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Arta muzicald

Violina GALAICU

Chenoza auctoriala in traditia cantarii religioase bizantine

Rezumat
Chenoza auctoriald in traditia cantarii religioase bizantine

In sistemul de valori al culturii bizantine creatoare apare nu doar compunerea (in limitele canoanelor), ci si
rescrierea — cu adaosuri, modificdri, infrumusetéri — unor melodii elaborate de altii. Transpunerea cantérilor dintr-
o limbd in alta cu retusdrile melodice aferente va intra si ea in raza de cuprindere a notiunii de activitate creatoare.
In fine, cel ce di glas cantdrii, interpretul, poate interveni creator in substanta melodici, intregind astfel opera
melurgului, a copistului inzestrat sau - eventual - a tdlmaciului. Se deduce de aici cd notiunea de paternitate se
relativizeazd, paternitatea nefiind apanajul unei persoane, si nici chiar al unei tagme de muzicieni ecleziastici, ci
distribuindu-se necuantificabil intre diferite persoane si specializéri.

In stransa conexiune cu aceste fenomene se afli chenoza auctoriald a imnodului bizantin, atitudine ale carei
conditiondri de adancime sunt:

- smerenia in fata celui glorificat in cantare, tot el si sursa inspiratiei - Dumnezeu;

- respectul pentru traditie, dascali si muzicienii premergitori;

- mecanismele actului de compunere, algoritmul componistic;

- opacitatea fata de originalitatea artisticd, grija de a nu cidea in pacatul trufiei.

Cuvinte-cheie: muzica religioasa bizantina, cintarea culticd comunitard, cantarea culticd de autor, chenoza
auctoriald, instruire muzicald, mestesug componistic, notatie, traditie orald, memorie muzicala.

Summary
The auctorial kenosis in the tradition of Byzantine religious singing

In the value system of creative Byzantine culture, not only the composition (within the limits of the canons) ap-
pears, but also the rewriting — with additions, modifications, embellishments - of songs produced by others. Translating
songs from one language into another with the related melodic retouching will also come within the scope of the notion
of creative activity. Finally, the one who gives voice to the song, the performer, can intervene creatively in the melodic
substance, thus encompassing the work of the hymnologist, of the gifted copyist or, eventually, of the interpreter. It is
deduced from this that the notion of paternity is relativized; paternity not being a person’s privilege, nor even of a guild
of ecclesiastical musicians; it is distributed unquantifiably between different people and specializations.

The auctorial kenosis of Byzantine hymns of praise is in close connection with these phenomena, attitude whose
deep conditions are:

- humility in front of the one glorified in the song, also being the source of inspiration - God;

- respect for tradition, former teachers and early musicians;

- the mechanisms of the composing act, the compositional algorithm;

- opacity to artistic originality, care not to fall into the sin of the haughtiness.

Key words: Byzantine religious music, community worship singing, author’s cult song, auctoral kenosis, musical
training, compositional craft, notation, oral tradition, musical memory.

E-ISSN 2537-6136 ARTA <2018 7




Cum notiunea de chenozd nu este una intens
vehiculatd in literatura muzicologicd, nici mécar in
bizantinistica muzicali, este cazul si o descifrim. In
teologie, chenoza desemneaza ,starea de «desertare»
sau de «golire» pe care Fiul lui Dumnezeu o asuma in
intruparea sa ca act de ascultare fata de Dumnezeu-
Tatal” [18, p. 57]. Acceptiunea care ne intereseaza aici
in legaturd cu subiectul anuntat este insd de ordin mai
general si are in vedere traducerea termenului din
limba greacd, kenosis insemnand ,,desertare, conditie
de smerenie, de umilire” [18, p. 57].

De unde vine aceasta atitudine, pe care o abor-
deaza creatorii, in special muzicienii bizantini? La
aceasta intrebare vom incerca si rdspundem in cele
ce urmeaza.

Mai intéi vom analiza binomul anonim-auctori-
al in cantarea religioasd rasdriteana, binom relevant
pentru problema-cheie a expozeului nostru.

Chiar de la inceputul ei, muzica bizantina in-
corporeazd cantarea culticd anonimd, comunitara si
pe cea individuala, de autor. O incursiune in faza de
gestatie a imnografiei bizantine ne va edifica asupra
dozajului si interactiunii celor doua ingrediente.

In doud dintre epistolele sale — citre Efeseni si
catre Coloseni — Apostolul Pavel indica trei categorii
de cantari cultice, pe care le citeaza toti istoricii peri-
oadei protobizantine (numindu-le si ,,forme de cin-
tare” sau ,genuri’): psalmii, imnurile si cantarile spi-
rituale. Scrierile patristice folosesc acesti trei termeni
ca sinonime, desemnand cantul crestin originar; spre
identificarea sensului notiunilor inclind si unii exe-
geti moderni [13, p. 113-114]. Dar majoritatea exper-
tilor actuali [6, p. 64-66; 7, p. 62; 21, vol. I, p. 58-60;
3, p- 226] considera ca impdrtirea facuta de Apostolul
Pavel reiesea din uzanta liturgica reald si cd primii
crestini, cdrora li se adresau epistolele, erau capabili
sa diferentieze cele trei grupe de cantari. Asadar, si le
conturdm specificittile.

Un prim gest de disociere se va lega de originea
textelor. Psalmii si imnurile provin la inceput din
cértile Vechiului si Noului Testament, pe cand canté-
rile duhovnicesti (sau spirituale) erau productii poe-
tico-muzicale de factura crestina ale noilor adepti [7,
p. 62]. In timp insd lucrurile s-au amestecat, pentru
ca, pe de o parte, ,,compozitiile primei pietati cresti-
ne (cantdrile spirituale - nota noastrd) nu se depar-
tau de psalmi, ele erau asimilate psalmilor, se inspi-
rau din Sfanta Scripturd” [22, p. 14], iar pe de altd
parte — dezvoltarea si diversificarea psalmilor a dus
la aparitia asa-zisilor ,,psalmi particulari’, nebiblici,
carora Sinodul local din Laodiceea (360) incearcd sd
le stavileascd patrunderea in biserica [21, p. 58].

Imnul cunoaste o evolutie similara, metamor-
fozele sale impingénd genul in intregime (si nu doar

o anumita ramificatie ca in cazul psalmilor) in zona
textelor nescripturistice. Au fost doua forte care au
miscat imnografia primara in directia desemnata, si
anume - impulsul auctorial, altfel zis, posibilitatea
manifestarii creativitatii individuale a promotorilor
genului si utilizarea imnului pe post de arma apolo-
geticd, in lupta bisericii cu ereziile.

Primele imnuri nebiblice s-au urzit pe temeiul
celor testamentare si dupa modelul acestora. Creati-
vitatea imnografilor se putea limita la palierul textual,
autorii elaborand texte noi (parafraze ale celor sacre)
pentru melodii preexistente, sau putea cuprinde in-
tregul muzical-verbal, rescrisa fiind, impreuna cu
textul, si melodia.

Pentru ci nu reeditau intocmai litera Scripturii,
iar ca si melos se interferau cu repertoriul laic (im-
nografii apeland uneori la melodii profane cunos-
cute credinciosilor), imnurile au declansat, incd din
secolul al III-lea, reactii ortodoxe adverse, fapt care
explicd de ce s-au pastrat atit de putine mostre de la
inceputurile crestinismului.

Reactiile au sldbit pe miasurd ce s-a extins ofen-
siva ereziilor (a gnosticismului si arianismului). Pro-
zelitii eretici se serveau de melodii populare pentru
a rasadi ideile lor in mase si Biserica a folosit aceeasi
tactica propagandistica pentru a li se opune. Astfel,
s-a ajuns la incurajarea poeziei imnice de autor, care
formula concis si pe intelesul tuturor invatitura cres-
tind corectd, si la tolerarea melodicii imnice de resur-
s populard, de mare eficientd in vehicularea textelor
dogmatice. Noua creatie imnograficd a pétruns in
randuiala Vecerniei si Utreniei si s-a sedimentat in
principalele cirti de slujbé ale cultului ortodox: Oc-
toihul, Triodul, Penticostarul si Mineiele [5, p. 422; 4,
p. 712; 10, p. 69].

Cele trei grupe de cantari au, fiecare, anumite
particularitati stilistice, dar si acestea adesea se con-
funda.

Psalmul reprezintdi o ,declamatie muzicala
apropiatd de cant, desfasuratd monoton pe un ritm
liber, determinat de accentele tonice ale textului” [7,
p- 396]. Psalmodia (intonarea de psalmi) ,,urmeazi
regula consacrata a péstrarii tonului de recitare, im-
bogitit insd printr-o prefigurare a sunetelor apropia-
te, prefigurare ce este proprie fiecdreia dintre cele trei
sectiuni ale psalmului: initium, mediatio sau pausa,
si terminatio sau punctum” [7, p. 396]. Or, in ocazii
speciale, melodia psalmului putea devia de la recita-
rea silabicd, intrdnd pe terenul cantérii melismatice
3, p. 226].

Imnul este mai evoluat sub aspectul melodic,
spectrul varietatilor sale incluzand si melodii simple,
silabice, si configuratii melodice dozat sau chiar in-
tens ornamentate [6, p. 65; 3, p. 226].
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La cealaltd extrema in raport cu psalmul (si
psalmodia), cantecul spiritual face uz de expresia
melodicé accentuat melismaticd. Dezvoltandu-se din
vocalizdrile pe aclamatia ,,Alleluia” (aclamatie im-
prumutata de la practicile sinagogii, unde se atasa ca
refren unor psalmi), cantecul spiritual a adoptat mai
int4i forme melodice moderat-ornamentale, spre a si
le adjudeca mai apoi — nu fard contributia popoare-
lor orientale increstinate — pe cele hiperornamentale,
numite ,jubilatii” [6, p. 66; 3, p. 225-226]. Cantarea
bogat melismaticd, desfasuratd pe un numar redus
de silabe, dizolvi inteligibilitatea textului, or, pentru
beatitudinea religioasa pe care o exteriorizeaza, ver-
balizarile nici nu sunt necesare. Pentru cd, dupa cum
observa Sfantul Augustin (in introducerea Psalmului
99), ,,cel care jubileaza nu foloseste cuvinte; [cante-
cul jubilativ] este un céntec al bucuriei fard cuvinte
[apud: 3, p. 225].

Formele muzicale protocrestine vor deveni, in
timp, modalitati de cantare: psalmodicd, imnologics,
aleluiaticd. Acestea imprumuta insemnele stilistice
polarizatoare ale cantarilor din care descind.

Sintagma ,,modalitdti de cantare” trimite, toto-
datd, cétre factura actului interpretativ al cAntecului
liturgic primar, factura care se rasfrange si ea asupra
ecuatiei comunitar - individual, plural - auctorial.
Monodia protobizantina putea fi executatd de un so-
list (cantarea solisticd), putea fi destinata dialogului
dintre doud coruri (cintarea antifonicd), precum si
dialogului dintre solo si cor (cantarea responsoriald).

Formele/genurile si manierele discursive pre-
bizantine vor da nastere principalelor forme/genuri
imnografice bizantine: troparul, condacul si canonul.
Odatid cu perfectionarea acestora si gratie aportului
melozilor (secolele V-XI), imnografilor si melurgilor
(secolele XI-XIX), fondul auctorial al muzicii sacre
bizantine se va fortifica progresiv. Bineinteles cé orice
creatie individuald trebuia si se revendice - direct sau
mediat - de la Sfanta Scripturd, sa se inscrie in tipa-
rele statuate de traditia liturgica, reflectia patristica si
prevederile sinoadelor ecumenice. Aceasta inseamna
cd creativitatea poetico-muzicald era canalizatd pe
un figas anume, mesajul propriu-zis, dar si formele
in care era turnat, fiind, in mare, predeterminate si
intangibile. De aici - caracterul transpersonal al can-
tarii bizantine cu cel putin doud implicatii termino-
logice:

o intelesul special al notiunii ,activitate crea-
toare”;

e intelesul special al notiunii de paternitate.

Sa stdruim asupra acestor aspecte, mai cu seama
asupra activitatii creatoare, asa cum era ea inteleasd
in aria stilisticd desemnatd si in perioada de apogeu a
artei de care ne ocupdm.

Arta muzicald

E cazul sd ne referim, mai intai, la sursa inspirati-
ei creatoare. Creatorul de muzica bizantin - melodul,
psaltul - nu doar prefigureazd sonor transcendenta
(sau incognoscibilul spatiu transmundan), nu doar
glorifica Dumnezeirea, ci chiar se conecteaza la acest
izvor de frumusete si har. Muzicianul mosteneste de
la predecesori cantdrile sacre, dar, la origine, ele sunt
emanatii divine. Cum ajunge acest tezaur la omul pe-
risabil, cel care cantd in bisericd, sau compune cantari
in singurdtatea chiliilor médndstiresti? Pe doua cai:

1. Mediat, prin ingeri, duhuri create de Dumne-
zeu-Tatal, ,duhuri slujitoare” [20, p. 239].

Deja Sfantul Vasile cel Mare postuleaza cé ,,psal-
mul este lucrul ingerilor” [20, p. 184], afirmatie se-
condatd de rationamentul potrivit caruia cei ce canta
psalmul in Bisericd fac si ei ,lucrul ingerilor” [20,
p. 184].

Si pentru Sfantul Niceta de Remesiana cintarea
este ,indeletnicirea ingerilor; care fard somn, fara
odihna, neintrerupt laudd pe Domnul din ceruri si
binecuvanteazd pe Mantuitorul” [17, p. 140].

Sfantul Dionisie Pseudo-Areopagitul se refera la
»cantarea cea sfantd ce este luatd din inspiratia pro-
fetilor celor insuflati de Dumnezeu” [8, p. 85]. Ace-
lasi sfant parinte detaliazd plastic cum se intampla
respectiva insuflare — printr-o transmitere ierarhica
a ilumindrilor dumnezeiesti de la treptele superioare
ale ordinelor ingeresti la cele inferioare: ,,...Primul
ordin, dupi ce a fost iluminat, pe cét era cu putinta,
cu stiinta de Dumnezeu de citre aceastd bundtate di-
vind de la obarsie, s-a comunicat pe rand si treptelor
ce stau sub el, ca ierarhie bine randuitd” [8, p. 48]. in
final, insuflarea ajunge la omul liturghisitor.

Aceasta ,,perspectiva sofianicd’, cum ar fi numit-
o Lucian Blaga [2, p. 240], se regaseste nu doar in scri-
erile patristice si in tratatele teoretice vizand muzica
bizantina, ci si in textele cantérilor religioase, prezen-
te in practica liturgica vie. Pentru muzicienii reputati,
poezia imnograficé are determinative precum ,alduta
dumnezeiescului Duh” [16, p. 6], ,,cu ingerii impreuna
vorbitor” [16, p. 17], sau adresdri ca ,,urmand cetelor
ingeresti intelepte, ai repetat in lume cintarile acesto-
ra’ [16, p. 15] (Sfantul Roman Melodul), ,,alduta care
canti ale Duhului” [15, p. 29]; ,,facandu-te organ dum-
nezeiesc al Duhului” [15, p. 33] (Andrei Criteanul),
»trambitd tdinuitoare, desteptand pe toti cétre canta-
rea cea duhovniceasca si organ miscat de Dumnezeu”
[14, p. 27] (Cuviosul Tosif, alcituitorul de cantari).

2. Insuflarea se poate face si direct, cum se zice ca
i s-a intdmplat lui Roman Melodul (secolul al VI-lea,
preot la biserica Maicii Domnului din Constantino-
pol), caruia i s-a ardtat in vedenie maica Domnului
»ce i-a oferit darul de a scrie imne intru preacinstirea
ei” [1, p. 691].
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De aceeasi insuflare directa pare sé fi avut par-
te si Ioannes Glykys (secolul al XIV-lea, patriarh al
Constantinopolului si dascil de cantari). Cel putin
asa pare sd sugereze o miniatura postbizantind (se-
colul al XVII-lea), in care muzicianul e infitisat cu o
pana si o carte de psaltichie cu filele albe, intors dis-
cret spre Manus Dei, prezenta sus in coltul drept al
imaginii, atent sa surprinda si sa traduca in limbajul
semnelor muzicale gestul divin [9, p. 405, figura 5].

Se vede, deci, ca artistul este, in fond, ,,un umil
artizan, a cirui inspiratie se datoreaza insuflarii dum-
nezeiesti si ecourilor indepartate ale cantarilor inge-
resti” [12, p. 101], iar in actul creator nu originali-
tatea subiectivd conteazi, ci fidelitatea cu care el, ca
mediator, transmite iluminirile venite de sus. Intr-o
urmitoare faza, cAnd impértaseste si altora revelatiile
divine, el isi adjudeca rolul de custode al tezaurului
melodic care i s-a incredintat si al legitatilor con-
structive ce stau la baza lui.

Cu aceste considerente am ajuns la mecanismele
activitdtii creatoare, o altd fatetd a chestiunii in dez-
batere. Pentru a le intelege trebuie sa ne transpunem
in mentalitatile Evului Mediu si ale epocilor conexe.

Este important sd constientizim ca activitatea
creatoare era inclusa intr-un sistem complex de rela-
tii, fiind nedezlipita de instruire (predare si invitare),
interpretare, perpetuare, propagare si conservare.

Datele privind invétarea-predarea muzicii de
cult bizantine se lasa deduse sau intuite din traditia
alcdtuirii manuscriselor, din propediile (gramaticile)
si theoreticoanele existente, din iconografia pastrata,
din specificul notatiei. Toate lasa s se intrevada im-
portanta transmiterii experientei de la dascal la disci-
pol si rolul decisiv al memoriei muzicale.

Astfel, neumele ecfonetice sunt un soi de ,,aide-
memoire” (A. Gastoué), ele indicd doar elanurile si
caderile vocii, insotite de intensificarea, respectiv,
slibirea volumului vocal, accentuarea unor silabe sau
cuvinte-cheie, ondularile line ale intonatiei, pauzele
si legato-urile declamative [21, p. 173]. Aceste semne
»incadreaza propozitii mai dezvoltate, sau fraze ale
textului’, avind o functie mnemotehnica, ,,rostul fi-
ecaruia fiind sd aminteasca interpretului o anumita
formula melodica pe care o stia de mai inainte” [7,
p. 330].

