiu si Gh. Dima, va armoniza, in toate
cele 8 glasuri, cantdrile de peste an, cu un cuprins
total de 11 volume. Insd nu i se va permite de Sf.
Sinod din Principate publicarea acestora din con-
siderentul fundamental de imposibilitate de a reda
cu fidelitate, prin notatie guidonica, microinterva-
lica psaltica traditionald. In Imperiul Rus protes-
tele de acest ordin au rimas fira atentie. In ceea
ce priveste reprezentantii culturii din Moldova, il
remarcdm pe Dimitrie Cantemir care a elaborat un
sistem propriu de notografie si a solutionat proble-
me similare pentru muzica turceascd'. In Romania
George Enescu va relua rezolvarea problemei pen-
tru muzica violonisticd, pe cand pentru cea psal-
ticd solutii vor fi gésite doar in a doua jumitate a
secolului al XX-lea, dupa afirmarea sistemelor de
muzicografie moderna, non-liniara.
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In pofida faptului ca transpunerile lui A. F.
Lvov si ale colegilor lui nu au fost primite nici de
bisericd, nici de enoriasi, cu exceptia publicului din
Sankt-Petersburg, N. I. Bahmetiev le-a publicat
in redactia sa academizati, atribuindu-le o tentad
si mai germanizata, si in aceasta variantd ele s-au
impus intregului spatiu ortodox rusesc pentru uti-
lizare obligatorie. Rezultatul nu s-a lasat asteptat
prea mult: ,,HyxHo ommemumo, umo 8 80-e ze. XIX
sexa nemepOypeckue nesuue, no svipaxceruio K. I1.
ITo6edoHocuesa, «o cmuxupax u oymamy 3a0viau,
0a nesueckue xXopvl He ymetom u nemv ux» *°. Sub
acest raport, ,provincialismul” arealului romanesc
in Europa ne-a scutit de pericolul unei asemenea
pierderi a traditiei cintdrii sacre, in pofida tutu-
ror tentativelor de modernizare totald ale unor
elemente alogene in componistica din Principate.
Discerndmantul vigilent al lui Mihail Berezovschi
a scutit Basarabia de acelasi pericol cu un semi-
centenar mai tarziu*. Actualmente, in pofida unor
opinii refractare?, dupa cum ne atentioneaza ex-
pertii in domeniu Nicolae Ciolac si Parascovia
Rotaru, Glasurile dupd Bahmetiev sunt pastrate,
cu recunostintd pentru munca uriasd depusd, in
repertoriul bisericesc din Republica Moldova ca
un element muzical, sfintit de traditia ortodoxa de
raza slavd din toatd lumea.

Gavriil Musicescu s-a format sub auspiciul re-
strictiv al unor viziuni prea ,rectilinii” asupra pro-
gresului european in muzica bisericeasca corala orto-
dox3, care corespundeau perfect franchetii sale. Spre
regret, experientele fructuoase in acest domeniu, in-
scrise in perioada intre venirea in fruntea Capelei a
lui M. Balakirev si premiera Privegherii lui S. Rahma-
ninov, s-au declansat deja dupa stabilirea lui Gavriil
Musicescu la Iasi. In vechea capitald a Moldovei nu
mai ajungeau ecourile acelor inovatii, care au avut un
efect atit de benefic asupra creatiei viitoarelor gene-
ratii de melurgi din Rusia.

In schimb, ITasul asistd la un proces exceptio-
nal de sinteze intre traditional si modern: la primul
grup se raporteaza preludrile mostrelor celor mai
distinse, care sunt aduse de G. Musicescu Corului
mitropolitan din Iasi de la Ismail si din Sankt-Pe-
tersburg. Traditia transcrierilor si adaptarilor era
din Evul Mediu apanajul copistilor si tialmacilor
pe tot spatiul cult, inclusiv cel ortodox. Circum-
stantele impun si transcrierea tuturor cantarilor
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de peste an in notatie guidonica (in Rusia a fost
deja efectuata in 1830 pentru 2 voci, G. Musicescu
propune o variantd de armonizare pentru 4). Mu-
sicescu tine foarte mult la vechea psaltichie, fapt
demonstrat de Doamne strigat-am, de Raspunsurile
in Do, de Troparele Cununiei si de Prohodul Man-
tuitorului. Dorinta generald a tarii ce l-a adoptat
este insd o europenizare cat mai rapidi. In aceste
conditii pune la dispozitia discipolilor si publicului
toate acele cunostinte, pe care le-a acumulat in pe-
rioada stagierii in Capela Imperiald din Sankt-Pe-
tersburg. Luptele patriotice pentru independenta
ii dicteaza adresarea la stilul impundtor, strélucit,
la realizarile genuistice de ultimd ord din capitala
nordicd a Rusiei. Eleganta si grandoarea vor deveni
emblemele stilului liturgic al lui G. Musicescu, pe
prim loc fiind plasate de publicul entuziasmat si
recunoscétor, alaturi de Liturghie (cu atentie spe-
ciala pentru Heruvice) si Concertele corale, genul
cel mai popular al Sankt-Petersburgului pe timpul
ilustrului dirijor. Fie cd depaseste normele muzi-
cii bisericesti propriu-zise, in muzica sa cautd si
obtine un rezultat scontat - sinteza unor traditii
medievale ortodoxe cu realizérile protestantismu-
lui german si barocului italian. Scapa de excesele
armonizarii rigide ale lui Lvov-Bahmetiev, reduce
virtuozitatea si lirismul prea impunétor pentru
bisericd al lui Bortneanski-Berezovski. Scriitu-
ra vertical-armonicd este combinatd atent cu cea
polifonizatd, nelipsite fiind si stilurile recitati-
vic, stihiraric si irmologic. Stilul papadic nu este
specific muzicii sacre din Moldova si Musicescu
nu-l aplicd nici in unison, nici in polifonie. Toa-
te elementele sunt selectate cu discernamént. Ele
imprimad o vioiciune si relevantd aparte panzei so-
nore de la un numadr la altul al liturghiei. Din nou,
ca si in cazul lui Bortneanski si Glinka, moartea
se implicd in momentul cel mai nepotrivit. Orien-
térile lui Musicescu in prelucrarea folclorului ne
permit sd presupunem cd cunoasterea rezultatelor
obtinute de Lvov si de Rahmaninov i-ar sugera lui
Musicescu o sondare mai adancd si o valorificare
fructuoasd a psaltichiei de la care 1-au abatut de-
zideratele timpului in care tréia i lupta. Timpul ii
si ramane judecator suprem. Pe langa popularitatea
imensd in auditoriu, compozitia sa ridicd din nou
si din nou valul de interes si din partea cercetéto-
rilor®,
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MUZICA
Victor GHILAS

Muzicianul Dimitrie Cantemir reflectat in literatura universala
din secolul al XX-lea - inceputul secolului al XXI-lea

Rezumat
Muzicianul Dimitrie Cantemir reflectat in literatura universala
din secolul al XX-lea - inceputul secolului al XXI-lea

In literatura universald din secolul al XX-lea, in special in cea lexicografica, prestatia de muzician a lui Dimitrie
Cantemir a fost destul de bine reliefata. In fond, se poate vorbi despre o continuare a ecourilor apirute in secolele prece-
dente privind locul lui Cantemir in istoria muzicii. O buna parte a literaturii universale a reflectat explicit sau implicit,
a diseminat constant si consecvent imaginea unei personalititi notorii, in special cea a unei figuri exponentiale, strans
atagatd teoriei $i practicii artistice sonore orientale, fapt ce i-a asigurat muzicianului vizibilitate, credibilitate, prestigiu
si, in acelasi timp, recunoastere la nivel european si universal.

Totodata, sursele lexicografice din strdindtate, in special cele din ultimele decenii, semnaleazd, confirmd si nu-
anteaza faptul cd in preocupdrile sale Cantemir s-a axat nu doar pe universul sonor al orientului musulman asa cum
s-a vehiculat initial in muzicologie si in istoriografia muzicald europeand. Analiza lucrarilor sale dezviluie clar asupra
filiatiei directe cu muzica autohtond, fie ca e vorba de stratul sonor ancestral, fie cd e vorba de cel organofon sau de cel
religios, asertiune prin care este demonstratd bogétia si profunzimea informarii distinsului carturar umanist asupra
fenomenului muzicii nationale din perioada ei timpurie.

Cuvinte-cheie: Dimitrie Cantemir, muzica, compozitor, teoretician, tanbur, muzica turceascd, muzica romaneasca.

Summary
Musician Dimitrie Cantemir reflected in universal literature
from XX century- the early XXI century

In universal literature, especially in that lexicographical, from XX century, the Cantemir’s performance was ex-
ceptional. Actually we may talk about a continuity of some echoes appeared in previous centuries, according to the
Cantemir’s place in history of music. A big part of Universal Literature reflected explicit or implicit, shows a exceptional
personality especially that of extraordinary, exceptional figure and this insured to musician credibility, visibility, prestige
and at the same time universal and European recognition.

Lexicographical sources also establish that in his works Cantemir focused not only on Moslem sonorous universe
so as he did initially in musicology and in European musical historiography. The review of his works clearly reveals
assertion that demonstrate the richness and depth about national music in early time.

Keywords: Dimitrie Cantemir, music, composer, theoretician, tanbour, Turkish music, Romanian music.

In perspectiva timpului, activitatea culturald Un prim studiu din secolul al XX-lea care cer-

a lui Dimitrie Cantemir se inscrie tot mai mult pe
coordonatele cunoasterii umanistice, reclamind o
comprehensiune si interpretare multiaspectuald. Per-
sonalitate complexa, de mare probitate stiintifica si de
o temeinica anvergura a culturii si spiritualitatii nati-
onale si universale, marcata de o evidenta inteligen-
ta, cugetdtorul Cantemir a intrat in atentia exegetilor
incd in timpul vietii, continuand sé fie mentionat in
literatura de specialitate i in secolele urmatoare. Eco-
ul activitétii artistice a inteleptului domn al Moldovei
are pronuntate reverberatii si in secolul al XX-lea, din
care nu au lipsit mentiunile despre preocuparile sale
muzicale.

tifica statutul de teoretician si compozitor al lui D.
Cantemir ii apartine muzicologului Rauf Yekta Bey
(1871 - 1935), redactor muzical al revistei Ikdam din
Constantinopol. In paginile periodicului parisian
La Revue Musicale din 1907, sub semnatura acestu-
ia, este publicat articolul Le compositeur du Péchrev
dans le mode Nihavend (Compzitorul Pesrev-ului in
modul Nihdvend), insotit de textul unui pesrev in
patru parti, construit pe calapodul ritmului devr-
i kebir si transcris in notatie europeana de autorul
studiului. Muzica, conform sursei citate, ii apartine
lui ,,Démetrius Cantemir, Prince de Moldavie (1673
- 1723)” Inainte de reprezentarea grafici a melodi-
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ei, Rauf Yekta Bey intreprinde un excurs in biogra-
fia muzicianului, asambland datele esentiale intr-un
portret unitar al fostului domn al Tarii Moldovei. In
mod special este evidentiat faptul cd, in timpul afld-
rii sale in capitala otomana, Cantemir studiazd limba
turcd si muzica. Despre progresele facute in aceasta
din urma stiintd se poate judeca, in opinia autorului,
»-dupd notele muzicale pe care el le-a introdus pentru
prima oard la turci si prin mai multe piese de compo-
zitie proprie, care sunt cntate incd si astdzi cu multd
placere si sunt savurate de citre cunoscatorii natiunii”
[9, p. 117]. In documentatul siu studiu, muzicologul
turc edifica cititorul si asupra altor detalii privind con-
tributia lui D. Cantemir in cultura muzicald turceasca
si anume: aportul sdu teoretic prin cele doua lucrari
elaborate — Cartea de arii in conformitate cu muzica
turceascd si Introducere in muzica turceascd (infor-
matie extrasd din editia franceza a Istoriei Imperiului
Otoman); inventarea sistemului de notare muzicald
in baza literelor arabe ale alfabetului turc, cu ajutorul
carora si-a scris compozitiile sale si cea mai mare par-
te a pieselor celebre din timpul sdu, sistem care, ,,spre
regret (...), nu a putut fi acceptat de muzicienii turci
si a cdzut in desuetudine inventia sa”. Asa cum rezul-
ta din textul studiului, ,,Exemplarele cértii de arii a lui
Cantemir sunt extrem de rare. Nimeni nu stie unde
se gaseste exemplarul original scris de ména autoru-
lui. (...) Sunt mai mult de 10 ani - scrie in continuare
Rauf Yekta — de cand am avut ocazia sa gésesc o co-
lectie de note muzicale scrise pe timpul lui Cantemir,
cu notatia sa. Am gasit acest manuscris in biblioteca
celuia care a fost muzicianul Nédjib Pasa, seful mu-
zicii Garzii imperiale, si eu l-am cumpdrat la un pret
destul de ridicat. Pesrevul in modul Nihdvend (...) este
transpus din aceastd colectie” [9, p. 118]. Urmatoarele
pasaje ale studiului releva fard echivoc perpetuarea in
timp pe calea oralitatii, folclorizarea si popularitatea
de care s-au bucurat creatiile muzicale cantemiriene
in mediile culturale turcesti, fapt remarcat chiar de
exegetul turc: ,Traditia a pastrat cea mai mare parte
a compozitiilor lui Cantemir si astazi [inceputul se-
colului al XX-lea — n.n.] se aud incd compozitiile lui
cantate de muzicienii turci, dar asa cum cea mai mare
parte dintre acesti muzicieni canta din inima [la auz
- n.n.] si nu pot citi si scrie muzica, aceste piese sunt
atit de denaturate, incat nu pot fi recunoscute cand le
compari cu originalul” [9, p. 118]. Cét priveste auten-
ticitatea Pesrev-ului in modul Nihavend, acesta, ne in-
credinteazd autorul studiului, indiscutabil, este inedit,
el circuland altddatd printre muzicienii orientali. Des-
pre contributia teoretica a lui Cantemir cercetatorul
turc noteaza in continuare cd acesta: ,,a scris un mic

tratat de muzicé turceasc, copia exemplarului pe care
eu il posed poate fi unicd” [9, p. 118], dand de inte-
les ca se are in vedere volumul Kitdb-ii'ilm-il milsiki’
ala vedjh-il hurifat (Cartea stiintei muzicii dupd felul
literelor). Informatiile relatate de Rauf Yekta prezinta
interes, inainte de toate, prin faptul ci sunt identificate
trei lucrari muzicale ale savantului (doud tratate teo-
retice si o culegere de melodii orientale), mai apoi ii
este recunoscutd si omologata inventia semnelor mu-
zicii turcesti si, in sfarsit, ne comunica direct (din surse
credibile) despre compozitorul D. Cantemir, afirmatie
argumentata prin transcrierea si publicarea unei piese
instrumentale a principelui moldovean. Pentru muzi-
cologia modernd acest studiu a semnificat profilarea
unor perspective mai largi in studierea muzicii clasi-
ce turcesti, dar si a mostenirii artistice ldsatd de fostul
domn al Térii Moldovei. Este adevirat insd cd, ulteri-
or, Rauf Yekta isi retrage o parte din afirmatiile sale,
contestand sau ignorand contributia originala a lui D.
Cantemir in privinta inventiei semiografiei muzicale si
opera lui teoretica.

Caracteristica sumara a contributiei stiintifice a
lui D. Cantemir in contextul culturii universale este
relatata intr-o formd concisa in cea de-a unspreze-
cea versiune a celei mai faimoase editii apdrute pana
atunci a The Encyclopeedia Britannica Eleventh Editi-
on (1910 - 1911), in 29 de volume. Materialul lexico-
grafic expus in redactia lui Moses Gaster (1856-1939)
oferd sintetic o documentare generald asupra dome-
niilor de activitate a savantului nostru. Opera lui sti-
intifici insd este prezentatd selectiv, fiind remarcata,
in primul rind, Istoria Imperiului Otoman ca cea mai
cunoscutd lucrare. In secventa imediat urmitoare
a materialului lexicografic, autorul studiului tine sa
relateze in mod special asupra faptului ca Dimitrie
Cantemir ,,a scris, de asemenea, o istorie a muzicii
orientale, care nu a supravietuit” (,,He also wrote
a history of oriental music, which is no longer ex-
tant”) [3, p. 209]. Enciclopedia de limbd englezd nu
face altceva decat sd aduca la cunostinta cititorilor
valoarea operei stiintifice si, nu in ultimul rand, pe
cea muzicald a invatatului moldovean, in contextul
artei sonore turcesti, asezdndu-l, astfel, in randul
personalitatilor de vaza care s-au afirmat deopotriva
atit in cultura europeana, cit si in cea orientala.

Un studiu stiintific amplu, dedicat istoriei mu-
zicii turcesti, este editat la Paris in Encyclopédie de
la musique et Dictionaire du Conservatoire (Enci-
clopedia muzicii si Dictionarul Conservatorului), in
anul 1922, cu denumirea La musique turque (Muzica
turceascd), semnat de acelasi Rauf Yekta Bey, sef al
biroului Divanului Sublimei Porti din Constantino-
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pol. Cantemir-muzicianul este mentionat in citeva
randuri. Mai intdi, in legatura cu binecunoscutul
caz relatat de autor in Istoria Imperiului Otoman
privind legendarul muzician Shah Kuli, a cirui sosi-
re la Constantinopol, conform muzicologului turc,
»a deschis o0 noua erd in istoria muzicii turcesti” [8,
p- 2980]. Daci in articolul precedent, publicat in
periodicul La Revue Musicale din 1907, meritele
stiintifice, culturale si artistice ale lui D. Cantemir
sunt recunoscute si elogiate, de astd datd Rauf Yekta
pledeazd de pe alte pozitii, fiind mult mai rezervat
in aprecieri. Acesta renuntd si isi retrage o parte din
afirmatiile sale anterioare, renegdndu-i savantului
contributiile reale in teoria muzicii turcesti. Date
fiind oscilatiile de interpretare ale muzicologului
turc, redam, pentru claritate, integral, un fragment
din studiul acestuia: ,,Cantemir, domn al Moldovei,
autorul istoriei de la care am imprumutat pasajul de
mai sus, este, de asemenea, unul dintre cei care s-au
remarcat la Constantinopol, in muzica turceasc,
sub impardtia lui Ahmed III. Cantemir isi atribuie
inventia unei notatii muzicale, utilizind literele al-
fabetului turc. Totodata, (...) o astfel de notatie era
cunoscutd pe timpul lui Abd al-Kadir si utilizata
de acest autor in lucrarile sale. In plus, Codexul nr.
1247, pastrat in biblioteca ménastirii dervisilor in-
vartitori de la Yéni-Kapu (Constantinipole) si care
a apartinut celebrului neyst turc Nayi Osman Dédé,
care a devenit mai tarziu seful manastirii dervisilor
din Coulé-Capouci (Pera), demonstreazd ca acest
muzician a scris compozitii muzicale ale timpului
sau cu un fel de notatie ale carei semne sunt impru-
mutate din alfabetul turc si, in acelasi timp, biografia
lui Nayi Osman Dédé asigura cd el este inventatorul
unui fel de notatie proiectate in acelasi mod. Mai
mult, intre semnele adoptate de Nayi Osman Dédé
si de Cantemir vom vedea diferente destul de sub-
stantiale” [8, p. 2980]. Prin urmare, din citatul lui
Rauf Yekta reiese cd notatia muzicii cu semne alfa-
betice in cultura turcd este anterioard celei inventate
de D. Cantemir, el avAnd doar meritul de a continua
metoda predecesorilor, inclusiv pe cea aplicatd la
otomani in secolul al XV-lea de citre Abd al-Kadir
(1353 - 1435), nu insa si calitatea sa de inovator in
semiografia muzicala. Un alt argument in baza caru-
ia cercetatorul turc isi revoca afirmatiile precedente
provine din manuscrisul calugarului musulman Nayi
Osman Dédé (1652-1730), care cuprindea o culege-
re de melodii orientale, notate cu litere, similara celei
practicate de Cantemir. Totodatd, compararea celor
doua sisteme notografice il face pe Rauf Yekta sa de-
clare similitudinea acestora si sd prezume prioritatea
cronologicd a semiografiei lui Nayi Osman Dédé in
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fata celei a lui Dimitrie Cantemir, supozitie mai putin
convingdtoare in lipsa unui exercitiu analitic, in care
cele doui repertorii de semne grafice conventionale
nu sunt publicate in paralel, puse fatd in fatd si ca-
racterizate simultan. Este greu de emis o explicatie
plauzibild a unei asemenea oportunititi ratate a sem-
natarului in situatia in care era obligat sd o facd, dar
nu a facut-o, pentru a avea acoperire logica in cazul
unor afirmatii atat de categorice, cu atdt mai mult in
situatia anuntaté de el ca avea in posesie manuscrisul
lui Nayi Osman Dédé, desi alte surse infirma exis-
tenta manuscrisului in discutie, neidentificat pana in
prezent. Cu toate acestea, Rauf Yekta sustine: ,,Cante-
mir nu este, asa cum sustine el, primul inventator al
notatiei pentru turci. Potrivit documentelor pe care
le avem, ne gandim mai degraba ci el reproduce un
sistem particular de notatie a carui forma si baze ne
intorc inapoi la turcii de la inceputul secolului al IX-
lea de la Hegira” [8, p. 2980]. Aceeasi sursd documen-
tard mai face o precizare asupra instrumentarului de
fixare grafica a melodiilor celor doi muzicieni menti-
onati anterior. Asa cum fusese epuizate resursele in-
strumentarului de fixare graficd a melodiilor in pra-
gul secolului al XIX-lea, din ordinul sultanului Selim
III, considerat ,,mecena muzicienilor in Turcia, (...)
Abdiil-Baki Dédé [1765 - 1821 - n.n.], seful mands-
tirii de la Yéni-Kapu, apartinand dervisilor Mevlevi
(invartitori), care ar putea da numele turcilor bene-
dictini, a scris in 1207 [dupad calendarul Hegira, adica
1792 p. Hr. - n.n.] (...) un tratat practic de muzica;
Selim 1-a apreciat mult si, asa cum cele doua sisteme
de notatie a muzicii turcesti ale lui Nayi Osman Dédé
si Cantemir au cdzut in desuetudine si uitare com-
pleta, el i-a ordonat lui sd compuna o lucrare, care sa
poata contine regulile de urmat pentru scrierea mu-
zicii” [8, p. 2890 - 2891]. Doi ani mai tarziu, in 1924,
Rauf Yekta publica la Istanbul lucrarea Trirk Musikisi
Nazariyat: (Teorii despre muzica turceasca), in care il
omite pe D. Cantemir din rdndul teoreticienilor mu-
zicii turcesti, in schimb ii recunoaste meritele com-
ponistice, ceea ce nicidecum nu este de neglijat. Gre-
utatea studiului muzicologului turc este data de me-
toda criticd pe care el o aplici in cercetarile sale, chiar
daca pe alocuri ea ne apare deficitara in argumente si
subiectiva in aprecieri. Dar si in aceste circumstante
atenuante, savantul si carturarul D. Cantemir apare
ca o figurd culturald, care a inscris o fild importanta
in istoria muzicii, in special cea orientala.

Un studiu de initiere in cultura sonord turceas-
cd, destinat celor ,,care studiaza muzica nationala, in
general, si pe cea orientald, in particular”, cu expune-
rea succintd a principiilor de bazd pe care se sprijina
aceasta arta (scarile sonore, sistemul modal, cadrul
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ritmic, elementele formale), propune atentiei muzi-
cologul rus Victor Beleaiev (1888 - 1968). In intentia
de a elimina unele confuzii si interpretari eronate asu-
pra muzicii turcesti, acesta publicd in 1935 un bogat
material analitic, intitulat Turkish Music (Muzica tur-
ceascd), in cea mai veche revistd academicd america-
nd de muzica The Musical Quarterly (Trimestrial mu-
zical), in care este citat numele lui Dimitrie Cantemir.

Reflectdnd asupra subiectului, cercetitorul rus
evidentiaza doua categorii distincte in cadrul muzicii
turcesti: muzica clasica si muzica folclorica, care se de-
osebesc intre ele prin calitatea scarii sonore. Potrivit
aprecierii acestuia, ,,sistemul muzical turcesc, in baza
caruia este fondatd si dezvoltatd intreaga muzica clasi-
ca moderna, are la baza (...) scara diatonica cu un am-
bitus de doud octave si jumatate. Nota fundamentald a
acestei scdri este [sunetul — n.n.] D. Este o constructie
modala foarte veche si reprezintd scara naturald mi-
nord cu o sesime mai mare (conform eclesiasticului
dorian)” [1, p. 356]. Relevanta acestei constatari este
completatd de observatia urmétoare, conform careia
structura sonord mentionatd, avand initial un ambi-
tus mai mic, dar augmentata pe parcurs cu trepte cro-
matice, constituie nucleul ,,multor cAntece folclorice
ale tuturor nationalititilor”. Scara sonord octavianta,
scrie in continuare V. Beleaiev, ,,conform lui Dimitrie
Cantemir [se prezenta — n.n.], la inceputul secolului al
XVIII-lea (...) in felul urmitor: In octava de jos erau
14 trepte, in cea de sus - 16. Intre [treptele — n.n.] F si
G, Csi D, D si E erau inserate doud intervale — semi-
tonurile pitagoriene mai mici si mai mari” [1, p. 356 -
357]. Prin urmare, ordonarea materialului sonor dupa
criteriul octavelor, divizarea inegald a structurii interne
a acestora, prezenta microintervalelor, scara sonora
cu sunetul de pornire d' (din grav), ilustrate grafic in
studiul autorului, reprezinta suficiente argumente care
pledeaza in favoarea raspandirii sistemului intonatio-
nal valorificat de D. Cantemir in cultura muzicald tur-
cé. In nota din subsolul paginii este amintit si faptul ca
»Dimitrie Cantemir (1673 - 1723), domn moldovean,
tatdl satiricului rus din secolul al XVIII-lea Antioh
Cantemir, [este — n.n.] autor al multor studii istorice
si de alt gen, inclusiv al Ghidului pentru studiul muzicii
turcesti” [1, p. 356]. Cele relatate in textul semnat de
Victor Beleaiev ii asigurd lui Dimitrie Cantemir un loc
onorabil in istoria muzicii orientale, care, concomitent,
reprezinta expresia recunoasterii lui ca teoretician si
creator original.

Cultura muzicald si educatia aleasa ale lui Can-
temir sunt consemnate literalmente in renumita Enci-
clopedia italiana di scienze, lettere ed arti (Enciclopedia
italiand de stiinte, litere si arte), consideratd, alaturi

de The Encyclopeedia Britannica Eleventh Edition,
Grand Larousse encyclopédique si Enciclopedia uni-
versal ilustrada europeo-americana, drept una din-
tre cele mai prestigioase editii de acest fel din lume.
Articolul enciclopedic redactat contine urmatoarea
informatie: ,Cantemir, Dimitrie - domn al Moldovei
si istoric, ndscut la 26 octombrie 1674 (sic!), mort la
21 august 1723 in Rusia. Fiul lui Constantin Cante-
mir, domnitor din 1685 pand in 1693, a dat dovada
din tinerete”, cu stralucite probe, de talent in multiple
forme, manifestidndu-se in timp ,,ca un exemplu tipic
de eruditie enciclopedica al secolului al XVIII-lea.
A studiat filosofia, matematica, muzica [subl.n.] cu
diferiti maestri ilustri strdini, printre care I. Cacave-
las, poliglot, compozitor si desenator/caligraf abil”
[2, p. 12]. Pragul de semnificatie si relevanta acestor
relatdri incumba, inainte de toate, ideea ca Dimitrie
Cantemir si-a inceput educatia muzicald mult mai
devreme decit se credea, adicd la Iasi, in orasul natal,
avandu-] ca dascal pe Ieremia Cacavelas, ,,poliglotta
famoso, compositore de musica e abile designatore”,
informatie care insd atrage si unele semne de intreba-
re. Dacd cunostintele invitatului cretan in domeniul
muzicii bizantine si gregoriene, in care el putea sa-si
initieze discipolul, nu lasa loc de echivoc, preocupa-
rile Iui componistice, consemnate de enciclopedia
italiana, rdmén pana in prezent o necunoscuti. Cu
toate acestea, materialul lexicografic in discutie adu-
ce servicii cunoasterii si punerii in circulatie a nume-
lui lui Cantemir-muzicianul in literatura italiana de
specialitate din prima jumitate a secolului al XX-lea,
impunandu-I ca pe o personalitate europeana impor-
tantd din veacul al XVIII-lea.

Marea  Enciclopedie  Sovietica  (Bomvwas
Cosemcxas Ouuuxnoneous) il pune in valoare pe
Dimitrie Cantemir, ca unul din primii cercetdtori ai
muzicii clasice turcesti, in jumétatea a II-a a secolului
al XX-lea. Raportatd la alte activitati cantemiriene,
cele muzicale sunt evidente si substantiale, incursi-
unea in opera eruditului principe venind sa sublini-
eze ponderea acestor contributii. Continutul concis
al articolului, inclus in volumul nr. 43 din 1956 al
editiei mentionate, reda esenta actiunii stiintifice si a
implicarii lui D. Cantemir in cultura otomané: ,,Din
secolul al XVI-lea in Turcia a inceput sd patrunda
muzica europeana (in cea mai mare parte italiana si
franceza). (...) Studierea istoriei muzicii turcesti a fost
initiatd de vestitul caldtor Evlia Célebi (1611-1681)
si de domnul moldovean, savantul-enciclopedist D.
C. Cantemir (1674 sic!-1723), tatal vestitului scriitor
satiric rus [subl.n.]” [15, p. 512]. Factura concentra-
ta a frazelor reproduse imprima textului o suficienta
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incdrcitura de semnificatii, data fiind pregnanta lor.
Continutul expus reprezintd un argument relevant si
demn de mentionat in stabilirea locului si rolului pe
care l-a ocupat muzica turceasca in viata lui D. Can-
temir, prin recunoasterea activitatii lui de pionierat in
studierea acestei arte.

O interpretare de tip strict muzicologic privind
personalitatea artisticd a lui Cantemir intreprinde Is-
rael JTampolski (1905 - 1976), muzicolog, violonist so-
vietic, in volumul Myswkanvnas snyuxnoneous (En-
ciclopedia muzicald). Chiar din primele randuri ale
articolului este schitata figura plurivalentd a lui Can-
temir - ,scriitor, savant-enciclopedist, compozitor,
teoretician muzical’, pentru ca mai apoi sa fie pusd in
evidenta temeinica lui instruire profesionald in spiri-
tul traditiei orientale, cu studii muzicale la Constan-
tinopol, avandu-i ca dascili pe ,,eminentii muzicanti
turci, profesorul seraiului Kiemani Ahmed si invé-
tatul grec Angeli”. Talent muzical exceptional, slefuit
in mediul surselor fundamentale ale artei orientale, si
naturd avida de cunoastere, ,Cantemir a fost un vir-
tuoz al tanbur-ului si al ney-ului, a studiat in profun-
zime bazele teoretice ale muzicii orientale, a fondat o
scoald muzicald in care preda dupa propria metoda.
Printre elevii lui se numard renumiti muzicieni tur-
ci: Tasci-oghlu, Sinik Mehmed, Bardakci Mehmed
Célebi s.a” [17, p.701]. Rafinamentul talentului can-
temirean si-a pus amprenta si asupra altor activitati
de creatie, impunéndu-se prin originalitatea ideilor
practice si a gandirii teoretice, impresionante prin
amploare, profunzime si elevatie, meritul exceptional
fiind intregit si de faptul ci el a oferit un model semi-
ograﬁc culturii orientale. In virtutea acestor activitati,
»sub numele Cantemir-oghlu, el si-a dobandit repu-
tatia unui compozitor de vazd al muzicii clasice tur-
cesti, teoretician al muzicii si inventator al unui origi-
nal sistem de notatie muzicald cu ajutorul literelor. A
elaborat tratatele: Edvdr-i musiki, cunoscut in istori-
ografia roméneasca cu titlul Explicatia stiintei muzicii
intr-un chip mai amdnuntit, si Cartea stiintei muzicii
dupa felul literelor (Kitab-i’ilm-il milsiki’ ald vedjh-il
hurifat). Lucrarea lui Cantemir Introducere in muzica
turceascd ..., despre care aminteste Fr.J.Fétis in Biogra-
fia universald a muzicienilor (tom III, Bruxelles, 1846
(sic!), nu a fost gasitd. Compozitiile muzicale ale lui
Cantemir - continud prezentarea autorului — au fost
alcdtuite in diferite genuri ale muzicii instrumentale
turcesti. Ele sunt notate conform propriului sistem
de semiografie muzicald, fiind de mare popularitate
pani la sfarsitul secolului al XIX-lea. In prezent sunt
interpretate uneori in concertele de muzica clasica
turceascd” [17, p.701]. Dupa Teodor T. Burada, Erich
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Schenk si George Breazul, muzicologul moscovit mai
face o precizare, prima in istoriografia muzicala so-
vieticd, privind ecoul operei muzicale cantemiriene
in Occident: ,De o popularitate aparte s-a bucurat
Aria Dervisilor (Chant des Derviches, editatd in 1714
la Paris), care i-a servit lui W. A. Mozart ca mostra
pentru ,muzica turceascd” din baletul Gelozia din
Serai si singspielul operei Rdpirea din Serai” [17, p.
701 - 702]. Cele expuse in articolul lexicografic con-
tureaza vocatia artistica a lui Dimitrie Cantemir ca
fondator de scoald muzicald si pedagog, de asemenea,
creator de muzica cu o impresionantd diversitate de
genuri si forme muzicale, care a sintetizat expresia so-
nora orientald prin valorificarea resurselor ei modale,
ritmico-melodce specifice; teoretician si novator in
notatia sunetelor muzicale cu nominalizarea acestora
prin literele alfabetice; instrumentist desévarsit, de o
spontaneitate artistici debordanta, cu impact major
in timp asupra vietii artistice orientale §i cu rezonanta
in spatiul european.

Intr-un alt articol al aceleiasi editii, de astd data
in volumul al V-lea, dimensiunea reald a rolului lui D.
Cantemir la edificarea culturii sonore otomane este
relatatd in materialul despre muzica turceascd, semnat
de Zaur Pasa oghlu Rustam-zade: ,,O mare contributie
la dezvoltarea culturii muzicale turcesti a inscris D. C.
Cantemir (a trdit in Turcia din anii 80 ai secolului al
XVII-lea pana in anul 1710). El a obtinut notorietatea
de mare compozitor de muzica traditionald turceascéd
si de teoretician muzical. Datoritd sistemului de nota-
tie muzicald cu litere, creat de el, s-au péstrat o serie
de creatii de la sfarsitul secolului al XVII-lea - incepu-
tul secolului al XVIII-lea” [18, p. 642]. Din continutul
acestui pasaj se desprinde recunoasterea statutului de
compozitor si teoretician al lui D. Cantemir, care s-a
impus cu destuld autoritate, profesionalism, déruire
si stralucire pe firmamentul artei sonore otomane din
pragul veacului al XVIII-lea.

Rémanand in continuare in cAmpul de referintd
al literaturii enciclopedice ex-sovietice, vom mai cita
o0 sursd care aseaza numele lui Cantemir in perime-
trul culturii muzicale a Orientului musulman. Rostul
acestei inscrieri vine sa confirme datele esentiale des-
pre vocatia muzicala a lui Cantemir, insd fard vreun
spor de cunoastere semnificativ, asa cum aceasta este
o informatie usor modificatd, dar care, in fond, repeta
unele date prezentate de editia precedent: ,,Un aport
considerabil la dezvoltarea muzicii turcesti l-a avut
savantul-enciclopedist D. C. Cantemir (in anii 1687 -
1710 s-a aflat la Constantinopol). Lucririle sale, scri-
se in diferite genuri ale muzicii clasice turcesti, s-au
bucurat de mare popularitate pand la sfarsitul secolu-
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lui al XIX-lea” [15, p. 389]. Prin urmare, in aprecieri-
le posteritatii muzicale, statusul de compozitor al lui
Cantemir, conform publicatiei sus-amintite, este un
fapt veridic, a carui creatie s-a impus pe cele mai in-
alte trepte ale culturii turcesti intr-o autenticd culoare
sonora orientald.

Drept figura artisticd reprezentativa a culturii
muzicale turcesti vechi este apreciat D. Cantemir in
editia de limba spaniold Diccionario Oxford de la mu-
sica (Dictionar de muzicd Oxford), aparuta la Hava-
na, Cuba (1980) in redactia lui Percy Alfred Scholes
(1877 - 1958), muzician, jurnalist i scriitor englez.
Spirit universalist cu virtuti novatoare si sugestii te-
oretice originale, care a propus fixarea ideilor muzi-
cale cu solutii tehnice - reprezinta esenta articolului
lexicografic al autorului cu referire la marele en-
ciclopedist: ,,O personalitate neobignuita de la in-
ceputul secolului al XVIII-lea (...) este principele
Dimitrie Cantemir. A fost pentru putin timp, in
epoca ocupatiei turcesti, domnul Moldovei; vorbea
unsprezece limbi, a introdus notele muzicale in Tur-
cia (a pus muzica turcd pe note), fapt despre care
s-a uitat repede, a scris in limba turcd un tratat de
muzicd, despre care se spune cd a fost primul pe
teritoriul tarilor romane, si a lasat un manuscris in
limba roméana Introducere in muzica turceascd” [13,
p- 1068]. Prin aceste aprecieri, cronicarul englez il
inscrie pe D. Cantemir in breasla profesionistilor de
prestigiu ai culturii orientale, preocupati de latura
sistematica a artei sonore otomane, aga cum gandi-
rea si argumentele savantului nostru i-au permis sa
demonstreze cu documente sonore vechimea, con-
tinuitatea si originalitatea culturii muzicale turcesti,
activitate benefica pentru conservarea patrimoniu-
lui artistic din trecutul orientului si transmiterea lui
posteritatii.

Cateva mentiuni lapidare privind prezenta mu-
zicii in viata lui D. Cantemir insereazd in paginile
sale editia de limbd germani Das Grosse Lexicon der
Musik (Marele Lexicon de Muzicd) din anul 1987. Mai
intai, reputatul om de stiinta este invocat in contextul
universului sonor romanesc ca fiind unul dintre pre-
cursorii culturii noastre muzicale, fard ca subiectul
sa fie desfasurat in deplindtatea sa. ,Operele lautistu-
lui V.Bakfark din secolul al XVI-lea, dupa Lexiconul
mentionat, ale compozitorului si organistului Ioan
Caianu din secolul al XVIII-lea si cele ale teoretici-
anului muzicii si compozitorului Dimitrie Cantemir
[subl. n.] din secolul al XVIII-lea fac dovada unei arte

muzicale roménesti timpurii” [10, p. 158]. Urmdto-
rul volum al publicatiei omonime aduce la cunostinta
cititorului semiografia inventata de Cantemir pentru
muzica turceasca, care i-au asigurat notorietate au-
torului ei: ,Turcia. (...) Arta muzicala (...). Secolul
al XVII-lea. Trei mari muzicieni au marcat aceastd
perioadd: Hafiz Post, Osman Dédé si Buhiiri-zade
Mustafa Itri. Demetrius Cantemir a inventat un sis-
tem nou de notatie muzicala” [11, p. 200]. Aceste
doud fragmente reproduse mai sus demonstreazd un
adevdr indubitabil, si anume: creatia muzicala a lui D.
Cantemir a fost ancoratd nu doar in civilizatia musul-
mana, ci a vibrat permanent cu spiritualitatea si cul-
tura térii sale de origine, el valorificdind-o in opera sa
sub diferite forme. Totodata, ii sunt validate calitatile
de teoretician, compozitor i inventator de semiogra-
fie muzicala.

O competentd incursiune de conformatie lexico-
graficd in opera muzicald a lui D. Cantemir este in-
treprinsd in The New Grove Dictionary of Music and
Musicians (Dictionar Grove nou de muzicd si muzi-
cieni). Dincolo de datele biografice primare prezen-
tate, continutul textului semnat de Viorel Cosma se
concentreaza pe descrierea imaginii fostului domn
al Moldovei, ,savant roman, enciclopedist’, care a
avansat in domeniul muzicii in cateva directii: com-
ponistica, folcloristica si teoria muzicald. Conside-
ratiile preliminare din articol se refera la educatia
muzicald a lui Cantemir, inceputd in familie, ,la
Tasi sub indrumarea lui Ieremia Cacavelas” si apoi
continuata ,,la Constantinopol cu Kiemani Ahmed si
Angeli”, instruire care i-a asigurat o pregatire pe ma-
surd pentru afirmarea profesionald ulterioard. Perse-
verand in acest domeniu, ,,in capitala otomana el a
studiat teoria muzicii orientale si a alcdtuit un tratat
de teorie a muzicii turcesti, care continea o inovatie
a lui, un nou sistem de notatie muzicalg, rezultat din
adaptarea alfabetului turc si inregistrat in manuscri-
sul Kitabu ilmi’l- misiki ald vedch’l- huriifat (,Cartea
de muzica explicatd prin litere”). La sfarsitul acestui
tratat muzical, Edvdr-i musiki, el a addugat 365 de
compozitii de muzicd instrumentala (pesrev, semdi)
si vocala - unele originale, altele luate din folclorul
muzical turcesc - in propriul sdu sistem de notatie”
[4, p. 721].

Acelasi muzicolog mai precizeazd cd interese-
le stiintifice ale lui Cantemir nu s-au limitat doar la
civilizatia orientald. Posedand un bogat bagaj de cu-
nostinte despre fenomenele etnografice si folclorice
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ale térii lui de origine, el exploreazd acest strat al cul-
turii orale neaose, valorificindu-1 in lucrarile sale,
care vor ramane surse de primd importanta pentru
folcloristica romAaneascad, fara insi ca sa abandoneze
interesul pentru arta muzicala si dupa ce se refugi-
azi in Rusia: ,Intors in tara, investit domn al Mol-
dovei (1710 - 11), el continud studierea etnografiei
si a muzicii folclorice, fapt consemnat in Descrierea
Moldovei (1716). Fiind numit consilier al tarului
Rusiei, Petru I, Cantemir se va stabili la Moscova.
Dar el nu-si intrerupe activitatea muzicala si scrie
(in limba roméana) Introducere in muzica turceascd,
face instrumente muzicale si isi aduce contributia la
educarea artisticd a fiului siu (Antioh Cantemir a
participat la spectacole si concerte la Paris si Londra
si a avut relatii de prietenie cu muzicienii din timpul
sau)” [4, p. 721].

Doua idei ni se par demne de remarcat in lega-
turd cu aprecierile ficute in articolul citat: a. Muzici-
an de inaltd competenta si probitate profesionald, D.
Cantemir a realizat, prin opera sa muzicald teoretica
si practica, o sintezd originald a culturilor sonore ori-
entale si europene, sesizand interferentele si deosebi-
rile dintre acestea, performanta care i-a dat dreptul sa
fie considerat un autentic deschizétor de drumuri in
ambele culturi muzicale; b. Personalitate de formatie
enciclopedicd si artistica de prestigiu international,
care a stapanit in masurd egald stiintele si artele, Can-
temir a fost una dintre cele mai importante figuri ale
culturii romanesti timpurii, care a semnat un capitol
important privind formele de arta muzicald traditio-
nald nonliterata.

Alte doua scurte mentiuni despre domnitorul-
muzician extragem din textul semnat de muzicolo-
gul german Kurt Reinhard (1914 - 1979), un nume
cu autoritate in domeniul muzicii turcesti, in care
opera muzicald a lui D. Cantemir este integratd, ald-
turi de cea a cunoscutilor compozitori Hafiz Post
(1630 - 1694) si Buhtirizade Mustafa Itri (1640 -
1712), in contextul culturii sonore otomane ca parte
organici a acesteia. In volumul nr. 19 al editiei The
New Grove Dictionary of Music and Musicians, acti-
vitatea artisticd cantemiriana este reliefata sub sem-
nul creatiei: ,Domnul roméan Dimitrie Cantemir (in
turca: Kantemiroglu, 1673 - 1723), care a trdit pentru
catva timp la Istanbul si a compus in maniera turceas-
cd, a dezvoltat un nou sistem de notatie si a scris pes-
te 350 de compozitii instrumentale ale timpului sau”
[5, p. 274]. Urmatoarele fraze subliniaza preocupari-

le lui Cantemir pe segmentul sistematicii muzicale:
»Din anul 1400 turcii au luat parte activé la dezvolta-
rea in continuare a teoriei muzicale arabe si persane.
Cele mai vechi manuscrise nu au fost incd publicate
(o lista a acestora este datd in Oransay, 1964). Printre
teoreticienii cei mai cunoscuti sunt Abdilkadir [alias
Abd al-Kadir - n.n.] si Kantemiroglu (...), Albert Bo-
bovsky (in turcd Ali Ulki, 1610-1675), un muzician si
fost sclav la curtea regala, si Nasir Abdiilbaki (1765
- 1821) [alias Nésir Abdil-Baki Dédé - n.n.]” [5, p.
274 - 275].

Aprecierile exegetului-muzicolog german Kurt
Reinhard sintetizeazd cu pregnantd activitatea com-
plexd si de succes a lui D. Cantemir, ce comporta
multiplele valente ale contributiilor muzicale pe care
le-a adus marele om de stiintd in lumea sonora ori-
entald de traditie seculara.

O apreciere semnificativa a prezentei lui Dimi-
trie Cantemir in cultura muzicald otomand, demna de
luat in considerare, include o recenta editie (din anul
1999) provenita din spatiul ex-sovietic Benapyckas
anyviknanedvist (Enciclopedia Belarusa). ,Om de stat
moldovean si rus, istoric, filosof, scriitor, muzicolog
si compozitor” - asa incepe prezentarea lexicografi-
ca a voievodului Moldovei, redactatd de catre M. G.
Nikitin. Dupa enumerarea partiald a lucrérilor cu ca-
racter istoric, geografic, filosofic, religios, literar ale
savantului nostru, autorul incheie articolul cu speci-
ficarea, esentiald pentru noi, ca Dimitrie Cantemir a
elaborat ,,un tratat de muzica (1704), in care a dat un
sistem de notare muzicii turcesti si peste 30 de crea-
tii de muzica clasicd turceascd” [14, p. 8]. Demersul
stiintific cantemirian, pus in lumind de aceastd edi-
tie enciclopedicd, poartd marca mai multor activitéti
ale carturarului, din care nu a lipsit arta sunetelor si
doud din elementele ei de baza: compozitia si teoria
muzicii. Este una din primele mentiuni enciclopedice
in literatura post-sovieticd, care statorniceste activi-
tatea artistica a lui D. Cantemir la intersectia a doud
milenii.

In spirit de sintezd, reia datele esentiale despre
muzicianul Cantemir in cea de-a doua editie a sa The
New Grove Dictionary of Music and Musicians (2001).
Comparabil ca volum cu editia intéia, dar actualizat si
completat la nivel de continut, textul semnat de astd
data de Viorel Cosma si Owen Wright vine cu unele
lamuriri suplimentare: »In Turcia, Cantemir este cu-
noscut sub numele de Kantemiroglu. Desi apreciat cu
o oarecare ambivalentd, el se numéra printre marii
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compozitori clasici de muzica instrumentald si o par-
te din piesele sale sunt si acum interpretate. Piesele
sale, vazute in comparatie cu traditiile stilistice ale
generatiilor precedente, sunt in mod clar inovatoare:
ele au o suprafatd melodica destul de complexd, sunt
mai putin constrdnse de norme melodico-ritmice
ale congruentei ce caracterizau repertoriul anterior.
Cantemir a fost, de asemenea, un influent teoretician.
Chiar dacéd o mare cantitate de informatie din trata-
tul sdu nu este intotdeauna recunoscuta, influentele
lui pot fi observate deja in textele din secolul al XIX-lea.
Cantemir a fost un desédvérsit interpret la tanbur
(o varietate de lautd cu gt lung)” [6, p. 46]. Astfel,
compozitor original si cu spirit inovator prin sarmul
melodic al pieselor create, tanburist care s-a remar-
cat printr-o perfecta tehnicd de interpretare la acest
instrument muzical, stralucit teoretician (doctrinar)
al muzicii turcesti cu bataie lungd in timp a doctrinei
sale — acestea ar constitui citeva accente de nuanti
noi, care aduc sporul de semnificatie materialului
lexicografic citat mai sus, relativ la cel publicat in pa-
ginile precedentei editii de specialitate.

Articolul din volumul 25 din sursa sus-numi-
td, desi nu diversificd substantial fondul de idei re-
feritor la muzica turceasca si rolul lui D. Cantemir
in edificarea acesteia, totusi, in anumite privinte,
propune informatii suplimentare la subiectul care
ne intereseazd, fie prin evidentierea unor fatete
complementare ale acestora, fie prin reasezarea lor
intr-un anumit raport cu alti factori. Bundoar4, aici
se precizeaza faptul cd in literatura muzicologica
»sistemul makam are o documentare istoricd com-
plexa”. Dacd pana la mijlocul secolului al XVI-lea,
discutia asupra conceptului makam s-a bazat ex-
pres pe sistematica filosofilor arabi, ulterior situ-
atia se schimba, fapt ce se videste in gindirea si
creatia muzicald din Turcia. In aceasti ordine de
idei, ,un set clar de principii modale noi a ince-
put sd se releve in colectia de piese (cca 1550) de
Post Hafiz si in textele teoretice si colectiile de la
mijlocul secolului al XVII-lea (in principal, in cele
ale lui Cantemir si Ufki ...). In special, divizarea
canonicd a modurilor in 12 sudud si séz, secunda-
rul avaz, a fost inlocuitd cu o noud ierarhie defini-
td prin makam si terkib. Terkib-ul constd dintr-o
zond modala pe care o bucatd compusd sau dispusa
improvizatiei in cursul modulatiilor este destinata
pentru un makam specific” [7, p. 915]. Judecand
dupé continutul relatérii din dictionar, semnata de

cunoscutul muzicolog, mentionat anterior, Kurt
Reinhard, la care subscrie si etnomuzicologul bri-
tanic de la Universitatea din Oxford, Martin Sto-
kes, noul concept al makam-ului in teoria muzicald
turco-orientald ,,a aparut, in forma sa incipientd, in
tratatul domnului moldovean Dimitrie Cantemir”,
care, in perioada afldrii sale la Constantinopol, in-
tre 1687-1710, ,a scris aproximativ peste 350 de
compozitii instrumentale. In lucrarea sa, modu-
latiile prescrise (seyir) se relevd a fi importante si
este evident cd abilitatile de compozitie si improvi-
zatie au fost, in mod necesar, legate de capacitatea
muzicianului de a stdpani cu dibécie procedeele
experimentate de organizare printr-o gama larga
de makam-uri si terkib-uri atat in cadrul elemen-
telor individuale ale repertoriului, cat si in intreaga
arhitecturd a suitei instrumentale sau vocale (fas:l).
Sistemul lui Cantemir este, in mare masura, recu-
noscut in practica actuald a artei muzicale turcesti,
desi calitétile modale specifice ale unor makam-uri
s-au schimbat, unele terkib-uri au disparut, iar al-
tele au devenit makam-uri in dreptul lor propriu
[in realitate — n.n.]” [7, p. 915 - 916].

In intentia de a evidentia rolul semiografiei
in redarea, conservarea si promovarea artei sonore
otomane, transformatd in documente de culturi,
autorii articolului acrediteaza ideea ca notografia
muzicalad ,a fost deosebit de semnificativa in for-
malizarea sistemului makam practicat astizi’, iar
,Cantemir a fost unul dintre teoreticienii din Tur-
cia, care au folosit notatia alfabetica” [7, p. 916]. Este
adevarat insa ci ,In cercurile muzicale urbane din
Turcia - remarcd Kurt Reinhard si Martin Stokes —
componistica si interpretarea raman strans legate
de activitédtile conexe si la fel de privilegiate. De-a
lungul secolelor, compozitiile au fost conservate
prin mijloace de transmitere orala, datorita suprave-
gherii intretinute cu atentie de autoritéti (mesk). Cu
toate acestea, pentru perioada de pana la 1650 este
practic imposibil de a fi stabilit autorul vreunei piese
muzicale, cu toate ca stim din textele melodiilor ca
a existat un nucleu de compozitii canonice. Chiar si
dupd 1650 identificarea paternitétii este problema-
ticd. (...) Existenta unui repertoriu foarte mare de
compozitii de artd muzicald poate fi dedusa din tex-
tele cantecelor lirice din secolul al XVII-lea (inclusiv
cele proprii lui Hafiz Post) [si din - n.n.] cele mai
importante colectii ale lui Ali Utki (de dupa 1650) si
Cantemir (intre 1687 si 1710) ... Ambele texte ofe-
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ra dovezi valoroase cu privire la aparitia unui nou
stil de muzica la curtea otomana, care reflecta, prin-
tre altele, un stil muzical mai localizat in preferinta
pentru muzica anterior dominantd a compozitorilor
arabi si persani” [7, p. 917].

Urmatoarea observatie din The New Grove Dic-
tionary of Music and Musicians, care marcheazi eta-
pa Cantemir in istoria muzicii turcesti, are in vedere
tratarea principiilor formei de makam ca suitd vocala
sau instrumentald cu specific oriental. Referindu-se
la nomenclatorul tipologic al acestei compozitii mu-
zicale, editia de limba engleza vine cu precizarea ca
primenirile ciclului vocal-instrumental de referinta
intervin in cultura artistica turceascd aproximativ la
mijlocul secolului al XVII-lea, iar ,Tratatul lui Cante-
mir si culegerea de piese instrumentale [din partea a
II-a a tratatului - n.n.] indicd asupra etapei finale de
schimbare de la vechea suita orientala nawba la cea
contemporana fasil” [7, p. 917].

Asadar, prin prisma prestigiosului dictionar en-
glez, Dimitrie Cantemir este evocat ca un fenomen
artistic de o intensitate spirituald deosebita, cu o bi-
ografie muzicald bogata in continut si semnificatii,
care, prin contributii realizate din imbinarea teoriei
si practicii muzicale (doctrinar novator si compozitor
de mare capacitate inspirationald), s-a incadrat ple-
nar, alaturi de alte citeva somitati culturale ale tim-
pului, in curentul oriental de gandire muzical-artisti-
cd. O apreciere demnd de toata consideratia din par-
tea unei editii de specialitate la inceput de secol XXI,
care se pliazd completamente pe subiect, ilustreaza si
consund cu multitudinea rezonantelor literare de re-
cunoastere a meritelor artistice ale lui Dimitrie Can-
temir, induse de aparitia, prestatia si personalitatea sa
exceptionald in cultura muzicala universala.

O informatie de proportii si continut sobru, dar
revelatorie, care reitereazd calititile de muzician ale
lui D. Cantemir, publicd in paginile sale editia de lim-
b italiand L'Universale Grande Enciclopedia Tematica
(Marea Enciclopedie Universald Tematicd), aparutd la
Milano in anul 2005: ,, (...) teoretician muzical roman.
A trdit un timp indelungat la Constantinopol. Autor
al valoroasei lucréri Istoria Imperiului Otoman, el s-a
dedicat studiului muzicii turcesti, propunind un sis-
tem de notatie bazat pe literele alfabetului arab” [12, p.
134]. Mentiunea inserata in prestigioasa editie circum-
scrie doar o parte din bogata activitate de muzician a
fostului domn al Moldovei. Desi este un articol cu mai
putina profunzime in detaliu si nu pune in evidentd un
material inedit, vom mentiona totusi ci aceastd infor-
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matie se conexeazd la altele publicate anterior, esenta ei
demonstrand cd personalitatea muzicald a lui Cante-
mir riméne in atentia literaturii de specialitate univer-
sale si la inceputul secolului al XXI-lea.

Concluzii. Spectrul consemnadrilor incluse in
literatura de specialitate din secolul al XX-lea - in-
ceputul secolului al XXI-lea, dedicate de autorii i/
sau editiile din strainitate muzicianului Dimitrie
Cantemir, confirma importanta operei sale stiinti-
fice si artistice si, totodatd, locul pe care il ocupd sa-
vantul in istoria muzicii orientale, a celei nationale
si universale.

Parcurgand exegezele demersului muzical in-
treprins de Cantemir, transpus in lumina literaturii
universale de specialitate a secolului precedent, se
poate constata cd o bund parte a acestora au reflectat
explicit sau implicit, au diseminat constant si consec-
vent imaginea unei personalitati notorii, in special
cea a unei figuri exponentiale, strdns atasata teoriei
si practicii artistice sonore orientale, fapt ce i-a asi-
gurat muzicianului vizibilitate, credibilitate, prestigiu
si, in acelasi timp, recunoastere la nivel european si
universal.

Nu mai putin adevarat insd este faptul ca preo-
cupdrile cantemirene s-au axat nu doar pe universul
sonor al orientului musulman asa cum s-a vehiculat
initial in muzicologie si in istoriografia muzicala eu-
ropeand. Analiza lucririlor sale dezviluie, fara putin-
ta de tagada, asupra filiatiei directe cu muzica autoh-
tona, fie ca e vorba de stratul sonor ancestral, fie cd e
vorba de cel organofon sau de cel religios, asertiune
prin care este demonstratd bogdtia si profunzimea
informarii distinsului carturar umanist asupra feno-
menului muzicii nationale din perioada ei timpurie.
Sursele lexicografice din straindtate, in special cele
din ultimele decenii, semnaleazd, confirma si nuan-
teazd aceasta relatie.

Indiscutabil riméane faptul ci publicatiile din
literatura muzicald (si nu numai) de factura enciclo-
pedica, lexicografica, teoretica, culturologicd, aparute
in editiile din striindtate in limbi de larga circulatie
internationala (engleza, francezd, germand, italiana,
rusd, spaniold), precum si in cea de circulatie regi-
onald sau locald/rationala (belarusd, cehd, greaca,
polonezd), au contribuit substantial la crearea unei
imagini de mare anvergurd, cu orizont public larg
a lui Dimitrie Cantemir, consacrindu-i calitatea de
profesionist in diferitele ipostaze ale domeniului ar-
tistic practicat, cu inscrierea acestui statut in istoria
muzicii universale.
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MUZICA
Parascovia ROTARU

Octoihul - model si disciplina a gandirii in muzica de cult

Rezumat
Octoihul - model si disciplina a gandirii in muzica de cult

Cartile de rit ale Bisericii Ortodoxe detin un loc aparte in evolutia cultului divin. Secole la rdnd au trudit sfintii
périnti la intocmirea lor. Octoihul este una din cele mai importante si mai vechi carti bisericesti, in care sunt prezentate,
in ordin succesiv, cantarile slujbelor randuite pentru fiecare zi a saptaimaénii. Cartea are la baza vechiul sistem musical
bizantin, structurat pe opt ehuri sau glasuri grecesti, de unde provine si denumirea ei. Prin stabilirea clara a ordinii de
intrebuintare a glasurilor pentru intreg anul bisericesc, Octoihul a insemnat structurare si armonie in cadrul slujbelor
divine.

Cuvinte-cheie: octoih, cult divin, glas, ritm, formule melodice, interval.

Summary
Octoihul - model and discipline of thinking in the music of worship

Rite books of the Orthodox Church take up a special place in the evolution of divine worship. Holy Fathers toiled
for centuries at their elaboration. The Hymn Book is one of the most important and oldest church books, in which are
successively arranged the psalms of services appointed for each day of the week. The book is based on the old Byzantine
musical system, structured by eight ehs or Greek voices, hence the name of it. By clearly setting the order of use of the

voices for the entire church year, the Hymn Book meant structuring and harmony in divine services.

Keywords: hymn book, divine worship, voice, rhythm, melodic formulas, interval.

Nimic din cele ce se oficiaza in activitatea litur-
gicd a Bisericii Ortodoxe nu este intamplator. Randu-
iala serviciilor religioase se compune din rituri litur-
gice complexe, alcituite, la randul lor, din rugiciuni
si formule verbale stabilite, cAntari sub diverse forme
si numiri, lecturi din cartile sfinte, miscari si gesturi
anumite. Toate aceste forme generale de exprimare a
cultului public se desfasoard intr-o ordine stricta si
obligatorie. Asa se intdmpla secole la rand.

Ins3, la inceputurile crestinismului lucrurile aveau
o alta infatisare. Modul de oficiere a slujbelor divine se
deosebea de la o comunitate la alta, de la o regiune la
alta. Chiar daca aveau la baza parti si forme fundamen-
tale, parvenite de la biserica primard, desfasurarea ser-
viciului liturgic se facea intr-un mod liber, cu elemente
de improvizatie, in lipsa unei randuieli comune.

Biserica, care a manifestat o grija permanentd
pentru cultul sdu, a intreprins eforturi enorme in ve-
derea uniformizarii acestuia. Prin hotarari si canoane
sinodale au fost stabilite rugéciunile si imnurile sacre
in formulari fixe, precum si ordinea lor succesiva, ne-
admitandu-se nici cele mai mici abateri de la Tipic.

In acest scop au fost intocmite cartile bisericesti,
avandu-i drept autori pe sfintii parinti ai Ortodoxi-
ei, care in viata lor spirituala atinseserd desdvarsirea.

Din aceste considerente, textele scripturistice formu-
late de ei se prezintd ca opere literare cu o individu-
alitate distinctd, insusi ritualul cultului divin rdméne
a fi unul de o inalta valoare artistica, marcat de gran-
doare indltatoare si ademenitoare.

Ritualul cultului ortodox s-a dezvoltat in timp,
treptat au apdarut Octoihul, Tipiconul, Liturghierul,
Trebnicul, Mineul, Triodul, Penticostarul — acestea fiind
doar o parte din cartile de baza ale bisericii, in pagi-
nile cirora este exprimat explicit scopul primordial al
fiecérei slujbe in parte. De aici si valoarea inestimabila
a acestor cdrti, tesutd din panza exigentei timpurilor.

Dintre toate, Octoihul raméane a fi una dintre cele
mai vechi cdrti de rit a bisericii crestine. In istoria in-
tocmirii acestei culegeri imnografice s-au conturat,
in linii mari, citeva etape. Prima se referd la secole-
le V-VII, cind in Palestina aparuse unul din primele
si principalele genuri ale muzicii sacre - troparul si
cand se incercase introducerea unor reguli de canta-
re a lor. A doua etapa, cea mai importantd, se referd
la secolul al VIII-lea, cand sfantul Ioan Damaschin
(676-760) a realizat, nu prin reguli abstracte, ci prin
exemple concrete, scopul major al cértii, care se ex-
prima printr-o perfectd organizare muzicald a sluj-
belor sacre. Secolele IX-XI marcheaza cea de a treia
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etapd, distincta prin completarea cértii cu imnuri noi,
apdrute intre timp si indicate pentru a fi incluse in ri-
tualul liturgic. Secolul al XII-lea este etapa de finisare
a cartii, de aparitie a culegerii intr-o redactie finala
efectuatd la Ierusalim, ceea ce a insemnat si rdspandi-
rea Octoihului in toatd biserica de Rasdrit.

Aceastd operd fara egal prin bogatia ei imnogra-
ficd a insemnat, mai intai de toate, o reforma radica-
12 a muzicii de cult. Inmanunchind in cuprinsul siu
formele principale ale muzicii sacre bizantine, Ioan
Damaschin stabileste si o regula de cantare a lor.
Astfel, in Octoih imnurile sunt prezentate in ordine
succesivd , pentru fiecare zi a saptdmanii. El a ran-
duit ca toate slujbele ce au loc intr-o saptimana sa
fie cantate pe aceiasi melodie, adica pe acelasi glas,
de toate opt la numdr. Prin urmare, dupd scurgerea a
opt sdptdmani si, bineinteles, si a celor opt glasuri, ele
sunt reluate, procedandu-se astfel pe intreg parcursul
anului bisericesc.

Glasurile preluate de citre sfantul Joan Damas-
chin provin din teoria muzicii grecesti care, la acea
vreme, era foarte avansata. Din cele 15-16 glasuri, uti-
lizate de catre greci, Ioan Damaschin a ales doar opt,
de unde provine si denumirea cartii: in limba greaca
octoehos — inseamnd opt ehuri (octo - opt, ehos, eh -
glas). Autorul culegerii nu intdmplétor s-a limitat la
doar opt glasuri, opt variante melodice. Mai intéi de
toate au fost selectate doar melodiile capabile sa ex-
prime cel mai reusit sentimentul corespunzitor spi-
ritului crestinesc. In al doilea rand, Ioan Damaschin
nu a vrut ca cei aflati la rugaciune sd se desfete cu
bogatia si varietatea melodiilor, ci sd-si concentreze
cat mai mult atentia la cele citite si cantate. In fine,
un numdr mai mic de melodii poate fi mai usor me-
morizat, excluzand posibile improvizatii, dupd cum
se si intampla in acele timpuri. Introducind regula de
cantare a imnurilor prevédzute in Octoih, s-a obtinut
o bunad organizare si armonie, atat de mult ravnite in
cadrul ritualului liturgic.

Ca muzician bine instruit, cu studii de specia-
litate in domeniu, Ioan Damaschin a purces la rea-
lizarea mai multor reforme in muzica de cult. Astfel,
pentru ca melodiile glasurilor sa poata fi insusite co-
rect, autorul le-a notat, folosindu-se de cea mai veche
notatie muzicald - neumaticd, care se afirmase inca
in secolul al VI-lea. Dar nici in acest caz nu a fost
o simpla preluare a semnelor deja existente care, in
linii generale, indicau doar directia miscarii fluxu-
lui melodic. A redus numarul semnelor care se in-
multiserd intre timp si le-a simplificat pentru o mai
usoard citire a lor. Iar pentru ca semnele muzicale sa
fie insusite nu numai usor, dar si corect, sfantul Ioan

Damaschin a scris si carti de teorie muzicald. Una din
ele se numeste Aghiopolitis, despre care se spune cd in
bibliotecile méanistirilor de pe muntele Athos se mai
pastreaza mici fragmente ale gramaticii muzicale da-
maschiniene, scrise pe foi de pergament.

Desi Octoihul a fost intocmit partial, abia in se-
colul al VIII-lea, prin continutul sdu cartea este mult
mai veche. Afirmam aceasta deoarece, muncind asu-
pra culegerii, Ioan Damaschin a pastrat multe din
cantdrile inrddacinate de secole in bisericile cres-
tine si pe care autorul doar le prelucrase in vederea
armonizdrii lor cu celelalte imnuri ale Octoihului.
Drept exemplu aducem imnul vecerniei Phos Hila-
ron, ce se traduce Lumind lind, a cdrui existentd este
atestatd incd in secolul al IV-lea si O Monogenes Yios,
adica Fiule, Unu-le ndscut, aparut in secolul al VI-lea
si facand parte din sectiunea de inceput a liturghiei.
Tocmai din aceste considerente putem afirma cu cer-
titudine ca biserica zilelor noastre cantd multe din
imnurile consfintite de credinta primilor crestini.

O calitate cu totul deosebitd a Octoihului de-
curge din continutul dogmatic al imnurilor. Pline de
afirmatii de credintd, ele vadesc o bogatie profunda
a invatiturilor crestine. In mod deosebit se impun
cantérile glasului al VII-lea, despre care teologii mar-
turisesc ca ar cuprinde toatd invitatura dogmaticd a
Ortodoxiei. Tar repetarea cu regularitate a glasurilor,
in circuitul slujbelor divine pe parcursul anului, nu
face decit sa reinnoiascd aceste invataturi, date lumii
de insusi Mantuitorul IIsus Hristos.

Din punct de vedere muzical, trasdtura cea mai
de pret a glasurilor constd in structura lor melodi-
co-ritmicd, care asigurd multa libertate in avansarea
melodicd. Prin folosirea acestui mod de organizare
muzicala, Joan Damaschin a urmdrit un scop forte:
ca melodia sd pund in valoare cit mai mult posibil
sensul textului. Asa se explicd faptul ca modul de
cantare, introdus de autorul Octoihului, este silabic,
inaintdnd in miscare numai dupd accentul textual,
numai dupa valoarea silabelor si a cuvintelor scrip-
turistice. In limbajul bisericesc acest fel de cantare se
numeste irmologic. Prin urmare, Octoihul, chiar de
la inceputuri, s-a impus ca valoare netrecatoare prin
realizarea unititii ideale dintre cuvént, text si melo-
die, care in ansamblu reprezintd expresivitatea ideald
a rugdciunii.

Facand referinta la linia melodica a glasurilor,
vom mentiona cd, de obicei, ea se bazeaza pe o mis-
care treptatd, lentd, articulatd din obisnuitele secunde
ascendente si descendente care, periodic, sunt intre-
rupte de salturi la interval de tertd, cvartd sau cvintd
si, mai rar, la alte intervale. Melodiile sunt bine rit-
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mate, se desfisoard in fraze melodice laconice, ceea
ce usureazd memorizarea lor. Drept exemplu aducem
cateva formule melodice care stau la baza glasurilor
compuse de Nicolai Bahmetiev, folosite, de altfel, in
toate bisericile situate intre Prut si Nistru. (Ex. 1)

Acelasi caracter linistit, aceeasi inaintare melo-
dicd treptatd se pastreaza si prin sumarea formulelor
melodice in structuri de dimensiuni mai mari. In
acest caz, formulele melodice vecine se completeaza
reciproc, formand o miscare echilibratd a discursu-
lui muzical: daca prima formula melodicd poartd un
caracter descendent, cealaltd se miscd, neapérat, in
directie inversd, procedandu-se astfel pana la sfarsitul
glasului. Ca rezultat, i-au nastere melodii usor ondu-
late prin succedarea urcusurilor si revenirilor lente.
(Ex.2)

In acest exemplu formulele melodice de bazi se
desfisoard in limitele intervalului de cvintd perfectd
(fa - do), dar cu sunete stabile diferite: la - in pri-
ma formuld, si si fa - in celelalte doua. Mentionam
faptul cd, sunetele stabile de la finele fiecarei formule
revin diferitor trepte. Acestea apar, de cele mai multe
ori, doar la sfarsitul formulelor melodice sau, in cazul
cantarilor mai voluminoase, ale randurilor. Vis-a-vis
de sunetele stabile, celelalte se situeazd pe pozitie de
subordonare. La prima vedere s-ar pérea ci este vor-
ba despre lipsa unor reguli referitor la aceste trepte,
insa tocmai aceste ,instabilitdti” provoacd un joc de
nuante modale, care imprima melodiilor glasurilor
un colorit viu si o bogitie interioara aparte, ceea ce si
formeaza elementul lor distinctiv, risipind gandul ca
ar fi vorba doar despre niste melodii simple, sobre si
nimic mai mult.

Structura imnurilor Octoihului se profileazd
nu atét principiului de strofd, cit gratie confruntarii
unor randuri melodice diferite ca dimensiuni. Volu-
mul lor si raportul dintre ele decurg, direct proporti-
onal, din continutul textului scripturistic, care sta la
baza unui sau altui glas. Prin urmare, numérul ran-
durilor textuale, dar si dimensiunile lor, pot fi variate.
Fiecdrui rdnd de text 1i corespunde un rdnd melodic.
Aceste randuri, in imnurile mai mari ca volum, se
unesc dupa doud principii: fie dupd aseméanarea lor,
fie prin contrast. In acest caz, pilonii de baza in jurul
cdrora cantarea respectiva capatd o structura integra,
raman aceleasi formule melodico-ritmice, care pot fi
uneori identice, alteori asemanatoare, adica cu mici
schimbari. ( Ex. 3)

In momentul formirii randurilor, formulele
melodice sunt prezentate in diverse variante: ori mai
desfasurate ori, dimpotriva, in descresterea lor, totul
fiind dictat de textul utilizat. Formulele melodice nu
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sunt folosite la intamplare, ci decurg dintr-un anumit
raport: randurile 1, 3, 5, 7 - au la bazd prima formu-
14, rAndurile 2, 4, 6 - pe cea de a doua. Situatia este
mai deosebitd in cazul glasurilor care au la baza trei
formule melodice. Alternarea intonatiilor formulelor
de baza, diferenta dintre ele ca duraté de timp, contu-
rul ritmic ,,desenat” de randurile textului, acelasi joc
stabil al sunetelor - imprima miscare si dinamicd 1-
untricd. Fiind structurat conform regulilor prevazute,
Bogorodicina troparului glasului 7 reprezintd o panza
muzicald bine inchegatd, marcata de o linie melodica
usor ondulata, de la sine curgdtoare, care inspira li-
niste si bucurie.

Mentionam si un alt moment deosebit de im-
portant, poate chiar mai important decit altele. Este
vorba despre interpretarea corecta a formulelor me-
lodice de incheiere, cici tocmai aceastd formula fi-
nald constituie elementul distinctiv dintre melodiile
glasurilor.

Din cele relatate, s-a putut observa ca formulele
melodice ale glasurilor se mai numesc si ritmice, si nu
intdmplator. Planul ritmic al melodiilor este raportat
atat la curgerea textului literar, cét si la genul abordat.
Acest lucru este valabil nu doar in cazul melodiilor
vechi, bizantine, ci si pentru cele apdrute mai tarziu,
compuse in baza legilor muzicii omofono-armonice.
Prin urmare, glasurile bisericesti se axeaza pe melodii
silabice, mono-ritmice, derulate in tempo vioi, cu ac-
cente pe silabe sau cuvinte dictate de sensul textului.
Iatd de ce organizarea ritmici a imnurilor respective
se exprima prin libertatea inlantuirii duratelor, prin
prezenta formulelor asimetrice. Lipsa barei de mésu-
rd nu face decat sd asigure cat mai multa libertate in
desfisurarea fireasca a melodiilor, care pornesc de la
ingemanarile ingenioase ale formulelor melodico-rit-
mice specifice fiecarui glas in parte.

Calitétile glasurilor, enumerate mai sus, au facili-
tat utilizarea sistemului muzical al Octoihului de catre
multe popoare increstinate intre timp. Daci la ince-
puturi in bisericile ortodoxe din Romania, Bulgaria,
Rusia, Serbia, dar si altele, textele sacre circulau fie
pe melodii simple, autohtone, fie pe figuri melodice
preluate de la greci, apoi cu timpul, fiecare popor si-a
creat propriile cintéri, izvorate din straturile muzi-
cale specifice, in stransa legaturd cu limba vorbitd.
Astfel, chiar dacd varietatea melodicd a glasurilor a
crescut considerabil, in structura lor inconfundabil
se evidentiaza principiul de organizare melodica, ela-
borat de catre sfantul Ioan Damaschin - cel de ne-
intrecut intre teologi, muzicieni si oameni de stiinta.

Realizind prin Octoih schimbdrile esentiale in
cantarea sacra, schimbdri care se impuneau drept
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Exemple muzicale

Exemplul 1.
A Glasul ! ) ) y A
" A H I ] ! ;iE
Y H H 1 I H 1 1] H I - = iii
e | i ! i ! f t i ;

Exemplul 2.
Glasul 5

Prima formuld a dona formuld
\ ! v oo 1

| I ¥ H 1 1 T 3 I | 4 7 i ¥ I 1
t t T T ¥ t

T T T
Doa-mne stri-gat ~am ¢d- tre Ti-ne, a-u- zi- mi, a-u-zi- mi Doa mne,
a treia formuld
1 fl 1 i 11}

N> SN

Py I ! ! ! - e bl B
Doa- mne stri-gat - am ci- tre Ti-ne, a- u- zi- mi
Exemplul 3, Bogorodicina troparului, Glasul 7
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stricte necesitati in practica ecleziastica a secolelor
trecute, [oan Damaschin a reusit sd creeze modele de
cantdri devenite clasice in domeniu. Cele mentionate
mai sus ar fi o prima incercare de a explica impor-
tanta cartii, care a ramas sa fie un veritabil izvor de
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Victoria TCACENCO

Unele aspecte semantice ale rock-ului autohton din anii 2000

Rezumat
Unele aspecte semantice ale rock-ului autohton din anii 2000

Articolul prezentat are ca scop evidentierea unor constante semantice ale rock-ului autohton din anii 2000. Bazéan-
du-se pe patru coduri semantice ale muzicii rock (verbal, non-verbal, temporal si spatial), V. Tcacenco schiteaza speci-
fiul ontologic al rock-ului national din primul deceniu al secolului al XXI-ea (desfasurarea festivalelor de muzica rock,
activitatea cluburilor, formarea spatiului virtual). Autoarea analizeaza patru dintre cele mai reprezentative compozitii de
muzicd rock din perioada vizatd, compuse de Snails, Alternosfera, Gandul Matei, Cuibul, dezvaluind astfel de trasaturi
ca gandirea postmodernista, multuculturalismul, aspectul etic bine pronuntat.

Cuvinte-cheie: cultura rock-ului, coduri semantice, multiculturalism, postmodernism.

Summary
Some semantic aspects of Moldovan rock-music of the 2000s

The aim of the article is to highlight some semantic constants of Moldovan rock-music of the 2000s. Based on
four semantic codes (verbal, non-verbal, temporal and spatial) author V. Tcacenco analyses the ontological specifity of
national rock in the first decade of the 21* century (development of rock-music festivals, clubs activity, the formation
of cyberspace). The author examines four the most representative rock-compositions of this period, written by Snails,
Alternosfera, Gandul Matei, Cuibul, revealing such features as postmodernist thinking, multuculturalism, underlined

ethical aspect.

Keywords: rock-culture, semanitc codes, multiculturalism, postmodernism.

Cultura rock-ului universal la momentul actual
demonstreaza trasaturi de unicitate si unitate, devenind
un fenomen, pe de o parte, organizat si bine structurat,
si, pe de altd parte, foarte variat si eterogen, integrand in
mod organic un sistem ideatic avansat, structuri proprii
genuistice si stilistice, forme ontologice stabile care au
capdtat o raspandire globald. Nu face exceptie si evolu-
tia rock-ului din Republica Moldova. Pe parcursul for-
marii sale destul de scurte (dar concomitent intense si
fructuoase), rock-ul autohton a legitimat statutul sau
ontologic, a asimilat mai multe concepte caracteristice
acestei culturi, a dezvoltat un profesionalism aparte de
interpretare vocala i instrumentald.

In acest proces un rol semnificativ ii apartine
formarii sistemului semantic al rock-ului moldav, care
nu doar a mostenit unele forme ,,genetice” ale acestei
culturi, ci §i a trasat niste particularitati proprii, trasa-
turi individuale (cum ar fi reflectarea evenimentelor
si starilor de spirit a populatiei tarii, forme de sinteza
a stilurilor si genurilor muzicii rock cu folclorul au-
tohton). Ne vom adresa la studierea unor particulari-
tati semantice ale rock-ului autohton, bazandu-ne pe
productia artistica apédrutd pe parcursul anilor 2000.

In tratarea semanticii rock-ului o mare impor-

tanta are cercetarea T. Nevskaia Evolutia culturii rock
in Rusia, care studiazd specificul rock-ului sub aspect
semiotic, dindu-i calitatea de ,,unitate semantica” [1].
In acest context cultura rock-ului se trateaz prin ur-
mitoarele coduri semiotice si anume: codul verbal, co-
dul non-verbal, codul spatial si codul temporal. Ne vom
referi succint la semnificatia fieciruia. Codul verbal al
rock-ului include elemente de argou al teenager-ilor,
cuvinte imprumutate din limba englezd, elementele
slang-ului muzical, utilizarea deliberata a limbajului
brut si ofensator. Codul non-verbal subliniazi spiritul
de protest cu abundenta accesoriilor de metal in design
vestimentar, un machiaj simbolic al culturii rock-ului
si altor subculturi neformale. Codul spatial marcheaza
teritoriul specific rock-ului (locurile unde se organi-
zeaza festivaluri si concerte de muzicd rock, cluburi,
magazine specializate etc.), in 2000 acesta fiind com-
pletat cu o topografie virtuala (adresele electronice ale
paginilor web, portaluri si cluburi de rock in Internet).
Codul temporal este prezentat de caracterul repetat al
festivalurilor de muzicé rock, aniversiri s.a.

Desi conceptul propus are un anumit potential
cognitiv in studierea fenomenelor muzicii rock din
Moldova, totusi facem unele precizdri pe marginea
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acestuia. Dupa cum se vede din semnificatia coduri-
lor semantice formulate de cercetitor, codurile spati-
al si temporal se referd la aspectele exterioare, ontolo-
gice ale culturii rock-ului, in timp ce codurile verbal
si non-verbal tin de nucleul gnoseologic, interior al
culturii rock-ului. Din aceastd cauza este logic sa im-
bindm patru coduri in doud perechi: spatial-temporal
si verbal-nonverbal.

Codul spatial-temporal al rock-ului autohton in
realitatile Republicii Moldova din anii 2000 se regé-
seste in aparitia (si disparitia) cluburilor specializate
de muzica rock. Evident, pentru mentinerea si dez-
voltarea muzicii rock autohtone se cere un sistem de
industrie si de infrastructura, care, in afara de crearea
produsului muzical propriu-zis, presupune ,functi-
onarea cluburilor, scenelor destinate muzicii rock cu
conditiile respective, organizarea studiourilor de inre-
gistrare, sdlilor de repetitii dotate cu echipament per-
formant, sustinerea festivalurilor, care, pe de o parte,
ar uni adeptii acestei culturi, iar pe de alta parte, ar
consolida cei mai buni rockeri autohtoni” [2]. In anii
1990-2000 la Chisinau existau doua centre principale
de culturé rock: Black Elephant si Yellow Submarine.
T. Panteleev, liderul formatiei Timur i ego komanda,
mentioneaza ca ,aceste doud locuri de cult au fost cu-
noscute in intreaga tard, dezvoltdnd o concurentd sd-
ndtoasd” [idem]. Actualmente nu existd nici o scend
specializatd destinatd muzicii rock. Doar cativa ani in
urma a apérut clubul Albion, care poate gizdui 200-
300 de ascultitori. Dupa cum afirma practicienii din
domeniu, ,.crearea unei scene specializate ramane ac-
tuald pand acum ... nu poate fi vorba de organizarea
actiunilor de proportii. O singurd solutie poate fi in-
toarcerea la practica sovieticd si arenda caselor de cul-
turd sau cinematografelor abandonate” [idem].

Referindu-ne la festivalurile de muzicd rock ca
un component important al codului spatial-temporal,
se constatd ca desi se organizeaza festivalurile cum ar
fi Vadul lui Woodstock si Forest Kap, totusi aceste eve-
nimente au un caracter sporadic si nu atrag un numdr
mare de spectatori. In 2004 a avut loc prima editie a fes-
tivalul Cmapuiii menvruxk, un eveniment de proportii,
unind zeci de mii de ascultitori. Acest festival a rezistat
doar 3 editii: programul lui imbina evaluarile formati-
ilor autohtone si vedetelor de muzica rock din Rusia,
Ucraina si alte tdri. Pe 28 februarie 2010 in clubul Booz
Time din Chisindu a fost organizat primul festival de
muzicd Indie Rock' din Republica Moldova, gazduit de
formatia Snails, iar printre invitatii de onoare se nu-
madrau trupe din Romania The Amsterdams, The Mood
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si Les Elephants Bizarres [3]. Interesul producitorilor
fata de generatia tanara a rockerilor s-a manifestat in
aparitia culegerii de cAntece Rock in Moldova in 2007,
prezentatd de legendarul rocker Ruslan Téranu.

Muzica rock din Republica Moldova in anii 2000,
promovatd de generatia tdndrd de muzicieni, demon-
streazd o tendintd depistatd de I. Alexeev, autorul lu-
crarii Cultura rock-ului in spatiul public al Sankt-Peters-
burgului din anii 1990. Tandra generatie a rockerilor,
mentioneaza cercetdtorul, are ,,0 capacitate de auto-or-
ganizare. In lipsa accesului la spatiul public ocupat de ,,ge-
neratia mai in varstd”, tinerii isi organizeazd un spatiu
propriu (mai intdi de toate, este vorba de cluburi de noap-
te, cluburi muzicale)” [4]. In comparatie cu concertele
de muzica rock prezentate pe scene mari in cadrul fes-
tivalurilor (care totusi au loc rar si sporadic), activitatea
muzicald in cluburi capata un caracter mai sistematic.

Putem constata cu certitudine, ci la momentul
actual in Republica Moldova s-a creat un sistem de
informare si sprijinire a culturii rock: in afara de mass-
media traditionale, rolul major il are Internetul: porta-
lurile specializate, retelele de socializare devin cea mai
operativa sursi de informatie despre evenimentele din
lumea muzicii rock. Acest fapt se confirma prin crea-
rea unor societéti neformale (atét reale, cét si virtuale),
in cadrul cdrora se organizeaza spontan un schimb
de opinii despre procesele in muzica rock universala
si nationald. Ca exemplu putem mentiona un blog al
lui S. Ceban, liderul formatiei Cheka [5] sau o pagina
web dedicata muzicii rock nationale www.rupere.md
[3]. Imbinarea mecanismelor formale si non-formale,
oficiale si neoficiale contribuie la constientizarea speci-
ficului ontologic al culturii contemporane a rock-ului
din Republica Moldova, care functioneazd concomi-
tent si ca industrie culturald, si ca subcultura.

Analiza codului verbal - non-verbal in cadrul ar-
ticolului de fatd se realizeaza pe baza celor mai repre-
zentative compozitii create de rockerii autohtoni din
ultima perioadd. Reiesind din sincretismul imbinarii
aspectelor verbale, auditive si vizuale ale rock-ului, ne
vom adresa la studierea textului literar, a conceptului
muzical si a ideilor realizate prin mijloace vizuale ale
cantecelor. Am selectat patru dintre cele mai repre-
zentative compozitii: piesa Superbasuri semnatd de
formatia Snails (2007), faimosul cintec La Ciocana al
formatiei Gandul matei din albumul Cu gandul la Ea
(2000), cantecul Wamintirile din repertoriul formatiei
Alternosfera care face parte din albumul Orasul 511,
lansat in 2005, si Konvibenvtote cHo interpretat de for-
matia Cuibul (din albumul Knouu om sannoii, 2001).

!Indie Rock (din engleza - independent) s-a dezvoltat prin anii 1970 in Marea Britanie cand tinerii muzicieni cantau in garaje,
subsoluri, studiouri mici. Exponentii acestui stil nu colaboreazi cu label-urile mari, refuza de comercializarea produsului
muzical. Muzica lor este plina de zgomote, experimente sonore etc. O altd trdsaturd a acestui curent este o melodicitate de tip
britanic. In Republica Moldova Indie rock se dezvolti in creatia formatiilor Snails si Monroe.
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Sub aspect stilistic creatia formatiei Snails tinde
spre brit-pop, pop-rock, indie rock, iar idiomatica mu-
zicala a acesteia este extrem de internationalizatd. Cele
mai reprezentative si valoroase aspecte ale creatiei Snails
se manifesta in sonoritatea memorabild a formatiei, intr-
un instrumentalism performant al tuturor membrilor.
Un loc aparte are si conceptul vizual al exemplului vizat,
care se bazeaza pe fuziunea diferitor simboluri ale reali-
tatii de azi, pline de comism si parodie.

Pentru analiza planului poetic al piesei Super-
basuri, ne vom adresa la studierea textului literar. In
primul rand, mentiondm abordarea ironicé a valori-
lor esentiale ale culturii pop (ridicularizarea simbo-
lismului de dragoste, nuantele erotice subliniate, ac-
centuarea lipsei spiritualitatii in relatiile personajelor
conventionale). Ca argument vom cita urmatoarele
fragmente din textul poetic:

»Sunt bine si astdzi am noroc.
Nucdavreau nimic mai mult.
Te vad si tu iti spui OK.
Te-ntreb si iar imi spui cd vrei
Ochi in ochi tdcuti privim,
Ne potrivim si asta stim” [6].

Un alt motiv consta in ironia autorilor textului
vis-a-vis de ,avantajele” civilizatiei moderne, lumii
»stereoscopice” lipsite de un simt adevirat, in care va-
lorile eterne sunt substituie cu comoditatile tehnice:

»Se aprind si se sting stereolumini,
Te iau si te strang de stereomdini,
Nu vreau nimic mai mult.
Aprinzi §i arzi stereotigdri,

Repeti si inveti stereomiscdri,
Cand basuri se aud” [idem].

Céntecul Superbasuri se bazeazi pe forma strofi-
ca (strofd - refren), incadrata in preludiu si postludiu
instrumental (ceea ce reprezinta o structura destul de
tipica pentru rock-song). In preludiu si postludiu sunt
utilizate zgomote naturale (greier), precum i un mi-
xaj al sunetelor electronice. Acest procedeu are unele
trasdturi comune cu experimentele formatiei Beatles
din perioada tarzie a creatiei sale. Spre exemplu, pu-
tem observa elemente sonore comune cu Revolution
Number 9 din The White Album inregistrat in 1968,
care a utilizat tehnologia a. n. musique concréte a carei
ideologi erau Edgard Varese si Karlheinz Stockhausen.

Introducerea instrumentald a piesei pare destul
de simpld, dar logica gratie unei succesiuni armonice
lipsité de banalitate: t-VI-III-S7. Melodia sectiunii in-

troductive se dezvoltd pe baza secventei, a cirei lant
coincide cu celula muzicala initiala:

Exemplul 1

t —
w0l

Influenta major-minorului paralel adauga aces-
tei teme o nuantd modala tipicd muzicii rock. Merita
sd fie apreciata integritatea intonationala a cantecului,
refrenul ciruia se construieste pe materialul melodic
si armonic al introducerii:

Exemplul 2

Aspectul vizual al compozitiei in cauzd a fost in-
fluentat de artele vizuale: aici prevaleazi stilurile tim-
purii ale experimentelor rockerilor de la inceputul ani-
lor 1970 (este vorba de Beatles sau de cultura rock din
Rusia, spre exemplu, visurile lui Bananan din filmul lui
S. Soloviov Assa). Videoclipul este plin de simboluri
amuzante, imbind diferite straturi temporale, repre-
zentand un dialog semantic cu subtext ironic.

Astfel, inscriptiile introduc telespectatorii si as-
cultdtorii intr-o atmosferd glumeatd, a carei tinta este
cultura pop. Concomitent apar si mai multe simbo-
luri vizuale ale culturii sovietice: o inscriptie Jpyx6a
pe cladirea unui cinematograf stilizat din epoca so-
vieticd sau un autoturism vechi. Aceste elemente
ale culturi vizuale din trecut completeaza anturajul
gangsterist din anii 1990, fiind combinate cu o repre-
zentare deformatd a atributelor vietii de azi si ducdnd
la concluzia ca noi ca societate n-am plecat departe
de acea perioada.

Mentionam multilingvismul videoclipului. Desi
aici predomina limba romana, engleza si rusa, putem
gési si cuvinte scrise cu ieroglife sau expresii in spa-
niold. Versurile romanesti interpretate cu voce sunt
completate cu reproducerea ,ticutd’ a elementelor
din alte limbi prin sloganuri expresive, care uneori
reprezinta traducerea mot-a-mot (Where is glamour?
Filter the market, I'll be back, Bratello, I need help etc.).
Inscriptia José Manuel Barroso apare doar pentru o
clipa si spectatorul nu prea intelege ce anume e scris
acolo: José Manuel Barroso sau Jos Manuel Barroso).
Prin aceasta se realizeazd (foarte naiv) un potential
ideologic protestatar al culturii rock-ului. Toate aces-
te procedee sunt concepute pentru un recipient mul-
ticultural, sensibil citre mediul lingvistic actual. In
plan conceptual este o viziune eclectici, infantila si
ironicd asupra vietii contemporane, un concept tipic
pentru cultura rock.
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Cantecul La Ciocana al formatiei Gandul matei
este un exemplu elocvent al tratdrii hard-rock-ului
care se manifestd la toate nivele, fie aspectul compo-
zitional, specificul timbral sau dinamic. Vom cita un
fragment al textului poetic:

»Sparg... la Ciocana

La Ciocana se bea vin cu cana

La Ciocana fetitele sunt bland

La Ciocana eu ascult Nirvana

La Ciocana md bate mama

La Ciocana tigara americana

La Ciocana tu mananci banana

La Ciocana La Ciocana de la Mariana

Nu cumpadrati, nu cumpdrati marijuana” [idem].

Sub aspect structural textul se bazeaza pe princi-
piul de repetare a frazelor, din care se construieste o
forma intreaga. Primul element este cuvantul ,,Sparg’,
cel de-al doilea - ,,La Ciocana”. Acest procedeu se rea-
lizeaza la nivelul arhitectonic superior - la nivelul stro-
felor. In cadrul strofelor de asemenea are loc repetarea
sintagmelor si cuvintelor (aceeasi sintagmd La Ciocana
ca inceputul fiecirei fraze in cadrul strofei, in timp ce
toate liniile se incheie cu acelasi tip de rima provocata
de cuvantul Ciocana care devine o sursd de rime, de
cuvinte-cheie ale textului poetic etc.).

Textul piesei se bazeazd pe un procedeu de re-
evaluare a sensului: dacd in prima strofd afirmatii-
le autorului au un caracter pozitiv, in cadrul strofei
urmatoare ele sunt negate creand o lume relativista.
In versiunea piesei pe baza cireia este realizat vide-
oclipul, cuvantul marijuana nu se pronuntd, dar din
context totusi acest cuvant devine clar. Acest joc al
sensurilor tabuizate i codificate este tipic pentru cul-
tura lingvisticd a rock-ului: ca exemplu reamintim
legendara piesd Lucy in the Sky with Diamonds din
albumul formatiei Bealtes Sgt. Pepper’s Lonely Hearts
Club Band (1967) ca o aluzie la drogul LSD.

Sub aspectul muzical procedeul de concentra-
re la un numar limitat de elemente cu scopul crearii
unui efect magic, sugestiv se realizeaza pe deplin si
in conceptul muzical al piesei. Deja in cadrul intro-
ducerii instrumentale solistul formatiei Nicu Téarna
repetd de mai multe ori cuvantul ,Sparg’, fiind in-
terpretat intr-o maniera shout, pe baza unor riff-uri
instrumentale in stilul hard-rock cu folosirea cvintei

coborite (a.n. blue fifth).
Exemplul 3

Accentuam faptul cé acest strigit se realizeaza in
afard de tonalitate, acordaj, temperatie, introducand
un efect specific rock-ului: strigat ca un echivalent,
un simbol sonor al pericolului, anxietatii existentiale,
reactiei dureroase la imperfectiunea lumii.

Ca un semnal alarmant la inceputul discursului
muzical-poetic propriu-zis apare cuvantul-cheie ,,La
Ciocana”. Fundalul instrumental se imbogateste prin
utilizarea resurselor jazz-ului gratie sunetului specific
al trompetei. Apar si niste aluzii la sound-track-curi
ale filmelor americane din viata gangsterilor din Chi-
cago din anii 1930, care exploateaza elementele jazz-
ului clasic (stilul swing).

Exemplul 4
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Strofa se structureazd ca repetarea frazelor mu-
zical-verbale scurte. Imbinarea elementelor »Sparg’
si ,,La Ciocana” apare ca un interludiu, cipitind nu
doar specificul ostinato tipic pentru stilul hard-rock,
dar devenind un semn de punctuatie, care divizeaza
deferite sectiuni ale formei. Meritd si fie mentionata
dezvoltarea facturald in cadrul strofei a doua, cu par-
tida trompetei mai desfasurata.

Exemplul 5
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Asadar, structura compozitionald a cantecului

imbina diferite procedee de repetare, cum ar fi riff-
urile in partida chitarei bas, care sunt completate de
partida trompetei cu sonoritatea ei jazzistica, con-
tribuind astfel la crearea unei facturi multistratale,
unde toate procesele se desfiasoara simultan. Dacd
vom compara diferite versiuni ale strofelor sau re-
frenelor, putem observa folosirea principiului varia-
tional, care contrabalanseaza repetitivitatea textului
muzical.

Videoclipul accentueazd niste semne de gang-
sterism conturate la nivel muzical: vestimentatia,
atributele vizuale redau atmosfera mafiei americane
din anii 1920-30, iar erotismul deschis al subiectului
se referd la senzualitatea rock-ului. Cel mai puternic
element totusi rdiméne planul muzical al acestei piese,
care provoacd o multime de aluzii — verbale, sonore,
vizuale.

