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Violina GALAICU

REFERINTE VERTICALE IN CANTAREA RELIGIOASA
DE RESURSA BIZANTINA

DOI: doi.org/10.5281/zenodo.4335762
Rezumat
Referinte verticale in cintarea religioasa de resursa bizantina

Muzica de cult bizantina, arta prin excelentd monodici, tesutd doar din raporturi de succesivitate, nu s-a
putut dispensa de efectele spatializarii si ale concomitentei fonice.

Mai multi factori si-au dat concursul pentru ca melosul de resursé bizantina sé se sustraga liniaritatii stricte si
sa-si adjudece - cu prinos pentru paleta lui expresivi - o serie de referinte verticale. Incercind o catalogare a aces-
tor factori, realizdm ca ei sunt, in parte, de ordin exterior (acea traditie a vehiculdrii cantarii liturgice raséritene
pe care o numim semioralitate/oralitate funciard, particularitatile de interpretare a melosului vizat: in grup vocal
compact, in grup vocal cu detasarea solistului, in manierd responsoriald, in maniera antifonicd), in parte - de
ordin interior, rezultdnd din principiile componistice acreditate de sistemul stilistic de care ne ocupam (variatia,
improvizatia, in stransa legdturd cu acestea — ornamentarea, acompaniamentul cu ison).

Desi se lasa decantati teoretic, in practica toti factorii enumerati actioneaza ca un manunchi sinergetic de
circumstante care se potenteaza reciproc.

Cuvinte-cheie: cAntarea religioasd bizanting, elemente de multivocalitate, acompaniamentul cu ison, variatia,
improvizatia, sugestii spatiale pe planul imaginii muzicale.

Summary
Vertical references in religious singing of Byzantine resource

Byzantine cult music, art par excellence monodic, woven only from successive relationships, could not dis-
pense with the effects of spatialization and phonic concomitance.

Several factors competed for the Byzantine resource melody to evade strict linearity and to adjudicate - with
offering for its expressive palette — a series of vertical references. Trying to catalog these factors, we realize that
they are, in part, external (that tradition of conveying the Eastern liturgical singing that we call semi-orality, the
peculiarities of interpreting the target melos: in compact vocal group, in vocal group with the detachment of the
soloist, in a responsory way, in an antiphonic way), in part - of internal order, resulting from the compositional
principles accredited by the stylistic system we deal with (variation, improvisation, closely related to them - orna-
mentation, accompaniment with ison).

Although they are left decanted theoretically, in practice all the listed factors act as a synergistic bundle of
mutually potentiating circumstances.

Keywords: Byzantine religious singing, elements of multivocality, ison accompaniment, variation, improvi-
sation, spatial suggestions in terms of musical image.

numim semioralitate/oralitate funciara, particu-
laritatile de interpretare a melosului vizat: in grup
vocal compact, in grup vocal cu detasarea solistu-

Muzica de cult bizanting, artd prin excelenta
monodica, tesutd doar din raporturi de succesivi-
tate, nu s-a putut dispensa de efectele spatializarii

si ale concomitentei fonice.

Mai mulii factori si-au dat concursul pentru
ca melosul de resursa bizantina si se sustraga lini-
aritatii stricte si sa-si adjudece — cu prinos pentru
paleta lui expresivd — o serie de referine verticale.
Incercand o catalogare a acestor factori, realizam
cd ei sunt, in parte, de ordin exterior (acea traditie
a vehiculdrii cantarii liturgice rdsaritene pe care o

lui, in maniera responsoriald, in maniera antifo-
nicd), in parte — de ordin interior, rezultind din
principiile componistice acreditate de sistemul
stilistic de care ne ocupdm (variatia, improviza-
tia, in stransa legéturé cu acestea — ornamentarea,
acompaniamentul cu ison).

Intentionam sé-i analizim pe cei din a doua
categorie, dat fiind faptul ca ei se repercuteazd
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asupra discursului muzical propriu-zis, ca si asu-
pra resorturilor sale de adancime. Nu inainte de
a constata ca, desi se lasd decantati teoretic, in
practica vie tofi factorii enumerati actioneaza ca
un méanunchi sinergetic de circumstante care se
potenteaza reciproc.

Cea mai vizibila referinta verticald in muzica
de cult bizantina este, desigur, acompaniamentul
cu ison.

Isonul (in limba greaca ,,isos” inseamna egal,
uniform, nivelat) desemneazi vocea care insotes-
te firul melodic printr-un sunet prelung tinut pe
o anume treapta si sonorizat, de regula, cu vocala
»&. Originile fenomenului coboard spre cantarea
antifonicd, unde sunetul tinut ,da tonul” (mai
exact, ,,pastra tonul”) pentru ca vocea purtitoare
a melodiei sd nu piarda baza modului si sa nu se
depirteze de etosul modal initial [vezi: 4, p. 152].

Fixand coordonatele procedeului, T. Moisescu
cauta sa capteze si valentele lui expresive. Pentru
reputatul bizantinist roman isonul este ,,acel sunet
fundamental pe care-1 percepem intr-o cintare bi-
zantina ca pe o coarda intinsa intr-o neintrerupta
vibratie. Este de la sine inteles cd isonul nu poate
fi perceput ca atare decét atunci cind cantarea se
executd in grup vocal; iar cand spunem ison, nu
ne referim la semnul neumatic cu acelasi nume, ci
al efectul acustic pe care-1 produce sunetul funda-
mental al ehului respectivei cantari, intr-o execu-
tie vocala continud. Isonul este elementul stabil al
cantdrii, el trebuie executat cu finete, fara ostenta-
tie, fara intreruperi, mereu pe aceeasi iniltime so-
nora, si nicidecum umbland cu el dupa cadentele
cantarii. Fiind permanent in contact cu monodia,
isonul este si elementul de surpriza, de tensiune
sonori, elementul disonant, atunci cAnd intra in
raport direct cu melodia la intervale de secunda
mare sau micd, sau cand monodia, in mersul ei
continuu, parcurge un drum subteran, cobordnd
sub nivelul isonului. Dupéd cum stim, isonul nu sta
scris in manuscrise, este anonim, este presupus,
face parte din traditia cantarii bizantine, din acele
«legi nescrise, obiceie ale paméantului» mentionate
de Platon in Legile sale” [5, pp. 181-182].

Pasajul citat acroseazd problema acelor pre-
scriptii componistice si interpretative pe care
acompaniamentul cu ison in muzica de cult bi-
zantind trebuie sd le respecte [vezi: 4, pp. 152-
154]. Iata inventarul lor complet, insotit de exem-
plificari din literatura domeniului.

1. El se poartd pe sunetele principale ale mo-
dului: pe ,baz” (treapta intaia), pe treapta a cin-

cia sau pe ambele simultan (un fel de echivalent al
burdonului). Traditia era stabilitd deja in perioada
medio-bizantind, ea aduce céntarea culticd in albia
consonantei modale, pe care o urmeaza, inclusiv,
cantus planus-ul gregorian. Despre aceasta din
urma Amedée Gastoué scrie: ,,Pedala trebuie sa
inceapd si sd se sfarseascd pe o consonantd; in timp
ce ea dureazd, se poate face auzit oricare alt sunet
din acord, consonant sau disonant” [3, p. 41].

Dat fiind cd in cantarea bizantina consonan-
tele sunt, de fapt, extremitdti de diapazon, pen-
tacordie sau tetracordie, isonul se instaleazi de
obicei pe aceste puncte polarizatoare. Exemplifi-
cam printr-un fragment din cantarea stihirarica
a modului 1, semnatd de Dimitrie Suceveanu (se
regaseste in Anastasimatarul sau):

L0030 ® L : i
s = TR —
5] - B - N L{d - I
fson :
a a : LB : i
T T = 7
== o e e o S PP
T =0 5 & O oo —_—
ke
& q
e =
i o - = —
—f— : e —— f : =
zi—ﬁ e e . e =

Specificim insa ca in dispozitivul functional
al modului autentic 1 treptele III si IV isi impart
atributiile de ,,dominantd’, de aceea cand linia
melodica isi schimba centrul de gravitatie, pedala
se deplaseazd pe dominanta ,,fa” a modului 1 in
ipostaza stihirarica.

Vom ilustra, citind o cantare (e vorba de Ion
Popescu-Pasarea, Cantdrile Triodului) in plagalul
5, si procedeul de ison dublu. Acesta din urma

'?Eﬁ'ﬂw’t : E= I‘:’ii’

T

e o x

T s F— % =
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se constituie din baza ,re” si, alternativ, din cele
doud dominante ale modului ,,1a” si ,,sol”.

2. Isonul urmeazd indeaproape, iar uneori
chiar preintimpind mutatiile modale ale melodi-
ei, adica modulatiile. Iatd un exemplu caracteristic
(din nou, Ion Popescu-Pasarea, Noul Idiomelar):

Cu totul exceptional se poate recurge la iso-
nul obstinat, adica isonul ce va persista si dupa ce
melodia isi va fi schimbat modul.

3. Exista sectoare ale formei in care isonul

trebuie evitat. Este vorba de incipiturile melodi-
ce de mica altitudine (situate in partea de jos a
diapazonului vocal) si de cadentele finale, unde,
conform uzantei, vocea acompaniatoare se raliaza
conductului de bazd. Relevant pentru restrictiile
descrise este urmadtorul exemplu din creatia lui
Anton Pann (din Heruvico-Chinonicar):

T ot Tt e —t ¥ 1

e A S
;Ftr C T e e e
[ded isar AT, R —

e L == 3 3 Y

41 .
A, ¥ - .- - s m ey
S eSS S S Ss e
.7 y. P L g
Al == , griEmmali]
e ._..'.. = —— i i s e t +
L4 R
i L) L= J o o
e WA

4. Isonul reclama o anumita intensitate so-

nord. El se intoneaza in gama nuantelor dinamice
discrete, cu o sonoritate redusa fatd de sonoritatea
liniei melodice, pentru a-i sublinia prioritatea si a
o scoate in relief. Discretia sonora ii permite iso-
nului, pe de o parte, sa jaloneze subtil traseul mo-
dulatoriu al cantarii, iar pe de alta - sa estompeze
disonantele iscate din suprapunerea vocilor.

5. Isonul se preteazd anumitor ipostaze ale
melosului. Derularea moderaté a expunerii si res-
piratia largd a frazelor il admit si chiar il presupun,

Arta muzicald

pe cand tempoul viu, animat §i concizia sintagme-
lor il repudiaza sau ii diminueazé potentialul con-
structiv si coloristic. Se deduce de aici ca pentru
cAntarea stihirarica si papadicd acompaniamentul
cu ison este indicat, iar in recitative si in cantarea
irmologica prezenta sa este improprie.

Procedeul pune la incercare nu doar abilita-
tea compozitorului, ci si pregatirea interpretului.
Pentru executia isonului acesta din urma trebuie
s dea dovada de muzicalitate nativd, cunoasterea
structurii ehurilor si a planului modal al cantari-
lor, cunoasterea stilurilor de cintare, inclusiv a ce-
lor conditionate istoric sau geografic, cunoasterea
traditiei muzicale bizantine in ansamblu.

In cazul in care interpretul nu are simtul cu-
venit si priceperea necesara, isonul nu va amplifi-
ca, ci, dimpotriva, va stirbi frumusetea melodiei,
producand un disconfort estetic. Cunoscutul bi-
zantinist francez L.-A. Bourgault-Ducoudray o fi
avut nesansa sd auda - la o bazilicid din Constan-
tinopole - tocmai un astfel de acompaniament
neinspirat, de vreme ce a taxat isonul in felul ur-
mator: ,,acest insipid, necrufator ison care creeaza
efectul unei frigari infipte in corpul uman” [1, p.
9]. Nu este exclus insa ca perceptia negativa a fe-
nomenului sa se datoreze unei urechi nepregitite
de auditor (urechea muzicianului occidental din
secolul al XIX-lea), pentru care avalansa disonan-
telor dislocate de pedald (septime mari si mici,
cvarte mdrite, cvinte micsorate, secunde mari si
mici) era o bizarerie sau chiar o blasfemie. Astazi
asperitdtile auditive nu mai nedumeresc, ele fac
savoarea universului sonor contemporan; respec-
tiv, sunt cautate si cultivate.

Folosit cu stiinta si indeménare, isonul se
aratd a fi un mijloc de expresie de maxim randa-
ment; ciocnirea pe verticald a sunetelor melodiei
cu sunetul tinut ,,dezveleste” substratul armoniei
modale latente (si al armonizarilor modale posi-
bile), ofera sugestii pentru proliferarea eterofoni-
ca si polifonica a discursului. E firesc, deci, ca acei
compozitori, inclusiv roméani, care si-au propus o
redimensionare savanti a melosului bizantin, au
cautat sd valorizeze procedeul in diverse contexte.

Isonul din muzica de cult bizantina are cores-
pondenti in creatia muzicala traditionald. E sufi-
cient sd amintim de cantatul la cimpoi, cantatul la
un instrument solo, acompaniat de interpret prin-
tr-un sunet gutural, ,tiitura” (pedala polimorfa
pe elementele osaturii melodice, care puncteaza
si sustine modulatiile) la instrumentele cu coarde
intr-o formatie populara.

E-ISSN 2537-6136
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Isonul este intim asociat cu alte doud moda-
litati de travaliu de maxima importanta pentru
cantarea liturgicd bizantina - variatia si improvi-
zatia. E cazul sd ne aplecam, chiar si pentru scurt
timp, si asupra acestor fenomene, pentru a le eva-
lua latentele de multivocalitate.

Variatia este un procedeu favorit in arta mu-
zicala bizantina, aplicat atat in actul componistic,
cét si in cel interpretativ. Dupa cum era de astep-
tat intr-o artd eminamente monodicd, varierea
tinteste, in primul rand, diversitatea si expresivi-
tatea melodicd. Obiectul varierii il constituie figu-
rile/formulele melodice de baza.

Figura melodicd-pivot, de la care se pleacd, va
cdpata noi si noi infatisari prin modificarea con-
turului, a desenului ritmic, a ornamentelor sau
chiar a unor structuri intonationale, rimanand
neschimbatd in osatura ei. Astfel, tehnica variatiei
asigura innoirea progresiva a fluxului fonic in pa-
ralel cu pastrarea elementelor esentiale, de fond,
pe toata intinderea expunerii.

Procesul variational in muzica sacra bizanti-
nd atinge, in primul rand, substanta intonationalad
a discursului, formulele modale-tip fluctuand in
interior, dar si formand mereu alte ,,inflorescente”
pe firul melodic. ,Fermentarea” variationala este
coroborata cu modulatia care, gratie mecanismu-
lui modulatoriu simplu, poarta materialul de vari-
at prin diverse campuri modale.

Varierea ritmica e subordonatd varierii into-
nationale si nu apare in cuprinsul artei de care ne
ocupdm ca procedeu autonom.

Potentialul variational al melosului bizantin
este fructificat multiaspectual in creatia componis-
tici academica. In spetd, compozitiile autorilor ro-
mani, inspirate din muzica psalticé, sunt in masura
sd marturiseasca despre posibilittile nelimitate de
variere in plan armonic, polifonic, timbral-orches-
tral etc. continute in nuce de melodiile bizantine.

Rédicinile improvizatiei in muzica sacra bi-
zantind sunt de cdutat in sursele care au alimen-
tat-o (in special in cele orientale), dar si in oralita-
tea multiseculara a circulatiei ei.

Spiritul improvizatoric se manifestd cu pre-
cddere in intonarea solistica si idiomurile melodic
mai evoluate, adicd in cantarea stihirarica si pa-
padica, dar si cantarea irmologica lasa psaltilor o
marja pentru contributia individuala si inventie.

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

In primul rand, monodia bizantina presupu-
ne fixarea procedeelor improvizatorice pe un ca-
drul modal precis. Imnodul si interpretul isi vor
grefa adaosurile/retuséarile pe formulele initiale,
mediane si finale ale ehului ales, respectand tot-
odatd prescriptiile stilului (irmologic, stihiraric,
papadic) si genului (diatonic, cromatic, enarmo-
nic) aferent. Formulele modale sunt, in viziunea
lui Gheorghe Ciobanu, ,,adevarate «prefabricate»
moderne, melodia luand fiintd pe baza lor, asa
cum se intampla si in magamul perso-arab, raga
indiana, ca si in unele creatii de tipul horei lungi
din folclorul romanesc” [2, p. 152].

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

Indelungata practici a insertiilor improvi-
zatorice (componistice, interpretative) a facut ca
muzica sacrd bizantina si-si adjudece forme me-
lodice generoase, trasee sonore alambicate, orna-
mente diverse si polimorfe. E limpede ca terenul
cel mai propice cultivérii resurselor improvizato-
rice a fost si ramane cintarea papadica, cu derula-
rea ei lentd si unduioasd, implicand dezinvoltura
ritmicd, cu vocalizdrile ei ample, asociate cu or-
namentdrile inventive, cu versatilitatea ei modala
pronuntatd si apetitul pentru culorile cromati-
co-diatonice.

Elementul variational, ca si cel improviza-
toric, se insinueazd, de preferintd, in compo-
nenta sonora a Vecerniei si Utreniei, in stihirile
Invierii, in stihirile Stihoavnei, in binecuvanti-
rile Invierii de la Utrenie, in stihirile Invierii de
la Laude. In cadrul acestor momente liturgice,
»insotit permanent de ison, psaltul isi deapana
melodia neabitut, creandu-se adesea o heterofo-
nie improvizatoricd evidenta. In aceasta situatie
manuscrisul cu neume muzicale nu-i mai este de
trebuintd, cantarea se desfdsoara la libera impro-
vizatie a psaltului, care apeleaza adesea la ceea ce
numim in muzica occidentald «temd cu variati-
uni». Important este faptul ca psaltul si se menti-
na permanent in contact cu formulele de cadenta
ale ehului respectiv, sa aiba si sprijinul isonului,
astfel incat sd poata realiza o heterofonie de lun-
ga durata si de interes improvizatoric. In cazul
in care cantarea se executa la doud strane, atunci
se produce o anumitd emulatie, fiecare strand
dorind sé-si arate capacitatea improvizatorica si
variationald de care dispune. In astfel de situatii
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intervine si elementul traditional, «obiceiul pa-
mantului», 0 anumita practica specificd regiunii
geografice, scolii careia apartine psaltul respectiv
si nu in ultimul rdnd pregatirii lui profesionale”
[5, pp. 182-183].

In ambientul muzical al Liturghiei (obser-
vatia este valabild pentru toate cele trei versiuni
consacrate) elanul variational/improvizatoric este
mult mai temperat. Totul - locul, structura, func-
tia cantdrilor - este aici reglementat, reclama for-
me si stiluri de interpretare bine definite. ,,Si totusi
in alternanta raspunsurilor liturgice, a ecteniilor
mai cu seama, existd posibilitatea suprapunerilor
cantarilor rostite de preot in acelasi timp cu cele
preluate de psalt, pe fundalul isonului, fapt ce ar
putea favoriza o posibila heterofonie. O situatie
asemdnatoare s-ar putea produce si in alte cantari
ce se executa in grup, cum ar fi cantarile Proho-
dului din Vinerea Mare, interpretate de doua sau
trei grupuri de cantdreti, care preiau unii de la alii
stihurile, de cele mai multe ori suprapunandu-se”
5, p. 183].

In finalul acestui expozeu ar fi, credem, opor-
tun sa vorbim si despre referintele verticale pe
care le suscita cantarea liturgicd bizantina pe pali-
erul semanticii si imagisticii muzicale.

Monodia bizantind, aidoma majoritatii cul-
turilor monodice, sugestioneazd preponderent
in plan orizontal si predispune la speculatii ade-
rente la problematica temporalitdtii (interacti-
unea timpului ciclic cu cel liniar [vezi: 6, p. 49],
dimensiunea izotropd a curgerii fonice, inhibarea
procesualitétii si a energetismului evolutiv, efectul
»stasis”-ului miscétor s.a.).

Sugestiile in plan vertical, alias spatial, sunt
mult mai modeste ca numar si gravitate. Cu toate
acestea nu se poate ignora faptul cd in melopeea
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bizantind spatiul si timpul subzista intr-o unitate
originara si indisolubild. Implicatia spatiala il ur-
mareste pe contemplator atit in zona imediatului
senzitiv (interceptam intinderea duratelor, lungi-
mea sonoritatilor), cit si in zona prefigurarii ima-
ginilor (ne proiectdm in nemarginirea eternitatii,
ne impartdsim din dialogul haric al transcenden-
talului cu teluricul, urmam linia suitoare a apro-
pierii de Dumnezeire sau pe cea coboratoare, adu-
citoare a influxului divin pe pimant).

Or, de necuprinsul pe care il evoca muzica
sacrd este si atotcuprinzator si, in aceeasi masu-
rd, aspatial si atemporal. Imaterialitatea specificd
a melosului bizantin dizolva spatiul in timp (sau
— cine stie? — timpul in spatiu), pentru ca in defi-
nitiv sa ne transpuna intr-o irealitate hierofanica,
oarecum atemporald si aspatiala.
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Rezumat
Istoria unui cantec scolar romanesc compus de Macarie Ieromonahul: Cdntarea diminetii

,Céntarea diminetii” poate fi considerat unul dintre cele mai cunoscute si apreciate cAntece romanesti prezente
la ceremoniile scolare si alte evenimente publice desfasurate pe parcursul secolului al XIX-lea. De asemenea, se afla
printre cele mai frecvente partituri regasite in manuscrisele si publicatiile muzicale neobizantine. Poezia a fost creata
in 1822 de Ion Heliade Radulescu, insé prima sa versiune muzicald a fost compusa de Macarie Ieromonahul in jurul
anului 1825, pe glasul al optulea (,,makam Nihavend”). Datoritd background-ului sdu muzical ,.exotic’, in anii ur-
matori, ,Cantarea diminetii” a fost interzisa de noua guvernare ruseasc si scoasd in afara scolilor publice roménesti.
Ca urmare a politicilor de occidentalizare, in urma Regulamentului Organic (1831), versiunea lui Macarie a fost
inlocuitd cu o compozitie armonicd pentru doud voci. Cu toate acestea, melodia originala a fost revalorificatd mai
tarziu de Anton Pann, care a devenit astfel cel dintéi care a publicat cAntecul in 1848. Prezentul articol isi propune
sa discute evolutia ,,Cintarii diminetii’, de la inceputurile sale pana in secolul XX, luind in considerare variatiile es-
tetice, ilustrate in unele manuscrise gazduite de Biblioteca Academiei Romane, precum si contextul istoric si politic.

Cuvinte-cheie: Céntarea diminetii, Macarie leromonahul, cAntece morale, makam Nihavend, manuscrise
psaltice.

Summary
The history of a Romanian school song composed by Macarie the Hieromonk:
The Morning Song

»Cantarea diminetii” [,The Morning song’] can be considered one of the most famous and beloved Romanian
songs at school celebrations and other public events during the nineteenth century. Also, it stands among the most
common scores found in the neo-byzantine manuscripts and musical publications. The poem was created in 1822
by Ion Heliade Radulescu, but its first musical version was composed by Macarie the Hieromonk around 1825 on
the eight mode (,makam Nihavend’). Due to its ,exotic’ musical background, “Céntarea diminetii” was banned in
the following years by the new Russian governance and placed outside the Romanian public schools. As a result
of Westernization policies, after the Organic Regulation (1831), Macarie’s version was replaced by a harmonic
composition for two voices. Nevertheless, the original song was revaluated later by Anton Pann, who became first
to publish the song in 1848. This paper aims to discuss the evolution of ,,Cantarea diminetii” from its beginnings
to the XX century, taking into consideration the esthetical variations, illustrated in some manuscripts hosted by
Romanian Academy Library, as well as the historical and political context.

Keywords: Cantarea diminetii, Macarie the Hieromonk, moral songs, makam Nihavend, psaltic manuscripts.

1. Introducere Ms. 9071 (BAR), unde semnaleaza o variantd mai

Datorita caracterului inedit pe care l-a avut
in istoria literaturii romane si in opera muzicald a
lui Macarie Ieromonahul, in particular, Cdntarea
diminetii s-a bucurat de apreciere si mult interes
din partea istoricilor, filologilor si muzicologilor.
Unul dintre cele mai elaborate studii ce se ocupa
de latura muzicala a cantecului a fost semnat de
Gh. Tonescu si se intituleaza Un cdantec moral in
creatia lui Macarie Ieromonahul [16, pp. 77-82].
Completdri pe marginea subiectului au mai fost
facute de acelasi Gh. Ionescu in studiul dedicat

putin cunoscutd a cantecului, conceputd pentru
doud voci [19, pp. 3-15; 18, p. 226]. Existenta unor
documente de arhiva relevante, altele decat cele
cunoscute lui Gh. Ionescu, ne-a determinat sa re-
venim asupra subiectului. Nu vom insista asupra
parcursului istoric al textului Cdntdrii diminetii,
pe care Gh. Ionescu il prezintd in detaliu. Retinem
doar faptul ca poezia Cdantarea diminetii a fost
scrisd de Ton Heliade Radulescu (1802-1872) in
1822, la vérsta de 20 de ani, cu prilejul inaugura-
rii scolii lanscastriene' [16, p. 79]. Textul poeziei
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a circulat prin intermediul manuscriselor pand in
anul 1830, cAnd a fost publicat in volumul Medita-
tii poetice [16, p. 79].

Nu se cunoaste in ce imprejurdri a ajuns Ma-
carie leromonahul sa compuna melodia pentru
tandrul Heliade, insa améndoi erau figuri emble-
matice ale societatii bucurestene din prima juma-
tate a secolului al XIX-lea. Heliade era o tandra
speran{d a intelectualitdtii autohtone, produs al
scolii lui Gheorghe Lazir, in vreme ce Macarie Ie-
romonahul era batranul dascél de psaltichie, ,,ro-
manitorul” cintérilor bisericesti (asadar, tot un
intelectual nationalist). Indiferent de conjuncturs,
cert este cd Macarie a devenit primul alcétuitor al
unei melodii pentru Cdntarea diminetii. Preocu-
parea parintelui Macarie pentru compozitii nebi-
sericesti este una atipicd, conjuncturald si redusa
ca amploare in vasta sa operd muzicald. Acesta
constituie, de fapt, motivul principal pentru care
s-au pastrat doar doud asa-zise cAntece morale*
Deschide-te gurd, cdantd, in glas 8, pe versuri de
Paris Mumuleanu, si Cdntarea diminetii, in glas 8,
pe versuri de Ion Heliade Radulescu. Analizdnd
cu atentie prefata Tioreticonului tiparit la Viena in
1823, constatam ca parintele Macarie verbalizea-
za avantajele oferite de noua sistima si in privinta
posibilitdtilor de notare a cantérilor profane (,tra-
godiile ceale politicesti”)’.

Cat priveste Cantarea diminetii, Gh. Iones-
cu inclind spre ipoteza ca aceasta a fost scrisd de
Macarie dupd intoarcerea de la Viena, adicd in-
tre toamna anului 1823 si inceputul anului 1828
[16, p. 79]. Suntem de acord c4, cel mai probabil,
firul evenimentelor nu ar fi facilitat indeplinirea
acestui lucru inainte de 1823-1824. La 1822, cand
Eliade Réddulescu isi ficea debutul literar cu Cdn-
tarea diminetii, parintele Macarie era plecat din
capitala Valahiei, nevoit sa se retraga la Sibiu din
cauza izbucnirii revolutiei din 1821. Datele sale
biografice mai arata cd de aici caldtoreste la Viena
pentru tiparirea celor trei opere fundamentale de
muzicd bisericeasca: Teoreticonul, Anastasimata-
rul si Irmologhionul.

Dupad intoarcerea in fard, petrecutd in toamna
anului 1823, Macarie leromonahul pleaca din nou,
de data aceasta in Moldova, pentru distribuirea
cartilor tiparite. Abia dupd acest indelungat peri-
plu (incununat de reusita tipdririi primelor carti
de muzicd bisericeasca in limba patriei), intors la
Bucuresti, périntele Macarie ar fi avut ocazia si-1
intdneascé pe Heliade, aflat in cdutarea unui mobil
sonor pentru poezia sa. Gh. Ionescu nu exclude po-
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sibilitatea ca in anul 1825, cdnd Grigorie Dimitrie
Ghica voievod ,,intareste anaforaua velitilor boieri”
privind infiinfarea scolilor de muzica in oragsele de
resedinta de judet din Tara Romaneascd, discipo-
lii lui Macarie s fi dus cu ei si Cdntarea diminetii,
alaturi de alte cantece, ,pentru a fi predatd, insu-
sitd si intonata zilnic, in cor de catre elevi” [16, p.
79]. Avem insd unele indoieli cu privire la acest
fapt intrucat regulamentul de functionare al sco-
lilor roménesti de psaltichie, trimis de Macarie la
Ploiesti in anul 1825, nu aminteste nimic de Cdnta-
rea diminetii, in pasajul unde ar fi fost indreptétit sd
faca acest lucru®. In orice caz, melodia a fost scrisi
si destinatd initial elevilor, fiind legatd de rolul de
»epistat al dascalilor de muzichie” din Tara Roma-
nescd al lui Macarie, indeplinit intre 1825-1828.

2. Versiunea originala a lui Macarie Iero-
monahul

In continuare ne-am propus sa determinam si
sd analizam forma originald a cantecului, care nu a
vazut lumina tiparului in timpul vietii lui Macarie.
In acest scop am comparat mai multe versiuni ale
cantdrii pastrate in Biblioteca Academiei Roméne
- sectiile Manuscrise si Cabinetul de Muzicd. Ne-a
interesat atat modul cum variazd incipitul (textul
care precede melodia si ofera indicatii legate de au-
tor, glas, ritm etc.) cat si cdntarea in sine, din punct
de vedere componistic si gramatical. Cel mai valo-
ros document muzical ce contine Cdntarea dimi-
netii este ms. rom. 4013, f. 14r-14v (Fig. 1).

Stilul caligrafic, formulele alternative scrise
marginal, precum si indicatia paginii cu litere chi-
rilice, ne determina sa o atribuim périntelui Ma-
carie. Partitura a ficut parte dintr-o colectie mai
ampld de cantri si a fost scrisa, cel mai probabil, in
al doilea deceniu al secolului XIX®. In acest docu-
ment etalon, continutul incipitului este urmatorul:
»Stihuri spre slavoslovia lui Dumnezeu, alcatuite de
inteleptii dascdli ai scoalei stiintilor, spre a sd cinta
in toate zilele dimineatd mai-nainte de paradosis,
stand toti ucenicii in picioare si cu umilintd cantdan-
du-le. Glas 8 Ni, in ftoricesc makam N<ihav>event”
[9].

Analizdnd textul putem trage urmdtoarele
concluzii: 1. Macarie leromonahul nu s-a sem-
nat in versiunea originald a Cantdrii diminetii, ci
a adoptat o formulare colectiva, care il includea
si pe Ion Heliade Radulescu (,,inteleptii dascali ai
scoalei stiintilor”). 2. Melodia a fost scrisa cu sco-
pul de a fi cantatd de elevii scolilor de psaltichie in
fiecare zi, dimineata, inainte de inceperea lectiilor.
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3. Melodia a fost compusa intr-un mod imprumu-
tat din muzica clasicd otomana, respectiv, in ma-
kam Nihavend®.

Dintre colaboratorii lui Macarie, cei mai
multi au reprodus incipitul fard lipsuri sau ada-
osuri. Este cazul ucenicilor Ionitd Stoicescu-Lo-
gofetelul (1828) in ms. rom. 3552 (BAR), f. 323r,
Ilie Stoianovici (1832) in ms. rom. 2233 (BAR),
f. 193r si Ghimnasie de la Caldarusani (1838) in
ms. rom. 1804 (BAR), f. 452r. Incipitul original se
mai intilneste si in ms. rom. 3736 (BAR), in va-
rianta incompletd de la f. 7r-8r, precum si in ms.
340 pastrat in Biblioteca Mitropoliei Moldovei si
Bucovinei, la f. 38r-39r [ 22, p. 17].

Alti copisti din dorinta de a-i cinsti memo-
ria parintelui Macarie au {inut sa-i aminteasca
statura de autor al cantarii nominalizandu-1. Nu
aceeasi soartd a avut-o alcatuitorul poemului care,
lipsit de simpatia muzicienilor copisti, a rimas in-
tr-un plan secund. Astfel s-a ajuns la formuldri
compilate si uneori ambigue, cum este aceea din
ms. rom. 3736, f. 9r: ,,Stihuri ca o slavoslovie spre
lauda lui Dumnezeu, alcdtuite de dascdlii scoalei
stiintilor din Bucuresti, care sd cantd mai-nainte de
paradosis si dupd paradosis. lar glasul s-au alcdtuit
de prea cuviosia sa parintele Macarie Ieromonah si
protul didascal de musichie. Glas 8 ni” [8] (Fig. 2).
Acest incipit confine cateva elemente care il deo-
sebesc de originalul lui Macarie: in primul rand,
aduce o lamurire in plus, ci autorii sunt dascalii
scoalei stiintelor ,,din Bucuresti”. in al doilea rand,
este singura sursd care informeazd cd melodia se
canta si dupa ,paradosis’, nu doar inainte. In al
treilea rand, introduce un pasaj inexistent in sur-
sele analizate anterior: ,,Iar glasul s-au alcdtuit de
prea cuviosia sa pdrintele Macarie leromonah si
protul didascal de musichie”. In sfarsit, sintagma
care desemna modul (ftoricesc makam Nevent) a
fost eliminati. In alte manuscrise, copiate in pe-
rioada Regulamentard, informatiile din incipit
sunt mai sintetice ori se rezuma doar la titlu. In
ms. rom. 2229, f. 261r, de pilda, descrierea se con-
centreaza asupra autorului melodiei: ,,Stihuri ca o
slavoslovie alcatuite de Macarie Ieromonah protop-
saltul. Glas 8 ni”, iar in ms. 9071, f. 133v, melodia
este precedata doar de titlu. Continutul incipi-
tului si variatiile sale, de la un manuscris la altul,
sunt produsele unui cumul de factori (istorici,
culturali, sociali, subiectivitatea copistului etc.) si
constituie elemente de care trebuie sd {inem sea-
ma cind dorim si urmarim vechimea versiunii/
versiunilor, raportul de similitudine cu originalul,

mediul cultural in care a/au luat nastere.

Cat priveste cantarea propriu-zisd, compusa
de Macarie, in manuscrisele pastrate la Biblioteca
Academiei Romane aceasta prezinta variatii care,
in general, au la baza fie erori de scriere propagate
necontrolat, fie intentia de notare explicita (exi-
ghisitd) a manierei interpretative. Prototipul par-
titurii se gdseste, asa cum s-a precizat anterior, in
ms. rom. 4013 (BAR), la f. 14r-14v.

In acest document muzical, toate cele 10 stro-
fe reproduc aceeasi grafie si linie melodica. Totusi,
in dreptul strofelor a 1-a si a 7-a regdsim cate o
formuld alternativa scrisd marginal, formule care
transformd digorgonul in trigorgon.

In ansamblu, partitura a fost scris cu atentie
si indeplineste toate rigorile teoretice si gramati-
cale ale muzicii psaltice. Insd procedeul compo-
nistic al lui Macarie poate fi inteles doar pornind
de la cheia glasului. Nici Nicolae M. Popescu [25],
nici Gh. Ionescu [16; 18; 19] nu au incercat si ex-
plice de ce melodia a fost notata in glas VIII, desi
sonoritatea cantecului apar{ine registrului minor.
Motivatia este una de ordin teoretic si se ascun-
de chiar in formula din incipit care descrie glasul:
»Glas 8 Ni, in ftoricesc makam Nevent”. Macarie
Ieromonahul compune melodia pentru Canta-
rea diminetii inspirandu-se din bogata traditie a
muzicii orientale. In muzica clasici otomana, ma-
kam Nihavend este considerat un mod din fami-
lia Rastului, avand baza stabilita la Ni [23, p. 90].
Avand tonica Rast, iar treptele a 3-a si a 6-a co-
borate, melodia capatd un caracter minor. Acesta
este motivul pentru care Macarie isi noteaza can-
tarea in glas VIII din Ni si apeleaza la modulatii
si transpozitii pentru a reda sonoritatea modului
oriental dorit (Fig. 3).

Glas 8 Ni, in froricesc makam Nievent
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Fig. 3. Prima versiune a Cdntdrii diminetii de
Macarie Ieromonahul (Glas 8, ftoricesc makam
Nihavend).
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Transcriere din ms. rom. 4013 (BAR)

Cantarea cuprinde patru cadente, din care
prima, a doua si ultima sunt pe tonicd (cadente
perfecte), iar a treia, o treaptd mai jos (cadenta
imperfectd). Melodia debuteaza cu ftoraua de Dia
glasului al VI-lea, aplicata notei de plecare, a carui
efect imediat consta in diezarea lui Zo. Apoi, can-
tecul intra in registrul minor specific Nihavendu-
lui, prin aplicarea ftoralei agem pe nota Vu. Mai
departe, cAntecul moduleazi si realizaza conven-
tional prima cadenta in Mustaar, pornind din Di
si incheind pe Ni. In continuare, melodia porneste
din Ni de sus si coboara cromatic pana in Ga, apoi
se intoarce la Zo care primeste — printr-o transpo-
zitie atipica - ftoraua lui Ni de sus diatonic. Co-
boara apoi pana la tonicd, unde realizeazd a doua
cadenta. Urmeazd un pasaj enarmonic, introdus
cu ftoraua agem asezatd pe Vu, care pregiteste
cadenta imperfecti in Zo enarmonic. In ultima
parte, scara cromaticd si tonica sunt restabilite cu
ftoraua de Di a glasului al VI-lea pe Ni. Macarie
plaseazd de 3 ori literele D si Z (initialele notelor
Di si Zo) in interiorul cantecului, cel mai proba-
bil, pentru inlesnirea paralaghiei si o mai buna
intelegere a modulatiilor. Preferinta lui Macarie
pentru makam Nihavend contrazice, cel putin in
aparentd, perceptia idealista referitoare la romdni-
rea cantdrilor bisericesti’.

Exemplul cercetat demonstreazd cd, in afara
bisericii, Macarie rdméne tributar pana la sfar-
situl vietii culturii fanariote. Initiativa de a scrie
un catec oriental pornind de la o poezie natio-
nala trebuie privitd ca un demers firesc acelor
vremuri. Cazuri similare se mai intalnesc in spa-
tiul sud-est european pe parcursul secolului al
XVIII-lea [1, pp. 51-66]. In versiunile copistilor,
melodia prezintd unele particularitati grafice (de
cele mai multe ori acestea constituind greseli de
scriere) care nu se repetd niciodata la fel in doua
variante. Singura copie care respecta intru totul
originalul este varianta incompleta de la f. 7r-8r,
din ms. rom. 3736 (BAR) (Fig. 4). Cele mai co-
mune greseli de transcriere vizeazd marturiile,
care in numeroase cazuri nu apar la fel pe tot par-
cursul celor 10 strofe®.

Alteori, cum s-a intimplat in ms. 9071 (BAR),
datat ante 1835, codicograful a uitat sa adauge fto-
ralele. Exista insa un lucru mai important care tre-
buie mentionat privitor la acest manuscris: ultima
strofa si prima intr-o mai micd masura, prezinta o
maniera de scriere exighisita care demonstreaza
cd, in unele cazuri, psaltii apelau la propriile arti-
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ficii de scriere pentru infrumusetarea cintarii.

3. Delaversiunea lui Macarie la variantele
armonice

Melodia lui Macarie s-a rdspandit intre anii
1825 si 1829, cand celor patru scoli din Bucuresti
li se-au adaugat altele, deschise in majoritatea ora-
selor importante ale Valahiei, precum: Craiova,
Caracal, Ramnicu Valcea, Targu Jiu, Pitesti, Cam-
pulungul Muscel, Targoviste, Ploiesti, Cerneti si
Focsani. Toate vor functiona dupa aceleasi reguli
fixate in 18 capitole chiar de Macarie, ,epistatul”
dascililor de muzichie [17, p. 82, Anexa II]. Aces-
te centre de invatamant cu predare in limba roma-
nd au dat multe roade, contribuind la rdspandirea
Cantdrii diminetii in diferite colturi ale tarii. In
1829 pirintele Macarie este nevoit sd renunte la
functia de epistat, ce-i fusese incredintata, si sd se
retragd in Moldova, de unde se intoarce abia in
1834. Acesta este, probabil, si cel dintai prilej cu
care melodia Cdntarea diminetii ajunge in Moldo-
va.

Instaurarea administratiei ruse in Valahia,
insa, va duce la un val de reforme administrative,
fiscale si sociale care vor destabiliza scolile de mu-
zica conduse de Macarie. Ele vor fi reorganizate in
1831 dupd principii occidentale, schimbarea fiind
cunoscuta in epoca drept ,,intocmirea cea noud a
scoalelor” [27, p. 187]. Evenimentul va declansa
declinul scolilor de cintareti bisericesti®’. Tendin-
ta de modernizare va fi resimtita pana la nivelul
repertoriului muzical interpretat de scolari. Dupd
1829 si plecarea lui Macarie in Moldova, respec-
tiv, dupa instaurarea administratiei Kiseleft, ver-
siunea cantecului Cdntarea diminetii in makam
Nihavend va fi indepdrtata din scolile publice na-
tionale in favoarea unei versiuni armonice. Moti-
vele sunt lesne de inteles: melodia lui Macarie era
asociatd de noua conducere cu o lume desueti. In
al doilea rind, societatea roméneasca incepea sa
priveascd cu mai mult interes modelele cultura-
le occidentale. Schimbarea nu s-a produs doar la
Bucuresti, ci si in restul scolilor nationale din Tara
Romaneasca. Versiunea armonica a fost introdusa
si acceptata rapid in invatamantul public, fara ca
societatea sa opund vreo rezistenta. Prezenta ver-
siunii armonice in cadrul scolilor muntene este
certificata inca din anul 1832. Astfel, la examenul
de la finele anului scolar 1831-1832, un cor format
din elevi ai Scolii Centrale din Bucuresti interpre-
ta ,Céntarea diminetii, dupe muzica Evropieneas-
cd, de D. Esse” [27, p. 186]. Anul urmator, in 1833,
la acelasi examen, organizat in orasul Cerneti de
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aceastd data, treizeci de scolari au cantat cAntecul  cala la clasele divisionare din Licei si Gimnazii din
cu atata potrivire, incat au umplut de mirare pe  Capitald” [16, p. 82].

toti ascultétorii [24, p. 70]. 4. Versiunea lui Anton Pann si un nou in-
Credem ca ,,potrivirea” care a produs mirare  ceput
se refera la sincronizarea celor doud voci, specifica In ciuda eforturilor depuse pentru innoirea

muzicii armonice, al cirui efect sonor societatea  si modernizarea repertoriului scolar, versiunea Ie-
abia il descoperea. Potrivit aceleiasi surse, autorul ~ romonahului Macarie a continuat sa circule dupa
noului cintec de inspiratie occidentald (,dupe 1830 prin intermediul ucenicilor si admiratori-
muzica Evropieneascd”) era un violonist pe nume lor de cintece morale. Daca la inceput melodia
Esse, sosit la Bucuresti impreuna cu sotia sa, care  lui Macarie a fost preluatd si reprodusi ca atare
concerteaza si acomodeaza publicul romén cu (text impreund cu neume), ulterior ea a devenit
muzica occidentald [27, p. 221]. Versiunea ori- un prototip si o sursd de inspiratie pentru alte cre-
ginald a cintecului in notatie liniard s-a pierdut.  atii poetice. Ms. rom. 2229 (BAR) expune in afara
In schimb, s-a pistrat o varianta aproape la fel de  versiunii clasice a lui Macarie (f. 261r-265v), un
veche in notatie psalticd, scrisa pentru doud voci  Cdntec de primdvard intocmit pe Cantarea dimi-
(»cu prima si seconda”), ce reproduce melodia netii (f. 278r-281r), incadrat intr-un capitol inti-
scolara care a circulat in perioada Regulamentara.  tulat sugestiv Cdntece politicesti morale. Varianta
Aceasta se pastreazd in ms. 9071 (BAR) si a fost  derivati era in uz pe la 1839. In cazul Cantecului
copiatd la Buzau, inainte de 1835. Pentru valoa-  de primdvard, doar textul a fost schimbat, notatia
rea informativd vom parafraza textul descriptiv: rdménénd cea a lui Macarie. Cazuri asemanatoare
»Cantarea diminetii care sd cantd in scolile natio-  se vor putea intani, cu sigurantd, si in alte manus-
nale din Tara Romdneascd cu prima si second<a>  crise. Unul dintre cei mai importanti factori care
dupd cum se vdd pe glas 8” [10, f. 133v]. au contribuit la revitalizarea Cantdrii diminetii in
Nu putem preciza cat a fost mentinutd ver-  societatea romaneasca si la raspandirea sa, in cea
siunea armonicd pentru doud voci in cadrul fes- de-a doua jumatate a secolului al XIX-lea, a fost
tivitatilor scolare. In ms. rom. 1694 (BAR), re- tipirirea melodiei de citre Anton Pann. Acest fapt
dactat in perioada 1840-1850, prima strofa din avea sd se petreacd in doud etape: in prima faza,
Cantarea diminetii este aranjatd pentru trei voci  Anton Pann publica textul poeziei lui Ion Heli-
(prim, secund si bas), cu notatie psaltica [vezi 3,f. ade Radulescu, in Hristoitie au Scoala moralului
58v-59r]. De aceastd dati, liniile melodice pentru  (1834) [16, p. 82]. In cea de a doua fazi, Pann isi
prim si secund sunt incadrate ca glas 3, in vreme  desérseste contributia insotind poezia cu neume
ce partea basului, ca glas 8. In aceastd versiune in Cdnfece de stea, in ambele edifii din 1848 si
mai noua si mai evoluata a cintecului, textul pre- 1852 [16, p. 82].
zinta si un adaos:
Cantarea diminetii
Din buzi nevinovate,

Glas al 5-lea L., Pa /I’_

(SN > R— | LU P >
Cui altui se cuvine, Puternice Parinte, Cin tarea di mi ne & ¢ fi din buzine vi
Decit Tie a da? S TR S VA (R A I U
(horul:) Ca tu insufli voia-Ti la protectorii nos- o i E R d e N e e g
tri I G N
Fragmentul destinat ,horului” a fost adiugat =" ™ ™" s 22 o ’
Vi i 1nee Pu ter mioce pa ¢ B T | 1 1n

la o data ulterioara. Cu trecerea anilor, din motive
practice si ideologice, textul a fost redus de la 10

e LA . te ¢ de cit Tie a da de cat a at Ti
strofe la cea dintai. Astfel era adaptat mesajul la . '
realitatea protectoratului rus, fata de care organe- ¥ e

. " e a a da N

le autohtone de conducere se simteau datoare sa-
si exprime gratitudinea. Pe langa acestea, au mai  Fig. 5. Cdntarea diminetii, varianta revizuita de

. - [
N S 4 S i, = Ty i, S| ey, S, e,
r > "

"

existat si alte versiuni ale Cdntdrii diminetii inspi- Anton Pann (Glas 5).

rate din muzica occidentald, fira ca vreuna si in- Transcriere din Cdntece de stea (1848)
registreze ecoul anterior in societate. Una dintre

ele a fost inclusé intr-o brosura din 1893, tiparita Varianta lui Anton Pann, in ciuda faptului cd

de Benedetto Franchetti, ,,profesor de musica vo-  se bazeaza pe linia melodicd a lui Macarie, se dis-
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tinge prin cateva elemente de originalitate. Dintre
totii muzicienii care au reprodus cantecul lui Ma-
carie, Anton Pann este singurul care s-a preocu-
pat de cdutarea unui mod mai lesnicios de scriere
a melodiei. Principala modificare adusé partitu-
rii de Anton Pann a constat in translatarea bazei
cantarii de la Ni la Pa, fapt ce a atras dupa sine
incadrarea cantecului ca ,Glas al 5-lea lat”. Solu-
tia practicd a lui Anton Pann a condus la simp-
lificarea partiturii: folosirea unui numar mai mic
de modulatii (fapt pus in evidentd prin usurinta
paralaghiei) si ftorale. Altd modificare, lipsitd insa
de consecinte perceptibile in plan sonor, a con-
stat in inlocuirea ftoralei mustaar cu ftoraua hisar
(Fig. 5).

Spre deosebire de Macarie, Anton Pann nu
mentioneazd cd melodia a fost scrisd in makam
Nihavend. La 1848 conditiile politico-sociale
nu mai incurajau acest tip de limbaj, odinioara
la moda, imprumutat din cultura orientala. Cu
toate acestea, Pann indicd vechea baza (Ni) a Ni-
havendului in marturia hibrida a lui Pa, care nu
utilizeaza scaunul sau diatonic propriu, ci pe cel al
lui Di diatonic. La Anton Pann, Cdntarea dimine-
tii nu prezinta variatii semnificative in raport cu
originalul, in ceea ce priveste linia melodicd. Din
ratiuni necunoscute, Anton Pann nu specifica in
nicio editie originea cantecului, dand de inteles
cd provenienta acestuia ar fi anonima si colecti-
va'’. Beneficiind de avantajul tiparului, Cantarea
diminetii s-a raspandit cu mai multd usurinta,
uneori chiar in detrimentul versiunii lui Maca-
rie. Asa cum era de asteptat, versiunea lui Pann
nu a lipsit nici din unele manuscrise. In Biblio-
teca Uniunii Compozitorilor, fond G. Breazu, se
gaseste ms. 4698 din 1859, ce reproduce Cdnta-
rea diminetii pe glas V, la f. 213v [16, p. 82]. De
asemenea, varianta pare sa fi ajuns si intr-un ma-
nuscris al protopsaltului buzoian Neagu Ionescu
[13, p. 864], pe care nu am avut insa posibilitatea
sd-1 cercetam. Varianta lui Anton Pann se mai in-
talneste la f. 213v-214v, in ms. rom. 3497 (BAR),
care i-a apartinut lui George Ucenescu si dateaza
din 1852. Ucenescu ii atribuie cantarea lui Anton
Pann §i nu pare preocupat si scoata in evidenta
numele primului autor (Macarie Ieromonahul).
Acest fapt poate fi dedus si din indicatiile oferi-
te de Ucenescu la sfarsitul celuilalt cAntec moral
prelucrat dupa Macarie, Deschide-te gurd, cantd,
pe glas VIII, unde noteaza: “Aceasta Oda este de
P. Mumuleanul, iar melodia de Anton Pann” [6,
£ 145r]".,
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Revenind la Cdntarea diminetii, in acelasi
ms. rom. 3497, f. 530r, intalnim cantul nr. 534 al
lui Ucenescu, care imprumutd melodia lui Anton
Pann pe glas 5. El cuprinde doua strofe ce refor-
muleaza si concentreaza mesajul sursei primare:

Ceresculempdrate

Al tutulor bun tata

Cu a ta bunéavointd, cea nemasurata,

Priveste si la noi,

Priveste si la noi.

Ascultd-ne cantarea
Din inime smerite
Ce-acuma catra tine
O-néltdm prea sfinte!
Si tie ne rugdam.

Prin intermediul lui Ucenescu, Cantarea di-
minetii rearanjatd de Pann, a devenit cunoscuta si
in Transilvania.

In a doua jumitate a secolului al XIX-lea si
inceputul secolului urmator, versiunea lui Anton
Pann si cea a lui Macarie circulau atat pe terito-
riul Munteniei, cit si in Moldova si Transilvania,
in calitate de cantece morale. Melodia a fost ul-
terior publicata de alti autori, uneori, in versiuni
compilate. Melodia lui Macarie a fost reprodusa
cu foarte mici modificéri de citre Dometie Iones-
cu, in Cantdri religioase (1909) [15, pp. 69-71] si
de Anton Uncu, in Antologhion (1946) (26, pp.
220-221], in timp ce, versiunea lui Anton Pann
a fost reprodusd in Buchetul de muzica (1933)
al lui Amfilohie Iordanescu [20]. Personalitatea
care a contribuit decisiv la prevalenta variantei lui
Anton Pann in perioada urmatoare, cu efecte re-
simtite pand astazi, a fost muzicologul Gheorghe
Ciobanu. Preocupandu-se de opera muzicala ne-
bisericeascd a lui Anton Pann, Ciobanu transpune
Cdntarea diminetii pe portativ, in Cdntece de lume
(1955) [12, p 342], asigurandu-i pentru intaia datd
circulatia intr-un limbaj muzical international.

Cea mai recenta retiparire a Cantdrii dimine-
tii se intalneste in Cantdrile Sfintei Liturghii (1999)
[30], si a fost conceputa in dubli notatie (liniara si
psaltica), cu scopul de a servi unui public cat mai
larg. Din punct de vedere muzical, insa, versiunea
din urma nu reda fidel nici una dintre variantele
consacrate si analizate in studiul de fata. Din pa-
cate, ea reprezintd o compilatie asupra céreia s-a
intervenit in mod neinspirat, prin elimiarea si
modificarea marturiior si semnelor consonante.
Desi i se conferi calitatea de autor leromonahului
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Macarie, cantarea nu a fost notata cum a conce-
put-o Macarie (respectiv, in glas VIII cromatic de
la Ni, Nihavend), ci in maniera lui Pann, in glas V
din Pa. Tot in categoria variantelor hibride, nas-
cute prin incrucisarea variantelor mai vechi, intra
cantecul publicat de Oprea Demetrescu, in Imnuri
si cantece (1874).

Am prezentat, asadar, cantecul scolar Canta-
rea diminetii impreund cu principalele problemele
muzicale si istorice ridicate de-a lungul timpului.
Succesiunea variantelor prezente in manuscrise-
le si tipariturile psaltice romanesti ale secolelor
XIX-XX ilustreazd apusul definitiv al culturii fa-
nariote si zorii celei occidentale. Prin complexita-
tea si varietatea formelor sale, Cantarea diminetii
ramane un simbol si un indicator al fraimantarilor
socio-culturale petrecute pe scena publicd la ince-
putul epocii moderne roménesti.
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NOTE

! Sistem lancastrian - sistem pedagogic, fondat

la sfarsitul secolului al XVIII-lea in Anglia, ce

presupunea predarea materiilor de studiu cu
ajutorul elevilor mai avansati, folositi ca in-
drumatori in clasele inferioare.

Gh. Ionescu defineste cantecele morale drept

»cantdri crestine cu continut moral ce nu

sunt legate de un text liturgic si nu se inte-

greaza practic cultului religios. Utilizind un
text laic in spirit crestin cu 0 muzicd oarecum
diferitd de cea proprie cantérilor bisericesti,

dar nu departe de acestea, cAntecul moral a

fost in secolul trecut in atentia creatorilor de

versuri si a compozitorilor psalti oferindu-ne
exemplare, unele de exceptie, in care educatia
moral—religioasé, asociatd celei patriotice, se

situa in prim plan” [ 16, pp. 11-12] .

»Deci priimiti cu blandete aceasta dintaiu

carte Teoriticonul ca o pargd a ostenelilor

mele, care si de sd arata mica in privire dar
foarte scump trebuincioasd la inteles, si cu-
prinzatoare, nu doar pentru o carte sau doao,
ci pentru toate cartile ce sunt alcatuite dupa
noul agdzamant, a acestii sistime, si povatui-
toare nu numai cum a scrie cantarile ceale Bi-
sericesti ci si tragodiile ceale politicesti (...)”

(14, p. 2].

+ ,Toti dascalii sd-si aiba ceasul inceperii pa-
radosirii hotarat atat dimineata cat si dupa
pranz, si tofi ucenicii sa fie indatorati, ca cu
un ceas mai nainte de paradosis si si afle in
scoala si sa-si prociteasca mathimile pana la
ceasul inceperii predarii (...)” [17, p. 82, Ane-
xa II].

> Pentru datarea documentului inainte de 1830
am avut in vedere literele chirilice cu func-
tie numerica, prezente in partea inferioara
a filei, indicdnd numadrul paginii in sistemul
vechi de numerotare (theta iota = 19). Sub-
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stituirea acestor simboluri cu numerele arabe
s-a produs treptat si s-a generalizat in peri-
oada alfabetului de tranzifie, un moment
crucial reprezentandu-l instaurarea protec-
toratului rus in Principate, dupa pacea de la
Adrianopol (1829) [11, p. 143].

Makam (tc)/Maqam (arab) - termen gene-
ric atribuit modurilor intalnite in Orientul
Apropiat, Orientul Mijlociu si Anatolia [28,
p- 267].

Pentru o perspectivd muzicologicd recentd
asupra conceptului de ,,roménire” a cantari-
lor bisericesti vezi Costin Moisil [21].
Aceeasi marturie figureaza in unele strofe cu
scaun cromatic, in vreme ce in altele are sca-
un diatonic sau enarmonic.

Articolul 72 din Regulamentul Organic al
Valahiei (1831) preciza urmatoarele:. ,Lasan-
du-sa in slujba fiesicariia biserici de sat cate
un tarcovnic, cati alti tdrcovnici sa vor mai
gasi, al carora numdr s-a inmultit fard masu-
ra, se vor inscrie asemenea in numdrul birni-
cilor” [29, p. 21].

Cu privire la acest fapt, Gh. Ionescu are un
discurs critic la adresa lui Anton Pann: ,,Mu-
zica este simplificatd, fard a se indeparta prea
mult de prototip, este mai putin ornamentata,
asezatd pe aceiasi piloni de baza, cu aceleasi
cadente in interior si in final, cu modificéri
melodice structurale numai in ultima fraza,
pastrandu-i caracterul, atmosfera generala.
Procedand astfel, Anton Pann viza o varian-
ta mai accesibild, numai cd interventia sa n-a
reusit sd pastreze lucrarea la nivelul valoric
realizat de Macarie, dezbracind-o de ceea ce
avea ea mai frumos, lipsind-o de parfumul si
stralucirea imprimate de adevératul ei cre-
ator. El prelucreaza intr-un fel partitura, o
aranjeaza in stil personal si o semneaza fard
aindica sursa” (Vezi 16, pp. 81-82).

In varianta lui Pann, Deschide-te gurd, can-
td este simplificatd prin eliminarea pasajelor
cromatice originale si a cadentelor imperfec-
te in Ga.
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Fig. 1. Ms. rom. 4013, f. 14r (BAR)
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Fig. 2. Ms. rom. 3736, f. 9r (BAR)

E-ISSN 2537-6136




Arta muzicald

Fig. 4. Ms. rom. 3736, f. 7r (BAR)
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Rezumat
Prin universul teatrului liric romanesc alaturi de studentii-cantareti de la unage

In cei peste 100 de ani de acumuliri creatoare, teatrul muzical romanesc a oferit interpreti de renume mon-
dial, dar si compozitii de certa valoare. Abordarea repertoriului romanesc a fost si este o constanta in activitatea
didactica a disciplinei Clasd de opera din cadrul Facultatii de Interpretare, Compozitie si Studii Muzicale Teo-
retice de la Universitatea Nationala de Artd George Enescu din Iasi (Roménia). Marcind evenimentele legate de
sarbatorirea realizarii unitétii nationale si totodata a folosirii oficiale a limbii roméne, doud manifestéri artistice
studentesti ale anului 2019 au apelat in exclusivitate la repertoriul romanesc: Pagini de operd romdneascd si Sono-
Radu-Taga, iar regia artistica a purtat semnatura doamnei lector univ. dr. Dumitriana Condurache.

Cuvinte-cheie: Clasa de opera, recital de tip spectacol, repertoriu romanesc, studenti, masteranzi.

Summary
Through the world of the romanian musical theatre alongside the singers from unage

In the over 100 years of creative accumulations, the Romanian musical theatre has offered world-renowned
opera singers, but also works of significant value. The approach of the Romanian repertory has been and is a con-
stant in the didactic activity of the Opera Class within the Faculty of Performance, Composition and Theoretical
Musical Studies from George Enescu National University of Arts in Iasi (Romania). Marking the events related
to the celebration of the National Unity holiday and the official use of the Romanian language, two artistic mani-
festations performed by students in 2019 resorted exclusively to Romanian repertory: Pages of Romanian Opera
and Romanian Lyrical Sonorities. The thematic concept and musical guidance belonged to university lecturer,
Dr. Consuela Radu-Taga, and the direction was signed by university lecturer, Dr. Dumitriana Condurache. The
pageant on the meridians of the Romanian musical theater started from the historical opera, passed through the
dramatic accents imposed by the popular drama, advancing chronologically to the frothy genre of the operetta.
There was no lack of children’s opera, or of the intimate sonorities of chamber opera.

Keywords: Opera Class, performance recital, Romanian repertory, students, Master students.

1. Introducere

Anul 2019 a fost unul deosebit de important
pentru spiritualitatea si cultura romaneasca, caci
a venit imediat dupd Centenarul Marii Uniri, a
urmat sarbatorirea celor 160 de la Mica Unire,
in acelasi timp implinindu-se si 100 de ani de la
folosirea oficiald a limbii roméne. Asadar iata cel
putin trei motive pentru a ne apropia $i a cunoas-
te repertoriul romanesc, care in cei peste 100 de
ani de acumulari creatoare, a oferit genului operei
nu doar interpreti de renume mondial, ci si lu-
crari de mare valoare. Doua manifestari artistice
studentesti au fost dedicate evenimentelor men-

tionate, prin abordarea repertoriul romanesc de
operd. Configurate sub forma unor Laboratoare
lirice, experimentele studentesti sub a caror cupo-
1a Clasa de operd a continuat si a dezvoltat ideea
prezentdrii unor recitaluri de tip spectacol au avut
loc in Sala Eduard Caudella (Casa Bals), prima
purtand genericul Pagini de operd romdneascd, iar
cea de a doua Sonoritdti lirice romdnesti.

2. Pagini de operd romdneascd, 23 ianua-
rie 2019

Prima reprezentatie a avut loc miercuri,
23 januarie 2019 si a fost realizatd de cétre can-
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taretii-masteranzi ai Universititii Nationale de
Arte ,George Enescu’, care au dorit sa marcheze
scurgerea celor 160 de ani de la infdptuirea uni-
rii Principatelor Roméne (Mica Unire) si totodata
Centenarul Marii Uniri, interpretand arii si duete
din opere semnate de compozitori romani. Céla-
toria pe meridianele teatrului muzical autohton a
pornit de la opera istorica, a trecut prin accentele
dramatice impuse de drama populard, inaintdnd
cronologic catre genul spumos al operetei. Nu a
lipsit opera pentru copii si nici sonoritatile inti-
me ale operei de camerd. Acompaniamentul pia-
nistic a fost realizat de catre asist. univ. dr. Raluca
Ehupov, conceptul tematic si conducerea muzica-
la a apartinut doamnei lector univ. dr. Consuela
Radu-Taga, iar regia artistica a purtat semndtura
doamnei lector univ. dr. Dumitriana Condurache.

4% v 2

o il - el 2

MIERCURI, 23 IANUARIE, 2019
ORA 19:00
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Fig. 1. Afis: Pagini de operd romdneascd

Seara a fost deschisa de Catédlina-Mihaela Na-
nu-Vicovan (clasa conf. univ. dr. hab. Cristina Si-
mionescu-Fantana) cu aria Domnicdi, La umbrd
de mandre flori, din primul actul al operei Tudor
din Vladimiri compusd de Teodor Bratu. Absol-
vent al Conservatorului din Bucuresti si mem-
bru al Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor
din Roménia, compozitorul Teodor Bratu a scris
noud opere, sapte dintre acestea fiind jucate de-a

lungul timpului pe scenele teatrelor de opera din
tard. Amintim cd publicul iesean s-a bucurat de
premiera operei pentru copii Punguta cu doi bani,
in anul 1971 si de opera istoricd Din vremea Unirii
(Sdrutul lui Vodd), pusa in scend in anul 1978.

Tudor din Vladimiri (Fantdna insingera-
td), opera in 3 acte si 6 tablouri, pe un libret ce
apartine compozitorului, a fost compusé in anul
1982, premiera avand loc un an mai tarziu la Tea-
trul liric din Craiova. Lucrarea a fost distinsa cu
Premiul George Enescu al Academiei Romane in
anul 1983. In primul tablou al operei ne aflim in
prag de Anul Nou. Domnica, fata banului Grigo-
re Brancoveanu si prietenele sale se aduna la Sfat
de taind. la nastere o scena liricd, in care se face
auzitd o tema de colind: La umbrd de mandre flo-
ri. Aria Domnicdi a fost insotitd de un grup de
fete desprins din Corul Cantissimo (studente de
la specializarea canto aflate in primul, respectiv al
doilea an al studiilor de licenta).

Cosmina Grigoras-Cruceru (clasa lector univ.
dr. Catélina-Ionela Chelaru) a adus in scend sono-
ritatile valsate ale ariei Dochitei, Te-ai dus iubite,
din actul al doilea al operetei lui Ciprian Porum-
bescu. Certificatul de nastere al operetei roméanesti
a aparut odata cu Crai Nou, operetd in care veselia
se imbina cu poezia intr-o atmosfera roméneasca
extrem de tonicd, dezvoltand un mit popular care
spune cd luna noua poate aduce fericirea celor in-
dragostiti. In substanta muzicald a operetei Crai
Nou se disting doud mari zone de influenta cre-
atoare ce converg: prima, cea a folclorului roma-
nesc, pe care Ciprian Porumbescu l-a pretuit atat
de mult si a doua, cea a operetei clasice vieneze [3,
vol. I, p. 151].

Tot sub vraja valsului ne-a mentinut si Dia-
na-Maria Vartolomei-Urdes (clasa conf. univ. dr.
Maria Macsim-Nicoara) cu aria Berthei din actul
al doilea al operetei Ldsati-md sd cint de Ghera-
se Dendrino, una dintre cele mai reprezentative
creatii ale repertoriului roménesc. Evocand lupta
purtatd pentru eliberarea de sub stapanirea Impe-
riului Habsburgic si cautarea afirmdrii valorilor na-
tionale, opereta il are in centrul actiunii pe Ciprian
Porumbescu. Bertha Gorgon a fost marea jubire a
compozitorului, pentru care a nutrit cele mai alese
sentimente si careia i-a dedicat cantecul Te iubesc. ..

Un spectacol plin de veselie, opereta Ana Lu-
gojana de Filaret Barbu propune o adevaratd sarba-
toare autentic roméaneasca, specifica satului traditi-
onal de odinioara. Partitura impresioneaza mereu
prin forta si armonia sa de inspiratie melodica
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traditionald, cici Filaret Barbu s-a afirmat ca un
veritabil continuator al folclorului bénétean si tran-
silvinean [4, pp. 29-34]. Melodicitatea neasemuita
a Anei Lugojana a fost redatd de catre Maria Galatki
(clasa lectorului univ. dr. Catalina-Ionela Chelaru),
care a cAntat aria Mereu la tine fi-va gandul meu din
primul act, atingédnd in final mult doritul do3.

De la opereta s-a glisat usor cdtre un gen in-
dragit de cei mai mici, dar si cei mai mari: opera
pentru copii. Povestea motanului nazdravan ce fo-
loseste nenumdrate trucuri pentru a obtine putere,
bogitie si ... ména unei printese pentru stapanul
lui, i-a cucerit de-a lungul timpului nu doar pe re-
gizorii de teatru si film, ci si pe compozitori care,
pornind de la basmul lui Perrault, au scris lucrari
de opera remarcabile. Asa sunt, spre exemplu, cele
semnate de nume precum César Cui (1913), Xa-
vier Montsalvatge (1948), dar si Cornel Trailescu,
care a compus, in anul 1961, Motanul incdltat pe
un libret realizat de Tudor Musatescu si Nina Sto-
iceva. Jucat pentru prima data la Opera Romana
din Bucuresti, in anul 1964, spectacolul a devenit
una dintre cele mai longevive creatii din reperto-
riul Operei Nationale Bucuresti. Vlad Birgu (clasa
conf. univ. dr. habil. Cristina Simionescu-Fanta-
nd) l-a interpretat pe Ionicd, cantand aria Rdule cu
ape line de la inceputul celui de al treilea act, iar
Diana-Elena Vornicu (clasa conf. univ. dr. Doina
Dimitriu-Ursachi) ne-a delectat cu celebra arie Eu
sunt Motanul Cotosman, din finalul actului intéi.

Pentru un contur care s-a voit a fi cat mai larg,
excursul muzical a poposit si in zona operei de ca-
merd, prin intermediul Biancai Sava (clasa conf.
univ. dr. Doina Dimitriu-Ursachi). Intruchipand
personajul cantiretei din opera Intdlnire cu Geor-
ge Enescu, Bianca Sava a adus in scend muzica lui
Doru Popovici, personalitate enciclopedicd, care,
prin capacitatea sa de cuprindere a mai multor
domenii si mai ales prin felul in care le-a ilustrat,
aminteste de oamenii Renasterii. Daca in tinerete
compozitorul putea fi inscris in curentele estetice
avangardiste, fiind un promotor al dodecafonis-
mului autohton, treptat s-a orientat spre traditi-
ile muzicii bizantine si ale folclorului romanesc,
tratate intr-un spirit care trimite mai degraba la
un orizont artistic de tip clasic. Ca si Hindemith,
Doru Popovici s-a orientat cu predilectie, in a
doua parte a activitatii sale creatoare, spre muzi-
ca de camerd si astfel au prins contur operele sale
de camera. Din opera Intdlnire cu George Enescu,
compusa in anul 2002 si care poartd numarul de
opus 154, am extras un moment de tensiune in-
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teriorizata, in care personajul cantdretei pune ac-
cent pe misiunea hristicd a creatorului de arta.

Dragostea de tara si problematica istorica au
fost doud teme principale ale esteticii teatrului
liric romanesc, inca de la inceputurile existen-
tei sale. Textul si muzica populara romaneasca
i-au servit drept principald sursa de inspiratie lui
Gheorghe Dumitrescu, conducandu-1 spre explo-
rarea folclorului arhaic [6, p. 99]. Scrisa in anul
1954, Decebal este cea de a doua sa oper4, din care
am extras aria Drigisei, sotia lui Decebal. Vocea
plind a mezzosopranei Florena-Lucia Radu (cla-
sa conf. univ. dr. Maria Macsim-Nicoard) a redat
cu profund dramatism aria Ah, soartd blestematd,
din finalul actului al patrulea, un discurs melodic
de un rascolitor tragism.

Rémasi in sfera operei istorice nu am ocolit
creatiile lui Nicolae Bretan, compozitor, cantéret
(bariton) si regizor de opera, care a scris 6 opere,
cea mai cunoscuta fiind opera Horia. Compusa in
anul 1937, opera se desfasoara in trei acte. Premie-
raaavutlocla Opera din Cluj-Napoca, sub bagheta
compozitorului. Horia e o opera a libertatii interi-
oare, e ideologia Revolutiei franceze translatate in
spatiul ardelean. E un imn de iubire inchinat uma-
nitatii, din care am extras aria Dati loc crestini, actul
patru, scena opt, arie ce apartine personajului Ilea-
na, fiica lui Horia si care a fost redatd cu deosebit
dramatism de catre soprana Andreea Ghidu (clasa
conf. univ. dr. habil. Cristina Simionescu-Fantina).

Odatd cu vocea spinta a Mariei Miler (clasa
conf. univ. dr. habil. Cristina Simionescu-Fanta-
na) s-au ficut auzite accentele veriste ale muzicii
lui Sabin Dragoi. Aria Ancéi Vrea sd plece din ac-
tul al treilea al dramei populare Ndpasta de Sabin
Drégoi, pe un libret semnat de compozitor, dupa
piesa omonima a lui Ion Luca Caragiale, a readus
un puternic conflict iscat in lumea satului roma-
nesc, de la sfarsitul secolului al XIX-lea. Anca, cu
setea ei de rdzbunare, se manifestd muzical prin
sfere intonationale proprii, iar tensiunea drama-
ticd si tragismul intdmplarilor este redat prin ele-
mentele specifice teatrului liric.

Urmatorul popas muzical ne-a transpus in
Bucurestiul sfarsitului de secol XIX, moment in
care cultura neogreaca era in floare, iar stilul me-
lismatic era tributar influentelor orientale. Opera
O Noapte furtunoasd a lui Paul Constantinescu a
marcat un moment de gratie in creatia roméneas-
ca de gen. Este prima comedie muzicala roma-
neasca de anvergura universala compusd in spirit
modern, de secol XX, avand virtuti artistice prin
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efectele comice si scenice nemaiintalnite pana
atunci in creatia autohtond. Manifestarile stari-
lor emotionale ale personajelor sunt comunicate
muzical printr-un limbaj care oscileaza intre stilul
parlat si cel cantat, cu intonatii caricaturale, cu ti-
pete, alunecdri bufe ale vocii [2, p. 277]. Replici
taiate, fluenta textelor bazate pe dialog si declama-
tia transpusa muzical pe tipologia accentelor din
limba roména, reformuleaza atmosfera din textul
dramaturgului Ion Luca Caragiale. Trei dintre
cele sapte personaje ale Noptii furtunoase au fost
prezente in scend: Zita, Veta si Chiriac. Aria Zitei,
Angel radios, din primul act a fost interpretata de
cétre soprana Diana-Elena Vornicu, iar duetul Ve-
ta-Chiriac din finalul primului act a reiterat tan-
demul Bianca Sava - Vlad Birgu.

Nu intdmplétor pentru final am optat pentru
o fila desprinsa din istoria Moldovei. Este vorba
despre prima opera a lui Gheorghe Dumitrescu:
Ion Vodd cel cumplit, opus 37, scrisa in anul 1955.
Cei mai mulfi dintre noi au auzit de Ioan Voda
cel Cumplit din povestirea lui Dumitru Almas.
Era cel pe care il rupseserd caii in patru. Perso-
najul este unul fascinant, poate unic in istoria ro-
maneascd. Manualele de istorie ii dedicd randuri

putine, amintind cu precddere de modul miselesc
in care a fost ucis de turci. In scurta sa domnie a
facut lucruri remarcabile, el fiind domnitorul care
a mutat capitala Moldovei de la Suceava la Iasi.

s o e S
Fig. 2. Catalina-Mihaela Nanu-Vicovan, Cor
Cantissimo — Aria Domnicai,
La umbrd de mandre flori, actul I, opera Tudor
din Vladimiri de Teodor Bratu

Din opera Ion Vodd cel Cumplit am extras un
colind In zori Petru s-a sculatu (actul II, prima
scend), o arie a Roxandei, doica fiului domnito-
rului. Petrut a fost reprezentat de Robert-Petru
Bondar, elev la Colegiul National de Artd Octav
Bdncild, soprana Sabina Gurgu (clasa conf. univ.
dr. Doina Dimitriu-Ursachi) a jucat rolul Roxan-
dei, iar studentele din anii I si IT de la specializarea
canto au insotit intregul moment.

3. Sonorititi lirice romdnesti, 21 mai 2019

Traseele lirice roméanesti au fost continuate,
dezvoltate si imbogitite in cea de a doua reprezen-
tatie a Clasei de operd, reprezentatie ce a purtat
titlul de Somnoritati lirice romdnesti. Manifestarea
s-a desfasurat la data de 21 mai 2019 si a fost in-
clusd in cadrul Festivalului International al Edu-
catiei, editia a VII-a. Prin cintul exclusiv in limba
romana s-a marcat implinirea celor 100 de ani de
folosire oficiala a limbii roméne. Daca in primul
recital-spectacol cu opera romaneascd s-au expri-
mat vocal doar cantaretii de la ciclul de master, in
cel de al doilea s-au reunit studenti si masteranzi,
acompaniamentul pianistic a beneficiat de prima
colaborare dintre asist. univ. dr. Raluca Ehupov si
asist. univ. dr. Laura-Ioana Turtd-Timofte, iar tan-
demul dintre lector univ. dr. Consuela Radu-Taga
si lector univ. dr. Dumitriana Condurache a pro-
pus o noud echipa artistica.
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Fig. 3. Afis Sonoritdti lirice romanesti
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Seara a fost deschisd cu Dorul Ilenii, arie ex-
trasa din actul al treilea al operei Petru Rares a
compozitorului Eduard Caudella. In randul clasi-
cilor muzicii roménesti numele lui Caudella poar-
ta semnificatia primelor lucréri de teatru muzical.
De la vodevil si opereta pana la opera Petru Rares,
compozitorul ndscut pe meleaguri iesene a par-
curs un drum lung. ,,Prin toate datele ei specifi-
ce, opera Petru Rares se inscrie in tiparele operei
romantice, evoluand pe directia caracteristica ti-
nerelor culturi muzicale europene cunoscute sub
denumirea de scoli nationale” [2, p. 225]. Intemni-
tata, Ileana, sora voievodului Petru Rares, suporta
cu eroism tortura, asteptand cu dor si jale sa fie
eliberata. Sonoritétile romanesti au fost contura-
te cu emotie si sensibilitate de cétre Ionela Papuc
(clasa lector univ. dr. Céitalina-Ionela Chelaru).

A urmat romanta Irinei, numar muzical des-
prins din poemul lirico-dramatic Fata de la Cozia,
compus de Emil Montia, pornind de la versurile
lui Dimitrie Bolintineanu. Actiunea operei sur-
prinde un episod al luptelor duse de Vlad Tepes
pentru inlaturarea jugului turcesc. Pentru a-si pu-
tea insoti iubitul pe cAmpul de luptd, Irina se tra-
vesteste in ostas. Rdmasa singurd in tabara, Fata
de la Cozia isi cantd iubirea: In addncul sufletului
meu. Romanta Irinei i-a propus Ioanei Secu (clasa
conf. univ. dr. Paula Ciochind) sa descopere taine-
le rolului in travesti, problematica stilisticd ce are
o indelungata istorie in lumea operei.

Din opera de orientare neoromantica a lui
Gheorghe Dumitrescu ne-am indreptat din nou
catre opera istorica Decebal si am redeschis parti-
tura, oprindu-ne, de aceasta data, la rolul Argesei,
fiica lui Decebal. Muzician cu talent literar, autor
al libretelor operelor sale, Gheorghe Dumitrescu a
acordat prioritate formelor vocale. Momentul Ste-
faniei Maftei (clasa conf. univ. dr. habil. Cristina
Simionescu-Fantand) a lansat o rugaciune inaltata
catre zeul Zalmoxis.

Coloritul national a primit accentele eroice
ale operei Ecaterina Teodoroiu creatd de Emil Le-
rescu in anul 1967, pe libretul lui Nicolae Tautu. in
figura luminoasd a eroinei de la Jiu au prins viata
virtutile fetei de la sat, capabila de jertfe patrioti-
ce. Aruncarea in focul luptei, urmaté de pierderea
vietii, a intarit convingerea cd razboiul pentru eli-
berarea pamantului straimosesc va fi incununat de
succes. Cantecul patriotic Tie, Tara Mea, innobilat
de un puternic dramatism, nu se sfieste sa apeleze
la o scriiturd vocala densd, intr-un ambitus larg,
presarat cu sunete inalte indelung sustinute. Este
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o arie dificild, pe care Romina Ibédnescu (clasa
conf. univ. dr. Maria Macsim-Nicoari) a reusit sa
o rezolve din punct de vedere vocal si sa o sustina
dramatic.

Sonoritatile lirice romanesti au (re)lansat pa-
gini muzicale uitate intr-un raft de bibliotecd,
etaland deopotriva si reluari ale unor momente
muzicale care au primit noi configuratii interpre-
tative. Astfel aria Dochitei din opereta Crai Nou
a fost interpretatd de Ionela Papuc, Diana-Maria
Urdes a cantat aria Anei Lugojana, iar aria Berthei
din opereta Ldsati-md sd cant i-a revenit Marinei
Chiperciuc (clasa lector univ. dr. Catélina-Ionela
Chelaru).

Pastrand atmosfera lirica necesara prezentarii
povestii de dragoste dintre Ciprian Porumbescu si
Bertha Gorgon, Bianca Sava si Vlad Birgu au vra-
jit publicul cu binecunoscutul duet Te iubesc, din
actul secund al operetei Ldsati-md sd cant. Mo-
ment muzical de o frumusete aparte, acest duet
este cantat adesea de catre artistii lirici roméni,
iar studentii sunt atrasi ca un magnet de situatia
dramaticd si de melodicitatea evidentd. Duetul nu
ridicd mari probleme tehnice, iar cintaretii se pot
concentra pe evidentierea celor mai subtile culori
vocale si pe transmiterea fiorului launtric.

Cel de al treilea numar muzical decupat din
opereta care il are ca personaj principal pe com-
pozitorul Ciprian Porumbescu i-a revenit lui Vlad
Sirbu (clasa lector univ. dr. Ionut Urdes). Absol-
vent al sectiei de compozitie, Vlad este interesat
si de arta interpretdrii, iar vocea sa frumoasa de
tenor a daltuit sonoritati dramatice in aria Sdrma-
ne ldautar.

Stefania Maftei a adus in scend o altd Stefa-
nie, pe cea desprinsd din opereta Eternele iubiri,
compusd in anul 1977, de citre George Grigoriu,
compozitor care ne-a daruit melodii pline de far-
mec, cu inclinatie spre fraza muzicald generoasd,
de ampla respiratie si nobild cantabilitate. Cind
fetele iubesc este o arie complexd, amplu dimensi-
onatd, in care resorturile genului de divertisment
isi fac simtita prezenta si imbie soprana la un cant
generos, rotund si intens, precum culoarea rosie a
bujorului, floarea preferata a personajului redat.

Investigatiile muzicale s-au indreptat apoi ca-
tre opereta modernd romaneasci, catre musical.
Anul 1983 a inregistrat aparitia teleoperetei Ulti-
mul secret a lui Viorel Dobos, lucrarea fiind dis-
tinsa cu Premiul Radioteleviziunii Romane. Din
aceasta lucrare face parte aria Danielei, Sunt intr-o
dilemd, arie ce a fost interpretata cu deosebita na-
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turalete si elan de cdtre Ana-Maria Bucsa (clasa
conf. univ. dr. Maria Macsim-Nicoard). Ritmuri-
le moderne au fost exploatate de cétre interpretd,
prin pasi de dans executati extrem de precis, iar
emisia sonora specificd stilului muzicii usoare, cu
insertii jazzistice, a fost la ea acasa.

Ultimele patru secvente au facut apel la mu-
zica lui Florin Comisel, compozitor care a scris nu
mai putin de saisprezece operete, numarandu-se
printre ctitorii creatiei de gen din Roménia. Viata
tenorului Nae Leonard, printul operetei care si-a
desfasurat activitatea muzicala la inceputul seco-
lului XX 1-a fascinat pe Florin Comisel. Compozi-
torul a dedicat memoriei faimosului tenor opereta
Leonard, din care am extras aria Fit-Frumosul din
poveste, arie interpretata de Eliza-Maria Timofte
(clasa conf. univ. dr. Paula Ciochina).

Cea de a doua opereta a sa, Culegitorii de ste-
le, a fost compusd in anul 1954, iar eroii sai sunt
oameni obisnuiti ce-si duc traiul intr-un sat din
sudul térii [4, p. 69]. Vlad Birgu a lasat haina lui
Ciprian Porumbescu in culise si a revenit pe sce-
nd imbracat ca un taran simplu, pentru a da viata
personajului Oand. Aria As vrea sd fiu culegdtor de
stele, din primul act al operetei, i-a propus inter-
pretului etalarea glasului sau robust de tenor, care
s-a mulat pe ambitusul si tesdtura vocala.

Soprana Bianca Sava, un glas frumos, care se
exprima liric cu mare usurinta, a zugravit perso-

najul Floricdi, din opereta Addncile iubiri. Aria
Un strop de multumire cuprinde note nostalgice in
prima parte, contrabalansate de energia optimista
a partii secunde. Cea de a doua parte a ariei ridica
dificultati tehnice interpretului, datorita tesatu-
rii vocale inalte, dificultiti pe care Bianca Sava a
reusit sa le rezolve, innobiland expresia vocald cu
emotia intensd.

In incheiere tenorul Vlad Sirbu a apirut cu
baston si joben, pentru a-1 intruchipa pe Edmond
Kean, actor romantic de prima marime, unul
dintre cei mai mari shakespearieni ai secolului al
XIX-lea. Ritmurile de slow ale ariei Tineretea mea
din opereta Soarele Londrei au incantat publicul,
au invitat la dans si au rotunjit armonios progra-
mul spectacolului.

4. Aspecte didactice

Pe langa spectacolele cu titluri consacrate, in
care studentii i masteranzii au posibilitatea de a
interpreta, juca si construi un personaj in toata
complexitatea sa, recitalurile Clasei de opera vin
sa completeze si sa diversifice activitatea didactica,
imbogitind repertoriul cantdretilor cu fragmente
din opere, operete sau musicaluri (arii, duete sau
tertete). Aceste variante de spectacol sunt potri-
vite pentru anii de studiu in care structura vocala
este preponderent feminind (cel mai des intilnite
sunt vocile de sopran), iar distributia unui titlu

s Sl—

Fig. 4. Echipa Laboratorului liric din 21 mai 2019, Sala Eduard Caudela

e — -

(de la stanga la dreapta: Ioana Secu, Marina Chiperciuc, Vlad Birgu, Eliza-Maria Timofte, Stefania
Maftei, Bianca Sava, asist. univ. dr. Raluca Ehupov, lector univ. dr. Consuela Radu-Taga, asist. univ. dr.
Laura-Ioana Turta-Timofte, lector univ. dr. Dumitriana Condurache, Diana-Maria Vartolomei-Urdes,

Vlad Sirbu)
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nu poate fi acoperitd in integralitate. Pe parcursul
momentelor muzicale, studentii se exprima vocal
si scenic, redau stdrile prin care trec personajele
pe care le interpreteaza, folosesc obiecte, se depla-
seaza, gesticuleazé, danseaza, spun proza, interac-
tioneazd cu personajele prezente in scena si astfel
invata si experimenteazd viata scenica. Un alt be-
neficiu al acestui tip de manifestare este acela ca
pot fi alese si interpretate numerele muzicale care
se muleazd posibilitatilor vocale ale studentului,
acoperind cit mai multe genuri si subgenuri ale
domeniului vast de studiu. De asemenea, cAntul in
limba romén3, limba materna, usureazd munca si
studiul studentului, respectiv a cadrului didactic.
Neexistand probleme de pronuntie, atentia poate
fi indreptatd cétre alti parametri ai interpretarii,
usurand sarcina cantaretului liric aflat la inceput
de drum.

5. Concluzii

Dorim a pune din ce in ce mai mult pret pe
specificul national si pe o individualitate puter-
nica in arta, subliniind si sustinand faptul ca si
teatrul liric roménesc a contribuit si continud sa
contribuie intr-o buna masura la crearea elemen-
tului national romanesc. Mijlocul secolului XX a
marcat inceputul perioadei moderne a scolii ro-
manesti de compozitie, cdnd s-au creat cele mai
valoroase lucrari, in care folclorul a jucat un rol
primordial. Felul in care s-au servit de el compo-
zitorii de opera a facut diferenta de valoare a crea-
tiilor si a stabilit ierarhia lor.

Arta muzicald

In procesul de educare si formare a tinerilor
interpreti este necesar sa se insiste pe aspectele
cunoasterii si autenticitdtii, restaurdnd tezaurul
de valori universale, dar si autohtone. Este ase-
menea picturii din bisericile vechi pe cale de a se
deteriora. Pictura se cere reficutd si pastrata, iar
repertoriul romanesc de opera trebuie cercetat,
studiat si (re)interpretat cu mare atentie, pasiune
si implicare in cele mai adanci straturi. Avem cu
totii o datorie fatd de inaintasii nostri, iar senti-
mentul apartenentei nationale ne da imboldul de
a face cat mai cunoscuta opera roméneascd, atat la
nivelul muzicienilor, cat si al iubitorilor de operd
din lumea intreaga.
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Cepeeii ITHJIMITIEL[KHH
MAPHA YEBOTAPU B KPYTY PYCCKIX DMUTPAHTOB

DOI: doi.org/10.5281/zenodo0.4337577

Rezumat
Maria Cebotari in cercul emigrantilor rusi

Articolul revizuieste informatia despre contactele M. Cebotari cu ,,Jumea rusd” din Europa de Vest. Cariera
ei artisticd internationala s-a pornit gratie legaturilor cu faimosii reprezentanti ai culturii ruse, in mediul cirora
ea a petrecut o buna parte a vietii sale: din momentul emigrarii din orasul natal Chisinau pand la deces. Acest
fapt este atestat in scrisori, amintirile contemporanilor, articole etc. Autorul subliniaza un rol aparte a lui A. Véru-
bov in educarea gustului artistic §i in dezvoltarea capacitatilor actoricesti ale M. Cebotari, precum si importanta
activitatdtii lui ca manager. In comunicare se citeazi o serie de articole din ziarele, care evidentiaza evoludrile
M. Cebotari in serate, organizate de diaspora rusa. Materialul acumulat permite autorului sd identifice personali-
tatea si arta multinationald a cantaretei in contextul culturii emigrante ruse.

Cuvinte-cheie: M. Cebotari, A. Varubov, emigratia rusa, carierd, serate de concert, articole din ziare.

Summary
Maria Cebotari in the circle of Russian emigrants

The article reviews the information about the contacts of M. Cebotari with the “Russian world” of Western
Europe. Her international artistic career started thanks to her relations with famous representatives of the Russian
culture, in whose environment she spent a good part of her life: from the emigration from native Chisinau until her
death. This fact is attested in letters, memories of contemporaries, articles, etc. The author emphasizes A. Vyrubov’s
special role in educating M. Cebotaris artistic taste and in developing her acting capabilities, as well as the impor-
tance of his work as a manager. The author cites a series of articles from newspapers, which highlight M. Cebotari’s
performances in the evenings, organized by the Russian diaspora. The accumulated material allows the author to
identify the personality and multinational art of the singer in the context of the Russian emigrant culture.

Keywords: M. Cebotari, A. Vyrubov, Russian emigration, career, concert evenings, newspaper articles.