Semiografia diastematicd, desi fixeazd mai mul-
te amdnunte ale cantarii liturgice, lasd si ea suficient
teren echivocului interpretativ si nu poate fi decrip-
tata multumitor decat de cei familiarizati cu practica
traditionala.

intr-o primd faza, invéticelul trebuia sd insu-
seascd nomenclatorul neumatic - semnele diastema-
tice, cheironomice, modulatorii (ftoralele) s.a. Din
combinatia semnelor muzicale apdreau formulele

melodice, denumite in tratatele bizantine theseis-uri.
Theseis-urile ,trebuiau asimilate pe de rost, in cele
opt glasuri, devenind modele sonore aplicabile in
practica de zi cu zi... Memoria muzicald trebuia sa
fie extrem de selectivi si distributiva si sd retind me-
lodica (melosul) ce-si schimba fizionomia in functie
de patru parametri...:

e treapta structurii infraoctaviante (difonie,
trifonie, tetrafonie, pentafonie) sau octaviante a gla-
sului (ehului);

e apartenenta la unul dintre cele trei genuri:
diatonic, cromatic sau enarmonic;

e idiomul..., in care thesis-ul apare: irmologic,
stihiraric sau papadic;

e culoarea semnului cheironomic, care putea fi
rosie sau neagra.

Vorbim, practic, despre asimilarea, depozitarea
si memorarea unui corpus formulaic, in baza unui al-
goritm, fireste, ce permitea cantaretului construirea
unei arhive sonore mentale i pe care o putea accesa
ulterior in procesul cintarii si, evident, al compoziti-
ei. Trecerea de la invitarea formulei melodice (thesis)
la invatarea unei cantdri liturgice ample se facea gra-
dual, sectiune cu sectiune, de la simplu la complex...".
[9, p. 391-392].

Am i anticipat deja ca in mestesugul componis-
tic erau activate aceleasi resorturi ale memoriei. ,,Fi-
ecare psalt era detindtorul unui corpus formulaic fara
de care nu putea canta si pe care il dobandise prin
invatarea numeroaselor metode aldturi de maestrul
sau. In consecintd, un bun cantiret era un potential
compozitor, lucru argumentat de faptul ca aproape
toti psaltii si protopsaltii cunoscuti ai lumii bizantine
si postbizantine au compus cu o dexteritate si o vir-
tuozitate astdzi pierdute. Este de la sine inteles faptul
ca arhiva sonora mentala a acestora, formata in lunga
ucenicie aldturi de un didaskalos, cuprindea reperto-
rii de toate genurile (diatonic, cromatic, enarmonic),
in toate tempo-urile (irmologic, stihiraric, papadic) si
in toate glasurile, ale diferitilor autori mai vechi sau
mai noi..., dupd cum spun codicele, lucru ce permi-
tea accesarea lor, att in procesul cAntirii, cat si in cel
al compozitiei” [9, p. 396].

Printre procedeele tehnice (de travaliu) favorite
ale imnografilor bizantini se citeaza:

e repetarea figurilor melodice;

e variatia;

e improvizatia;

e centonizarea [11, p. 142].

De retinut, pentru argumentatia noastrd, cen-
tonizarea, care presupune compunerea unei cantiri
folosind céantéri/fragmente melodice preexistente.
Notiunea provine din latina, din cuvantul ,cento’,
care desemna la origine o bucata de stofa, iar apoi o
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lucrare poeticd asamblatd din versurile altor poeti.
Centonizarea este in muzica bizantina o forma de res-
pect fata de traditie, acest respect traducandu-se prin
preluarea cantérilor predecesorilor in creatia succe-
sorilor si integrarea lor in noi si noi tesdturi melodice.
Or, ea se intilneste si la altd scard, in perimetrul unei
singure melodii, si se exprima prin sintetizarea unei
sintagme melodice din unitati sintactice mai mici, ex-
puse anterior [11, p. 145-146].

Asadar, ,preluarea unor formule melodice si
adaptarea unor texte noi la o muzica preexistenta erau
lucruri comune in lumea medievala, constituind parte
a conceptului-cheie care a dominat intregul Ev Me-
diu - mimesis. Mimesis vazut nu ca plagiat sau copiere
servild, ci ,,ca principiu creator ce constd in raportarea
constientd si deliberatd a compozitorului la valorile
traditiei” (Maria Alexandru)... Muzicienii se copiau
in lant, fara a se cita si fard a le fi teama ca sunt sau
nu originali. Absolut nimeni nu se gandea ca insusirea
unor idei muzicale ar fi o infractiune, mai ales cand,
trecAnd din codex in codex, adesea nimeni nu mai stia
cu exactitate cine este autorul unei creatii. Din acel
moment, ea apartinea tuturor... De altminteri, medi-
evalii bizantini gandeau ci a canta cu orice pret origi-
nalitatea este pacatul trufiei...” [9, p. 397-398].

Am putea opri aici sirul rationamentelor pentru
a formula cateva concluzii.

In sistemul de valori al culturii bizantine creatoa-
re apare nu doar compunerea (in limitele canoanelor),
ci si rescrierea — cu adaosuri, modificéri, infrumuse-
tari - unor melodii elaborate de altii. Transpunerea
cantarilor dintr-o limba in alta cu retusirile melodice
aferente va intra si ea in raza de cuprindere a notiunii.

REFERINTE BIBLIOGRAFICE

1. Barbu-Bucur, Sebastian. Dictionar de muzicd biseri-
ceascd romdneascd, Bucuresti: Editura Basilica, 2013.

2. Blaga, Lucian. Opere, vol. 9. Trilogia culturii. Bucu-
resti: Editura Minerva, 1985.

3. Botocan, M. Originea muzicii bizantine. In: Byzan-
tion. Revistd de arte bizantine. Vol. 11, Tasi, 1996.

4. Braniste, E. Liturgica generald cu notiuni de artd
bisericeascd, arhitecturd si picturd crestind. Bucuresti: Edi-
tura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe
Romane, 1993.

5. Ciobanu, Gheorghe. Studii de etnomuzicologie si
bizantinologie. Vol. I,. Bucuresti: Editura Muzicald, 1974.

6. Cosma, O. L. Hronicul muzicii romdnesti. Vol. I, Bu-
curesti: Editura Muzicald, 1963.

7. Dictionar de termeni muzicali. Bucuresti: Editura
Stiintifica si Enciclopedica, 1984.

Arta muzicald

In fine, cel ce da glas cantarii, interpretul, poate in-
terveni creator in substanta melodicd, intregind astfel
opera melurgului, a copistului inzestrat sau — even-
tual — a tdlmaciului. Se deduce de aici cd notiunea
de paternitate se relativizeaza, paternitatea nefiind
apanajul unei persoane, si nici chiar al unei tagme de
muzicieni ecleziastici, ci distribuindu-se necuantifi-
cabil intre diferite persoane si specializari [6, p. 108].
Asadar, dacd o melodie bizantini se vehiculeazd cu
numele autorului, acesta nu indicd neapdarat pe cel
care s-a aflat la originea efortului creator colectiv, ci,
mai degrabd, pe acel care i-a conferit pregnanta si
stralucire.

In stransd conexiune cu aceste fenomene se afla
chenoza auctoriald a imnodului bizantin, atitudine
ale cdrei conditiondri de adancime sunt:

e smerenia in fata celui glorificat in cantare, tot
el si sursa inspiratiei - Dumnezeu;

e respectul pentru traditie, dascali si muzicie-
nii premergatori;

e mecanismele actului de compunere, algorit-
mul componistic;

e opacitatea fata de originalitatea artisticd, gri-
ja de a nu cddea in pacatul trufiei.

Dat fiind faptul ca psaltii care au compus cantari
sau cei care au migilit la ornarea melodiilor cultice nu
au facut asta pentru propria marire, ci pentru slava
lui Dumnezeu, ei adesea nici nu si-au semnat creatiile.
Datorita chenozei auctoriale, ca si semioralitatii trans-
miterii muzicii bizantine, o multime de nume repre-
zentative ale artei de care ne ocupam se vor fi pierdut
in anonimat fara sansa de a fi recuperate vreodata.

8. Dionisie Pseudo-Areopagitul, Sfantul. Ierarhia ce-
reascd. lerarhia bisericeascd. Traducere de Cicerone lordé-
chescu. Editia a I1-a. Tasi, 1994.

9. Gheorghitéd, N. De la neumd la interpretare sau des-
pre procesul compozitional in muzica bisericeascd. In: Ana-
lele Putnei, nr. VIII, 2012, 1. Extras.

10. Ghircoiasiu, R. Contributii la istoria muzicii romd-
nesti. Vol. I. Bucuresti: Editura Muzicald, 1963.

11. Giuleanu, V. Melodica bizantind. Studiu teoretic
si morfologic al stilului modern (neo-bizantin). Bucuresti:
Editura Muzicala, 1981.

12. Gréjdian, V. Teologia cantdrii liturgice in Biserica
Ortodoxd. Aspecte de identitate a cantdrii liturgice ortodoxe.
Sibiu: Editura Universitatii , Lucian Blaga” din Sibiu, 2000.

13. Macdonald, A.B. Christian Worchip in the primiti-
ve Church, 1934.

14. Mineiul pe aprilie. Editia a V-a. Bucuresti, 1977.

15. Mineiul pe iulie. Editia a V-a. Bucuresti, 1984.

E-ISSN 2537-6136

ARTA + 2018

11




16. Mineiul pe octombrie. Editia a V-a. Bucuresti,
1983.

17. Niceta de Remesiana, Sfantul. Despre folosul can-
tarii de psalmi. Traducere de Stefan C. Alexe. In: Mitropo-
lia Banatului, Timisoara, 1971, nr. 1-3.

18. Stoian, L. Dictionar religios. Bucuresti: Editura Ga-
ramond, 1994.

19. Vasile cel Mare, Sfantul. Despre Sfantul Duh. In:
Scrieri. Partea a III-a. Traducere de Constantin Cornitescu
si Teodor Bodogae. Seria Parinti si Scriitori bisericesti. Nr.
12. Bucuresti, 1988.

20. Vasile cel Mare, Sfantul. Omilii la Psalmi. In: Scri-
eri. Partea I-a. Traducere de Dumitru Fecioru. Seria Parinti
si Scriitori bisericesti. Nr. 17. Bucuresti, 1986.

21. Vasile, V. Istoria muzicii bizantine si evolutia ei in
spiritualitatea romdneascd. Vol. 1. Bucuresti: Editura Inter-
print, 1997.

22. Vintilescu, P. Despre poezia imnograficd din cdrtile
de ritual si cantarea bisericeascd. Bucuresti, 1937.

12 ARTA + 2018

E-ISSN 2537-6136




Arta muzicald

Elena CHIRCEV

Metoda lui Anton Pann in contextul educatiei muzicale
contemporane, romanesti si europene

Rezumat
Metoda lui Anton Pann in contextul educatiei muzicale contemporane,
romanesti si europene

Anton Pann (1794-17972 - 1854) este o figura importantd a culturii romanesti. Activitatea sa multilaterald -
cantdret bisericesc, profesor, traducdtor, culegétor de folclor, editor, tipograf, difuzor al propriilor carti - a fost cer-
cetata doar partial in secolul al XX-lea, mai intai de literati si folcloristi si abia in ultimele decenii de bizantinologi,
care s-au concentrat asupra muncii sale de tipograf si editor, de istoric al muzicii, compozitor si teoretician. Dintre
multiplele fatete ale personalitatii sale vom incerca si punem in lumina pe cea de profesor de muzica bisericeasca
prin analiza fragmentului didactic din lucrarea sa intitulatd Bazul teoretic si practic al muzicii bisericesti sau Grama-
tica melodicd (1845). Demersul nostru plaseazd aceastd incercare cu caracter didactic in contextul epocii, dar ur-
mdreste si relevanta acestuia in raport cu pedagogia contemporand romaneasca si europeand. Se constata ca vestitul
psalt din secolul al XIX-lea a redactat o metoda de instruire si o sistematizare a materialului care sunt valabile si in
prezent.

Cuvinte-cheie: Anton Pann, secolul al XIX, muzica bisericeasci, scrieri cu caracter didactic, metoda de instru-
ire, relevanta actuala, pedagogia muzicala roméneasci, pedagogia muzicalad europeana.

Summary
Anton Pann’s method in the context of contemporary Romanian
and European musical education

Anton Pann (1794-1797?2 - 1854) is an important figure in Romanian culture. His multifarious activities - as a
church singer, teacher, translator, folk music and literature collector, editor, printer, disseminator of his own work -
were only partly researched in the twentieth century, first by literati and folklorists, and during the last decades also by
Byzantinologists, who focused on his work as a typographer and editor, as well as on his contributions as a historian,
composer and church music theorist. From the various facets of his personality we will try to highlight that of church
music teacher, by analysing the didactic fragment from his work entitled Bazul teoretic si practic al muzicii bisericesti sau
Gramatica melodicd (1845). We will place this attempt in the educational context of the Byzantine tradition and of the
time, but also in the context of its relevance to modern Romanian and European pedagogy.

Key words: Anton Pann, 19th century, church music, didactic writings, teaching method, current relevance, Roma-
nian musical pedagogy, European musical pedagogy.

Introducere

Anton Pann (1794-1797? - 1854) este o figurd in-
semnata a culturii roménesti, cu o existentd situata
la hotarul dintre realitate si mit, o personalitate care
a incitat curiozitatea celor care s-au straduit si dea o
interpretare verosimila sau numai artistica vietii sale
zbuciumate'. Activitatea multilaterald pe care a des-
fasurat-o — de psalt, profesor, traducdtor, culegator
de folclor muzical i literar, editor, tipograf, difuzor

al propriilor cérti - a fost cercetata doar partial in se-
colul al XX-lea, mai intai de literati si folcloristi, iar
in ultimele decenii si de muzicologi bizantinisti, care
au pus in valoare munca sa de tipograf® si editor [10],
contributiile sale de istoric [9, p. 73-93], compozitor
[7, p. 255-257] si teoretician al muzicii bisericesti [5,
p- 53-64; 6, p. 36-51]. Cu toate acestea, majoritatea
studiilor muzicologice publicate in ultimele trei de-
cenii incep cu constatarea ca s-a vorbit §i s-a scris
prea putin despre muzicianul Anton Pann si nu a fost
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pus in lumina aportul sdu considerabil la inzestrarea
stranei romanesti cu repertoriul complet in limba ro-
mand; s-a trecut si peste faptul ca el a fost, inainte de
toate, un cantaret de strand neintrecut si un creator
de melodii psaltice pastrate in uz pana astazi’.

Dintre multiplele fatete ale personalititii sale vom
incerca sd o evidentiem pe cea de profesor de muzica
bisericeascd, prin analiza segmentului de text cu ca-
racter didactic din lucrarea Bazul teoretic si practic al
muzicii bisericesti sau Gramatica melodicd [11]. Vom
plasa aceastd incercare in contextul educativ al traditi-
ei bizantine si al epocii, dar intentiondam sa gasim co-
respondente ale metodei sale de educatie muzicald cu
pedagogia contemporana, romaneasca si europeana.

In ultimul secol, educatia muzicala din scoala ro-
maneascd a trecut prin numeroase prefaceri. Mai in-
tai, in cadrul procesului de modernizare a societétii
de la inceput de secol XX, apoi, din cauza instaurdrii
regimului comunist, care a adus schimbari radicale in
inviatimant. Mai recent, din necesitatea de a se acor-
da la noile tendinte din pedagogie privind abordarea
sistemicd a continuturilor, formarea capacitétilor si
competentelor elevilor, redimensionarea modelului
de configurare a lectiei, utilizarea unor strategii, me-
tode si tehnici de predare - invéatare — evaluare cat
mai eficiente si, desigur, din nevoia de a indeplini
standarde de calitate aliniate la cele europene.

Toate aceste transformari ne apar a fi spectacu-
loase dacd avem in vedere faptul ci la inceput de se-
col XX educatia muzicald din scoala romaneasca de
masa era inca puternic legatd de traditia bizantina,
spre deosebire de educatia care se practica in vestul
Europei. Un exemplu graitor, in acest sens, este faptul
cd notatia neumaticd bizantind era inci atit de fami-
liard in societatea roméaneasci in perioada interbeli-
cd incét o colectie de colinde [3] a fost publicata in
1938 cu melodiile scrise cu ambele notatii, neumatici
si guidonicd, pe pagini alaturate. O situatie ineditd
pentru un vest-european, dar un gest firesc pentru
spatiul roménesc unde educatia muzicali de tip for-
mal a fost oferitd timp de mai multe secole doar de
scolile mandstiresti, de cele de cantéreti bisericesti si
mai apoi de seminariile teologice, iar educatia mu-
zicala de tip non-formal si informal convergea spre
aceeasi cAntare de strand, cu semiograﬁa speciﬁcé,
la care se adduga, desigur, bogitia cantecului folclo-
ric transmis prin viu grai, din generatie in generatie.
Asa se face cd, procesul de constituire a unei didactici
de specialitate este legat tot de cantarea bisericeasca
monodicéd (precum si tiparirea primelor manuale de
teorie muzicala*), iar primele mentiuni despre invata-
rea muzicii si primele ,,manuale” se gdsesc in codicele
bizantine medievale si in tipariturile bisericesti ale
secolului al XIX-lea.