Textul literar al piesei Wamintirile (formatia Al-
ternosfera) schiteazd problematica ecologica a spiri-
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tului uman, condamnéind influenta dezastruoasa a
civilizatiei moderne asupra constiintei omului. Piesa
poate fi tratatd ca un rebel impotriva societdtii de con-
sum, manipuldrii informationale. Acest motiv se in-
cadreaza perfect in estetica si istoria rock-ului univer-
sal. Nu intdmplator autorii textului folosesc cuvantul
Wamintirile, subliniind astfel cd viata omului, senti-
mentele lui se denatureazd in lumea informatizata.

»Ochii sunt in televizor

Nopti intregi fard de somn

Si md ineacd lacrimile

Cand ne terorizeazd stirile” [idem].

La nivel muzical meritd si fie subliniate citeva
momente: este vorba de introducerea instrumentala cu
sonoritate agresiva si iritantd, cu nuanta timbrald rece,
»metalicd” Aici se foloseste un sunet electronic, impru-
mutat din stilul tehno din anii’90 ai secolului trecut, ca
o nuantd timbrala caracteristica acestei piese.

Exemplul 6

Refrenul cantecului se bazeaza doar pe fraza M
omoard ,wamintirile’! interpretatd cu folosirea cinta-
rii introsilabice, cu un sunet mai lung la sfarsitul fie-
cérei fraze muzicale:

Exemplul 7

Acest procedeu devine un echivalent sonor al tris-
tetii existentiale a personalitatii in lumea moderna, care
nu se simte firesc in acest val de informatii agresive si
politizate. Videoclipul trateaza niste idei vizuale deja
raspandite in cultura rock-ului, cum ar implicarea frag-
mentelor din programe T'V, tratarea cvasi-documentara.

Compozitia Konvibenvnvie cHoi reprezintd un
curent art-rock in muzica autohtona, fiind sub aspect
conceptual si stilistic un ecou al ultimei piese Good Ni-
ght din renumitul White album, semnate de J. Lennon
si P. McCartney. Versiunea creatd de Igor Danga de-
monstreaza o similitudine cu textul lui Bealfes:

»Now it’s time to say good night
Good night, sleep tight

Now the sun turns out his light
Good night, sleep tight” [7].

»Konvibenvnas 6yoem seyuamo
Konvibenvras necrst onst doma
Cnu, moti munviii pye, 3acvinatl
Crui 8onuebHvle yoce eomosvt” [8].

In ambele cazuri textul poetic se realizeazi la
nivel muzical ca un cdntec de leagin sustinut de so-
noritati orchestrale, cu abundenta instrumentelor de
coarde, cu vocile feminine calde si catifelate. Prelu-
diul orchestral al piesei lui I. Ddnga introduce instru-
mente de coarde sustinute de chitara, expunand o
tema muzicala, plind de farmec. Totodata, sub aspect
stilistic se identifica o diferentd destul de semnificati-
va: dacd in compozitia formatiei Beatles este vorba de
un stil sintetic, care integreaza stilistica romantismu-
lui cu unele trasaturi ale muzicii pop, in cazul piesei
semnate de Cuibul accentul se pune pe stilistica ba-
rocului.

Exemplul 8

Pe marginea analizei efectuate facem unele con-
cluzii. Calitatea si varietatea conceptelor verbale, so-
nore si vizuale, manifestate in cele mai reprezentative
exemple ale rock-ului national din anii 2000 servesc
drept dovada a maturitatii fenomenului vizat, a asi-
milarii creative a celor mai importante idei si curente,
care apartin rock-ului universal. Prin aceasta se con-
firmd o tendintd, despre care E. Kasianova in lucrarea
sa Rock-ul in contextul culturii contemporane scrie: ,,Pe
parcursul unei perioade indelungate de timp, aflindu-se
la periferia atentiei oamenilor de stiintd ca un fenomen
subcultural al tinerilor occidentali, si fiind evaluat pre-
ponderent negativ, ca un fenomen marginal, nesemnifi-
cativ din punct de vedere istoric si cultural, astizi cul-
tura rock apare ca unul dintre cei mai pregnanti factori
determinanti ai culturii mondiale” [9].

Nu poate fi ldsat neobservat si aspectul etic al
culturii rock-ului, viziunea asupra lumii a adeptilor
ei. Luptandu-se impotriva relelor societatii burgheze
din timpul sdu, tinerii protestatari din anii 1960-70
au atras atentia asupra pericolului societdtii de con-
sum, saracirii vietii spirituale a omului sub presiunea
pragmatismului, au subliniat importanta valorilor
umane, precum libertatea, altruismul, integritatea si
dragostea. Acest mesaj se descifreazd cu usurintd in
creatia noilor generatii de rockeri autohtoni.

Cultura rock-ului a legitimat toleranta fatd de
culturile altor oameni, popoare si civilizatii, ,,a de-
monstrat posibilitatea de co-existentd armonioasa a
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diferitor culturi si respectul fatd de reprezentantii lor”
[10]. Acest multiculturalism a fost introdus de rockeri
in agenda culturald ca o valoare universala, fiind re-
prezentat pe larg si in genurile si formele artei elitiste.
Dupé cum afirma M. Tapko, , sinteza diferitelor cul-
turi, care pand acum n-au fost imbinate, au avut un
impact semnificativ asupra formdrii culturii moderne
eclectice si pluraliste. Caracterul mozaic al gandirii so-
cietdtii informationale se reflectd ca in oglindd in cul-
tura rock-ului” [idem].

La etapa actuald in rock-ul autohton pe
prim-plan se afla conceptul post-modernist care
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corespunde esentei rock-ului universal si care se
bazeazd pe ,principiul pluralitdtii radicale, refuzul
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de bazd ale gandirii post-moderniste, cum ar fi
»ambiguitatea, decentrarea discursului, decanoni-
zarea, decentrarea subiectului si ironie, hibridiza-
rea diferitor coduri genuistice, carnavalul ca o for-
ma de apreciere a lumii-textului prin joc” [idem]
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talentate produse literare, sonore si vizuale ale
rock-ului national.
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Aurelian DANILA

Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului
chisinauian (3). Zlata Tcaci: Capra cu trei iezi (Lupul mincinos)

Rezumat
Zlata Tcaci: Capra cu trei iezi (Lupul mincinos)

Acest articol este consacrat operei pentru copii Capra cu trei iezi de Zlata Tcaci, creatie ce a fost montatd in trei
variante.

Autorul vorbeste despre fiecare variantd in parte. Premiera absoluta a avut loc in 1967. Echipa de montare a fost
alcdtuita din regizorul E. Platon, dirijorul L. Gavrilov, scenograful E Hamuraru si maestrul de balet A. Bihman. Menti-
onati fiind interpretii rolurilor principale, se face o trecere in revista si asupra calitdtii muzicii, indeosebi a modului de
folosire a citatelor folclorice in caracterizarea unor personaje.

A doua montare a operei Capra cu trei lezi de Z. Tcaci a realizat-o, peste zece ani, in 1977, aceeasi echipd, cu excep-
tia dirijorului, in viziunea muzicali a lui D. Goia. In spectacol au fost introdusi noi solisti, iar compozitorul a intervenit
cu unele schimbdri in partitura, contribuind astfel la dinamizarea spectacolului.

In 1984 a avut loc premiera operei Lupul mincinos de Z. Tcaci, care constituia, de fapt, o noud redactie a Caprei
cu trei iezi, redactie ce reiesea in mare masurd din observatiile criticilor de specialitate asupra primelor doui variante.
De data aceasta copiii s-au bucurat de spectacolul aranjat de dirijorul I. Ianache, regizorul L. Aliosina, scenografii V.
Ocunev si I. Press, maestru de balet A. Karpuhin. Un binemeritat succes l-au obtinut in acest spectacol S. Burghiu, V.
Calestru, B. Materinco, B. Raisov, C. Cramarciuc s.a.

In articol s-a mai amintit de incd doua spectacole pentru copii montate la Opera din Chisiniu: Karlson, care locu-
ieste pe acoperis, muzica de A. Ghersfeld si Tandald si Pdcald, muzica de V. Verhola.

Cuvinte-cheie: opera, regizor, dirijor, scenograf, capr, iezi, varianta, redactie, spectacol, partiturd, copii, premiera.

Summary
Zlata Tcaci: Goat with three goatlings (The Liar wolf)

This article is dedicated to opera for children Goat with three goatlings by Zlata Tcaci, creation that was set up in
three versions.

Author speaks in part about each section. The first run was in 1967. The team was made up of stage manager E.
Platon, conductor L. Gavrilov, scenographer F Himuraru and ballet master A. Bihman.

The second setting of Goat with three goatlings by Z. Tcaci was realized over ten years, by the same team. This time
musical vision belonged to D. Goia. It was introduced new soloist, but composer intervened with some changes in score
making a real treasure.

In 1984 was the premiere of the performance The liar wolf by Z. Tcaci, that represented a new editorial Goat with
three goatlings, editorial that came from authors’ remarks upon two versions. This time children enjoyed the performan-
ce settled by conductor I. Ianache, director L. Aliosina, scenographer V. Ocunev and I. Press, ballet master A. Karpuhin.
In this performance a great success was got by S. Burghiu, V. Calestru, B. Materinco, B. Raisov, C. Cramarciuc etc.

In article was mentioned other two spectacles for children mounted to Opera from Chsinau: Karlson, that lives on
the roof, music by A. Ghersfeld and Tindald and Pacald, music by V. Verhola.

Keywords: opera, conductor, scenographer, goat, goatlings, version, editorial, spectacle, score, children, premiere.

Abia peste zece ani dupd infiintarea Teatrului de  sionistd, intr-un limbaj modern, accesibil (chiar dacd
Opera si Balet, adicd in 1967, Liricul chisinduian a  nu din prima auditie), era ascultatd cu interes si de cei
propus pentru prima daté (premieraaavutlocla19ia-  maturi, compozitoarea oferind o partitura ce vorbea de
nuarie) o creatie semnata de un compozitor autohton  un autor talentat, cu o gdndire originald si un deosebit
predestinata copiilor. Muzica, scrisa de o mand profe-  simt al genului pe care il abordeazd. E vorba de opera

54 ARTA - 2013




Capra cu trei iezi de Zlata Tcaci, pe un libret de Gr. Vi-
eru, despre care muzicologul I. Miliutina mentioneaza
ca ,Din scurta poveste a lui Ion Creangd libretistul a re-
usit sd obtind un material bogat pentru doud acte, care
sant pline de scene captivante si pitoresti”'.

Zlata Tcaci, dupa numele de acasd Zlata Berih-
man, s-a nascut la 16 mai 1928 in satul Lozova, ra-
ionul Nisporeni. Stabilitd de mic copil, cu périntii, la
Chisinau, a cunoscut urgiile evacuarii in Asia Mijlo-
cie, apoi dupd terminarea Rédzboiului se intoarce in
Moldova, pentru a se consacra muzicii: mai intai ob-
tine diploma de muzicolog (1952), iar apoi de com-
pozitor (1962), mentor fiindu-i, in ambele cazuri,
unul din cei mai cu autoritate profesori ai Conserva-
torului, Leonid Gurov.

Am afirma cu certitudine ca in arealul fostului
spatiu sovietic, dar si in toatd Europa de Est, vom
gasi foarte putine femei-compozitoare de talia Zlatei
Tcaci, dacd ne referim la nivelul de gandire in dimen-
siunile muzical-filosofice, la originala constructie
dramaturgicd a creatiilor sale, la limbajul modern, in
care autoarea noastrd isi expune continutul lucrarii,
dar si la diversitatea de genuri pe care le abordeaza.
A scris muzicd simfonicd, de camerd, cantate, coruri,
concerte instrumentale (flaut, pian, vioard) cu or-
chestra, romante etc. Un loc aparte, ins3, in creatia
compozitoarei, il ocupd creatia pentru copii, cirora
le-a propus numeroase piese instrumentale, dar in
primul rand - opere si balete. La Opera moldove-
neascd, in afard de Capra cu trei iezi, a mai fost mon-
tat baletul Andries. Insa in variante de concert, in ra-
dio-inscendri, s-au interpretat un sir de opere pentru
micii spectatori, creatii asupra carora ar fi bine sd se
revind, pentru a le propune copiilor, care astizi nu
sunt prea alintati cu muzicd venitd din inima si cre-
ier. Din lucrarile de muzici pentru copii ale Z. Tcaci
mai amintim de Floricicd-floricea (libretul de V. Ciu-
din, dupéd V. Kataev), Tomcis-Kibalcis (libretul de I.
Veksego va, dupd K. Cerneak), Un pas in nemurire (li-
bretul de Em. Bucov), Unchiul meu din Paris (libretul
de V. Ceaikovski, dupa A. Busuioc), Lenoasa (libretul
A. Ciocanu), Micul print (libretul de I. Veksegonova,
dupd A. Saint Exupery), Ziua de nastere a elefantului
(libretul de A. Chicu) s.a.

Primele repetitii ale operei Capra cu trei iezi a
cam ,,speriat” interpretii de pe scend, dar si pe cei din
fosa. Un cu totul alt limbaj decét cel puccinian, chiar
si decét cel din partiturile ,,Aureliei” sau ,, Baladei
eroice” le-a dat serioase batdi de cap ansamblului de
artisti indrumat de dirijorul L. Gavrilov, care intele-
gea foarte bine ca este vorba de o partiturd extreme
de complicatd, dramaturgic bine ganditd si numai in-
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deplinea cu multa precizie a tot ce se cere in ea, poate
duce la succesul scontat. Se ficeau corectari de catre
autor chiar pe parcursul repetitiilor. Pana in ultimul
moment, adica pana cu putin timp inainte de premi-
erd, erau revazute caracteristicile muzicale ale unor
personaje, se scoteau sau se addugau episoade intregi
dacd aceasta o cerea logica desfasurarii actiunii.

Printre cele mai reusite ,,portrete sonore” sunt
considerate laitmotivele Lupului, Ursului, tema Vul-
pii. Ingenios a fost introdus in libret doctoral ,, Auleu”,
care este caracterizat de autoarea muzicii printr-o
melodie lenta, duioasa.

Mai putin convingitoare, pe alocuri au parut a fi
replicile iezilor, carora le lipsea un cintec zglobiu, un
dans mai energic.

Din punct de vedere vocal cea mai complicata,
dar si cu mai mari posibilitdti de intruchipare scenicd
este partida Caprei. De aceste posibilitati s-au folosit
regizorul E. Platon si scenograful F. Hamuraru, care
au creat o atmosferd de basm pe placul celor prezenti
in sald. Era ceva neobisnuit ca pe fundalul muzicii, pe
parcursul spectacolului, in vazul tuturor, sa se schim-
be decorul pe scend, sa se creeze senzatia de partici-
pare intr-un caleidoscop continuu.

Un cuvant aparte meritd de spus despre frag-
mentele corale, in special corul pasérilor, de o can-
tabilitate splendida, cu multd inspiratie pregatite de
maestrul Gh. Strezev, care a avut grija si reliefeze
in locurile potrivite si in mésura cuvenita nelipsitul
colorit national prezent in intreaga lucrare. Nu prea
impresionati au ramas copiii, dar nici cei maturi, de
dansurile (coregraf A. Bihman) ce se doreau a fi fol-
clorice, insd departe de a produce o cit de cét satis-
factie.

Printre interpretii operei a fost mentionat, in pri-
mul rand, E Cuzminov (Lupul), care s-a prezentat nu
numai ca un admirabil baritone, dar si ca un talma-
citor original al personajului sau, apreciat la justa va-
loare atét de spectator cat si de critica de specialitate.
Un chip inspirat a fost creat si de soprana A. Sevcenco
(Capra), care se impuse printr-un joc rafinat, expre-
siv si convingdtor atét in cazul cAnd era in rolul unei
mame gingase si grijulii, cat si atunci cand a fost nevoi-
ta sa dea dovada de tarie de caracter si curaj pentru a-si
salva copii. Nu au ramas fard atentia spectatorilor nici
iezii (R. Esina, L. Aliosina, L. Oprea), nici Mos Martin
(M. Cilipic), dar nici Iepurasul (A. Litvinenko), Vulpea
(M. Esanu) sau doctorul Auleu (V. Ionitd).

Desi opera Capra cu trei iezi a fost adresata co-
piilor, compozitoarea Z. Tcaci intelegea foarte bine ca
in nici un caz nu are voie s scrie o lucrare simplista,
imbibatd cu melodii ,ieftine” numai ca sa placa din
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prima auditie. Talentul, profesionismul, gandirea
muzicald moderna a autoarei a dat nastere unei crea-
tii ce chema spectatorul spre noi imaginatii artistice,
spre armonia viitorului, spre o noud filosofie de per-
cepere a culorii sunetului.

Dupa mai multe reprezentatii Z. Tcaci si-a pro-
pus ,,revizuirea” lucrarii, inldturand unele neajunsuri
de ordin dramaturgic (in special a scurtat cateva sce-
ne, care i s-au parut prea lungi), revenind si la obser-
vatiile specialistilor, dar si tindnd cont de perceptia
spectatorului a diferitelor episoade, care se vroiau
mai dinamice, mai zglobii.

In 1971 noua varianti a operei, pe un text in lim-
ba rusa, semnat de I. Semeonov, a fost finisata. ,, Auzi-
ta” de dirijorul D. Goia si ,regdnditd” pentru scena de
acelasi regizor E. Platon, Capra... este prezentatd in
premiera la 3 mai 1977. S-au ficut mai multe modifi-
cari. Compozitoarea s-a concentrat asupra orchestra-
rii, dandu-i pe-alocuri o culoare mai transparentd, o
armonie mai accesibild pentru urechea micului spec-
tator, au fost inlocuite cateva personaje, schimbate cu
locurile unele episoade. De data aceasta opera incepea
cu o uverturd, in care se auzeau principalele teme atat
ale eroilor pozitivi, cét si al ,,raufacdtorilor”. Drept re-
fren a scenei de inceput serveste corul Bund ziua, Cur-
cubeu (Maestru de cor V. Condrea), pe fundalul caruia
are loc o veselie generald a vietétilor padurii.

In primul tablou sunt prezentati si caracterizati
prin muzicd adecvatd eroii principali ai operei: Ca-
pra, Lupul, Ursul, Mos Martin. Inspirate sunt scenele
vrdjii la Baba-Cloanta, unde danseazd serpii si cAntd
»cu limba ascutitd” (adica cu voce deghizatd) Lupul.

Evenimentul principal are loc in tabloul al cin-
cilea, cAnd pe fundalul unor scene intermediare de
mare invdlmaseala, sunt rapiti cei trei iezi. Urmeaza
un episod dramatic legat de disperarea Caprei, (tablo-
ul al saselea), care plange in stilul unui bocet popular.

Totul se termina cu bine, cand Lupul, din cauza
durerii din burta, ce i-o provoaca coarnele iezilor pe
care i-a inghitit, ii intoarce Caprei odraslele. Lupul
este pedepsit, rasuna o muzica veseld subsumand din
temele de pe parcursul actiunii opera incheindu-se
cu cunoscutul, deja, cor despre curcubeu si cAntecul
iezilor auzit in Uvertura.

In 1984, Ministerul culturii aprobd propunerea
Teatrului de a monta o noua varianta a operei Capra
cu trei iezi. Aceasta variantd se numea Lupul mincinos
si a fost pregititd pentru scend de cunoscuta mezzo-
soprand Ludmila Aliosina, care avea deja in palmares
reusita montare a operei pentru copii Foisorul de I.
Polski. Din echipa de montare mai ficeau parte diri-
jorul I. Ianache, scenografii V. Okunev si I. Press, ma-

estru de balet A. Karpuhin. Din cele mai vizibile si
mai auzibile schimbari ale noii prelucrari, observim
imediat lipsa corului, care avea, uneori, interventii
destul de inspirate. Insd pentru a contura mai clar
linia dramaturgicd a spectacolului, s-a recurs la une-
le prescurtdri ale diferitori scene, in alte cazuri s-au
introdus episoade de pantomima si dansuri popula-
re, au fost revazute unele partide vocale (Capra, Ba-
ba-Cloanta, Lupul) in directia accesibilitatii auzului
copiilor. Coloritul national s-a ficut mai pronuntat
(actul doi) prin folosirea unor instrumente popula-
re, prin costumele si decorul realizate cu mult gust
si profesionism. Nu putem sa nu fim de acord cu G.
Kuzmina, cand afirmi ci , Incepand cu opera ,Capra
cu trei iezi”, Zlata Tcaci preferd prezentarea ,,masca-
td”, voalatd a chipurilor muzicale din popor. In afard
de aceasta, impulsiondnd dezvoltarea genului de operd
pentru copii, autoarea intreprinde noi cdutdri active in
domeniul formei si dramaturgiei™.

In anul premierei (1984), Opera moldoveneasci
a intreprins un amplu turneu la Kiev. Printre specta-
colele prezentate a fost si Lupul mincinos. Era impor-
tant sd auzim parerea unui alt public despre o lucrare
pentru copii, pe un subiect national, scrisa intr-un
limbaj muzical modern. Autorul acestor randuri a
asistat la unul din acele spectacole, bucurdndu-se
in final de aplauzele furtunoase a celor prezenti in
sala, adresate artistilor din Moldova. Au fost publi-
cate cateva cronici elogioase in presa locald, iar in
,»Bedepunit Kninues”, doctorul in studiul artelor din
Kiev, M. Zagaikevici, scria: ,, Succesul prezentatiei este
determinat in cea mai mare parte de faptul cd asupra
spectacolului a lucrat o echipd cu viziuni artistice de
inaltd clasd. Desi subiectul operei este destul de simplu,
cu o dramaturgie muzicald clard, regizorul a dat dova-
da de multd ingeniozitate in organizarea actiunii sce-
nice, in reliefarea caracterelor eroilor basmului. Artista
poporului Ludmila Aliosina, regizorul spectacolului,
a intuit cum nu se poate mai bine tdlmdcirea partitu-
rii”™3. Pe merit au fost apreciati dirijorul si scenografii
spectacolului. Un succes deosebit le-a revenit atit in
turneu, cat si acasa interpretilor V. Calestru (Capra),
B. Materinco (Lupul) si I. Gheil (Baba Cloanta).

Peste patru ani, pentru vacanta elevilor din pri-
mavara anului 1988, Teatrul a pregitit un spectacol
vesel pe subiectul renumitului Carlson care locuia pe
acoperis. Muzica era semnata de dirijorul reprezenta-
tiei, A. Ghersfeld, regia ii apartinea E. Constantinova,
scenografia — neobositilor V. Okunev si I. Press, iar
coregraf a fost A. Karpuhin.

A treia si ultima operd pentru copii a fost sem-
nata de V. Verhola si se numeste Tdndald si Pdicald,
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opera montatd de K. Aliosina (regizor), L. Gavri-
lov (dirijor) si V. Ocunev (scenograf) in februa-
rie 1989. Nu prea existd explicatii serioase de ce
aceastd operd a disparut din repertoriu dupa doud

Referinte bibliografice si note:

! Militina, L. Cadou pentru copii. In: Cultura,
01.02.1967.

2 Folclorul muzical din Moldova si creatia componisti-

sau trei reprezentari, materialul muzical fiind des-
tul de interesant.

Tata, deci, ca de aproape doudzeci si cinci ani, co-
piii nostri asteapta o noud opera...

cd. Chisinau: ,,Stiinta’, 1993.
? Zagaikevici, M.. IIpexpacras Craska. In: Beuepruti
Kuwiunes, 03.08.1984.
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Violina GALAICU

Tiparitura religioasa din secolele XVI-XVII -
un agent al tranzitiei spre cantarea de strana in limba romana

Rezumat
Tiparitura religioasa din secolele XVI-XVII -
un agent al tranzitiei spre cintarea de strana in limba romana

In studiul cu acest titlu autoarea isi propune sa analizeze premizele roménizarii serviciului divin si a muzicii inte-
grate acestuia.

Dupa mai multe secole de dualism liturgic greco-slavon (in Tara Romaneasca si Moldova) si trilingvism liturgic
latino-greco-slavon (in Transilvania) limba romana intra in scend ca limba de cult, isi intdreste progresiv pozitia, se
generalizeazi si invinge, in cele din urma, in competitia pentru suprematie. Printre catalizatorii procesului de natio-
nalizare a ritului bisericesc si a cintarii aferente se numaré: curentul reformator venit din Apus prin Ardeal, aparitia
tiparului in teritoriile locuite de roméni, cristalizarea limbii literare romanesti si traducerea textelor sacre in aceasta
limba.

Autoarea insista asupra incunabulelor roménesti legate de numele calugarului Macarie (Liturghierul, 1508, Octo-
ihul, 1510, Evangheliarul, 1512), asupra prodigioasei activititi de tipograf a diaconului Coresi i a fiului sdu Serban (in
perioada 1557-1583), asupra cartilor de slujba iesite din tiparnitele lui Matei Basarab si Vasile Lupu (intre 1635 §i 1654),
asupra stradaniei carturaresti a mitropolitului Dosoftei (in ristimpul 1671-1686), incununata cu tdlmacirea, adaptarea
si multiplicarea celor mai importante carti de cult.

Framaintarea literara si eforturile iluministe din secolele XVI-XVII s-au repercutat asupra muzicii religioase.
Transpunerea cugetarilor si imaginilor biblice a facut posibild geneza cantarii de strana in limba romana, care s-a anga-
jat, la randu-i, pe un sinuos drum al evolutiei si perfectionarii.

Cuvinte-cheie: Moldova, Tara Romaneasca, Transilvania, nationalizarea serviciului divin, romanizarea cintarii
liturgice, aparitia tiparului, cristalizarea limbii literare roménesti, traducerea textelor sacre, primele tiparituri religioase,
calugdrul Macarie, diaconul Coresi, mitropolitul Dosoftei.

Summary
Religious scripts of 16™-17"™ centuries - transitions agents to choir singing in Romanian

In this work, the author tries to analyze the pre-requisites of the Romanization of the religious services and of the
integrant music.

After many centuries of Greco-Slavic liturgical dualism (in Wallachia and Moldova) and Latin- Greco-Slavic tri-
lingualism (in Transylvania), the Romanian language comes into the arena as a language for worship, strengthens its
position, generalizes and wins the competition for supremacy. Among the triggers of the nationalization of the religious
services and of the additional singings was the reformation wave that came from the West via Ardeal region, the occur-
rence of typography in the territories inhabited by Romanians, the development of the literary Romanian language, as
well as the translation of religious texts into this language.

The author focuses on the Romanian incunabula of the monk Macarie (Liturgist, 1508, Octoych, 1510, Evangelyst,
1512), on the prodigious activity as printer carried out by deacon Coresi and his son Serban (in the period of 1557-
1583), on the religious books printed in the typographies of Matei Basarab and Vasile Lupu (between 1635 and 1654),
as well as on the efforts of Dosoftei Metropolitan (1671-1686) that resulted in the translation, adaptation and multipli-
cation of the most important religious books.

The literary movements, as well as the Illuminist efforts of the 16™-17" have reflected upon the religious music.
The transposition of the religious cogitations and images contributed to the creation of the Romanian choir, which at its
turn, embarked on a difficult path of evolution and enhancement.
Keywords: Moldova, Wallachia, Transylvania, nationalization of the religious services, romanization of the re-
ligious singing, appearance of printing, formation of literary Romanian language, translation of religious texts, first
religious printings, Monk Macarie, Deacon Coresi, Dosoftei Metropolitan.
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In acest studiu ne vom fixa asupra unui seg-
ment controversat al parcursului muzicii de filiatie
bizantind in teritoriile romanesti - sfarsitul secolu-
lui al XVI-lea - secolul al XVII-lea.

Din prospectarea istoriografiei perioadei ne
alegem cu impresia unui hiatus in evolutia propriu-
zisd a cAntdrii psaltice, sau, cel putin, a intrarii ei
pe un tronson tenebros, abscons. Impresia e data
de lipsa unor prefaceri stilistico-semantice specta-
culoase, dar si de absenta (mai degraba - necon-
semnarea) unor personalitati creatoare marcante.
Este greu de crezut cd intre Evstatie de la Putna lui
Stefan cel Mare si Filotei sin Agdi Jipei, creator de
prestigiu din perioada domniei brancovenesti (se-
colul al XVIII-lea), nu s-au lansat muzicieni de ca-
libru. Dar, cum documentele nu dezviluie numele
unor astfel de muzicieni si chiar cercul dascalilor
si al copistilor identificati este foarte restrans (iata
citeva nume: Sturza Dascalul Vasile, ardelean, au-
torul unui Ceaslov si al unui Octoih, Sturze, tot
ardelean, autorul unui Slujebnic si al unui Octo-
ih, Ion Dascalul din Moldova-Vaslui, autorul unei
Psaltiri, Toma Popa, transilvdnean, autorul unui
Octoih') specialistii* admit cd a existat o anumita
stagnare a muzicii de sorginte bizantina in rastim-
pul analizat.

Totusi, cursul evolutiv al cantarii psaltice ro-
manesti pare sa se fi molesit doar la suprafatd, in
adancuri inregistrandu-se miscéri de mare impor-
tantd pentru viitor. Printre acestea e de mentionat
in primul rand declansarea procesului de afirmare
a limbii materne in serviciul divin. Schimbarea de
optica asupra limbii in care se slujeste si se canta
a conditionat o mai fructuoasa interferare a melo-
sului bizantin cu cel autohton?, interferare ce a fa-
cilitat romanirea ulterioard a patrimoniului cultic.

De inscris in sirul miscérilor de care vorbeam
si tentativa (localizata in ultimul pétrar al secolu-
lui al XVII-lea) de revolutionalizare a notatiei uzu-
ale. La Putna, ieromonahul Ghervasie transcrie in
notatie liniard toate cantdrile necesare slujbei, in-
treprinderea sa neavand, insa, sorti de izbanda in
conditiile dominatiei unui puternic spirit conser-
vator, specific domeniului*.

Spectrul genuistic al cantarii psaltice nu se
modificd vizibil, suprematia detinind-o, ca si mai
inainte, troparele, irmoasele, canonul si condacul.
Cu toate acestea, paleta genurilor se imbogiteste
prin recrudescenta axionului (imn adresat Fecioa-
rei, plasat in oda a IX-a a canonului utreniei invi-
erii), doxologiei (imn de preamadrire a lui Antino-
gen, cintat la sfarsitul utreniei), catavasiei (prima
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strofd din peasna sau oda unui canon interpretat la
utrenie la sdrbatorile impdratesti ale maicii Dom-
nului)®.

In secolul al XVII-lea intervin anumite schim-
béri si in topografia centrelor de iradiere a muzicii
bizantine din spatiul roménesc. Activitatea muzi-
cala (interpretativd, didacticd si - in acceptia re-
strictiv-bizantind - creatoare) irupe din localitati
noi, in timp ce unele dintre vechile focare trec in
conul de umbra al istoriei. Astfel, cétre sfarsitul
secolului al XVII-lea se afirmd centrele din Sudul
Moldovei si Tara Romaneasci, in special scolile de
la Bucuresti, Hurezu, Ramnic®.

In sfarsit, tot secolul al XVII-lea, mai exact —
raspantia secolelor XVII-XVIII - a pus la incercare
si a reconfirmat vigurozitatea radécinilor traditiei
bizantine in arealul locuit de roméni. Ne referim
la actul unirii cu Roma a unei pérti a romanilor
din Ardeal, soldat cu aparitia greco-catolicismului
- formuld de compromis doctrinar care conjuga
invétatura bisericii apusene cu apanajul ritualic al
ortodoxiei.

Or, sd ne intoarcem la obérsia celei mai de
seama cuceriri a secolului al XVII-lea - nationali-
zarea serviciului divin si a vesmantului siu sonor.

Dupéd mai multe secole de dualism liturgic gre-
co-slavon (in Tara Romaneasca si Moldova) si triling-
vism liturgic latino-greco-slavon (in Transilvania)
limba romana intrd in scend ca limba de cult, isi inta-
reste progresiv pozitia, se generalizeaza si invinge in
cele din urma in competitia pentru suprematie. Prin-
tre catalizatorii procesului de nationalizare a ritului
bisericesc si a cAntdrii aferente se numara: curentul
reformator venit din Apus prin Ardeal, aparitia ti-
parului in teritoriile locuite de romani, cristalizarea
limbii literare romanesti si traducerea textelor sacre
in aceastd limba. Sé le ludm pe rand.

Chiar dacd nu au aderat la reformé, romanii -
cu precidere cei transilvdneni - au stiut si profite
de avantajele culturale ale acesteia’. In orice caz pri-
mele cantéri sacre cu text romanesc se desprind din
colectia Odae cum harmoniis (1548), culegere de
melodii aranjate polifonic pentru patru voci, atri-
buita lui Iohannes Honterus, promotorul reformei
in rdndul sasilor din Transilvania. Antologia a fost
intocmitd pentru uzul scolii brasovene, iar piesele
pe care le include sunt preluate din culegeri apuse-
ne de melodii pe metrii antici®. V. Tomescu inclind
s creadd cd o parte din piesele asociate metrilor
antici este scrisa de autori transilvidneni’. Polifonia
cantdrilor ,este redusd la forma primitivd izoritmicd
a vechilor laude si frottole populare. Scopul acestei
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simplitdti era didactic si propagandistic. Scolarii in-
vdtau sd scandeze odele lui Horatiu si Virgiliu cu-
prinse si ele in colectie. Prevdzute apoi cu versuri
propagandistice religioase, ele (melodiile - n.n.) pu-
teau fi cu usurintd cantate de masa credinciosilor™.
Si cum prozelitismul luteran si calvin miza pe avan-
tajele cantarii in limba enoriasilor, au fost elaborate
versiuni romanesti ale unor piese din colectie, aces-
tea fiind marcate - dupd cum era de asteptat - de
anumite stangdcii si inadvertente prozodice''. Una
dintre cintarile care a circulat cu versuri roméanesti
- oda Ia de pre noi tu, Doamne, mania ta - a fost
depistatd si apoi transcrisa de R.Ghircoiasiu'2.

Tot un produs al miscirii de reformare in Ar-
deal este si colectia cunoscuta sub numele ,Frag-
mentul Teodorescu”, avand doar 8 pagini si cuprin-
zand cantdri traduse in limba roméana (dar ortogra-
fiate in maghiara) din Cartea de cantece calvine a lui
Francisc David, care, la rindu-i, a fost inspiratd din
Cartea de cantece a lui Szegedi Gergely".

O serie de mentiuni aratd ca la Brasov, pe la
mijlocul secolului al XVI-lea, se citea romaneste
Evanghelia si Apostolul, se rostea in limba enoriasi-
lor Crezul si Tatal nostru (pe acesta din urma il aflim
tipdrit in Intrebare crestineascd, Brasov, 1559'). La
biserica si la scoala din Schei se canta dupa Octoi-
hul mic (sau Octoihul romdnesc), transcris de Oprea
Diacul la 1570 (vezi mai sus) si tradus, dupa unele
supozitii, intre 1566 si 1571', iar dupi altele - in
prima jumaitate a secolului al XVI-lea's. Octoihul
romdnesc a tins sd inlocuiascd la strana (si chiar
a inlocuit cu timpul) Octoihul slavonesc, Brasovul
afirmandu-se, astfel, ca unul dintre primele centre
care a contribuit sustinut la incetdtenirea cantérii
sacre in limba romana'’.

Despre grija romanilor transilvineni pentru
introducerea limbii materne in cultul ortodox ne
vorbeste si urmétorul fragment din prefata Psaltirii
romdnesti, tiparite la Alba-Iulia in 1651: ,....Rugd-
ciunile si cantdrile si alte slujbe... cu vind se vor pd-
gubi ceia ce slujesc... in limbad strdind, neintelegind-
0”8,

Pentru Tara Romaneasca si Moldova cele din-
tai atestari care probeazd practicarea cantarii sacre
in limba locului sunt de datd mai recentd. Printre
aceste atestdri se numara cea a calugarului misio-
nar Marco Bandini, care in jurnalul sdu de calato-
rie prin Muntenia si Moldova pomeneste de ziua
de Boboteazd din anul 1647, zi in care ,un copil
de sapte ani cu infitisarea frumoasi... canta cu o
voce rasunatoare in limba valaha: ,,Slava intru cel
de sus” .

O altd mérturie vine de la Arhidiaconul Paul
de Alep, care a insotit pe Patriarhul Antiohiei in
cédlatoria acestuia prin tdrile roméne intre 1650 si
1660. Conform relatarii Arhidiaconului, la biseri-
ca Domneasca din Targoviste, in 1653, ,,in ziua de
Pasti, Canonul invierii a fost cantat pe psaltichie in
mod foarte placut la strana dreaptd greceste, iar la
strana stanga - romaneste” 2.

Afirmatiile lui Paul de Alep coincid cu cele ale
lui Dimitrie Cantemir, care, in Descrierea Moldovei
sustine ci se obisnuia ca la Curtea domneascd si
cante in strana dreaptd corul cantiretilor moldo-
veni, iar la strana stangd, corul cantéretilor greci, in
amandoud limbile?'.

O contributie magistrala la oficializarea lim-
bii roméne in bisericd a avut-o si aparitia tiparului
in teritoriile locuite de romani, chiar dacd primele
imprimate care au circulat la noi au fost slavone.
Nu toate circumstantele legate de inceputurile ti-
pografiei in tdrile roméne sunt elucidate, de aceea
asertiunile istoricilor se aratd, uneori, contradicto-
rii. Astfel, daca autorii scrierilor istorice la tema?®
sunt solidari in a afirma ca tiparul este adus din Ve-
netia, prin mesteri tipografi sarbi, cd introducerea
lui raspundea unei necesitati imperioase de multi-
plicare a cartilor de cult intr-o epocd in care turcii
nimicisera si impréstiaserd vechile manuscrise, nu
mai aflim aceeasi concordanta de péreri in ceea ce
priveste locul in care au iesit de sub teasc cele dintéi
tiparituri romanesti.

In ,Istoria literaturii romane vechi” N. Carto-
jan face urmétoarea reconstituire a evenimentelor.

JIncd din 1483, cdlugdrul Macarie, care inso-
tea in Italia pe tdnarul principe muntenegrean Ghe-
orghe Crnojevi¢é, supraveghea la Venetia tiparirea
unui liturghier slav. Céativa ani mai térziu, G. Cro-
nojevi¢, care vizuse inflorirea culturald a Italiei si
care era cdsdtorit cu o nobila venetiand..., urcandu-
se pe tronul tatdlui sdu si dorind sa rdspandeascd
lumina culturii in tara sa, aduce tiparul din Venetia
si-1 instaleazd in preajma Cetiniei, in manastirea
intemeiata de tatal sdu. Acolo, sub supravegherea
calugarului Macarie, apar trei carti religioase: un
Molitvenic, un Octoih in 1494 si o Psaltire in 1495;
dar, in 1496, patrunderea turcilor in muntii Munte-
negrului distruge aceste inceputuri culturale.

[...] ...Calugarul Macarie, ramas fard protec-
tori §i urmadrit de turci, a luat ... drumul pribegiei
spre Venetia, ... si de-acolo, mai tirziu, fiindci sin-
gurele tari ortodoxe peste care nu se intinsese std-
pénirea turceascd erau principatele roméne, aici la
noi, in Muntenia, pe vremea cind domnea Radu cel
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Mare, si-a gasit addpost pentru munca lui culturald.

[...] Aci, cu o tipografie cumparata de Radu cel
Mare, poate din Venetia - si nu cu vechile buchii de
tipar din Cetinje, care se rataciserd — si-a inceput
cilugdrul Macarie noua sa activitate.

Din tipografia lui Macarie, pe timpul lui Radu
cel Mare si al urmasilor sdi, au aparut numai trei
carti bisericesti: Liturghierul inceput sub Radu cel
Mare si incheiat sub Mihnea cel Rau, la 10 noiem-
brie 1508, un Octoih in 1510, in domnia lui Vlad-
Voda, si un Evangheliar in 1512, sub domnia lui
Neagoe Basarab. Tipografia functioneaza deci pa-
tru ani, intre 1508-1512; apoi, in imprejurari care
nu ne sunt cunoscute, inceteazd’*.

Pe aceleasi date se intemeiaza referirile la in-
cunabulele roménesti in lucrarile muzicologilor*.
Or, V. Tomescu, bazindu-se pe cercetdrile efectuate
de Virgil Molin si Dan Simionescu®, sustine ca nu
in Tara Roméaneascd, ci la Venetia au fost tipérite
cele trei carti bisericesti, Liturghierul, Octoihul si
Evangheliarul, citate pretutindeni®. ,Imprimarea a
fost executata cu tiparul uneia dintre marile case
de editurd din Venetia, dupa toate probabilitatile la
Torresani-Aldus Manutius, casa specializatd dease-
meni in tiparirea in glagoliticd. [...] Cele trei carti
ale lui Macarie au la bazd cérti-manuscrise romé-
nesti realizate de autori cunoscuti ca tipici pentru
arta caligrafica si a miniaturii, cultivatd in scolile
din ménastirile moldovenesti (creatie denumitd
»sursa moldoveneascd”). [...] Materialul de tipar (li-
tere si clisee xilografiate) a fost creat ad-hoc gratie
tehnicitatii absolut neintrecute a specialistilor din
Venetia in epoca incunabulelor. Hértia este dease-
meni autentic italiand”%. Functia lui Macarie pare
sa se restrangd, in acest caz, la avizul unei autoritati
din ritul ortodox, precum si la atributia auxiliara
de a prospecta piata in interesul editurii Torresani
- Manuzio®.

Acelasi V. Tomescu face si o succintd carac-
terizare a fiecarei cdrti din triadd. Se stie, deci, ca
Litugrhierul in 16 caiete, terminat de tipdrit in 1508
»cuprinde tipicul slujbei divine din care face parte
si slujba diaconului, precum si liturghiile Sfantului
Toan Gura de Aur, Sfantului Vasile cel Mare si Sfan-
tului Grigore Dialogul”®. Octoihul in 25 de caiete,
tiparit din porunca lui Ioan Vlad Voievod in 1510
»cuprinde cintarile utreniei si vecerniei de fiecare
zi ca introducere la liturghie pe opt glasuri, care se
oranduiesc in opt saptdmani consecutive si ca adaos
11 cantiri ale lui Leon Despotul cel Intelept. Parti-
cularitatea Octoihului... constd in faptul ca cuprin-
de numai Glasul 1 pentru toate zilele saptamanii,

iar Glasurile 2-8 numai pentru cantérile zilelor de
saimbata si duminica, fiind astfel un Octoih mixt” .
In prefata Octoihului se spune ci acesta este adresat
celor tineri, maturi si batrani ,,care citesc sau canta”.
Evangheliarul in 37 caiete, tiparit in 1512, se remar-
ca prin faptul c@ expune, in Epilog, opinia domnito-
rului tarii, care considera o binefacere aparitia unor
»carti pentru slavirea si folosul cititorilor”".

Oricare ar fi fost locul tiparirii primelor cérti
sacre roménesti, nu se dezminte rolul lor major (in
special al Octoihului) in unificarea practicii de cult
si a cantarii religioase de pe tot intinsul teritoriilor
romanesti.

S-au mai facut tentative de infiintare a unor
tipografii la Sibiu, in 1529, la Brasov, in 1539 (ti-
pografia lui Honterus), la Targoviste, in 1545 (ti-
pografia lui Dimitrie Liubavici) *. La tipografia de
la Brasov a fost imprimatd, in 1548, antologia Odae
cum harmoniis, la care ne-am referit ceva mai sus si
care este si prima tipdriturd de note muzicale, reali-
zatd in spatiul romanesc®.

Dupa o perioadd de tatondri, mestesugul ti-
péritului se va impdmanteni la noi gratie activitatii
prodigioase a diaconului Coresi*, pe care il aflim
la mijlocul secolului al XVI-lea la Brasov. Identita-
tea diaconului Coresi mai este o problema pentru
istorici, dar cercetdrile documentare par a sustine
ipoteza conform cdreia familia Coresi, chiar dacd
se trage din neam strdin, a intrat, prin casdtorii si
inrudiri in rndurile localnicilor. Diaconul Coresi
a putut sd invete arta tiparului de la cdlugarii sar-
bi (sau ucenicii lor) care, ludnd drumul exilului,
au adus in tarile roméne literele de tipar lucrate la
Venetia.

La o jumdtate de an dupa definitivarea im-
primdrii Octoihului slavonesc la Brasov (ianuarie
1557), Coresi pleacd la Targoviste, unde, pe parcur-
sul unui an (iulie 1557 - iulie 1558) lucreaza pentru
a scoate un Triod-Penticostar. In 1559 diaconul Co-
resi revine la Brasov (cu material de tipar chirilic)
pentru a edita, pe parcursul a mai bine de 20 de
ani, cdrti de slujbd in limba roménd. Cel care l-a
sustinut, moral si material, in aceastd intreprindere
a fost Hanas Benkner, primarul orasului Brasov, tot
el si proprietarul primei fabrici de hartie din Ar-
deal.

Pentru ca ideea nationalizarii serviciului divin,
pusa in circulatie de reforma, sa prind, ea trebuia
rdsaditd cu grija in scoald. De aceea sirul tiparituri-
lor romanesti incepe cu un Catehism menit a fi pre-
dat in scolile din zona si, in primul rand, in scoala
de pe langd biserica ortodoxa din Schei. Catehismul
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coresian are cite ceva in comun cu Micul Catehism
al lui Luther si cu Catehismul unguresc al lui Batizi,
fara, insa, sd le corespundad intocmai. in special, tex-
tul unguresc, tradus in roména, este revizuit, Core-
si cdutand a-1 ajusta la normele traditiei ortodoxe.
Dupa Catehism (1559) au urmat: Tetraevangheliarul
(1561), Lucrul apostolesc (1563), Cazania si Molit-
venicul (1564), Liturghierul (1570), Psaltirea (1570),
Psaltirea slavo-romdnd (1577), Pravila (intre 1570-
1580), Evanghelia cu tdlc (1581). Dupd cum consta-
td N. Cartojan, Lucrul apostolesc si Psaltirile repro-
duc o copie de pe vechile traduceri maramuresene,
precum si Tetraevangheliarul este retiparirea unei
traduceri anterioare. Celelalte carti sunt traduse pe
vremea lui Coresi.

Chiar dacd au aparut pe valul miscarii luthe-
rane si clavine din Ardeal, majoritatea cértilor de
ritual, imprimate de Coresi, nu contin derogéri vi-
zibile de la tipicul ortodox. Or, prefata Cazaniei si
Molitvenicul din 1564 avanseazd anumite inovatii,
care nu mai concorda cu dogmele ortodoxiei. Ast-
fel, in prefata Cazaniei se strecoard idei ale refor-
mei, precum ideea nationalizdrii ritului bisericesc,
ideea separarii puterii spirituale, date slujitorilor
cultului, de cea materiald, hirazitd voievozilor si
dregitorilor, ideea suprimarii cultului sfintilor si al
Sfintei Fecioare. Molitvenicul vine cu o serie de mo-
dificari de ritual.

Atent la revirimentul constiintei ortodoxe a
romanilor ardeleni, sustinut de intdrirea ortodoxi-
ei de forma slava in Tara Romaneascd, Coresi reia
(dupa Evangheliarul slavon din 1562) publicarea
(incepand cu 1568 si timp de aproape 15 ani) cér-
tilor de slujba in limba slavona. Printre acestea se
numdrd un Evangheliar (1562), un Sbornic, cuprin-
zand culegeri din vietile sfintilor (1568), un Octoih
(in 1574-1575), o Psaltire (in 1577), un Triod cu-
prinzand céntérile din postul mare (in 1578), un
Evangheliar, imprimat de Coresi in colaborare cu alt
mester tipograf, Manaild (1573), un Sbornic (1580)
si, in sfarsit, un Evangheliar (1583), acesta fiind ul-
tima carte scoasd de Coresi.

Dupa tipariturile lui Coresi urmeazd Palia de
la Oréastie (1582), publicata de citre fiul diaconului
Coresi, Serban, in tovérdsia lui Marian diacul si cu
cheltuiala lui Francisc Geszty, comandantul militar
al Hunedoarei. Cercetirile au stabilit ca Palia este
o traducere dupd textul unguresc al Vechiului Tes-
tament, traducatorii (in numdr de patru, in frunte
cu Mihail Tordas, episcopul romanilor din Ardeal)
bazandu-se si pe un text latinesc al Vulgatei, intr-o
editie corectata. Palia de la Ordéstie (printre tradu-

cerile romanesti din secolul al XVI-lea ea ocupa un
loc aparte gratie frumusetilor lingvistice pe care le
contine) incheie seria tipariturilor roménesti din
Ardeal.

Activitatea tipograficd e suspendatd de insta-
bilitatea politica si razboaiele dezldntuite in toate
cuprinsurile romanesti (e suficient sa amintim, in
acest context, epopeea militard a lui Mihai Vitea-
zul). Ea se va relansa, peste o jumadtate de veac,
dincoace de Carpati, in timpul domniilor lui Matei
Basarab si Vasile Lupu.

Matei Basarab si Vasile Lupu au preluat misiu-
nea de protectori ai crestinatatii din Balcani, misi-
une asumatd de predecesorii lor. Curtile domnesti
din Targoviste si Iasi au gdzduit numerosi célugari
si prelati din tot Orientul. Dintre acestia cea mai
mare parte o constituiau cdrturarii greci, urmeaza
apoi fetele bisericesti originare din tarile slave sud-
dundrene, cédlugdrii ruteni din mandstirile Galitiei
si, in sfarsit, cdlugarii rusi. Referirea la locul de ori-
gine al clericilor repatriati o facem pentru a arata
principalele surse din care se alimenta cultura orto-
doxa a vremii, inclusiv arta cantdrii sacre.

La solicitarea lui Matei Basarab, Petru Movila,
mitropolit al Kievului, trimite in Tara Roméneasca
mesteri tipografi si o tiparnitd complet inzestrata,
de sub teascurile careia ies: un Molitvenic (1635),
un Antologhion (1643), o Psaltire (1637), Liturghi-
erul (1646), Imitatia lui Hristos (1647), Slujebni-
cul (1646), Triodul penticostar si Triodul postului
(1649), toate in limba slavona, precum si doud Ca-
zanii (1642, 1644), traduse in limba romand. Spre
sfarsitul domniei lui Matei Basarab, sub suprave-
gherea mitropolitului Tarii Romanesti, Stefan, apar
o serie de carti de ritual bilingve, cu textul in limba
slavond si ldmurirea formelor exterioare ale cultu-
lui in limba roména.

Analiza tipdriturilor din timpul lui Matei Ba-
sarab releva istoricilor urmatoarea contradictie, sub
semnul cdreia a stat intreaga epocd (prima jumatate
a secolului al XVII-lea): desi limba slavona devenise
mult prea straina atat enoriasilor, cat si slujitorilor
bisericii, si unii si ceilalti se indarjeau in a 0 mentine
in virtutea traditiei si a inertiei. Schimbarea limbii
de oficiere a serviciului divin se asocia, pentru mo-
ment, cu o alunecare in erezie si de aceea nationali-
zarea ritualului, resimtitd ca o iminentd, se infaptuia
atit de ezitant. Despre atitudinea credinciosilor fatd
de innoirile din sfera cultului ne poate face o idee
notita ldsatd de popa Constantin din Dorna pe una
din filele Codicelui Voronetean: ,,Aceastd carte este
scrisd pe ruménie si nu-i bund de nimic”*.
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Cirtile multiplicate in tipografiile lui Matei
Basarab se adresau, dupd cum o spun si prefetele
lor, nu numai ,evlaviosului neam al patriei noastre,
ci si neamurilor inrudite cu noi dupa credinta... si
cu deosebire ... bulgarilor, sarbilor..”. Si dacd mila
domnitorului Tarii Romanesti se extindea si peste
alte semintii, de ce nu ar fi atins pe fratii ortodocsi
de dincolo de munti, pe romanii din Ardeal? Susti-
nut in intentiile lui de iluminare religioasa de Petru
Movila, Matei Basarab va acorda, la randu-i, asis-
tentd credinciosilor transilvaneni. Astfel, cu mate-
rial tipografic primit de la domnul Térii Roménesti,
prin osérdia mitropolitului Simeon Stefan, misca-
rea cdrturdreascd se relanseaza, dupa o perioada de
mocnire, si in Ardeal.

Acelasi Petru Movild, care l-a ajutat pe Ma-
tei Basarab, se angajeaza sa doteze imprimeria lui
Vasile Lupu de la Iasi, precum si sd contribuie la
organizarea unui colegiu teologic. In acest scop el
trimite in Moldova material tipografic si o misiune
de profesori ruteni in frunte cu Sofronie Pocapski,
rectorul colegiului din Kiev. Tipografia, prevazuta
la inceput doar cu litere chirilice, a fost completa-
td in 1642 cu caractere grecesti. Instalata in chiliile
ménastirii Trei Ierarhi si cdlduzitd de mitropolitul
Varlaam, tiparnita a scos doar carti roménesti prin-
tre care Cazania, Cele sapte taine, Raspunsul la Ca-
tehism (1645).

Catre 1671, cand, pe timpul celei de a doua
domnii a lui Duca-Voda (Gheorghe Duca), pe fir-
mamentul vietii religioase romanesti apare o noua
personalitate carismaticd, mitropolitul Dosoftei, ti-
pografia instalatd la Trei lerarhi se ruinase. Astfel
ca Dosoftei, care tradusese Psaltirea in versuri, s-a
vazut silit sd-si trimitd manuscrisul in Polonia, la
manastirea ruteana din Uniew, ca sa-l vada tiparit.

La ideea Psaltirii in versuri (tiparita la Uniew
in 1673), Dosoftei pare sd fi ajuns cu ajutorul lui
Ioan Kochanowski, marele poet polon care, in spi-
ritul curentului reformator, a realizat o traducere
inspirata a psalmilor in limba polona. Or, influenta
lui Kochanowski se limiteaza la oferirea modelu-
lui §i a formelor de versificatie in general, cdci in
améanunte (de versificatie, imagistica etc.) Psalti-
rea lui Dosoftei prezintd numeroase abateri de la
antecedentul sdu. Adaptarea imaginilor biblice la
specificul locului (inteles si ca peisaj, si ca moda-
litate de gandire si simtire), precum si amplificarea
sugestiva sau intensificarea liricd a unor pasaje ale
originalului, au facut ca traducerea lui Dosoftei sa
trezeascd un viu ecou in sufletul contemporanilor
sai, fapt probat, inclusiv, de patrunderea Psalmilor

in cantecele de stea, iar de aici - in tesdtura dramei
religioase populare a Vicleimului.

Cum interesele culturale ale téarii revendicau
tot mai insistent revirimentul tipdriturii autohto-
ne, Dosoftei incearca sa refacd tipografia lui Vasile
Lupu, punand, dupd unii istorici, sa se toarne noi
matrite, iar dupa altii, aducdnd material tipogra-
fic nou de la ménastirea din Uniew. Din tipografia
reanimatd apare la 1679 Liturghierul lui Dosof-
tei. Dar literele cértii erau greoaie, iar tipdritura
- lipsitd de elegantd. Dosoftei se adreseaza prin
intermediul unei scrisori patriarhului moscovit,
Ioachim, pe care il roagé sd-i trimitd un teasc de
tipografie si slovele necesare pentru a putea tipari
cértile traduse de el din limba greaca si din limba
slavona. Cu materialul primit de la Moscova mi-
tropolitul Dosoftei renoveaza tipografia lui Vasi-
le Lupu, apoi pune sub tipar textele tilmacite din
vreme.

In timpul domniei lui Matei Basarab si Vasile
Lupu dintre cértile bisericesti de primd necesita-
te se tipariserd doar Cazaniile, care tineau locul
predicilor de la sfarsitul serviciului divin. Dintre
cartile de ritual, in Muntenia apdruserd trei — Po-
gribania, Mpystirio si Tarnosania bisericilor - cu
indicatiile tipicului in romaneste si cu rugaciu-
nile in slavoneste. Aceasta inseamna ca efortul de
completare a corpusului de cdrti cultice in limba
romana, precum si desavarsirea operei de nationa-
lizare a ritului ii revine lui Dosoftei.

Dupd ce ddruise romanimii Psaltirea in ver-
suri el tipdreste, in acelasi an, 1673, si tot la Uni-
ew, in Polonia, Acatistul ndscdatoarei de Dumnezeu.
Cativa ani mai tarziu, in 1679, Dosoftei scoate
Dumnezeiasca liturghie (retiparita in 1683), cu-
prinzand liturghia Sfantului Vasile cel Mare si a
Stantului Grigore Dialogul, la care s-au mai addu-
gat slujbele obisnuite: la aducerea primelor fructe
in biserica, la aria cea de péine, la culesul viilor, la
randuiala daniilor s.a.

In 1681 Dosoftei tipareste Molitvenicul de-
ntiles — adica pe intelesul vorbitorilor de limba
romand - care cuprinde rugdciunile si slujba obis-
nuitd la logodnd, cununie, botez si inmormantare.
Intre 1682-1686 apar Vietile Sfintilor, o colectie de
legende hagiografice, si la 1683 vede lumina tipa-
rului Octoihul, cuprinzind céntarile slujbelor du-
minicale (asa cum ni le-a ldsat Ioan Damaschinul)
si creatiile diversilor imnografi bizantini.

Motivatia gestului de traducere si tipdrire a
celor mai importante cdrti de cult se profileazd in
prefete, unde se spune: ,,Cela ce prorociaste, adecd
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spune de-ntdles oamenilor, grdiaste zidire si mdn-
gdiare, indemndturd si dojand. Cela ce grdieste in
limba (neinteleasd de popor) pre sine zideaste; iard
cela ce spune de-ntdles, bisearica zidiaste. Cd mai
mare-i cela ce spune de-ntiles, decdt cela ce grdiaste
in limbd... Cd in bisericd mai voia mi-i cinci cu-
vinte cu mintia mia sd grdiescu, ca si pre altii sd
invdt, decdt ziace mii de cuvinte intr-altd limba”¥ .
In alti parte Dosoftei reproduce intrebarea adre-
satd de Marcu, patriarhul Alexandriei, lui Theodor
Balsamon, patriarhul Antiohiei: ,Cuvine-se oare ca
preotii ortodocsi din Siria, din Armenia si din alte
tari ortodoxe sd liturgiseascd in limbile lor proprii?”
impreund cu raspunsul lui Balsamon, intemeiat pe
paseje din scrisorile apostolului Pavel: ,Ceea ce-s
pravoslavnici intru tot, de vor fi de elineascd lim-
ba nepartnici, pre limba (lor) sd slujeascd Sf. Litur-
ghie™s.

Excursul nostru in lumea literaturii religioa-
se a timpului vizeazd direct problematica genezei
cAntarii sacre in limba romana. Dat fiind ca, ina-
inte sd apard o asemenea cantare, trebuia sa se fi
infiripat insasi limba literard a romanilor, a cérei
devenire a urmat, dupd cum am vazut, un drum si-
nuos. Pentru a rezuma: ,,Sub influenta ideilor puse
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in circulatie de reformd, maramuresenii au pus in
secolul al XV-lea temeliile literaturii roménesti,
tdlmacind Sfintele Scripturi in graiul strdmosesc.
Traducerile lor, raspandite in copii manuscrise, au
fost tiparite de catre diaconul targovistean Coresi
in a doua jumdtate a secolului al XVI-lea. Textele
maramuresene erau scrise intr-o limbd noduroasa,
cu caractere arhaice si dialectale. Coresi a inlatu-
rat, cit a putut, particularitatile arhaice si dialec-
tale, transpunand textele in graiul muntean, care
se ridicd astfel la rangul de limba literara. Textele
lui Coresi au intrat la randul lor in méinile mitro-
politului Varlaam si astfel de la Varlaam la Simeon
Stefan, de la acestia la mitropolitul Dosoftei si in
sfarsit pana la Biblia lui Serban si pand la Antim
Ivireanu, timp de doua veacuri §i jumadtate, a fost o
continud elaborare a textelor sacre, o continud fra-
méntare de a gasi, pentru cugetarea biblicd in for-
md nationald, nu numai cuvantul cel mai expresiv
si cel mai precis, dar cuvantul care si fie in acelasi
timp inteles in toate tinuturile roménesti..”*’.

Limba literarad roméneascd a pétruns in can-
tarea de strand care, pentru a se armoniza cu noul
sdu vesmant, a intrat, la rdndu-i, intr-un complex
proces de ajustare si transformare.

! Vezi: Idem, p. 101.

12 Vezi: Idem, p. 102.

13 Vezi: Barbu-Bucur, S.. Cultura muzicald de traditie
bizantind pe teritoriul Romaniei in secolul XVIII si incepu-
tul secolului XIX si aportul original al culturii autohtone.
Bucuresti, Editura Muzicald, 1989, p. 92.

4 Vezi: Ibidem.

15 Vezi: Mares, A.. Un Octoih romdnesc din secolul al
XVlI-lea. In: Limba romdnd, Bucuresti, 18, nr. 3, 1969, p.
239 - 251; Mares, A.. Precizdri in legdturd cu prima tra-
ducere romdneascd a Octoihului. In: Limba romdnd, Bu-
curesti, 22, nr. 3, 1973, p. 249 - 254, si Mares, A.. Critica
autenticitdtii si a datdrii textelor vechi. Pe marginea a doud
articole recente. In: Limba romdnd, Bucuresti, 27, nr. 5,
1978, p. 555 - 560.

16 Vezi: Roman, I.. Un manuscris din secolul al XVI-
lea: Micul Octoih brasovean. In: Studii de slavisticd, vol. 2,
Bucuresti, 1971, p. 101 - 106, si Roman, 1. Structura harti-
ei si vechimea manuscriselor nedatate. In: Limba romdnd,
Bucuresti, 23, nr. 5, 1974, p. 443 - 446.

17 Vezi: Barbu-Bucur, S. Op. cit., p. 93.

8 Apud: Idem, p. 94.

¥ Apud: Idem, p. 93.

2 Apud: Idem, p. 94.
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2l Cantemir, Dimitrie Descrierea Moldovei (ed. D.M.
Pipidi). Bucuresti, 1973, p. 229.

22 Vezi: Cartojan, N.. Istoria literaturii romdne vechi.
Bucuresti: Editura Fundatiei Culturale Romane, 1996, p.
96-97; Brancusi, P. Op. cit., vol. 1, p. 104-105; Ciobanu,
Gh. Op. cit., vol. 1, p. 282.

# Cartojan, N. Op. cit., p. 96-97.

* A se vedea, spre exemplu: Ciobanu, Gh. Op. cit.,
vol. 1, p. 282, si Brancusi, P. Op. cit., vol. 1, p. 104.

» Vezi: Molin, V. si Simionescu, D. Tipdriturile iero-
monahului Macarie pentru tara Romdneascd. In: Biserica
Ortodoxd Romdnd, Bucuresti, LXXXVI, octombrie-no-
iembrie, 1958, p. 1008.

% Vezi: Tomescu, V. Op. cit., p. 226.

MUZICA

%7 Ibidem.

8 Vezi: Ibidem.

¥ Ibidem.

0 Tbidem.

31 Apud: Ibidem.

%2 Vezi: Idem, p. 268 si Cartojan, N. Op. cit., p. 97.

¥ Tomescu, V.. Op. cit., p. 270.

** Datele cu privire la viata si activitatea lui Coresi
sunt recoltate din: Cartojan, N. Op. cit., p. 97-108.

* Apud: Idem, p. 161.

% Apud: Idem, p. 149.

7 Apud: Idem, p. 189.

3% Apud: Idem, p. 189-190.

¥ Idem, p. 203.
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Natalia KRIVULEA
(Moscova)

AHMMaIIVIOHHBIN EPCOHAX: MPOOTEeMbI TUIIOTOTMH *

Rezumat
Personajul din filmul de animatie: probleme de tipologie

In acest studiu sunt analizate diverse abordari ale tipologiei personajului din filmul de animatie. Sunt determina-
te trasaturile caracterologice si particularitatile personajelor din punctul de vedere al limbajului figurat si expresiv al
animatiei si al specificului sau. Autorul propune o clasificare a personajului din filmul de animatie bazata pe considera-

rea sa drept o imagine referential-realistd si complexa.

Cuvinte-cheie: animatie, personaj, tipologie, eroul si personajul colectiv, imagine referential-realistd, imagine
complexa, personaj antropomorfic, personaj zoomorfic, personaj-obiect.

Summary
Animated character: the problem of typology

The article is devoted to consideration of the various approaches in building a typology of the animated character.
The paper dwells on the characteristic and distinguishing features of the cartoon character on the basis of the figurative-
expressive language and specific of animation. We propose a classification of the animated character based on consider-

ing of it as referentially realistic and composite images.

Keywords: animation, the character, typology, the main and minor character, referentially realistic image, compos-
ite image, anthropomorphitic character, zoomorphiitic character, object-character.

AHumanus - ato ocobas o0macTb ayfuoOBU-
3yaJIbHOTO MICKYCCTBA, KYIBTYPBI 1 IIPOM3BOJCTBA.
B nenTpe m060ro aHMMAIMIOHHOTO NPOV3BENEHNUA
Oynp To uibM, pexiama, cepuayn WIU TeleBU3N-
OHHOE IOy CTOUT IIePCOHaX, 00/Mafalommil Xapak-
TePHBIX HAOOPOM YepT ¥ HepaspbIBHO CBA3AHHBII
C CHCTeMOil aHMMAIMOHHO 00pasHOCTH. AHMMa-
LVOHHBIN IepCOHaXX HEHA30M/INBO BBOAUT 3PUTEIIA
B XYJOXKeCTBEHHOE IIPOCTPAHCTBO (puIbMa, lapyer
eMy HOBOe BufieHUe U GUI0cOdCKoe OCMBICTIEHVE
mupa. ITo muenmio TomameBckoro «Ilepconax A67-
emcs PyKosoosueli HUMv10, 0aKuieli 603MOHCHOCHID
DpAazobpamvcs 8 HAZPOMONOEHUU MOMUBOS, N0OCOO-
HbIM CpedcmBom OIA KAACCUPUKAuUU u ynopsoote-
HUSL OMOeNIbHBIX MOMUB0B» .

B nureparype chopmMupoBanoch ycToidmBoe
olpefie/ieHNe NePCOHAXKA KaK JeIICTBYIOLIETo JINLA,
reposi XyJ0>KeCTBEHHOTO IIPOM3BefieHNs, BOIUIONA-
follero B cebe xapaKTepHble YepThl, CPOPMUPOBAH-
Hble Ha OCHOBE CMHTe3a MH/MBUAYaTbHOTO U TUIIN-
4ecKoro. JTa XapaKTepUCTUKa B IOHON Mepe Mo-
JKeT OTHOCUTHCS U K aHUMALVIOHHOMY IIePCOHAXY.

OpnHako, aHMMAIUA C ee YCIOBHOCTBIO U 00-
PasHOCTBIO, CKJIOHHOCTBIO K ajteropu, Metagope

U TPOTECKY, OIM30CTBI0 K BBIMBICTTY, (110codcKo-
My 00001eHn0 1 cepe KOMMUYECKOro, obmafaer
CBOeIT 0c000iT CHCTEMOIT TepCOHaXell, CO3JaHHBIX C
y4eTOM ee IIPUPOJbI V1 BEIPa3UTeNbHbIX cpefcTs. [To-
3TOMY IIePCOHXM aHVMAIMOHHOTO (purIbMa MOTYT
OBITh CAMBIMI Pa3/IMYHbIMY, HO UX NIEPBBII IPU3HAK
— JIeliCTBeHHast POJib B CTPYKType SKPaHHOIO IIpo-
U3BEeHNA.

AHVMAaIVOHHBII IIePCOHAX IPUHUMAET TO UM
MHOEe y4YacTye B JIeVICTBUM U VICIIOJIHSAET B CIOKETe
onpepeneHHble PyHKIMM. Bonpoc gynkiym obpasa
BHYTpPU CIOXKeTa AB/IAETCSA IPUHLMINAIBHBIM LA
ero auddepeHmannm Kak mepCcoHaXka Min d1eMeH-
Ta XyH0XXeCTBEHHOTO IIPOCTPAHCTBA ¥ BBIWICHEHU
u3 obueit cpenpl. OyHKIMOHANPHAA aKTUBHOCTD B
CTPYKType CIoKeTa U 3aHuMaeMas oOpa3oM I03M-
L[Vl CTAHOBATCSA MapKepoM, OT/IMYAIONIVMU €r0 OT
00beKTa MM 37IeMEHTa CPelbl 1 OINpefe/soNIM
ero Kak HepcoHax. [lotomy Mepa, ompepensolias
PasHUIY MEXAY IepCOHaXeM 1M 0ObeKTOM Cpefibl,
3aBIUCUT He OT BHEIIHEro 00/IiKa, a OT TOil POy, KO-
TOPYIO BBIONMHsET OOBEKT B CHXKETHOM JIEHCTBUIL.
[Tpuyem, B aHMMALUK TPaHb MEX/Yy 00'bEKTOM Cpe-
IBbI U TIEPCOHaXKeM JOCTATOYHO IOABIDKHA. B mpo-
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1jecce pasBUTHs JICHICTBIUS OJMH U TOT Xe 06pas Mo-
KeT paboTarh 11 KaK 00BEKT CPebl, M KaK IIePCOHaX.
STO HAIIAHO BUJIHO HA NIpUMepe SMN30/a «Y YeHUK
yapopes» U3 IVICHeeBCKo Panmasuu. 3pech ecTb
o6pa3 MeT/bl, KOTOpas B Hadaze CIOXKeTa SIB/IseT-
cs1 00'beKTOM Cpefibl, He YYacTBYs B JIC/ICTBUM, HO B
XOle pasBUTHSI CHKETa 11 BOMIIEOCTBA, BBI3BAHHOTO
Muxku, OHa 13 TTACCUBHOIO 0ObeKTa IIpeBpalaeT-
cs B fieficTBOBaTeNs. AHAJIOTMYHBIN IIpUMep, KOrja
00BEKT CTAHOBUTCs IIEPCOHAXKEM, IpelCTaBlIeH B
¢dunbmax Pososas kyxna B. OnpiuBanra, IIpu 6vixode
He 3abweatime céou seusu H. Bucspunoii. IIpespa-
I[eHNe TIePCOHAXKA B 00BEKT, 2 0OBEKT B IIEPCOHAXKA
CTAQHOBUTCsI OCHOBOII CIOKeTa B JieHTe [JJesouxa 07
saiuuka C. PasrynaeBoii.

OpnHOit U3 CylIeCTBEHHBIX (YHKIWIT aHMMa-
L[MIOHHOTO IIePCOHAXKa ABJISACTCA €0 MaHUIIY/IATUB-
HOCTb. OH CII0COO€H BBINONMHATD MH00ObIE, [jaXKe He-
BEpOSITHbIE, C TOYKY 3PEHNISI IOTUKN 1 OO BEKTUBHOM
peanbHOCTH, AeitcTBusA. Co3faBas aHUMALMOHHBIN
06pa3, 4emoBeK OLylaeT ce6s1 JeMUyproM ¢ Heorpa-
HIYEHHBIMI BO3MOXKHOCTAMMU. Mopenmpys ero, Ha-
JieTIsisl eT0 KaueCTBaMU U CIIOCOOHOCTSMN, Jienast ero
a06COMIOTHO CBOOOIHBIM B IPUIAYMAHHOM UM MUPE,
XYO>KHVK OJHOBPEMEHHO OIIYIIaeT 6e3rpaHNIHYI0
B/IacTb Haj HUM. OfHAKO [IOJOOHbII ITOFXOf, I03BO-
JIieT pacCMaTpUBaTh CaMO TBOPEHME AaHVMAL[MIOHHO-
O NIPOM3BENIeHN KaK BIJ, ay TUCTIYECKOII® [0 CBOEI
IIpUpOJe JeATeNIbHOCTU, B OCHOBE KOTOPOI JIeKUT
CTpeMJIeHNEe TIPUCIIOCOOUTh BHYTPEHHMII TICUXOMIO-
IMYECKMII MUP K OKpYy»Karouleil peanbHoctu. Ecin
BCTaTh Ha IO3MLIMIO, YTO AHMMALMOHHBII IIEPCOHAXK
370 alter ego aBTOpa, CO3/AIOIIETO XYH0XKeCTBEHHBII
MUP, TO 4epe3 3TOT NePCOHa)K MOTYT HAXOOUTb pe-
Q/IM3AIMIO [IOfjaB/IsieMble COLMYMOM ¥ TabyMpOBaH-
Hble XenmaHns 1 aheKThL.

AHVMAIVOHHBI IIepPCOHAX BCerga OymeT of-
HUM U3 ayINOBM3ya/lbHBIX BOIIOWEHNIT «J[pyroro»
ero cosgarend. IIpu atoM, oH OyzieT U STHOCIELN-
(UYHDBIM, TTOCKO/IBKY SBJIAETCS BBIPasNUTeNeM MMU-
POBO33peHYeCKNUX MO3MINIT ¥ 6A30BbIX LIEHHOCTETL,
CBOJICTBEHHBIX TOl MM MHOI KyIbType. AHUMA-
I[MOHHBI TTePCOHAX He TONbKO TPaHCIUPYeT Ompe-
TeJIEHHYI0 KY/IBTYpPHYIO MOJI€/lb, HO U y4acTBYeT B
¢dopMupoBaHUY, IOieP>)KaHNN U Tlepefiade Tpajy-
LMY, CYLIECTBYs B IPOCTPAaHCTBE ayAMOBU3yallb-
HOJI KY/IbTYpbl He OfHO mecaTtuieTre. CerofHs yxe
MOXXHO CKa3aTb, 4TO HEKOTOpble aHMMALMOHHbIE
IIepPCOHAXM OKa3ajy BAMAHME He Ha OJHO IIOKOJIe-
Hue jofieft. JJocTaTOuHO BCIIOMHMTD, YTO TOMY XKe
KoTy DenmKcy yKe IO4THU CTO JIET, YYyTh MOJIOXKE €r0
Muxkn Maycy, berru byn min Mopsayok Ilamaii,

ARTA CINFMATOCRAFICA &1 TV

€C/It TOBOPUTb 00 OTEYeCTBEHHBIX I'e€POAX, TO yXKe
TpeTbe HoKojeHne pacter ¢ Bunu ITyxom, bounda-
1veM, Yebyparukoit 1 KapiconoM.

XapakTep aHMMAI[MOHHOTO IIEPCOHAXKa BbIpa-
JKEH CTIOXKHO CUCTEMOIL XY/I0KECTBEHHBIX CPECTB.
AHVMMAaIMOHHBIN TIEPCOHAX, ABJIEHHBI B TPO-
CTPAHCTBe 3KpaHA, PacCKpbIBAeTCs depe3 ABIDKe-
HJe U c/10BO. Tak Kak aHMMaluA — 3TO IPOCTpaH-
CTBEHHO-BPEeMEHHOE MUCKYCCTBO, COOTBETCTBEHHO
BpeMeHHOII (paKkTop oIpefenseT NIUTETBHOCTb He
TO/IBKO CaMOTO 3KPAaHHOIO IPOM3BENEHNs, HO I
Ka)X[I0J1 €ro ClieHbl, 00ycnaBnuBas mMepy 06061ie-
HISI, CTEIIEHb Xy[0XECTBEHHOI YCTIOBHOCTI U pas-
paboTky o6pasa nepcoraxa. IJockonbKy aHMMAaIN-
OHHBIII IIEPCOHaX B XY[0KECTBEHHOM IIPOCTpaH-
CTBe SABJAETCHA MKOHMYECKVM 3HAKOM-CHMBOJIOM,
TO IIPM €TO OL[eHKe U XapaKTepUCTUKe OKa3bIBaeT-
Cs1 BaKHa CTeIeHb YCIOBHOCTU. B aHMManmoHHOM
¢uIbMe CTeleHb YCIOBHOCTY IEPCOHAXa MMeeT
LOCTATOYHO OOMBIIYI0 aMIUIUTYRY pasbpoca. AHM-
MAIJIOHHBII [IEPCOHAXK MOXKET OBITh MAKCHMA/IbHO
yClIOBeH M abCTpakTeH 1O GopMme, BecbMa yfaleH
OT IIepPBOHAYA/IbHOTO IPOTOTHIIA (AHTPO- UM 300-
noMop¢HoOro o6pasa) 1 IpefiCTaBaTh B BUJIE TOUEK,
JIMHUI, TeOMETPUYEeCKUX QUTYP, KaK 9TO II0Ka3aHO
B ¢unbme Ilepemena (XKenn-Ilep Iyp, 2008), Ilo-
epanuunvie aunuy (O. Cramm, 1946), mmasmartu-
yeckux dopm Panmasus (H. Maxk-Jlapen, 1952),
Moseps 6 amo (M. Vonemiko, 1998). B atux dpuib-
Max ecTb JIMIIb 3HAaK JIe/ICTBOBATENLA, B €ro obpase
OTCYTCTBYIOT KaKye 100 BU3ya/IbHbIC NIPU3HAKIL,
CBUIETeIbCTBYIOLINE O €TI0 IIPUHAIIKHOCTH K Ka-
KOi1-1100 Ky/IbType U aHTPOIOMOPQHOI MIn 30-
oMopdHoIt pupope. [JaHHBII TUIT epCOHAKEN —
9TO BU3ya/lM3MPOBAHHbIE MIeW, HPefCTABIAIONe
TOT WIM MHOM KOHLeNT ObITuA. B ppyrux neHrax
IEepPCOHAXaMU CTAaHOBATCS OOBIYHBIE IPEIMETEL,
6ynb-to BepeBouku bpak (I. Bapauy, 1987), criny-
ku Kongpnuxm (I. Bappuu,1983), kamuu Pomeo u
Hncynvemma (b. Kannuecky, 1968) way myroBuiist
OcmoposHo, 0sepu omxpoisaromcs (A. Kypasiesa,
2005). Ho 1 OHM 1uIIb 3HAKK [EeNICTBOBATENSA, ET0
MeTtadopudecKu-obpasHsle Borvtomenusa. Hecmo-
Tps Ha OTCYTCTBUE B HUX KAaKOr0-Obl TO HU OBLIO
BHEIIHETO MOJ00MsI MPOTOTHIIA, B KOHTEKCTE CIO-
JKeTa OHM BOCIIPMHMMAIOTCA KaK >KUBBIE CYIeCTBa,
cBOeoOpasHble «KBasy-NepCOHaXM». B cTpykType
9KpPaHHOro ofpasa Takue MePCOHAXM SBIIAOTCHA
IOJTHOLICHHBIMM 3aMEHUTENIAMY aHTPO- WIM 30-
oromopdHOro obpasa, monydas IIOTHOMOYNMS Ha
IeJiCTBYUS, KOTOpble OOBIYHO He COBEPIIAIOTCS He-
JKMBBIMI 00BEKTAMIL.
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B kauecTBe ImepcoHaXka MOTYT BBICTYNATh IHK-
TOTPaMMBI 4eJI0BeKa M/IN KMBOTHOTO. [TogobHoe pe-
IIeHeM aHMMALMOHHOTO [IePCOHAXKA IIPeACTaBIeHO
B neute /Jpo30 (H. Mak-Jlapen), Jon Kuxom (B
Kpucrn, 1961), 36 xumatiickux eepoes (A Jla, 1985),
Ha numouxe (K. Mycreust, 1967), Mumemusm (JIK.
Cubuany). B atnx paborax mepcoHaxu — 3To 0606-
IeHHbIe 00pasbl, BO3HYKIINE Ha OCHOBE CIHTe3a Ca-
MBIX TUIIOTOTMYECKIUX YepT.

B ipyrux ke ¢pumpMax mepcoHa)Ku HeKvie NKOH-
HorpaMMbl. OHM aOCOMIOTHO PEATVCTIYHBI U MOTYT
OBITH CO3/jaHBI Ha OCHOBe (poTorpaduyeckux obpa-
30B Cocedu (H. Mak-Jlapen, 1952), Taneo (3. Poi6-
unHcKmit, 1980), Anvbampoc (I1. By, 1998), u gaxe
MMeTb CBOUX PeasbHbIX MM MCTOPUIECKNX [IPOTO-
TUIIOB, YTO CTAJI0 OCHOBOJ HOSIB/IEHMS TaKNX JIEHT
kak Yenosex ¢ nynor (O. Yepkacosa, 2002), LK1
Crasku cmapozo nuanuno*, 3acHeneHHbill 6CAOHUK
(A. Typxyc, 2012). Ho u 37iech B pemieHnn nepcoHa-
XKl IPUCYTCTBYeT CBOSI Mepa YCTOBHOCTH, [I03BO-
JIAAOIAst IPEICTABUTD UX He KOIMeil peanbHOCTH, a
XyJI0’KECTBEHHBIM 00pa3oM.

AHUMAIVOHHBII [EPCOHAX SBISETCS 3HAKO-
BO-CHMBOINYECKOI (POPMOIL, OH TTO3BOJSET IIPOSIC-
HUTb CeMMOJIOTMYECKIe CMBIC/IBI KY/IbTYpBI, Ipef-
CTaBUTb MOJENb CIOKHOTO MHOTOMEPHOTO MIUPA,
ero caxkpajbHble U CHMBONMYECKNE CYLIHOCTM Kak
MHAMBUAYATBHO-3HAYVIMbIE, TAK U COLIMANTBHO-AKTY-
anusyupyemble. AHUMALOHHBIN MEPCOHAX OOBEKT
BUPTYa/IbHON KOMMYHUKAIIMY, CO3JaHHBIX 3KpaH-
HOJI KY/IbTYpOJl [YalOrOBBIX IPOCTPAHCTB. B Hem
HaXO[SIT BOIIIOLIEH€e He TOMbKO apXeTHUIIBI KY/IbTY-
Ppbl 11 06pasbl Ky/IbTYPHBIX TepoeB, HO 11 00pa3bl-Ma-
HUITY/ISITOPBI, 0OPasbl-CUMYISKPBI, PaspyLIaoLie
TPAULMOHHYIO APXUTEKTOHNUKY KY/IBTYPHI.

MHoroo6pasre GopM U >KaHPOB aHMMAINIH,
BapMaTMBHOCTb €€ IPOV3BEEHNIT, PeCTaBIseT
3PUTENI0 HEBEPOSITHO OOIIMPHYIO Ta/lepero CaMbIX
PasHOOOPa3HBIX IEePCOHAXKETL.

It Toro 4T06BI PazobpaThCsi BO BCEM 3TOM
MHOroo6pasum 1 IOHATh, YTO COCTAB/AET CIIELM-
¢buUKy 1 0COOEHHOCTb aHMMALMOHHOTO IIEPCOHAXKA
He0OXO/MIMO MTOCTPO€EHIe HEKOI CHCTeMBbI (KTaccu-
¢buKanuu), M03BOIIONIEI YIOPSA[OUUTD CYILIECTBY-
folee 6eCKOHEYHOe MHOTOOOpasue, BhIIEss B HEM
HEKJIe aCleKThl, OOIIHOCTI, TPYIIIB Ha OCHOBE BBI-
SBTEHUs] OOWIMX HPUMHINIOB, XapaKTEPHBIX YepT.
Tonmbko Takoil, B OIpeeNeHHOI CTENEHN YCTOBHBbIN
HOJIXOf, CBSI3AHHBIN C KaKMM-MO0 OrpaHuMYeHneM
U VCKYCCTBEHHBIM YIODSFOYMBAHNEM, IIO3BOJLIET
BBIPabOTATh HEKYIO HAaYalIbHYIO IIATHOPMY /I I10-
3HAHVISI 1 MCCTIENOBAHMs TePCOHaKa AHMMALIMOHHO-

ro ¢gumbMa. EcTecTBeHHBIM orpaHnueHueM u Oyzer
IIONBITKA CO3[aHVsI OCHOB /LS IOCTPOEHMS TUIIOIO-
TV U KITaCCU(UKALM aHMMALMOHHOTO IIePCOHaXKA.
«Tunonoeus (knaccuguxayus), — no muenuo [. Jla-
TIeTVHA, — 8000uie npedcmasngem coboil delictneen-
HbLl  UHCMPYMEH NO3HAHUA, K02da Heo0X00UMo
8Hecmu NOPAOOK 8 HEKOTOPYI0 COBOKYNHOCHb 00BeK-
moé»°. I1ofXon0B, Ha OCHOBE KOTOPBIX IIPOVCXORUT
pasbueHIe, YIOpsJOYMBaHYE MMEIOLIETOCS Pa3HO-
00pasus U cOCTaB/IeHMe HeKMX TPYII, MOXKeT ObITh
HecCKO/bKO. [Tpu aTOM, CpaBHEHUe OT/e/IbHBIX I'PYIII
HEBO3MOXKHO 0e3 BBLAB/ICHMS Pas/IMYHBIX aClIeKTOB
BHYTpK 9TMX Ipymi. COOTBETCTBEHHO BO3HVKAIOT
6orblIIIe TPYIIIBI MICCIERYEMbIX ITepCOHAXeIt, pop-
MUPYIOIe YCTOIT4MBble 00pa3oBaHMsI Ha OCHOBE
JKECTKUX KPUTEepUeEB, ¥ HeKue TPYIIIB ¥ MOATPYII-
I6I, 0ObeIMHEHHbIe Ha OCHOBe 001ux Mopgoro-
TMYECKMX IPU3HAKOB. DTO IO3BOJET BBICTPOUTDH
pasnuyuHble CUCTeMbI IepcoHaXKeil. IloaTomMy mpen-
naraemble KmaccuduKaiyy aHUMALMOHHBIX IIepCo-
Ha)Keil, IPU BCeM CTPeM/IEHUN K CTPYKTYPUPOBaH-
HOCTH, He COfiepyKar >kecTKoit nuddepeHumarmm.

YC/I0BHO aHMMAalVOHHBIE MEPCOHAXU MOXKHO
ObUIO OBI IOAEMUTh Ha 06pasbl )KMBOI U HEXXUBOI
IIPYPOJBL, Ha CYIIECTBA, BOSHUKIINE HA OCHOBE 00-
IVIX IOHATHIA, BBIMBIC/IOB 1 ITpeAcTaBIeHuit. Tak xe
MIX MO>KHO Pasfe/iTh 110 IIPUHAIEKHOCTH K Yerto-
Beky. K o6pasam, He CBSI3aHHBIM C 4eJIOBEKOM OyZyT
OTHOCUTBCSI PACTeHUs, XXMBOTHBIE 1 HAceKOMBIe,
SIBJIEHVSI TIPUPOJDBL M €e CTUXUY, HEeO[yIIeBIeHHbIe
06bexThl. Cpefiu TeX, YTO CBS3AHHBL C YEIOBEKOM,
OyAyT 4acTi ero Teja, ero TeHb, BHIMBIIICHHBIE I
Mudosornyecke Cyuecrsa, IpegMeTs®, KubepHe-
TUYECKIE Y TEXHOTeHHbIEe 00pa3bl’. AHMMAIIVIOHHBIX
HEePCOHAKEN TaK >Ke MOXKHO KIaccupuuupoBaTh
10 TUIIAM: JIFOf{, XMBOTHBIE, IPEIMETHI, PaCTeHWs,
(baHTacTIYECKNE CYIIECTBA, ABTEHNUS 1 00BEKTHI He-
>KVMBOJ IIPUPOADL.

Emle omHa xmaccuuKamys MOXKET BBICTpan-
BaTbCs Ha OCHOBE CTEIEHM YCTIOBHOCTM B pelleHNN
obpasza IlepcoHaka. AHMMAIJOHHbIC IEPCOHAKU
BHEIIHE MOTYT BBIIJISIZIETh M KaK BIIOJIHE NPVBBIY-
Hble, pealMCTUYHble O0Opasbl-pelpe3eHTalN, B
KOTOPBIX HMYTO He BBIZAET MX aHVMAIL[MOHHOI yc-
JIOBHOCTY U COTBOPEHHOI NPUPOXBI, M KaK CaMmble
HeBEepOSITHBIE CYIECTBA, POX/EHHble HeoOy3maH-
HoIT daHTasuell XygoXHUKOB. CTelleHb HOCTOBep-
HOCTY ¥ YCIIOBHOCTM aHVIMAaLMOHHOTO IIepPCOHaXXa
MOXeT OBITb BeCbMa PasHOOOPAasHOI U 3aBUCUT OT
IIe7I0TO psifia MPUYMH. AHMMAIVIOHHbIE [EePCOHAKY
MOTYT CO3[aBaTbCsl KaK 0Opasbl-perpeseHaryuin pe-
QJIBHOCTH, BOCIIPOM3BOJS YeTOBETIECKIE XapaKTephl
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U JJa)Ke MMest KOHKPETHBIX COBPEMEHHDIX MU CTO-
PUYeCKNX HPOTOTUIIOB, TaK M OBITH abCTPaKTHbI-
MM WIN COOMpATeIbHBIMY 110 CBOEI CYTH, BIUIOTh
0 TOTO, YTO B HUX OYIeT 3a/J0KeHa KOMITMIALSA
[POTMBOPEYNIl, ANTOIMYHOE COYeTaHMe CBOJCTB,
[apajioKcasbHOe HECOOTBETCTBIE BHEIIHETO U BHY-
TPeHHero, POPMBI I ee Ka4eCTB, PV ITOM CO37aBast
«yOenNTeNbHYI0 HEBEPOSITHOCTDY, «LOCTOBEPHOCTb
HepaBgornogo6HOro». [IpUHINIIBI ¥ TPUEMBI, KOTO-
Ppble UCHIONB3YIOTCS AJIsI CO3[jaHNUS IePCOHAXKa, 3aBU-
CSAT OT )KaHpa SKPaHHOTO IPOU3BE/EHIs], eI 3aMBbIC-
J1a ¥ TBOPYECKOTO METOJIA PeXXUCCepa Y XYHOXKHUKA.

B mpocTpancTBe aHMManMOHHOrO ¢uibmMa —
3TO 0COOBIT MUp, Te CTepThl rpaHulpl. OH cospa-
eT TOoJje I pasnMIHbIX GOpPM B3aUMOJEICTBMIL.
B aHuManuoHHOM ¢UIbMe MOIYT OJJHOBPEMEHHO
IeliCTBOBATh IEPCOHAXM, OONafjaloliye PasHBIMU
CBOJICTBaMI, CTEIIEHBIO YCTIOBHOCTH M OTHOCSIIIMECS
K Pa3/MYHBIM THUIIaM. BIIO/THe IPVBBIYHOI [/Is aHU-
Maluy ABJIAETCA CUTYALNA, KOTIa BHYTPU CIOXKeTa B
KayecTBe paBHOIIPABHBIX I'ePOEB e/ICTBYIOT: IO U
sxxuBoTHbIe (Tpoe us IIpocmoxeawuno, bpemerckue
mysvikanmul, lanoknsak, Mawa u Medsedv), mopu
u panTactuyeckue (ckazounnle) cymecrtsa (IIpo pa-
ko8, Hokmiopna, Bemep s0onv 6epeea, Kopnopauus
MOHCMPO6, XpaHumenu 6pemeHu), TIOAN VI IIPeMeTbI
(Motidoovip, Anuca é cmpane uydec, Pedopuro zope,
Cmanvtoii eueanm), XUBOTHbIE 11 (aHTACTUIECKIIE
cyuectBa (Iyggano), xkxuBoTHole n pacrenus (ITo-
MOMKU), JIFO[YL, XMBOTHBIE U CKa304YHbIe MK aHTa-
cruueckye repou (Ipek, Kax npupyuums opakona,
Xpanumenu cnos, Moncmp 6 Ilapusce).

HecmoTpst Ha mpepioskeHHbIE BbIIIE CIIOCOOBI
muddepeHnauy MHOrOOOpa3nsi aHMMAIMOHHBIX
[ePCOHAXKEN, OHM He SB/IAITCA MCYEPIBIBAIONIN-
Mi. MOXXHO CO3[aThb OIPEHe/eHHYI TUIIONOTUIO
U IOCTapaTbCs BBICTPOUTDH KIACCUPUKALMOHHYIO
CTPYKTYPYy aHMMAIMOHHBIX IIEPCOHAXET HA OCHOBE
obpalieHNs K y)Ke CYLIeCTBYIOINM TUIOIOIUAM U
KaaccuduKauysM IepcoHaXKell, pa3pabOTaHHBIM B
Teopun NMUTeparypbl u Tearpa. CyllecTBYIOT TUIIO-
JIOTMY TIEPCOHAXKEI B JIUTEPaTyPHBIX U (POIBKIOP-
HBIX [POM3BEJIEHNUSX, B TeaTPaIbHBIX IOCTAHOBKAX
u mudomnorun. ITogobHoe obpaleHne BIOTHE 060-
CHOBAHHO, TaK KaK aHMMalusA aKTMBHO MCIO/Ib3yeT
IS CO3[AHMS CBOUX TIPOM3BeNeHNIT (PONbKIOPHBIIL,
AHTPOIIOJIOTMYECKIT, U300pasUTEIbHBIIN 1 JIUTepa-
TYPHBIIl MaTepyas, 3aMMCTBYsI OTTYy/a >KAaHPOBYIO U
00pasHyI0 CUCTEMY, a COOTBETCTBEHHO U CUCTEMY
nepcoHaxeit. Obpalasch K Marepuany KylIbTypbl,
VICKYCCTBA ¥ JIMTEPATYPhl, aHUMALVIA IMIPEIOM/IAeT
ero CKBO3b IIPU3MY CBOEIl IIPUPOJBI, A/JANITUPYS ero

K 00pasHO-BBIPA3UTENbHBIM BO3MOXXHOCTSIM 9Kpa-
Ha. B cBsA3u c aTUM popMupyeTcs U cOOCTBEHHAS CU-
creMa nepcoHaxkeil. OHa OKa3bIBaeTCA B HEMOCPEN-
CTBEHHOJ CBSI3U C 9BOJIIOLIMIEN CaMOJl aHMMAINH, ee
00pa3HOro A3bIKa, IPUOPUTETHOCTH TeX WIM MHBIX
bopM, Xy0>KeCTBEHHBIX MOJie/Ielt.

AHaJIOTMYHO MepCOHaKaM JMTepaTypbl WM
JKaHPOBBIM IIPOU3BENEHIAM M300pasUTEeIbHOTO KC-
KyCCTBa aHMMAI[VIOHHBIE HEPCOHAXM MOTYT ObITh
KaK YeHmpanvHviMu, T.e. ITTABHBIMU JefICTBYIOLIN-
MU JMLAMM CIOKETa, TaK U 6mOpocmeneHHvIMuU.
ITO pasnuyye MeXJy feiCTBOBATENAMY TIO3BO/IAET
OIpeeNUTDb TaKyko AedUHUINIO KaK repoii. Ilepco-
Ha)X OT/IMYAETCS OT FepOsI CTEIIEHbIO BOBJIEYEHHOCTY
B CIOKETHOE JlelicTBMe. B oTm4me ot repos, mepco-
Ha)X, He AB/IAACh HOCUTE/IeM JIefICTBISA, MOXKET ObITh
BTOPOCTEIIEHHBbIM JIeICTBYIOIMM JIULOM. [epoit ke
Ha000pOT VICK/IIOUNUTENICH B Pa3BUTUM COOBITIIL, OH
HaXOAMUTCA B LjeHTpe cobbituit. OH SIPOK ¥ HpOsiB-
nseT cebs B CBeplIeHMH NOCTyIKoB. Kak mpaBuo,
Te€pON ABIAETCA «HOCUTENEM» LIEHHOCTHBIX OPUEH-
tarit. CTOMT OTMETUTD, YTO TepOil MOXKeET OBITH U
BOIIIOLEHME IPOTUBOIIONIOXKHOTO, COCPEJOTOYNMEM
OTPMLIATE/IbHBIX YePT, COMHEBAOIIMIICA M Medy-
HIMIACS TIEPCOHAX, IIOCTYIKN U TIOBEJEHNe KOTOPO-
r0 He IOJMy4YaroT MOPAJbHOrO OnpaBjaHusa. B sTom
CIy4ae CTOUT TOBOPUTDH 00 aHTUTEPOe € ero MpOsiB-
JIEHHOJI HAIpPaB/IEHHOCTHI0 K AHTUYEIOBEYHOCTDHH,
C «pasfpoO/IeHHBIM» CO3HAHUEM, IPUBOMALIMM K
KOJIeOaHVAM MEXIY UeaToM M CKeIICUCOM, Hafipbl-
BOM I aIlaTuell, Tpareayeil u papcoM, CBOEBOJIIEM I
¢baranuzmoM.