JKusHeHHbI1 1 TBOpYeckuit nyTb Mapun Ye-
6otapu (1910-1949) usydeH He B IIOTHOI Mepe.
IToka ocraroTcsi HEM3BECTHBIMU MHOTHE JleTaslu.
Ho, Bpems oT BpeMeHM, BCIUIBIBAIOT 3aTEPAHHbBIE
CBUZIeTeNbCTBA PaKTOB 6uorpadmy neBuIibL, cpe-
IM HUX, OTHOCAIINEC K IIEpUOAY €€ IMUTpalun
B 3amaziHyio EBporny u npnoOueHnio K KyabTyp-
HOJI )KM3HY PyCCKOV KOJIOHUN.

[Tepecenenuto M. Yeborapum 13 POZHOTO
Kummnesa mnpepmecTBoBanym ChaefymoIiue co-
6biTHA. B koH1e 1928 T. B rOpOfie TacTpOINpPO-
Bana IIpaxckas rpynna MXT npu ygactum Ta-
nMaHTIMBOrO aKrepa A. Beipy6osa (Cum. doro 1).
3HaMeHUTBI KOJUIEKTUB ToKasay B beccapabun
CepUIO CIIeKTaKJIel, Cpeiut KOTOpbIX 6611 1 «Ku-
BoOI1 Tpym» 1o JI. Toncromy. I mpefcTaBaeHns
HOTPe6OBaINCh TIEBIIbI U COMUCTKA, KOTOPas II0
XOZy HelICTBUA MCIOMHNMIA OB 32 KY/IMCaMM Po-

MaHC UpbIraHky Mamu [8, c. 34]. «V3 MecTHOrO
IIlepKOBHOTO XOpa OBIJIO NPeyIOKEHO HECKOJIb-
KO XOPUCTOK M xopucros. OpHa geBymika /.../
0COOEHHO BBIIE/AIACh CBOMM HEOOBIKHOBEHHO
KpacuBBIM compaHo. VImMs u pammunus sToit fe-
Bymkyu 0pu Mapus Ye6orapesa» [17, c. 144].
M. Yeborapyu, Ha TOT MOMEHT CTY[leHTKa KOH-
cepBaropuy «YHUps», COIJIACMIach OBICTPO
BOWMTM B CHEKTakab. Pycckas rasera «Ceropns
BeyepoM», BBIXOAUBLIas B Pure, mosgHee onu-
ChIBaJIa CUTYALMIO TaK: «JTOT JleHb ObUI 3HaMe-
HaTe/IbHBIM JHEM B KM3HU MOJIOfOI meBuIfbl. Ee
TOJIOC TIPOM3BET UCKITIOYNTENbHOE BIIeYaT/IeHNe
Ha YC/IBIIIABIINX €T0 «XyHR0>KeCTBEHHUKOBY /.../.
Paspammnce ronmoca o ToM, 4TO Tpex TaKOMY IIpe-
KpPacHOMY TO/IOCy IIpolajiaTh B 6Geccapabckoir
DJILIN, YTO «KUIIMHEBCKOTO COJIOBbS» HY>KHO
B3ATh ¢ coboit» [20, c. 3].
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doto 1. (PTAJIN)

A. Bripy60B ObI1 TOKOpEH KpacoToM U Ta-
JTAHTOM IOHOJ! ITeBUIIBI, TIOIPOCKII PYKOBOJUTE-
Jieit TeaTpa 3a4MCAUTh ee B Komnektus. CoBep-
mas B COCTaBe TPYNIHI TypHe No beccapabum
U ocTanbHOM 4actu PymbiHum, A. Bripy6os
u M. Yeborapu cOMmM3mMInch M, HECMOTpA Ha
OTPOMHYI0 pasHuUIy B Bo3pacTe (28 neT) u 3a-
IpeT pofiuTeNell HeBeCTHI, pPeIlN/IN HOXeHUTh-
csl. Ilepssiit 6uorpad aptuctku A. MUHToTTH,
MUYHO ee 3HaBUINIL, mucan: «OHa OblIa MOJb-
IleHa OTPOMHBIM MHTEpPEeCOM, KOTOPbIN Ipo-
ABMAN K Heil TaJlaHTHBIN NOKTOHHUK, TOAMB-
MINIiCsA, HECMOTPS Ha IPeKPacHYI0 BHEIIHOCTD,
B OTLbI» [6, c. 14]. BO3MOXHO, YTO IIOMMMO
yBnedeHNs A. BoIpy6oOBBIM [IeBYLIKOI PYKOBO-
[IUI0 CTPEMJIEHME BBIPBAThCA M3 HMUIETHI. [la-
nee y A. MUHTOTTI: «AKTep U aKTep B XU3HU
OZHOBpPEeMEeHHO, Bripy6oB pasriamen B Mapun
/.../ aKTpUCY, KOTOPYIO OH MOT JIEIUTD IO CO6-
CTBEHHOMY JKeJIAaHUIO U IPMBECTY K BBICOYAlL-
IIeMy paclBeTYy, M He MCKIIYEHO, YTO BUJEN
OH TaK)Xe B HeJlaJIekoM OY/yIlieM BBITO/y, KOTO-
pOe MOXKeT IIPMHECTH eMy 3TO fieno» [6, c. 16].

Arta muzicald

ITocne PympiHMM aHTpenpm3a IMpOJO/DKIIIA
ractpomn B Ilapmwxke. OcTaBimnch Ha HEKOTOpOe
BpeMsA B crommue OpaHinum, 4To6bI 3apaboTaTh
Ha >K13Hb, M. YeboTapy, 1esa B MaJIeHbKIX 9MU-
TPaHTCKUX pecTopaHumkax 1 Kade. H. Ingyyen-
Ko muuetr: «B atom smmsope xusHu Yebotappb
BBIPMCOBBIBAIOTCA SIPKMe 4YepThl ee XapaKrepa:
TBEp/lo€ CO3HAHMeE JIONTa, BOMIA K XKI3HY, OTPOM-
Has IelleyCTpeMIIeHHOCTb» [11, c. 12].

B magexje Ha nydiee Oypyllee Cympyru
nepe6panich B bepnuH, rae cy>xaeHo 6bl10 pac-
LUBECTV [AapOBaHMIO MOJOfoN meBuubl. [asera
«Ceromus BedepoM» coobiana: «Jis Toro, 4to-
OBl IaTb el BO3MOXXHOCTb YUUTbCs B Beprune u
IPOAO/KATh CBOKO Kapbepy B [epmanum, o (A.
Beipy60B. — ABT.) He Io)asesn faxke pacCTaTbCA
C TPYHHoON ,Xy/0)KeCTBEHHUKOB, IPONO/KaB-
meit cBou pasbesnpl» [20, ¢ 3]. Ilepeesy B Bep-
JIMH OBUI BBI3BaH TeM, 4TO A. Bripy6oB momyumn
aHra)xeMeHT Ha KmHocTygum UFA, mpencrasu-
Jlach BO3MOXXHOCTb paboTsl mnss M. Yeborapu.
OHa cHAMach B 3MU3OAMYECKON PO PYCCKON
IIBITAHOYKY B HeMOM (ITIO3[jHee O3BYYEHHOM)
Xy#okecTBeHHOM ¢unbMe «Tpoiika» pexucce-
pa, amurpanra us Poccun B. CrpikeBckoro, rae
TaHIleBa/la Ma3ypKy M Iena poMaHchl. HaumHa-
Iolllasd apTUCTKa 3[eCh BIEpPBble 3HAYUTCA IOT,
UTaIbSHU3NpPOBaHHON pamumnmeit Yebotapu [1,
c. 330; 7]. B qwmbMe CHMMAa/JIMIChb 3HaMEHUThIEe
pycckue aktepbl Muxamn u Onbra Yexossl. Vx
nodb Afia HexoBa, Tak>Ke aKTPUCa, BIIOCTIEACTBUN
CTajia IMofIpyToi IeBUILIbI.

M. YeboTapu crapamach He yIycKaTb BO3-
MOXXHOCTeJl TpOQecCHOHATBHOTO POCTa, 4eMY
CITY>KUIN €€ KOHTAKTbI C PYCCKOM Xy 0XKeCTBEeH-
HOJ MHTenureHnuein. B Bepnuune cymnpyru o6-
MIAJUCh € BBIAAIUMUCA IIpefCTaBUTENAMU
PYCCKOIT KyZIbTyphl, 1 He TonbKo: A. IlaBmoBoii,
@. MlananuusiM, poacTBeHHMKamu C. Paxmanu-
HOBa, reHepanoM II. KpacHOBBIM, ero cynpyroit,
nesueit JI. AnexcangpoBoit u fip. [2, c. 261; 24].
3nakoMmblit A. Beipy6oBa, 3HaMeHUTBIT 6apUTOH
I. bakmanos, npocinymas M. t{e60TapM, HaIu-
casl el peKOMeHJauMIo B bepnuHckyo BhICIIyIO
KOy My3bIKI [8, c. 47]. «OH chIrpan pemnraio-
IyI0 pO/Tb B BBIOOpE TBOPYECKOTO IYTH IOHOM
M. YeboTapeBoii, onpesenus ee Oypyliee omep-
HOM meBuLbD» [21, c¢. 59]. Monomasa >XeHIu-
Ha IIpPOCIyHIaJach Y M3BECTHOIO BOKAaJIbHOIO
nezmarora, mpogeccopa O. [laHnandA, KOTOPBIIL,
BIIEYATIVMBIINCh KPacUBBIM TO/IOCOM, B3N €€ B
CBoIT Krmacc [2, c. 261]. M. YeboTapu mposBisia
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KOJIOCCA/IbHYI0 pab0TOCIIOCOOHOCTD B M3YYEHUN
HEMELIKOTO A3bIKa, a TaK)XK€ B OCBOE€HUM HOBBIX
M€XaHM3MOB 3BYKOM3BJIEUEHN:A, YTO MO3BOIO
[efjarory B KOPOTKUI CPOK IOATOTOBUTH C Hell
naptuo Mumn us «borempr» k. Ilyqunan.

IToce HeCKONBKUX MecsleB YIOPHbIX 3aHA-
it ¢ O. [larmanem apyr A. Beipy6oBa xomrio-
sutop u pupwokep H. bepesoBcknii mpencrasmn
M. Ye6orapu HeMerikomy Kosutere M. o Ilnn-
JIMHICY, KOTOPBIi, B CBOIO O4epefb, peKOMEHT0-
BaJl ee My3bIKaJIbHOMY JUpPeKTOpy [lpespencKoii
omepsl @. Bymury. Tor pacrio3nan MHOroo6emiao-
mue criocobHocTr M. YeboTapu M MpemIoKuI
eil pabounit KOHTpakT B xope. Iloutn cpasy eii
CTaJM MOpYydYaTb ¥ MapTUM BTOpOro IviaHa [7].
B Ipesnene M. Ye6oTapu nostBuiacs ¢ neta 1930
. MsBectHnl cnoBa @. byma: «3Haete mu Bel,
KOTO A Halllell I Halleil omepnl? MolapToBs-
CKYI0 IIEBUILY C pyccKoll gymoii. Ee 3oByT Mapus
Yebotapu...» [3]. IT0 KadecTBO, Ha3bIBaeMoe
MHOCTPAHIIAMM «PYCCKOM JyHION» — HaBCeTfa
OCTaHEeTCA BaXHOM OTIMYMUTENbHON YePTOM ap-
TUCTKMY, IO IOCTOMHCTBY, OLIEHEHHOMY €BpOIIeli-
CKOJI ITyO/IMKOTL, KPUTUKON U My3BIKaHTaMIU.

Pwxckasd rasera pestommuposana: «B bepnnne
Kapbepa MOJIOZION NEeBUIIbI OKa3alach OBICTPOIL U
Orectsiieit. IIpupoORHBIN TONMOC M aOCOMIOTHBIN
CIyX 3aMeHWIM ropbl ydeHus. M. Yeborapesa-
Bripy6oBa B ueTbIpe MecsIla IIPOILIIa U 3aKOHYM/IA
Kypc bepnmHckoit BbIcIIel My3bIKaabHOV IIKOJIbI,
Ha YTO B HOPMa/IbHOM IIOpsifike TpeOoBaoch Obl
HIECTB JIET, K Cpasy e IOoC/Ie 3TOro B Jpe3nencKon
olepe MOsBI/IACh HOBas IeBuija, Mapust Yebora-
P, 3aKOHTpaKTOBaHHas1 Ha Tpu roga» [20, c. 3].

B Ipespene 15 anpenda 1931 r. cocrosncs ee
ne6ror B «boreme». IlepBoe BLICTYIIIEHIE MOJIO-
fioit meBMIIbI 13 beccapabuu B OHOM U3 JTy4IINX
HEMELIKMX OIEPHBIX Te€aTPOB YBEHYa/lIOCh IpaH-
IVMO3HBIM yCIEXOM. 3aTeM OHa IOTy4Yl/Ia IPUT/Ia-
meHue ot b. Banbrepa Ha yyacTie B 3ampLoypr-
ckoM ectuBae. IToc/e ynauyHbIX BBICTYIUICHUI
B [Ipespene n 3anbi0ypre TBOpdeckas Kapbepa
MEBULBI CTPEMUTENBHO IIOLIA B ropy. B 1931 1.
HeBNIA BIIEPBbIe BbIe3)KaeT Ha 3apyOexHble ra-
cTponu B PuUry, KoTopble yCTpOWI BBICTYIIABIINIL
B pIDKcKoit Pycckoit spame A. Bpipy6os. Tam
M. Yeborapu tpuymdanbHo AebOTHMpOBana B
«Mapam Barrepdrsiit» n «Boreme» [6, c. 23].

IIpu ToM, uto M. YeboTapu ycepaHO 3aHM-
Majlach COBEPINEHCTBOBAHMEM BOKAJIbHO-CIIE-
HIYEeCKOTO MAacTepCTBa, BUAS Ha 9TOM MyTU
MaHsAIMe TNPpoQecCHOoHaNbHbIe IepPCIeKTUBE,

3HAYMTENTbHAs YacTb ee BpPeMeHU ObUIa TEeCHO
CBsI3aHa C KM3HBIO PYCCKOI KOTOHMM. B Hemen-
Ko cronune B 1920-1930-x IT. MHOTOYMC/IEHHbIE
aMurpaHThl U3 Poccun popmuposanu o061k Tak
HasbiBaeMoro Pycckoro bepnmua — oco6oro u
HEIIOBTOPMMOTO COIVIOKY/IBTYPHOTO (peHOMEHa.
«9T0 6BUIO BpeMs MHTEHCUBHBIX BCTped C Jies-
Te/IAMM KY/IbTypbl U3 Poccum, TeaTpanbHbIX 1O-
CTaHOBOK, INT€PATYPHBIX OVUICIIYTOB M BEYEPOB»,
— CBUJETENbCTBYET WU3BECTHDBIN POCCUIICKUN
repmaHucT A. JIpiceHko [16, c. 37]. Ilepuop moss-
nenusi M. YeboTapy O 03HAMEHOBAH yXKe €ro
3aKaToOM, OflHAKO HauMHAIOIIasl apTUCTKA, aKTUB-
HO BJIMBUINCH B KYIBTYPHYIO >XM3Hb Pycckoro
bepnuna, ycmena ckasarb cBoe cnoso. Ilo crosam
A. MUHTOTTH, pPycCKue SMMIPAaHTBbl OKa3bIBaIn
Ha MOJIOAYI0 apTUCTKY 00/blIOe BIMAHME: «ITH
JIIOAM, XVBS BHU3Y COLMYMa, COXPaHUB HeOpex-
HYIO 37IETAHTHOCTb U HENOJpPa)KaeMyl0 OCaHKY,
STU ITOJINITIOTHI ¥ CTPaHHBIE NIPEICTaBUTENN CBO-
€l CTpaHbl, A1 KOTOPBIX TOCKA 10 pOAINHE HOCH-
JIa TIeYaTb BPOXKJAEHHOTO (PM3NYECKOro CTpajia-
HIIAA, KOTOPO€ OHU YMe/IU IEPEHOCUTD HE3aMETHO
UL APYTUX, 9TU PYCCKIUE SMUTPAHTBI CHOPMUPO-
Baj xapakrep Mapun Yeborapmu» [6, c. 22-23].

ITeBuuy BBesn B 3Ty cpeny A. Boipy6oB, koTo-
PBIiT caM ABJIATICA €€ HeOTheM/IeMOI 4acThIo. Kak
U MHOTMe JpyTue NMpefcTaBUTeNN JUACIOPBI, OH
codeTaq B CBOEM XapaKTepe 4YepTbl, TUIINYHbIE
/151 AKTEPCKOIL Cpefibl, — apTUCTU3M, TYIIEBHYIO
OTKPBITOCTb, MY>KCKOe 00asiHMe, Y)KMBaBIINECS C
MOTOBCTBOM, Pasry/oM, yB/I€4eHVE€M a3apTHBIMUI
urpamu. O6anas 61ecTAIMMY MEeHeI>KePCKUMU
KayecTBaMM, OO/IBIINM CIIEHNYECKVM OIIBITOM U
IPOYHBIMMU JIE/IOBBIMU CBA3AMU B XyJOXKECTBEH-
HBIX, IPEUMYIeCTBEHHO SMUTPAHTCKIX, KPYrax,
OH BO MHOIOM CIOCOOCTBOBA/ IIPOJIBVDKEHMIO
CYIIpYITM B KadeCTB€ BOKAIUCTKA ¥ aKTPMUCHI,
JMYHO YYacCTBYysA B PasBUTUM €€ aKTePCKUX CIIO-
coOHOCTeIL.

Hecmorpst Ha TO, uTo M. YeboTapu 6bura
MO IaHHON PyMBIHCKOTO KOpOJIEBCTBA, B IIEPBbIE
rofibl SMUTPALIVIY OHA BOCIIPMHMMAJIACh KaK OffHa
13 MHOTOYVIC/IEHHBIX ITpeficTaBUTeNbHNL, Poccnm.
ITO NOAYEPKMBAIN He TONIBKO PyCCKIe IEPUO-
YyecKye U3IaHN:A, HO U HeKOTopble MecTHbIe. Ha-
npuMep, fpesfieHcKas raseta «Das Theater» nps-
Mo mrcana o Mapuu Yebotapu-¢don Beipybodd,
4TO OHa pOXKAeHa pycckoit [4]. B moHorpadum
P. Apabamxuy noMeleHbl BHICKa3bIBAaHVSI CaMOII
MIeBULIbI, Halle9aTaHHbIE B HEM3BECTHOM HeMell-
KOM >XypHase: «fI cama 1o poXXJEeHMIO pyccKas.
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S w3 Knmmuesa» [Lut. no: 8, ¢. 10]. Janee aBTop
KHWMIY KOMMEHTHpYyeT: «Pagymeercs, cioBa atu
HaJlo IOHMMATb B TOM CMBIC/IE, YTO OHA TYXOBHO
6bITa 671M3Ka K PYCCKUM JTIOfiAM, K PYCCKOH Ky/Ib-
Type, NUTepaType, UCKYcCTBY. [JoKyMeHTanbHO
nopTBepxaercs, uyro Mapus Yeborapu popu-
J1Iach B MOJITABCKOIT ceMbe» [8, c. 10].

B 3TO BpeMA HaYMHAMOLIYI0 apTUCTKY Ha-
3pIBAlOT TO BripyboBoit, To YeboTapepoii.
P. Apabamxuy orMedaeT: «B Kpyry pycckoit amMu-
TPaHTCKOM XY/IO’)KECTBEHHOJ MHTE/UIUT€HIII
npupamy ee paMmIny pycckoe 3BydaHue» [8, c.
16]. VI3BecTHO, YTO COTVIACHO METPUYECKON KHU-
re mop/aMHHasg Qamwins mesuubl — Ye6oTaps.
Pycudunuposannsnt Bapuant YeborapeBa He
ABTAETCA BBILYMKON, Takoi Qammamert ObUIn
3alMCaHbl IPU POXKAEHMNU ee Opat u cecrpa [8,
c. 15-16]. B razere «Narodni listy» ot 9 siHBaps
1935 r. mosABUIACh 3aMeTKAa C aHOHCOM BBICTY-
wienuss M. Yeborapu B Ilpare, roe HemsBecT-
HBIIT aBTOp, BKpaTIje IepeckaspiBas 6uorpaduio
apTUCTKM, TaKXKe COOOIIaeT He COBCeM TOYHBII
¢daxT, uyTo mopMHHAA GaMuanA neBuibl — Ye-
6oTapesa. [lasiee oH 6e370Ka3aTeIbHO YTBEPXKAA-
eT: «Mapus YeboTapy pooM U3 PyCCKOI CEMbI,
nocenuBuieiics B beccapabum» [5, c. 6].

APXUTEKTOp, TeaTpabHbI eATENb U XyP-
Hamuct Cepreit MakaeB, aBTOp HEM3TAHHOTO
odyepka «Pycckoe mMCKyccTBO 3a pyOexom» —
BOCIIOMMHAHMII O MHOTMX BBIIAIOIUXCS COOT-
€4eCTBEHHVKAX-3MUrPaHTaX, Bcrpedan M. Ye-
6oTapy, korga Ta ractponuposana B I[Ipare. B
MECTHOJI OIlepe MeBUIa MICIOIHANA Ha PYCCKOM
sA3pIKke B ponb Tarbabl B «EBrenmm OHermHe»
I1. YaitkoBckoro [8, c. 65]. [lomyckas cyliecTBeH-
Hble HETOYHOCTH, OH mucat: «OT4eTsl 0 racTpo-
Jepie 6bUIN B IPEBOCXOAHBIX cTeneHsax! Ho Hu B
OfIHOJT TaseTe He OBIIO, II0-MOEMY, HI C/IOBA O ee
PYCCKOM NPOMCXOXKIEHNM, 3aTO BCIOly OTMeda-
JIOCh ee PyMBIHCKOe IpakgaHcTBo. IIpy 3HaKoM-
CTBe C Hell 0OHAPYXXMIOCh, YTO 3TO HACTOALIAA
pyccKas >KeHIUHA (A He yBepeH, BIajiesia JIM OHa
XOPOIIO PYMBIHCKUM SI3BIKOM), TPYROTIOOUBAs, €
607BIIION Cephe3HOCTDIO OTHOCAIIASACA K KaXK/0M
TBOPYECKOI1 paboTe 1 MeuTaBIIast KOTa-HNOY b
IIOTIACTb Ha POAVHY M IEThb NMO-PYCCKM B PYyCCKOM
TeaTpe» [17, c. 145].

O xopoueM BrafieHuyu IeBULEll TOPeBO-
JIIOLMIOHHOM PYCCKOI TPaMOTONM M CTUIMCTUKON
peYM CBUMETENbCTBYIOT MNMCbMa, HalifIcHHbIE
aBTOpPOM B apxmuBax Poccum. [IBa u3 HUX afgpe-
coBaHbl reHepany Ilerpy KpacHoBy, yeTbipe —

Arta muzicald

Bbfjaomemycs xopMelicrepy Cepreto JKaposy u
ero cynpyre Heonune; ¢ ceMbaAMu agpecaToB M.
Ye6oTapu Obla B TECHOI APY>KECKOI CBsI3U [24;
25].

I1. KpacHoB, Oyay4n Taxke TUTepaTopoM U
NyOnMIMCTOM, OKasascs nobureneM omepsl. le-
Hepas ObU1 ounTaresieM tananta M. Yeborapun,
KOTOpas IMPUCIYIINBAIACh K €r0 COBeTaM, Kaca-
IOIIVIMCSI UCKYCCTBA: «fI CTaBI0 O4eHb BBICOKO
Bamre MHeHMe — MHeHMe 4e/l0BeKa, TaK TOHKO I
BEpPHO MOHVMAIOIIET0 U YYBCTBYIOLIETO ,TeaTp »
[24]. M. Yeb6oTapu, B CBOIO O4epenb, YAOCTAU-
BajIach OBITb B YMCJIe IEPBBIX YNTATENIbHUL] €TO
nUTepaTypHBIX omycoB. OHa mucama B 1940 1.
«bonpiroe crracu6o Bam 3a mamsATh 060 MHe u 3a
IPUCBUIKY BAIIMX JIBYX IIOCTEAHUX COYMHEHMI»
[24].

Camble no3gHMe nucbMa kK yKapoBbeiM faTu-
pyworca auBapeM 1948 1. KOTOpble JOKYMEHTa Ib-
HO TIOATBEP)KAAIOT, YTO APTUCTKA HA IIPOTSKe-
HUU BCel )KM3HU COXPAHA/IA CBA3b C AMACIIOPOIL.
Bonee Toro, M. Yebotapu B muchbMax HEORHO-
KpaTHO Ha3bIBaeT JieTell PyCCKMMU MMeHaMI, 110-
OlIpsieT CTApILIETO B YKETaHUM U3YIUTh PYCCKUI
A3bIK: «[IeTHK XOUT ToXe B LIKOY, KpOMe TOTO,
YYUTCS UIPATh HA MMAHNHO U MO-PYCCKU XOYeT
YUIUTBCS, 51 eMy 3afiasia a30yKy y4uTh, IIOKa Bep-
HYCb, 4TOOBI OH ee BbIyum1. Pennk Oeraet 1 6071-
taeT» [25]. B cemeiiHOM apxyuBe MIajlIero CbiHa
neBunbl @. KepsoHa coxpaHmiach nopapeHHas
eMy gBoropopnHoli mieMsaHHunein C. PaxmannHzo-
Ba Coneit CatuHol poTorpadus, 3anedarieBuras
ee Matp Tamapy Catuny (JlyXoBCKyi0) BMecTe C
M. Ye6orapu u H. Kaposoit. CHUMOK cfienan B
Ipesnene B cepepune 1930-x rr. (Cm. dpoto 2).
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Ha 3amajie apTucTKa 4acTo BOCIIpMHMMA-
7Iach KaK PyCCKas IO HAIMIOHAJIbHOCTH, BIIO/IHE
COOTBETCTBYA 3TOMY BHEIIHUM BMJOM, PEUYbIO I
SIPKVUM TOJIOCOM CIaBSTHCKOTO TeMbpa [6, c. 124].
OTU KadecTBa OHA, BO3SMOYKHO, YHAC/IE[OBala OT
marepu-6onrapku [11, c. 6]. [Toatomy M. Yebo-
Tapy IpUIJIALIAIY YYaCTBOBAaTh B KMHOCBhEMKaX
VIMEHHO B JaHHOM aMIutya. B 1936 1. oHa cHAMach
B porut Januansl B punbme B. SIHcona «[leBymxn
B 0e/1oM», IIpUHeCIIeM eji IlepBoe IIMPOKOoe aK-
TepcKoe Npy3HaHKe. [1aBHasA ponb B puibMe 110
CIOKETY 0 BocnuTaHHUIaX CMOJIbHOTO MHCTUTY-
Ta, OTHOCAIIEMYCS K IIapCKOMY BpeMeHM, Oblla
BCEeMM OLieHeHa II0 JOCTOMHCTBY. P. Apabamxuy
HOAPOOHO ONNCa JaHHOe COOBITIE, B TOM YNCIIe
ycrex ¢punbMa Ha poayHe neBuLbl B beccapabun
[8, c. 75]. B 1936 1. B rasere «Cerogus» ony6/u-
KOBaHbI HEeB3bICKaTe/IbHbIE CTUXY, HallICAaHHbIE
07| BIleYaT/IeHNeM OT 3TOro (puibMa M Ipu-
HafiJIe)Kalllye Iepy MeCTHOTO IMCATeNs U Kyp-
HanmucTa B. Knonmorosckoro [12, c. 14]2. O6pas,
CO3JJaHHBII B KMHeMarorpade, cTam OTOXAECT-
BJIAATbCA C POJIAMM, CHITPAHHBIMM apPTUCTKONM Ha
omnepHolt cueHe: TarbsaHbl B «EBreHun Omneru-
He» I1. YankoBckoro u AHTOHUAHI B « KnsHu 3a
napsa» M. Imnuakn.

OMurpaHTcKas IIpecca CTapanach OTCIe-
JKUBaTb TIPOABIDKEHMsSI U KapbepHble YCIIeXu
COOTEYECTBEHHUIIBI, IO3TOMY OHA CIIY>KUT BaXK-
HBIM UCTOYHUKOM MHGPOPMALUM O XXU3HU U
tBOpuyecTBe M. Yeborapu tex ner. Cpeau mpo-
Yero BCTPEYAIOTCSA CBUJETENIbCTBA 00 ydacTum
HauMHAOMIe! TeBMLbI B KOHIEPTaX AMACHIOPHL.
HecMoTps Ha MX HEMHOTOUYUCTIEHHOCTD, OHU fAB-
JIAITCA YHUKAIBHBIM OuorpaduuecKuM MaTepu-
a7zoM.

Haubonee panssisa nHpopMaLus OTHOCUTCS
K KpaTKoBpeMeHHOMY IpebbiBanmio M. Ye6o-
tapu ¢ A. Beipy6osbim B ITapmke. CymectByeT
cBefieHre 06 ydactum «r-xmu YeborapeBoil» B
6/1aTOTBOPUTENBHOM MEPONIPUATUY, KOTOPOE CO-
crosinoch 23 deBpansa 1929 1. B mapmXCKOM OTeste
«JItoTenysi» B paMKax TpajuiioHHoro 6ama O6-
MIeCTBA PYCCKUX Bpaueir M. Meunnkosa [18, c.
536]. OHa BBICTYyIIa/Ia Ha OffHOMI CLieHe C IMeHM-
TBIMU apTUCTAMI-SMUTPAHTAMM, CPEAU KOTOPBIX
6Ly fpamarndeckas akTpuca E. Pouyna-Vuca-
poBa, onepuble nesusl E. Cagosenb n K. 3ano-
poxen3.

B Bepnuue cBsasu M. Yebotapu ¢ pycckum
MUPOM OBUIM 0COOEHHO MHTEHCUBHBIMI. A. BbI-
pyOOB ObIT 3aBcergaTaeM MHOTOYMC/ICHHBIX Be-

4epoB, YCTPanuBaeMbIX AUACIIOPOIL: apTUCT YaCTO
PEKOMEHJ0OBA/l KEHY B KadeCTBe IEBUIDbI A
KOHILIEPTOB U CHeKTaksel. [lepBplit U3 TaKMX Be-
gyepoB (c yuactuem M. Yebotapu) cocrosnca 14
mexabpst 1929 r. v BKIII0OYasI TIOCTAaHOBKM CLIEH 13
«IInxoson mambpl» II. Yalikosckoro u «bopmuca
TopynoBa» M. Mycoprckoro. B umcne spurenei
okasasach JI. Jlanilay — neBu1ja 1 My3bIKa/IbHBIN
KPUTHMK eXe[HeBHOI raseTsl «Pymb», KoTOpas
HoJeNnnIach BIeYaT/IeHNAMN B cTaTbe «Pycckuit
OIIepHBIN CHEeKTakab» [14]. MoXXHO mpexmono-
XKUTB, YTO JaHHOE IIPeICTaB/IeHIe ObITIO OHOI 113
IIepBbIX B bep/nHe MOCTaHOBOK PYCCKUX OIlep Ha
sI3bIKe OPUTVHAJIA, XOTs OBl U B Buze pparMeHTOB
U C COIPOBOXIeHMeM posiis. PaboTa mocraHo-
BOYHO} 4YacTM TNpMHaZ/IeXKana TeaTpaJlbHOMY
nearento M. Ilomenno-JlaBbIfoBy, JeKOpaLun
BBITIONTHWII PYCCKUII XyZOXHUK-clieHorpad B.
HoBukos, BrocnencTsum paborasuuit B bep-
nuHcKoi omnepe. Kommnosurop B. Metuens ak-
KOMITaHVPOBaJI Ha GOPTENNMAHO U OFHOBPEMEH-
HO PYKOBOJWJI My3bIKanbHOI 9acTbio. JI. Jlangay
nycana: «MO>XXHO TONBKO TOXKeNaTh, YTOOBI OT-
YEeTHBIN CIIEKTaK/Ib IOIOKII Hayaao ONEPHBIM
CIIEKTAK/IAM Ha PYCCKOM fA3bIKe» [14].

M. Ye6oTapu, Ha TOT MOMEHT O0/IaIaTe/IbHY-
11a JTMPUKO-KOTOPaTypHOTO CONPAHO, HECMOTPA
Ha IOHBIVl BO3pacT (19 ner), ucnonmumua MIapTUIO
JInsbl. Bonee Toro, cyas 1o Ha3BaHUAM ONEPHBIX
ClleH, ITOCTAaHOBKAa OCYIECTB/IA/MACh MMEHHO B
pacyeTe Ha TO, 4TO IIeBMIIA CTaHET ee LIeHTPasib-
Holl (urypoit. Kputuk omeHmna nmeHue u urpy
HaYMHAIOMIel apTUCTKM CAeAyRIUM o0pasoM:
«I-xa YeboTapu — Mosnopas, MHOroobelaroIas
HeBUIla, OONafaTeNbHNIA CUIBHOTO, MATKOTO,
4JCTOr0, POBHOTO conpaHo. Oco6eHHO KpacuBO
3By4aT sCHble CBOOOMHBbIe Bepxy. JlanbHeiimas
paboTa cpenaet, HECOMHEHHO, U HUSKIUIL PETUCTP
6o7ee TyCTBIM U YCTONYMBBIM, ¥ €CTb BCe HaH-
Hble, YTOOBI OXKUJIATh YCIIEXOB U B CIIEHNYECKOM
BOIUTOLIEHNH, TIOKa ellle He COBEPIIeHHOM» [14].

3a 3TUM BedepoM IOC/IefIOBAIN JpyTHe Io-
mobHble mpencrapaeHus. 21 aHBapsa 1930 r. co-
CTOSTIOCH TIOBTOPEHNE JIeKaOPbCKOTO CIIEKTAKIIS
IIoJ, HOBBIM HasBaHMeM — «Kamepnas omepar,
TaKXke Ipolrefuee ¢ 6onpmMM ycnexom [13].
JI. Jlanpay Ha3Basia 1 psAJ HEOCTATKOB B IEHUM 1
CLIeHN4eCKOM ToBefileHnM apTucTku: «Ilo-mpex-
HeMy IOKOpSUI HYOMUKY TO/MIOC MOJIOJEHBKOI
Ye6oTtapu (urparth JIusdy oHa ¥ He IBITAETCH), HO
6e3 OCHOBATe/NbHOI MMOCTAHOBKM U OCBOOOXKe-
HUA OT IPUBBIYEK IBITAHCKOM AUKLUU U IIP. EMY
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rpos3AT omnacHocTu. CoBeplleHHO M3NINUIIHIOn
VIMIIPOBM3ALMIO NO3BO/sAET cebe IeBuUIA B 3a-
K/II04eHMe cleHbl y KaHaBKM, — BMeCTO CKadka
B BOJY Cie/laB OTYAasAHHBIN CKavyoOK BBEpPX Ha M0
nues (maxke 1 He yberast mpoub)» [13].

M. YeboTapu y4acTBOBaIa /1B rofja MOAPSL
B IPa3fHOBAHMAX AHA poxaeHusa A. Ilymxuna
(«/leHb pycCKO¥ KYIbTYpbI»), UMEBIINX pa3Max
OJJHOTO M3 ITIaBHBIX HAaIlIOHAJIbHBIX TOPXKECTB.
B rasere «Pynb» oOHapy>keHBI CTaTby, KOTOpBIE
AHOHCHMPOBA/IM IPa3[HUYHBIE Bedyepa C ee yda-
crueM. Ilepsas, 8 urona 1930 r., npurnaiana Bcex
xenmarouyx B 6epmmHcknit Schwechtensaal Ha Be-
YepHMIT KOHLEPT TOro >xe AHA. Cpemy pasHbIX
apTUCTOB TOTOBU/INCH K MOSBJIEHMUIO Ha 3CTpajie
meBIbL: «A.A. Anekcanuposa, M.J. Yeb6otapu u
Tepanbg Kasenos apusamu u pomancamu Inmnkwy,
Yaiixosckoro, Pumckoro-Kopcakosa u Paxmanu-
HOBa HAIIOMHAT O HOCTVMIKEHMAX PYCCKOIO TeHMs
B 00/1aCTV BOKAJIbHOII MY3BIKI» [9, c. 10]. Bropas
cratbg 4 uioHA 1931 I. aHOHCMpOBaIa pyccKue
MeponpuATHA yxe B [Ipesfene 7-ro yucna. B mu-
TepaTypHO-MY3bIKa/IbHOM Bedepe B 6eloM 3aje
BenbBenepa (Briilache Terrasse), mpumer yuactue
vera BpIpy6oBbIX. ApTiicT Mockosckoro Xyzpo-
JKECTBEHHOTO TeaTpa A. BbIpy6oB BBICTYHUT C
JIMTepaTypHOI IporpaMmoii, a M. Berpy6osa — ¢
poMaHCaMM U apysMU BO BTOPOIi, My3bIKa/IbHOM
vactu [10, c. 6].

Spxuit Beixog M. Yeborapu Ha 60mblIyio
CIleHy, MOJy4MBIINII Pe3OHAHC B Ipefenax lep-
MaHIM, He OCTAJICSI He3aMEYE€HHBIM PYCCKOA3BIY-
HOI Tpeccoii. B xBase6HOI cTaThe Ape3meHCKo-
r0 KOPpeCIoHeHTa OepIMHCKO ra3eTsl «Pymb»
1. MynbMaHa «brectsmnmii e610T pyccKoii meBu-
Ipl» coobimanock, uto M. Yeborapu BbICTyIN-
na B omnepe «boremar Jx. IlyqunmHu, ucnonHus
LEeHTPA/IbHYIO )KEHCKYI0 ponb. C TOpOCTbIO Ha-
3biBast M. YeboTapy «Halell TaTaHT/IMBOIL COOT-
€4eCTBEHHHIIel», pelleH3eHT KOMMEHTHUPYeT ee
BBICTYIIIEHME CIeflyomyM obpasom: « CHIbHBIIL,
OOIIMPHBI, HEOOBIKHOBEHHO KpPacHBOTO TeM-
6pa rooc MOJIOfOI IEBUIIbI CPa3y O4apoBasl He
TOJIBKO JIPe3[eHCKYI0 MyO/IMKy, HO U Hallly, U3-
BECTHYIO B Cpefie apTUCTOB CBOEI0 TpeboBaTe/Ib-
HOCTbI0, MECTHYIO IIpeccy. Bce raseTsl ganu egu-
HOJZLYLITHBI/ BeCbMa JIeCTHBII OT3bIB» [19, c. 6].

IIpencraBnser MHTEpeC HECKONIBKO CTaTeld,
ocBemaromux yyactre M. Yebotapu B KOHIep-
Tax pycckoit obumnsl B [epmanuu B 6onee mosp-
Hee BpeMs, B 1936-1937 rr. M. YeboTapnu - yxe
3HaMeHMTas INeBMIA: COMMUCTKA JpesfeHcKoll u
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BepnuHckoil omep, ydacTHMULA 3anblOypreKux
decTuBanell, yIOCTOEHHAs IIOYETHOTO 3BAHMA
«KammepseHrepuH», MOOMMMUIIA BBIIAIOINXCA
oupyKkepoB, komnosutopa P. lllTpayca, a Takxke
HaIMICTKOJ BepxXywmKu TpeTbero peiixa u Ipo-
croit myomuku. Kak BUAHO, apTUCTKa [O TOTO
BpeMeHU elile 6ojiee WM MeHee CBOOOTHO MOI/Ia
KOHTaKTHPOBaTb C PyCCKOI Auacnopoit B Iepma-
HUU ¥ IPVHMMATD YIacTHe B €€ MepOIPUATHIX.

B 6epmunckoM exeHemenbHuKe «Hosoe
cnoBo» oT 12 sauBaps 1936 r. HalijeHa HEOOb-
masg 3aMeTKa HeM3BECTHOTO aBTOpa, KOTopasd
COZIep>XXUT MHPOPMALNIO O COCTOSBIIEMCS 8-TO
yycna B JIpesgeHe 60mbIIoM 61aroTBOpUTENIb-
HOM Beuepe Pycckoro obmecrsa uMm. Brm. Co-
noBbeBa. B pasHOOOPa3sHOM IO COCTABY MCIION-
HUTe/Ie) KOHIlepTe BBICTYNANa M apTUCTKA U3
Beccapabun: «B mpexkpacHoil mporpaMme, co-
CTaBJIEHHON MCK/IIOYUTENbHO U3 IIpOU3Befe-
HUII PYyCCKMX KOMIIO3UTOPOB, IPMHSA/IN Y4acTue
U TIO/Ib30BANTNCD, KaK BCErfa, IIyMHBIM U TOPs-
YYM IPUeMOM Yy IyO/IMKY Hallla COOTeYeCTBEH-
Huna M. Ye6otapu, V. Kapen - obe comuctku
JpesmeHcKoil TOCyjapCTBEHHOI omeps» (23,
c. 3]. Pwxkckast razera «CerofHsi» Takxe c000-
mana B Havaste 1937 1. o mpencTosiux ooune-
HBIX IIPa3/IHeCTBAaX B bepinHe, MOCBSIEHHBIX
A. Tlymkuny, B ToM 4ucie o 6ygyuieM KOHIep-
Te MaMsATY 1103Ta ¢ yyacTeM M. Yeborapm: «17
deBpansa cocTouTCA Bedep, yCTpauBaeMblil /-
IepOM PYCCKOTO HallMOHAJI-COLMAJIICT. 00be-
ouHeHNsA MenbckuM. LleHTpoM TAXecTu 3TO-
ro Beyepa OyaeT BBICTYIUIEHUE PYCCKOI TIeBUIIbI
Yeb6oTapm» 26, c. 10].

Cepuio crareil B 3MUTPAHTCKMX TIa3eTax,
OTpaXaOMIMUX TBOPYECKUIT POCT apTUCTKY, 3a-
MBIKaeT Cjefyiomas HeOonblIas 3aMeTka «Ma-
pus YeboTtapy» 13 HMapIMIKCKOTO eXeHeIe/IbHMU-
Ka «Bospoxpenue» (or 13 deppansa 1937 r.).
Ee aBTOpOM - W3BeCTHBINI IUCATeNb, KPUTHK,
XYAOXKHUK 1 XypHanucT ViBan Jlykam. bypyun
npoesoM B bepnune sumoit 1937 1., oH moceTnin
B JocymapcTBeHHoIT omnepe crekTakiab «IpaBua-
ta» [x. Bepau ¢ M. YeboTapu B I71aBHOI pony,
3aBepUIMBLINIICSA OONBIINM YCIHEXOM WCIIONI-
HuTenbHUNbL V. Jlykam 6bu1 ropp 3a cooTede-
CTBEHHMIIY M CYeJl [OJITOM He TOJIbKO IIOBEZlaTh
pycckomy umraremo [Tapuxa o ¢akTe ygaqHOro
IpefCcTaBlIeHNsA, HO ¥ HEMHOTO paccKasaTb 0 M.
YeboTapm.

KpaTko mepeckaspiBasg 6uorpaduio apTuct-
K11, TIBITAsACh IIPEBPATUTD €€ B KPaCUBYIO CKa3Ky
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o 3onymke, V. Jlykam XapakTepusyeT BOKajlb-
Hoe TBop4ecTBO M. YeboTapu Tak: «Ee romoc mo
CBETJION IOMHOTE CBOEN ¥ TOHYAMIIMM HIOAHCaM
U ee TeaTpajbHble BOIUIOLIeHMS B ,boreme” nu,
»barTepdair’ wm ,,I'paBuare” coBepLIEHHO 3a-
MeyaTe/IbHbl [0 HEXHOCTUM ¥ JpaMaTUYecKoll
cune» [15, c. 6]. OTMedas 6o7bIIyIO ITOMYILAp-
HOCTDb apTUCTKM He TOJIbKO Cpefy IpefCcTaBuTe-
eyt pycckort amurpaunu bepnnua (koropas no-
cle mpuxofa (auiMcTOB K BIACTY CTAHOBMIIACH
BCe MaJIOYMCIIEHHee), HO M, TJIABHBIM 00pa3oM,
CpefiM MECTHOTO Hace/IeH)s, aBTOP TPOTaTe/bHO
3axmodaeT: «Korga Bech HeMeL[KMii TeaTp rops-
el BO/IHOV PYKOIJIECKaHUIT KaK Obl yCTpeMUICs
K CIIeHe, I7ie CTOsI/Ia 9Ta MajJIeHbKasA PyccKasi IMU-
TPaHTKa, A MOYYBCTBOBa/N INMyOOKYI0 pPafoCTb,
rIy60KOe yIOBIeTBOPEHNE 3a BCeX HAC, PYCCKUX
M3THAHHMKOB...» [15, c. 6].

Pycckas sMurpaHTckas nepuoiyKa TaKoKe
coob1ana o cMepTy MeBULbL. «Pycckast MbIC/Ib»
oT 1 utong 1949 r nucana: «B BeHe B Bo3pacTe
39 5eT cKOH4Yasach ollepHasA apTUCTKa Mapusd
YeboTapesa (YeboTapu), obnagarebHNIIa BbI-
Jalollerocs roaoca, NpuMajgoHHa JIpesmeHcKo
u BeHckoil omep, ydacTHMIA 3aIbLiOyprcKux
dectuBaneit. Ee xapbepa mpoTekanaa INTaBHBIM
o6pasoM 3a rpaHMIell, KyJa ee BbIBe3 apTUCT
Bripy6o0B, yuactHuk Ilpaskckoit Ipynmer MXT»
[22].

PopguBuimch m mpoBefig paHHee [I€TCTBO
B Kummnese Poccmiickoit mmmepun, IIO/TyYNB
o0Opa3oBaHNe TaM >Xe B PYMBIHCKUII IIepUOL,
M. Ye6oTapy mo4TH IOTIOBYHY >KM3HM IIPOBETIA B
Tepmanuu u Asctpun. HecMoTps Ha 310, IeBulle
YHANI0Ch COXPAHUTD JIO KOHIIA JHEJ OpTaHUYHYI0
CBSI3b C «PYCCKMM MUPOM», O 94€M CBULETE/IbCTBY-
I0T ee INCbMa, BOCTIOMIHAHMS COBPEMEHHMKOB,
raeTHble CTaTbyl M PA3NMYHbIE MCCIENOBaHMA.
Pyccknit asbik i M. YeboTapyu — A3BIK ee feT-
CTBa, NIEPENNCKY C OIM3KMMU 1 OOIeHNA B OMU-
rpaHTcKoli cpefie. OHa JICIIONHANA B OpUTHHAJIE
BOKa/JIbHYI0 MY3BIKy PYCCKMX KOMIIO3UTOPOB,
YTO NOATBEPKAAIT HEMHOTOUMCIEHHbIE 3aIUCH.
TpynHo nepeorienuTs pons A. Beipy6osa u apy-
TMX SMUTPAHTOB U3 cTapoit Poccun B HauabHOM
CTAaHOBJIEHNN MEXAYHApOJHOI Kapbephl, KO-
TOpas HauMHajlach C BBICTYIJIEHMI Ha Beyepax,
yCTpauBaeMbIX JMACIOPOI COOTEYECTBEHHUKOB.
MHoroHanyoHanpHOe UcKycctBo M. Yeborapu
U ee TBOPYECKYIO IMYHOCTb MOXKHO OTHECTV He
TO/BKO K aBCTPO-HEMEIKOJ, PyMBIHCKOIL, HO ¥ K
PYCCKOI KYIbType 3apyOeKbsl.

Ccpuikm:

Bpak 6bi1 0oOpMIEH PYMBIHCKMMH BJIa-
cramu 11 aBrycra 1930 1., B IeTHMIT IIpUE3]
yeTpl B Knmnzes.

«MAPWA YEBOTAPNU»

Ha nupe, nn60 Ha rutape

X04y BOCTOP>KEHHO BOCIIETD

Ee, Maputo Ye6oTapu,

W Ha sxpaHe MOCMOTPETD.

Eit yBnexaTp B ABOSKOI ponn

Hac, MmetoMaHOB, Cy>XJieHO —

Buepa Ha onepHoI1 racTponu,

Ceronus B puibMe U B KUHO.

CraB 3HaMEHUTOCTHIO TaCTPO/IbHOIA,

Omna nomana gake B CMOJIbHBIN

V TaM MVMHYBIIUX JHE «PEXVM».
YyzecHbIM ro10coM CBOUM

OHa, yapys, yB/IeKaer.

OHa noet 1 3ByKU TaloT,

«Kak mouenyn Ha ycrax»,

«Kaxk cras Ty4yek B Hebecax».

OHa BOCTOPT B cepAlax poxaaer,
V3o6paxas batepdreit

C ee y1I0I0 YMCTO-AETCKOI.

OHa 1o0eT, KaK CO/IOBEIl,

A cTaBIIM IMBOIO HEMEKOI

U o3apuB co6oit skpaH,

B BocTOpr IpMBOANT U PYDKaH,

Kak pycckas «jeBuiia B 6e1om».

Bnapes ronocom ymerno,

Kaprbepy nenaer oHa,

Heb6ecHoit nckpoit 3axoKeHa,

U Bce pyxaHe U pYDKaHKI

B x1HO, KaK B oIepy, UAYT,

BarnanyTb Ha CMONBHBIN MHCTUTYT.

I'me B He>XXHOM 06MKe CMONTAHKY —

I[TecHb «COIOBbSI» MUHYBIINX THE

IToer c sxpaHa conoseii...

B ncrouynuke He o603HaueHo ums YeboTta-
peBoOIt; aBTOp OCTaBJsAeT 3a co0Oil IPaBoO
Ha omMOKy. BepoATHOCTD, 4TO 3TO ObLIA HE
M. YeboTapu — MUHMMAIIbHA.
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CONDITIA MUZICII DIN RSS MOLDOVENEASCA
IN PRIMELE DECENII POSTBELICE.
PRIVIRE RETROSPECTIVA

DOI: doi.org/10.5281/zenodo0.4337608

Rezumat
Conditia muzicii din RSS Moldoveneasci in primele decenii postbelice.
Privire retrospectiva

In demers este schitat retrospectiv ipostaza sociald a muzicii din RSSM in intervalul anilor 1944-1970, aflata
in contextul unui climat ideologic coercitiv. Pentru a creiona starea de fapt a muzicii in aceastd perioada, ne con-
centrdm atentia asupra componisticii, relevand faptul ci, in momentul sovietizarii Moldovei transprutice, cultura
din URSS se afla in deplina desfdsurare a modelelor si conceptiilor realismului socialist.

In noua conjuncturd, impregnati de ideologie, compozitorii sunt ofertafi sa creeze lucrari muzicale, avand ca
mesaje elogierea conducitorilor de stat si de partid, proslavirea rolului hegemonic al clasei muncitoare in societa-
te, oglindirea ,eroului-etalon” etc. Unii compozitori au pactizat cu puterea, cei care nu s-au conformat doctrinar
au cdzut in dizgratia puterii. Desi, la hotarul anilor *’50-°60, presiunea asupra artei muzicale scade din intensitate,
directiile strategice de dezvoltare a culturii, trasate anterior, rdimén actuale, iar la aplicarea lor in practicd apar
expresii noi (portretizarea liderilor comunisti, a partidului aflat la guvernare s.a.).

In consecintd, ingerintele politicului si standardele impuse culturii de regim prin aservire ideologica si-au
lasat amprenta asupra artei muzicale din RSSM, afectdndu-i originalitatea, libertatea de expresie si dezvoltarea ei
pe figas firesc.

Cuvinte-cheie: muzicd, sovietizare, realism socialist, creatie artistica.

Summary
The condition of music in the Moldavian SSR in the first post-war decades.
Retrospective look

The social hypostasis of music in the MSSR in the years 1944-1970, found in the context of a coercive ideolo-
gical climate, is sketched retrospectively in the given article. In order to draw up the real state of music during this
period, we focus on composition, pointing out that, at the time of the Sovietization of Transprutian Moldova, the
culture of the USSR was in full swing of the models and concepts of socialist realism.

In the new conjuncture, imbued with ideology, composers were offered to create musical works with messages
praising state and party leaders, glorifying the hegemonic role of the working class in society, mirroring the “stan-
dard hero’, etc. Some composers made pacts with the power, while those who did not conform doctrinally fell into
disfavor with the power. Although, at the border of the 1950s and 1960s, the pressure on the musical art decreases
in intensity, the strategic directions of cultural development, previously drawn, remain current, and when applied
in practice new expressions appear (portrayal of communist leaders, the party in government, etc.).

Consequently, the political interferences and the standards imposed on culture by the regime through ideo-
logical enslavement left their mark on the musical art of the MSSR, affecting its originality, freedom of expression
and its natural development.

Keywords: music, sovietization, socialist realism, artistic creation.

Anul 1940, soldat cu anexarea Basarabiei la  niilor vietii politice, economice, spirituale. Trebuie
Uniunea Sovietica, a declansat schimbarea brus- mentionat faptul ci, in momentul sovietizarii Mol-
ca si profundd a paradigmei socioculturale in te- dovei din stanga Prutului, cultura URSS-ului se
ritoriul dintre Prut si Nistru. Sovietizarea, care a  afla in deplina desfisurare a modelelor, practicilor
urmat, a avut repercusiuni asupra tuturor dome-  si teoriilor realismului socialist. Arta muzicald si
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purtétorii ei in Moldova Sovieticd erau constransi
sa urmeze principiile acestuia, devenit doctrina
oficiala a noului regim politic, care prevedea stilul
si continutul obligatoriu al culturii artistice. Insti-
tutiile din domeniul culturii si artei, create dupa
1940, volens-nolens erau obligate sd contribuie la
sustinerea si promovarea noii ideologii.

Primii pasi intreprinsi dupa 1940 au fost crea-
rea institutiilor de specialitate (asezdminte artisti-
ce de formare profesionald, de creatie, concertisti-
ce etc.) care, fiind integrate in noua configuratie a
societdtii, erau chemate sa contribuie la sustinerea
si promovarea noii ideologii.

In 1940, la Chisiniu este deschis Conserva-
torul Moldovenesc de Stat. In acelasi an este fon-
datd Filarmonica de Stat, in componenta careia
au inceput sd activeze colective artistice precum
capela corala ,Doina’, orchestra simfonica, cvar-
tetul vocal de bérbati, solisti-vocalisti si instru-
mentisti, grupul artistilor de estradd. Aceastd
institutie cultural-artisticd a avut un rol impor-
tant in activitatea de propagare a creatiei muzi-
cale nationale si universale, la promovarea artei
interpretative, in educatia muzicala si estetica in
spatiul pruto-nistrean. Mai tarziu isi incepe acti-
vitatea teatrul muzical-dramatic din Chisinau. In
vederea educatiei compozitorilor si muzicologilor
»in spiritul ideologiei comuniste”, contributiei la
perfectionarea maiestriei lor profesionale, crearii
»unor lucrari de un inalt nivel ideologic si artistic
in spiritul partinitatii comuniste si al principiilor
realismului socialist” (conform prevederilor Sta-
tutului), sustinerii, stimularii si promovarii valo-
rilor artei sonore autohtone in tara si in strdinata-
te, protejdrii intereselor profesionale si sociale ale
breslei creatorilor de muzici, in octombrie 1940
este creatd Uniunea Compozitorilor din Republi-
ca Sovietica Socialista Moldoveneasca.

Asa cum partidul detine monopolul puterii
in stat si elimina orice forma de opozitie orga-
nizatd, acesta isi asigura in totalitate conducerea
vietii sociale, politice si culturale, asumandu-si si
misiunea de indrumare, de facto — sarcina de su-
praveghere a domeniului de creatie artistica. Ur-
mau sa fie create mecanismele juridice, de natura
sd contribuie la transpunerea in viata a ideologiei
oficiale si de prevenire a abaterilor de la doctrina
oficiald, care nu s-au lasat mult asteptate.

in noua conjuncturd, compozitorii sunt ofer-
tafi sd se retragd din paradisul ,,turnului de fildes”,
»sugerandu-li-se” sd creeze lucrari muzicale (im-
nuri, ode, marsuri, poeme vocal-simfonice, lu-
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crari corale §. a.) cu texte de elogiere a liderilor
de stat si de partid, de proslavire a rolului hege-
monic al clasei muncitoare in progresul societatii,
a noii vieti, a modului de productie socialist, de
oglindire a ,,eroului-etalon” etc. in fapt, aceasta nu
insemna nimic altceva decat o somare de suprave-
ghere a spatiului cultural.

In jumitatea a doua a anilor *40 ai secolului
al XX-lea, autoritatile centrale de la Moscova emit
mai multe hotarari in care sunt trasate liniile di-
rectoare pentru cultura artisticd: ,,Cu privire la re-
vistele Zvezda si Leningrad” (14 august 1946), ,Cu
privire la repertoriul teatrelor dramatice si masu-
rile de imbunatatire a lui” (26 august 1946), ,,Cu
privire la opera Marea prietenie de V. Muradeli”
(10 februarie 1948), ,Cu privire la revista Zna-
mea” (1949)' s. a.

In consens cu spiritul hotararilor de referinta
si pe potriva lor, in Republica Sovietica Socialistd
Moldoveneascd (RSSM) au fost demarate actiuni
de ,,sustinere” a acestor decizii ale organelor unio-
nale, fiind adoptate hotirari cu caracter similar. In
februarie 1948, Biroul CC al PC(b) din Moldova
aprobad hotérarea ,,Cu privire la starea de lucruri in
domeniul creatiei muzicale din republica si actiu-
nile necesare pentru indeplinirea hotérarii CC al
PC(b) din toatd uniunea din 10 februarie 1948”; in
iulie 1948, oficiosul partidului comunist ,,Moldova
socialista” publica ,,Programul de luptd a literatu-
rii si artei moldovenesti” [1, p. 1], mai apoi, la 22
noiembrie 1948, este adoptata horitarea Biroului
CC al PC(b) din Moldova ,,Despre starea literaturii
sovietice moldovenesti si masurile pentru imbuna-
tatirea ei” din 22 noiembrie 1948, urmate de actiuni
propagandistice (intruniri ale membrilor uniunilor
de creatie, discutii urmate de articole programati-
ce inserate in presa de partid etc.), avand ca scop
asigurarea puritdtii ideologice a culturii socialiste.
In acele conditii, oamenii din domeniul creatiei ar-
tistice erau constransi sa se conformeze spiritului si
cerintelor acelor hotarari. Totodatd, compozitorilor
li se propune cultivarea expresiilor si constructiilor
sonore explicite, pe intelesul oamenilor sovietici,

v

care ,ar reflecta viata cotidiand” a acestora. Este

1 Prin adoptarea acestor hotarari, in URSS a debutat
campania de luptd impotriva cosmopolitismului,
scopul urmdrit fiind de a intimida oamenii de creatie
nonconformisti (scriitori, compozitori, dramaturigi
etc.) intru combaterea ,,apolitismului’, ,indiferentei
fatd de cultura si traditiile nationale’, ,,pesimismu-
lui”, ,formalismului”, ,cultivérii artificialului’, ,,ser-
vilismului in fata culturii burgheze” etc.
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avansatd, susinutd si promovata idea accesibilitatii
muzicii, iar noile modalitdti de exprimare in defa-
voarea profunzimii mesajului si pozitiei ideologice
sunt calificate drept ,tendinte nesdndtoase”, mani-
festari ale modernismului si lipsei de continut ide-
ologic in artd [Cf. 2].

Printre figurile importante ale breslei com-
pozitorilor din perioada imediatd fondédrii UCM
se numarau S. Atanasiu-Zlatov, E. Coca, D. Gher-
sfeld, L. Gurov, St. Neaga, V. Poleacov, care creea-
za lucrdri de proportii (simfonii, oratorii, concerte
instrumentale, cvartete etc.).

Hotararea PCUS din 10 februarie 1948 despre
opera ,Marea prietenie” a lui V. Muradeli pe
paginile oficiosului PCM ,,Moldova socialista”

La adunarea generald a Uniunii Compozito-
rilor din RSSM, din 24 februarie 1948, isi amin-
tea compozitorul si presedintele de mai tarziu al
acestei asociatii profesionale, Vasile Zagorschi,
»>maimutarind hotararea Moscovei ("Cu privire la
opera Marea prietenie de V. Muradeli” - n.n.), sila
noi a fost adoptatd ,hotarérea” respectiva dupd o
lamentabila ,,consfatuire” - parodie a consfatuirii
din Moscova, cu un simulacru de analiza a starii
de lucruri la noi in domeniul creatiei muzicale.

Au fost aspru ,criticati” pentru ,tendinge
moderniste” unii din maestrii nostri si, in primul
rand, Stefan Neaga; printre studentii, banuiti de in-
clinatii avangardiste, afard de Lobel, a fost criticat
si Revencu Teodor - student, (...) pe atunci, in anul
doi la viola si, facultativ, la compozitie, deci un ab-
solut incepdtor cu ,,picate” evident ndscocite” [3,
p. 12]. Au fost ,,scoase la iveald” hibele unor crea-
tii ale compozitorilor moldoveni, afirmandu-se ca

expresia acestora denotd ,tendinte antipopulare,
ce reflecta spiritul curentelor muzicale apusene”
[4], iar opusurile lui E. Coca, St. Neaga, D. Gher-
sfeld, P. Serban reprezinta ,, muzica formalista — o
sintezd haotica de sunete” [5]. Poemul simfonic
»Stalingrad” de E. Coca, cantata pentru cor i or-
chestrd ,,Cu noi - Lenin, cu noi Stalin” de St. Neaga
sunt etichetate ca mostre de ,,muzica formalistd”
Reprosuri similare li se adauga cantatei ,,Stefan cel
Mare” de St. Neaga si muzicii la spectacolul Jn
vaile Moldovei” de E. Coca, care, la fel, ,,sufera de
formalism’, iar autorii lucrarilor mentionate se de-
taseazd de academismul traditional, manifestand
influenta a ,impresionismului francez” [6]. Pentru
redresarea starii de fapt, bransei componistice i se
cere sd cultive creatii de calitate ,demne de popo-
rul sovietic” [7]. Consecintele acestor decizii, apre-
cieri si etichetari au lisat urme adanci in constiin-
ta compozitorilor, au produs ,,0 anumitd stare de
angoasa, de anchilozare si izolare de tot ce ar veni
din Occidentul contemporan” Era acceptata doar
orientarea citre muzica ,,clasicd” si cea din ,,rasa-
rit”, admise fiind numai creatiile ,,recomandate si
controlate de functionarii atotputernicului C.C.
(Comitetului Central - n.n.)” [8, p. 12].

Textul hotararii PCUS din 10 februarie 1948 des-

pre opera ,,Marea prietenie” a lui V. Muradeli pe

paginile oficiosului PCM de limba rusa ,,Coser-
ckag Mongasusa”
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Unii muzicieni au plétit si mai scump, cu-
noscand drama deportérilor, organizate de auto-
ritatile sovietice. Au avut de suferit si de suportat
consecintele acestora compozitori, muzicologi,
interpreti (instrumentisti, vocalisti). Din motive
politice au fost fortati sa-si schimbe domiciliul in
Siberia, regiunea Kemerovo, compozitorul Alexei
Starcea?, muzicologul Gleb Ceaicovschi’. O intor-
saturd dramaticd au cunoscut i familiile artisti-
lor-muzicieni, dislocate in partea estica a Rusiei,
unii dintre copiii acestora venind pe lume chiar
in indepartatele regiuni siberiene, asa cum a fost
cazul Ninei Crulicovschi, interpretd de muzica
usoard, nascutd in regiunea Kurgan (Rusia), pa-
rintii fiind deportati. Altii, impreund cu familia,
si-au petrecut o parte a copildriei departe de casa.
Familiile lui Mihai Dolgan, renumit interpret,
compozitor si fondator al formatiei ,,Noroc”, Con-
stantin Baranovschi, cunoscut clarinetist si peda-
gog, au fost silite sa paraseasca locul de basting,
fiind exilate in regiunile din Siberia.

Asa se prezenta realmente climatul socio-po-
litic si estetic creat, unul ideologic coercitiv, in
care cultura artistica din RSSM este nevoita sa se
dezvolte la sfarsitul anilor ’40 ai secolului trecut.

FrLE LS

in vizorul presei de partid

2 Alexei Starcea (1919-1974), solist vocal (bariton),
profesor de canto la Institutul de Arte ,G. Musicescu”
din Chisinau, membru al Uniunii Compozitorilor din
Moldova. In perioada anilor 1949-1954 a fost exilat
de autoritdtile sovietice in regiunea Kemerovo, Rusia.

3 Gleb Ceaicovschi-Meresanu (1919-1999), folclo-
rist, muzicolog, pedagog, critic muzical, publicist,
animator al vietii culturale din RSSM in perioada
postbelicd. In perioada anilor 1949-1954 a fost
exilat in regiunea Kemerovo, Rusia.

Arta muzicald

Actiuni ale uniunilor de creatie din RSS
Moldoveneasca dedicate aniversarii a 25 de ani
de la formarea RSSM

La un deceniu de la adoptarea faimoaselor
hotaréri, presiunea asupra muzicii academice se
destinde, scdzand din intensitate, urmatd de un
relativ dezghet cultural in viata artistica in anii
’50-’60. In politica de dirijare a culturii se produc
anumite elasticizari, fiind initiate reconsiderari
ale personalitatilor culturale si creatiei acestora,
pentru toate artele intervine o beneficd relaxare.
Criticile la adresa unor autori si aprecierile este-
tice ale creatiei lor sunt recunoscute ca exagerate
si nejustificate, fiind dezaprobate in hotararile de
partid ,,Cu privire la lichidarea cultului personali-
tatii si a urmarilor lui” (1956), ,,Cu privire la co-
rectarea aprecierilor eronate ale operelor Marea
prietenie, Bogdan Hmelnitki si Din toatd inima”
(1958)*.

4 La momentul lansirii, operele ,Marea prietenie”
[«Bemukas ppyx6a»], ,Bogdan Hmelnitki” [«Bor-
maH XMembHUIIKMI»] §i , Din toatd inima” [«OT Bce-
ro cepauar], semnate, respectiv, de compozitorii V.
Muradeli in anul 1948, K. Dankevici in anul 1951 si
G. Jukovski in anul 1951, au fost aspru criticate de
cenzurd pentru calitatea artistica nesatisfacatoare,
reflectarea nereusita si schematicé a realitatii sovie-
tice.
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Cu toate acestea, in sistemul de valori artis-
tice, elementele doctrinare definitorii ale realis-
mului socialist, precum si directiile strategice de
dezvoltare a culturii, trasate anterior, nu si-au
pierdut nici din actualitate, nici din intransigenta.
Dar la aplicarea lor in practicé au inceput sa apa-
ra anumite nuantdri, manifestate in expresii noi.
Se impune in forta si ia amploare portretizarea
in imagini artistice a liderilor comunisti, a par-
tidului aflat la guvernare. Astfel se va manifesta
in arta asa-zisa leniniana, subiect comun pentru
intreg spatiul sovietic. Prin aceastd ,,miscare ar-
tisticd”, unii oameni de culturd (scriitori, compo-
zitori, pictori, dramaturgi) accepta compromisul
si pactizeazd cu puterea, semnand texte in care
au proliferat ideologia timpului. Cea mai frecvent
portretizata figura politicd in arta a fost imaginea
lui V. 1. Lenin.

»Leniniana muzicald moldoveneascd’, cum
apare ea consemnatad in sursele scrise [9, pp. 6-13],
isi are inceputul in anii postbelici, incluzand, in
mare parte, opera care reflectd viata si activitatea
lui V. I. Lenin, la aceasta adaugandu-se tematica
Patriei si a partidului, valorificata artistic in diver-
se genuri si forme muzicale.

Fondul sonor dedicat leninianei include ase-
menea partituri precum cantatele ,,Basarabenii”
de St. Neaga, ,,Zorile noastre” si ,,Poem despre
partid” de S. Lobel, ,,Odé lui Lenin” de A. Starcea,
»Sub steagul biruintelor” (cu evocarea ,,revoltei”
de la Tatarbunar din 1924) de V. Zagorschi, ,,Le-
nin” si ,,Pionierii” de Z. Tcaci, ,,Exista un aseme-
nea partid” de V. Rotaru; oratoriile ,,Aurora” de
Gh. Neaga, ,Constelatia ,Secera si ciocanul” de
S. Buzild; poema-cantata ,,Revolutia continua” de
V. Zagorschi, poemul vocal-simfonic ,,Partidul -
Lenin” de D. Ghersfeld; poemele corale ,Doina”
(I. ,Doina din trecut”; II. ,Doina eliberarii”; III.
»Doina recunostintei”; IV. ,,Doina Biruintei”) de
E. Coca, ,,Inima veacului” de E. Doga, poemul
»Drapele rosii” de T. Zgureanu; corurile ,,Lenin
pe autoblindatd” de N. Ponomarenko, ,, Appasi-
onata” de S. Lungul, ,Poem despre Haia Livsit”
(subiectul dezvaluie activitatea ilegalistei in Ba-
sarabia interbelicd) de S. Lobel; opera ,,Chemat
de revolutie” de E. Lazarev; romanta liricé ,,Ste-
lele” de L. Gurov, balada ,,Cinci nopti si zile” de
N. Ponomarenco, cantecul-fresci ,,Jmn omului”

Filarmonica din Chisinau in febra pregitirilor de E. Lazarev, cantecul lirico-epic ,Lenin” de
pentru aniversarea a 25 de ani de la formarea V. Rotaru, cantecul-imn , Lenin - nume vesnic”
RSS Moldoveneasca de V. Slivinschi. La aceeasi tematica se referd

si lucrdrile muzicale ,Cantec despre partid” de
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Gh. Bors, ,,Partidul ne duce-nainte” de E. Doga,
»Lenin triieste in inimi” de D. Fedov, ,,Eu sint
comunist” de D. Ghersfeld, , Lenin - pace, viata
si soare”, ,Cu Lenin in suflet si-n gand” si ,,Lenin
e vesnic viu” (pentru solist, cor si orchestrd) de
S. Lungul, ,La sfat cu Lenin” de Al Mulear,
»Cuvént despre partid” de O. Negruta, ,,Moldova
sovieticd” de N. Ponomarenko, ,,Partidul - con-
stiinta mea” de V. Slivinschi, ,,A lui Lenin eroica
garda” de A. Starcea, ,,Hai, comsomol, inainte”
de S. Sapiro, ,Partidul lui Lenin” de P. Serban,
»Lenin e viu” de V. Vilinciuc, ,,CAntare Parti-
dului” de V. Zagorschi, ,Slavda comsomolului”
de S. Zlatov si multe altele. Lista este una mult
mai desfisuratd, dar ne vom limita doar la aces-
te exemple pentru a ilustra si a argumenta ideile
lansate anterior.

Au putut intrucatva sa se protejeze de cen-
zura ideologiei autorii de muzica instrumentald,
»simfonisti” in primul rdnd, dar nu in totalitate.
Substratul ideologic este deseori disimulat in ti-
tlul lucrarii sau in dedicatie: simfonieta ,,Livada in
priméavard” (consacratd memoriei lui V. I. Lenin)
de V. Poleacov, Simfonia a doua ,,Ceapaiev” (co-
mandant al Armatei Rosii in timpul razboiului ci-
vil rus) de L. Gurov, Simfonia a doua (*In memo-
ria lui G. I. Cotovschi” — comandant al Armatei
Rosii in timpul razboiului civil rus, originar din
Basarabia) si Simfonia a cincea (dedicata Cente-
narului lui V. 1. Lenin) de S. Lobel s. a.

Excesul de zel patriotic aduce o tonalitate noua
in lirica populara, care a dat nastere supranumitei
»leniniane folclorice moldovenesti’, aceasta fiind
»constituitd din creatii de diferite genuri si specii
(povesti, legende, cantece, proverbe s.a.), care ex-
primd dragostea poporului fata de Lenin. Poves-
titorii si cAntaretii populari il prezintd pe Lenin ca
pe un conducator si prieten al maselor populare,
ca pe un om intelept, marinimos, darz si simplu,
ca pe un sfetnic al celor obiditi (...)” [10, p. 373].

Geniul colectiv ,a creat” melodii si texte,
precum ,,Lenin ne-a adus lumind’, ,Doind despre
Lenin’, ,,Slava lui Ilici cAntam”, ,Multumim parti-
dului’, ,,Cat-ii tara mea de mare” s.a., in care ,,can-
taretii evocd chipul marelui conducitor, care a de-
pus o munca titanica pentru a organiza si infaptui
marea cotitura in istoria omenirii, indreptand lu-
mea pe calea socialismului §i comunismului. (...).
Originalitatea leninianei folclorice moldovenesti
constd in imbinarea viziunii individuale a poves-
titorilor, cantaretilor cu aspecte concrete ale acti-
vitatii revolutionare a lui V. Lenin” [Idem, p. 373].
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MUZICA SIMFONICA

In primul deceniu de dupi rizboi, genul
simfonic constituie una din principalele preo-
cupadri ale activitatii de creatie a compozitorilor.
Printre realizarile acestei etape se includ poemele
simfonice ,,Stalingrad” (1945), ,,Codrul” (1950)
de E. Coca, ,,Haiducii” de Al. Mulear (anii ’50),
LPrin flacari” (1952/53?) si ,Poemul-uverturd”
(1954) de V. Poleacov, suitele orchestrale si uver-
turile de S. Aranov, D. Fedov, V. Poleacov, N. Po-
nomarenko, S. Sapiro, S. Atanasiu-Zlatov, rapso-
dia de N. Ponomarenko, fanteziile de S. Aranov,
Gr. Ghersfeld, concertele instrumentale (pentru
pian, trompeta, vioard, oboi) de D. Ghersfeld, D.
Fedov, Al. Mulear si V. Poleacov, simfoniile nr.
2 (1946) de L. Gurov, nr. 2 pentru orchestra si
cor (1947) si nr. 3 (1950) de V. Poleacov, nr. 1
(1949) sinr. 2 (1952) de S. Lobel, nr. 1 (1955) de
V. Zagorschi.

O particularitate a acestui deceniu devine
predilectia compozitorilor de a explora forme
muzicale ample, in care se regasesc elemente de
inspiratie folclorica si alte modalitéti specifice de
valorificare a lui, in special, prin citare. Totodata,
se observa influenta simfonismului vocal asupra
creatiei unor compozitori (S. Lobel, V. Zagorschi),
precum si prezenfa muzicii cu caracter programa-
tic, mai ales in poeme, uverturi si simfonii.

Traseul urmat de muzica simfonica din
Moldova transprutica in cel de-al doilea deceniu
postbelic, se caracterizeaza prin acumulari canti-
taive si calitative. Se extinde substantial si diapa-
zonul genuistic al creatiei simfonice. Din juma-
tatea a doua a anilor 50 panad la sfarsitul anilor
’60 sunt create mai multe simfonii, concerte, suite
orchestrale, precum si astfel de lucrari cum sunt
parafraza, improvizatia, scherzo, tabloul, variati-
unea simfonica etc., explorate anterior mai pufin
in creatia compozitorilor moldoveni. $i-au adus
contributia la imbogatirea genului compozito-
rii V. Poleacov, cu simfoniile nr. 4 (1958), nr. 5
(1961), nr. 6 (1964), nr. 7 (1966), S. Lobel, cu sim-
foniile nr. 3 (1960), nr. 4 (1965), Gh. Neaga, cu
simfoniile nr. 1 (1959) si nr. 2 (1965), P. Rivilis, cu
simfoniile nr. 1 (1961) si nr. 2 (1965).

Prezinta interes si alte creatii: uvertura pen-
tru orchestra simfonica mica (1958) de E. Doga,
uvertura-fantezie ,Tineretea parintilor nostri”
(1961) de V. Slivinschi, uvertura pentru orches-
tra simfonicd si de estradd (1966) de V. Lorinov,
fantezia ,Moldova cintd si danseazd” (1957) de
D. Fedov, ,,Fantezia moldoveneascd” (1962) de
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V. Rotaru si ,,Fantezia” pentru orchestra de muzi-
cd populard de D. Gheorghitd. Se disting prin ori-
ginalitate si realizare artistici (modus imagistic,
stil artistic, conceptie) poemele simfonice ale lui
E. Doga (1965, ,Mama”, dupa linogravura omo-
nima alui A. David), Gh. Neaga (1967, ,Danko”),
P. Rivilis ("Apoteoza rizboiului’, dupa tablourile
lui V. Veresceaghin), E. Lazarev ("Poemul trium-
fal”), V. Lorinov (1966, ,,Eu sunt memoria, eu tra-
iesc”) s. a.

Nomenclatorul lucrarilor simfonice, realiza-
te la hotarul anilor ’50-"60 ai sec. al XX-lea, este
mult mai desfisurat, el incluzand alte zeci de sui-
te, rapsodii, concerte si alte creatii instrumentale,
fapt ce releva prolificitatea gandirii componistice,
profunzimea si maturitatea ei conceptuald.

CREATIA DE OPERA

Fondat in cadrul culturii sec. al XIX-lea, tea-
trul muzical este strans legat de folclor, fapt care
i-a atras o mare popularitate. Odata cu inaugu-
rarea Teatrului de Operad si Balet (1957), teatru
liric ca institutie separata permanentd, au fost
create conditii prielnice in vederea ascensiunii
si promovarii genului. Rezultanta acestui act a
fost cresterea vadita a interesului compozitorilor
fatd de operd ca cea mai completa forma muzi-
cala. Multe din operele compozitorilor moldo-
veni, create in a II-a jumatate a sec. al XX-lea,
se bazeaza pe librete cu subiect national. Tabloul
liric, pe care il ofera partiturile operelor ,,Grozo-
van” de D. Ghersfeld (1956, libretul de V. Rusu),
»Eroica baladd” de A. Starcea (I-a red. in 1960, a
II-ain 1964, a III-a in 1970, libretul de A. Gujel),
»Aurelia” (I-a redactie in 1958, a II-a redactie in
1963, libretul de V. Seveliov); opera pentru co-
pii ,Capra cu trei iezi” de Z. Tcaci (1966, libre-
tul de Gr. Vieru) are ca suport literar povestea
omonima a lui I. Creangd, opera ,Casa mare” de
M. Kopytman (1968, libretul de V. Teleuca) por-
neste de la cunoscuta dramd psihologica a lui I.
Druta, opera ,Glira” de Gh. Neaga (1971, libretul
de Gh. Dimitriu) transpune un episod din via-
ta legendarului muzician Barbu Lautarul, opera
»De-ale lui Picald” de V. Verhola (1971, libretul
de V. Conunov) este realizatd in baza motivelor
povestilor populare.

In expresia lirico-teatrala se recurge si la su-
biecte inspirate din literatura universala, cu un
spectru ideatic variat, incluzdnd motive satirice
(opera ,,Plosnita” dupa piesa lui V. Maiakovs-
ki), fantastice (opera ,,Draconul” dupa piesa lui

E. Swartz; basmul muzical ,Micul prin{” dupa
povestirea lui A. Saint-Exupéry).

In perioada de referinta, genul liric in crea-
tia compozitorilor din Moldova din stanga Pru-
tului denotd o anumité diversitate conceptuald si
stilisticd. Astfel, in scriitura componistica se ma-
nifesta doud tendinte stilistice distincte. Prima
dintre ele releva valorificarea resurselor folclori-
ce, cea de-a doua se axeazd pe un limbaj muzical
mai sofisticat, cu sublimarea folclorului in stil
personal, dupd propria sensibilitate artistico-es-
tetica. Elementele de structurd ale expresiei so-
nore lirice vadesc o gandire muzicald valorificata
in constructii tonale (D. Ghersfeld), tono-mo-
dale (M. Kopytman, Gh. Neaga, A. Starcea), di-
atonico-modale (Z. Tcaci) si modal-cromatice
(E. Coca). In ansamblul ei, creatia de operi din
spatiul pruto-nistrean poate fi circumscrisa pe
doui mari coordonate stilistice, situAndu-se in-
tre traditie si inovatie. Raportata la parametrii
muzicali, latura stilistica vadeste bogatie in zo-
nele expresiei melodice, armonice, a tempo-ului,
nuantelor, elementelor eterofonice, varietétii rit-
mice si metrice.

Dar si in aceasta perioadd, insd instrumen-
tele profesionale ale cenzurii functionau destul
de eficient. Unii compozitori au cazut in dizgra-
tie din cauza ,lipsei de atitudine civicd” fata de
idealurile oranduirii sociale existente, imputan-
du-li-se ostilitatea fatd de regim. De un astfel de
tratament a avut parte opera ,,Casa mare” de M.
Kopytman, compusd dupd piesa cu acelasi titlu a
lui I. Druta. Desi ecourile aparute in presa mos-
covitd de specialitate dupd premierd, care a avut
loc in anul 1969, au fost pozitive [12, pp. 35-40],
opinia oficialitatilor si criticii de la Chisinau a fost
una destul de distant3, chiar refractard. Aceasta
prima prezentare a operei ,,a coincis cu valul nou
al ,razboiului rece”, agravandu-se dupa invazia
tancurilor sovietice in Cehoslovacia (1968). In
domeniul cultural si ideologic, din nou, dupa anul
1948, a iesit in prim-plan lupta impotriva artei
»formaliste burgheze”, luptd necesard pastrarii si
cultivarii ,,realismului socialist” [13, p. 41]. No-
ile tendinte conservatoare in sfera administrarii
culturii artistice, mult mai pronuntate in fostele
republici unionale decat in centru, i-a determinat
pe unii sa paraseasca locul de bastina si/sau tara.
Astfel, I. Druta gaseste refugiu la Moscova, iar M.
Kopytman emigreazd in Israel.
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MUZICA DE BALET

Ca arta scenicd, creatia de balet din Moldova
este una tdnara. Aparitia si evolutia ei sunt strans
legate de cultura nationald. Originalitatea si boga-
tia folclorului muzical-coregrafic autohton a ser-
vit ca o veritabild materie primd pentru valorifi-
carea lui creatoare de catre compozitori in diferite
genuri de artd muzicala. Ritmurile dansurilor au
fost prezente in muzica vodevilurilor, in scenele
coregrafice ale spectacolelor de drama si comedie.

Ca fenomen indisolubil legat de cultura na-
tionald, primele creatii de balet modern veritabil
se cristalizeaza in a II-a jumatate a sec. al XX-lea.
Continutul ideatic al baletelor din aceasta peri-
oada transfigureaza subiecte diferite - istorice,
eroice, de dragoste, romantice, fantastice, lirice
s. a. O importanta deosebita acorda compozitorii
suportului literar al reprezentérilor muzical-co-
regrafice. Avand in vedere ca libretul intretine
emotiile, natura dispozitiilor si desfasurarea ac-
tiunii, iar muzica si miscarea coreica oferd cheia
patrunderii in lumea interioard a sentimentelor
umane si mentin intriga gandirii abstracte, crea-
torii de balet din RSSM apeleaza atat la surse li-
terare nationale, cét si la cele universale. Printre
primele incercari de acest fel se numaéra baletele
lui V. Poleacov ,,Mesterul Manole” (1959, coautor
V. Slivinschi, libretul de V. Iovita) si ,In Elada”
(1961, libretul de S. Drecin) si oratoriul-balet
»,Cantecul zorilor” (1964, libretul de S. Drecin).

Pentru a evita tutela ideologicd, unii com-
pozitori incearcd si, in parte reusesc, sa abordeze
subiecte de conotatie general-umana. Spectacole-
le de balet ,,Spada frantd” (1959, libretul de Gh.
Ghelovani) si ,,Antoniu si Cleopatra” (1965, libre-
tul de A. Pudalov) de E. Lazarev pornesc de la ide-
ea pacifismului si afirmdrii principiilor morale ale
contemporaneitatii. La realizarea primei lucréri,
autorul s-a inspirat din poemul lui M. Eminescu
»Strigoii”. Axandu-se pe subiectul acestei lucrari,
compozitorul construieste imaginea si dramatur-
gia muzicala a baletului, recurgand la interpune-
rea si opozifia de caractere, care dezvaluie conflic-
tul organic si tensiunea caracterelor. Mijloacele de
expresie ale limbajului muzical utilizate (melodi-
ce, ritmice, timbrale, dinamice etc.) se inscriu in
factura lucrarii, conferindu-i spectacolului unita-
te si pregnantd.

Tragedia shakespeareand , Antoniu si Cleo-
patra” este valorificata pe plan muzical-coregrafic
de citre E. Lazarev in baletul omonim (1965, li-
bretul de A. Pudalov). Legendara istorie de dra-
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goste dintre celebra regina egipteand Cleopatra a
VII-a si generalul, omul politic roman Antoniu,
redimensionata de dramaturgul englez de pe po-
zitiile idealurilor umanismului renascentist, adu-
ce actiunea aproape de sau in centrul conflictu-
lui dramatic. Individualizarea muzical-artistica a
personajelor, reproducerea coloritului de epocd,
implicarea timbrurilor instrumentale in dezva-
luirea cadrului conceptual etc. incumba sinteza
fireasca simbiozei dintre cele doua componente
majore ale baletului — muzica si dansul.

Alté fatd a genului o reprezinta baletul lui
V. Zagorschi ,,Zorii” (1960, libretul de Gh. Ghe-
lovani si A. Chirtoaca), care transpune un subiect
istoric din perioada interbelica a vietii basarabe-
ne. Lucrarea poarta o pronuntatd nota ideologica
comunista ("soarta grea a basarabenilor”, afalati
sub ,,jugul Romaniei regale”, care viseazi la ,viata
libera ca cea din Moldova Sovietica din stanga
Nistrului”), autorul distantandu-se ulterior de
conceptia initiald. Caracterul specific al baletu-
lui rezidd in latura lui muzical-coregrafica, care
provine din substanta folclorului autohton.

In final vom mentiona faptul ci, in primele
decenii postbelice RSS Moldoveneasca trece prin
procesul de construire a ,,unei societafi noi’, care
prevedea implementarea politicii culturale in con-
formitate cu modelul sovietic, unul compulsiv sub
aspect ideologic si estetic, aceasta, in esenta, ilus-
trind fenomenul numit ,executarea comenzii de
stat”.

Operand cu mecanismele politice, puterea
recurge la ideologizarea masiva a spatiului artistic,
incluzand muzica in categoria formelor cu ,,misi-
uni propagandistice”, tratament ce indica asupra
unei realitdti anume, aceea ca functia estetica pri-
mordiald a artei este suprimata in favoarea functi-
ei politice. In sistemul de valori culturale, talentul
si creatia originald sunt discriminate prin canoni-
zare si subordonare dogmei, impunand coercitiv
cosmetizarea realitatii. Ingerintele politicului in
mesajele artei nu puteau sd nu-si lase amprenta
asupra autonomiei procesului de creatie in viata
muzicald, afectand grav continutul, potentialul de
creatie, identitatea, cat si diversitatea formelor de
exprimare, care, sub influenta factorilor de ordin
ideologic, au condus la disolutia domeniului ar-
tistic.
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IDENTITATI IN DERIVA: GENUL DE CANTATA
IN CREATIA COMPONISTICA MOLDOVENEASCA.
MODERNIZAREA CANTATEI IN VIZIUNEA POSTMODERNA
A COMPOZITORULUI OLEG PALYMSKI
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Rezumat
Identitati in deriva: genul de cantata in creatia componistica moldoveneasca.
Modernizarea cantatei in viziunea postmoderna a compozitorului Oleg Palymski

In prezentul articol autoarea urmareste traseul de evolufie a genului de cantata in creatia componistici mol-
doveneasca, realizdnd o etapizare de la debutul secolului al XX-lea pana in perioada secolului al XXI-lea, anii
2000, relevand anumite particularitati distincte genuistice si tematice, conceptuale si tehnologice supuse unor
procese transformatorii, inclusiv identitare. in segmentul temporal 1940-1991, cantata afli numeroase abordari
componistice relevate de mai multe generatii de compozitori moldoveni, are loc o perfectionare a miiestriei in
ceea ce priveste formele vocal-simfonice de amploare, o extindere genuisticé prin fuziunea cu alte genuri, totoda-
ta, sub presiunea ideologica si relevand conjunctura timpului, se configureaza cantata sovietica moldoveneasca cu
trasdturi identitare muzical-stilistice specifice punctate de autoare. Sunt investigate transformarile cantatei ulteri-
or caderii Blocului Estic, sub aspect de emancipare a genului cu exemple de referintd din componistica autohtona.
Finalmente, cercetarea de fa{d se focuseazd pe cantata ,,Esenta cuvintelor” semnata de compozitorul Oleg Palym-
ski in 2013, drept exemplu de modernizare a genului sub diverse aspecte de simbioza a elementelor traditionale a
muzicii de cult cu inovatiile tenditelor muzicii (post)moderne academice universale.

Cuvinte-cheie: cantata, Oleg Palymski, cantata secolului XXI, nova musica sacra, muzicd noud, cantata sovie-
ticd moldoveneascd, identitate muzicald, identitati in deriva, post-sovietic, post-socialist, postmodern.

Summary
Drifting identities: the cantata genre in Moldovan academic music.
Modernization of the cantata in the postmodern view of composer Oleg Palymski

In the present article, the author investigates the path of the evolution of the genre of cantata in Moldovan aca-
demic music composition, divides it into stages from the beginning of the XX century to the period of the XXI cen-
tury, the 2000s, and reveals certain distinct genre, identity and thematic particularities, submitted to transformative
processes. In the time segment of 1940-1991, the cantata finds numerous compositional approaches revealed by
several generations of Moldovan composers. Certain improvement of mastery in terms of vocal-symphonic forms
of magnitude can be observed, as well as a genuine extension by merging with other genres. However, under ideolo-
gical pressure and the conjuncture of time, the Moldovan Soviet cantata is configured with specific musical-stylistic
identity features punctuated by the author. The transformations of the cantata after the fall of the Eastern Bloc are
investigated, in terms of emancipation of the genre with reference examples from the local composition. Finally, the
research focuses on the cantata “The Essence of Words” signed by composer Oleg Palymski in 2013, as an example
of modernizing the genre in various aspects of symbiosis of traditional elements of cult music with innovations of
(post) modern academic universal music tendencies.