1. Didactica muzicald - primele incerciri in
spatiul romanesc

Textele cu caracter didactic explicit lipsesc in pe-
rioada medievala, dar putem aprecia cd o parte din
didactica educatiei muzicale medievale de facturd
bizantina se gdseste concentratd in textul cunoscutu-
lui Tropar al lui Hrisafi cdtre ucenici, tradus in limba
romand de Filothei sin Agdi Jipei® in 1713. Primele
indrumari metodice sunt consemnate in secolul al
XIX-lea, deoarece, dupa o sutd de ani trecuti de la
redactarea manuscrisului lui Filothei, invatdmantul
muzical roménesc a intrat intr-o noud etapa, aceea a
institutionalizérii si a administrérii de catre Biserica
Ortodoxa. In 1819, indatd dup4 insciunarea mitropo-
litului Dionisie Lupu, s-a infiintat la Bucuresti scoala
de muzicd bisericeasca in limba roména, proaspatul
mitropolit numindu-1 pe Macarie leromonahul con-
ducitor al acesteia. Ulterior, dupd infiintarea in 1825
a unor scoli similare in centrele judetene, Macarie a
devenit epistat, adicd inspector, al acestora. Desigur,
au existat si inainte de acest an scoli de muzica biseri-
ceascd, dar ele functionau intdmplator, depinzand de
devotamentul profesorilor si bundvointa unor boieri
sau domnitori. Prefacerile numeroase din societatea
romaneasca, dupd miscarea revolutionard condusa de
Tudor Vladimirescu®, permit deschiderea unor scoli de
muzicd cu local propriu si special amenajat ca spatiu de
instruire, cu manuale didactice si cu un sistem de inva-
tare eficient, pus in practicd de dascili atestati pentru
o asemenea profesie si a ciror activitate didacticd era
periodic verificata.

Pentru ca procesul de invitimant sd atingd stan-
dardele preconizate, nu putea fi neglijata formarea
didactica a dascililor, care erau buni cunoscatori ai
psaltichiei (deoarece toti cAntau in stranele bisericilor),
dar aveau o pregatire pedagogicd precara, in cele mai
multe cazuri. Asa se face ca primele repere metodice
ale predarii muzicii psaltice au fost formulate in Tara
Roméneascd in acelasi timp cu infiintarea scolilor
amintite si le datoram lui Macarie leromonahul.

In calitatea sa de epistat al scolilor infiintate in
1825, vrednicul Ieromonah a conceput o circulard cu
instructiuni pentru dascali, intitulatd ,,Ponturi 18 citra
dascilii de musichie ce sunt ordnduiti ca sa parado-
seascd atat aici in politiia Bucurestilor cum si in afara
prin judete in ce chip au sd urmeze de la inceput pana
la savarsirea mathimilor™.

Textul acestor paragrafe traseaza parcursul de in-
struire al elevului, de la intrarea in scoala si pand la
absolvire, dar si obligatiile dascalilor. Pentru a fi ac-
ceptati, cei interesati treceau printr-o testare a aptitu-
dinilor muzicale si cunostintelor de scris-citit literar
si isi asumau prin contract frecventarea cursurilor
si disponibilitatea pentru invatatura. Sunt previzute
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activitatile si ordinea in care se insuseau notiunile te-
oretice si practice de cantare, cértile de cantari biseri-
cesti care serveau drept manuale, nivelul de priceperi
si cunostinte muzicale la care trebuia sd se ajung.
Mai mult de jumdtate dintre articole fac referire la
comportamentul si indatoririle dascalului si sublinia-
zd caracterul romanesc al scolilor.

2. Anton Pann si primul curriculum pentru mu-

zicd bisericeasca

Cu sigurantd, cele ,,18 Ponturi” i-au fost cu-
noscute lui Pann, in calitatea sa de profesor la scoa-
la de cantareti de pe Podul Mogosoaia (din 1823) si
la scoala de pe langd Episcopia Rdmnicului (tocmai
in perioada in care aceste prevederi erau active, in-
tre 1826-1828) si l-au inspirat ca peste doud decenii,
cand era deja profesor la Seminarul de la Mitropolia
Bucurestilor, s elaboreze propriul text cu caracter di-
dactic — un indrumator pentru oricare profesor sau
elev care ar fi inceput invatarea muzicii psaltice.

Textul se gaseste la finalul lucrérii Bazul teoretic si
practic al muzicii bisericesti sau Gramatica melodica si
este intitulat: ,,Metod sau urmare la invéitatura muzicii
bisericesti, despre cum si invatd la seminarul Sfintei
Mitropolii”

Cele citeva pagini cuprind informatii despre con-
tinutul educatiei muzicale de la Seminarul Mitropoliei
Térii Roméanesti, dar si diverse consideratii, aprecieri,
observatii despre procesul de invitimant. Ceea ce de-
osebeste textul lui Pann de instructiunile lui Maca-
rie — chiar dacd procesul instructiv-educativ urma un
traseu identic si cu acelasi continut - este forma de
prezentare: o combinatie intre o programa scolard si
o planificare anuald pentru fiecare dintre cei patru ani
de studiu.

3. Continutul textului didactic redactat de Anton
Pann

Instructiunile Ieromonahului Macarie (multe cu
caracter general) asigurasera timp de 20 de ani buna
pregatire a personalului care trebuia s dea raspunsuri-
le liturgice in biserici, dar Anton Pann a fost cel care a
constientizat importanta planificarii si proiectarii di-
dactice, ca premisa a atingerii unor obiective didacti-
ce intr-un timp precizat. Durata studiilor era de patru
ani, fiecare cu trei trimestre de activitate. Materia este
impartitd in 36 de paragrafe, repartizate inegal pe ani
de studiu si trimestre, iar capitolele teoretice si reper-
toriul de cantari sunt insotite de comentariile psaltului
(anul 1 de studiu - 16 paragrafe; anul 2 — 11 paragrafe;
anul 3 - 6 paragrafe; anul 4 - 3 paragrafe).

Conditiile de admitere sunt precizate in primul pa-
ragraf al ,,Metodului...”:

- candidatii erau testati, pentru a se aprecia apti-
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tudinile muzicale, cu ajutorul diapazonului, numit de
Pann glasometru; probabil, era putin cunoscut in acea
perioada la Bucuresti, pentru ca Pann a addugat o nota
de subsol in care i-a facut o scurta descriere;

- testul consta in intonarea unei sciri muzicale, in
urcare si in coborére, cu sunete avand durata de patru
timpi;

- este precizat i standardul de evaluare: intonarea
scarii muzicale fara a distona.

Daca parcurgem cele 36 de paragrafe, constatam, in
privinta continutului, ca primii doi ani reprezinta etapa
de initiere si insusire a notiunilor teoretice, iar ultimii
doi ani de seminar erau rezervati imbogatirii reperto-
riului si perfectiondrii. Astfel, notatia si teoria muzicala
se invitau in primul an de studiu. In primul semestru
se invétau toate semnele si notiunile introductive pen-
tru capitolul modal, dupa care, pana la sfarsitul anului
scolar, se deprindeau glasurile diatonice in urmatoa-
rea ordine: 1, 4, 5 si 8. In anul 2 se invitau glasurile
enarmonice, apoi cele cromatice, ftoralele si se lucra
la cizelarea interpretirii, in conformitate cu formulele
melodice specifice fiecarui glas. Invititura ultimului
an cuprindea si notiuni de Tipic (articolele 35 si 36),
cu o zi inainte de orice sirbétoare elevii trebuind si de-
monstreze cunoasterea cintrilor aferente acesteia si a
modului de desfasurare a serviciului religios.

4. Actualitatea textului redactat de Anton Pann

Nu stim ce cunostinte de pedagogie generala avea
Anton Pann, dar ,,Metodul..” sdu este conceput in
concordantd cu principiile didactice statuate de Come-
nius si pastrate pana astdzi in instruire. Modul de abor-
dare a cunostintelor teoretice este in concordantd cu
principiul sistematizdrii si continuitdtii cunostintelor,
care, in acceptiunea contemporang, ,,...exprima nece-
sitatea ca materia de studiu sa fie structurata in unitati
metodice (secvente de cunostinte esentiale coerente),
ordonate intr-o succesiune (continuitate) logicd, sti-
intificd, pedagogica si care sa alcatuiascd, in final, un
sistem informational” [2, p. 139].

Acelasi principiu il regasim si in ceea ce priveste
repertoriul de cintari; abordarea acestuia incepe in
mod firesc cu colectia Anastasimatar®, dar deja in al
doilea trimestru de studii se recomandé profesorului
ca, dupd predarea lectiilor, si cinte scolarilor imnuri
de mici dimensiuni (precum: Doamne miluieste, Sfin-
te Dumnezeule, Cuvine-se cu adevdrat etc.), pentru ca
acestia sd le insuseascd dupa auz, ,,...ca sd nu taci in
biserica pand cand va veni randul sa le invete pe mes-
tesugul muzicii™'®. Repertoriul se largeste cu cantarile
din colectia de tip Doxastar, pastrand la invétare ace-
easi ordine a glasurilor, adica: diatonice, enarmonice
si cromatice. In anul 3 de invititura, se incepe studiul
cartilor numite Privigher si Mdnecdtor, iar pentru sar-
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batori elevii vor invita imnuri de la Sfanta Liturghie —
Heruvice si Chinonicele indicate pentru respectiva sar-
batoare. Pentru sfarsitul anului 3, programa prevedea
invatarea cantdrilor pentru perioada Postului Mare,
din Paresimier si Irmologhion, si invatarea troparelor,
acestea urmand a fi folosite apoi ca modele melodice
pentru alte imnuri.

In ultimul an de seminar teologic, elevii studiau
cantdri dificile, apartinand stilului papadic, din colec-
tia numitd Kalofonicon, si invatau Irmoase cu cratimi.
In paralel, erau abordate probleme de combinare a ne-
umelor si de ortografie a muzicii scrise cu semiografia
specific bizantina.

Modul in care sunt organizate si insusite cunostin-
tele teoretice si repertoriul de cantari respecta princi-
piul accesibilitdtii cunostintelor, adica ,,...necesitatea ca
materia de studiu si fie astfel vehiculatd (transmisa si
asimilatd) incét si fie inteleasa cu o anumita usurinta,
corespunzitor particularitatilor de varsta (intelectuale,
afective, voluntare, actionale) ale elevilor...” 2, p. 140].

Incd de la primele paragrafe, se remarcd preocu-
parea lui Pann pentru latura practici a instruirii, deci
pentru respectarea principiului legirii teoriei de practi-
cd. Spre exemplu, la articolul 3 se precizeaza cd, pe lan-
g notiunile teoretice, elevii vor cAnta dupa model sca-
ra ehului 1, fiind atent urmariti de profesor in privinta
emisiei (sa nu fie nazald) si a acuratetei intonatiei. Se
incearca, asadar, chiar din perioada de initiere in mes-
tesugul psaltichiei, imbinarea componentei ideatice a
invatdrii — a actului de insusire a cunostintelor teore-
tice — cu componenta actionald, aplicativé a invatarii,
adicd cu actul de insusire a cunostintelor practice sau
de formare a priceperilor si deprinderilor [2, p. 136 ].

Comenius scria in Didactica Magna cd ,,...munca
elevului se usureaza cand i se arata ce folos are in viata
cotidiana ceea ce i se predd” [2, p. 136]. Mai multe pa-
ragrafe din ,Metod...” converg spre acest sens pe care
il are legarea teoriei de practica. Exemplificam, in afa-
rd de articolul 12, citat mai sus, cu articolele 22 si 27,
care prevad ca elevii sd cante in bisericd in toate sdm-
betele si la sarbatori, la slujba Vecerniei si la Utrenie.
Pentru aceasta, inainte cu o zi se repetau imnurile in
glasul care era la rdnd", conform calendarului biseri-
cesc, precum si imnurile specifice sdrbatorii respective
(slave, doxologii, slava la Laude etc.).

Principiul individualizarii si diferentierii invdtdrii se
practica cu consecventd din primul an de studiu. Acest
principiu - care vizeaza tratarea individuald — ,,...ex-
prima necesitatea de a valorifica cat mai bine posibi-
litatile si eforturile individuale, atat in ceea ce priveste
persoanele inzestrate, cit si cele mai putin inzestrate”
[2, p. 142]. In afara de paragraful 3, citat mai sus, exem-
plificim cu articolul 4, in al cérui text se precizeaza ca
profesorul exersa scara muzicald cu fiecare elev, indi-

vidual, si doar dupé corecta insusire a intonatiei ele-
vul era lasat sa o repete singur sau impreuna cu colegii
in sala de studiu, pentru ci odatd deprinsd gresit nu
se mai poate corecta. Fixarea cunostintelor se realiza
prin consolidarea repetata a acestora, in fiecare sam-
bita, fiind reluate toate notiunile teoretice si reperto-
riul invatat in respectiva saptimand. Cu aceasta ocazie,
profesorul asculta elevii individual, discuta continutul
si le oferea explicatii personalizate ale fiecarui capitol.
O asemenea modalitate de instruire presupune buna
cunoastere a fiecarui elev si priceperea de a-l trata di-
ferentiat, precum si practicarea unei invatiri in care
profesorul jongleaza eficient cu abordarea individuala
si cu cea frontald, astfel incat sa asigure dezvoltarea po-
tentialului individual.

Un alt principiu pe care il gdsim in textul lui A. Pann
este cel al insusirii temeinice a cunostintelor. Acest prin-
cipiu se leagd de necesitatea ,realizarii unei finalitati
valoroase, elevate si eficiente a invatérii, in care context
sd evidentieze [...] cunostinte esentiale si profunde,
care asigurd formarea integrala si eficientd a personali-
tatii si profesionalitétii; capacititi intelectuale si profe-
sionale; fiabilitatea cunostintelor teoretice si practice;
eficienta ridicata in folosirea cunostintelor, priceperi-
lor si deprinderilor; adaptabilitatea la nou [...], capa-
citate de autoinstruire, autocontrol si autoevaluare...”
etc. [2, p. 150]. Credem ca Pann ficea totul pentru ca
la absolvirea seminarului elevii sai s aibd cunostinte
temeinice de muzici psalticd, deoarece din text reiese
cd invétarea in aceastd scoald intrunea toate conditiile
de aplicare a acestui principiu. Studiul se ficea ritmic,
sistematic, cunostintele erau evaluate periodic, se apli-
ca imbinarea tehnicilor de invatare individuala si de
autoinstruire cu invétarea frontald (vezi paragrafele 2
si 31, de exemplu).

Studiind cu atentie textul, putem observa ci Pann
opta pentru organizarea invatdrii in colective omoge-
ne - incd din primul semestru al anului 1 - si practica,
pe langa evaluarea formativa, si pe cea sumativd. Con-
form paragrafului 6, dupa insusirea celor trei categorii
principale de neume (diastematice, ritmice, de expre-
sie si ornament), elevii erau evaluati individual si re-
partizati in grupe de studiu, in functie de performanta.
Scopul declarat de Pann era acela ca fiecare sa poata
progresa in ritmul propriu.

In ceea ce priveste metodele didactice, alaturi de
exercitiu, care este mentionat in numeroase paragrafe,
conversatia catehetica se evidentiazd de la sine, avand
in vedere modul in care este redactat textul Bazului. ..,
dupd modelul grecesc [5, p. 55]. Metoda demonstratiei
este de asemenea prezentd, cum am vazut, de exemplu,
la paragraful 10 (dar si 14 s.c.l.). precum si explicatia,
fara de care nu se pot lamuri nici notiunile teoretice,
nici diverse aspecte ale aplicérii regulilor in cantare.
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O parte importanta a procesului de instruire o re-
prezintd astazi, alaturi de predare si invatare, evalua-
rea, »act didactic complex, integrat intregului proces
de invitamant, si care asigurd evidentierea cantitatii
cunostintelor dobandite cat si a calitatii lor” [2, p. 252].
Formele de evaluare pe care le regasim explicit sau le
deducem din textul lui Pann sunt: evaluare initiala,
prin proba de aptitudini mentionatd la paragraful 1;
evaluare curenta orald, care asigura pregatirea sistema-
ticd si continud a elevilor; evaluare sumativé, deoarece
la finalul fiecarui an de studiu se sustinea un examen
prin care se verifica insusirea materiei din anul respec-
tiv. Dar se poate presupune ci aceasta se realiza si pe
parcursul trimestrelor, de exemplu cind elevii erau
impartiti in functie de nivelul de cunostinte sau atunci
cand terminau de invétat imnurile unui glas. Desigur,
in mare parte, evaluarea avea un caracter practic si nu
existd nici un paragraf care sa ne indreptateasca a afir-
ma ca se efectuau si teste scrise, dar verificarea cunos-
tintelor putea sd imbrace si aceasta forma.

Finalitatea celor patru ani de invétitura trebuia sa
fie ,,desavarsirea’, daca ne raportim la Troparul lui Hri-
safi, amintit la inceput. In conceptia lui Pann, psaltul
desidvarsit trebuia sd intruneascd urmatoarele calitati'
sd poatd citi orice text muzical la prima vedere, fara
greseald; sd poata reproduce thesis-uri (formule melo-
dice) respectand traditia; sa cante in concordantd cu
textul imnului; sd poatd scrie si sa compuna singur,
fara greseald; sa poatd nota un imn cantat de altcineva
si apoi sd il cante intocmai; sa poata compune muzica,
fie dintr-un imbold interior, fie la cererea cuiva. Putem
aprecia ca Anton Pann viza un nivel foarte inalt de pre-
gdtire pentru absolventii seminarului care i erau elevi.
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Concluzii

Plasarea textului didactic redactat de Pann in con-
textul cerintelor contemporane fata de procesul de in-
vatamant ne conduce la urmaitoarele concluzii:

1. vestitul psalt al secolului al XIX-lea a redactat o
metoda de instruire si o sistematizare a materiei care
sunt valabile si in prezent;

2. metoda sa se mentine in traditia bizantina, prin
calitétile pe care le presupune postura de dascal si fina-
lititile educatiei, adicd ,,desdvarsirea’s

3. abordarea se inscrie in paradigma didactica eu-
ropeand, prin respectarea principiilor didactice for-
mulate de Comenius si a celor valabile in pedagogia
actuali;

4. metoda este adaptatd specificului educatiei muzi-
cale, care presupune preponderenta activitatii practice;

5. deoarece finalitatea procesului instructiv-educa-
tiv o reprezintd atingerea ,,desavarsirii’, inclusiv capa-
citatea de a crea muzica psaltica, continutul programei
este deosebit de cuprinzator si presupune invatarea
teoriei si a repertoriului muzical necesar savarsirii
slujbelor din intregul an bisericesc, dar si a modului
de imbinare a formulelor melodice (thesis-urilor) si a
regulilor de ortografie muzicald bizantina.