IleHTpa/nbHBIA IEPCOHAX B CTPYKTYPE CIOXKETA
MOKET OBbITb IIPeJICTAB/IeH eJVIHCTBEHHbIM JeiICTBY-
IOIVIM /IMIOM. B JTaHHOM cy4yae oH OyfieT ITTaBHbIM
WIM CTEP>KHEBBIM IIEPCOHAXKEM, er0 MOXKHO Oygmer
OIIpENeNNTh KaK IIABHOTrO Tepos. B cTpykrype cro-
JKETa OH MOXXET JEeMOHCTPUPOBATH pasHble THUIIBI
¢byukuyonnposanus. OH MOXeT B3aUMOLEICTBO-
BaTb C BTOPOCTENIEHHbIMI IIEPCOHAYKaMU M/IU TOJIb-
KO CO cpenoit u obbekTamu gmerictBusi. OH MOXeT
o0palaTbcsl U3 CBOErO0 MHUpa K IPENIOIaraeMoOMy
3PUTEITIO, HAXOJAMIEMYCS 10 Ty CTOPOHY S9KpaHa W/In
IPOCTO JIEMOHCTPUPOBATH CeOsl, CBOM BO3MOXKHO-
CTU, TIPOAB/IAA CBOI CYyTb. B mopasiAmomeM 4ucie
GMUIbMOB 1O Mepe pasBUTHA CIXKeTa IIPefIonaraer-
A COBMeII[eHMe Pa3HBIX BaPUAHTOB QYHKIVIOHMPO-
BaHMA [IePCOHaXKA. B aHMMaLmu LeHTpaIbHbIM IIep-
COHa)KEM MOXKET BBICTYIIATh HE TONbKO €VHMYIHbIN
HePCOHU(UIVPOBAHHBI CYOBEKT, HO IPYIIA MU
Hapox. IIpuMepoM Mofo0OHOTO TUIIA f{eIICTBOBATELS
— TPYIIIOBOTO, KOJJIEKTUBHOIO MEPCOHAXKa — ABJIA-
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eTcst 06pas pycckoro Hapopa B nentax Ceua npu Kep-
scenye Y0. Hopurrerina u 1812 200 111. Peitzen6mioxe-
pa, venickuit Hapox B unbme [nanuuex V1. Tpaku
VWM TPYIIIA CONJAT B KapTuHe Mysvika pesontoyuu
. Axcenuyxka.

Hapsizy ¢ rmaBHBIM IepcoHaXkeM B GpuibMe MO-
XKeT WUIpaTh IEePCOHaXKHAs TPYINa MM aHcaMOIb
HepcoHaXell, e KaX/blil 13 eé WieHOB Oyaer 00-
JIafiaTh OIMHAKOBOJL CTEIeHbIO (PYHKIMOHATBHOCTI
BHYTPU CIOKeTa 1 IPOPabOTKOIl XapakTepa U U30-
OpasutenpHoit dopmbl. IIpuHIVIBL QyHKIMOHNK-
pOBaHMA INEpCOHAKHOI TIPYMIIBI BHYTPU CIOXKeTa
OyayT MAeHTHYHbl QYHKLMOHUPOBAHUIO IJIABHOTO
nepcoHaka. OHM MOTYT B3aMMOJEIICTBOBATb C BTO-
POCTENeHHBIMM TIePCOHAXAaMM, OOBEKTaMI CPefBL,
obpalaTbcsi K 3pUTENIO, NEeMOHCTPUPOBATh CBOU
BO3MOXKHOCTY, HO K HUM MOXeT ObITb [00aB/IeH
TUI JEVCTBUA, CTPOAIIMIICA Ha B3aMMOAEVICTBUM
MeX[y YieHaMu rpyninbl. [lepcoHaxkHas rpymma Mo-
JKET UTPaTh POJIb KaK IIeHTPa/JbHOTO M/ ITTAaBHOTO
TeicTBOBATEN A, TaK ¥ BTOPOCTENEHHBIX [EiCTBYIO-
myx . ITpuMepoM IeHTpanbHO IepCOHAXKHON
TPYIIIBI MOTYT OBITH KOT TOM ¥ MBIIIOHOK J]Kepu u3
OJHOVIMEHHOJ aMEpPUKAHCKONM CEpMM, 3aALl M BOJIK
us Hy, nozoou!, MysblkanpHOe TPUO 3aillla, BOTIKA U
MefiBefi M3 aHMMAIMOHHOTO IMKIa A. AjekceeBa
wnn 6parbs [Innot A. Tatapckoro. IIpumepom mep-
COHa)XHOJI TPYIIIbI BTOPOCTENIEHHBIX [e/ICTBYIOIINX
JIATL SIBJISTIOTCST THOMBI U3 TVICHEEBCKOM «bemocHex-
K1». HecMOTps Ha UX BbIpasuTe/IbHbIE, 3aII0OMIHAIO-
1pyIecs: 00paspl M KOJIOPUTHYIO UTPY IIaBHAsl POTIb B
CIOXKeTe MPUHAJIEXUT Bce e Bemocuexke. ITono6-
Has TIepCOHaXHasA KOHCTPYKLMA MCIONb30BaHA B
nenrte Xpanumenu cHos, ie Jxek OpocT ABaAeTCA
IJIaBHBIM T€pO€eM, a TPYIIIIa BTOPOCTENIeHHbIX IIepCo-
HaXXeil — 3TO XpaHuTenel BeTckux cHoB. OHa BKIIIO-
JaeT YeThIpex mepcoHaxeit — Canra Kiayca, 3yOHyio
¢ero, macxanpHOro Kponuka u Ilecoynnxa.

AHanus NepCOHaXHBIX TPYIIl IIO3BOJAET BbI-
CTPOUTD MX KIacCU(UKALUIO HA OCHOBE PA3IMYHBIX
KoHurypaiuii. B pesynbrare nepcoHaxHas rpyIa
MOYKET O00pasOBBIBATh «IIAPbl», «TPEYTONBHUKIY,
«YEeTBIPEXYTOMBHYUKI». TUINYHBIM IPUMEPOM IIep-
COH@XHOJI Mapbl B3aMMOJEIICTBYIOINX TepoeB Oy-
OYT ABIATHCA KOT ToM U MBIIIOHOK [lkepu u3 cepua-
na Tom u [Jxepu, mansim u Kaprcon B nente Kaprcon
sepHyncs, Bunu-nyx n Ilatouex Bunnu-nyx udem 6
eocmu, Bunnu-nyx u 0eHv 3a60m, BOJIK U 1ieC B PUIb-
me JKun-6vin nec, Yornec u Ipomut HenpasunvHoie
wimanvl, ITukHuK Ha syHe U [ip.

ITpyuMepsI IePCOHAYKHOTO TPEYTOIbHMKA IPEfI-
cTaB/ieHbl B nieHTe Tpoe u3 IIpocmoksawurno (Ma-

b, Kot MarpocknH u nec llapuk), B amepukas-
ckoit cepunt Kpeiizu kam (mpliub VIruar, 6e3yMHbII
KOT 1 cobaka), B poccuiickoit cepuu Kymu-Kymu
(rpomua Hepasnyunbix gapyseit [Ocu, Illymaman u
Ixy6a).

ITepcoHaxkHast IPYIIIa, COCTOSIIASA U3 YeThIpeX
PaBHO3HAYHBIX repoeB, paboTaeT B (umbMax IMK-
na 38 Ilonyzaes - 9T0 MapThILIKA, YIaB, IONYTrai 1
CTIOHEHOK, B cloxeTax cepun IOxcHuiil napk, B IeHTax
Iunesunvl u3 Madacackapa (IMHTBUHBL IO KIMYIKe
Mkumnep, KoBanbcku, Puxo u Psamosoit), Madaea-
ckap (xupadp Memniman, 6eremornxa Imopus, sebpa
MapTu u neB Ajexc).

ITo muenuo 0. JloTMaHa, IepCcOHa)KHAs TPYII-
I1a, IpefiCTaB/IeHHasA TAPOIl MOXKeT CYMTAThCA OTHON
U3 peBHEJIINX, BOSHUKIIIEN Ha OCHOBE pacIajia Ofi-
HOTO Teposi B IIpoljecce MepeBoia MU OIOrndecKux
TEKCTOB Ha S3bIK [JMCKPETHO-IMHENHBIX CuCTeM®.
«Ilepsoim U Haubozmee OUYMUMbIM De3YbIMANMOM
maxkozo nepesoda, - muiuet 0. JlotmaH, - 6vina
ympama usomoppusma mexcoy yposHAMU meKcma, 6
pe3ynvmame 4ezo NePCOHANU PASTIUUHBIX CTI0ES Nepe-
CMAnU 60CHPUHUMAMbCA KAK PA3HO00pa3Hvle UMe-
HA 00H020 NUUA U PACHATIUCL HA MHOMECMBO Puzyp.
<...> Haubonee oueu0HbIM pe3ynomarmom IuHesiHo-
20 pa3eepMuvl6aHUs UUKIUMECKUX MeKCIO06 A6TIAen-
Cs1 nosieneHue nepcoHaxuceli-080iHuK08. <...> Ilepco-
HaMU <...> pacnaodarmcs HA OmM4Uemauso IK6Uea-
JIeHmHble napul, kKomopoie npu (ycnosHom) obpamnom
nepesode 6 UUK/UHECKOe BPeMSI 83AUMHO CBepHIbL-
8a10MCA, 00pA3YS 8 KOHEUHOM umoze 00HO TULO»’.
Hamnbonee tummyaHoit HopMoil IIEPCOHAKHON Tapbl
ABJIAIOTCA TIEPCOHAXM, HOMONHAIINE IPYT Apyra
10 TIPUHLVITY JJOIOIHNUTENbHOM AUCTPUOYLUM, Ha-
[IpUMep, 1ec U BOJIK B neHte JKus-6vin nec, parbsi-
6nusHersl Yo céunvs I1. Jlopma. Ecnu 0. Jlotman
BUJUT IIEPCOHAXHYIO Iapy B ABOJHNUYECTBe, TO E.
M. MerTenmuHCKMT BUJUT UX B IPOTUBOIOCTABIIE-
HUM: KY/IbTYPHBI Ieposi/ TPUKCTEp, T.e. KaK JIBOI-
uukos-autunopos (Cowu 8 nemnioio Houw, V1. TpHka).
BapuaHTbl IapHOro IPOTUBOIIOCTABIEHNs IEPCO-
HaXell B MPOCTPAHCTBE aHMMALIMM MHOTOOOPA3HBL:
qyBCTBEHHO-IIO3TUYECKMII U HPY3eMIeHO-OBITOBOII
(Moti senenviii kpoxooun, B. KypueBckuit), momoxu-
Te/IbHbIIT ¥ oTpunaTenvublit (Hy, nozoou!), 3abormm-
BO-OJYXOTBOPEHHBINl M IIparMaTi4yecKu-IoTpeou-
renbekuit (Mnnwosuornucm, C. lllome), reHmit u 310-
meit (Moyapm u Canvepu, B. Kypuesckunii).

TpeyronpHas HmepcoOHa)KHas IPYIINa JOBOIBHO
4aCcTO CTPOUTHCS Ha IIPOTMBOIIOCTABIEHNN IBYX OfI-
HoMy. KiaccuueckuM mpuMepoMm B JaHHOM CIydae
sBisieTcst cepust Kom Jleononvd: Pebsima, dasaiime
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JHumv OpysHo!, THe HABa MBIIOHKA-XynuraHa (ce-
PbIil M Genblil) MPOTMBOIOCTABIAIOTCA JOOPOMY 1
VHTE/INTeHTHOMY KoTy Jleomonbpy. I1a >xe ¢popma,
HO C MHBIM CMBICTIOBBIM KOHTEKCTOM JCIIO/Ib3YeTCs
B JIUICHeeBCKoIl sieHTe Tpu nopocenka, rie becred-
Hble Hud-Hud n Hyd-Hyd mporusonocrasisaiorcs
TpynomobuBoMy 1 nparmaruyHomy Hagp-Hady. Ha
IPOTUBOIIOCTAB/IEHNN, HO COL[MA/IBHOTO ¥ O110/IOT -
YeCKOTo XapaKTepa, OpTraHM30BaHa IPYIIA B JIEHTE
Tpoe us IIpocmaxeauiuHo, MalbuuK IO IIPO3BUILY
nansa Qenop u 6e3T0MHbIC )KUBOTHBIE, KOTOPBIX OH
nofo6pan u cpenaa CBOMMU JpPy3bsiMU — KOoT Ma-
tpockuH u nec llapuk. HecmoTpst Ha pasnuune, 3Tu
HEePCOHAKY OKA3bIBAIOTCA UJIEHTUYHBI B CBOEM CTa-
TyCe, eC/IU SKUBOTHBIE 0€3[JOMHBI ¥ He MMeJN X034-
€B, TI0Ka JIX He IT0fi00paJl MaJIbII, TO MaJIbIII YXOANUT
U3 IOMa, 4TOOBI OBITh BMECTE CO CBOUMIU APY3bAMI.
IToxupast TOPOACKYIO CpeAy, Iie OHU ORVHOKMU, OHI
HepebypaloTCs B IEPEBHIO 1 SKUBYT BMECTe B OFHOM
fioMe.

ITepcoHaxHas IpyIIa, B OCHOBE KOTOPOIL Jle-
XKaT 4eTbIpe IIePCOHaXa, JOBOIbHO YaCTO CTPOUTCS
UCXOJiSl U3 3epKAJIbHOCTY JBYX IPYIII IIePCOHAXeETL,
00beIVHEHHbIX B eOuHbll aHcaMOmb. IlomoOHas
KOHCTPYKLMA MCIonb3yeTcst B jeHte Ilpek, rhe
orpomubiit llIpex 1 ®@uona - 910 OffHA Mapa, Ky6Im-
pyroleil CTAHOBUTCA T1apa TOBOPAIIMIL OCel U Jpa-
koHyxa. KoHdurypauus nepcoHaxHoOil TpyIIIBI U3
YeThIpeX TepoeB MOXKET BO3HVKATb Ha OCHOBE IICH-
XOJIOTMYeCKUX TUIIOB, KaK 3TO IPENCTaBICHO B JICH-
te Madazackap, Te 4eThIpe OCHOBHBIX IEpPCOHAXKA
- 3TO YeThIpe TUIIA XapaKTePOB.

ToBopsA 06 aHMMAIMOHHBIX HMEPCOHAKAX MOXK-
HO MX PacCMaTpyUBAaTD IO JIOKaMM3auuy 1 GyHKIMN
BHYTPJ CIOXXETHOI KOHCTPYKIMMU. AHVMMAIVIOHHBIE
HEePCOHAXY 00/aJaloT ABOJMCTBEHHOCTDBIO, SABILAACH
OHOBPEMEHHO CyObeKTaMu [eICTBUSA M B TOXKe
BpeMs CTUMY/IAMU K Pa3BUTHUIO COOBITIIL, COCTABIIA-
I0IMX TKaHb cioxeTa. Emte B. fI. ITpomnn B cBoeit pa-
60Te Mopgonozus ckazku 0603HAUWI EPCOHAXeE B
COOTBETCTBUM UX CTPYKTYPHBIM (PYHKIMAM: I'epoil
WIM Je/ICTBOBaTe/Ib, MIOMOLIHVK, BpeguTenb. Kax-
IBI M3 3TUX TUIIOB IIePCOHaXKell 06/IafaeT HeKOTo-
PbIM Ha6OPOM XapaKTepUSYIOLIUX €r0 YCTONYMBBIX
IPM3HAKOB, CBOJICTB, YepPT, KOTOPbIE IPOABIIAIOTCA
0 Mepe pasBUTA CIYKeTa 1 BCTYIUIEHNUA IIepCOHa-
Ka JIe/iCTBOBATe/A B CIOXKETHbIE OTHOLIECHNUA C APY-
TMMU HEePCOHAKAMY, C OOCTOATENIbCTBAMM I CO
Cpemoi.

Ho He TonbKo QyHKIMA XapaKTepusyeT Iepco-
Ha)X, a TAK XXe ero MaHepa OOIeHV C APYTUMM Jeil-
CTBOBATE/IAMM CIOXKeTa U (GOPMbBI B3aUMOZEIICTBIE
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CO Cpefioil, BHelIHee pelieHre obpasa (1300pasmu-
TeNbHbIT 00pa3, MaTepuaa B KOTOPOM BbIIIOTHEH
IIEPCOHAXK, MaHepa ABIDKEHMs), GOPMBI U CIIOCOObI
ob11eHe C IPeIMETHBIM MUPOM I Te IIPeIMeTbI, KO-
TOpBIe HAIPSIMYIO VIMEIOT OTHOLIEHNE K IEPCOHAXY,
€ro MBIC/TN, YYBCTBAM ¥ PeaKIny, ero XVM3HEeHHas
HO3MUIVS U €€ TIPOsIBIEHNe.

OToX/ieCTB/IEHNE [IEPCOHAXKA-/IEVICTBOBATENS C
IeJI0BEKOM SIB/LSIETCS BIIOIHE €CTECTBEHHBIM 1 IIPH-
BBIYHBIM B CH/TY AHTPOIOIOTNIECKOI TOUKI 3PeHs]
Ha MUP ¥ BCE IIPOMCXOZsIIIee B HEM U STOLIEHTPU3Me
MUPOBO33peHns. TUI IepcoHaxa-aeiicTBoBarens B
JIMIIe YeNoBeKa SB/IAETCS TPVUBBIYHBIM B IUIAHE T10-
HUMaHus obpasa repos. OH MOXKeT 0OIaaTh pas-
HBIMJ KaueCTBaMy, QYHKIMAMU B CIOXKeTe, U Bapu-
aTVMBHOII CTENEHbIO XY[OXKECTBEHHOTO PEIIeHNsI OT
MAaKCUManbHO YCTOBHOTO, HePOrpapyveckoro o
TUIIEPPEATUCTIIECKOTO.

Hapsiy ¢ Tumom nepcoHaka-desioBeka, B aHM-
MAIJOHHBIX JIEHTAX IPUCYTCTBYIOT ¥ MHBIE 0OpassI
HejicTBOBaTesnell. Benb aHMMALVs — 9TO YHUKA/IbHASA
00671acTh JMCKYCCTBa, [E€MOHCTPUPYIOLIAsS OCOOBII
MIUp, [fie BCe OT IIePBOro MTPKXA, IEPBOTO 3BYKA 1O
3aBepLIANOIIEr0 aKKOPHa, 3aK/ITI0YNTEIBHOTO 00pasa
COYNMHEHO, COOpPaHO, IE€PEOCMBICTIEHO, IPOMYIEHO
CKBO3b YyBCTBAa, TBOPYECKYI0 (haHTa3MI0 aBTOpa 1
aMoIMU. DTO UCKYCCTBO, KOTOPOMY IIOX CUIY CO-
efuHeHue HecoennHNMOro. OHO COBMEIAeT TOTUKY
U Q7IOTMYHOCTD, YCTIOBHOCTB J CBEPXHATYPATbHOCTb,
Bupyumoe un ckpbitoe. 0. Hopureiin, paccyxpas o
CYTV aHMMAINK, CKa3asl, YTO B Hell «uyscmea ompa-
HAIOMCS O HAMYPANLHOL MAMEPUL, Npespausas ee
6 panmazuio»®. AHUMALNSA He VUCIIONb3YeT METORbI
OTOOP@KEHVsI PEATbHOCTI U HE BOCIPOU3BOAUT B
CBOEM IIPOCTPAHCTBE CAMY MAaTepUIO JelICTBUTENID-
Hoctu. Hemocpencrennoe, ororpadudeckoe Boc-
[pOM3BefieHIe PEATBHOCTY CTOUT 32 HpeesiaMi ee
XYLOXKeCTBEHHBIX 0cobeHHOCTelM. B cuy Toro, 4ro
aHMMalMsA He KOIMPYeT PeasbHOCTh U [aeT BOJIIO
daHTasuy, TO B ee NPOM3BENEHMAX IEPCOHAKEM
IeliCTBOBATe/IeM MOXKET ObITb BCe, YTO YTOJHO — XKI-
BOTHBIE, PACTEHNs, MPEIMETHI, SBIEHUS TIPUPOTIBL,
¢daHTacTHYECKME CYIeCcTBa U Hake 0000IIeHHbIE
HOHATHA, OYKBBI 1 abcTpakTHble 0bOpasbl. CraHo-
BSIC MEJICTBOBATE/SIMM B IPOCTPAHCTBE CIOXKETQ,
HOf00HBIE IIEPCOHAKMU INPUOOPETAIT B TOM MM
VMHOJ CTEeIleHM KadeCTBa, CBOMCTBEHHBIE >KMBOI
HPUPOJie U YeTIOBEKY, SIB/SIONIEMYCS Ha JaHHbII MO-
MEHT BEPIIMHOI 3BOJIOIMOHHOTO Pa3BUTHs U/MIN
BEHIIOM 00)XeCTBEHHOTO TBOPEHNsSI M CO3[AIOIIEMY
B IIPOM3BeeHNAX 00pasHOe pefCTaBIeH s O MIpe.
COOTBETCTBEHHO aHMMAI[MOHHBIIT TEPCOHAX, K Ka-
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KOMY ObI THITy OH He OTHOCMIICS, JO/DKEeH 00/I1afaTh
CBOJICTBAM, XapaKTEPUIYIOLIVIMI SKUBYIO IPUPOLY,
a MMEHHO, peaxiyell Ha BHEIIHIOI CPEeY, YMEeHMEM
OL[EHUBATH CBOE MOJIOKEHNUE B IPOCTPAHCTBE U/ MIN
BO BpEMEHU ¥ CIOCOOHOCTBIO M3MEHATDH €ro, mpo-
ABJIEHJEM BOJIM VJIM IIOTEHLIVM, I03BOJIAIOIIEN BbI-
6upaTh HarpaB/IeHNe JIBIDKEHNS, CI0CO0 1 CTereHb
M3MEHEHVsI, CIIOCOOHOCTBIO IONy4aTh, 00pabaThI-
BaTh U HepeaBarh nHbopmanuo. Takum obpasom,
OH JIOJDKEH TIPEJICTABIIATH «OKMBOTBOPEHHbI» (e-
HOMEH.

danTasus aHMMaropa TpaHCHOPMUPYET IPU-
BBIYHBIE POPMBI OBITHSI IPEAMETOB, SBTIEHNIT U 00-
Pa30B IPUPOJBI, NX PeaTbHbIE KaueCTBa U BO3MOX-
Hocty. OHa TpUCBaMBaeT UM XapaxTep, IPUCYLIIIT
JKMBBIM CYILIECTBAM, HaJje/IsIeT MX HOBBIMI BO3MOX-
HOCTSIMIU, KOMIIMIMPYeT X KadecTBa. B pesynbrate
B IIPOCTPAHCTBE aHMMAL[MOHHOTO (UIbMa HOMIMO
pedepeHmno  peanucmudHbIX «HUCMbIX» NePCOHA-
JHeil, T.e. IEPCOHAXKEN, 3aMMCTBOBAHHBIX U3 Peasib-
HOCTH Vi COXPAHSIONINX CBOU YEPTHI U CBOIICTBA, a K
TaKMM OTHOCSITCSL — JIFORU U XXVMBOTHBIE, [JENICTBYIOT
KOMNJIeKCHble VTN eUOPUOHbIe NePCOHAdNU, KOTOPbIE
OTCYTCTBYIOT B PEaNbHOCTH ¥ BOSHUKAIOT B Pe3y/ib-
Tare coBMelleHVe (parMeHTOB, YepT ¥ KadecTs,
[PUHAIEOKAINX K PA3HBIM BUIAM «YUCTBIX» Iep-
coHaxell. B aHuManyu pedepeHTHO peanucTuyHble
[EePCOHAKYM MOTYT OBITH CO3[AHBI C OIpPeeTeHHOI
CTelleHbI0 YCITOBHOCTM, TOIfiAa KaK KOMIUIEKCHbIE
HEePCOHAKU HA060POT MOTyT OBITb IIEPLENTUBHO
PeaIMCTUYHBIMM, COOTBETCTBYS ayAOBU3YaTbHOMY
OIIBITY 3PUTeNs, IPUBBIKIIEMY K BOCIPUATHIO TPeX-
MEpPHOTO IIPOCTPAHCTBA.

KoMrutekcHble MTEPCOHAXHM OTHIOAb He TTOPOXK-
meHye aHuManuy. TUIl TakyMxX mepCOHaXKeN IPUCYT-
CTBOBAJI B CKasKaX, CTAPMHHBIX JlereHjax, mudax,
OecTHapnsx 1 OTTY/a HepeKoveBal B aHMManno. B
VHBIX BUJAX 9KPAHHBIX MCKYCCTB IIOsIB/IEHVE KOM-
[UIEKCHBIX [IEPCOHAXKEN BO3MOXKHO TONBKO B JIEHTAX
OIIpefie/IeHHbIX >KaHPOB, Oyab To deepun, H3HTIY,
cKaska, (haHTaCTUYeCKOe KVWHO, XOppop, (GUIbMBbI
yXKacoB WM KMOepHaHK, T.e. TaM, Ifle KMHEMaTo-
rpad CTpeMMUTHCS MOKA3aTh WHON MUP, MUD TIO TY
cTOpoHy peanbHOCTH. Ecnu fis kuHemarorpada Ha-
Jm4ne, MOKa3 MHOTO MUPa, OTPAHNYEH KaHPOBBIMI
paMKaMu ¥ TIepexOf; OIpefesieH Mepoil YCTTIOBHOCTH,
TO AHUMALVS caMa 10 cebe MpecTaB/sieT MHOe IPO-
CTPAHCTBO, M3HAYANTbHO OO/ajallee 3TON yCI0B-
HOCTbI0. [I09TOMY IT0sIB/IeHMe KOMITTIEKCHBIX IIEPCO-
HaXXell B ee IPOM3BEIeHNSIX He BOCIIPUHIMAETCS KaK
HEYTO CTPAHHOE, KaK MapKep MHOTO, HE PeabHOTO, a
SIBJISIETCSL BIIOJIHE OPraHUYHbIM.

VIHTepec K KOMIIJIEKCHBIM ITepCOHaXKaM OIpefie-
JIg€TCA IIPUPOJON YeTIOBEKa, €r0 IyaTCTIYHOCTBIO.
Eme ITraToH roBOpuiI, 4YTO IpUpPOfA YeNnoBeKa ABOI-
CTBEHHA B CHJIy TOTO, YTO OH JIMeeT Be4HyIo 1 bec-
CMepTHYIO [yl 1 T/IEHHOe TefIo. B aToit gyanuctuya-
HOCTY, TZie TeJIO TSAHET 4YelOoBeKa B KMBOTHBIN MUP,
a ayua — B O0XKECTBEHHBIN, 3a/I0)KEH BEYHBIl ero
TparusM. VIMeHHO IOMCKM TapMOHNMM MEXTY ABYMA
STYMU HauajlaMU ONpefeNsioT UHTepec YemoBeKa K
KOMIUIEKCHBIM TIEPCOHA’KaM, B OCHOBE KOTOPbIX TaK-
e VMeeTCs JYaIMCTUYHOCTb, HO O0OyCTIOBIeHHASA
VHBIMY HadajaMu. [lyaJncTUYHOCTh KOMIIIEKCHBIX
IIepCOHAXeT!, 3aK/TI0YaeTCs B TOM, UTO OHM He CyIIle-
CTBYIOT B peaJIbHOCTH, HO BO3HMKAsA B IIPOCTPAHCTBE
¢nnbMa, 4TOOBI BBI3BATh K cebe MHTEpec 3puTend,
OHJL JODKHBI OBITH MAKCHMAIbHO BBIPA3UTEIbHBIMU
U yOenMUTeNbHBIMY, TO/DKHBI COAEP)XaTb CXOJICTBA
U TOX[eCTBA, IIO3BOIAIOLINE 3PUTENI0 HATI 00LI-
HOCTb C HUMU. B OTHOM 13 MHTEPBbIO BEAYIINII aHN-
Mmatop cryanu «[Inkcap» Bo66u «bym» Bek sametn:
«Ilepauiil 6onpoc, Ha KOMOPuiil HA0O 0MEem UMb, IMO
«Kmo amom nepconaxc». Mano npocmo 3adamv 80-
npoc, damov omeem u 3abvimv npo amo. Ecnu 6wt xo-
mume ybedumo 3pumerneti, 41mo y 6auiezo nepcoHaxma
ecmv JIMYHOCTD kaxoeo 6vi mo Hu 6vino pooa, vl
donyrvl BEPUTD, umo amom nepcouasx cyuiecmey-
em. IIpudymamo emy npedvicmopuio, 6uoepaguio u
onpedenumv 6o03pacm. Koeda s paspabamuvisan nep-
conax Hemo, 51 co30an Hebomvuiyio 6e6-cmpanuuy,
NOCBAULEHHYI0 eMy, C ceKlyueli «onucavue nepcoHa-
Ha», 6 KOMoPoil ObL10 ONUCAHO, ckonvko Hemo nem,
4mo oH dymaem o c60ém omue U o cebe camom, o ezo
BHYMPEHHUX NEPENUBAHUIX U O MOM, KAk OH 6ydem
peazuposamv Ha onpedenétnvie cumyavuu. [ns anu-
Mamopos 6C€ 31mo umeen 4pe3suiuatiny 6aiHOCHb:
um oba3amenvHo HAd0 npedcmasumy cebe, 4Mmo ux
NepcoHam — peanvHoe cyusecmeon'!.

KoMIekcHOCTb B CTPYKType IepcoHa)ka Mo-
JKeT HPOABJIATbCA Ha BHEIIHeM WM Mopgonornde-
CKOM YpOBHE 1 Ha BHYTPEHHEM VIV SMOIVIOHA/Ib-
HO-TIIcuxonorndeckoM. Ha BHemHeM ypoBHe, T.e.
Ha ypoBHe (GOPMBI, MPOSIB/IEHNE KOMIIIEKCHOCTHI
HOPUBOAUT K IOSBIEHUIO CTPAHHBIX, (haHTacTUde-
CKUX CYILIECTB, HEOOBIYHBIX IIPEAMETOB VTN INPHU-
YyIMBBIX PAacTeHUIT, 00pa3 KOTOPbIX BO3HMKAET U3
COeNVHEeHMs PasHOPOIHBIX 37eMeHTOoB. Kommtekc-
HOCTb BefleT K MOSIBIEHNI0 00pa30B BOSHMKIINX Ha
OCHOBE COeIVMHEeHMs JYacTeil >KUBOTHOTO U Ye/TOBEKa,
JKVBOTHOTO U pacTeHNs, YelOBeKa I IpefMeTa, 9J1e-
MEHTOB PasHbIX )XMBOTHbIX, paCTeHUI! U IIPEMETOB.
Ha ypoBHe BHyTpeHHeil CyIIHOCTY HEePCOHAXA, T.e.
Ha YpOBHE CBOJICTB, (I)yHKum?[ VI HaBBIKOB, KOM-
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I/IEKCHOCTD CIIOCOOCTBYET CO3[JAHNUIO PA3HbBIX BUJOB
COBMeIIeHNIT: aHTPOIIOMOP(GHOr0 U 300MOPHOr0;
AQHTPOITOMOPGHOTO U MPEMETHOr0; 300MOPHHOro
U IPeMETHOT0; OPTaHNYECKOIO ¥ HEOPraHNYeCKO-
ro. B npucBoenny pasnmnyuHbIx GU3MIECKNX Ka4ecTB
HECBOJICTBEHHBIX JIJaHHBIM OOBEKTaM, HalpuMmep,
IPYCBOEHME Ia3MaTHYHOCTH, TEKYIeCTI 0ObeKTaM
C KOHCTAaHTHOII (pOpMOIT 1IN HaJie/leHHBIX JIeTKOBeC-
HOCTBIO, JIeBUTAIIMIOHHOCTBIO, 00/Ia/Ial0IIX MaCCOl,
Ha KOTOPYIO JIeJICTBYIO CUJIBL TSDKECTHL.

AHMManus, TopoxX/as KOMIIEKCHbIE IIepCOHa-
KU, M He TOJIbKO MX, HO ¥ KOMIIO3UTHbIE IIPOCTPaH-
CTBa, CTAHOBUTCS 00/IACTBIO, T7I€ IIPOUCXOUT CIIVsI-
HI€, B3aIMOIIPOHMKHOBEHME IIPUPOJbI ¥ KY/IbTYPBI.
CospgaBaemble B aHMMALMM MOJAENM MMPOB obora-
LIAIOT, YCIOXKHAIOT KaPTUHY MUPO3JaHMN, pa3pyllas
TPaJULVIOHHOE IIpeficTaB/IeH)e, OCHOBAaHHOE Ha IN-
XOTOMUU 4eJIOBEK/>KMBOTHOE, KY/IbTYypa/ IpUpOfa.
B coBpeMeHHOM IIpe[iCTaB/IEHNN O MUpe AHUMAIVA
CTAQHOBUTCsI HEKOJl MOJeNUPYIOLlell 00/IacTbio, Ife
BOCCTaHaB/IMBAETCH, OTBEPTHYTOE JIOTMKON U TIpar-
MatusMoM HoBoro BpeMeHM, 3BEHO MEXIY IIpU-
POZHOI U Ky/IbTypHOIL cpefoit. O cyllecTBOBaHUU
3TOIl CBA3YIOLIEN MM HEPEXOHOM 00/1acT! 3BeHa,
HO B MHOU (opMe ee BOIUIOLIEHNS, YeNOBEK 3HAI
U NpUHMMA €€ KaK HEOThEMJIEMYIO 4YacTb MMpa,
PacIInpSIO Y0 ¥ OOHOBIAIOIYI0 AHTPOIOJIOTIYe-
CKYyI0 CUCTeMYy KOOpAMHAT. AHMMalusa CTaHOBMUTCSA
[POCTPAHCTBOM, IIO3BO/IAIOIINM NPUOIM3UTBCT K
Ipyromy — pealbHOMY U MppealbHOMY, — IIO3HATb
€To WIN JaXke COeNMHUTDHCSA ¢ HUM. KoMIIIeKCHBI
HePCOHAXK, KaKyMy Obl BUFAMI COBMELIEHNIT OH He
00pa30BbIBANCs, IPefCTaBsieT co0O0il pasnudHble
BoIUIOLeHNA JIpyroro. 9ToT IepcoOHaX B3aMMOJEeil-
CTBYeT C 4e/IOBEKOM B KOHTEKCTe CIOXKeTa, a IIOpoit
U CIMBAETCS, COeNVUHACTCA C HUM. B mpocTpaHcTBe
AHVMMAIMOHHOTO (prIbMa KOMITTIEKCHBIN ITEPCOHAX
He BOCIIPMHMMAaeTCAd KaK pafiKaabHO MPOTUBOIO-
JIOKHOE Y€TIOBEKY, KaK HeuTo VIHoe, HaxopAleecs 3a
IPaHbI0 0OBEKTMBHOTO. 3/1eCh UX IPOTMBOIIOCTAB-
JIeH!e JicYe3aeT, OTKPbIBasl 4eJIOBEKY HOBOE BUTIEHNE
TOT'0, KeM OH fBJIAETCS B HOBOII CHCTeMe KOOPJMHAT.

ObpaieHne K KOMIUIEKCHOMY ITEPCOHAXY IIOJI-
HMMaeT TeMy JIpyroro ¥ CTaHOBUTCSI CIIOCOOOM BBI-
paboTKu ImyTei ero nocTyKeHus. Bocopustus Ipy-
roro Oyjer 3aBUCETDb OT TOTO, OTHOCUTCS JIV YeTIOBEK
K 9TOMYy JIpyroMy Kak K «OJIIDKHEMY», T.e. CBOEMY,
wn Kak K «/IHOMy», Kak K 4y>kaky. OT TOro, Kakyo
3TUYECKYIO TO3UINIO 3aHMMaeT YeI0BeK II0 OTHOLIIe-
HUIO K JIpyroMy 1 OT TOrO Ha KaKoIi IIOJIIOC OH CTa-
HOBUTCA B fuxoTomun «Mb1/OHn», «CBoit/Yysxoit»,
«Cxoxectu/Pasmuns» OyieT 3aBUCeThb €ro OLjeHKa

U OTHOIIIeHE: MO0 KOMIUIEKCHBII ITepCOHAX Oy/eT
paccMaTpuBaThCs C MO3MIMIT TAKOM JKe Kak s, HO
cofepxaruii ormyye u 1o OyzseT GpopMUpoBaTh
OTHOIIIEH)E K HeMY 110 IPUHLMITY «BO3/I00M CBOe-
ro O/mKHero», mbo, Ha06opoT, B ero obpase OyaeT
3a0CTPATHCS BHUMaHME HAa VHAKOBOCTM, OTINYM-
TENbHBIX YepTax, KOTOpble OYAYT BOCIPUHNMATHCS
KaK MapKepsl Bpara. B moboM ciydae, OTHOIIEHVE
K KOMIUIEKCHOMY LIEPCOHaKY OYAeT SABIATbCS CIef-
CTBUEM BBICTPAMBAHUA OIPENIE/ICHHON CUCTEMBI
MOPQOIOTMYeCKNX, COLMANbHBIX ¥ (PYHKIMOHAIIb-
HBIX IIPU3HAKOB. VICX0[is U3 TOTO, 4YTO BO3MO>KHOCTD
HOHMMaHUs MIM HemoHMMaHus JIpyroro tpebyer
BBICTPAaMBaHMsl OIIPEENEHHO CHCTEMbl B3aMHO-
TO COOTBETCTBMUA, TO CIeiOBATeNbHO, KOMIUIEKCHBIN
TUII TIePCOHAXKA OyfleT MPeACTaBIATh CO00Il HEeKYI0
KOMIUIMMEHTapHYI0 crcTeMy. CrereHb KOMIUIMMEH-
TAPOHOCTM CTAHET OIpeeNsoLlell YPOBHA KOM-
IJIEKCHOCTY TIEPCOHAXKA U CTEIIEHN ero 4e/I0BEKOIIO-
Ho6us (aHTpOHOMOPQHOCTH).

KoMmiekcHOCTD AB/IA€TCA TUIMYHON YepToit
aHMMAI[OHHBIX IIepPCOHaXKell, HO (POPMBI ee IIPOsB-
JIeHMA B PA3/IMYHBIX IIEPCOHAXKAX OfMHAKOBBI. Ilo-
9TOMY MOYXHO TOBOPUTb O PasHbIX TUIIAX KOMILIEKC-
HOCTIL.

Tak Kak HOpPOX/ieHNE KOMITTIEKCHBIX IepCOHa-
Xell eCTh Pe3y/IbTaT MBICTUTEIbHOI JesTeIbHOCTH,
OCYIIeCTB/IsIEMOJ B IIPOLiecce CBOOOPA3HbIX IMIIN-
pudecKkux 0600IIeHNiT, OCHOBAaHMEM IJIs1 KOTOPBIX
CTAQHOBSATCS OTHOLIEHMS MeXJy Bellammu, oOpasa-
MU ¥ SIBIEHUSIMM, TO B CTPEMJICHUM IIOHATH IPU-
POAY KOMIUIEKCHOCTY aHMMAILMOHHBIX [TePCOHaXKEI
MOXXHO OOpaTUTBCA K IICUXOMOTMYECKON TeOopun
KOMIIIEKCHOTO MbIteHus. OHa pa3paboTaHa B Tpy-
nax JI. BbIrofickoro, KOTOpBIi BbIfIEIA MATh TUIIOB
KOMIIIEKCHBIX 0OpasoBaumit: auddysHas, Ha ocHo-
Be aCCOLVALINIL, TT0 IPUHIINMITY KOJUIEKIINY, LieITHas 1
HaI/sAgHAs KOMIUIEKCHOCTb. Ha 0cHOBe IpefiiokeH-
HOJT MM TUIIOTIOTMY TICUXOTOTMYECKNX KOMIUIEKCOB
MOXXHO TIPOCTIEAUTD Pas/idHble BULBI 00pa3oBaHus
KOMIIIEKCHBIX aHJMMALMOHHBIX ITepCOHaKeII.

Hamnbonee pacnpocTpaHeHHBIM BUJOM KOM-
IJVIEKCHOCTY B OTHOLIEHW) aHVMAIMOHHBIX IIep-
COH&Xeil SBISIETCS OuPdysHas KomMnuekcHocmb.
OHa CTaHOBUTCsI OCHOBOII IJIs1 Pa3paboTKM KOMIIO-
3UTHBIX MV TMOPUAHBIX epcoHaXkeil. Ha BHemrHeM
YpOBHe, T.e. Ha ypoBHe (GopMbl fuddysHas KoM-
IJIEKCHOCTD HPOSAB/AeTCA, 00pasys aHTporoMopg-
HBIX XMBOTHBIX, aHTPOIIOMOpdHBIe pacTeHus, GpaH-
TaCTUYECKNE CYIeCTBa, 300MOp(HbIE YeTOBeYeCKe
IIEPCOHAXM, K HpyUMepy, 0OOpOTHeIl MV IOMYIIIo-
Ieli-II0NTy>KMBOTHBIX, aHTPOIIOMOP(HbIE IpeIMeThI
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U TeXHOT€HHBbIE OMOMeXaHI4YecKle IePCOHaXM Ha-
nogo6ue auapougos um Tpancopmepos. I[locmen-
HIIT TUII TIEPCOHAXKEN CTa/l PETYIAPHO MOABIATbCA
B AHMMAIIOHHOM IIPOCTPAHCTBE B CBSI3Y C PacIpo-
CTpaHeHMEM TEXHO- ¥ KUOePKY/IbTYPbl, CTAHOB/IEHMU-
€M HOBOJI XYI0’KeCTBEHHOI1 PeaIbHOCTH BCIIENCTBIE
AKTVMBHOTO IPUMEHEHMs LMPPOBBIX TEXHOIOIMIT U
PasBUTUEM >KaHPOB (PIHTI3U U HAYUHOIL, KOCMIUYe-
CKOJI (haHTACTHKIL.

Co3faHye MOYTH BCeX AHTPONOMOP(HBIX 1
300MOpGdHBIX, (HAHTACTUIECKNX, CKA30YHBIX, TeX-
HOTEHHBIX ITePCOHaXKelT IPOMCXOANUT IIyTeM KOMIIN-
stumn Wit 1 Qy3un s7eMeHTOB, IpUHAITeKaINX
pasnM4YHbBIM TUMAM pedepeHTHO peanCTUIHbIX
IIEPCOHAXKEI.

ToBOpsi O MOSIB/IEHNMM CTPAHHBIX HEPCOHAXKEN,
K KOTOPBIM MOXXHO OTHECTM UYHOBMIL, MOHCTpOB,
(baHTaCTHYECKNX CYIECTB, CTOMT OTMETHUTH, UTO
OHJ BO3HVKAIOT He TOIbKO Ha NMpuHIymax guddys-
HOJT KOMIMIALMY, HO ¥ Ha OCHOBE >KeCTUKYISALINN,
HOHMMaeMoIl Kak becriopsanok (gesticulatio) xak Ha-
py1enust 60)KeCTBEHHOTO HOPSI/KA, HOPMBI I COIIOZ-
YMHEHHOCTH YacTell T.e. iesuHTerpanyn. Kak mumer
Kan Jle Topd n Huxomns Tproon «Y Hexomopvix u3
Hux (moncmpos — H.K.) nedocmasgano uezo-1u6yov
BANCHO20: 207108bl, 2713, HOCA, A3biKA U M.0. Y opyeux
4Mo-mo OviI0 2UNePMpPoPUPOBAHHO: YU, tiest, Hoed,
HUINCHSST 2y6a, nonosvle opeatvl. MiHozeoa emecmo 08yx
0peanos okasvl8asncs 00UH (UUKION ¢ OOHUM 271a30M)
UMW UX HACUUMBIBATIOCH OOTIbULe, YeM HYHHO (08e 20-
7108bl, 084 Mena, HECKONIbKO 213, PYK, CIUUKOM MHO-
20 nanvies 6000ule UL MONILKO OOTLUIUX NATbUES).
V306pancanuce 4wy0os8uw,a unu monvko 60mbuUx Unu
MATIEHOKUX PASMEPOB: BENIUKAHL U KAPIUKU»'2,

Kak xoMmmsipst, Tak U gesuHTerpanus Obisa-
eT BHYMPUMUNOBAS I MENTNUNOBAS.

[Tpr BHYTPUTUIIOBON KOMIWIALUM COENUHA-
I0TCSL 97IEMEHTBI Pa3HBIX IPEfCTaBUTENENl OFHOTrO
TUIIA IePCOHAKeN. B aHMMalum Jaie Bcero ncmosb-
3YIOTCSI COEVIHEHMsI 9JIEMEHTOB, IPMHAJIeXAIINX
TpeM OCHOBHBIM TUIAM IIepPCOHaXKell. Bo-mepBbIX,
COenHEHVsI MEeXAY c000it pparMeHTOB pasmiIHbIX
OMOMOTMYEeCKUX CYILIECTB, TaKMX KaK >KMBOTHBIE,
PBIOBI, IITHI[BI, HACEKOMBIE, aMeObl 1 Ip. Bo-BTOpPBIX,
COenVHEHVsI JacTell PasIMYHBbIX NPEIMETOB I Be-
wieit. B-tpersux, coepuHenne GpparMeHTOB pasmn-
HBIX PacTeHuIt 1 TpuboB.

Emte 607ee mypoKuit CEKTp IepCOHaXelt Co3-

JaeTcsl MEXTUIIOBOM KOMIMIALMENR. 3[eCh MOXKHO
BBIJIENIATD COENMHEHNE 9/IEMEHTOB 4e/IOBEKA M JKM-
BoTHOro (Pycanka A. IlerpoBa, Co eeuépa doxouk
B. OnbiuBanra, Iupnus P. Cepse, Beosynvgp P. 3a-
Mexeca, Asamap k. Kamepona, /Tabupunm Pasa
I nen» Topo), yenoBeka u npenmera (Acmpoboti O.
Tensyku, XKenesuviii wenosex ®p. Ilayspa, Mupax
Ix. IOHByHa, Yenosex c sempom 6 2onose Xuxyca,
Jlabupunm 1. Jlenunpr), yenosexa u pacrenns (Mu-
cmep zonosa K. SImamypsr, Ammica 6 cmpane uyoec T.
beprona, JKenckoe nuyo I1. onpeca, ITomomxu X.
BaH fep lllepma n I1. C. Kannuurama), npegMeTos
u pacrernii (Tatina mpemeii nnanemuot P. Kadanosa).

Hapsany ¢ nposiBieHreM KOMIUIEKCHOCTU Aud-
¢dysHOro XapakTepa Ha yYpOBHe BHeIIHell (OpMBI
MEePCOHAXa, JJOCTATOYHO LIMPOKOE pacIHpOCTpaHe-
HJl€ OHa IONy4YM/Ia Ha BHYTPEHHEM YPOBHE, T.€. Ha
YPOBHE Ka4yeCTB ¥ CBOJCTB IePCOHa)KA. ITO MPOsAB-
NAETCA B C/Ty4ae BHYTPEHHETO — ITOBEIEHYECKOTO U
IICHXOJIOTMYECKOTO0 — aHTPOIIOMOpP(M3Ma, T.e. KOIa
IIeEPCOHAXM KMBOTHBIX, IPEIMETOB MIN PacTeHMs,
He MeH:s CBOeil BHelIHell popMbl, BeAyT cebs aHa-
TIOTMYHO MIOAAM, 3aMMCTBYSl y HUX 4Ye/IOBEYeCKe
KadyecTBa 1 MaHepy nosefieHyA. Ecmu ropoputb 06
aHTpONOMOPQU3aLUY >KUBOTHBIX, TO 3TO TONITBIK-
Ka, bonndarmit, exxuk B TymaHe, nomyrait Keura, kot
Demukc nmy [poMUT. DTOT CNUCOK MOXKHO OBITIO OBI
IpOIO/DKATh M fiaziee. AHTporoMopdHble Iepco-
HaXM-TIPeIMETBl IPUCYTCTBYIOT B eHTax Pedopu-
Ho eope H. Yepsunckoii, ITocne 2yoxa B. baxranse,
Cmpana opxecmpus A. Kauyanosa, Kamepox V. Ko-
BaneBCKOM, ITuxHuk ¢ Beticmannom f. llIBankmariep,
Jlyxco mnadwuii u Onossunas uepywixa Jx. Jlacce-
Tep, Mcuesnyswuti mup nepuamox V1. bapt, Bann-M
9. Cranrona. OgHO 13 HaIpaBJIeHUI AHTPOIIOMOP-
¢usanyy mpenmera ¥ 06pasa-IOHATUSA CBI3AHO C
HOSIB/IEHNIEM Ha aHMMAIL[MOHHOM 9KpaHe IepCOoHa-
JKell-BaMIIMPOB, OXUBIIMX MyMuii, @paHKeHIITEN -
HOB, [oneMoB u npuBeenuit. B sTom cinydae yenose-
4ecKoe TeIO ABAETCA MEPTBHIM 00bEKTOM MM He-
MarepuarbHbIM 00pasoM, He 00TafaIoIUM JIYIIOIL.
ITpy 3TOM, B CI0KeTaX 9TI 00pasbl OKUBAIOT 11 00/Ia-
JAIOT NICUXOMOTMYECKUMI KadeCTBaMu, IIPUCYIMI
getoBeKy. OHU MOTYT JIIOOUTD, CTPAfIaTh, BECETNTD-
Csl M JaXKe cIlacaTb MIOfiell. B coBpeMeHHOI aHMMa-
LMY TIOZ{0OHbIE IIePCOHAXKY CTA/IN C PETYIAPHOCTHIO
HOSB/IATBCA Ha GWIbMax MoHCMpyl HA KAHUKYNAX
k. TaprakoBcku, bammen npomus Jpaxynvt M. To-
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ryaH, Cxy6u-dy u Ikona eamnupos Yapnps A. Hu-
Konc, Jown Jpaxyna O. Tansyka, Bamnupor 6 lasane
X. ITagpon, cepuanpl Oxusuwive mymuu u Mymuu,
Ipuxniouenue Komu u Maxca: Cmpawunxu Ha Xan-
noyur H. Cmur, Kenmepsunvckoe npusedenue, B.
3. Bpymbepru, Kacnep, IIpysx#enobroe npusederue V.
Cmap6ep, Kacnep: Poxcdecmso npuspaxos O. Xépmnu,
Kp. 3ummepmas.

AHnTponoMopdHbIe pacTeHNsA CTAaHOBATCS Jieli-
CTBOBaTe/IAMM B JieHTax IJeemut u depesvs B. K-
netta, Yydecnuya A. ViBaHnosa, Kak epubui ¢ 2opoxom
6oesanu VI. AkceHuyKa 1 B 3MM30/1aX JUCHEEBCKON
Panmasuy. TUIVYHBIM JI/I aHUMaLVK ABIAETCA U
aHTpornoMopu3alusa CTUXUIT NPUPOABI U Hebec-
HBIX 00beKkToB. B nenre M. fuxosuda Com 6enoti
ko6vinuypt Jlyna, ConHLie, IeHb Y HOUb IIPEeCTaBIe-
HBl aHTPONOMOP(HBIMU TlepcoHaxammu. [TpakTmka
HpefcTaBIeHNs HeOeCHBIX CBETIT B BIJe HOJ0OHBIX
IepCOHaXKeN CIOXKUITACh ellle Ha 3ape KMHeMaTorpa-
da. XX. Musbec n 3. Konmb B cBoux ¢punpmax moka-
spiBa/u JIyny u ConHile ¢ 4enoBe4ecKMMM YepTaMIut.
U. VBaHOB-BaHo, cospmaBass BcTaBKy B dumpm Ip.
Anexcanpposa Becenvie pe6sima, 1306pasun B Bufe
cynpyros (TapHs U feBYILIKM) MecAl U TyHy. [Taxe
abCTpaKTHble KOHBEHI[Ma/JIbHbIe 3HAKM KaK LM(ppbI
wiy OYKBBI MOTYT IpUOOpeTaTh aHTPOIOMOpPdHbIE
gyeptbl (Pummemuxa w Kogeiinoi anpasum H.
Maxk-JlapeH, 30pascmeyii, amom JI. Munpanza, Azn-
¢asum A. Mapkes).

KommnekcHocth udpdysHoro xapakrepa Io
BHYTPEHHEMY TUITY MOXeT ObITb CBsI3aHa He TOJIbKO
¢ aHTponoMop¢usaleil XUBOTHBIX, IPEIMETOB U
CTUXWIT, HO U C IIpOsIB/IeHNeM 300MOpdu3Ma 1 oBe-
IeCTB/IEHVI B OTHOIIEHNN Ye/IOBeKa.

OBelecTBIEHNE HA BHYTPEHHEM YPOBHE BO3-
HUKaeT B CIy4yae NPMBHECEHMs B IEPCOHAXU XKU-
BOTHBIX VN JIIOfEN KadeCTB NPeIMeTOB, HEXXMBBIX
00DeKTOB. DTO MOXKET IPOSIB/IATBCA B MEXaHUCTH-
JecKOM, HEOPTraHMYeCKOM XapakTepe ABVDKEHUI U
peun, cBobopHOM cobupanuu / pasbope Qopmbl,
HEePeKOMIVIALMN €€ YacTeil, BBIIOJTHEHUM (YHK-
LM TIpefiMeTa BHYTPY CIOKETHOTO HelicTBMA (Ha-
npuMep, QyHKUUM OpPYAUs MeCTH Wi yOmiicTBa,
OLIylleHMe IIepCOHaka MexaHusMoM). K rtaxomy
TUIY TePCOHaXKe)l OTHOCATCSI 00pasbl MEHTHI Auu-
Has gepma Anucvl U3 cepuu «Anuca 8 pucosanHoll
cmpane» Y. [lnucHes, Tie KypuUIlbl IPECTABIEHbI KaK
MEXaHN3M IO NPOU3BOACTBY Aul. OmnpenMeunsa-

HUIO TIOJBEPraloTCsA aHTPOIOMOPQHbIE IIePCOHAKNI
Cmexnanmoil 2apmonuxu A. Xp>xaHosckoro, Kpoi-
conosa V1. bapra, Ynuypt kpoxoounos 6parbes Cr. n
T. Kseit, u ¢unbmos . llIBankmaitepa ITocnednuti
mpriox naua lllsapysanvoa u nana dozapoa, Cmepmo
cmanunusma 6 bozemuu, Eoa.

Iuddysnas KoMIUIEKCHOCTD B GOPMUPOBAHNMN
AQHMMAL[OHHOTO [IePCOHaXKa MOXKeT ObITh CBsI3aHa C
HpOsIBTIEHNEM TeHAEHIMIT 300MOpdu3Ma B OTHOIIIE-
HUJ 4elOoBeYeCKNX IepCOHaXeil, peIMeTOB 1 I0-
HATHit. [IpusHaky 30oMopdu3mMa NpOCTEeKNBAIOTCSA
B XapakTepe MOBeeHNMs] aHTPOIOMOP(HOTO Hmepco-
Ha)ka WM TIpefMeTa, T.e. OHM, COXPaHsASA BHEIIHUe
4epTHI CBOETO TUIIA, HAYMHAKIT BecTy cebs I0g00H0
JKMBOTHBIM. JIaHHBI TUI 300MOPQHBIX MEpPCOHaA-
XKeif-TIpeiMeTOB IPUCYTCTBYET B NeHTaX Bapesxka u
Tatina mpemveti nnanemo: P. Kawanosa, 3aii u uuk
A. VBanoBa, /lowapux V1. Youmuesa. VHTepecHbIM
IpUMepoM 300MOp¢du3Ma B OTHOLICHMV MOHSITHS
asnderca nenra k. Kynmn Bpumanus, B KOTOpoil
AHIIVA KaK CTpaHa IIpeficTaB/IeHa B 00pase aHIINIi-
CKOro Oy/bpora.

[TpyHIMIIBI IpOSABIEHNA 300MOP(PU3Ma B OTHO-
IIEHUY aHTPOIOMOP(HOTO IepcoHaXa OyLyT CBs3a-
HBI C NPUCBOEHMEM KadyecTB >KMBOTHOTO YENOBEKY.
Ha ocHoBe gaHHOTO IpueMa BO3HMKAIOT II€PCOHA-
XKI-000POTHY, BHEIIHE OHV COXPAHSIOT YenoBede-
CKMiT OO/MUK, HO TIpM 3TOM OOTafA0T 3BEPUHBIMMI
yepTaMy MoBefeHNs. Takye mepcoHaXy CTAaHOBATCA
reposamu neHT [esouxa nucuuxa Jin Con Ian, Bonuvu
demu Ama u FOxu M. Xocopma, O6opomnu X. Oxuypa,
Bonku-o6opomnu ®. [I310HbUTH.

B cBA3W ¢ TeHAEHUMAMM MOHCTpPOM3ALNY, HO-
JYYUBIIUMM PasBUTVE B COBPEMEHHON aHVMMAIIWIL,
HpyeMbl 300MOp(dU3aLNyU ePCOHAXKEN CTAHOBATCA
Bce Ooree BapuaTuBHbIMU. Ha 9T mpoueccs! Bm-
sIeT U TO, 4TO HaumHasg ¢ 1980-X ToJ10B, B aHMMAINI
TOTyYM/IY Pa3BUTVE HOBbIE HAIIPABIEHM U SKaHPBI
(rpewr, xoppop, ¢auresn). IIpousBemenns, mpen-
CTaB/IAIIIME UX, JEMOHCTPUPYIOT OeCUMCIeHHBIX
MOHCTPOB, 000POTHEI1, 30MOU ¥ BHIMBILIIEHHBIX CY-
ecTB, 00/MajAloIINX HeBEPOSATHBIMY, CBEpXbecTe-
CTBEHHBIMJ BO3MOXXHOCTSMU U IIPU 3TOM BHEIIIHE
BBITJISIALIMY Y€TTOBEKOIIOOOHOM.

KoMImekcHOCTh aHMMAIVMOHHBIX IIepCOHaXelt
MOYKET BO3HMKATh Ha IPMHLUIIE ACCOUUAMUBHOCIU,
KOITIa KauecTBa OfHOTO THUIIAa TTepCOHaXka Ha OCHOBE
CXOJICTBA, KOHTPACTA UM CMEKHOCTH IOTIONHSAIOTCA
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XapaKTepUCTUKAMM, NPUCYIIUMHU K JPYTOMY THUILY
nepcoHaXkell. B aToM ciyyae iepcoHa>Ku MOTYT Jeii-
CTBOBATb, UMUTUPYS ABJDKEHMS TeX IepCoHaXKell, ¢
KOTOPBIMM BBICTpPOE€HA cMbIcnoBas accouuanuda. C
y9eTOM 9TOr0 MpMHIMIA paspaboTaHbl 006pasbl B
¢dunbMme ITapoxooux Bunnu Y. [lucHes, rie mpefMeTs
U )KMBOTHBIE IPUOOPETAIOT Ka4eCTBA MY3bIKaIbHBIX
MHCTPYMEHTOB. ACCOLIMATUBHbIN KOMILIEKC OIIpefie-
JIsleT M3MeHeHNe MePCOHaXKa M CTAHOBUTCSA IIPUYM-
HOJI pasBUTHUA TITOBBIX CUTYAIUIl BO MHOTMX aHU-
MalMoHHBIX cepuax. Tak B cepun O. Mecmepa Kom
Qenukc TIABHBIL Iepoil MOXeT IIpeBpallaTb CBOI
XBOCT B BEC/IO, B KOJIOBOPOT, B IIIAry, B BEPEBKY, C
ylIaMI OH MOXKET ITOCTYIIaTh, CJIOBHO CO ILJIAIOIN,
CHMMas ee [IpY IPUBETCTBUM, M/IY Belllasl X Ha TBO3-
IVIK, BXOJIs B IOMeIleHIIe, VIV HOKHUIaMM, o6pe3as
MU BepeBKY. VIHTepecHbll NpuMep KOMIITIEKCHBIX
IepCOHaXKell ¢ IIpOsB/IeH)EM aCCOLMATVBHOTO KOM-
TJIeKca IpefiCTaByIeH B sieHTe Texnononuc X. Mpas n
Kauxan xny6, B KOTOPOII repoy KapTVHBI CO3[aHbI
U3 peabHBIX ObITOBBIX IIPEMETOB, HO PYHKIMOHM-
PYIOT OHU BHYTPU CIO)K€Ta B COOTBETCTBUIU MHBIMU
obpaszamu. B pesynbprate K/II0UM OKa3bIBAIOTCA PHIO-
KaM1, BBIOPOIIIEHHBIMY Ha Geper MOPCKOIl BOTHOIA,
KOTOpas Ipe[iCTaB/IeHa YePHBIM HIeTIKOBBIM IIOKPbI-
BaJIOM C BS3aHHOM KDPY>KEBHON Kuceell, KOMIIbIO-
TepHbIE MBI OKa3bIBAIOTCA MbIIIAMU Pe€aIbHbIMIU,
Ppa3BOfiHbIe raeYHble KII0YM CTAHOBATCS NTULAMY, A
CTPAaHHOE YCTPOJICTBO, HAIIOMMHAIOLIEE YacTh pyy-
HOIT KaMepbl, IIpeficTaeT B BUfIe COOAKIL.

KoMI/IeKCHOCTb acCOLMATUBHOTO TUIIA MOXKET
OBITb U BHYTPUTUIIOBOIL. B 9TOM crydae IIepcoHax,
COXpaHsisi CBOM BHEIIIHNE KadecTBa, MOTYT IIprobpe-
TaTb YePThl, CBOJICTBEHHbIE MHBIM II€PCOHAXKAM [aH-
Horo tuna. Hanpumep, B nente Kpae ®. baxa, kpec-
JI0-KayaJIKa B UTPaX JieTell IpeficTaeT TO IapOXOLoM,
TO MAIIVHOIA, TO JIOIIAJIKOL, TO ITapoBO30oM. B cepun
Kom ®enuxc Bely MEHAOT CBOM KauyecTBa: IIBETOK
yrono6ssieTcst TO MUKPO(OHY, TO IpaMMOQOHY, TO
pymopy.

KoMI/IeKCHOCTb aHMMAIIVIOHHBIX IIepCOHaXeT],
BO3HVKAIOIasi Ha TIPUHIUIIE KOAMEKYUYU Uy noodo-
6us, T.e. COOMPaAHIISI OTIPeeIeHHBIX YepPT 11 Ka4eCTB,
BCTPEYAETCS HE TAaK YacTO. B OCHOBHOM OH IIPOABIA-
eTcsl Ha ypoBHe BHelnHell ¢popmsl. [Togo6HBbIT KOM-
OWIALMOHHbI 00pa3 BosuukaeT B ¢uibme [07100 I1.
Donpeca, e MEPCOHAXK MPEACTABIACT COOO0IL HEeKoe
YY[JOBMIIE, COCTOALIEE U3 NeCATKA TOENAIIUX PTOB

¥ PyK, 3aXBaTBIBAIOLINX ely. VIIeHTUYHbII THUII TIep-
COHa)XKa, HO COCTOSILWIL U3 IECATKOB PydYeK-HOXEK,
KOJIMYECTBO KOTOPBIX IIOCTOSHHO YBEIMYMBACTCS
[0 Mepe ero pocra, MosABIsAeTcs B jneHte Poouna X.
TpemrtukoBoii.

ITposiBreHMe KOMIUIEKCA HAAAOHOCMY TIPUBO-
IUT K TOMY, 4YTO aHMMAIMOHHbIE IIEPCOHAKN HauM-
HAIOT BOIUIOWATh c060il HeKue noHATuA. [Ipumepbt
KOMIUIEKCa HAaI/LITHOCTI B OTHOLICHVH IIePCOHaXKe
MOXXHO BCTPETUTDb B TaKMX aHMMAIMOHHBIX JIEHTAX
kak Ocmpos ownbok v bonvuiue Henpusimuocmu B.
U 3. Bpymbepros, /les ¢ cedoii 60podoii A. Xp>kaHOB-
CKOTO.

CTout OTMEeTHUTD, YTO C pasBUTVEM LU(POBBIX
TEXHOJIOTUIT NOSABWINCH NIEPCOHAXM, B KOTOPBIX MX
KOMIIIEKCHasA, TMOpUJHAA HPMPOJA MOXKET OBITh
He 3aMeTHOII [ 3puTend. ITOT TUII II€PCOHAXKeIl
OKa3bIBAIOTCS IOYTU He OT/IMNYMMBIMIU OT pedepeHT-
HO-PEa/IVICTUYHBIX ~Pelpe3eHTaTVBHbIX 00pa3os,
HO K TaKOBBIM OHM, II0 CyTH, He OTHOCATCSA, TaK KaK
OKa3bIBAIOTCS CMOJEMVPOBAHHBIMY, COOPaHHBIMU
13 QparMeHTOB, UMUTUPYIOLINX OT/ie/IbHbIE YaCTH
06pa3oB peanbHOCTH. B co3ganmu nogob6HOro THIa
HePCOHAKEN Peann3oBaics IPYHINIL, O KOTOPOM B
cBoe Bpems nucan H. B. Torons B 2Kenumobe — «Ecnu
6v1 2y6v Huxanopa Meanosuua 0a npucmasumo x
Hocy Meana Kysvmuua, 0a 63amv ckomv-Hubyov pas-
eA3HOCcmu, kakas y banmasapa banmasaposuua, oa,
noxanyti, npubasumo Kk dmomy euje 00POOHOCU
Meana Ilasnosuua...». TN MePCOHAXU IPEICTaB-
JIAIOT COO0J CUHTETUYECKUX BUPTYa/IbHBIX aKTEPOB,
CO3JJaHHBIX CPeICTBAMI KOMIILIOTEPHOI aHVMaIWIL,
a IIOPOJl O>KMBJICHHBIMY He aHUMALVOHHBIM CIIOCO-
00M IOKaZpPOBOTO MY/IBTUIIIMKATA, @ C MUCIIONb3O-
BaHUeM TEeXHOJOIMN «3axBaTa [BIDKeHMs». Takue
MEPCOHAXY MOTYT ObITb KaK aHTPOIOMOPQHBIMIU,
TaK 1 300MOpHbIMU. CTeIleHDb YCIIOBHOCTI JaHHBIX
IIepCOHaXKell MOXKeT BapbPOBATh B 3aBUCUMOCTH OT
IIOCTaB/ICHHBIX XYI0XECTBEHHDIX 3afad. OHM MOTYT
IpeACTaBaTh KaK CTUIN30BAHHbIE, PaHTaCTUICCKIe
repou. ITofo6HbIe 06pasbl MPUCYTCTBYIOT B JIEHTE
Anuca 6 cmpane uyoec T. Beprona. braropaps kom-
IBIOTCPHBIM TEXHOJIOTMAM 37eCh ObIIM CMOJE/IN-
POBaHBI EPCOHAXM HAa OCHOBE 00Pa30B peanbHBIX
aKTepoB. B okoHuYaTe/IbHOM BapMaHTe IepCOHaXKel
IIPOUCXOAVIa KOMIMIALVIS He TONbKO TpaHcdop-
MMPOBAHHBIX (PPAarMeHTOB peanbHOro 0Opasa, HO
VI TOIIOJIHEHNE eT0 CMOJE/TMPOBAHHBIMY YacTAMI. B
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pe3y/nbTaTe IMOMyYaluch CHHTETHYeCKUe IepCcoHa-
XU, oOmafaoniye onpefe/ieHHO CTeNeHbI0 CTUIN-
sanuu. OHa MoOITIa OBITH SIBHO 3aMETHOIL, 9TO OTHO-
cuTCs, HarmpuMep, K 06pasy KpacHoit koposesbsl, 4y-
JaKoBaTbIX OpaTbeB-OmnsHer;oB Tpy/siia u Tpamsiia
VTN JKe TIOYTM He PA3NM4MMOli, B JaHHOM CIydae
roBoputbcst 06 obpase [llnanuuka u Banera Yepseil.

Hapapy co crwmsoBaHHBIMM oOOpasamMm B
¢buIbMax aKTMBHO MCHOJIb3YIOTCA U IICEBJIOpeasIn-
CTUYHBIE VI HEPLENTUBHO PealiCTIYHbIe Mepco-
Haxu1. Iofo0Hble MMUTALMOHHBIE TePOU EIICTBYIOT
B TaKUX JIEHTaX KaK [Ipoeynxu ¢ Ouxosaspamu, Xpo-
nuxu Hapuuu, Cmpannas ucmopus DBendwamuna
Bammona, Beosynod.

TakuM 06pa3oM, KOMIUIEKCHOCTD SIBJISAETCS OfI-
HOJ1 113 XapaKTePHBIX YePT aHMMAlL[MIOHHOTO IIePCOHa-
xa. OHa BO3HMKaeT B pe3y/bTaTe CTpeMIEHNA CMO-
fenupoBarb 00pa3 [Ipyroro u HailT B3auMHOE CO-
OTBETCTBME MEXY aHTPOIIOMOPQHOIL U IPUPOFHOIL
CHUCTeMOil KOMMYHUKauym. [ B3aMMOpecTBUA
3TUX CHUCTEM, YCTAHOBJIEHUA MEeX/y HUMM KOHTAKTa,
YeJIOBEK CTPEMUTBCS K BBIABIEHMIO B JIpyrom Kak
MOXXHO OOJIBIINX ITPU3HAKOB «YeTOBEYECKOTO». ITO
CTAQHOBUTCS OCHOBOJI aHMMM3Ma ¥ aHTPONOMOPU3-
Ma, AB/IAIOIIETOCA CTO/Ib )K€ XapaKTePHBIMI YepTaMu
OONBIIMHCTBA AHMMALMOHHBIX IlepcoHaXKelr. Kom-
IUIEKCHbIe aHMMAIMOHHBbIE NEPCOHAXM CTAHOBATCS
HEKNM CBSA3YIOIIMM 3BE€HOM MEXY 4e/I0OBEYeCKVM
MUPOM ¥ IPOCTpaHCTBOM VIHOro. Mo>XHO CKa3arb,
YTO OHM COXPAHSIOT YePThI U BBIIIOMHAIOT CBOEOOpas-
HY10 QYHKIMIO (peTHILelt WK UOIOB, HO YTPATUB NX
PEIUTMO3HYIO HATPY3Ky KaK 00bEKTOB IIOKTOHEHMS.
Omnpepnenenne ¢eruia nMeeT LOCTATOYHO LIMPOKOE
tonkoBaHre. Ho ecmm He paccMarpuBarh €ro Kak
HpefMeT PEIUTMO3HOTO KY/IbTa, IOf, (peTuIIeM MOTyT
HOHMMATbCA MaTepuaIbHble 00'beKThI, CYNTAIONINECS]
Kak Obl OfyIIeBIeHHBIMU XXM3HbBIO, IIOJOOHbIE YeyIo-
BeKy'?; HeKoe CpefICTBO, 3a4acTyI0 Bo/LIeOHOe, O/1aro-
lapsi KOTOPOMY 4Ye/IOBEK CTapaeTcs BOMTU B COOTBET-
CTBYIOIIIe COOTHOILIEHMA C HEBUIMMBIMYU MUpPOM'
3TO eCTb HEYTO MHOE, KaK JBOJHMUK KaKOro-HUOYIb
Je7I0BeKa, MECTO BCEIeHN ero AYILIN MOCIe cMepTn';
M060J1 IpeAMeT, B KOTOPOM HAaXORUTHCS BOMIIEOHAs
cnla, gyma'; 9To 1 Macka, Iof, KOTOpoil 60ru CKpbl-
BAIOT ce0s1 OT M00603HATeNIbHOrO Yenoseka'’. Pernin
MOXeT UMeTb 4e/I0BEYEeCKYI0, )KUBOTHYIO MU TEPO-
aHTporyeckyio ¢opmy'. PaccmarpuBas aHMMAIV-
OHHBII NEPCOHAX C TO3NLNII JAHHBIX OINpeNeTeHN

(derumra, MOXXHO CKasarh, YTO OH IIPECTAET KaK
pyAuMeHTapHas Qopma IepBOOBITHOrO (eTnIIN3-
Ma, YTPaTMBIIETO CBOK PEIUTMO3HO-MUCTUYECKYIO
CYIJHOCTD, COXPAaHMB JIMIIb ero MOpdoorndeckie
npusHaku. OH ABIAETCA UCKYCCTBEHHO CO3[AHHBIM
HEOJ[yILIeB/IEHHBIM OOBEKTOM, HANlONHEHHBIM [Y-
XOBHBIMM CM/IaMM, T.e. aHMMOiLl. OH HeceT Ha cebe
MH[VBUJya/lIbHYI0 OKPAacKy B CUIY TOTO, YTO CBSI3aH
C OIIPEJENEHHON IMYHOCTDIO VI TPYIIIOit, KOTOPYIO
OH IIPEJICTABIAET.

@eTuniHasg OpUpPOfia AHMMALMOHHOTO IIEPCO-
Ha)ka IMPOSBJIAETCS B OIPefie/IeHHOM OTHOILIEHUY
K HeMy, CHOPMUPOBAHHOM COLMOKY/IBTYPHBIMHU
npakTukaMu. KyrmbToBble repoy aHMMALMOHHOTO
9KpaHa 3T0 HOBbIe 1J0/1bl. OHM OKPY>KAIOT HAC B II0-
BCEIHEBHOI XM3HM. VX M300parkeHNsI IIe9aTaloTCs
Ha TOBapax HapOJHOTO HOTpeb/IeH s, Ha CTPAaHHNU-
LJaX JKypHa/lOB U IO3[PAaBUTENbHBIX OTKPBITKAX,
OHU TUPAKUPYIOTCA B BUJE UTPYLIEK, OPENKOB 1
MarHMTHUKOB. AHMMALIJIOHHBIE I€PCOHAXM BXO-
IAT B HAlll MUP C CaMOTO POXKJEHMA U OCTAIOTCA B
HEM Ha BCI0 )XM3Hb. [[03HaKOMMBIINICH C HYMM, MBI
MpefiCTaB/IAeM UX HALIUM AETAM, IUIIEeM UM IUCh-
Ma M BCTpe4aeMcs C HUMI Ha IeTCKUX IIPa3/IHMUKAX.
Mpbl urpaeM ¢ HUMHU B UIPBI, JOBepsAeT MM HaIlK
MeYThl ¥ TMOApa’kaeM MM, COBepIlas Te VN MHbIe
HOCTYIKY, IpUCBayBaeM CKa3aHHble UMM (ppasbl
U moBTopsieM uX >ecTbl. O6pa3 aHMMAIVIOHHOTO
HepCcoHaXka BIMsieT Ha pOpMUpPOBaHIe HALINMX MEH-
TaJIbHBIX M IIOBEIEHYECKMX PpeaKLMii, A3bIKOBBIX
00pa3oB 1 KyIbTYpPHBIX Kauine. Mbl, ueHTUN-
LUpyst ceOsi ¢ HUMM, HEBOJIBHO, I7ie TO CTAHOBUMCS
HOXOXXMMU Ha HuxX. OHU UTPaAIOT HEMANylo pojb B
Hallell coUyaausanyn 1 reHepHoil ueHTudnKa-
nuu. VIx 06paspl 3aKpeIlIATCA B HallleM IIOJCO-
3HAHUU, CTAHOBATCA YacTblo Hac camux. CremoBa-
Te/IbHO, aHMMALIJIOHHbIe IIE€PCOHaXKVM B COBPEMEH-
HOJl BU3Yya/JIbHOOPUEHTUPOBAHHONM KY/IbType MMe-
10T MCK/IIOYUTE/IbHOE 3HA4YeHME /Il CTAaHOBJIEHMA
4YeJI0BEYECKOI JIMYHOCTYM B €€ MHIUBUIYalbHbBIX
U BHEVHJVBYIYa/JIbHBIX MIIOCTACAX B OHTOTEHE3E.
Ocob60e 3HavYeHMe PO aHVMALMOHHOTO IIepCOHA-
»Ka IpujjaeT To 06CTOATEIbCTBO, YTO OH OKa3bIBaeT
CYILeCTBEHHOE BVsIHME Ha pOpMUpOBaHIe Hallleit
JIMYHOCTY U 3TO BAMAHNE HAYMHAETCA C PaHHETO
TEeTCKOTO BO3PacTa, a €ro IMOCTeNCTBMUA OCTAIOTCA C
4e/I0BEKOM Ha IPOTSKEHUN BCEVl )KM3HU B BUJE yC-
BOEHHDBIX KY/IbTYPHBIX U TIOBEJEHYECKIX MOJIETIEN.
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bu6nuozpachus u npumeyaHus:

! Pabora BIIO/THEHa B pamMKax rpanTa PTHO Ne 12-
04-00339

2 Tomawesckuil, b.B.. Teopus numepamypot. [loamu-
ka // http://www.textologia.ru/literature/teoria-literatury/
literaturnoe-proizvedenie/geroy/1799/?2q=471¢n=1799

> B jaHHOM CiTy4ae ayTUCTMYHOCTDb He PacCMaTpu-
BaeTCs KaK COCTOsHME, BBI3BAHHOE IICUXMYECKUM 3a-
OoreBaHIeM, a TPAKTYeTCs B CAMOM IIMPOKOM CMBICTIE
U TIOfpasyMeBaeT XVM3HEHHYIO MO3UIINIO, TIPY KOTOPOI
TBOpYECKas [eATEeIbHOCTb IPeIOM/IeTCA depe3 Cob-
CTBEHHOE «SI», Yepe3 TMYHOCTHBIE (PaHTA3UN.

* LIMK/T aHMMAaIVOHHBIX uIbMOB CKasku cmapoeo
nuanuxo BKmovaeT: CKasku cmpozo nuanuHo: AHMoHUO
Busanvou (2007, O. Yepkacosa), Ckasku cmpozo nuau-
Ho. /Itvosue Ban Bemxosen (2006, B. IlerkeBua) Ckasku
cmapozo nuanuno: Pobepm Ilyman. Hucoma (2009, E.
ITetkeBuy), Cxasku cmapozo nuanuto: Bonvgpeane Ama-
oeit Moyapm (2009, M. CriopH), Cxasku cmapozo nua-
nuno: Cepeeit ITpoxogpoes. Yemesepmuiii anenvcun (2010,
0. Turosa), Cxasku cmapozo nuanuro: Jxcoaxxuro Poc-
cunu. 3anucku eypmana (2010, O. Yepkacosa), Ckasku
cmapozo nuanuro: Yaiikosckuti. Ineeus (2011, O. Yep-
KacoBa), Ckasku cmapoeo nuanuno: J.C.bax (2011, E.
ITeTkeBNY)

* Jlanerun, [.. Kynomyponoeus. http://www.gumer.
info/bibliotek_Buks/Culture/lalet/02.php

¢ IIpeaMeT MOHMMAETCS KaK HEKUII MEPTBBIIL 00'b-
€KT, KOTOPbIIl B3aMMOCBs3aH C 4eJI0OBEKOM I KOTOPBIIL
HeceT Ha cebe OTIEYATOK €ro BO3MENCTBUA, CIeHbI
«TBOpeHUsA». IIpemMeT NMpPOM3BOAMUTCA, TBOPUTCA U3
Yero-To IepPBUYHOIO, IIPUHAJJIEXALIEro IpUpOfe.
BcmencTBye TBOpEHMA MOABIAIOIINICA IIPeAMeT BBI-
menseTcs Cpefy OODBEKTOB OKPYXKAaloI[ero Mupa u
BBOZUTCS B 0071acTh OIM3KOrO VMM HEMOCPEACTBEH-
HOTO «OOIeHM» C YeTOBEKOM, MEXJY HpeIMeTOM U
YeJIOBEKOM YCTAaHABIMBAETCsA B3aMMOCBA3b. VIMeHHO
B TBOPEHIUM NIPEIMETOB UM Bellleil Yel0BeK BIIepBble
00603HauMI CBOE AeMUyprudeckoe Hadano. Yepes TBO-
peHe mpeaMeTOB YeloBeK Hayasl CO3/laBaTh CBOI MUD,

TO, YTO OIpeJeNeHO MOHATUEM KYIbTypa U IMPOTUBO-
IIOCTABJIEHO MOHATHIO Tpupoga. [IpeBpaias 06beKThI
B IIpeIMETbI, YeJIOBEK He TOAbKO Peai30BBIBAICA B
HIUX, HO M yCTaHaBIMBAJ C HUMIU MHTUMHO-JyILIEB-
Hble CBS3M, B pe3y/IbTaTe IPOSBIEHU KOTOPBIX IPO-
UCXO[MIO OfyXOTBOPEHNS IIpefMeTa, BBEJlCHUE ero
B cdepy myxosHocTu. IIpegMer CTaHOBUIICA TEM, YTO
¢duxcupoBano u orpaxano (penpe3eHTUPOBAIO) ABMU-
JKEHIe Yel0BeYeCcKOl AyIIN.

7 Tlox KubGepHEeTUYECKUMU U TeXHU3UPOBAHHBIMI
00beKTaMI MOfpasyMeBaeTCsl OBEI|eCTBICHHbIIT (MeXa-
HIYECKMIT) Y€JIOBEK VIV SKUBOTHOE.

8 Jlormas, 10.. IIpoucxoxdenue croxema 6 munomno-
eudeckom ocseujeruu. http://lib.vkarp.com/2010/09/24/
10-M-JIOTMaH- TP OUCXOXK/IeHNe- CIOXKe Ta-B-THII/

° Jlorman, 10.. Tam xe.

' Hopurreiin, 1O.. Chee Ha mpase. Mocksa, 2005,
cTp. 8

"' Beck B., Moving Hold. ITut. no VMnbus 10. Tpex-
MepHble NePCOHANCU: CeKpembl Ycnexa MynoMunauKayu-
oHHbIxX 2epoeé // www. mir3D.ru

2 Tod¢ Jle K., Tproou H. Mcmopus mena 6 cpeorue
sexa. Mocksa, 2008, cTp. 145-146

3 Comte Aug. /uut. mo Karapos E. I. Kynem gemu-
wieil, pacmenuti u susomuuix 6 Jpesnuil Ipeyuu.

4 Schulze, E. Der Fetischismus. Leipzig, 1871, p. 29.

15 Spenser, H.. Principles of Sociolgy . 1897-1898,
. XXI

!¢ Paulsen. Einl in die Philos. Pycnep. Mocksa, 1899,
crp. 278.

17 IItepen6epr, JL.. Tunaxu. dmuozpaduueckuii 06-
30p, 1904, 2, cTp. 19-21.

'8 Onpepnenenne GopMel GpeTuIIa TPAKTYETCA HOCTA-
To4Ho mupoko. OnHaxo, E.I. Karapos, pasgender mons-
tie deryir, uaon u TanucMad. OH Ioaraet, 4To ¢eTni
— 9T0 00'bEKT WM TPEMeT PETUIUO3HOTO TOKTOHEeHNA,
000)KeCTB/IsIeMasl Belllb, HEe MMEILIell 4YeI0BeYecKOi
¢opmbl. [TposiBeH1e aHTPOIIOMOPHBIX YepT B (eTHIIe
HpeBpalaeT UX B UOJBL.
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——— ARTA CINEMATOCRAFICA ol TV
Ana-Maria PLAMADEALA

Scriitorul Nicolae Esinencu la rascrucea neoromantismului
si postmodernismului (reevaluiri cinematografice)

Rezumat
Scriitorul Nicolae Esinencu la rascrucea neoromantismului cu postmodernismul
(reevaluari cinematografice)

Autorul supune unui sondaj psihanalitic personalitatea scriitorului Nicolae Esinencu atat in valentele socio-cultu-
rale generale, cét si in cele distinct cinematografice. Actualitatea si importanta teoreticd a demersului este sustinuta de
constientizarea faptului: mesajele operelor esinesciene, precum si inovatiile genuistice si stilistice ale scriitorului, au avut
cel mai decisiv impact asupra evolutiei ultimei etape a filmului autohton.

Urmand paradigmele moderne ale psihobiografiilor, autorul surprinde in teribilismul afisat al lui Nicolae Esinen-
cu refuldrile unui romantic intarziat. Geneza ideatico-estetica a poeticii ,,copilului teribil” se dovedeste a avea filiatii
germinative deopotrivéd in emanciparea mito-folclorici a lui Ion Creanga si in nihilismul ionescian de facturd absurdis-
ta, discursul scriitorului consoliddndu-se prin juxtapunerea virtutilor neoromantice cu desacralizarile postmoderniste.

Viziunea nativ cinematografica a lui Nicolae Esinencu este demonstrata prin asimilarea a insusi principiului con-
trapunctic al montajului si operarea ingenioasa cu categoriile spatiului si timpului cinematografic.

Dialogul fructuos dintre doud arte se soldeaza prin realizarea filmelor de referintd - tragicomedia Tunul de lemn,
elegia Talpile verzi, drama Viltoarea, impresionante prin forta mesajelor si reabilitarea genurilor si stilurilor interzise
de cenzura comunistd. Ecranizérile operelor scriitorului, prin metasimbolurile de o deosebitd rezonanta etnica, dar si
universald, traseazd orizonturi deschise sintezelor moderne dintre ancestral si postmodernist.

Cuvinte-cheie: romantic intarziat, desacralizdri post-moderniste, abandon insular, dezmostenire spirituala, arta
paradoxurilor, rasturnarea sensurilor, reabilitare a genurilor, sondaj psihanalitic, transsimbolizare cinematografica.

Summary
The writer Nicholas Esinencu at the crossroads of neoromantism with postmodernism
(film revaluations)

The author submits a psychoanalytic survey of writer’s personality both in general socio-cultural and cinema va-
lences. Actuality and theoretical importance are supported by the realization of fact: messages of Esinencu’s works and
genre and stylistic innovations and also the writer had the most decisive impact on the development of the last stage of
the local film.

Following modern paradigms of the psycho biographies, the author’s approach captures in the displayed eccen-
tricities of Nicholas Esinencu the repressions of a late romantic. Ideatico-aesthetic genesis of “terrible child’s” poetics
turns out to have germ lineages both in the mythofolkloric emancipation of Ion Creanga and in the absurd nihilism of
Ionescu, the speech of writer strengthening through the juxtaposition of neoromantic virtues with postmodern desecra-
tions.

Native film vision of Nicolae Esinencu is demonstrated by ingenious assimilating of the counterpoint principle
itself of the montage, and operation with the categories of space and film time.

Successful dialogue between the two arts ended by realization of the reference films - the tragicomedy Tunul de
lemn, the elegy Tulpile verzi, the drama Viltoarea, impressive by force of messages and rehabilitation of prohibited genres
and styles by communist censorship. Works screenings of the writer through meta symbols of a particular ethnic and
universal resonance trace horizons that are open to modern synthesis between ancestral and postmodern.

Keywords: late romantic, post-modernist desecrations, insular abandon, spiritual disinheritance, paradoxes art,
overturning of meanings, genres rehabilitation, psychoanalytical survey, film transsymbolization.
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Faptul ca cinematografia este o arta cu cel mai
inalt grad de sintetizare a diverselor moduri de ex-
presie, venite din sfera artelor plastice, muzicii, li-
teraturii, teatrului etc., demult a devenit o axioma.
Cunoastem insd prea putine incercari filmologice
de a iesi din captivitatea egocentrismului omnipre-
zent al autoritatii regizorului, unicul autor declarat
al discursului filmic. Consider totusi ci evolutia ci-
nematografica este determinata si de exponentialele
curente filozofice si artistice ale timpului, iar uneori
si de personalitdti cu un deosebit har al suprapunerii
diferitelor tipuri de constiinta artistica atat pe verti-
cald (epoci istorice), cit si pe orizontala (genuri de
artd), cum ar f1, in cazul nostru, in anii ’60, Ion Dru-
td, iar in anii ’80-’90 - Nicolae Esinencu.

Nu s-a congtientizat la timpul cuvenit si nicioda-
ta n-a fost semnalat impactul primordial al mesajelor
operelor esinesciene, dar si al inovatiilor genuistice si
stilistice asupra ultimei perioade a existentei filmului
moldovenesc. Voi incerca sd demonstrez in acest de-
mers cd importanta mesajelor copilului teribil' are un
caracter decisiv in fervoarea amar de scurtd a reveni-
rii la firesc in etapa restructurdrii timpurii, dar i in
disperarea vizionard a post-restructurrii.

Nu cred cd ar fi 0 exagerare sa constat existenta
unei reimpulsionari reciproce dintre poetica nativ
cinematograficd a lui Nicolae Esinencu si limbajul
cinematografic propriu-zis. Neindoios, a fost o rega-
sire providentiald, care a inoculat noi forte creative
atdt operei scriitorului cét si filmului de la sfarsitul
anilor’80 - inceputul anilor’90. Or, surprindem ia-
rdsi excelarea filmului in calitate de metalimbaj al
culturii, deoarece anume actul cinematografic ne
permite din nou (cum s-a mai intdmplat in cazul
creatiei lui Ion Drutd, Eugen Doga, Mihai Volon-
tir) sa descoperim particularitatile artistice ale unor
personalititi de o deosebitd rezonantd spirituald la
o cota a elocventei maxime. In altd ordine de idei,
anume universul esinescian a deschis orizonturi in-
citante pentru filmul autohton de a depasi obsesia
sublimului a anilor’60 prin dislocarea in dizarmonia
colturoasd a eclecticismului postmodernist.

Este de primd importantd cd aceastd mutatie
ontologicd este operata de un scriitor - exponent
al generatiei ce vine in artd intre doud curente refe-
rentiale pentru procesul artistic autohton - neoro-
mantismul si postmodernismul. Scriitura dinamica
si exploziva a lui Esinencu reprezintd o punte de le-
giturd intre generatii, deoarece anume el, dezapro-
béand trecutul cu toata fervoarea unui teribilist, in
adancul sufletului este mistuit de nostalgia paradi-
sului pierdut al visului romantic.

Nicolae Esinencu vine in literatura moldove-
neascd in cumplita perioada de la sfarsitului ani-
lor’60 - inceputul anilor’70, cand cei mai talentati
exponenti ai generatiei precedente au fost impusi ori
sa emigreze, ori sa se supund conjuncturii revansar-
de a timpului. Inainte de explozia generatiei ,,ochiu-
lui al treilea”, asistdm cu uimire la un fenomen unic
prin rebeliunea sa — teribilismul sfidator al tanarului
Nicolae Esinencu, care desfiinteaza din start pudoa-
rea excesivd a predecesorilor sdi, dar si idealismul
lor etic, si predominarea mesajelor de factura unui
pronuntat romantism utopic, promovand o scriitu-
rd sincera, dezinvolta, ce smulge paravanul de pe
momentele intime ale existentei umane, in special,
cele erotice. Scriitorul, cu buna stiinta, aduce vot de
blam cumsecadeniei grave a literaturii clasice, care
nu mai este in stare sd surprinda schimbarea verti-
ginoasa a lumii.

Prin instinctul sdu inegalabil fatd de nazuin-
tele timpului, el se asociaza nihilismului ionescian
de facturd absurdistd, dar il conjuga ingenios cu
emanciparea mito-folcloricd a lui Creangd. Anume
prin aceastd simbioza Esinencu se desolidarizeaza
de aspiratiile elitiste ale postmodernistilor, persis-
tand in valorificarea filierei dionisiace si ludice ale
sufletului ancestral. Anume la rdspantia ionescian-
crengiand se clddeste ineditul univers artistic, in-
cantator prin structura sa exploziva axatd pe jocul
contrastelor si al paradoxurilor, enuntate drept axe
existentiale atat ale lumii inconjurétoare, cat si ale
fiintei umane.

Dar in discursul sdu programatic, zeflemitor
si mucalit, se aciueazd, fara stirea scriitorului, un
rascolitor sentiment liric, care razbate in subtex-
tul naratiunii dominatd de intonatia preponderent
ironica. Ins4, spre deosebire de predecesorii sdi, N.
Esinencu refuzd sa-si etaleze, aidoma saizecistilor
impdtimiti, prin intermediul eroului sdu liric zbu-
ciumul interior, dimpotriva, el face tot posibilul sa
nu-si divulge sensibilitatea freneticd a unui roman-
tic intarziat. Mai mult decat atét, Esinencu isi pune
drept scop vital eliberarea de utopiile sublime ale
saizecistilor. Aceastd luptd interioard cu sinele sdu
iremediabil atras de spiritual si etic, deoarece stag-
narea a atestat cu ferocitate pericolul sinucigas al
visarilor romantice, il face mai darz, mai supérat pe
lume si pe oameni, impulsiondndu-1 sd inaugure-
ze o altd disciplind mondiala?, care ar resuscita nu
doar lumea reald, axatd pe minciuni si preficatorii,
ci si pe cea artistica, ce si-a permis evadarea egoista
din cruzimile realitétii in templul de fildes. De aceea
scriitorul de timpuriu devine adeptul polisemantis-
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mului relativist al postmodernismului ca a unei noi
filozofii a vietii.

Spiritul distructiv fiind la N. Esinencu mult mai
pronuntat decat la mai tinerii N. Dabija, L. Lari etc.,
consideram cd, in scopul lor temerar de a desfiinta
valorile stabilite, postmodernistii au gasit un impuls
artistic si psihologic pentru a-si motiva divortul de
generatiile precedente anume in discursul teribilist
esinescian. Totusi, acelasi Esinencu, in pofida mesa-
jului protestatar la toate nivelurile discursului sau,
inscriindu-se, astfel, elocvent in revizuirea postmo-
dernistd, propulseazi o scriiturd mai suculentd, mai
pdménteascd, mai vie si mai emotivd. Avand o altd
structurd psihicd, poetul, oricat ar proclama sus si
tare ca se regaseste exhaustiv in cdmpul ludic al co-
pilului teribil, triieste suferintele vietii, cu crunte-
le ei dezamagiri, fara acel scut evazionist din sfera
dramelor umane si sociale operat cu virtuozitate de
postmodernisti. Coexistenta paradoxald in poetica
esinesciand a viziunilor artistice, neoromantismul
cu revenirea la arhetipal si mitic si postmodernis-
mul desacralizator, ce altddata se anihilau reciproc,
constituie punctul sau forte anume prin aceasta trd-
ire la fel de pasionald a extremelor.

Pare-se ca deja la debutul sau literar Nicolae
Esinencu demonstreaza cu brio ca poseda nativ arta
subtextului, dar si harul unei constructii paradoxa-
le a subiectului, supuse invariabil unei rdsturnari
a situatiilor initiale, dar si a caracterelor umane in
cele mai inimaginabilele chipuri, care il si motiveaza
sd acceadd la o artd imanent deschisd unor trans-
forméri netdrmurite ale spatiului si timpului. La
o cotd de virtuozitate maximad, scriitorul opereaza
inconstient cu principiul contrapunctic al monta-
jului, structura paradoxald a gandirii sale artistice
inscriindu-se perfect in diversele tipuri (retro si in-
trospective, asociative, laitmotivice etc.) ale acestui
procedeu de baza al expresiei filmice.