Keywords: cantata, Oleg Palymski, XXI century cantata, nova musica sacra, new music, Moldovan Soviet
cantata, musical identity, drifting identities, post-soviet, post-socialist, postmodern.

In contextul proceselor de tranzitie din spa-  conceptului de identitate muzicali (nationald)

tiul moldovenesc, inclusiv identitare, sau, specific
muzicale, contemporaneitatea muzicald academi-
cd a intampinat variate impedimente si polemici
cu privire la definirea, perceperea si promovarea

atat pe parcursul perioadei sovietice socialiste, cat
si a celei post-sovietice. Diverse alterndri de ordin
ideologic, cultural, estetic etc. au avut un impact
si asupra unor genuri si forme muzicale, implicit
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a unor stiluri individuale din componistica au-
tohtona. Cel mai pregnant aceste tranzitii s-au
rasfrant in muzica vocal-simfonica, unde mesajul
are o dubla forta - sonicd si textuald, in genul de
amploare si solemnitate precum este cantata.

Genul cantata are o traditie relativ tAndra in
componistica moldoveneascd, bucurdndu-se de o
atentie deosebita in randul compozitorilor autoh-
toni, printre exemplele de pionierat se considera
cantatele semnate in primul deceniu al secolului
XX, toate apartinand compozitorului si dirijo-
rului M. Berezovschi — Rusia si Bulgaria (1910),
Cantata la 100 de ani de la alipirea Basarabiei la
Rusia (1912), Cantata la 100 de ani de la inaugu-
rarea Seminarului Teologic din Chisindu (1913),
Rusia si Serbia (1914). In anii 20-’30 au fost
compuse patru cantate, semnate de: V. Bulaciov
— Adevdrul (1920, text Al. Tolstoi), L. Gurov —
Frunzisoard de mohor (1933), N. Ponomarenko —
cantata in memoria lui A. Cehov (1935), M. Barca
— Romdni, cantati mereu (sau Muzica) (1935, text
P. Halippa). Primele exemple ale cantatelor apa-
rute sporadic pe parcursul primelor decenii ale
secolului XX confirma in primul rand pregitirea
compozitorilor autohtoni de a aborda un astfel
de gen de amploare, adaptarea la anumite tipare
genuistice si cultural-identitare, tematica creafi-
ilor denota caracterul ocazional, festiv, cantatele
fiind compuse cu prilejul unor evenimente, dar
si influenta folclorului atat in plan tematic, cat si
muzical. Ulterior, cantata este abordati intensiv
in creatia componisticd, interesul manifestan-
du-se indeosebi in perioada postbelica: deceniul
patru este marcat de cantata a cappella — Cantd
inima Moldovei (1940, text E. Bucov) de E. Coca
si de patru cantate semnate de St. Neaga - Stefan
cel Mare (1945/1946, text E. Bucov), Lenin este cu
noi, Stalin este cu noi (Basarabenii, text L. Cor-
neanu, 1947, dedicatd la 30 de ani de la Revolutia
Socialista din Octombrie), cantata Salut comu-
nistilor Moldovei (text B. Istru, 1949, consacra-
ta delegatilor la Congresul al II-lea al Partidului
Comunist din Moldova), Cantata Jubiliard la 25
de ani ai RSSM (text A. Lupan si P. Cruceniuc,
1949), cu aceastd ocazie fiind compusa si cantata
omonimad de coautorii D. Ghersfeld, L. Gurov si
N. Ponomarenko.

Anul 1941 a marcat momentul de cotiturd
in parcursul istoric si viata cultural-muzicald a
tarii, in perioada 1941-1990 componistica au-
tohtona fiind inramata in cursul general al muzi-
cii sovietice moldovenesti, iar cu privire la creatia

vocal-simfonicd, vor cdpdta popularitate genurile
de amploare. Monumentalitatea genului de can-
tata, care presupune o componen{d impunatoare
- orchestra simfonica, cor, solisti, concorda cu vi-
ziunile culturii totalitare ale ideologiei sovietice,
de eroism si patriotism, de maretie a Uniunii si
proslavire a partidului, a cultului liderilor de par-
tid si a realizérilor victorioase ale regimului. Am-
prenta realismului socialist este resimtita intr-un
sir de creatii semnate de compozitorii autohtoni
in anii ’40-"50 si deseori cu ocazia celebrarii unor
sarbatori din calendarul sovietic (Revolutia din
Octombrie 1917, omagierea liderilor de partid,
formarea RSSM s. a.). Ulterior, dupé aprobare la
Congresul Uniunii Compozitorilor, creatiile erau
prezentate la Decadele muzicii la Moscova, prin-
tre exemplele incluse sunt cantatele compuse in
deceniul patru, mentionate anterior, precum si
unele cantate din anii *50-'60: Sub steagul biruin-
telor de V. Zagorschi (1952, text A. Alyabov), Zo-
rile noastre de S. Lobel (1954, text E. Bucov, la 30
de ani de la formarea RSSM), Cantec despre Nistru
de Z. Tcaci (1957, text E. Loteanu), Plaiuri natale
de S. Lungul (1958, text L. Deleanu), Octombrie
de G. Bors (1957, text B. Istru), Ostasi ai pdcii de
M. Bércid (1959). Cu referire la Decadele artei si
literaturii Moldovei Sovietice la Moscova, cerceta-
toarea V. Ursu observa caracterul puternic politi-
zat al manifestarilor culturale, apreciindu-le drept
»actiuni ideologice si propagandistice, cu multd
muzica patrioticé si revolutionard, desfisurate de
autoritdtile sovietice in sprijinul politicii culturale
a PCUS’, ulterior Decadele fiind transformate in
Zile ale muczicii popoarelor infrdtite, desfasurate
in republicile unionale. Autoarea citeaza ziarul
[TpaBpa din 8 julie 1960: ,Tot ce s-a ardtat la De-
cade: spectacole, concerte, seri literare - ne-au
convins de succesele mari pe care Moldova le-a
obtinut in multe domenii ale creativitatii artistice.
Asimiland tot ce este mai bun in cultura popoare-
lor ruse si a celorlalte popoare fratesti ale Uniunii
Sovietice, poporul moldovenesc a pastrat tradi-
tiile nationale ale culturii lor, a ficut noi pasi pe
calea dezvoltarii artistice” (trad. n., V. B.) [1].

In perioada anilor 60 menfiondm cantate-
le: Revolutia continud de V. Zagorschi (1961),
Cantata pdcii si cantata Spre culmi de A. Star-
cea, Celor vii in numele celor morti de E. Lazarev
(1961), Poemul despre Partid de S. Lobel (1962),
Partidul, soarele meu de S. Mulear (text A. Gu-
jel, 1964), Cantec despre partid de V. Zagorschi
(text Gr. Vieru, 1964). Pe aceeasi filierd concep-
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tual-tematica, de osanale in cinstea partidului,
se inscriu cantatele din anii ’70: Leniniana de
G. Bors (text E. Bucov, 1970), oda-cantata Ro-
sie vremea lui de V. Zagorschi (text A. Ciocanu,
1970), Partidului slavd in veci (text A. Ciocanu,
1976), Existd un asemenea partid de V. Rotaru
(text A. Surkov, 1975), Noi construim comunis-
mul (text V. Teleucd, 1980), Tara sovieticd de
E. Doga (text E. Bucov, 1985), La multi ani de
C. Rusnac (text Gh. Voda, 1983), Numele Lenin
de P. Rusu (1984) s. a. In acelasi timp, sub as-
pect genuistic, in perioada anilor 70-’80 une-
le cantate capata trdsaturi ale altor genuri, spre
exemplu, de cantatd-poem: Cine scuturd roua
(1981) de V. Zagorschi; Z. Tcaci - cantata-rap-
sodie pentru copii Plai de cant, plai de dor (text
S. Ghimpu, 1981). Muzicologul V. Axionov re-
marca fuziunea genurilor de simfonie-cantatd in
creatiile compozitorilor: S. Lobel (Simfonia nr.
5 pentru solisti, narator, cor si orchestra, 1970),
I. Macovei (Simfonia pentru discant, sopran,
bas si orchestrd pe versuri de Gr. Vieru, 1973),
T. Zgureanu (simfonia Eminescu, 2008).

O dimensiune aparte prezintd cantatele pentru
copii: Zlata Tcaci — Orasul, copiii, soarele (vers. de
V. Teleuci si A. Cibotaru), cantata Lenin (vers. de
V. Galaicu, text rus de I. Semionov, la 100 de ani de
la ziua de nastere a lui V. I. Lenin), Pionierii (vers.
de V. Galaicu); S. Lungu - cantata pentru copii
Patria mea (vers. de Gr. Vieru si V. Rosca); V. Bit-
kin - Cartea rdsfoitd de vant (vers. de A. Ciocanu),
T. Chiriac — Luci, soare, luci (vers. de Gr. Vieru),
E. Mamot - Bund dimineata (1985, vers. de Gr. Vie-
ru), Cutezdtorii (1987, vers. de A. Ciocanu) s. a.

Astfel, in segmentul temporal 1940-1991,
cantata afla numeroase abordéri componistice re-
levate de mai multe generatii de compozitori mol-
doveni, are loc o perfectionare a maiestriei in ceea
ce priveste formele vocal-simfonice de amploare,
o extindere genuistica prin fuziunea cu alte ge-
nuri, totodatd, sub presiunea si controlul ideo-
logic de partid, apar cantate care, in mare parte,
nu urmaresc realizarea unor obiective artistice,
relevand conjunctura timpului, se configureaza
cantata sovieticd moldoveneascd cu trasaturi iden-
titare muzical-stilistice specifice:

— caracter fastuos, monumental, grandoare;

- tematicd ce releva idealurile realismului so-
cialist — tema patriei, partidului, muncii, viitoru-
lui socialist fericit, o atentie deosebita se acorda
textului folosit si imaginilor propagate de acesta,
vehicularea subiectului de prietenie si ,,infratire”
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(cultural-muzicala) a popoarelor rus si moldove-
nesc;

- imagisticd incadrata in canoanele culturii
sovietice;

- limbaj muzical accesibil, transparenta scri-
iturii — evitarea cromatismelor, utilizarea diato-
nismului, a structurilor ritmice stabile, a facturii
acordice in baza trisonurilor de tip armonic, fac-
turd omofono-armonica cu elemente polifonice
de imitatie, preponderent bazata pe traditiile sco-
lii ruse;

- utilizarea obligatorie a folclorului moldove-
nesc, a melosului popular (in vederea accentuarii
identitatii locale moldovenesti).

Din epoca barocco, configurata din madriga-
lele italiene, cantata a parcurs un traseu de evolu-
tii multiple de aproape cinci secole.

In contextul (post)modernismului occiden-
tal, se atesta modificari radicale ale creatiei mu-
zicale sub aspect genuistic si stilistic, tematic si
semantic, cantata fiind unul dintre exemplele de
individualizare a genurilor muzicale, deseori ra-
portat la directia nova musica sacra (investigata
de N. Guleanitkaia). Printre lucrarile concepute de
maestrii secolului XX raportate la aceastd tendintd
se numara cele semnate de P. Hindemith, F. Poulenc,
A. Webern, A. Schoenberg, L. Nono, H. W. Henze,
K. Stockhausen, E. Denisov, S. Gubaidulina s. a.

in spatiul sovietic, inclusiv in RSSM, cantata
ca gen atestd anumite transformdri in perioada de
pre-tranzitie a deceniului opt: sub aspect arhitec-
tonic si conceptual, de componenta si scriitura —
Dorul de B. Dubosarschi (text A. Busuioc, 1978)
si cantata-monument Generatia mea de Gh. Cio-
banu (text A. Ahmatova, 1985); Litanii pentru so-
prana de coloraturd, clarinet si orga (text Gr. Vieru,
1987) si Taina existentei (text R. Thakur, 1989) de
D. Kitenko; aspecte cantato-oratoriale in Doinato-
riu de T. Chiriac, pentru solist/oficiant, cor, orga,
nai si vibrafon (text M. Eminescu, Gr. Vieru si
D. Matcovschi, 1989).

Dupéd cdderea Blocului Estic, in perioada
post-sovietica, unii compozitori-autori de cantate
continua traditiile muzicale in cheia modernis-
mului moderat: T. Zgureanu Rdsai asupra mea
lumind lind (text M. Eminescu, Gh. Ciocoi, 1999),
V. Burlea Marturiile calvarului: cantatd in 3 pdr-
ti (texte liturgice, A. Burac, M. Eminescu, 1997),
Ora eternd (texte de M. Eminescu si ale contem-
poranilor sdi, 2002). In acelasi timp, odatd cu
instaurarea unui nou climat in registrele politic,
sociocultural si muzical, este de remarcat apari-
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tia cantatelor de o vadita influentd postmoder-
nista, schimbdri esentiale de estetica si limbaj, la
nivel stilistic si genuistic, cu utilizarea unor teh-
nologii componistice contemporane si aborda-
rea unui nou univers conceptual intertextual cu
amalgamarea diverselor tipare identitar-culturale.
Remarcam: imbinarea arhaicului (elemente de
paganism si barbarism), a Evului Mediu §i mo-
dernismului, relevatd in muzicd prin monodie,
procedee de polifonie si tonalitate largitd in can-
tata Trinitatea lupului de D. Kitenko (1999, poem
de V. Grosu) pentru voce, clarinet, oboi, fagot,
viori si violoncel; sistemul functional elaborat
in baza principiului simetric, asemédnator cu cel
folosit de Bartdk in cantata Mistretul cu colti de
argint de I. Tachimciuc pentru tenor, declamator,
cor si orchestra simfonica (2001, cuv. de St. Aug.
Doinas); elemente de neobarbarism, rock si rap
in cantata Oda devenirii de Gh. Ciobanu (2013;
D. Matcovschi, Acolo), semantica ontologica si
spirituala (budista, hindu) proiectata pe gandirea
post-seriald in cantatele Veritatis absolutae ulti-
mum verbum (2003), Esenta cuvintelor (2013) si
cantata-simfonie In cursu ad intellectum supremae
ideae vitae (2011) de O. Palymski.

Figurd proeminentd in contextul sondarii
universului sonoritatilor contemporane si al pro-
movarii muzicii noi din Republica Moldova, Oleg
Palymski este fidel fenomenului muzical contem-
poran in multiple ipostaze: de compozitor, pianist,
dirjjor si conducator al Ansamblului de muzica
contemporana ,,Ars Poetica” si al diverselor forma-
tii — Orchestra Simfonicd Nationald a Companiei
Publice ,Teleradio-Moldova’, Orchestra Simfonica
a Filarmonicii Nationale ,,S. Lunchevici’, Orchestra
Nationald de Camera a Salii cu Orgd. O. Palymski
desfisoard o activitate componistica deosebit de in-
tensd, abordand diverse genuri, preponderent cre-
atii camerale si simfonice, prezentate in premierd
in cadrul Festivalului International Zilele Muzicii
Noi: Passacaglia pentru 12 (1994), simfonia Fumuri
(1996), muzica pentru ,,Ars Poetica” si orchestra de
camera (2002), Astromusic I, suitd pentru ansam-
blu cameral (2013), simfonia Energetix of the world
(2015) pentru orchestra simfonica tripla.

Un interes deosebit prezintd creatia vo-
cal-simfonica semnatd de O. Palymski in deceniul
2003-2013: cantatele Veritatis absolutae ultimum
verbum (2003), Esenta cuvintelor (2013) si can-
tata-simfonie In cursu ad intellectum supremae
ideae vitae (2011).

Modernizarea genului de cantata, prin recon-

ceptualizare, adresarea la un spectru nou seman-
tic sunt, de altfel, tendinte caracteristice intregii
creatii componistice a lui O. Palymski. Sfera pre-
ocupdrilor sale estetice vizeazi trei dimensiuni de
natura metafizicd, investigand problematica:

1) de esenta a Fiintei (ontologie), 2) de esenta
a spiritului (sacralitate), 3) cosmologica si cosmo-
gonicd (geneza lumii, micro si macrocosmos), axa
comuna constituind-o aspectul de universalism
- spre exemplu, in utilizarea unor limbi de larga
raspandire, cu caracter universal - latina, engleza;
prezenta conceptiilor credintei Bahai s. a.

Limbajul muzical al compozitorului
O. Palymski este complex, stilul individual fiind
influentat de diverse tendinte - neoclasicism, ne-
obaroc si, indeosebi, post-serialism (dodecafonie
libera) si aleatorica controlata.

Reconstituirea arhaicului, a valorilor eterne
este proiectatd in cantata Esenta cuvintelor (2013)
de Oleg Palymski, interpretata in cadrul ediiei a
XXI-a a Festivalului International Zilele Muzicii
Noi (2012) de Orchestra Simfonicd Nationala a
Companiei Publice ,Teleradio-Moldova’, dirijor
O. Palymski si Capela Corala ,,Moldova’, con-
ducdtor V. Budilevschi. Conceptual, lucrarea are
tangente cu cantata pentru cor mixt si orchestra
in patru miscari La Nascita del Verbo (1948) de
G. Scelsi, pe texte latine, una dintre partiturile
care au marcat sfarsitul unei perioade cu influente
neo-clasiciste ale autorului, de pana la caderea in
depresie si ticerea creativa. Scriitura muzicala cu
elemente ale tehnicii modale cromatice, dodeca-
fonice, releva ,,nasterea cuvantului” prin utilizarea
treptatd a vocalelor, mai apoi a silabelor, ulterior
coagularea cuvintelor Deus, Amor si Lux. Menti-
onam si alte doud cantate apropiate ideatic si mu-
zical, prin textura sonoristica, tematica cosmo-
gonicd, universalism, intertextualitate, compuse
in deceniile ulterioare de A. Schnittke — Almae
Matris Universitatis lagellonicae (1964), pe texte
latine, si Cosmogonia (1970), pe texte din litera-
tura clasica, filosofie, Vechiul Testament in latina,
italiand, engleza, precum si citate din opera lui
Sofocle, N. Copernic, Cartea Genezei, L. da Vinci,
G. Bruno, I. Gagarin, ]. Glenn.

Cantata Esenta cuvintelor de O. Palymski a
reliefat relatiile dihotomice text-muzicd, idee-cu-
vant. Privind incércitura conceptuald a creatiei,
compozitorul relateazd céd aceasta porneste de la
conceptul cunoasterii: ,,Materia §i miscarea sunt
conectate prin diverse arte, iar ceea ce misca ma-
teria muzicald este cuvantul, esenta cuvintelor
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constand in a pune in miscare muzica” [2]. Acest
proces este etapizat in trei faze. In prima fazi, ma-
teria nu exista, doar ideea - relevatd in orchestra
drept fundal sau spatiu unde se naste ideea. Scri-
itura se constituie in baza tehnicii (post)seriale, a
dodecafoniei libere, compozitorul aborddnd mo-
dul drept serie — are loc segmentarea seriei de 12
tonuri in celule a cite 3 si 4 tonuri, fiecare dintre
acestea este tratat drept micro-serie (Exemplul
1.). Treptat, densitatea fesaturii muzicale creste,
prin juxtapunerea si combinarea micro-seriilor,
prin diverse procedee — de permutare a tonurilor,
de transpozitie, augmentare, diminuare, inversa-
re, recurenta (Exemplul 2). Conform viziunii au-
torului, ideea este relevati de cor. In interpretarea
Capelei Corale ,Moldova’, sunt sonorizate frag-
mente apartindnd invétaturii inteleptului persan
din secolul al XIX-lea - Bah&'u’llah, in partida co-

Sotto voce, posibile poco asincrono

Arta muzicald

rala fiind utilizata declamatia vorbita pe ritm in-
dicat, in baza textelor traduse in roména: ,Noi, cu
adevarat, am intrat in Scoala lui Dumnezeu cind
voi dormeati; si Noi am cercetat Tabla pe cand
voi erati cufundati in somn adénc... Noi am citit
Tabla inainte ce a fost revelati, ciAnd voi nici nu
stiati de ea si cunosteam in mod desévérsit Cartea
inca inainte ce v-ati nascut”. O. Palymski specifica:
»Din lumea imateriala in cea materiald porneste
o anumitd Scoald de pregatire didactica a ome-
nirii,— mesagerii scolii sunt prorocii, avand misi-
unea de a aduce cunostinte in lumea noastra. In
numele acestei scoli se pronunta textul”[3]. Astfel,
are loc suprapunerea liniei fluxurilor vorbite in
partida corului, sincronizate in formule ritmice
(cu posibilitatea de fi interpretate putin asincron)
pe descarcarile sonoristice orchestrale in prima
miscare - Ideea (Exemplul 3).

O altd imagine simbolica vehiculata este pro-
tolimba, o reconstituire a arhaicului, a primelor
sunete emise de oameni, onomatopee redata ex-
clusiv orchestral in miscarea a II-a, Limbaj, esa-
tura orchestrald este construita in baza tehnicii de
ison si a microcelulelor repetitive, parlando ruba-
to (Exemplul 4).

In miscarea a III-a, Cuvdntul devine un sim-
bol al cunoasterii, vocile corului se individuali-
zeaza, ,creatorul’, sau compozitorul, dandu-i glas
fiecaruia, sa vorbeasca in ritmul sau. Odata cu re-
marca Liberamente, si marcajul dinamic deasupra
partidei, corul verbalizeaza un alineat la alegere
(cu repetare incompleta) a textului in diferite lim-
bi [4]: ,Vorbirea umana este esenta, care cauta sa-
si exercite influenta si are nevoie de moderatie. In
ceea ce priveste influenta, aceasta este conditiona-

£
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Vocale
[ legni |
| ottani

archi

Consoane

I Vibratie
{schimbarea
periodica a tonului)

Durate kingi, sunet lquasi) frullato

Vibrato de amplitedad
fard vibratie 1

tremole

Acctissima
————————— Lovituri cu supape
surdina, sunete
Lovituri cu supape
astupate, staccato

Sunare intre sunet §i
aer

{quasi) glissando

ottoni (guasi) glissando

[ Efecte speciale, de
ex. cantarea dupd
calug

archi plzz. a la Bartdk ricochet glissando

Percussione (conscane)
Clicuri

| Fognet

| Pocniteri

| Zgomot
Lovituri

| Lowituri subite

! blocco di legna

| castagnettes

i raganella

| maracas

| Bongo [pe membrans)
| Bongo [al cerchio)

Ex. 4

| temple blocco
bambusi

| guiro

| tubo

| tom-tom {pe membrana)
tom-tom (al cerchio)

ofunde

ta de rafinament, care, la randul sau, depinde de
inimi care sunt desprinse si pure. Referitor la mo-
deratia sa, acest lucru n-are sa fie combinat cu tact
si intelepciune..” In fluxul fonic de tip ,babel” se
ajunge la un amestec haotic, total distorsionat, la o
aleatorica libera a liniilor vorbite, din care se des-
prinde o tema in stil oriental, initial in expunere
modald in varianta solo la corn englez, nuanta mf,
pe fundalul isonului la clarinet 1, 2, pizzicato qu-
asi tremolo iregular la vioara 1 sustinut de frullato
la flaut 1, si a celulei repetate non ritmic la tom-
tom-uri si bonghi (Exemplul 5, A). Ulterior, inain-
tand in prim-plan la corn englez dublat la clarinet
1, in baza unor structuri ritmice tipice la percutie,
la 4/4:

bhongo

MNpIr

tom-tom
Diim-Tek-Tek-Dim-Tek (Magsum, ritm de
provenienta egipteand) — la tom-tom-uri, bonghi,
reprezentand in viziunea compozitorului ,cu-
noasterea venita din Est — de la prorocii Moise,
Hristos, Krishna, Buddha, Mohammed etc”, con-
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Ex. 5

yeld

form conceptiilor Bah&i (Exemplul 6, B). Expune-
rea materialului muzical de filiera orientala are loc
in patru faze, accelerand tempoul, astfel in faza a
3-a se desfisoard la 6/8, cu schimbarea desenului
ritmic, tema este expusa la corn englez si viorile 1
(Exemplul 7, C), frazele fiind departajate de scur-
te interventii ale formulelor repetitive la alamuri
(trompete, tromboni), in faza finala tema se afir-
md in partida corului la unison, fiind dublatd de
oboi, clarinet 1 (si corn englez), sustinuta de corzi
(viorile 1, 2), realizidnd unitatea vocilor ,,intr-un
singur glas” (Exemplul 8, D): ,,Mii si mii de gra-
iuri mistice isi gdsesc expresia intr-o singura ros-
tire si nenumdrate mistere ascunse sunt revelate
intr-o singura melodie” (Bahd). Tesatura orches-
trald se constituie in baza principiilor aleatoricii
si eterofoniei, fiind imbogatitd de pedale, formule
repetitive pe acelasi ton la alamuri, sau a unei se-
rii de sunete (in diverse variante — recurenta, in
oglinda sau repetare aleatorica) la instrumentele
de suflat din lemn, pizzicato quasi tremollo ire-
gulat imitand sunarea saz-ului oriental sau a si-
tar-ului indian dublat de frulatto la flaut [5]. De
la scurte completari si intercaldri repetitive intre
expunerile temei orientale, in final se ajunge la
crearea unei mase sonore din suprapuneri repeti-
tive libere, pe care se proiecteaza melodia (la oboi,
corn englez, clarinet 1, bas clarinet, cor, viorile 1,
2), pana si desenul ritmic capatand o tratare liberd
(Exemplul 9) [7].

Parcursul genuistic al cantatei in spatio-tem-
poralitatea moldovenesca din secolele XX-XXI
(1910-2013) relevd, in sens general, un proces
tranzitoriu - al identitatii muzical-stilistice in
deriva. Evolutia cantatei moldovenesti in seco-
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Ex. 6

lul XX, pe de o parte, denotd afirmarea genului
si cautdrile compozitorilor autohtoni in sensul
de diversificare la nivel de tematica, dramaturgie,
mijloace de expresie, orchestratie, fapt ce a contri-
buit la aparitia unor genuri mixte de cantatd-rap-
sodie, simfonie-cantata s. a., cdutdri incadrate in
contextul perioadei sovietice care, in sens muzical
a directionat pe de o parte bazarea pe anumite ti-
pare culturale si pe traditiile scolii componistice
ruse, iar pe de altd parte a catalizat aparitia unor
exemple a genului de cantata scrise ,,la comand&’,
ocazionale. Putem vorbi despre un realism soci-
alist al cantatei moldovenesti, drept tipar identi-
tar-cultural si stilistic care a marcat creatiile din

acea perioada sub diverse aspecte, tematic, de
limbaj, imagistic, cu includerea tuturor tiparelor
culturii totalitare, accentudnd, in acelasi timp in
mod obligatoriu specificul sau ,alura folcloricd”
moldoveneascd si conexiunea ,,friteasca” cu cul-
tura rusa si alte culturi socialiste, in tendinta ge-
nerala propagatd de formare localizatd a scolilor
componistice nationale sovietice.

Modernizarea genului de cantatd, claditd pe
experienfa octagenard a componisticii moldove-
nesti, a parvenit dupa cdderea Blocului Estic, la
etapa unei republici independente, fiind favoriza-
ta de procesele de liberalizare si aflux de influente
muzical-conceptuale si stilistice vest-europene. In
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Ex.7

viziunea compozitorului Oleg Palymski moderni-
zarea cantatei se intreprinde pe diverse nivele de-
pésind anumite canoane. Pe de o parte sunt utili-
zate deopotriva elemente ale traditiilor muzicii de
cult (bizantina, hindu) - monodia veche, cintarea
in unison; repetitivitatea de mantrd a unor motive,
iar pe de alta parte, la nivel tematic si intertextual
— are loc fuziunea conceptiilor religioase, sacrale
hindu cu cele artistico-filosofice, si incorporarea
in tendintele universale ale muzicii contemporane
academic (post)modern. Modernizarea prin sin-
cronizarea la cursul muzicii noi are loc prin pu-

nerea in functiune a tehnologiilor componistice
specifice (principiilor aleatoricii si eterofoniei, a
tehnicii post-seriale) si a elaborarii unui limbaj so-
nic propriu novator - semne distincte ale stilului
individual-simbiotic al compozitorului.
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B IIOMCKAX YTPAYEHHOI'O PA4,
NJIM HEKOTOPDBIE PASMBIIIJIEHW A
O 2 KAHPE MOHO/ZIPAMBbI

DOI: doi.org/10.5281/zenod0.4337683

Rezumat
In cautarea paradisului pierdut
sau cateva meditatii pe marginea monodramei

Articolul pune in discutie un gen cu o istorie impunatoare, care isi are inceputul incé in Grecia antica. Este
vorba de monodramé: din greaca monos — unul si drama, semnificaind opera dramatica, jucata de un singur ac-
tor. Executand un excurs in evolutia monodramei pe parcursul secolelor, autoarea se axeaza pe noul avént, ce se
depisteazd in primele decenii ale secolului XXI. Se analizeazd specificul monodramei in viziunea regizorilor din
diverse epoci.

Mesajul ideatic este demonstrat prin apeldri la montarile din cele mai diverse spatii, prezentate la festivalurile
internationale de teatru. Printre montirile de ultima ora, care i-au suscitat atentia autoarei, au fost: actorul Filipp
Ristovski in spectacolul «Nijinski», montat de Ema Nicola la teatrul Bulandra din Bucuresti, «<Ecce Homo» in
viziunea cunoscutului actor polonez Janusz Stolarski, «Nimeni» de Nina Berberova in interpretarea tinerei actrite
Irina Evdokimova de la Teatrul de muzici si poezie din Moscova (regia si scenografia Vladimir Mihelson), specta-
colul «Rossinat» in montarea regizorului Gr. Kazarean si interpretat de actorul Aram Ovanesean, Teatrul National
din Armenia s.a. Astfel, se poate mentiona cd monodrama ia amploare pe scenele mari ale lumii.

Cuvinte-cheie: monodrama, teatru, festivaluri internationale, actor, regizor.

Summary
In search of paradise lost or a few meditations on the edge of the monodrama

The article discusses a genre with an imposing history, which has its origins in ancient Greece. It is about
monodrama: from the Greek monos - ‘one’ and drama, meaning the dramatic work played by a single actor. Under-
taking an excursus in the evolution of monodrama over the centuries, the author focuses on the new momentum,
which is found in the first decades of the XXI century. The specificity of the monodrama is analyzed in the vision
of the directors from different epochs.

The ideational message is demonstrated by appeals to productions from various spaces, presented at interna-
tional theater festivals. Among the latest productions that caught the author’s attention were: actor Filipp Ristovski
in the show “Nijinsky”, staged by Ema Nicola at the Bulandra Theater in Bucharest, “Ecce Homo” in the vision of
the well-known Polish actor Janusz Stolarski, “Nobody” by Nina Berberova in the performance of the young actress
Irina Evdokimova from the Moscow Music and Poetry Theater (direction and scenography by Vladimir Mihelson),
the show “Rossinat” staged by director Gr. Kazarean and played by the actor Aram Ovanesean at the National Thea-
ter of Armenia, etc. Thus, it can be mentioned that monodrama is spreading on the big stages of the world.

Keywords: monodrama, theater, international festivals, actor, director.

OO111en3BeCTHO, YTO MOHOApaMa [OT rpe-
4ecK. monos — «oauH» u drama - «gpamar»] -
ApaMaTH4ecKoe NMPOU3BENEHNE, pa3bIIpPhIBaeMOe
C Hayajia o KOHIIA OTHMM aKTEpPOM.

B apxanueckoil, 103CXUTOBCKOI IpedecKoi
Tparefiuy BO3HMK INpO0Opa3 MOHOApPAMBbI, I7ie
OJIVIH aKTep MUCIIONIHAT HECKONIbKO POJIeli, COOT-
BETCTBEHHO MEH:S CBOIO BHEITHOCTD (MAacKYy, KO-

criom). IIpu aTOM XOp 3alONMHAT NIeHNeM ¥ TaH-
IIaMI T1ay3bl MEX/Y €TO0 IOSABIEHUAMMN.
OTMeTnM, KCTaTy, 4TO 3TOT IEPBUYHDIN Ba-
PMaHT MOHOTeaTpa HbIHE CTAHOBUTCA Bce Oonee
nonynApeH. Bcnomuum xota 6n1 «JImcuctpary»
ApucrodaHa B MCIIONMHEHNM HEMEIIKOTO aKTepa
Anexca bopuca, rjge ckynbIMyu, TOYHO HalifieH-
HBIMM CPE/ICTBAMU OCYIIECTB/IAETCSA MacTEPCKOe
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IepeBOIUIOLIeHN e OJHOrO 4eloBeKa B pas/iny-
HBIX IIEPCOHAXKEN 3HAMEHMUTOI KOMEIMMN.

Ho gamge MoHOaKTep Ha cClieHe UTpaeT OTHY
pO/b, — 9TO pa3BepHYTHINI MOHOJIOL, OOpaleH-
HBII MO0 HEMOCPeACTBEHHO K 3PUTENIo, b0
K IIPUCYTCTBYIOIEMY 6€3MO/IBHOMY IIEPCOHAXY,
b0 K MEepCOHAXy, HAXOAALIEMYCS 3a CLEHOI
(ceromHA B TaKOM MIeJICTBE AKTUMBHO IPUMEHS-
I0TCSl TEXHUYECKIe CpefcTBa: TeneoH, 3KpaH, u
T. I.).

Ho cymHocTh MOHO/IOTa OT 3TOTO HE MEH:-
eTcs. ITO — IyllIeBHbIe IIepeXXMBAHNA OTEeNbHON
JIMYHOCTHU, C OOJbIIEN VI MEHbIIen Mepoil Mc-
nosefanbHOCTH. Eile HeMelnKas fpaMa BTOpOI
nonoByHb!l XVIII B., B TUIMYHOJ /I CEHTUMEH-
Ta/MM3Ma MaHepe, JaBaja HaM 00paslibl Iupude-
CKOTO MOHOJIOTA CTpajapmiero repos («Beprep»
Tete). B cepennue XIX B. B ToII Xe [epmanum mo-
ABJIAIOTCA CONbHBIE KOMenuitHble cueHku («Vmm
crofa» — A nvceonvya, «Ilomen Bou» u «Het»
— M. Bepodepa), rie TpakTyeTcsi 06pa3 cBeT-
CKOJ KOKeTKM, CTO/b JIFOOVMMBIN ITyOIMKOI TOTO
BpEMEHM.

W, HakoHelLl, HeMeLIKMII SKCIIpeccroHn3M XX
BeKa POXKIAeT COBEPLIEHHO MHYI MOHOApaMY,
HOJIHYI0 60/IE3HEHHOTO CaMOaHau3a 1 obpeyeH-
Horo OynTapctBa (Hmp. «Ostpolzug» BpornHe-
Ha,1926).

OpHako, Bce MepedyMC/IeHHbIE BUJbBI MO-
HOJ[paMbl MMe/IN HeuTo ofliee — 37ieCh ApaMaTu-
4yecKoe JlefiCTBMe LIeHTPa/IM30BaHO BHEIIHe.

B Hauame XX Bexa H. EBpeunoB cospan
MIEPBYI0 TEOPUIO MOHOApPaMBbl, I7ie Ha MepemHuIl
IUIaH BBIABMHY/T BHYTPEHHIOI LeHTpanu3alniuio
IeViCTBYA, IIPY KOTOPOIL 3pUTENDb BOCIPYHMMAET
ipaMy IepCcOHaXKa KaK CBOI COOCTBEHHYI. B pe-
¢epare «BsepieHne B MOHOApaMy» EBpenHoB nu-
meT: «[100 MOHOOpamoti s xouy noopasymesamo
makozo pooa Opamamudeckoe npedcrnasieHue,
Komopoe, cmpemsacy Haubonee NOTHO COOOULUMD
3pumento OyuiesHoe COCMOAHUe O0elictneyuezo,
A67IAEM HA CUeHe OKPYHAIOUUTL MUP MaKum, Ka-
KUM OH B0CHPUHUMAETNCS 0eticm ey oULUM 6 110001
MOMEHM €20 CyeHu4ecKoz0 Ovimus». MoHozpama
ABJAETCA «IpOEKIMell AyMN» LeHTPaabHOrO
mepcoHaxka Ha BHerrHuit mup («IIpencraBnenne
M106B1», 1909).

VsBecTHBIVI KPUTUK UM TeaTpalbHbIN Jes-
tenb Muxann IIMckyHOB B cBOeli MOHOrpadum
«O KOHKypce, MOHOApaMe ¥ COBpEeMEHHOII fipa-
MaTypruy» BbIfIeNIAET €ll€ OfUH TEePMUH MO-
HompaMbl. «MoHofIpamMa — 0Cco0OBIl pof ApamMa-

Arta teatrald

TUYECKOTO IIPOU3BENECHNA, MMEILNA B CBOEN
OCHOBE O[VIH aKTUBHBbIVI TPEXMEPHDIN XapaKTep,
obnajaomuil BHYTPEHHNMM CWIAMH JIS CaMo-
CTOSITE/IbHON 60PBOBI € 0OCTOATETBCTBAMMU U O-
CTOVHBIN OOMBIINX Y TPYAHBIX SMOIVOHATbHBIX
nepexxuBanuii». Ilo IlnckyHoBy, aTOT Tpexmep-
HBII1 XapaKTep «X04yeT 4ero-mbo HOCTUYb 3[eCh
U celyac» U MMeeT lieflb, — BHEIIHUI MOTUB, —
O/M3KYI0 1 MOHATHYIO KaXX/IOMY, CIIOCOOHYIO 3a-
TPOHYTb 3pUTENA 3MOLMOHAIBHO.

Hu opna mbeca He cymecTByeT 6e3 KOH-
¢muKTa, ¥ MOHOApaMa He uckmodeHre. Ho B
MOHOfipaMe KOH(MIMKT 0co60ro popa, — 37ech
IPOTUBOOOPCTBYIOT He IIEPCOHAXY, a 00CTOs-
Te/IbCTBA, 3aCTaBJ/IAIOLIME Teposl JyMaTb U Heil-
CTBOBATb OIIpeJieTIeHHBIM 00Pa3oM.

B 3TOi1 CBA3M ymMecTHO BCIOMHUTH IlaTpu-
ka 3rockuHaa. Mononbeca «KoHTpabac» — ero
eIMHCTBEHHOE OIyOIMKOBaHHOE JpaMaTudye-
CKoe TpousBefeHne. B 3Toil 9acTo craBAleNica
MOHOZIpaMe KOH(IVMKT OCHOBAH Ha JipaMaTi3Me
BHYTPEHHEro Mupa eé repos, KOHTpabacucra.
ITOT Ye/IoBeK CyLIeCTBYeT KakK Obl B IBYX M3Me-
PEeHMAX OJHOBPEMEHHO: B BbIMBIITIEHHOM MUpe
u B peanbHOCTH. [locTOAHHAA TeMa 3I0CKMH/A —
Tparn4eckoe OfMHOYECTBO Y€/TOBEYECKON Sy
— 371eChb BOIUIOL€HA B HENPEPHIBHONM BHY TPEHHEN
60pbbe Teposi, IPUBOJALIEl €0 K OKOHYATEb-
HOMY Pa3pbIBY C 00IIeCTBOM.

Ecmm roBoputh 06 1crnoBefarbHOM >KaHpe
MOHOTeaTpa B paspe3e pasaMuHbIX MeXIYHAPOL-
HBIX (ecTuBasell MOCTefHero AeCATUIETU, TO
37leCh TeMa OfIIHOYeCTBa Yel0BeKa Mepeq TMLOM
JKM3HU U CMEpTU ABJIAETCA Befylleil U paccMa-
TPUBAETCA BO BCEX €€ aclleKTaX: OfIMHOYECTBO
TeHMAIbHOCTU M 0e3yMus, OfMHOYEeCTBO Mjea-
7MM3Ma ¥ HM3OCTM, OIMHOYECTBO IIpaBJIOMCKa-
TebCTBA U IIPECTYIUICHN, ONVIHOYECTBO TI00BI,
IOHOCTU M CTapOCTH, OMHOYECTBO «Ma/€HbKO-
ro» 4e/lIoBEeKa...

«I'0e o, ympauennoviii Pati, cmapuviti Ioem?»
— BOIIPOILAET repoil Ha cleHe. ITO LUTaTa U3
MoHozipaMbl «CoH», rie 6onrapckuit aktep Ma-
puyc KypkuHCKnii o-cBoeMy MHTEpIIPETUPOBAT
TecATYI0 I7laBy KHUTY aHIJIMIICKOTO MMCaTens
IxynnaHa bapaca «Vctopua mupa B 10-Ti ¢ mo-
JIOBMHOJ TJIaBax».

YTo CHUTCA 3TOMY MaTIEeHbKOMY 4e/IOBEUKY C
BBIPa3UTENIbHBIMM PYKaMU, YeM-TO HAlIOMMHAIO-
mwemy repoes Yapau Yannmua? O6bIieHHBII COH
00 OOBIZIEHHBIX CTPACTSAX... Efa, BBIMBKA, CEKC...
Ho con npopomxkaeTcs, ¥ 0Ka3bIBaeTCs, 4YTO Ma-
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JIEHbKOTO YeI0BeKa BOJTHYIOT Be/IMKIie BOIIPOCHI O
cmbicne 6bITUA: Pait, Afi, BednocTs... VI ymepiuas
BO3/m00/IeHHass MaprapeT, MUCTUYeCKIIT IPOBO-
JIHUK Teposl 110 3aTPOOHOMY MUPY, TOBOPUT €MY,
YTO JJOPOTU B CTapblil JfeM y>Ke HeT, a HOBBIN
Pait - s3TO MecTO, Ifie 4eNnoBeK MoIy4aeT TO, YeT0
XOTeJT IIpY XM3HM. 3JHAYUT, CHOBA €fa, BLIINMBKA,
cexc! «Ku3snv 6 parw y#acua, — 0CO3HaeT Tepoil. —
B xonuye xonyos mam saxouewsv ymepemo...».

Monopoii aktep @ununn PucToBcky B ciiek-
Takse «Huscurnckuii», co3faHHOM B PymbIHNI, B
OyxapectckoM Tearpe «bymanupa» (pexmuccep -
9Mma Huxona, xopeorpad Anppeit Manuna), mo-
IIBITAJICA CO3MATh «CBOEro» HInKMHCKOro: mouTn
6e3 TeKCTa, HEeNpepBIBHO [BUTASCH, 3aCTaB/IAA
3puTenell JOMBICIMBATh IPOUCXOAALIee, OH 3a-
XOTeJI paccKasaTb O TeHUY TaHIa, — TeHNH, obpe-
YeHHOM Ha OJJTHOYEeCTBO J BIIaBIIIEM B 6e3yMue...

Hpyroit monopoit aktep - momAxk Kamwin
MaukoBsk (teatp uMm. Credana Spoma, JToass,
pexuccypa u cueHorpadus Banbpaemapa 3aBop-
3MHBCKOTO) 0OpaTmics K AHeBHMKaM BaipraBa
HiwkuHckoro, oTpakaomyM CTpafaHysa TeHU-
aJIPHOTO TAHIIOBIMKA B Oe3HafieXXHOI 60pbOe
C TSDKeNON [yIIeBHOI 60/e3Hbl0. B monbckoM
cnekTtakne «Huxuxckutl» TIPUYMHBI BHYTPEH-
Heil KaTacTpogbl UX BEIMKOTO COOTEYeCTBEH-
HYKA YBUJICHBI B JIMYHBIX OOCTOSATENbCTBAX €TO0
cynbObI: 6pak ¢ PoMorioit u poxieHne fodepu He
CMOLJIY pa3opBaTh IPOTUBOPEUUBYIO ¥ IIPOYHYIO
BHYTPEHHIOIO CBA3b C Tellepb y>Ke HefloCAraeMbIM
Cepreem [larmieBbiM. Momofioit akTep HOTPSC U
3puteneit, 1 ¢ectuBanbHOe X0OpK: Tpodeccro-
Ha/IbHbBI TAHIJOBIMK, OH He TOJIbKO OKa3ajcsd Ha
BBICOTE IIOCTABJIEHHBIX XOpeorpapuyuecknux 3a-
Jiad, HO M C TOYTH (PU3MOIOTNIECKOI TOYHOCTBIO
BOIIIOTW/I C/IOXKHbBIVI BHYTPEHHUI MUD T€HMATIb-
HOJ IMYHOCTY, HABCETNA 3aK/II0YEHHOI B KIETKY
6e3yMus 1 OBMHOYECTBA.

«Ecce Homo»... Kmaccmdeckas maTMHCKasd
I[MUTaTa B JJaHHOM Cly4ae — Ha3BaHMe CIIeKTa-
Kg, npencrasieHHoro Anymem Cronapcknm,
U3BECTHBIM IIO/IbCKMM aKTepoM. SHym sApko
TaJaHTINB, COBpeMeHeH n cMel. Ilocmennee AB-
CTBYeT y>Ke 13 BbIOOpa Ibechl: ChirpaTb Ppunpu-
xa Huie? He o Hem, a ezo camozo?!

V3 crapuHHOrO CyHAyka (y>X He M3 rpoba
n1?) BbIIE3aeT I0HOIIA; OH OJIeieH OT BHICOKOMe-
pusi ¥ OT PM3MYECKUX CTPATAHNUI, JJIMHHOBOJIOC,
xyA u BbicoK. OH y cebs omMa u, obpaasice K
HaM, TOBOpUT ¢ co6ort. OH ofieBaeTcCs, CIIela cKa-
3aTb, CIellla YCIeThb, — BpeMeHM OCTanoCh Majlo, 1

OH 00 3TOM 3HaeT. BipoueMm, cTONT /1 OfeBaTHCA
IO KOHIIA, — Beflb CKOPO HOYb, 1 Haflo OyeT TaH-
1eBaTh — 6e3 ofieXx/ibl, pasymeeTcs... «byov npo-
K7AM 0eHb, K020a Mbl He MaHUesanu Xomv pas!»
[’maBHOe — cka3aTb 0 Mupe 1 o cebe. Yro ecTb
MMUPp, ¥ 9TO MBI B HeM. [ToToMy 4TO moTom... mpu-
IIeTCs1 BEpHYTbCS B BEUHOCTD Y 3aKPBITh 32 OO0
KpBILIKY. V] BefIb BCe IepeIyTaloT, BCe IePeBPYT...
Beunas tema [Jon Kuxorta... CrefoBaTh pbl-
LJapCKUM HJieaslaM B 9TOM >KeCTOKOM Mupe — 6e3-
yMue MM BBICOKMI TTIOfiBUT? BepHbIil KOHB 671aro-
popHOro npanero — PoccuHaHT — MoOr 6bI MHOTO
[opacckasaTb 06 9TOM, — Be/b OH OB/l CBUIETEIEM
Yl YYaCTHUKOM COOBITHIL... C TeI/IbIM I0MOPOM U
HEXXHOCTDBIO CO3JaTeNN CHEeKTAKIA «Poccunanmy»
(axTep Apam OBanecsiH u pexuccep Ipaups Ka-
3apsAH, HanyoHanpHbIl TeaTp ApMeHNM) «al0T
CIIOBO» CTIaBHOMY KOHI0. BcnomuHaeT PoccunaHT
MIHYBIIVE JHI; B €T0 fylle codeTarorcs u JIoH
Kuxor, u Canuo Ilanca, — moouepenHo Bepx Oe-
PYT TO pBILJapCKOe CTpeM/IeHMe K IOf{BUTAM BO
VIMsI CIIPaBeINBOCTI, TO 3APaBblil CMBICT IIPO-
CTOTO Tpy>XeHMKa. «Haodo sxumv 051 6n1aza écex, a
He 0717 ce6s 00H020!» — TIPUXOUT K BBIBOAY Poc-
cuHaHT. [lTacTuyeckoe M BU3yaJlbHOE pelIeHMe
3TOTO CIIEKTAK/IS OYeHb COBPEMEHHO, U aKTep HU
Ha MUT He TepsieT HUTb CBOETO HeIPOCTOro obpa-
3a. «Tuwe! Moii eocnooun cnum, He 6youme ezol»
— mpocut BepHbIll Poccnuant. M BcnoMuHaroTcs
cTuxu MuKkemaHmIKeo:
«Bnaxcencmeo — cnamv, He 6edamv 37100v1 OHS,
He sedamv ceapvt 6auieti u nocmuvlocmed,
B Hesedenuu kamenHoM 3a0b1mbCsL.
IIpoxoxcuii, mcc! He npo6ysxcoaii mens!»
CrpaHHas, Hopaxarwomas UCTOPMA: MOJIO-
flas MMAHUCTKAa MHOTO JIeT aKKOMIIaHMpPYeT Ta-
JIAHT/IMBOJI IIeBUIle U BCE 9TO BpPeMs OTYAsTHHO
eil 3aBUJlyeT: ee IPUBJIEKATe/IbHOI BHEIIHOCTI,
YKEHCKOMY OYapOBaHUIO, IPEKPacHOMY TOJIOCY,
Iaxke ee JOOpPOTe VM MUCKPEHHOCTH. 3aBUAYET U pe-
IIaeT IOoKaparh. Tak MmokapaThb 3a Bce TO, 4YeM He
obnajaer cama, 4TOOBI CYACTIMBUIIA ObITa YHUY-
TOXKEHa pa3 M HaBcerfa... [IoMcTMHe aHTUYHOe
IIOJIOBOZIbe CTpacTell morpyxkeno B peamm Ce-
peOpsIHOTO BeKa M 3a)KaTo B TPAHUIIBI CTPOTOTO
XyHZOXKeCTBEHHOTO BKyca. AKTpHca OfMHOKA Ha
CILieHe, HO MBI BU/IVIM BCeX: CaMy aKKOMITaHMATOP-
1y, ee MaTbh, KPacaBUIy-TIeBUIY, My>Ka II€BUIIbI
u ee MOOOBHMKA... MocKoBckmit TeaTp My3bIKM
¥ 1033uu 1of pykoBopcTBoM Enensr Kambypo-
BOI1 IIPEICTaBIJI BBIAIOIIYIOCS pabOTy MOIORO
akTpucel Vipunel EBpmokumosoit «Huxmo» 10
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noBect Hunsl BepbepoBoit ,,AKKOMITaHHATOP-
ma” (MHCIeHU3alys, MOCTAaHOBKA ¥ CI[eHOTrpa-
¢usa Bragumupa Muxenbcona). OT/ie/IbHO CTOUT
OTMETUTD VICK/IIOUUTEIbHbIE BOKaJIbHbIE IAHHBIE
Vpuabl EBJOKMMOBOI I €€ PeKOCTHOE YMEHMe
OLIYIIATh CTU/Ib 3MOXML...

HesaBucumo OT 3m0XM, CTPAacTU U MOPOKU
B3palllMBalOTCA B OAVHOYECTBE U VM >Ke OI/Iayuy-
BaIOTCAL...

MokeT 1M y4nTenb yOUTb CBOMX YYEHUKOB?
He mopanbho, a ¢usnyeckn? V He opHoro, a
Bcex? IIpocro paccTpenaTs Kiacc...

Bonpoc He puTopudeckuii, - COBpeMeHHbIe
TOKYMEHTAJ/IbHbIE JaHHbIE CBUJETENbCTBYIOT: i,
MoxeT. Bo @pannumn, HanpuMep, Takoe IPOU30-
HIJIO0...

Hpamatypr Kan-IIbep [lomaHb pemmn uc-
CIefoBaTh 3TOT ()eHOMEH, HAIMCAB Ibecy ,,Ha-
cmasHuK’, a U3BECTHDII OoMrapckuit aktep Ber-
ko Kunes (Hanuonanbublil TeaTp M. JVBaHa
Basosa n3 Coduu) BONZIOTHI IEPCOHY YINUTENA B
MOHOCIeKTakIe. Ero repoit oTObIBaeT HakazaHue
3a CBO€ CTpAIlIHOE IIPECTYIIJIEH)E M PacCKasbIBa-
€T HaM, KaK ¥ II04eMy TaKoe MOIJIO CTyYMUThCA...
[Tepex HaMy — MHTE/UTUTEHTHBIN, 00pa30BaHHBbII
4YeJI0BEK, IOPANOYHBIN CEMbAHNH, BOCIIMTAHHBIN
B JlyXe KIaCCU4YeCKIX HPaBCTBEHHBIX LIEHHOCTEIL.
B pacckase yuurens npencraeT oObIYHBIN KJIacc
OOBIYHON TOPOJCKON IIKOMBbI, — TaK CKa3aTb,
yde6HOe 3aBefeHMe i1 OeHBIX, — pa3HY3-
NaHHasd, VICIOpPYeHHas Macc-KyAbTYpoOll, paBHO-
AYIIHAs K 3HAHNAM U KO BCeMY AYXOBHOMY, IIpe-
IeIbHO TIPMMUTYUBHASA MOJIOEXb, CIIOCOOHAsA K
>KeCTOKUM VM IVHNYHBIM IOCTYIIKAM...

Y4uTenb HeHaBUINT UX.

HenaBupur... u mo6ur...

~Heyxenu vl nonazaeme, umo s Oelicreu-
menvHO MOz ux youmv?” — CIpallMBaeT aKTep
B KOHIle CIIeKTaK/Ifl, ¥ Mbl IIOHMMAaeM, 4TO Tea-
TpajibHas UTpa, CBULETE/IAMI KOTOPOI MBI CTa-
nm, obpaleHa K Hamrei coBectu. To, 4To ocTa-
HeTCcsA MOC/Ie Hac, B3pall[BAeTCs CETOfHA. ..

B03MO>XHO, IMEHHO MO3TOMY TaK OecKOHed-
HO TPOTaeT PeTPOCIEKTIBA Ye/I0BEIeCKOI CYAbObI
B paspese MCTOPUM CTPaHbl, IpeACcTaBIeHHasA MO-
nopoit aktpucoit n3 Hivkuero Hosropoma Hara-
npveit KysHerioBoit B ciektakie ,3anes MaooHHbl
¢ Muneeu”, xoTOPBII cO3man pexuccep Bragumup
Kynarmn Ha ocHOBe Npou3BefleHMIT M3BECTHOTO
coBpeMeHHoOro nposanka Penopa A6pamosa.

Hudero oco6eHHOTO He JieaeT 9Ta >KeHIIN-
Ha, — IIPOCTO CUAUT, YKPBIB KOJI€Ha IIeCTPBIM JI0-
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CKYTHBIM OfIes/IOM, — ¥ JOBEpPUYNBO, 6ecradocHO
pasBOpavMBaeT Iepel HaMU CBOK0 IIPOCTYIO U
Tparn4ecKylo >KM3Hb, OCBALICHHYIO €IMHCTBEH-
HOJ1 /II000BbIO, MHOT/IA TIpephIBasi paccKa3 IeHN-
eM (Tak IOIOT B CeJlax, CK/Ia/bIBas MeCHIO Ha I7Ia-
3ax). OHa He IJ1a4eT, — IUIa4eT 3PUTEb, — U JINIIb
HaTATMBaeT Ha JINIIO CBOE Ofiesi/Io, KOT/ja paccKas
3aKaH4MBaeTcA. KoHuUnMmach Xus3Hb...

Kanp cnekrakna «WarumWarum», npep-
CTaBJIEHHOTO HIBeMIapcKoil akTpucoii Mupuam
[onbAMIMIUAT, HEOObIYEH: 3TO MOHOJIOT-PACCYXK-
TeHUe Ha TeMy «4TO eCTb TeaTp», B KOTOPOM 3a
tekctamu lopnona Kpara, AnToHeHa ApTto, Bu-
nbsma llexcnmpa, BeeBomona Meliepxonbpa yra-
IbIBaeTcA MMIHOCTD [Intepa Bpyka, mocraBuBm-
IIETO CIEeKTaK/Ib, er0 COOCTBEHHBIN TEPHUCTHIN
myTh nosHaHMA. CiieHa Hopuxckoro Hlaymmnmuib-
xaysa Bcer/ja Obl/Ia OTKPBITA JI/IA PA3/INYHBIX Tea-
TPaNbHBIX IPOEKTOB, U « Warum Warum» saBuics
OJHUM 13 HUX. XpyTIKasd CMYT/IOKOKas >KeHIHa
C BBIPA3UTENbHBIM TUIIOM U IE€YaTbHbIMU TJIa-
3aMM TIOBECTBYeT O CMEpTEIbHOM sfie TeaTpa,
1of06HOM TOMY, KaK /i Obl IIPOTIOTUTD OffHO-
MOMeHTHO 0,005 Mr cTpUXHMHA, NPEIICAHHbIE
BpayoM Ha Lenblii rofi. [IpexpacHoe 1 pafuKab-
HOe JIeKapCcTBO!

MoHormor saBepmiercsa mputdeit. Ha cenb-
Moit feHb TBOpeHMs bor mpupyman TeaTp, kax
CPecTBO 130aBeHNA Ye/lOBeYeCTBa OT CKYKIM.
Bckope 6marogapHast paffocTh /0fieil CMEHUIAach
KOHKYpPEHIVel, 3aBUCTbIO, CKIOKaMy, 60pbOoi
3a IIepPBEHCTBO Ha TeaTpe. TBopel, K KOTOPOMY
IOV 06PaTWINCh 32 OMOIIBIO, HAMMCAT HEYTO
u nepepan Ha 3emo. [Tocmanne 6b110 yTpadeHo,
¥ IMIIb B HAIIV JHU pexxuccep (YK He caM Bpyk
JN?) HALIeJ eTo Ha YepAaKe B IIKATY/IOYKe Cpefy
CTapbIX Belllell ¥ IIPOYNTAIL.

Tam ObIIO HAIVMCAaHO TOBKO OFHO CIIOBO:
IIOYEMY?

TpynHO 3a6bITh MaKeZOHCKYI0 akTpucy Eme-
Hy Morue B cnekrakie «/le [Tuag» (buronckui
IpaMaTU4eCKuil TeaTp, INOCTaHOBKa Haramm
[Nomnmasckoii). «Cuyena — amo most 2071064, merno,
Oywia, cepoue, Kposb, Mo Moe 6Ce, MO sI», — IPO-
M3HOCUT MaJIeHbKas XpyIKas XeHIUHa ¢ Omef-
HBIM M4uKoM. V eit Bepuib. VM He 3agaembcsa
BOITPOCOM, Takoit i 6bi1a [Inad Ha camom gerne.
«Hem, nu o uem! A He xcanew Hu o yuem!» — 1moer
aKTpPUCa, ¥ COBEPLUIEHHO HEBAXKHO, COU3MEPVMBI
7N ee BOKAJIbHbIE JaHHbBIE C TOJIOCOM JIETeHTap-
Holl ¢panIirysckoit nesunsl. [llecTepo MomombIx
MY>KUIH — MY3bIKaHTOB He IIPOCTO IPUCYTCTBY-
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I0T Ha CIleHe, — 3TO 00pasbl TeX, KOro arobmia
ITna¢, xTO MpoLIeN Yepe3 ee KU3HD WU IPOCTO
IPUKOCHYJICA K Helt, — 3To o6pa3 Bpemenn... O6-
pa3 CynbOsl...

V memsieit HOTOM 3BYYUT MHAN CIIEKTa-
KJIS: MaJIeHbKas (PUTypKa MOJHMMAETCS MO CTY-
HeHAM IycToro 3aia. Jto IInad yxopur B cBoIO
CMEpTb, B CBOIO CNIaBy... B cBoe ofMHOY€eCTBO...

«A yxoncy e cmepmo, a 6L ocmaemecy, U A
npowato eac», — 310 yxe He Ilnad, aTo Myzapen
Cokpar nepeq TeM, KaK UCIIUTh CBOIO Yallly C Ii1-
KyTOI1. DTO 3aMeyaTe/IbHbII aKTep CTapIIero Mo-
kornennsa Jlro6a Tapguu (Cepbus u Yeproropus)
obpamaeTcsa K HaM, CIYMIAIOMNM €ro «3aujumy
u cmepmo Cokpamar». B 06BIYHOI COBpEMEHHOIT

OfieXKfie, C TPOCTbIO B pyKax (YBBbI, IO HEOOXO-
AUMOCTH), C JIMLOM YAUBUTEIBHOV YeKaHKI,
3TOT CepeOpsITHOTO/MOBBINI YeJIOBEK BefieT CBOI
HECIIeIIHbII pasroBop, — 0e3 yxuugpeHui, 6e3
nadoca, 6e3 TeaTpaNbHBIX IPUCIIOCOOTEHMIL...
VI mbI Bupinm Benmukoro ¢unocoda ApeBHOCTH U
€ro OIIOHEHTOB, IPUIOBOPUBIINX MBICTIUTEIS
K CMepTH, — BCETO JIUIIb 3a TO, YTO OH TOBOPUII
IpaBLYy.

JHTepecHo, 4To cKasas 661 CoKpaT, ecu Obl
OT HETO OTBE/IM Yally C LMKYTO! U 3ajaay BO-
npoc o norepsaHHoM Pae. HaBepHoe, OH ckasan
ObI: «Y Kasoozo ceoii Paii...».

Ho emy He ycmenu 3afaTh 9TOT BEUHbI BO-
npoc...
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Rezumat
Forme protoscenice in dramaturgia lui I. Druta

In articol este abordati problema influentei formelor protoscenice in dramaturgia contemporana, respectiv
in discursul teatral, demonstrand-se astfel specificul viziunii individualitatii creatoare si rolul acestor forme arhai-
ce teatrale in evolutia discursului dramaturgic la nivel de tehnici dramatice si al formelor artistice. In baza creatiei
lui Ion Druté sunt evidentiate functiile artistice i transformdrile actuale ale unor elemente clasice ale tehnicii dra-
mei: rugdciunea, corul, masca, mesagerul s. a. Elementele de pre-teatru se manifestd prin valorificarea teatrului
folcloric in structura discursului dramaturgic si al celui teatral. Demonstram ca gindirea teatrald a autorului, ce se
manifesta atat in dramaturgia cat si in proza sa, releva tranzitia de la traditional la modern in structura dramei din
anii 1960-1990, iar imbinarea unor asemenea forme arhaice cu elemente ale intermedialitatii reliefeaza aspecte
psihologice, spirituale, etnologice, sociale ale discursului artistic.

Cuvinte-cheie: forme arhaice teatrale, structura dramei, teatralitate, identitate.

Summary
Proto-scenic in I. Drut#’s dramaturgy

The article addresses the issue of the influence of proto-scenic forms in contemporary drama, respectively
in theatrical discourse, thus demonstrating the specifics of the vision of the creative individuality and the role of
these archaic theatrical forms in the evolution of the dramaturgical discourse at the level of dramatic techniques
and artistic forms. Based on the creation of I. Druta, the artistic functions and the current transformations of some
classic elements of the drama technique are highlighted: the prayer, the choir, the mask, the messenger, etc. The
pre-theater elements are manifested through the revaluation of the folk theater in the structure of the dramaturgical
and theatrical discourse. We demonstrate that the author’s theatrical thinking, which manifests itself in both his
drama and his prose, reveals the transition from traditional to modern in the structure of the drama of the period
1960-1990, and the combination of such archaic forms with elements of intermediality highlights psychological,
spiritual, ethnological, social aspects of the artistic discourse.

Keywords: archaic theatrical forms, structure of the drama, theatricality, identity.

Teoria dramei, inclusiv anumite tehnici clasi-
ce ale dramei, implica si presupune abordarea tea-
tralitatii unui text dramaturgic sau al unui discurs
teatral din perspectiva diacronicd, in special daca
e vorba de un autor contemporan, intru reliefarea
relatiei istorie — contemporaneitate in structura
acestui tip de text si in gandirea teatrala a drama-
turgului. In acest context, semioticianul si etnolo-
gul francez A. J. Greimas, folosind drept criteriu
binomul comunicare/noncomunicare in exami-
narea culturilor in diacronie, evidentiaza trei ti-
puri de discurs cultural din aceasta perspectiva:
»arhaic’, ,,folcloric” si ,,modern”, ,,ilustrand triadic
si simbolizdnd cronologic o atitudine culturald”
[8, p. 94] prin exemplul dansului ritual, dansului

folcloric si al baletului. Or, teatrul ca text si dis-
curs cultural este un exemplu elocvent in afirma-
rea acestei triade, formele protoscenice revenind
in arta teatrala incd din cultul religios, cand se
afirma gandirea mitica ori simbolicd a omului ar-
haic, reflectata in primele lui creatii spirituale, in
religie, ritual, magie.

In istoria si teoria teatrului, forme pro-
toscenice sunt numite formele arhaice ale cultului
religios care au devenit elemente ale tragediei si
comediei antice grecesti. De la sarbétorirea zeului
Dionysos, cu cantece, dansuri, procesiuni, glume
s.a., elementele de spectacol ritual - prezenta in
scend a unui loc sacru (altar, statuie a zeului, tem-
plu), sacrificarea, procesiunea cu faclii, profetia si
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cererea profe;iei, rugaciunea, mesagerul, cante-
cul corului, masca — s-au perpetuat in structura
teatrului antic grec, devenind pe parcurs aspecte,
elemente ale artei dramatice. Ritualuri religioase
antice, in care acrobati si dansatori reproduceau
miscdrile rotative (circulare) ale luminilor, iar cu
ajutorul rasului ritual era invinsa frica de moar-
te, sunt calificate, de asemenea, de cercetitoarea
O. Freidenberg drept templu pre-bisericesc si
bélci pre-teatral ca prototipi ai teatrului si circu-
lui contemporan [15].

In creatiile primilor autori tragici greci sunt
incluse asemenea elemente de structurd ce si-au
pierdut importanta religioasd, iar ulterior, odata
cu dezvoltarea lumii antice si cu evolutia dramei,
rolul acestor forme protoscenice se diminueaza
ori ele se transforma sub alt aspect, ca, de exem-
plu, lipsa corului si a cantecelor rituale, procesiu-
nile religioase fiind inlocuite cu procesiuni de pa-
rada; altarul, statuia nu mai sunt inchinate doar
zeilor Olimpului, ci si altor zeitati.

Totusi, caracterul fundamental si universal al
acestor sau altor forme spectaculare similare au
constituit esenta artei dramatice/teatrale in Evul
Mediu european, forme bazate pe noi fundamen-
te religioase. La W. Shakespeare, cum se stie, sunt
atestate in majoritatea tragediilor sale, iar in dra-
maturgia lui A. Puskin acestea, de asemenea, sunt
identificate, inclusiv sub forme noi, cum ar fi vie-
tile sfintilor, rugaciune-implorare s. a. in tragedia
»Boris Godunov’, de exemplu.

Referindu-ne la spatiul carpato-danubian,
cele mai vechi forme ale artei teatrale includ atat
elemente de ritual si ceremonial, masca, costumul,
facliile, forme de magie, cat si descantece, mani-
festari dionisiace, ritualuri ale triburilor tracice,
ulterior constatindu-se cd ,,mascarea magica in
jocul cdlusarilor, travestirile animaliere in jocul
caprei, priveghiul cu mésti din Muntii Vrancei
sunt forme evoluate ale unor spectacole primitive
cu origini stravechi din {inuturile carpato-duna-
rene” 1, p. 40].

Aici poate fi evidentiat un alt aspect al pro-
blemei — pre-teatrul, o continuare a ceea ce nu-
mea Greimas ,atitudine culturald’, pre-teatrul
pastrand aspecte din ritualurile vechi si realizind
o trecere treptata spre teatrul folcloric, spre cel al
misteriilor, spre teatrul religios si cel laic. In toate
aceste manifestatii elementul teatral, spectacular
se realizeaza prin prezenta actorului si privitoru-
lui (in procesul ritualic), spectatorului in teatrul
antic si in pre-teatru si teatrul popular.

Odata cu aparitia crestinismului, caracterul
sacru al acestor manifestari a disparut, Mircea Eli-
ade explicand astfel fenomenul in lucrarea ,,Sacrul
si profanul™ ,Vrand nevrind, ei au sfarsit prin a
crestina divinitatile si miturile pagane care nu se
lasau extirpate. Un mare numdr de zei sau eroi
ucigdtori de balauri au devenit niste Sfin{i Gheor-
ghe; zeii furtunii s-au transformat in Sfantul Ilie;
nenumarate zeite ale fertilitatii au fost asimilate cu
Fecioara Maria sau cu alte sfinte. S-ar putea spune
ca o parte din religia populara a Europei precres-
tine a supravietuit, camuflata sau transformati, in
sarbétorile calendarului si in cultul sfintilor”[4,
p. 203]. E vorba si de un tip de sincretism religios,
pe care Eliade l-a numit ,,crestinism cosmic”

Cercetatorii teatrului subliniaza rolul acestui
aspect al suprapunerii sarbatorilor crestine unor
evenimente calendaristice in dezvoltarea teatru-
lui: ,,dragaica sa zice cei ce joaca la sarbatoarea
sfantului Ioan botezéitorul, imbracati iaras in ha-
ine muieresti, cu sabiile in ména si cu steag [...],
paparuda se zice cel prefacut in haine muieresti,
si joaca inzovolit cu bozi, si cdnd joaca aruncd
apa in capul lui; care joc sa joacd dupa Pasti si pu-
tem zice cd inchipuieste ploaia primavarii pentru
bucate” [1, p. 44]. Se impune astfel concretizarea
cé pre-teatrul include elemente teatralizate in ri-
tualurile calendaristice si de familie, rituri de tre-
cere, jocuri populare, sarbatori populare, in timp
ce teatrul folcloric propriu-zis include reprezen-
tatii dramatice pe baza folclorului sau a textului
dramatic folclorizat, ritul - simbolul - mitul con-
stituind protoconcepte ale gandirii folclorice.

Elemente protoscenice in canavaua discur-
sului dramaturgic al contemporanului nostru Ion
Drutéd se impletesc cu cele religioase/ crestine si
folclorice chiar in primul sau text dramaturgic -
»Casa mare’, ca si in proza sa, forma structurald
evoluidnd si prin mijlocirea intermedialitatii, cu
idei actuale vizand conceptul de memorie (me-
morie culturald, memoria locului, memoria for-
melor s. a.), ca si cele de identificare si identitate.

Viziunea cinematografica si cea teatrala a
autorului, sustinute de lirismul, psihologismul si
stilul narativ popular, caracterizeaza intreaga sa
creatie. In imaginarul artistic drutian elementul
teatral vine si din teatrul popular, din viata coti-
diand a omului, autorul realiziAnd artistic ideea
lumii ca teatru, dar si teatrul lumii interioare a
individualitatii, cdutarea sinelui si autodetermi-
narea sa identitara. In functie de evolutia istoriei,
respectiv a ideilor si formelor artistice, filozofice,
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psihologice etc., se schimba sau se imbogiteste, se
renoveazd structura, tehnicile artistice ale discur-
sului sau dramaturgic si narativ. De aici, si noi-
le paradigme ale textului sau/si ale interpretarii
acestuia. Vom evidentia unele forme protosceni-
ce - ritualul, corul, rugiciunea, mesagerul, masca
- 1in creatia dramaturgicd a autorului, cu unele
trimiteri si la proza sa.

Este evident cé elementele protoscenice sunt
actualizate, dezvoltate, esential insa e faptul ca
ele constituie o continuitate a gandirii teatrale a
autorului, evidentiind caracterul de universalia
al acestor forme arhaice in teoria dramei. Se cere
mentionat si faptul ca unele forme de acest tip
se ,implicd”/se manifesta in discursul artistic in
functie de contextualitatea istorica (cum e in ,,Ca-
derea Romei”), de imperativele timpului, relevand
astfel specificitatea viziunii teatrale a personalita-
tii creatoare — dramaturgul si ulterior regizorul.

Discursul dramaturgic ,Caderea Romefi’,
numit de autor ,,poem istoric”, releva foarte bine
intalnirea timpurilor, epocilor, conceptelor ideo-
logice, toate unite prin ideea persistentei sufletu-
lui curat al omului. Se intilnesc asadar ritualul
Lupecaliilor din lumea zeilor Romei antice cu
aparitia primelor ,lastare” de credin{d cresting,
respectiv de ceremonii si forme ale unei aseme-
nea ideologii, dar si cu timpul scrierii lucrarii,
sfarsitul secolului al XX-lea - anul 1995, si cu
timpul actual, al secolului XXI - al receptirii si
interpretérii textului. Aceasta si alte lucréri ale
autorului sunt abordate in lumina unor paradig-
me contemporane, astfel incat intermedialitatea
si formele ei, tipurile de memorie si posibilitatea
implicarii lor in re-citirea acestor texte au consti-
tuit elemente ale metodolgiei de cercetare si in-
terpretare a imaginarului artistic drutian.

In ,Ciderea Romei”, publicatd in 1995, tim-
pul istoric este anuntat a fi ,,Februarie. Anul 65
dupd Nasterea Mantuitorului’, iar la dramatis per-
sonae sunt numite personajele Jupiter, ,,divinitate
supremd, parintele zeilor si al oamenilor”; Fauni
si Pani, cu explicatia ,,personaje mitologice, me-
nite sd semene o frica totald, denumitd panicd’,
apoi zei si zeite, lictori s.a. Iar actiunea descrisa
in didascalia incipienta prezintd ritualul Luperca-
liilor prin imagini auditive, dinamice, receptorul/
cititor/spectator intrdnd astfel in lumea veche a
Romei antice, cu credini;a in zei, cu respectarea
riturilor. Autorul apeleazi aici la mitologia greaca
si la cea romana, descriind procesiunea ritualica
a sarbatorii, dupa savérsirea sacrificérii celor doi
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tapi in cinstea zeului turmelor Lupercus, la ro-
mani (15 februarie), ulterior aceastd ceremonie
a fost transformatd in cultul lui Pan, zeu pastoral
(apoi si al vandtorilor si crescatorilor de albine)
in mitologia greaca. Acesta din urma, ,facand
parte din cortegiul obisnuit al zeului Dionysos,
era socotit un zeu afemeiat, locuind cu predilec-
tie in paduri’, despre el se credea ci ,inoculeaza
uneori, in oameni si animale, o fricd molipsitoare
si nedeslusita, intrucatva patologica, pe care azi
o numim panica” [10, p. 476]. Dupd sacrificarea
tapilor in procesul Lupercaliilor, ,,preotii luperci
alergau prin oras ca sd loveasca simbolic pe tre-
catori cu niste curele speciale, confectionate din
pieile tapilor jertfiti, gesturile lor fiind consacrate,
in superstitia romand, drept aducdtoare de belsug
in recolte, in nasteri...”[Idem, p. 328]. Un aseme-
nea inceput al actiunii este transfigurat artistic de
Ion Druta in ,Caderea Romei”, unde asistim la
spectacolul mascatilor, mai bine zis, dezlantuirea
participantilor la procesiunea ritualicd a Luper-
caliilor, inducind receptorului un fel de teama
imbinatd cu uimire, bucurie. Totodatd, dialogul
personajelor Fabulin si Stegarul au functia de ex-
plicatii ale sarbatorii respective, autorul apeland
la simbolismul lupului ca totem, lupoaica care i-a
salvat pe Romulus si Remus, dar se creeaza si aso-
cieri cu lupul ca simbol provenit din substratul
magic geto-dacic, cu rol de protector, apotropaic,
semnificind libertatea, independenta, curajul.

Descrierea spatiului desfasurarii actiunii -
»un atrium, curtea interioara a unei case bogate
din vechea Rom#”, plind de tihna si pace, este in
contrast cu descrierea alaiului de mascati care
au pus stapanire pe Roma: ,Urlete infernale cu-
tremurd orasul de pe cele sapte coline. Rag cirezi
de vite, necheazi hergheliile, behaie turmele, latrd
sacalii, urla lupii. Toate aceste strasnicii clocotesc,
atatdndu-se, indbusindu-se, provocindu-se una
pe lat din rasputeri” [3, p. 125]. ,,Intre timp, ne-
buna sarbatoare ajunge in pragul casei. Turmele
si hergheliile, lupii si sacalii se invalmasesc langa
covoarele portalului. Covoarele sunt smulse si in
curtea interioard apar trei Fauni, imbrdcati in piei
de tapi, cu mastile respective, pocnind din bice si
urland care cét poate..” (Idem, p.126).

Autorul construieste scene cu largi semnifi-
catii cognitive, dar si istorice, demonstrand astfel
tranzitia de la lumea veche la cea premoderna, de
la rituri, ceremonii ritualice la pre-teatrul gla-
diatorilor sau la teatrul lumii noi, care trecea, prin
jertfe, de la o ideologie, religie la alta: de la ritualul
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antic la cel crestin. Si, evident, urmdarim, asistim
la nasterea unei noi credinte, la esenta si semnifi-
catiile umane ale rugdciunii — o alta forma pro-
toscenicd in teatrul contemporan, asupra cdreia
vom insista in cele ce urmeaza.

In ,Ciderea Romei” sunt descrise ambele ti-
puri de rugaciuni - cea adresata zeului Jupiter si
cea noua, crestind, personajele fiind caracteriza-
te prin mijlocirea ei. Aul ,,ingenuncheaza in fata
tuturor zeilor, zdboveste indelung in fata mastilor
rudelor raposate, tot rugandu-se, sfatuindu-se si
intdrindu-se cu duhul”

Prin aflarea unei alte credinfe si intelegerea
unei alt fel de rugaciune este caracterizatd Pom-
ponia, sotia lui Aul, judecata pentru cd umbld im-
bracata in doliu (pentru crestinii omorati in groa-
pa cu fiare), crezand si ea cd exista ceva suprem,
sub forma unei pasiri albe, care este sufletul cres-
tinului, ea convinge prin felul de a se comporta si
de a pleda ,,la umbra rugiciunii” celei noi: ,,Sa stii
cd rugdciunea céntata e mult mai desavarsita de-
cat rugaciune rostitd’, ii spune, convinsa, sotului.

Nasterea credintei si a cuvantului rostit prin/
in rugdciune Domnului este realizatd artistic prin
imaginea albului, porumbelului, zborului abia
simtit, abia vizibil, constituind esentializarea lor
prin intelegerea ca ,,sunt neamuri legate prin san-
ge, dar sunt si neamuri legate prin suflet, ceea ce
e mai presus si mai important decat legaturile de
sange”. Paradoxul este figura artistica ce contribu-
ie/indeamnd la intelegerea acestei idei: ,,$i, vai,
continua Pomponia, catd amaraciune ne aduc ru-
dele de acelasi sange, iar noi nu ne putem despar-
ti de ele, si,vai, cat de rar ne vin rudele sufletului
nostru, si cu citd usurinta ne despartim de ele!”.

Actiunea staticd exterior din casa/dialogul
sotilor despre sclava Paula, care se ruga oriun-
de se afla si care era si previzitoare, este de fapt
una dinamica in sensul afldrii noului dumnezeu
- intrebarile sofului Aul primesc rdspunsuri rapi-
de, binevoitoare, concludente si de la sotie care il
convinge cd rugiciunea cintata e mult mai desa-
varsita.

Creatia lui Ion Drutd demonstreaza ca pen-
tru autor religia nu este doar un simplu act de
culturd, ci este poezia insasi si trairea launtrucd a
intélnirii cu Divinitatea. El transfigureaza artistic
— prin lirism, reflexivitate, personaje-model care
sa raspunda nevoii de exemplaritate — sensuri ale
spiritualitatii crestine si rostul ei in existenfa omu-
lui. Pastrand esenta ei de dialog cu divinitatea, de
implorare, rugaciunea ca element protoscenic si

ca forma spirituala are diferite valente si semnifi-
catii in creatia drutiana.

Suflul psalmilor in , Hramul Inil{arii”
(»Biserica albd”) (1979) se desprinde din istoria
»primilor nostri crestini” - pescarii din Galile-
ia, pastorii sirieni, femeile macedonence, ,,iudeii
capatuiti la periferiile Romei” - si din ,,oftatul”
clopotelor de la médnastirea Neamt, din care au-
torul construieste naratiuni si descrieri poetice
cu valoare cognitiv-eticd, prin intermedialitate.
Desrierea primilor crestini de la periferiile Ro-
mei, de exemplu, are functie cognitiva, fiind si o
punte de trecere la imaginile si ideile din ,,Cade-
rea Romei’, scrisd mai tarziu, asupra careia am
insistat supra. Acestia ,,se sculau de obicei noap-
tea, pentru a nu fi vazuti de romani, si se rugau
Domnului. Rugéciunile se plateau scump, dese-
ori cu pretul vietii. (...) In memoria celor sfarte-
cati de fiare, ne vom ruga si noi noaptea asta de
parcd ar fi ultima noastra rugdciune”.

Istoria citirii Psalmilor la slujba de la miezul
noptii, istoria primilor crestini este sustinuta de
melodia clopotului, transfigurata prin personifi-
care, simbol, metafora, ce creeaza imagini dina-
mice: ,Treziti de clopotul de veghe al manastirii,
au prins glas si sfetnicii. Fira a-1 stramtora cat de
cat pe atotputernicul stipan, au pus mand de la
mana, ajutand patriarhul in urzirea stravechiului
pod, pe care, de cand lumea, tot ce e pamantesc
si trecator, urca spre cele vesnice, spre cele sfinte.

(...) Vuietul ce domnea in clopotnita o fi star-
nit droaia de clopote mici. Trezite din somn, s-au
repezit nebune in toate cele patru parti ale lumii
si, pentru a nu tulbura cu totul noaptea lasata de
Domnul pentru odihné, clopotul cel mare i-a aco-
perit, i-a reintors, i-a infasat, i-a culcat” [3, p. 202].

Imaginea muzicald este creatd aici prin mij-
locirea ludicului - jocul si stdrile copiilor (,,droaia
de clopote mici”), prin descrierea dinamismului
si a polifoniei sonore ("vuietul” clopotului mare,
cele mici ,,s-au repezit nebune in toate cele patru
pérti ale lumi”), clopotul mare in ipostaza unui
matur care stie sa cuminteasca copiii - in registru
muzical e stingerea treptatd a sunetelor (,,clopotul
cel mare i-a acoperit, i-a reintors, i-a infasat, i-a
culcat”). Astfel, sistemul de mijloace expresive ale
limbajului muzical, ca si structura unui asemenea
tip de discurs au menirea de a intregi - vizual, au-
ditiv, spiritual — sensul si semnificatiile textului
didascalic.

In diferite momente ale vietii omului psal-
tirea raméne a fi sustinere si imbarbatare, si im-
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pdcare, si memorie. Atitudinea personajelor fata
de invatatura crestina, in special de cintdrile po-
etice, constituie o modalitate de caracterizare a
lor. Potiomkin, de exemplu, e prezentat nu doar
prin actiuni, ci mai mult prin starea de incertitu-
dine, de tristete si de versetele 9-10 din psalmul
38: ,,Desi ca 0 umbri trece omul, dar in zadar se
tulbura. Strange comori si nu stie cui le aduna pe
ele”. In limba rusi, psalmul 38 este numit ,,mamATH
cMepTHast” — amintirea despre moarte, constien-
tizarea existentei mortii si necesitatea pregatirii
sufletului pentru trecerea in cealaltd lume.

in creatia drutiana, rugiciunea ca element
protoscenic are functii de creare a atmosferei din
actiunea artistica, de caracterizare a personajelor,
de evidentiere a anumitor aspecte sociale, politice,
ideologice, ca si de afirmare a unor principii mo-
rale, spirituale.

O forma protoscenica ce are consonanfe cu
rugaciunea ca dialog cu divinitatea si cu liturghia
ce presupune comunicarea prin cuvant si muzi-
cé este corul. Fenomen teatral cu diverse func-
tii la etapa contemporana, corul este cunoscut ca
personaj specific in ritualurile dionisiace, iar in
tragedia si comedia antica capatd diferite functii
artistice: apreciaza personajul/protagonistul, co-
menteazd cele intAmplate in actiunea dramatica,
uneori realizeazd aceleasi actiuni scenice ca si
actorul, accentuand astfel importanta lor in dez-
voltarea subiectului; exprima vocea poporului, se
manifestd ca personaj aparte in actiune, iar la nivel
de structurare a textului dramaturgic contribuie la
relationarea/,,imbinarea” epicului cu liricul si cu
dramaticul, in special in tragedie.

In calitate de model scenic teatralizat, corul
prezenta o sintezd a elementelor culturii rituali-
ce, manifestandu-se in teatrul antic grec in litur-
gia, care la inceput era cantecul corului ce canta
la unison o emotie, o reflectie. De fapt, liturgii
in Grecia antica erau servicii publice impuse ce-
titenilor celor mai avuti, iar una dintre cele mai
importante liturgii era horeigia —concursuri ale
corurilor si sirbétori publice ateniene unde aveau
loc reprezentatii muzicale [11, p.155].

In imaginarul artistic drutian cantecul litur-
gic din ritualurile dionisiace se preschimba in
cantarea psalmicé, care e si invatdtura, si exprima,
totodata, varii stiri ale omului la rostirea acesto-
ra, sau in rugdciunea isihasta si neoisihasta, sau in
rugaciunea colectivd in timpul liturghiei crestine.
Contemporanul nostru imbind aceste aspecte ale
dramei clasice antice, construind astfel o punte
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cu antichitatea prin metamorfoza si amplifiicarea
functiilor acestor protoelemente ale teatrulu.

In creatia sa corul ca personaj si ca element
protoscenic imbind, de multe ori, semnificatia de
voce a poporului, exprimare a atitudinii fata de
cele petrecute in actiunea scenicd cu o altd forma
arhaica - rugaciunea. 1l atestim in drama ,Casa
mare”: cele trei vecine semnifica ,gura satului” —
corul in ipostaza actualizatd de Drutd, exprimand
insé trei atitudini fatd de cele intdmplate si aproa-
pe aceeasi atitudine fata de invatamintele psal-
mului. Din punct de vedere al structurii textului
dramaturgic, psalmii au aici functia de liant intre
scene ori mizanscene, de caracterizare a persona-
jului ori de sugerare a stdrilor lui si, mai ales, de
creare a atmosferei din actiunea dramaticid [Mai
detaliat a se vedea: 5, pp. 90-93].

In drama ,Horia”, satul nu mai are functiile
corului antic, ci devine ,,0 masi de oameni’, ,,ti-
cutd’, care nu face aprecieri, nu-si expune opiniile,
nu mai este intermediar intre protagonist — profe-
sorul de istorie Horia si un alt personaj — directo-
rul scolii Balta. In acest discurs dramaturgic, corul
propriu-zis e format din copii, interpretand cante-
cul ,,A ruginit frunza din vii”, un laitmotiv ce in-
troduce elementul liric in actiunea dramatica, are
functie de fundal si exprima o realitate concreta
(anii 70-80 ai secolului al XX-lea) — pierderea spi-
ritualitdtii, a credintei in bine si adevér. Cantecul
corului, cAntat mai intai de Jeanette, are aici func-
tie de motiv, laitmotiv in structura textului dra-
maturgic, contribuind la crearea atmosferei lirice,
nostalgice, dar si la afirmarea contrastului dintre
spiritual, national si pragmatic, dintre bine si rau
(invatatorii din scoala si directorul Balta). Totoda-
td, cantecul corului are si functie de caracterizare
a personajelor.

In aceastid dramd, firul liric si naiv, sincer al
cAntarii interpretate de copii sustine nu doar co-
lectivul profesoral, ci si intreg satul — corul cel
mare. ,,Or, aici prezenta corului antic, cu functii
de judecator, de moralizator, de personaj activ, nu
mai este; se pierde dialogul dintre cor si spectator,
cdci aici corul de copii are rolul de a surprinde ilu-
zii pierdute, trairi si re-trairi, amintiri si nostalgii
ale maturilor, ale colectivititii/ale unui cor mare.
Respectiv ,,corul cel mic”, al celora care abia invatd
ce este viafa, introduce in actiune, abia vizibil, nu
atat o atmosfera de liniste si pace sau de dialog, ci
mai mult o atentionare spiritual-existentiald a ce-
lui de-al treilea participant la actul teatral — spec-
tatorul/receptorul” [Cf. 6].
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Acelasi cantec al corului de copii constituie
tema-ekphrasis in povestirea pentru copii ,,Glasu-
rile”, lucrare apéruta anterior. Trairea cAntecului si
specificul muzicii ca mod de expresie estetica sunt
sustinute artistic si de peisaj, astfel incat muzica,
natura si sufletul omului raman a fi permanente.
Legédtura dintre generatii care continud prin ani
suflul poporului prin creatia orala, prin frumosul
muzicii este exprimata prin descrierea starii copi-
ilor si a reactiei celor din sala: ,Cortina s-a lasat
moale in laturi si ei au ramas fata in fata: jos, in
sala, satul, adica poporul. Sus, pe scend, corul, ini-
ma si sufletul acestui popor.(...) si iatd ca rasare
de departe, din fund de padure: ,,A ruginit frunza
din vii/§i randunelele-au plecat..”

Oamenii au infepenit in sald, pentru ca era
sfantul adevar. Le-au véazut ei insisi pe toate cu
ochii lor; nu-si giseau locul de necazul aces-
tor frunze ruginite, ii durea pentru randunelele
duse’, apoi ,,S-au cutremurat peretii, si tavanul, si
pamantul cu lume cu tot: ,,Cand viorica va-nflo-
ri,/Iar rAndunica va veni,/Atunci va creste iar, in
bolti,/Frunza butucilor din vii..” Cantecul coru-
lui este aici un ekphrasis ce se manifesta si ca ele-
ment de creare a teatralita{ii in actiunea artistica:
contribuie la plasmuirea imaginilor cu valente de
scenicitate, spectaculozitate, pre-mizanscena, de
creare a atmosferei din actiunea dramatici s.a.

Investigarea acestui tip de personaj in drama-
turgia europeana si in montdrile scenice ramane
a fi un aspect important al cercetarilor realizate,
de exemplu, in Germania in anii 90 ai secolului
al XX-lea, ale céror rezultate au fost prezentate la
conferinta stiintifica din Postdam, in octombrie
1997 si, respectiv, in volumul conferintei ,,Corul
in drama antic3 si modernd” (,,Der Chor im anti-
ken und modernen Drama”), coordonata de Peter
Rieme.