Nu in ultimul rdnd, apreciem ca educatia
muzicald oferitd de seminarul bucurestean la mijlo-
cul secolului al XIX-lea intruneste toate calitatile unui
invdtamant muzical profesionalizat, iar aceasta carac-
teristicd a scolilor teologice a contribuit la dezvoltarea
educatiei muzicale generale, multi dintre muzicienii
romani ai primei jumatati a secolului al XX-lea benefi-
ciind de pregatirea muzicala initiald in scolile de canta-
reti bisericesti §i in seminariile teologice.
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11. Pann, Anton, Bazul teoretic si practic al muzicii bise-
ricesti sau Gramatica melodici, in a sa tipografie, Bucuresti,
1845.

12. Vasile, Vasile, Pagini nescrise din istoria pedagogi-
ei si a culturii romanesti, Editura Didactica si Pedagogica,
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NOTE:

!, Personalitate singulara in peisajul culturii roménesti,
cu o activitate extrem de diversi si dificil de clasificat, erou
de basm medieval, figura pitoreascd inconfundabila [...]
continud si astdzi s ramana o enigma inviluitd intr-o
mantie de legenda fara egal in spiritualitatea romaneasca
de la mijlocul secolului XIX. Exegetii literari l-au socotit
«un cantaret aventurier» de tipul lui Boccacio, un iluminist
de tip balcanic, cu «imaginatie arabé» [...]., Viorel Cosma,
Mugzicieni din Romdnia. Lexicon, vol. VII (N-O-Pip), Edi-
tura Muzicald, Bucuresti, 2004, p. 257.

2 A fost primul roman care a pus bazele unei tipografii
pentru editarea cartilor cu semiografia neumatica, speci-
ficd muzicii bisericesti ortodoxe si cu textul in limba ro-
mana (la Bucuresti, in 1845); a editat muzica bisericeasca,
poezii, culegeri de folclor, diverse texte moralizatoare care
circulau in acea epoci. Prima tipografie pentru muzica
bisericeasca ortodoxi a fost infiintatd tot la Bucuresti, in
1820, de Petros Ephesios. Aici au fost tiparite, pentru pri-
ma datd in lume, cirti cu notatie neumaticd si textul in
limba greaca.

* A se vedea in acest sens, de exemplu, partile introduc-
tive ale studiilor semnate de Alexie Buzera, Titus Moisescu
sau Vasile Vasile din bibliografia acestei lucrari. Inci acum
doud decenii, spre exemplu, muzicologul Titus Moisescu,
scria intr-un studiu: ,,Este adevarat ca nici unul dintre bio-
grafi nu a ocolit latura de muzician a lui Anton Pann, insd
au tratat-o destul de superficial. Anton Pann isi asteaptd
inca biograful care va trebui sd analizeze cu temeinicie
creatia sa muzicald, asa cum merita de altfel pentru reali-
zérile sale in acest domeniu” (Titus Moisescu, Inceputurile
tiparului muzical romdnesc in notatie bizantind. Petru Efe-
siul - Macarie ieromonahul - Anton Pann, op. cit., p. 96.).
Muzicologul Vasile Vasile sublinia, printre alte contributii,
si faptul ca Pann ,este cel care inregistreazd o dubla pre-
miera in tara noastrd: tiparirea celor dintéi cérti cu notatie
muzicald in limba roména la Bucuresti si tiparirea prime-
lor lucrari de teorie muzicald psalticd in limba romana si
a melodiilor colindelor roménesti in cea dintéi tipografie
particulard pe care o doteaza atat cu semne pentru semio-
grafia psalticd, cat si pentru cea guidonica. (Vasile Vasile,
Pagini nescrise din istoria pedagogiei si a culturii romanesti,
Editura Didactica si Pedagogici, Bucuresti, 1995).

* Prima carte de teoria muzicii a fost tipéritd in 1823,
la Viena. Cartea cuprinde teoria muzicii bisericesti orto-
doxe si are textul in limba roménd, scris cu alfabet chirilic
(folosit in Térile Romane, in administratie, pana in 1862).
Prima carte cu teoria muzicii de tip occidental a fost tipari-
td in 1846 de Ioan Andrei Wachmann si are titlul Principii
de muzicd europeneascd modernd.

* Textul se gaseste tradus pentru prima datd in roma-

neste in manuscrisul nr. 61 de la Biblioteca Academiei
Romaéne din Bucuresti (filele 68™-70), redactat de Filothei
sin Agai Jipei si intitulat Psaltichie rumaneascd: Cel ce va sd
invete musichia / si cdtrd tot sd fie laudat/ trebueaste-i multd
rabdare, trebueaste-i multe zile / Cinste cdtrd dascdlul si da-
ruri mari / Atunce va invidta si desavdrsit sa va face. [Cel care
vrea sd invete muzica bisericeascd/ si sd fie laudat de toti/ are
nevoie de multd rabdare, de multe zile/ de cinste fatd de profe-
sorul sdu si daruri mari / Atunci va invdta si se va desavarsi.].
Vezi Sebastian Barbu-Bucur, Filothei sin Agdi Jipei. Psalti-
chie rumdneascd, vol. 11, Anastasimatar, Editura Muzical,
Bucuresti, 1984.

¢ Tudor Vladimirescu (1780-1821), erou din Tara Ro-
méneasca, care a condus miscarea revolutionard din 1821.

7 Textul acestor instructiuni a fost publicat integral de
Gheorghe C. Ionescu, care considerd ca acesta este primul
document de metodicé in limba roménd. Vezi Gheorghe
C. Ionescu, Macarie Ieromonahul, dascdl de psaltichie si
epistat al scolilor de musichie din Tara Romdneascd, in vol.
Studii de muzicologie si bizantinologie, f.e., Bucuresti, 1997,
pp. 51-53.

8 ,La intrarea in Seminar (sau 4n alte scoli asemene)
scolarii se vor alege cate unul, prin glasometru, puindu-se
sd gldsuiasca Tonurile scarii diatonice cu litera A, tiind gura
deschisi si zébovind la fiecare treapta timp de patru tacturi si
cari vor putea indeplini Tonurile Diapasonului fird scidere,
atat in ascutime cét si in greuime, aceia se vor recunoaste de
buni” [La intrarea in seminar, scolarii se vor alege cu ajutorul
diapazonului, fiind pusi sa intoneze treptele scarii muzicale
cu litera A, in urcare si coborare, cu gura deschisa, fiecare su-
net cu durata de patru timpi; vor fi admisi cei care vor putea
intona fard a distona].

° Anastasimatarul este o ,,carte de slujba bisericeascs,
cuprinzand cantirile Invierii Domnului (la Vecernie si
Utrenie, pe cele opt glasuri”), Pr. Prof. Dr. Ene Braniste si
Ecaterina Braniste, Dictionar enciclopedic de cunostinte re-
ligioase, Editura Diecezand Caransebes, 2001, p. 34.

10" Articolul 1 din Metodul lui Anton Pann.

! In Biserica Ortodoxd imnurile sunt cantate in alt eh/
mod in fiecare saptiménd, acestea fiind notate in calen-
darul ortodox; totdeauna se incepe cu ehul/modul 1 dupa
sarbitoarea Invierii Domnului. Dupa epuizarea celor opt
ehuri, se reia ehul 1 si se continua in acest fel pand la urma-
toarea sdrbatoare pascala.

12 Aceste calitati sunt mentionate in capitolul 3 al lucra-
rii sale teoretice, intitulat ,,Pentru Melodie”:

»1. Sd poatd canta tot felul de lectii fard promeditatie, slo-
bod si fird gresala.

I1. Sé facd Tezuri (Propozitii Melodice) cuvenite si po-
trivite, si sd nu se a bata intr’insele din drumul celor vechi.

III. Sa cante cu Ton, si dupd noima (intelesul) fie-caria
ziceri.

IV. Sa scrie si sd compune sigur, fard gresald si dupd cum
cere mestesugul.

V. Céand canta altul el sd stie sa-i scrie cintarea aceia
drept, si pe urma sé o cante intocma ca dansul.

V1. Sa faci felurimi de poeme ale sale; sau miscat dinla-
untru sau dupa cererea altuia”
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Arta muzicald

Elena NAGACEVSCHI

Mihail Berezovschi la 140 ani de la nastere.
Traditii in perspectiva timpului

Rezumat
Mihail Berezovschi la 140 ani de la nastere. Traditii in perspectiva timpului

In articolul prezent se urmiresc raporturile activititii multiaspectuale ale primului dirijor de cor si compozitor
de muzicd corala bisericeasca si laica Mihail Berezovschi cu traditiile trecutului muzicii cultice ortodoxe sud-est-
europene. Se remarcd autoritatea muzicii plurivocale religioase sarbd, bulgara, rusa, ucraineana, dupa ale caror
modele a reformat muzica bisericeasca basarabeand preotul Berezovschi. Se relevid repudierea metodelor de modi-
ficare a muzicii bisericesti din Romania dupa prototipul propus de Gavriil Musicescu. Berezovschi nu ader nici la
sistemul modurilor orientale, explorate de Dm. Cantemir-muzicianul, care au afectat muzica sacrd roméneasca in
epoca grecilor fanarioti. Se depisteaza traditiile fondate de Berezovschi insusi in procesul lucrului cu numeroasele
formatii corale amatoricesti si profesionale, organizate de el din adulti si copii, traditii ce se mentin si in prezent
gratie eforturilor artistice in multiplele domenii ale artei muzicale nationale. Sunt relevate aspectele stilistice de sin-
teza ale creatiei lui in genurile muzicii destinate cultului §i influenta activititii lui muzicale asupra reprezentantilor
componisticii si dirijatului coral din Republica Moldova in perioada 1990 - 2015 in genurile muzicii corale pentru
adulti si copii.

Cuvinte-cheie: Muzica corald bisericeasca ortodoxa, muzica orientald, basarabean, roménesc, rusesc, sarb, bul-
gar, ucrainean, traditie, méanastire, reforma, stil, sinteza, armonizare, plan tonal, cantare, folclor, formatie corala,
bas, competitie, concurs, modern.

Summary
Mikhail Berezovschi: the 140th anniversary of his birth.
Traditions in the perspective of time

The author of this article examines the multifaceted activities of Mikhail Berezovschi [Berezovsky], Bessarabia’s
first professional choral conductor and composer of church and secular choral music, and traces the connections with
the musical traditions of the South-Eastern European Orthodox church. The influence of musical traditions developed
in Serbian, Bulgarian, Russian, and Ukrainian religious music is significant, therefore, the priest and composer Mikhail
Berezovschi, undertakes the reform of Bessarabian church music according with these traditions. It is noted that Ber-
ezovschi denied the methods developed by Gavriil Musicescu in the modification of church music in Romania and did
not adhere to the Oriental system developed by musician and composer D. Cantemir, that influenced the Romanian
sacred music in the Phanariot era. Modern Moldavian composers are following the musical principles and traditions
established by Berezovschi that are traced in his sacred and secular compositions. Berezovschi, the educator, established
wonderful methods for recruiting members into amateur and professional choirs composed of adults and children.
These traditions stood the test of time and are actively explored by the current choir directors who live and work in the
Republic of Moldova. The author examines the characteristics of Berezovschi’s sacred compositions and discusses the
influence of his musical style on the future composers and on the development of the genre of choral music in the Re-
public of Moldova from 1990 to 2015.

Key words: Orthodox church choral music, Oriental music, Bassarabian, Romanian, Russian, Serbian, Bulgarian,
Ukrainian, tradition, monastery, reform, style, synthesis, harmonization, tonal plan, modes, chant, folklore, choral for-
mation, bass, competition, contest, modern..
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In the first half of the 20th century, priest Mikhail
Berezovschi (1868-1940) was one of the most notable
representatives of the Orthodox church and musical
culture in Bessarabia. Being the son of a priest from
Odessa region, Andrei Berezovschi was initiated into
music by his mother. He was a graduate of the Theo-
logical Seminary in Chisinau, pupil and colleague
of Vasile Gutor at his music Second school (classi-
cal church class) [12, 36], student of Anatoly Lyadov
(composer and professor at the St. Petersburg Con-
servatory).' Priest Berezovschi is a symbolic figure
of his time. He was an exemplary choral conductor.
His activities of an educator served as a model for
the following generations of musicians in Bessarabia.
Mikhail Beresovschi was Bessarabia’ first professional
educator in the field of polyphonic singing, recruiter
and director of numerous church and secular choirs,
pedagogue, composer, as well as an amateur painter.*

Talented composer and teacher, Mikhail Ber-
ezovschi did not value material goods, as revealed in
the documents discovered by the musicologist Khris-
tina Barbanoi (Gajim); he focused his attention and
energy on creative achievements and strived to reach
the highest possible level. These outstanding quali-
ties of Berezovschi’s personality are reflected in the
Bessarabian press and stored in the memories of his
contemporaries [9, 3-14], among whom is the abbot
of the Raciula convent, the 92-year-old nun, Eustace,
who shared to K. Barbanoi her insights about the life
and work of the wonderful composer, artiste, and
priest Mikhail Berezovschi [1].

Nowadays, numerous historical, economic, and
cultural changes in our society contributed to the
significant regress in the development of our nation-
al art and brought us back almost to the level from
which Mikhail Beresovschi started building our mu-
sical culture and traditions. One of the fundamental
principals established by the choir director Mikhail
Berezovschi that remains effective today has to do
with training the choristers (children and adults) for
their future careers in music performance. Despite
the current economic problems, modern choir direc-
tors strive to preserve amateur and professional choir
groups, inspiring the composers to create vocal and
choral compositions, thus enriching the existing rep-
ertoire, maintaining and preserving the performing
level of choirs.

The formation of women’s choirs in Bessarabia
was possible due to the tireless efforts of Mikhail Ber-
ezovschi, who insisted on including the female voices
into the church choirs; a right that was previously
granted only to men. Inclusion of female voices into
the church choirs (following the Russian example ini-
tiated in 1847) undertaken by Gavriil Musicescu in

1895 at the Metropolitan choir in Iasi, Romania, and
by Mikhail Berezovschi in 1919 at the Metropolitan
choir in Chisinau marked the new era in women’s
rights and resulted in significant reforms of church
choir music. This precedent led to the opportunity of
exploring the vast European choral repertoire (even
though at the end of the 19" century, the choir of the
Chisinau Theological Seminary and the Metropolitan
choir were allowed to perform not only Byzantine
monophonies, but also polyphonic fragments in the
Italian/Russian style by D. Bortnyansky).

Berezovschi educated numerous female choir di-
rectors who worked with church choirs and children’s
choirs at the parochial schools. Gradually, women
were granted the right to receive college diplomas
and become professional choir conductors. This
was a time of unique opportunities for Bessarabian
women that led to the education of numerous choral
conductors and resulted in the development of multi-
ple amateur and professional women’s choirs all over
the country after World War II. Among the most fa-
mous Moldavian female choir conductors are Veron-
ica Garshtea, People’s Artiste of MSSR, who directed
the famous Academic Chapel Choir “Doina” of the
National Philharmonic of the Republic of Moldova
(recently named after Serghei Lunchevich), and her
successor, Ilona Stepan, who is currently the direc-
tor of the first National Chamber Choir. The famous
women’s Choir “Moldova” of the National Radio-TV
Broadcaster has been directed since 1987 by its Ar-
tistic Director, the wonderful choral conductor, Val-
entin Budilevschi. Theodore Zguryanu increases the
number of famous female choral chapels by creating
a student choir “Renaissance” and encouraging local
composers to compose specifically for this forma-
tion. Among the choir directors, pedagogues, and
performers, who contributed to the development of
choral music in Moldova, there are representatives
with higher education degrees, including Efim Bog-
danovschi, Theodore Zguryanu, and Valentina Bol-
duratu (Moldavian State Conservatory named after
Gavriil Musicescu, now — Academy of Music, Theater,
and Arts); Janna Dascal and Peter Stroyu (College of
Music named after Stefan Neaga); Valentina Uscatu
(Specialized Music School named after E. Coca, now
- Lyceum C. Porumbescu) and others.

Irina Ciolac (the wife of the composer and church
choir director, Vladimir Ciolac) continues the tra-
dition of female church choir directors, initiated by
Mikhail Berezovschi who, with the help of his stu-
dent, Mikhail Byrca, choir director at Chisinau Wom-
en’s Diocesan school) established singing classes for
male and female teachers of the parochial schools.
Mikhail Berezovschi conducted the female choir re-
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hearsals from 1907-1914, diligently studying Russian
sacred choir repertoire that was available to him. His
goal was to educate professional musicians, especially
choir directors. In their turn, these young profession-
als formed a considerable number of church choirs
all over the country, explored vast choral repertoire
of high standards, and achieved impressive results in
choral competitions, thus contributing to the great
popularity of choral singing in Bessarabia. Right up
to the Second World War, Mikhail Byrca, inspired
by the example of his teacher, Mikhail Berezovschi,
was tirelessly recruiting talented female singers all
over the country, enrolling them in choirs, educating
them, and sharing with them his passion for music
and especially for choral singing.

A considerable number of Berezoveshi’s students
became chamber and opera singers, choir conduc-
tors, ethnomusicologists, and composers [9; 2].
Among them are the famous opera singers, Maria Ci-
botari and Zinaida Palyi, who owed their European
success to Berezovschi’s inspirational teaching and
support. Evgeny Napravnik (the famous opera con-
ductor) suggested that Berezovschi, who possessed
a beautiful deep bass voice and an exquisite artistic
expressivity, become an opera singer.* However, Ber-
ezovschi had a different calling. In his capacity as a
priest, he never strived to achieve the highest posts
in the clerical hierarchy. Nevertheless, due to his
diligent work in numerous domains, he obtained
an honorable title of the iconom-stavrofor, the Bene
Merenti diploma, and a gold medal at the Romanian
Athenaeum. He enjoyed the well-earned reputation
and respect in Bessarabia and Romania. In the south
of Russia, Mikhail Berezovschi’s choral conducting
skills were compared to those of A. Arhanghelski and
D. Slavyanski, who were the true masters of the art
of choral directing. Mikhail Berezovschi, the direc-
tor of the Archbishop Chapel Choir in Chisinau (later
the Metropolitan Choir Chisinau and Hotin), was an
ardent admirer of their choral directing skills, along
with those of G. Musicescu [10].