Aceastd vocatie nativd a tdnarului scriitor a fost
surprinsa imediat de regizorul Vlad Iovita, care l-a
si convertit sa debuteze in sfera dramaturgiei filmi-
ce. La acea ord talentatul regizor, trecut prin mar-
tirajul Hotararii CC al PCM din 1970, cu statut de
genocid referitor la creatia sa inspiratd (Fantdna,
Piatrd, piatrd..., De sdrbdatori (Malanca), Se cautd
un paznic), cautd un imbold din exterior, ce l-ar aju-
ta sd-si regdseasca entuziasmul pierdut. Darzul N.
Esinencu i s-a parut anume acel spirit rebel, care ar
indrazni, prin spontaneitatea talentului sdu, sd ri-
posteze declinului artistic. Sperind din tot sufletul
cé spatiul mito-folcloric ancestral i-ar putea elibera
de chingile socialismului realist, atat V. Iovita, cat si
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N. Esinencu nu si-au dat seama ca au cazut in cursa
propriei naivitati, angajandu-se in proiectele Calul,
pusca si nevasta (1975), Fit-Frumos (1977), La por-
tile Satanei (1980). Desi pentru debutantul Nicolae
Esinencu a fost o incitantd experientd, care a con-
solidat din interior filiera cinematografica a harului
sdu deosebit, neofitul a trdit o crunta dezamagire la
etapa prefigurarii textului in actiunea filmica. Or, la
faza scenariului literar tandemul Iovitd - Esinencu
s-a dovedit eficient prin conjugarea lirismului pri-
mului cu spiritul ludic si patosul rebel al celui de al
doilea, care a regésit in dezinvoltura creatiei popula-
re o modalitate ingenioasd de a contracara plictisul
stagnarii.

In timpul filmarilor, toate aspiratiile de a reac-
tualiza folclorul prin sugestii si aluzii la modernitate
au fost desfiintate din start de omnipotenta cenzura
ideologicéd a Televiziunii Centrale din Moscova la
comanda careia au fost turnate primele doud pelicu-
le. Vehementa politicii de deznationalizare demon-
streazd cu brio faptul ci autorii au fost constransi sa
accepte pentru rolurile titulare numai pe reprezen-
tantii altor universuri etno-culturale, emblematicul
Fat-Frumos fiind interpretat de un belorus, iar Ilea-
na Cosinzeana - de o actritd din Letonia.

Dezolati de esecul nepremeditat, Iovita-Esi-
nencu au incercat si se revanseze in pelicula La por-
tile Satanei. Insa nici subiectul mai dezinvolt, nici
angajarea celor mai faimosi actori ai plaiului — Gri-
gore Grigoriu, Svetlana Toma, Dumitru Caracioba-
nu, Sandri Ion Scurea, in acele conditii ale dezapro-
bérii spiritualitdtii romanesti, nu a mai avut cum si
anime trama haiduceascd prin evocarea nobilelor
aspiratii ale sufletului ancestral si a modalitatilor
stilistice exponentiale.

Nici aceasta infrangere insa nu avea cum sa aiba
un impact asupra scriitorului N. Esinencu, fascina-
tia filmului devenita, dimpotrivd, tot mai preponde-
rentd, el raimanand in continuare un mare impatimit
de polifonismul unic al limbajului filmic. Tocmai
atunci i se propune de a fi conducétorul unei asoci-
atii de debut, ,Experiment’, pe ldnga studioul ,,Mol-
dova-film”. Imediat si-a dat acordul, entuziasmat de
speranta abolirii eclipsei pe cerul cinematografiei
nationale prin lumina unor noi astri. Idei, vise, as-
piratii, ambitii, ciutari asidue ale unor noi formule
artistice s-au soldat cu aparitia unei serii de filme de
fictiune de scurt metraj, printre care se evidentiau,
prin originalitatea viziunii, Cocostdrcul (regizor Va-
leriu Jereghi), Ecou (regizor Dumitru Fusu), Cdruta
(regizor Ronald Vieru), ultimul avind la bazi scena-
riul lui N. Esinencu.
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Zbaterile febrile ale scriitorului de a-i consoli-
da pe tinerii cineasti intr-o generatie, care ar sparge,
prin revenirea la eternele elanuri si criterii artistice,
cercul vicios al ,,artei fara artd”, ,,au fost curmate” de
monopolizarea cinica a asociatiei ,,Experiment” de
catre fiul presedintelui Comitetului de Stat pentru
Cinematografie Serghei Iordanov, scurtmetrajele
ciruia, de un neprofesionalism cras, au discreditat
insdsi ideea inaugurarii unei asociatii de alternativa.

A fost a doua ,cddere” in biografia cinemato-
graficd a lui Nicolae Esinencu. Urmeazd aproape un
deceniu cind vocatia filmului emigreaza in opera
literara a scriitorului, fira ca el sd aiba prilej de a
se manifesta in modul direct in cadrul studioului
»Moldova-film”. Aidoma lui Ion Druta’, Esinencu se
confruntd, la rdndul lui, cu o mare nedreptate isto-
rico-culturald, fiind instrdinat de universul palpitant
al celei de a saptea arte.

Numai in perioada restructurdrii s-a ivit posi-
bilitatea de a-i ostoi nostalgia filmului prin crearea
operelor cinematografice adecvate mesajelor teme-
rare ale scriitorului. Cdutarea unei sinteze creative
intre doud arte de o rezonantd majord — literatura si
cinematografia, era animata de aspiratia exprimadrii
virtutilor filozofice si etice ale unui suflet etnic ban-
tuit de crizele identitatii (istorice, sociale, etnice, ar-
tistice). Tainuite de decenii, anume situatiile-limitd
au redevenit de o actualitate stringentd in perioada
restructurarii.

O adevarata si incontestabild recastigare de
catre cineastii autohtoni a timpului pierdut semna-
leaza Tunul de lemn (regia Vasile Brescanu), inscris
intr-o ineditd sinteza cinematografica — parabola fi-
lozoficd imbracata in haina ilarului de factura absur-
distd. Caracterul recuperator si, in acelasi timp, ori-
ginal al filmului Tunul de lemn se edifica prin afili-
erea cinematografica la universul inedit al copilului
teribil Nicolae Esinencu, situat la rascrucea traditi-
onalismului lirizant al anilor’50-'70 cu criticismul
post-modernist al optzecistilor. Or, gradul superior
de sintetizare a ancestralului cu modernul se mani-
festa in demersul zeflemist al lui Nicolae Esinencu,
sfidand realitatea prin rasturnarea tuturor valorilor
stabilite anterior.

Deja Tunul de lemn a scos in evidenta o par-
ticularitate aparte a poeticii lui Nicolae Esinencu,
care relevd modalitatea sa originald de a-si situa ero-
ii in spatiul glacial al unei singuratati absolute. Atat
in Tunul de lemn, in Talpile verzi, cit, mai tarziu, si
in Viltoarea, se dezviluie obsesia esinesciand de a-si
supune eroii unor probe de factura naufragiara, ca-
re-i determina existenta in paroxismul abandonului

insular. Pare-se ca aceastd modalitate de a-1 rupe pe
om de comunitatea sociald (procedeu frecvent si in
alte opere literare — vezi Doc, Alo, Teo etc.) este o
necesitate interioard a autorului de a le dérui per-
sonajelor sale o sansa de a cunoaste lumea si rostul
sdu in ea, cum au facut-o primii oameni pe pamant.
Aceasta revenire mitica la origini ii atribuie un me-
saj aparte scriiturii esinesciene, dar relevi si o apriga
dorinta a autorului de a intelege sensurile primordi-
ale pierdute in iuresul istoriei.

Izolarea programatica, de la bun inceput, atri-
buie personajelor peliculei Tunul de lemn o dimen-
siune arhetipald, iar actiunilor acestora o factura
ritualica. Subiectul este axat pe lupta crancend a lui
mos David si a nurorii sale Maria cu iscusitii avi-
atori germani, care pun la cale un joc cinic si plin
de o cruzime bestiald cu aceste fapturi neprihénite.
Celebrul har al scriitorului, cladit pe arta parado-
xurilor, il indeamnd sa situeze fatd in fata pe pas-
nicii tarani, care au cunoscut pe parcursul vietii lor
in sdnul naturii doar sentimente si actiuni ingenui,
péstrate cu sfintenie de pe vremurile primilor pas-
tori si agricultori, cu reprezentantii unei civilizatii
avansate — ofiterii germani, supusi unei pervertiri
morale nemaivazute, dezldntuite de ciuma secolului
XX - fascismul, un atentat, aidoma comunismului,
la desfiintarea umanului in om. Eroismul acestor
personaje, coborate parca din cerurile folclorului
romanesc, este imbricat in hainele multicolore ale
umorului, grotescului, burlescului, ce le fortifica
spiritele si ingeniozitatea de a inventa noi si noi pro-
cedee intru a nu ceda lumea monstrilor.

Mos David si nora sa Maria, hdituiti de pilotii
fascisti, dau dovadd de o rara vointa si incapétana-
re de a nu iesi din virtutile inscrise in moralitatea
tardneascd de secole, continudnd sd ingrijeascd cu
sfintenie pdméntul si vietdtile, ce le sunt incredin-
tate. Este foarte importantd aceastd evidentiere a
procesului trezirii in spiritul acestor oameni simpli
a demnitatii, iar mai tirziu si a rebeliunii eroice,
avand in vedere situatia lor ndpastuitd. Operatorul
Ivan Pozdneakov, prin racursiurile expresive, evi-
dentiaza contrastul izbitor dintre avioanele care, in
cerul nemarginit, se prefac in uriase pasari de pra-
da si gospodéria micd a taranilor ce salasluiesc ca
niste fulgi de nea pe intinderea pamantului. Lupta
tragicomica intre aceste doua universuri se inteteste
cand fascistii ating pudoarea Mariei, ordoniandu-
i sa se dezbrace in preajma lor. Atunci batranul isi
schimba radical tactica de la improscatul de pietre si
jocul de-a v-ati ascunselea (ascunzind concomitent
animalele si roadele) la punerea in actiune a unui

82

ARTA - 2013




—— ARTA CINEMATOGRAFICA 81 TV

tun nemtesc de trofeu. Dupa ce prima incercare de
atac se termina prin distrugerea propriei case, mos
David nu se da batut nici de aceastd datd, constru-
ind un tun de lemn, cu care reuseste si-i doboare pe
dusmani doar cu pretul propriei vieti si distrugerii
definitive a gospodariei sale. Nora insdrcinatd rama-
ne absolut singurd pe pamantul fumegéand...

Extremalul duel dintre cumsecadenia patriar-
hala si cinismul modern, dintre iscusinta sfiddtoare
si improvizatia temerara, dintre ratiunea perversi
si instinctul sanatos, oricat ar parea de patetic in
aparentd acest contrapunct, se inscrie intr-o formu-
13 inovatoare a eternei opozitii dintre om si razboi.
Regizorul Vasile Brescanu exceleazd in cel mai bun
film din biografia sa cinematografica atunci cand
surprinde fiorul induiosator al firescului lui mos
David si al Mariei si stie sa contracareze faptura con-
trafdcuta a aviatorilor, care in acest joc diabolic nu
au observat cand au pérasit propria lor fiintd umana,
complacandu-se in ipostaza unor bestii fard suflet.

Totusi, momentele accederii la armonia majora
intre parabola filozoficd si satira burlescd, ce carac-
terizeazd originalitatea discursului esinescian, nu
intrepatrund toatd tesdtura filmului, Brescanu alu-
necand pe panta comica si expres evenimentiald a
subiectului. Jocul actorilor Vasile Tadbarta si Vero-
nica Grigorascenco este si el, in mare, canalizat in
jurul actiunii anecdotice si, desi, neindoios, actorii,
dupé o lungd secetd artisticd, traiesc clipe de o ve-
ritabild inspiratie, de vervd si sinceritate aproape
uitate, totusi si ei nu stiu intotdeauna sd spargd li-
mitele unei comedii de situatii. Iar atunci cind, in
final, personajelor le este rapusa ultima sperantd de
scdpare, regizorul nu stie intotdeauna cum sa gaz-
duiasca judicios rdbufnirile temperamentului ac-
torilor inzestrati. Cu parere de rdu, astfel se pierde
sansa de un catharsis aidoma celuia ce a cutremurat
spectatorul la vizionarea filmului georgian Tatdl sol-
datului, unde marele Sergo Zacariadze a frapat ome-
nirea prin suferinta puerild a unui suflet devastat de
intorsdtura cruntd a istoriei — razboiul.

Si, totusi, filmul a trezit o reactie entuziasma-
ta atat din partea comuniunii cinematografice, cat
si din cea a spectatorului dornic de o comedie mu-
calita, dotata cu caractere veridice si reactii umane
firesti. 1i incanta si faptul cd, desi, razboiul, de obi-
cei, era prezentat intr-o intonatie pateticd, iar stilis-
tica acestor opere era tributard doar genurilor gra-
ve, cum ar fi drama ori tragedia, autorii Tunului de
lemn aspird la o rasturnare a canoanelor, accentudnd
latura ilard, care, in acest context semnifica persis-
tenta umanului chiar si in situatia strident inuma-

na. Or, eternii naivi, care se incumeta sd riposteze
ciumei fasciste, se desprind de dimensiunea comi-
ca, prefigurandu-se in martirii unei istorii crude si
ostile, umanizand-o prin jertfele lor necanonizate.
Reputatul critic rus de teatru si cinema I. Miagkova
a atestat caracterul ancestral al acestei creatii filmi-
ce, reliefand , insistenta autorilor de a-i inscrie pe
eroi in cadrul geamului care aminteste de icoanele
tdrdnesti, intru a semnifica sfintenia acestor oameni
neprihdniti, care au reusit sa-si péastreze osatura
spirituald™. La fel de importanta ni se pare reactu-
alizarea traditiei gandirii metaforice inscrise intr-o
parabola filozoficd. Poate nu chiar la acelasi grad al
firescului scriiturii esinesciene, dar totusi, destul de
elocvent in acest film se dezviluie paradoxul germi-
nativ al interferentei dintre temperamentul lui ilari-
ant de sorginte crengiand si nota absurdista, cu tenta
apocaliptica, venita din marele deceptii ale secolului
XX.

O alta fatetd, la fel de epatantd, a impactului
demersului esinescian consta in revigorarea intr-o
sinteza moderna a unor genuri desfiintate in timpul
stagnarii: elegia, drama, tragicomedia, inscrise in
metastructura parabolei.

Aceste inovatii se disting in filmul Talpile verzi
(regia Vladimir Plamadeala), consacrat unui subiect
vital si sfasietor de dramatic al existentei neamu-
lui, cel al exodului tdranilor din sate in orase. Spre
deosebire de cineastii bulgari, care au elaborat un
ciclu multidimensional pe temele migratiei, in Mol-
dova acest complex proces social a fost evocat doar
tangential in Ultima lund de toamnd, in tonalitate
estompata de spiritul contemplativ al catharsisului
mioritic.

Nicolae Esinencu aprofundeazi pana la dimen-
siuni tragice repercusiunile prabusirii universului
patriarhal. Indubitabil, autorul aduce in literatura
si cinematografia moldoveneascd nu doar arta sa
nepereche in valentele ei ludice, intru a surprinde
adevarurile nevazute ori neacceptate de suavii visd-
tori, ci si tragismul insurmontabil al existentei rele-
vat de Mihai Eminescu la o cotd maxima a suferintei
umane. Revitalizarea unor viziuni ancestrale in spa-
tiul neglijat de decenii — cel al tragediei, in care s-a
transformat pe ecran elegia Tdlpile verzi, se datorea-
za regasirii reciproce a temperamentelor artistice (al
scriitorului si al regizorului), implantate in aceeasi
viziune tragicd a lumii, dar si credo-urile spiritua-
le, interpatrunse de un sentiment de o exuberanta
compasiune fatd de sufletele neprihanite ale perso-
najelor, dar si o neostoitd nedumerire fata de viata
atit de cruda si nedreaptd, dar si atit de scumpa,
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care, invariabil, te pardseste.

Osatura filmului - dezvaluirea vietii paralele
a doi tarani simpli, rupti de cdtre copii de la vetre-
le stramosesti si adusi in jungla urbanistica, nu se
limiteazd la constatarea vesnicei opozitii ,parinti
- copii’, relatatd, de obicei, in tonalitate satiricd.
Vladimir Plaimadeald, prin metafore si simboluri
concludente (printre care se evidentiaza singuréta-
tea zguduitoare a unui cal ratacit in iuresul soselei,
aglomerate de siruri interminabile de automobile,
dar si labirinturile blocurilor enorme cu ochiurile
moarte ale geamurilor), 1i situeaza necrutdtor pe na-
péstuitii sdi mosi, raticiti si ei in lumea labirinticd
si rece a urbei, in conditia eterna a regelui Lear, cel
tradat de copii, dar si de viata.

Emblematicii bétrani, vaduviti de scutul inte-
lepciunii exploatate pand la saturatie de literatura si
cinematografia moldoveneascd, se cautd reciproc,
cu o infrigurare disperatd, pentru a se agata unul de
celdlalt, absolvindu-se de glaciala singuritate. Este,
de fapt, o metafora, ce contine confidenta tragicd a
unei parti de natiuni cu radicinile strivite. De aici
acea iremediabild solitudine a unor spirite ratacite
pe drumurile marii istorii, ce i-a privat de sentimen-
tul meleagului natal.

Multiplele sensuri, dar si sentimente nerostite
altadatd, invadeaza Tilpile verzi, determinind for-
ta uitata a efectului cathartic al adevérului spus cu
sinceritate, pasiune si durere. Aidoma scriitorului,
si regizorul nu se retrage in castelul de fildes al unui
contemplator rece al suferintelor eroilor sai devas-
tati de crizele etice, ce insotesc invariabil procesul
migratiei accelerate, ci urca impreuna cu ei Golgo-
ta celor vinovati fira vina. Regizorul modernizeaza
starea tragicd a personajelor de a trdi, parcd, intr-o
lume oarbd si surda, care nu-i vede si nici nu-i aude,
acordandu-i tonalitatile frenetice ale necomunicarii
aduse la paroxism la sfarsitul secolului XX. Desi ne-
lipsit de unele stangécii, inerente pentru un neofit in
filmul de fictiune, pelicula Tdlpile verzi a devenit o
revelatie socio-psihologicd, in urma céreia a fost pus
degetul pe o rana sdngerandd. Dupa cateva proiec-
tii ale filmului la TVM 1, s-a constatat o rezonanta
nepremeditatd a acestui scurtmetraj. In adresa auto-
rilor filmului au sosit scrisori-ciinte din partea co-
piilor, care si-au recunoscut périntii sedusi si aban-
donati, dar si pe ei, obsedati de dorinta cu orice pret
sd ajunga ordseni. In cele din urma, acest modest
film s-a dovedit a fi un diagnostic necrutator al unei
natiuni marcate de pacatul pribegiei si al dezicerii.

Or, nu naivii, zdpacitii mosnegi sunt cei infe-
riori, cei depasiti, ci mult gravii lor copii, imitatori

fard suflet si fard scop ai unei lumi strdine. Dezu-
manizarea, ca un blestem, ii afecteazi pe ei, nicide-
cum pe parinti, primii devenind ai nimédnui, nu si
bétranii, care stiu de unde vin. Tdlpile verzi, artistic
si emotiv, trage clopotele disperarii, anuntand pier-
derea irevocabila a demnitatii nationale in iuresul
oportunist al urbanizarii fortate.

Importanta incontestabild a acestui scurtmetraj
de debut constd anume in transsimbolizarea cine-
matografica a temperamentului viguros al lui N.
Esinencu la paragraful dramelor, dar si al tragedii-
lor fiintei umane, situate la rascrucea istoriei despre
care era absolut interzis si se vorbeasca in perioada
de bravadd optimista a stagnarii. Reabilitarea aces-
tor genuri, aruncate de pe corabia artei sovietice, a
gasit o puternicd rezonanta in sufletele spectatorului
obosit sa se tot priveascd in oglinzi strambe.

Este semnificativ cd perioadd dramatica,
daca nu chiar tragicd prin deznodamantul sau in
eclipsa Todercan-Siman a cinematografiei natio-
nale, se incheie cu filmul realizat la studioul pri-
vat ,,Favorit” de regizorul Oleg Tulaev, dupd sce-
nariul lui Nicolae Esinencu. E vorba de Viltoarea,
consideratd la aparitia sa pe ecran ,,0 gurd de aer
cinematografic™ de catre talentatul cineast Ghe-
orghe Voda. S-a intdmplat cd anume aceasta pe-
liculd sa fie un strigat de disperare a doud fiinte
sensibile, care au reusit sa surprinda si sa dea glas
starii de spirit post restructurdrii, acutizat in deja
R. Moldova de disensiunile insurmontabile ale
mediului multinational. Or, in acesti ani, iluziile
aplandrii crizelor de identitate s-au dovedit a fi
pierdute pentru totdeauna.

In Valtoarea este evocat paroxismul aceluiasi
abandon insular despre care am mai vorbit, dar deja
nu ca un procedeu artistic, ci ca o repercusiune a
pierderii ultimelor sperante in schimbarea destinu-
lui istoric. Autoizolarea, evadarea din lumea mare,
pe de o parte, si parasirea vetrelor stramosesti in
vederea inscrierii intr-un orizont dezmdrginit al
modernitétii, pe de altd parte, sunt dilemele ce se
dovedesc a fi doud fatete ale complexei stari psi-
hologice determinate de consecintele dezmétului
socialist, marcat de nemaivazute manifestari ale
amoralismului duplicitar. Filmul fascineaza printr-
o atmosfera stranie, misterioasa, creata de simfonia
vizuala a Deltei, care, prin respiratia stufului mereu
intr-o agitatie insufletita, prin intinsul netarmurit al
oglinzii raului, il reintoarce pe spectator in peisajul
originar al inceputurilor credrii lumii. Or, Delta, de-
venind un al cincilea personaj al filmului, sugerea-
zd o cu totul altd viziune a corelatiei om - natura.
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Imaginea nuantata a peisajului Deltei in vesnica ei
metamorfoza, surprinzitoare, dar si plind de pri-
mejdii, rdstoarna mitul romantic al armoniei supre-
me a existentei omului in sanul naturii. In contextul
rascolitor de dramatic al filmului pierderea si aces-
tei forte protectoare se preteazd a fi inca un semn al
»sfarsitului lumii”,

O particularitate impresionantd a filmului
tine de invéluirea chipului Stapanului, Strainu-
lui, dar si al Femeii si Copilului intr-un zabranic
enigmatic de nepatruns, ceea ce-i atribuie filmului
respiratia arhetipald a eternului prezent al mitului.
Eroii filmului, in mod semnificativ, nu au nume,
ci prezintd arhetipul barbatului, femeii, copilului,
dar si al strainului — unui trimis din lumea mare,
care, insa, isi cautd disperat vetrele pdrasite. Regi-
zorul, fascinat de arta subtextului esinescian, care
diagnosticheazd starea lumii, de metafora zgudui-
toare a unui om care se sufocd, inscrisa in scenariul
literar In sus pe rau, realizeaza o inspiratd parabo-
la despre modernul fiu réitacitor, pe care nu-1 mai
asteapta nimeni si nimic. Candoarea nostalgica
a imaginii create de operatorul Alexandru Maica
prin utilizarea unor filtre speciale, ce au estompat
culorile, ecourile frenetice ale muzicii vizionare,
inspirata partiturd muzicald fiind semnatd de Ghe-
nadie Ciobanu, jocul interiorizat al actorilor Algis
Matulionis, Alexandr Iatko, Ala Menisicov, Serghei
Ungarov, care au demonstrat posedarea perfectd a
artei tdcerii, abandonate de cinematograful pala-
vragiu al ultimelor decenii - toate aceste perfor-
mante erau indreptate spre a releva o stare de rata-
cire si neostoitd neliniste a unor generatii damnate
de statutul eternilor orfani.

Or, spiritul demistificdtor al scriitorului se sol-
deaza prin atentarea, intr-un sfarsit, la cel mai spe-
culativ mit al ideologiei sovietice — mitul Moldovei
infloritoare. Polifonismul unic al expresiei filmice
sugereaza univoc ca fosta gura de rai s-a transformat
intr-un spatiu dezoxigenat, in care se sufocd orice
suflet curat si minte lucida.

Tonalitatea tragicd, disperatd, metafora persis-
tentd a cercului vicios ca o raspantie din poveste, ce,
irevocabil, duce la moarte, sunt trasdturi rarisime
in filmul autohton, parcd uitate in epoca Gustului
pdinii si a Lautarilor. Un racursiu modern, nemai-
auzit, absolut inedit se refera la mostenirea bolilor
sufletului parintilor de catre urmasii lor. De aceea,
finalul filmului, cAnd Copilul (sic!) se molipseste de
la Strdin de tusea sufocanta, atinge semnificatia oro-
rii. Astfel se prolifereaza un aspect care, cu timpul,
va deveni tot mai actual: dezmostenirea spirituald

a tinerelor generatii, surprinsd de Nicolae Esinencu
ca cea mai rascolitoare drama a propriului popor,
impus sd trdiasca intre refularea trecutului si subli-
marea viitorului.

Si, totusi, confesiunea rdvasitoare a unui om
devenit strdin lumii, dar si sie insusi, care se rein-
toarce si moare neregdsindu-si patria devastata, se
inscrie in traditia tragediei antice cu valentele ei ca-
thartice. Acest deznoddmént purificator se produce
in scena zguduitoare cand baiatul, ingrozit de starea
Strainului, care i-a devenit atit de apropiat, ii chea-
md pe oameni sa-l salveze, cu atata disperare, de
parcé existenta omenirii depinde de aceastd salvare.
Strigitul deznadajduit in spatiul filmului este ca un
strigat in pustiu, dar care razbate de pe ecran in ini-
mile spectatorului, cheméndu-1 si-si revada rostul
vietii.

Astfel, anume Viltoarea devine acel film rava-
sitor ce semnificd, de fapt, sfarsitul nu doar al unei
epoci istorice, ce a atras in tumultuoasa sa valtoare
cateva generatii valide, ci si al unei importante eta-
pe, prin mesajul ei spiritual, al culturii nationale.

In filmele luate in vizor se evidentiaza un feno-
men unic al juxtapunerii virtutilor neoromantice cu
cele ale descatusarii postmoderniste. Or, se pare ca
insdsi elanul cutezitor al acestei perioade cinema-
tografice este impulsionat atat de reabilitarea prin
ecranizarea operei esinesciene a genurilor si stilu-
rilor neglijate de decenii, cat si de impactul meta-
simbolului scriitorului - de o deosebitd rezonantd
etnica, dar si universald — abandonul insular.

Acest reviriment spectaculos se datoreazd fap-
tului cd anume ,vorbirea directd”, fird ocolisuri si
musamalizdri, a lui Nicolae Esinencu se ralia de
minune setei de adevér a unei societati trezite din
letargia stagndrii de ardentele vise ale restructura-
rii. In alti ordine de idei, transsimbolizarea cinema-
tografica a universului esinescian aduce o lumina
noud asupra particularititilor distincte ale evolutiei
sinusoidale a filmului basarabean. Or, devine abso-
lut clar ca performantele filmului autohton, in po-
fida vicisitudinilor crase ale destinului sau creator,
nu se limiteaza la inovatiile in cadrul neoromantis-
mului si neofolclorismului®, ci se consolideazé prin
sintezele inedite dintre paradigmele ancestrale cu
demitizdrile postmoderniste ale lui Nicolae Esinen-
cu, devenit, pe buna dreptate, un adevarat lider spi-
ritual al restructurdrii cinematografice in Moldova.
Un lider care, spre regret, prea repede a trecut in
randul prorocilor nerecunoscuti in propria patrie,
demonstrand o data in plus cauza originard a decli-
nului artei autohtone.
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dintre cele mai puternice imbolduri ale imaginatiei si
inspiratiei.

* Miagkova, Irina. Studioul ,Moldova-film”, dar si
Sfilmul moldovenesc. In: Literatura si arta, Nr. 51, 18 oc-
tombrie 1988.

> Voda, Gheorghe. O gurd de aer cinematografic. In:
Literatura si arta, Nr. 18, 24 martie, 1993.

¢ Vezi, in special, monografia Mitul si filmul, Epigraf,
2001, de Ana-Maria Plamadeala, dar si o serie de articole
ale aceluiasi autor gazduitd in editia academicad anuarul
Arta (1992 - 2012).
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Filmul de arta si intertextualitatea din perspectiva principiilor
de montaj (consideratii generale)

Rezumat
Filmul de arta si intertextualitatea din perspectiva principiilor de montaj

Conceptul de intertextualitate presupune existenta unei interactiuni, a unei interrelatii in interiorul textului literar.
Prin extindere acest proces se referd si la spatiul operelor de arta, in care diverse straturi spirituale se incruciseazd, se
interfereaza, se asimileaza, generand noi idei si semnificatii. Toate aceste operatii se efectueaza conform principiilor
montajului de film si, in mod special, a tipurilor de montaj utilizate mai frecvent in filmele de arté create pe baza a mai

multor texte/imagini.

In studiul siu autorul s-a bazat pe teoriile esteticienilor Mihail Bahtin, Julia Kristeva, Roland Barth si ale cineasti-
lor si teoreticienilor de film Serghei Eisenstein, Lev Kulesov, Dziga Vertov s.a.

Cuvinte-cheie: intertextualitate, film de artd, montaj paralel, montaj expresiv, montaj metaforic, montaj laitmotiv,
componente filmice, limbaj cinematografic, mecanismul montajului.

Summary
Film art and intertextuality of the principles of assembly

The intertextuality concept suppose the presence of an interplay, of an interrelation, with the literary text. This pro-
cess also refers to art works space where there are different spiritual stratums that interfere, assimilate, crosses leading
to new ideas and semnifications. All this process are created according to the principles of film eding, especially kinds
of montage which are often used in art movies created on base of several texts and images.

The author sudy is based on aesthetiticians’ theories Mihail Bahtin, Julia Kristeva, Roland Barth, filmmakers and

film theorists Serghei Eisenstein, Lev Kulesov, Dziga Vertov.

Keywords: intertextuality, art film, parallel montage, expressive montage, methaphorical montage, filmic compo-

nents, cinematographic language, assembly’s mechanism.

In prezent postmodernismul impune societitii
corective esentiale referitoare atat la perceperea lite-
raturii si a tuturor genurilor de arta, cét si la perspec-
tivele teoretice de a le determina conditiile existen-
tiale si cele functionale. O caracteristicd importanta
a postmodernismului o constituie constientizarea si
teoretizarea intertextualitétii.

Conceptul de intertextualitate presupune exis-
tenta unei interactiuni, a unei interrelatii in interiorul
unui text. Prin extindere acest proces se refera si la
spatiul operelor de artd in care diverse straturi spiri-
tuale se incruciseaza, se interfereazd ori se suprapun.
Astfel procesul de intertextualitate s-a impus odaté cu
aparitia textelor literare, a teatrului si a artelor plas-
tice. Drept exemplu de intertext poate servi Biblia si
Talmudul cu pagini numerotate, cu verseturi, cu capi-
tole si diverse trimiteri.

In a doua jumitatea a anilor’60 savantul rus, Mi-
hail Bahtin, in cadrul unei conferinte stiintifice de-
monstreaza coexistenta corelatiilor a mai multor voci

- a autorului, a eroilor si apoi a cititorului prin vizi-
unea sa — in creatia scriitorului Fiodor Dostoevski.
Impreund aceste voci genereazi caracterul polifonic
al operei literare.

Inca in anii’40 ai secolului trecut regizorul si te-
oreticianul de film Serghei Eisenstein, generalizand
experienta cinematografiei mondiale, elaboreazd te-
oria polifoniei audiovizuale a montajului, bazata pe
suprapunerea a doud componente ale filmului con-
form principiilor armoniei si contrapunctului in arta
muzicala. Mai tarziu acest proces evolutiv i-a permis
teoreticianului de film Semeon Freilih sd afirme ca:
»~Montajul audiovizual contemporan a devenit baza po-
lifoniei filmului, depdsind canoanele dramaturgiei cla-
sice. Montajul obertonic (de la cuvantul german ,,Ober-
tonmischregister” - registru de combinare a armonicilor,
n.n.) este un nou procedeu de a uni timpul cu spatiul™.

Concomitent cu evolutia artei cinematografice te-
oria polifoniei isi reconfirma valoarea sa euristicd, inte-
grand treptat toate structurile si componentele filmului
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ce se afla intr-o perpetud corelare. Astfel de structura
contine lungmetrajul Aria (2004, regizor Vlad Druc),
dedicat celebrei interprete Maria Cebotari. Cadre de
cronica cinematografica cu protagonista, interviuri cu
muzicologi si cu oameni care au cunoscut-o, secvente
cu filmari ale locurilor (strazi, teatre, case de locuit)
unde a activat Maria Cebotari - toate acestea armoni-
zeaza intre ele printr-un montaj iscusit elaborat.

In corelatii polifonice se afld toate cele trei com-
ponente ale filmului - imaginea, partiturile muzicale
si comentariul literar, care se contopesc intr-un an-
samblu organic, pastrandu-si fiecare din ele indivi-
dualitatea sa artistico-estetica. Caracterul polifonic
al filmului este determinat si de conceptul inedit al
compozitiei sale generale, realizata conform esteticii
unei opere muzicale si anume, a ariei ce se distinge
printr-o arhitectonica complexa, integrand in cazul
respectiv o uverturd, patru capitole si un acord final.
Astfel de procese complexe ale corelatiilor multitudi-
nale in interiorul unei opere muzicale sau cinemato-
grafice se declanseaza si in literatura.

Cercetatoarea Julia Kristeva, bazdndu-se pe teo-
riile lui Mihail Bahtin despre comunicarea unor voci
umane, despre dialog si polifonie in cadrul unei ope-
re literare, ajunge la ideea de intertextualitate, con-
form careia limbajul poetic se prezinta ca un dialog
al textelor. Din punctul ei de vedere intertextualitatea
constituie ,,0 interactiune textuald ce se produce in in-
teriorul unui text (...), este o notiune care va fi indicele
modului in care un text citeste istoria si se insereazd in
ea. Modul concret in care intertextualitatea se realizea-
zd intr-un text dat va determina caracteristica majord
(sociala, esteticd) a unei structuri textuale™.

Astfel, dupa Iulia Kristeva textul se construieste
ca un mozaic de citate, integrand in sine o pluralitate
de texte, existenta ciruia este determinatd de relatia
acestuia cu alte texte, revarsandu-se intr-o polifonie
textuald - opera literara.

In viziunea lui Roland Barth ,una din cdile de-
construirii/re-construirii este permutarea textelor (...),
orice text este un intertext; in el sunt prezente - la nive-
le variabile, sub forme mai mult sau mai putin repeta-
bile - alte texte: textele culturii anterioare, ale culturii
contemporane. Orice text e 0 noud intelegere de mai
vechi citate. Trec in text, redistribuindu-se, fragmente
de coduri, formule, modele ritmice, fragmente de lim-
baje sociale. (...) Aceste concepte fundamentale care ar-
ticuleazd teoria sunt in perfectd concordantd cu ima-
ginea sugeratd de insdsi etimologia cuvantului text: o
tesdturd™.

E interesant faptul ca mecanismele montajului
au functionat chiar din cele mai vechi timpuri in epo-

surile, dramele si basmele populare, in toate genurile
de creatie folclorica, apoi si in textele literare, si in
toate artele.

Paralel cu cercetarea problemelor ce tin de es-
tetica montajului in film, S. Eizenstein a studiat une-
le opere literare ale lui Alexandr Puskin si Vladimir
Maiakovski din perspectiva montajului, afirménd ca
acestea sunt foarte ilustrative din acest punct de ve-
dere: ,, Astfel, in imbindri fie vizuale, fie auditive, fie
audio-vizuale in crearea unei imagini, unei situatii
sau in intruchiparea ,,magicd” dinaintea ochilor nostri
a figurii unui personaj - la Puskin sau Maiakovski -
pretutindeni existd deopotrivi aceeasi metodd, metoda
montajului™. Dar constientizarea si teoretizarea noti-
unii de montaj a inceput odata cu afirmarea artei ci-
nematografice, la inceputul secolului XX montajului
i se acorda o mare importantd artisticd in filmele si
studiile celor mai consacrati cineasti si teoreticieni ai
timpului respectiv: Serghei Eisenstein, Lev Kulesov,
Vsevolod Pudovkin, Dziga Vertov, David Wark Grif-
fith, John Grierson si mai tarziu - in lucrdrile lui Bela
Balasz, Rudolf Arnheim s.a.

Dupa mai multe dezbateri teoretice si argumen-
tari practice s-a ajuns la concluzia ca montajul con-
stituie esenta specifica a limbajului cinematografic.
El orchestreaza corelatiile dintre imaginile sonore si
cele vizuale, cristalizeaza acel tot audiovizual - filmul.
Prin montaj cineastul isi impune viziunea personala
asupra lumii, fiindcd, conform observatiei lui S. Ei-
senstein: ,,Imbinarea specificd montajului conjugd rea-
litatea obiectiva a fenomenului cu atitudinea subiecti-
vd a creatorului operei”.

Continuitatea naratiunii se efectueazd prin
montaj, asigurdnd succesiunile fiecarui cadru/plan
cinematografic si locul exact al plasarii acestuia in
imaginea filmica cu scopul de-a exprima ceva nou,
ceva semnificativ pentru fondul ideatic general al
operei cinematografice. Dar acest ceva obtine valoare
si sens numai in raport cu planurile cinematografice
care il preced si care il urmeaza. ,,Or, montajul - afir-
md Eisenstein - este o idee care ia nastere din ciocnirea
a doud planuri™.

Aceasta este si esenta teoriei intertextualita-
tii elaboratd si sustinuta de I. Kristeva, R. Barth, G.
Genette s.a. Intertextualitatea este orientatd spre un
proces nelimitat, spre o evidenta dinamicd a intertex-
tului, obtinutd prin montajul textelor, evitind ele-
mente de imprumut deformate si lipsite de valoare,
aplicandu-se alte viziuni, noi modalitati de interpre-
tare a textelor.

Acelasi proces se declanseaza si in arta cinema-
tograficd, in cazul nostru, fiind vorba de documenta-
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rul de artd, in care limbajul cinematografic utilizeaza
in mod sincretic operele celorlalte arte. Intr-un film
dedicat, spre exemplu, unor universuri picturale se
desfasoara procesul de transcodificare cinematicd a
artei plastice, construindu-se astfel dialoguri, core-
latii interdisciplinare, interestetice, care potenteazd
Hfilmicitatea” atunci cAnd acestea sunt statice ori mai
putin spectaculoase.

Dupa mai multe dezbateri, exegetii in domeniu
au ajuns la concluzia ca intertextualitatea include: a)
textul (ca reper, ca pretext); b) arhitextul (ca inca-
drare/ inrdmare ,teoreticd”: roman, satird, jurnal; c)
contextul (social, estetic etc.); d) paratextul (indicati-
ile tehnice: titlul, prefata, glosarul etc.); e) hipertextul
(elementul transdisciplinar, capacitatea unui text de a
deriva din altul etc.); f) intertextul (relatiile intertex-
tuale, de co-prezenta a textelor in texte); g) metatextul
(referintele la text, relatia critica etc.).

La fiecare notiune pot fi oferite exemple de filme:
la notiunea de intertext se preteaza filmul Obsesia al
regizorului Vlad Druc, unde relatiile dintre textele
eterogene (lucrari plastice, fotografii, cronica cine-
matografica, secvente jucate) formeazi un tot unic.

Un exemplu de hipertext ar fi filmul Viata artis-
tei Johanna Kaiser — regizor Peter Delplut (Olanda)
la baza céruia se afla: lucréri plastice, texte, inscriptii
despre biografia eroinei, vorbire directd s.a. Si filmul
Guernica al regizorului Alain Resnais, realizat in baza
lucririi lui Pablo Picasso Guernica, utilizadnd si ima-
gini cu ceramica si schitele vestitului plastician la alte
lucréri, poemele lui Paul Eluard s.a.

Roland Barth a reusit sd prevadd o extindere a
intertextului, ce poate si apard in jocurile de cuvin-
te, in operele foarte populare: ,, Toate practicile sem-
nificante pot genera text: practica picturald, muzicald,
practica filmicd etc.”. La sintagma ,practica filmicd”
cu certitudine cd Roland Barth, in afard de idea in-
tertextualitatii, a avut in vedere si montajul filmului
ca principalul mecanism prin intermediul ciruia se
desfasoara acest proces.

In conceptia esteticianului Philippe Sollers prin-
cipiile montajului au o mare importantd in aranja-
mentul nivelurilor semantice ale mai multor texte
integrate intr-un singur text. De aceastd ordine de-
pinde, intr-o anumita masurd, dezintegrarea incarca-
turii semantice a textelor si asimilarea acestora de ca-
tre cititori: ,,In toate cazurile, distinctiile curente intre
exterioritate si interioritate dispar, asemeni legaturii
»intime” a fenomenelor opuse dezordinii lor vizibile: ne
aflam in fata unei alte imagini, a ceea ce este aproape
un concept nou, definitiv eliberat de antinomiile empi-
riste ale subiectivitdatii fenomenale si ale interioritdtii
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esentiale, in fata unui sistem obiectiv reglat in determi-
ndrile sale cele mai concrete, de legile montajului si ale
mecanismului sdu, de specificdrile conceptului sau”.

Precum poetul isi cautd cuvantul cel mai potrivit
asa si cineastul isi selecteaza cadrul, adica decupeaza
din realitate ceea ce exprima esenta viziunii sale. Asa
precum poetul cauta cele mai inedite combindri de
cuvinte, gisind noi conjugdri pentru a exprima idei
originale, tot asa si cineastul potriveste mereu cele
mai imprevizibile ciocniri de imagini cu scopul obti-
nerii acelui tertium quid, adica a imaginii sau a ideii
a treia. Si toate acestea se efectueazi prin montaj. De
aici si acele transfuzii de mijloace de expresie intre
poezie/literatura si film, asigurate de similitudinea de
procedee dintre aceste doua arte.

Ideea lui S. Eisenstein despre faptul cd montajul
constituie mijlocul de a conferi miscare la doud ima-
gini statice® se referd la una dintre cele mai importante
probleme a filmului de arta, autorii cdruia mereu au
cautat modalitati de ,,a invia” sau de ,,a de a anima”
operele plastice, practic imobile.

Regizorul italian Luciano Emmer, specializat in
filmul de arta (Paradisul terestru, 1948; Leonardo da
Vinci, 1953; Pablo Picasso, 1956 s.a.), este unul din-
tre primii cineasti care a perceput rolul montajului
in calitate de creator al miscarii imaginilor statice ale
lucririlor picturale: animarea si crearea unui laitmo-
tiv din imaginile statice ale ingerilor in zbor dintr-o
fresca italiana din secolul XVII a dat viatd intregului
sdu film - Povestire despre o frescd (1941), coplesind
spectatorii.

Se stie cé la baza filmului de arta se afld opere
finisate (arte plastice, coregrafie, arta interpretativa,
film, teatru, arta popular etc.), care, trecute prin noi
viziuni, interpretate deja de noi autori - cineastii — si
plasate intr-un alt limbaj, cel cinematografic, compun
o noud opera - filmul, cu statut estetic autonom. Anu-
me aici, in aceste metamorfoze artistico-estetice si
asimildri de limbaj, de curente, de stiluri si viziuni se
evidentiaza sensul creator al montajului prin functiile
sale primordiale de-a compune si de-a descompune
intregul, de-a crea miscarea, ritmul si toate acestea in
numele unor noi idei, unor noi semnificatii.

In filmul de artd se impun mai intai virtutile
artistice ale montajului si apoi cele tehnice. Fiecare
cadru/plan cinematografic e impus sa exprime ceva
nou pentru fondul ideatic, constituind prin montaj
cu alte cadre — microsinteze, declansindu-se astfel o
complexd si perpetud reactie in lant, precipitdnd noi
idei si imagini artistice. Astfel ni se oferd posibilitatea
de-a percepe functiile artistice ale diverselor tipuri de
montaj utilizate mai frecvent in filmul de arta. Dar
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principiile unor tipuri de montaj pot fi depistate si in
ordonarea/montarea textelor in cadrul unui text. In
primul rand, am putea nominaliza montajul expresiv,
apoi pe cele asociativ, metaforic, alegoric si impresio-
nist, toate purtdnd un caracter reflexiv, inscriindu-se
in dimensiunile poeticului si fiindu-le dominanta co-
mund ideea lui Eisenstein despre faptul ci ,,juxtapu-
nerea a doud fragmente de imagini seamdnd mai mult
cu produsul decdt cu suma lor. Seamdnd cu produsul
- spre deosebire de sumd - pentru cd rezultatul aldtu-
rdrii se deosebeste intotdeauna calitativ de fiecare din
elementele componente luate aparte”.

Prin montajul expresiv se recurge sistematic la
efectul direct al impactului dintre doua imagini, ob-
tindnd un sentiment sau o semnificatie noud. Aici
montajul inceteazd de a mai fi o modalitate de ex-
presie, el devine un scop al autorilor asa cum s-a in-
tamplat mai in toate filmele regizorului Dziga Vertov,
care a dus montajul expresiv la perfectiune. Asa se in-
tampla si in filmul de artd chiar daca aici ne interesea-
zd acea microsintezd, continuta in fiecare cadru, sunt
cazuri cAnd produsul obtinut din impactul planurilor
cinematografice e mai semnificativ din toate punctele
de vedere: emotiv, cognitiv, social. S& ne amintim de
filmele regizorului Alain Resnais Guernica ori Si sta-
tuile mor, a cdror expresivitate s-a obtinut prin acest
tip de montaj, ce are interferente si cu montajul asoci-
ativ, deosebindu-se printr-un spirit asociativ, printr-o
forméd mai complexa, unde ,ciocnirile” imprevizibile
de planuri cinematografice, genereazd prin asociatii
idei, simboluri i metafore, imagini artistice inedite.

Si intr-o opera literard aceste efecte se obtin tot
prin montaj. Ion L. Caragiale, spre exemplu, in ta-
bleta sa Mosii (1901) apeleazi, cu certitudine incon-
stient, la montajul cinematografic asociativ pentru a
descrie laconic, original, dar mai ales sugestiv si iro-
nic mai multe evenimente din cotidianul poporului
roman: ,,... Turtd dulce - panorame - tricoloruri - bra-
gd - baloane - soldati - mahalagioaice - lampioane
- limonadd - fracuri - decoratiuni - decorati - donite
- menagerii - provinciali - fluiere — cersetori - ciubere
- cimpoaie - copii — ministri - pungasi de buzunare
- hardaie - bone - doici - trdsuri - muzici - artificii -
fotografi la minut - comedii — tombole..”".

Unele filme de arta s-au bucurat de succes gratie
utilizarii montajului -laitmotiv (inspirat din compo-
zitiile muzicale si din operele literare), ce se defineste
prin revenirea periodici, aidoma refrenului, in struc-
tura filmului a unor imagini vizuale (un plan cinema-
tografic sau chiar o secventd) sau sonore (o partitura
muzicald, fragment de text, efecte sonore), amplifi-
cand, adesea cu un sporit grad emotiv, reperele con-

tinuitale si conferind dinamicd evolutiei discursului
cinematografic. Acest tip de montaj constituie adesea
pulsatia interioara a filmului, orientata spre esente.
Utilizat in mai multe filme de artd, el aminteste, intr-
0 anumitd masurd, de estetica montajului artactiilor,
teoretizat si aplicat in filmele sale de cétre regizorul
Serghei Eisenstein.

In esentd atractiile erau niste imagini investite cu
valente simbolice sau metaforice, uneori chiar natu-
raliste, si implicate activ (prin repetare) in structuri-
le dramaturgiei filmului, provocand spectatorului un
efect de soc psihologic - motiv ce l-a determinat pe
teoreticianul Jean Mitry sd defineascd aceasta modali-
tate de expresie cinematografica drept montaj — refrex,
iar pe Eisenstein - sd lanseze teoria excitantilor estetici,
conform cdreia se utilizeazd periodic simboluri apli-
cate, adicd raportate la logica actiunii din discursul
filmic. O teorie caracteristici, credem noi, si pentru
multe filme de nonfictiune inclusiv pentru cele de arta.

Acesti excitanti estetici au si menirea de-a cu-
mula esentele intr-o constructie metaforicd sau sim-
bolicd si prin mecanismele montajului-laitmotiv a o
introduce in structurile filmului. Drept exemplu, ne
vom referi la filmul Van Gogh (regizor Alain Resnais,
1948), unul din primele filme de arti in sensul noti-
onal al definitiei.

Regizorul a constientizat faptul ca pentru cele
numai zece minute de timp — ecran era necesar de
ceva ce ar condensa esentele unui destin zbuciu-
mat de chinurile cautérilor existentiale si ale celor
profund spirituale. Ritacind prin labirinturile vie-
tii (pastor-metodist, evanghelist, predicator etc.) si
in plan geografic — prin cele mai importante orase
ale Olandei, Belgiei, Frantei, Angliei s.a., dar si in
sensul creativ: concepe lucrdri caracteristice impre-
sionismului, neoimpresionismului apoi si simbo-
lismului, riméin4nd mereu credincios picturalului,
exotismului si poeziei.

Dupa mai multe esecuri acest om cu patimi —
marele Van Gogh ,,simfea nevoia sd-si transpund in
artd infldcdrarea si elanurile inimii sale, ca sd-si ara-
te astfel iubirea ce i se revdrsa dureros din suflet si pe
care viata nu-i ingdduise sd si-o faca impdrtdsita™ 2.
Pomenindu-se macinat de suferintele neimplinirii, a
haosului, dezoldrii si singuratatii, intrd intr-o profun-
da criza de nebunie si se refugiaza la azilul de alienati
din Saint-Remy, unde evolueazd finalul tragic al aces-
tui destin - sinuciderea. Artistul avea doar treizeci si
sapte de ani...

Pentru a exprima in limbaj cinematografic toate
aceste peregrinari dramatice regizorul Alain Resnais
gaseste o solutie simpld: imaginea tabloului Papucii
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o repetd in contextul imaginii filmice prin montajul-
laitmotiv de mai multe ori.

Laitmotivul devine o pereche de papuci uzati,
cu cuiele razbatute din tocurile roase de drumurile
anevoioase si fard de sfarsit ale neobositului lor pro-
prietar — celebrul Van Gogh.

Critica de specialitate nu i-a acordat acestei lu-
crari prea multa atentie si nu-i introdusd in multe
monografii si albume dedicate creatiei plasticianului.
Dar gratie montajului-laitmotiv, imaginea acestui ta-
blou repetatd de mai multe ori, obtine in film statut
de laitmotiv cu multiple semnificatii $i emana simbo-
lic ratdcirile si coliziunile dramatice ale vietii acelui
care a fost Van Gogh.

Tot prin mecanismul montajului - laitmotiv se
completeazd, se conferd profunzime unui alt discurs
cinematografic Aria (regizor Vlad Druc, 2004), dedi-
cat destinului dramatic al celebrei noastre interprete
Maria Cebotari.

in imaginile unui stol de pasari, zbuciumandu-
se printre nori si a drumului cu céi ferate, insotite de
zgomotul infiordtor al trenului, fiind repetate de mai
multe ori in contextul acestui lungmetraj, regizorul
Vlad Druc a reusit s concentreze multiple semnifi-
catii. Cea mai importantd constituind peregrinarile
protagonistei departe de bastina, rastignirea ei pe
drumurile fara de sfarsit ale unei Europe apocaliptice,
sugrumatd pana la sdnge de calvarul rdzboiului, iar
ratacirile acestei ,,pasdri cdlatoare”, cum o numea lu-
mea, nu erau altceva decat cautdrile dramatice, pana
la sacrificiu, a frumosului, a umanului intr-o lume
imposibila.

Acele imagini, devenite laitmotiv cu o anumitd
incdrcaturd emotiva, se memorizeaza, generalizand
intr-un fel si esentele mesajului acestui film.

Unele filme de artd nu exclud si montajul nara-
tiv sau pe cel paralel - forma mai obisnuita. Montajul
narativ, utilizat mai frecvent in filmele despre (!) arta,
poate prezenta o serie de opere de arta plasticd, spre
exemplu, aranjate cronologic sau conform altor crite-
rii: fie tematic, in dependentd de timp sau de spatiul
geografic, fie de apartenenta la anumite curente artis-
tice ori stiluri etc.

In unele discursuri cinematografice de nonfic-
tiune, dedicate artelor, pot fi depistate si cazuri de
montaj mai complex sau forme hibride, combinand
doud sau mai multe tipuri de montaj. Spre exemplu,
un montaj narativ sau paralel poate asimila elemente
din cel asociativ sau expresiv, cum e in filmul Isadora
Duncan: viata mi-am dansat-o (regizor Elisabeth Ko-
pnist, 2008), unde in contextul unui montaj narativ,
se repeta de mai multe ori, chiar in contextul imagi-

nilor alb/negru, esarfa rosie a protagonistei. Aceastd
imagine devine o avertizare a mortii ca pana la urmi,
esarfa rosie i-a pus capit zilelor vestitei dansatoare
Isadora Duncan.

Montajul a mai multor texte intr-o opera litera-
rd, iar intr-un film - a mai multor imagini, se efectu-
eaz la nivel conexional, bazat pe analogii rationale,
psihologice si spirituale, evidentiind repercusiunile
multiplelor si diverselor relatii fie directe, asociative
sau sugestive. Astfel principiile montajului, ce se afla
la baza filmului, sunt comune si procesului de in-
tertextualitate, adica aranjarea intr-o anumitd ordine
a textelor in spatiul unui singur text. Asa precum re-
gizorul, reiesind din continutul filmului, din tensiu-
nea sa dramaticd, potriveste durata si locul planurilor
cinematografice, apoi si a secventelor, tot asa si scri-
itorul plizmuieste din textele sale si din cele strdine
acest joc de sah — numit intertextualitate. Spre exem-
plu, doua texte pot fi aranjate /montate pentru a pre-
zenta doud actiuni cu desfasuriri paralele. Iar intr-o
alta lucrare potrivirea textelor poate genera asociatii
sau metafore.

Principiile montajului-laitmotiv din filme se
utilizeaza frecvent si in textele literare, mai ales, in
poezie si poate fi echivalat cu refrenul, ce conferd
exprimdrii energie prin repetarea de mai multe ori a
acelorasi fraze, imagini, motive s.a.

Poetul romén George Cosbuc, spre exemplu,
drept laitmotiv pentru poemul siu propune versul
Noi vrem pdmdnt], care repetat de mai multe ori, de-
vine ruga, blestem, revoltd, evolueazd in crescendo,
apogeul fiind chemarea la lupta:

»Sd nu dea Dumnezeu cel sfant
Sd vrem noi sange, nu pamant!
Cand nu vom mai putea rdbda,
Cand foamea ne va rdscula,
Hristosi sd fiti, nu veti scdpa.
Nici in mormdnt,

Noi vrem pamdnt!”

Astfel, principiile montajului de film se impun
pregnant drept mecanism de realizare a intertextului
in literaturd si in alte arte. Compunerea si desecarea
intregului (operei de artd) in procesul intertextuali-
zarii se elaboreaza conform tipurilor de montaj, re-
iesind din necesitatile artistice si ale fondului ideatic.
Prin montaj intertextualitatea se poate manifesta sub
forma incrucisarii a doua registre diferite de imagini:
artele plastice — muzica (filmul Iarba pentru caii li-
beri - regizor Nicolae Cabel), arte plastice, coregra-
fie si muzicd (Frescd pe alb - regizor Emil Loteanu),
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arte plastice - cronica cinematografici — scene jucate
(Obsesie - regizor Vlad Druc) etc. Aici e important
produsul acestora si nicidecum suma. De aceea ade-
sea se apeleazd la conceptul si mecanismul ecuatiilor
algebrice.

In prezent studiile teoretice ale procesului in-
tertextualitatii, efectuate in lingvistica si teoria litera-
turii, s-au extins, s-au aprofundat, dar incercarile de
abordare teoretica a acestui proces in domeniul artei
cinematograﬁce, din mai multe motive, sunt foarte
modeste. lar in filmul de nonfictiune acestea nici nu
exista.
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Animatia — o forma de redare a (meta)realitatii

Rezumat
Animatia - o forma de redare a (meta)realitatii

Articolul analizeaza posibilitatile filmului de animatie in reflectarea unor realitati metafizice si de expunere a lumii
interioare in intreaga sa complexitate.

Chiar in debuturile artei cinematografice, incepand cu trucurile lui George Mélies, cautdrile avangardistilor de noi
mijloace de expresie, a unui nou limbaj, ce ar oferi modalititi inedite de reproducere a celor mai diverse trdiri, senzatii

zuala in deformarea, descompunerea, compunerea si crearea unor (meta)realitati.

Pentru a prezenta misterul unor universuri suprarealiste sau lumea starilor interioare ale individului, regizorii ape-
leaza adesea la natura sinteticd a filmului de animatie, combinand ingenios secventele animate cu cele ale filmérilor reale
(Alan Parker in Pink Floyd The Wall, Andrei Hrjanovski in Peisaj cu enupdr (Ileii3ax ¢ Mo>xeBenbHUKOM), Un motan si
jumatate (Ilonropa xota), O camerd §i jumdtate sau cdldtorie sentimentald (ITorTopa KOMHATBI M/IM CEHTMMEHTAIbHOE
Iy TelIeCTBIE Ha POAMHY) etc.).

Animatia concureaza cu succes nu numai la elucidarea mesajului filmului de fictiune, dar in special, al celui docu-
mentar si anume in prefigurarea universului spiritual al personajelor. In acest context, se impun experimentele regizori-
lor in domeniul animatiei pentru a reda lumea visurilor (Waking Life, 2001 de Richard Linklater), memoria individuala
si cea colectiva (Waltz with Bashir, 2008, de Ari Folman), monologul despre viata si moartea unui personaj concret
(Crulic - drumul spre dincolo 2011, de Anca Damian) etc.

Animatia contemporand este un fenomen aparte ce continua sa fie valorificat sub diverse aspecte stilistice, din
perspectiva diverselor tehnici si metode de animare si a conceptelor ideatice.

Cuvinte-cheie: animatie, film de animatie, avangardisti, documentar de animatie, tehnici digitale.

Summary
Animation - a rendering form of (meta) reality

The article analyzes the possibilities of animated film in the reflection of metaphysical realities and exposure to the
inner world in all its complexity.

Even in the debuts of cinematographic art, beginning with tricks of George Mélies, avangardists seeking of new
means of expression, of a new language, that would provide novel ways of reproducing the diverse experiences, feelings
and psychological states, animation requires by its unlimited possibilities compared to other genres of audiovisual art in
deformation, decomposition, composition and creation of (meta) realities.

In order to present the mystery of surreal universes or inner world of the individual states, filmmakers often re-
sort to synthetic nature of animated film, combining cleverly animated sequences with those of the real filming (Alan
Parker in Pink Floyd The Wall, Andrei Hrjanovski in Peisaj cu enupdr (Ileii3axx ¢ Mmo>xeBenbH1UKOM), Un motan si ju-
matate (ITonropa xora), O camerd si jumdtate sau o cdldtorie sentimentald (ITonrTopa KOMHATBI MM CEHTUMEHTATIbHOE
Iy TeIIeCcTBIe Ha POAMHY) etc.).

Animation competes successfully not only at elucidation of fiction film message, but especially of the documentary
film and in foreshadowing of spiritual universe of characters. In this context, the experiments in the field of animation
of stage directors to play world of dreams (Waking Life, 2001, by Richard Linklater), individual and collective memory
(Waltz with Bashir, 2008, by Ari Folman) the monologue about the life and death of a concrete character (Crulic - dru-
mul spre dincolo, 2011, by Anca Damian) etc.

Contemporary animation is a special phenomenon that continues to be utilized in various stylistic aspects, from
the perspective of diverse techniques and animation methods and ideational concepts.

Keywords: animation, animation film, avangardists, animated documentary, digital techniques.
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Filmul a depasit demult stadiul unor naratiuni
(povesti) liniare si tot mai mult tinde sa acopere niste
teritorii axate pe lumea interioard a eroului: amin-
tiri, imaginatii, stdri psihologice, visuri, a caror reda-
re cere un alt specific, diferit de cel realist. Chiar de
la inceputul erei cinematografice George Mélies isi
propune sd construiascd un univers fictiv de basm.
Pentru a da feeriilor sale o spectaculozitate si un far-
mec aparte, cineastul francez inventeazd o multime
de trucuri. Incepand cu unul din primele sale filme,
The Devil s Manor (1896), face tentative de a aduce
pe ecran chipuri ciudate si de a utiliza efecte speciale
pentru imaginile fantastice. Pelicula Cdlatorie pe lund
(Excursion dans la lune, 1902), citatd in toate manu-
alele de istoria cinematografiei universale, fascineaza
spectatorul prin secventa in care racheta cu savantii
aterizeazd drept in ochiul Lunii, si prin alte momente
construite pe baza trucurilor cinematografice, care in
majoritatea cazurilor nu sunt altceva decat tehnici de
animatie. E semnificativ faptul cd in limba germana
s-a instituit pentru desemnarea filmului de animatie
notiunea trickfilm, care provine de la cuvantul ,,trick”
- »trucaj’, de la ideea de transformare a imaginii, fe-
nomen ce desemneazd esenta animatiei.

Vladimir Vinogradov, analizand evolutia filmu-
lui francez din perspectiva stilurilor, face referinta
la cele citeva modele de reprezentare a realititii in
cinematografie. Primul model porneste de la pelicu-
lele fratilor Lumiére, care fixeaza realitatea fira a se
implica in ea, pe cit de posibil impartial si obiectiv.
Al doilea model se echivaleazd cu lumea fantastica a
filmelor lui Méliés, construita intr-un spatiu teatral si
cu o actiune respectiva. Cel de al treilea model va fi
determinat de interferenta celor doud: filmarea fictiu-
nii in spatii reale. Urmétorul model de realitate cine-
matografica presupune includerea in naratiunea fil-
mica a viziunii subiective a eroului, transmiterea lu-
mii interioare, a gandurilor, simturilor si chiar trans-
formarea lumii intr-un ,peisaj al spiritului” eroului'.
Ultimul model de reprezentare a realitétii, in viziunea
lui Vinogradov, este lumea in care totul este la fel de
real si totul este la fel de iluzoriu®. Astazi am mai putea
vorbi si despre o modalitate de reprezentare a realita-
tii, formata dintr-o sintezd totald. Asupra sintezei ca
principiu de baza al genului indica si cineastul Etnst
Ansorge, formuland definitia animatiei ca domeniu
al sintezelor ideatice si vizuale. Natura filmului de
animatie oferd posibilititi nelimitate in organizarea
spatiului si a timpului prin transformarea si modela-
rea realitidtii fixate, in comparatie cu celelalte genuri
de artd audiovizuald. Si ,dacd filmul artistic (cu ac-
tori) isi propune sd prezinte o realitate fizicd, animatia

va oferi totdeauna publicului sdu o realitate metafizi-
cd: obiectele si situatiile asa cum ar putea fi sau s-ar
dori sd fie™.

In conceptia teoreticienilor de la inceputul seco-
lului al XX-lea, care vedeau in cinema un atraction
distractiv, filmul va deveni o arta doar in cazul cand
se va distanta de reproducerea mecanici a realité-
tii. De asemenea si avangardistii erau de parerea cd
filmul nu trebuie sa povesteascd, ci si demonstreze,
schimbéind unele motive cu altele. Astfel se prefigu-
reaza si , estetica metaforelor, a montajului dinamic al
planurilor scurte care se schimbd rapid, al chipurilor
senzuale vizuale, estetica deformadrii si a demateriali-
zdrii, ce transformd discursul filmic intr-o reverie poe-
ticd, ce dd nagtere asociatiilor si amintirilor confuze™*.

Avangardistii francezi (anii’20-30 ai sec. XX)
si-au propus nu doar sa revolutioneze conceptul ar-
tistico-stilistic al filmului, ci si sd declare despre noi
teme avangardiste, precum ar fi ,,pierderea vederii si
concomitent dobandirea unei noi viziuni interioare,
ce permite sd vada o ,,supra-realitate™. Motivul ,,pier-
derii vederii” il redescoperim in secventele antologice
precum cea a ochiului taiat cu lama in Cdinele anda-
luz (Un chien andalou, 1929) sau cea a ochilor dese-
nati pe pleoapele lui Kiki de Montparnasse din ulti-
mele cadre ale filmului Emak Bakia (1926) in regia lui
Man Ray, fiind preluat de Jean Cocteau in Sdngele po-
etului (Le sang d’'un poete, 1931). Noutatea adusa de
prima avangarda a fost tentativa de a transmite fluxul
de emotii, aparut in constiinta umand - fanteziile lui,
amintirile, element principal in conceptul peliculelor
din acea perioada.

Atat in filmul Cdinele andaluz al lui Luis Bunu-
el, ca si in Sdngele poetului a lui Jean Cocteau sau in
altele, actiunile au loc intr-o noud dimensiune spa-
tial-temporala ce ne aminteste, in special, de lumea
visurilor. Dar conceptul metaforic si suprasolicitarea
cu simboluri a filmelor sus-numite au creat dificultéti
in descifrarea mesajului care, in mare parte, a rimas
strdin pentru publicul larg. Treptat, ,,multi regizori
ajung la ideea de a deforma imaginea reald pentru a
sugera trdirile interioare ale eroului. Deseori asemenea
deformdri aminteau un desen, conturat cu ajutorul
luminii, bazat pe tehnica picturii impresionistilor”®.
Astfel apare interesul sporit al avangardistilor pentru
animatie in limbajul careia ei descoperd modalitati
inedite de expresie si de reprezentare a lumii. Or, ei
depisteazd in animatie nu atét ,,0 modalitate de fixare
a realitdtii obiective, ci posibilitatea de a transmite ima-
ginile trdirilor subiective ale realitatii”. Un rol aparte
in filmele lor il are utilizarea jocului luminii, umbrei,
culorii etc. Analizdnd animatia avangardei europene,
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cercetitoarea Natalia Krivulea mentioneaza: ,,Anima-
tia este capabild de a scoate spectatorul din receptarea
obisnuitd, ea inzestreazd individul cu capacitatea de a
receptiona lumea reald anume asa cum o vad pictorii
si poetii care au talentul de a pdtrunde prin viziunile
lor peste limitele unei receptdri superficiale, exterioa-
re, dincolo de aparenta lucrurilor. In asa fel, animatia
poate sd transfigureze artistic ceea ce omului nu-i este
dat sd vadd in realitate™. O atare interpretare a lumii
prin prisma viziunii artistului a fost intotdeauna o
piatra de incercare pentru cineasti.

Universul poetico-metaforic inainteazd cerinte
specifice fatd de imaginea cinematograficd. Printre
cele mai interesante experimente de valorificare atat
a demersului poetic, cit si a spiritualitatii artistice
le atestam, in primul rdnd, in creatia avangardisti-
lor. Drept exemplu poate servi filmul LEtoile de mer
(1928) al lui Man Ray, unde in imagini audiovizuale
se contureazd universul poetic al lui Robert Desnos.
Hans Richter, regizor si teoretician de film, unul din-
tre cei mai influenti avangardisti, apeleaza la creatia
celor mai interesanti pictori ai secolului pentru a-i
prezenta publicului larg. Subiectul filmului Dreams
that Money Can Buy (Visuri vandute pe bani, 1947),
destul de simplu, relateazé despre capacitatea eroului
principal de a vinde clientilor sdi visuri, care nu sunt
altceva decat operele lui Max Ernst, Fernand Leger,
Man Ray, Marcel Duchamp, Alexander Calder si, de-
sigur, Hans Richter. Astfel, ideea iluziilor si a aspirati-
ilor se poate realiza perfect prin posibilitatile anima-
tiei, - proces destul de frecvent in creatia cineastilor.

Expresionistii germani, de asemenea n-au ezitat
sa stabileascd relatii intre aceste doud genuri cinema-
tografice. Este reprezentativ in acest context secventa
animata din filmul Nibelungii (1924) al lui Fritz Lang,
animatiei in prefigurarea unor lumi fabuloase. Visul
Kremhildei, realizat de W. Ruttman, a rdmas in istoria
cinematografiei un prim exemplu de introducere in
structura filmului, a secventei animate, pentru trece-
rea intr-o altd dimensiune existentiald.

Motivul visului ca bazd a filmului a fost preluat
si de animatia contemporand. Exemplu cel mai eloc-
vent este pelicula Waking Life (Trezirea la viata, 2001)
- scenariu si regia Richard Linklater. Filmul este o
célatorie a unui tnar care, prin visurile sale, prezin-
ta o serie de intilniri si discutii filosofico-culturale.
Linklater a plasmuit cineanimatia si realitatea cine-
matografica a cipatat expresivitatea vizuala a posibi-
lititilor nelimitate de interpretare.

Complexitatea universului uman, spiritualitatea
eroului nu pot fi concepute in afara viziunilor sale,
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visurilor, diverselor stari psihologice, care determind
destinul omului. In acest context, un exemplu intere-
sant ar fi devenit proiectul lui Henri-Georges Clouzot
Infernul (L’enfer, 1964), in baza propriului scenariu,
despre starea patologica de gelozie, cand imaginatia
eroului deviaza spre realititi deformate, transfor-
mandu-i viata intr-un adevirat infern. Experientele
sale cine-estetice i-au ajutat ca nebunia eroului prin-
cipal sd se materializeze in imagini filmice. Pentru a
diferentia realitatea de imaginatii, regizorul recurge
la utilizarea creativd a culorii, propunand un spectru
cromatic mai mult artificial. Dacd realitatea cotidiana
este reprezentata in alb / negru, atunci fanteziile bol-
nave ale eroului - in culori ce deviazd in functie de
imaginatiile acestuia.

Anume spre deformarea realitdtii au dus cdu-
tarile noilor mijloace de expresie, care avea sd revo-
lutioneze cinematograful, dar filmul asa si n-a vizut
lumina ecranului, doar a dus regizorul la infarct. Cele
185 de cutii (cca 13 ore de filmari) cu material filmat
l-a provocat pe Serge Bromberg (impreund cu Ruxan-
dra Medrea) sia monteze documentarul Infernul lui
Clouzot, 2009 - viziunea sa asupra unei capodopere
nefinisate.

Pentru a introduce spectatorul in misterul unor
universuri suprarealiste (metafizice), care, respectiv,
presupun si imagini adecvate, ce ar conferi peliculei
un specific aparte, regizorii apeleazd adesea la posi-
bilitatile filmului de animatie. Astfel Alan Parker, in
filmul sdu Pink Floyd The Wall (1982), combina fil-
marile cu actori cu cele animate (animator Gerald
Anthony Scarfe), in care se transferd lumea eroului
principal Pink - amintirile, fanteziile, chipurile me-
tafizice comunica stérile personajului.

Cinematograful contemporan a acoperit toate
zonele posibile si imposibile: de la célatoriile virtuale
in antichitate p4nd la un viitor nedeterminat, din cen-
trul Pamantului spre cele mai indepartate Galaxii. Un
teritoriu ce incd rdmane o terra incognito este lumea
stirilor interioare ale individului uman. In acest con-
text, un loc aparte revine amintirilor, evoluand ca un
element semnificativ in oglindirea vietii unor perso-
nalitdti. Si amintirile fac parte dintr-o realitate, depo-
zitatd si pastratd atat in memoria personald, cat si in
cea colectivi, dar, cu trecerea timpului, expresivitatea
lor se sterge, devenind tot mai pald, mai secventiala.
Amintirile individuale tind sa depédseascd povestea
liniard, completdnd-o cu imagini abstracte, fie chiar
de epoca, sau colaje din fotografii. Tehnologiile di-
gitale si tehnicile de animatie deschid posibilitati de
obtinere a imaginilor in care se proiecteaza starea psi-
hologicd, spirituala a eroului. Sarcina regizorului se
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complica atunci cand protagonistul filmului este un
om de artd, a cdrui lume interioard, fanteziile si aspi-
ratiile ancorate intr-un imens spatiu cultural-simbo-
lic - materializarea lui in dimensiune cinematografi-
cd - va fi sustinut si de imaginile animate.

Semnificative devin amintirile animate din fil-
mele regizorului Andrei Hrjanovski Un motan si
jumdtate (ITonmopa xoma, 2002) si mai tarziu in O
camerd si jumdtate sau cdldtorie in patrie (Ilonmopa
KOMHAMbL UMY CEHMUMEHMATbHOE Ny meulecmaue Ha
poduny, 2009), ambele dedicate vietii si creatiei lui
Tosif Brodski, unul dintre cei mai mari poeti rusi ai
sec. XX. Calatoriile prin memoria poetului rus, emi-
grat in Franta, se construiesc prin combinarea sec-
ventelor documentare cu cele jucate si cele animate,
impunandu-se drept o punte de legaturd intre ima-
ginar si real, meditatii si poezie, trecut si prezent.
Andrei Hrjanovski, unul dintre cei mai semnifica-
tivi animatori rusi, a cdror filme sunt o ancorare in
cultura si arta universald, isi propune sid readuca
pe ecran spiritualitatea unor personalitati culturale
(manuscrisele si schitele lui A.S. Puskin, picturile lui
Iulo Sooster, desenele lui Federico Fellini, muzica lui
Alfred Schnittke etc.). Fiecare nou film al acestui re-
gizor - plasat la interferenta stilurilor i a genurilor
- prezinta o investigatie in structura formal-artistica
a limbajului filmic. Incepand cu citarea picturilor in
filmul Armonica de sticld (CrexnsiHHasE rapMOHMKA,
1968), el ajunge la o noud forma de operd cinemato-
graficd - o sintezd a secventelor jucate, ce ocupa cea
mai mare parte a filmului, cu cateva forme de anima-
tie, grafica de calculator, cronic, citate cinematogra-
fice prelucrate, filmari documentare etc. - compun o
realitate pluridimensionala. Or, aceastd realitate nu
este altceva decét o caldtorie virtuala in timp §i in me-
moria poetului, care trdieste stari diverse, legate de
viata intr-un stat ideologizat, de plecarea lui din tara,
de meditatiile sale si, desigur, de creatia sa.

Eseul cinematografic Un motan si jumdtate
(in anul 2004 s-a invrednicit de premiul NIKA si
3onomoii Open pentru cel mai bun film de animatie)
se bazeaza pe animarea desenelor lui Brodski si fo-
tografiile tatdlui sau, ce se refera la viata poetului de
pana la 1972, cand este expulzat din tara. In centrul
peliculei se afld personalitatea lui I. Brodski si chipul
motanului, un alter ego al poetului. Insisi comparatia
lui Brodski cu un motan (si jumatate) argumenteaza
atat titlul filmului, cat si multiplele secvente in care
eroul se identifica cu un motan, iar imaginile realitatii
trec in cele animate si invers. Acest joc al metamor-
fozelor de la imagini reale la cele animate contureaza
si sugereaza universul pluridimensional al poetului.

Brodski se vede in chip de motan® si incearcd, ase-
meni unui motan pe care putin ce-l intereseaza ideo-
logia sau politica, sa se distanteze de realitatea cotidi-
ana si sa se adanceasca in universul creatiei.

Filmul Un motan si jumdtate este un preambul,
o pregatire pentru urmatorul lungmetraj dedicat lui
Brodski - O camerd si jumadtate sau cdldtorie sentimen-
tald in patrie. O calatorie care n-a avut sé se intample
si s-a realizat doar in mod virtual: prin amintiri si
imaginatiile autorului. Filmul depéseste forma tradi-
tionald a naratiunii cronologice, iar imaginile devin
o cardiografie a constientului uman, unde amintiri-
le (fragmentele din viata) apar din subconstient fara
nici o logicd si se amestecd cu visuri, cu imaginatii, cu
reflectii etc. Regizorul mentioneaza cd forma libera
de expunere a materialului a fost sugeratd de insusi
Brodski. ,,Libertatea care a devenit un precept al vietii
si creatiei poetului ne-a dictat abordarea conceptului.
Mai intdi, aceasta trebuia sd-si gaseascd reflectare in li-
bertatea de construire si relatare a discursului’*®. Cele
mai vii i semnificative momente din viatd, amintiri-
le ce tin de copiléria poetului, inclusiv, cosmarul cu
Lenin, care-l surprinde in visurile sale si-1 urmareste
mereu... Montajul paralel al imaginii copilului care
fuge si ale planurilor cu imaginea statuii lui Lenin din
diverse unghiuri dau un efect surprinzator...

Unul dintre pilonii de baza, ce sustin atmosfera
filmului, este dimensiunea jocului, raportata la ima-
ginea motanului, considerat un alter ego al poetului.
Anume motivul jocului confera spontaneitate sec-
ventelor animate (in desen sau marioneta plati) care
sunt o prelungire organicd a episoadelor jucate. Or,
datoritd conventionalismului sidu, animatia ,atinge
dimensiuni suplimentare, noi culori emotive la tot ce
se intdmpld cu personajele actiunii”''. Multimea de
simboluri si metafore, inerente creatiei poetului, se
afla codificate in imaginile cinematografice animate.
In pelicula periodic se revine la motivul orasului Le-
ningrad ca la simbolul patriei, dar si al celui de leagdn
al revolutiei, simbol inoculat in constiinta omului din
copildrie (este demonstrativ, in acest sens fragmentul
din timpul lectiilor), la imaginea apei (evident, a rau-
lui Neva) ca motiv al timpului ce se scurge, a pestiso-
rului de aur, care sugereaza un ideal de viatd neatins.
Incé un simbol, devenit intr-o misuri oarecare si lait-
motiv al filmului, este imaginea corbilor, care simbo-
lizeaza sufletul périntilor poetului. Corbii apar atat in
imagini reale, cit si in imagini animate.

La fel, cum avangardistii din prima jumatate a
secolului al XX-lea treceau printr-o perioada de cé-
utari de noi formule stilistico-artistice pentru expri-
marea lumii interioare a eroilor, asa si filmul de ani-
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matie la inceputul noului secol se afla in ciutarea noii
identitéati. Aparitia tehnicilor moderne si ale tehnolo-
giilor digitale au produs o intreaga revolutie in limba-
jul audiovizual, inclusiv al celui animat, modificand
direct si discursul ideatic. Modelele traditionale ale
conceptului ideatico-stilistic, derivate din caricatura
de revista, placatul de propaganda si fabula filosofici,
cu timpul s-au consumat. Nu apare nimic deosebit ce
ar surprinde prin originalitate si prospetime in do-
meniu. Desi, despre aparitia unei tendinte in anima-
tie — cea a documentarului animat contemporan - a
inceput sa se vorbeascd din 2004, odata cu lansarea
filmului Ryan (2004) al canadianului Chris Landreth,
care propune o noud formuld - cea a filmului de ani-
matie biografic -, dar adevarata explozie se va produ-
ce la Festivalul de la Cannes in 2008 cu Vals cu Bashir
(Waltz with Bashir, 2008).

Filmul a bulversat conceptul clasic al filmului de
nonfictiune, dar si al celui de film de animatie prin
indrazneala mesajului, a modalitétii si tehnicii de re-
alizare. Dupa cum a mentionat si critica de specia-
litate: ,,El actualizeazd animatia. lar documentarului
ii ddruie posibilitdti nebdnuite din punctul de vedere
al libertdtii tehnice si al fanteziei. El transferd martu-
riile reale in limbajul metaforelor. Cele mai puternice
secvente ale filmului - ideile alegorice sau parabolice
vin sd dezviluie sensuri. Ochiul calului mort, inundat
de muste — in profunzimea cdruia se reflectd imaginea
ostasului cu arma, care numai ce I-a omordt..”"2. Ari
Folman propune in Vals cu Bashir o céldtorie prin
memoria individuala si cea colectiva. Astfel tema me-
moriei devine una centrald. Regizorul se incadreaza
intr-o cercetare psihologica a fenomenului. El nu-si
poate aminti intr-un mod cronologic despre trairea
razboiului, dar il simte mereu prin unul si acelasi vis.
Dupa intélnirea cu cei noud combatanti (persoane re-
ale, introduse cu titre ca in filmul documentar), care
isi relateazd amintirile din timpul razboiului, eroul isi
va recdpdta treptat memoria. lar odata cu re-venirea
amintirilor, care are loc in timp ce ultimul fost sol-
dat ii povesteste despre macelul din Beirut, unde au
fost omorati tineri si copii, imaginile filmului revin la
real. Regizorul izraelian refuza formatul traditional al
filmului documentar, pentru a avea posibilitatea rea-
lizarii unor alte generalizéri artistice. Pentru a reflec-
ta evenimentele din trecut, evenimente exprimate pe
parcurs prin viziunea personald a fostilor ostasi, prin
trairile lor psihice, prin emotii, prin stiri de spirit, A.
Folman a transformat materialul video cu oameni re-
ali prin metoda rotoscopiei in animatie. Acest proces
este deosebit de bine argumentat. Autorul a comentat
alegerea sa la Festivalul de la Cannes: ,, Aceasta mi-a
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oferit libertatea indispensabild in cautdrile artistice, la
fel si posibilitatea de-a imbina si suprapune faptele vietii
reale cu perceperea lumii de cdtre eroi” . Atunci cand
se revine la filmarile reale, amintirile se vor derula in
special intr-o gama monocroma (alb-negru sau ne-
gru-galben). Desi rotoscopia'* nu este prea acceptatd
de critica de specialitate ca ceva ingenios, Anri Folman
porneste anume de la aceastd metoda pentru a cauta
intre imaginile realului si cele ale oniricului.

fi dim dreptate criticului Larisa Maliukova, care
analizeazd si argumenteaza alegerea stilisticd a regi-
zorului: ,,Dacd Folman ar fi facut un film documen-
tar in stilul demascator al documentarelor lui Michael
Moore, filmul n-ar fi devenit eveniment. Cu ajutorul
personificdrii, regizorul intensificd nivelul emotiv al
peliculei, amestecd faptele reale cu cele imaginare, vizi-
bilul cu halucinatiile si cosmarurile nocturne”.

Desi noua modalitate de reprezentare a realitatii
a facut mare zarva in lumea cinematografiei, critica
a fost rezervatd in aprecieri. Or, conceptul stilistico-
estetic al filmului lui Folman a fost preluat si dezvoltat
in alte productii, inscrise la capitolul documentar de
animatie. Peste un an, in concursul Festivalului de la
Annecy s-a lansat un nou film - Robii (Slaves, 2008)
in regia lui David Aronowitsch si Hanna Heilborn -
care a luat Premiul Mare. Pelicula prezintd marturia a
doi copii de culoare din Sudan, care povestesc despre
calvarul prin care au trecut, incepind din ziua cind
au fost furati impreuna cu parintii, apoi uciderea pa-
rintilor, munca etc. Filmul este structurat in forma de
interviu, combinat cu imaginile vietii acestor victime
ale guvernului din Sudanul de sud, unde rizboiul ci-
vil continud de mai bine de 20 ani.

O alta forma de amintire ne prezinta regizoarea
Anca Damian in filmul Crulic — drumul spre dincolo
(2011). Coproductia romano-polona a marcat o noud
etapa in evolutia filmului de animatie roméan. Este
primul film de lungmetraj de animatie realizat in Ro-
mania dupa o perioadd de repaus de 22 de ani si care,
in scurt timp, a reusit sd culeaga aplauze, dar si premii
la diverse foruri cinematografice, printre care cel mai
prestigios e, totusi, Premiul Pentru cel mai bun film
de lungmetraj la Festivalul de Animatie de la Annecy .

Anca Damian, care pe parcursul activititii sale a
realizat filme documentare si de fictiune, a construit
filmul despre Crulic, pe de o parte, ca o calatorie, por-
nind de la metafora drumului si ca un monolog din
lumea de dincolo, pe de altd parte. Eroul povesteste
(voce versiune romana actorul Vlad Ivanov) despre
copilaria sa, despre viata in Roméania dupd revolutia
din 1989, despre plecarea peste hotare la munca, des-
pre inchisoare etc.
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Filmul s-a aflat in vizorul criticii, care a incercat sa
géseasca tangente cu filmul noului cinema roménesc:
»Regizoarea Anca Damian, desi a ales modalitatea de
redare a mesajului prin animatie, in structura si drama-
turgia filmului s-a bazat pe modalitdtile artistice carac-
teristice noului val al filmului de fictiune romanesc, asa
incat involuntar reapar in memorie filmele romdnesti
din primul deceniu al noului secol i, in primul rdnd,
Moartea domnului Lazédrescu, cdstigatorul premiului la
Festivalul de la Cannes, 2005 la categoria Un Certain
Regard (...) Spre acest efect tinde si Damian: ea intro-
duce in film naratiunea de la persoana intdi si descrie in
detalii, viata si moartea lui Crulic, provocdnd auditoriul
la emotii si la revoltd sincerd impotriva sistemului, care
nu stie pretul vietii omenesti™°.

In centrul filmului se afla drama omului con-
temporan, aruncat in valurile vietii, gonit din tara
de probleme sociale, singur, neajutorat si nesustinut
de nimeni. Istoria este povestitd de la persoana intéi,
spre deosebire de peliculele anterioare, aici eroul pri-
veste si isi analizeazd viata de la distantd, dintr-o alta
dimensiune - cea de dincolo de viata. Crulic e la fel
memorie, dar o memorie a trecutului prin prezent. E
un procedeu mai putin intilnit, dar in cazul de fatd
produce un efect cutremurétor. Chiar si tehnicile de
animare ale imaginilor se preteaza adecvat mesajului,
decat ar fi dat niste imagini reale mai mult sau mai
putin abstracte (capete vorbitoare), care ar fi ilustrat
amintirile eroului.

Spectatorul este invitat intr-o caldtorie prin
drumurile vietii unui destin concret, care incepe
odata cu moartea lui. Aceastd rasturnare de situa-
tie se afld la baza dramaturgiei. Un rol determinativ
il are jurnalul sdu. Astfel incat viata lui Crulic este
restituitd in baza documentelor reale, in special, a
agendei cu notite ce apar in film la nivel de imagine,
dar si de mesaj, fiind urmatd fara nici o schimba-
re. Anca Damian, care este si autoarea scenariului
si a textului, comenteaza intr-un interviu acordat
revistei virtuale Animatorgraf.ru: ... in materialul
factologic n-am schimbat nimic, nici un detaliu. Eu
le-am conferit doar o anumitd formd. De exemplu,
in insemnadrile lui era data de 31 noiembrie si asa am
lasat-o in film. O datd care nu existd”".

Pelicula nu-si propune doar o simpld reconsti-
tuire a biografiei romanului Claudiu Crulic, invinuit
de furt si inchis intr-o puscarie din Polonia, ci e mai
mult o radiografie a vietii contemporane, e un repros
adus statului si legilor care nu presupun o stabilitate,
un cadru economic-social si politic decent, unde omul
s-ar simti protejat, or el se afla mereu lovit de sdgetile
economice si politice, dar si de indiferenta societatii.

In procesul de realizare a filmului au fost utili-
zate in mod creativ mai multe tehnici de animatie -
desenul, pictura, colajul, stop-motion, inclusiv cadre

documentare, care-i confera peliculei un stil inedit.
Sugestive in acest context par a fi si imaginile realita-
tii ce au evidentiat impactul cu realitatea. Regizoarea
argumenteazd includerea secventelor documentare
de la sfarsitul filmului astfel: ,,Fragmente din emisiuni
TV si reportaje din buletinele informative ale TVR au
fost incluse excluziv pentru ca sd nu mi se reprogeze
cd nu prezint oamenii din perspectivd pozitiva”. Car-
diograma vietii si a mortii lui Claudiu Crulic contu-
reaza in mod evident nu doar problematica actuala,
ci si chipul noii animatii roménesti, ce se include in
tendintele celei contemporane.

Or, referitor la conceptul de film documentar
Anca Damian are teoria sa: ,,Eu cred cd film pur do-
cumentar nu existd. Numai prezenta camerei de acum
schimba total situatia din jur. Si prezenta omului ald-
turi de camera de luat vederi de asemenea aduce modi-
ficdri. Nemaivorbind, cd operatorul filmeazdi dintr-un
anumit punct de vedere, intr-un loc anumit, sub un
unghi si toate acestea au fost alese de cineva. Apoi are
loc montajul, textul, muzica... Acestea nu mai redau
realitatea in forma sa purd. Si la nivel de subconsti-
ent aici apare si conflictul. Astfel incat imaginile pe de
o parte sunt reflectarea realitdtii, pe de altd parte nu,
doar ceea ce regizorul considerd realitate. Atunci cdnd
pe aceste imagini ale realitdtii sunt suprapuse straturi
artistice, ele devin exprimdri mai sincere. Filmul ince-
teazd de a pretinde la ceea ce in realitate nu existd™'®.

Filmul Crulic a provocat interes nu doar din per-
spectiva valorificarii unui subiect actual, ci si din cea
a noii viziuni asupra problemelor realitdtii, expuse
prin mijloacele si tehnicile filmului de animatie intr-o
modalitate originala. Pelicula s-a inclus in aria noului
gen — asa-numitului documentar de animatie - fa-
cand fata noului val al filmului roméanesc.

Pe parcursul timpului, filmul de animatie s-a
impus si ca o modalitate de exprimare a celor mai
progresiste idei (inclusiv politice), care le-a permis ci-
neastilor de a-si expune mai voalat conceptele social-
politice. In prezent, animatia isi asuma si alta functie
- cea a unei imagine-masca, dupa care se ascunde cel
care isi relateazd istoria sa adevarata. Astfel incat ,,do-
cumentarul de animatie se transforma intr-un spatiu
al marturisirii, permitand sd fie sonorizate cele mai
intime ganduri, sd spui ceea ce este neplacut (...) sau
despre ceea ce poate s complice viata si sa produca
probleme”™.

O modalitate de a aduce marturisirea pe ecran
este utilizarea vocii persoanelor (imprimdri reale,
interviuri, discutii etc.). Pentru prima datd un astfel
de experiment initiaza Nick Park in pelicula Creature
Comfort (1989): interviurile realizate in diverse loca-
litdti ale Marii Britanii, pe cele mai diverse probleme
sociale, sunt montate in contrapunct cu imaginile
animate. Astfel, diverse animale din plastilina, aflate
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intr-o gradind zoologicd, povestesc despre conditiile
de viata, despre dificultitile si nemultumirile lor.

Dupa Creature Comforts, mentionat cu premiul
Oscar, au urmat o serie de alte filme de animatie in
baza marturisirilor reale, precum I met Walrus (2010)
a regizorului Josh Raskin, Robii (Slaves, 2008) in re-
gia lui David Aronowitsch i Hanna Heilborn, Vocile
copiilor (2011), regia Jairo Carrillo si altele. Realitatea
devine nu doar un motiv de inspiratie, un teren de
valorificare, dar si material de animare. Astfel incét,
animatia dispune de diverse tehnici de prelucrare si
transformare a imaginii reale.

Filmele mentionate demonstreaza ingeniozita-
tea cu care cineastii exploateaza imprimarile audio
— interviurile cu oameni concreti. In pelicula I met
Walrus la baza s-a aflat un interviu luat inca in anul
1969 de citre Jerry Levitan, un tanar fan al lui Jonh
Lennon, in perioada turneului sdu in America. Dis-
cutia, inregistratd pe banda de magnetofon, s-a axat
pe problemele societtii, ale pacii si razboiului, ale
artistului si creatiei sale, probleme actuale si azi. Peste
40 de ani, Levitan ii propune regizorului Josh Raskin
sa creeze un film, ce ar re-actualiza evenimentul din
trecut. Interesantd este realizarea peliculei prin me-
toda animatiei de calculator si, anume, a graficii vec-
toriale, unde fiecare cuvant rostit, ca intr-o cascada,
se materializeazd in imagini. Or, in marea majoritate,
imaginile ce se perinda devin simboluri si metafore
incadrate in demersul artistic al filmului. Vocea lui
Lennon este reactualizatd in film, devenind un mesaj
artistic semnificativ pentru noile generatii de tineri.
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Célétoriile in timp si incercérile de a reconstitui
o realitate demult uitatd tot mai insistent sunt valo-
rificate in creatia regizorilor. Animatia deschide noi
perspective in dezviluirea filmului documentar. In
ultimul timp, printre genurile consacrate se inscrie do-
cu-drama, la care tot mai des apeleaza cineastii docu-
mentaristi si unde fragmentele jucate de actori inlocu-
iesc imaginile documentare, re-aducand atmosfera si
evenimentul demult parcurs. In acest caz, cu mult mai
sugestive sunt imaginile animate, prezentdnd o anima-
re a unor fotografii de epocd sau a unor secvente de
arhiva, care completeazd actiunea filmului.

Perspectivele acestor debuturi sunt promitatoa-
re. Noul cinematograf vorbeste de acum intr-un alt
limbaj, intr-un limbaj sintetic, in care-si gasesc locul
sdu inerent cele mai diverse arte. Caci dupa cum men-
tiona teoreticianul rus Semeon Freilih, ,,animatia este
astdzi un poligon pentru alte arte”™. E un teren fertil
pentru experimente din cele mai avangardiste, su-
prarealiste chiar si realiste. Pentru creatori, animatia
este un fenomen aparte, ce va fi valorificat sub diverse
aspecte stilistice, tehnici si metode de animare, sub
diverse concepte ideatice. Un pas important de acum
a fost efectuat in directia valorificarii documentarului
de animatie. Este o noud viziune de a concepe lumea,
dar si forme inedite de a incorpora realitatea starilor
de spirit.

Astfel, redarea universului interior cu gama
sa multidimensionald de aspecte a devenit o ca-
racteristica a cinematografiei contemporane de
animatie.
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Alexandru BOHANTOV

Clasificarea documentarelor de televiziune: un subiect deschis

Rezumat
Clasificarea documentarelor de televiziune: un subiect deschis

Tentativa de a realiza o tipologie a documentarului TV ne-a sugerat ideea de a ldrgi aria de investigare a acestui
produs, tindnd cont de fenomenul hibridizarii in cadrul comunicérii audiovizuale postmoderne, precum si de aportul
new media la configurarea structurilor audiovizuale de factura documentard. De fapt, in era comunicdrii generalizate,
economia mass-media si tehnicile marketingului impun o noud abordare a acestui gen de televiziune.

In operatiunea de tipologizare a documentarului TV am luat in calcul viziunile traditionale asupra subiectului in
cauzd, care au ca punct de plecare similitudinile si diferentele dintre documentarul cinematografic si cel de televiziune.
»Schimbarea la fatd” a filmului documentar in contextul revolutiei digitale, cdnd conceptul de interactivitate promovat
de noile media castigd tot mai mult teren, ne-a determinat sd utilizam si alte criterii de departajare a productiilor de
nonfictiune, venind cu exemplele de rigoare: documentarul Life in a Day (O zi din viatd), in primul rand.

Transformirile pe care le-a suferit acest gen/format TV denoti o adaptare a produselor de naturd documentata
(si nu numai) la publicul-tinta, care adesea este refractar la documentarele cu o structurd mai complexd, bazatd pe
anumite dimensiuni intertextuale, dand prioritate mesajelor usor de retinut, transmise intr-un limbaj audiovizual cat
mai simplu si atractiv. Cum aratd numerosi cercetitori, calitatea informatiei pierde teren in fata impactului vizual, iar
documentarul de televiziune se pliazd pe aceste noi reguli, in tendinta sa de a supravietui pe o piatd mediatica tot mai
aservitd divertismentului facil.

Cuvinte-cheie: documentar de televiziune, tipologie, fenomen de hibridizare, gen/format TV, new media.

Summary
Classification of TV documentaries: an open subject

The attempt to create a TV documentary typology suggested to us the idea of broadening this product’s investi-
gation area, taking into account the phenomenon of hybridization within postmodern audiovisual communication, as
well as new media’s contribution to the configuration of the documentary audiovisual structures. In fact, in an era of
generalized communication, media economy and marketing techniques impose a new approach when dealing with this
TV genre.

We also considered traditional views on the matter of TV documentary typology, which have as a starting point
the similarities and differences between film documentary and TV documentary. Film documentary’s transformation
in the context of the digital revolution, when the concept of interactivity promoted by new media is gaining ground fast,
has forced us to also use additional criteria of assessing non-fiction productions, with examples included: the documen-
tary film Life in a Day being first among them.

The transformations undergone by this TV genre/format denote an adaptation of the documentary products (and
not only them) to the target audience, often refractory to those documentaries having a more complex structure, based
on certain intertextual dimensions, giving higher priority to catchy messages transmitted in an audiovisual language as
simple and attractive as possible. As shown by many researchers, information quality loses ground to the visual impact,
and TV documentary takes these new rules to heart, intent on surviving in a media market increasingly subservient to
light entertainment.