Un alt personaj protoscenic in creatia dru-
tiand este mesagerul, care in actiunea dramatica
din teatrul antic avea functia de a povesti ce s-a
intdmplat in casd sau in alta parte, undeva depar-
te de locul actiunii. Prin modul de comunicare a
acestui personaj, poetul trebuia sa exprime, sa de-
scrie clar imaginea, tabloul care, din anumite cau-
ze, nu putea fi prezentat in faa ochilor. In tragedia
atica timpurie, actorul care aducea vestea corului
schimba replici cu corifeul sau cu intreg corul ca
unic personaj, colectiv, interpretand in relatia cu
acesta anume rolul de mesager. Asa cum corul
nu parasea locul actiunii, iar actorul pleca, se in-
torcea, comunica despre cele intamplate in afara

scenei, mesagerul era astfel unul dintre persona-
jele de bazd ale tragediei. El introduce dinamism
in actiune, in functie de vestile sale se schimba
evolutia situatiei si dispozitia corului, astfel incat
transmiterea mesajului era una dintre functiile
principale ale actorului pe scena antica.

In drama ,Casa mare” mesagerul e in persoa-
na lui Petrea care revine in actiune cu scrisoarea
prietenului de pe front, sotul Vasilutei, pe care o
spune pe de rost, amintindu-si fragmente. Aici
mesagerul si personajul din afara scenei sunt Pe-
trea si scrisoarea care nu se stie daca a fost in rea-
litate. In rol de mesager apare si Cilin Ababii din
drama ,,Frumos si sfant”, cand vine la prietenul
din copilarie, Mihai Gruia, functionar la minister,
si povesteste cu lux de aménunte, de fiecare dat3,
de ce a fost nevoit sa lase un loc de munca sau
altul, narand si descriind prin imagini vizuale cele
intdmplate, care l-au facut sa reactioneze: modul
de taiere a pasarilor, a vacilor, a cailor, descrise cu
suflet, avdand rol de autocaracterizare a personaju-
lui, dar si de critica a realitatii sociale, morale. Ro-
lul de mesager al lui Célin Ababii este, intr-un fel,
evidentiat de viziunea regizorului Ion Ungureanu
in spectacolul montat la Teatrul Armatei (Mos-
cova): Cilin vine de fiecare data la prietenul sau
insotit de o fanfara. El, mesagerul, devine si un
interlocutor in dialogul dintre omul traind cu gri-
jile lumii si omul desprins de arhetipal, realizand
caderea in sus pe scara ierarhiei sociale (Mihai
Gruia). Toate reliefeazd ideea esentiald a dramei
drutiene: relatia omului cu natura, cu arhetipalul,
cu sufletul.

Profesorul de istorie Horia Holban din ,,Clo-
potnita’, cand povesteste despre Daniil Sihastru
si Stefan cel Mare, se afld nu doar in ipostaza de
personaj principal, protagonist, ci si de mesager al
altor timpuri, al vietilor sfintilor, aducind in con-
temporaneitate figuri, evenimente, probleme, ce
contribuie la intelegerea actualitatii. Horia devine
mesager pentru sateni si pentru elevii sai, carora
le aduce vesti, povestiri din alte vremuri despre ei
si stramosii lor, despre esenta spirituala a neamu-
lui. El apeleazi la viata sfantului Daniil Sihastrul,
povestind istoria satului aidoma mesagerului din
tragedia anticd: prin imagini vizuale, poetice, de
parca cei prezenti ar asista la scena intélnirii dom-
nutorului Stefan cel Mare cu sihastrul Daniil:

»Multi ani sairmanul cdlugar s-o fi rugat sa-i
imblanzeascdi Domnul cugetul, dar Domnul nu
primea ruga lui” Intr-o noapte rece si ploioasi a
batut la usa cocioabei Stefan cel Mare”, dupa in-
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frangerea de la Valea Alba. ,,Biruit de pagéni, ranit
la picior, ramas fara oaste, domnitorul s-a rugat sa
fie primit peste noapte. Calugarul a deschis, dar
nu l-a lasat sa treaca pragul, zicand cd odihna os-
teanului infrant e risipita pe acelasi cAmp pe care
a fost zdrobitd oastea lui” [2, p.292]. Dupa pleca-
rea domnitorului, cdlugarul ,, si-a vazut inainte de
posturi si rugdciuni, pand ce intr-o zi niste tdtari
care au pradat biata noastrd tara, s-au ratacit si
zdrind o luminitd in varful dealului, s-au dus sa
intrebe cam pe unde vine Crimeea”

Simbolismul spiritual al ,,zarii de lumind” a
calugdrului care se roaga pentru pécatele celorlal{i
pe »varful dealului” moral, cel al usii si al pragului
ce marcheazd o trecere dintr-un spatiu profan in
unul sacru, dupa M. Eliade si, de aici, contrastul
»usa cocioabei’, ,pragul cocioabei’, cilugdrul in-
drdznind a nu-1 primi in spatiul sacru al lacasului
sdu de rugaciune pe cel care s-a lasat dus de fri-
cd, chiar dacd e domnitorul térii - toate creeazd
imaginea sfantului. Contrastul este sustinut si de
denotatia verbului ,a deschide” care indeamns,
cheamd, urmat de conjunctia adversativa ,dar”,
rasturnand parca cele afirmate anterior. Temerita-
tea si inddratnicia sihastrului se desprind din ges-
tul acestuia. In felul acesta, doar printr-o imagine
concretd, autorul a reusit sa prezinte personaje si
atitudini, sa creeze o schitd de portret moral-spi-
ritual al sihastrului prin datorie fad de neam, cre-
dintd si iubire de adevar.

Trecutul e infatisat de autor cu pietate, cu li-
rism, moartea sihastrului fiind sugerata prin me-
tafora si simbol: ,,un prosop de oseminte asternut
peste prag si o vatrd pe care cresteau mdrdcini’ a
gasit Stefan cel Mare cand, ,intorcandu-se o data
de la vanatoare, (...) si-a adus aminte de batra-
nul de pe dealul Céaprienei”. Lipsa calugdrului este
nu atét relatat cat sugerata, sim{itd prin atmosfera
unei linisti apdsatoare, sinistre,

Dupa cum afirmad istoricul Alexandru Ta-
nase, cultura populard, ,chiar daca a avut adesea
prototipuri in antichitate, s-a constituit ca atare in
evul mediu. Era firesc deci ca ea s aiba o preg-
nantd si semnificativd dimensiune religioasd [subl.
n. — A. Gh.]. Aceasta este prezenta peste tot nu
numai datorita climatului cultural dominat de re-
ligie, dar si pentru ca exista la fiecare om un sub-
strat religios mai mare sau mai mic, mai liber sau
strivit de conceptii potrivnice” [14, p. 90]. Astfel
in creatia drutiand se imbind armonios elemente
de teatru antic cu cele folclorice si religioase, dar
si cu aspecte psihologice, dupd cum vom eviden-
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tia in continuare.

O forma protoscenica ce implica si semnifi-
catii psihologice este masca. Se stie ca motivul si
simbolul mastii comportd mai multe semnificatii
culturale, psihologice s.a., notiunea incluzand, in
primul rand, sensurile de relatie cu altul si cu sine
a persoanei, identificarea si autoidentificarea ei,
dar si functia de a masca si de a demasca totodats,
cum observa C. Levi-Strauss. Variatele forme si
functii ale mastii releva esenta ei - relatia omului,
Eu-lui cu celalalt, cu lumea. Alaturi de masca, mai
exista si alte tipuri de identificare: dublul (sau de-
dublarea, alter ego) si oglinda.

Dacéd ne referim la teatralitatea vietii, prin
care se intelege construirea vietii dupd modelele
teatrale, o prezenta activd in viata de fiecare zi a
unui inceput ludic si artistic, a spectaculozitatii,
atunci principiul esential al teatralizérii vietii se
rezuma la faptul ca s nu fii tu insuti, ci s creezi o
mascd, sa devii un altul.

In asa fel, personajele unei opere artistice
pot fi caracterizate conform teatralitaii vietii si a
teatralitatii ca principiu estetic, ca poeticd a ima-
ginarului artistic al unui autor. In acest sens, vom
putea analiza semnificatiile si functiile personaje-
lor sau viziunea artistica a autorului (dramaturg,
regizor, prozator) prin intermediul acestei forme
prototeatrale — masca. E vorba de masca indivi-
dualitatii creatoare care se exprima prin mijloci-
rea personajelor sau a modului de structurare a
textului sau despre personajul care isi pierde iden-
titatea cu buna stiintd, se dedubleaza sau isi cauta
identitatea sa, aruncand masca sociala.

In actiunea dramaticd, masca presupune im-
binarea unor mijloace aparte de caracterizare a
personajului — metafore, specificul vorbirii, rolul
ei in reprezentarea teatrald fiind unul complex.
Amintim aici de diversificarea mastii in teatrul
contemporan: personajul-fantosa cum e clovnul
la S. Beckett, masca carnavalesci la J. Genet, ma-
rioneta la E. Ionesco. In imaginarul artistic al lui
Ion Druta atestdm variate forme, chipuri ale ma-
stii nu ca obiect, ci ca parte, caracter al omului:
Badea Cires din nuvela ,,Bétranete, haine grele” e
prezentat in trei ipostaze, trei mdsti, prin starile
lui de spirit autentice, fiecare cu masca ei: badea
Cires glumetul, badea Cires vierul, badea Cires
cap de familie. Detaliul artistic, gestul, compa-
ratia, umorul creeaza imaginea unui actor care isi
joaca bine rolul in orice circumstante ale vietii: si
atunci cand se intAmpla sa vind baut acasd, si cind
std la vorba cu sdteni, si cAnd se simte tandr la ve-
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derea tinerei vecine. In lumea artistici a lui Drut
mai intalnim masca ghidusului, masca bufonului,
masca eului.

In drama ,,Doina” urmarim cum se manifestd
mascarea individualitatii la personajul Tudor Mo-
canu, dintr-o perspectivé jungiana, apeland la ar-
hetipurile persona — umbra, persona insemnand,
in acest sens, masca sau fata pe care o adopta un
om. lar depersonalizarea omului C. G. Jung o
vede, o intelege ca o pierdere a sufletului; in vise,
fantasme si proiectii ne intdlnim cu personificari-
le noastre [12, pp.162-163].

Criza identitatii in anii 1980-1990 aduce in
prim plan personaje, dar mai intai autori, care re-
prezinta schimbari de paradigma sociald, proce-
se de metamorfoze ale identitétii, cdutare a unor
principii, formule de identificare cu Celalalt. La
Ton Drutd acestea au fost o imbinare a identitatii
etnice cu cea religioasa in ,,Biserica Albd”, "Cade-
rea Romei’, "Apostolul Pavel”. Dar mai intai a fost
aflarea identitatii sociale de tip nou — omul sovie-
tic si incercarea de a pastra din identitatea etnica,
individuala in circumstantele impuse.

Personajul Tudor Mocanu din drama ,,Doi-
na” traieste o viata dubla: una sociala, in calitate
de sef de productie, straduindu-se s placa sefilor
pentru a putea realiza planul la stat, dar, totodatd,
activitétile sale se proiecteaza ca si un fel de refu-
lare, de uitare a celor intamplate cu sotia sa din
cauza lui, adicd din dorinta de a capata un post
mai bun. Se ciocnesc aici valori spirituale, morale
cu cele sociale. Astfel cd Tudor Mocanu traieste
doua vieti in acelasi timp: una care este perso-
na-masca sa sociald, familiald (prin felul cum se
comporta cu sefii, cu familia) si alta cea spirituald
— care ii satisface nevoile psihicului, ale Eu-lui sau
adevirat. Aceasta dedublare este una impusd, ac-
ceptatd, dar ,trdita” sufleteste la cote inalte. In ase-
menea ipostaza il aflim pe acest personaj in tea-
trul drutian, autorul specificind rolul arhetipal al
Doinei in formarea identitara a personajului, iar a
Vetei, sotia sa, si rolul credintei crestine. Nu in za-
dar, dupa revelatia melodiei doinei ca intoarcerea
refulatului, dupa un examen de constiinta, dupa o
coborare in adancuri, Tudor intelege dedublarea
sa ca un fapt rau, dar nu are ce face. Doar Veta este
sustinutd si dupd moarte de Doina, pentru ca si-a
pastrat ce a avut mai sfant - credinta, si-a péstrat
Eu-1 sau.

Modalitédtile teatrale de realizare artistica a
acestor aspecte psihologice, morale situeazd ac-
tiunea dramei intre real si mitic. Dedublarea si

mdstile lui Tudor Mocanu sunt realizate prin
elementul poetic — poezie, cantec, dans, naturd
- o intoarcere la inceputurile teatrului, dar sila
originile spirituale ale neamului - melodia doi-
nei. Fiind, ,,in primul rand o melopee, doina ,se
distinge printr-o pronuntata cantabilitate, ceea ce
semnificd ceva melodios, plin de armonie, placut
auzului, pértile componente ale caruia formeaza
un tot integru si echilibrat’[7, p. 152]. Asa cum
»la baza primelor acte protomuzicale se aflau imi-
tatiile sunetelor din naturd, nuantirile ritmice,
timbrale, dinamice etc” [Idem, p. 139] si starea
personajului drutian este descrisa prin simbioza
naturii, a melosului, a cuvantului la audierea doi-
nei: ,,(...)deodata au inceput a transmite melodii
populare. Melodiile, zice tata, veneau de sus ca o
blagoslovire, ca 0 minune cereasca, nascutd chiar
atunci, acolo, in fata lor. Cum sedeau ei la mas3,
au inmdrmurit cu totii, iar apoi a prins a ninge.
(...)Se facea, a zis tata, de parca s-ar fi scuturat
peste dansii floare de mar, floare de cires. (...)
Apoi ninsoarea ceea, zicea tata, parcd i-ar fi spalat
sufletul, parca i l-ar fi daruit din nou”.

Rolul si semnificatiile personajului Doina in
acest text drutian impune, intr-un fel, sa amintim
de etimologia si de particularitafile acestei specii
folclorice muzicale, care isi gasesc similitudini cu
imaginea si rolul ei in dramaturgie, teatru. Ast-
fel, ,,din continutul arhaic al verbelor a ddinui/a
doini se intrevede acceptia de a cdnta ritualic, a
se ruga cantdnd zeului Daina/Doina” 7, pp. 112-
121], amintind si de bocetul sustinut de flaut la
geto-daci, care era numit torelli - ,,exclamatie de
jale traca” Melodia doinei permite transmiterea
sentimentelor ,,intr-un mod mai grav, melancolic,
tensiunea extrem de miscitoare a exteriorizarii
spiritualului ramanand aici specific si ca durata.
(...) ecou spiritual, estetic stravechi, intins si deci,
deosebit cantitativ si calitativ (mai intens sub for-
ma efectului continuitétii, accentudrii, enuntarii,
evidentierii stdrii psihice, spiritual grave, afectu-
lui, melancoliei s. a.) [9, p. 122].

in imaginarul artistic drutian, doina contri-
buie la evidentierea starilor protagonistului, caci
ea apare si in ipostaza melodica, si in cea de per-
sonaj concret — o fatd, ca pare din reveriile si din
dorintele lui Tudor. In asemenea momente rare,
starea personajului relevd atat legatura lui cu Eu-l
si cu realitatile sociale, constientizarea dedubla-
rii sale, pe fundalul melodiei doinei ca melopee
sistaltica — proprie exprimdrii sentimentelor tan-
dre, dar si a tristetii si angoasei [Cf. 13, p. 43] si,
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totodatd, Doina ca personaj care vorbeste, asculta
destainuirile, impuse parca, ale lui Tudor Moca-
nu. In asa fel, dramaturgul a sintetizat in imaginea
melodiei traditionale aspecte ce formeaza identi-
tatea personajului: cdntecul traditional, abia vizi-
bil aspectul religios, negat incd, Eu-1si intoarcerea
refulatului din adancurile arhetipale ale inconsti-
entului colectiv. Toate impreuna contribuie la re-
liefarea mastii omului social si al individualitatii
sale, la constientizarea, prin examenul de consti-
intd in fata doinei ca personaj arhetipal, in urma
cdruia ajunge, cu greu, sd facd deosebire dintre
persona-masca si umbra, dintre individul social si
cel psihologic, individualitatea sa.

In concluzii evidentiem faptul ci formele
protoscenice exprima relatiile gandirii artistice
contemporane cu inceputurile culturii universale,
iar prezenta lor in discursul artistic actual, in di-
ferite variante, demonstreazi viziunea si talentul
individualititii creatoare. In creatia lui Ion Drut3,
formele protoscenice mentionate implicd ideea de
continuitate a gandirii arhaice teatrale si releva
valente majore ale semnificatiilor lor prin asocie-
re, ,colaborare” cu elemente de traditie folclorica,
religioasa in discursul dramaturgic.
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Rezumat
Identitatea culturala a spectacolelor
Teatrului Dramatic Moldovenesc in anii >20-’50

Articolul sa configureze analiza identitatii culturald diferitelor tipurii si forme de spectacole ale Teatrului Dra-
matic Moldovenesc, create de la sfarsitul anilor 20 pini la ani ’50, in care s-au manifestat caracteristicile transforma-
rilor sociale. Analiza se bazeazi pe performantele bazate pe dramaturgia sovietica i cea strdind moderna, care bu-
curandu-se de succes la publicul larg. din multe republici ale fostei Uniuni Sovietice si recunoscuti de critici. Aceste
spectacole, consacrate subiectelor de actualitate ale contemporaneitaii, posedau identitate civica si, intr-o anumita
masurd, identitate culturald. Spectacolele din dramaturgia clasicd in repertoriul teatrului erau adevérate opere de
artd teatrald, asigurate cu identitate civica si culturald inalta. Toate spectacole nationale moldovenesti se caracterizau
printr-o legdturd organica intre identitatea nationald, civica si culturald.

In functie de prezenta sau lipsa in spectacole a identititii nationale, civice, culturale apirea imaginea timpu-
lui in care au fost creat. Pe parcursul studiului, teatrul moldovenesc este dezvaluit ca fenomen artistic de impor-
tantad mondiala.

Cuvinte-cheie: teatrul moldovenesc, analiza identitatii, dramaturgia, spectacolele, identitatea nationala, ci-
vica si culturala.

Summary
The cultural identity of the performances of the Moldovan
Dramatic Theater in the 1920s and 1950s

The article configures the analysis of the cultural identity of the different types and forms of performances
of the Moldovan Dramatic Theater created from the late 1920s to the 1950s, in which the characteristics of social
transformations were manifested. The analysis is based on the performances of modern Soviet and foreign drama,
which have enjoyed the acclaim of the general public from many republics of the former Soviet Union and appreci-
ated by critics. These shows, dedicated to the current topics of contemporaneity, possessed a civic identity and, to a
certain extent, a cultural one. The performances based on classical drama in the repertoire of the theatre were true
works of theatrical art provided with a high civic and cultural identity. All Moldovan national performances were
characterized by an organic link between national, civic and cultural identity.

Depending on the presence or lack of the national, civic and cultural identity in the shows, the image of the
time in which they were created appeared. The Moldovan theater is revealed as an artistic phenomenon of world
importance in the study.

Keywords: Moldovan theater, identity analysis, dramaturgy, performances, national, civic and cultural identity.

Constituirea teatrului moldovenesc profe-
sionist a inceput la sfarsitul anilor 20 - incepu-
tul anilor 30 ai secolului trecut. Acesta s-a dez-
voltat in contextul tendintelor generale ale unui
moment de cotiturd pentru teatrul sovietic din
acele timpuri, in perioada de modernizare so-
cio-economica, de constituire a unor noi relatii
intre institutul teatrului si autoritati.

Astfel, in perioada daté se contureaza o noud
identitate culturald. Cercetatoarea E. Mikhasenko

a realizat un studiu asupra problemei ce {ine de
dezvoltarea acestei noi identitéti culturale, cu care
s-a confruntat conducerea societatii sovietice in
curs de dezvoltare, identitatea in cauza atingand
dimensiuni care depédseau simplele «face-to-face
communites» [12].

In lucrarea sa, E. Mikhasenko se referi la Jan
Assmann, cercetitor al marilor civilizatii antice,
care scria ca ,,constituirea identitatii culturale este
o etapa obligatorie in procesul de formare a unor
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societati complexe constdnd din diverse subfor-
matiuni si subsisteme. Atata timp cat oamenii tra-
iesc intr-un sistem de comunicare ,fata in faa’, ei
percep cultura ca pe un lucru de la sine infeles,
neexistdnd ceva cu care poate fi comparata si, prin
urmare, nu necesitd reflectie si intensificare, adi-
ci construirea si intretinerea sa artificiald. Intr-o
societate complexd, cultura unei subformatiuni
este problematizatd de culturile unor altora si, cu
cét este mai complexd, adicd cu cét cultura data
este mai bogata in subformatiuni sau subsisteme
culturale, cu atét functiile si institutiile ce tin de
transfer si coordonare interculturald sunt mai
necesare” [6, p. 150]. E. Mikhasenko citeazd rati-
onamentul lui Jan Assmann, potrivit caruia ,in-
tr-o societate complexa cultura indeplineste doua
functii opuse. In primul rand, aceasta poseda for-
ta de integrare, una dintre culturi devenind intot-
deauna dominantd. Ea ,capdta acum valoare in-
teretnica si devine o culturd inaltd, ce transforma
formatiunile culturale pe care le umbreste in une-
le marginale” [12, p. 171; 6, p. 156]. Dezvoltarea
ulterioard a rationamentului o conduce pe E. Mi-
khasenko la dezvaluirea procesului de formare a
noii culturi. ,Totodatd, nici ea (cultura dominanta
- E. K.) nu poate evita actiunea transformatoare a
reflectiei, deoarece redimensionarea implica con-
stituirea unui nou nivel de culturd peste tot ceea
ce exista deja — meta-cultura. In cele din urma,
meta-cultura devine cultura unitara a unei socie-
tati complexe, insd, datoritd originii sale sintetice,
are nevoie de o justificare constanta. In al doilea
rand, formarea identita{ii culturale genereazd in
societate un proces de diferentiere conform unor
diverse criterii, inclusiv dupa gradul de asimilare
a noii meta-culturi. ,,Cultura centrului, suprapusa
periferiei in calitate de cultura a imperiului, s-a
bazat intotdeauna doar pe elita minoritara. Insi
ea a simbolizat identitatea sociala a societdtii in
ansamblul ei... Si, desi Assmann este interesat, in
primul rand, de identitatea culturald a statelor an-
tice complexe, cu o ,cultura inaltd’, teoria sa poate
fi extinsa cu toata increderea la orice tip de stat,
ale cdrui dimensiuni datorate migratiei, stramu-
tarii sau cuceririlor depédsesc in mod semnificativ
dimensiunile unor societiti ,naturale” simple”
Dupa esenta sa, tandrul stat sovietic nu se deo-
sebea cu mult de noul stat egiptean, de Imperiul
Roman care se extindea rapid din contul cuceri-
rilor sale etc. Doar cd in fata Sovietelor, care nu se
bucurau de o autoritate neconditionata in randul
populatiei si nu fusesera recunoscute de alte state,
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problema dezvoltérii identitatii lor culturale era,
probabil, cea mai acuta. Aceasta era o problema
existentiald pentru tandrul stat. Uniunea Sovie-
tica trebuia sd devina, in primul rdnd, o uniune
culturald, ci nu una politica. Si doar dupa aceea,
folosind simboluri culturale unitare, percepute
in acelasi mod de catre intreaga societate, pute-
rea putea sd construiasca sistemul politic necesar”
[12, pp. 171-172].

Pentru formarea unei noi meta-culturi si
asimilarea acesteia de catre intreaga societate,
care se remarca prin multitudinea si diversitatea
de culturi, si pentru dezvoltarea identitatii cul-
turale, un rol important a fost acordat teatrului,
in cadrul céruia se incetafeneau noile simboluri
ale epocii - eroii revolutiei, ai Rézboiului civil,
aparatorii noilor principii de viatd, eroii muncii
socialiste. Dintre sarcinile incredintate teatrului
faceau parte functiile de iluminare, de educatie
estetica si morald a poporului - constructorul
unei societati noi, comuniste. Ca si in alte repu-
blici nationale, teatrul moldovenesc era strans
legat de teatrul rus (acesta ficea parte din ,,cultu-
ra centrului”) si s-a orientat spre Teatrul de Artd
din Moscova, bazat pe punerea in scend a unor
spectacole conform sistemului infiintat de catre
K. S. Stanislavsky. In acelasi timp, in procesul
de formare a teatrului profesionist moldovenesc
s-au manifestat in mod vizibil unele particulari-
tati aparte. In comparatie cu teatrele altor repu-
blici unionale, teatrul profesionist moldovenesc
a inceput sd se formeze ceva mai tarziu [7, p. 5].
Anume prin aceasta se explicd, in mare masura,
dezvoltarea activa de durata a teatrului popular,
a muzicii populare, a creatiei artistice din do-
meniul cantecului si dansului [cf. 4, p. 240; 5,
p. 272; 14, p. 96; 1, p. 159; 15; 10, pp. 145-152; 9,
pp. 113-122; 11, p. 207; 3, p. 159].

In anul 1928, in cadrul Casei de cultura din
or. Balta, capitala Republicii Autonome Sovietice
Socialiste Moldovenesti (RASSM), dintre cei mai
dotati artisti amatori s-a format o trupd moldo-
veneascd de teatru. Aceasta era perioada in care,
desi Rézboiul civil se incheiase, dramatismul lup-
tei de clasd nu se diminuase. In acelasi timp, so-
cietatea realiza trecerea de la o dezvoltare agrard
la una industriala. Istoricii numesc acest proces
,modernizare”. Teatrul Moldovenesc de Stat a fost
intemeiat ca parte a culturii sovietice socialiste.
Acesta era chemat sa indeplineasca sarcini ce ti-
neau de propaganda noilor forme sociale de viatd,
sa efectueze educatia esteticd a poporului - con-
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structorul noii societafi comuniste.

Spectacolele ,Galitia in ilegalitate” de M. Ir-
chan, avand ca tema lupta organizatiei bolsevice
ilegale din Ucraina de Vest impotriva nationa-
listilor de origine burghezéd ucraineni contrare-
volutionari, ,Radacini putrede” dupa piesa lui
I. Personov, in care era ardtatd lupta impotriva
culdcimii care nu recunostea noile cerinte soci-
ale, iar ulterior spectacolul ,Politica lor” dupa
piesa lui N. Koshevsky, cu care a debutat teatrul
transferat in anul 1929 la Tiraspol, noua capita-
12 a RASSM, si numit Teatrul Nou. Toate aceste
spectacole s-au bucurat de mare prizi la public.

In reusita acestor spectacole se poate remarca
manifestarea lipsei de constiinta colectiva a tara-
nimii sarace a satelor moldovenesti din acei ani.
Dupad cum scria C. Jung, ,,Psihologia colectiva” este
un factor puternic care ne schimba intreaga viatd,
schimba imaginea lumii pe care o cunoastem, este
factorul care face istoria. Astfel, psihologia colec-
tiva functioneaza in conformitate cu legi foarte
diferite de cele din mintea noastrd. Arhetipurile
sunt forte de decizie puternice, ele indicd asupra
evenimentelor reale, ci nu asupra minfii noastre
individuale si inteligentei noastre practice” [17].

Alt aspect al aceleiasi probleme este dezvaluit
de catre G. S. Knabe atunci cand scrie despre iden-
titatea colectiva care surprinde ,,nevoia inerenta a
omului de a se sim{i parte dintr-o multitudine mai
larga si de a percepe o asemenea apartenentd ca
valoare” [8, p. 5].

C. Jung si G. Knabe ne conduc cétre concep-
tul de identitate civica in contextul unei culturi
noi, al meta-culturii sovietice care a luat nastere si
s-a afirmat, in cadrul careia fiecare persoana a in-
ceput sd simtd cd apartine societdfii noi, sovietice,
care a generat visuri despre o viatd noud, fericita.

Autorul D. Monastyrsky explica identitatea
civica ca pe un fenomen ce ,fixeazad unitatea in-
tereselor individului cu comunitatea civica si care
totodata ii permite sa influenteze comunitatea ci-
vicd. Structura identitatii civice implicad formarea
urmitoarelor componente structurale: cognitiva
(ce tine de procesul cunoasterii), evaluativ-emo-
tionald (conotativd), orientativ-valorica (axiologi-
cd), comportamentald” [13, pp. 183-184].

Spectacolele ce aveau la baza teme actuale,
cum ar fi ,Galitia in ilegalitate”, ,Radécini putre-
de”, ,Politica lor” se evidentiau prin identitatea lor
civicd. Insd, in vartejul timpului, care se schimba
rapid, si odatd cu pierderea relevantei aceste lu-
criri nu au persistat mult pe scend. In presi au

inceput sd apara articole despre nivelul insuficient
de profesionalism al trupei, despre lipsa unui re-
pertoriu bun, a unor actori profesionisti, a condu-
cerii calificate si a orientarii creative clare. In anul
1930, sub conducerea artistica a lui A. Adashev,
un cunoscut profesor de teatru in al carui studio
din Moscova si-a verificat sistemul sau K. Stanis-
lavsky, a fost creat Atelierul teatral de productie
de la Tiraspol. In acest studio au inceput s do-
bandeasca cunostinte artistii moldoveni si amato-
rii de teatru de la sate inzestrati cu abilitéti acto-
ricesti. In 1932, Studioul Dramatic din Moldova
a fost transferat la Institutul de Muzici si Teatru
din Odessa Ludwig van Beethoven. Conducerea
generald a studioului era indeplinitd de cétre D.
Bondarenko.

Dupa ce si-au incheiat studiile la Institutul de
Muzica si Teatru din Odessa, absolventii au deve-
nit actori ai primului Teatru Moldovenesc de Stat,
infiintat la Tiraspol, capitala RASSM, pe data de 7
noiembrie 1933. Tinerii actori au debutat cu spec-
tacolul de diploma ,,Biruinta”, semnat de drama-
turgul moldovean S. Lehtser, in regia lui D. Bon-
darenko. Personajele piesei erau muncitorii unei
uzine mecanice, care luptau pentru a-si transfor-
ma intreprinderea intr-un mare combinat indus-
trial. Spectacolul a avut un mare succes la publicul
format din lucritorii uzinei. In zilele urmatoare,
spectatorii au vizionat si alte doud productii ale
lui D. Bondarenko: ,,Intre furtuni” de D. Kurdin
avand ca subiect restructurarea si modernizarea
Armatei Rosii si ,,Stasea” de M. Rossovsky care
povestea despre lupta impotriva culdcimii.

Toate aceste reprezentatii, consacrate unor
subiecte de relevantd ale momentului, raspundeu
rigorilor inaintate de identitatea civica. Ins3, din
cauza nivelului artistic insuficient de inalt, in ele
lipsea identitatea culturald. D. Bondarenko a in-
teles perfect acest lucru. El a inceput s orienteze
teatrul spre spectacole ce tineau de teatrul clasic.
Astfel, pe scena teatrului sunt montate spectaco-
lele ,George Dandin” de J.-B. Moliére, ,,Casétoria”
de N. Gogol, ,Padurea” de A. Ostrovsky.

Anume cu spectacole din dramaturgia cla-
sicd se va face cunoscutd noua pleiadd de artisti
moldoveni. In anul 1937 absolventii Colegiului
Teatral din Odessa si-au facut debutul pe scena
teatrului cu spectacolul de diploma ,.Vinovati fara
vind” de A. Ostrovsky. In 1938, cu spectacolul de
diplomd ,Revizorul” de N. Gogol, trupa a fost
completatd cu un nou grup de absolventi talentati
ai Colegiului Teatral din Odessa. Drept spectacol
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de absolvire pentru grupul moldovenesc al Insti-
tutului de Teatru, Muzica si Cinematografie din
Leningrad a servit piesa ,,Talente si admiratori” de
A. Ostrovsky in regia lui J. Frid, pusa in scena in
anul 1952.

In anii urmitori, spectacolele din drama-
turgia clasica isi vor ocupa locul lor binemeritat
in repertoriul teatrului: ,Saracia nu-i cusur” si
»Furtuna” de A. Ostrovsky, ,,O scrisoare pierdu-
ta” de I. L. Caragiale, ,,O fata isi cautd norocul”
de O. Kobylyanskaya, ,Tartuf” de J.-B. Moliere,
»Omul si lupul” de A. Ghimar, ,,Pentru caminul
familial” de I. Franko, ,,O noapte de mai” de M.
Staritsky (dupd N. Gogol), ,Galcevile din Chio-
ggia” de C. Goldoni. In asemenea mod, educatia
ideologicd si cea morala era trecuta prin filiera
interpretarii si spectacolelor bazate pe dramatur-
gia clasica. Acestea erau adevarate opere de arta
teatrala, asigurate cu identitate civica si culturala
inaltd.

Inci din primii ani de activitate a Teatrului
Moldovenesc de Stat, spectacolele din literatura
sovieticd si cea strdind moderna au ocupat un loc
de frunte in repertoriul sdu, acesta fiind preluat si
de teatre din alte republici, bucurandu-se de succes
la publicul larg. Printre primele spectacole jucate
in anii 1930 au fost comediile ,,Aliajul minunat”
de V. Kirshon, ,,Pauza in dragoste” de V. Ciurkina,
»Sase oameni iubiti” de A. Arbuzov. Aceste come-
dii nu au fost alese in mod accidental. Timpurile
sangeroase ale celor doua revolutii si ale Razbo-
iului civil erau inca vii in memoria oamenilor. Ei
visau la odihna, la zile fericite, pline de bucurie. Si
aceste comedii corespundeau viziunii lor civice si
culturale.

In anii '50 ai secolului XX, printre cele mai
importante spectacole ale vremii s-au numarat
»Crangul de cilini” de A. Korneychuk, ,Césuta
din stradeld” de fratii Tur, ,,Atestatul de matu-
ritate” de L. Gheraskina, usturdtoarea comedie
satirica ,,Cine rade la urma” de K. Krapiva, Hin
cédutarea fericirii” de O. Vasiliev, ,,Dragostea Anei
Berezko” de V. Pistolenko, ,,Ani de pribegie” de
A. Arbuzov, ,,Din indemnul inimii” de N. Anov,
A Shtein, ,E lind noaptea in Ucraina” E. Kup-
chenko, ,,Cazul Matisova” de P. Kohout, ,,Fa-
ta-tobosar” de A. Salynsky.

In pofida tuturor diferentelor de nivel artis-
tic si a caracterelor cu care erau inzestrate perso-
najele, autorii acestor lucrdri dramatice abordau
problema educdrii unor calitati morale inalte la
oamenii sovietic si luptei cu obstacolele intilnite
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in calea cresterii nivelului material si cultural al
vietii. Aceste spectacole, consacrate subiectelor de
actualitate ale contemporaneitatii, posedau iden-
titate civicd si, intr-o anumita masura, identitate
culturala.

In aceste spectacolele identititii etnocultura-
le, ci include si productia in limba moldoveneasca
a unor spectacole montate pe lucrari ale autorilor
straini din diferite epoci, gratie unei atare combi-
natii dintre realizarile dramaturgiei autohtone si
ale celei straine, sporeste familiarizare a publicu-
lui larg nu doar cu cultura ,,proprie’, ci si cu cea
,,straind”, ceea ce contribuie la comunicarea inte-
retnica si interculturala.

In anul 1937, regizorul Teatrului ,Ro-
men”, I. Edelman, a montat piesa ,,Haiducii”
de I. Rom-Lebedev, un spectacol expresiv, cu
adevarat popular, eroic si romantic, cu muzica
populara emotionald, scrisé de compozitorul
S. Bugachevsky pe baza unor melodii populare,
cu dansuri moldovenesti, puse in scena de catre
Z. Zlobin, actor si coregraf la Teatrul de Stat ,,)Vs.
Meyerhold” din Moscova. Spectacolul ,,Haidu-
cii” a avut un succes colosal la public, ceea ce
a determinat dezvoltarea ulterioara a institutiei
ca teatru muzical-dramatic. Un rol important a
jucat aici tema piesei — lupta eroica impotriva
exploatatorilor, care la acea vreme era inci rele-
vantd in Moldova. Insi cel mai important lucru
a fost forma reprezentdrii sale scenice, bazatd pe
cantece si dansuri populare. Memoria etnica co-
lectiva se manifesta in arta populara in cea mai
mare masura, deoarece aceasta pastreaza stratu-
rile arhetipale ale gandirii muzicale si coregrafi-
ce, transmise de-a lungul secolelor cdtre fiecare
noua generatie. Acest lucru este demonstrat de
citre V. Chiselita in cercetarea sa dedicata mu-
zicii si dansurilor traditionale moldovenesti [2,
pp- 339-371] si de cétre E. Koroliova in lucrarea
consacratd dansurilor populare moldovenesti
(10, pp. 7-63].

Prin urmare, nu este o coincidenta faptul ca in
acele timpuri a fost acordata o atentie sporita pune-
rii in scend a unor spectacole muzicale si programe
de concert care cuprindeau cantece si dansuri po-
pulare moldovenesti. In 1938, a avut loc premiera
studiului coregrafic intr-un act intitulat ,,Poveste
din batrani” de V. Polyakov, la baza céruia au stat
mai multe cintece si dansuri populare moldove-
nesti.

In anul 1939, pe scena Teatrului muzical-dra-
matic au fost montate doud spectacole: ,Na-
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zar Stodolea” de T. Shevchenko, pe muzica lui
V. Polyakov, incluzand dansuri populare ucrai-
nene, si ,,Cand se coace poama” dupd piesa sem-
natd de S. Babich si C. Stirbu, al cérei subiect
simplu, ce povestea despre cultivarea si recol-
tarea strugurilor, a servit drept excelenta baza
pentru aceasta reprezentatie teatrald plind de
cantece si dansuri populare moldovenesti. Suc-
cesul urias inregistrat la public cu aceste specta-
cole muzical-dramatice a determinat sa fie luata
decizia ca din 1939 denumirea institutiei sd fie
preschimbata in Teatru muzical-dramatic.

Printre spectacolele muzicale si dramatice
marcante s-au numdrat ,Buzduganul fermecat”
de L. Deleanu, pus in scena de regizorul V. Gher-
lac pe muzica lui St. Neaga si S. Zlatov, coregrafia
fiind semnaté de N. Kolokolnikov (1951). Scris in
forma poeticd a unui basm fantastic, ,,Buzduga-
nul fermecat” a prins viata pe fundalul decorati-
unilor pitoresti ale lui A. Shubin. Eroul principal
Voinicel, un personaj din povestile populare mol-
dovenesti, interpretat de actorul M. Apostolov,
in méini cu un buzdugan fermecat, primit de la
imparatul din résarit, isi apara poporul de inva-
datorii straini. Suferintele poporului cucerit de
balaurul hain, biruinta oamenilor - toate aceste
actiuni sunt redate prin dans.

In regia lui V. Gherlac, pe afisele teatrului a
aparut prima comedie muzicald moldoveneasca
cu titlul ,,Fericirea Marioarei”, semnati deL. Cor-
neanu si E. Gherken, pe muzica lui E. Coca si K.
Benz. Spectacolul era insotit de imagini ale natu-
rii moldovenesti, gradini infloritoare si podgorii.
Spectacolul ,,Fericirea Marioarei” s-a bucurat de
un mare succes nu numai in Republica Moldova,
ci si in alte republici ale Uniunii in care au evo-
luat artistii din Moldova. Cétre aniversarea tea-
trului, V. Gherlac a pregitit spectacolul ,,Covorul
Ilenei”, o noud comedie muzicald semnata de L.
Corneanu pe muzica lui B. Avetisov. Coregrafia
s-a inscris perfect in atmosfera vietii cotidiene,
simbolizind in acelasi timp munca creativa.

Adevarate evenimente teatrale s-au dovedit a
fi spectacolele ,,Soacra cu trei nurori” de I. Crean-
ga, in regia lui V. Gherlac si V. Cupcea, ,,Dunirea
zbuciumata” de E. Bucov pe muzica lui V. Polya-
kov si A. Starcea, ,,Ovidiu ” de V. Alecsandri pe
muzica lui V. Chernyatinsky, regia apartinandu-i
lui V. Gherlac.

Toate aceste spectacole nationale moldove-
nesti se caracterizau printr-o legaturd organicd
intre identitatea nationala, civicd si culturala.

Trebuie sd amintim aici afirmatia cercetitoa-
rei L. Shaeva: ,,Intr-adevir, in spectacolele teatru-
lui national se reflecta in mod clar si convingéitor
atitudinea poporului si acea experientd a unor
trairi colective care nu pot sd nu se manifeste asu-
pra identitatii etnoculturale” [16, p. 30].

Spectacolele nationale justifici pe deplin si
concluzia trasd de L. Shaeva, precum ca ,Institu-
tul teatrului naional (moldovenesc) reproduce in-
tr-o forma spectaculoasd a jocului particularitatile
mentalitatii si stilului de viata ale oamenilor, exer-
citand o influentd pozitiva asupra proceselor de re-
constructie si actualizare a identitatii etnoculturale,
asupra cresterii constiintei nationale” [16, pp. 6-7].

In contextul celor expuse, nu este intimplitor
faptul cd cercetitoarea L. Shaeva a ales tema tea-
trului moldovenesc pentru disertatia sa ,Recon-
structia si actualizarea identititii etnoculturale
prin intermediul teatrului national: exemplul tea-
trului moldovenesc”. Ea explicé acest lucru prin se-
lectarea ,,primei trupe de tineri talentati din satele
moldovenesti si formarea pe baza acesteia a unei
echipe creative de oameni cu acelasi mod de gandi-
re; alegerea de cétre conducitorii colectivelor tea-
trale a metodei creative ,scoala tribulatiei” (siste-
mul Stanislavsky); utilizarea productiva a abordarii
de studio in procesul de educare a viitorilor actori;
aparitia si dezvoltarea dramaturgiei nationale, a ca-
rei tematicd era legatd in mod indisolubil de istoria
si modul de viatd al moldovenilor, de traditiile po-
pulare si problemele morale... Teatrul profesionist
moldovenesc care este, in primul rdnd, un element
al culturii urbane, a fost in stare sa reflecte in spec-
tacolele sale o multitudine de constante ale identi-
tatii etnoculturale, graie comunicarii permanente
cu spectatorii din mediul rural, cunostintelor soli-
de si intelegerii viziunii acestora asupra vietii, obi-
ceiurilor si tezaurului folcloric” [16, p. 32].

L. Shaeva remarca faptul ca ,in spatiul mul-
ticultural al lumii moderne, un loc important il
ocupd procesele influentei reciproce dintre diver-
se curente teatrale, fiecare dintre acestea coreland
in mod obligatoriu cu anumite laturi ale culturii
etnice, cu idealurile memoriei istorice a poporu-
lui. Formele scenice de comunicare interculturala
poartd amprenta unicitatii ,,cosmo-psiho-logosu-
lui” etno-national si a diversitatii realizarilor artei
populare. Din punctul de vedere al eticii comunica-
tive si al caracterului actual al problemei tolerantei,
teatrul national ca mecanism al reconstructiei si
actualizdrii principalilor parametri ai identitatii et-
noculturale poate fi inclus in contextul polilogului
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dintre culturile lumii moderne” [16, pp. 154-155].
In diferite tipuri si forme de spectacole ale
Teatrului Dramatic Moldovenesc, create la sfarsitul
anilor 20, pe parcursul a 30 de ani, s-au manifestat
caracteristicile transformirilor sociale. In functie
de prezenta sau lipsa in spectacole a identitatii na-
tionale, civice, culturale aparea imaginea timpului
in care au fost create. In acest sens, teza de doctorat
a teatrologului rus L. A. Shaeva ,,Reconstructia si
actualizarea identitatii etnoculturale prin interme-
diul teatrului national: exemplul teatrului moldo-
venesc releva unicitatea teatrului moldovenesc” ca
fenomen artistic de importanta mondiala.
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Rezumat
Evstignei Mirovich ca reformator al Teatrului Belarus din anii 1920
(pe exemplul Teatrului de Stat din Belarus-1)

Articolul analizeaza activitatea unuia dintre principalii regizori bielorusi, Evstignei Mirovich. Din intamplare,
a ajuns la Minsk, unde a rdmas pentru totdeauna. Curand i s-a oferit functia de director artistic al Teatrului de Stat
din Belarus din Minsk. A fost un mare apel pentru el. Intr-un timp scurt, el a putut si adune oameni talentati, sa-i
invete si sa-i faca profesionisti. Mirovich a alcétuit un program special care avea ca obiectiv sa arate bogitia culturii
si istoriei Bielorusia (1. etnografie si folclor, 2. momente importante, importante ale istoriei bieloruse, 3. Legende
bieloruse, 4. astdzi). Drept urmare, teatrul s-a bucurat de o popularitate enorma. Cu toate acestea, schimbarile po-
litice din a doua jumatate a anilor 1920 au determinat criza TSB-1. Acesta a fost adéncit de politica de sovietizare a
societdtii din Belarus. Drept urmare, in 1931 Mirovich a fost obligat sd pardseascd functia de director artistic.

Articolul a fost scris cu ocazia aniversarii a 100 de ani (2020) de la Teatrul de Stat din Belarus (in prezent -
Teatrul National Yanka Kupala Belarus) din Minsk.

Cuvinte-cheie: Teatrul Belarusiei, Teatrul de Stat din Belarus, Minsk, Evstignei Mirovich, discutii despre teatru.

Summary

Evstignei Mirovici as a reformer of the Belarusian theatre in the 1920s
(On the example of the Belarusian State theater-1)

The article analyzes the work of one of the leading Belarusian directors, Evstignei Mirovich. By accident he
came to Minsk, where he remained forever. Soon he was offered the position of artistic director of the Belarusian Sta-
te Theater in Minsk. It was a great call for him. Within a short time he was able to gather talented people, teach them
and make them professionals. Mirovich composed a special program that aimed to show the richness of the culture
and history of Belarus (1. ethnography and folklore, 2. important, key moments of Belarusian history, 3. Belarusian
legends, 4. the present day). As a result, the theater enjoyed enormous popularity. However, political changes in the
second half of the 1920s caused the BST-1 to have a crisis. It was deepened by the policy of Sovietization of Belarusian
society. As a result, in 1931 Mirovich was forced to leave the position of artistic director.

Keywords: Belarusian Theater, Belarusian State Theater, Minsk, Evstignei Mirovich, theater discussion.

In the early 1920s, Minsk! became a center
for the consolidation of the Belarusian people
and the revival of national culture. The opening
of the Belarusian State Theatre (BST) in Minsk
on August 14, 1920 (since 1926 the BST-1) was a
significant event in the Belarusian culture histo-
ry. From that moment the Belarusian professional
theatre began to form. During the opening cere-
mony, Maria Frumkina - the Deputy Commissar
of the People’s Commissariat of Education noted
in her speech that the new theatre will perform
several functions: educational (would be a “forge”
for newly created theatre troupes), organizational

(would be a meeting place for intellectuals, work-
ers, peasants and soldiers of the Red Army), and
educational. “During hard times, when the [hu-
man] body is tired of hard, inhuman work, and
the soul is overwhelmed by darkest despair, the
theatre would become the source of the new faith,
strength, and victory” [22, p. 4] - said Frumkina.
Three theatrical examples were shown to the pub-
lic on that day: “Lynx” (based on the Eliza Orz-
eszko's novel “In the Winter Evening’, translated
by Vaclav Lastovsky) in Belarusian, Sholom Ale-
ichem’s “People” in Yiddish (troupe “UnzerWin-
kl”) and Anton Chekhov’s “The Wedding” in Rus-

78 ARTA - 2020

E-ISSN 2537-6136



sian. That should symbolize the unity of the three
nations living in Belarus: Belarusian, Jewish, and
Russian. “This is a very important and valuable
historical moment for Belarusians. This is the be-
ginning of the revival of Belarusian culture” [29,
p. 3-4] - the “Sovetskaya Belorussiya” newspaper
wrote shortly after the opening of the BST-1.

For a decade, the artistic supervision of the
BST-1 was held by Florian Zhdanovich (1920-
1921), Evstignei Mirovich (1921-1925, 1927-
1931), and Nikolai Popov (1925-1926) in suc-
cession. In their turn, the administering duties of
were held by Ales Lyazhnevich (1921-15.10.1922),
Mikhas Gursky (16.10.1922-11.06.1926), Yazep
Dyla (12.06.1926-11.12.1927) and Vyacheslav Se-
lyakh (12.12.1927-1930).

Actor, director, and playwright Evstignei
Mirovich* became the second artistic director of
the BST-1. He came to Belarus from Petrograd in
1919 on a tour with the staff of the “Intimate The-
atre”. Two years later he received an offer to man-
age the Belarusian theatre. His theatrical career
began in the gymnasium, where he founded a stu-
dent theatre troupe. Later Mirovich joined the lit-
erary club of dramatic art aficionados named after
Fyodor Volkov, where he discovered the secrets of
the acting profession. He made his debut on the
stage of the Admiralty Theatre as an actor (1900),
then became a member of the troupe of the Alex-
andrinsky Theatre (1906), thus gaining the oppor-
tunity for self-improvement under the profession-
al supervision of Vladimir Davydov, Konstantin
Varlamov and Varvara Strelskaya — three leading
masters of the troupe. Over time, he began to take
directing classes from Yuri Azarov and Konstan-
tin Mordjanov. Mirovich began to work as a the-
atre director at the Summer Theatre (Strelna), the
Drama Theatre (Oranienbaum), and the Lyceum
Theatre (St. Petersburg). He made his playwright
debut with “The Guardians” play (1904). Three
of his pre-revolutionary period’s most noticeable
plays are “Countess Elvira” (1910), “Merchant
Epishkin’s Theatre” (1914), and “Vova Adapt-
ed” (1915). According to Siarhei Piatrovich, a
researcher of Mirovich’s works, there are about
forty unknown stage works of the pre-revolution-
ary period in the archives. E. Mirovich criticized
the bureaucracy of tsarist Russian officials in his
plays, ridiculed their cynical servility, and the de-
sire to get rich by any means.

Mirovich debuted in the BST-1 with Max-

>«

im Gorky’s “At the Bottom” play. The actors al-
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ready knew the text of the play, and the famous
Mkhatov production of Konstantin Stanislavsky
and Vladimir Nemirovich-Danchenko (Decem-
ber 18, 1902) was taken as a sample. Like a year
ago, the play has failed due to most of the actors
were completely unprepared to perform such a
difficult task. In this regard, Mirovich immediate-
ly decided to start classes to improve the profes-
sional level of actors. However, at first, he brought
in the troupe the most experienced professional
actors and broke up with weak actors. Thanks to
Mirovich’s efforts, Vladimir Krylovich, Boris Pla-
tonov, Eugene Romanovich, Eduard Shapko, Vera
Pola (in 1922), Olga Galina, Vladimir Goratov (in
1923), Vladimir Vladimirsky, Larissa Yarmolina,
Stepan Myshko (in 1924), Joseph Volodko and
Mikhail Zorin (in 1925) appeared in the BST-1’s
staff. As a result, the troupe of 25 people (1922)°
expanded to 44 actors (1930)*.

Mirovich began a series of special classes
in which he taught the history of European and
Russian theatre, taught about the best actors of
the Russian theatre stage and their achievements.
During rehearsals, he sought to individually em-
phasize the strengths of the actors, which could
expand the range of their creative potential [11,
p. 119]. Mirovich also demanded that outside of
classes and rehearsals in the theatre, the actors
should work on themselves individually - not
only carefully observe the environment and study
the details that were needed to create a specific
character’s image, but also deepen their knowl-
edge of cinema, painting, and music, thus en-
riching their intellectual level. “Mastery must be
based and strengthened on relentless hard work.
Remember that an actor in the theatre requires
five percent of talent and ninety-five percent of
efforts” [12, p. 38] the director liked to repeat.
According to the actors’ memories, Mirovich was
highly demanding at the beginning of his work
in the theatre [8, p. 5]. He decided that rehearsals
would take place daily, and actors were required
to participate in them regardless of whether they
were engaged in the stage performance or not.
Also, he forced everyone to speak to each other
in Belarusian only. Over time, all these measures
began to bring the expected results.

Mirovich clearly understood that the profes-
sional level of actors could not be raised in a short
time. Therefore, in early 1923, he approached the
People’s Commissariat of Education (PCE) with a
proposal to create a studio at the theater, which
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was meant to provide actors with a systematic and
thorough education. This proposition was sup-
ported by PCE, and mass-media (the “Sovetskaya
Belorussiya” newspaper in particular) noted that
young people fascinated by the magic of theatre
need a school to gain extensive knowledge: only
by participating in performances, they won't take
a step forward since only professional actors can
contribute to the revival of the Belarusian theatre
and its prosperity [30, p. 5]. Such a studio appeared
at the beginning of the 1923/24 season and was
working two years. Its activities were supervised
by a specially convened directorate, which devel-
oped a curriculum. The directorate consisted of
five people: Evstignei Mirovich, Zmitrok Byadu-
lya, Yazep Dyla, and actors Yauhen Ramanovich
and Uladzimir Krylovych. In 1925 with the sup-
port of Mirovich, special master classes were or-
ganized, the purpose of which was to reveal the
talents of directing among the actors. Fifteen peo-
ple took part in the classes, and the most capable
seven (Vladimir Krylovich, Boris Dolsky, Vladi-
mir Vladimirsky, Mikhail Zorov, Boris Platonov,
Nikolai Ilyinsky and Gleb Glebov) were appointed
by Mirovich to work with individual stage plays.
Vladimir Krylovych showed the most expressive
abilities, thus receiving the task to “take care” of
as many as eight stagings [2, p. 1]. A little later, on
December 10, 1926, the management of the BST-
1 announced the creation of a “laboratory group”
[6, p. 23-24] that would prepare experimental
performances. However, due to a change in the-
atre management, this plan couldn’t be done.
Thanks to Mirovich’s efforts, the Artistic
Council began its activity (spring 1923), which,
in addition to himself, included: Ales Nekrashe-
vich, Yazep Dyla, Chaslau Rodevich, Zmitrok
Byadulya, as well as actors Florian Zhdanovich,
Genrykh Grigonis, Antik Krynica, Lidia Rzhets-
kaya, and Vladimir Krylovich. The most talented
composers (Vladimir Terausky’, Leonid Marke-
vich®), stage designer (Oskar Mariks’), and chore-
ographer Konstantin Aleksyutovich® were invited
to work at the BST-1. According to actress Iry-
na Zhdanovich (daughter of E. Zhdanovich), all
the BST-1’s achievements were Mirovich’s merit:
“Mirovich gave a lot to the actor, but demanded
a lot from him. The actor had to bring something
new to the rehearsals every day, without it there
was no creativity, the actor had to comprehend in
his way, see the character in his way. The director
highlighted not only to the correct disclosure of

the character’s internal psychology, understand-
ing of its ideological essence but also to the phys-
ical solution of it. He always repeated that the in-
ner content of the character and its external image
should correspond to each other” [32, p. 7].

As the theatre historian Alexander Butakov
emphasizes, Mirovich “tried to pass on all his
knowledge and rich experience in stage work
to young actors. This wise and talented teacher
brought up dozens of masters of the Belarusian
stage” [10, p. 9]. Other BST-1 members also left
such kind of positive feedback.

When directing and guiding the actors on
stage, Mirovich relied on Stanislavsky’s system.
Thanks to the collaboration with E Zhdanovich,
he got acquainted with the Belarusian theatri-
cal traditions [48, p. 6]. Referring to Vladimir
Nemirovich-Danchenko, the master always no-
ticed that the dreams that “his every show would
be like a dream” [47, p. 22]. During the first period
of the BST-1’s work, Mirovich’s two performances
had a great success: “On Midsummer” by Mikhail
Charot (November 20, 1921) and “Masheka”
play (January 17, 1923) by Mirovich himself. The
search for fern-flowers in the “On Midsummer”
play is reminiscent of the current situation in Be-
larus: the whole nation is trying to find its “flower
of happiness”. Joy, the fullness of life, enthusiasm,
and, finally, love flow from the stage and give the
audience the impression that they participated
in a holiday or witnessed the beginning of a new
life” [52, p. 5] — Khrisanf Khersonsky gave such
a report in a Moscow newspaper. In his opinion,
the traditions of the Ukrainian theatre (which is
specialized in mixed musical and dramatic shows
for a long time) significantly influenced the “On
Midsummer” staging. In turn, after the “Masheka”
premiere the very same critic praised the troupe
that “develops, faithfully reads the idea of selected
plays, improves their skills and, which is the most
important, goes forward on the chosen path, fas-
cinating the audience with passion and love of art”
[51, p. 2]. Zmitrok Byadulya shared the opinion
that it is Mirovich’s merit since he studied  Be-
larusian culture well and saw in it a great potential
for Belarusian theatrical art. The director made
every effort to present Belarusian traditions and
style on stage in the best possible way [28, p. 4]. In
August 1923, the theatre received an invitation to
go to Moscow tour to perform “On Midsummer”,
“Masheka” and “Pinsk Gentry” plays. All the plays
were successful, and M. Morozovsky explained it
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by the fact that the performances “had an ethno-
graphic character, carry a lot of folk wisdom, and
were the quintessence of the truth about the Be-
larusian people” [39, p. 2].

When choosing the repertoire, Mirovich gave
the actors more and more difficult tasks. After a
year of his work at the BST-1, the columnist of the
“Sovetskaya Belorussiya” newspaper was joyfully
writing: “The success of the BST is so great and,
frankly, so unexpected that you want to rejoice”
[3, p- 4]. According to Pavel Lyubetsky, some
performances of this season were an example of
“refined theatrical art” [35, p. 3] proving that the
Belarusian theatre has reached a grown-up level
of its development. According to Zmitser Byad-
ula, the theatre managed to go through a difficult
path from amateurism to professionalism in a
short time, as a result of which it deserved to be
called a “sanctuary of art and culture”. Success, in
his opinion, belongs to Mirovich, who “has great
taste, made the appropriate spectacular set design,
worked hard on the mass acting of the crowd.
Everywhere there is an extraordinary rhythm
corresponding to the [play’s] content” [14, p. 2].
Leo Litvinov expressed the opinion that Mirovich
not only continued the aspirations of Florian Zh-
danovich but also took steps towards the estab-
lishment of a Belarusian theatre school. “With
what rapid gigantic steps our theatre is moving
forward being ready to become on a par with the
best contemporary Russian theatres soon” [34, p.
4] noted the director. A little bit earlier, a reviewer
of the “Sovetskaya Belorussiya” noticed that the
theatre is developing rapidly and Mirovich man-
aged to create a troupe that can be safely com-
pared with many Moscow ones [44, p. 4].

Yazep Dyla carefully watched the devel-
opment of the BST-1. In a 1924 article, he em-
phasized that within two years the theatre had
changed its appearance and was “reborn”: the rep-
ertoire had become more revolutionary and the
methods of work become more modern. Unlike
the Ukrainian theater, which was an example for
Belarusians, the BST-1 didn’t stand still, but made
every effort to become a world-class theatre — a
“synthetic” theatre, that is using modern aesthet-
ics and technology. And in 1927 Dyla noticed
that, despite the success, the theatre was facing a
lot of problems: unequal professional level of ac-
tors (“actors replace the lack of professionalism
with passion and determination on the verge of
self-sacrifice”), serious worries about the reper-
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toire selection, the need to attract new audienc-
es, and last but not least quite difficult financial
condition (actors got salaries with a three-month
delay, and having not enough money for scenog-
raphy and costumes). Dyla stressed that in five
years the BST-1 has changed its aesthetics: from
the XIX century realistic theatre it turned into a
modern revolutionary theatre which includes el-
ements of constructivism and conventionalism
aesthetics. “The sixth year is a year of significant
renewal of the theatre’s work. [...] In five years of
its work, the artistic staff has shown its abilities
from purely realistic ways of stage performance
(domestic, psychological theatre) to the ways of
modern revolutionary theatre with its construc-
tivism and eccentricity” the critic wrote. Accord-
ing to Yazep Dyla, the task of the theatre is not
only to satisfy the needs of its audience but also to
“capture them and lead them” [13, p. 135]

However, Mirovich himself was aware of
these problems. He knew that the BST-1 should
focus on creating an original Belarusian reper-
toire. Therefore, the director soon established
cooperation with playwrights, dedicating quite a
lot of time to the stage adaptation of their texts.
Thanks to his efforts, plays by Mikhas Char-
ot (“On Midsummer”, “Slutsk’s Crow”, “Mikita’s
bast shoe”), Vasily Gorbatsevich (“To the Abyss,
“Wedding”, “Red Flowers of Belarus”), Nazar By-
vaevsky (“Esquire’s footman”), Vasily Shashalev-
ich (“Dusk”), Mikhail Gromyko (“Skaryna’s son
from Polotsk’, “Above the Neman”), Eugene Ro-
manovich (“Contract or Everything will be fine”,
“Surcharge”, “Bloody raid”, “Bridge”) and Grigory
Kobets (“Guta”). Mirovich also learned a lot from
teaching actors. He thoroughly studied Belarusian
history, various forms of its material and spiritual
culture, mastered the Belarusian language to such
an extent that he could freely use it verbally and
in writing.

When Mirovich thought that he spoke Belar-
usian fluently enough, he took the pen himself.
During ten years of work at the BST-1, he wrote
and staged eight of his plays. These were “Mashe-
ka” (1923), “Kastus Kalinowski” (1923), “The
Executioner and the Son” (1923), “Blacksmith
The Governor” (1925), “The Career of Comrade
Bryzgalin” (1925), “Victory” (1926), “And The
Spindles Would Sing” (1928), and “Flax” (1932).
When he was asked to publish them in a sepa-
rate volume, he took an objection: “My plays are
written especially for the stage, the actors, and the
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audience. To read them, you'll need special liter-
ary preparation. [...] They require to be seen [on
stage]” [47, p. 22]. Therefore, the first anthology
of Mirovich’s plays appeared only after the play-
wright died in 1957 [36].

Over time, a list of the most representa-
tive performances of the BST-1 began to appear.
At the end of the 1923/24 season, Zmitrok Byadu-
lya stated that the plays “On Midsummer” (1921),
“Masheka” (1923), “Kastus Kalinowski” (1923)
and “Le Bourgeois Gentilhomme” (1924) were
four steps, which Belarusian theatre has climbed
up. “We are sure, that this stairway will grow to
tens and hundreds of steps,” [15, p. 3] Byadulya
said with optimism.

The Minsk columnist of the Moscow newspa-
per “Izvestia” wrote: “In the “Le Bourgeois Gen-
tilhomme” play the theatre had the experience
of using a new stage form” [9, p. 6]. The troupe
demonstrated the ability to work both on stage
and in the auditorium, as well as dynamism and
movement’s plasticity for the very first time. The
unity of the entire stage staff: troupe, choir, and
ballet, was most noticeable here.

On the occasion of the 100th “Kastus Ka-
linowski” performance (1928), Yazep Dyla wrote
that Mirovich “devoted himself to creativity with-
out a trace, thanks to which we can note the num-
ber of victories and triumphs” [25, p. 3]. He add-
ed the following four plays to the performances
mentioned by Byadulya: “The Red Mask” (1925),
“Blacksmith the Governor” (1925), “The Career
of Comrade Bryzgalin” (1925), and “Victory”
(1926). Ales Nekrashevich added to the list the
“Priest Tarquinius” play (1922) by Sergei Poliva-
nov. In his opinion, Mirovich demonstrated the
majesty and richness of his talent within these
stage plays: he was the creator of a synthetic the-
atre in which text, motion, music, and dance were
an inseparable whole, a synthetic theatre, where
realism was bound together with conventional-
ity. Later, critics, reviewers, and the Belarusian
theatre historians would repeatedly refer to these
nine performances. It should be noted that reper-
toire issues have often been discussed in the mass
media throughout the decade of the troupe’s exis-
tence. At the end of the first season, the reviewer
of “Sovetskaya Belorussiya” expressed dissatis-
faction with the quite weak level of plays of the
BST-1’s repertoire. He suggested that the theatre
should include in the repertoire previously un-
published works or order new ones: “[Everyone]

loves, understands and takes everything to heart.
If a peasant sees a Belarusian comedy or a funny
song performance on the stage, he should burst
out laughing like a child. [...] “Mikhalka” and “The
Devil and the Woman” are staged everywhere.
Don’t we have our writers who could create some-
thing new, do we? There ARE writers, there are
their new works” [42, p. 3]. The critic regretted
that the authorities were not doing anything to get
the plays to be published and being staged in clubs
and village houses of culture. In his turn, anoth-
er critic drew attention to the fact that the BST-1
should prefer those plays where Belarusians are
not shown as victims of fate, oppressed, incom-
prehensible, but those that call for the revival of
the Belarusian people and culture when choosing
the repertoire: “show them such Belarusians who
sincerely and passionately starts their work” [41,
p- 31.

Opinions related to the repertoire were not
only often expressed, but usually also contra-
dicted each other. Some believed that the BST-
1 should stage works that represent Belarusian
problems and realities, where national songs and
dances should play a significant role [49, p. 4].
“The BST-1 must show the history, modern life
and mood of its people as in a mirror, but not an
academism” [21, p. 6] — thought the reviewers of
“Sovetskaya Belorussiya”. Others suggested that
propaganda and political-educational works, that
show the pre-revolutionary period and civil war
class struggle, should appear on the billboard [40,
p. 3]. Over time, these other voices began to dom-
inate due to the change in the socio-political situ-
ation in the country.

In 1922, the PCE requested the writers (in-
cluding Evstignei Mirovich personally) to write
them, due to the lack of Belarusian stage works.
Besides that, PCE ordered the Academic Center
to help theatres get several contemporary for-
eign-language plays in Belarusian translations
[50, p. 98-99]. In the same year, a competition for
the best historical and revolutionary themed stage
play was announced. Unfortunately, this didn’t
bring the expected results, since the submitted
works were weak ones. The situation has repeat-
ed in 1927 when a competition was organized on
the occasion of the tenth anniversary of the Octo-
ber Revolution. In his article “Belarusian Theatre
and Drama” (1925) [23, p. 2], Yazep Dyla noted
that about 125 plays were written in Belarusian,
the vast majority of which were one-act plays. Ac-
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cording to his opinion, there were only three writ-
ers: Franciszek Alekhnovich, Vladislav Golubok,
and Evstignei Mirovich, who have mastered the
art of drama and have been well familiar with the
stage’s requirements. The rest write literary works
that remind stage plays only at first glance and
therefore require serious revision of the text. In
the article “Our theatrical business” (1925) Dyla
drew attention to the fact that “there is a serious,
even dangerous for the theatrical business gap
that has grown between the dramatic work of Be-
larusian men of letters and the staging process of
the BST. Our state theatre has moved far from the
native soil, growing very fast in terms of the stage
achievements, looking at the world as if from the
height of the mountain top reached by it, while
constantly searching for the of current interest
plays” [24, p. 11]. A columnist of the “Sovetskaya
Belorussiya” also expressed a similar opinion [43,
p- 31.

It should be mentioned that the seasons
1925/26 and 1926/27 were a turning point in the
BST-1’s history. In 1925, the PCE, with the sup-
port of the IBK, decided to reorganize the BST-1.
As a result, director Nikolai Popov® was invited
from Moscow to take the position of head man-
ager for almost a season and a half. Popov was a
well-known creator, who he worked on the ven-
ues of St. Petersburg and Moscow previously. The
decision to invite Popov was built on the beliefs
of PCE’s certain circles (including Commissar
Anton Balitsky) that the theatre, after five years of
its existence, requires a new creative concept that
should give it a new look. Unfortunately, Popov
was familiar with neither the Belarusian theatre
history, nor with Belarusian drama, and the BST-
1 specifics. After he arrived in Minsk, Popov fo-
cused on the Western European drama.

Opinions that the BST-1 was moving away
from modernity by showing works of the Euro-
pean “second-grade” repertoire were increasing-
ly expressed in the mass media. Therefore, the
PCE changed its opinion on Mirovich’s works.
On January 16, 1926, at a meeting of the Artis-
tic Council of the theatre, Mirovich’s merits were
emphasized. Among other facts, it was noted that
he has done more than could be expected for the
theatre in recent years: he wrote an outstanding
play “Kastus Kalinowski”, composed a repertoire
of original stage works, and attracted new au-
diences to the theatre [1, p. 3]. Meanwhile, at a
meeting of the Artistic Council on December
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28, 1926, Yazep Dyla suggested eliminating the
second director, and Nikolai Popov was forced
to leave Minsk. Shortly before that, during the
Academic Conference, which was attended by a
large number of foreign guests, the performances
staged by Mirovich received very positive reviews.
For instance, Vaclav Lastovsky'® — the editor of the
“Kryvich” magazine after watching “Blacksmith
the Governor” noted that the BST-1 has made a
huge step forward: the combination of dramatic
actors with choir and ballet was the evidence of
“pure art” [16, p. 5]. Evstignei Mirovich became
the artistic director of the theatre again, and in
1928, on the occasion of the 25th anniversary of
his professional activity, he received the title of
Honored Artist of the BSSR. A series of articles
about his activities appeared in the press, empha-
sizing Mirovich’s contribution to the development
of the Belarusian theatre [26, p. 3]. Leo Litvinov
wrote that “Mirovich is characterized by bright
optimism, young perception of life, freshness, and
cheerfulness. The prevailing tempo of his produc-
tions is strong, energetic; its colors are pure, he
doesn't like intermediate openings. [...] Mirovich
is always generous: every performance is a piece
of directorial fantasy, love for stage effects. Every
performance has its zest” [34, p. 5]. The year 1928
was difficult both for the BST-1 and for the whole
Belarusian culture. At that time, there was a shift
from the Belarusianization policy that began in
the first half of the 1920s, and the dictatorship of
the authorities and the party apparatus gradually
began to strengthen.

The discussion in the mass-media had neg-
ative results for the BST-1. However, the process
of controlling the theatre and subordinating it
to Communist Party bodies began in the early
1920s. The PCE and other organizations con-
trolled the theatre regularly. Also, other means
were used. For example, in 1923 the practice of
“theater trials” was introduced, in which every-
one could express an opinion and dive (or not) a
certain recommendation. The first such trial took
place on the border of March and April 1923. The
staff was accused of stepping on a bad path just af-
ter “starting to do baby steps”. Having become too
actively involved in the Belarusianization, the the-
atre picked the bourgeois repertoire. Besides, the
troupe didn’t establish contact with workers and a
village. Mirovich tried to justify himself, empha-
sizing that the theatre was young and could make
mistakes, but he wasn’t the one to blame for these
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mistakes [18, p. 4]. Such trials took place later, and
the press showed the voices of the audience that
was dissatisfaction with the current repertoire.
During the trial in 1927, when the BST-1 achieved
some success, viewers blamed the performances
for “mysticism and decadence” and opposed the
symbolist aesthetics. “Art should be closer to the
masses, while realism should be considered as the
most appropriate form for it” [17, p. 3], they said.
Looking at the workers’ views became one of the
ways to manipulate the theatre.

Also, theatrical criticism in the press began
to be used to control and threaten. We must re-
member that a large number of reviewers were
poorly understood art, were not familiar with the
trends of European theatre, being unable to “read”
the concept of the stage director and therefore too
often perceived the play not as a work of art but as
a product. Questions “Who has the right to write
about the theatre?” and “How to write?” remained
relevant throughout the decade.

Here is one example: On November 1, 1926,
when a discussion on this topic took place, two
versions confronted. Supporters of the first one:
Evstignei Mirovich and Mikhail Rafalsky'! stated
the critic must be a professional to be able to un-
derstand the concept of the director and rate the
acting correctly. If the critic fails to do so, the re-
view will be an amateurish one. The second group,
which was much larger than the first one (con-
sisted of Z. Zhilunovich, V. Lilin, V. Volsky, M.
Shulman, P. Oreshnikov, and A. Antonov), had a
completely different opinion: the critic should not
be an expert in the theatrical field and shouldn’t
play in the in-deep analysis of the stage show. He
can focus only on the content of the play and on
the description of the scenography, because “the
viewer himself understands when play on stage is
good and when it's bad” [4, p. 5]. The main duty
of the reviewer, in their opinion, is to show how
the play meets the expectations of the up-to-date
audience and social processes. Tensions between
the theatre and critics for six years of the BST-1
work has got to such an extreme level that has led
to such an event: during the discussion after the
“Victory” play performance the chairman of the
SPM Barukh Tabaynik charged critics in non-pro-
fessionalism, having too little knowledge about
the theatre, and writing reviews for honorariums
only [31, p. 5]. This caused outrage among some
reviewers, who sent two letters to the newspa-
per [5, p. 5]. As can be seen, the BST-1, and later

the BST-2 and the BST-3, functioned under the
watchful eye of critics, of both communist party
and mass media.

The theatrical discussion had a significant
impact on the situation around the BST-1. The
first to speak was the poet and critic Todar Gly-
botsky, who published two articles in the “Sovets-
kaya Belorussiya” newspaper: “Enough for jokes”
(November 11, 1928) and “Standing Still” (No-
vember 13, 1928). According to him, BST-1 is ex-
periencing a deep creative crisis, which results in
a weak repertoire. This was a consequence of the
staging of several quite weak Belarusian and mod-
ern Russian agitation plays, which “have already
gone through Moscow and Leningrad, made au-
dience be bored with them or outdated there” The
“Rebellion” and “Armored Train 14-69” staged by
the BST-1, as the writer believes, were worthy of
attention and begin a certain era in the Russian
theatre, but they were alien to Belarusians, Belar-
usian history, since [Belarusian] mentality is dif-
ferent from the Russian one.

“But did our theatre promise to develop ex-
actly on those steps given to us by the Russian
theatre? Why is it more important for the Belar-
usian audience to see the struggle of the Siberian
partisans than to watch the stories of their native
fighters?” [19, p. 3] - Glybotsky asked anxiously.

According to Glybotsky, the presence of these
performances on the stage of the Moscow Art
Theatre is reasonable and logical, since it is the
result of a certain evolution: “Seagull” by A.
Chekhov, “The Blue Bird” by M. Maeterlinck,
“Days of Turbines” by M. Bulgakov, and, finally,
“Armored Train 14-69” by Vsevolod Ivanov. How-
ever, the BST-1 was not developing in the same
way as Moscow and Russian theatres. At first, it
was determinate by one-act plays, then by folk
drama (“On Midsummer”) and, finally, by his-
torical drama (“Kastus Kalinowski”). “The way of
the theatre has been quite clear for a long time.
The target of its work was to develop and deep-
en the distinctive Belarusian theatrical art. And
now, whether due to the repertoire starvation or
due to the bad luck of our theatrical management,
the BST-1 is starting to lose its line and to tumble,
looking for a way” [20, p. 4] - said the critic.

Glybotsky suggested the BST-1 to use
Ukrainian and Western drama, but first and fore-
most focusing on Belarusian drama, thanks to
which our theatre was able to become one of the
most important elements of Belarusianization.
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Furthermore, he suggested the producers think
about the introduction of a new theatrical lan-
guage that would help close the huge gap between
Haute Arte and the mass audience. Glybotsky
was supported by a well-known writer and public
figure, the head of the Provisional Workers” and
Peasants’ Government Zmitser Zhilunovich [27,
p- 2].

Soon, the answers began to appear one af-
ter another (this time on the pages of “Zviazda”
newspaper): “Against political duplicity” [38, p.
2-3] and “Let’s open the brackets!” [37, p. 3] by
journalist David Mironchik, “About the path of
Belarusian theatre development and the mistakes
of Todar Glybotsky” by Anton Balitsky (report at
the congress of the SPM on November 16), “On
the harmful rumors of Z. Zhilunovich” by liter-
ary critic Raman Krasinsky. Glybotsky and Zhi-
lunovich were charged guilty of distorting Stalin’s
formula of national culture and contrasting it
with the “Belarusian theory of authenticity”, “na-
tional selfishness”, “local chauvinism and nation-
alism”. Rating the stage plays and the repertoire in
general, Glybotsky ignored the ideological mes-
sages presented to the audience from the theatre’s
stage. As a result, the discussion on the ways of the
BST-1 development went beyond purely theatri-
cal issues and touched upon the main questions
of the communist party’s national policy. Due to
the “national question” the path suggested by Gly-
botsky, according to his opponents, would mean
“a right-wing bias in the field of culture” [7, p. 3].

The theatrical discussion had vicious effects
on the development of the theater. BST-1 was in
crisis, as a result of which E. Mirovich was dis-
missed from the position of artistic director in
1931. A new history of the theater began. As a
result, the enormous effort of one man was un-
dermined.
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«Savetzkaia Belarus» 11.11.1928, nr. 259, s. 3.
[noibonki, T. TantanpHe Ha Mecupl («Bpo-
HelArHik 14-69» y BIIT-1). «CaBenkas berna-
pycb» 13.11.1928, Ne 260, c. 4. / Glibotzki, T.
Taptanine na mestzi («Bronetziahnik 14-69»
u BDT-1). «Savetzkaia Belarus» 13.11.1928,
nr. 260, s. 4.

Inapay. Ilpa poamepryap BAT-1. (Hymxi
TIaTpajbHara rnefava). «CaBeukas bema-
pycb» 14.03.1926, Ne 59, c. 6. / Gliadach.
Pra repertuar BDT-1 (Dumki teatralnaga
gledachia). «Savetzkaia Belarus» 14.03.1926,
nr. 59, s. 6.

Ha-i. AgubiHenbHe bemapyckara g3sapikayHa-
ra raaTpy. «Casenxas bemapycb» 19.09.1920.
Ne 28, c. 4. / Da-i. Adchinenine Belaruskaga
dziarjainaga teatru. «Savetzkaia Belarus»
19.09.1920, nr. 28, s. 4.

Ibina, S. bemapycki TsaTp i mpamaryprid.
BOAMIIIM, ¢. 53, Bom. 1, aps. 3ax. 108, c.
2. / Dila, Y. Belaruski teatr i dramaturgia.
BDAMLIM, {. 53, vop. 1, adz. zah. 108, s. 2.
Hpina, 5. Hama TaaTpanbhas cipasa. (Miny-

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

33.

34.

nae, cydacHae, OyayubiHA). BIAMIIIM,
¢. 53, Bom. 1, ans. 3ax. 116, c. 11. / Dila, Y.
Hasha teatralnaia sprava (Minulae, suchanae,
buduchinia). BDAMLIM, f. 53, vop. 1, adz.
zah. 116, s. 11.

Ieina, 1. CpBsiTa Genmapyckara taarpy. «Ca-
BenKas bemapycp» 22.04.1928, Ne 94, c. 3. /
Dila, Y. Sviata belaruskaga teatru. «Savetzkaia
Belarus» 22.04.1928, nr. 94, s. 3.

E. MipoBiu - 3acmy>kaHbl apThICT bemapyci.
«CaBenkas bemapycp» 22.04.1928, Ne 94,
c. 3./ E. Mirovich - zaslujani artist Belarusi.
«Savetzkaia Belarus» 22.04.1928, nr. 94, s. 3.
JKeimynosiu, 3. Bemapyckas camabbITHACH-
b i 0s3yXinbHBI iHTOpHaUBIAHAMI3M. «Ca-
Benkad Bemapyce» 20.11.1928, Ne 266, c. 2.
/ Jilunovich, Z. Belaruskaia samabitnstzi i
bizuhilhi internatzieanalizm. «Savetzkaia
Belarus» 20.11.1928, nr. 266, s. 2.

3. M. [3mitpok banynsa]. [Tpana bemapycka-
ra JI3spsxayHara AxajsmiunHara Taarpy 3a
1922 1. «CaBenkas bemapycb» 26.01.1923,
Ne 18, c. 4./ Z. M. [Zmitrok Biadulia]. Pratza
Belaruskaga Dziarjavnaga Akademichnaga
Teatru za 1922 g. «Savetzkaia Belarus»
26.01.1923, 1923, nr. 18, s. 4.

3apaM. AfpamK3HbHe Oelapyckait Kyiib-
Typbl. «CaBenkass bemapycb» 24.11.1920.
Ne 68, c. 3-4./ Zarem. Adradjenine belaruskoa
kulturi. «Savetzkaia Belarus» 22.11.1920,
nr. 68, s. 3-4.

K. Ilatpabna papamarblyHasi IIKOMA IIPBI
TaaTphl. «CaBelkasa bemapycb» 20.01.1923,
Ne 14, c. 3. / K. Patrebna dramatichnaia
schcola pri teatri. «Savetzkaia Belarus»
20.02.1923, nr. 14, s. 3.

K. I. KpbITbiKa KpbITBIKay. JbIcyT ab mm'e-
ce «Ilepamora». «CaBenkasa bemapycb»
20.11.1926, Ne 264, c. 5./ K. I. Kritika kritikav.
Disput ab pese «Peramoga». «Savetzkaia
Belarus» 20.11.1926, nr. 264, s. 5.
Kysusanosa, K. IppiHa JKpanosiu. MiHck:
Benapycs, 1970, c. 7. / Kuzniatzova, K. Irina
Jdanovich. Misnk: Belarus, 1970, s. 7.

JI. [II. JIro6euxi]. I[TagpaxyHnki cazony y be-
napyckim [I3sp>xkayHpiM TaaTpel. «CaBenkas
Bemapycp» 12.06.1926, Ne 131, c. 4. / L. [P.
Lubetzki]. Padrahunki sezonu v Belaruskim
Dziarjavnim Teatri. «Savetzkaia Belarus»
12.06.2926, nr. 131, s. 4.

JlitBinay, JI. Miposiu. «TppiOyHa Mmacra-
urBa» 1925, Ne 8, c. 4. / Litvinav, V. Mirovich.
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35.

36.

37.

38.

39.

40.

4].

42.

43.

44,

45.

«Tribuna mastatztava» 1925, nr. 8, s. 4.
JTro6enxi, IT. «Kpan Tapksini». «CaBer-
kag bemapycp» 29.10.1922, Ne 240, c. 3. /
Liubetzki, P. «Jretz Tarkvini». «Savetzkaia
Belarus» 29.10.1922, nr. 240, s. 3.

Miposiy, E. IT’ecsr. Minck: [I3sip>kayHae BbI-
maBenTBa, 1957. / Morivich, E. Pesy. Minsk:
Dziarjavnaie vidavetztva, 1953.

Miponusik, [I. PackpeieMm ayxki! (A6 mpa-
Bajl CyTHACBIi BBICTYIIIEHbHAY TaB. JKbLry-
HOBi4a). «3BaA3ma» 24.11.1928, Ne 270, c. 3. /
Mirochnik, D. Raskriem dujki ! (Ab pravay
sutnastzi vistupleniav tav. Jilunovicha).
«Zviada» 24.11.1928, nr. 270, s. 3.
Miponupix, [I. Cynpanp mnamiTeIYHam
pByrmikaceni. ([a mbITaHBHA a0 IpaBa-
7 HebsCbIebl § KYIbTYpHBIM OygmayHi-
urBe). «3BsAsma» 17.11.1928, Ne 264, c. 2-3. /
Mirochnik, D. Supratz palitichnai dvulikastzi
(Da pytaninia ab pravai nebiaspetzi v

kuliturnim bydavnitztve). «Zviazda»
17.11.1928, nr. 264, s. 2-3.
Mopososckuii, M. bemopycckad Kyib-

Typa niepef TNp.CyAoM MOCKBBL «3Be3-
ma» 6.10.1923, Ne 234, c. 2. / Morozovsckiy,
M. Belorusskaia kulitura pered pr. Sudom
Moskvi. «Zviazda» 6.10.1923, nr. 234, s. 2.
Mypamka. Bomeit mec Ha popHail MOBe,
«Casenxkas bemapycb». 13.07.1924, Ne 159,
c. 3. / Murascha. Boley pes na rodnoi move,
«Savetzkaia Belarus» 13.07.1924, nr. 159, s. 3.
I1. Benapycki cmakraxib. «CaBenkasa bema-
pycb» 15.06.1921, Ne 129, c. 3. / P. Belaruski
spektakli. «Savetzkaia Belarus» 15.06.1921,
nr. 129, s. 3.

IMaxxpimina, II. ApmaBegHbl  «Mixamkar.
«Casenxkas bemapycp» 16.06.1921, Ne 130,
c. 3. / Pajilina, Tz. Adpavedni «Mihalka».
«Savetzkaia Belarus» 16.06.1921, nr. 130, s. 3.
ITp. Hosbr 3iMoBBI ¢330H ben. [I3apx. Taa-
Tpy. «CaBenikasa bBemapycp» 21.10.1925, Ne
239, c. 3./ Pr. Novi zimovi sezon Bel. Dziarj.
Teatru. «Savetzkaia Belarus» 21.10.1925, nr.
239,s. 3.

IIp. Teatp i Macranrsa. HansapaganHi caso-
Hy. «CaBenkas bemapycb» 6.09.1924, Ne 206,
c. 4. / Pr. Teatr i Mastatztva. Napiaredadni

sezonu. «Savetzkaia Belarus» 6.09.1924,
nr. 206, s. 4.

IIarposiu, C. BT-1. B: Eycyieneti Miposiu.
Minck: Macrankaa mitapatypa, 1978.

/ Piatrovich, S. BDT-1. In: Yevstzigney
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47.

48.

49.

50.

51.

52.

Mirovich. Misnk: Mastatzkaia literatura,
1978.

P. K-cki [P. Kpacincki]. A6 mxopmiBbIx
«rarygkax» 3. JKblTyHOBiva, «3BA3fma»
23.11.1928, Ne 269, c. 3. / P. K-ski [P.
Krachinski] Ab schodlivyh «pagudkah» Z.
Jilunovichia, «Zviazda» 23.11.1928, nr. 269,
s. 3.

Pamanosiy, . JXbiué - taatp. «bemapycp»
1968, Ne 6, ¢. 22. / Ramanovich Y. Jitztzio —
teatr. «Belarus» 1968, nr. 6, s. 22.
Cabaneycki, A. 3pseiicHeHae. Eyciirneit
Miposiu i 6Gemapycki ToaTp. «MacTanTsar
1999, Ne 3, c. 6. / Sabalevski, A. Zdzeysnenae.
Uvstzigney Mirovich i belaruski teatr.
«Mastatztva» 1999, nr. 3, s. 6.

Casinki. Toarp i mactanrBa. Tpaba axbl-
Billb Ham T3aTp. «CaBelkas bemapycob»
12.11.1922, Ne 251, c. 4. / Savitzki. Teatr
i mastatztda. Treba ajivitzi nash teatr.
«Savetzkaia Belarus» 12.11.1922, nr. 251, s. 4.
Taatp. XpoHika 6enmapyckait Kynbrypsl. «I1o-
napIMs» 1922, Ne 1, c. 98-99. / Teatr. Hronika
belaruskai kulituri. «Polimea» 1922, nr. 1, s.
98.99.

Xepconckny, X. Kputmka mam KpbITbIKa?
(HemHuoro monemukn). «3Besga» 16.01.1923,
Ne 12, c. 2. / Hersonskiy, H. Kritika ili kritika
? (Nemnogo polemiki). «Zvezda» 16.01.1923,
nr. 12, s. 2.

Xepconckunu, X. Tearp u VickyccrBo. «Bet-
Ka c4acThA». «VsBectusa» 7.07.1923, Ne 201,
c. 5./ Hersonskiy, H. Teatr i Iskusstvo. «Vetka

sciastia». «Izvestia» 7.07.1923, nr. 1923,
nr. 201, s. 5.
Notes:

According to the 1922 census, 102,375 people
lived in Minsk: 34% Belarusians, 47% Jews,
9% Russians, 5.5% Poles, and 4% Lithuanians,
Latvians, Ukrainians, Tatars. and Germans.
Compared to the 1897 census, the num-
ber of Belarusians increased significantly,
while the number of Russians and Poles de-
creased. Then Belarusians made up 9%, Rus-
sians — 25%, and Poles — 11.5% (Pe3ynbrarsl
nepenucu B MuHcke, «3Ba3fga» 18.01.1923,
No 14, c. 3).

Evstignei Mirovich (original - Dunaeyv,
1878-1952) is an actor, director and play-
wright. He was born in St. Petersburg, but his
parents come from the town of Rezhitsa in
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Vitebsk province. That’s why he has interest
in Belarusian history and culture. In 1921-
1931, 1941-1945 - artistic director and direc-
tor of BST-1, 1932-1935 — artistic directors
of the Theater of Working Youth (Gomel),
1937-1941 - artistic director of the Theater
for Young Spectators (Minsk), 1945-1952 -
dean of the acting faculty of the Belarusian
State Theater Institute (Minsk). In 1938-1941
- head of the Acting School (Minsk).

BST-1 includes (except dramatic actors): a
choir - 18 people, a ballet - 8 and an orches-
tra - 15.

All actors were divided into six categories.
Vladimir Terausky (1871-1938) was a com-
poser. In 1914, he founded one of the first Be-
larusian choirs in Minsk, in 1914, it was reor-
ganized into the Belarusian National Choir,
which performed throughout the country
and participated in dramatic performances.
In 1920-1930. - Chief Choirmaster of BST-1.
In 1938 he was arrested and shot.

Leonid Markevich (1896-1980) — composer
and conductor, in 1921-1928 - conductor
BST-1. In 1929-1965 (intermittently) — head
of the music department and conductor of
BST-2.

Oskar Mariks (1890-1976) - painter, stage
designer. Graduate of the Academy of Arts in
Prague (1908-1912), the School of Fine Arts
in Warsaw (1912-1914) and the Industrial
Academy in Belgium (extramural studies,
1911-1914). From 1920 he lived in Minsk,
in 1921-1929 and in 1934-1939 - stage de-
signer of BST-1. He also collaborated with
theaters in Smolensk, Tashkent and Ufa. Pro-
fessor at the Belarusian Theater and Art Insti-
tute (1949-1962).