M. Berezovschi became the first professional Be-
sarabian composer, who wrote church music for choir
intended for divine services, secular music, includ-
ing several cantatas for various regal celebrations,
as well as, he made numerous arrangements of folk
songs for the sake of ethnomusicological studies and
for preservation purposes. Royal people belonging to
the family of Tsar Nicholas II, King Ferdinand I and
Queen Mary, his august spouse, received warm refer-
ences on behalf of Mikhail Berezovschi. He was rec-
ommended to them as a talented composer and choir
director, who would be of a great assistance in arrang-
ing musical celebrations involving the participation
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of numerous church choirs for special occasions. One
of such occasions was the opening of a monument
in Chisinau, dedicated to the three-centennial reign
of the Romanoft dynasty (Berezovschi composed his
only surviving cantata To The Centennial Anniversary
of Accession of Bessarabia to Russia for this occasion).
Berezovschi was also invited to direct combined
choirs in Bucharest during the coronation of the new
royal family in Romania. The high point of M. Ber-
ezovschi’s conducting career was the performance of
Missa solemnis by L. van Beethoven in a jubilee con-
cert in 1927. This performance received outstanding
reviews in the Romanian press [9, 13].

Priest Mikhail Berezovschi was far from politics;
his attention as composer and educator was always
focused on music and arts. On top of his numerous
obligations he accepted the position of Vice-President
of the ASTRA Cultural Society “for the collection,
harmonization, and dissemination of the folk songs,’
thus supporting, de facto, one of the most important
enterprises of G. Musicescu.

In the period between the First and the Second
World Wars, the pedagogic and compositional talent
of Mikhail Berezovschi reached its peak. Music by
Berezovschi was appreciated and loved by the choir
members, parishioners, and the numerous concert
audiences. This admiration is reflected in the local
Russian periodicals and in the Romanian press.

In 1910, Mikhail Berezovschi attempted to com-
pose music to the canonical texts, first in the Church
Slavonic and then in Romanian, adjusting the music
to the specifics of these languages. Archbishop Sera-
phim, who was not a great friend of the Romanians,
did not see a problem in allowing such innovations
made by Berezovschi, especially after receiving a re-
quest from the parishioners who had heard the Met-
ropolitan Choir from Iasi that sang fragments from
the Liturgy in Romanian. In the Orthodox monastic
fraternity, musical exchange is one of the important
and respected traditions. Using different languages
during the church services is also a customary prac-
tice. For instance, the nuns from the Estonian ortho-
dox convent preserved in their collection of religious
revelation chants several compositions by the priest
Mikhail Berezovschi in Church Slavonic*.

This tradition of sharing musical achievements
among monastic schools from different regions is
supported by Musicescu and Berezovschi and it is
manifested in works by our contemporary composers
Serafim Buzila and Theodore Zguryanu. Both com-
posers are ardent proponents of introducing and in-
corporating music by Romanian composers into the
repertoire of the church services in the Republic of
Moldova. Moreover, these two composers are coura-
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geously attempting to revise, reform, and update the
church repertoire through their own compositions,
such as the two Liturgies of Saint John Chrysostom.
However, priest-composer Mikhail Berezovschi was
very cautious and reserved about the introduction
of radical musical changes to the traditional church
service; he managed to achieve a perfect balance be-
tween polyphonic and monophonic singing whereas
the composers of the late twentieth century tend to
follow into the footsteps of Gavriil Musicescu, the
great church music reformer. The rich and dissonant
harmony in religious compositions by Serafim Buzila
and Theodore Zguryanu differs from the more tradi-
tional musical language by Mihail Berezovschi. The
achievements of secular music may not necessar-
ily be appropriate or suitable for worship music that
calls for humility and internal calmness of spirit. On
the other hand, secular concert audiences welcome
all kinds of musical experiments aimed to produce a
bold and exciting effect. Nevertheless, incorporating
harsh dissonances into the four-part vocal texture, in-
cluding the sonorities built by double seconds within
the close range of a fourth or a fifth interval; using
sudden and unpredicted modulations to the remote
keys; exploring the wide range of dynamics, tempos,
and registers — all these effects are not quite suitable
for the traditional church choir music.

In the history of Romanian church music, com-
poser Mikhail Berezovschi appears to be one of the
most sensible and profound church music reformers.
Oriental music that had such a major influence on
church music composers in Romania, did not affect
the traditional Byzantine church music of Bessarabia.
We do not find any examples of oriental monophony
(established by Dimitrie Cantemir, classical composer
of Oriental music [7]) neither in the choral scores of
Mikhail Berezovschi, nor in the numerous scores by
other composers created in the subsequent decades,
even though Byzantine monophony was formed on
the same system of the musical modes [3; 4; 5; 6; 11].

Numerous XX century music styles, including
avant-garde music, minimalism, and serial meth-
ods were foreign to Mikhail Berezovschi and to the
choir composers from the Socialist Moldova, who
also synthesized the achievements of the European
musical culture, especially those developed in the
Eastern European Socialist-countries (with the strong
Orthodox musical foundations). During the Soviet
regime, Moldavian composers had to restrain them-
selves from composing music for church, with the ex-
ception for Vladimir Bitkin and Ghenadie Ciobanu.
Since the music used in the Catholic Church services
did not resonate with Mikhail Berezovschi, it also re-
mained for decades a “terra incognita” for the mid to

late twentieth century Moldavian composers.

As the cultural connections between Bessarabia
and Romania grew stronger, Mikhail Berezovschi
reached his artistic maturity. His Ukrainian back-
ground, years of composing religious music and
working in Bessarabian churches, studies of Byzan-
tine, Russian, and Romanian church music scores
contributed to the formation of Berezovschi’s unique
compositional style. The same tendencies of blend-
ing ancient Byzantine musical style with Nationalis-
tic and West-European traditions are traced in works
by Serafim Buzila, Ghenadie Ciobanu, and Vladimir
Ciolac. Mikhail Berezovschi integrated in his choral
compositions traditions developed in Russian and
European musical culture; similar synthesis can be
traced in the works of the young generation of Avant-
Garde composers from Republic of Moldova, includ-
ing Igor Yakimchyuk, Yulian Gogu, Laurentsiu Gon-
dyu. These composers had an important impact on
the choral music of the Republic of Moldova before
they left to live and work in other countries. A com-
parable situation occurred many years ago; Mikhail
Berezovschy’s students, Mihail Byrca and Vasile
Popovich, had to leave the country, due to the dra-
matic changes in its political and social situation.

Numerous genres that were popular during the
Soviet period became obsolete after the fall of the
“iron curtain”. Nevertheless, the genre of the cantata
remains popular among the composers from differ-
ent generations, including Zlata Tkach, Elena Fishtik,
Theodore Zguryanu, and Vlad Burlya. The genre of
cantata was significantly modified and simplified in
choral works for children. This phenomenon can also
be traced in the texts of Mikhail Berezovschi’s canta-
tas for assembly of choirs gathered for special occa-
sions and celebrations.

The tradition of collecting and harmonizing folk
music, established by Mikhail Glinka, continued to
be undertaken by numerous Romantic and XX cen-
tury composers from Western Europe, adapted by
Gavriil Musicescu and passed through Mikhail Ber-
ezovschi to his students, choristers, and choir con-
ductors is still present today. The recent collections of
songs for children’s choirs demonstrate the new wave
on the compositional interest in folk music revival in
the Republic of Moldova. Composers Zlata Tkach,
Mihail Kolsa, Eugeniu Mamot, and Victor Creanga
pass these gems of oral tradition over to the younger
generation by preserving and popularizing them in
their music [13].

Similar to Gavriil Musicescu, Mikhail Berezovschi
organized concert tours for the Cathedral-Metropol-
itan Choir to regions that are quite remote from Chi-
sinau. The idea of arranging choir competitions be-
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longs to Mikhail Berezovschi himself. In the XX-XXI
centuries, Moldavian choirs have obtained numerous
victories in various competitions, including local,
district, republican, and even international events.
One of them is the victory obtained at the Athenae-
um in Bucharest, which was made possible through
the efforts and choral conducting skills of the priest
Mikhail Berezovschi. This first peaceful victory was
followed by numerous future victories that restored
the fame of the nearly forgotten, but successfully re-
born genre of choral music.

Mikhail Berezovschi served as role model to Mol-
davian composers who were active in the period
from 1990 and 2015. It is hard to overestimate the
importance and the variety of aspects in which the
everyday activities of the priest, choir director, educa-
tor, and composer affected and inspired the modern
composers. The personality of Mikhail Berezovschi
remains vivid in the memory of his contemporaries,
as well as the variety of musical genres and traditions
that he established for future generations. Mikhail
Berezovschi has gone through numerous religious,
cultural, political, and financial trials along with his
numerous choirs, and his students that adored him
and stood by him.

Mikhail Berezovschi and his students (choral
conductors and composers, especially, Mihail Byrca)
focused their attention on finding young talents and
enrolling them in children choirs. Mikhail Berezovs-
chi composed and arranged numerous scores for var-
ious kinds of choirs, including children’s choir, men’s
choir, mix choir, or homogeneous choir in three
voices. The Hymns for the Holy Liturgy, composed in
1922 and the Hymns of the Vespers and of the Mat-
ins, created in 1927 are wonderful examples of Ber-
ezovschi’s work in this domain . Modern composers,
who compose songs for children’s choirs continue the
important tradition of adjusting their writing in ac-
cordance with the objective possibilities of children’s
voices. Composers and children’s choir directors Vic-
tor Creanga, Eugeniu Mamot, Mihail Kolsd, Vladimir
Ciolac and his wife, Irina Ciolac learned about these
necessary adjustments from Zlata Tkach and Yulia
Tsibulsky (who represent an older generation of Mol-
davian modern composers).

Inspired by the personal example of Gavriil Mu-
sicescu, Mikhail Berezovschi and his students (choir
directors and composers Mihail Byrca, Vasile Popov-
ich, and Alexandru Cristea), were tirelessly collecting
the gems of folk music from all parts of Bessarabia,
including the most remote villages. This group of
enthusiasts preserved these folk melodies by harmo-
nizing them and including them into the choir rep-
ertoire. Nowadays, the process of getting to know the
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folk songs is reverse; children who sing in choir learn
the folk melodies of their own country from the folk
music arrangements made by their choir directors.

Mikhail Berezovschi, who composed several can-
tatas for special occasions, incorporated folk melodies
into the texts of these secular works. As a reminder,
priest Mikhail Berezovschi was also the first Bessara-
bian composer of secular music. In his cantatas, he
combined authentic melodies with genuine elements
of folk music, such as the use of harmonic minor and
syncopations. Sadly, a substantial number of his folk
song arrangements and his numerous religious min-
iatures for choir were not published in his time, and,
therefore, are currently lost to us due to the neglect of
his contemporaries.

Nevertheless, the tradition of incorporating folk
music elements into secular compositions intended
for public performances traced in works by Haydn,
Glinka, Musorgsky, and in compositions by Mu-
sicescu and Berezovschi, is present in the works by
the composers of late XX century, including Igor
Yakimchyuk (Incantations) and in the choral minia-
tures of Yulian Gogu and Valeriu Gondyu. Fresh and
unusual harmonies of these young composers of the
post-modernist period still resonate with the com-
positional style of Mikhail Berezovschi, whose lavish
harmonies and passionate sonorities delighted his
audiences.

Vladimir Ciolac revived the tradition of the men’s
church choir, which consists of graduates from mu-
sic schools. A similar practice existed many years ago
when the church choirs in Bessarabia were formed
from young men who graduated from church semi-
naries. Modern Moldavian composers have close
connections with children’s choirs; for instance, Zlata
Tkach collaborates with the Children’s Choir of the
E. Doga Music School (under the patronage of Ser-
ghei Lunkevich National Philharmonic of Republic
of Moldova); Galina Kuzmina collaborates with the
youth choir from the Lyceum of Music named after
Serghei Rahmaninov; Theodore Zguryanu works with
his own student group, Renaissance.

Before the Soviet regime, composers, who were
also choir conductors, would create musical pieces
for their own choirs. During the Soviet period, how-
ever, this common practice ended. Gavriil Musicescu,
Mikhail Berezovschi and his students, Mikhail Byrca,
Vasile Popovich and Alexandru Cristea, who worked
in Moldova in the first part of the XX century, took
full advantage of this convenient practice. In the post-
Soviet period, after the formation of the Republic of
Moldova, this old European practice is coming back
to life. For instance, church choir director and com-
poser Vladimir Ciolac, who composed choir works,
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such as the Liturgy St. John Chrysostom, two Vigils
(created in collaboration with his brother, Nicolai Cio-
lac), and several choral miniatures for men’s choir, can
include these compositions in his church choir reper-
toire. Even though the two brothers are proud to be
compatriots of Gavriil Musicescu, who was also born
in Ismail, both composers tend to write church choir
works that are stylistically closer to those composed
by Mikhail Berezovschi. This tendency has to do with
following the traditions and specifics of writing music
for divine services in the Orthodox church; music that
is free from all kinds of modern experimentalisms.

Mikhail Berezovschi introduced a tradition of
religious readings accompanied by choral minia-
tures composed by Russian composers A. Vedel,
A. Kastalski, and by Mikhail Berezovschi himself.
These religious concerts became very popular in Rus-
sia and Bessarabia during the tsarist period. The pa-
rishioners of the churches with the participation of
the Archbishop choir (subsequently the Cathedral
Choir of the Metropolitan Church of Chisinau and
Hotin) attended these concerts with great joy.

At the end of the 20th century - beginning of
the 21st century this tradition comes back to life
in compositions by Russian composers and anony-
mous monks. Moldavian composers, Iulia Tsibulsky,
follows the tradition established during the perfor-
mance of Mikhail Berezovschi’s first choral minia-
ture Penetent Thief in 1907. Iulia Tsibulsky composes
simple and refined choral miniatures (Mother of God,
Pietd and Christ without a Blame). The four choral
concertos of Mikhail Berezovschi placed at the end
of the Hymns of the Divine Liturgy and the Hymns
of Vespers and Matins inspired by the psalms of Da-
vid, resonate with Zlata Tkach’s philosophic score
The Earth is Unshakable Forever and even more with
the Psalm Oratorio by Theodore Zguryanu. The latter
reproduces the dramatic style of the first two cho-
ral concertos by Mikhail Berezovschi and the tragic
aspect of the other two concertos. Commemora-
tion of the Orthodox musical traditions that exists
in Bulgaria, Serbia, and Russia (prominent in secular
cantatas Russia and Serbia and Russia and Bulgaria),
is present in Mikhail Berezovschi’s first monumen-
tal cycle, The hymns of the Divine Liturgy and in the
pious scores by Tudor Kiriak and Ghenadie Cio-
banu, with the exception that these later composers
searched for their inspiration in the more authentic
and ancient sources of Byzantine music due to the
fact that Mikhail Berezovschi’s mature works repre-

sented a blend of several church music styles, a fact
that was of a special concern to the composer Se-
rafim Buzila. Nevertheless, such synthesis of musical
styles is characteristic of Christian culture and it is a
symbol of the fraternal multitude of believers who
blend their voices praising the Lord.

Choir singing helps our society overcome difficul-
ties on a daily bases. For instance, during the crush of
the Soviet Union, Stefan Andronic forms one of the
most popular childrens choirs The Voices of Spring
(Vocile primaverii) [15]. This initiative is continued
by Natalia Barabanshchikova, director of the studio-
choir “Rhapsody”, thus continuing the traditions of
Mikhail Berezovschi and his followers who taught in
schools, gymnasiums, and lyceums before the Second
World War.

Mikhail Berezovschi followed the example of his
predecessors, amateur choir directors, and enrolled
students of any age who wished to study. His choir
studio was open for people from the city and for vil-
lagers, adults and talented children brought from all
over Bessarabia, elderly folks in their eighties and six-
year old children; everyone who had passion for sing-
ing was welcome in priest Berezovschi’s studio choir,
as mentioned in the post-war period. The tradition
of engaging the elderly and war veterans, especially
women, was maintained by Efim Bogdanovsky in
his Choir at the Trade Union Palace. This choir, led
by Natalia Diachenko, is still active today and doing
intense charity work by performing concerts at the
Houses of Veterans and Invalids.

The Choral Society in Chisinau organizes on a
regular basis an international choral festival (A ru-
ginit frunza din vii), in which in 2016 participated
over 700 performers who formed 20 choirs that came
from Poland, Slovakia, Romania, Ukraine, Lithuania
and the Republic of Moldova [14].

In the cities of the republic, women choirmasters
mainly carry out the work with youth and children’s
choral groups. Their successful work was revealed
during the Festival-Competition of choral mu-
sic, Hora primaverii, held in May 2018 [15]. From
the twenty youth choirs that in this event, nineteen
groups were directed by women.

Mikhail Berezovschi’s work connects the national
and universal traditions in secular and sacred poly-
phonic music and serves as a firm foundation that
stood the test of time for one of the numerous direc-
tions of the contemporary national culture develop-
ment.
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NOTES:

! That Conservative, whose graduate was also G. Mu-
sicescu. The information on the particular lessons of har-
mony with A. Leadov was communicated to the under-
signed by G. Chiaykovsky-Mereshanu, a student of Mihail
Byrca, Mikhail Berezovschi’s pupil.