Keywords: TV documentary, typology, phenomenon of hybridization, TV genre/format, new media.
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Filmul documentar de televiziune s-a impus in
randul publicului cinefil, in primul rind, prin po-
tentialul de sugestie al imaginilor vizuale, dar si prin
calititile expresive ale artei milenare a dialogului.
Documentarul TV are mai totdeauna in vizor un
referent din realitatea obiectiva. Nu este vorba de o
reproducere fidela, impartiald a evenimentului ori
subiectului transpus in limbaj audiovizual, ci de un
act intentional, mai mult sau mai putin subiectiv, in
functie de atitudinea realizatorilor fatd de tema in
cauza.

Altfel zis, existd nenumarate posibilitati de a
capta realitatea brutd si a combina demersul publi-
cistic cu cel de sorginte vizuald. De aici, imposibi-
litatea identificarii unei tipologii de naturd ideala
sau universald, capabild sa circumscrie multitudinea
formulelor de compozitie utilizate in acest domeniu
foarte dinamic al creatiei audiovizuale. Ne confrun-
tam si in cazul respectiv cu cele mai diverse tipologii
(unele preluate direct din arta cinematografica, al-
tele punind in ecuatie achizitii din teoria genurilor
literare si practica jurnalistica).

O prima clasificare porneste tocmai de la pro-
portiile de material publicistic si substanta cinema-
tografica, care se regdsesc in materialele de factura
documentard'. Trebuie spus, la modul transant, ca
nici un film documentar nu contine in cantititi ega-
le aceste elemente. Are céstig de cauzd fie viziunea
poetica asupra subiectului referential, fie perspec-
tiva reportericeasca, cu alte cuvinte predomina ori
arta cinematografica, ori jurnalismul propriu-zis.
Astfel, tinand cont de ,,amestecul” de jurnalism si
cinematografie din continutul documentarelor, ele
se impart in documentar cinematografic, documentar
tematic si documentar de stiri (news documentary).

Prima categorie — documentarul cinematogra-
fic (artistic) mizeazd pe valorile expresive ale me-
taforei cinematografice si pe virtutile creatoare ale
montajului. In structura acestui tip de documentar
conteaza enorm incarcatura emotionald a imagini-
lor, pe cand informatiile sunt lasate oarecum in pla-
nul al doilea si au un rol mai mult complementar.

Documentarul tematic este produsul mediatic
numdrul unu al televiziunilor specializate (de nisa),
precum ar fi Viasat History sau Discovery Channel,
Animal Planet sau National Geographic. Subiectele
abordate in aceste filme documentare se referd, de
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In cinematografie regizorul este Dumnezeu;
in filmele documentare Dumnezeu este regizor.
(Alfred Hitchcock)

obicei, la activitatile obisnuite ale oamenilor, desco-
peririle stiintifice de rdsunet, viata animalelor din
diferite zone ale globului sau unele pagini misteri-
oase din zbuciumata istorie universald... Cum scrie,
pertinent, cercetdtoarea Oana lacob: , A prezenta
spectacolul vietii intr-un mod atractiv si totodatd in-
formativ este ceea ce urmdresc toti realizatorii docu-
mentarelor tematice™.

Pe continentul nord-american (SUA) s-a ince-
tatenit documentarul de stiri (news documentary),
o formula care utilizeazd tehnicile reportajului, de
dimensiuni mai ample si comporta un caracter in-
vestigativ. Acest tip de documentar este conceput, de
multe ori, sub formi de serial. In 1951 a fost difuzati
prima serie de news documentary la CBS Television,
cu titlul See It Now (Vezi asta acum), realizata de ce-
lebrul jurnalist Edward R. Murrow.

O productie antologica pentru istoria televizi-
unii avea sa devind serialul documentar Person to
person, in care Edward R. Murrow l-a , desfiintat
politic’;, literalmente, pe senatorul Joseph McCarthy,
un personaj sinistru care a initiat asa-zisa ,vanatoare
de vréjitoare” (anii’50 ai sec. XX) impotriva ameri-
canilor banuiti de convingeri de stdnga... Sa retinem
mesajul legendarului jurnalist dintr-un speech tinut
in 1958: ,,Fdrd onoare, fird onestitate, fird inteligen-
td (de ambele pdrti ale ecranului), televizorul nu in-
seamnd decdt sdrme si lumini intr-o cutie’™.

Din ratiuni didactice, probabil, unii autori de-
limiteazd documentarele in functie de domeniul la
care se referd un produs audiovizual sau altul: po-
litic, social, economic, sportiv, monden etc. In ce
ne priveste, credem cd aceasta departajare este una
formald, pentru cd nu implica chestiuni de naturd
ontologicd din teoria si practica documentarului de
televiziune. Si inca ceva: un bun realizator de film
documentar va aduce in prim-plan faptele care sa
aiba un impact social larg asupra publicului, indife-
rent de domeniul abordat, astfel incit coordonatele
tematice sa vizeze, in primul rand, interesul uman si
un discurs audiovizual cit mai consistent.

O clasificare mult mai operationald se rapor-
teazd la urmatoarele categorii: documentarul portret,
documentarul de problemd (problematic), documen-
tarul istoric (reconstructia cinematografici a unor
evenimente de anvergura din istoria mai veche sau
recentd a lumii), documentarul dosar (fisa completd
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- la ,zi” - a unei teme de importantd majora)*. Si
totusi, exista productii televizuale in care formatele
nominalizate pot avea numeroase puncte de inter-
ferenta.

Spre exemplu, documentarul Piata Universitdtii
- Romania (72 min.), o pelicula de Stere Gulea, Vivi
Drégan Vasile si Sorin Iliesiu (producitor: Lucian
Pintilie; ,,Premiu pentru film-eveniment” — Festi-
valul filmului, Costinesti 1991), apdrut pe micile
ecrane abia in 2004, se prezint3, in fond, ca un docu-
mentar de montaj. Dar in structura acestui film pot
fi regasite multe caracteristici ale documentarului
istoric si documentarului dosar, ba chiar insemnele
unui documentar de problema. Filmul a fost realizat
in cadrul Studioului de creatie cinematografica al
Ministerului Culturii din Roménia, insa au fost pre-
luate multe materiale ale Televiziunii Roméne, pre-
cum si ale unor televiziuni straine: RAI DUE, AN-
TENNE DEUX, CANAL CINQUE s.a. in genericul
de sfarsit realizatorii isi cer scuzele de rigoare pentru
calitatea tehnicd a unor imagini si sunete, deoarece
sursele folosite au fost, de multe ori, casete realizate
de amatori.

S-a mai spus ca aceastd productie este un ,,do-
cumentar fird documentaristi’, fiind realizata de
niste cineasti a cdror carierd cinematograficd este
axatd, in principal, pe filme de fictiune. O explicatie
judicioasd a venit din partea regizorului Stere Gulea:
»Cdnd apar evenimente majore in viata unei tdri, a
unui popor, desi nu suntem documentaristi, ci ne-am
exersat — cdt ne-am exersat — in filmul de fictiune,
mi se pare cd astfel de momente trebuie imprimate
pe peliculd fira a mai tine seama de specializarea pe
care o avem. Istoria are nevoie de elucidarea unor
evenimente de rdscruce, controversate, are nevoie de
documente. Inainte de orice cred cd acest film este un
document. Poate stdrni reactii pro si contra, dar el rd-
mane un document™.

Cineastul si profesorul universitar Ion Bucheru
mai propune o clasificare in functie de modalitatea
de realizare a documentarului TV, delimitand cateva
forme®:

1. Documentarul obisnuit (prezent in progra-
mul de tip magazin - emisiunea-complexa — Tele-
enciclopedia de la TVR) este rodul unei echipe TV
care filmeaz4 si monteaza o naratiune audiovizuala
despre un subiect incitant, cu un comentariu din off.

Autorul pune in circuit un binom mai putin
academic - ,documentar obisnuit” - susceptibil sd
creeze anumite ambiguitdti prin intrebéri de felul
»Este vorba totusi de un documentar sau, mai de-
grabd, de un reportaj mai complex?”, desi dansul

invocd cunoscutul program Teleenciclopedia — un
brand al Televiziunii Romane. In paranteze fie spus,
este cea mai longeviva emisiune a postului national
de televiziune din Roménia: prima editie a fost di-
fuzata la 21 aprilie 1965. In cadrul Teleenciclopedi-
ei sunt prezentate documentare cu subiecte diverse
(naturd, stiintd, tehnologie, civilizatii disparute, sa-
nitate etc.), cele mai multe dintre produsele respec-
tive fiind achizitionate de la BBC. Mentinerea unei
cote inalte de popularitate a emisiunii se datoreaza
si contributiei deosebite a vocilor din off, intre co-
mentatorii care au lucrat sau lucreaza pentru Tele-
enciclopedia numirdndu-se multe personalititi de
marca: Adela Mérculescu, Silviu Stanculescu, Traian
Stdnescu, Ion Caramitru, Sanda Taranu, Florian Pit-
tis, Irina Petrescu, Lucia Muresan, Petru Marginea-
nu s.a. Se spune cé posesorii ,vocilor-vedetd” erau,
deseori, opriti in plind strada de admiratori. Astfel,
actorului si cAntdretului Florian Pittis cineva i-a stri-
gat: ,Sa trditi, domnule Pittis! V-am vdzut vocea la
televizor, la Teleenciclopedia!™.

2. Documentarul de montaj — o specie de docu-
mentar televizual sau cinematografic care, in temei,
nu presupune filmari noi, ci sunt utilizate imagini
de arhiva.

Istoricii celei de a saptea arte considerd ca cel
mai remarcabil exemplu de film de montaj este pe-
licula Adevidrata fatdi a fascismului (O6vikHO8eHHbLTI
gawusm - 1965) de Mihail Romm. Utilizand un
imens material cinematografic de arhiva, filmul este
o veritabild reconstituire istoricd a nazismului ger-
man si a fascismului italian. Mizand pe expresivita-
tea imaginilor de arhiva si pe posibilitatile practic
nelimitate ale montajului asociativ, marele regizor
rus scoate in evidentd mecanismul interior care a
dus la nasterea si proliferarea fenomenului respec-
tiv. Astfel, mesajul acestui documentar capata forma
unui patimas avertisment impotriva neonazismului
(si nu numai).

Uneori, cdnd materialul preexistent nu acopera
anumite aspecte, domenii sau segmente cronologi-
ce ale subiectului tratat, se poate filma iconografie
de completare si, mai ales, se pot filma interviuri cu
persoane in video-sincron, oameni care - prin cali-
tatea de martori, participanti sau buni cunoscatori ai
unui eveniment sau fenomen - pot suplini absenta
imaginii-document. In acest context, un documen-
tar de montaj memorabil este filmul Copiii decretu-
Iui al regizorului roméan Florin Iepan, prezentat in
premierd absolutd in 2005 (TVR).

3. Documentarul artistic reprezinta formatul de
televiziune care in procesul de concepere si elaborare
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se orienteazd preponderent spre statutul si calitatile
filmului documentar consacrat de cinematografie.

In documentarul artistic Aria (2004), purtand
semndtura cineastilor Dumitru Olédrescu (scenariu)
si Vlad Druck (regie & imagine, grafica, montaj),
protagonistd e marea noastrd cantareatd Maria Ce-
botari. Acest documentar are o structurd polifoni-
cd, mai rar intdlnitd in filmul de nonfictiune, fiind
semnificativ din mai multe puncte de vedere: al con-
structiei artistice inedite (procedeele compozitiona-
le originale din scenariu, calitatea solutiilor regizo-
rale), in planul limbajului audiovizual, al revigorarii
resurselor vizuale disponibile (fotografii de epoci,
secvente filmice) in documentarul de montaj, uti-
lizand noile tehnici media. De fapt, aducind vorba
despre noile tehnologii informationale, am dorit sa
accentuam ca prin calitdtile sale artistice si tehnice
remarcabile, documentarul Aria poate fi trecut de-
opotriva in palmaresul a doua arte: cinematografica
si televizuala.

Tipologiile despre care am adus vorba pana
acum au fost ,legitimate estetic” intr-o perioada
cand inceputurile revolutiei digitale nu erau chiar
atit de sesizabile, de aceea, clasificarile respective
sunt tributare, in bund masurd, abordarilor traditio-
nale ale documentarului TV. In plus, procesul de co-
mercializare a culturii audiovizuale inca nu capatase
proportiile actuale.

O viziune originala asupra filmului documen-
tar, de data relativ recentd, apartine cercetdtoarei
ruse E.A. Manskova®. In primul rand, subscriem la
asertiunea autoarei ca panad la ora actuala nu exista o
incadrare conceptuald univoca a filmului documen-
tar, in virtutea faptului ca structura lui audiovizua-
13 este una foarte complexa si nu poate fi raportatd
exclusiv la demersul publicistic sau numai la arta
cinematograficd. In documentarul de televiziune di-
feritele straturi ale realitétii se intretaie cu diversita-
tea discursului cultural, materialul de fictiune se in-
tersecteaza cu cel de nonfictiune (existd posibilitatea
utilizarii concomitente a cronicii cinematografice si
a unor fragmente de filme artistice).

Stabilind statutul sociocultural al produselor
documentare contemporane intre cele doud limite
ale paradigmei elitar - de masd, operand distinctiile
de rigoare intre conceptele de gen si format, eviden-
tiind marea influentd a esteticii trash asupra docu-
mentarului contemporan (exemplele sunt preluate
din cadrul posturilor de televiziune rusesti Pervdi
kanal si NTV), cercetitoarea crede c liniile de de-
marcare ale productiilor documentare de azi sunt
trasate de documentarul de autor, filmul documen-
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tar de festival si produsul documentar TV care res-
pectd rigorile unui format (set de conventii prin care
sunt stabilite ,,regulile jocului”).

Nu vom trece in revista fiecare specie care, mai
mult sau mai putin, se inscrie in domeniile mentio-
nate mai sus, ci ne vom referi la doud formate televi-
zuale despre care nu s-a prea vorbit in spatiul nostru
mediatic - nici in presa scrisd sau audiovizuald, nici
in revistele de specialitate: docudrama si asa-zisul
film pseudo-documentar (mockumentary).

Tipul de produse audiovizuale in care narati-
unea se bazeazd pe fapte absolut autentice (eveni-
mente, oameni, fenomene), fiind folosite materiale
documentare (fotografii, secvente video, imagini
cinematografice) in combinatie cu reconstituiri ju-
cate de actori, se legitimeazd sub denumirea docu-
drama (drama-documentary). Formatul respectiv a
luat fiinta la inceputul anilor ’60 ai secolului XX in
cadrul postului de televiziune BBC. Transpunerea in
imagini televizuale a unor evenimente istorice sau
sociale complexe ne determina sa receptam cu mai
multa sensibilitate continutul de idei al acestora. Din
pécate, este foarte greu sa exemplificim prezenta
acestor mesaje pe piata noastrd mediatica. Unii tele-
spectatori ar fi tentati s includa in acest comparti-
ment miniserialul 17 clipe ale unei primdveri. Insa in
aceasta productie seriald de succes realizatorii prea
dau friu liber fanteziei, filmul urmand a fi clasat la
limita dintre documentar si fictiune.

Mockumentary (sau filmul pseudo-documen-
tar) este genul cinematografic si de televiziune, me-
nit sd ne inducd iluzia cd urmarim o poveste autenti-
c3, absolut real, fiind folosite, in acest sens, metode
si tehnici speciale de inregistrare a imaginilor, cu
toate ca ceea ce ne oferda marele sau micul ecran este,
de regula, rodul imaginatiei realizatorilor. Adeseori,
mockumentarul utilizeaza codurile filmului docu-
mentar intr-o cheie ironici, astfel incét sa ia in dera-
dere naivitatea telespectatorilor care cred, fird nici
un fel de discerndmént, in autenticitatea imaginilor
audiovizuale.

Docudrama si pseudo-documentarul, ca pro-
duse ale comunicarii de masd, apartinand culturii
mainstream, in bund masura, au intensificat feno-
menul de erodare a genurilor audiovizuale ,,canoni-
ce’, de natura traditionala, provocand disparitia ho-
tarelor dintre filmele de fictiune si cele de nonfictiu-
ne, alimentand chiar si o serie intreagd de confuzii.
Drept exemple edificatoare din spatiul audiovizual
rusesc, am putea invoca serialele Scoala (Illxona)
si Pustanii adevdrati (Peanvrvle nayanst), ambele
prezentate in premierd in 2010 de posturile de te-
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leviziune Pervdi kanal si TNT. Cine doreste sa se
documenteze mai profund asupra filmului pseudo-
documentar, {i sugeram sa consulte doua surse, una
dintre care poate fi lecturata si in variantd online’.
Vom apela incd la un criteriu de departajare a
documentarelor de televiziune care, acum 2-3 dece-
nii, ar fi fost considerat unul insignifiant si, deci, ne-
glijabil — este vorba despre suportul tehnologic utili-
zat de realizatori in captarea imaginilor unei realitati
tot mai diversificate si mai complexe. In acest sens,
distingem cateva categorii de documentar:

a) Documentar pe suport traditional (peli-
cula de 16 mm sau de 35 mm);
b) Documentar video (pe suport magnetic

care eludeaza operatiunea de developare chimici,
inregistrand direct imaginea si sunetul);

c) Documentar in format digital (pe suport
numeric);

d) Veb-documentarul interactiv sau do-
cumentarul ,live“ (specia de film care ia nastere in
zona de intersectie a documentarului cu new media
si Internetul).

Actualmente, in contextul proliferarii noilor
media, s-au adeverit previziunile geniale ale cercetd-
torului canadian Marshall McLuhan, cel care a lansat
in lucrarile sale, intr-un stil provocator, numeroase
asertiuni paradoxale, unele dintre ele devenite cele-
bre - The medium is the message (Medium-ul este
mesajul) sau intr-o varianta mai detaliata: esential
in comunicare nu este discursul, ci chiar mijlocul de
comunicare, performantele lui tehnologice...

Cunoscutul critic si estetician elvetian René
Berger scria, intr-un eseu de o mare bogatie si densi-
tate ideaticd, ca putem gandi orice despre teoriile lui
M. McLuhan, insa postulatul de mai sus se verifica
zilnic: ,,Niciodatd informatia nu se reduce la o trans-
misie pur si simplu: ziarul, revista, radioul, cinema-
tograful, televizorul constituie fiecare imagini diferite
ale realitdtii — chiar realitdti diferite - fiecare mediu
avand simultan o organizare, mijloace si o activitate
care-i sunt proprii”'°. In literatura sovietica de spe-
cialitate ,determinismul tehnologic” al lui Marshall
McLuhan a fost atacat vehement. Abia in perioada
restructurarii gorbacioviste specialistii in comuni-
carea mediaticd si-au schimbat optica asupra ideilor
emise de ganditorul canadian, afirméand transant ca
negarea absoluta a acestui enunt a fost o greseald, ca
unul din factorii esentiali ai schimbadrii culturale si
artistice este conditionat de tehnologia comunicarii.

Astfel, accesul la noile media a permis realiza-
rea unui grandios proiect cinematografic, unic in
felul sdu: un documentar alcatuit din imaginile sur-

prinse de cineastii amatori din intreaga lume intr-o
singurd zi - 24 iulie 2010. A fost o nemaiintalnita
provocare: si le adresezi oamenilor de pe Terra o in-
trebare despre felul cum isi trdiesc viata anume in
ziua respectivd a anului. Documentarul a fost inti-
tulat simplu, nepretentios, in consens cu scopul ur-
madrit: Life in a Day (O zi din viatd). Circa 88.000
de oameni, utilizatori ai site-ului YouTube din toate
colturile lumii, au raspuns la acest indemn insolit.
In final, au fost insumate 4.500 de ore de filmare din
192 de tari.

Acest amplu material a fost preluat de regizorul
Kevin Macdonald, detindtor al premiilor Oscar si
BAFTA, care l-a transformat intr-un documentar de
aproape 95 de minute, din semantica cdruia putem
intelege ce inseamna sa fii om in zilele noastre. Ca
eveniment mediatic de dimensiuni globale, produc-
tia a fost difuzatd in premiera live pe youtube.com/
lifeinaday, la 27 ianuarie 2011, fiind subtitrat in 25
de limbi. Regizorul Kevin Macdonald a lucrat timp
de sapte luni la acest documentar: ,, Intotdeauna am
vrut sd ofer publicului ceva nou, ceva ce nu s-a mai
vdzut pand acum. Si, bineinteles, sd experimentez si
eu ceva nou™",

Cel mai neobisnuit aspect al proiectului tine
de faptul cd filmul se constituie dintr-o multitudi-
ne de continuturi video, furnizate de niste oameni
pentru care arta cinematograficd este — in cel mai
fericit caz — o pasiune, dincolo de orice veleitati
profesionale. Tnsi progresul tehnologic a demo-
cratizat enorm cea de-a saptea artd si a diminuat
diferentele dintre realizatorii amatori si cei profe-
sionisti. Si totusi, dacd nu exista Internetul, filmul
ar fi ramas intr-o agendd de bune intentii. Iar rea-
lizarea lui se datoreazd unui parteneriat intre Yo-
uTube, Ridley Scott Associates si LG electronics,
consemnat in ziua de 6 iulie 2010, cand utilizatorii
de Net au fost rugati s expedieze secvente video,
dansii (si cei dragi lor) avind misiunea sa fie autorii
si protagonistii acestor ,,filmulete”, realizate pe par-
cursul zilei de sdmbatd, 24 iulie 2010.

Dupd cum se stie, mult indrégita si foarte des
accesata platformd online YouTube a fost lansatd la
inceputul anului 2005. De aceea, intr-un fel, prin
proiectul cinematografic respectiv a fost celebrata
aniversarea a cinci ani de YouTube si nu oricum, ci
prin asamblarea unei remarcabile productii artistice
dintr-un imens material video brut, filmat si postat
pe acest canal mediatic de cdtre toti cei 88.000 de
utilizatori ai internetului care au dat curs chemdrii
realizatorilor Ridley Scott (producétorul proiectu-
lui) si Kevin Macdonald (regizor).
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Acesti oameni impatimiti de creatia audiovizu-
ald ,s-au jucat in ziua de 24 iulie 2010, s-au prezentat
£oi, fard mdsti sociale, cu sinceritate in cele mai in-
grate momente ale lor. In fericire si doliu, in cumplitd
boald si in fericire, in nastere si sdrdcie lucie, cu bube,
transpiratie, priviri famelice sau infricosate. Un puzz-
le de destine, farame strdlucitoare pe care le privesti
vrdjit, pdrtas si tu ca privitor al unei clipe magice, de
mare frumusete™?.

Cu toate ca in documentarul Life in a Day rea-
lizatorii Kevin Macdonald si Ridley Scott au selectat
si mixat imagini dintr-un adevérat conglomerat au-
diovizual, finalmente, dansii au reusit sa elaboreze o
tesatura filmica coerentd, a cérei structurd dinamicd
nu se mai inscrie in tiparele naratiunii traditionale,
ci ne aminteste de estetica videoclipului. Lungme-
trajul Life in a Day (O zi din viatd) a fost inalt apreci-
at pe intreg mapamondul - incepand cu spectatorii
obisnuiti si terminind cu criticii profesionigti. Ast-
fel, pe site-ul Rotten Tomatoes, specializat in teoria
si practica artei cinematografice, 82% din cei 52 de
critici de film au scris cronici favorabile (o medie de
7,1 din calificativul 10). Inci un fapt demn de reti-
nut: pe genericul de final al documentarului Life in
a Day sunt inscrise numele celor mai reprezentativi
participanti la proiect.

Scopul profesionistilor de televiziune a fost din-
totdeauna de a realiza niste productii care sa-i tind
pe telespectatori in fata micului ecran, iar acest fapt
a generat si unele ambiguitati din perspectiva abor-
dérii genurilor TV. Este vorba despre tendinta de
hibridizare a produselor de televiziune, care a des-
chis noi posibilitati in reconfigurarea programelor
TV. Iar dacd ,,se pretinde cda documentarul reprezintd
lumea reald, el imprumutd unele coduri si conventii
folosite in alte tipuri de programe™® — pornind de la
emisiunile informative si pana la produsele de fic-
tiune.

Notiunea de interactivitate, care este una fun-
damentala in noile media, a condus la aparitia web-
documentarului sau a documentarului ,,live In li-
teratura de specialitate acest produs televizual a fost
definit in mai multe feluri: documentar ,,interactiv’
/ ,crossmedia” / ,multimedia” / ,hibrid”... Credem
cd, in fond, mult mai important este sd clarificim
prin ce se deosebeste web-documentarul de docu-
mentarul traditional.

Pornind de la premisa cd web-documentarul
este conceput pentru spatiul virtual, structura aces-
tui produs este foarte complexa si implicd elemente
purtdtoare de mesaj din numeroase domenii (video,
fotografie, sunet, text, muzicd, design grafic, benzi
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desenate, animatie, infografice, jurnalism de date'),
in cele mai neobisnuite combinatii. Insa dincolo de
faptul ca mediul web oferd o gama impresionanta de
oportunitati, calitatea esentiald care face diferenta
este conceptul de interactivitate: ,Dacd documenta-
rele traditionale sunt de obicei liniare si nu oferd pu-
blicului posibilitatea de a interactiona cu continutul,
principiul de baza al web-documentarelor este sd-i
lase pe utilizatori sa decidd modul in care se desfi-
soard povestea.

Privitul la televizor si folosirea unui browser
sunt doud experiente complet diferite. Cand te uiti la
un film la TV, ai doar doud posibilitdti: te uiti pand la
sfarsit sau folosesti telecomanda. Pe web, gratie navi-
gatorului, publicul se poate implica, poate da click pe
un element sau pe altul, iar autorii de web-documen-
tare trebuie sd ia in calcul aceastd posibilitate™.

In fine, un criteriu in functie de care sunt clasi-
ficate documentarele de televiziune este de tip tra-
ditional si a fost cel mai frecvent utilizat de-a lungul
timpului: durata mesajului audiovizual. Din acest
punct de vedere, documentarul se prezinta sub mai
multe forme:

a) documentarul de scurt metraj (scurtmetrajul
documentar, durata este de 10-30 minute);

b) documentarul de metraj mediu (30-60 minu-
te);

c) documentarul de lung metraj (lungmetrajul
documentar, durata nu depaseste 1% - 1% ore);

d) seria documentard, spre exemplu, Human
Planet (2011, BBC), formata din opt documentare
cu unul si acelasi generic;

e) documentarul serial, a carui prezenta este
destul de relevanta la posturile rusesti.

In faza initiald de evolutie a comunicirii audio-
vizuale, filmele de scurt metraj alcatuiau o majorita-
te absoluta. Insd odata cu dezvoltarea tehnicii televi-
zuale se impun tot mai mult filmele de lung metraj si
serialele TV. Scurtmetrajele presupun o serie intrea-
ga de particularitati compozitionale (o condensare a
naratiunii filmice, o anume sobrietate a mijloacelor
de expresie, cumulate cu un ritm de montaj adecvat
etc.).

Filmul Human Planet (Planeta oamenilor) in-
clude 8 documentare (OCEANE - Adéancul albastru;
DESERTURI - Viata in cuptor; ARCTICA - Viata
in tardmul inghetat; JUNGLA - Oamenii junglei;
MUNTT - Viata la inaltime; CAMPII - Ridicinile
puterii; RAURI - Prieteni si dusmani; ORASE - Su-
pravietuirea in jungla urband), produse de canalul
public BBC (British Broadcasting Corporation), fi-
ind distribuite in lumea intreagd prin intermediul
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BBC Worldwide si Discovery. Cele opt episoade ale
seriei trateaza relatia dintre specia umana si lumea
care ne inconjoard, explicind modul in care oamenii
s-au adaptat in timp mediului in care traiesc, fie cd e
vorba despre bastinasii unor tinuturi, fie ci e vorba
despre oamenii care au ajuns sé trdiascd din propria
vointd intr-un anumit loc.

Ideea seriei de documentare Human Planet a
prins contur in 2007, la ea muncind patru echipe,
conduse de doi producitori executivi si patru re-
gizori. S-a filmat un imens material brut pentru
realizarea celor opt episoade a cate 60 de minute
fiecare, care insumeazd 70 de povesti inregistrate
in circa 40 de tari ale lumii, de pe toate continen-
tele. Secventele respective au devenit ingrediente-
le obligatorii ale fiecarui episod, conferind fluenta
necesara intregului documentar. Mentionam ca fi-
ecare poveste aduce in prim-plan oameni obisnuiti
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Repere stiintifice pentru... creatia dramatica

Rezumat
Repere stiintifice pentru... creatia dramatica

Teoreticienii filmului percep scenariul in calitatea lui de element al unei opere cinematografice finite, ei analizeazd
rezultatul actului creativ, in timp ce autorii dramatici sunt preocupati de proces, ei au nevoie de solutii care i-ar ajuta sa
deblocheze situatiile de criza, sunt in cautarea unor repere care le-ar permite sa orienteze naratiunea pe un traseu optim.
Daca in stiintd particularul se afld in serviciul universalului, autorul dramatic are nevoie ca universalul sa-i serveasca
particularul.

Obiectivul studiului este de a identifica o paradigma interdisciplinaré care s serveasca drept sistem de referintd
in procesul de elaborare a textului dramatic. Fiind sugerata de Teoria sistemelor complexe si Sinergeticd, paradigma
respectiva, pe langd faptul ca va face posibila diversificarea instrumentarului analitic al textului dramatic, va mai avea
misiunea de a stimula si optimiza actul creator propriu-zis, din care rezulta piesa de teatru sau scenariul de film.

Cuvinte-cheie: scenariu de fictiune, instanta de evaluare, ,,drepturile” textului dramatic, asamblarea si dezasam-
blarea scenariului, creative writing, abordarea prospectiva a scenariului, particularul in serviciul universalului, exigente
stiintifice in raport cu textul artistic, transfer metodologic, paradigma interdisciplinara in serviciul actului creativ.

Summary
Scientific benchmarks for... dramatic creation

Specialists in film theory view the script as an element of a finite film production. They analyze the result of the
creative act, while drama authors focus on the process. Drama authors seek to resolve crisis situtaions and direct nar-
ration on the most optimal path. Since in science the particular is in the service of the universal, the dramatic author
needs the universal to serve the particular.

The objective of this study is to identify an interdisciplinary paradigm that would serve as the benchmark for the
development of the dramatic text. Inspired by the Theory of Complex Systems and Synergies, this paradigm enables not
only the diversification of the dramatic text toolbox, but also aims to stimulate and optimize the act of creation, which
results into a theatre play or a film script.

Keywords: fiction film script, evaluation framework, ,,the rights of the dramatic text”, assembling and disassembling
the script, creative writing, prospective script analysis, the particular in the service of the universal, requirements vis-a-
vis the artistic text, interdisciplinary paradigm of the creative act.

Vectorul investigatiilor teoretice initiate de au- Autorul prezentului studiu s-a aflat si de o par-

tor s-a conturat in zona de interferenta a activitatii
sale pedagogice (cursuri de dramaturgie a filmului
de fictiune), a experientei creatoare (piese, scena-
rii de film) si a atributiilor manageriale pe care le-a
exercitat in diferite functii din sistemul cinemato-
grafiei. Fiecare din aceste trei ipostaze presupune
abordarea textului dramatic aflat in proces de ela-
borare, la 0 etapd mai mult sau mai putin avansati
(oferta, sinopsis, prima sau a doua variantd...), cind
dramaturgul se confrunté cu instanta de evaluare si
cand, in functie de argumentele partilor, se decide
soarta de mai departe a scenariului de film sau a pie-
sei de teatru.

te, si de cealaltd parte a ,baricadei’, fiind discipol si
profesor, dramaturg si producator, ceea ce i-a permis
sd estimeze concludenta si forta de convingere a ar-
gumentelor invocate de ambele ,tabere”.

Concluzia e urmitoarea: de cele mai multe ori
aceste doud parti nu ajung la o opinie comund in
privinta modalitdtilor de imbunatatire si optimizare
a scenariului deoarece neglijeazd interesele celei de
a treia parti, care, de fapt, este scenariul propriu-zis.
Scenariul are propria ,,opinie”, dictatd de necesitéti-
le lui interioare, care nu sunt nici vdzute, nici auzite,
nici luate in seama. Fiecare parte isi apara drepturile
in detrimentul textului dramatic.
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S-ar pdrea ca rolul unei terte instante, dezintere-
sate si impartiale, avizate sa fie avocatul scenariului,
ar trebui sd-i revind criticului de artd, filmologului
sau analistului, dar ei isi asuma aceastd misiune cu
mare intarziere, abia dupa ce a fost ,,pronuntata sen-
tinta’, dupd ce scenariul a devenit parte integrantd a
operei cinematografice si cand, de fapt, nu mai poare
fi schimbat nimic, fiindcd scenariul a incetat sd mai
fie un organism viu.

Rolul de avocat le-ar fi contraindicat si din cauza
cd interesele criticului si filmologului nu coincid cu
cele ale scenariului. Ei abordeaza opera cinematogra-
ficd in totalitatea elementelor constitutive, analizea-
za un produs finit, iar a analiza inseamna ,,sd plecim
de la textul filmic pentru a-l ,deconstrui” si obtine o
sumad de elemente distincte™.

Dar care sunt elementele obtinute dupa ce filmul
este ,deconstruit’, ,dezasamblat™? Autorii fragmen-
telor citate mai sus ne oferd urmdtorul raspuns: ...
analiza filmicd, in formele sale scrise, nu poate decdt sd
transpund, sd transcodeze ceea ce tine de vizual (descri-
erea obiectelor filmate, a culorilor, a miscdrilot, a lumi-
nii, etc.), de filmic (montajul imaginilor), de sonor (mu-
zicd, zgomote, accente, calitatea si tonalitatea vocilor)™.

Precum vedem, in urma analizei (transcodarii)
filmului, scenariul (care a stat la baza creatiei cine-
matografice respective) dispare intr-un mod cu totul
miraculos. Dar mai poate oare fi vorba de ,,drepturi-
le” scenariului, dacd acesta a incetat sa existe?

In acest caz, cercetitorul preocupat de dramatur-
gia filmului de fictiune se vede obligat sa raspunda la
o intrebare de principiu: cum poate fi explicat faptul ca
scenariul, care a participat la ,,construirea” filmului, nu
mai poate fi regdsit dupa... deconstruirea lui? Autorul
a incercat sa raspunda la aceasta intrebare in articolul
JTextul scenariului in contextul filmului™.

Desi a reusit sa identifice ,,urmele” scenariului
in ,textul filmic’, ,mediatext” si in ,textul creolizat”,
concluziile la care a ajuns se inscriu in sfera de inte-
rese a filmologilor, criticilor si analistilor, in timp ce
intentia noastrd este de a identifica ,,sfera de interese”
a... scenariului.

Expresia ,interesele scenariului” lasd impresia cd
ar fi o figurd de stil, dar de fapt, ascunde o problema
fundamentald. Importanta ei se configureaza din mo-
mentul cind schimbam perspectiva temporald din
care aborddam textul dramatic.

Precum am mentionat anterior, teoreticienii fil-
mului percep scenariul in calitatea lui de element al
unei opere cinematografice finite, care apartine tre-
cutului, ceea ce inseamna ca actul creativ din care a
rezultat filmul s-a incheiat si deci opera respectiva nu

mai poate fi modificatd nici sub aspectul formei, nici
sub aspectul continutului. La aceasti etapa a invoca
drepturile scenariului este daca nu ridicol, atunci
inutil. Concluzia e univoca: destinul textului drama-
tic ramane impenetrabil si se opune unei abordéri
aprofundate si dinamice atita timp cat este supus
doar unei analize retrospective.

In cele ce urmeazi , autorul isi propune sa depi-
seascd limitele analizei la timpul trecut si sa incerce
o abordare mai ambitioasd a scenariului - la timpul
prezent. Cu alte cuvinte, s renunte la abordarea re-
trospectivd, in favoarea unei aborddri... prospective.

Dar e posibil oare sé studiezi o entitate care incd
nu existd, care se afla in proces de elaborare? Intre-
barea e mai mult decit oportund, am putea spune ca
e una cruciald. Si iatd de ce. Schimbarea perspecti-
vei temporale a studiului scenariului (de la trecut la
prezent, de la retrospectiva la abordarea prospectiva)
comporta si schimbarea obiectului de studiu. Dacd in
primul caz este analizat un obiect static (scenariul de-
finitivat), in al doilea avem de a face cu un «obiect» in
dinamica devenirii sale, cu o succesiune de actiuni
prin care se realizeazd o lucrare, asistam si... partici-
péam la procesul de creatie propriu-zis.

Din 1950, cand a fost pus inceputul investigati-
ilor sistematice asupra creativitdtii, artistul si creatia
artistica s-au bucurat de o atentie sporitd din partea
teoreticienilor. Studiile au provenit din cele mai di-
verse domenii stiintifice: psihanaliza, filosofia, esteti-
ca, sociologia, axiologia, antropologia, lingvistica etc.
In intentia de a pitrunde misterul actului creatiei au
fost abordate cele mai diverse aspecte: psihologia artei,
psihologia procesului artistic, gandirea artistica, ima-
ginatia si imaginarul, raporturile referentiale dintre
fictiune si non-fictiune, inspiratia si ratiunea in creatia
artisticd, psihologia personalitatii artistice, psihologia
creativitatii, sursele inspiratiei si creativititii, tipologia
lumilor posibile ale fictiunii, teoria jocului, structurile
si instantele narative, jocurile creative etc. etc.

In urma acestor studii au rezultat texte de o va-
loare incontestabild, DAR ele, in majoritatea lor, sunt
adresate comunitatii stiintifice si nu se prea bucura de
interesul comunititii autorilor dramatici. Fenomenul
ar putea fi explicat prin faptul ca studiile respective
nu au utilitate practica, nu pot servi drept repere in
procesul creator, repere necesare autorului pentru a
testa parcursul unui proiect artistic in diferite punc-
te intermediare ale traseului (etape, faze), pentru a
stabili in ce masurd corespunde acesta algoritmului
initial. Accentudm: nu pentru a testa un rezultat, ci
un proces. Desi ii flateazd nespus ipostaza de subiecti
ai inspiratiei divine, autorii dramatici ajung adeseori
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in impas, cand ii ,trddeazd muza” sau se confrunta cu
asa-zisele blocaje creative.

In astfel de situatii autorii dramatici simt ne-
cesitatea unor solutii care le-ar permite sd deblo-
cheze situatia de criza, ei sunt in cautarea reperelor
care le-ar putea servi drept hartd de parcurs ce le-ar
orienta naratiunea pe un traseu optim. latd de ce,
atunci cand apar bruiaje in comunicarea cu divini-
tatea, autorii dramatici sunt gata sa accepte sugestii
salvatoare de oriunde, chiar si din tabdra oameni-
lor de stiinta. Dar ce le pot oferi acestia? De regu-
13, studii teoretice de orientare explicativd si rezu-
mativéd, in timp ce dramaturgii ar avea nevoie de
abordari predicative, care le-ar permite sd anticipe-
ze eventualele ramificatii ale naratiunii. Pe de altd
parte, vocatia metodica a stiintei este generalizarea,
care exceleazd prin colectarea si sintetizarea cazurilor
particulare pentru a ajunge ulterior la o expresie sau
o formulare general valabila, dar, din pacate, inutila
pentru practicieni. Dacd am simplifica un pic lucru-
rile, am putea afirma cd in stiintd particularul se afla
in serviciul universalului, in timp ce autorul dramatic
are nevoie ca universalul sa-i serveascd particularul.

Lipsa unor studii stiintifice care si satisfaca astep-
tarile autorilor a fost compensatd, pe cét a fost posibil,
de scrierea creativd (creative writing), pentru care au
fost probate diverse forme de promovare: cenacluri,
trening-uri, cursuri master-class, workshop-uri de
scriere artisticd, ateliere sau cursuri universitare de
creative writing (scriere creativd). Nimic de mirare ca
scrierea creativd si-a revendicat dreptul de a fi inclu-
sd in mod oficial in programele de studii universitare.
Mai intéi in universitatile nord-americane si din Euro-
pa Occidentala. Dintre zecile de oportunitati oferite de
Marea Britanie ne vom referi doar la doud: The BBC
Drama Writers Academy (Academia de Drama BBC)
si Universitatea Oxford, unde ,,maiestria literara” poa-
te f insusitd pe parcursul a doi ani in cadrul programu-
lui special «<MSt in Creative Writing».

Spre sfarsitul secolului trecut, creative writing a
ajuns si in Europa de Est. In Romania primele incer-
céri de felul acesta au fost ficute de Gheorghe Cra-
ciun, insd ,patriarhul” scrierii creatoare este consi-
derat Alexandru Musina, cel care ii invati ,, meseria”
de scriitor pe studentii de la Universitatea din Brasov
de peste paisprezece ani. Cursurile de scriere creativa
au aparut dintr-o intrebare fireascd: de ce lectiile de
muzica, desen, educatie fizica sunt predate si elevi-
lor care nu vor deveni cantareti, compozitori, pictori
sau sportivi de performants, iar scrierea creativa nici
madcar celor, pentru care scrisul este sensul vietii lor.
Astfel, in pofida atitudinii ostile a cadrelor universi-
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tare, scrierea creativd treptat si-a castigat reputatie si
si-a largit ,aria de rdspandire”. Recent a fost organizat
primul curs de scriere creativd din Iasi, avindu-1 in
calitate de mentor pe scriitorul Dan Lungu. Cursul se
axeaza pe exercitii practice si discutii pe teme pre-
cum ar fi: ,Cum alegem un subiect?”, ,Cine, ce si mai
ales cum povesteste?”, ,Cum construim cu cuvinte:
faptele, cuvintele si efectele cuvintelor?”, ,Tensiunea
textului’, ,,Personaje, linii narative si lumi”, ,,Chestiu-
nea timpului’, ,,Jocul punctelor de vedere si construc-
tia realitatilor”, ,,Cum incepem si cum incheiem o po-
vestire?”, ,Cum alegem un titlu?”, ,Cum ne construim
originalitatea?” sau ,,Ce trebuie sd uitdim din ceea ce
am invitat?”.

In Romania promotorii scrierii creative au reu-
sit sd invinga reticenta birocratilor care considerau ca
»nu poate fi predatd decit o materie care deja exista
in... nomenclator™. In Republica Moldova situatia s-a
dovedit a fi mai grava. Desi au fost elaborate cateva
strategii de relansare a cinematografiei nationale, aici
profesia de dramaturg a fost recunoscuta si inclusa in
nomenclator abia dupd 20 de ani de Independenta,
iar creative writing inca nu a depasit cadrul cenaclu-
rilor.

Dar oricat de tentante ar fi perspectivele, oricét
de impresionante ar fi rezultatele, trebuie sd recunoas-
tem ca scrierea creativa nu este o solutie satisfacatoa-
re pentru toate pértile implicate in proces. ,, Problemcd
pe care o pune un curs de creative writing e aceea a
evaludrii, date fiind conditiile de mai accentuatd su-
biectivitate decdt aceea din domeniile strict stiintifice™.

O problema si mai importantd este cum sa-l
convingi pe discipol cd solutia pe care i-o sugerezi
este cea mai buna? Dificultétile sunt semnalate si de
Mihai Ignat, mentor si autorul unui curs de creative
writing, care se intreabd cum ,,sd provoci creativitatea,
in spetd cea dramaturgicd, in perimetrul unor exigen-
te stiintifice, de tipul ,respectarea regulilor economiei,
eficacitdtii si completitudinii in elaborarea structurii™.
Discipolul mai trebuie determinat sa accepte cd ,a
fi dramaturg nu inseamnd doar a avea talent, ci si a
cunoaste meserie, adicd un set de reguli a cdror con-
stientizare poate duce la conceperea / imbundtditirea
textelor dramatice”.

Nu putem neglija si un alt aspect al problemei
- se confruntd cu blocaje creative nu numai incepéto-
rii, ci i autorii experimentati, care nu au in preajma
lor niste mentori, carora sa le solicite ajutorul. Insdsi
mentorii resimt necesitatea unui sistem de referinte
pentru a evalua cu mai multa certitudine sansele unui
proiect artistic initiat de un tdnar autor, ei mai avind
misiunea sd prevadd nu doar traseul proiectului, dar
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si traseul destinului pe care il va urma dramaturgul
in viitor.

Asadar, ar avea nevoie de repere confirmate
stiintific, nu doar discipolii, ci si mentorii, nu doar
incepdtorii, ci si maestrii. Universalul ar avea misiu-
nea sd serveascd particularul, iar obiectivul ar lucra
in interesul subiectivului. Reperele provenite din me-
diul stiintific le-ar fi utile atat instantelor de evaluare,
cat si ,instantelor creative”. Vom preciza ca avanta-
jele obtinute de aceste instante sunt complementare
in raport cu principalul ,,profitor”, care, evident, este
scenariul. Nu intentiondm sa abordam separat textul
dramatic §i instanta auctoriald (dramaturgul), dar
din moment ce am folosit sintagma ,interesele sce-
nariului” si am admis ca ele nu coincid intru totul cu
interesele autorului, ii recunoastem textului dramatic
un anumit grad de autonomie. Din aceasta supozitie
rezultd concluzia ca autorul nu este stdpanul absolut
al textului pe care il scrie. Oricit de penibild si ofensa-
toare le-ar pérea creatorilor aceastd afirmatie, speram
sd-i convingem ca despdrtirea autorului de opera sa
incepe cu mult inainte de a preda manuscrisul edi-
turii, teatrului sau studioului cinematografic. Spre
deosebire de sistemele biologice, in care organismul
este capabil de viatd independentd abia dupa ce se
incheie etapa embrionard (cand sunt formate deplin
toate organele), viata independentd a unui ,,organism
artistic” incepe chiar din momentul conceperii lui.

Agsadar, sistemul psiho-biologic parental al artis-
tului, in anumite conditii, dd nastere unui sistem nou,
de naturd diferitd, care in urma unui proces complex
de evolutie ajunge la un stadiu cand ,toate organele
sunt deplin formate” si devine... operd de artd. Este
firesc sd ne intrebam: care sunt aceste conditii si ce
este un sistem in coordonatele procesului creativ?

Dacé ar fi invitat sd se pronunte in privinta con-
ditiilor, care dau nastere unui sistem nou un fizician
specializat in termodinamici, acesta ar spune ci este
nevoie sd se producd o fluctuatie de entropie.

Un specialist in teoria sistemelor complexe ar
insista cd este necesar sd mizam pe un sistem deschis,
care va reactiona la contactul cu mediul exterior si
schimbarea se va produce ca reactie la o informatie
noud...

Din tabiéra filozofilor ni s-ar sugera ca ar trebui
sa identificdm o prima cauza care poate genera un
prim efect, iar acesta, la randul lui, s& devina cauza
unui alt efect si tot asa — pand se vor ,,intdmpla” circa
40 de episoade, care, in ansamblul lor, vor constitui
subiectul unui film de lung metraj.

Sinergeticienii ne vor asigura cd procesul incepe
din momentul cand inceteaza sd mai functioneze ho-

meostaza, iar particulele se misca haotic pana ajung
intr-un camp de forta, isi aleg traiectorii optime si
formeaza fluxuri stabile, numite atractori.

Am putea identifica repere teoretice pentru cre-
atia dramaticd si in alte domenii ale stiintelor exacte
si ale naturii (in special din stiintele biologice), dar ne
sunt suficiente sugestiile oferite de sinergetica si teo-
ria sistemelor complexe. Mai ales ca la etapa actuald
avem in vizor doar startul scenariului. Daca am face
o paralela cu sahul, am putea spune ca suntem preo-
cupati doar de Deschiderea jocului sau de ,,Ouvertu-
re”, cum ar spune francezii. Sahistii profesionisti sunt
obligati sd cunoasca Teoria deschiderilor, principiile
deschiderii, scopurile deschiderii, ei stiind ca primele
cateva mutari aratd cd a fost aleasd una din cele cateva
zeci de deschideri cunoscute de teoria si practica sa-
hului si ¢4, in continuare, trebuie urmata logica uver-
turii respective. In caz contrar , juctorul sufera esec.

Prin urmare, este ceva similar cu independenta
scenariului, pentru care pledam anterior.

Asadar, garantia originalitatii unui text dramatic
ar fi respectul autorului fata de optiunile materialului,
increderea in potentialul de autoorganizare al acestu-
ia. Pentru a o demonstra cit mai convingitor, avem
nevoie de terminologii si paradigme verificate si legi-
timate in alte domenii alte stiintei.

Spre exemplu, pentru a decide daca sunt sau nu
indreptatiti sd aplicim repere metodologice din do-
meniul sistemelor complexe trebuie sd raspundem la
urmdtoarele intrebari:

Este sau nu scenariul in proces de elaborare a
unui sistem?

Este oare un sistem complex?

Este oare un sistem dinamic?

Este oare un sistem deschis, care se modificd in
urma schimbului de informatie si energie cu mediul
exterior?

Consideram ca etapa embrionara a unui sistem
»dramatic” incepe in momentul cand doud sau citeva
elemente izolate (din interior si din exterior) isi ma-
nifesta necesitatea si potentialul de cooperare. Scena-
riul incepe atunci cand deja au avut loc primele con-
tacte, primele reactii reciproce si relatii cauza-efect.
Traseul creator al unui scenariu trebuie, deci, nu doar
analizat (post-factum), ci si si elaborat - in baza unor
repere stiintifice.

Odata cu depdsirea cadrului monodisciplinar si
saltul spectaculos spre abordarea interdisciplinara,
transdisciplinara si multidiciplinard in ultimele dece-
nii s-a inregistrat o implicare din ce in ce mai activa
a stiintelor exacte si ale naturii in domeniul discipli-
nelor socio-umane si s-a conturat o serie de noi di-
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rectii de cercetare. Efectul benefic al acestui fenomen
se resimte §i in domeniul cinematografiei, in special a
dramaturgiei filmului de fictiune.

Studiile efectuate de autor in ultimii ani demon-
streazd cd transferul metodologic permite configura-
rea unor paradigme de provenienta interdisciplinara
care pe langa faptul ca fac posibild diversificarea in-
strumentarului analitic al textului dramatic, mai sunt
capabile sd stimuleze si sa optimizeze actul creator
propriu-zis servind drept foaie de parcurs in proce-
sul de elaborare a scenariului de fictiune. Sperdm sa
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Politicile editoriale ale mass-media: principii si valori

Rezumat
Politicile editoriale ale mass-media: principii si valori

Articolul vine sd prezinte doud din elementele-cheie, necesare pentru elaborarea politicilor editoriale ale mass-
media in concordanta cu rigorile unei societati democratice si este vorba despre principii si valori, pe care se intemeiaza
propriu-zis politicile editoriale. Este efectuata o trecere in revistd a celor mai importante principii (al garantdrii libertatii
de exprimare, independentei editoriale, pluralismului continuturilor, diversitétii, echilibrului, impartialitétii, neutrali-
tatii, obiectivitatii s.a.) si valori (exactitatea si corectitudinea, responsabilitatea, integritatea editoriald, confidentialitatea
s.a.) si reliefata importanta lor in organizarea unei activitati prodigioase a institutiilor media.

Cuvinte-cheie: Politica editoriala, libertatea de exprimare, principii, valori, pluralismul continuturilor, diversitatea,
impartialitatea, corectitudinea, responsabilitatea.

Summary
Editorial policies of the media: principles and values

Article is to provide two of the key elements required to develop editorial policies of the media in accordance with
the imperatives of an democratic society and its about principles and values relied on actual editorial policies. It made
an overview of of the most important principles (to guarantee freedom of expression, independence of editorial content
pluralism, diversity, balance, impartiality, neutrality, objectivity, etc.) and values (accuracy and correctness, responsibility,
editorial integrity, confidentiality, etc.) and emphasized their importance in organizing a prolific activities of media outlets.

Keywords: editorial policy, freedom of expression, principles, values, diversity of content, diversity, impartiality,

fairness, responsibility.

Politicile editoriale constituie o parte iminentd a
procesului de organizare a activitétii institutiilor mass-
media. Calitatea produsului mediatic poate fi garanta-
ta dacd sunt cunoscute cu precizie sarcinile si respon-
sabilitatile ce rezultd din rigorile politicilor editoriale.
Nu se poate imagina functionalitatea unei publicatii, a
unui post de radio sau de televiziune in afara unor pri-
oritdti bine schitate, scopuri bine definite, sarcini bine
formulate, adica in afara unor politici editoriale dife-
rentiate in functie de un intreg ansamblu de factori ce
influenteaza elaborarea si promovarea acestor politici.

In scopul conceptualizarii politicilor editoriale
ale mass-media, in randurile ce vor urma, vom abor-
da urmatorul aspect-cheie - principiile si valorile pe
care se intemeiaza politicile editoriale. Referindu-
ne la principii, este cazul s incepem cu unul din
cele mai importante — cel al garantdrii libertdtii de
exprimare. Curtea Europeana a Drepturilor omului
(CEDO) a declarat in repetate randuri cé «Libertatea
de exprimare constituie unul din fundamentele esen-
tiale ale unei societati democratice, una din conditiile

primordiale ale ,,progresului sau si ale dezvoltérii fie-
carui individ” si cd ,presa joacd un rol predominant
intr-un stat de drept”'.

Conventia Europeand pentru Drepturile Omu-
lui, semnaté la Roma, la 4 noiembrie 1950, stabileste
»cea mai importantd formd de exprimare a ataga-
mentului profund al statelor-membre ale Consiliului
Europei fatd de valorile democratiei” Articolul 10
al acestui fundamental act international prevede ci
,Orice persoand are dreptul la libertatea de exprimare.
Acest drept cuprinde libertatea de opinie si libertatea
de a primi sau de a comunica informatii sau idei fard
amestecul autoritdtilor publice si fird a tine seama de
frontiere. Prezentul articol nu impiedicd Statele sd su-
pund societdtile de radiodifuziune, de cinematografie
sau de televiziune unui regim de autorizare™.

Protectia libertatii de exprimare este o conditie
esentiald pentru garantarea unui regim politic demo-
cratic si pentru dezvoltarea fiecirei persoane, dar si
un element imanent al procesului de elaborare a po-
liticilor editoriale ale mass-media. Trebuie remarcat
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faptul ca Articolul 10 din Conventie este structurat in
doud paragrafe. Primul, dupa cum ne putem convin-
ge, evidentiaza trei componente protejate ale libertd-
tii de exprimare:

1. libertatea de opinie;

2. libertatea de a primi informatii si idei;

3. libertatea de a comunica informatii si idei.

Aceste libertiti trebuie si fie exercitate in mod
liber, fara amestecul autoritatilor publice.

In cel de-al doilea paragraf al Articolului 10 sunt
stipulate circumstantele in care amestecul statelor in
exercitarea dreptului la libertatea de exprimare este
legitim.

Exercitarea libertdtilor expuse in primul para-
graf comporta indatoriri si responsabilititi si poate
fi supusd unor formalitati, conditii, restrdngeri sau
sanctiuni prevazute de lege, care constituie masuri
necesare intr-o societate democratica pentru securi-
tatea nationald, integritatea teritoriald sau siguranta
publicd, apararea ordinii si prevenirea infractiunilor,
protectia sdndtatii sau a moralei, protectia reputatiei
sau a drepturilor altora, pentru a impiedica divulga-
rea de informatii confidentiale sau pentru a garanta
autoritatea si impartialitatea puterii judecatoresti.

Este firesc sd se impund restrictii si la continu-
turile cu referinta la raspandirea ideilor, care promo-
veaza rasismul si ideologia nazista si instigd la ura si
discriminare rasiald.

Unele restrictii in ceea ce priveste exercitarea liber-
tatii de exprimare le gasim si in Constitutia Republicii
Moldova - Articolul 32, alineatul (3) - in care se stipu-
leaza ca ,,Sunt interzise si pedepsite prin lege contestarea
si defaimarea statului si a poporului, indemnul la razboi
de agresiune, la urd nationald, rasiald sau religioasd, inci-
tarea la discriminare, la separatism teritorial, la violentd
publicd, precum si alte manifestdri ce atenteazd la regimul
constitutional”. Articolul 34, alineatul (4) al Constitutiei
Republicii Moldova se referd la dreptul la informatie,
importanta cdruia este majord pentru activitatea mass-
media §i, in special, al audiovizualului care se bucura as-
tazi de cea mai mare audienta: ,, Mijloacele de informare
publicd, de stat sau private, sunt obligate si asigure infor-
marea corectd a opiniei publice™.

Conventia Europeand cu privire la Televiziunea
Transfrontaliera este unul dintre documentele de baza
pentru elaborarea politicilor editoriale care reglemen-
teazd emisia televizata, serviciile de programe din tarile
europene in lumina imperativelor asigurdrii dreptului
la libertatea de exprimare in conformitate cu stipula-
rile Conventiei Europene pentru Drepturile Omului.

ARTA CINFMATOCRAFICA &1 TV

Conventia cu privire la Televiziunea Transfronta-
liera, la care Republica Moldova a aderat printre pri-
mele din spatiul ex-sovietic, actul intrdnd in vigoare
pentru audiovizualul national la 1 iulie 2003, numes-
te criteriile cdrora trebuie sa corespundd serviciile de
programe, furnizate de citre radiodifuzori. In special,
programele de televiziune trebuie sd nu fie indecente,
sd nu contind pornografie, s nu propage violenta, dis-
criminarea rasiald... Nu pot fi tolerate programele TV
care pot sa aduca prejudicii demnitétii umane, protec-
tiei copiilor, minorilor, adolescentilor*.

Conventia contine un set de principii care, in
mare masurd, determind procesele de programare a
emisiei TV, de elaborare a politicilor editoriale in con-
formitate cu practicile acumulate de televiziunile din
tarile vest-europene, principii ce tin de accesul spec-
tatorilor la o informatie veridicd despre principalele
evenimente din tara si din lume, la evenimentele de
importanta majora, in special vizand transmisiunile si
retransmisiunile sportive, care suscitd un interes sporit
in rindul spectatorilor, la dreptul la replicd, la codul
deontologic in materia publicitétii si multe altele.

Principiul independentei editoriale. Independen-
ta referitor la o persoand este o situatie a celui care nu
se supune influentei si autoritatii altei persoane, care
judecd lucrurile si actioneazd in mod independent.
Independenta editoriala a mass-media presupune o
situatie, o realitate in care nici o autoritate externa,
publica sau privata, nu poate interveni in functiona-
rea cotidiand a institutiei. Gestiunea cotidiana, pre-
cum si responsabilitatea editoriala la elaborarea con-
tinuturilor publicatiei sau postului de radio, de televi-
ziune trebuie si tind in exclusivitate de insasi institu-
tia mediatica. Independenta editoriald presupune de
asemenea ca atit conducerea institutiei mass-media,
cat si personalul angajat, sd se bucure de un anumit
numadr de garantii pentru a-i proteja impotriva even-
tualelor presiuni sau ingerinte de natura politica, fi-
nanciard etc. Independenta editoriald, in special in
raporturile sale cu puterile financiare, este unul din
obiectivele principale in organizarea activitatii insti-
tutiei mediatice. Independenta editoriala in privinta
puterii politice preconizeaza eliberarea de presiunea
politica. Multi politicieni cred cd mandatul pe care il
detin, ii indreptateste sd preia controlul asupra mass-
media. Puterea politicd, dacd e democratd, acorda
autonomia de gestiune, de politicd a programelor si
continuturilor sale, ca mass-media si-si indeplineas-
ca misiunile in deplind independenta. Un alt aspect
al independentei editoriale il constituie gradul de ac-
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ces al opozitiei la mijloacele de comunicare in masa
care se doresc a fi democrate. In aceastd ordine de idei
este semnificativd definitia independentei editoriale
adusd de P. Gross: ,,Independenta poate fi mdsuratd
ca fiind capacitatea unei opozitii de a oferi o criticd
folositoare pentru guvernul aflat la putere”.

Libertatea editoriald se aplica activitdtilor de
comunicare sau de informare a institutiilor mass-
media. O definitie juridica a libertatii poate fi consi-
deratd facultatea de a actiona fard a fi constrans sau
impiedicat, pe nedrept sau inutil, fird motive valabi-
le sau de cineva care nu are autoritate in acest sens.
Analizand conceptul de libertate editoriald in plan
istoric, vom consemna cé diferite sisteme de guver-
nare au fost obligate sd defineasca relatia dintre pres,
putere si colectivitate (societate), sa instituie reguli si
norme de actiune si sd contureze o anumitd conceptie
generald referitoare la rolul presei in societate. Vom
mentiona cg, in toate timpurile dupa aparitia tiparu-
lui, institutiile puterii au fost nevoite sd gaseascd ras-
puns la intrebarea: cine are dreptul sa editeze si sd di-
fuzeze carti, ziare, reviste, iar, mai apoi, programe de
radio si de televiziune, si daca pot fi ele independente
sau supuse unui control din partea statului.

Or, libertatea nu inseamna abaterea de la reguld
sau absenta regulilor. Libertatea editoriald isi gaseste
limitele necesare in respectarea celorlalte drepturi si
libertati cu care trebuie sé se pund de acord, fie prote-
jarea intereselor minorilor si a tineretului, fie anumite
limite in vederea protectiei unor preocupatii indivi-
duale sau colective.

Principiile independentei si libertatii editori-
ale isi gésesc reflectare si in actele legislative autoh-
tone de reglementare a activitatii mass-media. Spre
exemplu, in Articolul 8 al Codului Audiovizualului
al Republicii Moldova® se stipuleaza ca radiodifuzo-
rii aflati sub jurisdictia Republicii Moldova au drep-
tul sa decidd liber asupra continutului emisiunilor si
programelor lor, respectand principiul de pluralitate
a opiniilor in conformitate cu cadrul juridic si condi-
tiile expuse in licenta de emisie. Insa problema ma-
jora in Republica Moldova este ca o lege bine ticluitd
pe hértie nu inseamnd neaparat si respectarea ei in
practica cotidiana.

Principiul editoriale presupune
dreptul de a-si autoadministra in mod independent
functiile de elaborare si de promovare a politicilor
editoriale in cadrul legislatiei de reglementare a acti-
vitatii institutiilor mass-media.

Practicile activitatii mass-media vin, insi, sd

autonomiei

specifice ca nu existd o autonomie absolutd. ,, Modul
in care mass-media pot deveni complet autonome fatd
de institutiile societale nu este explicat in literatura
de specialitate”, sustine P. Gross’. La J. Hartley® si la
alti autori (C-J. Bertran)’, M. Coman'’, D. Randall)"!

v

intdlnim notiunea de ,,autonomie relativa”. Se consi-
derd ci ,,in toate cazurile rareori se vorbeste despre
autonomia absolutd sau libertatea neingrdditd de orice
fel de determinism. Problema majord ar fi mai curdand
gradul de autonomie relativa”'2.

La nivel extramediatic, autonomia mass-media
(inclusiv autonomia editoriald) este conditionatd de
gradul de control al modalitatilor de functionare a in-
stitutiilor media de cétre stat. Principalul mecanism
al controlului de stat asupra mass-media este legea.
Legile ce au ca subiect calomnia, coruptia, secretele
de stat s.a., nu pot sd nu aiba efecte in ceea ce priveste
acoperirea de catre mass-media a evenimentelor.

La nivel intramediatic, autonomia mass-media (si
cea editoriald in particular) sunt determinate de faptul
ca ,,fiecare jurnalist sau redactor din presa ori din audi-
ovizual apartine si altei institutii, fie ea politica, sociald
sau civicd, si reprezintd astfel o legatura vie intre mass-
media si alte institutii, eliminind orice posibilitate de a
exista o autonomie pura, idealizatd’ .

La compartimentul autonomie editoriald, D.
Bougnoux, cercetitor francez in domeniul comuni-
carii, conchide: ,, Trei constrangeri principale amenin-
td informatia: banii, caracterul urgent si oamenii. Nici
o intreprindere ce lucreazd in domeniul presei nu le
poate ignora si fiecare trebuie neapdrat sd si le adapte-
ze. Meseria dificild de a informa inainteazd pe un teren
minat si nu poate trdi decdt din compromisuri” !,

Un alt principiu de importantd majord in ela-
borarea politicilor editoriale este cel al pluralismului
continuturilor. Pluralismul la general este capacitatea
de a spune sau a sustine in mod legal si deschis orice
idee si libertatea de a alege din ansamblul de idei. Plu-
ralismul constituie una din conditiile si caracteristici-
le esentiale ale libertatii de exprimare si de informare
intr-o societate cu o democratie dezvoltata. Pluralis-
mul - calitate a ceea ce este divers si multiplu - cu
referintd la libertatea de exprimare si informare in
mass-media isi gdseste o definitie clasica inca in anul
1789 in Declaratia drepturilor omului si cetateanului
(Declaration des droits de I’homme et de citoyen)
adoptata in Franta. In ea se afirmi ci ,,libera comuni-
care a gandurilor si a opiniilor este unul dintre dreptu-
rile fundamentale cele mai pretioase ale omului; orice
cetdtean poate deci sd vorbeascd, sd scrie, sd tipdreascd
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in mod liber, cu conditia sd rdaspundd pentru abuzul de
libertate in cazurile stabilite prin lege™.

In democratiile liberale occidentale sunt speci-
ficate doud forme de pluralism: ,extern’, cind este
consideratd existenta unei diversitati de intreprinderi
de presa sau de comunicare, independente unele de
altele si, ,intern’, cAnd in interiorul aceleiasi intre-
prinderi existd grija fata de exprimarea opiniilor si
a punctelor de vedere diferite”™. Principiul pluralis-
mului isi gdseste oglindire si in Articolul 5 al Con-
stitutiei Republicii Moldova, intitulat ,,Democratia si
pluralismul politic”, in care se declard: ,Democratia
in Republica Moldova se exercita in conditiile plura-
lismului politic, care este incompatibil cu dictatura si
cu totalitarismul™".

Conceptul de pluralism comportd un aspect
politic si un aspect cultural. Pluralismul politic se
bazeaza pe necesitatea de a reprezenta, in interesul
democratiei, un spectru larg de opinii si optiuni po-
litice diferite in mijloacele de comunicare in masa.
Democratia ar fi intr-adevir in pericol daca o anumi-
ta voce ar urma de una singurd sa puna stapanire pe
ansamblul mijloacelor de comunicare in masa si sa
aiba puterea de a propaga un punct de vedere unic.
Pluralismul cultural rdspunde, totodatd, necesitétii
diverselor componente culturale ale societatii de a se
exprima in mijloacele de comunicare in masa.

Diversitatea reprezinta unul dintre principiile
necesare sd fie respectate in elaborarea si promova-
rea politicilor editoriale. Prin diversitate, mass-media
incearca s satisfaca preferintele, gusturile, interesele
publicului, care, spre exemplu, la o institutie publicd a
audiovizualului sunt destul de variate, prezentand di-
ferite interese socioprofesionale, de varstd, de niveluri
de cultura etc. Categoriile de public, destul de diverse,
trebuie sd gdseascd ceva care sd le intereseze in ofer-
ta de program, mai ales dacd postul este generalist ,
public, spre care se indreaptd privirile si asteptarile
intregii populatii. In cazul acestor tipuri de canale
diversitatea se descifreazd prin actul asumarii tutu-
ror celor trei functii importante ale audiovizualului -
informare, actiune educativ-instructivé si cognitiva,
divertisment, in toate formele lor principale de ma-
nifestare si prin luarea in considerare a necesitatilor
specifice tuturor categoriilor de public.

Convenind cd niciodata un mesaj nu va intruni
interesul tuturor telespectatorilor potentiali si cd, de
asemenea, o persoand fizica nu poate urmari intrea-
ga ofertd a unui canal si cu atat mai putin a totalitatii
canalelor receptate pe un teritoriu dat, trebuie totusi
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spus ca, spre a nu-si pierde telespectatorii, un post
de televiziune publica este obligat sa-si structureze
astfel oferta, incat in fiecare zi, fiecare categorie de
public semnificativa numeric si gaseascd ceva inte-
resant de urmarit la ecran. Cu atat mai mult, aceas-
ta conditie se referd la programul sdptdmanal - cea
mai relevanta unitate de program pentru un post de
televiziune.

La subiectul diversititii continuturilor mass-
media vom prezenta un apel al Consiliului Europei:
»Statele-membre ar trebui sd examineze mdsurile
care ar putea fi luate pentru ca un continut variat al
mijloacelor de comunicare in masd care reflectd dife-
rite puncte de vedere politice si culturale sd fie pus la
dispozitia publicului, tindnd cont de importanta care
se atribuie garantdrii independentei editoriale a mij-
loacelor de comunicare in masd si de interesul pe care
mdsurile adoptate pe o bazd voluntard de cdtre insesi
mijloacele de comunicare in masd poate de asemenea
sd-1 prezinte™®. O atentie deosebita se acordd in Re-
comandarile Consiliului Europei diversitétii continu-
turilor, in special in cazul serviciilor publice de radi-
odifuziune: , Dat fiind misiunile deosebite care le sunt
incredintate de lege sau de alte texte (caiete de sarcini,
cartd, conventii, licente etc.), organismele de radiodi-
fuziune de serviciu public constituie, in domeniul mij-
loacelor de comunicare in masd, actori importanti ai
vietii unei societdti democratice. Aceste organisme (...)
se caracterizeazd in acest sens prin faptul cd trebuie sa
ofere, in domeniul informatiei, educatiei, culturii si al
divertismentelor, un evantai de programe care sd re-
flecte diversitatea societdtii si opinia diferitelor grupuri
politice, sociale si culturale, inclusiv minoritate, si sd
ofere o platformd de discutie in serviciul unei reale de-
mocratii”".

Diversitatea se manifestd si prin tipologia in-
stitutiilor mass-media (de stat, publice, comerciale),
prin tematicile abordate (multitudinea de orientari
politice, etnice, culturale, religioase etc.), prin genu-
rile jurnalistice utilizate.

Pe aceeasi treapta cu principiul diversitatii se afla
si cel al echilibrului. Nici un gen artistic, spre exem-
plu, nu trebuie s& monopolizeze toate preferintele.
Chiar si filmul, gen cel mai urmadrit, este departe de
a epuiza doleantele publicului spectator, caci existd o
varietate de filme - triller, tragedie, liric, erotic, de fa-
milie etc. Muzica, la randul ei, este si concertul rock,
si emisiunea de romante, si spectacolul de opera, si
concertul simfonic, si altele. O ofertd echilibrati este
aceea care, pe langa valoarea fiecarui titlu din intreg
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mozaicul de zeci de oferte saptiménale, va satisface
cel putin in citeva momente ale sdptdmanii fiecare
dintre categoriile principale de spectatori. Monotonia
tematica, monotonia de gen (de exemplu, melodrama
sau numai muzicd populard), monotonia de formula
artistica, uneori $i monotonia de provenienta (exem-
plul TV Moldova 1, care in anii 2002 - 2007 includea
aproape in exclusivitate numai filme de productie
francezd, care propun un anumit univers social si o
viziune specificd lumii in care au fost realizate) — sunt
doar céteva incélcari ale criteriului echilibrului ofer-
tei de mesaj.

Prescriptiile mentionate mai sus se referd nu doar
la mesajul artistic, ci si la cel publicistic. Se cere o diver-
sitate si un echilibru si pentru emisiunile publicistice.
Si pentru ca publicistica aduce in prim plan proble-
matica mesajelor, se cere a fi urmdrita, in primul rand,
varietatea tematicd. Ce probleme si de ce calibru social
propune canalul de televiziune opiniei publice in fie-
care saptamand? Varietate inseamnd, in egald masura,
formule publicistice diferite, autori si invitati diferiti,
zone geografice diferite ale investigatiei.

Echilibrul poate fi descifrat si ca dozaj de mesaj.
Optimizarea ofertei de program prin dozaj consta
in stabilirea unei proportionalitdti judicioase intre
cererea pentru un anumit tip de mesaj si ponderea
lui in ansamblul ofertei. Incilcarea acestei cerinte
poate fi exemplificatd prin programarea exagerata a
unor mesaje putin solicitate, dar aflate la indeméana
programatorului (ieftine sau usor de realizat). Este
si cazul programdrii excesive a filmului francez la
TV Moldova-1 (2002-2007), care este mai ieftin de
obtinut, in timp ce mesajele dorite de public nu-si
gasesc loc in program. Indicatorii principali de echi-
libru sunt: raportul dintre emisiunile publicistice si
cele artistice, raportul dintre publicistica intensiva
(cu subiecte-video filmate in diferite zone teritorial-
geografice, institutii publice, cu mai multe opinii de
la fata locului) si cea extensiva (cu abuzul ,,meselor
rotunde” fara suport de imagine filmatd, dezbateri,
interviuri de studio), raportul dintre emisiunile in
premiera si reludri din fondurile postului de televi-
ziune.

Dacd vom descifra notiunea de echilibru in
abordare, aceasta prevede de a servi societatea in
general si fiecare cetdtean in parte. O explicatie su-
gestivad a notiunii de echilibru in politicile editoriale
ale mass-media a prezentat-o E. Smolar, expert din
Polonia, in cadrul unui seminar dedicat serviciului
public de radio si televiziune, desfasurat la Chisindu:

»Noi dorim sd difuzdm pentru toatd lumea: pentru co-
munisti si anticomunisti, pentru cei inalti si pentru cei
scunzi, pentru cei care trdiesc la periferii si cei care trd-
iesc in orasele mari. Si dorim ca toti sd aibd incredere
in noi™.

Principiul impartialitdtii in politicile editoriale
ale mass-media. Ca notiune impartialitatea trebu-
ie sa fie interpretatd in sensul de redare adecvata,
obiectiva si corectd a subiectului-faptului, eveni-
mentului, procesului etc. In general, conform aces-
tui principiu, trebuie prezentate cel putin doua-trei
puncte de vedere, iar de la producitori se cere sa
manifeste nepartinire, lipsd de prejudicii, dezinte-
res, respect fatd de adevar, echidistantd si echilibru
in abordare. Respectarea acestui principiu in poli-
ticile editoriale ale institutiilor media presupune
crearea unui product mediatic de o mare diversitate,
care reflectd un spectru vast de interese, opinii, cre-
dinte si viziuni ale auditoriului.

Impartialitatea in viziunea cercetitorilor englezi
»este exercitiul practic si pragmatic de acomodare
dintre jurnalisti (...) si partidele politice parlamenta-
re. Este o strategie prin care se presupune, reporterii
vor lua in considerare (a) o intreaga gama de opinii
si puncte de vedere, (b) greutatea relativa a opini-
ei (ceea ce inseamnd cd punctele de vedere comune,
general acceptate vor avea prioritate fatd de cele care
reprezintd provociri ale acestora) si (c) schimbdrile
care apar in acest sir de opinii si in greutatea lor, de-a
lungul timpului™.

Cum nu poate fi vorba de o autonomie, de o li-
bertate absolutd, tot asa este si in cazul impartialitétii,
neutralitatii.

Neutralitatea reprezintd o atitudine neutrd, de
neamestec in conflictul dintre doud sau mai multe
pérti, care nu se plaseaza pe pozitia unei sau altei parti
si permite accesul nediscriminat pentru orice punct
de vedere, fara nici un criteriu de selectie. Acest prin-
cipiu este considerat de unii cercetdtori englezi nesa-
tisfacator, deoarece politicienii parlamentari nu sunt
prea incantati de aparitiile televizate ale grupurilor
sau partidelor care au ca obiectiv rasturnarea politicii
parlamentare®.

Obiectivitatea. Desi ca principiu editorial
obiectivitatea are tangente si cu impartialitatea, si cu
echilibrul, notiunea dati are totusi caracteristicile
sale proprii. Obiectivitatea presupune o abordare
realista, stiintificd, caracterizatd de lipsa distorsio-
narilor subiective. Relatarea obiectivi este inteleasa
ca fiind lipsita de prejudeciti, de subiectivism, ca fi-
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ind la obiect, nepartinicd, fara sentimente si fidela
adevérului.

Valorile editoriale. Notiunea de valoare pre-
supune suma calitétilor, insusirilor, semnificatiilor
care dau pret unui lucru sau unei activitati, unui
proces, unui fenomen etc. Unitatea sintactica stabila
,»valori editoriale” in fond este utilizata atunci cind
ne referim la un cod de conduitd - atribut al insti-
tutului de autoreglementare. Pot fi coduri ale pro-
ducatorilor, coduri de eticd . a. La baza procesului
de autoreglementare se afla anume o serie de valori
editoriale, pe care si le stabilesc insisi producitorii
de mass-media pe parcursul anilor de practica. O
conditie importantd si obligatorie este ca valorile
editoriale sa fie elaborate in interiorul colectivului,
sa se ajunga la ideea necesitatii cd angajatii colec-
tivului redactional trebuie si activeze conform unor
reguli interne, valori editoriale recunoscute si adop-
tate de ei insisi.

Codurile de principii si de valori editoriale ur-
madresc stabilirea unui echilibru intre libertatea de
exprimare si de informare, pe de o parte, si de res-
ponsabilitate, pe de alta parte.

Printre principalele valori editoriale ar putea fi
numite exactitatea si corectitudinea. Anume aceste
insusiri se situeaza pe primul loc in Ghidul valorilor
editoriale, elaborate si promovate de catre Compania
BBC. Colaboratorii acestei cunoscute in lumea mass-
media institutii audiovizuale tind si fac tot posibilul
pentru a difuza informatie precisd si corecta, care
trebuie sa fie bine documentata, cu argumente, testa-
ta minutios si prezentatd intr-un limbaj clar, corect.
L. Vitu, care a lucrat cinci ani corespondent BBC la
Chisinau, mérturisea in cadrul Seminarului ,Regle-
mentdri si autoreglementari in domeniul audiovizu-
alului” (Chisinau, 2006): ,,BBC-ul merge pe ideea de a
fi primul cu orice pret in prezentarea informatiei. Insd
acuratetea vine inaintea promptitudinii. Dacd e nevoie
sd mai facem niste verificdri si sa dam al doilea stirea,
mai bine facem aceste verificdri decdt sd punem pe post
o stire neverificatd™.

Politicile editoriale ale corporatiei BBC rezulta
din principiile de functionare, care sunt formulate in
modul urmator:

- universalitatea geografici in acoperirea cu
emisie a populatiei térii;

- satisfacerea tuturor intereselor si gusturilor;
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- satisfacerea intereselor minoritatilor;

- grija pentru perpetuarea identitatii nationale si
a sentimentului colectivitatii;

- detasarea de interesele comerciale si politice;

- participarea nemijlocita a spectatorului la fi-
nantarea companiei publice;

- concurenta pentru calitate si nu cantitate de
programe™.

Productia mediatici se bazeazi pe corectitudine,
care pentru BBC este mult mai importanta decét vi-
teza de difuzare a informatiei, adicéd operativitatea®.

Referindu-ne la alte valori editoriale ale BBC,
vom mentiona-o pe cea de integritate editoriald. BBC
este independenta de interesele statului si de intere-
sele partizanale. Auditoriul poate avea incredere ca
deciziile companiei nu sunt influentate nici de presi-
unile politice sau comerciale, nici de interese perso-
nale, ci se bazeaza doar pe propriile valori editoriale.

Notiunea de confidentialitate tine si ea de valo-
rile editoriale si este expusa in codurile etice ale jur-
nalistului din mai multe state. In Codul principiilor
de eticd profesionald a jurnalistului din Republica
Moldova se stipuleaza ca ,,jurnalistul respectd secre-
tul profesional referitor la sursa informatiei obtinute
pe cale confidentiald. Nimeni nu are dreptul de a-I
constrdnge sd divulge sorgintea”, fara a avea un mo-
tiv bine intemeiat si fara consimtamantul instantelor
de drept.

Responsabilitatea de asemenea constituie una
dintre valorile editoriale majore pentru toate institu-
tiile mass-media. Este preconizatd o responsabilitate
principiald fatd de auditoriu, tratarea lui corecta si
deschisi, recunoasterea greselilor in caz de eroare, de
inexactitate si incurajarea dorintei de a invita de pe
urma propriilor greseli.

Respectul pentru viata privatd, prevenirea ca-
zurilor de ofensa si defdimare, protejarea copiilor si
tineretului sunt alte norme cruciale pentru valorile
editoriale ale unei mass-media democratice.

Cunoasterea tuturor factorilor ce influenteaza
politicile editoriale ale mass-media este necesard
pentru elaborarea si promovarea unor asemenea
politici editoriale, care ar fi adecvate principiilor
democratice, in urma implementarii carora ,fieca-
re cetdtean are acces la toate informatiile disponibile,
este liber sd-si exprime ideile si sd conduca societatea
in care trdieste™ .
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TEATRU

George BANU
(Franta)

Teatrele si scolile lor: pedagogia aceleiasi grupe de sange

Rezumat
Teatrele si scolile lor: pedagogia aceleiasi grupe de sange

Autorul acestui studiu sustine ca scolile teatrale apar mai ales in acele térile in care regia s-a impus autoritar, adicd
in triunghiul fondator legat de inceputurile acestei arte: Moscova-Berlin-Paris.

Ingmar Bergman, care a luptat pentru salvgardarea scolilor asociate teatrelor, scria in Dupd repetitie: , Amandoua re-
unite alcdtuiesc un veritabil circuit sangvin!”. Pe de o parte, unii mari regizori au desfasurat o activitate pedagogica interna
cu dorinta producerii unor actori proprii, nu a unor scoli, cazul lui Grotowski, Barba, Living Theatre, Brook, Mnouchkine
si Stein. Pe de alta parte, alti regizori isi construiesc opera si, separat, duc o activitate pedagogica pe care o resimt ca pe o
necesitate de a crea scoli proprii in insusi nucleul institutiei teatrale: de la Stanislavski si Meyerhold, pani la Barba si Ro-
bert Wilson. A treia ipostaza ii defineste pe artistii care elaboreaza un proiect pedagogic legat de teatrul pe care-1 conduc,
dar nu integral asimilat lui: scoala lui Max Reinhardt, scoala lui Tairov, scoala de la Teatrul de Arta creatd de Nemirovici-
Dancenko, Scoala de la Chaillot a lui Antoine Vitez, Scolile lui Patrice Chéreau, Michel de Saint-Denis, Luca Ronconi, Lev
Dodin s.a.

Fireste, regia este primordiald, dar pedagogia o urmeaza indeaproape, ele alcatuind impreuna figura unui cerc
dilatat, o elipsi: elipsa innoirii durabile a scenei moderne.

Cuvinte-cheie: teatru, institutie teatrald, scoala de teatru, regizor-pedagog, regie, pedagogie, scena moderna.

Summary
Theaters and schools: pedagogy same blood group

The author of this study affirm that theater schools arise especially in those countries in wich directing has imposed
authoritarian, namely in the founder triangle linked to the beginnings of this art: Moscow-Berlin-Paris.

Ingmar Bergman, who fought for the safeguard of schools associated to theaters, wrote in After rehearsal: ,Both com-
bined create a veritable blood circuit”. On one hand, some great directors had done an internal pedagogical activity wishing
to produce their own actors, not from schools: this is the case of Grotowski, Barba, Living Theatre, Brook, Mnouchkine and
Stein. On the other hand, other directors build their work and, separately, lead an educational activity experiencing it like
a need in creating their own schools in the very heart of the theater institution: from Stanislavsky and Meyerhold, to Barba
and Robert Wilson. The third aspect defines the artists who elaborates educational project related with the theater they
lead, but not fully assimilated to them: Max Reinhardt’s school, Tairov’s school, the school from the Art Theatre created by
Nemirovici-Dancenko, The Antoine Vitez school from Chaillot, the schools of Patrice Chéreau, Michel Saint- Denis, Luca
Ronconi, Lev Dodin etc.

Naturally, directing is primary, but pedagogy follows it closely, together creating the shape of a extended circle, an el-
lipse: the ellipse of a lasting renewal of the modern scene.

Keywords: theater, theatrical institution, theater school, director-teacher, directing, pedagogy, modern scene.

Franta, asa cum descoperim consultind doud ales in acele tiri in care regia s-a impus autoritar, adi-

vechi numere ale revistei Ubu (31/32, 2004 si 35/36,
2005)! consacrate invatimantului teatral din Euro-
pa, dispune de cel mai mare numar de scoli asociate
unui teatru, vechi sau recente. Pe de alta parte, revis-
ta LArt du thédtre (8/1988), pe care am condus-o, a
consacrat un numar temei ,Regizorul ca pedagog™,
numar ce impune o constatare: aceste scoli apar mai

cd in triunghiul fondator legat de inceputurile acestei
arte: Moscova-Berlin-Paris. Numeroase scoli preceda
un asemenea tip de initiativa, care riméane legat de
aparitia marilor nume ale regiei, ca si cum intre cele
doua functiuni s-ar constitui o legitura secreta, s-ar
impune o reciprocitate, ca $i cum aparitia uneia ar
antrena-o pe cealaltd. Fireste, regia este primordiala,

ARTA - 2013

119




dar pedagogia o urmeazd indeaproape, ele alcituind
impreund figura unui cerc dilatat, o elipsa (inzestratd,
dupd cum se stie, cu doud focare, adicd, asa-zicand,
cu un centru secund): elipsa innoirii durabile a scenei
moderne. Céci regizorul care intemeiazd o scoald va
dori intotdeauna sé asocieze, prin intermediul acestei
elipse, ciutarea estetica imediatd cu proiectul pe ter-
men lung. Iar in pedagogie el isi afla principalul aliat.
Aceasta din urma déinuie, asigurand sarpanta indis-
pensabila succesiunii spectacolelor, oferind, in timp,
garantia unei abordari consolidate prin aparitia unui
model de joc, a unui actor inscris ca piesd de baza in
proiectul global al artistului animat de dorinta de a
transforma teatrul. Trebuie subliniat insd ca, la ince-
put, regizorii nu vor infiinta decat scoli pentru actori,
niciodatd pentru regizori, de vreme ce, pentru acestia
din urmd, problema nu este perpetuarea unei profe-
siuni nou-constituite, ci cautarea unor raspunsuri la
0 nevoie proprie, concretd si directa. Actorul potrivit
- iatd care este orizontul activitatii pedagogice si al
scolilor initiate de un regizor si afiliate institutiei a ca-
rei conducere o asuma.

Nevoia pedagogicd

Sd nu exageram insd, de dragul cauzei, impor-
tanta acestei activitati si sa admitem deschis cd unii
mari regizori au desfasurat o activitate pedagogi-
cd internd, aga cum atestd marturiile reunite in Les
Penseurs de lenseignement®. Ei au asimilat elaborarea
unui proiect scenic cu dorinta producerii unor ac-
tori proprii. In aceste cazuri emblematice, cele doud
obiective sunt indisociabile, in masura in care creatia
insdsi se confunda cu vointa nestramutata de a crea
actorii potriviti, fard de care regizorul se simte nepu-
tincios, incapabil s& mearga inainte si inapt sd-si rea-
lizeze utopia. A fost cazul cu Grotowski si cu Barba,
cu Living Theatre si cu Brook, cu Mnouchkine si cu
Stein... Ei n-au creat o scoald, fiindca intreaga lor ac-
tivitate teatrald era constant plasatd intr-o perspectiva
pedagogica. La ei, fuziunea se dovedeste a fi conditia
primordiald a exercitiului radical carora li se consacra
unanim. Ceea ce motiveazd si deopotriva legitimeaza
durata lunga necesara pe care o reclama pentru crea-
rea unui spectacol: creatia si formarea merg mana in
mana. Si asta cere timp!

Alti regizori disociaza aceastd dubld activitate si
procedeaza printr-un soi de alternant: isi construiesc
opera si, separat, duc o activitate pedagogica pe care
o resimt ca pe o necesitate. Unii dintre ei, mai impli-
cati in procesul de formare, socotesc indispensabila
crearea de scoli proprii, legate de teatrul lor. Nu scoli
mostenite, prestabilite, ci scoli create, indelung dori-

te. Jean-Pierre Vincent precizeaza aceastd distinctie:
»Ma instalez fird prea mari probleme in structurile
prestabilite (cu conditia sd nu fie perverse...). Nevoia
unei structuri proprii tine insd de altd pedagogie. In
acest caz, trebuie sd ai sentimentul cd detii un anumit
corpus de adevdruri si de practici care trebuie trans-
mise... si cd aceste practici contrazic toate structurile
existente™. E vorba deci despre o diferenta ivita din
relatia pe care un regizor o are cu practicile teatrale
ale vremii sale si cu ceea ce considerd a fi caracte-
rul inedit al practicii sale. Faptul a condus la crearea
studiourilor si a atelierelor inscrise in insusi nucleul
institutiei teatrale, ca platforme de cercetare persona-
lizata: de la Stanislavski, care a infiintat trei aseme-
nea studiouri in cadrul ,Teatrului de Artd’, si de la
Meyerhold, care a procedat la fel, pana la Barba, care
a creat scoala itinerantd ,ISTA’, si la Robert Wilson,
care a edificat acel ,,falanster” utopic care este ,Water
Mill”. Structura, in aceste cazuri, se dovedeste lipsitd
de orice autonomie si, marcata de identitatea unui ar-
tist, confirma dorinta regizorului de a-si pastra spatii
de manevra pentru a prezerva natura cercetarii care ii
este proprie si de care nu vrea sd se desparta. Studio-
ul sau atelierul poartd amprenta explicita a artistului
care l-a produs. Indisociabile fiind, ele se confunda.
Modelul seamina cu vechiul model al Renasterii in
care se vorbea de ,,Scuola di Tiziano” sau ,,Scuola di
Tintoretto”! O scoald aflata sub autoritatea unui ar-
tist. Si unii dintre elevi s-au implinit in acest context
puternic predeterminat, altii insa s-au eliberat de el,
ca Brincusi care s-a indepirtat de atelierul lui Rodin,
legitimandu-si fuga cu o veche zicala populara rostita
in fata maestrului uluit: ,,La umbra marilor copaci nu
cresc vldstare tinere™.

A treia ipostaza ii defineste pe artistii care elabo-
reazd un proiect pedagogic legat de teatrul pe care-1
conduc, dar nu integral asimilat lui. Scoala se sprijind
pe teatru, aflindu-si temelia in practica sa, dar pas-
trandu-si, pe de alta parte, o anumitd independenta si
adoptand un mod de functionare inrudit cu modelul
pedagogic canonic. Relatia trimite la ,falsii gemeni’,
inzestrati cu caracteristici gemelare incomplete, care
prezerva un spatiu autonom secret, la fel cum se in-
tampld aici cu teatrul si cu scoala. Aceastd functio-
nare se defineste tocmai prin co-prezenta celor doua
institutii strans legate, dar niciodatd fuzionand com-
plet. Scoala se afirmd ca atare, asumandu-si totoda-
ta relatia cu artistul care-i da nastere si cu institutia
care o0 patroneazd. In anii’20, au avut acest statut Max
Reinhardt Seminar de la Viena si, la Moscova, scoala
lui Tairov sau, mai tarziu, incepand din 1943, scoala
dela Teatrul de Artd creata de Nemirovici-Dancenko.
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Scoala care se sprijind pe un teatru §i pe un artist
poarta pecetea identitatii lor, dispunénd totodata de
caracteristicile specifice unei structuri de invatdmant.
Mai recent, in anii’80, in numele unui ,eros peda-
gogic” propriu, Antoine Vitez a creat ,Scoala de la
Chaillot”, care i-a permis sa lucreze alternativ, in cur-
sul aceleiasi zile, pe scend si in sala de curs. Cazul sdu
raméne exemplar in aceastd privinta. El a impregnat
adanc peisajul scenei franceze! Vitez a creat scoala fi-
indcd, pentru el, predarea capata sensul ,trotkist” al
»revolutiei permanente”, al lucrului care nu se opres-
te niciodata, care nutreste deopotriva artist si teatru,
actori si elevi. De aceea, Vitez a atacat frontal regia
si pedagogia, amandoud plasate, de data acesta, sub
semnul unui loc emblematic: Chaillot.

In aceeasi epoci, Patrice Chéreau avea si inscrie
in marele sau proiect al teatrului de la Nanterre o
scoald de actorie cu un responsabil institutional, Pier-
re Romans. Proiectul purta pecete viziunii globale ce
alia teatrul si cinematograful, creatia si pedagogia.
Chéreau i se va dedica trup si suflet si va semna un
spectacol, Platonov, care se afla la originea reinnoirii
punerii in scend a lui Cehov in Franta, si un film de
generatie, Hotel France. Structura complexa gandita
de Chéreau la Nanterre va functiona ca un organism
viu, arborescent. Totul comunica, totul participd la
un efort comun de producere a teatrului si de for-
mare a actorilor. Dar dorinta de a preda va fi scurta
in cazul lui, limitdndu-se la ristimpurile trecerii sale
pe la Nanterre, iar scoala de teatru nu va face par-
te din mostenirea transmisa lui Jean-Pierre Vincent.
Regizorul a preferat sd-i puna capat brutal, in loc sa
astepte descompunerea ei lentd pe modelul Scolii
Chaillot, care a sfarsit prin a pieri la capatul unei ago-
nii nedemne de debuturile sale. Nici una, nici cealalta
din aceste doud scoli, a lui Vitez si a lui Chéreau, n-a
supravietuit disparitiei intemeietorilor. Ele n-au fost
recuperate de institutia care le patrona, riménand le-
gate de prezenta pasagera a doi artisti care au resimtit
o dorintd / placere intensd de a preda in numele unui
proiect vast capabil sd depédseascd cristalizarea lucru-
lui exclusiv pe scend. Sala de curs serveste drept la-
borator al unor proiecte viitoare. Ea se defineste prin
aceeasi grupd de sange ca scena!

Principiul comunicdrii

Ingmar Bergman, care a luptat, fara succes,
pentru salvgardarea scolilor asociate teatrelor, scria
in Dupd repetitie aceste randuri devenite celebre:
»~Amdndoud reunite alcdtuiesc un veritabil circuit
sangvin!’™. Acest lucru implica existenta unui schimb
constant si organic. Fard nici o separatie, bazat pe o
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constanta comunicare! O comunicare la toate nive-
lurile, caci elevii se afld astfel, bineinteles, in contact
cu actorii reputati, dar totodata si cu celelalte meserii
ale breslei, cu artisti si artizani, pe care-i frecventeazd
si cu care intretin relatii foarte apropiate. Cand Silviu
Purcarete a creat Academia de teatru de la Limoges,
i-am trimis propozitia lui Bergman... Mi se pare ca
ea poate sluji incd si azi de devizd oricdrui proiect pe-
dagogic intemeiat pe interdependenta teatru-scoala!

Exemplul francez de referinta este scoala de la
Théatre National de Strasbourg, initiata de Michel de
Saint-Denis incéd de la infiintarea teatrului care, de
atunci, se defineste prin aceastd organizare bicefald
plasata sub conducerea unui director unic. Modul de
functionare impus de la bun inceput s-a perpetuat si
totodatd s-a modificat odata cu personalitétile care
l-au adoptat. La fel ca la Strasbourg, se preia institutia
si scoala, soarta lor e pecetluitd, dar modul de utili-
zare poartd pecetea directorului... trecitor. Structura
déinuie, responsabilii trec!

Caracteristica acestor scoli nu este doar preda-
rea, ci si conditiile exercitarii ei, cici ea se efectueazd
in contextul practicii unui teatru ce asumd respon-
sabilitatea unei stagiuni. ,, Participarea la viata trupei
este un aspect al formdrii”, mérturiseste Stéphane Bra-
unschweig. Potrivit principiului bergmanian al vase-
lor comunicante, trecerea se opereazd in chip natural,
continuu, ba reprezinta chiar cea dintai ratiune de a fi
a acestei relatii intre practici si pedagogie. Exact asta
avea in vedere Luca Ronconi cind a creat scoala, din
pécate rapid abandonata, de la teatrul din Torino. O
scoala responsabild, ai carei elevi erau obligati sa ma-
nifeste fidelitate fatd de teatrul-matrice, cici ei pri-
meau burse considerabile, insotite, se intelege de la
sine, de imperativul prezentei. Banii creeaza legaturi,
in plan economic si simbolic. Ronconi stia si accepta
acest fapt.