Konstantin Aleksyutovich (1884-1943) -
choreographer. A graduate of the St. Peters-
burg Ballet School (1906). In 1921-1925 he
was a choreographer of the BST-1 (he staged
dances, games, and rites in performanc-
es, including “On Midsummer”, “Masheka’,
“Blacksmith The Governor”, and “Wedding”).
He collaborated with the Golubok Troupe.
In 1930-1937 he was the choreographer of
the Theater of Working Youth (TRAM). In
1937-1941 he was a choreographer of the
Belarusian Philharmonic. Contributed to the
development of Belarusian ballet. Author of
choreography for the ballets “Coppelia” by

10

11

Léo Delibes, “The Enchanted Forest” (“La
Forét enchantée”) by Riccardo Drigo and
“Fairy of Dolls” by Josef Bayer.

Nikolai Popov (1871-1949) was a director
and playwright. 1902-1907 - artistic direc-
tor of the People’s Theater in St. Petersburg.
1907-1910 and 1929-1934 - director of the
Maly Theater (Moscow). He collaborated
with the V. Komisarzhevskaya Theater and
the Bolshoi Theater.

Vaclav Lastovsky (1883-1938) — Belarusian
public and political figure, writer, historian,
philologist, literary critic, ethnographer. In
1909-1914 he was the editorial secretary of
the “Nasha Niva” newspaper. In 1923-1927
he published the magazine “Kryvich”. In
April 1927 he moved from Poland to the
BSSR. He worked as the director of the Belar-
usian State Museum. Since 1928 he has been
an academician of the Belarusian Academy
of Sciences. He was permanent secretary of
the Institute of Belarusian Culture. In 1937 he
was arrested and later executed.

Mikhail Rafalski (1889-1937) — actor, direc-
tor, teacher. He worked as an actor in the-
aters in Kiev, Kharkov, toured in Minsk and
Vitebsk. In 1921 he organized a Jewish theat-
rical troupe in Minsk, on the basis of which a
Jewish section of the Belarusian Theatre Stu-
dio in Moscow was established. Since 1922,
head of this section. From 1926 he was the
head of the State Jewish Theater of the BSSR.
People’s Artist of Belarus (1934). Arrested
and executed in 1937.
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DRAMATURGIA NATIONALA DIN ANII 90
IN LABIRINTURILE INTERTEXTUALITATII

DOI: doi.org/10.5281/zenod0.4337781

Rezumat
Dramaturgia nationala din anii 90 in labirinturile intertextualitatii

Dialogul intertextual constituie modalitatea de exprimare predilectd si a dramaturgilor basarabeni ai anilor
’90, care ne oferd perspective cu fragmente, voci, idei din alte texte si alte coduri. Afiliindu-se experimentelor
postmodernismului, noii autori dramatici simt nevoia sa-si organizeze textul, folosind diferite mijloace: montajul,
fluxul, colajul textual, jocul cu registrele stilistice, comentariul, povestirea, procedee anti-iluzie, metateatrul etc.

In piesele lor, dramaturgii Constantin Cheianu, Val Butnaru, Nicolae Negru, Irina Nechit, Angelina Rosca,
Dumitru Crudu, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu fac bravadd de culturd generala (sau / si
elitistd?) prin etalarea ostentativa a unui sofisticat aparat de referinte si prin insusirea directd / indirectd, creativa /
non-creativd, ironica / cu gravitate a unor fragmente de poezie/ii, dramaturgie, critica etc. Ei reveleazi o rafinatd
manipulare a textului in contextul altor texte, pe de o parte prin intertext, pe de alta ca paratext.

tul, imitatia, citatul, parodia, pastisa etc. si utilizeazd, deci, atat intertextualitatea in sens larg, implicitd, generald,
»inconstientd”, cat si intertextualitatea in sens restrans, explicitd, particulara, constienta.
Cuvinte-cheie: dramaturg, piesa, intertext, intertextualitate, aluzie culturald, imprumut, imitatie, citat, paro-

die, pastisd, colaj textual.

Summary
The national drama of the ‘90s in the labyrinths of intertextuality

Intertextual dialogue is the favorite expression of the Bessarabian playwrights of the *90s, which gives us per-
spectives with fragments, voices, ideas from other texts and other codes. By joining the experiments of postmoder-
nism, the new playwrights feel the need to organize their text, using different means: editing, flow, textual collage,
play with stylistic registers, commentary, storytelling, anti-illusion procedures, meta-theater etc.

In their plays, the playwrights Constantin Cheianu, Val Butnaru, Nicolae Negru, Irina Nechit, Angelina Rosca,
Dumitru Crudu, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleahtitchi and Nicolae Leahu do general (or / and elitist?) culture brava-
do by ostentatiously displaying a sophisticated apparatus of references and by the direct / indirect, creative / non-cre-
ative, ironic / serious appropriation of some fragments of poetry, dramaturgy, criticism, etc. They reveal a refined
manipulation of the text in the context of other texts, on the one hand through intertext, on the other as paratext.

Postmodern playwrights use all the possibilities of intertextuality: cultural allusion, loans, imitation, citation,
parody, pastiche, etc. and therefore they use both intertextuality in a broad, implicit, general, ,unconscious” sense,
and intertextuality in a narrow, explicit, particular, conscious sense.

Keywords: playwright, play, intertext, intertextuality, cultural allusion, loan, imitation, citation, parody, pasti-
che, textual collage.

Postmodernistul propune un mod inedit de  pentru memoria individuala si colectiva... Prin

a concepe raporturile dintre traditie si inovatie,
permitand re-absorbirea, re-interpretarea si recu-
perarea ne-diferentiala a intregii istorii culturale,
fard sd o simtd ca o povara, dar si fard sd mai vada
in ea marea aventurd a noului. Optand pentru o
logicd a innoirii decat pentru o inovatie radicald,
scriitura postmodernd s-a angajat intr-un dialog
viu si retrospectiv cu traditia. Or, ,,scrierea con-
serva discursul si face din el o arhiva disponibild

suspendarea raportului cu lumea reald, fiecare
text este liber sa intre in raport cu toate celelalte
texte.... Acest raport intertextual genereaza, prin
estomparea lumii despre care se vorbeste, cva-
si-lumea textelor, sau literatura’, postula renumi-
tul hermeneut Paul Ricoeur [15, p. 115].
Afirmatiile filosofului si semioticianului Julia
Kristeva cu privire la intertextualitate au devenit
demult axiomatice. Asa cum scria teoreticianul
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in ,Recherches pour une semanalyse, ,conceptul
de intertextualitate” trece in locul celui de inter-
subiectivitate... Un text este totdeauna inspirat
de alte texte”, iar mai exact: ,,Nu existd un punct
zero in scriere, fiecare scris repeta in mod normal
texte sau fragmente de text anterioare, care sunt
absorbite si transformate, intr-o modalitate sau
alta” [10, p. 10]. Indubitabil este faptul ca filoso-
fia, stiinta, arta trimit la sau amintesc de alte tex-
te, ele impletindu-se intr-un limbaj determinat.
Aceastd ,,dialectici memoriald” serveste (doar)
drept pretext pentru divagatii / meditatii proprii
atat scriitorilor, care sunt cititorii de gradul doi,
cat si cititorilor propriu-zisi, care sunt lectorii de
gradul trei.

Pornind de la ideea ci intertextualitatea este
»un fenomen care orienteaza lectura, care ii gu-
verneaza eventual interpretarea” [tr. n.] [16], se
ajunge la concluzia ca ea este atat un mod de per-
cepere a textului, cit si de descifrare a tuturor ace-
lor texte pe care cititorul si le aminteste in raport
cu textul de bazi. Deci, putem afirma ci orice text
este o replicd la alt text, dar putem confirma si ca
orice text este o interpretare a unui text anterior.
Or, in ,,Opera deschisd” (dublat de , Lector in fa-
bula”), Umberto Eco isi actualizeaza conceptiile
privind ,Limitele interpretarii” prin subtitlurile
semnificative: , Interpretare si suprainterpretare’,
»Etica interpretarii” si ,Dincolo de interpretare”
[7]. Pe acest fond, absorbirea, asimilarea si trans-
formarea textelor in raport cu un text cu pozitie
centrald nu se reduce la o repetare pur si simplu,
dupa cum nici travaliul lecturii si comprehensi-
unii hermeneutice nu se rezuma la o descifrare a
»surselor” misterioase si a ,,influentelor” confuze,
cdci intervine interpretarea.

Devenind una din marotele favorite ale scrii-
torilor postmodernisti, intertextualitatea stabiles-
te asa-numita relatie ,,de comentariu” sau relatia
criticd, ce uneste un text de un alt text, despre care
vorbeste. In cazul intertextual, se apeleaza la ana-
liza cu deschideri spre trecut (in/sub-constient) si
spre viitor (supraconstient) cu implicite impac-
turi, cu trimiteri la ,,autori’, ,,surse’, ,,contexte” etc.

Insd termenii consacrati de ,,sursd” si ,,influentd”

sunt prea generali si vagi, conceptele de intertext
si intertextualitate prezentdnd avantajul unor ti-
pologii mai precise si mai nuantate ale relatiilor
intre texte si ale unei transpozitii mult mai pro-
funde a unuia sau a mai multor sisteme de semne.
Astfel, teoria intertextului a stimulat reconsidera-
rea unor notiuni cheie ale teoriei literare sau ,,sti-

intei literaturii” ca: imprumut, imitatie, inovatie,
originalitate, valoare, traditie, literaritate, lectura /
interpretare. Facand trimitere la limbajul textelor
postmoderniste, Mircea Cértirescu insusi era ui-
mit de ,,...o atat de rafinatda manipulare a textului
in contextul altor texte, pe de o parte prin intertext
(joc cu registrele stilistice, colaj textual, dialog al
textelor), pe de alta ca paratext (parodie, pastisd,
aluzie culturald) si, in fine, ca metatext (autocita-
re, metafictiune, autoreferentialitate)” [2, p. 382].

Dramaturgii basarabeni postmoderni (isi)
insusesc tehnici intertextuale, apeland intuitiv, ca
procedee artistice, si programat, ca modalitati cri-
tice, la insertia (in)directa, (in)fidela, (non)creati-
va, ironica sau grava a unor fragmente de literatura
si critica, de publicisticd si emisiuni televizate etc.
Intertextul se materializeaza in dramaturgia mol-
doveneascd postmodernista in functie de princi-
palele metode de abordare si modalitati de utiliza-
re ale autorilor, care jongleaza grav-ironic cu texte
straine fie pentru a-si etala eruditia, fie pentru a
incita interesul si atentia cititorului / publicului,
fie pentru a-si persifla personajele, fie pentru a
crea o noud conventie teatrald sau pentru a dialo-
ga cu cele vechi, dar si pentru a-si masca o comu-
nicare critica cu alte texte si alti autori.

In ,Proiectul unei tragedii” Irina Nechit isi
etaleaza ostentativ cultura generald prin referin-
te cdrturaresti, trimiteri erudite, texte celebre din
palmaresul literaturii universale: ,CASANDRA:
Mi-ar pldcea sd scriu o poveste — Tara Descurcd-
retilor! As avea un succes mai mare decdt Alice
in Tara Minunilor sau Gulliver in Tara Piticilor”.
Prin replicile personajelor sale, autoarea ne oferd
listele unor modele pe care ar incerca sd le imi-
ta: ,CASANDRA: (...) Grecii au Elektra, Antigona,
Phaedpra, Lysistrata..”; ,DIONISIE: (...) O, dar vid
Euripide, Eschil, Sofocle..” [13, pp. 9, 30, 33] sau
citeaza titluri si fragmente de lucréri pe care ar fi
tentata sa (si) le transforme in ,cérti de cipatai™:
»Memoriile lui Casanova’, ,Legendele Olimpu-
lui’, ,,Miturile Chinei antice’, ,Ifigenia in Taurida’,
»1liada si Odiseea” lui Homer, ,,Oglinda constela-
ta” de G. Calinescu.

Comunicarea cu capodoperele tuturor cultu-
rilor devine intima si pentru alti autori dramatici
basarabeni, pe care i-a fascinat dialogul intertextu-
al cu trecutul. Dramaturgul C. Cheianu, de exem-
plu, (ne) divulga chiar secretele imboldului debu-
tului sdu in dramaturgie, declarandu-se urmasul
direct al lui E. Ionesco, S. Beckett, A. Adamoyv,
A. Camus, L. Pirandello. Astfel, se confirma crezul
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criticului Radu G. Teposu: ,Firele care leaga pre-
zentul de traditie tes o foarte find panza culturala
in care se articuleaza intuitiile timide si experi-
mentul constient, dupa o morala care face cat o fi-
losofie: dacé culturd nu e, nici literatura nu e” [17,
p. 14]. Unul din locurile ideale pentru incarcarea
bateriilor culturale este, desigur, biblioteca, unde
se si consuma unele scene-cheie din piesele ,,losif
si amanta sa’, ,,Sase autori in cdutarea unui perso-
naj” de Val Butnaru, ,,Magul din Leopoldskrone
si invitatii sdi” de Angelina Rosca, sau biblioteca
din casa Ifigeniei in ,Proiectul unei tragedii” de
Irina Nechit.

Aderénd la ideile unuia dintre cei mai impor-
tanfi teoreticieni ai intertextualitatii Julia Kristeva,
postmodernistii recunosc, mai explicit si mai dez-
involt decat alti scriitori, cd originalitatea absoluta
este exclusd. Autorii dramatici, ca si alti scriitori
postmoderni, stabilesc legaturi cu alte texte, dar
mai ales apeleaza la Biblie ca la o sursa intertextu-
ala primara, preluand teme, motive, fragmente si
personaje. losif din piesa ,,Revine Marea Sarmati-
ana...” a lui N. Negru se simte la un moment dat
»ca Iov in burta balenei” [14, p. 390], si, ca si losif,
Beniamin, Iuda din textul lui Val Butnaru ,,Iosif
si amanta sa’, ne trimite cu gandul atat la inter-
textul biblic, cat si la romanul ,Iosif si fratii sai”
de Thomas Mann. Cuplurile de personaje Mihai si
Catdlina, Iosif si Julieta la N. Negru; Artufe si Elvi-
ra, Istan si Olda la D. Crudu; Confucius si Euridi-
ce, Saxofonul, alias Ovidiu, si Flautul, alias Anet,
Eclesiastul si Roza la Val Butnaru re-invoca inter-
textual istoria cuplului biblic expulzat din Paradis.
Textul ,Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele” de
Val Butnaru sapa in adancurile uneia dintre cele
mai neinfelese cérti din Biblie - ,,Eclesiastul” din
Vechiul Testament. In traditia evreiasca se sustine
cd Solomon a scris cartea ,,Cantarea Cantarilor”
in tinerete, Cartea ,,Proverbelor” la maturitate si
cartea ,Eclesiastul” spre apusul vietii, cind a ajuns
sa fie coplesit de regrete. Astfel, piesa lui Val But-
naru poate fi citita drept un dialog al personajului
principal - Eclesiastul - cu sine insusi din diferite
etape ale vietii sale, pentru a re-lua si re-confirma
renumitul laitmotiv: ,,O, deserticiune a deserta-
ciunilor, zice Eclesiastul, o, deserticiune a deser-
taciunilor! Totul este desertaciune” (Ecl. 1:2).

Numele proprii din unele texte dramatice no-
udzeciste au acea ,,capacitate de explorare” despre
care vorbea R. Barthes, céci pot fi ,desfacute” in-
tertextual exact ca o amintire si explicate prin mo-
tivatii culturale. Scriitoarea Irina Nechit utilizeaza
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identi(c)fi(e)carea eroilor cu personajele mitolo-
gice: Ifigenia, Casandra, Dionisie, Ovidiu, Diana
sau cu cele literare: Ifigenia din text si din cea pie-
sa in piesd de Dumitru Albu cu Ifigenia din ope-
ra lui Goethe, precum si Ovidiu cu Thaos, regele
taurizilor [13, p. 43] in ,,Proiectul unei tragedii” si
»Doamna din Satul-florilor-ce-mor” cu persona-
jul omonim din povestirea orientala a Margueritei
Yourcenar ,,Ultima iubire a prinfului Genghi”.

Intensitatea tragica este potentata in crescen-
do prin suprapunerea destinului unor personaje
literare peste cel al unor persoane reale, abstrac-
tizate poetic: Mihai Eminescu in ,Cvartet pentru
o voce..”; Mozart si Salieri la C. Cheianu; in tex-
tul Angelinei Rosca ,,Mama lor de urmasi”: Matei
Millo, Mihail Pascaly, Costache Dimitriade si in
parodiile teatrale ,,Metoda mea de lucru”: Andrei
Bileanu, Andrei Strambeanu; ,,Destroienirea Chi-
ritei”: Sandri Ion Scurea, Ilie Todorov, Andrei Ba-
leanu. Insusind lectia caracterizirii postmoder-
niste a personajelor, autoarea face parodic si un
colaj din eroii pieselor lui Dumitru Matcovschi,
Ion Drutd, Ion Puiu, carora le-a surprins si le-a
redat cu subtilitate specificul mecanismelor si cli-
seelor.

Piesa ,Minte-ma, minte-md...” de N. Negru
poate fi citita prin prisma aluziei intertextuale la
prenumele si la stratul erotic al poemului emi-
nescian ,Luceafdrul’, prin asimilarea triunghiu-
lui Mihai-Citélina-Catélin si prin transformarea
statutului existential si ontologic al lui Hyperion
— Mihai - autorul. Si prenumele din eseul drama-
tic ,,Statia terminus” de Mircea V. Ciobanu conti-
nua relatiile complexe ale unor cupluri (arhetipale
sau literare): Catalin si Cétélina din ,,Luceafirul”
eminescian, Don Rodrigue si Chimene din piesa
cornelliand ,Le Cide”; DI Martin si Dna Martin
din tragicomedia ionesciana ,Cantareata cheald”;
»ldiotul” - referire la romanul omonim dostoie-
vskian. Aceste personaje devin actanti ai unei su-
pra-puneri nominale cu finalitate anti-reprezenta-
tiva, oferind exemple ale tehnicii intertextualitatii.

Cititorii avizafi si cointeresati sunt invitati nu
doar sd recunoasca urmele textualizate ale trecu-
tului literar i cultural intr-un text, ci si sa con-
stientizeze modul in care acesta a fost ,,afectat” si
procedeele la care s-a apelat. Co-prezenta unor
texte in piesele dramaturgilor basarabeni se intu-
ieste si se argumenteaza la nivel de imprumut a
temelor recurente (universaliile tematice — Tema
/ motivul lui Prometeu, Orfeu, Faust, Don Juan),
a motivelor sau locurilor comune: cliseele, arhe-
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tipurile si miturile literare, care intréd in sfera de
interes atét a literaturii generale si comparate, cét
si a intertextualitdtii generale. Astfel, in ,,Proiec-
tul unei tragedii” Irina Nechit pune intr-o lumina
livresca sintagme, fragmente si laitmotive din tex-
te arhetipale din patrimoniul cultural: legendele
despre Apollo (identificat cu ,un Casanova an-
tic”) si victimele sale Casandra, Daphna, Arahne-
ea, Legendele despre Casanova si Voltaire, legenda
femeii trubadur din Franta etc. Dramaturgul Val
Butnaru dialogheaza inter-textual cu Eclesiastul
in piesa ,,Cum Eclesiastul discuta cu Proverbele”.
Textele dramatice ,Revine Marea Sarmatiana..”
de N. Negru si ,,Luministul” de C. Cheianu ne
propun deliciul unui déja lu, primul gravitand in-
tertextual in jurul romanului ,,Zbor deasupra unui
cuib de cuci” (1962) de Ken Kesey, iar al doilea -
in interiorul dramei shakespeariene ,,Hamlet”

Studiul tehnicilor intertextualitdtii ne con-
vinge cd imprumutul, cat si imitaia nu sunt de-
loc niste operatii facile, dramaturgii postmoderni
redistribuind in textele lor fragmente de coduri,
formule, modele, mijloace de expresie ritmice
»straine”. Ei isi scot in mod deliberat masca falsd a
pastisarii in fata imitdrii altor texte, producind in
schimb lucréri cu nuante de originalitate. Discur-
surile dramatice ,,Realitatea violetd” de N. Negru
si ,Sase autori in cautarea unui personaj” de Val
Butnaru ne propun un déja vu metamorfozat al
piesei pirandelliene ,Sase personaje in cautarea
unui autor’, protagonistii cdlcand in sens invers
pe urmele celor ai lui L. Pirandello si avand drept
scop exilarea autorului. Totodatd dramaturgii ne
implicd intr-un mecanism intertextual ce func-
tioneaza aici in toate (sub/supra)straturile: pe de o
parte, prin declararea indirecta a sursei, ei intra in
relatii de coerenta cu textul pirandellian, iar, pe de
altd parte, prin sugestie, ambiguitate, subtilitate, ei
stabilesc un dialog critic cu el.

Urmatoarea forma, ,,si mai putin explicita si
mai putin literald’, enuntata de Gérard Genette
ca o categorie intertextuald, este aluzia, adica un
enunt a cdrui infelegere deplind presupune per-
ceptia unui raport intre el si un altul. Prin urmare,
aluzivitatea e intrinseca literaturii si bineinteles
intertextualitatii la modul general. Dramaturgii
basarabeni ai anilor "90 fac aluzie la mit si arhe-
tipuri, la evenimente sau personalitati istorice, la
opere literare, religioase, filosofice. Irina Nechit
apeleazi la aluzia culturald ca procedeu de inter-
text pentru a-si secunda materializari ale re-tra-
irilor sale: ,,IFIGENIA: (...) Cand am nevoie de

liniste, eu o caut in Primavara lui Botticelli, in
Ifigenia... lui Goethe” [13, p. 43]. In volumul ,,Sal-
vati Bostonul”, D. Crudu face aluzii dramat(urg)
ice pentru a reda atmosfera si a explica starea per-
sonajelor: ,PAUL: Suntem aproape ca in Beckett
sau in Mrozek”; ,SCULPTORUL: Atragi prea
mare atentie fleacurilor. Parcd am fi in Ionesco
sau Sebastian”; ,IMPRESARUL: (...) Suntem ca in
Ionesco sau ca in Mrozek™; ,, AL TREILEA CHEF-
LIU: (...) Povestea asta cu rinichii am mai auzit-o
si la Radu Macrinici”; ,,CHEFLIUL: (...) Ma simt
ca in Andrade sau Gogol” [6, pp. 25, 58, 62, 90,
106]. Si in piesa ,,Crima sangeroasa din staiunea
violetelor”, dramaturgul face uz de acest procedeu,
fie pentru a atentiona personajele: ,ISTAN: ,, (...)
E ceva ca in Dumitru Crudu sau Matei Vigniec..”
[5, p. 52], fie pentru a le sanctiona : ,,PRIMUL
POLITIST: (...) Se vede ca nu l-a citit pe Ionesco
sau pe Knevici’, ,,(...) Se vede cé nu ati citit Tunelul
lui Sabato, Borges, Ionesco, Kafka sau Tratatul lui
Knevici..” [5, pp. 11, 37].

Dramaturgul Val Butnaru dialogheaza
re-constructiv cu inovatia la nivelul stabilirii ra-
porturilor intertextuale prin aluzia (in)directa la
opera lui Marin Sorescu. Confesiunea lui Iosif
din ,,Josif si amanta sa” contureaza legaturi inter-
textuale cu solilocul lui Iona din piesa omonima:
»Noaptea cu burta ei ca un hau. Ea ma inghite
dupé ce adorm si dimineata nu {in minte nimic.
Pe cine am urat si pe cine am iubit? Asta o stie
doar intunericul... Oare am trdit eu noaptea? Oare
am iesit din burta acestui animal?... Uite asa de
fiecare datd, mor si invii...” [14, p. 224].

Forma cea mai ,explicita si mai literala” a in-
tertextualitatii, dupa Gérard Genette, ar fi practica
traditionald a citdrii cu sau fard referinta precisa.
Prezenta efectivd a unuia sau a mai multor texte
in altul isi are originea, conform opiniei lui An-
toine Compagnon, intr-o practica a decupajului
si a colajului, fiind si o modalitate de exciziune,
mutilare, prelevare si grefare.

Or, relatia de co-prezenta a mai multor texte
in dramaturgia basarabeand postmoderna se con-
cretizeazd prin citarea / citirea intertextuala ,cu
cartile in / pe fatd” a romanului lui Camilo José
Cela sau ,,Asteptandu-1 pe Godot” de Beckett de
catre Val Butnaru, a unor poeme scrise de Eugen
Cioclea si Vsevolod Ciornei la C. Cheianu, a unor
pasaje din poezia postmoderna sau din ,,Romeo si
Julieta” de Shakespeare la N. Negru. Irina Nechit
uzeazd de ,instrumentele artistice” ale intertex-
tualitétii fie in / prin citat din opera lui Homer sau
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din poeziile contesei din Die, fie in / prin colajul
fragmentelor din ,,Ifigenia in Taurida” de Goethe.
De neprevazutele aventuri ,,permise” de postmo-
dernism constructiilor lingvistice profita scriitorii
Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu, citind in eseul
lor dramatic fragmente din creatia eminesciana.
In acest sens, cercetitorul Dumitru Irimia nota:
~Componente esentiale ale gandirii lui Eminescu
sunt introduse intr-o ,dezbatere” condusa sub-
til de autorii ,,Cvartetului...” prin intertexte din
creatii eminesciene sau din opera altor creatori
romani (Dimitrie Cantemir), in care dezvoltarea
sensului implica deopotriva intemeierea originard
a Lumii si intemeierea de lumi poetice” [10].

O functie a citatului ,serios” si erudit este
de a imprumuta celui care citeaza ceva din au-
toritatea sursei, care e implicit elogiatd si (re)
consacrata. Este ceea ce A. Compagnon numeste
,canonizare metonimici”. In ,,Revine Marea Sar-
matiand...” de N. Negru, Iosif citeazd din Car-
tea sfanta, D. Cantemir, M. Eminescu, M. Preda,
Guy de Maupassant etc. si intenfioneaza ,sa se
angajeze” pe post de Biblie, DEX sau Dictionar
de neologisme al limbii roméne, pe care le stie
pe de rost. Iar Julieta isi argumenteaza tratamen-
tele preferentiale prin citari celebre: ,Marinarii
sunt niste brute sentimentale. Am citit-o la Julio
Cortazar” [14, p. 402]. In piesa ,,Luministul” de
C. Cheianu sunt incluse atat citatele memora-
bile din Hamlet ,,...e ceva putred in Danemarca
asta” [14, p. 368], dar si formele vide, proprietate
a tuturor, de tipul ,Séracu Yorik..” [14, p. 352]
sau parafrazele intertextuale ca ,,...a calétori sau
a nu caldtori, aceasta-i intrebarea” [14, p. 296].
Vlad din piesa ,Luna la Monkberry” il invoca pe
Sartre, citAindu-I familiar-ceremonios: ,,(...) Jean
Paul Sartre spunea cam asa: ,,Eu la varsta de zece
ani eram deja postum”.

O alta functie intrinseca activitatii de citare
este functia de evaluare si comentariu (metatex-
tuala, ar fi spus Genette). in piesa ,,Achitarea lui
Salieri’, C. Cheianu re-interpreteaza drama lui
A. S. Puskin ,,Mozart si Salieri” prin trimiterea
intertextuala directa in fraza ,,Cum poate sdlaslui
in acelasi om un geniu si un monstru?” [3], re-ab-
sorbind aceasta tema din monografiile dedicate
lui Mozart si re-creand o versiune ,,juridico-dra-
maturgica” a circumstantelor mortii lui Mozart.

Recitind ,,biografia ideii de literatura emi-
nesciand’, in ,Cvartet pentru o voce si toate cu-
vintele” M. Sleahtitchi si N. Leahu se complac in
rolul lectorului de gradul I al creatiei eminesciene,
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transformand-o intr-un dispozitiv intertextual. In
scena a 6-a, autorii isi atribuie rolul Cititorilor de
gradul III, realizdnd grav-ironic o criticd a criticii
eminesciene.

In cazul cAnd ,limbajul nu se poate agita di-
rect de realitate si ca inainte de toate se agata de
sine insusi” [9, p. 249], dramaturgul Val Butnaru
isi urzeste textul prin autocitare si autoreferen-
tialitate: ,SAXOFONUL: ,La Venetia e cu totul
altfel”. Dar nu e a lui. Altcineva a scris-0” [1, p.
57]. El recurge si la reciclarea intrigilor si a perso-
najelor din piesa numitd, re-ludnd cazul cuplului
Confucius si sotia sa Euridice direct in ,Saxofo-
nul cu frunze rosii” si indirect in ,,Cum Eclesiastul
discuta cu Proverbele” Dumitru Crudu in ,,Crima
sangeroasa...” isi permite chiar o aluzie autoironi-
ca: ,, ADMINISTRATORUL: (...) Scrieti niste por-
cérii la fel ca si Dumitru Crudu, un poetastru din
orasul nostru, care maturd acum, il puteti vedea
prin fereastrd, frunzele de pe trotuar. Acesta este
hobby-ul lui..” [5, p. 24].

In cazul cochetirii cu limbajul tuturor ge-
nurilor, conform opiniilor criticului Anca Ma-
gureanu, se face disocierea intre homointertex-
tualitate — interactiunea textelor de acelasi tip si
heterointertextualitate — interferenta textelor sau
codurilor diferite [12, pp. 109-111]. Autorii dra-
matici Nicolae Negru si Val Butnaru se lasa pro-
vocati de doud surse intertextuale interferente: de
nuvela Margueritei Yourcenar ,,Cum a fost salvat
Wang-Fo”, inspiratd dintr-o povestire taoistd, si
de tabloul, reprezentind valurile unei mari si o
barci, al pictorului chinez, in care acesta se refu-
giazd impreuni cu discipolul siu Ling. In textul
lui N. Negru ,,Revine Marea Sarmatiana..”, nuvela
Margueritei Yourcenar despre pictorul care a atins
perfectiunea estetica l-a inspirat pe losif sd scrie
acel ,poem-destin”. In actul II al piesei lui Val
Butnaru ,La Venetia e cu totul altfel”, Confucius
si Euridice plutesc in gondole pe mare, pardsind
o realitate anosta sau imaginandu-si o dimensiu-
ne paralela. Iar in ,,Saxofonul cu frunze rosii” deja
Flautul si Saxofonul pornesc intr-o caldtorie ima-
ginara cu gondola desenatd de Anet cu carbune pe
peretele casei lor, reprezentand simbolic transgre-
sarea timpului si a spatiului. In alti pies3 butna-
riana, cei sase autori initiaza o adevarata disputd
privind dreptul de autor asupra unui text teatral,
in care un bérbat si-a vandut toatd averea pentru
a-1 cumpara jubitei un tablou cu un camp alb pe
care sunt trasate linii albe. In realitate acesta este
subiectul piesei ,Arta” de Yasmina Reza, pe care
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Raoul voia sa si-o aproprieze.

Astfel, in interrelationdrile pe care le fac cu
picturile patrimoniului universal, dramaturgii par
uneori tendentiosi, alteori ironici. Val Butnaru e
incantat de ,,Dejunul pe iarbd” de Manet in piesa
»La Venetia e cu totul altfel”. Irina Nechit e fasci-
natd de ,,Primévara lui Botticelli’, invocand prin-
cipiul ,universal” al frumusetii estetice.

Chiar si muzica in piesele dramaturgilor ba-
sarabeni postmoderni este interpretatd in terme-
nii legdturilor intertextuale ale ei atat cu trecutul
limbajului muzical, cat si cu alte forme de texte.
Or, unda dramatica si cea muzicald se suprapun
incepand cu titlul piesei lui C. Cheianu, avind
drept rezultat consolidarea relatiei intertextua-
le cu cantecul lui Paul MacCartney ,Monkberry
moon delight” (Admirand luna la Monkberry). In
spatiul acestei lucréri se incruciseaza si se inter-
fereaza enuntul textual cu cel muzical si in / prin
cantecele ,,Non, je ne regrette rien” a lui Edith Piaf
si I will survive” a Gloriei Gaynor, ce accentueaza
si permanentizeaza starile emotive si visurile la-
tente ale unei societiti in tranzitie.

Ideea dramei lui C. Cheianu ,,Achitarea lui
Salieri” este materializata, mai intai, prin sem-
narea scenariului pentru spectacolul ,,Amadeus”,
montat la Teatrul National ,M. Eminescu” din
Chisinau, si reprezintd re-scrierea biografiilor
compozitorilor Mozart si Salieri. Personajul Aloi-
zia Lange enumerd operele cele mai reprezentative
ale lui Mozart: ,,Répirea din serai’, ,Césatoria lui
Figaro”, ,Don Juan’, ,Flautul fermecat”. Muzica lui
Salieri este invocata de 3 ori de cdtre ,,Procuror” si
validata de catre compozitorul insusi, care isi re-
cunoaste ,,sonata’, Aria lui Timon, Aria lui Axur,
regele Ormuzului. Dramaturgul utilizeaza deci
mijloace teatrale de sugestie artisticd i introduce
in dramd muzica, evidentiind polifonia piesei.

Este si cazul farsei tragice ,,Doamna din Sa-
tul-florilor-ce-mor” a Irinei Nechit, ce sonorizea-
za tonalitatile mai multor ,,motive” muzicale in-
tertextuale: ironice - ,Vino, vino printre flori..”;
simbolice - ,,Alb i-e giulgiul, ca de nea..”; cul-
turale — Aria finala din ,Traviata”; demitizante -
Cantarea cantarilor; patriotice - Imnul Republicii
Moldova ,,.Limba noastrd” etc. Imnul fostei URSS,
»Katiusa” si ,Limba noastra” il ajutda pe Portarul
alias polcovnicul in retragere Ruslan Mamaliga
din ,Revine Marea Sarmatiana..” de N. Negru sa
puncteze ritmul si linia melodicd la tragerea cu
mitraliera, iar cintecul lui Alexandru Julea ,,So-
tia prietenului meu”, fredonat de losif, ii provoaca

amintiri triste atat lui cat si Julietei.

Personajele piesei ,,Saxofonul cu frunze rosii”
de Val Butnaru sunt constranse sd-si aleagd cate
un instrument muzical, sa se identifice cu el si
sd interpreteze impreunad niste melodii. Or, chiar
dacd li ,s-a interzis” sa cinte ,Bluesul despartirii’,
ei interpreteaza de mai multe ori anume aceastd
melodie. Protagonistii piesei ,,America unu” de
D. Crudu, insd, nu ajung sa mai cante impreund
»acel concert de Ceaikovski’, iar Orbul si Oarba
din ,,a treia copie” ,Un orb si o oarba pe culmile
Caucazului” a aceluiasi dramaturg nu mai ajung
sd-1 auda pe muzicantul care ,,canta la armonicé
pe strada” in toiul luptei.

Or, toate aceste elemente intrate in ,,campul
nostru de lectura” ne demonstreaza ca ,primul
castig ,,imperialist” al literaturii e (cred eu) acesta:
in realitatea naturala, biologica, fizica, astronomi-
ca, estetica, semiotica, digitald, virtuala, existentd
si posibila, totul e (inter) text!” [4]. Evident cd
patrimoniul literaturii si culturii isi lasd amprenta
asupra tuturor tipurilor de scriitori si de lectori,
care se pierd in labirintul lumii - biblioteca si care
incearca sa gdseasca mereu o singurd carte, cum
visa Jorge Luis Borges, considerand ca chiar si Pa-
radisul are infafisarea unei biblioteci. Subscriem
concluziei lui Gérard Genette: ,Un text il poate
citi mereu pe un altul si asa mai departe pana la
sfarsitul textelor. Nici acesta nu scapd regulii: el o
expune si se expune. Va citi mai bine cine va citi la
urma” [tr. n.] [8].

Altfel spus, in spiritul ,eternei reintoarceri”,
si textele dramatice postmoderniste (ne) pun la
incerc(ui)are abilitatea de a recunoaste personaje,
situatii, idei, sunete si imagini transpuse din alte
texte. Pe dramaturgii nationali postmodernisti ii
inspird nu doar dialogul intertextual cu piesele de
teatru, poezia, proza, arta, poate chiar si critica,
dar si cu... teatrul vietii, ai carui actori si scriitori
suntem cu totii.
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Rezumat
Metamorfoza identitara prin dansul focloric ,,Dragaica”

Identitatea in general, si prin dansul folcloric in particular, este o necesitate in secolul al XXI-lea, nefiind
doar un dat, o calitate neschimbatoare asociatd unui lucru sau unei persoane, prescrisa odatd pentru totdeauna.

Valorile culturale, cele care sintetizeaza o epocd si un mod de a intelege lumea, dobandesc, prin forta lor
ideatica si expresiva, un caracter de permanenta, devenind repere pentru constiinta unei societati. Ele sunt mereu
reinterpretate, din noi perspective, fiind astfel aduse in circuitul viu al culturii.

Traditiile, obisnuintele, ritualurile si ceremoniile sunt norme comportamentale, adici reguli nescrise ale or-
ganizatiei. Acestea permit manifestarea consensului, a nevoii de apartenentd la grup si de securitate. Ele sunt
purtatoarele unor simboluri, prin a cdror decodificare se comunicd anumite mesaje.

Unul din mesajele transmise de strdmosi prin sarbétorile traditionale inchinate zeitatii naturii este Drdgaica
(Sénziene) din ziua solstitiului de var, la 24 iunie. In decursul timpului data de 24 iunie era semnificativa din
mai multe puncte de vedere, in primul rand datorita sarbétorii mérete care are loc la aceastd datd, adicd Nasterea
Sfantului Ioan Botezitorul, totodata si datorité faptului ci, din punct de vedere al credintei populare, se serbeaza
Sdnzienele sau Sdnzenii.

Cuvinte-cheie: dans folcloric, Dragaica, identitate, valori, cultura, datini, ritual.

Summary
Identity metamorphosis through the folk dance: Dragaica

Identity in general, and through folk dance in particular, is a necessity in the 21st century, being only a given,
an unchanging quality associated with a thing or a person, prescribed once and for good.

Cultural values, those that synthesize an era and a way of understanding the world, acquire, through their
ideational and expressive force, a character of permanence, becoming landmarks for the consciousness of a so-
ciety. They are always reinterpreted, from new perspectives, being thus brought into the living circuit of culture.

Traditions, customs, rituals and ceremonies are behavioral norms, i.e. unwritten rules of the organization.
They allow the manifestation of consensus, of the need for group membership and security. They are the bearers
of symbols, through whose decoding certain messages are communicated.

One of the messages transmitted by the ancestors through the traditional holidays dedicated to the deity of
nature is Drdgaica (Sdnziene) on the day of the summer solstice, on June 24. Over time, June 24 was significant in
many ways, primarily due to the great celebration that takes place on this date, namely the Nativity of St. John the
Baptist, and also due to the fact that from the popular point of view Sdnzienele or Sdnzenii is celebrated.

Keywords: folk dance, Dragaica, identity, values, culture, customs, ritual.

Introducere

“Orice om - se spune - dispune de o aparte-
nentd. Aceasta inseamna ca el este parte a ceva ce
se afla dincolo de el, fiindcd acel ceva este intregul
pe cand omul nu e doar decat o parte. Acest ceva
apare ca fiind un excedent calitativ, fiindca ii reu-
neste si 1i identifica pe toti cei care vin din aceeasi
sfera. Daca omul apare, ca fiind parte componen-
td a unei natiuni, el beneficiaza de un excedent in
comparatie cu ceea ce el reprezintd de unul singur,
acesta fiind, totodati, excedentul datorita ciruia

natiunea reprezinta mai mult decat un om luat
singur” [6, p. 7].

Cine suntem? De unde venim? Incotro ne in-
dreptdm? Réaspunsul la aceste intrebari reprezintd,
cel mai adesea, o sarcind anevoioasa. Suntem sinu
suntem ceea ce parem a fi. Suntem atit de asema-
ndtori si totusi atat de diferiti de ceilalti. Suntem
parte a unui tot, dar in acelasi timp ne refuzam
cu buna stiin{d conditia apartenentei la acest tot
in care individualitatea noastra riscé sd se piarda,
sd se voaleze pana la indistinctie. Este vorba, in
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alti termeni, de eterna tensiune intre unitatea si
diversitatea umana. Noi si ceilalti. Eu si ceilalti.
Eul devenit Noi. Noi rasfrangand in launtricitatea
noastra imaginea celorlalti. Noi, rasfranti in inte-
rioritatea strdind a celorlalti.

Din vremuri timpurii, termenul ,identita-
te”, atat de echivoc, era intens vehiculat datorita
multiplelor sensuri pe care le are. Unul din aceste
sensuri este modul de a fi in lume a fiecirui popor,
datorita registrului fiintei carui ii apartine.

Cum se poate insa cristaliza identitatea noas-
tra nationald in perioada actuald? H.-R. Patapie-
vici considera ca ,identitatea efectivd a unui po-
por este realizata de politic pe care o face sau pe
care o suportd si ca fiecare dintre noi este respon-
sabil si de identitatea colectiva a tuturor’, ca fiind
0 necesitate.

In timpurile moderne, constiinta de sine a
individului il face sd inteleagd caracterul de con-
struct al identitatii, faptul ca ea poate fi modifica-
ta/ajustata in sensul dorit prin acte de vointd. Nu
intdmplator, modernitatea se rezuma la un necon-
tenit proces de rasturnare si reinnoire a vechilor
valori culturale.

Culturile nationale nu pot participa la uni-
versalitate decat cu valorile lor specifice, originale,
acelea care emana din nucleul lor profund.

In perimetrul geografic al Europei de sud-est,
din care Republica Moldova face parte integran-
ta, numeroase manifestari comunitare de tip tra-
ditional s-au péstrat in mod aproape miraculos,
impreuna cu o importanta incarcaturd de semni-
ficatii arhaice. Datinile si obiceiurile practicate in
relatie cu momentele fundamentale ale existentei
- nagtere, casdtorie, moarte - dar si cu unele mo-
mente importante din derularea calendaristicd a
timpului - solstitii, echinoctii, mari sarbatori reli-
gioase, inceputul si sfarsitul unor activitati lucrati-
ve etc. — sunt practicate dupd aceleasi legi nescrise
ale ceremonialului si ritualului mitic, chiar daca
cei care au obtinut o performanta in acest dome-
niu sunt tdranii sfarsitului de veac, din sate marca-
te de fenomenul modernizarii. E greu de explicat
prestigiul datinilor si obiceiurilor tradifionale in
Basarabia contemporani. Un secret al dainuirii
lor poate fi si ingeniosul raspuns, oferit la mereu
actuala intrebare: Cum ne armonizdm relatiile
noastre cu mediul, cu semenii i comunitatea,
dincolo de barierele socio-economice?

Cei de dinaintea noastrd isi inscriau si re-
cunosteau existenta individuald si comunitara
in concordanta cu marile sarbatori religioase ale
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anului, cu alternanta dintre perioadele de post
si céslegi, cu momentele declansarii activitatilor
agricole, pastorale, viticole si pomicole, cu tim-
pii optimi ai recoltatului, ai coborarii turmelor si
depozitarii rodului din vii si livezi. Aceeasi im-
portantd o avea timpul cand rasdreau, infloreau
si trebuiau culese ierburile de leac si de vraja.
Iatd cateva secvente din calendarul traditional al
obiceiurilor care reglau viata individului si a co-
munitatii, sincronizandu-le existenta, mult mai
armonios decat o facem noi astazi, cu marile rit-
muri cosmice. Fieciruia dintre aceste momente,
treptat i-a fost oferit un caracter sacru, exprimat
printr-un comportament diferit de cel cotidian, o
tinutd sarbatoreasca si un limbaj metaforic, me-
nite a consacra impreuna respectivul moment in
constiinta comunitatii, ca eveniment memorabil.

In acest context, in preajma solstitiului de
var3, la date cind in calendarul crestin-ortodox au
fost fixate sarbatorile Pogordrea Sf. Duh (Rusaliile)
si Nasterea Sf. Ioan Botezditorul — poporul roman
practica doua complexe ceremonialuri dedicate
fertilitatii pdmantului si protectiei recoltelor, dar
si obtinerii belsugului turmelor. Cdlusul in Olte-
nia si Muntenia, cu atestdri documentare in Mol-
dova si in Banat, este si astdzi un obicei practicat
cu aceeasi convingere in puterea benefica a dan-
sului ritual. La 24 iunie, Sdnzienele sau Drdgaica
(grupuri de tinere fete) merg sa adune ierburile de
leac si de vrajd, intrucat la aceastd vreme ele se afla
la apogeul ,,puterii lor”.

Drégaica este un ritual ce vizeaza prosperita-
tea si protectia culturilor cerealiere. Acest obicei
este consemnat si de Dimitrie Cantemir in ,,De-
scriptio Moldaviae™ ,,un ceremonial al tinerelor
fete, practicat atunci cind seméanaturile incepeau a
se coace”. In trecut, obiceiurile de primavara-vard
cunosteau o arie de raspandire larga (D. Cante-
mir. sec. XVIII-lea, Descrierea Moldovei: Dragaica
si Calusarii se practicau si in Moldova, in zilele
noastre obiceiul s-a pierdut in aceasta provincie)
unele obiceiuri sunt legate de o anumitd data:
Alimori, Cucii, Sangerzul, Armindeni, Célusul,
Dragaica.

In unele localititi numiti si Sdnziene, ziua
de 24 iunie era sdrbdtoarea consacrata coacerii
granelor. Conform calendarului iulian, Drdgaica
se naste la 9 martie, la echinoctiul de primévard,
la moartea Babei Dochia, creste si se maturizea-
za miraculos pana la 24 iunie, ziua solstitiului de
vard, potrivit calendarului gregorian, cand inflo-
reste planta ce-i poartd numele, sanziana sau dra-
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gaica, si este invocata de fecioare aflate la varsta
casdtoriei si de neveste cu copii in brate, in timpul
dansului nuptial, la Jocul Dragaicei.

Desi obiceiul Dragaica nu este cunoscut as-
tazi in practica populard in Basarabia, ca in alte
regiuni din spatiul Carpato-Danubiano-Pontic,
totusi, sunt cunoscute mai multe date de ordin et-
nografic si mitologic despre acest interesant obi-
cei si, cel mai important, sunt atestate si vestigii
muzicale ale acestuia, cum ar fi cantecul si jocul
Drégaicelor, publicate, spre exemplu, in culegerile
lui Vladimir Curbet.

Imbinarea celor trei domenii: folclor, religie
si mitologie ne deschide un drum enigmatic, fi-
ind posibila cunoasterea elementelor apotropaice,
a valentelor si valorilor simbolice proprii fiecirei
sarbatori. Acestea nu fac altceva decat sa ne tre-
zeasca interesul si curiozitatea de a descoperi si
alte semnificatii ale multitudinii sarbétorilor.

Peste negurile timpului se intinde domina-
toare credinta strdbuna in folclor si religie, dar
si aceea ce dateaza de la alte popoare cu care noi
ne inrudim ca fiind popoare cu origini latine si
anume, mitologia greaca si romana. Sunt datini
autohtone a cdror nume originar s-a pierdut in
bezna vremurilor, asa cum s-a intdmplat cu obice-
iurile legate de Sanziene, dar s-a pastrat cel roman
- Sanziana, de la Sancta Diana (care circula si azi
in Ardeal), si cel slav, Dragaica (care a patruns mai
tarziu si care circuld in Muntenia, Oltenia si Mol-
dova).

Zeita Diana (numita Artemis la greci) era sora
lui Apollo, era o divinitate a luminii selenare, dar
si a castitatii si fidelitatii conjugale, iar ca zeitate
terestrd, a vanatorii si a pédurilor. Sunt cunoscute
mai multe legende in care se aratd cruda si necru-
tatoare atunci cand este maniata: il transforma in
cerb pe vandtorul Acteon, care o surprinsese la
baie, iar tandrul este ucis de proprii lui caini; de
asemenea, ucide cele sapte fete ale Niobeei, care
se lauda ca avea cei mai frumosi copii (iar Apollo
ii omoara pe baieti). Este reprezentata ca o tanara
cu o tolba de sageti si insotitd de o cdprioard. Tem-
plul ei din Efes a fost una din cele Sapte minuni
ale lumii [7].

Termen in libera circulatie

Termenul de Snziand poate fi interpretat din
mai multe puncte de vedere, in primul rand, con-
form Dictionarului Explicativ al Limbii Romane,
termenul Sdnziand denumeste trei specii de plan-
te erbacee: a) dragaica; b) (si in sintagma sdnziene

albe) planta erbacee cu frunze lanceolate dispuse
in forma de rozeta si cu flori albe (Galium mollu-
£0); ¢) micd plantd erbacee cu flori albe Galium
rotundifolium) sau mai vine si de la numele po-
pular al sarbatorii crestine celebrate la 24 iunie;
dragaica. Lat. sanctus dies Johannis [8].

Cuvantul Sanzienele circula pe intreg spatiul
Carpato-Danubiano-Pontic sub diverse denumiri,
spre exemplu in zona de sud a térii ele sunt nu-
mite Dragaice. In diversele zone ale tirii ele sunt
denumite precum Albele, Tmpérétesele Cerului,
Doamnele Cerului, Minunatele, Frumoasele,
Domnitele, Sfantutele, Stapanele, Miresele Soare-
lui, Méiestrele, Milostivele, Sfintele Mari, Silvane-
le, Vitezele, Bunele, Binefacatoarele, Soimanele,
Magistrele, Padurenele, Codrutele, Luminoasele,
Reginele Holdelor, Dardaicele.

in decursul timpului, data de 24 iunie era
semnificativa din mai multe puncte de vedere, in
primul rand datorita sarbatorii marete care are
loc la aceasta data, adica Nagsterea Sfantului Ioan
Botezdtorul, totodata si datorita faptului ca din
punct de vedere popular se serbeaza Sanzienele
sau Sdnzenii, aceasta sirbatoare mai era cunoscu-
ta si sub urmatoarele nume: Sfantul Ioan de Vard,
Dragaica, Ziua Soarelui, Ursina, Amutitul cucului,
Aducerea moastelor Sf. Mare Mc. Ioan cel Nou de la
Suceava, S. Niceta de Remesiana si multe altele sub
care era cunoscutd si la alte popoare [2, p. 285].

Despre Sanziene se mai spune ca sunt flori de
camp, galbene - aurii, cu inflorescente marunte,
pline de polen si cu miros de miere. Cresc prin
livezi, pasuni, margini de paduri si poienite [9].
Se pare ci la cea mai usoard adiere a vantului flori-
le se scuturd precum o ploaie fina de aur. Acestea
sunt florile solstitiului de vara si iubesc soarele, iar
viata lor este foarte scurta, de abia dacd dureaza
doud sau trei saptaimani. Datoritd imaginii lor
suave acestea au fost numite Doamnele Florilor
sau Sfintele zeite sau zine, aceasta, probabil, si
pentru ca parfumul lor nu poate fi confundat cu al
niciunei flori, dar totusi reuseste sa le inglobeze pe
toate. In traditia populard, Sanzienele sunt niste
fapturi ireale, fantastice numite Sfintele, Frumoa-
sele, fapturi luminoase de aer, albe si binefdcatoa-
re, ele mai sunt confundate cu Ielele, Miiestrele
sau Vantoasele, dar acestea cel mai adesea sunt
zane rele.

Axa de apropiere a Sanzienelor (Dragaicelor)
Ritualul Dragaica poate fi abordat pe trei axe
diferite: muzica, dans si poetica.
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Descrisa de D. Cantemir in ,,Descrierea Mol-
dovei”: Dragaica era cea mai frumoasa si voinica
fata din sat, era impodobita de celelalte fete cu cu-
nuna de spice (la cAmp) si-i dddeau cheile hamba-
relor, iar de la camp se intorceau in sat cantand si
dansand.

Cantecul ritual de Drdgaicd este urmat, in
forma de suita de melodii de joc, ce pot capata sta-
bilitate in cadrul obiceiului: Brau si Ciamparale,
Carligu si Floricica, Baluta si Floricica, Buceacul.
Pentru melodia Dréagaica este corect ritmul aksak;
mai rar, formula aksakului poate fi trei patrimi,
urmate de o patrime cu punct. Materialul sonor
este format din structuri pentatonice (cu sau fara
pieni), pentacordii sau hexacordii diatonice si
uneori, din moduri cromatice (mai ales in sud):
cromaticul 1 [3, pp.158-177].

Dimensiunea coregraficd, jocul Dragaicelor a
fost atestat pentru prima datd in Moldova de catre
Dimitrie Cantemir, apoi in Muntenia si Dobro-
gea, conform raspunsurilor obtinute la chestiona-
rul lansat de Nicolae Densuseanu. Ovidiu Barlea
aprecia cd, spre deosebire de Lazdr, unde ritualul
este dedus din textul folcloric, ritualul Dragaicei a
fost reconstituit numai din informatiile de natura
etnografica.

Dansul Dréagaica contrasteaza, pe de o parte,
cu continutul poeziilor, iar pe de altd parte cu sen-
sul muzicii. In timpul dansului drigaicele cAntau:

»Au venit dragaicili

Sa reteze spicili,

Spicili sint maricele,

Dragaicili mititele,

Moare Dragan dupa ele.

Hai, Dragane, sa sarim,

Sa sarim, sa rasdrim,

Cu tichii de la copii,

Cu inele de la fete,

Cu bratéri de la neveste.

Hai, Dragane, sa sarim,

Sa sdrim, sa rasarim,

C4 stii iarna ce patim.

N-am avea cu ce trai,

Cu malai din bénicioara,

Cu peste din unicioara.

Spicili s-au retezat,

Drégaicili au plecat” [10]

Dansul a avut o importanta deosebitd in via-
ta sociala a omului, fiind nelipsit din ritualurile
religioase. In timp s-au produs mutatii in cadrul
jocurilor populare romanesti, in sensul cd unele
si-au pastrat functia rituala (Célusul, Chiperul,
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Lazdrul, Cununa, Drégaica), iar altele s-au trans-
format in jocuri distractive.

De Sanziene, femeile pornesc in plina noap-
te spre locuri stiute numai de ele pentru a aduna
ierburi de leac si descintece. Multe dintre florile si
ierburile culese in aceasti zi sunt duse la biserica,
in credinta cd, fiind sfintite, ele vor fi curatite de
influentele negative ale rusaliilor/ielelor, zanelor
rele ale padurilor. Numai astfel vor fi bune de leac.
Sanzienele erau socotite de tinerele fete si un mij-
loc de a-si afla ursitul si timpul cand se vor marita.
Cununile barbatilor, impletite in forma de cruce,
iar cele ale fetelor in forma de cerc, sunt arunca-
te pe casd. Dacd jerbele se opresc pe acoperis, e
semn de nunta, iar daca nu, ursitul sau ursita mai
trebuie asteptati. In unele sate exista obiceiul ca la
intoarcerea in sat, fetele sa priveasca prin cununa,
iar in dependenta de vérsta si insusirile fizice ale
persoanei vizute, sa deduca calitatile morale ale
viitorului sot.

Ceata era formata din fecioare, doua sau pa-
tru la numar, din care una sau doua imbrécate
béieteste. Cand avea si steag, ceata numara cinci
persoane. Fetele se numeau Dragdicute. Flicaul
care le cinta din fluier sau cimpoi nu avea nici un
rol in desfasurarea jocului. Din recuzita Dragaicei
nu lipsea naframa, marama, basmaua, ce se flu-
turau in timpul dansului. In unele sate din sudul
tarii, cetele purtau un steag impodobit cu basmale
colorate, usturoi, spice de grau, asemandtor stea-
gului purtat de Calusari.

Steagul Dragaicelor, intalnit in judetul Te-
leorman, era facut dintr-o prdjina de 2-3 metri,
cdreia i se punea in varf o cruce de lemn. Pe steag,
in varf, se legau usturoi si flori de dragaica (san-
ziene), iar de bratele crucii se agatau margele,
bratdri, multe tichiute si hdinute de copii. Cand
jucau Dréagaicele, mamele le dadeau diferite pie-
se de imbricaminte ale copiilor sd le atarne de
steag si sa le joace. Pelinul si florile de sdnziene ii
atribuiau steagului purtat de fetele teleormanen-
ce calitdti apotropaice si purificatoare, cdpatate
cu ajutorul magiei pentru ocrotirea copiilor. In
unele sate participantele purtau cite o coasd sau
o secerd, amdnunt important pentru descifrarea
functiei rito-magice a dansului. In scenariul ritual
care insotea cultivarea graului, incepand cu aratul
si semanatul si terminand cu recoltatul si prega-
tirea pdinii, Dragaicei ii apartinea secventa cand
holdele de grau sunt ,,in parg’, inainte de recoltat.
Semnificatiile initiale ale obiceiului sunt legate
de compararea fecioarelor din ceata Dragaicei cu
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holdele de grau aflate in pragul rodirii si transfe-
rul fertilitatii in dublu sens: vegetal si uman [I,
pp- 182-184]

A treia axd priveste poezia, o perspectiva pri-
vilegiatd in abordarea identitara a muzicii Drdgai-
ca.

Mihail Sadoveanu a dedicat un fragment
acestei nopti in romanul intitulat Noaptea de Sdn-
ziene: “La miezul noptii a randuit Dumnezeu un
rastimp de liniste, cdnd stau in cumpana toate
stihiile, si cerurile cu stele si vanturile, dupa care
dintr-o data toate purced in scadere. Iarna incepe
a-si pregati harmasarii in grajdurile ei din mia-
zinoapte. In acel ceas al cumpenei, Dumnezeu
a oranduit pace intre toate animalele, jigdniile si
paserile. Le da si lumina intelegerii pentru acel
rastimp, ca sd graiascd intocmai asa cum grdiesc
oamenii..” [5, p. 60].

De obicei, in momentul executarii ritualului
de Sanziene, participantii exclama strigaturi care
sunt intalnite in forma strofica [3, pp. 158-177].

In prezent, Dragaica persistd doar in citeva
locuri din sudul Munteniei. In Teleorman, la 24
iunie, unde spectacolul prezentat la casele gospo-
darilor era format de un grup de fete (14-19 ani)
imbracate in costume speciale. Astfel, pregatirile
se ficeau anume inainte de momentul in care erau
alesi ,mireasa” (Dragaica) si ,mirele” (Dragoi-
coi, Dragan, Bdietoi). Alaiul era insotit de un ste-
gar (copil cu steag impodobit cu anumite plante:
spice, usturoi, pelin, flori de dragaica — magice).
Acest grup de fete (de obicei 6 cu tot cu Dragai-
ca si Dragaicoi) colindau si prin alte localitati [3,
pp-158-177].

Sanzienele sunt percepute de catre locuitorii
din zona actualei Romanii ca fiind fiinte de gen fe-
minin, subtile, volatile, inzestrate cu puteri supra-
omenesti. Sanzienele sunt generoase cu cei care le
respecta, ele facilitind ca dorintele pamantenilor
sd devind realitate. Purtate de boarea usoara a
vantului de vard, acestea zboara prin vazduhuri si
se opresc pe alocuri in poienile poliflore pentru
a inmiresma §i mai pregnant parfumurile florilor
si de a da maxima putere ierburilor de leac a flo-
rei spontane. Deseori in zborul lor peste relieful
variat al Roméniei, plutind deasupra maretelor
piscuri Carpatine, acestea se opresc din joaca lor
puerild pentru a se odihni din zborul lor in poie-
nile cu iarba proaspit inrouratd. Ele colinda Ro-
mania intreagd in noaptea lor, in noaptea cea mai
scurtd a anului, de la tarmul Marii Negre pani la
Sarmizegetusa, de la Cetatile Ponorului ai munti-

lor Apuseni, pand pe piscul Ceahlaului, din Cam-
pia Bdrdganului pana la Gura Humorului, din
Simleul Silvaniei pana pe varful Omu, din Cam-
pia Banatului pand pe platoul muntilor Bucegi, si
tot acest periplu intr-o singura noapte.

Fiintele diafane, usoare ca eterul, mai fru-
moase decit nimfele elene, cele care rAd mereu de
Cronos (ele fiind atemporale), ele iubesc viata in
toate formele ei. Ele sunt percepute a fi juste si ne-
partinitoare, nefavorizand spicul graului, in detri-
mentul dorintei arzitoare a fetei ce doreste a se ve-
dea maritatd cu alesul inimii ei, ci ele aduc in egald
masurid daruri divine atit oamenilor, animalelor
si plantelor deopotriva. Sinzienele nu sunt discri-
minatorii, cici pe taramurile unde ele salasluiesc
in timpul anului existd doar lumind, pace, nemu-
rire si iubire. In credinta populard roméaneasca se
spune ca Sanzienele viziteaza pamantenii o datd
pe an, tocmai in noaptea cea mai scurtd a anului,
in noaptea ce e cunoscutd ca fiind plind de magie
- Noaptea de Sanziene.

De Sanziene fetele isi pun flori neimpletite
sub capitai. In acea noapte, ele isi vor visa ursitul.
Dacid cununa va fi purtata in par sau in san (de
catre fecioare sau tinerele neveste), acestea vor de-
veni atragdtoare si dragastoase.

Inainte de rasaritul soarelui, fetele si flicaii
se apropie de ocolul vitelor, unde cununile sunt
aruncate in coarnele acestora. Dacd gingasa coro-
nitd se opreste in cornul unei vite tinere, fata se va
madrita dupd un tanar, iar dacd se opreste in cornul
vitei batrane, ursitul va fi om in vérsta.

In ajun de Sanziene, seara, fetele care vor sa
se mdrite se intalnesc cu flicdii care doresc sa se
insoare. Bdietii fac ruguri, aprind faclii si le in-
vartesc in sensul miscérii soarelui, strigind: “Du-
te, Soare, vino, Lund/ Sanzienele imbuni,/ Sa le
creasca floarea — floare,/ Galbend, mirositoare,/
Fetele sd le adune, / Sa le prinda in cunune,/ Sa
puna la pélarie,/ Floare pentru cununie,/ Babele
sd le rosteasca,/ PAnd-n toamna si nunteasca’,

A doua zi, in zori, cetele de feciori strabat sa-
tele cu florile de Sinziene la pélarie, in semn cd au
vazut cununile de flori pe hornuri la casele fetelor
care-i intereseaza. Ei canta, chiuie si striga: “Du-
te, Luna, vino, Soare,/ Ca tragem la-nsurétoare,/
Cununile neursite/ Zac sub hornuri azvarlite”.

Se pare ca cercetdtorii nu au dat de legende
care sd contind numele acestei plante, dar cu toate
acestea numele ei este prezent in multe balade sau
cantece batranesti, care inchipuie Luna, iar mai
jos vom da un exemplu:
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,,Pe raze de soare

Pe scursuri de mare,
Tese  lana, tese
Razboias de fir,
Suluri de otel

Cu spata de sairmad,

Tano, Sanziano!
Tese Iana, dichiseste

Si de nuntd se gateste.

Tese In si cu matase,
Lui Soare camase
Fir cu ibrisin,

Lui Soare zabun..”
(4, p. 59]

Face panza buna.
Soare cd venia,
D- as- te ziua, Iano,

Drégaica si identitatea in contextul secolului
al XXI-lea

Identitatea nationald este legatd de ideea de
natiune si de cea de stat-natiune, caracterizin-
du-se prin limba, aspect esential al identitétii na-
tionale; cultura nationald, realizari in domeniul li-
teraturii, artei, stiintei, tehnicii; setul de valori care
este impdrtdsit de o anumitd natiune; religia; sim-
bolurile natiunii respective (steag, imn, personali-
tati istorice si culturale); teritoriul istoric, istoria.

Pentru a incerca sd oferim un rispuns la
aceastd intrebare, am favorizat o abordare con-
textuald, conform céreia procesele de identitate
nu existd in afara contextului si sunt relative la
scopuri. Asa cum antropologia culturala si socia-
13 defineste si identitatea ca o constructie, aceasta
abordare ia in considerare procesele de identitate
pe langa contextele si implicatiile lor. Realitatea
este astfel construitd pe reprezentdrile actorilor si
pe constructiile subiective ale acestora, la randul
lor bazate pe realitate.

Acest tip de gandire reflectd o identitate pre-
dominant etnici. Intr-adevir, dimensiunea etnici
este cu siguran{d prezentd in procesul identitatii
in general, tocmai pentru cé reprezinta intotdeau-
na legatura dintre culturd si integrare in contexte
sociale. Totusi, etnia este un semnificativ impre-
cis, iar utilizarea sa poate pune probleme de ana-
liza. Acesta este cazul, de exemplu, cu ideea unei
reveniri la etnie, care da imaginea unui model
preexistent — etnia — spre care am face o miscare
de regresie, in timp ce miscarile astfel desemnate
sunt de asemenea, constructii culturale.

Aceasta atitudine etnicd a actorilor trebuie sa
fie, de asemenea, obiectul unei analize externe si
nu a unei reproduceri a posibilelor categorii inter-
ne — care sunt uneori reluarea vechilor categorii de
etnologie, asa cum constituiau comandamentele in-
ceputului secolului al XIX-lea, unde modalitatile de
afirmare a identitaii etnice urmareau, pe langa ape-
lul la istorie, construirea limbii nationale, ridicarea
de monumente istorice, punerea in valoare a folclo-
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rului, a costumelor traditionale si a artei nationale.

Un exemplu de acest tip de abordare este in
curs de desfisurare. Incepand cu anul 2010, in ra-
ionul Ungheni, pe scena Casei raionale de cultura
din Pérlita, sub egida Directiei Cultura si Turism
Ungheni, in fiecare an se organizeazad Festivalul
de muzici si dans popular ,,Drigaica’, care mo-
bilizeaza folclorul, portul popular, mestesugurile
si, bineinteles, dansul si muzica populara. Gazdele
acestui eveniment sunt Orchestra de muzicé po-
pulara ,,Dragaica” si formatia de dans ,,Dragaica”

Festivalul ,,Dragaica” este locul problematic
al situatiilor si evenimentelor corespunzitoare
punerii in scend a identitétii, unde putem observa
cultura in realizare. De aici provine bogatia teo-
reticd a Sanzienelor: un cadru privilegiat care fa-
ciliteaza efectuarea exercitiilor rituale, care pot fi
luate apoi ca obiect de cercetare. Prin urmare, an-
tropologia poate deveni o forma de antropologie
a identitatilor ritualizate; dar, daca totul din Dra-
gaica nu este un rit, ceremonia pe care o propune
poate fi definité la fel ca un context ritual, cu alte
cuvinte ca un cadru propice pentru organizarea
identitatii.

Metamorfoza identitara prin dansul folcloric
Drégaica este operationalizatd si ritualizatd prin
activitatea artistilor sdi atat din Basarabia cat si
din Romaénia, contribuind la péstrarea identitatii
noastre ca neam.

Concluzii

Activitatile agrare si cultul Soarelui au daruit
lumii un folclor mitic: cercurile de foc aruncate
pentru a se rostogoli la vale, coronitele impletite
din flori de Sdnziene, centurile de pelin (Artemi-
sia absinthium) ce se pun in jurul taliei in traditia
Sanzienelor, hora in cerc, care reprezintd, de fapt,
rotungimea astrului solar.

Datinile roménesti ale sarbatorii Sinzienelor,
indica cu claritate ca acestea sunt reminiscentele
unor misterii preistorice. Sarbatoarea de Sanziene
pare a fi direct asociatd cu lumina, cu focul si soa-
rele, cu sacrul si profanul, cu cerul si pamantul, cu
viata insasi. De Sanziene se celebreazd, de fapt, co-
nectarea cu natura si cu viata, cu spiritul intuitiv
romanesc, cu miraculosul insusi si cu atempora-
lul. Nu intAmplator, dupi sirbétoarea Sanzienelor,
toate plantele dau inapoi, adica nu mai cresc de-
loc, céci natura se indreaptd cétre un alt solstitiu:
cel de iarna.

Valorile create in spatiul culturii nationale
prin ritualul Dragaica poarta in fizionomia lor, ca
o inscriere a acestora in memoria urmasilor, tipa-
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rul unui mod specific de simtire si gandire, forma
esentializata si transfiguratd a unei experiente is-
torice irepetabile. Pe masurd ce operele, stilurile si
procedeele afirmate in cadrul unor culturi ies din
sfera lor restransa de audienta si participa activ la
un circuit mijlocit de interdependente spirituale si
materiale, se instituie treptat o noua configuratie
a universalitatii.

Astfel Drédgaica, cea care rezuma simbolic
identitatea culturii romanesti si largeste totodata
campul de expresie, impunand modele de speci-
ficitate, este tocmai cea mai implinitd sub raport
valoric, unde specificitatea nationald nu intuneca
si nu anuleaza originalitatea individuala a creato-
rilor si a participantilor.
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Rezumat
Schimbarea paradigmei identitare - factorul decisiv al ,,renasterii etnice”

Demersul stiintific promoveazi o ipoteza ineditd, conform céreia involburarea si consolidarea ,,renasterii
etnice” in ex-URSS si térile socialiste, se explica prin schimbarea paradigmei identitare. Or, procesul revendicérii
genezei etnice in defavoarea sloganului ,,poporul sovietic” s-a soldat cu mutatiile ideatico-estetice de mare anver-
gurd prin care si-au dat concursul universurile etnoculturale prea putin valorificate in singularitatea lor filosofica
si artistica.

Pe parcursul initierii perseverente in problema stiintifici anuntata, s-a constatat situatia dezastruoasa la
ambele compartimente: cel al dimensiunii identitare a artei si cel al ponderii socioculturale a ,renasterii etni-
ce”. Necesitatea stringentd a demonstrarii cosubstantialitatii ambelor fenomene a impus elaborarea unei strategii
eficiente a contextualizarii obiectului de studiu: atit pe orizontala (istoria, filosofia secolului XX, antropologia,
psihologia, cinematografia universala) cat si pe verticala (filosofia culturii romanesti, scolile cinematografice din
estul european, discursurile filmice exponentiale din ex-republicile sovietice).

Conturarea succinta a contextelor enuntate este succedata de selectarea si ierarhizarea complexelor mitoge-
netice, arhetipurilor, simbolurilor, dar si obsesiilor ,,sufletului ancestral”

v

Cuvinte-cheie: schimbarea paradigmei, ,,renasterea etnicd’, contextualizarea, spectrul identitar, revendicare.

Summary
Changing the identity paradigm - the decisive factor of the “ethnic renaissance”

The scientific article promotes a unique hypothesis, according to which the turmoil and consolidation of the
“ethnic renaissance” in the former USSR and socialist countries, is explained by changing the identity paradigm.
However, the process of claiming ethnic genesis against the slogan “Soviet people” resulted in large-scale ideatio-
nal-aesthetic mutations through which ethnocultural universes that were under-valorized in their philosophical
and artistic singularity competed.

During the persevering initiation into the announced scientific issue, a disastrous situation was found in
both compartments: that of the identity dimension of art and that of the sociocultural share of the “ethnic renais-
sance”. The urgent need to demonstrate the consubstantiality of both phenomena required the development of an
effective strategy for contextualizing the object of study: both horizontally (history, philosophy of the twentieth
century, anthropology, psychology, world cinema) and vertically (philosophy of Romanian culture, Eastern Euro-
pean film schools, exponential film discourses from the former Soviet republics).

The brief outlining of the enunciated contexts is succeeded by the selection and hierarchy of mytho-genetic
complexes, archetypes, symbols, but also the obsessions of the “ancestral soul”.

Keywords: paradigm shift, “ethnic renaissance”, contextualization, identity spectrum, claim.

Demersul aprofundat in sferele interdepen- tinationale. Consemndm din start ca ,sovietice”

dente - statutul identitar al celei de a saptea arta
si fenomenul ,,renasterii etnice” semnalizeazd din
start o eruptie, in aparenta nepremeditatd, ener-
giei creative a diverselor universuri etnoculturale
din estul european, printre care se evidentiaza
printr-o bogata paleta cromaticd cele din ex URSS.
Filmul moldovenesc din cunoscute considerente
ideologice, se prezinta volens-nolens ca un seg-
ment al asa numitei cinematografii sovietice mul-

precedd ,,multinationale”

Or, unul dintre cele mai vehiculate mituri
ale totalitarismului comunist tine de promovarea
aparitiei pe globul pamantesc a unei noi specii
etnice — poporul sovietic. Acest delir, instauran-
du-se din primii ani ai existentei URSS a ajuns la
apogeu in perioada fanatismului stalinist. Extir-
parea spiritului identitar in toate ramificarile sale
(istorice, etnologice, religioase, spirituale, perso-
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nale etc.), inocula cu litera de lege instrainarea
popoarelor de propriul neam in favoarea fantomei
»noul om sovietic”.

Marele scriitor Cinghis Aitmatov, prin re-
vigorarea mitului kazah al mancurtului [7] celui
lipsit de memorie, suflet, sentiment, ucigas al
propriei mame pe care n-o mai recunoaste, a dat
glas consecintelor mankurtizérii tuturor popoa-
relor din fosta URSS, dar si, tangential, din alte
tdri est-europene. Atitudinea dusmanoasd a pute-
rii fatd de orice manifestare a genezelor etnocul-
turale ale etniilor explica situatia dezastruoasd a
stiintelor umanistice la capitolul identitétii est-eu-
ropene.

A fost insd o perioada fulminantd, desi amar
de scurtd, dar extern de importantd pentru ta-
maduirea constiintei bolnave a ,,omului sovietic”,
consemnati cu incintare ca o ,renastere etnic,
cand popoarele din ex republicile URSS au reve-
nit cu ardoare la propriile origini istorice si cultu-
rale. S-a produs o violenta rasturnare de sensuri,
in care nonvaloarea impusa a cedat locul celei au-
tentice. Miracolul s-a semnalat in cea de a doud
faza a ,dezghetului hrusciovist”, cand in pofida
duplicitatii ideologiei timpului, visul libertatii
a impulsionat germinarea noului fenomen so-
ciocultural - ,renasterea etnicd’, care a schimbat
la fatd peisajul culturii din URSS. Aceastda minune
nu ar avea sorti de izbandd dacéd nu s-ar produ-
ce mutatia identico-estetici de la ,identitatea so-
vieticd” la cea ucraineand, lituaniana, georgiana,
moldoveneasca, kirghizd etc. Deci, anume schim-
barea paradigmei identitare false pe cea adevarata
a si determinat reedificarea culturilor nationale in
propriile coordonate istorice, filosofice, artistice...

Si dacé in plan artistic popoarele din estul eu-
ropean au jucat un rol important in semnalarea
la mijlocul secolului XX a unei ,,revolutii esteti-
ce” [9, p. 145], care a cuprins aproape tot terito-
riul culturii universale, ceea ce tine de gandirea
teoreticd, observam cu stupoare lacunele de ordin
conceptual filosofic, dar si estetic in departajarea
si analiza fenomenului ,,renasterii etnice”

Starea de lucru precara necesitd de la noi re-
venirea la reconsiderarea si reevaluarea statutului
identitar al culturilor nationale, in cazul nostru,
a celei roménesti, a fazelor ei de apogeu a consti-
entizdrii artistice si teoretice a profunzimilor ier-
arhiei de valori spirituale si imaginatiei creative,
care sintetizeaza totalitatea de idei, motive, de ar-
hetipuri, simboluri, ,,obsesii’, reprezentative pen-
tru ,,sentimentul romanesc al fiintei” (C. Noica).

Astfel, strategia metodologicd a demersului
porneste de la constientizarea, pe de o parte, a
complexitdtii relevantului fenomen artistic ,re-
nasterea etnicd’, si lipsei unor exegeze stiintifice la
capitolul statutului identitar al artelor profesiona-
le in tot spatiu romanesc, pe de altei. Surmontarea
starii precare devine posibila doar prin revenirea
la genezele originare ale imaginatiei si creatiei et-
nice, ale filosofiei vietii si a artei, ceea ce inscrie
demersul nostru in parametrii metodologice de
pionierat cu certe mize de restaurare si recupera-
re.

In aceasti ordine de idei putem conchide cu
satisfactie cd, spre deosebire de domeniul studiul
artelor filosofia romaneasca a culturii acorda o
preocupare aparte caracteristicelor ontologice ale
actului creativ, care devine centrul de gravitatie a
demersului filosofic de o deosebita rezonanta spi-
rituald. Pare se cd in Romania apare un tip inedit
al demersului filosofic de filiatie si vocatie poeti-
cd, ori, cum o numea Lucian Blaga ,,simfonicd”
In palmaresul acestor exegeti se inscriu perfect
Lucian Blaga, Mircea Eliade, Emil Cioran, Con-
stantin Noica etc., ceea ce confirma odata in plus
ponderea exceptionald a creativitatii neamului ro-
manesc, ce caracterizeaza nu numai dimensiunea
artistica, ci si cea filosoficd. Or, operele distinsilor
oamenii de culturd impresioneaza nu numai si nu
atat sclipirea intelectuald, cat lirismul bulversant
al unei confesiuni nepremeditate a monstrilor
sacri, care cauta adevarul atat despre propriul po-
por, cat si despre sine.

E o implicare emotionald, mai rar intalnitd a
actului filosofic deopotriva in destinul istoric si in
cel cultural al neamului, impértasind cu o since-
ritate miscitoare dramele si sperantele care i-au
iesit in cale. Or, asta inseamnd c4 filosofii romani
regdseau rosturile existentiale doar la interferen-
ta filosofiei vietii cu filosofia culturii, in special a
artei. Anume sentimentul méindriei nationale, dar
si omniprezenta compasiunii devoratoare intre-
péatrunde studiile savante de un inalt randament
stiintific, dar si o nostalgie nedivulgata a secolelor
netrdite, dar visate de spiritele periclitate de neim-
plinirea istorica.

Iata de ce cei trei directori de constiinta fi-
losoficd romaneasca Lucian Blaga, Mircea Eliade,
Constantin Noica erau pe de-a dreptul pasionati,
poate chiar obsedati de revelatiile miturilor ontice,
mitul Mioritei si Mesterului Manole, in care spec-
trul identitar isi face o intruchipare polisemanti-
ca, vocatia depdsirii vitregului destinului istoric
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prin eternitatea actului creativ fiind unica solutie
a supravietuirii neamului. Lucrul clar, paradigme
identitare, omniprezente in mitologia unei etnii
emigreazd in folclor, generand o paleta irepetabila
arepertoriului folcloric muzical, literar, sculptural
etc., care la randu-i cdlauzeste constiinta de sine
a artelor profesionale si in mod special a cine-
matografiei. Am analizat in diverse volume con-
tinuitatea artistica in demersul fiintial roméanesc,
considerand ca imensitatea variantelor baladelor
»Miorita” si ,,Mesterul Manole” demonstreazi in-
tuitia providentiald a poporului, care prin etalarea
eroilor spirituali ai neamului, Pdstorul mioritic si
Mesterul Manole, relateaza lumii tot ce este mai
important si irepetabil in gandirea, simtirea, dar
si visarea romaneasca.

Impulsionat de dorinta de a iesi impreuna cu
neamul sdu din conul de umbra al complexului
inferioritatii, Mircea Eliade emite ideea, conform
céreia ,,...conservatismul si arhaismul folclorului
romanesc au salvat un patrimoniu care apartinea
in genere crestinismului pe care procesele istorice
l-au anihilat” [3, p. 147]. Mircea Eliade, trecand
timpuriu granitele patriei sale si devenind savant
de anvergura universala, nu se impacd cu marea
nedreptate fatd de potentialul estetic al neamului,
deoarece, dupa cum sustinea Domnia sa, nu-si
poate ,,...imagina o culturd europeand redusa nu-
mai la formele ei occidentale. Culturaliceste, ca si
spiritualiceste Europa se intregeste cu tot ce a cre-
at si a pastrat spatiul carpatico-balcanic...: avem
motive sa credem cd spatiul in care s-a intruchipat
Zamolxis, Orpheu si misterele Mioritei si Meste-
rului Manole, nu si-a secdtuit izvoarele de creatie:
acolo unde moartea e inca valorificata ca o nunta,
izvoarele spirituale sunt intacte” [3, p. 151]. Un alt
cantaret al rosturilor spirituale ale creativitatii de-
bordante a neamului romanesc este filosoful-po-
et, ori poetul-filosof Lucian Blaga, care in celebra
sa teorie, care sta la temelia orizontului identitar
al neamului, emite sintagma fascinanta a ,,spatiu-
lui mioritic”.

In centrul efigii identitare se situeazi inci
doua conceptii cosubstantiale — tip de cultura si
predominarea ,sufletului pastoral” Polemizédnd
cu teoreticienii care considera cultura minora
drept o culturd infantila, primitiva, o etapa de
dezvoltare, net inferioara celei ce o succeda, Lu-
cian Blaga afirma: ,,Copildrescul” culturii minore
nu are infatisarea unei faze de o anumita durats,
ci aspect de structurd, care poate fi eternd. Astfel,
cultura minora este o cultura creatd prin prisma
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structurilor copiléresti ale omului si, ca atare, ea
poate sa ddinuiasca si sd se perpetueze indefinit”
(2, p. 15].

E vorba de o structuri artistica de fond, care
dirijeaza evolutia culturii conform legitatilor sale.
Or, la un astfel de tip de cultura dimensiunea na-
tionala a existentei se regdseste prin excelentd in
spiritualitatea arhaicd, intrupata in plasmuirile
mitice.

Dupa Lucian Blaga, doar o cultura ,,creata de
oameni maturi, care insi in calitate de oameni de
cultura stau intr-un fel sub zodia ,copildriei’, nu
numai ca nu este inferioard asa-zisei culturi ,,ma-
jore” sau ,monumentale’, ci — dimpotriva - conti-
ne unele calititi deosebite, care o situeaza la insesi
originile actului de creatie, de vreme ce ,,copilaria
ca structurd e imaginativa, pasiv deschisd, spon-
tand, naiv cosmocentrica, de o fulguranta sensi-
bilitate metafizica, improvizatoare de jocuri, fara
simtul perenitatii” [2, p. 16]. Or asta ar insemna
cd apartenenta culturii romanesti la cultura mino-
ra nu este o fatalitate, ci, mai degraba, o favoare
spirituala.

In aceasti ordine de idei, semnalim o trisi-
turd net originald a culturii romanesti: nostalgia
paradisului pierdut al copilariei. Oare nu drama
despartirii de spatiul sacru al existentei depline in
etapa paradiziaci a copildriei strabate toatd opera
lui Mihai Eminescu si a lui Ion Creanga, acel fior
al tristetii neatenuate, trezit de discordanta dintre
visele copildriei si cruda realitate a maturitatii.

Pare se cd atat discursul filosofic al lui Emil
Cioran cét si cel artistic al lui Eugen Ionescu si
Constantin Brincusi, prin obsesia beatitudinii
copildrescului evoca suferinte provocate de nos-
talgia paradisului pierdut al copilériei, deci si al
miticului.

Cel de al treilea Atlant, ce tine cerul identi-
tatii roménesti este, desigur, Constantin Noica
cu extraordinara lui polemica, cu elogiul adus
»satului idee” blagian, care ,se socoteste pe sine
insdsi... ,centrul lumii si trdieste in orizonturi
cosmice, prelungindu-se in mit” prin sentinta: ,,...
precumpanirea valorilor tdranesti inseamna pas-
trarea noastra in randurile intarziatilor” [6, p. 35],
desprinde din substanta spirituald a poporului o
dimensiune preponderent creativd, superioara a
culturii romane, cea a ,,sufletului pastoral”. Aceas-
td precumpénire rupe, dupa Noica, cercul vicios
al unei energii pasive, concentrand deopotrivd
»un indemn spre vis si unul spre fapta neobisnui-
t&, imprimand sufletului national o valenta supe-
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rioara care se manifesta prin ,,nostalgie si sete de
zéri noi” [6, p. 39].

Ideea convietuirii in diferite ipostaze a su-
fletului pastoral cu cel agrar ni se pare extrem de
sugestiva in vederea surprinderii tensiunii interi-
oare a acestei dihotomii in creatiile unor scriitori
romani (in special, I. Creangd, M. Sadoveanu, I.
Slavici, L. Rebreanu, I. Druta). Intruchipand viata
agricultorilor sedentari, ei isi constientizau mesa-
jul artistic doar in orizontul pastoral deschis cos-
micizarii si transcenderii. La ei universul pastoral
este aureolat de prestigiul unui spatiu spiritual in
care germineazd vocatia neamului spre cunoas-
terea artisticd si filosoficd. Obsesia sublimului,
caracteristica romanului, se cristalizeaza in albia
spiritului visator si nostalgic al viziunii pastorale,
generand structuri arhetipale de facturd introver-
tita, intrepatrunse de suflul elegiac al confesiunii
si de imanenta formei monologice de comunicare
cu lumea.

In acelasi timp nicidecum nu trebuie ignora-
ta altd fatetd a genezei istorico-culturale, ,,revolta
fondului nostru nelatin’, expusa cu multd pro-
funzime de Lucian Blaga: ,Se poate spune cd in
spiritul romanesc e dominanté latinitatea, linistita
si prin excelenta culturala. Avem insa si un bo-
gat fond slavo-trac, exuberant si vital, care, oricat
ne-am impotrivi, se desprinde uneori din corola
necunoscutului rasirind puternic in constiinte.
Simetria si armonia latina ne este adeseori sfarte-
catd de furtuna care fulgera molcom in adancurile
oarecum metafizice ale sufletului romanesc. E re-
volta fondului nostru nelatin” [1, p. 6].

Astfel se explica coexistenta in cultura roma-
neasci a unui strat si a unui substrat, care se pre-
teazd a fi caracterizate prin categoriile nietzschea-
ne, apolinice si dionisiace.

Mircea Eliade, mereu preocupat de prestan-
ta neamului, face concluzia mantuitoare: ,,Desi
n-am avut o Renastere si un Ev Mediu, preistoria,
protoistoria noastra ne reabiliteaza totusi din plin,
ne aseza pe picior de egalitate cu semintiile ger-
manice si latine”. Continudndu-si gandul, savan-
tul sublinia ca, redusd ,,doar la documentul scris,
cultura roméaneascd pare siracd, timida. Dar, daca
o situam in orizontul culturii traditionale, re-
marcam ca aici, pe pamantul nostru a crescut un
»fenomen original’, datorita cdruia romanii sunt
efectiv contemporani cu Europa” [5, p. 127].

Or, contemporaneitatea culturii roménesti,
oricat ar péarea de paradoxal, se dovedeste vizata
de procesul de regasire si de pastrare a izvoare-

lor fiintei etnice originare, a formelor spontane,
vii §i inepuizabile, ale unei traditii spirituale. Or,
revigorarea constantelor spiritualitdtii arhaice,
preponderent ale miturilor ontice, il face vestit
in toata lumea pe acelasi Eminescu, pe Brancusi,
Ionesco, Cioran, inspirati de ideea fundamentald
a neamului, conform céreia creatia devine sen-
sul existentei. Acelasi proces de transsimbolizare
a valorilor ancestrale imprima celor mai inspi-
rate opere ale lui Ion Druta, Igor Vieru, Eugen
Doga si Emil Loteanu un imbold creator de o
incontestabild rezonanta spirituald. Ideilor co-
rifeilor filosofiei culturii roménesti se asociaza
deja la sfarsitul secolului XX celebrul semiolog
Iuri Lorman, care compara cultura universala cu
orchestra in care ,fiecare instrument este valoros
prin faptul ca este altul... De-aceea, cum nu exis-
td intr-o orchestra instrumente muzicale mici si
mari, importante ori secundare, nu exista si cul-
turi minore ori majore..”, ajungand la concluzia
cd ,fiecare culturd nationala este importanta nu
numai pentru sine, ci si pentru alte culturi” [8,
p. 145].

Inconfundabila ierarhie de valori spirituale
stabilitd in mitologia romana, o rara profunzime
filosofica si insufletire liricd, exaltarea creativitatii
péana la culmile sublimului, intruchipate in mitu-
rile neamului, ne permit a-i atribui importanta
unor coordonate identitare in configurarea desti-
nului creator al oricérei arte si al cinematografiei,
in special.

Vom ciuta sd demonstrdm mai tarziu adeva-
rul care, desi pare a fi la suprafata, nu a fost consti-
entizat pand in prezent: datorita caracterului unic
al polifonismului filmic, toate complexele identi-
tare se revendica in cea de a saptea arta la cel mai
inalt grad de sintetizare si sinergenizare.

La modul general tot ce tine de notiunea
identitara in calitate de categorie universald, ea
a fost imprumutatd si fird nici o explicatie ex-
trapolata in calitate de axioma, ce nu se cere a fi
demonstratd in mai multe discipline umanistice,
in special in teorii si studii ce ar lua in vizor evan-
taiul de specii si genuri de artd ce-si asteapta inca
exegetii. Descifrarea codurilor identitare ale crea-
tiei estetice devine tot mai stringentd in perioada
paradoxala a sfarsitului secolului XX si inceputul
secolului al XXI-lea, cind fortele matrice ale cul-
turii se situeaza la poli opusi: cel al globalizarii,
pe de o parte, si cel al ripostei standardizérii prin
relansarea in calitate de criteriu axiologic a origi-
nalitatii traditiilor ancestrale.
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Dupd ferma mea convingere, puntile de co-
municare intre doua extreme vor conduce inevi-
tabil la reintoarcerea la armonia convietuirii in
decadele 50-70 ale secolului XX cand cultura oc-
cidentald isi urma propria cale de sorginte avan-
gardistd, iar artele din America Latind, dar si din
estul european, in special din spatiul ex-sovietic,
promovau mesajele neoromantice de filiatie mi-
to-folclorice. A fost o perioadd de deschidere re-
ciproca a culturilor care se aflau la diferite faze de
evolutie, semnaldnd de facto nu de jure multicul-
turalismul mult discutat si ravnit astazi. Compa-
tibilitatea diverselor tipuri de cultura s-a dovedit
posibild doar datoritd instaurdrii virtualitatilor
incitante ale ,,renasterii etnice”.