2 The undersigned takes the opportunity to thank Mr.
Tudor Stavila, the director of the Institute of History and
Art Theory in 2003 and Natalia Shalaghinov, Head of the
Moldovan Graphics Section of the National Museum of
Fine Arts of the Republic of Moldova for their invaluable
help in discovering this side of the artistic grace of Mihail
Berezovschi. For comparison, Vladimir Ciolac, one of the
great propagators of the compositions of the priest, had a
choice between music and painting in his career as a pro-
fessional artist. Once approached by Father Berezovschi,
music has gained on all fronts: conductive, pedagogical,
compositional - in all genres except for the opera, includ-
ing those not addressed by Berezovschi, the priest-singer,
consistently capitalizes on the conductor - pianist Vladi-
mir Ciolac. Valeria Barbas is a musikologist, composer,
jazz singer and a profesional painter, too.

? The data, provided generously by Gleb Chiaykovsky-
Mereshanu, are thoroughly mentioned in the monograph
of the undersigned, the grateful student of the master.

* The information was kindly provided by Mrs. Lud-
mila Toma.

> Photocopies of the scores were provided to the gen-
erous undersigned by Mr. Gleb Chiaykovsky-Mereshanu.

¢ According to Valentin Budilevsky’s eyewitness mem-
ories, communicated to the undersigned, the loss of a
whole collection of unpublished manuscripts by Mihail
Berezovschi should be placed on the shoulder of one of the
priests’ ginners who inherited the tabs ... wrapped apples in
his elite garden for export to England.
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Vasile VASILE

Un tezaur basarabean de spiritualitate romaneasca
intr-o exceptionala colectie de colinde datorata
lui George Breazul

Rezumat
Un tezaur basarabean de spiritualitate romaneasca
intr-o exceptionala colectie de colinde datorata lui George Breazul

Studiul de fatd evidentiaza tezaurul spiritual basarabean - colindele si alte cAntidri practicate in perioada sirba-
torilor de iarna, prezente in colectiile adunate de eminentul muzicolog roman George Breazul.

Autorul mentioneaza valoarea repertoriului din fondul Breazul, cules in stinga Prutului, documente excep-
tionale ale culturii etnice a zonei, atestate in judetele din Basarabia: Cahul, Cetatea Alba, Chisindu, Hotin, Ismail,
Lapusna, Orhei, Soroca, Tighina, inaintea celui de-al Doilea Rédzboi Mondial. O semnificatie aparte comportd ma-
terialele culese in Transnistria, relatate si comentate de George Breazul. Asa cum colindele se numéré printre cele
dintéi probe ale culturii traditionale roménesti, ele demonstreaza identitatea acesteia pe intreg teritoriul populat de
romani. Aceastd constatare coroboreazi o data in plus ideea unititii spirituale a locuitorilor de pe ambele maluri ale
Prutului. Concluziile evidentiaza faptul ca piesele din colectiile mentionate reprezinti o sursa importantd de valori-
ficare stiintificd pentru cercetétorii etnomuzicologi, bizantinologi, literati si teologi, istoricii culturii nationale, dor-
nici de a studia, cunoaste si promova valentele spiritualitatii romanesti de pe teritoriul Basarabiei si al Transnistriei.

Cuvinte-cheie: Basarabia, colinde, Créciun, folclor muzical, George Breazul, Transnistria.

Summary
A Bessarabian Treasure of Romanian Spirituality
in an Exceptional Collection of Carols Owing to George Breazul

This study highlights the Bessarabian spiritual treasure - the carols and other chants practiced during the winter
holidays and found in the collections gathered by the eminent Romanian musicologist George Breazul.

The author mentions the value of the repertoire contained in Breazul’s fund, gathered to the left of the Prut river,
exceptional documents of the ethnic culture of the area, attested in the counties of Bessarabia: Cahul, Cetatea Alba,
Chisindu, Hotin, Ismail, Lapugna, Orhei, Soroca before World War II. The materials collected in Transnistria, reported
and commented by George Breazul, are of particular significance. As the carols are among the first samples of the Ro-
manian traditional culture, they demonstrate its identity throughout the entire territory populated by Romanians. This
finding corroborates once more the idea of the spiritual unity of the inhabitants on both sides of the Prut. The conclu-
sions highlight the fact that the pieces from the mentioned collections represent an important source of scientific valo-
risation for ethnomusicologists, Byzantinologists, men of letters and theologians, the historians of the national culture
who are eager to study, know and promote the valences of the Romanian spirituality on the territory of Bessarabia and
Transnistria.

Key words: Bessarabia, carols, Christmas, music folklore, George Breazul, Transnistria...

Arédtam in urmd cu peste doudzeci de ani, in stu-
diul consacrat istoriei imnului national roman [59,

borarii materialului. Investigarea mai profunda a fon-
dului amintit, in vederea alcatuirii volumului al VI-

pp- 25-52], ca am descoperit in fondul lui George
Breazul un dosar cuprinzidnd cea mai mare parte a
materialelor bibliografice de care aveam nevoie i
despre care n-am stiut la timpul documentarii si ela-

lea al lucrédrilor muzicianului, consacrate educatiei
muzicale, muzicii religioase si istoriei vietii muzicale
din Basarabia si Bucovina [16] si elabordrii prefetei
volumului, ce rezuma conceptia sa, ce a reprezentat
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afirmarea europeand a educatiei muzicale romanesti
[49], mi-a dat prilejul sa descopar un bogat materi-
al de lucru al eminentului muzicolog, nefinalizat. O
buna parte a acestuia a stat la baza celor doua mo-
nografii publicate recent, una consacrata chiar lui
Breazul [54], iar cealalta lui Anton Pann [46], de care
muzicologul a fost preocupat intens.

S-au adaugat studiile ce-si propuneau stabilirea
locului ocupat de George Breazul in constelatia peda-
gogilor europeni, preocupati de educatia muzicala, in
articole axate pe aspecte ale temei, cum ar fi educatia
muzicald a prescolarilor [1, pp. 29-33], conceptul sau
de educatie muzicala, prezentat in 1991 si 1994 [55],
in 1998 [58, pp. 74-77], si activitatea va continua cu
reliefarea conceptului sdu european, din 2015 [56, pp.
25-40] si, in final, cu ilustrarea reperelor europene ale
metodicii disciplinei [57].

Am ajuns la concluzia céd va trebui s ma inar-
mez cu multd rdbdare pentru investigarea detaliata a
unui numdr impresionant — 17000 de fise — scrise de
Breazul, cu caligrafia sa impecabila, péstrate in fon-
dul ce-i poartd numele, din cadrul bibliotecii Uniunii
Compozitorilor si Muzicologilor, neinvestigate pana
acum. Satisfactia a fost pe masurd: mi-au iesit in cale
citeva sute de cartonase consacrate colindei, ficin-

Arta muzicald

du-ma sa cred ca eminentul etnomuzicolog nu s-a li-
mitat la antologia de colinde publicatd in 1938 [15], la
studiul - raspuns acuzatiilor lui Constantin Brailoiu
referitoare la culegerea citata [10] - si la articolele pu-
blicate in anii 1934 [6, pp. 89-93], 1939 [9, pp. 26-28],
in zilele Craciunului anului 1940 [7] si dupa Créciu-
nul aceluiasi an, 1940 [4, p. 129] si apoi in anii 1942
[5,p. 1sip.6]si1943 [8,p. 1sip.3].

Am selectat din cele 17000 de fise pe acelea care
contin colinde i alte cantéri invecinate din punctul
de vedere al functionalitatii si al practicarii in peri-
oada sarbatorilor de iarnd, ce alcatuiesc o antologie
inedita de colinde: de Crdciun, de Sfantul Vasile, de
Boboteazd, colinde cu buhaiul, cantece de stea, sorcove,
cu plugusorul, cu nuielile, vasilca si la Irozi.

Printre piesele selectate am gésit si doud versiuni
ale unei piese muzicale a cdrei melodie pare a sta la
baza actualului imn national romén.

Printre fise, unele provenind de la alti culegatori,
caligrafiate de George Breazul, §i anume: Béla Bartok,
Constantin  Brailoiu, Sabin Dragoi, Constantin
A. Tonescu, Vasile Popovici, Bazil Anastasescu, Tibe-
riu Brediceanu, Martian Negrea, am gasit multe re-
prezentand culegeri facute de Breazul, mai ales din
localitati ale judetelor din Basarabia — Cahul, Cetatea
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Coperta culegerii Din folclorul muzical al romdnilor de peste Nistru de Vasile Popovici
Colinda din Transnistria publicata de Vasile Popovici, in 1942

Alba, Chisinau, Hotin, Ismail, Ldpusna, Orhei, Soro-
ca, Tighina - inainte de cel de-al Doilea Razboi Mon-
dial, toate intdrind ipoteza cd Breazul dorea sa reali-
zeze un studiu special consacrat colindei si probabil si

un nou volum cuprinzind creatii de gen.

Valoarea repertoriului cules din localitatile basa-
rabene sporeste dacd avem in vedere faptul cd fisele
lui George Breazul reprezinta documente exceptiona-
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UNGARIA

IUGOSLAVIA

le ale spiritualitatii zonei, din care ele au disparut sau
au fost inlocuite cu alte creatii ale populatiei dislocate
aici in locul localnicilor care au pierit in gulagurile
siberiene, fiind considerati adversari politici ai pute-
rii sovietice. Altfel spus, singura realitate a practicarii
datinii colindatului si repertoriul acestei practici, pre-
cum si numele celor care i-au furnizat etnomuzicolo-
gului marturiile ei vii sunt doar aceste fise, graitoare
pentru bogatul si diversul repertoriu al sirbatorilor
crestine din preajma Craciunului, dovedind unitatea
spirituald a locuitorilor din stanga cu cei din dreapta
Prutului. Ele se adaugd repertoriului cules din zona
de Constantin A. Ionescu, tipdrit in 1944, carte ce a
fost topita de comunisti [23] si retipérita la Chisindu,
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in 1994 23, 24], si Vasile Popovici, in 1942 [30] etc.

Alcituita impreund cu etnomuzicologul Marian
Lupagcu, de la Institutul de Etnografie si Folclor Con-
stantin Brdiloiu, noua culegere de colinde care gru-
peaza piesele pe judetele Romaniei Mari, este in curs
de publicare la editura Ethnologica.

Investigarea creatiei populare din intreg arealul
romanesc incepuse inca la inceputul secolului trecut.
Teodor Burada dddea date despre starea acesteia la
romanii din gubernia Cherson [17] si din Kamenet
Podolski [18, pp. 536-547], ale caror fise se gasesc in
fondul amintit, George Breazul.

In perioada interbelicd, spiritualitatea basarabea-
nd starneste interesul lui Constantin Brailoiu, cel care
realiza, in anul 1928, una dintre importantele culegeri
de folclor al romanilor de peste Prut, in cadrul Fun-
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datiei Regele Ferdinand I, culegere aflata in manus-
cris, in fondul Bibliotecii Centrale Universitare Mihai
Eminescu din Tasi - Ms. VI - 232, intitulatd de insusi
Constantin Brailoiu 26 Melodii populare romdnesti
din Basarabia. Asa cum afirmam in 1992, culegerea
din satele romanesti de peste Prut ,,face parte din acea
portiune necunoscutd a activitatii sale, nefiind nicéieri
mentionatd pana acum (...) din motive stiute eludan-
du-se din activitatea ilustrului etnomuzicolog, acest
moment important al carierei sale, al atentiei acordate
spiritualititii basarabene, dar si al evolutiei folcloristi-
cii muzicale roménesti” [54, pp. 132-146]. Cercetarea
s-a extins si in inregistrarile mai multor cilindri de fo-
nograf cuprinzand 51 de suluri cu piese populare din
mai multe localitati ale judetului Lapusna si Codru:
Chisindu, Huzun, Lozova, Capriana, Ciuciuleni, Vere-
jeni — Orhei si Truseni, printre ele gasindu-se si cateva
colinde si cantece de stea, la care am facut referiri in
revista basarabeana, Arta [50, pp. 66-69].

Se vor adduga cercetérile unor basarabeni - unul
transnistrean, altii atrasi de folclorul roménilor de
peste Nistru, plitind scump aceasta aplecare spre spi-
ritualitatea romaneasca.

Petre Stefinucd (1906-1942), folclorist si sociolog
basarabean, a fost condamnat la moarte si s-a pierdut
in gulagurile siberiene in anul 1942 — cum precizeaza
prefata lucrarii capitale a autorului, ciruia autoritatile
comuniste sovietice nu i-au lasat decat 36 de ani de
viat, fiind acuzat de ,,roménofilie”, ,,fascism” si ,,an-
tisovietism’, pentru pozitia sa categoricd impotriva
introducerii alfabetului rus in Basarabia [2, pp. 5-31].

Textelor de colinde si cantece de stea culese din
judetul Lapusna, publicate postum in volumul Folclor
din judetul Ldpusna [40] — cunoscute lui Breazul [39,
pp- 127-179] - el va adduga un exceptional cantec de
stea notat de la un seminarist din comuna Cébdiesti,
in anul 1935, iar textele de colinde, plugusoare si can-
tece de stea — din Valea Nistrului de Jos [Idem, pp.
224-235] sporeau cu doud colinde, oferite de semina-
risti, din comunele judetului Cetatea Alba, unul din
Selioglu si altul din comuna Coremaz.

Intr-un articol din 1938, acelasi cercetator scria cd
datinile nu trebuie si rimana numai subiecte de ad-
miratie, la zile mari, ci se cade si formeze esenta vietii
spirituale roméanesti in zile de sarbatoare” [37, p. 5],
text caligrafiat chiar de Breazul.

Fisa nr. 472 contine un text al lui P. V. Stefanuca de
pe pagina 8 a aceleiasi lucrari, in care se relateaza ca
,obiceiul cu steaua e cunoscut astizi” doar in citeva
comune basarabene.

P. Stefdnuca atesta practicarea colindatului, a ste-
lei si a luceafdrului in satele transnistrene, subliniind:
»colindul este obiceiul cel mai bine péstrat” [38, p. 62]
si amintea kiraleisa din prima zi de Créciun, de Anul

Nou si de Boboteazd in comuna basarabeani Slobo-
zia si imortalizind texte de colinde, cintece de stea si
plugusoare (numerele 66-92) [Idem, pp. 108-121].
Nichita Smochind (1894-1980), din Dubésari,
membru de onoare al Academiei Roméane, liderul ro-
maénilor transnistreni, declarat dusman al sovietelor,
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anchetat de securitatea romaneasci, autor al unor lu-
crari prestigioase publicate in limbile germana, fran-
ceza, italiand, rusd, romand si al unor studii despre
folclorul transnistrean, printre ele numarandu-se cele
cu continut general, in care locuitorii sunt prezen-
tati ca fiind romani [36], sau moldoveni [31, p. 11],
despre sdrbitorile crestine ale moldovenilor de peste
Nistru: Criciunul [33], Anul Nou [Idem], Boboteaza
[32, pp. 18-20].

Tot de la cel care vorbea despre ,,Crdiciunul sufe-
rintei”, al celor obligati sa trdiasca departe de fratii lor
de neam [34, pp. 4-6], afla amanunte despre alte obi-
ceiuri de Anul Nou: buhaiul, hditul si ,,de-a plugul’,
cu care ,copii, cite 3-6 umbld din casd in casa” [33,
pp. 6-13].

Nichita P. Smochind relateazd un caz cumplit de
pedepsire a unui tinar romén, din Cosnita - Dubi-
sari, pe malul Nistrului, orfan de tatd, care nu s-a
prezentat la mobilizarea sovietelor din 1920, pentru a
lupta impotriva polonezilor. A fost prins de bolsevici,
dus la resedinta raionului Dubasari, dezbricat, legat
de un cal care a inconjurat orasul, si in final impuscat,
pentru a intimida populatia. Martiriul lui a inspirat
un cantec, in care se relateazi moartea mamei la afla-
rea stirii atrocitatii la care i-a fost supus fiul, iar sora
sa a innebunit. Erau detalii peste care George Breazul
nu putea trece indiferent si si-a extras textul ce expli-
ca geneza unuia dintre cantecele nemuritoare ale Ba-
sarabiei [Idem, p. 15] - cum o dovedeste fisa nr. 457:

Sub pseudonimul M. Florin, Smochina publica-
se date despre obiceiurile de Craciun ale roménilor
transnistreni, retinand cd ,,aproape la orice casd co-
piii schimbd colinde” [20, pp. 15-18], confirménd re-
pertoriul bogat al cetelor de colindatori si adaptarea
repertoriului in functie de cei colindati.
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Profesorul bucurestean decupeazd extrase din
revista publicatd in Transnistria, Moldova noud, re-
tinand jocurile de copii ale roménilor de peste Nis-
tru [35, pp. 42-47]. ,In aceastd regiune (Dubdsari
- nota imi apartine), elementul romanesc, altadata
dominant, azi constituie o minoritate, incat lasat in
pérasire, rupt de maica sa, chiar de cei din Republica
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Fisa nr. 457 - extras din articolul lui N. P. Smochind

Moldoveneasca, este condamnat la disparitie” [Idem,
p. 43]. Citand cartea martirului folclorist Stefanuca
[38], Vasile Popovici crede ca ,,de la mocanii din su-
dul Basarabiei s-au transmis, poate, la Copanca (sat
in judetul Tighina - nota imi apartine) colindele cu
subiecte laice, numite colinde de felicitare: colinde
pentru flicau, pentru fatd mare, pentru pescari, pen-
tru preot etc.” [29, p. 4].

Merita atentie si faptul ca in Arhiva lui Breazul
este achizitionatd colectia lui Gh. V. Madan, cuprin-
zand 102 melodii din comuna Truseni, iar Gavriil
Galinescu primise imputernicirea Arhivei de Folclor
condusa de Breazul sa culeaga folclor in tinutul Prut.

Ca de fiecare data, Breazul se documenteaza seri-
os pentru investigarea circulatiei colindei si a creatiei
populare romanesti in Basarabia. Cartea de capitaila
care apeleaza este Istoria Basarabiei a lui Ion Nistor,
apreciat de Nicolae Iorga incd in 1921, ,,cel mai rigu-
ros dintre slujitorii ideii nationale in aceastd parte a
Romaniei noi’, iar de Stelian Neagoe - care-] citeaza
pe ilustrul savant — ,istoricul si tribunul Marii Uniri
a romanilor” [24, p. XXXVI].