Franta a cunoscut un veritabil avant al scolilor
asociate unui teatru pe fundalul politicii culturale
dinamice initiate in anii’80. Avant ce raméne legat
de un angajament nu doar teoretic, ci si economic al
statului si al colectivitatilor locale, care s-au implicat
atunci financiar. Aspectul nu e deloc minor, iar faptul
cd astdzi principiul aliantei teatru / scoala este con-
testat de puterea liberald confirmd aceasta constatare.
Economicul ridicat la rang de valoare de referintd pe
timp de criza riscd sd amputeze una dintre relatiile
cele mai originale existente in invdtdmantul francez.

In Franta, aparitia scolilor pe lang3 teatre se lea-
gd de descentralizare, de la Rennes la Saint-Etienne,
de la Bordeaux la Limoges, fiind pretutindeni rezul-
tatul prezentei unor regizori preocupati de extinderea
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campului lor de actiune si de deschiderea citre noile
generatii. Dimpotriva, in alte locuri - si dsta si este
riscul - scolile in cauza sunt asociate marilor insti-
tutii nationale fara cea mai mica motivare artistica si
personald explicitd. Cum e cazul in Grecia cu scolile
Teatrului National, ca si cu cele de pe langd Teatrul
National al Greciei de Nord... sau, pe vremuri, ve-
chea scoala a lui Dramatten de la Stockholm. Scleroza
institutiei-mama exercitd un efect molipsitor asupra
polului scolar, caci scoala lipsita de temelia unei iden-
titati puternice - identitate furnizatd intotdeauna de
un artist! — se degradeazd si esueaza intr-o relatie de
servitute fatd de organismul-suport. Ele se prabusesc
impreund! Nu insa si cind intervine un creator pen-
tru a contracara acest declin, asa cum s-a intdmplat in
anii’90, atunci cdnd Lev Dodin a creat, in cadrul sco-
lii de la ,,Malii Teatr”, celebrul spectacol Gaudeamus:
cea mai frumoasa contributie a unui regizor pedagog
in vremea comunismului muribund! Dodin a rea-
bilitat o scoald cand o societate se pribusea. In arta,
salvarea vine intotdeauna de la fiintele solitare! Acest
spectacol al unei scoli infiintate pe langéd un teatru ra-
mane marturia eroica a unui gest unic si a unei confe-
siuni de generatie. Dodin a realizat aceastd minunata
fuziune: alianta exemplard intre teatru si scoald, sub
conducerea unui regizor si a energiei unei societati pe
cale de a se modifica.

Dacd adesea trecerea facila de la sala de curs
la scena pare si fie caracteristica acestor scoli — fapt
confirmat de Vitez i Chéreau -, in alte parti, in mari-
le structuri, ea s-a constituit in recompensa acordata
celor mai merituosi elevi la sfarsitul ciclului: comuni-
carea nu este o comunicare de parcurs, ci de incheie-
re! La polul opus, Vitez n-a asteptat ca Valérie Drévil-
le sau Redjep Mitrovitsa si-si termine studiile ca sa-i
integreze in spectacole, si nici Chéreau. In schimb,
mentinerea etanseitétii de-a lungul intregului parcurs
pedagogic, si ndruirea ei abia la incheierea lui, o spun
numerosi adversari ai unui asemenea regim de func-
tionare, e la originea unei competitii feroce, instau-
rand dispute improprii spiritului de comuniune. Mai
rdu chiar, unii deplang jocul de influente exercitat de
protagonistii teatrului — actorii cei mai celebri - pen-
tru a-si impune propriii discipoli, ba chiar propriile
progenituri. Banuiala de favoritism isi croieste loc, ca
si teama de dinastii. latd de ce deschiderea vanelor
in timpul parcursului, si nu in chip de ultima recom-
pensa, pare sd fie mai usor acceptata.

Faptul de a fi asociatd unui teatru acordd scolii
privilegiul de a intretine relatii constante, cotidiene,
cu institutia producatoare de spectacole. Si aceasta
de-a lungul intregului proces de formare, nu doar

punctual, la mijlocul sau la sfarsitul studiilor. $coala
este un loc de formare in contextul concret al produc-
tiei de teatru, si nu un laborator ai carui laboranti iau
contact cu realitatea doar sporadic, gratie unui acces
tardiv la principiul adevirului... in teatru. Nu e in-
dicata construirea unui spatiu ideal izolat, contrazis
apoi de concretetea faptelor! Nu, e mai just sd se ad-
opte drumul riscant al contrariilor, in care proiectia
si deceptia alterneazd, coabiteaza, se succeda. Teatrul
insusi e facut din asemenea opozitii, a caror existen-
ta e propice sa fie cunoscutd de la cea mai frageda
varsta. Orice iluzie mincinoasa duce la primejdioase
deceptii. E mai bine sa ai un elev informat decit un
tanar actor dezorientat!

Se pot cita citeva cazuri atipice, dar, dupd cum se
stie, ceea ce se abate de la norma slujeste adesea drept
orizont al normei insesi. ,, Teatrul Evora” din Portuga-
lia sau ,,Theater am der Sihl” din Ziirich au elaborat
un program in care vocatia colectivului reunit consta
deopotriva intr-un angajament politic §i in formarea
cadrelor artistice capabile sd-1 duci la indeplinire. De
data acesta scopul nu mai este acela de a impune o
identitate a artistului, ci de a asuma misiunea unui
colectiv. La fel ca in anii’20, cand, in Rusia, produc-
tia scenica se intrepitrundea cu educatia. Teatrul si
scoala se alimentau reciproc in numele aceluiasi pro-
gram de grup. In aceste cazuri punctuale, azi ca si ieri,
formarea si creatia se exerseaza ca o intensa respiratie
gura-la-gura, ca o reanimare reciproca!

Identitate si descendentd

Aceste scoli infiintate de un artist poartd marca
artei si a prezentei sale. Pecetea lui le marcheazi si de
aceea ele pot agasa, ba chiar pot fi respinse, tocmai
din cauza acestei delimitdri personalizate in raport
cu scolile institutionale «generaliste». Un artist se re-
flectd in spiritul scolii. Scoala ii este autoportret. Dar,
daci o iubesti, de ce nu te-ai ldsa sorbit in ea? Orice
scoald purtdind emblema unui creator este o scoald
singulara. Iar cine vine aici pentru alte motive decat
cariera pur si simplu va fi nevoit, asa cum spunea
Reinhardt, sa ,intre intr-un ordin” - ordin pédgan,
intemeiat de un artist pasionat de utopie -, sd se
asocieze la un proiect prealabil, cunoscut si accep-
tat. Prin insdsi natura lor, aceste scoli se supun - e
meritul si defectul lor - unui ,,ordin” caruia inteleg
sd-i accepte exigentele si sa-i asigure dainuirea. Nu-i
vorba, bineinteles, de un ,,ordin” religios, cat de un
yordin” artistic (desi la Vasiliev cele doua relatii, es-
tetica si religia, intretin legaturi stranse!). Ceea ce,
in aceste scoli, se pierde in extensiune se castigd in
focalizarea obtinutd gratie unui regizor-lider, care
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transforma exercitiul pedagogic in activitate de nas-
tere a unei descendente!

Scoald-rdspantie sau scoald-oazd?

Avem, asadar, pe de o parte, scolile pluralitatii,
ale multiplicitatii, ale labirintului de posibilitati si, de
cealaltd, scolile singularitatii, ale abordérii personali-
zate, ale intimitatii cu o identitate. Dar, daca cele din-
tai sunt facute pentru a fi mostenite si transmise, ce se
intdmpld cu celelalte? Trebuie ele sa supravietuiasca
initiatorilor lor sau trebuie sa se stingd odaté cu ei?

Ce raspuns sa dam acestor intrebari? Dacd ar-
tistii care au asociat o scoala teatrului lor nu-si pun
amprenta pe scena europeand a unei epoci precise,
dacé opera lor scenicd nu lasd o urma exemplara,
e mai bine ca gestul lor , pedagogic” sa ddinuie, sa
se constituie in mostenire institutionala, sa se in-
scrie in timp. Descendenta institutionald este in
acest caz legitima. In schimb, daci scoala se con-
stituie in expresie ,,identitard” a impulsului creator

Referinte bibliografice si note:

! Ubu, nr. 31/32, 2004 si nr. 35/36, 2005.

* LArt du thédtre, nr. 8, 1988.

* Les Penseurs de lenseignement. In: Alternatives
théatrales / Académie Expérimentale des Thédtres, nr. 70/71.

TEATRU

al unui artist cu o personalitate puternici, e mai
indicat ca ea sa moard odatd cu el. $i sa contribuie,
prin disparitia ei, la crearea legendei sale, la fel ca
spectacolele sale care s-au volatilizat. Astfel se in-
temeiazd miturile pedagogice. Ele ne sunt la fel de
indispensabile ca si marile spectacole disparute. Sa
ne construim viitorul pe nisipurile miscitoare ale
unui trecut legendar cu toate ca absent. Aceasta va
fi provocarea proprie teatrului ca artd vie. S nu
uitdm insa scolile ce ddinuie in ciuda absentei ar-
tistilor intemeietori, scoli ce sunt in egald masura
utile. Unele se sprijind pe resursele imaginare ale
pieirii, celelalte pe proza mostenirii care isi supra-
vietuieste siesi!

Totul se joacd aici intre scoala-raspéantie si scoa-
la-oazd, intre scoala neutrd si scoala personalizati,
intre scoala care dainuie si cea care, pentru a-si salva
spiritul, moare.

Cine are nevoie de nesiguranta apei in desert si
cine de siguranta robinetului?

Traducere: Vlad RUSSO.

* Ne pas pratiquer le vampirisme. In: LArt du thédtre,
nr. 8/1988, p. 44.

* Jianu, Ionel. Constantin Brancusi. Viata si opera, 1983.

¢ Bergman, Ingmar, Dupd repetitie.
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Levan KHETAGURI
(Georgia)

Ot putyana K Tearpy

Rezumat
De la ritual la teatru

Arta teatrald naste multe mistere. Astfel, uneori apare necesitatea revizuirii unor puncte de vedere traditionale,
ceea ce duce la crearea diverselor ipoteze.

Ca si spectacol popular, arta teatrald poate fi definita drept un mister public. Unul din procesele caracteristice ale
teatrului ultimelor decenii este modelarea.

In cazul in care ritualul si misterul religios reprezentau o actiune mistici, un mister al legilor Universului, atunci
misterul public - teatrul - pune in prim-plan imitatia zeilor de cétre om, incarnatd de oamenii insisi si incorporand
stihiile naturii.

Re-examinand si re-evaluind sursele existente, se poate accentua si o alta circumstantd: misterul religios elitar
devine mister public si se transforma in teatru.

Nici un cult, nici o religie nu poate ignora actul ritual, la baza céruia std misterul. Un astfel de act ritualic poate fi
numit limbaj plastic sau mascd plasticd, care reprezintd un sistem al sacramentelor, sau, asa cum s-a mentionat deja, un
mister, mai exact, un mister religios.

Misterul religios constituie o forma sincreticd a mastii plastice si verbale.
In timpul misterelor religioase, primare, masca, atat cea materiald, cét si cea rezultata din pictarea fetei, adica rein-
carnarea (jocurile ca unul dintre componentele esentiale ale formei profesionale), a fost un act de semnificatie mistica.

Institutia teatrald-clidire o vom numi templu, iar actiunile petrecute acolo - jocuri-mistere publice. In epoca
sintezei totale, teatrul, tinzand sa creeze opere de arti teatrala inaltd, pe de o parte, utilizeaza o varietate de mijloace si
efecte expresive, iar pe de alta parte, foloseste ritualul stravechi ca baza a spectacolului.

Cuvinte-cheie: arta spectacolului, clddire teatrald, mister public, mister religios, ritual, mister, masca plastica, mas-
ca verbald, spectacol.

Summary
From ritual to theater

Theatre Art arises many mysteries. Thus, it is sometimes necessary revision of the traditional view, which gives rise
to various hypotheses.

Performing arts, as civil “show” as well, can be defined as a public mystery. Characteristic process of recent decades
in theater art is the modeling.

If the ritual and religious mystery is a mystical action, the mystery of the laws of the universe, the mystery of the
public - the theater in the foreground is an imitation of human gods, clothed with flesh by the same person and em-
bodying elements of nature.

Re-examining and re-evaluating existing sources can be isolated and another circumstance elitist religious mystery
becomes as public mystery and is formed as a theater.

None of the cult, no religion can’t ignore the ritual act, which laid the basis for the mystery. Such a ritual act may be
called the language of plastic or plastic mask, which is the system of the sacraments, or, as already mentioned, a mystery,
or rather, a religious mystery.

A religious mystery - a syncretic form of plastic and verbal mask.

During the religious mysteries, the mysteries of the primary mask, as a material, and as a result face painting, ie
Reincarnation (games, as one of the essential components of professional forms), was an act of mystical significance.

Theater building - a venue, I'm going to call the Temple, and there is ongoing action — show-performance - public
mystery. In the era of total synthesis, where, on the one hand, the theater strives to create a highly theatrical piece of
art, uses the variety of expressive means and effects, and, on the other hand, uses the ancient ritual as the basis of per-
formance.

Keywords: performing arts, theater building, public mystery, religious mystery, ritual, mystery, plastic mask, ver-
bal mask, performance.
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TearpanbHOE MCKYCCTBO HMOPOXKAAET MHOTO 3a-
rajok. B cBssy ¢ 9TUM MHOIZA BO3SHMKAeT He0Oxo-
IUMOCTBD [IePeCMOTPa TPAAULMOHHBIX B3IJISOB, YTO
HPUBOANT K BOSHUKHOBEHUIO PA3TNYHbIX IUIIOTES.

Vcropuio Tearpa MOXHO paccMaTpUBaTh Kak
MCTOPUIO 9KCIIEPUMEHTOB. XX BeK IPefCTaBIsIeT CO-
6011 0COOBIIT MHTEPEC B ITOM acIeKTe.

OKCIepUMEHT BKIIOYaeT B cebst Kak 06paboT-
Ky JIMTEPATypHOTO MaTepuasa, TaK ¥ OCBOEHIeE Te-
arpaspHOro mpoctpancTsa. [lo MoeMy yOexmeHmIo,
MM3aHCILIEHA — 9TO KaK OIpeie/IeHHbIIl IOPsIOK B3a-
MMOOTHOLICHNS aKTepa I IPeIMETOB B TeaTPa/bHOM
IPOCTPAHCTBe, TaK ¥ IPOMM3AHCIIeHa,' KoTopas Oe-
peT Havajo B PUTYATbHO-MMUCTEPUATIBHOM [elICTBE,
U ABTOPCKasl MI3aHCIIEHa, KOTOpas CBs3aHa C 9KCIIe-
pUMeHTaMy MpOQeCcCHOHaNbHOTO TeaTpa 1 BO3HUK-
HOBEHMEeM PO EeCCHOHANIBHON PeXXMUCCYPBL.

Tearpa/bHOE MCKYCCTBO, KaK IPaXXIaHCKOe 3pe-
JIMIIe, MOKHO OIPENeNUTb KaK OOLIeCTBEHHYIO M-
crepuio. OHO Ha IIPOTSHKEHUY BEKOB CIYXXIIO Gop-
MMPOBAHMIO U Pa3BUTMIO HAIMOHAMBHBIX KYIBTYP
[UTAHETHL.

MaccoBOCTb TeaTpaJIbHOTO MCKYCCTBA Ha IIPO-
TSOKEHUU BEKOB COXPaHs/Ia 3a TeaTPOM IIEePBEHCTBO.
B coBpeMeHHOM MIUpe HOHATYME MacCOBOCTI 3aHM-
MaeT JMHOe MecTo. B obuiecTBeHHOI MucTepun (B
IpaMaTHIecKOM TeaTpe) YCUIMBAETCS PeaHMMAalis
CaKpa/lbHBIX 9/IEMEHTOB, BePOANbHBIX CHUMBOIOB I
HepeXof CAaKpaJIbHBIX CYMBOJIOB Ha IEPeIHWI IJIaH.
Vcnonb3ayst KOHKpeTHbIE CaKpa/IbHbIe 9/IEMEHTbI, Ha-
LMOHA/IbHASL KY/IBTYpa CO3JaeT IIAHEeTapHYI0 MO-
menb 6b1Tis. Ha mpotspkenun XX Beka HecmydaitHO
HPONMCXOJUT YCUIeHNe Tpoliecca M OTBOPUECTBA B
PasIMYHbIX HALMOHA/IBHBIX IPOCTPAHCTBAX.

XapaKTepHBIM IIPOLECCOM MOCTETHUX HeCATH-
JIeTUII B TeaTpalbHOM UCKYCCTBE SIBJISCTCS MOJEIIN-
pOBaHIe: CO3[aHMe TAKUX CIIEKTAK/IEl — He3aBUCUMO
OT UX paMaTyprudeckoif OCHOBBL, — IZi¢ C IOMOLIbIO
06pasHOCTH, MeTadOPNIECKOTO PsAfa U aBTOPCKMX
MM3AHCIIEH CO3[AeTCsl CIeKTaK/Ib — MOJeNb, KOTO-
PBII CTAHOBUTCA TMAPAJUTMON JKMSHU M MUPO3Ja-
HysA. TeaTp COBEpIICHHO OCO3HAHO CTPEMUTCS K
MOJenMpoBaHNio BcenenHoit, 06061aeT sABIeHNS,
CO3/aeT HOBbIE IIPUTYI, YTO [IOTHOCTHIO BBITECHSIET
Tparemuy Kaaccudeckoit gpopmsl. Ilponecc Mopenn-
POBaHMsI TOKA3bIBAET HAM TParnvIHOCTDh BeemeHHO
U KECTOKOCTb 3aKOHOB, I7je Ye/IOBEK 110 OTHOIICHNUIO
Kk Kocmocy - nopsipky abcomotHO 6ecrioMolnieH.

MoskeT MHOKa3aTbCA CTPAHHBIM, YTO IIpefa-
raeMoe MCC/IefOBaHue OOOLITO CTOPOHOI TpamMu-
LVIOHHBINI BOIIPOC CYLIHOCTM WIPbl M KOCHYIOCH
dbopmbl Urpel, GopMbI TeaTpanbHOCTH. 1 6bI Ha3Bax
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IpefIIeCTBeHHNIIEN TeaTpabHOl GOPMBI MUCTEPU-
aJIbHYIO UTPY.

C BO3HNKHOBEHNEM JICKYCCTBa O0JIbIIIOE MECTO
3aHMMAET JJIs1 IEPBOCO3JAHHBIX JIIO/El JKeNaHue I1e-
PEHECTM OKPY>KAIOWMI UX CYLEeCTBYIOLUIT MUP Ha
A3BIK CUMBOJIOB, CO3J,aTh CBOM A3BIK, KOTOPBIN ITpef-
CTaBJIT ObI CO00JT CUMBOIMYECKO BbIpAXKEHNUE 3a-
KoHOMepHocTell Bcenennoii. Yenosek cBouM teiom
CO3JlaBaJl IJIaCTUYECKUII CUMBOJI Bcenennot 1o Tex
0P, IIOKa He MOABMU/IACh BO3MOXXHOCTb BOCIIONIb30-
BaTbCS 4eM-HUOYADb APYruM A/ oToll mem. Takum
HOJpaXKaHMeM OH CO3/iaeT a30yKy (pMKCUPOBaHHOTO
IBIDKEHMS, a 9TO YKe — pUTyas (1osfHee TaHel). Y
HETo MOAB/AITCA efVHOMBIIIIEHHUKN B U3y4eHNUN
9TOTO A3bIKAa. PUTyasbl coBeplIalOT Bce BMeCTe. A
CO BpeMeHeM y pUTYajla BO3SHMKAET U COOCTBEHHAS
arpubyTuka. [losHaHMe Mupa HOCPEICTBOM CBOEIO
TeJa IOPOXKJAeT POCT TAlHbIX 3HAHMIL. DTU 3HAHUA
0(OPMIIAIOTCS B Pa3HOTO BIJIA EPBOOBITHDIC Peyu-
TUIL.

BosHUKHOBeHMe M3 Pas3TNYHBIX penuruii Gpop-
MBI PUTYa/IbHOTO JIelICTBa CaMo CO00I1 JOIHKHO OBIIO
OBl OIIepeXXaThb BO3HMKHOBEHIE MAaCCOBBIX UTP, 3pe-
JMIHbIX (HOpM, HApOHBIX IpencTasaeHmit. Ecmm
CKasaTh MHaue, BOOOIIe, PEIUIMO3HAs MUCTEPUS B
LIe/IOM SB/IAETCA CTIOXKHOI KOMOMHAIMell IIPOCTBIX
PUTYa/bHBIX JIEICTB. DTO OJHA U3 MEPBBIX ee GopM
B COBPEMEHHOM IIOHMMAHIM PEIUTMO3HOIO Tearpa
— PEIUIMO3HOTO 3penia. VIMeHHO 3T0 06CTOATeND-
CTBO IIpefiONpeieNseT CBoeobpasie BOSHIKHOBEH
TeaTpaybHOI (OPMBI Kak 00/1aCTI UCKYCCTBA.

C mo3uumit CerofHs;ILIIHETO NHS JIETKO becemo-
BaThb 0 C(HOPMMpPOBABIIEIiCA TeaTpanbHON (popme
Y3aKOHEHHOI'O apMCTOTENEBCKOTO M/IM aHTUAPMUCTO-
Te/IeBCKOTO TeaTpa u T.Ji. XoTA I GpopMupoBaHuA
€ro KaK TeaTpa, LMBIIN3ALJA TPOILIA CTIOXKHbIN, HO
TOBOJIbHO 3aKOHOMEPHBII Iy Tb.

Y4acTHUKM M 3pUTeNN PENUIMO3HON MUCTEPUN
OBL/IV TOCBALEHHBIMI, TeM CaMBIM, YICXOfIS 3 CBOUX
PENMUTMO3HBIX MHTEPECOB, He HApPYIUAM K/IATBDBI, U
II03TOMY MIVCTEPHMA/IbHOE NEJICTBO ¥ CYMBOJIBI IIPEf-
CTaB/IAIN TaliHy. O HAKO Lefb M000i1 penurumn, B Ko-
HEYHOM WTOT€ YBEIMYIeHMe IIACTBhI, T.e. paCIIuPeHme
chepbl CBOETO BIMAHMA, U IO9TOMY OHA BBIHYXK/ICHA
IIPOIAraH/IMpoOBaTh CBOIO MICOIOTMIO I MIPOBO33pe-
Hue. CyIecTBYIOT pas/IMYHble CIIOCOOBI PacIIpoCTpa-
HEHMA DPEUIMO3HOro BosjeiicTBuA. OpgHako ecm
YYeCTb peajny PasHbIX LMBUIM3ALMIL, TO OJHUM U3
Hayboree 3 HeKTUBHBIX MyTell AB/CTCA pacluype-
HUE KPyTa 3pUTe/Iell peTUTMO3HON MUCTEPUM.

JTio6ast popma MCKYCCTBA, KOTOPasi CTPEeMUTCSA
K YBe/IMYEeHMIO 3PUTENIBCKOI U TOTPeOUTENbCKOII ay-
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OUTOPUM, HE OTPKIEHA OT OOPATHON peakLui, T.e.
HeOOXOYIMOCTH YINTHIBATb MHTEPECHl 3pUTENeil U
10 BO3MO)KHOCTM HepeiT! Ha JOCTYIHbIE (POpPMBL
9TO0, B CBOIO O4epefb, CIIOCOOCTBYET BO3SHUKHOBE-
HUIO KUTYA.

ITepexop OT 3MMTApHO PENUTMO3HON MMCTE-
punt (peMI1osHOro Tearpa) K MacCOBOI MUCTEPUU
OCYIIECTB/IAETCA BHEApPEHMeM 57eMEHTOB KUT4a,
TEeM CaMbIM IIPUBOJS K BOSHMKHOBEHMIO 0011jeCTBEH-
HOIT MucTepun. Bee 910, B KOHIIe KOHIIOB, (hopMUpy-
eT TearpanbHy0 ¢popmy. JIrobble 3penuiia, KOTOpble
CTAaHOBWINCDH UTPaMM J/Is1 HApOfia, SIBJIAIOTCA Ilepe-
XOHO! GopMOIL. DTO CBA3AHO C Pas3NTUIHOTO BUJA
Ky/IbTOBBIMY (pOPMaMIU.

Vcxons 13 3TOTO, PeTUTMO3HAS MUCTEpPUS A/
HOCBALIEHHBIX 3aMeHseTCs MacCOBOil O0IIeCcTBeH-
HOJI MUCTEPUEN, ITie MOCTEIIEHHO MEPBUYHBIE PUTY-
a/IbHbIE 3/IeMEHTHI TePAI0T, TaK Ha3bIBaeMoe, MUCTH-
KO-CEMaHTMYeCKOe OO'bsICHEHNe; TepsieTCsl CUCTeMa
paciindpoBKYL, a [/Isl 3PUTENsl HOBBII sA3BIK, HOBas
CHCTeMa CMBOJIOB B BIJie CTapoit (POPMBI U pyroro
COfiep>KaHMs CTAaHOBUTCS CPECTBOM KOMMYHUKa-
LU, TO A3BbIK UTPBL, A3BIK BOIIOIIEHA.

OdeHb BaXHO pa3nuyaTb IOHATHE PUTYala U
06psia. Prutyan Bcerga cocTaBIs 4acTb MUCTEPUL,
a 00psy SABTSAICS YacThi0 HAPOFHO-KO/IIEKTHBHOTO
TBOp4YeCTBa. Putyan - sTo meticTBue, KOTOpOE CTPO-
UTCA Ha OCO3HAHHOM MCIIOTTb30BAHNUM CaKPaTbHBIX
Y MUCTUYECKUX CHMBOJIOB MOCBsIeHHbIMU. OOpsif
JKe ABJIAeTCS OHAPOIHEHHBIM KMTUYEBbIM BaApMAHTOM
pUTYyana, MHOTTA MeXaHU4YeCKM VCHOMb3YIOIM Ca-
KpaJIbHO-MUCTUYeCKNe 37eMeHThl. Hapany c atum,
006psiz comepXXuT B cebe COLMAnNbHO-OBITOBBIE JrTe-
MEHTBIL. PUTyas ABIAeTCSA NTOTOM TailHBIX 3HAHUIT 1
3HAHMI O TAMHCTBAX, a 00psA[ 4acTo ObIBaeT Criefi-
CTBYEM MeXaHNYeCKUX TpajuLuii.

Puryasn co cBoeit CTpyKTypoli eCTh OCHOBA Tpa-
refiuy, T.K. JXepTBOIIPMHOILIEHME — €0 OpraHM4ecKas
U COCTaBHafA 4acTb. Vcxons u3 sToro, Tparegus -
9TO He IecHb caTupos (tragodia — mecHb K037I0B), a
HeCHDb 3apaHee 0OpPEYEeHHOTO >KEPTBEHHOTO KO37Ia’.
Takas 3apaHee 0OpPEYEHHOCTb Teposi 3al0XKeHa 1 B
npupope Tparefuu. OH IPUHOCUTCSA B )KEPTBY OKPY-
JKAIOIYIM €T0 06CTOATeNbCTBAaM. VIHaue TOBOPs, ero
IpUHOIIEHNe B XXepTBY — MTOT 3aKOHOMEPHOCTH,
TaliHa, MICTepys XKepTBOIIPUHOIIeHNs BceneHHOI.
Benp Bce 60rn ecTh BOIUIOLIEHHAS B IJIOTh 3aKOHO-
MepHOCTb Bcenennoii. B M]/I(l)aX, MOCBAIIEHHBIM UM,
BCe MIeJICTBUA MOTMBMPOBAHBI U CYIIECTBYIOT BHe
BpeMeny. CBoeoOpasue MudoB, BO3SMOXHO, U 3a-
KTI09aeTCsI B TOM, YTO OTCYTCTBYeT TPaAUI[MOHHOE
HOHATUE BPEMEHN, T.e. BCe IIPOUCXOAUT B Mudude-

CKOM BHEBPEMEHHOM IIPOCTPAHCTBe. B HuX HeT Hu
Havaja, HI KOHIa.

Ecnmu ke puryan ¥ pemurnosHas MUCTepHs
SIBISIVICH MUCTUYIECKUM [IeHICTBOM, TAMHCTBOM 3a-
KOHOB BcesleHHOI1, TO B 061IeCTBEHHOI MUCTepUN —
Tearpe Ha IepefiHeM IUIaHe HAXOAUTCS MOfpaXKaHye
JesioBeKa 6oram, 00/IEYeHHBIM IUIOTBI0 CaMUM JKe
4e7T0BEKOM I BOIUIOLIAIOIIYIM B ce6e CTUXUI IIPUPO-
mpL. VI BO BceM 9TOM 3a/105KeH CBO€OOpPasHBbIil IOTH-
YeCKUII poLecc.

Ilo cux 1mop MBI OTMeYaaM TO, YTO HeoOXOfu-
MBIM (DaKTOPOM M/IsI pasBUTHUS TeATPATbHOTO JC-
KYCCTBa SIBJISIETCS AeMOKpaTuuHoe obumectso. Cy-
I[eCTBOBaHME CBOOOJHOIO CTPOsi — 0Osi3aTenbHOE
yCTOBUe [/Is1 BOSHUKHOBEHMS NPOGeCCHOHATBHOTO
Tearpa. VIMEHHO IOITOMY MHOTOKPAaTHO MHOAYep-
KMBAeTCsA, YTO HEMOKPAaTUYeCKMil TeaTrp BO3HUK B
meMokparudecknx AduHax, a He B apUCTOKpaTmye-
ckoit Crapre.

ITepecMarpuBas U IepeoLieHMBAs CYILECTBY-
IOI[Jfe MCTOYHMKY, MO>KHO BBIIETUTD U APYyroe 06-
CTOSITENBCTBO. B ob1iectBe, re pemurnosnas ¢op-
Ma B CBOEM pasBUTUM JOCTHUraeT Toi pasbl, Korga
OHa MOXXeT (JOPMMPOBATH UJICONOTUIO TOCYAPCTBa,
CTpaHbl, MOpAaJbHble LEHHOCTU CYLIECTBYIOINX
IPaBIJI, €0 MICTEPUM HOCSAT MAaCCOBBI XapakTep
1 Bce 6OJIblIIe YAAMLAIOTCS OT KPyra SMUTAPHBIX I10-
CBSII[EHHBIX, 4 IPOHNMKHOBEHME KUTYA IPUBOFUT K
mecakpanu3anuy (IBIDKEHNE OT 930TePUYECKOro K
aK30TeprdeckoMy). Takum 06pasom, snurapHas pe-
JIUTMO3HAsE MMUCTEPUsI CTAHOBUTCSA OOIeCTBEHHOI
MucTepyeit 1 GpopMupyercs Kak tearp. Jymaro, 4To
3TOT TPOLIECC 3HAYUTENIBHO OIpefensieT MeXaHN3M
bopmupoBaHs TeaTpa, KaK )KaHpa NCKYCCTBA B JIIO-
601t cTpaHe.

JIJ151 HOATBEPXKCHNSA 9TOTO MOXKHO BOCIIOIb30-
BaTbCsl PAKTOM MOSIB/IEHNUS B CpeHeBEKOBOIT EBpo-
IIe IUTYPIUIECKOI U IOMYIUTYPIIUIeCcKOIl PaMBbI CO
CBOMM Ja/IbHEJIIVIM Pa3BUTHEM, KOTOpas HeBepo-
ATHO HOBTOPSIET 3HAYNMTENbHbIE 3TIEMEHTBI U CBOJI-
CTBA PasBUTUS AHTUYHOTO TeaTpa. AHATOTMIHBIN
IIPOLIeCC MOXXHO HAaOJIIOATh U B BOCTOYHBIX TeaTpax.

Y4uTpIBast BCe BBILIECKA3aHHOE OTHOCUTENIBHO
Ipolecca Iepexofa OT IMUTAPHON MUCTEPUM K 06-
IIeCTBEHHOII, HeOOXOAMMO HPUHATh BO BHMMAHIe
ettte ofiH GaKTOP: MPOTUBOPEUNBBI poiecc Gop-
MUPOBAHSI PENUTIO3HOTO MIPOBO33PEHIIS JOIDKEH
OBITH yxe HpolifeH. B reorpaduyeckom mpocrpas-
CTBe, B C/Iy4ae €[MHON CUCTEeMbl CyIIeCTBOBAHMNA,
CTQHOBUTCS BO3MOXXHBIM IIEPEPOXKIIEHME TATHOTO
[ieiicTBa B 00I[eCTBEHHOE 3PeuLIle.

TpynHO cka3aTb KakoBa Oblma CTpaTerus >kpe-
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IIOB B IIpoIlecce co3flanus Tearpa. IIpomecc BO3HUK-
HOBEHMS TeaTpa MOXXHO IIPENCTABUTD C/IENYIOLM
obpasom:

1. puTyas — Ky/IbTOBas MUCTepys (peTUro3Hast
MUCTEpU);

2. MaCCOBBII puUTya/l, HApOJHAA MUCTEpUA
(mpaspuux [lvonuca u gp.);

3. obuiecTBeHHass MUCTepus (3apOXKfieHMe aH-
TUYHOTO TeaTpa);

4. TearpaJbHOE UCKYCCTBO — IMpOdeccuoHalb-
HBII1 Tearp.

1. M1 yxe rosopunn o puryane. C ero mo-
MOIIBIO, KaK CMHT€3a MY3bIKaJbHOTO BOKA/IbHO-
ITACTMYECKOTO JIeICTBA, MBI MIMeeM MICTepuIo, 06:-
3aTe/IbHYIO JIA KY/IbTOBOJ PENIUruu, T.€. PENNINO3-
HYI0 MMCTepMIo. B Takoii Mucrepum Kak y4acTHUK,
TaK M 3PUTENb BCIEACTBUE MHUIMALUN CTAHOBATCA
MOCBAIIEHHBIMU B TaMHCTBO. DaKTUYeCKM UM JIaeT-
€Sl K/II0Y K pasrajike, pasbsACHEHNIO CYILECTBYIOIMX
CUMBOJIOB B Ky/bTe. [IpyruMu c1oBamMu, UM JAeTcs
BO3MOKHOCTb yITyOuTh 3HaHMA. Kynbrosoe, B fanb-
HejlllleM PeUTMO3HOe, HallpaB/ieHNe TIPeCTaB/IAeT
co00il cucTeMy CUMBOJIOB — TailH, Ifje I/IABHAs 3a-
flaya — IpeJIOKEHME BapMaHTa 3aKOHOMEPHOCTHU
ycTpoiicTBa BceneHHOI, ompefeeHne JKU3HU U
CMepTH, HpeIoKeHne 6eccMepTis BMECTO COXpa-
HeHMsA obuiecTBeHHON Mopamu. Kak MHe Kaxercs,
Hanbosee HTEPECHBIM ABJIACTCS TO, YTO BO BCEX pe-
JIUTUAX 3HAHUE, JKEIAHNE, TOMbITKA T03HATh TallHbI
BceneHHOI — caMblil OOIBIIOI IPeX, ¥ OH KapaeTcs
0COOEHHO.

B powepumiem [0 Hac IepBOM IIPOM3BENEHMM
«Imnpramen»® yxxe mpepjaraeTcsi cucTeMa ycTpoit-
cTBa Bcenennoit, Mofiennb peabHOro U MOTYCTOPOH-
HEro MUPOB, OCOOCHHBIX LIapCTB, IPOOIEMbI I Xa-
paKTepHbIe YepThl CMEPTHOTO YeI0BeKa, OOIIeHIe C
HOJ0OHBIMI YeTOBEKy Goramu.

Hu opun KynpT, HM OfjHa pelurus He CMOXET
000IITU CTOPOHOJ PUTYalbHOE JECTBO, B OCHOBY
KOTOPOTO 3a/I0)KeHa TaliHa. Takoe puTyaabHOe Heli-
CTBO MOXHO Ha3BaTh IUIACTUYECKUM A3BIKOM WUIN
ITACTUYECKOM MACKOJ, KOTOpas U €CTh CUCTEMA Ta-
VHCTB W, KaK y>Ke TOBOPU/IOCh, MUCTEPUS, a TOY-
Hee, PeIUTMO3HAA MUCTEPHL.

B penurnosHoit mucrepun urpa, Kak ICUX0J0-
IMYeCKOe COCTOSIHME Y€/IOBEKa, CBOJICTBO XapaKTe-
pa, ZyMao, HOCUT COBEPIIEHHO APYryo GyHKI0. B
YACTHOCTY, OHA AB/IAETCA OJHON U3 COCTABIAIOIMX
JKEPTBOIPMHOUIEHNS VI BO3MOXKHOCTBIO IEpeXofa
U3 OJHOTO M3MEPEHMs CYLIeCTBOBAaHMUA B JPYroe,
CaKpanbHO-MMUCTHYecKoe usMmepenue. Cospanne
PEIUINO3HON MUCTepuy — (AaKTHYEeCKU pe3y/IbTaT
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npuobperenus 3HaHuit. HecmydailHo, B KauecTBe
npumepa, 6bl1 BoiOpan «[Mmbramen» Kak fokasa-
TENbCTBO CYLIeCTBOBAaHMA yXKe 0Kolo 40 BEKOB Ha-
3afl, a BO3MOXXHO M paHbllle, CTPOMHONM CHUCTEMBbI
IpeBHeNmx mucrepuit. V eciu cerogHs oTnpaBHas
TOYKA NIl MCCIENOBAHMII Te€aTPaJbHONM KYNIbTYPhI
OIMPAETCs Ha Pe3y/IbTAThl ONbITA aHTWYHOI [perym,
TO HALIM 3HaHMA 0 MucTepuax Erunra n Mexpmype-
9bs OYeHb CKYIHBI'.

Pennrnosnas mucrepus HapsA#y ¢ TallHbIM Jieii-
CTBOM Y>K€ UCIIO/Ib3yeT BCIIOMOTATEe/IbHbIE IIPeMe-
Tbl (PEKBU3NUT), KOTOpble MMEIOT CUMBOINYCCKYIO
GYHKIMIO: TeKOp, PUCYHKM Ha 3eMyle (HeKoparun),
TaKXe CojepKallyie CaKpaJbHbIl CMBICT M, KaK
paHblIe ObIIO OTMEYEHO, MY3bIKY, BOKAJI, ITACTHKY.
Permruosnas Mucrepus — CMHKpeTudeckass ¢opMa
IUTaCTIYECKOI U BepbOaIbHO MacKIL.

2. BepbanbHas MHQpOpManysa HUKOIAA He Oy-
JeT MOCTAaTOYHONM I PA3BUTHUA PENUIMO3HBIX MH-
TEpeCcoB, Ky/lIbTa y Hace/IeHUs U pacIpOCTPAHEHMs
VX Ha YPOBHE M[EOJIOTUN, MUPOBO33PEHNA I MOpa-
m. Ilo MoeMy Iy60KOMy yOEKIeHNI0, MOIOOCTh
BepOaNbHOI KYIBTYPBI II0 CPABHEHMIO C ITACTUKON
HOPUCYXXJAeT pUTyaly MEePBEHCTBO, KaK HayIy4dlIe-
MY CPE/ICTBY BO3JIEMICTBMA C IPUCYIUM EMY CUHKpE-
TU3MOM.

V3 penurnosHoil MOpmeNM CO3JaeTCsA Hapof-
HO-MaccoBas TeaTpaibHass GopMa ¢ COXpaHEHMEM
PUTYanbHO OCHOBBI. [Iof HapOIHO-MAacCOBOIT Te-
arpanbHOIl (OpMOIT OyeM MOHMMATb TaKylo 3/IU-
TapHYI0 GOPMY U MUCTepMaIbHOE 3HAHNE, KOTOpbIe
IPUOVKEHBI K KUTYY.

JIna mpuoOlIeHNs HaceleHMs Cpeay Mocle-
JoBaTesell Ky/lIbTa, PEelUTHil BO3HMKAET HEOOXOM-
MOCTh CO3[aHMS MACCOBOTO puUTya/la C yC/IOBUEM,
4TO TajiHa OyAeT 3aliMIeHa M OCTaHeTCs HelIPUKOC-
HOBEHHBIM MPEUMYLIECTBOM IOCBAIIEHHBIX, XOT:A
Cakpa/ibHYI0 (YHKIMIO MUCTEPUS JIO/DKHA COXpa-
HuTh. HaunHaeTcs mormvecknit Ipouece Ky/IbTOBbIX
IPa3gHUKOB, QYHKIME! KOTOPBIX ABJIAETCSA Macco-
Bas NOMY/IAPU3ALN ONPENEeTIEHHON UEN.

OpHako OOI[eCTBEHHasl MICTEpPUs, KOTOPYIO
MBI YacTO yIIOMMHA€M KaK HapOJHbIE 3peNuila, He
MOXeT OBbITh CTPOIHOI crcTeMoit. Ee ¢BsI3b ¢ Kynb-
TOM BUHQ, BUHOJENMEM, A/IKOrO/IeEM, KaK CPEICTBOM
BO3JIE/ICTBMA Ha IICUXVKY 4Y€/I0BEKA, €CTeCTBEHHO,
CBOAIMJIA KY/IbTOBBIE NTPA3JHUKM K XaOTUYECKOI CH-
cTeMe.

3nmech e 51 6bI OTMETWJI, UTO, II0-MOEMY ITTy60-
KOMY YO@XJIeHIIO, TeXHIIeCKOe ONpaBfaHIe Cylie-
CTBOBaHM: MAaCKM B JJa/IbHEJIIIEM, KaK MHe KaKeTCH,
CBSA3aHO € 3a0BIBYMBOCTDIO €€ IIePBUYHON PYHKIIUIL.
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Bo BpeMs1 Ky/IbTOBBIX MICTEPMIL, IEPBIYHBIX MUCTE-
puit, Macka, KaK MaTepuanbHasi, a TakKe KaK CiIef-
CTBMeE PacKpallMBaHWsI JINIIA, T.e. IePEeBOIIO[eHNs
(urpsI, KaK OZHOTO 13 HEOOXONUMBIX KOMIIOHEHTOB
npodeccroHanbHo GOPMBI), SIBISNACH AKTOM MM-
ctudeckoro 3HadeHus. COOTBETCTBEHHO, CO CTO-
POHBI KYIbTOBOJM MUCTEPUM CEPbE3HOM YCTYIIKOM
ObUI CAaKpa/bHbIIT CUMBOJT: UCIIOIb30BaHIE MACKU B
MAacCOBBIX MUCTEPUAX, 3penuiax. VcnompaoBaHue
MACKU [Is Ye/T0BeKa OBUIO MaTepUaibHON peansa-
Vel TIepeBOIIOLIeHNsI, BHYTPEHHETO Pa3ABOECHNS
u gpyroro 5, 9To y>ke caMo co60il SBIAETCS MUCTH-
YECKMM aKTOM.

Bo BpeMsa cakpalbHO-Ky/IbTOBOIl MIUCTEpUN
BepbanmpHass dopma, Kak KOMOMHMPOBaHME Maru-
YeCKMX 3BYKOB B COIIPOBOX/ICHUJ MY3BIKaJbHOTO
IIyMa, WCIO/Ib30Basa CaKpajbHble 3aKIMHAHIS,
TMIMHBI, HaBEPHO, 1 Ay upaMObl, KOTOPBIE SIBIISUIICH
HOHATHONM I HapOfja MUCTUYECKOI BepOambHOII
¢dopmoit. Takum 06pasoM, Aymaro, YTO 3Ta BTOpasd
yCTyIKa Oblna BHIHYXIEHHBIM PACKpBITHEM TaiiHBbI,
B OCHOBHOM, 51 MIMEIO B BUJIY NIO9TUYECKYIO (HOPMY,
ee pUTM 1 T.1.

Hecmorpst Ha TO, 4TO 0011[eCTBEHHAS MUCTEPUS
BBIIIOJIHSIA CBOM QYHKINMY (XOTS YaCTUYHO), Y Hee,
TalOKe KaK M Y KYJIbTOBO-PeIMIMO3HON MUCTEpPUI
IO/DKeH ObIT OBITH CBOI XpaM. JTO HeoOXOmMMO
OBbLIO I/Is1 TOTO, YTOOBI MUCTEPUS CTama KAHOHWU3M-
poBaHHOI (GOpPMOIL 11, TEM CaMbIM, Oojee yrpaBiis-
€MOJ1, a TakKe obamana OOJbILEN CUION BO3JEN-
cTBust. XpaM 00111eCTBEHHOI MUCTEPUY JJOIDKEH ObIT
peluath TakXe II0CTaBIeHHbIE Ilepefl KyIbTOM 3afia-
yy. TakuM 06pasoM, CTPOUTEIBCTBO TeATPATbHOTO
3[JAaHUsA CTAHOBUTCS HEM30EKHOCTDIO, YTO HAIIJIO
OTpa)keHMe B IIpOIlecce Mepexofia OT JiePeBsSHHOIO
BPEMEHHOT'O CTPOEHNS K CTAIMIOHAPHOMY 3[aHIIO".

3. B manbHerieM TearpaabHOE 3[jaHNE — CTPO-
eHIte, 1 Oy HasbIBaTb XpPaMOM, a TaM IIPOMCXOfSI-
IiMe J1eiiCTBa — UIPBI — OOIeCTBEHHOI MUCTEpPUENL.
[Ipyrunn 3TOMY HeCcKONMbKO. B 1leHTpe opxecTpa aMm-
¢ureaTpa paconaracs penurnosHblil )KepTBEHHUK
u antapb. Havasmo npasjHmKa uin ClleKTakK/Ist COIpo-
BOX/JAJIOCh YKEPTBOIPUHOIIEHNEM, 00BeUHEHNEM
3pUTesIs IOMa3aHMeM KPOBBIO I €011 YXePTBEHHOTO
Msica®. ITUM 3pUTeNb BOBJIEKAICS BO BCEOOIUIT pui-
Tyasn. Bce 3To MOXXHO HabofaTh U B 00pssie Ipu-
YallleH!sA XpUCTMAHCTBA. [lelicTBO BO BpeMs CIEK-
TaK/Is TPOMCXOJUT BOKPYT JKEPTBEHHOTO anTapsi.
3mech pasbIrpbIBaeTCs 00IECTBEHHO-TPaXK/IaHCKasA
MUCTEPYsI, KOTOpas HpUfiaeT HAPOJHON MUCTEPUN
CPaBHUTENIBHO MOC/IEOBATeIbHOE MNUI0. VIMEHHO C
TPXKIAHCKOM MUCTEPUN HAYMHAETCS 3apOXK[eHIe

aHTUYHOro TeaTpa. Ommpasch Ha MaTepuabl, JiO-
IIefIINe O HAc, a TakKe Ha TBopuecTBo Codokia
U OCXmia, 3apoXKAaolleMycs aHTUIHOMY TeaTpy
Bce elle OBUIM NPUCYILIM 37IEMEHTBI TPAXIAHCKON
mucrepun. VI Scxun, u Cookit, 06a SABIAIUCD XKpe-
LjaMU, TIPOLIIN VHULMALNIO, OBUIN TOCBSIEHHBIMI
U BIajenu TaliHbIMM 3HaHMaAMU. HesaBucumo ot
UX BK/IaJia B OKOHYaTelbHOe (pOPMMUPOBaHME IIPO-
(eccoHaIbHOTO TeaTpa OHU BCe ellie YTBeP)KAAI0T
TeaTp C MOMOIIBIO 3PUTEIbHBIX 3/IEMEHTOB, IIPUCY-
VX PUTYaTbHO-CAKPATBbHBIM PETUTNO3HBIM MUCTE-
pusiM. Takoro Tuma mpueMsl UMeIN BO3MOXXHOCTD —
CIIOCOOHOCTD — CIJIBHOTO BO3JCIICTBISA Ha 3PUTENA.

OCXMTT CO3Jjall LeNblil PAZl HOBBIX TeaTpPabHBIX
npuemoB. [ITpueM B oTM4Me OT paHHUX aBTOPOB Ce-
PbesHO ObUI CBSA3aH C CYLIECTBYIOLMMM IIpyeMaMu
TalHbIX MUCTEpUIL. DCXUJI CTAl aBTOPOM, CO3/iaTe-
7IeM U BHEJIPUTEJIEM B [PaMaTypruiecKyio TKaHb Cy-
IIeCTBYIOLINX JeICTBEHHBIX HOBIIECTB MM OTKPbI-
BateneM TaiiHbl MucTepun. OH Taxke obpaiaercs
B I03TUYECKOM TaKTe K CHMCTeMe aHarpaMmm’, 4To
SIBJIACTCS HOCUTE/IEM MariM4ecKoro CMbIC/IA U Ipef-
craBisieT 0607t BepOanbHyI0 MacKy.

3HayeHMe Xopa TaKXKe IIOAYEPKMBAeT Tearp
3TOTO Hepuoyia Kak GopMy IpakIaHCKOI MUCTEPYN.

Cocoxr memaeT rpax/JaHCKYI0 MUCTEPHIO ellje
0ojtee EeMOKpAaTMYHOI, BBIBOAA B IIbeCaX BMECTO
camoobpeuennnix 6oros (IIpomereir) cmepTHOrO,
HO repodA. Ero mepcoHax, BO3HUKIINME Ha OCHOBE
M1 OIOTIYECKOTO CI0XKeTa, — TFePON, IIPELCTABIAIOT
co6011 60pLOB 3a IPaXKJaHCKIe, TOCY[APCTBEHHBIE,
MoOpasbHble HOPMBI 1 1IeHHOCTH. VIX Ip1HolIeHMe B
JKEPTBY OIIATH-TAKM CBA3AHO C PUTYATbHBIM AaKTOM.
Ita cBsA3b Hosee cnabasdt, 4eM y DcXuIa.

4. PoxpeHne u3 IpaXTaHCKON MUCTEPUU Te-
aTpaJbHOTO JICKYCCTBA, KOTOpPOE MBI IO Cell JleHb
HasplBaeM IPOQeCcCHOHANbHbIM TeaTpoM, AYMAIo,
OKOHYATeNbHO 3aKaH4MBaeTcss y Espummpa. 9to
HepBbIl 13 JOIIENNINX K0 HAC ApaMaTyproB, COKpa-
Ayt yHKIM0 Xxopa. B ero Tparepmsax repou
IPYHOCAT ce0sl B XKepTBY He 3aKOHaM BcenenHoit, a
KapalTCA 3aKOHaMM BceleHHON 3a 4eI0BEeYecKyIo
CTpacTb. VIHave roBops, ero UCKyCCTBO — 3TO LieJIN-
KOM MOJIeTMpOBaHMe, MUME3IC, YeTIOBeYeCKUX 4epT,
IZie TepoM ABMIAITCA KepTBaMU CTpacTell.

Hecmorps Ha ato, EBpunup Takxke coxpasseT
00y PUTYaJIbHYI0 OCHOBY, YTO Y>Ke ¥ IO Cerof-
HAIIHUY IeHb SIB/IAETCA COCTaBHON YacTbIO CyIIle-
CTBYIOIETO TeaTPaTbHOTO MCKYCCTBA.

HemnpepbIBHBIII IpoOIlecC PasBUTHUA TeaTpasb-
HOTO MCKYCCTBA MeJIEHHO COpachIBaeT Lie/Iblil Psif
MUCTepHaTbHBIX 57IEMEHTOB, CYIIECTBYIOLINX B BUIE
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orpaHnyeHus. TeaTp CTAaHOBUTCA HA IyTb PAa3BUTUA
OT «CBSAIEHHOTO» PEJIUTMO3HOTrO Tearpa K mpodec-
CMOHA/IBHOMY TeaTpy.

CymecTBoBaHMe Manoll GOPMBI NapajIe/IbHO
C TeaTpa/IbHOI KJIACCUYeCKOl GOpMOIl M3HAYAIbHO
OT/INYaeT ee OT MUCTepuu. Ee pofcTBO ¢ puTyanom,
(eHOMEHOM UIpBI, €CTeCTBEHHO HEOCIIOPMMO, HO
IyTh Pa3BUTHsA BBIOpaH ApYroii: 6omee KOMUYHBIN,
OBITOBOI, COLMANBHBIA. I MMeI B BUJY MMMOB U
[IAHTOMMMY, IO3[{Hee TMCTPUOHOB, KOTOpbIe ObLIN
OCTaTKOM Yy>Ke MCUe3HYBIIIell 3TPYCCKOIL KyNIbTYPBL.

Komenus, kxak TearpambHas ¢opma, JO/DKHA
CTaTh TeMOil 0COOEHHOTro pasroBopa. B ormrume ot
BBIIIE YHOMAHYTHIX (OPM, OHA eCcTb BBICOKOOpra-
HI30BAaHHOE HAIMOHaJbHOE 3penuine. OgHAKO, IIO-
MOeMy, Ha Ha4yaJbHOM 3Talle B Hell IMPUCYTCTBYIOT
37IEMEHTDI OIIPENIENIEHHOTO COLMAIbHOrO 3akasa. Ko-
Mefusi MOIVIa ObI CTaTh XOPOLIell BO3SMOXKHOCTBIO JLs
¢dopmupoBanus o61ecTBeHHOr0 MHeHN1. ITo 061mm
¢dopmMaM U BBIPa3UTENIbLHBIM CpeACTBaM KOMenus He
yIMeeT HUYero OOIIero ¢ CaKpajbHBIM M MUCTHYE-
CKUM. DTO a0COMIOTHO He YMaJLseT 3HaYeHUe KOMeNN
U VICK/IIOYAET €€ CBA3b Ha Ha4ajbHOM 3TalIle C MIUCTe-
pueit. MOXXHO NIPeIIOXUTDb ONpeleNeHHble coobpa-
YKEHMsI OTHOCUTEIbHO 9TOTO BOIIPOCa.

Kax HaM 13BeCTHO 13 [IOMIEAIINX 1O HAC MCTOU-
HUKOB, €llle BO BpeMs BTOPOTO 3Talla, T.e. BO BpeMs
HapOJHBIX MUCTEPUIT — IIPasJHIKOB, Bceobliee Be-
Celbe BCErfa CMEHSIOCh CKOPOHBIM BOCIIOMIHA-
HieM 00 ycomumx, mepexnBanveM u T.J. Ha aToit
IIepeMeHe HACTPOEHNIT GBIV OCTPOEHbI MYUCTEPUN
u camoit [lemeTpsl. PaspreyeHne HaceneHus ObUIO
BOIIPOCOM TOCYAAPCTBEHHOI TOMUTHKM, & KOMEAMs
ABJIIACh JIYYLIVMM CIIOCOOOM peausalluyl 3TOit
¢byukumn. Bo Bpems mpasgHuKa B Havase Tearpab-
HOTO JIHs1 6OTM, KOTOPBIM MOKJIOHSI/INCD, B TPareu-
AX BHYHIANMM CTPaxX M y’Kac, a MO3[iHee B KOMeJMAX
CaMV CTAaHOBUJIUCD ITPEIMETOM HacMellleK 3pUTeel.
Taxoro popa Tepamnus Opi1a cBoeobpasHoit hopmoit
PaspAAKI: IPOUCXOAWIO YCTpalleHNe 3pUTeNs ca-
Kpa/IbHBIMI CUMBOJIAMI 11 €T0 XKe yBeceneHme ObITo-
BBIMM JleTa/IAMI.

B KOHKYpCHBIl [ileHb TpU Tparegmuu® cMeHsIa
caTupuyeckas paMa, B KOTOpOii IpobiieMa XepTBo-
IpuHoLIeHNs ObUIa CHATa cama coboit. B saxroue-
HUM PasbIrPHIBAINCH KOMERNM, I7ie (PaKTUIECKI MBI
MIMeeM JIeJI0 C IIepBOoIi IMTOIIBITKOI ITepeMeHbl HaCTPOo-
eHMs, CMeIIVBaHMeM TParn4eckoro 1 KOMUYECKOTO.
31ech IpUMeHsI/ICA MpYeM He CTOIbKO JIpaMaTypru-
YeCKII, CKOIBKO OPTaHM3aLVIOHHBIIL: C/I€3bl CMEH -
JIUCh CMEXOM. DTOT CBOEOOPA3HBII TIpJieM HallOMMU-
HaJl TPOLECC CAKPa/IbHO-PETUTMO3HOTO OYMIIEHNA.

TEATRU

ApucroTenp UCIONB3yeT TEPMMH — KaTapcuc.
OH cunuTaet, 4TO (QYHKIUA Tparefuy 3aKIoyaeTcsa
B ouMileHnu denoseka. [Tocre cres mokasHus pa-
IOCTb, IPUHECEHHOE 0CBOOOX/IeHIIE, CMEX, JOJDKHBI
CMEHSATH PYT Apyra. B aTOM KOHTeKCTe MpaspHIUK,
o01Iiast opraHm3arnyist JHsI, caM coboil sIB/IsIeTCs HO-
CUTeJIeM CaKpajbHOI, PENUTMO3HON QYHKIIUN.

I[Tponeccel, mponcxopsAlIye Ha IPOTKeHUN 25
BEKOB, KOHIIEHTPMPOBAaHHBIM 00pasoM pasBUIIIChH
B Tearpe XX Beka. B mpouutom crometnn chopmu-
poBaBIIAsACS Ipodeccrs pexuccepa, KoTopas Cy-
I[eCTBOBAsIA BCEI[ja BMeCTe C CYIeCTBOBAHUEM Te-
arpa, ObIIa CIeCTBMEM KOHKPETHBIX MPEIOCHIIOK,
CBA3aHHBIX C caMOpeasy3alyeil YeJloBeKa 1 Jjapaja
HOBBIe BO3MOXXHOCTM caMoyTBepxjeHus. [Ipodec-
Cns, Kak s y>Ke CKasaJl, CyleCTBOBasIa BCEra, HO J10-
BOJIbCTBOBAJIACH IIOJIOBMHYATON POJIbI0 OpPTaHM3a-
TOpAa, XOTSI JO/DKHA OblTa 3aHNMAaTh 00jIee BBICOKYIO
CTyIIeHb BO BpeMsl PeIUIMO3HO-KY/IbTOBBIX 3Pe/ILL
B QHTMYHOE BpeMs ¥ B cepefuHe Beka. Ho oco6o
HY>KHO BBIJISJINTH TO 0OCTOATENIBCTBO, YTO Ye/IOBeEK,
KOTOPBIil CTAHOBUTCSA PEXUCCEPOM CAMOIMYHO CO3-
JaeT CBOJI A3bIK O0LIeHNs B BUJie CIIEKTAKJIA.

Baepenne MeTahOpIIeCKOro MBIIIIEHNS U BO3-
HIKHOBEHME CIMBOJIOB B COBPeMeHHOM npodeccio-
HaJIbHOM TeaTpe HaIIPAMYIO CBA3aHO C PeXXICCYPOIi,
¢dbopmMupylolerics Kak mpogeccus. Y>ke MOXHO CKa-
3aTb, YTO PEXMCCep B OTIMYME OT JKpelja CaKpalb-
HOJT MUCTEPUM CTAHOBUTCS JKPEL[OM TPaXKJaHCKUM,
T.e. IPOBOJJHIKOM IPaXXJaHCKIX cTepeoTnos. [Ipo-
dbeccust pexuccepa Imybxe Bcex IPOHMKIA B pac-
1 PPOBKY PUTYANIbHOIO [eEIICTBA, CUMBOJIOB M UX
CLIEHNYeCKOIl pean3anui.

B Teyenue XX Beka 6bl1a co3gaHa HOBasA Tea-
TpanbHas MOJeNb B BUJie HOBOJ JIpaMmbl, KOTOpas
daxriyeckn chopMupoBana HalpaBIeHUE WHTEI-
JIEKTYaIbHOTO TeaTpa, eC/iM He CYUTATh MOIBITKY
Omora’ n Kiopena cos3gaTb XPUCTMAHCKYIO Tpa-
TelMIo, 4TO CaMo Co00il MCKIIIYaNo OOIIyI0 MR
«Tparefyn», HO OCMBICIMBAIOCh KaK 3BOJIIOIMOH-
HBI/I MOMEHT >KaHpa. VIHTelIIeKTyalbHBII TeaTp
BCe PaBHO IIePEOLieHN O0Iue 3aKOHbI KIaccude-
CKOJI Tparefuy: MaTepuanbHO-QU3NIECKYI0 CMEPTD,
yOMIICTBO 3aMEeHMI MOPAIbHOM, OKOHYATETbHO
copmuposan npodeccuto pexuccepa. M xak 6yx-
TO TeaTp LIe/IMKOM CTa/l YeJIOBEYeCKUM UCKYCCTBOM.
HecmoTps Ha Bce 3TO, TeaTp, YTO MapafjOKCaIbHO,
CBOMMU BHYTPEHHVMMI [IPOL{eCCaMIt IOTMYECKI BO3-
Bpalljaiics K J[PeBHENIINM HadajabHBIM (opmam,
peaHnMupys Mudoorndecke, CUMy/IbTUBHbIE, Y-
TyaJ/IbHbIE, MUCTUYECKIE, CUHTETHYECKNe U Jpyrue
HavajbHbIEe HOPMBI.
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B smoxy ToTanbHOro cuHTE3a, KOIja, C OJHO
CTOPOHBI, TeaTp CTPEMUTCA K CO3[JaHMIO BBICOKO
XY[OXKECTBEHHBIX TeaTPaIbHBIX IIPON3BENEHMII,
ynotpebiseT Bce MHOrooOpasue BbIPasUTEIbHBIX
cpencTB u 3¢ ¢eKToB, U, C APYroil CTOPOHBI, NC-
IIO/Ib3yeT APEBHENIINI PUTYal KaK OCHOBY CIIEK-
TaK/IsA. PUTyan sIB/SAETCS MyYIINM IIPUMEPOM CHH-
TETUYHOCTU B TOM CMBIC/IE, YTO B HEM 3a/I0XKEHBI
CUHTeTHYeCKas U nonupoHndeckas GopMsl. B Toii
¢dbopMe, B KOTOPOIT MBI CIIONb3YeM PUTYaJl, OH IO-
XOX Ha 4e/oBeka. IIacTuKa Haroro 4enoBeveckKo-
TO TeJa, ero BOKaJIN3M, CBeYeHNe, MY3bIKaIbHOCTD
- BepIIMHA 3CTETUYECKOTO MCKYCcCTBa. VI mosromy
Hab/rofjaeTcsi OOIHOCTD MEX/y ITOMIIe3HBIM Te-
aTpajbHBIM IpeACTaBlIeHNeM 1 OOBIKHOBEHHBIM
PUTYANIOM — 9TO Yel0OBeYeCKOe TeN0 KaK CUHTETH-
4eCKMiI MeXaHU3M. B IoMIesHOM IIpefcTaBIeHUN
Ha4yHaeTcs oOmadeHue Tesa, OHO TepsieT eTrKOCTb,
BCJIELICTBIE YETO JCYe3aeT HeOCPeHCTBEHHOE ero
CBe4eHJe, eCTeCTBeHHas IUIACTMKA, BOKAJbHOCTD
U T.K. BMecTo 3TUX KOMIIOHEHTOB CHHTETUYECKOEe
HpeJfiCTaB/IeHNe JCIO/Nb3yeT TeXHUYECKYI0 MUMM-
KPUIO, TEXHIYECKOEe OCBElleHNe, 1IBET, MY3bIKa/lb-
HOCTb, TJie B OCHOBE JIOXXUT IOfipakaHye IPUMMN-
TUBHBIM IIPHEMaM.

YepTbl 4e/10BEYECKOT0 XapaKTepa CUIbHO 3aBU-
CAT OT TOIl €CTeCTBEHHOI Cpefbl, e OH GpopMupy-
eTcsa Kak (usnonornyecknii MexanusM. Takum o6-
pasoM, HallMOHa/IbHas STHOICUXOMOTHS — 9TO KIII0Y
K 00'bICHEHNUIO Pa3/IMYHbIX HAI[IOHA/IBHBIX KY/IbTYp
U Ye/I0BeKa B HUX, KaK HOCYUTe/S IPYMUTUBHOTO Me-
XaHM3Ma HAI[IOHAIIbHOTO PUTYaIa.

Kaxgas HanmoHa/mbHas KyNIbTypa, HALMOHA/Ib-
Hb11 KocMoc, ABAITCSA HOCUTEISIMU pasTajKyl Ta-
MHCTB HAalMY, KOTOpas HAaXOAMUTCS B IOCTOSHHOM
CBSA3M C CTOPUYECKMMY KOPHAMIL.

YeMm fanbliie BIiepef Mbl [BIDKEMCS, TeM dallle
BO3BpalljaeMcsl K OCHOBaM IMBMIM3ALNM, II€PBO-
3[aHHBIM TTePEXMBAHIAM C TOJ HafeX 01, 4TO ellle
OoJblile pasbACHATCSH 3aKOHOMEPHOCTH BcenenHoit
00/ladeHHBIM B MAacKy ¥ MTPAlOLIMM IIOf, BO3[eii-
CTBUEM CHMBOJIOB Y€JIOBEKOM, T.€. AKTEPOM.

CakpanbHOe UM MMUCTHYECKOe Ha3HAueHVe Te-
aTpaJIbHOTO MCKYCCTBA OYATO OBl yHecATepuIoch B
XX Bexe. OHO Be3fe HALITO CBOe HasHaueHMe, He-
CMOTps Ha IIpecyefioBaHNe ePKBI U CKPBITYIO 9KC-
wiyaTanuo. IIOMUTHKY OTKa3amuch OT ero mpecre-
TOBaHVA M MacTepCKM MCIIONIb30Ba/IM BCe €ro Ipa-
BIIa U akceccyapsl. O6mias ¢opma TearpanbHOIL
UTpPBI NIPOHMK/IA U B MENMIVMHCKME YUPEKIEHUA C
LIe7IbI0 COXPAaHEHMs 3JOPOBbs 4YeroBedecTBa. TeaTp
cliesan MUp CLeHOM UTPAKOIINX.

MbI uMeeM [el0 C TeaTpalbHbIM O0IIeCTBOM,
OCHAII[eHHBIM 3araJloYHbIM S3bIKOM, KOTOPOE BbI-

IIUTO M3 PENTUTMO3HOTO MPOCTPAHCTBA M CTANO HO-
CUTeNIeM TPKAAHCKIX MUHTEPECOB U KOTOPOE OIIATh
CTPEMUTCSI K PUTYATY.

Tearp XX Beka MOXXHO IIPeICTaBUTh KaK CaMoO
YTBEPXKAAIOIUIACS AMHAMUYECKMIT IIPOLeCC KOH-
GIMKTa MEXIY apUCTOTENeBCKUMM U aHTUAPUCTO-
TeNeBCKMMH (HeapUCTOTENEBCKIIMU) Te€aTPANTbHBIMI
¢dopMamMy, B KOTODPBIX COITIACHO CYIIeCTBYIOLINM
HOpMaM /060e TeaTpanbHOe MCCTIeS0BaHMe, IKCIIe-
PMMEHT pacIIaThIBaIO apUCTOTENIbCKUIL TeaTp.

Haunnasi ¢ fpeBHeNIINX BpeMeH Tearp, mepe-
xomamuii B XXI BeK U HaCUYUTHIBAIOLINI 26 BEKOB,
CYIIECTBYeT B eIMHOM IIPOCTPAHCTBE TeaTPalbHBIX
9KCIIEPMMEHTOB, T.K. TeaTpajbHble IOUCKU IOCTIEN-
HMX JIeCATUIETHII PasBUBAIOTCS O9KIeKTMYHO. He
BO3HUK/IO HY HOBBIX HaIlpaB/IeHWl, HU HOBBIX (GOPM.
IToxa 4TO MBI MMeeM NepepaboTKY CYIeCTBYIOLNX B
ucropun Gopm, UCIIONb30BaHNE KOMIMIALIMN U pe-
MJHVICLIEHIVN CYILeCTBYIOIMX MusaHcLeH. [Tpogec-
CUSL peXXIccepa HaC MHTEPECYeT C TOUKY 3peHMs ITTy-
OVIHBI HOBBIX MHTepIIpeTaLuil, IpogeccuoHaIbHOTO
MacTepCTBa, peJIoKeHNeM psafa MeTadop 1 T.1.

Pa3BuTie TeaTpasbHON WUCTOPUU B PasHBIX
3TI0XaX OCTABA/IOCh HA ITOMCKE HOBBIX TeaTPalIbHBIX
¢dopm. Tearp XX Bexa HaWIy4LIIMM 06pa3oM OTpaxa-
eT UTOTH CIIOpa MEXY MPAKTUKAMU U TEOPETUKAMIL.
B aTOM Beke CKOHIIEHTPMPOBAHHOE KOTIMIECTBO Ma-
HU(ECTOB 1 HANlpaB/IeHNUIT IIPEBbIIIAeT KOMUYECTBO
HAKOIUTEHHBIX U JIOIIeSUINX 0 HAC Ha3BaHMII.

HecmoTpst Ha pa3BuTHE TeaTpabHOI TEXHUKI,
MaUIMHepMu BO MHOTMX TeaTpax Ha IIepBbII IUIaH
HepexofuT 6efHOCTD BHElIHell (OPMBI, U YacTO MC-
IIOIb3yeTCs APEeBHMII IIpyeM MacoK. MacKy Kak 6yx-
TO OBI 32aHOBO OTKPBUIM TEOPETUKI U MPaKTUKU XX
BeKa He TONMbKO Ha MPOdecCHOHAIBHOI CIjeHe, HO I
B y4eOHOM mnporiecce. Ho caMbIM MHTepeCHBIM sBIsA-
€TCs1 TO, YTO CUMTAETCS], YTO MacKa BepHy/ach ¢ Boc-
TOKa 1 A3uu, TOrfa Kak cOOCTBEHHO eBpOIIeVicKue
(bOpMBI KYZIBTYPBI MaCKM OKa3a/IUCh 3a0bITHIMIL

CoBpeMeHHBIII TeaTp, HeCMOTPsI Ha HayasIo CTO-
TIeTHs, CTaBIIMIT TPafULyell y>Ke B IPOLITIOM Beke,
Ha (poHe IMOXM PacTyIIero Kommu4ecTBa CTyAu, Bep-
OanbHBIX 1 HEBepPOANTbHBIX IIPUEMOB, I/IACTUIECKUX
U TeaTpa/bHbIX IpaMaTyprudeckux Gopm xpaer ob-
HoBJeHMA. KoHeuHO, 9T0 0OHOB/IEHNE JO/KHO ObITh
YHUBEPCANIbHO, CUHTETUYECKO MOJE/IbIO IIPOILJIO-
ro Hacyeaust. B Helt oTpakaercs nepepabOTaHHBIN B
XX Bexe puTyas Kak KOCMUYECKOe JeICTBO, IACTH-
Jyeckasi MacKa, KoTopasi He Oy/ieT coilep>kaTh ceMaH-
TUYECKOe 3HaueHNne BepOanbHOIT MacKi. Bo3MOXHO,
HOBBIII BeK BO3BPATUT yTPadeHHYIO IIPeIeCcTh, Kpa-
COTY, KaTeropuio, TOKAECTBEHHYIO NCTUHE, 1 CIeK-
TaK/Ib CTaHET KPACUBBIM 3peNNILeM, PasbirpblBae-
MBIM B aM(uTeaTpe ¥ CMOTPAIINMCS CBEPXY.
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Angelina ROSCA

Schimbarea modelului dramaturgic.
Dimensiunea estetica si cea sociala in traseul evolutiv autohton

Rezumat
Schimbarea modelului dramaturgic.
Dimensiunea estetica si cea sociala in traseul evolutiv autohton

Se vehiculeaza ideea cd in 1990-2000 autorii dramatici erau preocupati doar de formad, stil, iar din 2000 devin pa-
sionati de viata cetatii. Adevarul este ca in prima perioada dramaturgii testeazd noi dimensiuni estetice ale textului, dar
si elementul social, pe cand in perioada urmatoare acestia deseori pun socialul in fata artisticului.

Din 1990 pana in prezent, urmdrim un perpetuu proces de reconfigurare a formelor dramatice prin exploatarea: tea-
trului absurdului pe linia Ionesco, Beckett, Mrozek si Visniec (Plasatoarele si Luministul de C. Cheianu, Crima sdngeroasd
din Statiunea Violetelor si Concert la viold pentru cdini de D. Crudu s.a.); dramaturgiei pirandelliene (Terasa Zgardie nori
de Cilin Sobietski-Mandscurta s.a.); arsenalului postmodernist (Fotografii cu clovni invizibili, Minte-md, minte-md de N.
Negru, Mama lor de urmasi de A. Rosca s.a.); componentelor expresiv-stilistice ale avangardei (Saxofonul cu frunze rosii
de V. Butnaru); esteticii ,,in-yer-face theatre” (textele N. Esinenco); tehnicii ,verbatim” (A saptea Kafana, Casa M. s.a.).

In vederea redresirii situatii dramaturgiei autohtone, la 4 septembrie 2012 in incinta Uniunii Teatrale din Republi-
ca Moldova are loc deschiderea oficiald a Centrului de Dramaturgie Contemporand (CDC).

Cuvinte-cheie: dramaturgie, teatru, forma, stil, dimensiune esteticd, element social, artistic, teatrul absurdului,
teatru postmodernist, dramaturgie pirandelliana, esteticd ,,in-yer-face theatre”, verbatim.

Summary
Dramatic paradigm shift.
Aesthetic and social dimension in local evolutionary path

It is alleged that in 1990s the playwrights were only concerned with the form, but starting with the 2000s they got
carried away with social themes. The truth is that during the former period the dramatists have tested new aesthetic
forms of the text, sometimes weaving it into some social contexts, but thereafter to the contrary - they have put the social
over the artistic.

From 1990 until the present time there has been a continuous process of reconfiguration of dramatic forms: the
theatre of the absurd in the manner of Ionesco, Beckett, Mrozek and Visniec (The Usherettes and The Lamp Man by C.
Cheianu, A Bloody Murder at the Violets Station and A Violin Concerto for Dogs by D. Crudu et al .), Pirandellian drama
(The Skyscraper-Terrace by Calin Sobietski-Manascurta et al.), post-modernist theatre (Pictures with invisible clowns, Lie
to me, lie to me by N. Negru and Dad-blamed offspring! by A. Rosca et al.), expressive and stylistic components of the
avant-garde (The Saxophone with Red Leaves by V. Butnaru); aesthetics of ,,in-yer-face theatre” (texts by N. Esinencu);
verbatim theatre (The Seventh Kafana, House M, etc.).

In order to improve the situation of the national drama, on September 4, 2012 at the Union of Theatre Workers of
Moldova a Center for Contemporary Drama has been officially opened.

Keywords: drama, theatre, form, style, aesthetics, social element, art, theatre of the absurd, Pirandellian drama,
postmodern theatre, ,,in-yer-face theatre”, verbatim theatre.

Se vehiculeaza ideea cd in 1990 - 2000 autorii
dramatici erau preocupati doar de forma, stil, iar din
2000 devin pasionati de viata cetdtii. Adevarul este cd
in prima perioadd dramaturgii testeaza noi dimen-
siuni estetice ale textului, dar si elementul social, pe
cand in perioada urmatoare acestia deseori pun soci-
alul in fata artisticului.

Inci inainte de 1990, Val Butnaru cu Procedeul
de ju-jutsu (1986), Ne place sd jucam teatru (1987),
La Venetia e cu totul altfel (1989) si Angelina Rosca
cu trilogia Monstrii (1985) si Parodii teatrale (1986)
inregistreaza inceputul Noului val al dramaturgiei cu
un alt tip de scriiturd, demonstrand, totodata, si un
gest social de rupturd cu realismul socialist (ceea ce
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pe atunci era legat si de anumite riscuri). ,,In parodia
literard combinatd cu satira politicd, A. Rosca descope-
rd formula unui nou teatru de cabaret”, consemneaza
Mircea Ghitulescu in Istoria literaturii romane'. Iar
despre piesa lui V. Butnaru Cum Eclesiastul discuta
cu Proverbele (1999) citim in aceeasi carte: ,Este un
veritabil text politic, drapat sub pretextul unui festival
international de teatru™. Apar Didi si Gogo, doi ac-
tori care au jucat atat de mult piesa lui Beckett Astep-
tandu-1 pe Godot, incat se pare cd vorbesc cu repli-
cile lui Lucky si Pozzo. In mod cifrat autorul aduce
elogii spectacolului disident si contestatar cu acelasi
titlu (1989), care mai este si un manifest, semnificind
cotitura de la realismul cdzut in cotidian spre teatra-
litate. Estragon (Petru Vutcarau) si Vladimir (Mihai
Fusu) sunt niste ritciti faira memorie. Acolo, unde
discursurile se destramd si duc la epuizare, panto-
mima conduce la reconstituirea unui trecut. Astfel,
spectacolul ne invitd la o cufundare in abisurile con-
stiintei unui neam. In timp ce locuitorii RSSM scriu
cu alfabet chirilic, ca sd dam doar un singur exemplu,
eroii spectacolului isi amintesc chinuitor de un ,,i” pe
care-] tot deseneazd in aer.

La rascrucea deceniilor’8-9 ale secolului al XX-
lea, dramaturgii luptd activ cu realitatea lingvistica
deformatd, unde asa numita ,,limba moldoveneascd”
nu este altceva decét limba romana impotmolitd prin
1800. In piesa Revine Marea Sarmatiand si ne intoar-
cem in Carpati (1997-1998) Nicolae Negru ne prezin-
ta confruntarea intre poetul si savantul Iosif, internat
intr-un ospiciu (adept al DEX-ului) si comandantul
Girafa (adept al DELM-ului, adicé al Dictionarului
explicativ al limbii moldovenesti).

Mihai Fusu, dupa stagiul de la Royal Court Thea-
tre din Londra (in cadrul programului Seeding a Ne-
twork, 1996) aduce in Moldova o noua forma de lu-
cru, ce consemneazd racordarea la modelul occiden-
tal al dramaturgului. Astfel, la baza spectacolului Noi
de la Teatrul ,, Luceafédrul” std un scenariu, si nu o pie-
sd. Textul se naste pe loc, in rezultatul unei colaborari
vii a regizorului Mihai Fusu cu actorii §i cu cel care
l-a semnat - Constantin Cheianu. Practic, subiec-
tul scenariului il dicteaza insési istoria noastrd, prin
care eroul principal raticeste ca si losif K. prin pro-
cesul inventat de Franz Kafka. In felul acesta se naste
teatrul politic. Actiunea antinarativd abandoneazi
canoanele aristoteliene, prezentand mai multe epi-
soade, continutul cirora este definit de evenimentele
istorice: Mobilizarea, 10 noiembrie, Cazul Ilascu...

O situatie de force majeure este stagiunea 2001
- 2002 cand arta teatrald (cultura in general) din
Republica Moldova devine nu doar sectorul cel mai

TEATRU

vulnerabil al societatii din punct de vedere economic,
dar si 0 zond de atac. Veniti la putere la 25 februarie
2001, comunistii incearcd sd reia controlul ideologic
asupra teatrului, la care statul a renuntat dupd anul
1991, odata cu Declaratia de Independenta a Repu-
blicii Moldova. Pentru atingerea scopului scontat,
Parlamentul elaboreaza legea ,Cu privire la teatre,
circuri si organizatii concertistice™. Aceasta face
corp comun cu alte actiuni care vin sd reintroneze
timpurile trecute. Miscarea de apérare a idealurilor
democratice se desfisoard intr-un regim non-stop.
In fata Parlamentului apar corturi, printre care cele
ale Ligii criticilor si ale unor teatre. Cortul Teatrului
»Eugéne Ionesco” este ornamentat cu afise ale specta-
colului Istoria comunismului povestitd pentru bolna-
vii mintali de Matei Visniec in regia lui Charles Lee
din Franta (premiera a avut loc la 25 februarie 2000.
Spectacolul a participat la Edinburgh Festival Fringe
intre 5 - 20 august 2000). Iar Teatrul ,,Satiricus” este
aproape zilnic prezent in fata demonstrantilor cu sce-
ne de satira politica.

Un grup de dramaturgi (V. Butnatu, N. Negru,
D. Crudu, A. Rosca, N. Esinencu, C. Cheianu, I. Ne-
chit, L. Turea) iau pulsul timpului la Tabara de Vara
de la Vadul lui Voda prin a scrie in comun piesa Pigs.
Unele pasaje, dupa modelul piesei Oxigen de Ivan Va-
ripaeyv, apar aici in forma de rap. C. Cheianu continud
sd scrie despre noi, cei care isi ,,afiseaza verticalitatea”
in cafeneaua Fulgusor, in timp ce politicienii isi fac
interesele (Luna la Monkberry, 2002).

Realitatea politica si sociald din tard sunt pre-
zente, la nivel latent, in textele cu problematica du-
reroasa a satului moldovenesc ajuns in stare degra-
danta (Animalul poetic de Nicolae Negru) sau in cele
cu problematica relatiilor surpate de familie (Ametist
de Irina Nechit). Andrei Strambeanu, reprezentantul
generatiei mai in varsta, aduce problema destinului
intelectualului sovietic, care constientizeazd ca opera
pe care a consacrat-o regimului comunist a ajuns sd
fie ,,mancare pentru soareci” (Consumatorul de ono-
ruri).

Tot mai gustata este piesa de tip document, ela-
boratd nu pe baza unor fictiuni dramaturgice, ci a
unor istorii reale. Acest efort de sincronizare cu alte
dramaturgii preocupate de politicile din tarile lor
este stimulat prin finantiri de proiecte europene. In
2010 la Bucuresti apare volumul Chisindu, 7 aprilie.
Teatru-document editat de Fundatia Culturala ,Ca-
mil Petrescu”. C. Cheianu, altddatd absorbit de tea-
trul absurdului, iar azi fascinat ,,de marea literaturd
a realismului”, devine in ultimii ani adept declarat al
teatrului axat pe fenomene sociale si pe realitati dure
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din imediata apropiere. Astfel, pornind de la niste si-
tuatii care i-au fost povestite, dramaturgul scrie piesa
despre migratia ilegala In container (2007). Pe aceeasi
cale au mers anterior D. Crudu cu Oameni ai nimd-
nui (2005) si Nicolae Negru cu Actorul Crap (2007).
Vine atractia pentru texte de reactie prompta la ur-
gentele societatii, cum ar i $i cu bunicul ce ne facem?
(C. Cheianu, 2009). De regula, in asemenea cazuri, ne
ciocnim de o abordare de suprafata a evenimentelor
(de data aceasta - din 7 aprilie).

La ora actuald este solicitatd tehnica ,verbatim’,
ceea ce inseamna o transpunere in pagind/scena cu-
vant cu cuvant a textului imprimat in viata reala. Pri-
ma probd de acest gen este inregistratd in A saptea
kafana, alcatuitd de Mihai Fusu, Dumitru Crudu si
Nicoleta Esinencu (2001) din marturii ale victimelor
traficului de femei. Confruntarile ideatice ale unor
creatori din domeniul teatrului sunt aduse practic in-
tacte in textul La o halbd de bere de A. Rosca (2001).
In cadrul Galei spectacolelor Academiei de Muzica,
Teatru si Arte Plastice (2005) studentii dramaturgi
interpreteaza propriul text Verbatim in camp. In Casa
M (2010), prin aceeasi tehnicd de inregistrare fideld
a vocilor reale, si-a gasit reflectia violenta in familie.
Tar in anul universitar 2011 - 2012, Irina Nechit, cu
un grup de masteranzi de la AMTAP, lucreazi asu-
pra textului Manifestul Teatrului Cruzimii, citit de
Smirnov ce reflecta rdzboiul din Transnistria (proiect
sustinut de ICR Chisindu). Razboiului din Transnis-
tria i este consacrata si piesa plasatd in zona fictiunii
Combatantul (2010) de C. Cheianu. Modesta ca ma-
nifestare artisticd, aceasta mizeaza pe temd, pe nevoia
de a acoperi petele albe din prezent, trecutul apropiat
sau nu tocmai indepartat, fapt pentru care este prelu-
atd si prelucratd de Teatrul ,,Satiricus. I. L. Caragiale”.
Traditional, insd, piesele de inspiratie istoricd isi trag
subiectul din epocile apuse (Oltea de A. Strimbeanu,
Bastardul de D. Matcovschi, Stefan cel Mare de A.
Gondiu).

Din picate, in piesele tip document factorul
artistic este redus, iar in unele cazuri practic exclus.
Uneori ele au aspectul unui teatru de agitatie. Arta
dramaticd imprumutd teme si tehnici jurnalistice,
cum ar fi intervievarea unor anumite categorii de ce-
tateni la temele stringente (migratia ilegala, traficul
de fiinte umane, violenta in familie etc.), iar jurna-
listii imprumutd modalititile de expresie si instru-
mentarul dramaturgilor, ajungand, practic, sd scrie
articole-monodrame. Riscul anihilarii reciproce este
iminent.

In ultimul timp apar texte care se inscriu in con-
ceptia ,in-yer-face theatre”. ,Expresia este definitd de

New Oxford English Dictionary drept ceva ,.extrem de
agresiv sau provocator, imposibil de ignorat sau evi-
tat™. Aceastd noua sensibilitate estetica a fost creatd
de Sarah Kane, Mark Ravenhill si Anthony Neilson.
Teatrul care isi zguduie spectatorii s-a impus aici prin
textele agresive ale Nicoletei Esinencu, construite din
replici scurte, nervoase. Ea isi strigd revolta in Fuck.
Eu. Ro. Pal, RH II Pozitiv, Radical md., Mame fird p...
dd s.a., devenind cel mai cunoscut autor autohton
peste hotare cu numar record de piese publicate si
puse in scend. Prima piesa a dus la controverse poli-
tice in Republica Moldova si in Romania, alimentand
subiectul a trei motiuni parlamentare. In Republica
Moldova, piesa a fost scoasi din repertoriul Teatrului
»Eugeéne Ionesco”, ulterior fiind reluatd cu un alt titlu.

Autoarea face corp comun cu outsider-ii Repu-
blicii Moldova, adica cu cei care nu incap in cadrul
cultural oficial. Locul catharsisului in operele lor il
ocupa drive-ul. Exploatatori ai limbajului licentios, a
imaginilor violente capabile de a produce oroare, de
a scandaliza si chiar de a soca, acestia pun miza pe
valoarea de manifest a operei. Ei sunt cei care tintesc
in teme tabuizate, cei care aduc in teatru spatii si per-
sonaje marginale.

Din 1990 pana in prezent, urmdrim un perpetuu
proces de reconfigurare a formelor dramatice prin
exploatarea: teatrului absurdului pe linia Ionesco,
Beckett, Mrozek si Visniec (Plasatoarele si Luminis-
tul de C. Cheianu, Crima sdngeroasd din Statiunea
Violetelor si Concert la viold pentru cdini de D. Cru-
du s.a.); dramaturgiei pirandelliene (Terasa Zbdrdie
nori de Cilin Sobietski-Manascurta s.a.); arsenalului
postmodernist (Fotografii cu clovni invizibili, Minte-
md, minte-md de N. Negru, Mama lor de urmasi de
A. Rosca s.a.); componentelor expresiv-stilistice ale
avangardei (Saxofonul cu frunze rosii de V. Butnaru);
esteticii ,,in-yer-face theatre” (textele susnumite ale
N. Esinencu); tehnicii ,verbatim” (A saptea Kafana,
Casa M. s.a.).

Adevarul trist este ca arta spectacolului contem-
poran la ora actuald nu favorizeaza dramaturgul. Nici
teatrele traditionale, nici cele experimentale nu prea
au nevoie de el. Istoriile marturisite, sau documentele
utilizate in spectacol cu succes le inregistreazd regizo-
rii, actorii... lar in spectacole de tipul RASSM-ului de
M. Fusu (structurat din poezii ale poetilor din Trans-
nistria, muzicd, imagini, pantomimd), dramaturgul
lipseste cu desdvarsire.

Practica extrem de importantd de a citi si de a
discuta piesele autorilor autohtoni in fata publicului
(initiatd de M. Fusu si A. Rosca la Teatrul ,, Luceafd-
rul”in 1996, apoi preluaté de Teatrul National ,, Mihai
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Eminescu”) aproape nu mai beneficiazd de continuita-
te. ,, Atelierul de Dramaturgie Contemporana” (ADC)
al TNME-ului, animat initial de Larisa Turea, apoi de
Irina Nechit, promitea sé stabileascd un contact efici-
ent intre autori si cei care ar putea sa le materializeze
textele in scena. El, insd, s-a autoexclus din aceastd
relatie. In consecinta, pani si lecturile celor ce au evo-
luat de 3-4 ori in acest Atelier si despre care s-a scris
in ,,Istoria dramaturgiei roméne” nu si-au vazut tex-
tele montate in scena. In realitatea ostild procesului
dramaturgic nu se mai organizeazd tabere de drama-
turgie. In afari de cea indicatd mai sus a existat doar
tabdra organizata la Céldrasi, in 1997 (ambele fiind
finantate de Fundatia SOROS Moldova). Conform
datelor statistice, Concursul National de Dramatur-
gie, organizat de Ministerul Culturii, a inregistrat in
ultimele doua decenii peste 350 de lucrari dramatice,
care in proportii catastrofice au rdmas in afara reper-
toriului. Nici aparitiile editoriale cu texte ale autorilor
dramatici autohtoni nu sunt o practica frecventa.

In acest context ar fi trebuit si ne bucure prezen-
ta pe afisul stagiunii 2010 - 2011 a Teatrului National
»Mihai Eminescu” a doud texte semnate de Dumitru
Matcovschi (Cantec de leagdn pentru bunici, Pomul
vietii) si a piesei Stefan de Anatol Gondiu, toate in
regia directorului artistic Sandu Cozub.

Bucuria, insa, este mai mult a directorului, de-
oarece in conditiile cAnd subventiile pentru teatrele
de stat se micsoreaza, iar fondurile pentru montdri
au fost reduse, Matcovschi a gasit un sponsor - Fun-
datia Edelweiss. Pentru conducerea teatrului nu mai
conteaza cd piesa Pomul vietii, dupa mai bine de 30
de ani, este montatd a doua oara pe scena Nationa-
lului. Devenim, la ultimele realiziri ale TNME-ului,
martorii tristei intoarceri la estetica Teatrului ,A. S.
Puskin”.

Astdzi, in peisajul teatrelor ce tin de structuri
statale, Teatrul ,Satiricus. Ion Luca Caragiale” este
singurul care sustine masiv Noua dramaturgie na-
tionald. Este greu de supraapreciat proiectul Biena-
la Teatrului ,Satiricus. I.L. Caragiale” cu genericul
»Dramaturg-Regizor; Text literar — Limbaj scenic”.
Editia a II-a a Festivalului International al Teatrului
»Satiricus. I.L. Caragiale” (25/31.05.2011) a inclus si
teatre din Romania cu texte ale dramaturgilor din
Republica Moldova. In cadrul acestui eveniment au
avut loc lansari de DVD si de carti ale dramaturgilor
moldoveni contemporani.

Repertoriul activ al teatrului in cauza cuprinde
titlurile: SRL Moldovanul de Nicolae Esinencu; Mai-
muta in baie de Irina Nechit; Sotie de imprumut de
Nicolae Negru; Tara asta a uitat de noi, Golanii re-
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volutiei moldave, Made in Moldova, Cu bunelul ce
facem? de Constantin Cheianu; Salvati America! de
Dumitru Crudu; Prostul destept de Serghei Evstra-
tiev s.a.

Spectacolul Cu bunelul ce facem? de C. Che-
ianu a obtinut Premiul special al juriului la Gala
UNITEM - 2011. Iar spectacolul Coridorul mortii
de la Teatrul National ,Vasile Alecsandri” din Balti,
cu textul Irinei Nechit consacrat evenimentelor din
7 aprilie, s-a invrednicit de Premiul Teatrului mu-
nicipal , Tony Bulandra din Targoviste”, Romania
(2011).

In vederea redresarii acestei situatii, la 4 sep-
tembrie 2012, in incinta Uniunii Teatrale din Re-
publica Moldova are loc deschiderea oficiald a
Centrului de Dramaturgie Contemporand (CDC).
Nasterea centrului se datoreazd initiativei drama-
turgului Dumitru Crudu, a regizorului Sava Ce-
botari si a criticului Dorina Khalil-Butucioc. Un
proiect important al CDC-ului este Atelierul de
dramaturgie Scriem teatru, moderat de Dumitru
Crudu, in cadrul ciruia tinerii exerseaza sa elabo-
reze piese de teatru. Ulterior acestor texte li se da
forma de spectacole-lectura.

Despre un eveniment special al Centrului de
Dramaturgie Contemporand, organizat in colaborare
cu Academia de Muzici, teatru si Arte Plastice, Do-
rina Khalil-Butucioc consemneaza: ,, ... foarte mult
public a venit pe 4 decembrie 2012 la Centrul de Dra-
maturgie Contemporand (CDC) din Republica Moldo-
va, unde au fost angajati interactiv intr-un eveniment
absolut special - spectacolul-lecturd intitulat Chisindu,
dragostea meal!. Chisindul, asa cum e... azi, aici, pen-
tru unii... Or, masteranzii anului I Scriere dramaticd,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice (coordo-
nator artistic: Angelina Rosca): Mariana Starciuc, Ina
Surdu, Artiom Oleacu, Mihai Pohileac, Dumitru Ma-
rian ne-au (tran)spus in cdteva fragmente dramatice
Chisindaul asa cum il vdd ei in anumite momente ale
vietii lor cotidiene: fie in transportul privat si public, fie
pe strdzile orasului invadate de cruci, fie in cluburi, fie
in dialog cu edilii capitalei etc.””. La acest proiect si-au
dat concursul si studentii de la specialitatile Sceno-
grafie si Multimedia ale Academiei susnumite, ghidati
de profesorii Iurie Matei, Vlad Bulat, Efim Elita, Vlad
Druc.

In perioada 20 octombrie 2012 - 31 ianuarie
2013, CDC a organizat Concursul National de Dra-
maturgie. In februarie 2013, CDC a prezentat 5 spec-
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tacole-lecturd ale celor mai bune texte din acest con-
curs. Invingitorul concursului este Mariana Starciuc.
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TEATRU
Ana GHILAS

Prolegomene la didascalii

Rezumat
Prolegomene la didascalii

In articol este abordat, din perspectivi istorico-teoreticd, un element al structurii discursului dramatic numit di-
dascalie sau ,,text secundar”. Sunt relevate originile si polisemantismul termenului, tipologia, functiile si rolul didasca-
liilor pe parcursul evolutiei teatrului privind relatia autor-regizor-actor. La etapa actuald, didascalia este interpretatd din
mai multe puncte de vedere: mod de exprimare a individualitatii creatoare a autorului-dramaturg si/sau a conceptului
sdu artistic, text independent in structura discursului, modalitate de afirmare a mesajului ,,textului principal’, functia
poetica a didascaliilor s.a.

Cuvinte-cheie: discurs dramatic, didascalia, ,,text secundar’, tipologie, perspectiva de abordare.

Summary
Prolegomene to Stage Directions

The article addresses from a historical and theoretical perspective, an element of the dramatic discourse structure
called didascalia (Stage Directions) or ,secondary text”. The origins and polysemy of the term are explained as well as
the typology, the functions and the role of didascalia in regards to the author-director-actor relationship throughout the
evolution of theater. At present, didascalia is interpreted in several manners: a way of expression of the creative indivi-
duality of the author-playwright and / or his artistic concept, an independent text in the structure of the discourse, a way

of asserting the message of the ,,main text’, a poetic function of the didascalia etc.

Keywords: dramatic discourse, didascalia (Stage Directions), ,secondary text’, typology.