Arta in aceastd epoca absolut irepetabild nu
avea cum, dupa socul produs de ororile apocalip-
tice ale celor doud rizboaie mondiale, si nu-si
pund scopul regandirii lumii in speranta tama-
duirii ranilor constiintei si a sufletului umanitatii.
Iata de ce se poate vorbi despre configurarea unui
nou umanism si de punctul de apogeu al antropo-
centrismului secolului XX, care a determinat im-
plicit o altd paradigmai culturala. In toate genurile
de arta, iar in cinematografie in special, s-a de-
clansat amintita ,,revolutie estetica’, ceea ce a pro-
dus o inviorare si in gandirea filmologica. Astfel
cele mai novatoare curente artistice, ce rasturnau
ierarhia de valori constituita anterior, si-au gasit
exegeti pe mdsurd in persoana lui Andre Bazin si
Siegfried Kracauer, care in unison elogiau virtu-
alitatile realiste ale limbajului cinematografic. Pe
parcurs insa, chiar dupd instaurarea in mai multe
universuri cinematografice a ,renasterii etnice’,
performantele in sfera oniricului, imaginarului,
inconstientului, ce vizeazd cel de al doilea com-
plex imanent al cunoasterii cinematografice, care
a generat nu mai putine revelatii la confluenta
modernului si arhaicului, nu devenise obiectul de
studiu atat in filmologie, cat si in demersuri adi-
acente.

Or, complexitatea fenomenului ,renasterii
etnice” rezidd in multitudinea racursiurilor istori-
co-psihologice, filosofico-estetice, dar si sociopo-
litice. In acest amalgam se prolifereazi tangente si
disocieri cu ,starea lumii’, care necesita diversi-
ficarea metodologiei contextualizarii atat pe ori-
zontala cat si pe verticala.

In cazul nostru se preconizeazi o dinami-
cd aparte intre tendintele filosofice si artistice
universale si cele din spatiul ex-sovietic, pe de o
parte cu implicérile pertinente in sfera imuabila
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a paradigmelor si arhetipurilor, care invedereaza
inconfundabila ierarhie de valori a spiritualitatii
nationale de filiatie identitara, pe de alta. Avind in
vedere ca revenirea la originar era in acea perioa-
di caracteristica tuturor artelor, demersul nostru
cere o implicare profunda in particularitatile dis-
cursurilor artistice limitrofe in scopul consolidarii
unor realitati istorico-psihologice, gen complex
de orfan, ruptura de arborele genealogic, destin
istoric — destin cultural, ispita fructului oprit etc.

O problemd nu mai putin stringenta tine de
constientizarea celor mai tainice impulsuri, care
au trezit in fostele popoare sovietice, desprinse vi-
olent de osatura multiseculara, necesitatea acuta
de a se cunoaste pe sine. De fapt ceea ce producea
eclipsa in mintile sucite ale comunistilor, de fapt,
era cum a numit-o Mircea Eliade, ,,sete de eter-
nitate”, deoarece ,,...jubesti tara si neamul pentru
cd stii cd numai asa vei putea ramane si tu aici, in
istorie, legat si pastrat pe pamant” [4, p. 137]. Cét
n-ar parea de patetic, anume instinctul eternita-
tii, dupd ferma mea convingere este cel ce a dat
viata meta curentului , renasterea etnicd”. Acelasi
exeget neintrecut al sufletului ancestral introduce
cultura, arta in special, ,,...intr-o altd eternitate; un
salt dincolo de istorie, prin care o tard si un neam
ramane in eternitate” [4, p. 138]. Dacé se cunoas-
te cine a intrat in aceastd eternitate suprema din
Romania, printre alesii numarandu-se si Mircea
Eliade, ceea ce tine de Basarabia, tabloul raiméne
incert...

Exista si o alta categorie de contexte, care tin
de sferele oarecum efemere: starea de spirit, an-
goasele existentiale, refularea ororilor. Or, anume
la mijlocul zbuciumatului secol XX apare exis-
tentialismul, curentul filosofic care pune in capul
mesei viata spirituald individuald in contrasens cu
cea materiald. Singurdtatea coplesitoare a indivi-
dului in lumea modernd da nastere instrainarii
absolute, care preconizeaza conceptii tragice asu-
pra existentei ce pot fi abolite doar prin utopia li-
bertatii fiintei umane... Astfel utopia, reactualizata
in ipostaza de izbavire de orgoliile civilizatiei si re-
gasirea identitatii umane, in tot spectrul sociocul-
tural promoveaza credo-urile despre caracterul
mantuitor al discursului estetic. Remitologizarea
culturii despre care am vorbit in alte contexte se
produce subversiv prin cosubstantialitatea mi-
tului secolului de aur cu utopia, in care triumfa
paradigma eternei reintoarceri, deci a revenirii
la unitatea omului cu natura si universul. Pentru
artd, care s-a indepartat prin instaurarea realis-
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mului de fantezie, visare, triirile transcendente,
tainele sufletului, aceastd schimbare radicala de
valori a dat nastere celor mai relevante fenome-
ne ale secolului, care a privit in fata leviatanului
totalitar de ambele extreme, deci a simtit abisul
nefiintei. Crunta dezamagire de istorie si natura
umand a impulsionat instinctul de conservare a
celor ramasi in viatd. Frica atavica in asteptarea
razboiului atomic a generat dorinta ispasirii prin
evadare in spatiile neatenuate de fortele destruc-
tive, demonice ale istoriei. Utopia supravietuirii,
care in Occident s-a preconizat atat prin ,,Beathles
— ingerii, care au cdzut din cer pentru a ispési pa-
catele secolului feroce”., ori a ciudatilor hippy, nu-
miti si ,copii din flori”, care s-au retras iremediabil
in snul naturii, se completeaza perfect cu desco-
perirea unor universuri cinematografice, inspirate
de mesajele, care in pofida conjuncturii, au pastrat
simtul neatenuat al valorilor venite din illo tem-
pore si filosofiei naive a eventualitdtii mantuirii.

Insistdim in promovarea ideii ca ispita esca-
pismului, care guverna starea de spirit a individu-
lui in epoca postbelicd, isi gasea alinarea sufletului
carbonizat de aschiile celor doud rizboaie mondi-
ale prin evadarea in spatiul euforic al utopiei. Or,
dimensiunea utopicd omniprezentd in actul artis-
tic, in aceasta perioada de rascruce, se transforma
din subtext in text.

In aceasti ordine de idei, anume neoroman-
tismul prin revigorarea mitului eternei reintoar-
ceri la valentele mirifice ale secolului de aur a
creat iluzia jinduitd a existentei paméntului faga-
duintei, inaccesibil fortei funeste a ,terorii isto-
riei”. Veritabila arta a acestei epoci nepereche isi
asuma functiile caintei si tamaduirii prin cathar-
sisul creatiei. ..

Aceiasi grandoare a mesajelor si functiilor
operei artistice persistd cand coboram de la gene-
ral la concret in vederea constientizarii si valori-
ficarii aportului ,,renasterii etnice” in filmul basa-
rabean. Studiile noastre anterioare erau calduzite
de aspiratia cunoasterii in profunzime singulari-
tatea discursului cinematografic autohton. Miza
demersului actual se complica prin ambitia de a
demonstra lumii includerea celei de a saptea arta
in cele mai relevante fenomene ale secolului XX:
remitologizare, neoromantismul, arta cinemato-
graficd in ipostaza de metalimbaj al complexului
identitar.

Fascinanta epocd a ,renasteri etnice” a in-
semnat pentru cultura nationala in general si arta
cinematograficd, in special, o iesire din anonimat

intru a da glasul unui suflet etnic bantuit de atro-
citatile istoriei dar si rasplatit de revelatiile spiri-
tului sau atotcreator. Tot atunci s-a produs feno-
menul unei fulminante cristalizari a personalitatii
celei mai tinere dintre arte, cinematografia, care
si-a regdsit propria geneza in spatiul ancestral al
ierarhiei etnice de valori spirituale. In acest con-
text benefic s-au plimadit operele filmice expo-
nentiale: Poienile rosii, Ultima lund de toamnd,
Gustul painii, Cand se duc cocorii, Se cautd un paz-
nic, Lautarii. Luand in considerare specificul isto-
ric al evolutiei culturii, impulsul generator vine,
implicit, din spatiul mitologiei si al folclorului,
consolidat de performantele literaturii, muzicii,
artelor plastice, animate si ele de cautarea pasio-
nala a propriilor valente si mesaje creative. Astfel,
s-a proliferat structura operei cinematografice a
anilor 60, deschise, in primul rand, traditiei, dar
sensibile si la inovatiile ingenioase, gdzduite in
spatiile speciilor limitrofe.

Cele mai inspirate opere filmice ale epocii
sunt aureolate de asemenea performante poli-
fonice incat ar merita sd fie situate printre para-
digmele exponentiale ale imaginatiei si creatiei
artistice, obtindnd, cu timpul, prestigiosul statut
de traditie nu doar pentru cineasti, ci si pentru
maestri din alte sfere estetice. Anume in aceasta
perioadd arta cinematograficd s-a constientizat nu
numai ca o parte componenta a culturii nationale,
ci si in ipostaza majord a unei sinteze polivalente
de filiatie identitara a gandirii artistice nationale.
Aderarea entuziastd la virtualitatile generoase ale
neoromantismului a favorizat exprimarea, prin
polifonia cinematografica, a originalitatii unui
distinct univers etnopsihologic, reactualizand va-
lentele inedite ale idealurilor si viselor ce formea-
za osatura imuabila a codului identitar.

Aspiratia cineastilor saizecisti de a redesco-
peri structura spirituald a neamului romanesc
prin polifonismul unic al celei de a sapte arte axa-
te pe interferenta diverselor limbaje artistice s-a
soldat cu inaugurarea unei scoli nationale de film,
cinematografia moldoveneasca a acelor ani de-
venind, prin excelentd, un metalimbaj al culturii
nationale. Premiile si distinctiile la prestigioasele
festivaluri cinematografice (Cannes, San-Sebas-
tiano, Milano, Mar del Plato etc.) demonstreaza
fara echivoc inalta pretuire a originalitatii artistice
a tinerii cinematografii.

In aceastd perioada efervescenti arta filmu-
lui este ghidata de cautarea pasionala a adevarului
despre lume si om, despre istorie si contempora-
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neitate, insuméandu-si misiunea majora a actului
spiritual al cunoasterii filosofice si estetice. Este la
fel de important sd evidentiem functiile herme-
neutice ale creatiei filmice: aderdnd la resursele
inepuizabile ale patrimoniului cultural, cineastii
mediatizau valorile spirituale ale neamului, deter-
minand incadrarea lor in contextul culturii uni-
versale. Astfel, cinematografia acelei epoci infap-
tuia una dintre misiunile majore ale demersului
sau comunicativ, devenind, la randul ei, o ipostaza
moderna a identitatii etnice, un exponent exem-
plar al ,,sufletul colectiv”.

in ,deceniu de aur” - anii ’60, filmul autoh-
ton isi consolideaza autoritatea printre cinemato-
grafiile cu renume (rusd, georgiand, ucraineana),
impulsionand ori certificand apogeul unor curen-
te exponentiale, in special neoromantismul si cu-
cerind, concomitent, spectatorul din toata lumea.

Aceste performante ne permit sa constatim
faptul evident cd in procesul revigorant al ,re-
nasterii etnice” filmul moldovenesc a jucat un rol
decisiv, situdndu-se printre cele mai distinse cine-
matografii din fosta URSS, dar si ex-tdrile socia-
liste, anume prin evocarea unei personalitéti iden-
titare a neamului de o nepremeditata rezonanta in
sufletul spectatorului si un impact semnificativ in
imbogitirea limbajului cinematografic.

Arta cinematograficd §i televiziunea

Referinte bibliografice

Braga, Corin. Elogiul tracilor si fascinatia
magicului. In: Caiete de culturd. Viata satului,
nr. 35, Chisinau, 26 august 1993.

Blaga, Lucian. Geneza metaforei si sensul
culturii. Bucuresti: Ed. Eminescu, 1937.
Eliade, Mircea. Profetism roméanesc (1). Bu-
curesti: Ed. Roza véanturilor”, 1990.

Eliade, Mircea. Profetism roménesc (2). Bu-
curesti: Ed. Roza véanturilor”, 1990.

Marino, Alexandru. Hermeneutica lui Mircea
Eliade. Bucuresti: Ed. Humanitas, 1996.
Noica, Constantin. Pagini despre sufletul ro-
manesc. Bucuresti: Editura Numanitas, 1991.
AritmartoB, YnHrus. bypaHHblit momycTaHOK.
In: Hoswiil mup Ne 3, Mocksa, 1980. // Ait-
matov, Chinghiz. Burannyi polustanok. In:
Novii mir, nr. 3, Moskva, 1980.

Jlotman, HOpnit. becena ¢ 0. M. JloTMaHOM.
In: Kunosedueckue sanucku Ne 9, Mocksa,
1991. // Lotman, Yuri. Beseda s Y. M. Lotma-
nom. In: Kinovedcheskie zapiski Ne 9, Mosk-
va, 1991.

Muxankosud, Banentus. ITapagurmsl Kynb-
Typbl u KuHoTeopus Basena. In: Kuwnosed-
yeckue 3anucku, Ne 20, 1993-1994. // Mi-
halkovici, Valentin. Paradigmy kulitury i
kinoteoria Bazena. In: Kinovedceskie zapiski,
Ne 20, 1993-1994.

E-ISSN 2537-6136

ARTA - 2020 109




Arta cinematograficd §i televiziunea
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PROBLEME MAJORE ABORDATE IN CREATIA
POETULUI SI CINEASTULUI ANATOL CODRU
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Rezumat
Probleme majore abordate in creatia poetului si cineastului Anatol Codru

Prin structurile profund poetice ale creatiei sale lirice si cinematografice, Anatol Codru a reusit sd abordeze
multiple probleme, concepte si idei, ce tin de conditiile existentiale si spirituale ale poporului nostru.

In unele poeme si in unele filme, A. Codru isi exprima durerile sale fata de una dintre cele mai mari drame
ale poporului nostru - deportirile, precum si fata de o altd drama - Al Doilea Razboi Mondial.

Poetul si cineastul A. Codru nu-i indiferent si fatd de problemele zbuciumatului prezent, precum separatis-

mul transnistrean, unirea cu Patria Mami s. a.

Creatia lirica si cea cinematografica a lui A. Codru divulga si o dureroasé ingrijorare fata de dezastrul ecolo-
gic al naturii, dar si al lumii noastre spirituale: ignorarea istoriei, culturii si aportul inaintasilor trecutului nostru,
revizuirea dur tendentioasa a destinului si a operei eminesciene s. a.

Drept argument vor servi unele poeme si filme ale lui A. Codru: Eminescu, Dimitrie Cantemir, Alexandru
Plamadeald, Arhitectul Sciusev, Eu, Nicolai Costenco, Plutonierul Vorfolomeev, Pe fagasul talentului, Sunt acuzati

martorii §. a.

Cuvinte cheie: creatie liricd, creatie cinematograficd, limbaj cinematografic, drama deportarilor, ecologia

naturii, ecologia spirituala.

Summary
Major issues addressed in the creation of the poet and the filmmaker Anatol Codru

Through the deeply poetic structures of his lyrical and cinematographic creation, Anatol Codru managed to
approach multiple problems, concepts and ideas, related to the existential and spiritual conditions of our people.
In some poems and in some films, A. Codru expresses his sorrows related to one of the greatest dramas of our
people - the deportations, as well as to another drama - the Second World War.

The poet and filmmaker A. Codru is not indifferent to the problems of the present turmoil, such as Trans-
nistrian separatism, the union with the Motherland, etc. A. Codru’s lyrical and cinematic creation also divulges a
painful concern for the ecological disaster of nature, but also of our spiritual world: ignoring the history, culture
and the contribution of the forerunners of our past, the bitterly biased revision of Eminiscu’s destiny and works,

etc.

Some poems and films by A. Codru will serve as an argument: Eminescu, Dimitrie Cantemir, Alexandru
Plamddeald, Architect Sciusev, I, Nicolai Costenco, Plutonier Vorfolomeev, On the path of talent, The Witnesses are

accused, etc.

Keywords: lyrical creation, cinematic creation, cinematic language, drama of deportations, ecology of natu-

re, spiritual ecology.

In vasta diversitate a fondului tematic si idea-
tic al creatiei lirice si cinematografice a lui Anatol
Codru, prin structurile lor profund poetice, se
remarcd multiplele concepte, probleme, ce {in de
conditiile existentiale si spirituale ale poporului
nostru.

Spre exemplu, in imagini de o densa concen-
tratie poetica sunt concepute calvarul celui de al
doilea razboi mondial si al foametei: ,,Leru-ler,/
Florile dalbe.../ Sculati voi copii, sculati/ Morti

si vii — pe-intreg pamantul./ Ninge negru si fier-
binte./ Prin transei, printre morminte” (Colindul
copiilor in rdzboi).

Rezonante metaforice ale ideei rdzboiului
persista si in poemele: Mitul personal, Mitul pro-
babil, Piatrd in rdzboi, Balada Ionului, Mantaua,
Cosim iarba pe morminte, Netdmdduire, Baladd
cu legendarul indemn al tatalui, care si-a pier-
dut feciorii in rdzboi: ,....Cand lanul se dase arat
la o parte,/ Mortii veneau cantand printre flori,/
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Iar Gheorghe era intr-o tard departe/ Cu plugul
strigand la vreo patru feciori:/ — Biieti, la o parte,
cd tata va ara,/ Hai, treceti la pluguri, cd-i iar pri-
mavard”.

Deportdrile — una din cele mai groaznice
drame ale poporului nostru, a fost o rand mereu
sangeranda si in inima poetului A. Codru, care a
plans mult asteptdndu-si rudele duse ,pe sinele
care sunt gratii’, pe acel drum fara de intoarcere
pentru miile de basarabeni... Mai tarziu va scrie:
»Iragand mormintele pe roate,/ La gara orele sunt
gata,/ Acarul inverseazd ploi/ Pe sinele care sunt
gratii,/ Tu, omule, de ce mai stai?/ Ia-{i lacrima,
caci gongul bate:/ 37.../49.../ Hai!” (Obsesia cd se
mai poate (1937-1939).

Dar poetul A. Codru niciodatd n-a fost indi-
ferent si fatd de problemele stringente ale zbuciu-
matului nostru prezent.

Spre exemplu, poemul E prea de tot... e o ve-
ritabild renghenografie efectuata prin modalitati
poetice asupra felului nostru de a fi in contextul
istoriei si de a ne prezenta in lume: ,,Asa ni-i da-
tul sortii. Oricum, asa ni-i firea -/ Ne-induioseaza
jugul, citusa, lingusirea,/ Traim o stare-n sine de
umiliri oculte,/ In schimb-a toate bune noi pre-
feram insulte./ Suntem la dispozitia oricdrei vreri
obscene./ Obrazul ne palpita si-1 scuipe cui nu i-i
lene./ Absenti la ale noastre, suntem ai tuturora./
Moralul ni-i trddarea de frate si de sord,/ Si ni-i
comod, ni-i bine, si ne e larg in tard/”.

Ori, ,E potop si lumea strigd,/ Din ce-a fost
nu e nimica,/ Doard eu si necuprinsa,/,De la
Nistru pan-la Tisa’/ Tara mea cu mana-ntinsa,/
Mama mea cu fata plansa.../” (Mama mea cu fata
plansad).

De aceea va regreta poetul, ca ,, Irdim senzatia
umilad/ A faptului ca nu mai stim/ Cine suntem,
cine-o sd fim.../ Ca ne-am slutit la simtaminte,/
Ca nu stim care ne e rostul,/ Cd ne-am dezis de
ce-i al nostru,/ Ca-l facem pururea pe prostul,/
Scandand cu flori pe la fereastrd,/ Ca mama nu e
mama noastra.../” (O, Doamne, noi, care acestia).

E clar ca in acest context notiunea de mamad
poartd semnificatiile patriei-mama. Subiectul
unirii Republicii Moldova cu Romania l-a purtat
mult in sufletul sdu, dar a reusit sa si-1 exprime
prin mai multe poeme numai in perioada renas-
terii nationale: ,,Si totusi, Doamne, mai trdim/
Si-o sa murim, si-o sd ne doard,/ Cd ne-am urat
de drag de tard,/ Sd n-avem loc la fintirim/ $i
aruncati sd fim afard/ Din tara care o iubim./” (Si
totusi, Doamne).

Arta cinematograficd §i televiziunea

Pentru A. Codru subiectul unirii poarta ace-
leasi valente de profunda sensibilitate ca si cel al
separatismului din stdnga Nistrului, provocat si
promovat de niste forte negre, dusmanoase po-
porului nostru. Fiind transnistrean de origine,
pe el l-a durut pana la lacrimi nemiloasa separare
in doud a aceluiasi popor: ,,Si stele nu-s, si toate
pier,/ Si tara scade in hotare” (Lumina cade brusc
din cer). Initiatorii si realizatorii acestor ndprasni-
ce conditii pentru neamul nostru sunt blestemati
fara de crutare de catre poet: ,,Voi sd fiti cei latrati/
De istorie,/ Cei incoltiti de evolutia/ Caderii in-
continuu pe labe./ Si tot voi sé fiti cei impuscati/
De turbare,/ Mursecand hoitul timpului de peste
gard” (Ldtrati de istorie).

Poetul A. Codru, fiind un reprezentant activ
al acestei societati, devine martorul multor ne-
dreptéti, erori, acte de ura, coruptie, agresivitate
s.a. Indignat, el va asterne pe hartie: ,Lumea si-a
iesit din minte,/ Omul nu mai stie sapte./ Profa-
nate-s cele sfinte,/ Mutilate-s cele drepte” (Glorie
de papddie).

Toate acestea sunt trecute prin eul poetului,
care chiar spre sfarsitul vietii se va revolta aprig:
»Ma revolt, dar lumea tace,/ Protestez — lumea ni-
mic,/ Multi sunt toti, la toti le place/ Surzi sa fie,
cand eu strig” (Toatele-s pe dos).

Iar in poemul La acest sfarsit de mileniu (cu
un caracter de manifest, de adresare citre omeni-
re) poetul propune o solutie: ,Important acum/ E
sd oprim Planeta,/ Macar pentru o clipa/ (...) Sa o
strunim,/ Sa-iludm pulsul/ $i proba de sénge,/ S-o
razaluim/ De inchizitie,/ Opozitie/Si tranzitie”
Astfel, poetul reuseste sa puna degetul pe cele mai
sangerande rani ale omenirii, continuand: ,,S4 mai
reducem pe cap de locuitor ghilotina,/ nicotina/
si insulina..”. Dar rezolvarea acestei propuneri e
supraomeneasca. Si poetul, simfindu-se neputin-
cios la toate ce se intimpla astdzi cu omenirea, isi
face singur mea culpa: ,,Eu, Doamne, pentru toate
port o vind,/ Caci toate sunt mai mult din inte-
rese/ Comise si-asumate, pe alese,/ In beneficiul
rdului sd vina/ Feroce — aceasta vind cu pricina”
(Eu, Doamne, pentru toate port o vind...).

Pe poetul A. Codru, in mod deosebit, 1-a
ingrijorat repercusiunile nedeclaratului razboi
al omului cu natura, care, in viziunea sa, acestea
sunt apocaliptice. Drept argumente pot servi po-
emele Vom rezista sau nu?, E straniu, nu stiu cum,
pe la izvoare..., Vaccin s. a. In ultima poetul face
o constatare tragica: ,Vazduhul e bolnav de can-
cer,/ Au cancer tofi chirurgii lumii./ Ni-i sufle-
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tul in compresoare/ Carbonizat si dus pe targd”
Iar in Suita-grotesc impotriva armei cu neutroni,
dupd ce elaboreaza iscusit o alternanta dramati-
cd (conform principiului montajului de film) cu
frumusetea naturii in contrast tragic cu ororile se-
colului XXI, poetul se intreabd: ,Cum de se poa-
te?!/ Incotro, veacule-taici?!/ (...) Sa ne daruiasca
namila Secolului doudzeci si unu!/ Cum o fi el,/
Scos din cristelnita civilizatiei nucleare?/ Ramane
in spatiu o singura ieroglifa: om-amintire,/ Carca-
sa ei carbonizata, dominand impresii de spaima,/
Legiunile de neutroni vor despuia-o de simbolul
pésdrii, mama”.

Poetul A. Codru a stiut sd cante cu mult su-
flet frumusetea plaiului moldav, dar si sa se aplece
alarmat asupra gravelor dureri ale naturii. In unele
poeme il gasim ingrijorat de ,sandtatea Nistrului”
(sintagma i apartine), raul copildriei, al tineretii si
al intregii vieti a poetului, care a vazut lumina zi-
lei pe malul acestui rau, care pentru el era cel mai
frumos rau de pe fata pamantului. Era...

Astazi imaginea Nistrului in viziunea poetu-
lui e alta, e oribild: ,,Scurt pare podul de rau,/ Nis-
tru-i abia jumadtate,/ Si podul e ca un sicriu/ Peste
o0 groapa uitata” (Pdmdnt reavan, viata mea...).

Dupa aceasta dramaticd confesiune poetul,
intr-un alt poem, se intreabd disperat: ,,Dacd va
disparea Vizduhul,/ Cum vom zbura noi...?” Con-
statind cu mare regret, cd si ,,Vesnicia incepu a se
micsora treptat...”.

Iar poemul Ultimul rau e o imagine generali-
zatoare, ce evolueaza intr-o constructie metafori-
ca cu multiple semnificatii, sugerate de stradaniile
destinului acelor doud réuri ale noastre — Prutul
si Nistrul, adicd de zbuciumata istorie a neamu-
lui nostru: ,,Cum asa, nu vedeti ca mai pleacd un
rau?/ Stati putin, i-a privifi cum se rupe de mal/
Trupul lui rastignit pe o vale de plumb/ Fiti atenti,
nu-i asa: pare un Bour regal/ Din cetate-alungat
intr-un lan de porumb”

Constientizdnd starea gravda a ,ultimului
raw’, dar si indiferenta societétii fatd de trecutul
si prezentul acestui Rdu/ Neam, poetul, cu lacrimi
in ochi, ne indeamnd: ,,Dar poftiti, dar luati Raul
asta pe maini,/ Dati-i cale-napoi, nu-l lasati prin
straini,/ Luati cu ochii din Réu, dati-i lacrima-n
schimb./ (...) Nu va mint, vreau sd stiti: asta la-
crima {i/ Neamul meu curgator pe obrazul meu
plans”.

In aceste conditii lamentabile, in care se afla
Raul/ Neamul, poetul isi asumd si partea sa/ a
noastra de vind, gandindu-se si la o rasplata pen-

tru toate aceste mari pacate: ,,O, rauri, cate-am ri-
sipit/ In lume si-n adanc de mare! Cum asi putea
sa ma achit,/ S& mi le-intorc acum in tard” (Lua-
td-avans...).

Unele probleme majore ale societétii poporu-
lui nostru au fost abordate total sau tangential si
de citre regizorul Anatol Codru in creatia sa cine-
matografica. Spre exemplu, deportarile, cumplita
drama a neamului nostru, sunt profund evocate
prin destinul poetului Nicolae Costenco (Eu, Ni-
colai Costenco).

Ecoul urgiilor celui de al Doilea Rdzboi Mon-
dial a reverberat in filmul Plutonierul Vorfolomeev.

Atitudinea, adesea ignorantd a contempo-
ranilor nostri, fata de istorie, cultura, fata de in-
aintasii trecutului nostru se profileaza, ca niste
dureroase regrete ale regizorului A. Codru din
structurile filmice ale discursurilor sale cinemato-
grafice Dimitrie Cantemir, Alexandru Plamddeald,
Arhitectorul Sciusev.

Atacurile unor ,mari eminescologi” sau
»postmodernisti” asupra operei si destinului lui
Mihai Eminescu, incompetenta, reavointa prag-
maticd a acestora, cineastul le elucideazi si le
combate in lungmetrajul sau Eminescu.

In filmele Biografia cantecului, Roua de pe
izvoare si Tdaldncuta A. Codru, afard de frumu-
setea si semnificatiile traditiilor, etnofolclorului,
a eposului popular, este frimantat de problemele
nepasarii neamului nostru, de ceea ce avem mai
scump, de ceea ce ne autentificd drept popor - lu-
mea spirituald, care astdzi, in conditiile globaliza-
rii, isi pierde treptat unele din componentele sale
nestemate, iar pe altele le-a pierdut deja pentru
totdeauna...

In filmul Pe figasul talentului A. Codru, prin
tot arsenalul limbajului cinematografic, isi mani-
festda méandria si dragostea sa fata de talentul, de
imaginatia arhitectilor, artistilor plastici profesi-
onisti, pictorilor amatori, iscusitilor iconari, care
au reusit sa infrumuseteze pamantul moldav cu
adevdrate opere arhitecturale, invesnicite prin
indltarea unor frumoase edificii de cult: manas-
tiri, biserici si rdstigniri.

Dar marea ardoare a autorului, precum si
indemnul sdu intru péstrarea acestor bogatii pen-
tru viitorimi, n-a fost pe placul autoritatilor regi-
mului totalitar anti-credincios, antinational prin
definitie. Astfel, filmul Pe fagasul talentului a fost
interzis!..

Prin meditatii poetice, dar si cu mari indig-
ndri §i ingrijorari sufletesti, poetul A. Codru se
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apropie de destinul batranului Nistru si in calitate
de regizor, dedicandu-i, in anul 1988, lungmetra-
jul Sunt acuzati martorii.

Din prima parte a acestui discurs cinema-
tografic aflam date ingrozitoare despre faptul c4,
odata cu industrializarea si intensificarea agricul-
turii Moldovei, Nistrului i s-au pricinuit daune
imense si irecuperabile: hidrocentralele de la Du-
basari si Novo-Dnestrovsk, asociatia de produc-
tie ,Hlorvinil” de la Calus, impreuna cu inca sase
uzine si fabrici-gigant, ce produc anual un milion
tone de substante chimice si cam tot aceeasi canti-
tate de deseuri poluante active, care din cauza sta-
rii deplorabile a sistemelor de purificare, nimeresc
in apele Nistrului. In aceeasi stare sunt si uzinele
chimice de la Rézdoi si larovo, Lvov, minele de
sulf din Zagaipole...

Asa cd vechiul si bétranul nostru prieten,
Nistru, ne vine acasa aproape mort...

Apoi mai urmeaza Rabnita (Magnitogorskul
nostru), Balti, Tighina, Tiraspol - toate cu fabrici
si uzine mari, dar in frunte cu conducatori ires-
ponsabili, cdrora nu le pasa de ziua de maine a
Nistrului si de soarta intregului meleag, fost cand-
va ,,gurd de rai” si chiar de viata copiilor lor...

...Imagini cu tehnica puternica: excavatoare,
masini de mare tonaj, buldozere si altd tehnica
moderna extrag prundis si nisip de pe fundul Nis-
trului — operatie oficial interzisa...

In continuare imaginile ne destdinuiesc un
alt Nistru. Operatorul filmului, Iulian Florea, isi
schimba brusc optica, prezentdndu-ne un Nistru
frumos, un Nistru de poveste, cu maluri bogate
in paduri presdrate cu cetdti, orase, sate si méinas-
tiri... Jar dupa cadru aceeasi voce: ,Nistru... Apa
cea mare a noastra! InaltAndu-si si aparandu-si
popoarele in lumina curgerii lui vesnice, statorni-
cindu-le si mostenindu-le numele si izbanzile de
peste ani si veacuri, cu cetitile sale, cum de s-a
facut cd noi, copiii lui sa-1 lasam acum in dezna-
dejde si pustiire?”

Cu scopul de a evidentia importanta istori-
cd, dar si starea ecologicd de altadata a Nistrului,
Anatol Codru apeleazd la trecutul acestui rau,
fixat in ,cronici batrane” Spre exemplu, in con-
trapunct cu imaginile mizerabile de pe malurile
Nistrului se monteazd fraza despre un fapt istoric,
ce tine de domnia lui Stefan cel Mare: ,,Si cum ba-
tutu-ia Voda zdravin pe nemtii si lesii la Cetate,
boala multd se scornise intre ei, mai ales, boala de
ventri, iar nepriatelii, invatati cu bere si horilka,
numai apa Nistrului le-a fost de bautura si pricina
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de leacu”.

Date din trecutul Nistrului sunt introduse
frecvent in contexte sugestive de imagini filmice,
obtinandu-se anumite efecte dramatice si cogniti-
ve, sporind concomitent si importanta istorica a
Nistrului.

Astfel, dramaturgia filmului e conceputa in
baza contrastelor, a mecanismelor principiului
filosofic de luptd a contrastelor in spatiu (de la
izvoarele Nistrului, din muntii Carpati, Ucraina
si pand la Marea Neagrd, mai concret, la Cetatea
Albd) si timp (din cele mai vechi timpuri si pana
in prezent), investigind repercusiunile dramatice
ale impactului implicarilor impertinente, adesea
chiar criminale, ale omului in echilibrul universu-
lui naturii. Echipa de filmare, in frunte cu regizo-
rul A. Codru, a parcurs sute de kilometri pe ap4,
pe uscat si prin aer...

Prin exemple concludente de imagini, prin
date concrete, continute in comentariul literar si
in ludrile de cuvant ale unor protagonisti, regi-
zorul A. Codru a reusit sa constientizeze pentru
spectator dimensiunile acestui groaznic calvar,
declansat de mina omului, de martorii indiferenti
de destinul tragic al Nistrului, destin care acum
se rasfrange si mai tragic asupra omului - expo-
nentul civilizatiei tehnocrate, ajuns astdzi la grea
incercare: a fi sau a nu fi... Natura nu iarta nimic
si niciodatd - reusesc sd ne demonstreze autorii
filmului.

Aceste idei sunt argumentate in cadrul fil-
mului prin opiniile ale insusi inculpatilor acestui
dezastru: directori, tehnologi, ingineri, sefi ai sec-
toarelor de producere si alti responsabili de pro-
blemele deseurilor toxice, de apele uzate cu miros
de moarte, ce se scurg linistite in apele Nistrului,
de la intreprinderile care acesti indivizi le gestio-
neaza...

In contrast cu vocile umile, de dezvinovitire
ale acestor sefi regizorul A. Codru plaseaza revol-
tele plugarilor din satele nistrene, dezbaterile acu-
te ale scriitorilor si ziaristilor. Se elucideaza capete
concrete de acuzare din partea unor savanti, ca
Ion Dediu, Valeriu Ropot s. a., ale unor medici,
care afirmd niste date ingrozitoare. Spre exemplu,
cunoscutul medic Timofei Mosneaga, constata cd
mortalitatea survenitd din cauza cirozei, rezultati
din aplicarea intensivd a chimicalelor in agricul-
turd si a poludrii apelor, in primul rdnd a Nistru-
lui, era de sapte (!) ori mai mare decat media pe
toata Uniunea Sovietica.

Cu un alt exemplu, tot atat de groaznic, vine
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in cadru Gheorghe Rusu, medic-sef al Institutului
de cercetiri stiintifice in domeniul ocrotirii sdna-
tatii mamei si copilului, afirmand cd mortalitatea
copiilor suferinzi de boli congenitale, provenite
din aceleasi surse, e de doud ori mai mare decét
media pe URSS.

..Din ,sarcofage” de sticld - copii nascuti
bolnavi se uitd de pe ecran in ochii nostri, ceran-
du-ne, parcd, ajutorul nostru sau invinuindu-ne
de ceea ce se intdmpla cu ei...

Copii bolnavi de diverse patologii... Vina lor
e numai ca s-au nascut in bazinul Nistrului...

Biserici, ménastiri, cetdti, conacuri si alte edi-
ficii scumpe sufletului nostru se afld in ruine...

Inestimabilul nostru patrimoniu, ridicat spre
soare milenii de-a randul de cdtre marii nostri
mesteri Manole, care si-au zidit viata in aceste mi-
nuni arhitecturale, astazi se risipesc in fata indife-
rentei noastre, a martorilor acestor timpuri...

Imagini cu Nistrul in agonie: valuri cu apa
murdard, amestecata cu obiecte din plastic, cu fel
de fel de deseuri se zbat intre malurile lipsite de
verdeata si padurea de altadata...

Imagini cu un pamant bolnav, crispat de cra-
péturi adinci cu urme de chimicale, de apé po-
luatd... Mai devreme sau mai tarziu toate acestea
ajung in organismul omului, mécinandu-i, odatd
cu oasele si fondul genetic...

Si drept rezultat la toate acestea — imaginea
palidd, muribunda a bolnavilor (copii, femei, bar-
bati), care suferd grav din cauza poludrii apei i a
intregului mediu vital.

Aceste argumente ne demonstreaza ca pe re-
gizorul A. Codru l-a interesat nu numai ecologia
Nistrului, dar si ecologia sufletului uman, fiind-
cd mai intai acolo, in adéncurile lui s-a intdmplat
ceva grav i apoi cu natura...

Omul secolului XXI, care aspira la cuceriri de
noi planete, ignorand, cilcand in picioare sursele
sale existentiale si spirituale...

In finalul filmului constientizim ci regizo-
rul A. Codru a reusit s ne prezinte rdul Nistru
personificat, drept un protagonist, un destin cu o
biografie bogatd, cu un trecut glorios, care se in-
terfereazd cu trecutul poporului, si care astizi se

afld in agonie, cerand disperat indurare si ajutorul
nostru...

Prin problemele raului Nistru autorii au reu-
sit sa abordeze la scard globald probleme majore
ale existentei social-umane.

Sentinta autorilor e clard, patrunzitoare si
fard drept de apel: de moartea Nistrului sunt vi-
novati martorii: savantii care ascundeau adevarul
stiintific, scriitorii, cineastii, ziaristii, care cAntau
elogii despre frumusetea Nistrului. Dar cea mai
mare vind o poartd fostii demnitari, dar si actu-
alii, pe care ii intereseaza rezultatele si veniturile
de moment...

Ideile abordate de autorii filmului Sunt acu-
zati martorii erau actuale i comune intregului
spatiu ex-sovietic, cét si pentru alte spatii straine.
De aceea filmul a fost inalt apreciat de publicul
spectator, precum si de critica de specialitate.

In anul 1988, la aparitia filmului, autorititile
locale, privind acel dezastru pe ecran, s-au abti-
nut de la aprecieri... In 1990 filmul a fost prezentat
la Festivalul International de filme documentare
Ekofilm-90 (Ostrave, Cehoslovacia, 1990) de catre
Comitetul de Stat pentru cinematografie al URSS,
unde filmul a fost inalt evaluat.

La acel festival filmul a concurat cu peste
doua sute de filme prezentate din mai multe {ari
ale lumii cu importante scoli de film documentar,
printre care SUA, Italia, Germania, Rusia, Anglia
s. a... Dar Grand Prix-ul Festivalului s-a acordat
filmului Sunt acuzati martorii. $i numai dupa
acest eveniment important pentru intreaga noas-
trd culturd, filmul a fost distins si cu Premiul de
Stat al RSSM....

Aceste aprecieri sunt comune tuturor stra-
duintelor Omului, Poetului si Cineastului Anatol
Codru, care pana in ultimele sale creatii lirice sau
filmice, n-a fost indiferent fata de destinul neamu-
lui sdu, de problemele existentiale i, in mod deo-
sebit, de cele spirituale ale poporului.

Nota: Fragmentele din poezii sunt extra-
se din volumul: Anatol Codru. Clipa veciei. lasi:
Tipo Moldova, 2013.
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PA3I'OBOPHDBIE KAHPbI
B IOKYMEHTAJIbHO AHUMAILIIU
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Rezumat
Genuri vorbite in documentarul de animatie

Documentarul de animatie reprezinta o forma hibrida. Acest gen de film a generat in baza sintezei dintre
planul auditiv, fiind autentic si imaginea animatd conventionald, ce poate contine imagini indexate, dar nefiind
dominante. In filmele documentare de animatie sunetul indexat conexeazi imaginea animatd cu lumea reala si
permite spectatorului s-o identifice in cadrul realismului perceput.

In acest studiu se propune o clasificare a filmelor documentare de animatie, create in baza unor discutii audio
si a interviuri cu oameni concreti, participanti la evenimentele respective: experti, savanti, politicieni si staruri
ale show-businessului. Se cerceteaza principiile credrii fiecarui tip de filme enumerate, se analizeaza posibilele
variante de corelatie a sunetului indexat cu imaginea vizuald. In majoritatea cazurilor aceste filme reprezinti o
publicistica animata, devenind un ,catalizator” al opiniei publice, abord4and problemele vulnerabile ale societatii
contemporane si introducand in discursul public teme si probleme, care mai devreme nu constituiau subiecte de
discutie.

Cuvinte-cheie: documentarul de animatie, film-dialog, film-disput, film-monolog, film-interviu, film-por-
tret, sunet indexat, sunet autentic, publicistica animata.

Summary
Conversational genres in documentary animation

The animated documentary is a hybrid form. It arises from the synthesis of an auditory plan represented
by an authentic, indexical sound, with a conditional, non-indexical animated picture that may contain indexical
images, but they are not predominant. The indexical sound connects the animated image to the perceived real
world in the animated documentary. It allows the viewer to identify it within the framework of perceptual realism.
The article proposes a classification of animated documentary films created on the basis of audio recordings of
the conversations and interviews with real people, participants in events, experts, scientists, politicians and show
business stars; the principles of creating each of the listed types of films are considered, possible options for cor-
relating the indexical sound and the visual image are analyzed. For the most part, these films represent animation
journalism that have become “catalysts” of public opinion, identifying sore points of modern society, introducing
topics and problems into public discourse that have not previously been the subject of consideration.

Keywords: animated documentary, film-dialogue, film-conversation, film-monologue, film-interview,
film-portrait, indexical sound, authenticity sound, animation journalism.

OTHOCKUTENbHO aHMMaLMM CYLIECTBYeT Lie-
JIBIIT Psif 3a0yXK/IeHMiT: 9YTO OHA SIB/IAETCS 4a-
CTBIO JIETCKOTO KMHeMaTorpada 1 OfHOI 13 Hau-
6o/iee IeMOMUTUSNPOBAHHBIX (OPM MCKYCCTBA;
pelpe3eHTupyeT TOMbKO BBIMBIIUICHHbIE, (aH-
Ta3MITHO-CKa30YHble MMPBI U aCCOLMMUPYETCA C
KOMeAUITHO-pa3BjieKaTe/bHOI npopykiuueit. Of-
HAaKO ee IPAKTUKa OIIPOBepraeT Kaxjoe 13 3TUX
3a0/myX/ieHui1, pa3pylas 0003HauYeHHbIe /IS Hee
rpaHunbl. B ee apceHasne cyuiecTByIOT QUIbMBI
Ha ¢unocodckme, OCTPOCOLMANbHbIE U TIOTUTH-
yeckye TeMbl. OcBanBaeT HOBBIe c(epbl I TeMa-

TUYeCKMe HaIpaB/eHNs, aHUMalMs BTOPraeTcs
Ha TeppUTOPUM, PaHHee 3aKpeIIeHHble 3a JIpY-
TMMM BUJAMI UCKyccTBa. HaumHas ¢ mocmegHMx
mecarunetuit XX Beka, OHa paboTaeT ¢ TeMy IIpo-
ABJICHUSAMU PeaNbHOCTH, KOTOPbIe HAXOAATCA 3a
TPaHbIO BUJVIMOTO VIV BHE MYOIMYIHOTO 06CyX-
meHMA. AHMMaIyA BecbMa yCIlelIHa Kak ¢opma
BU3Yya/IbHOT'O MUKPOaHa/I13a 0011ecTBa 1 BpeMe-
HI1; ee GUIbMBI He MeHee TOYHBI U JOCTOBEPHEI,
4eM JOKyMeHTanbHoe KuHo. [Tofo6Hoe ee pa3pu-
THE eCTb C/IefICTBYe KOHBEPTeHTHBIX IIPOLeCCOB,
IPOVCXOJSAIINX B KY/IbType U UCKYCCTBe.
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MexBuI0BOE B3aMMOJIEVICTBIE MEXTIY pas-
MMYHBIMM BUJaMU KuHeMarorpada MOpOoXgaeT
rnbpupHbie GOPMBI, OTHO U3 KOTOPBIX U SIBIIS-
€TCs HallpaBJieHNe JOKyMEeHTa/IbHOM aHUMaLIUM.

Buposble uddysun Mexpay aHumanuein u
NOKYMEHTA/IbHBIM KMHO 4Yallle BCETO BO3HUKAIOT
Ha OCHOBE CHHTE3a ayINaIbHOTO ¥ BU3YaJIbHOIO
InaHa. PeasbHadA ayamosanuch ¢ ayTEHTUYHBIM,
VMHIEKCHBIM 3BYKOM COBMEIAETCA C YCIOBHBIM
AaHMMAIVIOHHBIM U300pakeHNeM. B aHTIOA3bIY-
HOJ /uTepaType HOROOHBIe (GUIBMBI OIpesie-
JISIIOT KaK aHMMAIVOHHble pagnoduibMel [2].
VIHpeKCHBIT 3BYK CBA3BIBA€T AHMMAIIVIOHHOE
n300paKeHre C BOCIPUHMMAEMBIM peaTbHbIM
MUPOM ¥ TIO3BOJISIET 3PUTENI0 UAEHTUPUIMPO-
BaTb €r0 B paMKax IepLENTUBHOTO peanyusma.
VHpekcHbIT 3BYK NpUAAET MAaTepUAIbHOCTb U
JIOCTOBEPHOCTD YC/IOBHOMY M300pakKeHUIO.

3anuch, B KOTOPOI UET Pacckas o COOBITH-
SIX peaJIbHOCTYU, CTAHOBUTCA CBUMETENbCKNM II0-
kazaHueM. Ee mpucyTcTBue B CTpykType ¢punibma
BHOCUT B HErO KOj, JOKyYMeHTa/lbHOCTHU. VIHTep-
BBIO, OIIPOC M 6ecefia ¢ peasbHBIMU TIOJbMU CO
BpeMeH IpupcoHa cTanyu HeOTbeM/IEMON YaCThIO
INOKyMeHTa/nbHOro KuHO. OHM BOCIpPUHUMA-
JIACH KaK IIOJIIMHHBINA TOKYMEHT, JOCTOBEPHDII
UCTOYHMK MHDOpMaLnn. 3pUTeb MPUBBIK TOBeE-
PATb 4e/IOBEKY, PacCKasblBalollleMy Ha KaMepy O
COOBITHAX, COOOIIAIONIEMY eMY TY MU MHYIO H-
dbopmanmio unu ceoe MHeHue. OH IOHNMMAET, YTO
paccKas4MK MOXKET IPUYKpallaTh, CIYIIATh Kpa-
CKI, IT0-CBOEMY MHTEPIIPETUPOBATh MIPONU3OILIE] -
nlee 1 jaXke MaHUITY/IMpPOBaTh ero MHeHneM. Ho,
TeM He MeHee, CylIecTByeT HeIJIaCHBIN JOTOBOp O
TNOCTOBEPHOCTH U JOBEPUU MEXIY PEXKNUCCEPOM,
VHTEPBbIOVPYEMBbIM ([1IeTM4YeCK/M OBECTBOBA-
TeIeM) U 3PUTEJIEM.

BonbmIMHCTBO (QUIBMOB TOKYMEHTATbHOM
AHMMAIMM CO3[JaHO Ha OCHOBE JOCTOBEPHOTO,
MHJIEKCHOTO 3ByKa, Ha IOAJIMHHBIX ayAMO3aly-
CAX UM YCTHBIX CBUAETENbCTBAX, COCTAB/IAMIINX
He TOJIBKO JJpaMaTypru4ecKyio 0OCHOBY (GU/IbMOB,
HO U 03By4MBaeMbIX B ¢uibMe. B HUX 3BYK, Kak
ropopur I1. Benc, «BbICTyIIaeT B Ka4eCTBE KIII04Ye-
BOI1 MHJIEKCHOI CCBUIKM Ha «PealbHOCTbY», 0CO-
6eHHO KOTJIa 9TO TON0C KOHKPETHOTO CBUIETEN,
M3BECTHOIO 3KCIEPTA UM KPUTUKA, aBTOPUTET-
HOTO YYaCTHUMKA VTN COOTBETCTBYIOIIET0 HAaOMIo-
marens» [4].

CaM (eHOMEH JOKyMEeHTA/TbHOI aHMMAaINN
BO3HMK Ha OCHOBE TOTO, YTO KMHEMATOTPabUCThI
UCIIOb30BAY IOAIMHHBIE aygMO3aIllNCy, a OT-

CYTCTBME BM3Ya/IbHOTO IVIAaHA KOMIIEHCHPOBA/IN
dboTokagpaMu ¥ aHMMAIVIOHHBIM M300pakKeHN-
eM. Takoii mpueM cTan BecbMa pacIpOCTpaHeH-
HBIM [IIs1 CO3JaHM: NOKYMEHTA/IbHBIX JIEHT. 3a-
YacTYI0 PUCYHKM MPOCTO WITIOCTPUPOBAIN TO,
4TO OBUIO 3aMMCAHO Ha ayAMOIIEHKe, MEeX/Y ca-
YHATPEKOM U BU3Ya/IbHBIM IJITAHOM He ObI/IO HM-
KaKOro KOH(MKTa ¥ HampspkeHuA. ITogo6HbIn
TpUeM CTajl YPe3BbIYAllHO PaCIPOCTPAaHEHHBIM.
B xonue 1990-x u B Hayame 2000-X rogoB IOs-
BUJIOCH IOCTATOYHO MHOTO ITOJOOHBIX (U/IBMOB,
MpeTeH yoNX Ha OPUIMHAIBHOCTD pelleHNA.
Bo mHOrux ¢punipmax anuManus 6bUra HaCTOMbKO
HEYMeTION, IMMUTUPOBAHHON U la)Ke IIOYTH CTa-
T4YHO!. Ee mpuMeHeHNe 3a4acTyi0 HE BO3MOX-
HO 6BUTO OOBSACHUTD HU C MO3UIUI TIOMCKA pe-
XyccepoM ¢uibMa 00pasHOro perieHns, Hu Kak
TBOPYECKMIT MU Xy 0XKeCTBeHHblit mpueM. Cko-
pee OHa MCIIONb30BANIACh KAK BU3YaJ/IbHBIN MU
KOMMeEpYECKUI TPIOK, HAIlpaBJIEHHbIN Ha IIpU-
BJIeYeH)e BHUMAaHMS CO CTOPOHBI OTOOPOYHBIX
KoMMcCcuit pecTUBANEN 1 3pUTeNel, a TaK >Ke Kak
JelIeBbIN CIOCO0 cO3/jaHMsI BU3YaTbHOTO COIIPO-
BOX/IEHNA K CayHATPeKY. B aToM cnydae aHUMa-
LUsl HU4Yero He Ho6aBysiia K To¥ nHbopMannu,
4TO y>Ke MMeach B ayAMO3amycH, OHa He ITOMO-
rajia MHTepPIPEeTUPOBATD C/IBIIINMOE, He BHOCUTIA
VHBbIE CMBIC/IBI U pacliypsina KOHTeKCT. Kak oT-
MeuaeT AHabenb Onecc Poit «B Hacrosee Bpe-
Ms UCTIO/Ib30BaHMe aHMMAIU B KauecTBe perpe-
3€HTATUBHOI CTpaTeruu Ijid JIOKyMEHTa/IbHOrO
KIMHO CTajIo ropasno 6ojee paclmpoCTpaHEHHBIM
siBneHueM (...). Hemoctatkom aToit pacmpocTpa-
HeHHOCTH (...) CTaI0 TO, 4TO (...) AaHMMALIMOHHbIE
JOKYMEHTa/IbHble (PUIBMBI, BMECTO TOTO YTOOBI
JICTIOTb30BaTh AaHMMAIVIOHHYI0 pOpMyY B TBOpUe-
CKOM KJII04e, YaCcTO NMPOCTO NMPUKPEIIAIT aHu-
Maluio K CyIeCTBYIeMY (JJOKyMeHTaTbHOMY)
cayHATpeKy. B pesynbraTe aHMMalIOHHbIE TOKY-
MeHTa/IbHbIe (PV/IBMBI PUCKYIOT CTaTh HEMHOTUM
Oornbllle, YeM WIUIIOCTPUPOBAHHBIE [OKYMEH-
Ta/JibHble PaAoMUIbMBI C aHMMAIMEN, IPOCTO
obecreunBaleil BU3yaIM3aLUI0 TOTO, YTO MbI
CTIBIIINM B CayHATpeKe» [1, c. 24].

Cpenu [OKyMEHTaJbHOW aHMMAalUM, CO-
3[JaHHOII Ha OCHOBE ay[MO03aICcell C MHIEKCHBIM
3BYKOM, €CTb HEMAaJI0 OPUTMHATbHBIX, SKCIepU-
MEHTa/IbHBIX Y MTHHOBAIMOHHBIX pubMoB. OHM
PacIIMpAIOT Hallle TIOHMMAaHNe He TONTbKO O BO3-
MO>KHOCTSIX aHUMAI[U, HO I CTAHOBSTCS HOBBIM
CII0COOOM TTOCTMKEHNUS PEATBHOCTH, OTPAXKEHE
TeX ee CTOPOH U ABJIEHUI, KOTOpPble HEBO3MOXK-
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HO 3aIlevyaT/ieTh M Pelpe3eHTUPOBaTh HUKAKIMU
VHBIMM CIIOcOOamMu. B HUX aHMMAaLMg CTAHOBUT-
Cs1 HOBBIM CIIOCOOOM BMJEHMsI MMPa KaK CO CTO-
POHBI peXXuccepa, Tak U CO CTOPOHBI Teposl, SIB-
JISIIOLIETOCST He BBIMBIIUIEHHBIM IIEPCOHAXEM, a
peanbHO CYILIeCTBYIOINM CyOBEKTOM.

AHanusupys [OKyMEeHTa/IbHYI0 aHMMALNIO,
CO3[JAHHYI0 Ha OCHOBE ayAMO3aIlNCeil, ee MOX-
HO PasfeNuTb IO CJIEAYIOUVM JXaHpaM — (uib-
MbI-0ecefipl, PUIbMbI-MOHONOTY, GUIBMbBI-MHTEP-
BbI0. BO/IBIIMHCTBO GMIBMOB, CO3[JaHHBIE B 9TUX
JKaHpax, MPeACTAB/IAI0T aHUMALMOHHYI0 ITyO/In-
IVICTUKY, TaK KaK B HUX pacCMaTPMUBAIOTCA «aK-
TyaJ/IbHbIE NONNUTIYECKNEe, SKOHOMUYECKNe, Ipa-
BOBBIE, JINTEPATYpHBIE, Pumocodckue u fpyrue
mpo6/IeMBbl COBPEMEHHOIT >KM3HM 0OIIeCTBa C 1ie-
JIBIO TIOB/IMATD Ha 00IjeCTBEHHOE MHEHE U CYIIle-
CTBYIOIME TIONIUTUYECKVe HCTUTYTHI, YKPEIIUTh
WIN U3MEHUTb UX B COOTBETCTBMM C OIpefieTIeH-
HBIM UHTEPECOM WJIU COLIVIaJIbHBIM M HPaBCTBEH-
HBIM UiealoM» [5, ¢. 72]. DTU 1eHThI CTAHOBITCA
«KaTanmM3aTopaMiu» 0OIeCTBEHHOTO MHEHSI, BbI-
SBJISIIOT 0OJIeBbIe TOUKY COBPEMEHHOT0 0011eCTBa,
BBOJSAT B ITYO/IMYHBIN JYICKYPC TEMBI ¥ TPOOIEMBI,
KOTOpbIe eC/IN U He 03BYYMBAaJIVICh, TO O HUX IIpef-
HOYNTA/IY He TOBOPUTD 1 He OOCY>KAATb.

3Byvamass B (UIbMax pedb IpeACTaB/AeT
TUIIBI MTHPOPMATUBHOTO peueBoro >kaHpa [11, c.
56], a caMy JIeHTBbI OIpefe/IAIOT IyOMIUIICTIYe-
CKOe HaIpaBjieH)e B JOKYMEHTa/lbHOJ aHMMa-
LN,

PasBuTne 3TMX )KaHPOB XapaKTepU3yeTCs I10-
BBIILIEHHBIM MHTEPECOM aHMMAaLMU K OOBEKTUB-
HOMY MMPY I 4eJIOBEKY, HalIpaBJIeHHOCTBIO (POKY-
Ca Ha B3aMIMOOTHOILEHNS TMYHOCTU U OOIIecTBa.
AHyManusa CTPeMUTCS MCCIeNoBaTh YelOBeKa,
€ro MMPOOIyIleHNe, MHAVBIAYaAIbHOCTD, YHU-
KaJIbHOCTb U IIPOTUBOPEUMBOCTD, CAENATD IIpef-
METOM CBOMX (PMIBMOB paccMOTpeHMe MPobIIeM,
CYILECTBYIOIIUX B COBpEMEHHOM OO0IIleCTBe.

B ¢umnbmax, co3gaHHBIX Ha OCHOBE PeYeBbIX
COOOIIeHNIT, YetoBeYecKass JIMYHOCTb, ITO3HA-
IoIas ¥ OCMBIC/IAIONIAA MUP U caMy cebs, OKa-
3BIBAETCS B LIEHTPe BHUMaHMs. DTO MO3BOJSET
BKJIIOYUTb UX B JAUCKYPC 3K3UCTEHIVATBHBIX
IIeHHOCTEI.

CMeHUB paKypc 1 TeMaTuKy GUIbMOB, aHI-
Manus HYXZaeTcsl B JOCTOBEPHOM Marepuare
u uHpOpMaLUy, KOTOPbIe eif MOXeT IpefoCTa-
BUTDb He CTOJIbKO CaMa peasbHOCTb — aHMMaLMs
B CUJTY CBOEVI IIPUPOABI ¥ TEXHIYECKNX 0COOeH-
HOCTell He MOXeT (GUKCUPOBATh pPeaTbHOCTh
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HENIOCPEACTBEHHO, a TOJIbKO OIOCPEeOBAHHO,
Jepes ee CO3JlaTeNd, — CKONbKO KOHKPETHBIN Ye-
JIOBEK, CBUMETENb MM YYaCTHUK coObITMA. OH
BOCIIPMHMMAETCS KaK HOCKUTeNb MHGOpMAINIL,
ee nepBouCcTOYHMK. COOTBETCTBEHHO, €r0 peyb,
3alJCaHHAs ¥ 3BydYallasg B pMUIbMe, CTAHOBUTCA
JOKYMEHTa/IbHBIM CBU/ICTE/IbCTBOM.

AHuManyoHHble (pUIbMBI, OCHOBAHHbIE Ha
pedeBOM BBICKa3bIBAHMY, IIPEICTAB/IAIOT THUII ITy-
O/MMYHOI KOMMYHVKAL[MY, TIPUYEM ITO JUCTAHT-
HBIIA, T. €. OTIOCPEJOBaHHBII BIJ, KOMMYHUKAIIVIN.

AHuManyonHass ¢opma, B KOTOPOIl pa3Bu-
BaeTCs KOMMYHVKALMOHHBIN IIPOIecC, M03BO-
JsIeT aBTOPY BBICKA3bIBaHUA COXPAHATb 0e30-
IaCHYIO I ce6s JUCTAHIMIO IO OTHOLIEHNIO K
HOTeHIManbHol ayauropun. ObpaiieHne K ay-
AUTOPUYM MOXET OBITb KaK HEIOCPeNCTBEHHOE,
TaK U ONOCPEJOBAHHOE, T. €. OPTraHU3yeMoe Ipu
IOMOIIM MHTepBbIoepa MM >XypHanucta. Kor-
Jla TOBOPAIIMIT HENOCPeACTBEHHO oOpalaeTcsa
K ayguropuu, GpuibM IpefcTaBiseT IPOU3Be-
leHue MOHojIorn4eckoro tuma. OgHoit us popm
MOHOJIOTMYeCKOJ KOMMYHUKAILINY €CTh aBTOKOM-
MyHuKanys [8]. B aTom cinydae nmporoBapuBaHue
CTQHOBUTCS YaCTbIO CAMOIIO3HAHMUA Y CaMoOIIpe-
deHTanuu. [lanHass popMa KOMMYHMKALUK pe-
amM3yeTcs B TaKMX >KaHPaxXx MOKYMEHTA/TbHOI
aHMMaLMyM KaK aBTOIOPTPET, HpefCTaBIeHHON
¢dbopmaMu ¢puIbM-caMONO3HaHMS, PUIbM-CaMO-
npeseHTauus u GpunabM-ucmosensp [6].

B KOMMYHMKAI[MVM MEXZIY TMYHOCTBIO U ay-
AUTOPUEI MOXET Y4aCTBOBATb IIOCPENHNUK — TOT,
KTO OPraHM3OBBIBaeT aKT KOMMYHMKAL[MY, IIO-
MOTaeT YCTAaHOB/ICHNI0 KOMMYHUKATUBHBIX CBSI-
3eil. JJaHHYI0 pO/Ib BBIIONHAET >KYPHAINUCT VI
pexuccep ¢GuibMa, BBIIOTHAOIMI QYHKIUN
KYpHa/IICTa M Bemylmmii O6eceny mwmm Oepymiuit
uHTepBb0. OH BBIBOAMUT NMYHOCTb B IIyOIMY-
HOe IPOCTPAHCTBO, NPEACTAaB/IAET ee ayguTo-
puuM U pasBUBaeT HaIpaB/eHNe KOMMYHMKALVL.
OH BBICTYIaeT OPraHM3aTOPOM JMAIOra MEXIY
repoeM Wy reposiMu GuabMa U aygutopueir. B
ero 3ajlauyl BXOJUT IPOBOLMPOBaHNE Ieposi Ha
«ITy6nn4HOe OOHaXKeHMe», OTKPOBEHHBIN pas-
rOBOp, TPM 9TOM aHMMAIMOHHAsA (opma IMmofa-
4y Marepuaza CTAHOBUTCS, C OFHON CTOPOHBI,
CBOeOOpa3HOII MACKO¥, CKpBIBAIOLIEN JINIIO TO-
BOPSIILETO, @ C IPYTOil CTOPOHBI, pEKOHCTPYUPY-
IOIIMM MEXaHU3MOM, BOCCO3JAIOIINM COOBITHS
peanbHOCTH, O KOTOPBIX UJeT II0OBeCTBOBaHue. B
XoJle KOMMYHUKAIMM aHUMALUs MOXKET IIpefio-
CTaBJIATb BU3yasIbHBIE JOKAa3aTe/IbCTBA JJIS pas-
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PO3HEHHBIX (PAKTOB M CTAaTUCTUYECKUX NAHHBIX,
HOJKPEIUIAIIINX WM COIPOBOX/AMIINX C/I0BA
TOBOPSIIIIETO.

AHuManys BecbMa TPyZOeMKa U ee UCIIONb-
30BaHIUe JUIA CO3[aHNUA JOKYMEHTATbHOTO (QUIb-
Ma Ha OCHOBe Oecefibl VI VIHTEPBBIO C TepoeM
JIEHTBI JO/DKHO OBITb MOTVBMPOBAHO He IIPOCTO
JKeaHMEeM peXuccepa WIM CTPeM/IEHUEM CO-
31aTh OIIpefie/IeHHbI XY0XKeCTBEeHHBI 9P eKT,
HO, KakK nosnaraer 1. Benic «ucnonb3soBaHue aHu-
MalLMyl peabHO IIOMOTaeT AOCTUYb B (UIbMe
TOTO, YTO HE MOXKET ObITb JOCTUTHYTO HUKAKUM
IpyruM criocobom» [4].

Pexxuccep, co3naBasi GUIbMBI, OCHOBaHHBIE
Ha 3aIJMCAHHOM MOHOJIOTe, AMA/ore, MHTEPBbIO
i Gecefie, IPY 9TOM HEBAKHO KaKUM CIOCO-
60M OHU (PUKCUPOBAHBI, BHIIONHAET (PYHKLNIO
HepeBOAYMKA A3bIKA TOBOPALIETO Ha A3BIK ayfiu-
TOpUM. DTOT IEPEBOJ OCYIIECTBIAETCS 06pas-
HBIMM CPe[ICTBaMI aHVMALIVIN.

Anumauuonnvie Ppunomoi-Gecedvt

OCHOBOII /151 aHMMAIMOHHBIX PUIbMOB-6e-
ceq, win (GUIbMOB-AMANIOTOB CTAaHOBATCA 3aIl-
CaHHbIe pasroBOPHI (HVasory Wy IOMUIOTH) Ha
TY VIV MHYIO OOIIeCTBEHHO 3HAYMMYIO VJIN JINY-
HYIO TeMy. YYaCTHUKY (puibMa 06CY>KHAIOT BOJI-
HYIOLI[Ve X WM 0011[eCTBO IPO6/IeMBbl, BBICKA3bI-
BAIOT CBOM MHEHU 110 TeM VTN MHBIM BOIIPOCAM,
apTyYMEHTUPYIOT CBOIO TOYKY 3PeHMA, Pa3MbIIl-
JIAI0T Ha 3aflaHHy0 TeMy. OT GUIbBMOB B JKaHpe
MHTEPBbIO PuabMbI-6ecenbl My GUIbMBI-IU-
aJIOTM OT/INYAIOTCA IO3ULMENl ¥ aKTUBHOCTDIO
cropoH. JKypHamuct ui MHTepBbloep 3aHUMAaeT
paBHO3HAYHOE IIOJIOKEHNe B OTHOIUEHUU [py-
TMX YYaCTHMKOB KOMMYHMKAIIVM, BBICKa3bIBaeT
CBOe MHEHUe, OTBEYaTb Ha BOIIPOCHI, BCTYIAET
B puckyccuo. CobecefHUKM, Cpefyu KOTOPBIX
MO>KeT OBITb U pexiccep punbMa, BeLyT oOMeH
MHEHMsMU U JaXKe BCTYIAIOT B IOTeMUYecKie
criopsl. IIpuMepoM Takoro THUIa JIEHT SIBSETCS
¢ubM «CyacTINB /M 4eTIOBEK BBICOKOTO pOCTa?:
AnymanmonHas 6ecema ¢ Hoamom XoMckum»
(Is the Man Who Is Tall Happy?: An Animated
Conversation with Noam Chomsky, 2013) ¢pan-
1y3ckoro pexxuccepa Mumtens Tonppu. OH 6bin
CO3[laH Ha OCHOBe cepuy 0Oecefj C IMHIBNUCTOM,
IyOMUIMICTOM, TEOPETUKOM 1 IeBOPAANKA/TbHBIM
nomurdunocopom Hoamom XoMckum, KOTOpbIe
IPOXOAWIN B T€YeHMe HeCKOIbKMX MecsLeB. [To-
3TOMY (U/IbM IpEACTAET 1 KaK 3a6aBHAsI XPOHMU-
Ka UX obmjeHus. Pexxuccep Kak HEyrOMOHHBIN
M0603HATE/IBHBII CTY/IEHT 3aChIllaeT BOIIPOCAMMU

Ha CaMble Pa3Hble TeMBbI CIIOKOJIHOTO, HECKOIBKO
¢dnermatnyHoro Xomckoro. Hukakoil emmHOI
MOBECTKY AHA ma Gecen He 6bp110. TeMbl Oecer
BBIOVPAICh BeCbMa IPOM3BOJIBHO, HauMHAas C
Ouorpaduyeckux pacckason, 06CY>KIeHNs YBIIe-
4eHMsA HOAPYTU pexXyccepa acTPONIOrNIeCKUMU
IIPOTHO3aMU, KOTOPBIe K&XKYTCA €My CMEIIHBIMI,
¥ KOHYAs! PaCCYXX/IEHUSAMY O TBOPUYECTBE U Hayd-
HbIX Teopuax H. Xomckoro. B ¢punbme cobecen-
HMKM TTOCTOSIHHO TePeK/TI0YAI0TCs KaK C OffHOI
TEeMBbI Ha IPYTYIO, TaK Y MEX/Y IICUXOMTOTNIeCKN-
MM upeaMu XOMCKOTO U BO3HUMKAIONIVIMIU Ha UX
OCHOBe AMCKyccUAMU. Takoil MOAXOZ OTpasuICs
Y Ha CTPyKType QWUIbMa, IVIIEHHON YeTKOCTU
U MMemolell ¢pparMeHTapHbI xapakrep. Ilepe-
XOJI OT TeMBI K TeMe He I03BOJISIeT YIIYOUTbCS
B PacCy>XeHMsA II0 TOMY WIM MHOMY BOIIPOCY,
He JlaeT ITyOMHHOTO ITOHMMAHVA, He IPUHOCUT
YIOB/IETBOPEHMS OT MCYEPIAHHOCTM OTBeTa Ha
IIOCTaB/IeHHbIe Bompochl. Ho B TO)Xe Bpems Ta-
KOVl TIOAXOJ IO3BOJISIET COXPAHUTH XKUBOCTb U
HEIPUHY>KIEHHOCTb Oecefbl, He IIPeBPATUTD €€ B
IMKJT 3aT€OPETU3NMPOBAHHBIX MUHIIEKIMIL. JIs
pexximccepa ObIIO BaKHO ITOKa3aTh XOJ] MBICIIH,
ocTpoyMue cobeceflHUKa U COXPaHWUTb >XUBOI
HepB OeceqIbl, He IPeBPATHB ee B CKYYHOe MHTep-
BBIO WK Oecelly YUnTess ¥ HUYeTO He 3HAIOIETO
ydeHMKa.

3amnycaHHbIEe ¥ CHATBIE Ha 16-MM IUIEHKY Oe-
Cefbl PeXXUccep OMOMHII KPACOUYHO pYCOBaH-
Holt aHMManyeir. OHa codeTaeTcs ¢ ¢pororpadu-
SIMU, JOKYMEHTA/IbHBIMY KaJ[paMi, PyKOIIMCHBIM
VI TIeYaTHBIM TEKCTOM M II0 XapaKTepy HAallOMU-
HaeT TO HaMBHBbIE [IETCKIE PUCYHKMU, CHleTaHHBIE
¢dromMacTepoM Ha MONAX LIKOIBHON TETPajy, TO
KOMJKCHBIE 3aPUCOBKI, @ TO I BOBCE TpaHCHOp-
MUpyeTcs B 0oOpasHble BU3yaJbHbIe MeTagOpbI
Y C/IOKHBIe aOCTpaKTHblE Y30pbl. AHMMAIV
He TOJIbKO M/ITIOCTPUPYET OTHe/IbHbIE MOMEHTHI
pasroBopa, HO 1 IIOMOraeT 0OBSACHUTD HEKOTO-
pble ujeil U TeopeTndecKye IOI0KeHNA, KOTO-
pbix KacaeTcst H. Xomckuit B mporecce 001jeHNA.
®yIbM IpefCcTaBIIAeTCS He IPOCTO Heceiolt, HO B
Xofie 9To¥ 6ecebl CO3[jaeTCAA HOPTPET OHOTO U3
BBIJAIOIIMXCST MBIC/TUTE/IEN COBPEMEHHOCTIL.

B >xanpe ¢uiabma-6ecenpl CHATa aBTOOMO-
rpaduyecKas JIeHTa aMepUKaHCKOTO peXxuccepa
un ucropuka anumanum [Dxona KeitHmelikepa
«Jlyna m cbIH: BooOpaxkaeMblit pasrosop» (The
Moon and the Son: An Imagined Conversation,
2005). Hecmotps Ha TO, 4TO (UIBM OTHOCUTCS
K JOKYMEHTA/TbHOI aHMMAI[UI, 9TO HECOCTOSB-
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LIMICA [MANIOT MEXIY CBIHOM M OTLIOM, yMep-
MM 3a JeciaThb JIeT Ao cbeMokK. K co3manuio
neHThl KeilHMelikepa MOATONKHYIO TO, YTO OH
elle MpM >KM3HY OTIa XOTel C HUM IIOTOBOPUTH
IO IyIlIaM, HO STOT PasTOBOP HE MOI COCTOAT-
CsA B peaJlbHOCTM M3-3a HANPsDKEHHBIX OTHO-
mennit Mexxay Humu. Oter; KeltHmeiikepa Obit
CJIOKHBIM Y€/IOBEKOM ¥ TPOXMI HENPOCTYIO
JKM3Hb. By y4u CbIHOM UTaNbSAHCKUX SMUTPaH-
TOB, OH OKa3aJICA He TYYIIMM MY>XeM U OTILIOM,
ceMeitHbIe 00eIbl OH IpeBpalljasl B I0/e 60eBbIX
HeCTBUN, KaKoe-TO BpeMs IpPOBel B TIOpbMe
3a IOJKOT, U YaCTO 3aHMMAJICA PYKOIPUKIIA[-
CTBOM II0O OTHOHIEHMIO K pomodajuam. Kak
BCIIOMMHAET PEXNCCEP, EMY TaK M He XBATUIIO
AyXa 3a/laTh BOIIPOCHI OTIy, Ha KOTOpbIe OH XO-
TeJl OBl TIOJTYYNTh OTBETHI.

OcHoBoOII 1A (uIbMa CTalo0 MHTEPBBIO,
KOTOpOe peXxuccep 3amucan B 6onbHuIe B 1995
TOZly 3a HECKOJIBKO JIHEN 0 CMePTH OTua. XOTA
B (unbMe He 3ByunT HM ronoc [Ix. KeitHmeiike-
pa, HI ero oTLa, 060uX MepcoHaXKell 03ByYMBa-
10T aKTepbl. 71 YOJIIax TOBOPUT TOJIOCOM OTIa
KeltHMelikepa ¢ CMIbHBIM aKIIEHTOM, B TO BpeMs
kak [bxoH TypTyppo 03ByumBaeT pexuccepa.
Vcnonb3ya ¢poroMaTepnansl M3 CeMEHOTO ajlb-
6oMa, apXMBHbBIE CBEMKI, JHEBHUKOBBIE 3aIUCI,
nucbMa JIx. KeftHMelikep BBICTpaBaeT IpeAIo-
NaraeMyo 6ecefy, B KOTOpPOil OH 00CY>K/IaeT CBOIA
THEB I10 OTHOLIEHMIO K OTIIY U TO, KaK OH 4YepIaj
BJOXHOBEHIE B HEXXETaHUM eMy IoppaxkaTtb. Ha
OpOTSDKeHUM (UIbMa OFHM SMOLIUYM CMEHSIOT
ApyTrue, CEHTMMEHTA/IbHble BOCTIOMVMHAHMNA TIpe-
PpBIBAIOTCA CLieHaMMU C YIIpeKaMH, pasfipakeHleM
¥ BCIIECKAaMM THEBa, a IOTOM BJPYT Bce 0OpbIBa-
IOTCA M COBCEM HEOXXMJAHHO BOSHMKAIOT TO KO-
MIYECKNE, TO TpOraTeIbHble MOMEHTBI.

YOuBUTEIbHO M300peTaTe/IbHbIM OKa3bIBa-
eTcs BU3ya/lbHOE pellleHne GpUIbMa, Ifie aHNMa-
LM 3aII0/IHAET ITyCThIe IAKYHBI, COeAMHAET pas-
PO3HEHHbIE II0 XapaKTepy MaTepuasbl, CO3[aeT
MHOCKa3aTelbHble 00pasbl U acCOIMATUBHYIO
UTPy CHUMBOJIOB, pa30aBifieT 3MOLMOHAIbHOE
HaIpsDKeHMe MPOHMYHBIMU MHTEPMEVAMIL.

B ¢pwibme aHMManys BHIIOTHSAET fiBe (PyHK-
uun. C ofHON CTOPOHBI, IpU IIOMOILIM Hee pe-
IIAIOTCA PEKOHCTPYKTUBHBIE 3aJadl: OHAa BOC-
CTAHABNIMBAa€T KOMMYHUKATUMBHbBIE CBASU U
MIO3BOJISIET CMOZENMPOBATh CUTYalI0 BO3MOX-
Horo puasnora. C pyroil CTOpoHbI, oOpaieHue
K Heli TI03BOJIAET PeXICCEPY BECTU PasTOBOp He
Ha ypOBHe OBITOBOTO IIAHA C YIIPeKaMI, IIpeTeH-

Arta cinematograficd §i televiziunea

3UAMM M TPABMUPYIOIIMMY BOCIIOMUHAHVAMI,
a TepeBecT! ero Ha ypoBeHb 006pa3Hoil MeTago-
PUYHOCTH, TEM CAaMbIM OTCTPAHUTHCS OT HETCKUX
TPaBM ¥ KOHCTPYKTMBHO pa3oOparh BCe IpOM-
somepnmee. Kak npusnaer Keitameiikep, ¢puibm
OBUI CHSAT CIELVANbHO «Is PelleHMs] TaBHUX
9MOL[MOHAJIBHBIX HPO6/IEM», CBA3aHHBIX C €ro
otioM [3].

AHumauuonnvle PunLMbI-MOHONMOZU

JloKkyMeHTanbHbBle aHMMALMOHHbIE (UIb-
MBI-MOHOJIOTY ~ TIPEICTAB/IAIT  PasTOBOPHYIO
($bopMy aHMMAIVIOHHOTO IIPOU3BEeH, HO B OT-
nnune ot ¢unbMa-6ecensl mm puabMa-uHTEp-
BbIO, I7Ie YYaCTBYIOT HECKOJIBKO Ye/lIOBEK, 37eCh
BeleTCsl MOBECTBOBaHME O KaKOM-TO COOBITUIA,
nepuone MUCTOpUM wim Ouorpadum, Iepexu-
BaHMM MM BOCIIOMMHAHMM OT IIEpPBOTO JIUIA.
JlocTaToYHO YacTo cpeiy (PpuUIbMOB-MOHOIOIOB
BCTPEYAIOTCS JIEHTHI MCIIOBEJAIbHOTO XapaKTep.
VIX repoy MOTYT pacCKasbIBaTh O IICUXOIOTMYE-
CKMX TPaBMax, CTpaxax, IepPeXKMUTHIX aKTax HaCcu-
TS WIX eNIUTHCSI BOCTIOMMHAHWUSAMMY, BbI3BIBASI
B 3PUTEJIAX OIpeJie/leHHbIe YyBCTBA VM SMOLVN,
W HO6Y>K/iast X K 3aHATHUIO OIpefie/IeHHO TI0-
3UIIVN WIN K fieficTBUAM. IloBecTBOBaHMe B 9TUX
JIeHTaX CTPOMUTCA IO HPUHLUIY BHYTPEHHETO
MOHOJIOTA, PAaCKpBIBAIOIIErO IIEPEeXKMBAHUS Te-
posi, TOTOMY CTPYKTYpa GUIbMOB yTpaunBaeT
JIMHENTHOCTb: OJHM BOCIIOMUHAHMA MOTYT CMe-
HATbCA APYTMMU, BK/IIOYATbCSA ACCOIMATVBHBIE
006pasbl, BU3yaIbHbIe MeTaQOPbI, OTCTYIICHNA.

DyIbMBI-MOHOJIOTY MMEIOT Pas/INYHBI Xa-
paxTep mopaun Marepuana. OIHU JIEHTBI cocpe-
JOTA4MBAIOTCSA Ha 0Opase repost ¥ OH MOCTOSH-
HO TPNUCYTCTBYeT B Kajipe, paccKasbIBas CBOIO
ucroputo. Kamepa u 3putensp ciefar 3a HuM, ero
OBVDKEHMAMM, peakiueri, MuMunkoit. K TUIIY Ta-
KX JIEHT OTHOCUTBCA «JIBIDKeHMe K 00yCTpoii-
CTBY» CTyAuM AapamaH 1u3 nykna «CHHXpOHU-
saumsi» wim «Kysueunk» (Grasshopper, 2004)
boba Cabuctona. B npyrux e, mopecTBoBaHue
MO>XXeT IepeOUBaTbCA BCTABKaMU MM SIU30fia-
MM, VUIIOCTPUPYIOLIVMMY paccKasbiBaeMoe, WM
IIOKa30M COOBITHII, CBA3aHHBIX C TEM, O YeM pac-
ckasbIBaeTcs1. I1006OHDII Ip1eM MCIIONb30BaH B
nente «Ilocnemuuit fenp Ha cBob6ome» (Last Day
of Freedom, 2015) lu Xnu66epra-IIxoHca. Iepo-
eM ero ¢unbpMa sBysieTcs: bunn Bert, KoTopbiit
IOHMMAET, YTO ero 6pat MaHHU COBepILINI IIpe-
CTyIUIEHMe, HO OH He MOXXET PEeIINTb, CTOUT JIN
eMy coobmmTb 06 sToM B nmomuuuio. [ToHnmas
npowusonieniiee, buin uineT NPUYMHBL ITOTO.
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OH mbITaeTcs NMpPOaHAIM3MPOBATh XXM3Hb M9H-
HJ HaulHasA C IeTCTBA, KOIAa COMBIIMIT €Tro aB-
TOMOOW/Ib, HaBCera USMEHMII €T0 JKU3Hb, IIOTOM
BCIIOMMHAeT ydacTye MsHHM BO BbeTHAMCKOI
BOITHe, II0C/Ie BO3BPAleHNs C KOTOPOI, ero Icu-
XIYecKoe 3J0pOBbe OKa3aloch emle Ooree Io-
NOpBaHHBIM. MyuaBuye ero 6paTa IPUCTYIIbI
IIapaHOJl IIPUBE/IN ero K TOMY, YTO OH OKa3ajICH
Ha y/nuie. busit okasbiBaeTcs Iepes Hepaspemn-
MOJI TIpo6/IeMoit 1 BBIOOPOM, KOTOPBINI OH He B
COCTOAHUM CJieIaTh: IPUKPBITb OpaTa WM CAaTh
ero HOMMIUM 3a COBeplIeHHOe ybuiictBo. Ha
npoTshKeHUM ¢GuIbMa Bl meiTaeTca HMOHATS,
KaK eMy IIOCTYINUTb IPaBWIbHO, IIOCKOIBKY Ce-
MeJiHBIe y3bl, IICMXINYecKoe 3abo/neBaHMe Opara
Y COBepIIeHHOe VM YOUIICTBO BCTYIAIOT B MYy-
4uTeNnbHOe NpoTuBopeure. GuabM cTpouTCA Ha
MOHoOJIOTe bujiia, KpynHble IJIaHbI € ero n3obpa-
JKEHJEeM, PEIIeHHBIMI B CTWIMCTUKE JITHETHOTO
PUCYHKA, MOHTUPYIOTCSA C IIPOPUCOBAaHHBIMM Ka-
ipaMM BOCIIOMMHAHUIT 0 IpoltoM. B pesynbrate
GWIbM CTaHOBUTCA He IPOCTO MCIIOBENATbHBIM
MoHo7oroM. Ilepen 3purtensaMm BO3HMKaeT IOp-
TPeT 4Yel0BeKa, M3MYYEHHOIO YyBCTBOM BUHBI
nepey, 6paToM U OKa3aBILIErocs B LIEHTPe OCTPO-
COLIMA/IbHBIX IIPO6IeM COBPEeMEHHOTO BpeMeH.

[ToBecTBOBaTeNb B (PUIbME-MOHOIOTE MO-
XeT BOOOIIle HaXOUTBCA 3a Ka[pOM, PaccKasbl-
Bas 0 COOBITHAX, C HMM ITPOM3OIIENIINX, OCTaBa-
ACh KaK ObI MHKOTHUTO i1 3putereit. Tak B ieHTe
Mapsior Pummunen «Papy Bamreit 6e30macHo-
ctu» (1987), repouns ¢punbma xosu O»[lyaiiep
JIeTUTbCA CBOMMY BOCIIOMVHAHUAMM O TOM, KaK
OHa II0C/Ie M3HACWIOBAHMSA, IO PEIICHNIO POJM-
Teneil U CyfebHOI cucTeMbl OblIa IOMeIeHa B
MICIIPABUTE/IbHOE YUPEXJeHNe A HOPOCTKOB,
CKOpee HaIllOMMHAIOIee TIOpbMY. Beliifis oTTypa,
OHa OKa3aJIach IOJTHOCTBIO He TOTOBA K JKV3HU B
obmiecTse. B ¢punbme, 3By4nT romoc reponHn, Ha
¢boHe cIieH, TTOKa3bIBAIOIINX COOBITHA ee MOJIO-
noctu. Kaxxplit 13 Gp1abMOB-MOHOIOTOB, KaK ObI
HI ObI/Ta OpPraHN30BaHA €ro BU3ya/lbHasA CTPYK-
Typa, COCTOMT Y3 CBA3HBIX BBICKa3bIBaHMIL, 00-
PMCOBBIBAIOIIVIX Ty VIV VIHYIO CUTYAIMIO, IIOBe-
CTBYIOIIIMX O COOBITUAX U3 aBTOOMOrpadym min
Pa3BUBAIOLINX 3aJaHHYIO TEMY.

AHumayuonnvle Punvbmol-uHmMepevo

AHUMaIVIOHHBII (UIBM-UHTEPBBIO OCHO-
BaH Ha paboTe MHTepBbloepa (XKypHAIMCTA WK
pexxuccepa) ¢ MHTEPBbIOMPYeMbIM. B xoze mH-
TEPBBIO XKYPHAIUCT WIM KOPPECIOHEHT 3a/laeT
BOIIPOCHI OJHOMY V/IV HECKOJIBKMM JIVLIAM.

B Teopum >XypHaIMCTUKM CYLIECTBYeT Iie-
JIBIL PAR KIaccuUKaLuil MHTEPBbIO, KOTOpBIE
pasfensiorcs mo ¢opMme Iofady MaTepuana U
KOMIIO3VIIMM, IO TeMaTuke Oecelbl, IO3UIVIN
XypHamucTa [7, c. 58]. M. . lllocTak BbifenseT
Pa3sHOBUJHOCTY MHTEPBbIO HAa OCHOBE IIpefiMeTa
pasroBopa: UHPOpMaTUBHbIE (ITTaBHbII IpegMeT
Oecepbl — HOBBIE (PAKTBI); 9KCIIEPTHBIE (BBICKA3bI-
BaHMe MHEHUsl JKCIepTa); mpobmeMHble (como-
CTaBjIeHV/le MHEHUI); VHTEPBbIO-«3HAKOMCTBa»
(MX IIpeMeTOM CTAaHOBUTCS IMYHOCTD cobecen-
HIKa). B cBOIO ouepenb OHM NOfIpas/ienATCA fie-
JIATCS Ha HOPTPETHBIe, pasobmavaromiye (C «aH-
TUTEPOeM») U «3Be3[HbIe» [12, ¢. 56].

TunyaHpIM IpUMeEpPOM aHMMAILMIOHHBIX MH-
TepBbIO sAB/AeTCA cepuane «[Ipoben Ha mycToM
mecte» (Blank on Blank, 2013), cHuMaeMBbIi
[Tarpukom CmuTOM Ha OPYKIMHCKOM CTYAUM
Quoted Studios mpm mopmepkke kanama PBS.
Wpea cepum nmpunapgnexana [dssupy lepnaxy, B
TeyeHNe MHOIMX JIeT paboTaBIIeMy >XYypHaIu-
croM B Newsweek. OH, Kak 1 ero Kojuieru o6panm
MHTEPBbIO Y PasHbIX JII0flell, HO B [leYaTb MaTepu-
aJIbl BBIXOJVIIU OTPElaKTUPOBAHHBIMIY, TIOPOJ OT
MHTEPBbIO COXPaHANIOCh BCETO HECKONBKO CTPOK,
a 60/IbIIast YaCTh 3aMMCAHHOTO YXOAWIO B KOP3U-
Hy. 9TO ¥ NOATONKHY/O lepraxa BOCIONb30BaTh-
cs1 MaTepMaIaMy M Ha VX OCHOBE 3aIlyCTUTb aHU-
MaIVIOHHbIN cepuas. OH pelmnsI, YTO ero reposiMu
JO/DKHBI OBITH He TOJIBKO Te, KTO ObUI )KMB U MOT
JaTb MHTEPBbIO, HO I 3HAMEHUTOCTH IIPOILJIOTO.
[ aTOrO0 HY>KHO OBUIO HAITH NOTEpPSHHbBIE VH-
TEPBBIO C KY/IbTOBBIMU (PUIypaMM U OXXVUBUTD UX
B (hopmare aHMMAIIOHHBIX KOPOTKOMETpPaXKeK.
B cepmane ncnonp3oBanuch Kak CleliManbHO 3a-
NJCAaHHbIe, TAaK apXMBHbIE MHTEPBBIO CO 3HaMe-
HutocTAMU. Cpeny repoeB cepuasa ObUIN Ipesu-
menTsl CoenvHeHHbIx [lITaToB Amepuku ([I>xopyx
Baumurron, xxumn Kaprep, Ponanpp Peitran),
IJIaBbl TOCYHApPCTB ¥ IONMUTUYECKUE [esTen,
KMHEMaTOrpadyCThl U MpefCcTaBUTENN HIOY-0M3-
Heca (Anbodper Xuukok, Maprun Ckopcese,
Maiixn xexcon, Knunt Victsyz, Pomxep D6epr,
®pencuc, ®opx Konmomna v Mapwma Crput),
actpoHaBThl 1 myremrectBeHHukn (Kapn Caran,
JKakom-VIBom KycTo), mucateny u copTcMeHs
(Myxamen Ay, Kyt Bonneryt u 1.1.). CaMbIM
IepBbIM MHTEPBBIOMPYEMBIM [JI cepyuaja CTaj
3HAMEHUTDBII aMEPUMKAHCKUI >KYPHANUCT U Te-
nesenywumit Jlapu Kunr. @unbM-MHTEPBBIO C €r0
y4actuem Bbimren B 2013 roxy Ha kaHane YouTube.
Ha cerognaunmit MomeHT cHATO 100 cepuit.
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VHTepBBIOMPYEMBIE GBIV CBOOOIHBI B CBO-
VX BBICKA3bIBaHMAX, 3aIMICAHHBIC VIHTEPBBIO JIa-
Ba/mich Oe3 Kymop. B pesymbrare cepum mnpen-
CTAIOT OYeHb SPKVMI ¥ INIIEHHBIMH 1{eH3ypBl. B
HYX TOJHMMAIOTCA T€ TOMbKO TE€MbI, O KOTOPBIX
OOBIYHO He HMPUHATO MYOINIHO TOBOPUTD, HO U
IIPOCKa/Ib3bIBaeT HEHOPMATVMBHAasA JIEKCMKA. B
HEKOTOPBIX C/Ty4asixX 3Be3[Ibl eJIATCS BeCbMa OT-
KPOBEHHBIMI TOAPOOHOCTSAMI O CBOEI YKUSHI.
Tak opmH 13 Hambonee BIMATENBHBIX XMII-XOII
ucnonuurend Tymak Ilakyp B aHMMalnyMOHHOM
VHTEPBbIO, CO3TaHHOM 32 II0JITOpa Iofja JI0 TOTO,
KaK OH OBbUI YOUT B IOe3fie B pe3y/bTare Iepe-
CTPEJIKM, BCepbe3 Pa3MBIIIIEHNA O TOM, KaK MHa-
4e ObI CMOTpe/Ia Ha Hero IyOnuKa, ecmu Obl OH
poxuicst 6enbIM. ITI pa3MBbIIUIEHNUs, 0COOEHHO
CETOfIHA B CBETE COOBITMIT pa3BOPAYMBAOIINXCA
B AMepuKe U IPOTeCTHOrO JBIDKeHMA «Ku3Hb
YEePHOKOXIX MMeeT 3Ha4eHMe», KXXYTCs BecbMa
akTyanbHbIMU. Kpome Toro, spureny, KOTopble
JUIIb TIOBEPXHOCTHO 3HAKOMBI C TBOPYECTBOM
IeBI[a, MOTYT OBbITH YAMBIIEHBI, YC/IBILIAB, YTO OH,
He CTeCHAACh, PAcCKasbIBaeT O CBOEJ IpUYacT-
HOCTH K «OQH[JUTCKO XU3HM» M O TOM IIOJIOKM-
TE/IbHOM B/IMAHUM, KOTOpOE OKasaja Ha Hero u
ero MaTb-OfVHOYKA, M opraHmsanus «YepHole
HaHTEePbI»'.