Cartea 1i sugera indemnuri suplimentare, rezer-
vand un capitol renasterii curentului national-cultu-
ral in Basarabia, care la 24 ianuarie 1918, in sedinta
solemnd a parlamentului timpului ,vota in unani-
mitate independenta Republicii Moldova” [Idem, p.
285], la 27 martie 1918 Sfatul Térii declardnd unirea
provinciei ,,cu mama sa Romania de-a pururi si pen-
tru totdeauna”.

Pentru Ton Nistor, datinile strimosesti confirmau
constiinta latinitdtii limbii si a romanitatii moldo-

Arta muzicald

venilor de peste Prut, cum retine intr-un articol din
1925, care i-a atras atentia lui George Breazul, cum o
confirmd extrasul din biblioteca sa [25, pp. 8-9].

Tocmai de aceea erau interzise sau se dorea inlo-
cuirea acestor datini cu alte obiceiuri ce-i indepartau
pe romanii de aici de radacinile lor naturale - cum
scria in 1935 A. Chiricenco.

Pornind de la prezenta asezérilor roméanesti in re-
giunile transnistrene si de la datele statistice rusesti
referitoare la roménii transnistreni, la pribegirea
intelectualilor roméni in Galitia, Silezia, Moravia si
Croatia, la relatiile acestora cu cazacii si cu polonezii,
la planurile rusesti de expansiune si colonizare, Ion
Nistor ia in discutie si siricirea culturald a acestor lo-
cuitori ce numdrau 3 - 400 000 de romani, dornici de
culturd roméneasca [Idem, p. 96].
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Fisa 459

De la Nicolae Iorga preia stirea prezentata in re-
cenzia lui Ion Nistor la cartea Romadnii de peste Prut:
»asezarea romanilor peste Nistru din vremurile foarte
vechi, ale lui Roman Vodé, 1390, cind straji moldo-
venesti se aflau si de ceea parte a Nistrului”, urmata
de cea din capitolul Stefan cel Mare, cind ,,stapanirea
moldovenilor in tinuturile transnistrene din vremea
lui Stefan, al cdrui vast plan dinastic, politic, comercial
cuprinde departe peste Nistru tot Rasaritul [19, p. 21].

Toate aceste materiale si multe altele se afld in fon-
dul George Breazul din Biblioteca Uniunii Compozi-
torilor si Muzicologilor din Bucuresti, provenind din
biblioteca proprie si dovedesc dorinta savantului de a
cuprinde intreaga spiritualitate romaneasca.

Atractia lui George Breazul pentru universul com-
plex al colindei venea din mai multe directii:

- 1i era un gen familiar inca din cea mai frageda
copildrie petrecuta intr-o puternicd vatra folclorica
din Campia Romanatilor;

- in preocupirile sale pentru geneza muzicii ro-
ménesti descoperise ridécinile arhaice ale speciei,
avand acces la vechile culegeri si studii, culminand cu
cartea de cantece de stea a lui Anton Pann, pregatind
drumul transcrierilor lui Gheorghe Ciobanu in nota-
tie guidonicd;

- continuator al lui Gheorghe Cucu, partener al lui
Constantin Brailoiu, Sabin Dragoi, Tiberiu Bredicea-
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nu, in investigarea colindei, Breazul giseste in univer-
sul ei tematic urme palpabile ale trecutului tracic si
dacic si acordd o atentie sporitd culegerilor de colinde
ale lui Béla Bartok si ale contemporanilor sai roméni;

- este atras de multilateralitatea problematicii ori-
ginii si semnificatiilor multiple ale colindei, urmarind
geneza unor creatii pe o arie foarte extinsa istoric si
geografic — reprezentativ fiind exemplul cantecului
de stea Noud azi ne-a rasdrit din colectia lui Anton
Pann, a carui obérsie o urmareste in muzica bizanti-
nd, gregoriana, neoelend, ebraica, asiatica, romaneas-
cd, citdnd si comentind aprecierile unor cercetatori
occidentali;

- urméreste meandrele genului in satele basara-
bene si chiar transnistrene, deschizind drumul lui
Constantin A. Ionescu spre memorabila antologie
de Colinde din Transnistria, suplimentandu-ne argu-
mentele pentru a intitula aceasta culegere: Colinda -
expresie a spiritualitatii si unitatii romanestis

- urmareste prezenta colindei dincolo de practica
traditionald, publicind numerele muzicale ale Vicle-
imului, reconstituit de Victor Ion Popa, si realizeazd
monumentala antologie Colinde, tiparita in 1938 si
retipdritd in 1993;

- toate aceste consideratii indreptitesc presupune-
rea ca George Breazul avea in planurile mai indepar-
tate unul consacrat Colindei si un altul colindelor din
Basarabia.

Cateva probleme speciale legate de publicarea pre-
zentei antologii de colinde se impun pentru a evalua
corect importanta culegerii si ele au in vedere:

- relatia lui Breazul cu viata spirituald a Basarabiei,
careia i acorda o sporita atentie in culegerea valorilor
ei legate de colinde;

- investigarea exemplara a evolutiei colindei;

- rolul refrenului in colinde.

Unirea Basarabiei cu Patria Mama a determinat
activitdti culturale de anvergurd in spatiul revenit in
statul national, contribuind la desivarsirea unificérii
spirituale roménesti, activitdti in care s-au avéantat
muzicienii George Enescu [48, p. 5, 12 si 13], Alexan-
dru Zirra [45], Constantin Briiloiu, Antonin Ciolan,
participarea cdrora a constituit obiectul unor studii
si carti realizate in 1979 [43, pp. 149-199], 2013 [52,
pp. 28-32], 2018 [47] si ale caror coordonate genera-
le trebuie reiterate aici pentru a intelege mai profund
atasamentul lui Breazul pentru spiritualitatea roma-
nilor de peste Prut.

In timpul Primului Rizboi Mondial, Enescu reu-
seste performanta de a alcatui orchestra simfonica a
Tasilor, cu un statut cvasinational, tindnd seama ca re-
unise cei mai recunoscuti instrumentisti ai tarii, care-
si mutase capitala in batranul oras moldav, sustinand
asa-numitele ,,stagiuni eroice’, extinse si in tinuturile

revenite de curand in matca lor fireascd, organizand
concerte, recitaluri si manifestari muzicale in orasele
basarabene (Chisinau, Bilti, Cetatea Alba) si impulsi-
onand viata muzicald a vechii provincii romanesti, in
1919 inregistrandu-se turneul ansamblului de opera
condus de Jean Bobescu si Jean Athanasiu, aspecte
detaliate in studiile mentionate.
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Primul articol din serialul lui Breazul - Muzica populard transnistreand, din 24 august 1941

CRONICA MUZICALA

Breazul, G(eorge) -

Materialele despre colinda basarabeana aminti-
te sunt urmate si dublate de cele semnate de George
Breazul, gazduite de publicatii bucurestene de mare
circulatie in epoca.

O prima prezentare generala a muzicii din Basara-
bia o ficuse in anul 1933, in articolul in care preciza:
»Acum cativa ani, fiind obligat de indatoriri profesi-
onale, sa observ mai cu grija si ragaz situatia muzica-
14 a Basarabiei, am petrecut o saptiméana intreaga la
Conservator” [14].

Un cdntec de stea transnistrean, din 24 septembrie 1941

Studiul serial Muzica popularda transnistreand,
din august-septembrie 1941, citeaza lucrarea lui Nis-
tor, dar si culegerile lui N. Smochina, V. Popovici,
P. V. Stefanuca [11], de la care preia un cintec de stea
din Zavértaica, judetul Tighina. Cercetatorul stie si
citeaza informatiile despre prezenta in zona a unor
creatii ce vin din epoca lui Grigore Tamblac si confir-
mate de episcopul Melchisedec Stefanescu in practica
si in vechi documente [13, p. 1].
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CAMTECELOR
LA MOLDOVENI DE PESTE NISTRU

' Houls s  ~ NEN R T i identice, comune tuturor Romf=t
CRON ICA M Uz. 1 lor. Acelensi motive in balade -
) Sarpele, Chira, Dochita — lo ghsin
: gi 1a Transnistri

de. G. BRREAZU

Breazul, G(eorge) — Pdstrarea datinilor si cantecelor la moldovenii de peste Nistru, din 1941

In numarul urmitor al ziarului aminteste de Sfant
Ajun si de Sfant Crdciun, care ,,se scalda, se-noiesc/ $i
cu dar se daruiesc/ Si cu mir se miruiesc” [12, p. 1].

In acelasi an 1941, este atras de caracterul social al
muzicii din Transnistria, publicdnd in ziarul bucures-
tean detalii ale temei.

Dupa ce aratd cd ,romanii din Caucaz formau o

w»

unitate sociala complexd”, Constantin A. Ionescu pre-

CRONICA MUZICALA!
de G. BREAZUL |!
Caracterul social al muzicii populare transwistrienc

cizeaza cd in Transnistria rusificarea si comunizarea
populatiei romanesti s-a aplicat pe toate planurile:
sdracirea populatiei, colectivizarea fortata, deportari
la mari distante, in extremitatea nordicd a imperiului
sovietic, pand in Siberia, a celor ce se opuneau, obli-
gativitatea invatarii limbii ruse de la gridinita de co-
pii, »descrestinarea totald prin daramarea bisericilor

P negonaichel ces dak sena (8

Caracterul social al muzicii populare transnistrene din 1941
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transformate in depozite de gréne, grajduri de vite
sau locuri de distractie” [22, p. 6]. Intr-un fel, Brea-
zul poate fi considerat autorul moral al culegerii celor
77 colinde din Transnistria, salvate de discipolul sdu,
Constantin A. Ionescu, si adunate in volumul tiparit
la Sibiu in 1944 si retiparit in 1994, la Chisinau.

Studiul introductiv al antologiei in curs de publi-
care porneste de la importanta colindei ce reprezinta
o restituire postumd a unor documente intocmite de
insusi Breazul, incepand cu istoricul evolutiei genului
si consideratiile facute de-a lungul timpului, confir-
mandu-le si deschizand drumul unor noi opinii pen-
tru continuarea abordarii colindei ca gen emblematic
pentru identitatea si unitatea spiritualitatii roméanesti.

Se confirma astfel in mod practic decizia UNES-
CO din 23 decembrie 2016 privind includerea colin-
datului roménesc de pe ambele maluri ale Prutului
in Patrimoniul cultural imaterial al umanititii, ceea
ce da curs propunerii lui Constantin Noica pentru
includerea colindelor in patrimoniul UNESCO. Emi-
nentul filosof propunea cuvéantul colindd, pentru a
figura, aldturi de ,,doind” si ,dor”, intr-un dictionar
international publicat sub egida UNESCO, alcatuit
din termeni apartinind diferitor culturi ale lumii, in-
traductibili, si definind fenomene inedite [26, p. 264].
Primele doua cuvine desemnand fenomene culturale
unicat pentru spiritualitatea roméaneasca s-au impus
aldturi de cdlus si de ceramica de Horezu.

»Ne aflim in fata unui imperiu incd neexplorat”
- scria cu aproape un secol in urma George Onciul
[27, p. 9] -, colinda cristalizdndu-si in timp trasaturi
specifice nationale, dependente de evolutia mentali-
tatii filosofice, artistice, muzicale, a practicantilor si a
mediului ei de producere.

Intre timp si-a ficut loc in mentalitatea multor
cercetdtori dihotomia colinde laice, profane — colinde
religioase — inexistenta in realitatea folclorica, specu-
lata de ideologia ateista, pentru a umbri, minimaliza
si desfigura colinda crestind si a promova asa-numita
colindi laicd, profand, cea care desfiinta calitatea de
ritual al colindului.

Arealul colindei confirmd identitatea si unitatea
spiritualitatii romanesti si este completat de culege-
rile lui Burada, din Macedonia, din Istria, din guber-
niile rusesti, de cele ale lui Viciu si de cele din Basara-
bia realizate de etnomuzicologul roman, Constantin
Brailoiu, amintite anterior. Vor urma culegerile de
colinde aromane, realizate de Ghizela Suliteanu, din
Banat si din Transilvania, ale lui Nicolae Ursu [41],
din judetul Cluj, din Banat si din Transilvania [42],
apoi cele din Bucovina ale lui Alexandru Voievidca
din anul 1925 [60], urmate de cele din marea sa co-
lectie, a cérei restituire e in curs de realizare, cum am
ardtat in prezentarea ei [44, pp. 49-79].

Arta muzicald

Culegerea ajutd la completarea marii liste a lui
Henri Bachelin privind tarile europene si efigii-
le lor folclorice pentru sarbitoarea Craciunului
(L*Allemagne - Weihnachtslieder, 1" Angleterre -
Christmas carols, 1'Espagne — Villancicos, 1'Italie -
Laudi spirituali, ses Pastorelle, ses Canti pastoral, La
Pologne - Kolyadiki [1, pp. 19-20], deoarece Craciu-
nul roménesc are anumite traditii mult mai vechi de-
cat cel crestin si ,,colinda perpetueazi pe calea orali-
tétii vechii traditii populare”, ceea ce pune sub semnul
intrebarii ipoteza unei inrudiri tematice a acestora cu
cele bulgare, ucrainene, poloneze, rusesti, avand ori-
gini diferite. Din pécate, aceeasi cercetatoare limitea-
zd colinda doar la statutul de ,tezaur de limb4 si ca
preambul strdlucit al prozei scrise romanesti” [3, p.
7], intr-o lucrare al carei titlu nu lasa a se intelege ca
se ocupa doar de aspectul literar al genului, limitat
doar la textele nereligioase ale colindelor, eliminand
pe cele religioase, reducand drastic semnificatiile
speciei de baza a sarbatorilor de iarna.

Tache Papahagi preciza ca obiceiul de a colinda
»pare a fi necunoscut, cel putin azi, Romaniei (ca si
Europei) Centrale si Occidentale” [28, p. 156].

Inci la inceputul secolului al XVIII-lea, Dimitrie
Cantemir recunostea caracterul sirbétoresc al colin-
delor, reunind sperantele si bucuria intdmpinarii no-
ului an, intr-o atmosferd de basm si de voie bun, ele-
mente semnalate si de recenta monografie a lui Victor
Ghilas [21, p. 212].

Toate speciile practicate de roméni in cadrul sar-
bétorilor crestine de iarna - colinda, cantecul de stea,
vicleimul, sorcova, plugusorul, vasilca - isi gasesc loc
in antologia realizata din materialele selectate dintre
fisele scrise de Breazul, cel care considera cd ,,nu e
datorie roméaneascd mai vrednicd de a fi implinita si
nu e osteneald mai de folos, decat sa facem partasi
pe cei mai tineri, pe cei ce vin dupa noi, de bucuriile
sufletesti mostenite din vechime, si li le preddm lor
ca pe o zestre de mare pret” [15, p. 9].

Vastul material adunat cu trudd si migala deschide
discutia despre trecerea textelor evanghelice in can-
tirile de cult (canoane, catavasii, tropare, condace,
axioane etc.) si de aici unele au pétruns in colinde si
in cantece de stea, avind avantajul pentru ascultétori
cd erau practicate in limba ascultétorilor, nu in cea
greacd sau slavona, precum cele dintai. Prin colinda
Dumnezeu coboard la oameni, devine Om, Prunc
adorat de péstori. Colindele in sine devin o ofrandi
adusa Celui nascut in ieslea Betleemului de ascultato-
rii colinditorilor, ei avand calitatea de teofori - pur-
tatori ai bucuriei nasterii Mantuitorului.

Intr-un fel sau intr-altul, colindele se numira
printre cele dintai probe ale spiritualititii romanesti,
dovedind identitatea si unitatea acesteia, si sunt legate
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de cele mai indepértate mituri ale poporului nostru,
combinate cu elemente crestine.

George Breazul pune accentul pe sincretismul text
- melodie, ajungénd chiar la granitele sincretismului
limbajelor, sincretism structural specific colinde-
lor — péstrat si chiar accentuat de traditie, cele doud
elemente esentiale si egale ca importanta intercon-
ditionandu-se reciproc si intarindu-si specificitatea
si autonomia in constelatiile productiilor legate de
climatul sarbétorilor Craciunului, Anului Nou si Bo-
tezului Domnului, toate trei sdrbatori domnesti (cea
de la mijloc fiind Téierea imprejur a pruncului lisus,
sdrbitoare numiti in Transilvania Crdciunul mic, iar
in Banat Fratele Crdciunului).

O inventariere a discografiei colindei implica mari
dificultati ce tin de circulatia restransa, limitata, une-
ori pur comerciald, de valoarea/ nonvaloarea reper-
toriului abordat, de calitatile/ defectele interpretative,
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Victor GHILAS

MISCAREA MUZICAL-ARTISTICA DIN BASARABIA
IN CONTEXTUL NOILOR REALITATI CREATE DE MAREA
UNIRE

Rezumat
Miscarea muzical-artistica din Basarabia in contextual noilor realitati
create de MareaUnire

Demersul de fatd incearcd si configureze evolutia culturii muzicale basarabene in contextual noilor realitati,
marcate de Unirea Basarabiei cu Romania, consfintita la 27 martie 1918.

Climatul generat de marele eveniment a accelerat procesul de modernizare a societatii, asigurand transformaéri
calitative in domeniile invatimantului, stiintei si culturii. In parcursul ei istoric, miscarea artistici din Basarabia in-
registreaza o evolutie ascendentd, in care arta muzicala isi cautd identitatea si drumul spre afirmare. In noile conditii
se accentueaza contactul publicului basarabean cu universul sonor european in general, cu cel roménesc in special.

In sirul manifestarilor culturii muzicale basarabene se evidentiazi citeva dominante: activititile cu caracter
concertant, creatia componistica si invatamantul muzical-artistic. Un rol aparte in promovarea muzicii academice
nationale §i universale in Basarabia l-au avut turneele lui George Enescu la Chisinau si in marile orase din regiune.
Actiunile intreprinse pe parcursul anilor 1918-1940 au sustinut propdésirea estetica prin muzicd a vietii artistice din
provincie, imprimandu-i o tinutd profesionald superioara cu puternice reverberatii asupra climatului si dinamicii
artei muzicale din stdnga Prutului.