Didascalie versus remarcd? Mérci ale reprezen-
tarii in textul dramatic, dialogul si didascaliile sau
textul primar (principal) si cel secundar (dupa Ro-
man Ingarden) constituie doua aspecte definitorii ale
complexititii discursului teatral. In functie de felul
cum se imbind aceste mérci in imaginatia recepto-
rului-cititor si a receptorului-spectator, care este co-
relatia dintre ele in textul dramatic si in ce masura
este respectatd ea in procesul montarii piesei se poate
vorbi de rolul autorului sau de cel al regizorului in
transfigurarea scenicd a textului primar si/sau a celui
auxiliar. Terminologia esteticianului Roman Ingar-
den ,text primar” - ,text secundar™ a fost prelua-
ta de Manfred Pfister care numeste Haupttext (text
primar) dialogul, monologul - textul ce urmeazd a fi
vorbit pe scend, incluzénd aici prologul si epilogul,
iar Nebentext (text secundar) — totalitatea indicatiilor
scenice ale autorului, ce se referd la ,,segmentele de
text verbale care nu sunt reproduse pe scend in for-
ma vorbitd™. Ultimul concept teoretic ne intereseaza
in acest articol, in care obiectivul principal este unul
introductiv referitor la didascalia ca notiune teoretica
si abordarea ei in stiintele filologice si teatrale. Cer-

cetatorii trateaza astdazi multiple aspecte ale acestei
probleme, ce vizeaza functiile si tipologia didascali-
ilor din perspectiva comunicarii verbale-nonverbale,
a paratextului, poeticii, a reprezentarii etc.
Specialistii in domeniul dramaturgic si cel filo-
logic inteleg prin didascalii elementul de structura
al textului dramatic, care asigurd, alaturi de replicile
personajelor, coerenta textului la nivel diegetic si al
semnificatiilor. Didascaliile includ tot ceea ce tine de
metatext, ele accentuand, de fapt, caracterul specific
al textului dramaturgic si anume esenta lui duald, ma-
nifestatd prin receptarea imaginard de catre lector si
apoi prin montarea teatrala de citre regizor. In asa fel,
didascalia contribuie la comprehensiunea si interpre-
tarea discursului de cétre receptor: critic literar, regi-
zor, scenograf i, in ultima instantd, criticul teatral.
La etapa actuald, termenul ,,didascalie” este mai
des atestat decét cel de ,,remarcd’ sau ,indicatie sce-
nicd’, in special, in lucrarile cercetétorilor din Europa
de Vest. Pe cand in discursul critico-teoretic rus, de
exemplu, persistd ori numai ,,remarca” ori ambele va-
riante - remarcd si didascalie - in acelasi text. Totusi,
notiunea ,, remarca scenica’ are un sens mai ingust, ea
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nu include prefata si postfata autorului, prologul, epi-
logul textului dramatic. De aceea, multi cercetétori
inteleg prin didascalie totalitatea elementelor narati-
unii auctoriale: descrierea anturajului, personajelor si
actiunilor, prefata si postfata autorului, care include
opiniile si conceptul artistic ale acestuia, modul cum
trebuie inteles textul, contextul social sau politic in care
a fost scrisd lucrarea. Acest inteles al termenului este
acceptat de noi in tratarea problemei.

Se stie ca in tragedia si comedia antica rolul di-
dascaliilor era indeplinit de cor si de prologul piesei,
care prezentau personajele si explicau evenimentele
(de exemplu, tragedia lui Sofocle Antigona se deschi-
de cu secventa introductiva (numita de Aristotel ha-
marita)’, in care Antigona si sora ei Ismena, fiicele i,
totodatd, surorile lui Oedip, isi manifestd ingrijorarea
in legdtura cu soarta razboiului dus de ahei cu teba-
nii, sub zidurile cetitii Teba). Mai tarziu, actorii erau
cei care numeau locul si timpul actiunii in dialogurile
sau monologurile lor. Didascalia propriu-zisa, ca ele-
ment de structurd aparte a textului dramatic, a aparut
in Evul Mediu si avea doua functii: numirea gestului
prin intemediul cdruia actorul trebuie sd transmitd o
anumita emotie si descrierea actiunii. Ele erau desti-
nate mai mult actorului care, respectdndu-le, facili-
ta intelegerea textului de catre spectator si, implicit,
conceptul autorului.

In secolele XVI-XVII, didascaliile apar sub for-
ma de indicatii scurte asupra spatiului, gestului ori
tonalitatii vocii personajului. Abia mai tarziu, odatd
cu evolutia genului dramatic si a teatrului ca repre-
zentare, acest text secundar sau Nebentext a capatat
proportii ample si functionalitate diversa.

Geneza notiunii. Parcurgand un excurs in istoria
termenului ,,didascalie’, mentionam, in primul rand,
domeniul teatral de utilizare a acestuia. Astfel, din
limba greaca, ,didaskalia” inseamna ,,invataturd’, in
Grecia antica termenul comportand un sens larg. In
teatru, prin didascalie se intelegea invétarea textului
de catre actori si cor, sub indrumarea directd a auto-
rului-poet, ceea ce, din perspectiva actuala a esteticii
teatrale, relevd rolul autorului in compunerea piesei
si in inscenarea ei. La inceput ins3, pana la aparitia
tragediilor si comediilor scrise de autori, in timpul
ceremoniilor inchinate lui Dionysos sau al altor ritu-
aluri, corul, purtdnd masti, interpreta cantece in cin-
stea zeului, care, mai tarziu, erau inscenate. In sec. al
VI-lea 1Hr., Thespis a introdus inovatii in discursul
spectacular: din cor el a desprins un personaj, numit
protagonist, care intra in dialog cu corul, in aga fel era
asigurat nucleul conflictual dramatic, iar din perspec-
tiva structurii discursului dramatic actual aceasta ar

constitui un germene al raportului celor doud texte
componente: didascalia (text secundar - aici pro-
tagonistul) si dialogul, monologul ca modalititi de
structurare a textului principal, exprimat, in princi-
pal, prin mijlocirea corului. Se stie ca Eshil a desprins
un al doilea personaj — deuteragonistul, iar al treilea
personaj, tritagonistul, a fost introdus de Eschil sau
Sofocle. Autorii, de obicei, interpretau si rolul prota-
gonistului in reprezentarea scenicé a propriilor piese.
In asa fel, s-au schimbat functiile artistilor, actorilor:
partea corului s-a redus treptat in economia actiunii,
el ajungand sa fie un personaj colectiv, care comenta
actiunile personajelor individuale si asigura legatura
dintre scenele tragediei. Rolul principal in structura-
rea actiunii dramatice i revine acum dialogului. In
legitura cu obiectul nostru de studiu, se prefigureaza
de aici un rol didascalic al corului prin faptul cid el
realizeaza legdtura dintre scene, releva starile, emoti-
ile personajelor, apreciaza actiunile lor din punct de
vedere al moralei, in asa fel ajutdndu-i autorului sa
transmita conceptul si semnificatiile textului. Con-
statam deci, cd originile ritualice ale genului dramatic
- riturile ce se desfasurau sub forma unor spectacole
- pun in valoare nu doar componenta performativa
a genului dramatic, ci si prefigureazd elemente de
structurd ale acestuia: text primar si text secundar, ele
schimbéandu-si rolurile pe parcursul evolutiei discur-
sului dramatic (avem in vedere corul, protagonistul
si celelalte personaje).

Un alt sens al termenului se referd la spectacolul
propriu-zis si la functia lui educativa, morals, ca si la
cea hedonista sau catharctica. Piesele erau prezentate
sub forma unui concurs: publicul cunostea bine con-
tinutul lor si venea sd urméreascd modul in care era
realizat. Se alegea, in mod democratic, un juriu din
randul cetatenilor/orasenilor (nu neaparat specialisti
in domeniu), care aprecia in final castigdtorii. Proce-
sele-verbale ce contineau rezultatele acestor concur-
suri, in special in timpul dionisiacelor, erau numite
didascalii, in care se indica numele autorilor pieselor,
protagonistii, ceilalti actori, modul de interpretare si
succesul pieselor. In latind asemenea apreciere se nu-
meste docere fabulam, a spune fabula, deci, modul de
interpretare. In asa fel, didascaliile la origine inseam-
nd si primele aprecieri critice ale pieselor. Aceste pro-
cese verbale erau péstrare in teatru si apoi in arhivele
de stat din Atena. Cand rolul teatrului in viata gre-
cilor a crescut, copiile didascaliilor au fost scrise in
piatrd sau in marmur3, fiind astfel prezentate pentru
toti doritorii, situate aldturi de templul lui Dionysos,
apoi unite in culegeri aparte, in ordine cronologica,
cu explicatii.
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Generalizind sensul si semnificatiile termenului
»didascalie”, se poate constata, din perspectiva este-
ticii teatrale, rolul autorului in inscenarea pieselor,
in special, functia lui in asimilarea textului si, deci,
a mesajului de catre actor si spectator, asa cum il
vedea autorul-poet (invitarea impreund a rolurilor,
a textului). De asemenea, ecoul dezvoltarii societdtii
eline democratice capétd semnificatii in intelegerea
didascaliei ca rezultat al alegerii de cétre cetétenii-
spectatori a primelor trei celor mai bune spectacole,
iar intocmirea proceselor-verbale demonstreaza atit
libertatea exprimarii opiniilor cat si respectarea legi-
lor in societate. Tot de aici sesizam si un aspect ce
tine de receptarea operei de artd - libertatea de expri-
mare a starilor omului in urma vizionarii inscendrii,
adicd accentuarea functiei hedoniste si morale a artei.
Inscrierea in piatrd a didascaliilor, ca documente ju-
ridice, exprima, intr-un fel, perpetuarea textului si a
paratextului teatral. Or, se stie cd Aristotel a apreciat
tragediile si comediile in urma lecturii didascaliilor,
cici piesele nu circulau in forma scrisé sau chiar el ar
fi scris didascalii la unele spectacole; tot dupa didas-
calii, in sensul respectiv, au fost mai tarziu restabilite
de specialisti textele shakespeariene. Prin extrapola-
re, suprapunand semnificatiile respective pe sensul
actual al didascaliilor, am putea constata diversitatea
functiilor pragmatice si operative ale acestor elemen-
te de structura a textului dramatic/teatral.

Odaté cu apusul zeilor si cu lupta apriga, mora-
14, spirituald, dintre gdndirea pagana si cea crestina,
termenul ,,didascalie” isi extinde semnificatiile. Cir-
cumstantele si conditiile in care a aparut crestinis-
mul, confruntarea ideologica dintre diferitele sisteme
filosofice si religioase au impus explicarea, promo-
varea invataturii lui Hristos si mai apoi dezvoltarea
unui invatamant teologic. Se stie cd noua invatatura,
a Vechiului si Noului Testament, in special, a Evan-
gheliei, a fost propovaduité la inceput de Sfintii Apos-
toli, apoi de profeti sau prooroci, cei inzestrati cu har
dumnezeiesc (harismaticii) si de didascali, invatatori.
Opera misionara a didascalilor si profetilor consta in
a predica cuvantul lui Hristos, ceea ce era mai necesar
de stiut din adevarurile de credintd ale Evangheliei
si numai dupd aceea administrau botezul celor care
credeau si doreau sincer sd intre in crestinism prin
aceasta taind. Astfel, didascalii trebuiau si cunoasca
si sd interpreteze Vechiul Testament, ,,sd-I pund de
acord cu legea noud. Invatdtura didascalilor imbritisa
deci, pe de o parte, cunostintele religioase ale crestini-
lor, iar pe de altd parte, viata lor morald: ,cunostinta
adevdratd si viata adevdrata™. Termenul didahie se
refera la documentul cel mai vechi al legislatiei biseri-
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cesti (sec. I d.Hr.), in care se contin informatii despre
desfasurarea Botezului si a Liturghiei, despre impor-
tanta postului si a marturisirii pacatelor, precum si
amanunte fundamentale despre ierarhia bisericeasca.
Asta este, credem, si sensul actual al didascalii-
lor in textul dramaturgic: sa aiba functie premonitiva
pentru desfisurarea actiunii, si contribuie la afirma-
rea moralei, a ideii, mesajului lucrérii, dar si faptul
ca didascaliile sau textul secundar, impreuna cu cel
principal contin informatii despre om si societate,
om si morald la anumite perioade ale dezvoltarii sale.
Din cele expuse, am putea constata cd semnifica-
tiile originare ale termenului ,, didascalie” se pastreaza
si se perpetueazd, in mod diferit, la autori si in timpuri
diferite, in dramaturgia si teatrul universal. Aceasta
incursiune in istoria termenului releva aspectul sin-
tetizator al lexemului, care include si povatd despre
lucruri sfinte si despre modul de comportament, si
invatitura pentru actor, si rezultat al exprimarii libere
a opiniilor, stérilor, sentimentelor in urma vizionarii
reprezentatiei teatrale, punindu-se accent pe aspec-
tul hedonist, moral; iar didascalii ca persoane fiind,
la origine, invatétori, misionari ai invataturii crestine.
In asa fel, toate aceste semnificatii se regdsesc in ter-
menul teoretico-teatral actual ,,didascalie”
Deosebirea dintre remarca si didascalie la nivel
teoretic tine si ea de evolutia gandirii artistice, iar din
aceastd perspectivd a denominatiei termenilor ne
convingem cd textele dramatice prezintd, in fapt, re-
latia dintre autor si actor, autor si regizor, mai tarziu,
ea caracterizeazd intr-un fel anume si tipologia, evo-
lutia didascaliilor, si functionalitatea lor in discursul
dramatic si in cel spectacular. O succintd prezentare
in continuare a evolutiei ,textului secundar” in dra-
maturgia universald ne va convinge de prioritatea
termenului ,,didascalie” in comparatie cu ,,remarca”
Evolutie, tipologie si functionalitate. Ca element
al discursului dramaturgic, in parcursul ei istoric
didascalia relevd relatia autor-actor-regizor-specta-
tor si, pe de altd parte, statornicirea teoreticd a unei
tipologii care, in linii mari, se prezinta astfel: didas-
calii initiale (lista initiald a personajelor); didascalii
functionale (situate inaintea fiecarei replici, stabileste
identitatea celui care vorbeste; indicd diviziunile ope-
rei in acte sau tablouri, scene sau secvente, fragmen-
te); didascalii expresive (precizeazd efectul pe care
autorul doreste si-1 vadd produs prin acel text); di-
dascalii textuale (apar in interiorul textului, rostit de
personaje). Investigarea problemei teoretice a didas-
caliilor in secolul al XX-lea a condus la variate tipo-
logii ale acestora, fapt ce ar putea constitui obiectul
unui studiu aparte, cu toate cd, pe masura evidentierii
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surselor teoretico-practice din acest domeniu de cer-
cetare, in articol vom face unele trimiteri la autori si
tipologiile propuse. Pe de alta parte, pe parcursul evo-
lutiei dramaturgiei si teatrului, relatia text-spectacol
si implicit dramaturg-regizor scoate in evidenta res-
pectarea-nerespectarea textului primar si, in special
al celui secundar, al Nebentextului de citre regizor
sau libertatea acordatd de autor regizorului.

Asa cum am mentionat, in dramaturgia anticd
didascaliile se manifestau ori in forma orald - ceea ce
le spunea autorul actorilor sd interpreteze, ori se miza
uneori pe didascalia textuald, iar didascaliile ca pro-
cese-verbale ramén a fi documente ale modului de re-
alizare artistica a textelor si chiar textele propriu-zise
ale primilor autori de piese. Tot in forma orald existau
aceste indicatii scenice in teatrul popular si in miste-
riile din secolul al XV-lea, care erau reprezentate de
oameni simpli, la sarbatori anume.

In teatrul elisabetan, in perioada Renasterii, dra-
maturgul era si autor, si actor, si regizor, piesa exis-
tdnd in formd de libretto, scenariu, schemd pentru
punerea in scend. Autorul putea sa intervind in text si
in inscenarea acestuia, sd interpreteze textul in mod
variat, care text nu exista in forma scrisa. De aici si
restabilirea mai tirziu a pieselor lui W. Shakespeare
dupéd didascaliile spectacolelor (procesele-verbale)
sau dupa insemnarile scenariului pe camp, dupé frag-
mente din manuscrisele autorului sau dupa rolurile
din diferite reprezentatii teatrale. Chiar si segmenta-
rea in acte si scene a pieselor sale este realizata pen-
tru prima data la aparitia textului scris, in-folio, in
anul 1623¢, In secolele XVI-XVII ,textul secundar”
incd mai rdméane a fi redus la citeva informatii simple
de regie, rolul autorului revenindu-i rolul esential in
inscenarea piesei, iar didascalia are mai mult caracter
functional, uneori textual. Cercetdtorul Mihai Dinu
observid in acest context: ,,Un Eschil, un Shakespeare
sau un Moliére, in calitatea lor de ,manageri” totali ai
productiei scenice, nu simteau nevoia sd mai incarce
textul dramatic cu addugiri pe care e probabil cd le-ar
fi considerat superflue””. In piesele lui Tirso de Moli-
no, Seducdatorul din Sevilla si Musafirul de piatrd, de
exemplu, predomina didascaliile textuale, asa cum
»pentru spectatorul secolului al XVII-lea, dialogul,
monologul si uneori solilocviile trebuiau sa contina
informatii vitale despre locul si timpul in care avea
loc actiunea si chiar despre desfasurarea acesteia™.
Autorii de piese din perioada iluminismului francez
(Diderot, Beaumarchais) se straduiau sa supuna ac-
torul conceptiilor lor, iar didascaliile descriu in mod

detaliat costumele, mizanscenele, actiunile i gesturi-
le actorilor pe scena, dar si stirile emotionale ale per-
sonajelor, pe care actorul trebuia sé le intruchipeze.

Tipérirea piesei de teatru, incepand cu secolul al
XVII-lea, si dezvoltarea dramei ca specie literara a con-
dus la afirmarea §i mai mult a rolului dramaturgului,
iar textul, de cele mai multe ori, este citit ca o proza
artisticd. Asa cum drama apartine atat genului epic,
cat si celui dramatic, autorii accentuau totusi mai mult
elementul epic, specia isi pierde partial elementul de
inscenare, performativ si devine drama de citit — Le-
sedrama. In acest context, cititorul urmirea actiunile
din dialogul personajelor si mai putin atrdgea atentie
didascaliilor dintre paranteze. Tot astfel se intampla
cand actorul si regizorul detin un rol esential in teatru:
descrierile dintre paranteze ale autorului (didascaliile)
nu sunt prea mult luate in seama de acestia, ele fiind
schimbate sau chiar ignorate, asa incit odatd cu afir-
marea dramei ca specie artistica, dramaturgul devine
mai citit, in schimb ,,textul secundar” aproape ci este
contestat atat de cititori cat si de regizori.

La inceputul secolului al XIX-lea, in drama rea-
list-psihologica didascaliile capatd valente mai mari
in transmiterea semnificatiilor textului: ele nu mai
limiteaza miscarea si comportamentul scenic al acto-
rului, ci devin un text desfasurat, din care se observa
pozitia autorului, atitudinea sa fatd de personaje sau
fatd de intreaga opera. De exemplu, la N. Gogol lista
initiala a personajelor sau didascaliile initiale contine
si caracteristica psihologicé a acestora, fard de care nu
este posibild receptarea adecvata a personajelor,

In dramaturgia romans, didascaliile aproape lip-
sesc in primele piese de teatru de la inceputul secolu-
lui al XIX-lea ori sunt reduse si subordonate textului
principal. Un rol important in dezvoltarea teatrului si
a discursului didascalic 1-a avut Vasile Alecsandri, iar
Ton Luca Caragiale a dezvoltat in cea mai mare masura
aceasti componenta a structurii textului dramatic. In
textele lui Alecsandri didascaliile sunt concise si obiec-
tive, iar din perspectiva comunicarii non-verbale, un
rol important in afirmarea mesajului artistic revine
didascaliilor proxemice. Ele cumuleazi functii supli-
mentare, inregistrand si un rol ideografic, de marcare a
starilor psihice si a proceselor cognitive, rol indeplinit
in interactiunile verbale reale de o categorie aparte a
gesturilor. La Alecsandri pot fi intélnite pasaje sau sce-
ne alcatuite in intregime din replici, iar in piesele lui
Caragiale didascaliile insotesc aproape in permanenta
replicile personajelor. De fapt, L. Caragiale, ca si A.
Kiritescu utilizeaza in mod echilibrat ambele compo-
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nente ale textului dramatic’. Prezintd interes din aceas-
ta perspectivd si dramaturgia din perioada interbelica
(Lucian Blaga, Camil Petrescu, Mihail Sebastian). La
Camil Petrescu, de exemplu, componenta didascalica
are uneori un spatiu mai mare decat ,textul principal”
al discursului dramatic ori sunt egale ca dimensiune,
autorul punind pret mai mare pe didascalii (numite
de el paranteze): ,,Preferdm ca un regizor sd realizeze
textul care urmeazd intentiile si viata indicate in paran-
tezd, si nu textul vorbit, fiindcd socotim cd arta teatrului
este mai curdnd arta actului, decat arta cuvantului™.
Discursul didascalic transforma piesele lui Camil Pe-
trescu in creatii aproape narativizate, ceea ce vorbeste
de individualitatea autorului prozator si a autorului
dramaturg.

Desigur cé de la teatrul dramaturgului spre cel
al regizorului si al actorului, didascalia evolueaza, ca
si functiile sau tipologia ei. Astfel, in teatrul modern,
odatd cu reintoarcerea autorului in centrul scenei,
didascalia devine foarte complexa, mai incarcata cu
detalii. Pastrand inca functia de text secundar (de
explicare a celui principal, de comentare a situatiei
scenice sau a actiunilor, gesturilor personajelor), in
teatrul simbolist, de exemplu, didascaliile capdta un
rol mai mare, formind un text de sine stitator care
nu se referd doar la explicarea psihologiei personaje-
lor sau la descrierea lumii inconjurétoare a acestora.
In piesele lui M. Maeterlinck ele capata si o functie
poeticd, iar in teatrul lui A. P. Cehov didascalia are
functie descriptiva, prin care se prezintd caracterul
personajului, mai ales starea lui interioara si compor-
tamentul psihologic al acestora.

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea si in secolul
XX autorul tinde sd exprime mai clar si mai subtil
coordonatele spatio-temporale ale discursului dra-
matic, lumea interioard a personajelor, atmosfera
actiunii, un rol anume revenindu-i si didascaliilor
care devin tot mai mult orientate spre spectator. Re-
ferindu-se la dramaturgia lui D’Annuntio, A. Blok, L.
Andreev sau L. Pirandello, cercetatorul S. Krjijanov-
ski constatd ca remarca/didascalia ,,isi cere drepturi
literare”, ,,ocupa alineate intregi” in discurs, ,rdpeste
miscdrile, intonatia jocului actorilor” si le atribuie ei,
»ii invatd pe regizor sa regizeze, pe actor sa vorbeasca
si sd se migte. Ea anticipa senzatiile spectatorului ina-
inte ca acesta s fi cumpdrat biletul”'’. In piesele lui
Pirandello acesta nu este doar un text ornamental, ci
chiar contine descrieri sau naratiuni despre ce a fost,
ce va fi sau despre ce trebuie sd se intAmpld in sala.
Un exemplu doar din piesa Sase personaje in cauta-
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rea unui revizor: ,, Cand spectatorii vor intra in sala de
spectacol, vor gdsi cortina ridicatd; scena - ca in timpul
zilei, nici decor, nici portante, aproape in intuneric i
goald, ca ei sd aibd din primul moment impresia unui
spectacol cu totul nepregatit ™.

Asa cum am specificat, in secolul al XX-lea di-
dascalia devine mai ampld ca volum, functiile ei in
discurs devin mai complexe, un loc important il au
tropii in semnificatiile imaginii artistice. Didasca-
liille impun, intr-un fel, transformarea teatrului din
interior, prin urmare, necesitatea de a realiza scenic
ambele texte — cel primar si cel secundar. Totodata,
in dramai se intensificd, pe de o parte, tendinta spre
epicizare, iar pe de altd parte, spre lirizare, fapt ce se
manifestd si in structura didascaliei. Dramaturgul rus
L. Andreev scria in acest context, referindu-se la pie-
sa lui Oceanul: ,,Ceea ce am vrut sd exprim in aceastd
piesd este evident din remarcile lirice”.

Istoria dramaturgiei presupune asadar si istoria
didascaliei de la simpld remarcd a consecutivititii
replicilor personajelor la marcarea si configurarea
imaginii actiunilor lor, spre dramaturgia subtextului
si a tdcerii in secolul al XX-lea. Apar didascalii nu-
mai pentru regizor si didascalii cu functie textuala,
adresate cititorului. Componenta didascalicd o de-
péseste chiar pe aceea a replicilor propriu-zise, cum
e la S. Beckett in Acte fard cuvinte I si II, alcatuite
exclusiv din didascalii. La contemporanul nostru
Matei Visniec, de exemplu, didascaliile sunt ample,
dar autorul tine seama si de regizor, dandu-i libertate
deplina de creatie. In piesa Omul cu o singurd aripd
dramaturgul precizeaz: , Acest text poate fi montat cu
7 actori (3 femei si 4 barbati). Sugerez, de asemenea,
utilizarea unor manechine sau marionete”, dar exis-
td si indicatii care denota un joc al dramaturgului cu
regizorul: ,,Poate cd scena se petrece intr-un azil de
batrani”, ,,Poate ci scena se petrece in curtea unui azil
de batrani”. ,,Spatiu incert, gen statie de metrou deza-
fectatd” Finalul piesei cuprinde o didascalie-imagine
simbolica si, in acelasi timp, implicd prezenta auto-
rului si suspansul final, ce presupune opera deschi-
sd si faptul cd dramaturgul nu mai este atoatestiutor:
»Din interiorul valizei se aude un zgomot, ca si cum o
pasdre captivd s-ar zbate in interior. BATRANUL CU
O SINGURA ARIPA isi ia valiza si se indreaptd spre
iesire. In acelasi timp, intrd TANARA FEMEIE. Cei
doi se intersecteazd fird si se vadd. Inainte de a iesi
insd, BATRANUL CU O SINGURA ARIPA intoarce
capul spre tdndra femeie. Aceasta din urmd intoarce
capul spre. BATRANUL CU O SINGURA ARIPA. Se

ARTA - 2013

141




vad ei insd oare?™. In acest context, cercetitoarea
N. Munteanu observé specificul viziunii artistice a
lui M. Vigniec asupra textului didascalic si al relatiei
autor-regizor: ,Interogatia augmenteazd dimensiunea
filosoficd a textului; ea apartine unui autor care a de-
venit comentator al semnificatiilor piesei, instantd care
impune regizorului o anumitd reprezentare in functie
de raspunsul pe care il va da intrebdrii din final, iar
raspunsul este continut de textul insusi - joc superior al
dramaturgului intre libertate si constrangere”™.

Comportand functie diegetica si/ sau scenica,
poeticd sau autotelicd, didascalia, de rand cu alte
componente ale textului dramatic, probeaza evolutia
gandirii artistice dramaturgice si teatrale, relatia au-
tor-regizor, ea fiind, concomitent, si ecoul fenomene-
lor sociale.

Didascalia - o problemd teoretico-istoricd actua-
ld. Ca entitate structurala a textului dramaturgic, as-
pect ce scoate in evidentd relatia literaritate-teatrali-
tate in discursul dramatic-teatral, didascalia a suscitat
atentia cercetatorilor filologi si teatrologi. Neglijate
mult timp in investigatiile specialistilor, ea a devenit
obiect de investigatie in domeniul studiului literatu-
rii, artei teatrale si lingvisticii, incepand cu sfarsitul
anilor’70 - anii’80 ai secolului al XX-lea.

In spatiul european, o asemenea revenire la ro-
lul textului auxiliar se produce prin lucrarea lui M.
Pfister Drama. Teorie si analizd. (Das Drama. Theo-
rie und Analyse), editatd pentru prima datd in anul
1977 la Minchen, Germania, iar mai tarziu in 1988,
in limba engleza, la Universitatea din Cambridge.
Autorul, asa cum am mentionat, scoate in evidentd
doud ,straturi, nivele de text” in discursul dramatic:
Haupttext (text primar), dialogul, monologul - textul
ce urmeaza a fi vorbit pe scend, incluzind aici prolo-
gul si epilogul, iar Nebentext (text secundar) - totali-
tatea indicatiilor scenice ale autorului, ce se refera la
»segmentele de text verbale care nu sunt reproduse pe
scend in forma vorbitd”. Un loc aparte in argumenta-
rea teoriei dramei si a relatiei Haupttext - Nebentext
ii revine dramaturgiei lui A. P. Cehov, in baza careia
M. Pfister demonstreaza necesitatea abordarii acestor
texte in stransa relatie unul cu altul, relatii pe care le
considera calitative si cantitative, variabile din punct
de vedere istoric si tipologic. In 1981 cercetitoarea
olandeza Margarete Munkelt scrie un studiu asupra
didascaliei in dramaturgia lui W. Shakespeare dupa
patru versiuni ale pieselor sale, in care releva valoarea
literara si rolul textului secundar in intelegerea sen-
sului operei, accentudnd necesitatea studiului didas-

caliilor pentru a intelege atét stilul cat §i continutul
discursului dramatic'®.

in Franta, teatrologul Jean-Marie Thomasseau a
abordat pentru prima datd, in 1984, didascaliiile ca pa-
ratext dramatic, dupa terminologia lui G. Genette din
Palimpsestes. Thomasseau le numeste texte a voir, iar
replicile personajelor texte a dire si evidentiazd vocea
disimulatd a autorului in acest ,text fragmentar, cu
statut hibrid’, analizeazd diverse tipuri de raporturi
stabilite intre cele doud texte'. Investigarea raportului
dintre textul scris si spectacol indicd, in esentd, asupra
teatralitdtii si stabileste astfel elementele textuale ce
programeaza reprezentarea — sau ,,matrice textuale de
reprezentativitate” (A. Ubersfeld), din care fac parte si
didascaliile. In studiul sau Spectacolul discursului, Mi-
chael Issacharoff pune accent pe didascalii ca text non-
fictional, care este o marca intre tensiunea dramatica
si cea narativa a textului, propunand si o tipologie a
didascaliei: didascalii incluse (prefata, note si comen-
tariile autorului), didascalii ,autonome” - destinate
doar cititorului, didascalii ,,tehnice”, redactate exclusiv
pentru regizor, didascalii ,normale”, destinate atét citi-
torului, cat si regizorului'®.

Problema teoretica a acestui element de struc-
turd a textului dramatic, evolutia si functionalitatea
lui este abordata si de cercetatorii Anne Ubersfeld,
Sanda Golopentia-Eretescu, Monique Martinez-
Thomas, Mihai Dinu, Iulia Gorjeladze, Artiom Zo-
rin s.a. Majoritatea dintre ei relevd o particularitate
esentiald a didascaliilor si anume, caracterul lor am-
biguu, asa cum ele au rolul de a desemna atat con-
ditiile enuntarii evenimentului fictional (in special
cele legate de spatiul si timpul acestui eveniment),
cat si conditiile scenice. In opinia Annei Ubersfeld,
didascaliile ar reprezenta tot ceea ce in textul de tea-
tru nu este rostit, intermediat de actor, asadar tot
ce e realizat, in mod direct, de cel ce a scris textul,
didascaliile cuprinzand, deci, ,tot ceea ce permite
sd determine conditiile enuntdrii dialogului (in mod
mai general, al discursului teatral)™. Cercetdtoarea
porneste de la ideea cd orice text literar-teatral este
constituit din dialog - ,banda sonord a piesei’, si
din ,tesdtura de tdceri adiacente, tesdturd divulgatd
in esentele ei de indicatiile dintre paranteze”. Referin-
du-se la ambiguitatea acestor elemente structurale
ale textului dramatic, Ubersfeld accentueazd rolul
lor dublu in teatru, in sensul ca didascalia reprezin-
td textul de regie cuprinzind toate indicatiile date
de autor celor care au sarcina de a asigura existenta
scenicd a textului sdu, iar, pe de altd parte, ea se refe-
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rd la imaginarul receptorului, didascaliile constitu-
ind ,,un suport ce permite cititorului sa construiascd
imaginar fie un loc in lume, fie o scend de teatru, fie
amadndoud in acelasi timp” *°.

O alta cercetatoare, filologul Sanda Golopentia-
Eretescu, in studiul Voir les didascalies, de asemenea
sustine ideea caracterului ambiguu al didascaliilor *'.
Totodatd, ea adera si la opinia lui Patrice Pavis con-
form céruia indicatiile scenice, date de autor in tex-
tul sdu, nu sunt suficiente pentru a asigura ghidarea
actorului in realizarea scenicd a acestuia si cd aceste
indicatii didascalice din textul scris numai ar parea ca
apartinand autorului, ele ar putea fi percepute drept
o insulta la libertatea creatoare a regizorului. Astfel
incat P. Pavis remarci ineficienta didascaliilor in dis-
cursul teatral si cel spectacular®.

Se poate constata, prin urmare, opinii diferite
privind rolul didascaliilor in textul dramatic si in cel
teatral: A. Ubersfeld accentueaza rolul lor in/pentru
imaginarul receptorului in general, P. Pavis pledea-
za pentru libertatea regizorului care nu trebuie s fie
constrans de text si, deci, de dramaturg, S. Golopen-
tia abordeaza problema din perspectiv caracterului
pragmatic al dialogului, referindu-se, in special, la
didascaliile explicite. Ea este de parerea ca in teatrul
contemporan, didascaliile auctoriale ajutd, de fapt, la
elaborarea spectacolului teatral, prin intelegerea lor ca
o continuare a dialogului din text. Iar intr-un studiu
ulterior, S. Golopentia abordeaza problema din per-
spectiva relatiei ,jocuri didascalice si spatii mentale™.

De asemenea, un rol important revine investi-
gatiilor privind didascaliile din teatrul spaniol ale
secolelor XVI-XVII, din care reiese o grila de lecturd
privind indicii de teatralitate ai didascaliilor. O con-
firmi si proiectele comune de cercetare ale specia-
listilor teatrologi si filologi din cele doua tari si, re-
spectiv, rezultatul acestei colaboriri fructuoase prin
volumul Jouer les didascalies: thédatre contemporain
espagnol et frangais / (éditeur) Monique Martinez
Thomas; préface de Jean-Marie Thomasseau; (avec
la collaboration de Jean-Marie Thomasseau, Sanda
Golopentia, Georges Zaragoza et al. Toulouse, Pre-
sses universitaires du Mirail, 1999, dar si culegerea
de articole Teatro de palabras. Didascalias en la escena
espafiola del siglo XVI. Lleida, Edicions de la Unversi-
tat de Lleida, 2001.

In anii’90 ai secolului trecut cercetitorii americani
au tratat problema ,,textului secundar” in discursul dra-
matic, in special din perioada elisabetand, didascalia
fiind apreciatd ca un limbaj codificat, cu un potential

dramatic ce necesitd decodificare pentru receptorul
contemporani (Dessen Alan C., Thomson Leslie. A
Dictionary of Stage Directionis in Ehglish Drama, 1580-
1642, Cambridge, Cambridge U.P, 1999.). In anul 2003
apare o culegere aparte despre didascaliile din trei versi-
uni ale dramei Hamlet de W. Shakespeare .

Lucrérile Colocviului International pe aceas-
ta tema, care a avut loc in Tunisia, in perioada 4 -6
aprilie 2006, si publicate in volumul Le Texte didas-
calique a lépreuve de la lecture et de la representation
(P.U. de Bordeaux, Sud Edition, 2007), demonstreaza
interesul vadit pentru textul didascalic, incepand cu
antichitatea si pAnd in secolul XXI.

O lucrare interesanta in problema abordata este
si studiul lui Mihai Dinu Dincolo de cuvinte - polifo-
nia inaudibild a ,,Scrisorii pierdute”. Cercetétorul in-
vestigheazd nu atét piesa privitd ca opera literara, cit
componenta regizorala implicitd, incorporata in di-
dascalii. In termenii dihotomiei propuse de cercet-
torul german Manfred Pfister - Haupttext si Neben-
text, studiul este axat pe investigarea valorii estetice a
Nebentextului in comedia lui I.L. Caragiale.

Cercetidtoarea georgiana Iulia Gorjeladze scoate
in evidenta sau vede in didascalia mai mult exprima-
rea auctoriala si posibilitatea receptorului de a intele-
ge mai bine individualitatea creatoare a dramaturgu-
lui, accentuénd rolul sdu de ,,stdpan” al textului, dar
si modul de relevare a problemelor sociale, politice
ale timpului cand a fost scrisd lucrarea. Ea insa ac-
centueazd mai mult rolul didascalilor in intelegerea
procesului de creatie, a conceptului artistic al autoru-
lui, a individualitétii acestuia si in intelegerea de cétre
cititor a esentei mesajului lucrarii*®. Dacé S. Golopen-
tia-Eretescu face asociatia didascaliilor cu descrierile
dintr-un text narativ, pe care unii cititori nu le citesc
obligatoriu, ci le trec repede cu vederea, Iu. Gorjela-
dze aseamina didascalilie cu o componenta esentiala
a dramei - nararea auctoriald. Alti cercetétori vid in
studierea problemei didascaliilor o modalitate de re-
levare a relatiei epic-dramatic, a evidentierii autorului
ca personalitate sau abordeaza poetica didascalilor in
dramaturgie®, iar Didier Plassard, cercetitor francez,
este de pérere cd didascaliile sunt o forma hibrida
care reuneste trei mari modele de creatie literard: cel
narativ, dramatic si liric, accentuand necesitatea de a
face deosebire dintre autor si proiectia lui in textul
secundar/didascalia. De aici si metodologia analizei
didascaliei, care in teatrul modern sunt texte aparte,
ce comporta valoare estetica”’, analize asupra carora
vom reveni in studii ulterioare.
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TEATRU
Dorina KHALIL-BUTUCIOC

Postmodernism ,,pentru toate vocile” din duetul dramat(urg)ic
al Mariei Sleahtitchi si al lui Nicolae Leahu

Rezumat
Postmodernism ,,pentru toate vocile” din duetul dramat(urg)ic
al Mariei Sleahtitchi si al lui Nicolae Leahu

Eseul dramatic Cvartet pentru o voce si toate cuvintele, scris de poetii, prozatorii, criticii, publicistii Nicolae Leahu,
iar Maria Sleahtitchi si eminescolog, con(in)stituie o emersiune postmodernista a teatrului poetic, dar si a teatrului
intelectualist, segmente neacoperite suficient in tabloul actual al dramaturgiei si al politicii repertoriale ale teatrelor
romanesti.

Trama piesei lui Nicolae Leahu si a Mariei Sleahtitchi se reuneste la o retea de re-definire a notiunii de poezie prin
prisma ,,mulérii pe trupul lumii postmoderne” a creatiei eminesciene transformate intr-un dispozitiv intertextual. Poe-
tul in patru ipostaze de vérsta, Poesis, Cititorul 1, Cititorul 2 si Sufleorul sunt invocati la un monolog plurivocal pentru
a(-si) raspunde la intrebarea: ,,Ce este poezia?”

Montat la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti in 2000, dar pastrat putin timp in repertoriu, spectacolul Cvar-
tet pentru o voce si toate cuvintele a etalat o epifanie poetico-teatrald complexd, care nu doar a izvorét din poezia lui M.
Eminescu, ci s-a dezvoltat in poezie i ca poezie.

Cuvinte-cheie: Mihai Eminescu, eminescologie, poezie, eseu dramatic, teatru poetic, monolog, dialog, postmoder-
nism, eterogenitate, intertextualitate, ironie.

Summary
Postmodernism for ,,all voices” in drama(urg)ic duet
of Maria Sleahtitchi and Nicholae Leahu

The dramatic essay Quartet for a voice and all the words written by the poets, novelists, critics, publicists Leahu
Nicholae and Maria Sleahtitchi (eminescolog as well), constitutes a postmodern emersion of the poetic and intellectual
theater, segments wich are not sufficiently covered in the current picture of drama and repertoire policies of Romanian
theater.

Trama of the Nicolae Leahu and Maria Sleahtitchi play reunites to a network of re-defining the concept of poetry
through the ,,mulation on the postmodern world body” of Eminescu creation, transformed into intertextual device. The
Poet in four phases of age, Poesis, Reader 1, Reader 2 and Prompter, is invoked to a plurivocal monologue for answering
to the question: ,What is poetry?”

Staged at the ,V. Alecsandri” National Theatre of Balti in 2000, but maintained only for a short period in reper-
tory, Quartet for a voice and all the words has displayed a complex poetic-theatrical epiphany that not only sprang from
Eminescu’s poetry, but has developed in poetry and as poetry.

Keywords: Mihai Eminescu, eminescologie, poetry, dramatic essay, poetic theater, monologue, dialogue, post-
modernism, heterogeneity, intertextuality, irony.

Eseul dramatic Cvartet pentru o voce si toate cu- Poetii, prozatorii, criticii, publicistii, profesorii

vintele, compus la doud méini de Maria Sleahtitchi si
Nicolae Leahu, con(in)stituie o emersiune postmo-
dernistd a teatrului poetic, dar si a teatrului intelec-
tualist. Aceste segmente, neacoperite suficient in ta-
bloul actual al dramaturgiei si al politicii repertoriale
ale teatrelor romanesti, continud a fi foarte necesare
intru dezvoltarea si reflectarea imaginii complexe a
teatrului contemporan.

universitari, Nicolae Leahu, iar Maria Sleahtitchi si
eminescolog, tatoneazd cu talent aproape toate ge-
nurile literare, cautandu-si locul in (sin)tagma ,,scri-
itorilor totali”. Astfel, si in noua lor ipostazd - cea de
dramaturgi — au reusit sa scrie o piesd-pledoarie pen-
tru re-suscitarea si re-vitalizarea poeziei, a ambiantei
poetice si a meditatiei asupra poeziei in dramaturgie.
In acest cvartet dramat(urg)ic, autorii transpun ,,liri-
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cul” in registrul dramatic nu ca structur, ci ca inten-
tie de a evoca o atmosferd, piesa asigurand functiona-
rea heterogenitétii prin dozarea judicioasa a poeticu-
lui, a eseisticului si a dramaticului. Or, intr-o analiza
aproape exhaustivd a acestei piese din perspectiva
»predarii textului dramatic postmodernist’, Raisa
Leahu scrie: ,,Eseul dramatic retine, din memoria am-
belor genuri, pe de o parte, forma dramei (replica, dia-
logul si monologul refac specificul comunicdrii umane,
dar si mecanismele vietii interioare a individului), iar
pe de altd parte, elemente specifice eseului: evocarea /
citarea / talmdcirea / interpretarea ideilor cu o anumi-
td vechime in campul reflectiei culturale si filozofice™.
Deci, in spirit postmodern, dramaturgii nu mai res-
pectd nici puritatea genurilor, nici structura clasicé a
subiectului dramatic, aceasta fuziune dintre eseu si
dramd punand sub semnul intrebarii §i regula celor
trei unitéti de actiune, spatiu si timp.

Astfel, principiul unitétii de timp din piesa este
»incélcat” elegant si programat prin plasarea actiunii
in atemporal, in care timpurile incep sé-si piardéd con-
tururile si cronologia sd fie suspendatéd in favoarea
unui timp mitologic. Pentru a crea atmosfera mi(s)
ticd, Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu configurea-
za un decor ,ancorat in modernitate, care pdstreazd
doar unele conventii ale atmosferei de secol al XIX-lea”
(p. 67)* Suprapunand trecutul si prezentul pentru a-1
fluidifica in timpul fictiunii (inter)textuale a eseului
dramatic, autorii creeazi impresia cd ,negociazd’
momentul declansarii intrigii: ,,...parcd asteptiand sd
se intdmple ceva” (p. 67).

Conform regulilor jocului unui eseu drama-
tic postmodernist, nu se putea intdmpla decat... o
deliberare grav-ironicd asupra unei teme filozofi-
ce, autorii dorind si-si (ne) raspunda la intrebarea:
,Ce este poezia?”. Aceastd idee este confirmata si de
cercetitorul Dumitru Irimia: ,Componente esentiale
ale gandirii lui Eminescu sunt introduse intr-o ,,dez-
batere” condusd subtil de autorii Cvartetului... prin
intertexte din creatii eminesciene sau din opera altor
creatori romdni (Dimitrie Cantemir), in care dezvol-
tarea sensului implicd deopotrivd intemeierea origi-
nard a Lumii si intemeierea de lumi poetice™. Dra-
maturgii par a se deghiza in alchimisti si a se (ne)
implica intr-un act de spiritism, ,in/convocandu-i
intr-o sedintd” pe Poet, alias Mihai Eminescu in
patru ipostaze de vérsta: E.I, E.II, E.IIL, EIV., si pe
Poesis, pe de o parte, iar, pe de alta, pe Cititorul 1,
Cititorul 2 si pe Sufleor. Or, disputa dintre cele pa-
tru avataruri ale Poetului pentru ,dreptul la prima
replica” (p. 68) continud pana la ultimele cuvinte ale
piesei, fiecare articuldndu-si un limbaj prin care isi

fundamenteazi propriul concept poetic pe care l-a
lansat prin poezie, prozd, publicistica.

Trama piesei lui Nicolae Leahu si a Mariei Sleah-
titchi se reuneste, deci, la o retea de re-definire a no-
tiunii de poezie prin prisma ,,mularii pe trupul lumii
postmoderne” a creatiei eminesciene. Acest eseu dra-
matic, insa, nu reprezintd doar o ilustrare teatrald a
poeticii eminesciene, ci si gandirea, reflexiile, medi-
tatiile existentiala si ontologica ale poetului la diverse
varste biologice si intelectuale. Astfel, piesa Cvartet
pentru o voce si toate cuvintele implica nu doar poezia
lui Mihai Eminescu, ci si dezvoltarea organicéd dra-
matica si filozofica a fiintei lumii interioare si exte-
rioare a Poetului. Or, cum sustine exegetul Constan-
tin Cublesan, intr-adevir ,eseul dramatic al celor doi
autori de la Bdlti - Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu
- este in fapt o dezbatere ideaticd pe tema Eminescu,
dintr-o dubld perspectivi a comentariului existentia-
litatii poetice, dinlduntrul fiintei dramatice a creatoru-
lui si dintr-o expectativd evaluatoare contemporand,
ambele unghiuri avand acelasi punct convergent ide-
atic - ideea de Eminescu...”. Intr-o perspectiva mai
larga, obiectul continutului ideatic al piesei Cvartet
pentru o voce si toate cuvintele il constituie aspecte-
le ontologiei, adicd transcenderea contingentului si
abordarea marilor probleme si adevaruri ale omenirii
prin prisma unei viziuni moderne asupra creatiei lui
M. Eminescu.

Stimulati de dialogul continuu intre-tinut de
posteritate cu opera Poetului, autorii initiaza o ,,des-
chidere spre Eminescu pur si simplu dinspre postmo-
dernism” prin re-citi(a)rea ,,biografiei ideii de litera-
turd” eminesciand. Dramaturgii isi asuma constient
si ludic rolul cititorilor de gradul I al textelor lui M.
Eminescu, arhitectura textului dramatic asambland
piesele unui ,jurnal in firame” al operei eminesciene
transformate intr-un dispozitiv intertextual. Functi-
onarea acestui mecanism este posibild gratie alimen-
tarii continue cu citate, aluzii, parafraze, colaje din
operele eminesciene recognoscibile sau inedite. Ideile
poetice, estetice si filozofice eminesciene sunt asam-
blate in replicile personajelor si se topesc in discursul
auctorial.

In scena a 6-ea, autorii isi atribuie rolul lectorilor
de gradul IT, prin replicile Cititorului 1, Cititorului 2
si ale Sufleorului realizand grav-ironic o critica a cri-
ticii eminesciene. Scena a 6-ea, o intercalare hipertex-
tuald in intertextul general, (con)centreazd nucleul
dramatic al acestei piese cu mai multe necunoscute
prin sugerarea de citre Cititorul 1 a combinatiei co-
dului conflictual: ,,Problema e cum ne simtim noi fatd
cu poetul” (p. 73).
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O variantd de raspuns o auzim in dialogul ,vo-
cilor” Cititorului 1 si Cititorului 2, ce consuna cu cele
douad ipostaze critice divers - contradictorii de perce-
pere si comentare a ,, Modelului poetic Eminescu”. Pe
de o parte, Cititorul 1, cu o ,morga profesorald’, tine
o prelegere despre Eminescu ,,poet de geniu, dar care,
ca tot geniul, om ramdane” (p. 73), lansand o provocare
eminescologilor pentru care ,,Eminescu este un mit,
un fel de coloand infinitd si infailibild a romantismu-
lui” (p. 76). El e tentat sd evite clasicizarea excesiva,
idolatrizarile si sacralizdrile ,,Modelului”, de-miti-
zandu-l si re-mitizdndu-1. Pe de altd parte, ironizand
»pedestru” si ,tdcind ecvestru”, Cititorul I simuleaza
un ,biografism scoldresc” si o ,citire platd” a operei
eminesciene. El se erijeaza in avocat al lui Eminescu,
»omul complet al culturii romane” (p. 77), pledand im-
potriva sfasierii orfice a poetului.

Duelul verbal al personajelor Cititorul I si Citi-
torul IT cu modélele interpretative ale creatiei emines-
ciene din aceastd scena este secundat si relativizat de
Sufleor. Dupa masca acestui personaj neutru se pot in-
trevedea mai multe momente din biografia lui M. Emi-
nescu sau chiar intentii ale autorilor eseului dramatic.
El pare a fi un mesager al tuturor: al poetului, citindu-i
versurile; al autorilor, asigurandu-le prezenta in text;
al regizorului, dinamitand actiunea prin incursiunile
metanarative; al publicului, distrandu-1 prin ,,jocul bu-
fon”. Astfel, Sufleorul e condamnat sd-si schimbe ca-
meleonic fata in fiecare scend, in care e distribuit. De
aceea aparteurile sale aduc un respiro textului, avand
functie intertextuald si valori simbolice.

Una din replicile ,cizelate aforistic” ale Sufleo-
rului ,,Poezia este ce este” formuleaza un mise en sujet
al acestui eseu dramatic si accentueaza ideea imposi-
bilitatii de a cunoaste adevérata esenta a artei poetice
(eminesciene). Acest lucru este demonstrat prin fap-
tul cd nimeni, in afard de Poet, nu o vede si nu poate
explica multiplele reincarndri spectrale ale lui Poesis,
invéluite de / intr-o alura paradoxald. Comunicarea
dialogata a monologurilor Poetului si ale lui Poesis din
scenele 7 si 8 ale actului I este emanatd din / in niste
aparteuri scrise intr-o tehnicd a echivocului si a du-
blului, cu constructii arborescente si imprevizibilitati
continue, ce au totusi puncte de tangentd, de intersec-
tie si de coincidenta. Afirmatie valabild si pentru rela-
tionarea dialogurilor din intreaga piesd: se suprapun
intr-o voce dialogurile celor patru ipostaze ale lui Emi-
nescu si cu cele ale lui Poesis; se intersecteaza dialo-
gurile Poetului cu posteritatea - Cititorul 1 si Cititorul
2; tangentiale sunt dialogurile Sufleorului cu celelalte
personaje si cu publicul / cititorii, dar si dialogurile
dintre autorii acestui text. Subtextele si tehnicile acestei

TEATRU

experiente de scriere a unei piese la doud maini par a fi
dezvaluite de Sufleor: ,, Acum cortina ar trebui sd cadd,
tdind aceastd piesd in doud pdrti genial de egale, cdte
una pentru fiecare coautor...” (p. 82). Ne-ar place ca
aceastd pista de lectura a scriiturii sa fie adevaratd, mai
ales atunci cand ne oprim in fata citirii pe partituri su-
prapuse a dialogurilor din scenele 5-6 ale primului act.
Modalitatea expunerii dialogurilor dintre E. IV i E.III,
pe de o parte, si E. I si E.II, pe de alta, surprind atét prin
tehnica medierii replicilor, cat si a ghidarii ,,lecturii in
salturi” la care ne invitd. Aceastd dialogare traditiona-
14 a personajelor, dar si modernd a scenelor, a textelor,
a autorilor, se revarsa intr-o orchestrare a unui amplu
monolog, adica a unei voci - cuvantul, cum ne suge-
reazd si titlul piesei.

Chiar dacd, in general, teatrul postmodernist
apeleazi la dialog, in unele texte el nu mai are rol
dia-logic, ci reprezinta o dispersare a monologului
pe partituri variate. In cazul piesei Cvartet pentru o
voce si toate cuvintele de M. Sleahtitchi si N. Leahu,
replicile solilocului Poetului sunt impértite in patru
compozitii distincte, discursul univoc fiind rostit plu-
rivocal. Deci, monologul presupune patru locutori in
interiorul singurei voci a personajului, conflictul lor
reflectand stérile sufletesti ireconciliabile in cele patru
varste ale Poetului. Or, intr-adevir e un ,,... temerar
demers, dacd ne gandim cd, din pdcate, geniul nostru
abia intrase in... cea de-a doua’™. Indicate cifric in
lista personajelor, ipostazele Poetului la 19, 28, 33 si
37 de ani coincid cu cele patru etape ale vietii si cu
cele patru sisteme de valori obtinute de Mihai Emi-
nescu: E.I - neordinarul gimnazist, E.II - ,,studentul
extraordinar”, E.IIT - optimistul poet si gazetar, E.IV
- pesimistul filozof ,,nebun”

Aceste personaje isi asuma afisat si explicit ca-
racterul conventional al unor eu-ri ,,scindate”: ,, Emi-
nescu III: ... Noi suntem existente separate si ne intdl-
nim numai pentru a nu sfasia umbra care ne leagd” (p.
70). Tehnicile la care apeleazd autorii pentru a obtine
efectul de distantare intre personaje si propriile lor
identitati sunt mai mult decat impresionante. Ei le
sus-trag in / din imaginar, le creioneaza in clar-ob-
scur si le inconjoard de o auréd ubicua, oferindu-le to-
tusi cititorilor si spectatorilor mai multe chei pentru
decodarea identitétii lor mistificate.

Chiar daca posibilitatea de disimulare a drama-
turgului intr-un personaj sau narator este minimala,
autorii acestui eseu dramatic ii investesc pe protago-
nisti cu rolul de ,vorbitori” sau ,voci” ale lor. Prin
replicile personajelor, dramaturgii participa la un
dialog cu... cirtile lui M. Eminescu pe masa, desci-
frarea fiecdrei ,voci” presupunind o cadere fractalicd
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in creatia scriitorului cu scopul de a conceptualiza o
noua ,Poeticd” eminesciand. Cum arsenalul lingvistic
e al unor postmoderni, textul reveleazd o avalansa de
eruditie a autorilor. Totodatd, intr-un joc postmoder-
nist al (auto)ironiei, ei isi pun sub semnul indoielii
subiectivitatea auctoriald, simuland o eliminare din
actul de originare a textului: ,,E. I.... autorii... Plus cd
unul din ei e femeie... // E.1II: Da?// E.1.: Uitd, dom-
nule, e dinafara textului..” (p. 71). Scutul dupad care se
»ascund” dramaturgii nu este altul decat (auto)ironia
cu multiplele ei functii intr-un text (dramatic) post-
modernist.

Duetul dramaturgic isi rezerva si alt drept (?) al
postmodernistului, construindu-si mozaical textul cu
fragmente de opere si supraetajandu-si intertextual
nivelurile eseului dramatic. In aceasti piesa livrescd,
fragmentarea exacerbata si colarea artistd a operei
eminesciene isi are sorginte intr-o ,,imposibilitate de
a trdi in afara textului infinit” eminescian. Or, eseul
dramatic Cvartet pentru o voce si toate cuvintele con-
suna cu tentativele literaturii postmoderniste de a se
eschiva, dar nu si a nega, de la Modelul Eminescu
pentru a se salva de complexul déja dit-ului emines-
cian. Avatarurile poetului sunt (sur)prinse, la randul
lor, de tentaculele labirintice ale propriei carti: ,,Sd
ramadn ferecat in aceastd temnitd de cuvinte, mai grea
ca pamantul, mai rece ca gheata?” (p. 79). El incearca
sd gaseasca firul calauzitor prin serpentinele operei
(sale), inarmandu-se cu ,,0 oaste de cuvinte’, si ,,sd se
sustragd acestui text care-l striveste”, dorind ,,sa moa-
rd si sd renascd” un ,altul curat si luminat”. Poetul ,,1si
face schivnicia in grota cuvintelor” atunci cand pro-
cesul creatiei este unul de salahor si re-gaseste ,,para-
disul cuvintelor” atunci cAnd poate face sa reverbere-
ze Poezia. Or, piesa este si un laborator de creatie in

care Poetul ,vorbeste in versuri si gandeste in poezie”

sau / si in care opera eminesciana se re-scrie pe sine.

Eseul dramatic nu ,,striveste corola de minuni” a
poeziei lui Mihai Eminescu, ci ,,sporeste si mai mult”
nu doar ,.taina” ei, dar si pe cea a lumii printr-o pre-
dispunere pentru infiniturile interpretirii creatiei
eminesciene, deschizand portile spre cunoasterea ei
luciferic-paradisiaca. Piesa Mariei Sleahtitchi si a lui
Nicolae Leahu atinge dimensiunile teatrului poetic
prin metaforele imagistice cu valoare de ,metafore
plasticizante” — prin facerea vizibild a invizibilului si
prin descoperirea sensurilor secrete ale cuvantului
eminescian, dar si de ,metafore revelatorii” - prin in-
cercarea de a revela un mister esential, prin denumi-
rea acestuia in cuvantul poetic cel mai adecvat si prin
structurarea imaginilor teatrale in niste constructii
vizuale originale. Capacitatea de a atinge intr-un eseu

dramatic acea ,starea de poezie’, despre care vorbea
G. Genette, este in raport direct si cu vocatia auten-
tica a dramaturgilor pentru poezie, Cvartet pentru o
voce si toate cuvintele fiind o poezie din / despre poe-
zie in-scenatd dramatic.

Citita din perspectiva lipsei sau a insuficientei
unor texte intelectualiste in contextul dramaturgiei
contemporane si in repertoriul teatrelor nationale,
eseul dramatic al Mariei Sleahtitchi si al lui Nicolae
Leahu ar fi o piesa necesara si obligatorie in puzzle-ul
tabloului teatral roménesc. Or, omul de teatru Bog-
dan Ulmu considera cé ,,E un text (dincolo de apa-
rentd) profund, deloc festivist (evitdnd modelul Emi-
nescu al lui Cezar Petrescu sau Mircea Stefianescu)” si
ca ,textul se preteazd unui spectacol de studio - ori,
chiar unui ingenios recital actoricesc”, astfel il reco-
manda ,,cu caldurd teatrelor curajoase si histrionilor
fard idei repertoriale”. Cum Garcia Lorca si, mai ales,
T. S. Eliot, echivaleaza poezia cu teatrul, spectacolul
dupa acest text ar releva o modalitate de existentd a
poeziei in / prin teatru si a teatrului in / prin poe-
zie. Acest lucru a fost tentat sa-l realizeze regizo-
rul Dumitru Griciuc in spectacolul Cvartet pentru
o0 voce si toate cuvintele, montat la Teatrul National
»V. Alecsandri” din Balti in stagiunea 1999 - 2000.
Teatrul ,M. Eminescu” din Chisindu, cum era si fi-
resc la o aniversare a Poetului, a gazduit premiera
acestui spectacol pe scena sa in data de 15 ianuarie
2000. Reprezentatia a putut fi admiratd si de spectato-
rii Festivalului International de teatru , Zilele teatru-
lui valah - al romanilor de pretutindeni”, ce a avut loc
in prima luni de toamna la Giurgiu, Romania. Spec-
tacolul a fost conceput practic asemeni unui specta-
col-lectura si a constituit o provocare pentru toti par-
ticipantii la montare. Intr-un decor clasic, spectatorii,
ca si cititorii, au fost invitati la o lectie de actualizare /
revizitare a unor creatii eminesciene, suprasarcina re-
gizorald fiind suscitarea dorintei de a descoperi cum
transpare sensul poetic din discursul personajelor si
din replicile actorilor. Spectacolul a pus in valoare
relatiile dialogale din text: cvartetul vocilor Poetului;
trioul Poet si autori; duetul Poetului si al lui Poesis;
soloul spectacolului in receptarea publicului. Multi-
plele didascalii, puncte de suspensie, semne exclama-
tive si interogative din piesd, indicand in ansamblu
o gama largd de stdri afective si comportamentale
ale personajelor, au facilitat si directionat creionarea
partiturii rolurilor de cétre actori. Astfel, litera piesei
s-a identificat cu cea a conceptiei regizorale, eviden-
tiindu-se specificul intelectualist si elitist al textului
si al spectacolului. Pastrat putin timp in repertoriul
teatrului, spectacolul a etalat o epifanie poetico-tea-
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trald complexa, care nu doar izvoraste din poezia lui
M. Eminescu, ci se dezvolta in poezie si ca poezie.
Rescriind acest studiu in timpul cind in Repu-
blica Moldova a avut loc primul Congres Mondial al
Eminescologilor, coordonat de reputatul eminesco-
log Mihai Cimpoi, m-am surprins la gandul ca nici
fenomenul Eminescu, nici eseul dramatic Cvartet
pentru o voce si toate cuvintele nu au fost valorifi-
cate teatral pe scenele nationale si internationale.
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Nadejda AXIONOVA

Tendinte noi in Teatrul dramatic rus ,,A. P. Cehov”
din anii’60 ai sec. XX prin prisma spectacolului Prospectul Leningrad

Rezumat
Tendinte noi in Teatrul dramatic rus ,,A. P. Cehov”
din anii’60 ai sec. XX prin prisma spectacolului Prospectul Leningrad

In articol se analizeaza spectacolul Prospectul Leningrad dupi piesa lui I. Stok, montatd in anul 1961 de regizorul
Veaceslav Axionov la Teatrul dramatic rus ,,A. P. Cehov” din Chisindu. Piesa reflectd ciutérile caracteristice pentru acea
perioada in domeniul dramaturgiei nationale si al regiei teatrale. In baza exemplului relatiilor dintre reprezentantii a
trei generatii ale unei familii de muncitori, care locuiesc intr-un apartament mic pe Prospectul Leningrad din Moscova,
sunt dezvaluite probleme morale si etice ale constiintei, datoriei si iubirii.

Dramaturgul a definit clar ora si locul actiunii, ce au un sens semantic special. Un mijloc important de influentd
artisticd devine aspectul subiectiv, lirico-psihologic, in care este realizat continutul ideatic al piesei. Reflectarea realititii
vietii moderne si atentia la detaliile de zi cu zi ale vietii oamenilor obisnuiti oferd actiunii trdsaturi de autenticitate do-
cumentard. O particularitate importantd a creatiei este caracterul ei cameral.

Regizorul V. Axionov a supus intregul complex de mijloace expresive ale spectacolului (jocul actoricesc, orga-
nizarea mizanscenelor, iluminarea si aranjamentul muzical, alegerea decorului si a costumelor etc.) exprimarii ideii
principale - demonstrarea fortei interioare si a stabilitdtii morale a omului-muncitor sovietic, intolerant la minciuna,
sarlatanie, falsitate si lacomie. Ca urmare, el a creat un spectacol care, in opinia criticilor, intruneste calitéti artistice
inalte si o mare putere educativa.

Cuvinte-cheie: dramaturgie, actiune scenicd, maiestrie actoriceasca, regie, caracter cameral, psihologie, con-
flictul interior.

Summary
New trends in the Russian Theater Chekhov
60s through the prism of the play Leningrad Avenue

The paper analyzes the performance of the play by Leningrad Avenue I. Stock, delivered in 1961 by director
Vyacheslav Aksenov in Chisinau Russian Drama Theater A.P. Chekhov. This piece reflects the characteristic time for
research in the field of drama and theater producers. Uses the relationship of the three generations of a working-class
family living in a small apartment on Leningrad Prospect Moscow, it reveals the moral and ethical issues of honor,
conscience, duty and love.

Playwright clearly defined time and place of action, endowed with special semantic meaning. An important means
of artistic influence becomes subjective, lyrical and psychological aspect, which decided the ideological and imaginative
content of the play. The reflection of the realities of modern life and the attention to detail everyday life of ordinary pe-
ople gives the action features of documentary authenticity. An important feature of the product is its intimacy.

Directed by Aksenov subdued the whole complex of expressive means performance (acting, staging decision, ligh-
ting and musical arrangement, choice of scenery and costumes, etc.) the decision of the main idea - the show of inner
strength and moral stability of Soviet man, a hard worker, intolerant of lying, opportunism and greed. As a result, he
created a play in which, in the opinion of criticism, combined with high artistic merit great educational impact.

Keywords: drama, stage action, acting, directing, intimacy, psychology, internal conflict.

In anii 1950, in repertoriul Teatrului dramatic
rus ,A. P. Cehov”, precum si in alte teatre din fos-

A. Volodin, A. Arbuzov, A. Stein, I. Druti si alti au-
tori, in care pe primul loc apar problemele psiholo-

ta URSS, dupa piesele lui K. Simonov, L. Leonov,
A. Korneiciuk si K. Treniov, dedicate eroismului
poporului sovietic in Marele Rdzboi pentru Apara-
rea Patriei, apar lucrdri dramatice ale lui V. Rozov,

gice ale personalitdtii umane. In acest timp, au fost
montate piesele Casa mare de 1. Druta, Sora mea
mai mare de A. Volodin si Prospectul Leningrad de
L. Stok.
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Piesele lui I. Stok au fost printre cele mai po-
pulare din repertoriul teatral sovietic din acei ani.
Comediile sale Piata ancorei (1960), Divina comedie
(1961), Fatd bdtrandg (1965), drama Prospectul Lenin-
grad (1961) s.a. au fost montate cu mare succes pe
diferite scene din fosta Uniune Sovieticd.

In acest articol, pe baza documentelor de arhivi,
am incercat sd reconstituim spectacolul Prospectul
Leningrad de 1. Stok, montat de regizorul Veaceslav
Axionov la Teatrul dramatic rus ,,A. P Cehov™. Pre-
miera piesei a avut loc la 23 noiembrie 19612

Ideea principald a piesei consta in relevarea for-
tei interioare si a celei morale a omului muncitor, in-
tolerant la minciund, sarlatanie, falsitate si licomie.
Pe baza relatiilor dintre reprezentantii a trei generatii
ale familiei de muncitori Zabrodin este dezvaluita di-
alectica contradictiilor dintre datoria sociala si inte-
resele personale sau probleme morale, de constiinta,
datoria si iubirea.

Conflict principal al dramei este realizat de cele
doua personaje — pensionarul si luptatorul pentru adevér
Skvoret (Skvortov Dmitri Sergheevici) si seful departa-
mentului de constructie capitala, furnizorul smecher Se-
mion Semionovici. Dezvoltarea conflictului se incheie cu
pedeapsa raului si triumful dreptatii. In jurul acestor eroi
sunt grupate si alte personaje: Vasili Pavlovici si Klaudia
Petrovna Zabrodina, fiul lor Boris, nora Nina, nepotul
Vasea si Masa Skvortova, prietena lui Boris.

Este bine reliefatd evolutia lumii interioare a lui
Vasili Zabrodin: la inceput el urmareste dintr-o parte
conflictele dintre prietenii séi si chiar ii impac, treptat
insd, el constientizeaza cd, fard exprimarea activa a pozi-
tiei sale interioare, el va deveni un tradator si un ticélos.

O alta traiectorie are personajul Boris Zabrodin,
un fotbalist tdndr, promitator, dar increzut in sine.
Este arogant, obraznic, lingusitor si suparicios, dar
sub influenta circumstantelor vietii in sufletul siu
apare sentimentul responsabilitatii. Rolul episodic al
micului Vasea este tratat ca o verigd de legdtura intre
cele doua generatii ale dinastiei de muncitori.

Personajele feminine continud o linie a dezvolta-
rii dramatice, realizata ca o stafeta specifica: Klaudia
Petrovna, simbolul confortului casnic si purtatoarea
traditiilor de familie, inainte de moarte ii transmite
Masei misiunea sa. Chipul Ninei in spectacol nu are o
interpretare simpla. Pe de o parte, ea asteapta cu rédb-
dare intoarcerea sotului dintr-o cilatorie lungd din
strdindtate, pe de alta parte, dupa unele ezitdri, este
gata sa raspunda invitatiei lui Semion Semionovici de
a pleca cu el la mare.

Esenta conflictului principal al piesei se reduce
nu atat la ciocnirile si confruntirile externe ale ero-
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ilor (desi, desigur, si in actiunea externd se observa
nodul actiunii, desfisurarea si deznoddmantul ei).
Mult mai important este conflictul interior, psiholo-
gic: confruntarea caracterelor si opiniilor, declaratii-
lor, convingerilor si atitudinilor. Toate acestea au ceur
de la regizorul spectacolului V. Axionov analiza ca-
racteristicilor psihologice ale personajelor si un lucru
intens cu actorii privind punerea in aplicare a liniilor
elaborate de comportamentul lor pe scend, o atentie
deosebita asupra intonatiei si gesturilor actorilor, la
realizarea mizanscenelor. In activitatea sa, V. Axionov
incerca sa asigure ca actorii sd nu fie ,vorbitorii” tex-
tului, ai rolului, ci artisti independenti, creatori, capa-
bili si patrundd profund si constient in esenta con-
ceptiei piesei si in aspectele psihologice ale actiunilor
si cuvintelor personajelor.

In rolul lui Skvoret a fost aprobat Artistul Popo-
rului din RSSM Tu. Socolov. Sarcina sa a fost de a crea
chipul unui bétrénel nearatos de staturd micé, cu un
caracter respingator, cu voce ragusitd si cu o privire
pétrunzitoare. Actorul trebuia de la prima aparitie pe
scenad sa creeze o atitudine ostild fata de personajul
sidu. In acest sens, regizorul V. Axionov a cerut ca Iu.
Socolov sa evidentieze acele calitati ale personajului,
care sunt antipatice publicului. Vorbirea tdioasa, vo-
cea asprd, gesturile brutale - toate acestea au creat
impresia unui om nu prea inteligent si nu prea delicat.

Intr-adevar, Skvoret provoca indoieli, confuzie si
ingrijorare in viata stabild a familiei Zabrodin. In ace-
lasi timp, el avea relatii de prietenie de lunga duraté cu
membrii acestei familii, 1i iubea si ii respecta, conside-
randu-i apropiati si de aceea a fost cu ei sincer. Artis-
tul Tu. Socolov, de la o scena la alta, a dezvaluit treptat
lumea interioard a personajului siu, sufletul acestuia
plin de amintiri placute. Dupd cum a mentionat unul
dintre recenzenti, vocea artistului in astfel de momente
suna bland si gingas, lacrimile curgand din ochii séi.
Astfel, treptat s-a schimbat pérerea spectatorilor fatd
de acest personaj din spectacol: de la un critic grosolan
si brutal el s-a transformat intr-o persoand sensibila si
emotionald, care a trait o viata grea, dar nu a pierdut
energia tinereascd si optimismul.

Recenzentul A. Sviridov l-a remarcat pe artistul
Iu. Socolov printre cei mai buni interpreti ai specta-
colului. El scria ci fiecare noud aparitie a lui Skvoret
era intdmpinatd cu entuziasm de catre cei din sala,
ca pana la sfarsitul spectacolului el castiga pe deplin
simpatia publicului, dezvéluind in eroul sidu o calitate
umand esentiala: intoleranta fatd de orice ingeldciune
si nedreptate’.

Antipodul lui Skvoret este Semion Semionovici.
Acest rol a fost jucat de actorul V. Goltev. El (ca si Iu.
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Socolov in rolul lui Skvoret) a relevat esenta perso-
najului sau conform principiului: de la demonstrarea
formei exterioare spre dezvaluirea esentei interioare.
De la aparenta respectabila in maniere, imbracaminte
si vorbire, de la senzatia de bundstare si succes, acest
personaj a parcurs drumul spre un donjuan ipocrit,
necinstit, preocupat numai de propriul interes si pro-
fit. Prin urmare, lucrand cu actorul V. Goltev asupra
rolului lui Semion Semionovici, V. Axionov il sfatuia
sd acorde o atentie deosebitd caracterului gesturilor,
mimicii §i intonatiei vocii. La prima aparitie a lui Se-
mion Semionovici pe sceni el trebuia sd pard un om
serios si respectat, de aceea miscdrile sale erau fara
graba, lente, timbrul vocii - ,,catifelat”, vorbirea sa in-
cludea pauze semnificative si intonatii ferme*.

In scenele cu Boris, unde Semion Semionovici il
invatd pe tanarul fotbalist sd-si afirme drepturile sale
in relatia cu antrenorul si echipa de fotbal, in vocea lui
apdreau note de impertinenta, de mentor si de superi-
oritate. Regizorul V. Axionov i-a atras atentia cd o ase-
menea transformare a personajului va crea publicului
un sentiment de dispret si va impune o noud apreciere
alocului sau in familia Zabrodin®. O nuanta suplimen-
tard in dezvoltarea rolului lui Semion Semionovici o
aduce relatia sa cu Nina. Maniera brutald si sdcaietoare
prin care Semion Semionovici ii face curte sotiei lui
Fiodor Zabrodin dezaproba definitiv imaginea acestu-
ia, lipsindu-1 de orice atractivitate si transformandu-1
intr-o imagine colectiva a unui erou tipic negativ.

Imaginea lui Vasili Pavlovici Zabrodin captivea-
74 prin veridicitate. In montarea lui V. Axionov rolul
a fost bine jucat de citre V. Belov. Dupé cum a scris
dupa premiera spectacolului recenzentul A. Sviridov,
actorul care a jucat rolul lui Zabrodin a fost ,,sufletul
spectacolului’: , Iimaginea creatd de cdtre actor este pli-
nd de adevdr si de farmecul personal, farmecul mintii,
nobletei, bogatiei spirituale™.

Poate cel mai dificil pentru munca regizorului
V. Axionov a fost rolul lui Boris, fiul mai mic al lui
Zabrodin. In evolutia sa el trece prin mai multe etape.
In trecut, era un bun fotbalist si un tanir grozav, un
fiu demn de parintii sai. Apoi devine influentat de Se-
mion Semionovici, dezvoltindu-si anumite trasdturi
negative: este dispus sa renunte la echipa sa, sa refuze
prietenia cu fata iubita, sd plece la castig... Moartea
mamei sale si esecul lui Semion Semionovici i-au
provocat confuzie lui Boris, impunindu-1 sa-si revi-
zuiascd principiile de viata.

In interpretarea actorului V. Streapov chipul lui
Boris a evoluat. El iese treptat de sub influenta lui Se-
mion Semionovici si incepe sa se afirme in mod indi-
vidual, ca o personalitate. Recenzentul scria: ,, Actorul

V. Streapov a imbogdtit imaginea fiului mai mic al lui
Zabrodin prin observdri sugestive asupra vietii. Spec-
tatorul vede un jucdtor de fotbal rdsfditat de succesele
sale, increzut si care a pierdut simtul responsabilitdtii
pentru comportamentul siu’”. In acelasi timp, criti-
cul remarcd modificdri semnificative in caracterul si
comportamentul lui Boris, din care ,, poate iesi, in ciu-
da tuturor piedicilor si perturbdrilor apdrute, un om
vrednic de familia Zabrodin™.

Un rol foarte important in spectacol, dupd opi-
nia lui Veaceslav Axionov, il au personajele feminine:
Klaudia Petrovna, Masa si Nina. Potrivit regizorului,
ele reprezinta diferite fatete ale unei imagini colecti-
ve a femeilor sovietice: cetdteand a térii, mama, sotie,
prietend, tovarasa’. Totodatd, imaginea femeii in pie-
sd este tratatd ca simbol al confortului casei, fericirii
familiale, bunatatii si caldurii umane. Prin urmare,
intreaga actiune a spectacolul dezvolta ideea cd, in
pofida schimbdrii generatiilor, femeile intotdeauna
vor péstra cu grija caminul casei.

Traditiile familiei Zabrodin au fost instituite si
definite de inteleapta, inteligenta si sensibila Klaudia
Petrovna. Acest chip a fost jucat profund si emotional
de Artista Poporului din URSS N. Masalskaia. Klau-
dia Petrovna-Masalskaia cu mult inaintea sotului ei
a simtit adevarata esenta a lui Semion Semionovici,
intelegand cd pozitivitatea aparentd a acestuia ascun-
de lacomia si interesele sale personale. Ea spune: ,,Ce
vrea el in casa mea? Ce foloase vrea de la noi? Si acum
vdd - are un folos. Zabrodin este cunoscut de toti ca un
om cinstit. Nu se implicd niciodatd in nimic. lar dacd
il are prieten pe Semion Semionovici, inseamnd cd nu
poate fi prieten cu un escroc..”.

Masa Skvortova in spectacolul lui V. Axionov a
fost jucatd de N. Kameneva, careia i-a reusit si releve
partea lirica a imaginii femeii, blandetea, fragilitatea
acesteia. Fa prezintd trasituri de caracter feminin,
care au fost atractive in orice timpuri: Masa este in-
teligentd, fideld, toleranta si loiald, ea este preocupata
de interesele familiei si se straduieste si-i ajute pe al-
tii: ,Oamenilor fird oameni le este greu sd inteleagd...
Voi aranja totul”, spune Masa''.

Masa-Kameneva a redat in rolul sdu diferite
ipostaze ale femeii: o sotie iubitoare, o prietend sen-
sibila si o sufletistd, asa cum a povatuit-o Klaudia
Petrovna-Masalscaia. Dezvoltarea caracterelor femi-
nine este continuatd in actul trei, cind Masa, ludnd
cartea Klaudiei Petrovna de pe masd, a privit-o siis-a
adresat ca unui om viu: ,Ce sd fac? Invatd-md, mdtusa
Klava..™.

Chipul Ninei, creat de actrita T. Krivtova, trans-
mite incertitudine si ambiguitate, trasaturi caracteris-
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tice acestui personaj. Femeie tdnard, activeaza in cali-
tate de membru al Colegiului de avocati, ea este sotia
lui Fiodor, cel mai mare fiu din familia Zabrodin, care
lucreaza timp de doi ani in India. Nina tanjeste dupd
sotul ei, il asteaptd, se ocupd de educatia fiului lor de
zece ani, dar, cu toate acestea, acceptd sa fie curtata de
Semion Semionovici. Aceasta linie a subiectului se ter-
mind brusc si fericit: devine cunoscut faptul ci revine
acasa Fiodor, Semion Semionovici este dus in detentie.

In interpretarea actritei T. Krivtova, Nina apare
ca o natura subtild si complexd, ea intelege si perce-
pe totul in mod profund si serios. Nina este foarte
delicatd, grijulie si respectuoasa cu rudele sotului ei,
intelege greutitile lor de zi cu zi si este constientd de
situatia complicatd in care se afla ea in casa lor. Potri-
vit recenzentului, artista T. Krivtova in acest rol nu se
simtea confortabil, deoarece rolul sau i se parea unul
neimportant, ,de servici” Cu toate acestea, in chipul
Ninei se manifestd si destepticiune, si farmec, si in-
telegere, si sensibilitate.

In piesa Prospectul Leningrad, regizorul Vea-
ceslav Axionov evidentia incd un rol, cel al micului
Vasea Zabrodin, fiul lui Fiodor si Nina, care adesea
locuia la bunica. Pentru acest rol, la prima vedere epi-
sodic, V. Axinov a ales-o pe artista E. Salaghina. Fie-
care aparitie pe scend a acesteia introducea o razd de
puritate, integritate si onestitate — acele calitati care,
in persoana lui Salighina-Vasea, semnificau valorile
spirituale ale familiei Zabrodin.

Intr-adevir, Vasea apare in momentele cele mai
neasteptate ale spectacolului. In primul act el perio-
dic intrerupe conversatia adultilor prin strigitele sale
despre un meci de fotbal, care este difuzat pe TV:
»— Doi - zero! Toti il aplaudd pe Boris. Dictorul asa si a
spus: eroul acestui meci este Boris Zabrodin...™.

Intr-o conversatie lungi cu bunica sa, in vocea
lui Vasea se aud note triste ce redau singuratatea, care
nu sunt specifice pentru un copil: ,,II ai pe Borika, si
pe mine, si pe mama, si pe bunicul. Iar eu il am doar pe
el, si asta e... Iatd mama va pleca la sud, eu voi trdi la
voi si la scoald voi merge singur cu metroul. Si nu voi
mai avea note de doi, veti vedea™*.

In scena mortii Klaudiei Petrovna, Salaghina-
Vasea se apropie incet de dulapiorul aldturi de care
stiatea bunicul. Ochii baiatului redau nedumerire si
neintelegere, vocea se intrerupea. Dupd fiecare cu-
vant erau pauze mici: ,,— Bunicule... Acolo ea... Buni-
cule... Bunicule..”™.

Despre acest rol recenzentul A. Sviridov scria:
»O notd deosebit de proaspdtd, curatd introduce in
spectacol E. Salaghina, care il joacd pe cel mai tandr
Zabrodin - elevul Vasea” '°.
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In piesd sunt marcate clar timpul si locul ac-
tiunii: evenimentele se desfisoard pe parcursul a pa-
truzeci de zile intr-un apartament mic din centrul
Moscovei. Prospectul Leningrad, care este si titlul
piesei, devine parcéd incd un personaj, un protago-
nist neinsufletit — acesta este simbolul casei familiei
Zabrodin. Uneori in vorbirea eroilor apar alte denu-
miri geografice de strazi, orase (Norilsk), tari (India).
Toate acestea figureazd ca niste semne ce anunta ceva
ciudat si indepartat, in contrast cu casa si familia.
Astfel, caracteristicile psihologice ale personajelor
sunt nuantate de sentimentul caldurii ciminului ca-
sei. Ca urmare, toatd piesa este patrunsa de atmosfe-
ra obignuité de zi cu zi, incredere si intimitate. Acest
fapt contribuie la accentuarea calititii de spectacol
cameral. De fapt, caracterul cameral se manifestd si
in alte aspecte ale realizarii teatrale: numarul mic de
personaje, specificul iluminérii scenice.

In conceptia autorului piesei, linia interioari a
actiunii spectacolului (de la instabilitatea si dificul-
tatea situatiilor la rezolvarea lor) era subliniata prin
iluminare — in primele doud acte actiunea are loc
in amurg, in ultimul, al treilea act - la lumina zilei.
In general, linia de iluminare este construita astfel:
amurg - amurg - zori de zi. In acest sens, fiecare ac-
tiune demonstreazd partea dominantd in echilibrul
fortelor de actiune si de contractiune, iar contrapu-
nerea contrastantd la miscarea spre deznoddmant a
mdrit perceperea ideii principale — triumful onesti-
tatii si dreptétii asupra minciunii.

Astfel, in spectacolul Prospectul Leningrad,
dupa piesa lui I. Stok, montat de regizorul Veaceslav
Axionov la Teatrul dramatic rus ,A. P Cehov” din
Chisindu in 1961, s-au manifestat anumite tendinte
caracteristice artei teatrale sovietice din acea perioada.

1. Montarea spectacolului este remarcabild prin
aparitia pe scena Teatrului dramatic rus ,,A. P. Cehov”
din Chisindu a unui nou tip de erou. In loc de revolu-
tionari si alti reprezentanti ai trecutului eroic al térii
vine un om simplu din viata pasnica contemporand.
Acesta este reprezentantul dinastiei de muncitori, via-
ta ciruia este consacratd muncii in folosul societatii.

2. Specificul fortelor actiunii si contractiunii din
spectacol constd in transferul liniei principale de dez-
voltare din sfera exterioard in cea interioard, psiho-
logica.

3. Aspectul psihologic al spectacolului I-a impus
pe regizor sa efectueze o analizd atentd a textului pie-
sei pentru a defini in mod clar liniile comportamen-
tului scenic pentru fiecare personaj.

4. Identificarea caracteristicilor psihologice ale
eroilor piesei a necesitat ca regizorul si actorii sa cau-

ARTA - 2013

153




te procedee speciale de actiune, orientate spre public,
pentru ca formarea simpatiilor sau antipatiilor spec-
tatorilor sa aibd un caracter programat.

5. Pentru interactiunea concentratd si multi-
pld cu publicul, regizorul a folosit toate mijloacele
de influenta artisticd: jocul actoricesc, iluminarea,
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——— CRONICA VIETII CULTURALE

Vera MEREUTA

Consortiul universitar international ,, Arte Moldova”

La 27 martie 2013, zi cu dubla semnificatie, cdind
marciam doud date importante — una nationald, ziua
semndrii Actului Unirii, si alta, profesionald, Ziua
Mondiald a Teatrului, la Chisindu, in Sala senatului
Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice, a fost
semnat Acordul de Parteneriat pentru infiintarea
Consortiului Universitar International , Arte Mol-
dova”. Acest Acord, important pentru scoala de arta
teatrald, a fost semnat, prin decizie unanimd, de catre
Rectorii Universitatilor fondatoare — Universitatea
»Dundrea de Jos” din Galati, Romania, Academia de
Muzica, Teatru si Arte Plastice din Chisindu, Repu-
blica Moldova si Fundatia Centrul de tineret pentru
UNESCO din Romania.

A aderat la Consortiul ,,Arte Moldova’, cu titlu
de membru asociat, si Universitatea de Arte ,George
Enescu” din lasi, Romania.

Consortiul prevede organizarea in comun a
mai multor proiecte, cum ar fi: Examenele de licen-
ta la Actorie, un Festival anual international, Stagi-
uni teatrale cu caracter permanent, precum si unele
co-productii artistice, scoli de vara sau studii comune
de masterat.

Pentru realizarea acestor proiecte ale Consor-
tiului, a fost desemnat un Consiliu de administratie
compus din persoane cu functii de conducere la nivel
de Rector, Prorector, Decan si un Secretar general,
care este reprezentantul Fundatiei Centrul de tineret
pentru UNESCO din Romaénia.

Unul din proiectele Consortiului cu caracter
permanent il constituie Examenele de licenta la Ac-
torie, organizate in comun. Fiecare Universitate isi
asumd obligatia de a se implica in organizare, prin
rotatie. Biroul executiv al Consiliului de administra-
tie este alcdtuit din reprezentantii Universitatii care
indeplineste pe anul in curs functia de Presedinte
Executiv (Rector, Prorector, Decan) si Secretarul Ge-
neral al Consortiului.

Presedinte Executiv pentru anul 2013 a fost de-
semnat Domnul profesor universitar, doctor Iulian
Barsan, Rectorul Universititii ,,Dundrea de Jos” din
Galati, unde s-a si desfasurat primul proiect al Con-
sortiului - Examenele de licentd in comun la specia-
lizarea Arta actorului. Astfel, in perioada 18 - 23 iunie

si-au prezentat productia — spectacolele de licenta —
promotiile de actori 2013 de la Galati, Chisindu si Tasi
cu genericul ,Gala si Balul Absolventilor din Scolile
de Teatru”. Fiecare clasd de absolventi a prezentat cate
trei spectacole, programul fiind foarte compact, caci
zilnic se jucau cate patru spectacole. Cei de la Galati
au evoluat in spectacolele Stele in lumina diminetii
de Al Galin, Emigrantii de Stanislav Mrozek si Piese
scurte de A. P. Cehov - toate in regia conferentiarului
universitar, doctor Maria Ganeva. Chisindul a pre-
zentat publicului si comisiei spre examinare specta-
colele Clasa noastrd de T. Slobodzianek, in regia pe-
dagogului Luminita Tacu, Lectia si Regele moare de
Eugene Ionesco, ambele in regia conf. univ., Maestrul
in artd Nelly Cozaru, care este si coordonatorul ar-
tistic al acestei clase. Avand promotii la doud speci-
alizdri: Actorie si Papusi-Marionete, Universitatea de
Arte ,George Enescu” din Iasi a prezentat sase spec-
tacole: Alb si Negru — spectacol cu papusi Bunraku,
in regia conf. univ., dr. Ciprian Hutanu, Elevator de
Gabriel Pintilei, regia Vlad Volf, Niste vieti, un spec-
tacol coupe, Criminal pe bune si Moscova-Petuski de
V. Erofeev - toate trei montate de conf. univ,, dr. Oc-
tavian Jighirgiu si Cdnticele comice de V. Alecsandri
in regia prof. univ. dr. Emil Coseru.

Spectacolele s-au jucat atat la studioul Facul-
tatii de arte de la Universitatea ,Dundrea de jos”,
cét si pe scena mare si in sala studio a Teatrului
Dramatic ,Fani Tardini” de pe frumoasa stradd
Domneasca.
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Acest examen-festival a fost bine organizat, cele
trei comisii de examinare fiind foarte exigente (fieca-
re Universitate avea o comisie proprie, desi pe viitor
se vehiculeazd ideea intrunirii unei comisii comune
cu reprezentanti din fiecare parte). Studentii s-au
mobilizat §i, prin acest repertoriu bogat si variat, s-au
straduit sd demonstreze cé au insusit scoala, cd voca-
tia lor este teatrul si ca imbrétiseaza aceasta profesie
cu mult drag si daruire.

Delegatia din Republica Moldova a sosit in frun-
te cu Rectorul Academiei de Muzicd, Teatru si Arte
Plastice, prof. univ., dr. Victoria Melnic. Din comisia
de examinare au facut parte conf. univ. dr. Aurelian
Balaita (Universitatea ,George Enescu’, Iasi) — pre-
sedinte; conf. univ,, dr. Svetlana Tartdu - vice-prese-
dinte; prof. univ. Artist al poporului Titus Jucov, sef
catedrd Arta actorului si conf. univ. Nelly Cozaru,
coordonatorul acestei promotii.

A fost o clasa deosebitd, cu o foarte buna prega-
tire profesionald, cu aptitudini grijuliu cultivate pen-
tru toate genurile — tragedie, drama, comedie. Imi
face placere sa aduc aici numele acestor deja actori,
care fac cinste scolii: Ion Bors, Stefan Bourosu, Miha-
ela Chiu, Andrian Gheorghistean, Anatol Guzic, Dan
Melnic, Tania Miron, Elena Mocanu, Eugenia Pasat,
Tania Raietcaia, Olesia Sfecla, Dumitru Stegdrescu.
Fiecare dintre ei s-a prezentat la sfarsit de studii cu
cate doua-trei roluri, iar in cadrul examenului de li-
centa la ,Recital canto” au demonstrat cd stiu si pot sa
cante frumos, sd danseze, cd au umor si ca formeazd
o echipai.

Un colectiv intreg de pedagogi a contribuit la
formarea lor profesionald: Nelly Cozaru, Mihai Fusu,
Silvia Berov, Luminita Tacu, Anatol Durbald le-au
predat maiestria actorului, Vera Mereuta (Grigori-
ev), Dana Moisuc (Targu- Mures, Romania) si Dani-
ela Burlaca - arta vorbirii scenice, Snejana Apostol
- dansul, Oleg Mardari - miscarea scenicd, Tamara
Ciornaia si Cristina Pintilie — canto, cu totii perso-
nalitati marcante in lumea teatrului, precum si incd
atétia altii la disciplinele teoretice.

Cum fiecare scoala se laudd cu discipolii sai, ne
liuddm si noi cu acesti licentiati in arta actorului.
Consider ci nivelul de pregitire al lor se datoreaza
atét profesionalismului cadrelor didactice, cat si du-
ratei studiilor. Conform recomandarilor Procesu-
lui de la Bologna, pentru Ciclul I Studii licentiale se
prevad trei ani si pentru Ciclul IT Masterat — doi ani.
Dar se admit si variante. La AMTAP s-a optat pentru
patru ani la Ciclul I si 1,5 ani la Ciclul II. Ne-am con-
vins ca asa este mult mai eficient, cici anume primii
doi ani de studii sunt consacrati insusirii elementelor

formative, ce te ajutd sd intelegi, sd inveti, sa stipa-
nesti psihotehnica actoriceasci interioard, conform
sistemului lui K. Stanislavski, ce sta si la baza scolii
noastre.

Posibilitdtile de exprimare ale actorului se afld
chiar in corpul, in psihofizicul sdu. Maria Ganeva, in
cartea sa recent aparutd Particularitdtile educationale
in arta actorului dupd sistemul lui Stanislavski, menti-
oneazd ca ,,Psihotehnica actorului reprezintd acea pre-
gadtire care 1i oferd posibilitatea de a obtine stabilitatea
psihologicd necesard in conditiile scenice. Este vorba de
adaptabilitatea scenicd, care invatd organismul acto-
rului sd actioneze corect (ca i in viatd) in acest spatiu
nefiresc de stresant, in regim de urgentd pe scend™. Intr-
adevdr, ,, Psihotehnica actorului este un sistem de mijloa-
ce si instrumente indreptate spre rezolvarea problemelor
profesionale ale artei actoricesti... Psihotehnica inseam-
nd organizarea nervoasd $i fizicd a actorului, care acti-
oneazd asupra capacitdtii lui de a percepe, a evalua si
a pune in aplicare o problemd specifici de creatie. Este
capacitatea de a opera cu diferite procese: gindire, aten-
tie, imaginatie, emotie, miscare, discurs (vorbire - n.a.).
Calitatea psihotehnicii si nivelul de perfectionare se sta-
bilesc prin cdt de repede si cdt de corect poate un actor
sd rezolve o anumitd problemd. Scopul ei este elaborarea
unor reflexe clare, care ar ajuta organismul s reactione-
ze intr-un mod adecvat, pentru a executa corect sarcinile
date. Scopul psihotehnicii este de a elabora un automa-
tism si o stabilitate, astfel incat constiinta sd consume un
efort minim si sd treacd la indeplinirea unor sarcini mai
grele si a unei pozitii importante in actiunea organismu-
lui care, in momentul scenic dat, necesitd un maximum
de energie™.

M-am oprit asupra notiunii de psihotehnics, in-
trucat insusirea elementelor de tehnica actoriceasca,
de ,,secrete” ale artei actorului necesitd, pe langa ha-
rul de la Dumnezeu, multd muncd, tenacitate si mult
timp. Daca treci in galop peste elemente, nu reusesti
sd le fixezi, sd le constientizezi, inseamnad sa nu-ti iei
meseria in serios, s nu detii instrumentarul, sa nu
capeti scoala necesara. Munca la spectacol, crearea
personajelor, individualizarea lor nu laséd timp pentru
»scoald”. La acest nivel, studentul absolvent trebuie sd
fie deja format, sd stie cum si se concentreze, cum sa
se debaraseze de anchilozarile musculare, adica sa se
relaxeze, sa demonstreze capacitatea da a vedea si a
auzi pe scend, de a gdndi, a trdi creativ viata scenicd a
personajului in circumstantele piesei.

In trei ani ins, cu regret, este dificil s3 pregatesti
viitorul actor, un bun profesionist.

As vrea sd remarc ca, in aceste zile festivaliere,
a avut loc si o conferintd internationala cu tema ,, Pe-
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dagogia spectacolelor de licentd la actorie”, unde s-au
tinut discursuri interesante si constructive cu privire
la invatamantul superior teatral, la planurile si pro-
iectele Consortiului. Scopul proiectelor Consortiu-
lui, dupa cum a remarcat primul Presedinte Executiv
Domnul Tulian Bérsan, este ,,sd credm o noud calitate
in invatdmantul superior teatral pe care si-l1 asezdm
intr-o colaborare nationald cu alte scoli din Romdnia
si de peste hotare”.

La invitatia domnului prof. univ. dr. Corne-
liu Dumitriu, Secretarul general al Consortiului, a
fost prezent la festival si prof. univ. dr. Armen Maz-
manyan, Rectorul Universititii Nationale de Teatru si
Cinematografie din Yerevan (Armenia), care a salu-

Referinte bibliografice si note:

! Ganeva, M. Particularitdtile educationale in arta ac-
torului dupd sistemul lui Stanislavski. Editura Galati Uni-
versity Press, 2013, p.16.

2 Ibidem, p. 17.

tat ideea fondarii Consortiului, gasind-o foarte utila
pentru progresul scolilor de teatru, pentru o comuni-
care intensa $i productivd. Domnia Sa si-a exprimat
dorinta de aderare la proiectele Consortiului cu statut
de invitat.

S-au purtat discutii si s-au lansat propuneri si pe
marginea repertoriului.

In cadrul lansarii oficiale a proiectului Consor-
tiul Universitar International ,, Arte Moldova’, chiar
in prima zi, s-a decis cd in 2014 Presedintia Executiva
a Consortiului ,,Arte Moldova” o va detine Academia
de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Chisindu. Ur-
meaza deci noi intlniri, noi bucurii cu noi promotii
de actori.

ARTA - 2013

157




Olga Garusova

Sub umbra florilor de cires.