JKaHp aHMMaIMOHHOTO MHTEPBBIO CTAT O-
cTaToyHo nonynApHeIM. Hapany ¢ uadopmann-
OHHBIMM ¥ IIPOO/IEMHBIMM MHTEPBBIO B COBpe-
MEHHOJI aHMMAaLuy NOCTaTOYHO MOIY/ISAPHBIM
CTAQHOBUTCS HallpaBJIeHIe pa3B/leKaTeTbHbIX TOK-
moy. B cuny toro, 4To aHMManms paccMarpuBa-
eTCs1 KaK KOMefuitHas 1 pa3BjeKarenbHas ¢op-
Ma, aHMMAlLMOHHbIe VHTEPBBIO INPEBPAIIAIOTCA
B BIJI CaTUPUYECKUX TOK-IIOY. AHVMAIVIOHHAS
YCTIOBHOCTb CO37aeT AVCTAHIVIO M II03BOJISET
IIepeBeCTy PasroBOp B 6o/lee HENPUHYK/ICHHYIO,
faxe GpUBONIbHYI0 QOpPMY. YUaCTHUKMU WHTEp-
BBIO MOTYT He TO/IBKO CBOOOJHO BBICKAa3bIBATHCS
IO TeM W/IM MHBIM BOIIPOCOM, OCTPUTD, HOATPY-
HUBATh APYT HaJ| APYTOM WM HaJ 00CY>KITaeMbl-
MM IIEPCOHAMIL.

B mocnenHue rofpl 9TOT JKaHpP aHMMAIVOH-
HOTO VHTEPBBIO CTa/l CTOMDb IOMYISAPHBIM, YTO
OH CTaJI MICTIO/Ib30BAThCsI B HOBOCTHBIX IIPOTpaM-
Max. Tak kaHan aMepuKaHCKuil TenekaHan CBS
B HOBOCTHYIO IIporpaMmy BBoauT «Tooning Out
the News», mpencrapnsoliee aHMMAIVOHHOE
KOMeitHoe HOBOCTHOe 10y. Ero mpoprocepom
asnsaetca CruseH Konbep n Kpuc JIuxr, usBect-
Hble 10 cepuany «The Late Show with Stephen
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Colbert». 1lloy 6p10 3amymieHo B amperne 2020
rofia B NEpUOA NMaHJAEMNUM KOPOHaBMBYCa M IIO
CTPYKTYpe OpTraHM3alUy MPeCTaB/ANO0 TUINY-
HBIIl TeNeBU3MOHHBINI HOBOCTHOI dopMar: Te-
NeBefylye HaXOAWINCh B CTYAUM, 0OCYXAamm
aKTyaJIbHbIe HOBOCTY U Opajy MHTEPBbBIO y IPU-
IJIalIeHHBIX IIePCOH, KOTOpble B YCIOBUAX U30-
JIUY HAaXOOWINCh BHe CTyauu. B orimume ot
IPUBBLIYHBIX (QMIBMOB-VHTEPBbIO, B IOy COBMe-
IIa/INCh AaHMMALOHHBIE BeAyllye U peanbHbIN
MHTEPBBIONPYeMbIil. B clo)xeTax 110y aHMMalu-
OHHBIe M300paKeHMs1 >KypHamucToB JDxeiiMca
CmaptByna, Pruuapna Bamrapga u Caper Cabo,
BelyLMX IIPOTrPaMMYy, Y3HABaeMbl, HO IIP/ 3TOM
He KapuKaTypHbL. B mporpamme oHM ce6st BeyT
COOTBETCTBYIOLIVIM XKaHPY 00pa3oM: ie/IaloT He-
yMecCTHble KOMMEHTAapuyu U ITIyIble 3aMe4aHus,
3aJal0T JypalKu BONpOCHL. VIHTepBbIOMpYyeMble,
K KOTOPBIM C BOIIPOCaMy 0OpallaloTcs Befyline
pearupyoT Ha UX IOYTKM ¥ BBIXOAKM BIIO/IHE
CTIIOKOJHO ¥ He CMYIAsACh, CIOBHO OHM TOTOBBI
K TIO[0OHOMY X0y pa3BuTus cooprtuii. IlepBbiM
repoeMm mnporpammbl «Tooning Out the News»
cran naypeatr HobeneBckoit mpeMuyt 9KOHOMUCT
u o603peBarenb New York Times, 6bIBIINMIT TIPO-
deccop MaccadyceTcKOTo TEeXHONOTMYECKOTO
uncturyTa Ilon Kpyrman. On oTBevaeT Ha BO-
IpPOChl AHMMAIMOHHBIX IepcoHaxeil Puyappa
bamnappa u Capbr Cabo, Kacamomxcs HaxeTa
SKOHOMMYECKMX CTUMY/IOB  aJMUHUCTPALUU
TpamIia, IPMHATBIX B CBSI3M C KOPOHABUPYCOM
TaK, KaK ec/iv Obl OH OTBeYasl Ha BOIIPOCHI B IIPO-
rpamme «PBS NewsHour», T.e. 6€3 BCAKOI momu
VIPOHUU Y HeB3Mpas Ha UX IIOPOJI ITTyIIble BOIIPO-
Chl. YYaCTHMKaMM IOy ObUIV ObIBIINIT MMHUCTP
3ApaBOOXpaHeHMsI U conmanbHbIX cnyx6 CIIA
HonHa Illanana, 4wieH majnaTel NpefCcTaBUTENEN
Kamdopunn dpuk Cyonser, KOTOPHI B Ipo-
I/IOM TORy Oa/UIOTMPOBAJICA B IPE3UAEHTHI U
KypHamuctka OnmuBua Hynmu, KoTopylo Hasbl-
BAIOT BAaIIMHITOHCKUM KOPPECIIOH/IEHTOM XXYPp-
Hana New York. HecMoTps Ha TO, 4TO B KauecTBe
IOpUITIALIEHHBIX TOCTel U MHTEPBBIOMPYEMBIX
BBICTYIAIOT IPENCTABUTENN IONUTUYECKOTO JC-
TeO/MMIIMEHTa, aHAIUTUKY HbIOCMeNIKepbl, KOTO-
Ppble co BCell Cepbe3HOCTDIO OTBEYAIOT Ha 3a/jaBa-
eMble M BOIIPOCHI, 3TO HE MEIIAeT CO3MaTeNAM
IOy CIpalIMBaTh BCAKME IIYIIOCTY U JaBaTh He-
nernble KoMMeHTapyuy. Coryalasach Ha MUHTEPBbIO
¥ OTBeYasi Ha BOIIPOCHI, TOCTY IIPOTPAMMBI IOPOIL
JaXke He JNOTA[BIBAINCh C KM OHIU OOLIAIOTCA U
YTO MX MHTEepPBbIOepaMy ABIAIOTCS aHUMAIVIOH-
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Hble epcoHaxxn. ITopoii cospareny moy go6usa-
JIICh MHTEPBBIO C IPEACTaBUTE/LIMYU IONMNTIYe-
CKVIX 9JIUT, ¥ HAYMHAJII UX BTATUBATH B PasrOBOP
0 TOM, O YeM OHM IOHATUA He uMenu. Hanpumep,
B OJTHOM 13 BBIITYCKOB OHM JIJO3BOHM/IVCE 10 Pyau
Ixynuanu, 6piBiero mapa Hbio-Vlopka, koTo-
PBIIT COBEpIIEHHO He 3HAJI, C KeM PasTOBapMBaeT,
KOT7Ia COTITIACU/ICA OTBETUTD Ha Tene(OHHBII 3BO-
HOK OT aHMMAIIVIOHHOTO BeJYIIero IMpOrpaMMBbl.
Ha npots>keHnn Bcero MHTepBbIo JKynnaHy 1o-
HATHA He UMeJl C KeM OH pasroBapuBaeT, HO, He-
CMOTpSI Ha 3TO, OH C IIOJIHOII Cepbe3HOCTDIO OTBe-
YajI Ha Te BBI[yMaHHble OOBMHEHNS, O KOTOPBIX
€ro paccupaliyBajg aHMMalVOHHBIN BeJyLINIA.
OH BTSHYJICS B Pa3roBOP O JIO)KHOM OOBUHEHMUI,
BBIABMHYTOM IIPOTVB HETO B ILIOY, CYTb KOTOPO-
O 3aK/II0Ya/Iach B TOM, YTO OH SIKOOBI MCIIOPTHII
Mebenb B CUrapHOM Ki1y0Oe, KOTOpbiit [KynnaHu
9acTo MmocemiaeT Ha MaHXaTTeHe, U KIIyO Tpeby-
€T, YTOOBI TOT 3aIUIaTu 3a ymep6. HecMoTps Ha
HOI0OHBIE PO3BITPBIIIN U AYPA4eCTBO BeAYIINX,
aHnManuonHoe 1oy «Tooning Out the News»,
IOCTPOEHHOE Ha WHTEPBbIO CO 3HAMEHUTHI-
MM ¥ TyOIVYHBIMU JTIOAbMMU, OLlEHMBAETCA Kak
O4YeHb OCTPOYMHBII 0Opasel] COBpeMEHHOII ca-
TUPBL B CPeACTBAaX MaccoBoil nHpopmanyn. bo-
jiee TOTO, IOy SIB/ISIeTCS BeCbMa aKTYaabHBIM U
uMeeT xopouine peirtunru. Hanpumep, MMeHHO
B 3TOM 1oy bepun CaHpiepca 3asABUI O TOM, 4TO
OH BBIOBIBAET 13 TOHKM Ha MOCT B IPe3VJCHTDI
CIHIA. C gpyroit CTOpOHBI, OsIB/IEHNE IIATH-Ce-
MMMVHYTHBIX CIOKETOB IOy B BedepHeM adupe
C IIOHeJIe/IbHYUKA T10 MATHUIY M UTOTOBBIN eXe-
HeJle/IbHBIN BBIITYCK CTAHOBSITCA €llle OTHNM CBU-
JIeTeIbCTBOM TOMY, YTO COBpeMeHHbIe Te/leBU3N-
OHHble MH(POPMAIVIOHHBIE Iepefjadyl, ia MOYTH
U BCe Te/leBUJAEHME, SABIAIT CO00il He IPOCTO
coBpeMeHHBINT (onpkIop, Kak rosoput B. Tpe-
TBHSIKOB'?, HO PONIBKIIOP, ABJIAIONINIL cebs B KOMe-
AMITHO-KapHaBa/JIbHBIX pOpMax.

IIpn cospanym UIbMOB-MHTEPBbIO IIOBe-
JleH/e KOPPECIIOH/IeHTa MOXKeT BapbUpPOBATbCA.
OH MOXeT NIpUCYTCTBOBAaTb B Kajipe, BBOAUTD
3puUTeNsl B XOf] COOBITUII, HALIPAB/IATh PasBUTHE
IOBECTBOBAHMA B HY)XHOM pycie Omarogaps 3a-
JlaBaeMBbIM BOIIPOCAM, T. €. OBITb PaBHOIIPABHBIM
repoeM Hapsfy C MHTepBbloMpyeMbIM. IIpume-
POM TaKOTO IOAIXOfIa AB/ATCA MeHThI [I. ApaHo-
Buya u X. Xeimp6opH «Crpsrasumiics» (Gomd,
2002), «Pabb1» (Slavar, 2008). CTOUT OTMETUTB,
YTO B IOKYMEHTA/IbHOI aHMMAILUU VHTEPBbIOU-
PYyeMblil JaleKo He BCerfa MyOMMYHBIN YeoBex,

9KCHepT WM OOIeCTBEHHO-3HaYMMass Qurypa.
Tak B nenTax [I. Apanosuua u X. Xeitib60opH re-
POSIMM MHTEPBbIO CTAHOBSATCS [IeTH, OKa3aBIIle-
51 B TPY[HBIX )KM3HEHHBIX YCIOBUAX. Pexxuccepsr
CHUMAIOT (PU/IbMBI, YTOOBI IPUBJIEYb OOIIECTBEH-
HOe BHUMaHIe K OCTPOCOLMAIbHBIM Ipo6IeMaM,
Oynb TO He3aKOHHasA SMUTpALUA WM paboTop-
roensa. OuabM «Pabpr» (Slavar, 2008) ocHoBaH
Ha VHTEPBbIO C ABYMS CYJAaHCKMMM MaTb4MKaMU
- HeBATWIETHMM AOYKO U IATHaALATWIETHUM
MaxkuexkoM. OHu ObIIM YKpaJieHbl BMECTE CO CBO-
MMM CeMbAMIU KPMMMHA/IN3MPOBAHHON TOMUIIN-
eit. BocnecTBum ux popurerneit youny, a getein
npespaTim B paboB. ObpaleHne K aHUMALUN
II03BOJIAET He TOJIbKO CKPBITDH JIMIIA JleTell 3a yc-
JIOBHBIM M300pa’keHMeM, COXPaHUB MX KOH(U-
IeHIIMaNTbHOCTD, HO OHa JlJaeT BO3MOXKHOCTb 130-
OpasuTh y)Kacamollye NepeXXMBAHNUA, KOTOpBIE
OINCBHIBAIOT JIETH, @ TAKXKe CTAHOBUTCSA OCHOBOIA
obpasHoro peutenns. [IouTy MOHOXpOMHBIE Clie-
HBI 3aIMCH MHTEPBbIO KOHTPACTUPYIOT C SAPKU-
MU, HalIpsDKEHHBIMMY 110 LIBETOBBIM U TOHAIbHBIM
KOHTpPAcTaM KaJpaMy U3 IPOIIJIOTro, 0 KOTOPOM
pacckasplBaloT AeTu. Pe3kmil, 6e3 OTTEHKOB U
HIOAQHCOB IIBET, TO 3a/IMBaeT KaJp, TO IPOCTYIaeT
B OT/Ie/IbHBIX, HESICHBIX 00pa3ax, CJIOBHO OTIIeYa-
TOK Ha ITIOBEpXHOCTH JeTCKOM MaMATI.

Ecmu B punbmax [I. Apanosuya u X. Xeiib-
OOpH IIpoIlecC 3alMCH MHTEPBbIO OPIaHU3YeT UX
CTPYKTYPY, To B punbMe «[onoc ero matrepu» (His
Mother’s Voice, 1997) Nennuca Tynukodda o6pas
KOPPeCIIOH/IeHTa MOSB/ISIeTCSA MNIID B OTHE/TbHOM
Kajipe, Kak IepebMBKa MeXJy amm3opamu. s
pexuccepa ¢ ApaMaTyprudeckoil TOUKY 3peHMs
OBIIO He CTONIb Ba)KHO IT0Ka3aTh IPOLIeCC 3aICH
nHTepBbl0. Co3maBas cBOil PpUIbM Ha OCHOBeE ay-
mnosamnch nHTepBbIo ¢ Ketn Vicpeitn, matepbio
yOMUTOro B IIepecTpesike IOAPOCTKA, PeXuccep
COCpefoTOuMICA Ha MHOM 3afade. B ¢puibme oH
UCIIONIb3yeT MHTEPBBIO [ABAKODBL: IEpBbI pas,
KOI7Ia ONMpasCh Ha C/I0BAa MaTepy, BOCIPON3BO-
IUTCS BepCys IPOU3OIIEALINX COOBITHII, BTOPOIA
pa3 — MHTEPBBIO 3BYINT KaK (OH 1A ICUXOIOTU-
9YeCKOrO ¥ SMOLIMOHAIbHOTO HMOPTpeTa >KeHILU-
HBI, ONMCBIBAIOIIE] CBO€ COCTOSHME B MOMEHT,
KOI7]a OHA y3HaJIa 0 CMepTH cbIHA. [IpueM c yaBo-
eHMeM TII03BOJIAeT IOKa3aTh M3MeHeHNe PpOJu
JKEHIIMHBI C PAacCKa3umka O TOM, YTO IIPOU30-
IIJIO Ha caMopedIeKCHpyIolIero moBecTBOBaTe-
7151, OIIMCBIBAIOIETO CBOM YyBCTBA M COCTOSIHUE.
Tpancdopmarysa IpoNCXoauT 1 Ha SMOLVIOHA/Ib-
HOM YpOBHe: 3MOIIV HeJlOyMeHI, IOKa CMEHsI-
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I0TCSL YYBCTBOM Topsi M 6€3BO3BPATHON yTpAaTH,
OYXOBHOM UM 3MOLVOHAJIbHONM MYyCTOTHL. B pe-
3y/IbTaTe YacTHasA Tparefus mpuobperaeT HEKUil
o01euesIoBeYecKmii MacITad, a 3ammch, MHTEp-
BBIO CTAHOBUTCA (GOPMOIT JOKYMEHTA.

B ¢unpme npucyrcTByeT 06pas >KypHau-
CTa, He CTO/NBKO Oepylero MHTEPBbIO, CKOJb-
KO (UKCUPYIOIIET0 MOHOMOT >KeHIVHBL. OH He
UI'PaeT HY KaKOil aKTMBHOJ PO/MM B OpPraHMU3a-
UV KOMMYHMKalmy, ero QyHKUMA cTadaxKHa.
Ero npucyrcTBue B Kafpe muib 0603HaYaeT, YTO
GWIBM IIpefCTaB/IAeT He HMPOCTO PEKOHCTPYK-
LU0 MIM BOCIIOMMHAHME, a2 OCHOBBIBAaeTCA Ha
peasbHOM MHTEepPBbIO, KOTOpOe JIUTbCS Ooree
IIeCTY C MOIOBMHOM MUHYT 1 110 (popMe TATOTe-
€T K TUIIy MOHOJIOTMYEeCKOI pedn, HocAlel Mc-
NIOBEAJIbHbIN XapaKTep. VIcIonb3yeMblil pexxic-
cepoM IIpyeM IOCTPOEHNA SKPAHHOI CTPYKTYPbl
MO3BOJIAET pacCMATpUBaThb JAHHYIO JIEHTY Kak
IpUMep IUIIeP>KaHPOBOI (POPMBI.

B ¢uibMax-MHTEPBbIO XYPHAMCT WIN VH-
TepBbIOep He Bcerfa NpUCyTCTBYeT B Kagpe. OHN
MOTYT OCTaBaTbCA 32 KaJjpOM, ObITb He BUIVIMBI-
MU /11 3pUTeNIA, HO IIPY 3TOM CaM XapakTep IIo-
BeJleHIsI repoeB OyieT TOBOPUTD O TOM, YTO OHU
HaXOAATCS B KOMMYHMKATVBHBIX OTHOIIEHMAX U
3areyaT/ieHbl B MOMEHT, KOIZIa «IaBajn» MHTep-
BbI0. Takoit mpyuem uconb3oBaH B ¢punbme «Co3-
naHHbI KoMdopt» (Creature Comforts, 1989)
Huxa ITapka n ctygun Aapamas. [Ipu kommnosu-
LVIM CLIeH GuIbMa peXxuccep BOCIPON3Be Mpu-
€Mbl TENIEBU3MOHHOIO MHTEPBBIO U IIOBEflEHNE
TIOZell BO BpeMs ONPOCOB, XOTA FepOsIMIU JIEHThI
ABJIAIOTCA )XUBOTHbBIE. VIHTepecHO U TO, YTO 3BY-
KOBOJI OCHOBOII Mg (uIbMa CTaayM peajbHbIe
MHTEPBbIO, B3ATbIE Y IIOCTOS/IbLIEB IOMa IIpecTa-
PeNbIX U >KUTeIeN cliajJibHOro paiioHa. Ilpudem
peXXuccep COOTHOCWUII TO/I0CA M MO3ULMIO, KOTO-
PYI0 03ByYMBaIM PECIOHEHTHI C TEM UM VIHBIM
JKUBOTHBIM. Tak, OTBeT 6pasmibCcKOro CTYAEHTa,
BCIIOMIHAIOLIETO O POJVIHE, ObUI COOTHECEH C
006pa3oM IyMbl, @ MHTEPBbIO CEMbH, BIa/ieIOLIel
HeOOJIbIIVIM MarasyHIMKOM, COBMECTUIN C 00-
pasamu OesbIx MeBemen.

AHyManoHHble QUIbMBI-MHTEPBbIO CO3/1a-
I0TCS Ha OCHOBE IIpefBapUTe/NIbHO B3ATHIX MHTEP-
BbIO, HO B UX CTPYKType€ BOCIIPOM3BOJATCA BCE
XapaKTepHble 4epTbl ¥ BU3YajbHble 3JIEMEHTBHI,
IpUCYLIVe TeIeBU3MOHHOMY MM KMHeMaTorpa-
¢uueckomy mHTepBbI0. ECIM B Kazpe msobpa-
JKaeTcsAd MHTEPBbIOEP M MHTEpPBLIOMPYEMBIN, TO
MOHT@X CLIeH CTPOMUTCA IO NPUHILNITY BOCbMep-
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Ku. VIHTepBbIOEp HEpXXUT Iepef MHTePBbIOVPY-
€MBIM MUKPOQOH, MOXXeT ObITh ITOKa3aH U Mar-
HUTO(OH, Ha KOTOPBIil IPOU3BOAUTHCA 3aIUCh, A
TaK e M300paXkeH OIepaTop ¢ KaMepoit, AKOObI
CHUMAIOIMII Bce mHpoucxopdmee. lepou mnso-
OpaXXalTcs TaK, CIOBHO OHU AT MHTEPBBIO,
3alMchIBaeMOe Ha KaMepy. bosbloe 3HaueHue
npuobpeTaeT caMa aHMMALNA, 4epe3 KOTOPYIO
pacKpbIBaeTCsA ICUXONOTMA IepPCOHaXel, MuX
5MOIIMOHA/IbHA PeaKIy.

DWUIbM-MHTEPBBIO CO3[a€TCA C LIE/IbI0 Ipef-
CTaBUTb MHEHJME OTHOCUTEIBHO TOM VIIM MHON
obijecTBeHHOM mpo6nembl. Kak mpaBwmio, mH-
TEPBBI0 OepeTcA y 3HAYMMBIX JIOfel, TMIepOB
MHeHU, IOUTUYECKNX AesATeell WM MpefcTa-
BUTeNell KynbTypbl. IIofo6HbII pueM ObIT MC-
nonb3oBaH B ¢uibMe «HapucoBaHHBIE JTHOI»
(1984). Pexuccep Tappm Iumen obpatmncs K
OCTPOCOLMATIbHOM TeME, BOTHOBABIIIEN FOJIIAHT -
ckoe obmectBo. OHa Kacaach jleraansamuy jier-
KUX HapKOTMKOB B Hujjepanmax u yBenudeHus
ux norpebnenua. CBoit puabM OH IOCTPONUT Ha
OCHOBE VIHTEPBbIO, B XOJIe KOTOPBIX BBIACHSA OT-
HOIIIeHVIe OOBIYHBIX JTIOfell, MeVKOB, IpefCTa-
BUTeJINl Pa3/IMYHbIX MHCTUTYTOB BJIACTH K JaH-
HOJI Tpo6ieme.

JIHTepBBIO MOXET CTaTb CIIOCOOOM IIO-
TPY)XeHMA VI TIO3HAaHMA MHOrO co3HaHmdA. Ha
3TOM INpMHIMIE TOCTpoeH ¢uibM Summ [nmH-
Ha «AHUMMpOBaHHOe co3HaHMe» (Animated
Minds). Bypy4n npodeccuoHaIbHBIM KIMHNYe-
CKuM 11cuxornorom O. I/IMHH 3amucan MHTepPBbIO
C JIIOZ{bMY, CTPA/JAIOIIVMM PA3TNIHbIMU HCUXM-
YeCKMMM 3a00JIeBaHVMAMU U PacCTPOVICTBAMIL
Mexny [TMHHOM ¥ €T0 UHmMepsbIOUPyeMbIMU NPU
3anucu uHmepevio OvbiIU 0UeHb 006epuUmenvHble
OMHOUEHUSA. IMO N03607AN0 emy pabomamv ¢
onpamusaemMoimuy, 4moOvl NOHAMb UX COCHIO-
AHUE U NOKA3AMb MO0, KAK UM HUBEMCT C mem
unu uHbIM paccmpoiicmeom. Ileped Hauanom uH-
mepevio [uHH 6cezda UHMePecosascs, xouem au
nayuenm coxpanump c6010 AHOHUMHOCMb U 00o-
ACHSAL UM, 4o Punvm 6yoem CHUMAMbCS aHUMA-
UUOHHBIM, YO NO360/IUM MACKUPOBAMb UX TUUA
U u3bexiamv HeHyHHOU nyOIUUHOCMU COONIOCMU
amuueckue Hopmvl. Bnocnedcmeuu kaxcooe uH-
mMepevi0 pedaKmuposanocy max, 4moovl MO#HO
6vL710 npedcmasums KOHKpPemHozo 4enoeexd, Ko-
mopulii pacckasvieaem o cebe, C6OUX OULYULEHUAX
u uyscmeax. KaxmoMy oTpefaKTMpOBaHHOMY
VIHTEPBbIO KOMaH/[a aHXMATOPOB CO3/jaBasia CBOI
BU3YaJIbHBI 00pa3 Tak, YTOOBI OH OTpaXkas ICH-
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XIYeCKOe COCTOsIHME COOTHOCsIeecs: ¢ 3abore-
BaHMeM TOTO VY MHOTO pacCKa3uyKa.

Pa3HOBMAHOCTBIO (UIbMa-MHTEPBBIO MOX-
HO CYMTATh PabOTHI B )KaHPe MHTEPBBIO-TIOPTPET.
B Hux nmu4HOCTD (Tepoit) pacckasbiBaeT o cebe, o
BpeMeHU U O TeX IpobieMax, KOTOpble ero BOJ-
Hy0T. POpMa MHTEPBBIO JaeT BO3MOXKHOCTD IS
CaMOpacKpbITHs repos. B orinune ot ¢puibMoB
B JKaHpe aBTOIIOPTpeTa, B IOPTPETHHIX (uib-
Max-VHTEePBbIO TMYHOCTh 3aHMMAETCS He CaMo-
perpeseHTalell, a PaCKPbIBAETCsI, UCCTIERYeTCs
Jyepes3 CHUCTeMY 3ajlaBaeMbIX BOIIPOCOB ¥ OTBe-
TOB. BayKHYI0 POJIb B 9TOM MIpaeT MHTepPBbIOED,
KOTOPBIiT BBIOMPAeT TO, B KAKOM paKypcoM OyzeT
IpefcTaB/IeH repoit puabMa, Ha KaKMX CTOPOHAX
ero TMYHOCTY ¥ KM3HEHHBIX Ilepuoyax 6ymer co-
CPefj0TOYeHO BHUMAHIIE 3pITeTIelt, Yepes Ipu3My
KaKMX CUTyaluy OH Oy/eT MoKa3aH.

Bo/MpUIMHCTBO MHTEpPBBIO-IOPTPETOB 6110-
rpadmyeckoro xapakrtepa. [TaBHass Iiefb 3TUX
JIEHT B TOM, YTOOBI «CO3/jaTh Ha 9KpaHe L1e/I0CT-
HbBIIT 00pa3 de/oBeKa 4yepe3 BBICHEHME 3HAUN-
MbIX (aKTOB ¥ MU30f0B U3 XKXU3HMU repos» [10,
c. 282]. lns1 3puTens CTAHOBUTCS BaXKHBIM IIPO-
CTIeANTD CTAHOBJIEHIE INYHOCTY, €€ KM3HEHHBII
IyTb VN Y3HATb O IEPUOMAX €T0 XM3HNU. B aTux
JIeHTaX IPUCYTCTBYeT HeKas II0BECTBOBATENb-
HOCTbD 1 )XI3HeoImncanue. B xofie MHTepBbIO pas-
rOBOp UJIET O HambojIee 3HAYMMBIX MOMEHTAX B
XXM3HU Teposi. B atux ¢uipmax mpucyTcTByIOT
PEeTPOCIIeKTUBHBIN B3IIAf. OHM CTPOATCA Kak
cepus ClLieH-BOCIIOMUHAHUI, TIPUYeM B CTPYKTY-
pe JIeHT OHM MOTYT BO3HMKATh B NIPOM3BOIBHOI
HIOCTIE{OBATe/IBHOCTI. XPOHOIOTMYECKUI TTPUH-
LI OpTaHM3aLMy MaTepyuaja TAroTeeT K JHeB-
HUKOBOI1 popMe.

Hapapy ¢ O6uorpapmueckumn ¢unbma-
MU-IOPTPETaMI CYIIECTBYIOT (UIbMBI-MHTEP-
BBIO, I7le IJIABHBIM CTAQHOBUTBHCS CO3JaHNe ICHU-
XOJIOTMYeCKOT0 MMOPTpeTa.

K TtakoMy Tumy aHMManMOHHOTO WHTEp-
BBIO-TIOPTPETA OTHOCUTBCS JleHTa «PaitaH»
(Ryan, 2004) Kpuca Jlangpera. ®uabM BBICTPOEH
Ha OCHOBe psifa Oecer pexxnccepa ¢ 6ecTsImm
KaHaJCKUM aHMMaTopoMm PaitaHoM JIapKUHBIM.
Ha momenT cospanms ¢punbma JlapkuH 6511 BCe-
My 3a0BIT, 6OM>KeBaI ¥ IOMPOLIATHIYA/I HA Y/IN-
rrax MoOHpeasisi, ¥Me/l HapKOTUYeCKYyI0 3aBUCH-
MOCTb, IPOOTIEMBI C A/IKOTO/IEM ¥ JieHbramu. VI3
Oecef IBYyX PEXXUCCEPOB, a TAKXKE U3 MHTEPBBIO C
OBIBIIMMY ITApTHepaMy U Kojuteramu JIapkuHa B
bubMe co3paeTcs ero MoOpTpeT, MpeAnpuHIMa-

eTCs MOMIBITKA IPOHVKHYTb BIMIyOb €ro Xapax-
Tepa, IOCTMYb MOTHUBBI, IIOLTONKHYBIINE €r0 K
CTOJIb KapAMHA/IbHOMY M3MEHEeHMIO )KI3HEHHOTO
nytu. Ilpu cospanum ¢uibMa aBTOPBHI cocpe-
JNOTOYMIM CBO€ BHUMaHMe Ha aHa/lu3e 3MOLU-
OHAJIbHO-IICUXO/IOTMYECKOTO COCTOSIHUA Teposl.
JI7151 3TOro OHM MCIONb30BAJIN TEXHMUKY IICUXOJIO0-
IMYECKOTO peajn3Ma, COBMEIIAIIAA OTPBIBKI
U3 UHTEPBBIO C AeMOHCTpauyell cyObeKTUBHBIX
3MOLMIT ¥ CYyOBEKTUBHOTO BOCIPYATHSA TeX WIN
MHBIX JIMYHOCTeN. B pesynbrare comepskaHue
¢uIbMa HalpaB/IeHO Ha PacKpbITHE BHYTPEHHe-
ro mupa Jlapkuna.

B snureparype, MHOCBSAIIEHHON [OKyMEH-
TaJIbHOV aHMMAIuM, UCCIAeNOBaTe/AMM Ipef-
IPVHNMAIOTCA IIONBITKY CO3[jaThb HEKYI CH-
CTeMy, MO3BONMBUIYI0 KIacCUPUIMPOBATL ee
npousseneHus. Tak kak cama 06/71acTh JJOKYMEH-
TaJIbHOV aHMMAalLUM HAXOOUTCA B CTAHOBJIEHUU
U AKTMBHO Pa3BUBAETCsA, HE TOBOPS O TOM, UTO
OHa TIpeJCTaB/IsAeT co00il IMOpULHOE sBIEHNE,
BO3HUKIIEe BC/IECTBME BUIOBOJ KOHBEpIeH-
LU, TO 3TO IPUBOJUT K TOMY, 4TO KaXK/ b/l U3
TEOPETHKOB, 00paIAIOINIICS K Hell TpefiaraeT
CBOIO CHCTEMY M KpUTepuu ee nocrpoenus. Tak
I1. Bennc, anennmupys K KraccupuKaumum JOKy-
MeHTaIbHBIX ¢uibMoB b. Homana, npemmoxmn
pasjeneHNe aHMMAIVOHHBIX HOKYMEHTAJIbHBIX
GUIbMOB Ha IOfpaXkaTebHble, CyObeKTUBHBIE,
daHTacTMYeCKUEe U MOCTMOJEPHUCTCKIE. DPUK
[TaTpuk BbICTpamBaeT CBOI TUIIONOTUIO HA OC-
HOBE CIOKeTHBIX CTPYKTYp: M/UIIOCTPaTUBHBIE,
HappaTUBHbIE, OCHOBAHHbIE HAa 3BYKe I «PaCHIN-
peHHble». A. OHecc Poil, ABnAm0Imanca BeAymum
uccefoBaTeieM JIOKyYMEHTA/IbHOM aHMMaluu,
B CBOEJl TUIIOIOTUY IpeAsaraeT TpyNIupoBaTh
GUIBMBI TOKYMEHTA/IbHOI aHUMAlMK B COOT-
BETCTBUU C QYHKIUAMY, KOTOpbIE BBIIONHACT
B HuX aHuManus. OHa BbIfe/AeT TP OCHOBHBIX
byHKUMM: MMUMeTHMYecKoe 3aMelljeHMe (Korma
pedyb MAET O MaKCHMaJTbHOM HPUOMVDKEHUU K
M300paKeHUI0, OTCYTCTBYIOLIEMY B peajbHO-
CTH), HeMUMeTN4ecKoe 3aMeleHye (HeT 3afgaun
CO3JaTh WUIIO3UI0 PEAJbHOCTY) VM 9BOKAIIO
(TmombITKA IepefaTh 3PUTEIIO OLIYIIeHN A, KOTO-
pble OH HUKOT7Ia He UCTIBITBIBAN). [Ipy aToM oHa
OTMeYaeT, YTO 3TV QYHKIVM MOTYT COYETAThCA
BHYTPM OFHOTO (UIbMa, YTO B pe3y/bTaTe 3a-
TPYAHsET MCIO/Nb30BaHMe ee KaaccuuKanum
Ha IpakTUKe NpU CUCTeMaTusauuy jeHT. Vc-
MIOTb30BaHNe CYI[ECTBYIOIINX KIacCUpUKAINIA
1IoMoraeT 00'beJUHATD B OOJIbIIIVIE TPYIIIIBI HeIIo-
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XOX1e IpyT Ha ApyTa SKpaHHbIe IIPOU3BEEHNA,
HO B TOXE BpeMs IPUMEHEHNE MX Ha MPaKTUKe
MOKA3bIBA€T HECOBEPHIEHCTBO KAXJOM U3 HUX,
TaK KaK peajbHOe VICKYCCTBO TOpasfo 6orade 1
BapuaTyBHee U He Bcerja GpuiIbMbl MOTYT BIIU-
caTbCs B JKECTKME PaMKJ TOM MJIM MHOM CUCTe-
Mbl. IloaToMy, pefoXKeHHas B CTaTbe CUCTEMA
KTaccUUKaIy He TpeTeH/lyeT Ha JCYepIIaH-
HOCTb, TeM 6oJiee OHa MOXKET OBITH MPUMEHMMaA
He KO BCEMY CIEKTPY MOKyMEHTa/lbHOW aHMMa-
LMK, @ TOIBKO K JIEHTAM, CO3[JAHHBIM Ha OCHOBE
VHJEKCHOTO 3ByKa M IIPE[CTaBIAMIINX aHMMa-
IIVIOHHYIO ITyO/MIUIVICTHKY.
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DIMENSIUNEA SCENOGRAFICA
IN VIZIUNEA PICTORULUI ANTON MATER
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Rezumat
Dimensiunea scenografica in viziunea pictorului Anton Mater

Articolul va pune in valoare constituirea si evolutia filmului moldovenesc prin prisma unuia dintre aspectele
mai putin abordate de filmologia autohtond, dar care contribuie esential la crearea imaginii filmice. Este vorba
despre arta scenograficd, care inseamna vizualizarea unei istorii sau relatarea unui subiect prin intermediul ima-
ginilor.

Printre primii care au valorificat arta scenografiei in film a fost Anton Mater. Pictorul a participat la crearea
primelor filme ale studioului Moldova-Film: Melodii moldovenesti, Baladd haiduceascd, La marginea orasului. Ul-
terior a activat la unele filme de succes, precum: Ultima lund de toamnd, Podurile, Gustul pdini . a., pelicule ce
s-au impus pregnant in evolutia artei cinematografice nationale.

Se elucideaza particularitatile artei scenografice la fiecare film, la care a participat pictorul Anton Mater, im-
portanta experientei acestuia la dezvoltarea filmului autohton. Venit din lumea artei teatrale, Anton Mater mereu
a cautat specificul imaginii filmice, a scenografiei de film: a decorului construit pe viu in naturd, a corelatiilor
pictor - operator in numele unei imagini concludente fie subiect de epocé sau din viata cotidiana.

Astfel, pictorul Anton Mater a pus bazele artei scenografice a filmului autohton.

Cuvinte-cheie: Anton Mater, pictor, artd scenograficd, decor, film, studiou Moldova-Film.

Summary
The scenographic dimension in the vision of the painter Anton Mater

The article highlights the establishment and evolution of Moldovan film, in terms of one of the aspects less
addressed by the local filmology, but which contributes significantly to the creation of the film image. It is about
the scenographic art, which means visualizing a story or telling a subject through images.

Anton Mater was among the first to capitalize on the art of scenography in film. The artist participated in the
creation of the first films of the Moldova-film studio: Melodii moldovenesti (Moldovan songs), Baladd haiduceascd
(Outlaw ballad), La marginea orasului (At the edge of the city). Later, he worked on some successful films such as:
Ultima lund de toamnd (The Last Autumn Month), Podurile (Bridges), Gustul pdini (The Taste of Bread), etc., films
that have become important in the evolution of the national cinematographic art.

The peculiarities of the scenographic art of each film in which the painter Anton Mater participated and the
importance of his experience in the development of the local film are elucidated. Coming from the world of the-
atrical art, Anton Mater always looked for the specifics of the filmic image, of the film scenography: of the scenery
built live in nature, of the painter-operator correlations in the name of a conclusive image either subject of an era
or of everyday life. Thus, the artist Anton Mater laid the foundations of the scenographic art of the autochthonous
film.

Keywords: Anton Mater, painter, scenographic art, decoration, film, Moldova-film studio.

Astizi filmele create la studioul Moldova-Film
au devenit nu doar parte componentd a patrimo-

vorba despre arta scenografica, care inseamna
vizualizarea uneli istorii sau relatarea unui subiect

niului nostru national, ci si reprezinta o fila din
istoria noastra. Pornind de la faptul, ca filmul este
o arta colectiva, vom incerca si punem in valoa-
re constituirea si evolutia filmului moldovenesc,
referindu-ne la unul dintre aspectele mai putin
abordate de filmologia autohtond, dar care con-
tribuie esential la crearea imaginii filmice. Este

prin intermediul imaginilor. ,Arhitectura, for-
ma, spatiul, culoarea, textura sunt instrumentele
limbajului vizual al scenografului, care confera
expresivitate si sustin personajele filmului. Ca si
meserie se afla la intersectia dintre artad (arhitec-
turd, picturd, sculpturd) si stiinta, tehnicd si teh-
nologie” 6, p. 28].
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»~Maestru al spatiului”, astfel este numit sce-
nograful de film, al cérui rol in civilizaia audio-
vizualului creste neincetat, dupa cum mentionea-
za si Anne Ubersfeld, istoric si teoretic francez
de teatru, analizind operele filmice si teatrale de
valoare, ajunge la concluzia ca: ,....marile reusite
in punerea in scend sunt cel mai adesea rezulta-
tul unei adevarate osmoze intre regizor si sceno-
graf. Formula se justificd adesea: ,,scenograful este
un maestru si regizorul, regeste, valetul sau” [7,
p. 75]. Anume la prima etapa de formare a con-
ceptului stilistic al viitorului film, participa regi-
zorul si pictorul, care propune stilul plastic.

Constientizam faptul, ca orice imagine impri-
mata este, in primul rand, viziunea operatorului
si a regizorului, care coordoneazd cu filmarile re-
spective. Iar imaginea surprinsa de ochiul camerei
de luat vederi, in cazul filmului de fictiune, este,
mai mult sau mai putin, un produs al imaginati-
ei si fanteziei pictorului-scenograf, al viziunilor
sale artistice. El este cel care construieste imagi-
nea viitorului film, anturajul in care se va desfa-
sura actiunea si vor evolua actorii-personajele,
chipul cérora, la fel, este prefigurat de pictor, apoi
intruchipat de machiaj si costum. Critica de spe-
cialitate, analizind filmul, se refera intdi de toate
la dramaturgie, subiect, regie, jocul actorilor, iar
celelalte elemente, desi sunt nu mai pufin semnifi-
cative pentru reusita operei finale, ramaneau me-
reu in umbrd. Or, dupd cum mentioneaza si spe-
cialistii in domeniu, ,scenografia se supune unui
paradox si anume: dovada calitdtii sale este direct
proportionala cu gradul sau de invizibilitate, de
capacitatea sa de a se contopi cu insusi realitatea
filmului. [...] Datorita aspiratiei la invizibilitate
a decorului, deseori scenografii au ramas si ei in
umbrd, comparativ cu alte profesii din industria
filmului” [6, pp. 17, 42]. In acest context, ne pro-
punem sia urmdrim evolutia filmului si din per-
spectiva elaborarii imaginii (a viziunilor artistice
ale pictorului-scenograf). Aceastd ideea a aparut
in urma cercetarii creatiei pictorului-scenograf
Anton Mater, rolul ciruia, de obicei, rimanea nu
doar dupd cadru, ci si trecut cu vederea.

Astazi, in epoca digitald, noile tehnologii au
revolutionat nu doar metodele de lucru, ci si po-
sibilitatile de creare a imaginii, diferentiindu-le
radical de cele din anii ’50-’60 ai secolului trecut,
cand studioul Moldova-Film ficea primii pasi in
turnarea filmelor de fictiune. Respectiv, modali-
tatile de creare (formulele de lucru) ale filmului
erau cu totul altele.

Arta cinematograficd §i televiziunea

in prezent, la distanta de mai mult de juma-
tate de secol, istoria artei cinematografice, filele
ei se cer completate pentru posteritate, pentru a
avea un tablou integru al evolutiei artei cinema-
tografice nationale. La dezbaterea subiectului, ce
tine de aspectul scenografic al primelor filme de la
inceputul cinematografiei nationale, ne ajutd ma-
terialele depistate in arhiva personald a pictoru-
lui-scenograf Anton Mater, care a reusit sa adune
file razlete cu amintiri despre procesul de creatie
asupra unor filme, despre problemele aparute pe
parcurs etc.

Anton Mater (1910-1984), originar din Da-
ghestan (Rusia), isi face studiile la Academia de
Arte din Leningrad. Dupd cel de al Doilea Razboi
Mondial, este trimis in Moldova, unde isi incepe
activitatea de creatie la Teatru muzical-dramatic
moldovenesc (anii 1947-1951), creand sceno-
grafia la 15 spectacole. Mereu gonit de curiozita-
te spre noi tardmuri artistice este incitat si de alt
gen de artd - de cinematografie. Cand in 1953 se
lanseazd in productie Melodii moldovenesti, pri-
mul film de fictiune la Studioul de cronica si filme
documentare din Chisindu, Anton Mater nu ezi-
td ocazia de-a se incadra in echipa pictorilor din
care mai faceau parte si pictorii Maria Suceatova
si N. Markin. E interesant, ca acest film-concert,
in care au evaluat artisti profesionisti si colective
de amatori, a fost primul pas in lumea filmului de
fictiune moldovenesc. Evident, cd in acea perioa-
dé incipientd conditiile de productie lisau mult
de dorit: abia se completau echipele de creatie cu
cadrele autohtone - regizori, operatori, sunetisti,
scenografi. Pentru a sus{ine tdndra cinematografie
moldoveneascid la realizarea filmelor erau trimisi
specialisti din alte parti, de cele mai dese ori acto-
rii erau invitati de la Moscova, scenele de pavilion
erau filmate in alte studiouri etc. Fiecare film din
anii 60 era un debut in cinematografie pentru re-
gizori, operatori, pictori, compozitori . a.

Lucrul in teatrul dramatic i-a oferit lui
A. Mater o experienta buna, dar era necesard o
depdsire a particularitétilor si a specificului deco-
rului teatral. In special, tendinta de-a crea ,,deco-
ratii interesante” vine din teatru, unde spectatorul
receptioneazd decorul direct. Or, decorurile cine-
matografice lucreaza prin intermediul peliculei si
pe ecran ele pot fi demonstrate atat integral, cat si
partial. Céci, in mare parte, ,,scenografia de film
este o artd a fragmentului. Prin natura filmului,
care este o succesiune de imagini in miscare, cen-
trul de interes este captat de compozitia fiecdrei
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fotograme individual, sinonima cu un fragment
al realitatii, - sustine scenografa roména Maria
Elena Peici. - De la inceputurile cinematografiei,
scenografii au cautat trucuri prin care sa distraga
atentia de la faptul ca filmul nu este altceva decat o
atenta asamblare a acestor fragmente, avind me-
nirea de a inlocui spatiul ca intreg” [6, p. 44].

In arhiva personala a artistului A. Mater s-au
pastrat 11 caiete, mai mult sau mai pufin comple-
tate cu materiale referitoare la filme. Fiecare caiet
in parte se referea la un film, continand schite de
lucru (cu dimensiunile de 9 (10) x 21 (23) cm), fo-
tografiile schitelor, secvente din timpul filmarilor si
din film, precum si o descriere analitico-criticd a
celor mai semnificative momente din timpul lucru-
lui la film. Atat materialul ilustrativ, cat si amintiri-
le sale prezinta un bogat material factologic, ce ne
demonstreaza cum se lucra in primii ani la studiou,
cum se puneau bazele scenografiei filmice.

Anul 1955 deschide in cinematografia mol-
doveneasca noi orizonturi: aparitia pe ecrane a fil-
mului-concert Melodii moldovenesti, completeaza
activitatea studioului cu filme de fictiune. Anton
Mater, aldturi de M. Suceatova si N. Markin, ta-
toneaza terenul pentru consolidarea scenografiei
filmului national. Sarcina ce se afla in fata acestor
artisti ai imaginii era, in primul rand, de a alege
locuri pitoresti pentru realizarea filmarilor. Ast-
fel, pictorul, alaturi de regizor si operator, colin-
dé intreaga republicd in cdutarea acelor locuri, in
care ar putea plasa programul muzical din film.
Pelicula presupunea nu doar un simplu concert,
ci incorporarea pieselor muzicale intr-un subiect
concret. Caldtoria prin republicd a compozito-
rului Anatoli Lebedev din Moscova (actorul V.
Strelibitki) alaturi de tanédrul corespondent local
Costea Eleanu (actorul Petru Baracci), care-1 fa-
miliarizeazd pe oaspete cu arta si cultura natio-
nala, este intregitd de evaluarile artistilor profesi-
onisti si amatori. Pentru fiecare interpret luat in
parte si colectiv se organiza alt spatiu inedit, ire-
petabil, care sd deschida perspective spre frumu-
setea plaiului. Concomitent cu programul de can-
tece si dansuri populare al colectivelor artistice
profesioniste si al celor de amatori, filmul scoate
in evidenta si peisajele inconfundabile ale plaiului
mioritic, ce trebuie sa-l inspire pe compozitor la
finisarea Suitei sale pe teme moldovenesti. Si acest
scop le-a reusit autorilor.

Comentand inceputurile cinematografiei mol-
dovenesti, criticul de film Victor Andon mentiona
ca: ,autorii au decis corect cand s-au dezis de inte-

rierile traditionale ale sélilor de concerte si ale ca-
selor de cultura, ei au scos eroii filmului in peisajele
pitoresti ale republicii, aratandu-i intr-o atmosfera
naturald. Aici sustindtorii regizorului au fost picto-
rii M. Suceatova, A. Mater, N. Markin si tinerii ope-
ratori P. Vasilevski si P. Todorovski, care au turnat
aceastd pelicula interesant si poetic..” [8, p. 130].

Lansarea filmului Melodii moldovenesti pe
marele ecran, devine si o carte de vizitd pentru
republica, céci va fi, in primul rand, o promovare
pentru masele largi din intreaga uniune cu arta si
cultura moldoveneascé prin port, traditii, muzicd
si dans, bogdtiile plaiului nostru. Ziarul Tinerimea
Moldovei scria: ,,Asadar, s-a nascut cinematogra-
fia moldoveneasca! [...] La urma urmelor, toate
celea, ce se aratd pe ecran, ni-s demult cunoscute
— si actorii, si muzica, si colectivele artistice. Insi
autorii filmului Melodii moldovenesti au stiut sa
ni le infatiseze in asa fel, sa gaseascd acel punct
de vedere, acel racursiu artistic, care ne face sd
intelegem si sd simtim si mai adanc, si mai bine
toatd frumusetea pamantului natal, toatd bogatia
tezaurului creatiei populare - izvorul vesnic viu al
artei. [...] ...muzica filmului (scrisa si aranjata de
S. Aranov si V. Zagorschi), imbinandu-se cu pei-
sajele minunate, da filmului acel pitoresc national,
care -l face interesant nu numai pentru spectato-
rii din Moldova, dar si pentru cei din toata tara.
[...] In film iau parte cunoscutii artisti moldoveni
Tamara Ceban, Ianina Levitcaia, Polina Botezat,
Gheorghe Esanu, colectivele artistice ale Filarmo-
nicii de stat — ansamblul de dansuri, orchestra de
instrumente populare, capela Doina; in fragmen-
tele din spectacolele Feciorii codrilor si Puskin in
Moldova s-au filmat E. Ureche, V. Cocot, S. Ne-
crasov, G. Fiodorov si alti artisti ai teatrelor din
republicd” [1, p. 7].

Filmul Melodii moldovenesti i-a adus lui
A. Mater consacrare in cinematografie. Ajutat si
ghidat de Maria Suceatova, cdreia i-a rdmas pro-
fund recunoscator pentru initierea in specificul lu-
crului in film, in tainele profesiei de pictor-sceno-
graf, se simte in stare si creeze scenografie la film
de sine stitator. O noud ocazie de a-si demonstra
abilitatile artistice apare peste doi ani, cAnd in pro-
ductie se lanseaza pelicula istoricd Baladd haidu-
ceascd (prima denumire Tobultoc). Particularitatile
istorice ale acestui film au creat noi dificultiti in
fata cineastilor, pe care pictorul le-a infruntat cu
destoinicie.

Anton Mater, dupa experienta obtinutd la
primul sau film Melodii moldovenesti, si-a contu-
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rat o metoda a sa de lucru asupra filmului. Nu se
limita la 10-12 schite, ce ar prefigura decorurile,
ci executa decupajul la toate scenele filmului, ca-
utand stilul si atmosfera viitorului film. Pictorul
va lucra cu multa atentie si minutiozitate, si va
realiza seturi intregi de schite pentru fiecare sec-
venta-cheie a filmului. Iar acestea, aranjate intr-o
succesiune anumitd, redau ritmul filmului si evo-
lutia lui in timp.

Dar inceputul adeviratei cinematografii nati-
onale de fictiune este considerat lungmetrajul Ba-
lada haiduceasca (1958), in regia lui Mihail Kalik,
Olga Ulitki, Boris Ritarev, unde se poate vorbi si
despre o veritabild scenografie. Aici fantezia picto-
rului a avut un teren vast de activitate. Atmosfera
filmului de aventuri de ,,gluga si hanger” se contu-
ra la intersectia realitdtii (o fila din istoria popo-
rului moldav) cu mitul (legenda despre haiducul
Tudor Tobultoc). Evenimentele redate tin de sec. al
XIX-lea, concret de anul 1883, indicat in genericul
filmului. Si pictorul cerceteaza perioada pentru a
construi decoruri, ce ar contura atmosfera/tabloul
timpului: mosie si conace boieresti, cirari de co-
dru, haiduci, boieri etc. Se documenteaza, ludnd
ca baza imaginile deja existente (din carti, arhive
etc.), care nu intotdeauna conferd un ansamblu
necesar filmului. In genere, filmele de epoca cer un
lucru destul de migalos, multd energie creatoare
pentru a prefigura atmosfera perioadei respective.

In filmele istorice nu mai putin importanti
este imaginea, care exprima valorile existentiale si
spirituale ale trecutului. Anume imaginile vechi-
lor codri, atmosfera patriarhala cu toate elemen-
tele sale specifice (cantece, dansuri), traiului co-
tidian confera veridicitate filmului. In acest sens,
madiestria operatorului Vadim Derbeniov (Pre-
miul I Pentru cea mai bund imagine la Festivalul
unional de filme din Kiev (1959), editia II-a), a
contribuit la evidentierea si semnificatia activitatii
pictorului-scenograf Anton Mater.

Interesul fatd de acest film, care avea in centrul
istoria poporului nostru, il demonstreaza reporta-
jele de pe platourile de filmare, precum ,,La studioul
Moldova-film”: ,,...Automobilele se indreaptd spre
satul Maldesti de pe malul Nistrului. Cineastii s-au
oprit aici. Se filmeaza cadre din naturd, din viata sa-
tului in ore de odihna. Seara vin aici colhoznici din
satele invecinate — participantii la scenele de masa,
precum si taraful din sat. Operatorii filmeaza pe
dansatorii colectivului artistic al fabricii de incal-
taminte ,,S. Lazo’, care de asemenea fac parte din
grupul de filmare..” [4, p. 7]. Pentru a reda atmo-
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sfera secolului XIX au fost necesare peste 500 cos-
tume de epocd, respectiv si tot atitea elemente de
machiaj (mustati, barbi, buchenbarde etc.), pregiti-
rea cdrora a coordonat-o intens tot pictorul-sceno-
graf, care a gasit acel ansamblu de elemente, ce au
conturat specificul perioadei anuntate.

De un colorit aparte este scena iarmarocului,
care are loc pe malul Nistrului in fata cetétii So-
roca. Autorii au reusit sa redea atmosfera acestui
univers, care aduna {drani si boieri, soldati si {i-
gani, tineri si copii. In cadru se perinda imaginile,
ce surprind nu doar un simplu targ de alimente
si obiecte, unde se vinde si se cumpdra, ci au loc
intalniri si schimb de informatie. Nu lipsesc nici
distractiile. Unul dintre elementele distractive din
cadrul iarmarocului este scranciobul, in forma
de roata. Acest simbol solar — Scranciobul, ca un
simbol al universului, il vom intélni si in alte pe-
licule la care Anton Mater semneaza scenografia.

Relevante rdmén aprecierile maestrului Mi-
hai Grecu asupra scenografiei acestui film: ,,At-
mosfera, in care actioneaza eroii Baladei haidu-
cesti, este veridica — nimic de prisos si nimic fictiv.
Pavilioanele sunt pitoresti fard sa se repete. Co-
loritul fiecdrui pavilion, fiecarei decoratii este in
acelasi timp coloritul eroului, care apare in acest
cadru. De exemplu, interiorul locuintei capitanu-
lui Bogdescu are tonalitatea unei acuarele distin-
se, sobre, asa cum este si biografia acestui om. [...]
Comparand decorurile acestea cu cele din filmul
Cand omul nu-i la locul lui, ne dim seama, ca Ba-
lada haiduceascd este din punct de vedere artistic
un succes real si ne bucura faptul, ca cineastii nos-
tri isi dezvoltd maiestria artisticd” [2, p. 4].

Indiscutabil, ca dupi acest film, Anton Mater
ancorase definitiv in cinematografie. Lucrul la fie-
care nou film il incepea cu o documentare serioa-
sa a perioadei, apoi urmau deplasari in localitati,
la fata locului. In scurt timp reuseste si cunoas-
cd/descopere intreaga republica, sa se apropie de
particularitatile specifice vietii poporului nostru,
de complexitatea traditiilor si datinilor, acele ele-
mente caracteristice, care il vor ajuta la crearea/
elaborarea anturajului in filmele ulterioare con-
temporane, ce deschideau perspectivele auten-
ticului (Cadldtorie in april, La marginea orasului,
Ultima lund de toamnad etc.).

Filmul La marginea orasului (1960) il pune pe
A. Mater la 0 noua incercare. Actiunea din scena-
riul lui Tu. Edlis, V. Lisenco se cerea transferatd in
spatiul nostru autohton. Dramaturgia construitd
pe dialogul trecutului si prezentului, vechiului si
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noului, trebuia sé reiasa si din decor. Si, in primul
rand, sarcind ce-i revine pictorului-scenograf era
»de-a zugravi spatiul si timpul’, in care se produ-
ce aceastd trecere/transferare a taranului, locuitor
al unei margini de oras, care putin cu ce se deo-
sebeste de o localitate rurald, intr-un ordsean, cu
trajul in apartament, la bloc. In rezultatul acestor
mutari va avea loc si o schimbare de mentalitate.

Revenind la insemnarile pictorului despre
crearea filmului, vom descoperit si locul filmarii
peliculei La marginea orasului. In notitele sale
despre crearea peliculei Anton Mater mentiona
ca: ,Acest film, aproape in intregime, a fost tur-
nat la marginea Chisindului, in raionul Rascani,
unde deja incepuse constructia blocurilor de lo-
cuit. Aldturi cu un astfel de bloc, am gésit o casd
pregatitd pentru a fi demolata. Pe teritoriul ei au
fost montate decorurile: un sarai pentru vaca, un
cuptoras de vard, o fintana...

Intreg teritoriu a fost ingradit de un gard, iar ca
sd nu para casa singura, la gardul din partea opusa
a casei noastre a fost ridicatd a casd decorativa din
doi pereti. Pentru ca si-i fie redatd o vedere rezi-
dentiald, dupa gardul acelei locuinte false (case de-
corative) pe perioada filmérilor s-au sddit arbori si
un copac mare. De la acest film s-au péstrat cateva
schite in original, iar la altele - fotografiile. Aceste
decoruri nu prezentau nimic deosebit, dar pentru
mine erau dificile fiind cé trebuia la o casd deja
existentd de atasat un sarai, o fintana si o bucatirie
de vard, un beci si un gard nou, si toate elementele
construite de noi trebuia sd se includd organic in
stilul decorativ al peisajului existent al casei, care,
de asemenea se cerea revazut si completat. Intr-un
cuvant, casa, ograda si acareturile trebuiau sa arate
asa, precum ar fi fost construite concomitent...

La realizarea decorului se cuvenea de avut in
vedere mobilitatea lui pentru a oferi posibilitate
operatorului de-a compune cadrul, valorificind
intreg spatiul. Si iata decorurile sunt gata amena-
jate, instalate, operatorul a verificat toate unghiu-
rile de filmare. Grupul de creatie era atunci com-
pletat cu entuziasti, precum butaforul V. Jeleaev
si asistentul sau I. Mojaicenko, care au depus nu
putine eforturi ca toate elementele decorului sa
de-a iluzia realului” [5].

Decorurile interioarelor au fost montate in
incaperea fostului cinematograf ,,1 Mai”. Aici s-au
filmat scenele din apartamentul inginerului Ma-
rin, in camera Verei, in sectorul de militie etc.

In structura filmului, pentru a accentua spa-
tiul autohton si a sustine atmosfera, a mai fost in-

trodus si jocul ,,de-a baza”. Cu toate acestea, dupa
prima vizionare a filmului, regizorul Emil Lo-
teanu a criticat pelicula, mentionand ca: ,in film e
putin national..””.

Acesta a fost al treilea film la crearea caruia
participa pictorul Anton Mater, film, care i-a ada-
ugat un pic de experienta si mai mult curaj.

Urmatorul film, despre care gasim informatii
intr-un caiet aparte, este Cdldtorie in april (1963),
o comedie liricd, debutul in regie al lui Vadim
Derbeniov, care s-a afirmat in calitate de operator
la filmul Baladd haiduceascd.

Filmul s-a turnat in localitatile de pe Nis-
tru, in satul Trifauti, mai jos de orasul Soroca, in
Egorovca, in sus pe cursul de la Soroca, in satul
Lozova, in Moscova. Cateva secvente interioare
s-au filmat in aceleasi pavilioane ale cinematogra-
fului ,,1 Mai” din Chisindu. Deciziile referitoare
la localitatile pentru filmari erau luate, in special,
din considerentele materiale ale studioului. Picto-
rul-scenograf avea in atributiile sale sa analizeze
toate variantele posibile de creare a spatiilor nece-
sare, transformarea lor etc. si sa propuna variante-
le cele mai ieftine, mai facil de realizat.

Dupd cum afirma pictorul-scenograf Be-
lla Manevici (care a semnat scenografia la filmul
benoe conuue nycmoinu/Soarele alb al pustiului):
»grija mare a pictorului pentru economisirea
timpului, dar si a resurselor materiale, il alunga
adeseori pe scenograf la naturd sau in interioare
fara identitate (...). Dar chiar si scenele din natu-
rd uneori sunt mai reusite in pavilion” [11, p. 60].
Exemple elocvente ne prezintd filmele lui Federi-
co Fellini, in special, Roma sau E la nave va (care a
fost in intregime filmat in studiourile din Cineci-
ta). Cédci maestrul italian isi edifica universul sau,
in care se simtea Demiurg. ,,...Fellini, ca un nou
Lucifer, nu acceptd lumea creata de Dumnezeu. El
tinde sd-si creeze lumea sa proprie, dupéd chipul
si asemdnarea sa. El nu acceptd dealurile, raurile,
péadurile, imasurile, pamantul, nu-l satisfac nici
creatiile umane: clidirile si strazile.(...) El reface
totul dupd conceptul sau: el singur ridica orase,
sddeste padurile, seamand dealuri in teatrul sau de
marionete” [10, p. 271-272].

In mare parte, Anton Mater a colaborat cu
regizori-debutanti, sustinandu-i la primul sau
film, realizand nu doar unele schite pentru sce-
nele-cheie ale filmului, ci un intreg decupaj, care
oferea regizorului si operatorului un imbold cre-
ator, prefigura stilul i ritmul filmului, ajutindu-i
mult la crearea unei viziuni integrale. Lipsa de ex-

130

ARTA - 2020

E-ISSN 2537-6136



perientd a regizorului presupunea si o responsabi-
litate mai mare a pictorului pentru cele propuse.

Aproape la toate filmele echipa de creatie,
inclusiv scenograful, au avut de infruntat si unele
greutafi, nu s-a trecut fara dificultati si la filmul
Cdlatorie in april, despre care ne marturiseste pic-
torul in amintirile sale: ,,Prima problema si, evi-
dent, cea mai neasteptata, a fost sd inventez un va-
por, care si provoace zdmbetul spectatorilor. Eu,
care nu aveam nici ideea de vase maritime si, in
genere, de navigatie pe mare sau pe rauri, si o ast-
fel de misiune? In fine, am inventat asa un vapor.
Nu era un tramvai de rau asemanator celui care in
Rébnita transporta pasageri de pe un mal pe altul.
Pe carcasa acestui tramvai am construit o a doua
punte, ridicdnd astfel doua etaje, in partea din fata
a barcii, iar la etajul doi am instalat un teren si
un podisor cu centru de comanda manuala. ,Go-
rtenzia” (asa a fost numit vaporasul) a fost creata!
[5]. In scenariu gdsim denumirea barcii - Greiera-
sul, pe care protagonistul, un tanar corespondent
(actorul Alexandr Zbruev) vine la practica. Tot in
barca il urca satenii ca sd scape de el...

O scend-cheie are loc in incinta terenului de
dans: ,,... cel mai mare decor dupd teritoriu era
terenul de dans si am transferat-o s-o realizim
la Moscova, unde am arendat manejul clubului
Armatei Sovietice. Acest decor nu era complicat,
dar apareau multe dificultati la amenajarea spatiu-
lui... Un perete cu ghereta (cabina) mecanicului
de cinema, scara spre aceastd cabini, am construit
terenul pentru dansuri, am instalat un ecran, dar
terenul de dans trebuia si fie turnat din panza de
sac, ca, in primul rand, sd dea iluzia de ciment,
iar in al doilea rind, ca acest ciment sa nu se ia
dupé picioarele dansatorilor. Doar in varianta a
doua am reusit sa facem acest aliaj din alabastru
si emulsie.

A aparut si a doua problemd, cum sa facem in
jurul decorurilor tabloul noptii, cu luminite in de-
pdrtare. Aici mi-a venit in ajutor practica mea de
lucru in teatru. Desi, am mers la risc, executdnd o
carcasa sfericd in jurul platoului, I-am infasura cu
panza de sac si l-am vopsit cu cenusa. Desigur, ca
tofi strdnutau cu negru, dar in schimb noaptea era
veritabild, iar lampile erau acele ,stelute” ce da-
deau iluzia noptii...

Dificultati am avut cu livezile in floare. Evi-
dent ca am tinut si inregistrdm si cateva planuri
ale copacilor in floare, dar acelea nu erau planuri
de fictiune, fard actori. Actorii erau filmati pe
imaginea livezilor in floare pregitite de noi, inain-
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tea filmarilor. O luna jumitate a durat pregatirea
florilor. Flori se confectionau si direct pe platoul
de filmare (...).

In Egorovca, unde filmam acareturile pe te-
ritoriul unei scoli vechi, beciul, saraiul pentru ca-
pré si bucatdria de vard - toate aceste adaosuri la
scoald, casa lui Efim Dumbrava (in rol actorul Ste-
fan Gruzin), florile erau legate pe crengile de jos
ale copacilor de salcdm, ce dadea satenilor motiv
de glume: ,,in film totul e posibil!” [5].

Scenograful construieste universul specific
personajelor pornind de la costumul pe care-1
poartd pand la casa /odaia (apartamentul) unde
locuiesc, care la fel, sunt o caracteristicd directd a
lumii lor interioare, conceptiile lor de viata. Asa,
prin scenografie se contrapun in film cele doua
lumi diferite — cea a Preutului prin o casa mare cu
toate acareturile sale si cea a taranului. Anturajul
creat caracterizeaza mai mult decét orice. Fiecarui
personaj in parte pictorul ii gaseste acele obiecte
caracteristice nu doar epocii, ci si stilului de via-
{a...

Un loc aparte in palmaresul lui Anton Mater
il ocupa pelicula Ultima lund de toamnd (1965, re-
gie Vadim Derbeniov), dupa nuvela lui Ion Druts,
primul film moldovenesc, care a cucerit nu doar
spectatorul, ci si critica din lume, fiind apreciat
cu multiple premii, printre care si Grand Prix la
Festivalul de la Cannes (1967). Cel mai puternic
impuls creativ il are scenograful la prima lectura
a scenariului, mai ales atunci, cand e vorba des-
pre textul lui Ion Drutd cu limbajul sau specific.
Drama existentiald a Tatdlui (actor L. Lebedev),
care merge si-si viziteze copiii in ultima lund de
toamnd, in toamna vietii sale. Era necesara reda-
rea intr-un paralelism natura si starea sufleteasca
a tatalui. In primul rand, filmul reprezinti o serie
de epizoade, ce se desfasoard la natura si in interi-
oare (casa tatalui, a fiului mai mare s. a.). Drumul,
parcurs de tatd spre copiii séi, devine o metafora
sau/si un drumef bun ce-1 va insoti pe parcurs. E
un film-cdlitorie, in care si drumul isi are locul
sdu in dramaturgie, fiind la fel un personaj...

In acest context, era deosebit de important
de-a alege natura, spatiile exterioare, in care va fi
surprins batranul parinte: lanul de grau, fantana
parasitd, sapatd candva de protagonist, padurea
feciorului mijlociu etc. Gasirea locurilor din na-
turd inerente peliculei, dar si pregitirea lor pentru
filmari, este una dintre cele mai dificile probleme.
Experienta scenografilor de film demonstreaza,
cd nu intotdeauna pentru secventele din exterior
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pot fi usor gasite echivalente in natura. De cele
mai dese ori ele trebuie aduse la conditiile si stilul
filmului. Natura in filmul Ultima lund de toamnd
duce in sine o incdrcaturd dramaticd si semnifi-
catie aparte, de aceea si procesul alegerii ei a fost
indelungat. Dupa mai multe deplasari prin repu-
blica s-au trecut hotarele, oprindu-se la regiunea
Cernduti...

De la drama psihologicd Anton Mater este
inclus la crearea unei drame istorice a poporului
nostru. Din amintirile pictorului despre crearea
filmului Gustul painii (1966): ,In film nu existi
nici un epizod, unde nu ar fi fost necesar lucrul
pictorului-scenograf. Nu vorbim de acele obiecte,
pe care le-am construit singur.

In acest film au fost doui decoratii mari,
complexe. Una la naturd - casa Preutului, un sa-
rai, mormantul fratesc si moara, care apoi arde.
Aceasta decoratie era inclusd pe teritoriul satului
Gura-Camenca, raionul Floresti, aldturi de biseri-
ca sateascd. (...) Eu voiam sa gdsesc acea arhitec-
turd, care si se includa in stilul bisericii existente.
Si o astfel de casd am construit si s-a inclus in de-
signul pietii si se privea de parca a fost ridicatd
odatd cu sfantul licas. Dar aceasta a fost posibil
dupd multe pregatiri si munca (...).

Cat ar fi de straniu, dar pentru acest loc din
satul Gura Camenca, eu si operatorul (V. Kalas-
nikov), ne-am luptat cu regizorii (Valeriu Gagiu
si Vadim Lasenco). Evident cd responsabilita-
tea pentru locul filmarilor, in final, o iau cei care
raspund de partea vizuald a filmului. $i e corect,
in general, dar in cazul de fata asa a fost. Si sunt
multumit ci ideea noastra s-a vizut si pe ecran,
am obtinut imaginea, ce ne-am dorit-o: un teren
de filmari bine organizat, unde comod si simplu
puteau fi construite cadrele, usor modificate si in-
totdeauna, cand se filma un epizod sau altul, fon-
dalul era bine conturat...” [5].

Filmari la Gustul pdinii au fost efectuate si in
pavilioanele din Kiev. Cateva secvente semnifica-
tive pentru dramaturgia filmului, precum luptele
cu banditii, au fost turnate intr-un loc pitoresc pe
teritoriul fostei méandstiri de la Saharna.

Pentru pictorul-scenograf A. Mater filmul Po-
durile (1973, regie Vasile Pascaru), dupa motivele
romanului lui Ion C. Ciobanu, a fost unul dintre
cele mai dificile, pentru care s-a cerut maxim de
energie, putere, mult timp si chiar nervi. Filmul
presupunea nu doar o doza de inventivitate, ci si
o buna cunoastere a perioadei istorice. Pentru a
reda evenimentele intr-un stil realist, s-a recurs la

o documentare mai indelungatd in localitatile ru-
rale, pentru colectarea materialului etnografic, fo-
tografii si obiecte, precum si desemnarea naturii.

»..Noi vedem oameni, satul, peisajul, casele,
interiorul cu ochii regizorului si al ,,imaginistu-
lui” In cazul dat policromia nu cedeazi intru
nimic aceleia din Ldutarii, cici lucreaza pentru
actiune” [3, p. 4]. Filmul ne duce prin timp si
pictorul-scenograf zugraveste fiecare perioada in
paleta-i specificd, gasindu-i elementele distinctive
si conferindu-le veridicitate, autenticitate, despre
care ne vorbeste si recenzia respectiva: ,Dacd e sa
ne deprindem ochiul cu noul fel de trai, apoi au-
torii peliculei ne ofera aceasta posibilitate. Scran-
ciobul era leagdnul tdranului in momentele cele
mai fericite, la serbarile populare cele mari. De
aceea, poate in fastul sarbatoresc nu-i nimic con-
tradictoriu..” [3, p. 4]. Pentru a introduce in film
acel scranciob inevitabil atmosferei de sdrbatoare
rurald, pictorul depune o munca de cercetare nu
doar etnologici, ci si tehnicd. In amintirile sale
referitoare la acest moment citim: ,,Scranciobul
mi-a dat multi bataie de cap. In trecut el era in
fiecare sat, dar acum mesteri, care stiu sd-1 asam-
bleze, au ramas putini si ne-a trebuit sd depunem
efort pentru ca si gdsim doi batrani, care nu doar
au citit schitele mele, preluate dintr-o veche cule-
gere etnografica, dar si au introdus in aceste schite
niste corecturi. Mi-a ramas doar si gasesc in pa-
dure un material bun pentru ca mesterii-lemnari
sd mestereasca scranciobul..” [5].

Din punct de vedere al pictorului reusita a
fost si constructia din padure, ce prezenta ,bor-
deiul (asa-numita zemleanka) partizanilor”, unde
a fost filmat doar un scurt epizod. Desi filmul a
presupus multd muncd pentru crearea a unei serii
de spatii, pictorul a rimas multumit de rezulta-
tele sale, inclusiv de natura gasita: via care bine
se privea, ascunzatoarea lui Gutu, casa fierarului,
constructiile la casa batranului Frunze, locul exe-
cutiei si altele.

Comitetul de Stat pentru cinematografie a
mentionat nivelul artistic al filmului Podurile, in-
clusiv lucrul pictorului-scenograf Anton Mater
cu o Diplomd pentru realizare poeticd si creativd
a decorurilor. Chiar si critica de specialitate a tim-
pului, analizand pelicula Podurile, s-a referit si la
scenografia filmului: ,la succesul filmului au con-
tribuit si lucrul operatorului Pavel Bilan, picto-
rul-scenograf Anton Mater si compozitorul Vasile
Zagorschi..” [9, p. 72].

Anume prin scenografie se contureazd apar-
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tenenta la o anumita «matrice stilisticd» distincta ~ Anton Mater, care detinea o cultura clasica a scolii
si originald, necesara pentru ca filmele sd ne defi-  din Petersburg, iar experienta artistului plastic s-a
neasca originalitatea, sd ne diferentieze in peisajul  impus drept un factor important in evolutia artei
artei cinematografice mondiale. Or, bazele sceno-  scenografice din cinematografia nationala.

grafiei filmice nationale au fost puse de pictorul

Schitele pictorului-scenograf Anton Mater la filme

m

La marginea orasului

JeRMy K onMucAV'MvoeEe ® MoRnammm"

Melodii moldovenesti

_CEMS KOCTOMA MeDefeTa M KOCTHEN.

Schité pentru costume la filmul Melodii moldovenesti

Gustul painii
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RECONSTITUIREA DRAMEI COPILARIEI DIN PERIOADA
DEPORTARILOR IN FILMUL ,,SIBERIA DIN OASE”
AL LEONTINEI VATAMANU

Intr-o societate dezridicinati si dezbinati,
precum e cea din Republica Moldova, filmul ,,Si-
beria din oase” al regizoarei Leontina Vatamanu
incearca actualizarea si cresterea unui sentiment
de apartenenta, fondat pe un trecut odios si opac,
suprimat pani la o amnezie culturali. In aceasti
cheie, filmul valorifica marturiile si suferintele ce-
lor deportati si se construieste pe amintirile trau-
matizante ale copiilor de atunci. Gratie memoriei
lor, se reabiliteazd vocea poporului (vox populi),
vocea integratoare a identitdtii noastre nationale
si culturale, reprimata prin abnegare, mutilare sau
uitare.

»Siberia din oase” este o docudramd, o pro-
ductie OWH Studio, cu suportul Centrului Natio-
nal al Cinematografiei din Republica Moldova, in
asociatie cu Moldova-Film si Paradox Film. Fil-
mul este lansat cu ocazia marcérii a 70 de ani de
la deportarile din Basarabia din 1949, in cadrul
operatiunii IOT' (SUD), cea mai amplé operatiune
de deportare a basarabenilor. Subiectul si proble-
ma acestui film nu-i sunt striine nici scenaristei,
intrucat ea se descinde dintr-o familie ce a avut de
suferit din cauza represiunilor ideologiei comu-
niste. Mama Leontinei Vatamanu, impreuna cu
bunelul si strdbuneii ei, au fost deportati in Sibe-
ria, de unde bunelul, scriitorul Mihail Curecheru,
nu se va mai intoarce niciodatd. Acest discurs ci-
nematografic poate fi considerat, inainte de toate,
o posibilitate de vociferare a dramei familiei, care
se dorea retraitd si rdiscumpdratd, prin impartasi-
rea stirilor tdinuite. In colaborare cu producitorul
Virgiliu Margineanu, regizorul secund Ion Bors,
directorul de imagine Sergiu Babara, compozito-
rii Valeriu Cascaval si Vasile Goia, impreuna cu
protagonistii celor 4 marturii, actorii, doctorul in
psihologie Zinaida Boldea, istoricii Octavian Ticu
si Viorica Olaru si multi alti membrii ai echipei,
regasiti in titrele filmului, scenarista Leontina
Vatamanu reuseste sa materializeze proiectul sdu

DOI: doi.org/10.5281/zenodo.4541249

grandios, in ciuda unei finantdri modeste.

Un alt factor decisiv in realizarea extraordi-
nara a filmului l-a jucat si cauza nobila comuna de
a oferi publicului basarabean un film istoric, foar-
te bine documentat, despre istoria noastrd, despre
noi ca popor si de a elucida cauza majora a dezbi-
ndrii identitatii nationale si culturale. Se intelege
ca echipa de filmare s-a vazut implicata nu doar
intelectual si profesional, dar si psiho-emotional,
deoarece fiecare din ei poarta in sine trecutul odi-
os al deportirilor. Prin urmare, la Gala Cineas-
tilor din Moldova, filmul a fost nominalizat la 9
categorii: cel mai bun film documentar, cea mai
bund scenografie, cele mai bune costume, cea mai
bund coloana sonora / muzica originala, cel mai
bun montaj, cea mai buna imagine, cel mai bun
scenariu, cel mai bun regizor, cel mai bun film de
lung metraj. Mai nou, Guvernul Republicii Mol-
dova a oferit Premiul National, editia 2020, echi-
pei de productie a filmului documentar ,,Siberia
din oase”: Babara Serghei, director de imagine,
Ixari Lilia, pictor de costume, Turea Marin, sune-
tist, Cascaval Valeriu, compozitor, Ixari Rodica,
actritd, Suveica Cornelia, actrita, Butnaru Euge-
nia, actritd, Nazarchevici Margareta, actrita, pen-
tru abordarea artistici de 1naltd maiestrie, evo-
carea si redarea veridicd a evenimentelor istorice
marcante la crearea filmului.

Filmul reconstituie cu minutiozitate, de la
scenografie pana la emotiile cele mai tulburatoa-
re si veritabile ale personajelor, drama deportari-
lor. Prin vocea copilului surprinsa din marturiile
supravietuitorilor, Leontina Vatamanu reuseste
sd reconstituie ,trauma’ acelui segment istoric.
Patru mdrturii ale protagonistilor transfigureaza
spectatorul in casa si satul copildriei lor din Basa-
rabia, intr-un loc al axis mundi, in jurul caruia fa-
miliile isi teseau armonios destinul, in care mama
si tata mai pastrau rolul lor spiritual de ocrotitori
si stapani ai casei. Pand intr-o noapte, cind arma-
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Imagini din filmul ,,Siberia din oase”
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ta sovieticd trece ca o secera peste satul lui Gav-
ril Boian, Ion Radu, Elena Curicheru-Vatamanu,
Margareta Spanu Cemortan si peste alte locali-
tati ale Basarabiei, pentru a deposeda societatea
de gospodari, intelectuali, oameni spirituali si cu
inalte valori umane. In vocea acestor amintiri se
regaseste intreaga durere a dezrddicinarii cultu-
rale si a scindarii identitétii fiintiale ale poporu-
lui romén. Gratie maiestriei regizoarei, a efecte-
lor artei vizuale si tehnicii destul de sugestive ale
montajului, aceastd traumd mai mult personald
a naratorilor se exteriorizeaza si se extinde pana
cuprinde si trezeste sensibilitatea fiecarei fiinte in
care ,zdcea’ pasnic si indiferent acest trecut in-
fiordtor al genocidului. Filmul ,,Siberia din oase”
scoate din adancurile uitdrii multora un adevér
istoric — fenomenul deportirilor. Pe fonul vocilor
vii si al lacrimilor copiilor de atunci, discursul ar-
tistic intentioneaza sa resuscite trecutul, sd vibreze
in sufletul spectatorului ca o dorintd de refacere a
continuitdtii nationale.

Pentru o expansiune a trdirilor emotionale,
echipa de filmare proiecteaza evenimentul reme-
morat de personaje pe doud planuri mari: primul
al marturiilor propriu-zise si cel al reconstituirilor
prin mizanscend. Acestea mai sunt intrepdtrunse
de un interviu, in care doctorul in psihologie, Zi-
naida Bolea, analizeazd fenomenul stramutdrii in
fosta RSSM, dar si traumele ce se transmit in mod
inconstient urmasilor, mai ales cele neverbalizate,
cele tainuite ca o rusine. Aceastd interventie scoa-
te in relief latura psiho-emotionala a problemei
deportarilor si a suferintelor cauzate de atrocita-
tile regimului.

Leontina Vatamanu schimbd centrul de greu-
tate de pe faptele istorice pe trairea si sensibilitatea
umand. Astfel cd in comparatie cu datele si cifrele
seci din manualele si documentele istorice, filmul
reda genocidul poporului basarabean prin ochii
speriati, inldcrimati ai copiilor, reusind sé trans-
mitd catastrofa ontologicd produsa din adancul
fiintei lor. In acest context, el reflectdi modul in
care casa, parintii, bunicii si tot ce reprezentd cul-
tul strimosesc, spiritual al omului se spulberd ca
un mit paradisiac, iar unii copii ajung in mainile
devoratoare ale soldatilor haini. Din acest punct,
copiléria le devine un blestem, de vreme ce li se
anuleaza identitatea si valoarea lor umana. Aceas-
td traumd, frica de a rationaliza, de a vocifera ne-
dreptatea, teroarea, de a i se impotrivi, frica de
foame, frica de durere, au devenit o karmd imper-
sonala a poporului nostru, care se vrea integrata si

Cronica vietii stintifico-culturale

acceptatd in forma fiintei neamului, intr-o istorie
a continuitdtii. Prin urmare, Siberia nu a ramas
in trecutul intunecat, inmarmurita intr-un basm
moralizator pe care-1 putem comemora la dorints,
ci se regaseste in constiinta colectiva, pana la cel
ma tanar individ al ei. Atat timp cat vom pretinde
ca am incheiat socotelile cu ea, ne vom smulge si
mai tare din radacinile noastre, incercand sa ne
»regasim’ in iluziile progresului si al civilizarii
altor neamuri: ,,Cu cét intelegem mai putin ceea
ce au cautat tatii si strabuneii nostri, afirma psi-
hanalistul C. G. Jung, cu atat ne intelegem mai
putin pe noi insine si contribuim cu toate fortele
la amplificarea lipsei de instincte si de radacini a
individului, asa incat, devenit o particula in mass,
el nu mai urmeazd decét ,spiritul gravitatiei” [1,
p. 276].

Dincolo de groaza evenimentului istoric re-
dat, regizoarea §i scenarista introduce in textura
filmului elemente simbolice ale credintei si buna-
tatii neamului. Ele apar in cele mai tensionate mo-
mente, pentru a sugera ca atrocitatile fortei comu-
niste au fost infruntate si depésite de protagonisti,
gratie sacrului ce continua sd palpaie in sufletele
necdjitilor. El le oferea sensul existentei, rabdare,
perseverenta, rezistenta morala si fizica. De exem-
plu, prezenta bunicii acolo, in Siberia de gheatd,
in cazul marturiei Margaretei Spanu Cemortan,
a reprezentat o adevarata revelatie spirituald. Ru-
gaciunile bunicii formau un zid de protectie spi-
rituala pentru intreaga familie deportatd, dar si
pentru fetita ce-i asculta glasul. Bunica, in limbaj
pishanalitic, denotd acea forma de continuitate,
rezistentd prin credintd si adevar, impregnata in
constiinta poporului. In acelasi sens, marul ofe-
rit de un om venit de pe plaiurile natale devine
un simbol ce va exprima un fapt religios care
altminteri nu poate fi caracterizat. Bunica primes-
te marul, il binecuvanteazd si il imparte fiecarui
membru al familiei, precum painea care se fran-
ge in amintirea jertfei lui Christos. Cu acest mar,
ea provoacd o participare a reinnoirii trupesti si
sufletesti, ce le aminteste de casa, de livadd, de sa-
tul lor, de radécinile straimosesti, de unde au fost
smulsi, dar si de drama Basarabiei noastre fran-
te. Pentru unii, dorul si speranta revenirii acasa ii
ajutd sa depaseasca psihologic situatiile-limita, sa
reziste starii de fricd, de incertitudine si sentimen-
tului dominant de nimicnicie in fata terorii. Altii
insd se pierd in Siberia, precum e cazul mamei lui
Ion Radu.

De cealaltd parte a dramei deportarii, regizoa-

E-ISSN 2537-6136

ARTA -

2020 137




Cronica vietii stintifico-culturale

rea, impreund cu echipa sa de filmare, surprinde
atitudinea celor ramasi, a celor neafectati, la pri-
ma vedere, de fenomenul deportirilor. In deosebi,
accentueaza insusirile cele mai obscure, cele mai
rusinoase, starea de ,,descompunere morald” a fi-
intei omului, in termenii lui Dostoievski: avaritia,
jefuirea caselor din care au fost ridicati stapanii
lor, denuntarea, violenta, indiferenta, ascunderea
din fata raului, care poate fi considerat si el un act
de tradare morald. Mitropolitul Antonie Plima-
deala, autorul romanului Trei ceasuri in iad, care a
avut parte si el de o experientd de infern din cauza
regimului totalitar comunist, cu detentie la Jilava
si munci grele timp de 17 ani, noteaza in romanul
sau: ,Nu poti rimane in afara actiunii lui, crezdnd
ca-1 inseli si ca te pastrezi neatins daca te retragi,
daca taci, dacd te prefaci cd nu-1 vezi, ca nu stii cd
e rdu, ca nu ai nimic cu dansul, ca nu te priveste -
el cu ale lui, tu cu ale tale. Te contamineaza chiar
cand te izolezi, mai ales cind te izolezi” [2, p. 178].

Omul are nevoie de patrie, de casa, de fami-
lie, sa simtd pulsul viu al cosmosului interior, al
obarsiei stramosesti. Tocmai de aceste elemente-
le sacre ale fiintei, au fost lipsiti copiii din filmul
Siberia din oase. Prin stari de fricd, opresiuni,
intimidari, suprimarea libertatii, stramutdri for-
tate, ,exterparea” memoriei identitare, schimba-
rea istoriei, limbii, culturii, religiei, s-a mizat pe
desfigurarea constiintei umane, un atac deliberat
asupra identitdtii umane. Se stie cd demnitatea si
stralucirea unui popor este rezultatul corelatiei ar-
monioase dintre trecutul si prezentul individului.
Conectand-ne la sacru si la instinctele ancestra-
le ale strimosilor, vom recupera sentimentul de
apartenenta, de integrare si fuziune la o identitate
comuni. In acest context, mi-am amintit de in-
demnul poetic al lui Andrei Turcanu in volumul
Zdapezi in august: ,,Deschideti larg portile! Iesiti in
campie./ Spalati-va picioarele in roud./ Lisati-va
in voia instinctelor stravechi/ si rugati-va pentru
ziua voastrd de ieri./ De ea aveti nevoie/ pentru ca
sa va prindeti de gatul zilei de maine” (Rugati-vd
pentru ziua de ieri).

Gratie filmului Siberia din oase adevarul des-
pre fenomenul deportarilor, despre legile abomi-
nabile de reprimare a libertatii individuale nu va
muri in constiinta multora si sperdm ca proiectul
acesta cinematografic sd aibd continuitate. Tre-
cutul tenebros al genocidului trebuie ridicat la
lumina prezentului si transmis cu demnitate din
generatie in generatie. Amintirea colectiva vie
este indreptatd si spre osemintele uitate in Siberia

indepartata, prizonieri pentru totdeauna ai orori-
lor comuniste. Prin urmare, filmul este si un act
de reculegere si pentru cei care n-au mai revenit
niciodatd pe tardmul copildriei, n-au revdzut nici
din indepartare casele lor jefuite. Siberia e forma-
ta din oasele lor.