Zilele culturii japoneze la Teatrul ,,Eugene Ionesco”

In luna iunie a anului curent, in cadrul Bienalei
Teatrului ,,Eugene Ionesco” au fot prezentate Zilele
culturii japoneze. Inaugurarea noului proiect festi-
valier este logica pentru teatrul care i-a revelat pu-
blicului chisinauian arta scenici japonezi. Incepand
cu anul 1997, cand japonezii au devenit participantii
fideli ai Bienalei, am cunoscut mai multe trupe de di-
verse genuri si tendinte. S-ar pdrea ca vechea impresie
initiald despre exoticul pentru noi teatru japonez, cu
legile sale artistice inconfundabile, si-ar fi putut pier-
de calitatea de noutate. Cu toate acestea, spectacolele
prezentate ,,recent” ne-au facut sd trdim din nou sim-
tul redescoperirii unei lumi scenice foarte deosebite
si necunoscute inca. Conform celor vdzute pe scena
si auzite la conferintele de presd, identitatea istoriei si
a culturii acestei tari ,,insulare”, ,necontinentale’, re-
prezinta un obiect special de reflectie si de interpreta-
re estetica. Fiecare dintre cele trei spectacole consti-
tuie o declaratie artistica veritabild, si, daca doriti, un
mesaj specific despre Japonia.

In contextul pastrdrii identitatii culturale este
perceput spectacolul Pierdut intr-o rafald de flori de
sakura, regizat de Tsunetoshi Hirowatari la Compa-
nia de Teatru ,,Tokyo Engeki Ensemblece”, ce a cdld-
torit in mai multe tari, fiind axat pe orientarea cla-
sicd a teatrului japonez modern. Spectacolul a fost
montat in stilul teatrului Kabuki, utilizand elemente
traditionale in scenografie si in tehnicile interpretati-
ve. Actorii joacd pe un podium inalt inclinat, situat in
centrul spatiului scenic. Principalul detaliu de sceno-
grafie sunt ramurile sakurei inflorite ce se extind in
fundal pe o imagine a unui peisaj tipic japonez.

In piesd florile de cires, simbol al Térii Soarelui
Rasare, au un sens mistic inexplicabil. Eroul, ,,in lim-
bajul sau hotesc”, este incapabil sa gaseascd cuvintele
pentru a-si exprima sentimentele trdite in padurea de
Sakura atunci cand petalele ei se scutura sub o usoara
adiere. De-a lungul dezvoltdrii actiunii, imaginea se
transforma intr-o metafora cu multiple semnificatii:
ale frumusetii, tineretii, efemeritatii vietii, ale cautérii

de citre erou a frumusetii ca scop suprem al vietii.
Intr-unul din jafuri, captivat de frumusetea femini-
nd pamanteascd, el si-a crutat victima si si-a pierdut
acest vis, cdzand in mrejele unei femei seducitoare,
capricioase, viclene, care apare in final in chip de de-
mon.

In baza subiectului unei legende se creeaza un
spectacol estetic, deci rafinat si frumos. Fiecare gest,
miscare, mizanscena sunt construite conform princi-
piului pictural, sunt gandite compozitional, sunt fas-
cinant decorative. Actorii evolueazi cu fata spre pu-
blic. Eroina, cu un chip inalbit pand la o transparentd
de portelan, pare a fi coboréta de pe vechile gravuri
japoneze. Cand téilharul urca dealul cu prada sa, ac-
trita, prinsa de o franghie invizibila, planeaza in aer
deasupra lui asemeni unei fabuloase stafii-viziune.
In final petalele fine de un roz pal se scutur ca niste
nenumarati fulgi de zdpada, transformandu-se intr-o
ninsoare, personajele disparand in vartejul furtunii.

O altd atitudine fatd de patrimoniul teatral este
demonstrata in spectacolul Dojo-ji, o piesd popula-
rd din repertoriul teatrului No, in regia lui Masahi-
ro Yasuda de la Compania de Teatru ,Yamanote Ji-
josha” Vechiul subiect despre maleficul dorintelor
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pamantesti este tratat in formd avangardistd. Povesti-
rea unei femei frumoase obsedate de razbunare, care
se transforma intr-un sarpe de foc si, venind intr-un
lacas sfant la o serbare dedicata ridicérii clopotului,
il incendiaza pe calugarul care nu si-a tinut promisi-
unea de a se reintoarce la ea, este comentatd dintr-o
perspectivd ironica modernd. Atmosfera fantastica,
in care spiritele rele intrd si ii domind pe oameni,
iar fantomele lumii de dincolo traiesc in lumea celor
vii, sunt transmise prin mijloace spectaculoase, pur
plastice. Transformarea eroinei respinse in sarpe este
redatd printr-o rochie de culoarea flicérii aprinse.
Clopotul imens si transparent, agitat deasupra locu-
lui actiunii si creand imaginea spatiald a templului,
devine parcd un cap de sarpe. Miscérile sale sunt imi-
tate de zbaterea corpurilor actorilor.

Avand legaturi diverse cu teatrul clasic japo-
nez, spectacolele moderne ii pastreaza gradul cel mai
inalt de conditionalitate si tind sa intruchipeze intr-o
forma lustruita si completd frumusetea lumii de vis.
Mostenind traditiile, teatrul japonez, spre deosebi-
re de cel european, nu este ideologizat si nu reflec-
td viata umana reald. In modelul de teatru national,
creat multe secole in urma, el cautd si gaseste imagini
artistice. Doar spectatorul educat in traditia cultura-
14 japoneza poate ,citi” in profunzime informatiile
straturilor multiple continute de spectacolele ce ni
s-au prezentat. Ceea ce pentru noi e o saradd, pen-
tru el e un simbol clar. Evident, pe el nu-1 deranjea-
za contradictia, ce ni se pare noud ciudatd, dintre
frumusetea formald a imaginilor scenice si naturalis-
mul textului.

Perceperea spectacolului Fulger in toamnd tar-
zie a fost foarte complicatd, revelandu-le iubitorilor
de teatru din Chisindu un fenomen nou - teatrul de
dans Butoh. Stilul butoh, care a absorbit filosofia bu-
dismului, practicile japoneze spirituale si traditionale,
dar si diferite tendinte ale artei europene, s-a ndscut
in Japonia post-belicé si a devenit popular in intreaga
lume. ,,Dansul care nu se danseazd” si care este tradus
ca ,,dans al intunericului” a fost prezentat de renumi-
tul maestru Moe Yamamoto, unul dintre elevii fon-
datorului acestui stil Tasumi Hijikata. Asemeni unui
copac uscat, cu capul ras ca si calugarii budisti, acto-
rul a demonstrat un limbaj corporal absolut deosebit.
Imaginea plasticd expresiv-surrealistd pe care a ales-
o0 se asociazd cu un ritual religios. Dansul este gan-

dit ca o formd speciald de existenta si ca un mod de
auto-exprimare si de auto-descoperire. Actiunea este
construitd ca un proces continuu de amintiri, in care,
cufundandu-se, actorul-personaj se cunoaste pe sine.
Publicul pare sé asiste la 0 marturisire publica a unui
om in spatiu si timp - de la nastere pani la batranete.

Cercul se inchide prin rugdciunea cosmicd Ave
Maria, ,tradusd” plastic de actrita Kay Shirikasa.
Vocea cantéretei de operd se suprapune cu sunete-
le oraselor mari, cu zgomotul strdzii. Amintirile ii
cauzeazd interpretului sentimente exprimate prin
miscdri de pantomimé expresive, rupte dureros...
Corpul se crispeazd, se zvarcoleste, se ridica si se
avantd in sus, incercand sa depaseasca gravitatia te-
restra... Acest text plastic poate fi citit ca un mod
existential de a fi al omului care e aruncat in lume,
insd ii depdseste capcanele, dar si ca niste imagini
fulgeritoare, instantanee ale istoriei unei generatii
care a trait frica, violenta si grozévia razboiului, tra-
gedia bombardamentelor atomice, rarele momente
de armonie... Aici, gradul de generalizare a limbaju-
lui plastic este adus aproape la abstractizare. In final,
actrita reaminteste o creatura straveche mumificatd
si intepenitd — o imagine surrealista a decrepitudi-
nii. Simuland o improvizatie continua a procesului
intern de constiinta, acest spectacol neobisnuit este
bine gandit si construit.

In formatul actual al festivalului, subiectul prin-
cipal al caruia, conform traditiei create, au fost spec-
tacolele si conferintele de presa cu trupele, noutatea
a constituit-o contextul. Organizatorii au incercat
sd cufunde publicul in atmosfera ,japoneza’, sa-1 in-
conjoare de acele semne ale culturii cotidiene ce re-
prezintd o expresie simbolica a identitatii nationale:
o expozitie in foaier, master-class-uri unde se invita
arta ikebanei, a kimono-ului, hieroglifele, ceremonia
ceaiului. (E regretabil ca, din motive tehnice, retros-
pectiva filmelor legendarului regizor Akira Kurosawa
nu a fost proiectata). Aldturi de varietdtile reprezen-
tatiilor scenice, toate acestea au completat imaginea
Japoniei si a culturii sale extraordinare si elitare, for-
mata de secole.

Cu o noud ramura de dezvoltare a ideilor festi-
valului, Bienala a transgresat problemele exclusiv tea-
trale, pozitionadnd Teatrul ,,Eugene Ionesco” drept un
posibil centru de realizare a unor proiecte culturale
ambitioase.
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Rusanda CURCA

Efectele ,,daunatoare”

ale Centrului de Dramaturgie Contemporana (CDC)

De fiecare data cind te implici intr-un proiect
cultural de lungd durati, ai indoieli: ca n-o s rezis-
te, ca n-o sd-ti implineasca asteptirile, cd n-o sa aiba
priza la public, cd n-o sa.... Fiecare critica si fiecare
esec te demotiveaza. Cu sigurantd durabilitatea unui
proiect depinde de echipa implicatd in acesta. Primul
Centru de Dramaturgie Contemporand (CDC) din
Republica Moldova a fost deschis pe 4 septembrie
2012 de actorul si regizorul Veaceslav Cebotari, dra-
maturgul Dumitru Crudu si criticul dramatic Dori-
na Khalil-Butucioc. Unul din obiectivele principale
ale Centrului este de a descoperi dramaturgi tineri
basarabeni si de a-i stimula s scrie texte dramatice,
pentru ca, ulterior, acestea sd fie montate pe scenele
teatrelor nationale si internationale.

CDC-ul a avut noroc de o echipa de entuziasti
ce s-a mdrit constant, oameni cdrora teatrul le sus-
citd o pldcere deosebitd. Echipa este punctul sdu
forte si gratie ei Centrul a putut sa reziste. Prime-
le spectacole-lectura au avut in vizor dramaturgi
consacrati ca Dumitru Crudu, Constantin Cheia-
nu, Alexandru Vakulovski, Vladimir Besleaga s.a.
Dupa acestia, au ,intrat in joc” dramaturgi tineri
pe care nimeni nu-i cunostea si nimeni nu stia
cd ei scriu piese, unele chiar deloc rele. Odaté cu
initierea si moderarea de cdtre Dumitru Crudu a
Atelierului ,Scriem teatru”, exercitiile de scriere
dramatica conturau noi talente in ale dramatur-
giei. Vlad Grecu, Vitalie Jacota, Mariana Starciuc,
Ina Surdu, Artiom Oleacu, Ion Coseru, Zina Bivol,
Iurie Radu, Ion Gutu au inceput sd scrie tot mai
mult, dar si sd-si scoatd din sertare textele préifuite
de anonimat. Discutiile de la atelier si de dupa lec-
turi, uneori incitante, alteori obositoare, le creau o
stare de confuzie sau de revelatie, dar niciodata de
descurajare. Atunci cind Dumitru Crudu a hoté-
rat sa abandoneze Centrul, alerta a fost pe masura,
pentru cd nu mai avea cine modera Atelierul. Sen-
timentul de suparare si dezamagire nu a oprit echi-
pa CDC-ului in a gisi solutii, astfel citeva ateliere

entrul de

Drarnatu rgie
Cﬂntempﬂra na

de scenaristicd au fost moderate de Mihai Poiata.
Totusi, se simte profund necesitatea unor ateliere
sistematice de scriere dramaticd in care dramaturgi
consacrati de la noi sau din strdindtate i-ar indru-
ma pe tinerii scriitori in arta scrisului.

Spectacolele-lectur, ins3, au continuat in fieca-
re zi de marti, care erau programate pentru prezen-
tarea unor texte inedite. Astfel, la CDC s-au realizat
spectacole-lecturd dupa mai multe piese scrise de ti-
nerii dramaturgi de la Atelier, dar si de Ion Sapdaru,
Angelina Rosca, Nicolae Negru, Ion Gutu, Mariana
Starciuc, Ion Coseru s.a. Au regizat spectacolele-
lectura: Sava Cebotari, Ronin Terente, Angelina
Mistret, Ina Surdu, Steluta Lupan, Stefan Bourosu, Ion
Coseru, Dana Strungaru, Alex Rusu, Olesea Svecld,
Viorel Pahomi, Eugeniu Matcovschi, Artiom Olea-
cu, Daniela Burlaca, Anatol Guzic, Vitalie Jacotd, Ion
Jitaru, Mariana Starciuc, Iurie Radu s.a.

Centrul de Dramaturgie Contemporana a orga-
nizat si un Concurs National de Dramaturgie sub egi-
da UNITEM-ului. Importante sunt si colaborarile cu
ICR-ul, cu Asociatia ,Oberliht”, cu Asociatia ,,ARS.
DOR’, cu AMTAP-ul, cu unele teatre din Chisindu.

In luna februarie a anului 2014, s-a creat si Ate-
lierul Bunilor Critici (ABC), initiat si moderat de
Dorina Khalil-Butucioc, care si-a propus si puna in
discutie textele lecturate, sa faci o analiza profesio-
nistd a spectacolelor-lecturd, sa urmeze diverse exer-
citii in care sd se scrie despre teatru.
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Cred cé cea mai importanta realizare a CDC-
ului, dupa o lectura reusitd, a fost montarea la La-
boratorul Teatral Foosbook a spectacolului Iepurii nu
mor dupd romanul omonim al lui Savatie Bastovoi,
regizat de Ina Surdu.

La inchiderea stagiunii s-a inaugurat primul
Festival International de Dramaturgie Contempo-
rand din Moldova ,Verbarium”, ce s-a desfasurat cu
succes in perioada 27.08 - 01.09.2013.

Festivitatea de celebrare a unui an de la deschi-
dere a facut totalurile stagiunii Centrului de Drama-
turgie Contemporand: zeci de nume de dramaturgi,
regizori, actori, moderatori, spectatori fideli... trecuti
prin CDC si pasionati de acesta, au fost rostite si
multumite pentru implicarea activd in promovarea

dramaturgiei nationale.

Pentru stagiunea urmatoare, Centrul de Drama-
turgie Contemporana are planuri mari: largirea ariei
de activitate, realizarea unor proiecte internationale,
decentralizarea culturii prin colaborarea cu teatrele
din capitala si din tara etc. Important e sa fie dorintd
si perseverentd, bani se vor gési. Pentru mine acest
Centru e important pentru ca:

e te aduce la viatd si te obligd la creatie;

® este o platforma de lansare pentru tinerii oa-
meni pasionati de teatru;

e va deveni cea mai importantd si cea mai ac-
tivd institutie teatrald din Republica Moldova;

® aici ne place ceea ce facem.

Pentru ca noi suntem CDC!
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Irina IACHIM

Lverbarium” -

primul Festival International de Dramaturgie Contemporana
din Chisinau

Centrul de Dramaturgie Contemporand (CDC)
a implinit un an de cand isi desfasoara activitatea pe
scena independentd din Chisindu. Iar, la finele pri-
mei stagiuni, asa cum si-au propus inca de la inceput
fondatorii centrului — Sava Cebotari, Dorina Khalil-
Butucioc si Dumitru Crudu -, trebuia sé se intdmple
si un festival international de dramaturgie contem-
porana.

Astfel, ultimele zile din luna august s-au inche-
iat, fiind marcate in calendarul Centrului de Drama-
turgie Contemporand ca perioada in care s-a desfasu-
rat prima editie a Festivalului International de Dra-
maturgie Contemporand ,Verbarium” — 27 august -
1 septembrie 2014.

Festivalurile teatrale din Moldova sunt o adeva-
ratd sirbétoare si la propriu, si la figurat, pentru ca
oamenii de teatru au posibilitatea sa vada alte tipuri
de spectacole si de abordari, alte moduri de joc si alte
energii, alte texte noi sau vechi. Insa gazdele festivalu-
rilor nu mai organizeaza discutii dupd spectacole, lip-
seste acel dialog intre artistii invitati si cei locali sau
public si actori. In cazurile cind mai au loc si discutii,
acestea sunt foarte formale si, de obicei, sunt laudati
artistii straini.

Din necesitatea si din dorinta de a-i incuraja
si de a-i motiva pe tinerii actori, dramaturgi, re-
gizori, critici, de a-i provoca la dialog, la viziuni
proprii, la o schimbare a lucrurilor, de a-i trezi pe
artistii moldoveni la reactii, discutii, manifeste,
creatie, la demolarea cliseelor, ,Verbarium”-ul si-a
propus sd devind nu un festival-sirbétoare, ci un
laborator, o platforma deschisd pentru colaborare
si interactiune dintre tinerii creatori de teatru din
tara si de peste hotare. Iar acest lucru s-a intimplat
in cele sase zile in care s-a desfisurat evenimentul.
In primele trei zile, actori de toate varstele, anga-
jati sau nu in teatrele din Chisindu, si studenti la
actorie si-au facut timp si au acceptat sa lucreze cu
regizorii strdini la spectacole-lecturd dupid texte
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contemporane. Iar tinerii dramaturgi au avut parte
de un workshop de trei zile in care au scris piese de
teatru, fiind ajutati sa-si gdseascd muza si inspira-
tia de cédtre dramaturgul §i prozatorul contempo-
ran roman Alina Nelega.

Au fost trei zile in care artistii au lucrat, au di-
alogat, au descoperit noi sensuri si au creat specta-
cole-lecturd demne de a fi prezentate intr-un festival
de dramaturgie contemporana. Iar celelalte trei zile,
oficiale, ale festivalului au oferit publicului larg, dar si
artistilor participanti (activi, care au jucat in specta-
cole, si pasivi, care au venit ca spectatori) si publicului
sansa de a cunoaste texte contemporane, de a se face
auziti sau de a asculta pérerile celorlalti, de a se im-
plica si initia acel dialog foarte necesar la ora actuala
in teatru nostru.

Cu mijloacele financiare obtinute, foarte mo-
deste, festivalul a reusit totusi sd aduca regizori din trei
tari: Germania, Polonia si Roméania. Si daca tot au ve-
nit, pentru a ne face o impresie generala despre situatia
teatrald de la ei din tard, regizorii invitati au tinut si
cate o prelegere despre dramaturgia contemporana.

162

ARTA - 2013




——— CRONICA VIETII CULTURALE

Dar, bineinteles, cele mai bune exemple au fost
textele pe care le-am auzit si le-am vézut realizate in
scena ca spectacole-lectura de regizorii invitati. Patru
texte diferite ca tematicd, stil, dar i origine au avut
in comun actorii nostri, scenele si publicul din Chi-
sindu.

Mariana Starciuc, tanarul dramaturg national,
a dat startul cu spectacolul-lecturd Matrioshka.md,
despre sexul frumos moldovenesc. Un text ce scoate
in evidentd relatiile bolnave dintre mama si fiica, ba-
zate pe minciuni, falsd incredere, lipsa de afectiune si
intelegere. Mamele neimplinite profesional vor sa-si
realizeze visul prin fiicele lor, devenind stipane pe ac-
tiunile lor si controlandu-le viata. Piesa este si despre
o realitate moldoveneascd ce ne impune sa ne traiim
viata dacd nu dictati si controlati de mame, atunci de
gura satului.

Avand tot o tematicd ce implicd familia, dar
abordata diferit, piesa, scrisa de dramaturgul si re-
gizorul german Nis-Momme Stockmann, Omul care
madnca lumea este castigatoarea mai multor premii in
Germania. De aceastd data, in scend a fost adusa via-
ta unei familii contemporane prin relatia tata-fiu, in
care dorinta de a face bani, capitalismul in care traim
si noi astazi, distruge relatiile umane dintre copii si
périnti, dintre prieteni, dintre frati.

Katarzyna Raduszewska, regizoarea invitatd din
Polonia, a ales un text al unuia dintre cei mai cotati ti-

neri dramaturgi polonezi la ora actuala, operele caruia
s-au tradus in multe limbi, inclusiv si in roména. Este
vorba de dramaturgul si jurnalista Dorota Mastowska,
laureatd a Premiului Polityka. Textul prezentat in ca-
drul festivalului, Intre noi e totul bine, este una dintre
cele mai renumite piese de teatru poloneze, jucatd des
in ultimii ani in Polonia. Intr-un mod destul de sincer,
chiar violent, piesa pune intrebéri ce tin de patriotism,
de legéturile polonezilor cu trecutul si viitorul.

Tot despre patriotism si despre diverse relatii ne
vorbeste si textul Moldovashop avem di tdti al drama-
turgului moldovean Olga Macrinici, plecata la studii
in Roménia si stabilita acolo. O Moldova ilustrata in
opt tablouri. Falsul patriotism, traficul de tigari in
Roménia, coruptia politicienilor, bradul de Craciun
instalat de primarul Chisinaului si mutat peste noap-
te de oponentii politici, evenimentele din 7 aprilie si
imensa coada la consulatul Roméniei pentru obtine-
rea pasaportului roménesc sunt doar cateva din situ-
atiile si evenimentele prin care dramaturgul a incer-
cat sd contureze caricatural realitatea moldoveneasca
tristd, dar adevarata.

Doar atét a putut sd adune in plan dramaturgic
prima editie a Festivalului International de Drama-
turgie Contemporana ,Verbarium’, insd marea spe-
rantd a organizatorilor este ca in a doua editie, deja cu
o0 experienta in spate, aceasta platforma se va extinde
teritorial, dar si artistic.
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Omul de teatru total -

George Banu la 70 de ani

Onoarea, datoria si bucuria de a scrie despre
criticul si eseistul roméan de talie mondiala George
Banu se dubleaza prin oportunitatea si necesitatea jus-
tificate de a folosi superlative absolute fird a fi suspec-
tat de idolatrie. Or, omul de teatru total George Banu
este una din excelentele personalititi care a escaladat
cele mai inalte lanturi de munti ale stiintei despre arta
teatrald, (ex)punindu-si spatele la edificarea teatrolo-
giei contemporane romanesti si universale.

Nascut la 22 iunie 1943 in Romania, pe spate-
le tAnarului absolvent al Academiei de Teatru si Film
din Bucuresti cazuserd mai multe poveri-provocari:
de a fi coleg cu viitorul regizor Andrei Serban, de a
avea niste profesori care si-1 directioneze de la acto-
rie la teatrologie, de a-si continua cariera universita-
ra in Franta.

In studiul sau interdisciplinar ,,Spatele omu-
Iui”, eminentul eseist George Banu scria: ,,Chipul se
citeste ca o nuveld, spatele ca un poem ermetic”. Or,
spatele veritabilului poet al teatrului George Banu
i-a servit intotdeauna drept zid al péstrarii verti-
calitatii in schimbétoarea lume reald si teatrala, iar
fetele, asemenea celor ale lui Ianus, privesc mereu
atat inapoi, cit si inainte. Ermetismul ii poate fi
atribuit teatrologului George Banu doar in sensul
functionarii drept supapd in circuitul nonvalorilor
din artd. Dar cum se citeste chipul lui George Banu?

Una din fetele inteleptului George Banu ni-1
prezintd drept un profesor de clasd exceptionald,
nu doar conform titlului universitar francez céstigat
de-a lungul anilor. Autoexilul in Franta l-a fortificat
ca pe un Atlant s tind pe umerii sdi misiunea de a
deveni reputat profesor de studii teatrale la Sorbon-
ne Nouvelle - Paris 3, apoi la Universitatea Louvain
la Neuve din Belgia si la alte universitati din lume.
Gratie spiritului sdu doct si energic a detinut bine-
meritata functie de director al Academiei Experi-
mentale de Teatru intre anii 1991-2000. Maestrul isi
recunoaste intr-un interviu ,,statutul ca intermediar
intre teatru si universitate” ,O viatd am fost asemeni
unui Arlechino, ,,slugd la doi stapani”, cdci doar unul
singur mi se pdrea insuficient, voiam sd alerg si sd
intretin vie aceastd legaturd. De la sala de curs la sala
de teatru, si reciproc. Du-te vino de care nu m-am

plictisit, desi uneori am obosit!”. Nu putea s se plicti-
seascd cel care poseda o reald vocatie de a transmite
profundele cunostinte despre teatru, de a stabili un
dialog viu intre generatii, de a inspira multi tineri
critici sa se dedice totalmente acestei profesii cum a
facut-o si Domnia sa.

O altd fatd, misterioasd si provocatoare, ni-1
reveleazd pe eseistul George Banu, studiile sale de o
tinutd esteticd inconfundabila fiind publicate la mari
edituri pariziene si traduse in numeroase limbi. Ba-
zate pe cele mai subtile puncte de tangentd dintre
arte, manualele sale de estetica: Le Rideau ou la
félure du monde (1998), LHomme de dos, Nocturnes.
Peindre la nuit, jouer dans le noir (2005), Des murs...
au Mur (2009) etc. ne deschid perspective absolut
senzationale. Multe din volumele distinsului artist al
cuvantului despre teatru George Banu au aparut si
in limba roméand, bucurandu-i nu doar pe teatrofilii
din tard, ci si pe toti cititorii care traiesc la aceeasi
temperatura arta universala.

Fata cu cel mai pur spirit critic ni-1 profilea-
zd pe ,,cronicarul de legendd” George Banu, cum
il numeste ziarul elvetian ,,Le Temps”. Incepand cu
anul 1981, criticul George Banu editeaza numeroase
volume de referintd, invrednicindu-se de trei ori de
Premiul Criticii dramatice pentru cea mai bund carte
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de teatru din Franta pentru: Brecht ou le petit contre
le grand, Le thédtre, sorties de secours si Le Rouge et
or, une poétique du théatre a litalienne.

Or, aceastd legendd vie a lumii teatrale con-
temporane si-a dedicat opera criticd celor mai
exemplare figuri care fac teatrul de ieri, de azi si de
maine. Astfel, in secolul regiei, George Banu a fost
unul dintre primii care a forat din interior spre ex-
terior teoriile si practicile marilor regizori: Peter
Brook. De Timon dAthénes a Hamlet (1991) si Peter
Brook. Spre teatrul formelor simple (2005); Les Cités
du Théatre dArt. De Stanislavski a Strehler (2000);
Exercices daccompagnement. D’Antoine Vitez a Sa-
rah Bernhardt (2002) etc.

Prezent in cele mai renumite teatre din in-
treaga lume, consumatorul rafinat de teatru George
Banu nu s-a jenat sa le lustruiascé scenele in studii
inegalabile despre valentele lor moderne: Costumul
de teatru (1981), Lespace thédtrale (1989), Yannis
Kokkos. Le Scénographe et le Héron (2004), La Scéne
surveillée (2006) s.a.

Dar, pe fostul student de la actorie George
Banu, cel mai mult I-a interesat figura actorului, fata
lui bonoma pastrand mereu imaginea unui actor ne-
supus, care va face putine, dar memorabile roluri in
spectacolele de teatru Uitarea, A fi sau a nu fi Euro-
pa. Sculptorul in cuvant ales George Banu le-a zidit
actorilor temple durabile in volume de teatru pentru
toate generatiile: Lacteur qui ne revient pas. Journées
de théatre au Japon (1992), Les Voyages du comédi-
en (2012), Dincolo de rol sau actorul nesupus etc.
Aproape in fiecare an, cértile Domniei sale par a iz-
vori dintr-o mind de aur inepuizabild, avind efectul
apei vii in readucerea la viatd si in obtinerea nemu-
ririi si a tineretii vesnice a artei teatrale universale.

Titlul de Cavaler al Artelor si al Literelor I-a ob-
tinut si pentru bogata activitate redactionald, pentru
impundtorul numar de articole inspirate publicate in
cele mai prestigioase reviste de teatru: Etudes théatra-
les, Revue desthétique, Travail thédtral, Nouvelle revue
frangaise, Silex, Théatre public, Histoire du Thédtre etc.
Astfel, fata redactorului George Banu a fost aplecata
multi ani asupra revistei Alternatives thédtrales, a co-
lectiilor Le Temps du thédtre si Apprendre de la Edi-
tura Actes-Sud, cat si asupra altor lucréri colective pe
care le-a condus cu profesionism.

Mai putin cunoscutd, si cu atait mai
senzationald, e fata autorului George Banu al tex-
tului Celdglalt Cioran, montat de Radu Penciulescu
la Teatrul National din Bucuresti in 2004, al textului
Odihna, regizat de Mihai Maniutiu la Teatrul de Stat
Targoviste (2008), al montajului Visul unei nopti de
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Shakespeare in regia lui Gavriil Pinte la Teatrul Nati-
onal din Sibiu (2012).

Insa fata cea mai deschisi rimane a cdld-
torului George Banu, pentru care descoperirea si
trdirea teatrului pe viu nu este doar un credo, ci si o
religie. Acest lucru l-a facut sd se inchine teatrului
atat in salile de spectacole, cat si la festivaluri, in-
talniri, conferinte aduse drept ofranda acestei arte
primordiale. In cadrul Festivalului International
de Teatru de la Sibiu - 2013, cu genericul LIntal-
nirile George Banu’, s-a lansat si cartea Cdldtoriile
sau orizontul teatrului. Omagiu lui George Banu.
Neobositul caldtor in timp prin teatru si in teatru
prin timp George Banu va consemna: ,,Am cdldto-
rit, deci, pentru a-mi vindeca mai intdi o rand si a
accede astfel la alte experiente, atdt scenice, cdt si de
viatd. Mereu ,slugd la doi stdpani”. Azi, in epoca
migratiilor generalizate, imi place sd md visez un se-
dentar! Un mod de a md opune!”.

Pentru toate peregrindrile, pentru toate cértile,
memoriile si studiile, pentru intreaga activitate in ro-
lul de invétator al stiintei si experientei teatrului, pen-
tru devotamentul si daruirea artei teatrale, lui Geor-
ge Banu i s-au acordat mai multe titluri de noblete si
premii de excelenta in artd. Acest Comandor al mai
multor Ordine de Merit, este Doctor honoris cauza
al unor universitati europene, membru de onoare al
Academiei Romane, presedinte de onoare al Asociatiei
Internationale a Criticilor de Teatru, dupa ce intre anii
1994-2001 a detinut functia de presedinte.

Acestea sunt cateva fete ale celui mai impor-
tant critic de teatru, ale celui mai mare scriitor despre
teatru, ale celui mai cunoscut filosof roman al teatru-
lui care a cilcat pe toate scenele si pe la toate festiva-
lurile lumii... In aceastd oglinda a vietii prin arti se
reflecta chipul unui om de teatru total - George Banu.

Colaboratorii Institutului Patrimoniului Cul-
tural al Academiei de Stiinte a Moldovei, Colegiul
de redactie al anuarului ,, Arta. Seria arte audiovizu-
ale” in care ne onorati cu prezenta, va felicitd ma-
estre George Banu cu ocazia atingerii acestei varste
frumoase la care ati adunat pretioase cérti scrise,
distinctii binemeritate si renume mondial. Multa sa-
ndtate, multe cdlatorii si multe descoperiri in dome-
niul artei pe care si le impértasiti tuturor cu aceeasi
déruire totald care vd este caracteristicd. Cum l-ati
citat pe Becket intr-un interviu, ce fericiti trebuie si
fim cd ,,nu sunteti bun de altceva” decat de a scrie
despre teatrul!...

La multi ani!

Dorina KHALIL-BUTUCIOC
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Ganduri pe marginea unei aniversari

Octavian Lazdr Cosma la 80 de ani

in lunga sau scurta trecere prin viata, ni se ofera
sansa sa intalnim persoane care, intr-un fel sau altul,
ne marcheazd. Important este sa constientizam, sa
apreciem efortul celor care se oferd sa ne ghideze, cat
va fl necesar, in mod dezinteresat si, de ce nu, sd pro-
fitim de sansa pe care ne-o di destinul in a cunoaste
si a comunica cu personalitati deosebite, in special,
din domeniul nostru de activitate. Muzicologia basa-
rabeana de dupa anii’90 iese treptat din tiparele me-
todologice ale sferei stiintifice ruse, completandu-si
directiile, obiectivele, metodele de cercetare cu noi
aspecte (noi, evident, pentru muzicologii basarabeni
din acei ani), largindu-si, totodatd, domeniile inves-
tigatiilor, comunicarea si schimbul informational in
afara spatiului strict autohton, orientdndu-se spre
Occident.

Pentru muzicologia basarabeand, Octavian La-
zar Cosma are un rol si o importantd aparte. Spun
»muzicologie” si nu doar ,etnomuzicologie”, chiar
dacd personal am comunicat cu Domnia sa in sfe-
ra folclorului muzical, fiindca si domeniul istoriei
si teoriei muzicii, al interpretdrii instrumentale au
fost marcate de acest muzician. Victor Ghilas, Vasile
Chiselitd, Raisa Bérliba s.a., in prezent personalitati
de marca ale culturii muzicale din Republica Moldo-
va, au avut fericita ocazie sd colaboreze cu profesorul
O. L. Cosma, in calitate de doctoranzi, ca si autoarea
acestor randuri.

In anul 1994, in cadrul unui program de in-
struire postuniversitard la nivel de guverne Roma-
nia - Republica Moldova, fiind repartizatd pentru a
scrie teza de doctor la Universitatea de Muzica din
Bucuresti, am aflat in ultimul moment cine va fi co-
ordonatorul stiintific al tezei. Cunosteam deja unele
dintre studiile muzicologului O. L. Cosma. Recu-
nosc, doar unele, deoarece pand in 1990 nu aveam
acces la literatura romana, chiar dacé existau cateva
surse, si acelea doar in sectia de literaturd in limbi
straine a Bibliotecii Nationale sau cu acces limitat in
biblioteca Academiei de Stiinte. Cat n-ar fi de para-
doxal, dar o mare parte din literatura de specialitate
roméneascd, md refer la lucrérile lui C. Brailoiu, G.

Breazul, T. Alexandru, Gh. Suliteanu, evident, O. L.
Cosma si ale altora, le-am putut studia profund mai
tarziu, in perioada unui stagiu de jumatate de an in
Sectia Stiintific a Institutului de Muzicd, Teatru si
Cinematografie ,N.K. Cerkasov” din Leningrad /
Sankt-Petersburg - Rusia, la biblioteca ,Saltacov-
Scedrin”, unde se gasea liber toatd literatura muzico-
logicd romaneasca.

Cred ci voi exprima opinia tuturor celor care au
fost doctoranzii domnului profesor universitar, doc-
tor, membru corespondent al Academiei Roméne,
Octavian Lazar Cosma, dacd voi descrie primele si
ulterioarele impresii fatd de personalitatea muzicianu-
lui, ce a insemnat comunicarea cu Domnia sa pentru
activitatea noastrd ulterioard. Pe mine personal m-au
marcat, m-au ajutat sd md afirm, sd urmez cu increde-
re investigarea uneia dintre cele mai importante sfere
ale culturii, nu doar nationale, ci si universale - folclo-
rul muzical. Chiar din prima clipd maestrul s-a impus
prin personalitatea sa, prin imaginea unei persoane
calme, cu demnitate si noblete, convingdndu-ne ca
este un profesionist. Fird multe discutii, s-a pronuntat
explicit asupra temei §i planului de cercetare, asupra
materiei muzicale in baza careia se va realiza studiul.
Ca un incepator in activitatea de cercetare, imi doream
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sa cuprind necuprinsul, adica sa scriu despre tot reper-
toriul muzical nuptial! Domnul profesor, cu o delica-
tete de invidiat, m-a temperat, propundndu-mi si ma
limitez doar la cantecul miresei din zona Basarabiei.
Chiar daci initial eram un pic scepticd asupra volumu-
lui de lucru, mai tarziu am inteles cd si aceastd tema de
cercetare este destul de vastd si vor mai riméne multe
aspecte de elucidat in afara tezei.

Pe toatd perioada de scriere a lucrarii, domnul
profesor Octavian Lazar Cosma a avut o atitudine
corectd, uneori destul de dura, criticd asupra modului
de abordare a unor aspecte ale cercetérii. Dar aceas-
ta atitudine a avut un impact pozitiv, mobilizator as
spune, deoarece de fiecare datd mi straduiam si-i
prezint Domniei sale un text cu un continut de real
interes, sper ca si de valoare, care sd fie expus intr-
o limbéd roménd literard corecta si, evident, care ar
suscita mai putine observatii. In ziua sustinerii tezei
am descoperit in persoana domnului profesor O. L.
Cosma o alta latura a personalitdtii sale, cea de om
grijuliu, implicat total in proces, de parcd isi prezen-
ta propria lucrare, fapt ce mi-a ajutat s trec bariera
emotiilor si sa simt sustinerea celorlalti specialisti in
domeniu.

O contributie importantd a avut-o maestrul si
la realizarea altor teze, valoroase pentru muzicologia
basarabeand, si nu numai, printre care ii numim pe
Victor Ghilas, Structura si tendintele de evolutie a an-
samblurilor de muzica populard din Moldova; Vasile
Chiselita, Muzica instrumentald din nordul Bucovi-
nei - repertoriul de fluier; Raisa Barliba, S. Prokofiev.
Creatia pentru pian. Titlurile vorbesc de la sine: o
tematica vastd, domenii diferite - organologie, fol-
clor muzical, istoria muzicii, inclusiv interpretare
instrumentala.

Inca un aspect al relatiei distinsului profesor,
presedinte al Uniunii Compozitorilor din Roma-
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nia, O. L. Cosma cu muzicologia din Basarabia
il constituie prezenta Domniei sale, in calitate de
presedinte al comisiei de sustinere a examenelor
de licentd la Academia de Muzicd, Teatru si Arte
Plastice din Chisinau. Relevam mai intai ca impac-
tul asupra absolventilor a fost coplesitor. Pe de o
parte, dorinta studentilor de la muzicologie de a-1
impresiona pe domnul profesor cu cercetarea rea-
lizata, de a fi apreciat cu o nota inaltd, pe de alta, un
efort suplimentar al acestora in modul de expunere
verbald, in special pentru vorbitorii de limba rusa.
Si in cazul dat se producea, de fapt, o interferenta
productiva si benefica intre gandirea muzicologi-
cé stabilitd de cateva decenii in perioada sovietica
si modul de tratare metodologic, stiintific al unei
teme din domeniul creatiei muzicale in muzicolo-
gia roméneascd.

Pentru a intregi imaginea profesorului si cerce-
tatorului Octavian Lazar Cosma, ne vom referi si la
studiile sale muzicologice. Ele reprezinta o contri-
butie importanta in formarea muzicienilor de peste
Prut, fiind utilizate in procesul de instruire universi-
tard si postuniversitard. Hronicul muzicii romdnesti
a devenit o sursd valoroasd in predarea diferitor
cursuri, precum Istoria muzicii nationale, Folclor
mugzical, Istoria artei interpretative la instrumente
populare etc. Alte lucrari, Opera romdneasca (2 volu-
me) Oedipul enescian, de asemenea, sunt prezente ca
sursd didacticd atat in pregatirea muzicologilor, cat si
a interpretilor-vocalisti.

Cu respect, admiratie si recunostintd ii dorim
profesorului, muzicianului, maestrului Octavian La-
zar Cosma realizdri frumoase pe tdrdmul artei mu-
zicale, forte si sanatate de a-si impértdsi experienta
plurivalenta cu discipolii si cu toti cei interesati de
cultura muzicala!

Svetlana BADRAJAN
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In memoriam Dumitru MATCOVSCHI

(1939 -

A plecat dintre noi academicianul Dumitru
Matcovschi, poet si dramaturg, prozator si publicist.
Ne-a lasat drept amintire si exemplu zbuciumul si
frumusetea unei vieti trdite cu ardoare, cu darui-
re de sine pentru neam si Patrie, pentru adevar si
credintd. A cantat poetic Macii in roud si Casa pd-
rinteascd, ne-a amintit cat de mare poate fi Universul
interior si a suferit la interzicerea volumului Des-
cdantece de alb si negru, ne-a convins totusi ca Soarele
cel Mare uneste Patria, poetul si balada si dragostea
pentru femeie. Simplitatea cugetarii, a expresiei, su-
flul dramatic si cel folcloric, sustinute mai tarziu de
elementul publicistic, caracterizeaza imaginarul liric
al poetului.

Prin multipla sa activitate, omul de cultura
Dumitru Matcovschi ne-a convins de rolul per-
sonalitatii in destinul poporului sau atat in arti-
colele de publicisticd, argumentate si vehemente
(Povara istoriei, Hoti in rezervatie, Foametea s.a.),
ct si prin Vesmdntul limbii noastre, articol scris
de Virgil Mandé4canu si publicat in revista Uni-
unii Scriitorilor Nistru, al carei redactor era, in
1988, D. Matcovschi. A fost un tribun, a triit cu
durerile si bucuriile neamului sau, a ars in focul
cuvantului scris si rostit, purtind responsabilitate
in fata cititorului: ,, Noi am dezvdtat omul sd medi-
teze (...) S-a intdmplat ceva cu noi in ultimii doud-
zeci-treizeci de ani: ceva foarte grav. Am inceput sd
ne pierdem sufletul”.

Dramaturgul si prozatorul Dumitru Mat-
covschi a pledat in textele sale pentru valorile
etice, a transfigurat artistic dramatismul ,pier-
derii sufletului” si dedublérii omului. Piesele sale
Tata, Pomul vietii, Cantec de leagdn pentru bunici,

2013)

Abecedarul au fost jucate pe scenele teatrelor din
Moldova, spectacolele promovand nu doar spiri-
tul national, ci si personalititi marcante ale cul-
turii roméne din arealul basarabean: V. Apostol,
V. Ciutac, I.A. Teodorovici, nume care intregesc
»teatrul al lui D. Matcovschi”. A
colaborat cu studio-urile ,,Moldova-film” si ,Te-

conceptul de

lefilm-Chisindu”, iar dupa scenariile lui D. Matco-
vschi au fost turnate filmele artistice de lungme-
traj Bdtuta si Troita.

Membru al Academiei de Stiinte a Moldo-
vei (1995), cavaler al Ordinului Republicii (1996),
Omul si Cetateanul Dumitru Matcovschi va ddinui
in memoria neamului sau, pe care l-a slujit cu cre-

dinta si cu demnitate!

COLEGIUL DE REDACTIE
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In memoriam Titus JUCOV.

S-a mai dus un Soldat al Culturii

Nu, nu md pot impdca cu gindul, cu
tristavestire ca Titus Jucov nu mai este. Ca n-o sa
ne mai intalnim la cantind in orele de pranz, sau
in biroul sdu cdnd ma duceam sa cer o ména de
ajutor, ori in biroul meu, cidnd venea sd-mi arate
cértile sale nou aparute, sd discutam problemele
vietii, ale teatrului, ale culturii. Am devenit
directori de institutii de culturd cam odata, iar
Teatrul ,Licurici” si Biblioteca Nationald fiind
vis-a-vis, am devenit prieteni de o viatd, cum s-ar
zice. Cunoscindu-ne tot mai bine pe an ce trecea,
il redescopeream mereu. La inceput ii ziceam Titus
cel Bun, pentru ca mai rar om de o bunatate ca
a lui. Apoi i-am zis Titus cel Intelept, fiindci era
unul din putinii oameni care a stiut a citi cartea
vietii si a trage din ea invitdmintele de care se
conducea si se impartasea si cu altii. L-am numit
apoi Titus cel miruit cu Har, gratia nepdrasindu-1
niciodata si luminandu-i faptele sale creatoare si
manageriale. Era un om generos, receptiv, saritor
la nevoie, un om al Binefacerii. A fost un bun
prieten al Bibliotecii Nationale, punind umarul
la multe din activititile ei, sacrificind uneori
zilele de odihnd, de citeva ori chiar si zile de
sarbatoare. A pretuit mult schimbarea la fatd a
acestei biblioteci de la 1992 incoace, ne incuraja
si ne sprijinea in momentele grele care nu au fost
putine. Tinind la noi si la institutia noastrd, la
noua imagine a ei, a propus sa fie instituit in cadrul
Galei UNITEM si Premiul Bibliotecii Nationale
pe care l-am inméanat in 2012. Dintr-o confuzie
regretabila, n-am apucat sd fiu prezent si la Gala

2013, premiul pregatit de noi asteptand si acum pe
un raft, printre cérti, declansdnd in sufletul meu,
atunci cand dau cu ochii de el, pareri de rau...
Titus insusi si-a ales, intr-un interviu, supranumele
de Soldat al Culturii. Si asa a si fost toatd viata lui.
Un om, un patriot mereu la datorie. Si a murit
tot la datorie. El a facut parte dintr-o pleiada
de astfel de soldati ai culturii, randurile céreia,
iatd, se tot rdresc. S-au dus multi in ultimii
ani. Cu fiecare soldat plecat, cultura noastrd
devine tot mai lipsita de apdrare, tot mai sdracd.
Odihneste-te in pace, frate Titus. Dumnezeu sa te
ocroteasca.

Alexe RAU
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Constantin Brailoiu:

120 de ani de la nastere

Aceste modeste randuri vin si exprime un pios
si profund omagiu de recunostinta personalitatii ma-
relui savant romén de talie mondiala Constantin Bra-
iloiu (n. 13 august 1893 - m. 20 decembrie 1958),
celui care in urma cu 85 de ani (1928) deschidea o pa-
gind importantd in istoria cercetarii folclorului mu-
zical basarabean prin mijlocirea fonografului si care,
cu trei ani mai tarziu de la acea datd (1931), isi facu
cunoscutd faimoasa sa lucrare programaticd Schitd a
unei metode de folklore muzical. Bazatd pe o viziune
modernd si inovatoare asupra metodei de cercetare
in domeniu, constituind la acea vreme un adevarat
»manifest” stiintific, lucrarea in cauza i-a adus au-
torului recunoasterea pe plan international ca fiind
unul din fondatorii marcanti ai disciplinei etnologice
autonome numite ,,folclor muzical” si acreditate mai
tarziu, din anul 1950, prin contributia lui Kunst Jaap,
sub numele de ,etnomuzicologie” Sistemul metodo-
logic al lui Brailoiu, axat pe o larga perspectivd soci-
ologicd, comparatistd si interdisciplinara, a revolutio-
nat gandirea analiticd, pregitind terenul pentru apa-
ritia unei noi orientdri in cercetarea umanistd, care,
din anii’60 ai secolului trecut, in special prin aportul
cercetatorilor americani, printre care Alan Merriam,
John Blacking, Mantle Hood, Bruno Nettl s.a., va de-
veni cunoscuta sub numele de ,,antropologie muzica-
187 sau ,,antropologie a muzicii”.

Model spiritual de o fenomenala fortd generatoa-
re, cugetator de formatie si vocatie europeana, benefi-
ciar al unei educatii profesionale selecte in scoli mu-
zicale si conservatoare din Austria, Elvetia si Franta,
cunoscdtor si scriitor in limbile de circulatie (franceza,
germana), Constantin Bréiloiu a reusit sa se ridice la
inaltimea unui veritabil filosof al culturii. Mostenirea
sa teoretica, metodologica si documentara (gdzduita
partial sub coperta a sase volume de Opere / Oeuvres,
editate intre anii 1967 - 1998, majoritatea in versiune
bilingva, sub ingrijirea discipolei sale Emilia Comisel),
il plaseazd printre marile personalititi ale lumii mo-
derne din secolul al XX-lea. Savantul a reusit sd ofere
un nou sens, valoare si profunzime umanitétii, prin
descoperirea, aprofundarea stiintifica si punerea in

valoare a muzicilor native, orale, populare din tara sa
natald, din Europa si din afara ei.

Personalitate plurivalents, folclorist, muzicolog,
critic muzical, compozitor, profesor universitar, cer-
cetator, intemeietor de institutii in tard si in strainata-
te, animator al vietii culturale nationale si internatio-
nale, omul de stiinta Const. Brailoiu s-a impus, in pri-
mul rand, ca si veritabil formator de conceptii, direc-
tor de opinii si deschizitor de drumuri in domeniul
studierii folclorului muzical. Exemplare prin lucidi-
tatea, rigoarea, elocventa, eleganta expresiva si pro-
funzimea gnoseologica, lucririle sale au gasit un larg
ecou in lumea stiintifici. O bund parte din operele lui
Const. Briiloiu au fost editate in limba francezd de
catre Gilbert Rouget (Probléemes d’éthnomusicologie,
Paris, 1973) si in cea engleza, de cétre A.L. Lloyd
(Problems of Ethnomusicology, Cambridge, 1984), ele
suscitand interesul, profunda admiratie si inalta apre-
ciere din partea unor prestigiosi specialisti din tard
si din straindtate (Jacques Chailey, André Schaeftner,
Henri Stierlin-Vallon, Jean Jacques Nattiez, Aubert
Laurent, Alain Danielou, Paul Collaer, André Sch-
neider, Emil Vuillermoz, Samuel Baud-Bovi, Walter
Wiora s.a.).
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Constantin Brdiloiu a fost initiatorul, fondato-
rul si secretarul Societdtii Compozitorilor Romani
(1920, legiferata in 1928), intemeietorul Arhivei de
Folclor a Societatii Compozitorilor Romani (1928),
astazi incadrata Institutului de Etnografie si Folclor
din Bucuresti, care-i poartd numele, din 1992. El a
fost, de asemenea, artizanul faimoasei institutii arhi-
vistice ,,Les Archives Internationales de Musique Po-
pulaire” (A.LLM.P) din Geneva (1944), pe care a con-
dus-o pand la sfarsitul vietii sale si unde a conservat
muzica din intreaga lume. Rodul acestei activitati s-a
materializat in editarea unor serii de discuri cu muzi-
ca, dotate cu ample comentarii de specialitate. Printre
acestea: 19 discuri editate de A.ILM.P. (Geneva, 1949),
alte 4 discuri editate de Musée de 'Homme din Paris
(1950), ambele serii fiind dedicate muzicii populare
romanesti, la care se adaogd si cele opt albume din
seria speciald ,Collection Universelle de Musique
Populaire Enregistrée” (UNESCO, 1951 - 1958), care
contine piese reprezentative din muzica orala a 169
de popoare si populatii din Europa, Asia si America.
in tard, savantul a coordonat editarea fundamenta-
lei ,,Antologii sonore a muzicii populare romanesti”
(S.C.R.,1940), ea cuprinzand 39 de discuri cu folclor
din diferite regiuni etnografice ale Romaniei.

De o valoare stiintifica, metodologica si docu-
mentard inestimabila, opera lui Constantin Bréiloiu
a stat la baza dezvoltérii scolii nationale roménesti de
compozitie si de muzicologie. Savantul este autorul
unor descoperiri antologice in domeniul tipologiei
creatiei muzicale orale. In premiera pentru stiinta fol-
clorului muzical, gratie tocmai metodei de cercetare
monograficd, pe care el insusi a elaborat-o si a aplicat-
o0 cu rigurozitate in campaniile de teren ale Scolii So-
ciologice conduse de Dimitrie Gusti, Bréiloiu reuseste
sd fundamenteze teoretic si sa evidentieze caracteris-
ticile distinctive ale genului si stilului muzical ,,doi-
na’, eliminand astfel regretabila confuzie cu cantecul
liric propriu-zis, ce plana in lucririle folcloristilor li-
terati. De asemenea, Domnia Sa a depistat ontologia
si a identificat traséturile specifice ale cantecului ritual
funebru, gen autonom, diferit ca functie, continut si
mod de interpretare, de bocet. Dezvoltand si aplicind
cu ingeniozitate metoda cercetdrii comparate si a celei
structuraliste, autorul a decriptat un set intreg de legi
speciale ce guverneazd in mod autonom creatia, cir-
culatia si perceptia cantecului popular, ele gasindu-si
expresia in diversele sisteme incifrate in structura ver-
sificatiei, a organizdrii sonore si ritmice a materialu-
lui. Faimoase sunt lucrarile sale privind versul popular

romanesc cantat, sistemele pentatonice si pre-penta-
tonice in muzica populard, legile modulatiei penta-
tonice sau ale ,,metabolului pentatonic” (cunoscut ca
»Systemwechsel’, la Hugo Riemann), ritmul giusto si-
labic, ritmul aksak, ritmul copiilor. Toate acestea dau
dovada unei gandiri de inalta elevatie si de profunda
penetratie in tainele artei muzicale populare.

In creatia folcloricd, Constantin Brailoiu spera si
descopere ,,simbolurile originalitdtii noastre muzica-
l¢”, trasaturile de profunzime ce definesc portretul in-
tonational propriu al poporului roméan, implicat activ
in dialogul cultural al natiunilor moderne. Tezaurul
geo-cultural al tarii, bogdtia si diversitatea dialectelor
muzicale, originalitatea vietii culturale in mediul taré-
nesc au constituit teme predilecte in creatia sa stiintifi-
cd. Astfel, opera sa a indltat un inestimabil monument
»stiintei muzicii taranesti” sau ,,muzicologiei rurale”

Un loc distinct in geografia investigatiilor de
teren ale lui Brdiloiu l-a ocupat vectorul estic. Sa-
vantul a demonstrat un viu §i nesecat interes pentru
cunoasterea ,avanposturilor orientale” ale culturii
traditionale roménesti, aflate, in virtutea istoriei, la
confluenta cu lumea slava. Primul contact al cerce-
tatorului cu terenul din stanga Prutului (8 - 21 au-
gust 1928) s-a soldat cu inregistrarea fonogramica
a peste 150 de creatii din zona Codru, evenimen-
tul echivaland cu realizarea unui proiect mai vechi,
anuntat de catre V1. Rebikov, directorul Societatii
Muzicale Imperiale Ruse, incd din anul 1900, pro-
iect, ramas insd in faza bunelor intentii. Savantul
a revenit in Basarabia in repetate rdnduri, comple-
tandu-si baza de date cu inregistrari din Cépriana,
Durlesti si Chisindu (1932), ulterior — cu cele din
Niscani, Parcani si Sadova (1936, in colaborare cu
membrii Institutului Social Roman din Basarabia
Petre Stefanucd, Vasile Popovici s.a.). A coordonat,
de asemenea, prin colegul si sustinatorul sau Harry
Brauner, cercetarea de la Cornova (1931), fapt ce i-a
permis sd-si suplineasca substantial fondurile fono-
gramice vizdnd folclorul din regiune, pe care-l va
include in studiile sale stiintifice.

Constantin Brailoiu a efectuat doud campanii mo-
nografice si in satele din Transnistria, situate dincolo de
Nistru si de Bug, unde a cules, in perioada anilor 1942
- 1943, cantece de nuntd, colinde de Craciun, cantece
de jale, péstoresti, de joc, inclusiv piese din repertoriul
instrumental. Patru creatii din ,,repertoriul ucrainenilor
roménofoni” au fost copiate si redate omenirii pe discul
nr.1 al antologiei ,,Collection Universelle de Musique
Populaire Enregistrée’, citate mai sus.

Vasile CHISELITA
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Centenar Emilia Comisel

In anul de referintd 2013, distinsul decan al
etnomuzicologiei romanesti Emilia Comigsel (n.
28.02.1913 - m. 18.04.2010) si-ar fi sdrbatorit ani-
versarea unui centenar de la nastere, ocazie cu care
dorim sé-i aducem un profund omagiu de memorie,
de respect si recunostinta. Discipola si continuatoare
directd a scolii muzicologice fondate de Constantin
Briiloiu in deceniile trei-cinci ale secolului al XX-lea,
cercetdtoare asidud a culturii muzicale traditiona-
le din tara sa natald si din intreg sud-estul Europei,
ilustru profesor universitar, formatoare a unei gene-
ratii intregi de specialisti etnomuzicologi, harnica si
neobosita culegitoare de folclor, remarcabil expert si
promotoare a valorilor de patrimoniu cultural pe plan
national si international, pasionatd indrumatoare si
sustinatoare a tinerelor talente artistice, personalitate
de prim rang a vietii muzicale roméanesti, Doamna de
o rard tinutd intelectuald, iradiata de o coplesitoare
caldura sufleteascd, de o formidabild modestie, sin-
ceritate si simplitate umand, Emilia Comisel si-a de-
dicat intreaga viata profesionala, timp de peste 75 de
ani, descoperirii si cultivarii adevarului, frumosului
si ethosului sublim ce sdlasluieste in comorile creatiei
populare spirituale.

Nascuta intr-o familie de muzicieni din Ploiesti,
protagonista si-a facut studiile universitare de specia-
litate la Academia Regala de Muzicd si Artd Dramati-
cd din Bucuresti (1933 - 1937), avindu-i ca profesori
pe reputatii maestri ai muzicii si pedagogiei muzicale
nationale Ioan D. Chirescu, Alfonso Castaldi, Alfred
Alessandrescu, George Breazul, Constantin Brailo-
iu, Dimitrie Cuclin, Stefan Popescu si Paul Jelescu.
Cercetarile sistematice de teren le-a inceput inca din
perioada studentiei, fiind antrenatd, indrumata si in-
curajata in acest proces de catre eminentul profesor
Const. Briiloiu, autorul renumitei metode de folclor
muzical, care a si exercitat o influenta decisivd asupra
destinului sau profesional.

Activitatea de cercetitor stiintific a Emiliei
Comisel debuteaza la Arhiva de Folclor a Societatii
Compozitorilor Romani (1936 - 1949), ea continu-

4nd la noul Institut de Etnografie si Folclor (I.E.E.)
al Academiei Roméne (1949 - 1964) si la Institutul
de Studii Sud-Est Europene (1967 - 1974). Timp de
peste 30 de ani a fost profesor la Catedra de folclor
a Universitatii Nationale de Muzicd din Bucuresti,
inclusiv doi ani la Universitatea din Timisoara.
Dotatd cu o remarcabild energie si fortd de munci,
extrem de creativa si intreprinzétoare in investiga-
tiile de teren, cercetatoarea a reusit sa inregistreze
fonogramic inestimabile comori ale sufletului mu-
zical roménesc de pe aproape intreg intinsul tarii,
inclusiv in Bucovina (satul Mahala langa Cernauti,
anul 1940), colectia ei totalizind peste noud mii de
specimene folclorice, care se péstreaza in Arhiva
Institutului de Etnografie si Folclor ,Constantin
Brailoiu”.

Rezultatele uriasei activitati stiintifice a savan-
tei s-au reflectat in numeroasele studii si articole,
majoritatea constituind obiectul comunicarilor la
simpozioane internationale, dar si al publicarii in
revistele de prestigiu din tara si strdinatate. Emi-
liei Comisel ii apartin unele lucréri de referintd in
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domeniul stiintei si didacticii etnomuzicologiei,
printre care Curs de folclor muzical in trei volu-
me (1964 - 1966), Folclor muzical (1967), Folclorul
copiilor (1982), Constantin Brdiloiu, 1893 - 1958
(1996). Acestora li se alatura si doud volume spe-
ciale de Studii de etnomuzicologie (1986, 1992), in
care autoarea si-a etalat intreg spectrul de preocu-
péri in domeniu (morfologie, tipologia genurilor,
cercetare comparata, teorie, istorie si estetica, per-
sonalitati). Contributii inedite a adus in studierea
cantecului epic (balada), a genului liric ,doina”, a
melodicii in muzica de dans, dar mai ales a folclo-
rului copiilor. Ea a elaborat conceptia despre pluri-
functionalitatea genurilor folclorice. Studiind par-
ticularitatile folclorului balcanic, Emilia Comisel a
incercat si demonstreze similitudinile tipologice
ce se manifestd la nivelul ceremonialului de nunta
si a celui de inmormaéntare, ele fiind tratate ca si
reminiscente ale practicilor stridvechi.

Cercetitoarea a elaborat si publicat, in colabora-
re, si o serie de culegeri antologice de folclor. La acest
capitol se evidentiazd volumele intitulate Cdntece
populare si creatii in stil popular (1950), Din folclorul
nostru (1953), Antologie din tinutul Pddurenilor, Hu-
nedoara (1959, 1964), Folclor din Dobrogea (1978),
Colinddm Domnului bunu (1998). Domnia Sa a con-
tribuit substantial si la intocmirea Antologiei muzicii
populare romdnesti, format audio (Electrecord).

Cea mai importantd si poate cea mai pretioasd
contributie a Emiliei Comisel in dezvoltarea scolii
etnomuzicologice roménesti o constituie insd mun-
ca titanicd de identificare, cercetare, sistematizare,
traducere, adnotare, comentare, publicare si punere
in valoare a mostenirii stiintifice a lui Constantin
Brailoiu, care a fost reunitd, pand in prezent, sub
coperta a noud volume de Opere / Oeuvres (1967 -
2009), majoritatea in versiune bilingva. Gratie efor-
tului neprecupetit si consecvent de-a lungul mai
multor decenii, cercetdtoarea a reusit sd adune, de
la prieteni, colaboratori, membri ai familiei repu-
tatului savant, documente personale, studii si arti-
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cole, unele publicate in reviste internationale, altele
aflate in manuscris, pastrate in biblioteci, arhive sau
colectii particulare din strdinatate (Elvetia, Franta,
Belgia) si din tara.

Drept recunoastere a meritelor sale profesionale
serveste si calitatea de membru al unor prestigioase
institutii internationale, printre care ,International
Folk Music Council” din Londra (1959), ,,Internatio-
nal Musicological Society” din Basel (1968), ,,Societé
Francaise dAnthropologie” din Paris (1975), Asociatia
culturald roméand ,George Enescu” din Montreal (Ca-
nada, 1975). Vasta sa activitate stiintifica si didacticd
a fost rdsplatita cu trei premii speciale, inclusiv Mare-
le Premiu pe anul 2008, oferite de Uniunea Compo-
zitorilor i Muzicologilor din Romania, precum si cu
Premiul ,,Ciprian Porumbescu” al Academiei Roméne
(1982), cu distinctii oferite de statul roman.

Un rol important I-a avut Emilia Comigsel in pre-
gitirea profesionald si promovarea unor muzicologi,
interpreti de muzica populara si compozitori din Re-
publica Moldova, mai cu seamd, in perioada post-so-
vieticd. Incepand cu anul 1991, savanta a mentinut
stranse legaturi cu lumea muzicald de peste Prut, atat
in calitate de participantd la seminarele si conferin-
tele stiintifico-practice organizate de Academia de
Muzicd, Teatru si Arte Plastice din Chisindu, Uniu-
nea Muzicienilor si Academia de Stiinte a Moldovei,
cat si in calitate de membré de onoare si presedinta a
unor jurii la festivalurile de folclor din teritoriu. De
asemenea, savanta a contribuit la pregétirea specialis-
tilor basarabeni in institutiile de profil din Romania,
favorizdnd contactul acestora cu profesorii si cerce-
tatorii romani de prestigiu (O. L. Cosma, V. Cosma,
Gh. Suliteanu, Gh. Oprea, C. Rddulescu-Pascu, S. Ré-
dulescu, S. Ispas, I. Cuceu s.a.), inclusiv participarea
la intrunirile stiintifice internationale, la festivalurile
si congresele muzicale etc.

Imaginea Emiliei Comisel va ramane vesnic vie
in memoria posteritatii, iar opera ei stiintificd va ra-
maéne drept model si izvor de inspiratie pentru oame-
nii de creatie.

Vasile CHISELITA
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George Banu, ,,Cardiograma unei inimi de spectator”.

Calatoriile sau orizontul teatrului. Omagiu lui George Banu.
Coordonator: Catherine Naugrette, traducere: Ileana Cantuniari,
Bucuresti: Editura Nemira, 2013, 504 p.

O carte pe care George Banu a numit-o ,0
constelatie afectivd’, volumul colectiv Cdldtoriile sau
orizontul teatrului, coordonat de Catherine Naugrette
si aparut in aceastd primévara la Paris, publicat si in
Roménia de Editura Nemira in colaborare cu Festi-
valul International de Teatru de la Sibiu, este un dar
pe care criticul l-a primit dupa o célatorie de 70 de
ani prin viatd si prin teatru... Un omagiu pe care cei
care l-au cunoscut si l-au indrégit i-1 dedicd, fiecare
in cate un text in care evoca experienta unei céldtorii
fundamentale, totul pentru unul dintre cei mai mari
calatori in si prin teatru care au existat in ultima ju-
madtate de secol. Asadar, in paginile cartii se regdsesc
eseuri, studii, rememorari, evociri, semnate de nume
importante din lumea teatrului. Printre ele Peter
Brook, Ariane Mnouchkine, Radu Penciulescu, Eu-
genio Barba, Monique Borie, Nicola Savarese, Jean-
Jacques Lémetre. Lor li se aldtura cercetétori din mai
multe generatii si culturi, care au acceptat invitatia de
a contribui la un volum ce este el insusi o cilatorie. In
paginile lui, in care stilurile, tonurile, ideile si viziu-
nile se intretaie labirintic, prind contur cilatorii care
au schimbat vieti, drumuri care au schimbat teatrul,
turnee care au revolutionat etape importante din is-
toria artelor spectacolelor, personalitéti si idei care,
explorand si descoperind, au mers mereu altundeva.
Exact ca arta, exact ca viata...

,O viatd am fost asemeni unui Arlechino, ,,slugd
la doi stapani”, cdci doar unul singur mi se pdrea in-
suficient, voiam sd alerg si sd intretin vie aceastd legd-
turd. De la sala de curs la sala de teatru, si reciproc.
Du-te vino de care nu m-am plictisit, desi uneori am
obosit! Aceasta explicd de ce aici se regdsesc si artisti
si profesori, reuniti in jurul aceluiasi motiv, cdldtoria,
tratat totodatd biografic, precum si enciclopedic”, spu-
ne George Banu despre cei care se intalnesc in pagi-
nile cértii, explicAnd criteriul dupa care a fost alcatuit
volumul.

In China cu Ariane Mnouchkine, in Bali cu Pe-
ter Brook, in America cu teatrul de artd al lui Stanis-

lavski, in Italia cu Gordon Craig, mergem incet, ras-
foind in tihna paginile unei carti presarate cu imagini
delicate, in spatele carora stau spectacole, povesti,
lupte, victorii si infrangeri.

Experientele lui George Banu, caldtor neobosit,
mereu curios, pe meridianele teatrului, intr-o lume
din ce in ce mai deschisi, din ce in ce mai avida
de experiment, functioneaza ca numitor comun al
confesiunilor si al studiilor alese de coordonatoare.
Pagini de memorialistica, elemente de antropologie
si incursiuni in ateliere de creatie, studii de istoria
teatrului si eseuri impresioniste coabiteazd intr-
un puzzle pitoresc, in care se intalnesc personaje
ce-ti aprind imaginatia. Iar George Banu, caruia ii
este dedicat volumul, pleacad mereu si se intoarce
mereu, gata sd plece iar, gata sd cerceteze, gata s
se lase convins de o noud formd, de un nou adevar
si de un nou drum. Disponibilitatea, ca semn dis-
tinctiv, transpare din amintirile vocilor care vorbesc
in aceasta carte, voci cu care a stabilit, in timp, di-
aloguri de diverse feluri. Intre ele se aude puternic,
simplu, vocea creatorului pe care l-a insotit cateva
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decenii in ciutarile lui de la Bouffes du Nord. Peter
Brook isi incheie micul eseu dedicat criticului ro-
man cu o constatare la care ar trebui sd se opreasca
toti oamenii de teatru: ,,Nu detest nimic mai mult in
teatru decdt cliseele despre viatd. Pentru a le evita, mi
s-a pdrut cd cel mai bun mod este sd trec frontierele
si sd continui sd cdldtoresc. Asta e ceea ce ne imbogd-
teste si, totodatd, ne conduce spre punctul important:
publicul. Descoperim astfel o altd calitate si ajungem
pe culmea marii cdlatorii care ne permite sd trdaim o
experientd comund, actori si spectatori deopotrivd.
Suntem impreund actori si spectatori. Ne suntem ne-
cesari unii altora”.

O amintire a lui Radu Penciulescu despre o sea-
rd magica la Paris, la inceputurile unei aventuri care
avea sd-1 duci pe cei doi tineri saraci ajunsi in exil in
iarna unui inceput de an de prin 1970, amintirea unui
nebunesc zbor cu parasuta evocat de Eugenio Barba,
povestile lui Andrei Serban, toate alcatuiesc un mic
puzzle de senzatii si imagini in care trdiesc vieti mul-
te, cum numai teatrul poate darui...

»Caldtorul care scrie lasd o urmd, adesea frag-
mentard, punctuald, urmd din note si crochiuri care
inregistreaza fibrilatia emotiei, fard a dori neapdrat
sd o constituie in document de arhivd sau in text pro-
gramatic. Se considerd adesea cd literatura notelor nu
prinde realitatea in esenta ei, dar, putem replica, to-
tusi, cd ea cel putin dd mdrturie de tresdririle, de im-
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spectator! Poate fi depusd la dosarul medical al acestui
bolnav cronic care este teatrul. El dd sperante de ame-
liorare... chiar dacd nu garanteazd vindecarea!”, scrie
George Banu in propriul lui eseu care incheie aceasta
carte a céldtoriilor.

»Nu am adus relicve teatrale din caldtoriile
mele, dar m-am intors mereu cu obiecte exterioare
legate de cultura tarilor care m-au primit. Ele imi
apar ca niste metonimii ce fac trimitere la trecut si la
alte orizonturi. Servesc drept mesageri selectionati,
care amintesc de culturi si le salveazd memoria. Ast-
fel, eu nu ma refugiez in teatru, eu il depésesc, merg
dincolo de el, iar obiectele, aceste intregiri de suflet,
confirmd apetitul de extrateritorialitate de care nu
m-am despartit niciodatd. Dacéd voiajul implicd o
dubla spatialitate — aici si altundeva —, obiectul, in
spatiul meu privat, face sa se iveasca o dubla tem-
poralitate: timpul vechi, al calitoriei, si cel prezent,
al privirii. La intersectarea lor infloreste <floarea>
tainicd a spectacolelor pe care le port in mine, al
cdror unic purtdtor sunt eu, in inima Parisului. Ma
uit la cescuta de cafea dibuita la un modest anticar
din Turku, in Finlanda, si imi amintesc de Anna Ka-
renina lui Andriy Zholdak, dialogul din jurul cartii
sale si titlul propus: Cu ochii in soare! Cartea a fost
abandonata, spectacolul nu a circulat, dar cescuta
din Turku, aidoma unei madlene improvizate, re-
aduce la viatd aceastd traire multipla! Trairea unui

pactul produs de caldatorie. Cardiograma unei inimi de  voiaj”.
Monica ANDRONESCU
(Romania)
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Animatologia — un nou fenomen in cultura cinematografica.

H.I. KpuBynsa. Avumamonozus: 360110Uust MUPOBbLX
anumamozpaguii. B 2-x romax, Mocksa, 2012

Animatologia: evolutia animatiilor universale
- o lucrare fundamentald, semnatd de Natalia Kri-
vulea, doctor in studiul artelor, profesor universitar
(VGIK), membru al Uniunii Cineastilor si Uniunii
Pictorilor din Rusia, se impune pregnant in cultu-
ra cinematografica. Ea este precedatd de alte trei
monografii nu mai putin semnificative pentru fil-
mologia rusd si universald: /labupunmor anumayuu
(2002),
(2006), B 3eprane spemeru: aHumayus 08yx Amepux

Oxuswiue menu 601ULe0H020 HOHAPA

(2007) si de multiple articole stiintifice, publica-
te in tard si peste hotare. Cititorul autohton a avut
posibilitatea si aprecieze valoarea cercetarilor stiin-
tifice ale autoarei dupa articolul Ayouosusyanvras
AHMPONONo2Us: HOBbILL 63271510 Ha aHumayuro publi-
cat in Arta 2012, precum si din capitolele proiec-
tului de cercetare moldo-rus Cultura audiovizuald
(2011). Fiind si un practician inspirat, in palmare-
sul autoarei, se inscrie filmul Un motan si jumdtate
(2002, regie A. Hrjanovski) la care a semnat sceno-
grafia.

Respectivul studiu monografic impresioneazd
prin complexitatea si pluridimensionalitatea inves-
tigatiilor, a conceptelor/aspectelor teoretice, siste-
matizate si teoretizate, cuprinzand intreaga evolutie
a filmului de animatie universal: de la peliculele lui
Emile Reynaud pana la recentele experimente ale
tehnologiilor digitale moderne.

Autoarea initiaza o noud directie de cercetare
in filmologie — animatologia (de la anima - suflet, de
la care provine si cuvantul animatie, si logos - stiin-
td), definind-o drept stiinta care studiaza animatia,
speciile ei, atitudinea fatd de realitate, legitatile apa-
ritiei, disimularea si evolutia, interactiunea cu viata
sociald, cu diversele genuri de arta si fenomene ale
culturii, totalitatea problemelor destinate formelor
si continutului produsului animat. Deci, animato-
logia este stiinta despre animatie, al cérei obiect de
studiu inglobeaza filmul de animatie in toata com-
plexitatea sa: conceptul ideatic, tehnologiile si me-
todele de animare, miscarea, teoriile. Animatologia

H.T. KPUBYNA

AHUMATONOTUA

3BONOLMA MUPOBBIX AHUMATOTPAO I

stabileste legitati particulare si generale, caracteris-
tice diverselor forme ale animatiei in ansamblu si
functioneazd ca un program de cercetare globala.

In lucrare sunt analizate productiile animate
universale, capitole intregi fiind dedicate patricula-
ritatilor de evolutie si dezvoltare a animatiei europe-
ne, americane i, desigur, ruse, cu referire la cele mai
semnificative pelicule si regizori-animatori.

In volumul I este definit genul si sunt relevate
originile, conditiile aparitiei si evolutiei animatiei
in contextul altor arte prin prisma social-istorica si
a tehnologiilor si tehnicilor audiovizuale. Autoarea
argumenteaza si analizeaza specificul si particulari-
tatile principiilor de clasificare a productiei animate
din mai multe puncte de vedere: al tehnologiilor de
producere (2D si 3D), al dominarii mesajului narativ
sau emotional-expresiv, care presupune clasificarea
animatiei in categoriile traditionald si experimen-
tald. Din perspectiva functiei filmului de animatie,
autoarea diferentiaza animatia comerciala (sau in-
dustriala), aplicatd si necomerciald (independenta
sau de autor). O altd clasificare se face la nivel de ge-
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nuri. In acest context, animatia si-a extins hotarele,
imprumutand si adaptand genuri din literatura (ca
fabula, povestea, nuvela), din artele plastice (film-
portret, film-placat etc.), din muzica (cintec, sim-
fonie vizuald, operd etc.), din arta circului (schetci,
pamflet) sau ale dansului (film-balet).

Filmologul N. Krivulea nu neglijeaza nici natu-
ra sintetica a filmului de animatie, care tot mai des
apeleazd la instrumentariul si limbajul altor arte au-
diovizuale. Asa cum majoritatea productiei animate
tine de formatii sintetice, la acest nivel se pune in
valoare sinteza animatiei cu filmul de fictiune, non-
fictiune sau cu cel de popularizare a stiintei. Desi in
acest caz a discerne unele specii concrete de filme
este destul de dificil. Spre exemplu, filmele regizoru-
lui ceh Jan Shvankmajer, prezintd o simbioza intre
imaginile jucate cu actori si cele animate, sunt plasa-
te, de obiceli, la categoria ,,film de animatie”.

Analiza procesului de formare a animatiei ca
artd independentd reprezintd o preocupare conclu-
dentd a autoarei. Astfel, un capitol aparte este desti-
nat analizei conceptiilor artistice, conditionate atat
de formele creatiei artistice, cit si de formele gene-
rale de gindire si receptare, caracteristice unea sau
altei perioade. N. Krivulea urmireste evolutia con-
ceptiilor artistice, incepand cu antichitatea, epoca
Renasterii, epoca moderna etc., apeland la lucririle
lui Oswald Shpengler, Rene Descartes, Andre Ba-
zen, G. Velifin, O. Krivtun si altii. Apoi puncteaza
premisele culturale in formarea viziunilor artistice
contemporane.

Totodatd, cercetatoarea surprinde evolutia ani-
matiei de la atractionul optic pana la filmul de ani-
matie ca artd independenta, avandu-i in vizor pe pi-
onierii genului si filmele lor: Emile Reynaud (Pauvre
Pierrot si Autour d’une cabine), Stuart Blackton (The
Haunted Hotel), Emile Cohl (Phantasmagorie), Otto
Mesmer. Experimentele acestor predecesori au pre-
figurat atét specificul si particularitdtile filmului de
animatie, cat si tendintele de dezvoltare ulterioara.

Autoarea analizeazd cu multi minutiozitate
aparitia si evolutia animatiilor nationale: america-
nd, cele europene, rusd. Referindu-se la formarea
animatiei europene, o prezinta din perspectiva pro-
ceselor socio-culturale si a evenimentelor istorice si
o clasifica in patru etape (vezi p. 180).

Animatia acestei perioade se defineste prin
doua categorii de filme: cele traditionale (din punc-
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tul de vedere al animatiei ca domeniu al culturii de
masa) si filmele avangardei europene. Ultimele sunt
prezente, in special, prin operele avangardistilor
germani si francezi (aparute ca rezultat al mitolo-
gizarii gandirii artistice), ce includ filmele expresi-
oniste ale Lottei Reiniger (The Adventures of Prince
Achmed) si Berthold Bartosch (Lidee), experimente-
le futuriste ale lui Arnaldo Gino, lucrarile abstracte
ale lui Leopold Survage, Viking Eggeling (Sympho-
nie Diagonale), Hans Richter (Rhythmus 21), Walter
Ruttmann (Opus II), Oskar Fischinger (Studien) si
Len Lye (Color Box), opusurile dadaistilor Man Ray
(Le Retour a la Raison), Marcel Duchamp (Anemic
Cinema), Fernand Leger (Le Ballet mecanique) si
Franses Picabia, de asemenea peliculele suprarealis-
te ale lui Luis Bunuel, Salvador Dali (Cdinele anda-
lus) si Alexei Alexieff (Une Nuit sur la Mont Chauve)
(vezi p. 236-237). O atentie deosebita este acordata
artei avandargistilor din anii’20-’30 ai sec. XX, care
au produs cele mai importante inovatii in limbajul
cinematografic.

Un loc aparte in lucrare il ocupd animatia rusa,
particularitatile si evolutia filmului prin exponentii
sai de vaza precum: Vladislav Starevici, Nicolai Ho-
dataev, Turii Merculov, Zenon Komisarenko, Albert
Ivanov, Ivan Ivanov-Vano s.a.

In cel de-al doilea volum al lucririi se analizea-
za tendintele principale ale animatiei din secolul al
XX-lea, evidentiindu-se rolul proceselor de integra-
re ca factor determinant in dezvoltarea genului, pre-
cum si schimbarea conceptelor formale si stilistice
pe parcursul veacului, aparitia scolilor nationale de
animatie europene si evolutia lor pana in prezent cu
referire la cele mai semnificative nume de regizori
si filme de animatie, care au revolutionat genul, te-
matica si mijloacele artistico-stilistice. Sunt relevate
transformarile ce au loc in animatie si in intreaga
culturd audiovizuald odata cu aparitia tehnologiilor
digitale. Pe de o parte, noile tehnologii au produs
un avant in dezvoltarea filmului de animatie, care,
in ultimele decenii, s-a impus pe piata audiovizua-
13, ocupand locurile de frunte in topul popularititii,
dar si a celui de casd. Pe de alta parte, influenta s-a
manifestat prin aparitia si dezvoltarea noilor tehnici
si formate de animatie, cum ar fi animatia de calcu-
lator, 3D etc.

Animatia si-a extins hotarele sale si in Internet.
Lumea virtuald propune un univers specific, cel al
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jocului in care ii prinde pe internauti in mregele
sale, propunidnd concomitent si o noud forma de
culturd audiovizuala — net-animatia. Aceste noi for-
me de animatie au fost definite fie ca digima (combi-
narea cuvintelor digital cinema), fie ca Web fiction,
iar cunoscutul regizor David Lynch a propus notiu-
nea de microcinema. (vezi p. 301). Net-animatia se
caracterizeazd prin citeva forme si specii, reiesind
din tehnologiile utilizate precum: gif-animatie, fla-
sh-animatie, 3D animatie etc.

In prezent, animatia si-a ocupat locul siu in-
erent in cultura audiovizuala. Cuprinzand toate
aspectele evolutiei filmului de animatie universal,
lucrarea este una enciclopedica si deosebit de valo-
roasa pentru cei care studiaza problemele animatiei
- fie din punct de vedere istoric sau teoretic —, adica
pentru cercetatori, studenti si iubitori ai acestei fas-
cinante arte cinematografice.

Autoarea s-a referit, insa, mai putin la animatia
din fostele republici sovietice. Spre regret, nici un
film al studioului Moldova-film n-a fost regasit in
impunatoarea filmografie a lucrarii.

Natalia Krivulea posed o vastd eruditie in do-
meniul artelor audiovizuale, fiind la curent cu evo-
lutia diverselor curente artistice, ce au influentat in-
evitabil si filmul de animatie. Conceptele teoretice
pe care le promoveaza sunt sustinute de lucrérile
specialistilor din tot spatiul cinematografic. Impre-
sioneazd bibliografia impunatoare in domeniul arte-
lor, in general, si cea exhaustivé referitoare la filmul
de animatie.

Prin vastitatea si profunzimea problemelor, a
aspectelor teoretice si practice lucrarea Animatolo-
gia: evolutia animatiilor universale raimane a fi unul
dintre cele mai serioase si fundamentale studii din
domeniul cinematografiei.

Violeta TIPA
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Aurelian Danila. Opera Moldoveneascad. Interpreti, roluri,
spectacole. Chisinau: Institutul de Studii Enciclopedice, 2013, 292 p.

Opera nationald a gédsit in monografia prezen-
tatd o reflectare ilustrd, atat sub raportul informa-
tional, cat si sub cel al designului artistic merituos.
Intre coperte se regiseste un material de referinti
adunat cu mult drag si distribuit logic in trei ca-
pitole, pentru a facilita cititorului accesul la date
documentare.

Capitolul I, numit ,Biografii de creatie”, pre-
zintd, la prima vedere, o galerie ampld de nume
de artisti ai Operei Nationale in toate ipostazele ei
istorice: muzicieni si pictori-scenografi, regizori
si maestri de balet de la momentul fondarii tru-
pei pana in ultima ora, de la nume notorii la de-
butanti, de la cele mai aclamate de public pand la
cele umbrite de negura uitarii nemeritate. Aldturi
de cei care luptd pentru rezistenta scenei natale in
circumstante diferite, urmdrim itinerarul celora
care ne reprezinta tara pe scenele prestigioase ale
lumii. Fiecare este prezentat prin imagini, activi-
tatea fiindu-i oglinditd in palmaresul repertorial si
in referinte bibliografice, cit e posibil de complete,
din monografii ale autorilor reputati in domeniu
si din reflectiile autorilor anonimi, din presa pe-
riodicd a timpului si din arhive recent desigilate.
Dublarea fiecirei litere-segment enciclopedic prin
imagini scenice atractive denota ingeniozitatea de-
signerului §i simpatia sincerd a autorului fata de
personajele cértii sale.

Acelasi capitol ne pune la dispozitie si date
referitoare la operele si baletele, concepute anu-
me pentru Teatrul Moldovenesc de Operd si Ba-
let. Sunt si numele membrilor grupului de creatie,
salvate de indiferenta custodiei de informatii, de la
cuplul compozitor - dirijor pand la echipa de mon-
tare, interpreti si bibliografie exhaustiva.

Si, intre acestea, mai descoperim informatii
depline ce tin de scenele de ucenicie si de perfor-
mante, studiourile si teatrul fiind prezentate in
succinte schite istorice, devenind si ele personaje
vii ale acestui distins carnaval de talente.

Capitolul II, intitulat ,, Articole, recenzii, cro-

AURELIAN DANILA

OPERA
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Editie
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nici, consemndri’, alcdtuit din spicuiri din presd,
colectate cu minutiozitate, ne transportd cu usu-
rintd din Chisindu la Stavropol, din Moscova la
Bucuresti, din Tokio la Berlin, din Sankt-Peters-
burg la Viena si din Drezda la Stockholm. La fel de
imens este si spatiul temporar - din 1918 pénd in
2012 (cartea iese de sub tipar in 2013). Artistii, la
diverse etape ale carierei, lor sunt oglinditi in vi-
ziunile jurnalistilor si muzicologilor, amatorilor si
profesionistilor, informatiile fiind traduse cu mi-
nutiozitate din mai multe limbi straine.

Pentru publicul mai putin versat in tainele ar-
tei scenice sonore este rezervat capitolul III, ima-
ginile in alb-negru depasindu-le prin sugestivita-
te si dinamism pe cele in culori. Intre acestea din
urmd mai expresiv se impune Ateh, sau revelatiile
printesei khazare din baletul lui Ghenadie Cioba-
nu. Cu atit mai importante ne-au parut realizarile
scenografice ale tinerilor in spectacolele de opera.
Cocoselul de aur, surprins in prezentarea cantare-
tilor, concureaza prin expresivitatea jocului scenic
cu o veche, dar seducdtoare imagine de balet. Iar
in Elixirul dragostei, montat cu forte studentesti,
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coristele (in ultimele decenii ale perioade sovieti-
ce ramanand supdarator de statice si incremenite pe
scend) par a fi inzestrate cu plasticitatea unor ac-
trite dramatice, grupurile §i personajele capata via-
td proprie, revigorand traditia ilustrilor maestri ai
teatrului, pentru care nu existau roluri auxiliare si
scene de tranzitie. Extinderea repertoriului este de
asemenea reflectata in imagini color, care ne aduc
tiorii revelatiei premierelor din ultimii ani. Do-
cumentul vizual vine si ateste vitalitatea liricului
chisinduian ce supravietuieste tuturor hartuielilor
timpului.

Anexele vizualizeazd partea documentari-
academicd a volumului, reflectdnd cu scrupulozi-

tate premierele ,Operei basarabene” (1918 - 1921)
si cele de pe scena Teatrului de Opera si Balet din
Chisinau (1956 - 2012), la fel si itinerarul turne-
elor din ultimii 65 de ani. Perioada 1991 - 2012
demonstreazd criza prin care trece teatrul anume
in momentul in care trupa cucereste atentia melo-
manilor din Europa de Vest, rasfitati de spectacole
de anvergura.

Monografia lui Aurelian Dénild prezintd in-
teres atat pentru viitorii cronicari si cercetatori ai
activitdtii Operei Nationale din Republica Moldo-
va, cat si pentru toti cei care sustin cu aplauze si
cildura sufleteasca munca spinoasa a autorilor si
realizatorilor spectacolului de opera.

Elena NAGACEVSCHI
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CATRE AUTORI

Revista ,,ARTA. Seria arte audiovizuale. Muzi-
cd. Teatru. Cinema” este o publicatie stiintifica edita-
ta de Centrul Studiul Artelor al Institutului Patrimo-
niului Cultural al Academiei de Stiinte a Moldovei.
Revista inglobeazd rezultatele cercetérilor stiintifice
nationale si internationale in domeniul artelor audi-
ovizuale: muzici, teatru, cinema. In revisti se publicad
studii, articole cu caracter teoretic si istoric, omagieri
si comemordri, portrete de creatie, recenzii si prezen-
tari de carte, cronici ale vietii culturale etc.

Colegiul de redactie este deschis pentru cola-
borarea cu specialistii din domeniul studiul artelor
din tard si de peste hotare, asteptind materiale
inedite ce oferd oportunitdti semnificative pentru
analiza si includere in circuitul stiintific universal
a conceptiilor, ipozelor si informatiilor noi despre
arta audiovizuala.

Termenul limitd de prezentare a materialelor
pentru publicare in revista Institutului Patrimoniu-
lui Cultural este 1 aprilie.

Materialele vor fi expediate pe posta electroni-
cd anamaria.plamadeala@yahoo.com si la adresa:
Chisindu, bd. Stefan acela Mare 1, Institutul Patri-
moniului Cultural, Centrul Studiul Artelor, bir. 427.

Colegiul de redactie isi revendicd dreptul de a
respinge materialele ce nu corespund profilului si
nivelului stiintific al revistei si normelor tehnice de
publicare, cat si pe cele publicate anterior sub diferi-
te forme in alte reviste sau cérti.

Materialele sunt acceptate spre publicare in lim-
bile roména, englezd, franceza si rusd. Volumul arti-
colului nu va depasi 1,0 c.a. (40 000 semne), inclusiv
bibliografia, rezumatele si anexele. Textele vor fi pre-
zentate in varianta electronica si imprimate pe hartie,
redactate in programul Word / Microsoft Office, font
Times New Roman, méarimea 14 pt (exceptie caracte-
rele speciale — chirilice, grecesti, slave etc.), space 1,5
lines, stanga — 3,0 cm; dreapta — 1,5 cm; sus-joc - 2,5
cm, cu paragrafele de 1 cm. Bibliografia, notele sau
lista documentelor citate vor fi plasate la sfarsitul stu-
diului (endnote) cu marimea fontului de 10 pt.

Imaginile, tabelele, graficele se prezintd separat,
in format JPG, TIFE la o rezolutie minima de 360
dpi, insotite de legendele corespunzitoare si de indi-
carea sursei de provenienta.

Manuscrisele vor fi insotite de rezumate (150
- 300 cuvinte - o jumdtate de pagind) in limbile
romand, engleza, rusa, inclusiv cu traducerea titlu-
lui lucrérii, si de 5-10 cuvinte-cheie referitoare la

subiectul studiului. Toate vor fi redactate tehnic la
TNR 12, space 1,0.

Materialele vor fi insotite de referinte succinte
si actualizate despre autor: gradul stiintific, functia,
institutia unde activeaza, adresa acesteia, un numar
de telefon si o adresa de email.

La prezentarea materialului fiecare autor va
semna in mod obligatoriu o declaratie de raspunde-
re privind materialul propus spre publicare.

Referintele bibliografice se vor conforma mo-
delului MLA, care poate fi accesat la adresa:
http://www. library. ualberta. ca/guides_fr/mla/index. cfm

Exemple de referinte MLA
(Modern Language Association):

- Carti: Petrescu, Camil. Comentarii si deli-
mitdri in teatru. Editie, studiu introductiv si note de
Florica Ichim. Bucuresti: Minerva, 1983, p. .

- Publicatii periodice: Miagkova, Irina. Stu-
dioul ,,Moldova-film”, dar si filmul moldovenesc. In:
Literatura si arta, Nr. 51, 18 octombrie 1988, pp..

- Referinte la documente electronice: Lu-
signon, Guy. La maternelle a temps plein, un regard
rétrospectif. In: Vie pédagogique 135 (aprilie - mai
2005): 55-56. Repére. University of Alberta Libraries.
30 noiembrie 2005 <http://www.library.ualberta.
ca/databases_fr/databaseinfo/index.cfm?ID=294>.
(citat 10.02.2010).

- Filme / inregistrari video: Trouver Nemo.
Dir. Andrew Stanton et Lee Unkrich. Avec Nemo,
Dory et Marlin. Walt Disney Home Video, 2003.

MODEL DE REDACTARE A TEXTULUI:

Numele autorului

Titlul

Rezumatele

Cuvintele-cheie

Textul articolului

182

ARTA - 2013




Politica editoriala cu privire la etica publicatiilor stiintifice
in Revista ,,ARTA”, seria ,,Arte vizuale” si ,,Arte Audiovizuale”

Revista ,,ARTA”, unica publicatie stiintifica in domeniul artelor din Republica Moldova, urmeaza
politica eticii internationale a publicatiilor stiintifice care vizeaza lupta impotriva contrafacerii si lipsei de
onestitate stiintifica, prevazute de Codul Eticii Editoriale COPE (Committee on Publication Ethics). Etica
profesionald contribuie la mentinerea calitatii stiintifice inalte a manuscriselor prezentate spre analiza co-
legiului de redactie al revistei si a responsabilitatii fata de cititori. Colegiul de redactie al revistei ,,ARTA”
atenfioneazd asupra inadmisibilitatii prezentei in manuscrise a diverselor forme de plagiat, fals, frauda,
repetare (de exemplu, prezentarea pentru revistd a materialelor publicate anterior), a nerespectarii dreptului
de autor si a altor abateri stiintifice, care nu corespund politicii eticii publicatiilor stiintifice si afecteaza
credibilitatea stiintifica a materialelor publicate.

Lucrarile care nu corespund normelor politicii editoriale a Eticii Stiintifice nu vor fi acceptate.

The editorial politic of scientific publication’s ethic of the Scientific Magazine ,,ARTA”,
compartments ,,Visual Arts” and ,,Audiovisual Arts”

The Scientific Magazine ,,ARTA”, the unique publication in the Republic of Moldova dedica-
ted to the various aspects of the arts studies, follows the policy of the ethic in scientific publications
according to the Code of Editorial Ethic proposed by the Committee on Publication Ethics (COPE),
in order to prevent scientific misconduct, to maintain the scientific quality of the manuscripts sub-
mitted to the editorial board assuming its responsibility to readers, and to meet the needs of readers
and authors. The editorial board of the journal ,,ARTA”, regards as unacceptable the various forms of
plagiarism, forgery, fraud, repeated (i.e. submission of previously published material to the journal),
the violation of the principles of authorship, and other forms of scientific misconduct that do not cor-
respond to the policy of ethics in scientific publications and damage the scientific credibility of the
material in submitted manuscripts.

Manuscripts that do not meet the principles of editorial politics of the scientific ethic will be rejected.

Msnareabckas nouTuka B cgepe ITHYECKUX NPUHIUIIOB HAYYHbIX MYOJMKALUI B
skypHaJe ,,ARTA”, cepusi «BusyajibHble HCKYCCTBa» U «AyIHMOBH3YyaJIbHbIE¢ HCKYCCTBA)

Kypnan ,,ARTA”, enuncTBeHHas Hay4yHas myonukanus B PecryOnrke MongoBa MOCBsIIeHHAs TIPO-
OJiemMaM MCKyCCTBa, MPUICPKUBACTCS OOMICTIPU3HAHHBIX dTHUECKUX HOPM B cepe HayuHBIX IMyOITHKaIINH,
HarpaBJICHHBIX Ha 00phOy ¢ HayuHOU (pasbcupuKaImel 1 HeToOPOCOBECTHOCTHIO, U3JIOKEHHBIX B Komekce
penakmmonnoil aTuku COPE (Committee on Publication Ethics). Cobmonenue npodeccrnoHambHOM dTHKH
CHOCOOCTBYET MOJJICPAKAHUIO BHICOKOTO HAyYHOTO KAaueCTBA MPEUIOKECHHBIX HA PACCMOTPEHHE PEAaKIU-
OHHOH KOJUIEIMH YypHajla PyKOIIUCEH U IOBBIIIEHUIO OTBETCTBEHHOCTHU IIEPEl YUTATEIbCKON ayIuTOPUEN.
Penakmponnas xosuterus xypsana ,,ARTA” oOpammaer BHIMaHHE Ha HEAOIMYCTUMOCTh HAIUYUS B PYKO-
MUCSX PA3NUYHBIX (OPM IIaruara, nojaiora, haibcudukanui, MOBTOPHBIX (TO €CTh MOIaud B )KypHAT Ma-
TEpUaJIOB, paHee yXKe OITyOJIMKOBaHHBIX ), HECOOTIOACHUS MIPUHIMIIOB aBTOPCTBA M WHBIX (POPM HAYIHOH
HEOOPOCOBECTHOCTH, KOTOPBIE HAHOCST BECOMBIH YPOH YPOBHIO U JOCTOBEPHOCTH ITyOIMKYyEeMOTO Mare-
puasa.

Pykonucu, necoomeemcmayroujue HOpMam IMUKU HAYYHOU RYOIUKAYUU, OYOYN OMKAOHAMbCA.
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