Cum sa uitdm deportarile, daca Siberia este o
forma represiva de reeducare a unui popor, o mu-
tilare a identitdtii cultuale prin ura, invidie, tra-
dare, neiubire, munca fortata, deportéri, omoruri,
infometare, inchisori etc? Prin urmare, intreg
sistemul cognitiv, spiritual, psihic al comunitatii
basarabene a fost mutilat, semédnand intre frati o
vrajbd si o invidie devenita necesard pentru su-
pravietuire — Siberia am devenit noi. Aici mi-am
amintit de reflectiile lui Sun Tzu din Arta rdzbo-
iului: ,Taieti-le radacinile, acoperé-le cerul, dis-
truge-le traditiile, dezbina-i, fa-i sa se rusineze de
ceea ce sunt! Astfel, nu va trebui sa lupti pentru a-i
cuceri, pentru cd, speriati de ceea ce vor fi devenit,
te vor implora pe tine sa vii si sd-i salvezi de ei
insisi” Nu este dificil sd ne recunoastem torturati
ca identitate culturala de aceleasi directii si stra-
tegii de razboi, orientate spre inima unui neam
- limba, istoria, cultura, religia. Atat timp cit nu
vom privi in urma, sd acceptdm i sd reintegrdm
aceastd umbra colectiva, drept o forta unificatoa-
re, vom avea aceleasi itinerare circulare in nestire
si fird scop. In acest sens, putem lua lectii de la
comunitatile evreiesti care au trdiri catharctice,
amintindu-si de genocidul de la Auschwitz si din
alte lagare de concentrare naziste, prin filme, lite-
raturd, exponate, ritualuri de comemorare, pentru
ca ei cunosc si inteleg sinele prin altii, prin multi-
tudinea experientelor strabunilor.

Asadar, considerdm ca filmul reanimd gla-
sul copiilor nedreptititi si, odata cu ei, spiritul
Basarabiei biciuite si tridate. Sa speram totusi cd
Siberia din oase, care reda realitatea istoricd din
perspectiva unor drame interioare, personale, va
trezi dorul ancestral si ne va unifica prin sensibi-
litatea trezitd, intr-o constiintd comund a natiunii.
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FILM, MUZICA SI NOILE MEDII — NOILE PROVOCARI
IN INDUSTRIA FESTIVALIERA TNVERA DIGITALA
(POST) PANDEMICA

Tranzitia la era digitala in secolul XXI este
un fapt inevitabil si ireversibil, iar ceea ce priveste
transferul in zona virtuald aceasta nu mai este o
noutate. Cu toate acestea, odata cu situatia pande-
micd provocata de noul Corona virus COVID 19
in reteaua artistica festivalierd in sfera artelor vi-
zuale, film si muzicd s-a accelerat sau chiar a fortat
schimbarea formatului de produs cultural, la nivel
de prezentare si experienta.

Industria festivalurilor se confruntd in pre-
zent, fira indoiald, cu mai multe probleme decét
oricand. Perspectiva virtuala pentru unele festiva-
luri fiind o directie fireascd, iar pentru altele s-a
dovedit a fi una anevoioasa sau chiar inaccepta-
bila.

Pe de o parte deja de mai multi ani tot mai
multe festivaluri, inclusiv cele mai recunoscute
lanseazd sectiuni de concurs dedicate in exclu-
sivitate noilor medii, VR, XR si experimentale,
focusandu-se pe experienta virtuala si interac-
tiv-participativa, in acelasi timp, in lumina eveni-
mentelor din anul 2020 alte festivaluri sunt ,,im-
puse” la trecerea in format virtual de raspandirea
vertiginoasa a virusului COVID 19 si a restrictii-
lor parvenite. Festivalurile, asemenea unor orga-
nisme vii au si un ADN diferit, fiecare dezvoltand
o cale proprie de existentd in conditiile create.

IDFA propune programul DocLab New Me-
dia care se focuseaza pe experiente XR, interpre-
tari live, jocuri, proiecte multimedia, fulldome si
social VR pentru platformele Xbox, Oculus Rift,
Quest and Go, Samsung Gear, HTC Vive Pro,
proiecte pentru Magic Leap, Hololens sau orice
AR headset. Sundance lanseazd programul noi-
lor frontiere ,new frontier project” care accepta
proiecte VR/AR/MR/XR create pentru o varietate
de platforme, instalatii media, performance-uri
live cinematic, platforme digitale sau orice com-
binare a acestor elemente. Tribeca Immersive — se
axeaza pe proiecte imerse, noi forme si utilizari
ale mass-media emergente, evidentiind inovatia
pe o varietate de platforme: pentru Tribeca Vir-
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tual Arcade (proiecte VR/XR la scara mobila si de
camera), proiectele mobile VR/360 pentru secti-
unea Cinema 360. In conditii pandemice Tribeca
virtual film festival lanseaza o platforma tip festi-
val on-line dedicatd premierelor on-line.

Berlinale a fost ultimul eveniment de talie eu-
ropeana care a avut loc la inceputul anului 2020
(pe 20 februarie — 1martie), dupd care industria
festivalierd de film a intrat in colaps, fiind afectate
piata filmului si coproductie pe un timp indelun-
gat in intreaga lume.

Prelungirea starii de urgenta a dus la aména-
rea sau chiar anularea unor importante evenimente
culturale. Pe continentul Asiatic Hong Kong Fil-
mart a fost aménat, ulterior s-a anuntat o editie
on-line in august, iar Art Basel Hong Kong 2020
fiind anulat.

Unul dintre festivalurile importante si presti-
gioase — Festivalul de film de la Cannes nu a mai
fost pana acum anulat decat o data: in anul 1939
pe timpul celui de-al Doilea Razboi Mondial si in
1968, cand festivalul nu s-a terminat din cauza re-
voltei studentesti. Cea de-a 73-a editie, practic a
fost anulata in varianta sa clasica, totusi avind loc
selectia de 56 de filme, acestea urmand sa fie apro-
bate de public si cinefili privind meritul de a purta
eticheta ,,Festival Cannes”. Thierry Frémaux, di-
rectorul festivalului francez a declarat: ,,Cannes
nu a avut loc anul acesta, dar suntem onorati sa
prezentam filmele din 2020 ale selectiilor oficiale.
La Roma, cu un Festival al sdu, cu o istorie si un
spirit ale sale, cinematograful este inci in viatd”. In
cele din urmad organizatorii au decis ca in octom-
brie si urmeze un eveniment cu decernare si un
program redus.

Cel mai vechi festival de film din lume Festi-
valului de film de la Venetia (Mostra de la Venetia),
a ajuns la a 77-ea editie in septembrie in format fi-
zic, fiind primul eveniment de anvergurd in lumea
post-pandemica de cinema.

Ulterior mai multe festivaluri au fost anula-
te, multe altele s-au transferat on-line integral sau
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partial, iar altele continud sé planifice versiuni re-
duse, spre exemplu Melbourne International Film
Festival si-a anulat editia fizica in aprilie, anun-
tand o noua forma de editie on-line.

Unul dintre cele mai longevive festivaluri
anuale de film - Festivalul de film Locarno din El-
vetia sub genericul ,,Locarno 2020: Pentru viitorul
filmelor” a adoptat un nou format semi-virtual, cu
filme si continut puse la dispozitie on-line, dar si
cu 3 cinematografe locale.

Conditiile fara precedent au impus propriile
legi, in care festivalurile trebuiau sd se confrunte
cu platforme de streaming. Cannes-ul si-a expri-
mat dezacordul fatd de Netflix, interzicind filmele
sale din 2018.

Concluzia care poate fi dedusa din politica
adoptata de unii actori/festivaluri din industrie
este cd asa-zisele outlete digitale (in viziunea aces-
tora) reprezintd o amenintare pentru experienta
cinematografica personalizata.

Prezenta sau co/prezenta in sala intunecatd
de cinema este o experienta aparte de care uma-
nitatea a fost lipsita mai multe luni. Streamingul
a devenit parte a vietii culturale, mai repede de
cat am fi putut si ne imaginam, o experientd de
»festival acas?’, fiind un salt la 0 noud paradigma
identitar-digitala a erei COVID-19.

Impactul pandemiei de coronavirus a afectat
industria festivaliera, ficdnd ravagii in calenda-
rul filmelor, cu festivalurile din Toronto, Londra
si San Sebastian care anuntd evenimente hibride
cu activitati in format fizic si on-line. Festivalul de
film din Londra (LFF) va derula o editie on-line cu
50 filme selectate pentru premiera virtuala si 12
proiectii in cinema in Marea Britanie. Activitatea
industriei va avea loc on-line printr-o biblioteca
de vizionare, deopotriva cu discutii digitale, juriul
fiind publicul.

In SUA provocirile legate de cilitoriile inter-
nationale au fost un impediment, pentru luna no-
iembrie AFM (American Film Market) a trecut la
o versiune on-line, la fel DOC NYC, evenimentul
major de film documentar, a fost transferat on-li-
ne din cauza situatiei coronavirusului din New
York. Programul promite 100 de filme, proiectiile
on-line vor fi geo-blocate in SUA cu un numar li-
mitat de bilete oferite, dar discutiile vor fi dispo-
nibile la nivel global. Metropolitan Opera din New
York a anuntat streaming gratis — programul ,,Met
Live in HD”

Dupa ce a fost nevoit sd anuleze cea de-a 55-a
editie in iulie, Festivalul Karlovy Vary din Repu-

blica Cehd gazduieste in schimb un eveniment
special de patru zile in noiembrie, ,,Karlovy Vary
IFF 54 %7, acesta va contine 30 de filme care vor fi
proiectate fizic.

Goteborg planifica mai multe scenarii pentru
anul 2021, marketul si evenimentele fiind plani-
ficate on-line sau si prin platforma VOD stabilita
Draken Film.

In contextul pandemic festivalurile si con-
certele de muzica au fost primele care s-au inchis.
In cazul organizirii unui festival in spatiul exteri-
or o mare dificultate este invitarea artistilor, ofer-
tele inaintate unui artist fiind bazate pe venitul
vanzarilor de bilete, ori si célatoriile devenind
un impediment. In privinta festivalurilor de am-
ploare nu mai este valabila tranzitia de masa, nu
mai pot fi asteptdri a unui public de zeci de mii.
Consecintele economice sunt masive, festivaluri-
le muzicale intrind in crizi — Aix-en-Provence,
Aldeburgh, Bayreuth, Edinburgh, Miinchen, Lu-
cerna si Ravinia care se deruleazd in septembrie,
au fost anulate. Michael Haefliger, director artistic
la Lucerna - prestigiosul festival de muzicd din
Elvetia, mentioneaza: ,In februarie, aceasta pérea
sd fie o problemd doar pentru China, s-a mutat
insd atat de repede, mai intai in Italia, apoi si la
noi. Nu a existat nicio planificare strategica (...)
situatia a inceput sa devind clard odata cu hota-
rarea guvernului elvetian ca nu ar trebui sa existe
adunari de peste 1.000 de persoane, ceea ce a facut
ca anularea si fie inevitabili. De asemenea, multe
dintre orchestrele internationale venite nu au po-
sibilitate sd evolueze”

Potrivit ultimelor decizii ale guvernului ger-
man, toate evenimentele majore sunt interzise
pana in septembrie. Este de mentionat faptul ca
in Germania exista aproximativ 500 de festivaluri
de muzicd, dintre care peste o treime sunt in do-
meniul muzicii clasice, ceea ce a creat o criza fara
precedent.

In vecinitatea apropiatd, pe tinutul Roma-
nesc, intr-o situatie mai avantajoasd s-au aflat fes-
tivalurile noilor medii, care se axeaza pe proiectii
video/sound, instalatii, performance, mapping,
jocuri si alte experiente virtuale - festivalurile
Amural Festival Vizual (Brasov), Simultan Festi-
val (Timisoara), Clujotronic Electro Art Festival
(Cluj-Napoca), care in pofida restrictiilor pan-
demice (imposibilitatea de a impartasi cisti sau
ochelari VR), a dificultatilor de cilitorie si a bu-
getului redus, totusi au avut loc in format fizic.

Situatia pandemicd alarmantd, care spre
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toamnd a evoluat pana la codul rosu in Republi-
ca Moldova, a perturbat viata festivaliera artistica
autohtona.

Festivalul de film documentar Moldox, ajuns
la cea de-a V-a editie, s-a produs in format fizic,
proiectiile aviand loc traditional in Cahul dar si in
premiera la Chisinau (9-13/17-19 septembrie),
devenind accesibil si publicului din capitald, in
conditiile nu tocmai benefice pentru a célatori
spre capitala de Sud. Tutorii atelierelor de film au
ghidat participantii in formatele fizic si on-line.

Cea de-a XIX-a editie a Festivalului Filmu-
lui Francofon s-a desfasurat in regim on-line in
perioada 21-27 septembrie. Noutitile din lumea
cinematografiei franceze si francofone puteau fi
urmarite de publicul moldovean traditional in
martie, evenimentul fiind amanat din cauza situ-
atiei evolutive pandemice. Rendez-vous tomnatic
cu filmul francofon s-a realizat in spatiul virtual,
urmarind un program care a cuprins 5 filme rea-
lizate in anul 2018, 2019, o oportunitate in premi-
erd de acces gratuit.

Realizdrile cinematografiei din Romania au
devenit cunoscute in pofida pandemiei, gratie
evenimentului ,,Zilele Filmului Roméanesc la Chi-
sindu, 2020” (ZFR), editia a VI-a. ZFR de aseme-
nea s-a adaptat la noile conditii, proiectiile, care
traditional au avut loc la sala Cinematografului
»Odeon” in perioada 22-25 octombrie s-au pre-
zentat exclusiv online. Asociatia Cineastilor In-
dependenti din Republica Moldova ,, Alternative
Cinema” si ,,Rova Film” Bucuresti au propus un
program care includea 11 proiectii recente si re-
tro, pe sectiuni. Printre titluri de filme noi produ-
se in 2019 - Colectiv, regie de Alexander Nanau,
Cardinalul de Nicolae Margineanu, Cdrturan de
Liviu Sandulescu, 5 minute de Dan Chisu.

Ethno Jazz Festival, editia XIX (25-26 sep-
tembrie), s-a desfasurat open-air in curtea Mu-
zeului de Istorie pastrand restrictiile de distants,
fiind transmis de TV si on-line. Programul fes-
tivalului a fost restrans, evoluAnd muzicieni au-
tohtoni - formatia Trigon, Marc Oselski trio,
Vali Boghean Band, dar si o prezenta virtuald a
invitatilor din strainatate — Ana Carla Maza Trio
(Cuba, Spania) si Grégory Privat Trio (Franta).

Festivalul International Zilele Muzicii Noi, a
XXIX-a editie, s-a desfasurat on-line in perioada
11-18 octombrie sub genericul ,Distantare si
unitate. Simboluri numerice”. Este pentru prima
datd cand concertele din cadrul FIZMN au avut
loc on-line/live, cu participarea interpretilor si
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ansamblurilor din Italia, RomAania, Rusia, SUA,
Mexic si Republica Moldova. Programul a inclus
creatii ale compozitorilor autohtoni, dar si cele
semnate de autorii din Canada, Ungaria, Serbia,
Croatia, SUA, Rusia, Germania, Romania.

Inaugurarea Festivalului s-a produs prin re-
citalul de pian al interpretei Erika Crino (Italia/
Canada) cu creatii semnate de Ivana Stefanovic¢
(Serbia), Maté Hollés (Ungaria), Ghenadie Cio-
banu (Moldova), Michael Pepa (Canada), Beris-
lav Sipué (Croatia), recital proiectat si in Canada,
Ontario. In urmatoarele zile au urmat concerte de
muzica de camera avand drept interpreti: Cvar-
tetul profesorilor Academiei de Muzica, Teatru si
Arte Plastice in componenta Alexandra Ureche
(vna 1), Olga Vlaicu (vna 2), Vladimir Andries
(vla), Ana-Maria Sarbu (cello) care a interpretat
creatii semnate de: Wilhelm Berger — Cvarte-
tul nr.5; Ghenadie Ciobanu - Cvartet (premiera
absolutd); Boris Dubosarschi — Cvartetul nr.2.
Concertul Ansamblului ,,MOLOT” din Sankt-Pe-
tersburg, Rusia.

O frumoasa colaborare cu Muzeului National
»George Enescu” a ficut posibila prezentarea con-
certului Ansamblului ,,devotioModerna” in com-
ponenta Carla Stoleru (fl), Natalia Pancec (vi),
Dan Cavassi (cello), Adriana Toacsen (pian) con-
dus de Carmen Maria Cérneci, concert inregistrat
la Salonul de Muzica al Palatului Cantacuzino din
Bucuresti, parte a stagiunii on-line, avand in pro-
gram lucréri de Gabriel Iranyi, Dan Dediu, Susane
Stelzenbach, Albert Breier, Cilin Ioachimescu, Ju-
lia Deppert-Lang, Carmen Maria Carneci. Dupa
doua zile de recitaluri: recital de percutie sustinut
de Aldo Aranda (Mexic, Térile de Jos, si recitalul
de pian cu Larisa Soboleva (Moldova/SUA) care a
interpretat Six Etude de Augusta Read Thomas si
Makrokosmos, Vol. 1 de George Crumb, in inche-
iere a evoluat Ansamblul de muzica contempora-
na ,,Ars Poetica”

Dezvoltarea rapida a tehnologiilor dar si noua
realitate pandemicd din 2020 au adus in prim plan
problematica dezvoltérii industriei festivaliere - a
unui viitor pentru festivaluri in lumea digitald
on-line. Festivalizarea virtuald este un fenomen
care a strnit mai multe polemici in spatiul cultu-
ral intrucat esenta festivalurilor fiind in interpre-
tarile live, in experienta live, in co/prezenta, din
ambele perspective a interpretilor si a publicului.
Pe de alta parte streamingul ar putea deschide per-
spective spre o audientd mai larga.

La nivel global sunt elaborate noi strategii
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de reformatare festivaliera, in care tehnologiile ar
putea salva festivalurile. Pasind pe covorul rosu
virtual in peisajul (post)pandemic festivalier —
transmisiunile live, streaming-urile si instalatiile
au devenit un program alternativ, sau chiar me-
niul de bazi al festivalurilor, fiecare configuran-
du-si o identitate digital distinctd. Industria festi-
valierd se bazeazd pe experientd, iar cu revolutiile
tehnologice experienta festivalierd proiectata spre
exemplu in anul 2050 va tinde sa actioneze toate
perspectivele perceptive si imaginare, actionand
tehnologiile noi, schimband intelegerea a ceea ce
inseamna festival, realitatea prezentului din 2020
fiind doar un prim pas in configurarea si proiec-

tarea postpandemica a unei noi paradigme identi-
tar-digitale si cultural-virtuale.

Referinte bibliografice:

1. Robertson, M., Yeoman, I., Smith, K. A.,
McMahon-Beattie, U. (2015). Technology,
society, and visioning the future of music
festivals. In: Event Management, Vol. 19,
pp- 567-587, Printed in the USA.

2. Nash, K. (2018). Virtually real: exploring
VR documentary, Studies in Documentary
Film, 12:2, 97-100.

Valeria BARBAS

142

ARTA - 2020

E-ISSN 2537-6136



Omagieri

O PERSONALITATE ARTISTICA POLIVALENTA
(90 DE ANI DE LA NASTEREA REGIZORULUI
GHEORGHE SIMINEL)

Actorul si regizorul Gheorghe Siminel (1930-
1989) a absolvit Institutul Teatral ,,Aleksandr Os-
trovski” din Leningrad (1952). Intr-o prima peri-
oadd, a activat in calitate de actor (1952-1962) pe
scena Teatrului ,,A. S. Puskin” (in prezent, Teatrul
National ,,Mihai Eminescu”). Primele aplauze ta-
nérul artist le-a adunat dupd spectacolul Talente
si admiratori de A. Ostrovski alaturi de colegii
sdi de institut Petru Baracci, Constanta Tartau,
Gheorghe Hasso s. a. Insd adevirata mésurd a
posibilitatilor sale artistice a pus-o in valoare in
domeniul regiei: si-a manifestat harul creator la
ambele studiouri: ,Telefilm-Chisindu” si ,,Mol-
dova-film’, fiind totodata creatorul si animatorul
originalului Teatru Televizat ,,Dialog” (1967), un
fenomen unic in spatiul nostru cultural, dar si un
eveniment remarcabil pentru destinele teatrului
de televiziune din Republica Moldova.

Cat timp acest studio de creatie a fiintat ca
trupd aparte, acolo s-au produs actorii Constan-
ta Tartau, Grigore Grigoriu, Vladimir Zaiciuc,
Grigore Rusu, Ion Muzica, Mariana Bahnaru s.a.
Gheorghe Siminel a semnat regia la majoritatea
spectacolelor TV. Dar cu teatrul ,Dialog” au mai
colaborat regizorii Sandri Ion Scurea, Veniamin
Apostol, Ilie Todorov, Gheorghe Revo, Emil Ni-
cula s.a. Cu regret, referintele despre activitatea
teatrului ,,Dialog” sunt putine: si ca material ico-
nografic (fotografii, secvente cinematografice), si
ca informatie scriptica.

O audienta deosebita au avut spectacolele
dupé creatia lui Ion Druta. Astfel, in 1967, este
prezentatd versiunea televizuala a naratiunii
Frunze de dor (regia Gheorghe Revo). In acelasi
an, audiovizualul nostru a fost in emisie directa cu
acest spectacol la Televiziunea Centrald din Mos-
cova. Peste doi ani, Gheorghe Siminel monteaza
Casa mare cu actrita Constanta Tartau in rolul
Vasilutei.

Din pacate, cdnd inceputurile atat de frumoa-
se si promitatoare ale teatrului ,Dialog” au fost
stavilite, fara nici un temei, de ,,politrucii” culturii
(1971), regizorul Gheorghe Siminel se transferd
la studioul ,Telefilm-Chisinau”, contribuind ple-
nar la identitatea profesionald a acestei institutii
audiovizuale. In acelasi an, dansul lanseazi un
memorabil film-concert de lung metraj despre
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renumitul ansamblu de dansuri populare ,Joc”
Scenariul a fost conceput si elaborat de scriitorul
Aureliu Busuioc, al cérui profesionalism in dome-
niul ,,scriiturii audiovizuale” a insufletit intreaga
echipa de realizatori. Filmologul Victor Andon
mentiona ca ansamblul ,,Joc” a fost filmat de mai
multe ori, de diferiti regizori si cameramani, insa
Gheorghe Siminel a reusit sd creeze o adevérata
biografie colectiva, care relevd din plin valoarea
acestei formatii de dansuri populare, ponderea ei
in cultura nationala si universala, popularitatea de
care se bucurd pe toate meridianele lumii.

Cunoscand din interior universul sublim al
artei, regizorul Gheorghe Siminel a realizat, in
formula filmului-portret, doud lucrari remarcabi-
le. Pelicula Inspiratie (1972) aduce in vizorul ca-
merei de filmare grafica de carte a cunoscutului
plastician Ilie Bogdesco, fiind transpusa in ima-
gini audiovizuale dupd un scenariu al scriitorului
de expresie rusd din Republica Moldova, Efrem
Bauh.

Al doilea documentar, Vocatia de a ddirui
Bucurie (1975, scenariu — Vasile Popa), aduce in
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prim-plan creatia teatrald §i cinematografica a
actritei Domnica Darienco, Artista a Poporului
din RSSM (1957) si Artistd a Poporului din URSS
(1974), in care recunoastem jocul ei scenic incon-
fundabil, marcat de autenticitatea sentimentului,
de sinceritate si naturalete. Cand rostesti numele
artistei, ii rasar in memorie rolurile fundamen-
tale din dramaturgia drutiand: Vasiluta (Casa
mare) si matusa Ruta (Pdsdrile tineretii noastre).
Era firesc ca cele doud creatii scenice de exceptie
sa devina liantul intregii structuri compozitionale
a acestui film-portret, iar monologul final - unul
cutremurdtor, cu sonuri biblice - al Vasilutai-Da-
rienco: ,,Ce pdcat cd avem numai un singur pa-
mant si un singur cer deasupra lui...” - sd ramana
adanc intiparit in memoria telespectatorilor.

Dintre filmele cu tematici rurald o mentiune
aparte merita documentarul Plugarii (1974, sce-
nariu Dumitru Olarescu), care a obtinut Diploma
pentru cea mai buna regie la Festivalul unional de
filme televizate, Tbilisi, 1974. Unii filmologi cred
cd pelicula Orasul meu (1975) este creatia de varf
a regizorului Gheorghe Siminel. Imaginea Chisi-
ndului este impregnata de poezie si cintec, gratie
si unui fundament literar solid, apartinind maes-
trului Emil Loteanu (scenariu).

Mentiondm cd regizorul Gheorghe Siminel
a fost nevoit sd plece la studioul ,,Moldova-film”
nu de bund voie. Fiind invinuit de nationalism, e
concediat de la studioul , Telefilm-Chisindu”. Ani
de zile a incercat si-si dovedeascd nevinovitia,
dar cele doud procese pe care le-a intentat televi-
ziunii nu au mai avut loc, din varii motive. Este
angajat, cu mari dificultati, la ,,Moldova-film” in
1977, mai intai ca regizor secund. Pe parcurs re-
useste sd se afirme cu céteva filme documentare,
intre care pot fi nominalizate Chisindu - capitala

Moldovei (1978), Scriitorul si timpul (1979), Prese-
dintele (1980), Academicianul Corldteanu (1986),
Arta Moldovei Sovietice (1988). In unele pelicule
sunt prezente formule stereotipe de discurs (in
comentariul din off sau in rostirea protagonisti-
lor), preluate din arsenalul osificat al ,limbii de
lemn”, devenitd un instrument indispensabil al
propagandei oficiale.

Astfel, in filmul-portret Academicianul Cor-
lateanu (scenariu Mihai Cimpoi) au existat pre-
mise reale pentru a creiona o imagine veridica
despre activitatea stiintifica si pedagogicé a aces-
tui redutabil lingvist si profesor universitar, altfel
zis sd nu fie eludate momentele mai dramatice din
viata ilustrului cérturar, dar, din pécate, vanturile
primenitoare ale perestroikai incd nu pogorasera
la Chisinéu.

»Nenorocul” acestui film documentar tine de
faptul ca a aparut pe micile ecrane in 1986, cand
structurile ideologice ale partidului unic din fosta
republicd sovietica erau intr-o continud ofensiva.
In noiembrie 1988 au apirut cunoscutele teze ,,S3
afirmdm restructurarea prin fapte concrete”, care
stipulau dogmele comuniste de trista pomina prin
expresii de tipul: ,,intdrirea unitatii poporului so-
vietic”, pastrarea controlului CC al PCM asupra
intelectualitatii, pastrarea alfabetului chirilic pen-
tru ,limba moldoveneascd” etc.

In pofida circumstantelor vitrege ale istoriei
noastre culturale, inzestrarea nativd si profesio-
nalismul unor personalitdti din domeniul artelor
audiovizuale, intre care si regizorul Gheorghe Si-
minel, au facut posibila realizarea multor filme si
spectacole de televiziune care sunt incd vii in me-
moria afectivd a publicului.

Alexandru BOHANTOV
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IOPUIM XAPMEJIVMH

OH popmncs 23 mas 1954 ropa B Kumnnese
B CeMbe TOProBbIX paboTHNMKOB. Bce Opimn 3aHs-
ThI BIIOTHE JOCTOVHONM 3eMHOMN [IeATeTbHOCTDIO.
HwuyTo He npepBeltano NoABIE€HNA B 3TOM CEMbe
MaJIbyyKa U3 JPYroii, HeMaTepuanbHOu, cdepsl
OBITHSA, KOTOPasd HEOXKMAAHHO CTaJIa IIPOSB/IATD-
¢ ¢ 4eThIpex neT. Ha ynuBieHne >KMIbLIOB foMa
n coceneit Manenbkuit IOpa cran cobuparb BoO
IIBOpe peOsAT M CTaBUTh CIIEKTAK/IN IO CTUXOT-
BopeHuAM Camyuna Mapiaka, KOTOpble YUTajIa
eMy MaMa. Bckope cTan unTaTh caM 1 BBIy4YIII BCE
npoussefeHns Mapllaka Hau3ycTb.

Ilocne oxoHyaHma wKomsl B 1972 ropy
IOpuit mocrynun B Ilaruropckuit Ilegarormye-
CKUII MHCTUTYT VHOCTPAHHBIX A3BIKOB Ha (a-
KY/IbTET aHIJIMIICKOTO M HEMEIIKOTO A3BIKOB. B
1978 ropy. IOpuit XapMmenuu Bo3Bpallaerca B
KnmmHes, nmocrynaer Ha paboTy IpenopaBare-
JIEM aHITIMICKOTO A3bIKA M CTapIINM IVOHEPBO-
>)KaThiM B CpepHIo mKomy Ne 55, B Ty, 4TO Ha
ymue «Pos». B 00s3aHHOCTU HMOHEpPBOXKATO-
rO BXOIM/IO TIPOBEfleHNE C YYAIIVMMCA IIKOJIbI
BHeK/acCHOi pabotel. HOpuit XapmenuH op-
TaHNM30Ba/l OPAMKPYXKOK IIOCTaBMI CHEKTaK/b
«bapabanmuna» A. CambiHckoro. Ero ycmex
Inpefonpenenya MOAB/IEHNEe OPYTUX CIEeKTa-
KJeil. B HUX mposBunmnch ocob6eHHOe 3peHne 1
9yBCTBUTENbHOCTD I0pusa XapmennHa Ko Bcemy,
YTO IIPOVICXOAMT B MUpe 1 6€3 4ero HeBO3MOXKeH
pexuccep, AeMUypr, Co3aTeIb HeBeoMOI paHee
peanbHOCTH. B mocTaHOBKaX IIKO/IbHBIX CIIEKTA-
kel B I0pun XapMennHe cTan NposABIATbCA U
OPYToy, BaXXHBI I CO3JATeNsA CBOErO TeaTpa,
fap — y4mUTend, BOCHOUTATENA JYXOBHO YyTKOTO
aKTepa TeaTpa, CIOCOOHOTO pacKpbIBaTh 3ara-
MOYHYI0, TAMHCTBEHHYIO JYLIy 4Ye/loBeKa, XKUBY-
LIer0 B HEYJIOBMMO MeHsAIeMcs mupe. V, eme
- Bepa B CBOM CUJIBL, CIIOCOOHOCTD OCYIIECTBIATD
MeuTy — co3JaBarhb cBoi Tearp. [locre moben Ha
Bcex PecrybnmkaHckmx decTuBanAax camopes-
TeIbHBIX Apamarmyeckux Tearpos TI03 CIII-
55 611 ypocroeH ITodeTHooro 3Banusa Hapop-
upit Teatp. TIO3 CIII-55 ctan neperim B CCCP
[IxombHBIM HAPOJZHBIM T€ATPOM.

B 1981 rogy IOpuit XapMenus noctynaeT Ha
peXuccepcKoe oTfenenne Bricuero rearpanbHoO-
ro yunmuma uM. b. lllykuna, rie B TedeHue NATH
JIeT TIOCTUTAeT TalHbI MPO(ECcCHOHANBHOTO aK-
TEPCKOT0 M PEXMCCEPCKOTO MacTePCTBaA.

DOI: doi.org/10.5281/zenodo.4541270

B nepuop ero y4e6pr B MOCKBe MHTEHCUB-
HocTb npembep B THO3e He ymenbiranace. FOpuir
XapMenuH cucteMarndecky npuesxan B Kumm-
HEB CTaBWJI CIIEKTAK/Ib U OCTAB/IAT €T0 IOJ, CTPO-
TMil HaJ30p HECKONbKMX OTBETCTBEHHDBIX YK€
OIBITHBIX aKTepoB. B 1984 ropy IOpuit Xapme-
JIMH 3alllMINaN AUIVIOM PEXMCCepa CIIEKTAK/IeM
«CuHMe KOHM Ha KpacHou Tpase» M. Illarposa.
Cnekraknp npuHuManu yumutensa IOpua Xap-
MennHa, Ipodeccopa Beicurero TearpanabHOrO
yunnuiia uM. b. llykuna. OHU Janm BBICOKYIO
OLIEHKY CIeKTAK/II0, He YCTYINAIeMy 110 XyAO-
YKeCTBEHHOJI 3HAYMMOCTY 3HAMEHITOMY MOCKOB-
CKOMY CIIeKTaKJIA, @ B HEKOTOPBIX MeCTax 1 6oree
MHTEPECHOMY.

B 1985 rogy mo co6CTBEHHOMY CLieHapuIO
pomaHa «Macrep u Maprapura» IOpuit Xapme-
JIMH OCYILIeCTBU/I IIOCTAHOBKY OIHOMMEHHOIO
CIEeKTaK/IA. [JeHb 0TO JHA YCIIeX CIIEKTAK/IA TOJb-
ko Hapacrtan. IIucarenp K. Cepruenko mpepnio-
xkun IOpuio XapMmenuHy elle HeZONMCaHHYIO
nosecTb «IIpomait oBpar». IOpuit Xapmenun
HaIJCaJl 110 Hell CLieHapuil U IMOCTaBWII 110 HEMY
CIIEKTaK/Ib-IIPUTYY O )KM3HU O€3JOMHBIX CO0aK, B
KOTOPOIJI YUTA/INCH YenoBedecKue Cybopl. Criek-
TaK/Ib MPOM3BOAMJI OTPOMHOE 3MOLIMOHA/NIbHOE
BO3JIEJICTBYIE U Ha B3POC/IBIX, U Ha JeTell.

CobbITneM B TeaTpanbHOM X13Hn Knmnne-
Ba B 1985 rogy cran crexraknb «lIpectymnienue
M HaKasaHMe» 110 OfHOMMeHHOMY poMaHy O. JTo-
CTOEBCKOTO.

N Bce xe, yyachb B Bpiciiem TeaTpanbHOM
yunnuie uM. b. Hlykuna, IOpnit Xapmenns ctan
OIIyImaTh HEJOCTATOK IpodeccHoHanm3Ma y
CBOMX aKTepoB. EMy cTan He06X0oa1M He IPOCTO
TIO3, a Tearp-cTyAuA B KOTOPOM ObI M3yJaINCh
BCe aKTepCKue OVCLUIUIMHBIL. MedTa Heocylle-
ctBuMas. Ho He gna IOpus XapmenuHa.

B pesynbrare Hemerkoit 60pbOBI IIKOTbHBII
TIO3 nop pyxoBopctBoM lOpusa Xapmenuna B
1986 roxy ogauM 13 nepBbix B CoBeTckoM Corose
HOTY4M/I CTATYC TeaTpa-CTyAuM, KOTOPOMY Haju
HasBaHMe Tearp-crynusa «Ha ymune Pos». B Te-
aTpe-CTyAUM HMOSBWINCH MITATHBIE eNVHUIIBI 110
CLIEHMYECKOJ pedy, CLeHNYECKOMY ABIDKEHMIO,
xopeorpadun, KoTopsiM 06y4danu akrepsl TH03a,
BocnuTaHHble I0puem XapMennHbIM.

B 1986 IOpuit XapMenuH CTaBUT CIIEK-
Taknb-nputda «Hukro He mosepur» I. IlonmoH-
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CKOTO II0 CKa3Ke IIBEJCKOro mucarens fAna Ymo-
¢da DxxompMa 0 [pyxbe YeCTHOrO IMCEHKA U
IBIIVIEHKA, ellle He YCIIEBLIETO CTaTb KYpPOYKOIL.
B HeM B 3aHMMaTe/nbHOI QOpMe CIIeKTaKIIs, pa-
300/1a4a/10Ch 061IeCTBO, B KOTOPOM «BCE TOIBKO
U ITIAIOT, YTO XUTPAT ¥ OOMaHBIBAIOT».

MHoronukoe 3710 JDKM, XMIJHUYECTBA BO
BCeil CBOEN OMEP3UTENBHOCTH IIPOHM3bIBAET
OOBIIEHHYI0, HUYeM He IIpYMeYaTeIbHYI0 KI3Hb
COBPEMEHHOTO 4e/loBeKa B fipaMme «Jloporas Ene-
Ha CepreesHa» JI. Pasymosckoit (1987). Takoro
OTKPOBEHN: HUKTO He OXXUJIal.

Cnexrakib «I[Ipo ®enora-cTpenbua, yaano-
ro MONIOAIA» IpuHec Tearpy B 1988 ropy B By-
flanemite Ha Mex/[yHapogHOM (ecTuBaIe MOlIo-
IeXHBIX TeaTpOB HEOXMJaHHBbI HeBepOATHBIN
yCIex.

CrexTaK/Ib UTPaJICsl HA PYCCKOM AA3BIKE, KO-
TOpPOTO HY 3PUTENN, HU WIEHBI )XIOpY He IIOHU-
MaJjIif, a IOTOMY He MOIIY OLeHUTb O/IeCTIui
TeKCT Jleonnpga PumaTtoBa. Vrpamm, Bpofe, Kak
OOBIYHO, IaKe YyTh Xy>ke, IOTOMY, YTO HEepBHU-
vamu. VI BApyr Takoit npuem! MoxkeT OBITb, 3TO
KOJUIEKTVBHBI coH? Ho HuKakoro cHa He ObLIO.
JKropy eguHOAYIIHO IPUCYINUIN TeaTpPy-CTYAUN
«Ha ynmune Pos» mepsoe mecro. [lomoll xapMme-
JIVHIIBI BEPHY/IVICD TOOeAUTEIAMIL.

B 1988 roxy I0punit XapmenuH cTaBUT KOMe-
nuto-apc «ITommumsa» C. Mpoxkeka, B KOTOPOI
BBICMEMBAIOTCS MONULIENCKIE, C KUYIUBOI TOp-
IOCTbIO HOCAILME CBOM MYHIVPBI ¥ OXBa4eHHbIe
HEYTOIMMOJM XKa)XKJ0il apeCTOBbIBATD, APECTOBDI-
BaTh 1 apeCTOBBIBATD KOTO YTOHO U IZie YTOZHO.

A yXe MeHee, 4eM uepe3 Iofi OH ITOKa3bIBa-
eT 3purensaM Tpareguio «Pomeo m [IKymberTa»
B. Illexcinpa o HEXXHOI1, YNCTOI MI06BU, 0Ope-
YeHHOII Ha TMbe/b B 0011IeCTBe BPXK/BI U KEeCTO-
KocTy. CIIeKTaK/Ib IOpasul KALIMHEBLEB CBOE
COBPEMEHHOCTBIO.

Cronb  KOHTpacTHble, ~MHOTOACIEKTHBIE
IpOU3BENEHNA TeaTpalbHOTO MCKYCCTBA, Clle-
floBaBIlIMEe ONHO 32 [IPYTUMM, SABHO CBUMETENb-
CTBYIOT O ITTYyOOKOM M OCTPOM 3pEHMU UX CO-
sgarenss — [Opma XapmenuHa, BCKpPBIBAIOIIETO
BHYTPEHHIOIO CYIIIHOCTb 4Ye/IOBEKa U HEM3MEHHO
MEHAIOIIErocs OKPY)KaIoIleTo ero Mupa Jofiel
” 0OlLIeCTBEHHOM >XU3HU. Bce manpHenme ero
IIOCTQHOBKY CIIEKTaKJIel OYyT TOIBKO NMOATBEP-
JKIATh CKa3aHHOE.

Bnepssie B 6p1Biem CCCP B 1989 ropy 6p11a
nocrasneHa nmpeca A. lllunenko «Jla ¢roud un
fiep mod1» (B nepepopie «IIaTepka B BO3AyXx») Ha

cueHe tearpa-crygun «Ha ynmune Pos». Ilapanu-
30BaHHas ObIBIIAsA YYUTETbHNULIA 1 ee CIVBIINII-
s, JOLIEAIINIT N0 NOC/IeAHEN YepThl HPaBCTBEH-
HOTO U (PM3MYECKOTO CaMOYHMYTOXXEHVS CBIH,
OBIBLLINIT JIETYNUK — 3TO CTPAIIHOE, XyTKOe, Hec-
KOHEeYHOe MCTsA3aHMe HeHaBUAAIINX JpYT Apyra
JI0feN U OeCCUIbHBIX YTO-TNO0 U3MEHUTDH. ITO
«JHO» — IpUMeTa y>Ke He IIapCKOTO BPeMEHH, a
CETOJTHSAIIIHETO THS. KOT/a IO CTAHOBATCS He-
HY>KHBIMM OOIIIeCTBY.

B Tom ke 1989 rony I0pmit XapMenuH cTaBUT
cnekTaknb «4YMO», mocnecnoBue K IpUTOBOPY,
OCHOBaHHBII Ha peanbHbIX (aKTax, COOBITHUAX,
KOTOpBIE TOAly CTa/IyM IIOKOM JIsl 3aIlOJIAPHOTO
Hopunbcka. B 1988 rogy Ha ocHOBe 9TUX COOBI-
Tnit, cnydusiunxca 20 rogamu paHee, HO He yTpa-
TUBIINX aKTyalbHOCTH, Ha clieHe Hopunbckoro
[paMaTU4YeCcKOro TeaTpa ObII IOCTABJIEH CIIEK-
Taknb «YMO», 0 yeroBeke, o Kanuke Yemnosex,
Memratommit O61ujecTBy. ITOM KINYKON MOTYT
Ha3BaTh MI0O0r0, KTO OCMETNTCS, He TOMIMHIT-
Cs1 OOLIETTPUHSATHIM MPABUIAM XXU3HU, KOTOPBIE,
B CYIJHOCTM, YOMBAIOT JMYHOCTb. TOT e, KTO
PUCKHET OTCTayBaTb CBOIO JIMYHOCTDb, IOfIBEP-
raeTcs YHIDKeHUAM U UcTA3aHUAM. CIIeKTaK/Ib
IOpnsa XapmennHa BBIXOANT 32 PaMKM CIOXKeTa O
OpaMe MOAPOCTKOB, YJalMXCA TEXHMKYMa, CO-
OMpaoIX MOPKOBb B TPYHOBOM jarepe. OTOT
CIIEKTAaK/Ib O >KU3HU JII0JIel B COBPEMEHHOM 00-
IECTBE.

V1 coBeplIeHHO MHBIE YYBCTBA — JIIOOBM U
HaJeX/]], IPOLIeJIINX TSKKUE MCIBITaHUS, BbI-
3bIBaeT CIEKTAK/Ib «A IIeiH MIII» (KpacuBas
IeBYIIKa — B IepeBofie ¢ uani) b. Jleii6oy, no-
craBneHHbi IOpuem XapMmenuHbIM OYKBaabHO
Ha cnepyrommii rof. Ocobas scTeTmdeckas 3a-
fadya - JaTh BO3MOXKHOCTb BCHIYIIATbCA, BCMO-
TPeTbCA, OWIYTUTh ILIEHHOCTb 4YeNOBEYECKOTO
IPUCYTCTBYS, 3HAYEHE YIBIOKM MV MOTTYaHU.

HoBoe pasBuTue TeMbl XU3HU U TI0OBU
IOpmit XnoMenuH pa3BuBaer B crekTakne «Hamn
ropofiok» T. Yaiingepa, KoTopblit mucam: «3ToO
IIpocTas Ibeca, B KOTOPOI IPUCYTCTBYIOT BCe
CJIO>KHBIE TEMBI, U 3TO CJIOKHEWIIAs TIbeca, THe 5
¢ MOOOBBIO PACcCKa3bIBaI0 O MPOCTENIINX Bellax
Ha cBeTe». B cBoeil mocranoBke IOpuit Xapme-
JIMH TOYHO C/IefloBajI 3a aBTOpOM Iibechl. JKute-
7V OFHOTO M3 aMepUKAHCKUX TOPOJKOB XKUBYT
OOBIYHOIT >KM3HBIO: BIIOOJISIIOTCS, YKEHATCS, Po-
JKAIOT JIeTeil, HepeXXnBaT cMepTh Omm3kux. Ho
B 9TOJ OOBIIEHHOCTH POXKAETCS TI0I3MSI KUZHNA.
3puTeny MOCTENEHHO HAYMHAIOT OIYIIATh, 4TO
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MIOiM He TIOHMMAIOT, YTO TaKOe >KI3Hb, IIOKa OHNI
JKMBBI, He IIEHAT KaXK/Ibll1 €€ MOMEHT, IPOK/Bae-
MBI C O7TM3KMMY, PORAHBIMY MI0AbMM. CIIeKTaK/Ib
IIpOM3BOAM/I CM/IbHOE 3MOLMOHA/NIbHOE BII€YaT-
JIeHNe, 3aCTaB/IAN [10-HOBOMY IIPUCMOTPETBCA K
CBOEM XU3HIUL.

B xoHTpacTHOM pakypce k «Hamemy ropog-
Ky» IOpuit XapMennH pacKpbIBaeT >XU3Hb JIIOfieN
U VX B3aMIMOOTHOIIEeHNA. B ciekTakie «MepTBble
pymu» H. Torona. MHue kaxercs, 4To «MepTBble
Aymu» — aTo Mbl Bee. Hac nokymaroT, Hac mpopa-
I0T, 33 HAC TOJIOCYIOT, YTO-TO PEIIAI0T, YTO-TO HaM
BCOBBIBAIOT — KaKe-TO TaJIOHbI, KYIIOHDI, BU3UT-
k. Ceif4ac MpOUCXOANUT TOProBis Hamy Bompoc:
« Kynma, Hecembcs ThI?» — BOIIPOC IIPO BCEX HAC.

B 1990 c HacTynuBIIel pa3pyxoiil He/leTKue
BpeMeHa rofibl Hadanuch u Ansa Tearpa-crypun
«Ha ynuupr Pos». XapMennH ysHal o KOHKypce
Ha JTy4IINIT IPOEKT HOBOTO y4eOHOTO 3aBeleHN ,
OOBSIBIECHHOTO TOJUIAHAICKMM IIOCOJIBCTBOM B
Kuese, 1 oTIIpaBIII Ty#a CBOJ NIPOEKT TeaTpanb-
HOTO /ulled — y>Ke He Kjacca, a IIe/Ioi LIKOJIBIL.
HuxTo He HajlesAnca Ha ycmex, KpoMe aBTODa,
KOTOPBIN eiBa OTIPaBUB IMAKeT JOKYMEHTOB II0
IIOoYTe, Hadaj COCTaBJIATh IporpaMmsbl. Ilucarb
y4eOHBIe IUIaHBI M IIOABICKMBATD IIpeIrofjaBare-
neit. OH fjaXke He YAUBUJICA, 9TO MIPOEKT BBIUTPAT
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TpaHT U, YTO MAes CO3/laHUA TOPOLCKOIo Tea-
TPaZbHOTO /NIl NPEBPATUIACh B PEaTbHOCTD
29 aBrycra 1995 roga. B 1999 ropy Ha ero ocHo-
Be 6bU1 co3faH Tearp-crymusa «C ymuubl Pos», a
B 2008 ropy on monyumnn craryc [ocymapcTBeH-
HOTO MOJIOfIeXKHOTO IpamaruyecKkoro rearpa «C
ymuupl Pos». B 2005 rogy IOpuem Xapmennupim
6b11 cospan Tearpanbhbiil ¢akynbrer npu Cra-
BAHCKOM YHUBepcutete. B 2014 rogy — Y4e6HbII
TeaTp, TBopueckas maboparopus 0. Xapmennna
npu [ocypapcTBeHHOM MOJIOZIEKHOM JipaMaTiye-
cxoM Tearpe «C ymuupl Pos», rie IoKasbIBalOTCA
Jydllle CTyJeH4ecKe IOCTAHOBKI CIIeKTaKJIelt.

B 2009 ropy IOpuit XapMenuH Opranmso-
BbIBaeT B KuIINMHEB IepBbIil MEX/yHAapOXHBIN
(decTuBanb KaMepHBIX TeaTpoB ¥ CIIEKTAaKIIel
mainbix popm «Monpdect.Pamma.py». C Tex nop
OH npoBoxuTcs exerofHo. Ha xaxgom Pectu-
BajIe TeaTp IOKa3bIBaJI Jy4llllie CBOe CIIeKTAKIIN,
ato 6putn — «Tpoiikacemepkarys» H. Komappr,
«[Tapa... [Tagam» V. Ipuammnys, «O4eHb mpocTasd
ucrouss» M. Jlago, «Mackapag» M. JlepmoHTO-
Ba, «[lom bepnapabl Anb6b» ®epeprko Tapcua
Jloxu, «Amepuxa Poccum mnopmapuia mapoxop»
H. Konsappl, «YTnHas oxota» A. Bammnuiosa.

Anvgppuda KOPOJIEBA
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GALINA COCEAROVA - VALORIFICAREA PATRIMONIULUI
COMPONISTIC DIN REPUBLICA MOLDOVA
IN ACTIVITATEA STIINTIFICA SI DIDACTICA

Eripitur persona, manet res!
(-,Omul dispare, opera ramdne”)
LucreTiUS

Muzicologia din Republica Moldova este de
neperceput fard reputata cercetitoare — Doamna
Galina Cocearova. Investigatiile G. Cocearova au
adus o contributie semnificativa intru evolutia te-
oretico-analitica a muzicologiei autohtone si intru
valorificarea stiintifica a creatiei componistice din
Republica Moldova.

Galina Cocearova s-a nascut in Baku, Azer-
baidjan SSR, la 22 ianuarie 1944. In 1967 a absolvit
facultatea istorico-teoretica de compozitie a In-
stitutului de Stat de Muzica si Pedagogie Gnesin,
clasa prof. A. Stepanov, ulterior, in 1973 a urmat
si un curs postuniversitar la Institutul Pedagogic
de Stat Gnesin. Din 1978 devine membru al Uni-
unii Compozitorilor din URSS, ulterior Membru
al Uniunii Compozitorilor din Rusia (Moscova),
Uniunii Compozitorilor si Muzicologilor din Re-

DOIL: doi.org/10.5281/zenodo.4541274

publica Moldova, Uniunea Teatrald din Republica
Moldova, Uniunea Muzicienilor din Republica
Moldova.

Personalitate de vaza, G. Cocearova, profesor
universitar, doctor in studiul artelor, a lasat drept
mostenire realizdri complexe atat in domeniul sti-
intific, fiind autoare a circa 300 lucriri stiintifice
si publicistice, artiole si monogafii, cat si in cel al
educatiei - desfasurand o activitate vastd, de 45 de
ani la Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice
(din 1974), tinand cursuri de Armonie, Solfegiu.
G. Cocearova a marcat si a format mai multe ge-
neratii de muzicologi si compozitori, muzicieni
de vaza, de o deosebitd valoare didactica sunt
cele 2 volume "Armonia” (2001, 2003) semnate de
G. Cocearova si V. Melnic - carti de capatai nelip-
site din bibliotecile de specialitate, manual pentru
institutiile de invatamant muzical superior.

Fiind conducator de tezd de doctorat. Gali-
na Cocearov a transmis doctoranzilor experien-
ta sa de cercetare, ghidandu-i in imensa cantitate
de informatie existenta la ora actuald. Astfel sub
conducerea ei au fost sustinute tezele de doctorat:
Concertul pentru pian in creatia compozitorilor
din Republica Moldova in a doua jumdtate a sec.
XX - inceputul sec. XXI, autoare Alona-Olga Var-
danean (in 2016), Concertele instrumentale ale lui
A. Eshpay: conceptia genului si problema dialogu-
lui, autoare Elena Sambris (in 2011).

In spectrul larg al tematicii abordate in in-
vestigatiile G. Cocearova se remarcd contributia
cercetitoarei la valorificarea stiintificdi a compo-
nisticii din Republica Moldova sub aspectul etno-
genezei cultural-muzicale. Un loc aparte ocupa
articolele consacrate problematicii stilului natio-
nal, a studiului substratului focloric multi si in-
tercultural din creatia compozitorilor autohtoni,
a interconexiunilor culturale moldo-ruse, or, in
sensul “sintezei modale” moldo-evreiesti din cre-
atia componistica autohtond, mentiondm artico-
lele: ”Procedee facturale noi, influentate de fol-
clorism, in muzica compozitorilor din Moldova”
(1997), “Manifestari ale stilului national in muzi-
ca sub aspectul problemei etnogenezei culturale si
etnologiei muzicale” (2009). Printre preocupdrile
recente se numard: ~Problema compozitor si fol-
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clor: factorii constructivi ai stilului” unde autoa-
rea abordeazd relatia compozitor - folclor din
perspectiva intertextuald a formadrii stilului, re-
marcand faptul cd in muzica academica "apelarea
la sursele primare ale artei tradifionale genereaza
aparitia unui sir de factori de constituire stilisti-
cd, atat in domeniul formarii unui stil national cat
si in sfera etnoculturii, privitd ca un sistem sta-
bil, integral. Se releva rolul folclorului ca fiind un
cod genetic al etnoculturii, precizand si alti factori
ce functioneazi la nivelurile discursului muzical
si al limbajului muzical, contribuind la formarea
»flexibilitatii limbajului” §i, ca urmare, a ,,flexibili-
tatii stilului” (2017).

Este cunoscut faptul ca o buna prietenie o
lega pe G. Cocearova cu compozitoarea Zlata
Tkaci. Personal, fiind discipola doamnelor la te-
zele de licentd, am fost martorul colaborarii lor
profesionale dar si a legdturii calde, pur omenesti.
Creatiei compozitoarei Zlata Tkaci Dna Galina
Cocearova i-a dedicat un studiu monografic si o
serie de articole stiintifice axate pe cercetarea ci-
clurilor vocale, din perspectiva a hipertextului, a
imagisticii si a mijloacelor de expresie, abordand
“Polilingvismul bazei literare a operelor si a crea-
tiilor vocale de camerd” (2013) si analizand pana
si ultima ei lucrare simfonici “Tenebre” (In: Anu-
ar stiintific: Muzica, Teatru si Arte plastic. Nr.4
(17),2012).

G. Cocearova a fost printre putinii muzico-
logi autohtoni, care au abordat dimensiunea con-
ceptuald si cea a relatiei audio cu cea vizuald, din
2014 preocuparile sale fiind axate pe preblematica
legata de structura operei audiovizuale si multi-
media, preponderent in creatia compozitorului
Dimitri Chitenco.

Arealul de tendinte prioritare este circum-
scris problemei relevdrii §i promovarii creatiei
unor personalitati marcante ale artei muzicale -
compozitori si interpreti, muzicologi din Repu-
blica Moldova. In acest context Galina Cocearo-
va a realizat 2 monografii despre creatia Zlatei
Tkaci (Chisindu: Literatura artistica, 1979; Chisi-

In memoriam

ndu, Pontos, 2000.) si monografia despre creatia
lui Boris Miliutin (Chisindu: Literatura artistica,
1987. 108 p.), despre viata si creatia cantaretei
Valentina Savitcaia (Aurelian Danila, Galina Co-
cearova. Valentina Savifcaia. Chisindu: Cartea
Moldovei, 2007).

Au fost publicate articole despre creatia lui L.
Gurov, V. Zagorschi, A. Mulear, Z. Tkaci, D. Chi-
tenco, V. Simonov, V. Axionov, V. Ciolac, I. Ma-
covei, B. Dubosarschi, C. Rusnac, M. Muntean,
M. Biesu, A. Palei, A. Strezeva, S. Strezeva, A. Ma-
hovici si Iu. Lapicus s. a.

Promovarea patrimoniului muzical din Re-
publica Moldova, a dimensiunilor creatiei com-
ponistice si a celei artistice realizatad de cercetatoa-
re a fost inalt apreciatd, G. Cocearova, Maestru in
Arté (din 2004), a fost laureat multiplu al premii-
lor in concursuri muzicale organizate de Uniunea
Compozitorilor din URSS, Uniunile de creatie din
Republica Moldova.

La cea de-a XXV-a editie a Concursului de
Compozitie si Muzicologie a fost instituit premiul
”Galina Cocearova”, cu care a fost distinsa Dna
Margarita Belah pentru intreaga activitate muzi-
cologica.

Pentru multi discipoli centrul cultural al Chi-
sindului insemna Filarmonica Nationala ”Serghei
Lunchevici” si, la o intersectie doar, apartamentul
la parter unde locuia Doamna Galina Cocearova,
care cu regret, in anul 2020 (30 ianuarie), a trecut
in lumea celor drepti.

Pe langi situatia fard precedent legata de rés-
pandirea pandemiei COVID-19, anul 2020 a facut
ca in locul inimii Chisindului si in al nostru sa ra-
mana un gol irecuperabil.

Dezvoltarea directiilor stiintifice investiga-
te de cercetatoare va permite elucidarea multor
probleme in stiinta muzicologica si indubitabil,
muzicologul Galina Cocearova va ramane in me-
moria noastra ca un Om cu suflet mare.

Valeria BARBAS
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CHISINAUL iN IMAGINI FILMICE

Studiul Larisei Ungureanu: Chisindul in fil-
me. Studiul filmografic (Chisindu, 2019) prezintd o
incursiune in viziunea cineastilor asupra imaginii
Chisindului.

Lucrarea face parte din colectia Chisinduia-
nd, initiata de sectia Memoria Chisindului a Bi-
bliotecii municipale ,,B. P. Hasdeu” si ,include
publicatii legate de patrimoniul cultural local:
studii, monografii, cercetari, sinteze, bibliogra-
fii, cronici etc”, cu scopul de-a valorifica istoria
si cultura orasului Chisindu. Publicul interesat
de a cunoaste din tainele capitalei noastre, orasul
si oamenii lui — a avut ocazia, consultand lucra-
rile: Chisindul in literaturd (2011), Chisindul in
picturd (2012), Chisindu: bulevarde, strazi, piete,
parcuri. Ghid enciclopedic (2017), Chisindul in
teatru (2017).

Autoarea studiului Larisa Ungureanu, doctor
in studiul artelor, critic de teatru si film, este la
a doua lucrare dedicata Chisinaului. Prima fiind
Chisindul in teatru (Imaginea orasului Chisinau
in spectacole. Chisinau, 2017), bazat pe lucririle
dedicate teatrului moldovenesc. De data aceasta
propune un alt demers ideatic, provocand citito-
rul la o lecturd originald: de-a privi Chisinaul prin
ochiul camerei de luat vederi.

In Introducerea Si filmele pot fi citite, semnati
de dr. Mariana Harjevschi, Director general al Bi-
bliotecii Municipale ,,B. P. Hasdeu”, se mentionea-
z4 ,perspectiva noud de cercetare si documentare
a orasului Chisindu”, precum si angajamentul de
»revalorificare a patrimoniului national de film,
prin oferirea publicului posibilitatea de a «citi» si
a rememora filmele de referintd” (p. 7).

Evident, studiul Chisindul in filme este o
adevirata ,descoperire” a orasului Chisinau prin
imagini filmice. Fiecare locuitor al capitalei isi
are Chisindul sdu, isi are locurile sale preferate,
dar lucrarea vizatd propune o perspectivd inedi-
ta de-a cunoaste orasul din alte perspective, din
alte racursiuri, din alte puncte de vedere - cel al
imaginilor filmului, care a inregistrat pe pelicula
de cinema chipul orasului in diferite perioade ale
istoriei, in diferite anotimpuri ale anului. Fiecare
noud schimbare, noud fatetd sau racursiu, fixate
de cineasti, contureaza tabloul integru al orasului
cu viata sa sociald si culturala.

Lucrarea are o structura logica si include

DOI: doi.org/10.5281/zenod0.4541276

doud compartimente mari: imaginea Chisindu-
lui in filmul de nonfictiune si in cel de fictiune,
precum si Indici auxiliari de nume, Abreviaturi si
Iconografie.

Compartimentul Filme documentare este
divizat in trei subcapitole: primul prezintd filme
dedicate orasului Chisinau. E semnificativ faptul,
cd autoarea pune in valoare prima peliculd, ce a
fixat ,viata cotidiana a locuitorilor din Chisindu
imediat dupd intrarea trupelor sovietice in Basa-
rabia. E un film cu imagine si fard comentariu”
Este vorba despre pelicula Kunonemonuco (1940,
iulie), creat de Studioul IICIO® (Studioul central
de filme documentare) din Moscova, despre care
autoarea mentioneazd ca ,,Pana in prezent nici o
sursa filmografica nu a indicat existenta acestui

documentar..” (p. 13-14), care se pastreazd in fon-
durile Arhivei Nationale.
Primul film creat la tinarul Studioul de cro-

nicd si filme documentare din Chisinau a fost -
Capitala Moldovei (1956), pentru care regizorul
Alexandr Litvin gaseste un procedeu neobisnu-
it: ,,Filmul incepe, cum odinioard au debutat si
fratii Lumiere cu «sosirea trenului in gara»” (p.
14-15), si era gara din Chisinau, iar trenul «Chi-
sindu-Moscova», de unde vine cilitorul, care va
urca intr-un taxi... i va incepe calatoria prin oras.

Apoi vor urma o serie de documentare dedi-
cate capitalei Moldovei, plasate in ordinea crono-
logicd a aparitiei lor pe marele ecran, in imaginile
cirora in Chisinau vor ateriza avioane, vor veni
trenuri, autobuse, camioane, limuzine cu noi si

150

ARTA - 2020

E-ISSN 2537-6136




Aparitii editoriale

noi oaspeti, dornici de-a vizita principalul oras al
republicii.

De chipul capitalei s-au interesat cineasti cu-
noscuti, precum Emil Loteanu, Gheorghe Voda,
Gheorghe Siminel, Petru Ungureanu, expunan-
du-si fiecare in felul sdu viziunea proprie in ima-
gini filmice despre orasul ,,cu umeri albi de pia-
tra..”. Astfel, dupa scenariul lui Emil Loteanu a
fost creat filmul de non-fictiune Orasul meu alb
(1973, regie Petru Ungureanu), ,,un adevarat imn
cinematografic inchinat Chisindului’, in care se
lanseazd cantecul Orasul meu in interpretarea Na-
dejdei Cepraga, pe muzica lui Eugen Doga. Imagi-
nea orasului alb va fi preluata si in documentarul
televizat Orasul meu (1976, regie Gh. Siminel),
produs la studioul Telefilm-Chisindu.

Din Continutul si Comentariile la film, aflim
fapte si date interesante din istoria orasului, despre
evenimentele, care au avut loc si care au schimbat
chipul orasului. Fiecare film inclus in monogra-
fia data completeaza si o fild a istoriei noastre. Cu
fiecare nou film descoperim si urmarim schimba-
rile, ce s-au produs pe parcursul anilor: cum au
disparut casele vechi sau chiar intregi mahalale
ale orasului, iar in locul lor s-au inéltat blocuri noi
administrative sau de locuit; cum timpul si-a lasat
amprentele sale nu doar pe chipul orasului, dar
si al ordsenilor, pe stilul lor de viatd si comporta-
ment, in traditiile orasului, céci fiecare perioada
vine cu valorile sale...

Subcapitole aparte sunt dedicate Chisindului
in perioada renasterii nationale (9 filme), in care
accentul este pus anume pe evenimentele, ce au
determinat cursul nou al istoriei, modificarile din
societate, noile creatii si tendinte din viata soci-
ald si culturald a urbei. Precum si Filmele despre
personalitdtile Chisindului, personalitati din do-
meniul artelor si culturii nationale, care ne-au
dus popularitatea in lumea intreaga, precum Ser-
ghei Lunchevici, Maria Biesu, Gleb Sainciuc, Ion
Ungureanu, Mihai Dolgan, Emil Loteanu, Eugen
Ureche, Dumitru Fusu, Grigore Vieru si multi al-
tii. Céci orasul e frumos prin oamenii sii...

Deosebit de incitant este compartimentul Fil-
mele de fictiune, cu cele doua subdiviziuni: Chi-
sindul in filme de lungmetraj, cu referire la 21 de
pelicule, dintre care Balada haiduceascd (1958,
regie Mihail Kalik, Boris Ritarev, Olga Ulitkaia),
Cantec de leagin (1959, regie Mihail Kalik), Va
scriu (1959, regie Mihail Izraelev), La marginea
orasului (1960, regie Vadim Lisenko), Omul mer-
ge dupa soare (1961, regie Mihail Kalik). Si Chisi-

naul in filme de scurt metraj (6 pelicule), in care
actiunea are loc integral sau partial in Chisinau,
filme axate pe viata si problemele orasului.

Autoarea a depus o munci colosald de docu-
mentare pentru a depista si a aduna intre aceleasi
coperti toate filmele, in care, intr-o mésurd sau
alta, se reflecta orasul, personalitatile lui, eveni-
mentele, viata lui... Studiul ne propune nu doar
comentarii la fiecare film in parte, imagini desci-
frate cu multa exactitate si pasiune pentru a initia
cititorul in istoria si cultura Chisindului, ci si o
incursiune in cinematograﬁa nationald, in crea-
tia cineagtilor, consacratd, in mare parte, acestui
pamant, istoriei poporului, oamenilor nostri, pro-
blemelor zilei etc. Concomitent cu bogatul bagaj
informativ, autoarea invita cititorul la un popas
pentru a ,lectura filmul’, pentru a medita asupra
istoriei noastre, asupra vremurilor trecute si vii-
toare, asupra destinului marelui oras si al locui-
torilor sdi.

Dna Larisa Ungureanu nu s-a limitat la fil-
mografiile existente, precum si la succintele adno-
tari la filme, ci a intreprins o cercetare complexd,
incepand cu documentele din Arhiva Nationald,
Arhiva studioului Moldova-film si a studioului
Telefilm-Chisindu, studiind foile de montaj, vizio-
nand filmele etc. Despre volumul enorm de lucru
si seriozitatea investigatiilor in domeniu ne vor-
besc si compartimentele auxiliare: Index de filme,
Index cronologic, Index de nume, Index tematic
Chisindu (Edificii, monumente; Institutii; Eveni-
mente; Strazi, sectoare, parcuri), Index de cantece
din filme. In contextul editirii, trebuie s3 mentio-
ndm si tinuta graficd si editoriala a cartii.

Lucrarea va deveni un suport informativ-bi-
bliografic cu informatii pretioase despre filme,
despre realizatori, cu incursiuni in continutul fil-
mului, cu accentul pe acele fragmente, ce tin di-
rect de viata orasului: fie ca sunt imprimate eve-
nimente, personalititi sau, pur si simplu, actiunea
filmului are loc in diverse spatii ale urbei..., care
evident cu trecerea timpului se schimbd, precum
se schimbd si fata orasului.

Prin complexitatea sa Studiul monografic
Chisindul in filme prezinta interes pentru un pu-
blic larg: cercetétori, cineasti, studenti si pentru
arhitecti, pentru toti cei care se intereseaza de
evolutia si imaginea orasului Chisinau.

Violeta TIPA
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DUMITRU OLARESCU.
POEZIA REA{JITA TII IN FORMULE CINEMATOGRAFICE.
CHISINAU: EDITURA EPIGRAF, 2020, 200 pag.

Cu ani in urma afirmam in studiul meu Po-
vara metaforei ca Anatol Codru ,este un cuvéant
ca nimeni altul dintre scriitorii nostri de azi..”, cd
»la mijloc este felul sdu unic de a fi, de a exista
in literaturd’, ca ,este un poet metaforic origi-
nal”, cd opera lui contine ,,0 simfonie de sensuri”.
Si dupd acestea si multe alte calitati artistico-es-
tetice majore, referitoare la opera poetica a lui
A. Codru, constatam cu stupoare ca ,,...nici criticii
cei mai familiarizati cu poezia n-au realizat pana
in prezent vreun studiu cu adevirat serios despre
poetica pe cit de interesantd, pe atat de dificild a
creatiei scriitorului”.

Ce-i drept, dupa anii 2000 situatia s-a amelio-
rat partial prin elaborarea unor studii consistente
ca analiza si ca viziuni asupra creatiei poetice a
reputatului nostru poet, dar, acestea, raportate la
semnificatiile operei lui A. Codru, mi se par, to-
tusi, incd putine pentru o creatie atat de originala
din punctul de vedere al diversitatii tematice si
profunzimii ideatice, al valentei poetico-filosofi-
ce, al individualitatii stilistice, al modalitétilor de
expresie etc.

Mentiondm cd absolut toate calitatile nomi-
nalizate mai sus ale operei poetice a lui A. Codru
sunt caracteristice si creatiei sale cinematografice,
dar, spre regretul nostru, aceasta este si mai putin
cercetatd si valorificata.

Astfel, demersul teoretic al filmologului si ci-
neastului Dumitru Olérescu, care a colaborat cu
Anatol Codru in calitate de scenarist la mai multe
filme, cunoscand lucrurile din interiorul ,labora-
torului de creatie’, e salutabild si merita toate aten-
tia. Vom mai tine cont si de experienta obtinuta la
elaborarea volumelor sale editate anterior: Filmul.
Valentele poeticului, Filmul la rdspdntie de veacuri,
Dramd in stop-cadru, Maria Cebotari intre viatd si
film, Arta cinematografica din Republica Moldova
(coautor, Premiul National al Republicii Moldova,
2015), Hermeneutica filmului despre artd.

Cercetarile profunde si poliaspectuale permit
autorului monografiei sa elucideze cele mai im-
portante calitati artistico-estetice ale operei cine-
matografice a cunoscutului cineast Anatol Codru.

DOI: doi.org/10.5281/zenodo0.4541286

O atentie deosebita el acorda problemelor es-
tetice, problemelor ce tin de dramaturgia si mo-
dalitatile de expresie in filmele istorico-biografi-
ce, in filmele-monografii si in filmele-portrete,
consacrate unor personalitati notorii din istoria si
cultura noastra: Dimitrie Cantemir, Vasile Alec-
sandri, Mihai Eminescu, Ion Creanga, Nicolai
Costenco, Alexandru Plamadeala, Alexei Sciusev
s. a. Aflam ca acesta este genul preferat de filme
al regizorului A. Codru, gen care nu prea permi-
te abateri de ordin poetic, dar in care A. Codru a
reusit anume gratie viziunii sale profund poetice,
prin care nu demonstreaza, cat ne sugereaza ade-
vérul, frumosul si omenia.

In mod special filmologul D. Olirescu eluci-
deaza un proces caracteristic creatiei lui A. Co-
dru, precum impactul sau interferenta limbajelor
poetic cu cel cinematografic, argumentandu-i
efectul sdu artistic, luand drept exemplu montajul
asociativ, imprumutat din limbajul cinematografic
si utilizat cu succes in poemele sale, in care, prin
juxtapuneri imprevizibile de cuvinte/imagini, ob-
tine noi sensuri, determinandu-se astfel si incon-
fundabilele particularitati stilistice ale operelor
sale.

Aceste calitéti estetice comune si filmelor de-
dicate artelor populare (Pe fagasul talentului, Pie-
trarii, Biografia cantecului, Taldncuta s. a.), cat si
celor cu tenta publicistica (Sunt acuzati martorii,
Letopisetul destinului nostru s.a.) sunt analizate
din perspectiva aportului acestor calitati la spori-
rea nivelului artistic al filmelor respective.

Astfel, D. Oliarescu ne-a demonstrat in lu-
crarea sa, reusit structuratd si elaboratd intr-un
limbaj accesibil, ca si creatia cinematografica a
cineastului-poet A. Codru prezinta interes si ne-
cesitd cercetare continua intru valorificarea aces-
teia in interesul tinerilor cineasti si filmologi, dar
si pentru cadrele didactice care ar putea utiliza cu
succes aceste filme in procesul de studii.

Alexandru BURLACU
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PARASCOVIA PETRACHE-ROTARU. DESTIN SCRIS CU
DﬂTREﬂJUZJQALEkCtMlPOZTﬂORLHLHﬂVBLACOVTH,
CHISINAU: BONS OFFICES, 2019, 215 pag.

Volumul Destin scris cu note muzicale consti-
tuie o aparitie editoriald remarcabild, pentru ca isi
propune o dubla recuperare si un dublu omagiu
adus, pe de o parte, protagonistului - compozito-
rului Ion Macovei, - si pe de alta, autoarei - mu-
zicologului Parascovia Petrache-Rotaru, - ambii
trecuti la cele vesnice.

Nu se stie exact cAnd si cum a incoltit ideea
cartii (desi prefata invocd anumite circumstante
catalizatoare), dar, cunoscénd-o pe autoare, e les-
ne sd intrezarim imboldurile demersului: nevoia
de a face dreptate, postum, unui artist autentic
(care s-a nimerit sd-i fie si cumnat), prea putin
valorizat si mediatizat si trecut — inca in timpul
vietii - in conul de umbra al uitarii.

Chiar din startul itinerarului sdu de creatie
(1968), Ion Macovei s-a dovedit a fi o prezentd
mai speciala in peisajul componisticii basarabene.
Nu s-a pliat in niciun fel pe conjunctura istorica
in care i-a fost dat sa se afirme si nu a plétit vreun
tribut ideologiei atotveghetoare. A ascultat doar
chemarea vocatiei si a inaintat pe cérérile pe care
aceasta i le-a deschis. S-a revendicat, mereu, de la
melosul traditional, i-a respectat exigentele, dar
s-a ambitionat sd-1 conjuge cu tehnicile polifonice
renascentiste si baroce, acest ,mariaj” generand
efecte memorabile, atat pe planul constructului
sonor si al scriiturii, cat si pe cel al expresivitatii si
ethosului. A urcat, rand pe rand, treptele maturi-
zarii profesionale, a forat cele mai grave probleme
ale existentei umane, dar n-a renuntat niciodata
la 0 anume candoare si prospetime a viziunii, la
perceptia si reactia de copil. Ne-a confirmat-o el
insusi, nu doar prin fervoarea cu care a scris pen-
tru copii, ci si prin revelatoarea marturisire: ,,...
pentru mine notfiunile de muzica si copil s-au
contopit ca doua picdturi de roud in care imi puri-
fic simtirea si gandul”.

Ion Macovei a avut un parcurs creator scurt,
dar prodigios (prezumtiv — dat fiind cd nu toate
opusurile ce-i apar{in au putut fi gisite si datate -
in raza a doua decenii, anii 70-80 ai secolului tre-
cut), a imbratisat un spectru larg de genuri, fiind
la fel de convingator in muzica de camera, vocala
si instrumentala (numeroase cantece pentru copii;
Cinci canturi mioritice pe versuri folclorice; Abe-
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cedarul muzical pentru copii de varstd prescolard;
Anotimpurile anului, patru miniaturi pentru voce
si pian pe versuri de Grigore Vieru; cinci pastorale

WIA PETRACHE-ROTARI

DESTIN
SCRIS CU NOTE

pentru voce si pian; Mici variafiuni pentru pian;
Sonatind pentru pian; Variatiuni pentru pian; So-
natd pentru pian; Sonata pentru doua viori, viold
si violoncel; Legendd, piesd pentru corn si pian,
Balada, piesd pentru trombon si pian; Sonata pen-
tru vioard solo; Tocatd pentru pian; Sonatd pentru
violoncel solo; Preludiu pentru pian; Madrtisor,
piesd pentru pian; Tocatind pentru pian . a.), ca
si in cea corala (Trei coruri a capella pe versuri
populare; Cui i-i scump plaiul natal, poem pentru
cor pe versuri de Grigore Vieru; Trandafir moldo-
venesc, rapsodie corald; Trei cantece pentru cor de
scolari), simfonicé (Plaiuri moldave, suita pentru
orchestra simfonicd; A fost rdzboi, simfonie pen-
tru discant, soprano, bas si orchestra simfonica) si
vocal-simfonica (Miorita, poem-oratoriu pentru
solisti, cor si orchestra simfonica), a cucerit apre-
cierea sincerd a melomanilor mari si mici, s-a ales
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— chiar dacd drumul spre recunoasterea oficiala a
fost mai sinuos - si cu distinctii din partea statu-
lui (Premiul Ministerului Invitdmantului public
din RSS Moldoveneascd pentru creatia dedicatd
copiilor, in 1978, si Premiul de Stat al RSS Moldo-
venesti pentru poemul-oratoriu Miorita, in 1989).

Cartea Parascoviei Petrache-Rotaru cauta si
surprinda toate volutele acestui ,,zbor frant” (fo-
losim aici sugestivul titlu al lui Vladimir Beslea-
ga pentru ca artistul s-a stins prematur, la 3 iunie
2011, rapus de boala incurabild care 1-a macinat).
Autoarea a identificat si a tezaurizat orice mate-
rial cu referire la viata si opera lui Ion Macovei,
a triat aceasta ,,recoltd’, a pus accentele necesare,
diferentiind informatiile importante de cele ire-
levante. Cititorul se va apropia de universul ,,Ion
Macovei” ghidat, mai intai, de consemnadrile cu
tentd portretisticd ale unor contemporani — mu-
zicieni, dar si scriitori, jurnalisti, exponenti ai
forurilor decizionale din sfera culturii (Partea I:
Articole, schite de portret). Se va adanci, dacd va
simti necesitatea, in creatia protagonistului, re-
flectatd intr-o serie de studii muzicologice (Partea
II: Creatia compozitorului in studii si articole de
muzicologie). Va putea, apoi, sa patrundd in zona
unor reflectii mai intime §i mai durute, presarate
in interviurile cu artistul din ce in ce mai retras
din societate si meserie (Partea III: Interviuri.
Destainuiri).

Este absolut tusanta selectiunea de imagini
de la finele cartii, care ni-l prezinta pe compo-
zitorul, sotul, tatal, bunicul Ion Macovei, si mai
contine si afise, programe de sala, foi de titlu ale
partiturilor, spicuiri din culegerea de cantece pen-
tru copii Albinuta.

Se cere remarcat efortul de sistematizare pe
care l-a depus autoarea, incununat cu intocmirea
mai multor liste: bibliografia la obiect, audio- si
videoteca disponibile, palmaresul componistic,
catalogul manuscriselor lui Ion Macovei, inventa-
rul creatiilor publicate. Si surprizele editiei nu se
opresc aici — ea ne oferd, generos, un CD cu cele
mai reprezentative opusuri semnate de Ion Maco-
vei, precum si cu cele mai interesante interventii
radiofonice.

E firesc sd ne exprimam gratitudinea apropi-
atilor Parascoviei Petrache-Rotaru, care au ingrijit
si editat monografia, dorind ,,sa duci la bun sfarsit
lucrarea omului drag”. Autoarea nu a apucat sa se
bucure cu ei si cu noi de acest moment, pentru cé,
oarecum simetric cu destinul compozitorului Ion
Macovei, s-a célatorit mult prea devreme, dupd o
lupta inegald cu boala si dupa ce ne va fi lasat, ca
testament, indemnul de a sluji - cu onestitate si
devotament - arta si frumosul in arta.

Violina GALAICU
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TERMENE SI CONDITII DE PUBLICARE A MATERIALELOR
IN REVISTA ARTA. SERIA ARTE AUDIOVIZUALE

Stimati colegi, Centrul Studiul Artelor al
Institutului Patrimoniului Cultural Va invita sa
prezentati materiale pentru Revista ARTA, Se-
ria ARTE AUDIOVIZUALE

Consideratii generale: Revista acceptd pen-
tru publicare lucrdri stiintifice: studii monogra-
fice, articole de sintezd, recenzii, materiale de
informare din viata stiintificd internd si externa
(congrese, conferinte, simpozioane, seminare, co-
locvii), precum si cronici, documente de arhiva,
abordand subiecte inovative din domeniul artelor
audiovizuale: muzicd, teatru, film, televiziune. Re-
vista ARTA Seria Arte audiovizuale apare anual si
este distribuitd gratuit la solicitare in toate biblio-
tecile publice si centrele stiintifice de profil uma-
nistic.

Toate genurile de lucrari stiintifice pot fi pre-
zentate in limbile engleza, romand, rusa.

Structura lucrarilor este urmatoarea: I. Ad-
notare:

La inceputul textului principal se va face o
adnotare in limba romana, engleza si rusa, fiecare
insotita de traducerea titlului si cuvintelor-cheie
in limba rezumatului. Adnotarile vor reflecta con-
tinutul articolului, ideile si concluziile de baza.
Adnotarile se vor prezenta in format Times New
Roman, Font size 10, Space 1,0. Volumul fiecérei
adnotiri va avea 1000-1300 caractere, inclusiv
spatii.

II. Textul lucrarii:

Volumul textului va fi de 0,5-0,75 c.a. (20000-
30000 semne, inclusiv spatii si semne de punctu-
atie), inclusiv bibliografia si materialul ilustrativ.
Textul lucrarilor trebuie prezentat in manuscris
si in format electronic: Times New Roman, Font
size 14, Space 1,5.

III. Materialul ilustrativ:

Materialul ilustrativ se va prezenta in forma
graficd clard in format electronic (JPG sau TIF -
nu mai putin de 300 dpi). Imaginile, tabelele, gra-
ficele s.a. vor fi insotite de legendele corespunza-
toare si de indicarea sursei de provenienta.

IV. Note si referinte bibliografice:

Notele se indicd in text cu indice si se pla-
seazd la sfarsitul articolului, inainte de referintele
bibliografice. Referintele bibliografice se vor con-
forma cerintelor CNAA din Republica Moldova.
Bibliografia se amplaseaza dupa textul principal al
articolului. Referintele sunt prezentate in succe-

siune numericd, in ordine alfabeticd. Referintele
la sursele bibliografice se indica in paranteze pa-
trate, inserate in text, de exemplu [8]. Dacd sunt
citate anumite parti ale sursei, dupd indicele bibli-
ografic se indica si pagina, de exemplu [8, p. 231].
Referintele bibliografice se prezintd in original.
In cazul in care se utilizeazi si titluri cu caractere
chirilice, se redacteaza o bibliografie suplimentara
cu transliterarea titlurilor cu caractere latine (con-
form sistemului Bibliotecii Congresului SUA).

Exemple de publicatii tiparite:

Carti: Buzila V. Covoare basarabene. Bucu-
resti: Editura Institutului Cultural Romén, 2013.
Axionov V. Studii muzicologice. Chisinau: Me-
dia Musica, 2012. ITono6enosa O. V. O npupope
KHIDKHOI wimocTpauyy. Mocksa: Hayka, 1973.

Articole in reviste si culegeri: Plamadeald N.
Leon Donici - o constiinti antiutopica. In: Lim-
ba Romdnd. 2002. Nr. 4-6, p. 15-24. Documente
electronice: Gavrilean B. T. Simboluri cu valente
magice. Teza de doctorat in arte vizuale. Univer-
sitatea de artd si design. Cluj-Napoca. Rezumat.
2011.: http://www.uad.ro/storage/Dataitems/
GBT.Rezumat.Teza.Ro.pdf (vizitat 05.02.2015).

Exemple de transliterare: Semionov V. V.
Filosofiia: itog tysiacheletii. Filosofskaia psikho-
logiia. Moskva: Evrika, 2000, 64 pp.; Vasileva S. V.
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobria-
dchestva v kontekste institutsional'nykh transfor-
matsii XX-XXI vv. In: Vestnik Buriatskogo gos-
udarstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po
obrazovaniiu, Buriat. gos. univ. Ulan-Ude: Izd.
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriia, p. 25-37.

V. Lista abrevierilor

VI. Date despre autor:

Numele, prenumele, gradul stiintific, titlul
didactic, functia, institutia, adresa, telefon, e-mail.
Data prezentarii materialului, semnatura.

Fiecare articol este insotit de o declaratie pe
propria raspundere privind originalitatea studiu-
lui.

Recenzii, prezentiri de carti, personalii,
antologii etc.

Materialele se prezintd in redactia autoru-
lui, dar trebuie s corespunda normelor stabilite
(TNR, Font size 14, Space 1,5). Volumul maxim
- 0, 50 c.a. (20000caractere, inclusiv spatii).

Anual, termenul limita de prezentare a mate-
rialelor pentru publicare in Revista ARTA, Seria
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Arte audiovizuale, este 1 iunie. Articolele sunt
supuse recenzarii de specialisti in domeniu cu
grad stiintific. Colegiul de redactie isi revendica
dreptul de a respinge materialele ce nu corespund
profilului revistei si normelor tehnice de publi-
care, cét si pe cele lipsite de valoare stiintificd si
publicate anterior sub diferite forme in alte revis-
te sau carti.

Pentru publicarea materialelor in Revista
ARTA nu sunt percepute taxe si nu sunt oferite
onorarii. De asemenea, nu sunt oferite onorarii
pentru recenzarea materialelor propuse spre pu-
blicare.

Manuscrisele si varianta electronica ale lu-
crarilor stiintifice pot fi prezentate direct la redac-
tie sau trimise prin posta.

Adresa: Colegiul de redactie - Revista ARTA
Seria Arte audiovizuale, Institutul Patrimoniului
Cultural, Centrul Studiul Artelor, bd. Stefan cel
Mare si Sfant, 1, Biroul 424, Biroul 539, MD-2001,
Chisindu, Republica Moldova.

Informatii suplimentare pot fi solicitate:
tel.: + 373 (0 22) 27-00-48; + 373 (0 22) 26-09-57.
e-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.redactor2@
gmail.com; Pagina web: www.artjournal.asm.md;

www.patrimoniju.asm.md

TERMS AND CONDITIONS OF PUBLICATION OF MATERIALS
IN THE JOURNAL OF ARTS, AUDIOVISUAL ARTS SERIES

Dear colleagues, The Centre of Arts of the
Cultural Heritage Institute invites you to sub-
mit materials for the Journal of Arts 2017, Au-
diovisual Arts Series.

General considerations: The journal accepts
for publication scientific papers: monographs,
synthesis articles, reviews, information materials
on internal and external scientific events (con-
gresses, conferences, symposia, seminars, collo-
quia), chronicles, and archival documents, cover-
ing innovative topics from the field of humanities:
ethnology and culturology. The Journal of Arts,
Audiovisual Arts Series appears quarterly and is
distributed free on request in all public libraries
and scientific centres of the humanistic profile.

All scientific papers can be submitted in En-
glish, Romanian, and Russian.

The structure of the work shall be as fol-
lows:

I. Summary: The main text shall be preceded
by a summary in Romanian, English and Russian,
each accompanied by a translation of the title and
of the key words in the language of the summa-
ry. The summaries will reflect the content of the
article, the basic ideas and conclusions. The sum-
maries shall be in Times New Roman, font size
10, 1.0 space. Each summary will contain between
1000-1300 characters, including the spaces.

II. The paper: The size of the text will be of
0.5 to 0.75 author’s pages (20000-30000 charac-
ters, including spaces and punctuation signs), in-
cluding the bibliography and the illustrative ma-
terial. The text of the papers shall be submitted in
hard (manuscript) and electronic formats: Times

New Roman, font size 14, 1.5 space.

III. Illustrative material: The illustrative
material shall be presented in clear graphic form
in electronic format (JPG or TIF - no less than 300
dpi). Images, tables, graphs etc. will be accompa-
nied by appropriate legends with the indication of
the source of origin.

IV. Bibliography: Bibliographical references
shall comply with the requirements of CNAA of
the Republic of Moldova. The bibliographic notes
in the text shall be shown in the original. In case,
titles in Cyrillic characters are used, an additional
bibliography is drawn with the titles transliterated
into Latin characters (according to the Library of
Congress system).

The bibliography is placed after the main text
of the article. The references are listed in numeri-
cal sequence, in alphabetical order.

References to the bibliographical sources are
indicated in square brackets, inserted in the text,
for example [8]. If certain parts of the source are
quoted, the page is indicated after the bibliograph-
ic index, for example [8, p. 231].

Examples of printed publications:

Books: Buzild V. Covoare basarabene. Bucures-
ti: Editura Institutului Cultural Roman, 2013. Ax-
ionov V. Studii muzicologice. Chisinau: Media Mu-
sica, 2012. ITono6enosa O. V1. O npupoye KHVKHOI
mocTpauyy. M.: Hayka, 1973.

Articles in journals and collections:
Plimédeald N. Leon Donici - o constiinta antiu-
topica. In: Limba Romdnd. 2002. Nr. 4-6, p. 15-24.

Electronic documents: Gavrilean B. T. Sim-
boluri cu valente magice. Teza de doctorat in arte

158

ARTA - 2020

E-ISSN 2537-6136


http://www.patrimoniu.asm.md

vizuale. Universitatea de arta si design. Cluj-Na-
poca. Rezumat. 2011.: http://www.uad.ro/storage/
Dataitems/GBT.Rezumat. Teza.Ro.pdf (visited
05.02.2015).

Examples of transliteration: Semionov V.
V. Filosofiya: itog tysiacheletii. Filosofskaia psik-
hologiia. M.: Evrika, 2000, 64 p.; Vasileva S. V.
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobri-
adchestva v kontekste institutsionalnykh trans-
formatsii XX-XXI vv. In: Vestnik Buriatskogo go-
sudarstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po
obrazovaniiu, Buriat. gos. unuv. Ulan-Ude: Izd.
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriya, p. 25-37.

V. List of abbreviations

VI. Information about the author: Surname,
name, scientific and didactic degree, position, in-
stitution, address, telephone, e-mail.

Date of submitting the material, signature.

Reviews, book presentations, personalii,
anthologies etc.

The materials shall be presented in the au-
thor’s editing, but they must meet the established
standards (Times New Roman, font size 14, 1.5
space). The maximum volume - 0.5 author’s pages
(20.000 characters including spaces).

The deadlines for submitting materials for
publication in the Journal of Arts, Audiovisual

Arts Series is 1 June. The articles are subject to
reviews by specialists in the field possessing doc-
toral degrees. The editorial board claims the right
to reject the materials that do not correspond to
the profile of the journal and to the technical stan-
dards of publication, as well as the ones that lack
scientific value or were previously published un-
der various forms in other journals or books.

No fees are collected for publishing materials
in the Journal of Arts, Audiovisual Arts Series and
no honorariums are offered. Honorariums are not
paid either for reviewing the materials proposed
for publication.

The hard copy (manuscript) and the elec-
tronic version of the scientific works may be sub-
mitted in person or sent by post to the editor.

Address: Editorial Board - Journal of Arts,
Audiovisual Arts Series, Cultural Heritage Insti-
tute, Centre of Arts Studies, bd. Stefan cel Mare
si Sfant, 1, office 424, office 539, MD-2001, Chisi-
nau, Republic of Moldova.

Additional information may be requested:
telephone: + 373 (0 22) 27-00-48; + 373 (0 22) 26-
09-57; e-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.redac-
tor2@ gmail.com;

Website: www.artjournal.asm.md; www.pat-
rimoniu. asm.md
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