Cuvinte-cheie: Basarabia, Marea Unire, culturd artisticd, viata muzicala.

Summary
The musical-artistic movement in Bessarabia
in the context of the new realities created by the Great Union

The present research attempts to shape the evolution of Bessarabian musical culture in the context of the new reali-
ties, marked by the Union of Bessarabia with Romania, consecrated on 27 March, 1918.

The climate generated by the great event accelerated the process of modernizing society, ensuring qualitative trans-
formations in the fields of education, science and culture. During its historical course, the Bessarabian artistic movement
has an ascending evolution, in which the musical art seeks its identity and its way of affirmation. Under the new condi-
tions, the contact of the Bessarabian public with the European sound universe, in general, and with the Romanian one,
in particular, is accentuated.

In the series of Bessarabian musical culture manifestations, some dominant ones are highlighted: the activities of
concerted character, the compositional creation and the musical-artistic education. A special role in the promotion of
the national and universal academic music in Bessarabia was played by George Enescu’s tournaments in Chisinau and
in the big cities in the region. The actions undertaken during the years 1918-1940 supported the aesthetic advancement
through music of the artistic life in the province, ingraining it with superior professionalism that had strong reverbera-
tions on the climate and dynamics of the musical art on the left bank of the Prut.

Key words: Bessarabia, Great Union, artistic culture, musical life.

Climatul optimist, generat de Marea Unire, a eli-  bia, accelerand procesul de modernizare a societatii.
berat energiile spirituale incitusate de dominatia Setea de culturd a permis realizarea unui salt calitativ
imperiald seculard, a coagulat pentru prima data in  in domeniile invatamantului, stiintei si culturii, inre-
istorie fortele intelectualitatii roméanesti din Basara-  gistrandu-se performante cu bataie lungd in timp si
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spatiu. In acest sens, cultura artisticd, nu in ultimul
rand cea muzicald, si-a adus propria contributie, care,
in evolutia ei istorica, marcheazd o noua etapa dupa
anul 1918.

Aspectele esentiale ale muzicii basarabene din
aceastd perioadd se configureazd tot mai pregnant,
perioadd in care arta sonord isi cautd drumul spre
afirmare. Traditiile seculare ale culturii bazate pe ora-
litate continua sa fie un viabil mijloc de comunicare
artisticd, pastrand si oferind bogate resurse muzicale
de expresie. Totodatd, se accentueazd contactul publi-
cului basarabean cu muzica europeana in general, cu
muzica romdneasca in particular, estompate in peri-
oada anterioard. Cunostinta cu muzicienii, scoala si
traditia din importante centre culturale a avut un im-
pact benefic asupra vietii artistice de aici.

In urma transformdrilor survenite, se evidenti-
azd cateva dominante ale culturii muzical-artistice
basarabene, precizand cd Chisindul de la inceputul
secolului al XX-lea era unul din cele mai importan-
te centre muzicale din sudul Imperiului Rus, fapt ce
atrage prezenta numerosilor maestri ai artei inter-
pretative mondiale pe scenele basarabene de concert:
violonistii Leopold Auer, Bronislaw Huberman, Fritz
Kreisler, Jan Kubelik, Pablo de Sarasate; violoncelis-
tul Aleksandr Verjbilovici; pianistii Osip Gabrilovici,
Josef Hofmann, Serghei Rahmaninov, Aleksandr
Skriabin s.a. Dupa 1918, miscarea muzical-artisti-
cé se intensifica, ascensiune ce se explica prin faptul
céd ,,in Chisinau se ficea muzicd si populatia era de-
prinsa cu ea, orasului i-a mers faima de oras muzical.
Aceasta facea ca el sa fie vizitat de multe celebritati ale
lumii (...)” [1, p. 29].

Procedand la o trecere sumard in revista a princi-
palelor manifestéri ale culturii din Moldova raséritea-
nd, vom mentiona: activititile cu caracter concertant
(teatrul liric, muzica simfonicd, muzica de camer,
creatia corala, folclorul muzical), creatia componisti-
cd si invatamantul muzical-artistic.

La confluenta deceniilor doi-trei ale secolului al
XX-lea se intreprind eforturi de oficializare a dome-
niului lirico-teatral, apar institutii artistice noi. In
1919, din initiativa Bojenei Belousov, o animatoare
a vietii culturale, la Chisindu isi incepe activitatea
teatrul de operad, care, aldturi de infiintarea in 1920
a teatrului muzical-dramatic, invioreaza viata mu-
zicala din stanga Prutului. Opera basarabeani reali-
zeazd spectacole lirice cu lucrari de G. Verdi (,,Aida’,
»Rigoletto”, ,ITraviata’, ,Trubadurul”), Ch. Gounod
(»Faust”), R. Leoncavallo (,Paiate”), P. Mascagni
(,,Cavalleria rusticana”), M. Millo (,Baba Héarca”),
C. Porumbescu (,,Fluierul fermecat”), G. Puccini
(,Boema”, ,,Tosca”), G. Rossini (,,Barbierul din Se-
villa”), N. Rimski-Korsakov (,Sadko”), A. Rubin-
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stein (,Demonul”), P. Ceaikovski (,Dama de picd’,
»Evgheni Oneghin’, ,Mazepa”) s.a., avind in rolurile
principale interpreti basarabeni de talie europeana
precum Lidia Babici, Giacomo Borelli, Anastasia
Dicescu, Maria Grebs-Mori, Elena Ivoni, Vasile Ma-
lanetchi, Grigore Melnic, Nicolae Nagacevschi, Enri-
chetta Rodrigo, care, ulterior, au evoluat cu succes
pe marile scene lirice europene. Este adevirat insa
ca teatrul, din cauza impozitelor insuportabile, a re-
zistat doar doi ani. Nu s-a incununat de succes nici
initiativa dirijorului bucurestean Egizzo Massini de
a forma o noua trupa lirico-teatrala la Chisinau in
1921. Initiative similare de a organiza la Chisinau un
teatru de operd au fost intreprinse si in anii urmatori.
Bunioara, ,in timpul expozitiei agricole din Basara-
bia, 1925, la Chisindu s-a organizat teatrul de opera
in limba romand”, care s-a dovedit a fi ,,ultima incer-
care sistematica (din perioada interbelicd - n. n.) in
domeniul operei” [Idem, p. 40].

O pulsatie intensd se observa pe segmentul ma-
nifestarilor muzicale cu caracter concertant, care au
avut un rol important in promovarea artei interpre-
tative. Astfel, isi sustin maiestria interpretativa dife-
rite formatii simfonice sub bagheta lui Mihail Barca,
Veaceslav Bulaciov, Antonin Ciolan, Alfonso Castal-
di prin abordarea unor partituri complexe (simfoni-
ce, vocal-simfonice, camerale), de L. van Beethoven
(,Simfonia” nr. 2 in re major, op. 36), L. Cherubini
(»Requiem” in do minor), Fr. J. Haydn (oratoriul
~Creatiunea” in do minor), W. A. Mozart (,,Missa” in
fa major, KV 626, "Simfoniile” in sol major si in mi
bemol major), R. Schumann (uvertura "Manfred”, op.
115), S. Dragoi (,,Divertisment rustic”) s. a. [7, p. 18.].

Chisinaul, care anterior ducea lipsd de prezente
artistice romanesti, a inceput sa admire mari artisti
ai scenei muzicale de peste Prut: baritonii Jean Ath-
anasiu si Andrei Nicoletti, basii Gheorghe Folescusi
George Niculescu-Basu, tenorul dramatic Nicu Cor-

#intonin Ciolan

Al 4-a concert simfonic al or- din 60 persoane cuprinde fot ce
chestrei sindicatului artistilor in- este mai bun gi talenfat in dome
strumentalisti din Rominia va a- niul muzicei instrumentale in
vea loc Simbdtd 18 Martie Tn sa Chisindu,
la Eparhiali. | llmp de 2 ani orchestra lucrea

in pmgramu: concertului: Uver zA sub conducere d-lui praf, A.
tura ,,Oberon” de Weber, s[m‘l'o- Pavlov si a dot dovada ia primile

nia Mo, 5 de Dvorak si concert tiei concerte de munca sevioath
pentris pian §i orchestra de Grieg si adeviratd pregitire artisticd a-
— solista d-na prof. C, Faiugtein.l tat programelor cat §i orchestrei.
Concertul este dirfjat de mae-' Veniréa maestrului Antonin Cio
stru Antonin Ciolan, unul din cei lan este un mare eveniment in

s:gﬁ ori ai Romdniei. wata ougului nnatm.
sindi ~compusi il

G . . eascaa

Anuntul ziarului ,,Basarabia” din 17 martie 1939 despre
concertul de la Chisinau al orchestrei sindicatului artisti-
lor instrumentisti din Romaénia sub bagheta lui
Antonin Ciolan

E-ISSN 2537-6136

ARTA + 2018 39




Concerte de Camera Artisti romani in  higindu

Mar{i seara s'a finut in S.ala E-
parhiald primu| din cele trei Con- feri au sosit in ora:;yl m.)stm'
certe cu muaicd de ‘fﬂ”’]*"‘“ . t""g]‘:“ venind din lagi, scriitorii Nicolae
izate de tet  aleitmt din ' : ’ Y
Sinail Brosss. Breviman gi ratii e DeMiceany $i Ngf{‘" ge’a;
Bobeseu,: bine cunoscutt publicalui I“C, artistul loan rou a
muzical de l& cu:lc:ivtele Enescn. 38&“’11‘ Na}ional,lbgl’ton’g [()}a Fi):
Erogramul concertului;, constht dior dleanu si tenorul Cdprifd. Dangii
Grotchain R e acestea, 0 gezatoare

AT o BLES T.- -

vt

M L COelerul Viclinlst

Cronica ziarului ,Roménia Nou&” din 6 aprilie 1918, care informeazi despre concertul sustinut la Chisindu de cvartetul
Barozzi, Breviman si fratii Bobescu
Prezente artistice romanesti in Basarabia, relatate de ziarul ,,Romania Noud” din 18 iunie 1918
Afis de concert al violonistului Nicolae (Nicu) Buica la Chisindu in ziarul ,,Roménia Noud” din 19 septembrie 1918
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fescu, soprana Elena Cornescu, cvartetul de coarde
Socrate Barozzi, Jean Bobescu, Constantin Bobescu si
Fluor Breviman, cvartetul I. Cépritd, violonistul Ni-
colae (Nicu) Buica, colectivele operetei romane din
Bucuresti, corului mitropolitan din Iasi, pe dramatur-
gul Zaharia Bérsan, actrita Marioara Ventura s.a.

La Expozitia generald si targul de mostre, orga-
nizata la Chisindu in perioada 15 august-30 septem-
brie 1925, au prezentat spectacole artistii teatrelor de
operd din Bucuresti si Cluj, care au evoluat cu mult
succes in operele ,,Aida’, ,Rigoletto” si ,, Iraviata” de
G. Verdi, ,,Faust” de Ch. Gounod, ,Carmen” de
G. Bizet, ,Paiate” de R. Leoncavallo, ,Lakmé” de
L. Delibes, ,,Evgheni Oneghin” de P. Ceaikovski, ,,Bo-
ema’ de G. Puccini, ,,Barbierul din Sevilla” de G. Ros-
sini.

Un rol aparte in propagarea muzicii academice
nationale si universale in Basarabia l-au avut tur-
neele artistice ale compozitorului, violonistului, pi-
anistului si dirjjorului romén George Enescu care,
in afara de Chisindu, a sustinut numeroase concer-
te si in alte orase din stdnga Prutului - Balti (1923,
1927, 1932, 1937), Cahul (1931), Cernauti (1921,
1923, 1927, 1929, 1930, 1932, 1936, 1937, 1938), Ce-
tatea Alba (1931, 1932, 1936), Hotin (1929), Ismail

—~

Narti In 27 Mariie 1918, orele 8 seara

UN SINGUR CONCERT
de violina

dat de Domnnl

Eeorge Cnescu

In folosul Sacletatii .Faclia’

PROGRAM:

1. Tschaikowski: Concert re major. — Allegro
moderato, moderata assai, Canzonetla, [
nale

2. Saint-Saéns: Concert si minor. — Alleg

non po. — Andante godsi allegretio
moderato ¢ maestoso. — Alleyr
A ‘
, Allegro non
nfermezzo. —

Arta muzicald

(1923), Tighina (1931) [3, p. 192-198], evolutiile or-
chestrei simfonice din Tasi, orchestrei sindicatului
artistilor instrumentisti din Roménia, precum si cele
ale cunoscutelor colective muzicale din strainatate —
cvartetul ducelui de Meklenburg, cvartetul Gewan-
dhauszu Leipzig, corul condus de Alexandr Arhan-
ghelski, cantdretii Maria Olenina-d’Alheim, Alexandr
Vertinski s.a.

Pe podiumul artei lirice se afirma personalitatea
muzicald exceptionald a Mariei Cebotari, care, ,,dupa
ce a cantat 12 ani in corul Bisericii Arhiepiscopale
din Chisinau, instruit de Mihail Berezovschi, pleaca
in Germania pentru a face studii de canto la Acade-
mia din Berlin, si, intr'un termen foarte scurt, devine
primadona operei din Dresda, pentru ca mai tarziu,
in calitate de cantéreata celebra, si devina si artista
de cinema” [1, p. 42], evoluand in repetate randuri
si cu succese rasundtoare pe scenele din Chisinau si

Macstral Enesta la Balg

.&[.I:":m ¢A marele artist al nea-
mului  nostru, maestrol G heorghe
Enescu, a dat Simbitd in 14 Aprilie
€., un concert de vicard in Balyi,
in folosul invalizilor si orfanilor de
rdzboi, din ginuturile Balti 5i So-
roca.

Avind in vedere scopul nobil al
acestui concert, publicul s'a grabit
sii ia parte in numér cat mwaj mare.
S'a adunat suma de aproape 20 mii
lei, cari s’an dat spre administrare
tezaurunlui Div, L Oavalerie din aced
localitate.

Cn aceastid mm s'an m[:mil
celor do fats crii pogtale cu chipul
familiei regale, minunat Intocmite.

Nu mai vorbim de arcugul maes

: Fpescn, care a fermecat po
tralm facindu-i sd
:_‘“.'“"". .,_-..a_..kvm_ll_lﬁfg

i .

Afisul recitalului George Enescu in capitala Basarabiei, publicat in ziarul ,Roménia Noud” din 27 martie 1918
Cronicd muzicald din ziarul ,,Romania Noud” din 29 aprilie 1918: ,Maestrul Enescu la Balti”
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Bucuresti, precum si la Viena, Berlin, Milano, Roma,
Londra etc.

Prin scoala corului bisericesc condus de preotul
si dirijorul Mihail Berezovschi au mai trecut si alti
cétiva cunoscuti interpreti vocalisti, cum este sopra-
na dramatica Elena Basarab, ulterior solistd a Operei
Roméne din Bucuresti, tenorul Petru Lescenco, can-
taret de muzicd usoara si jazz.

Teatrul muzical din perioada si spatiul de refe-
rinta este strans legat de folclor, fapt care i-a atras
o mare popularitate. Totodata, chiar de la etapa de
formare a lui, acesta denota conexiunea cu platforma
muzical-esteticd europeana a genului operistic, fapt
ce isi gdseste materializare in creatia componistica
din Basarabia.

Primele incerciri de valorificare a genului au fost
intreprinse anume in perioada interbelicd, printre ele
figurand operele ,,Dragostea spaniolei” de Constantin
Zlatov, ,,Stabat Mater” (dupd compozitia omonima a
lui G. Clari) in varianta lui Vasile Popovici. in 1926,
Eugen Coca semneazd opera ,Pasdrea maiastrd” sau
»Printul Ionel si Lupul ndzdravan’, avand ca subiect
materialul folcloric.

Ca art3 scenica, baletul basarabean este unul ta-
ndr, aparitia si evolutia lui fiind strans legata de cultu-
ra nationala din perioada de dupa Unire. Originalita-
tea si bogitia folclorului muzical-coregrafic autohton
a servit ca o veritabila materie prima pentru valo-
rificarea creatoare a baletului de catre compozitorii
locali in diferite genuri de arta muzicald. Ritmurile
dansurilor au fost prezente in muzica vodevilurilor,
in scenele coregrafice ale spectacolelor de drama si
comedie.

O tentativa reusita de transpunere scenicd a mu-
zicii si dansului in perioada de dupé 1918 a constitu-
it-o baletul ,,En Bassarabie” de Alexandru Iliasenco,
montat si prezentat cu succes la Teatrul Regal ,La
Monnaie” din Bruxelles. Printre primele partituri de
balet semnate in spatiul dintre Prut si Nistru se in-
scrie ,,Florile micutei Ida” (1931, dupa povestile lui
H. Cr. Andersen) de Eugen Coca [Cf. 5, p. 602-603].

Valorificarea muzicii simfonice in creatia compo-
zitorilor de la est de Prut cunoaste o dezvoltare rapi-
da dupd anul 1918. Avand un puternic colorit local,
gandirea muzicald cautd si propune solutii sonore
si conceptii artistice inchegate in ample constructii,
fapt ce a condus la evolutia genului. Sursele ei prin-
cipale devin muzica autohtond de traditie orald si
muzica clasicd a scolilor componistice roménesti si
europene. In dezvoltarea sa istorici, muzica simfo-
nicd, ca gen componistic instrumental complex si de
proportii, s-a aflat in relatii de afinitate cu alte genuri
normative ale simfoniei — concertul (concerto grosso,
concertul pentru solist si orchestri), fantezia (de for-

ma libera sau de sonatd), legenda, poemul (narativ,
liric, dramatic cu sau fird program), rapsodia, suita,
uvertura (de oper3, balet, opereta etc.) s.a. In peri-
oada interbelicd, printre creatorii genului simfonic
din Basarabia se numdra Eugen Coca (1928, 1932,
2 simfonii, 1937, ,Capriciu romanesc”), Constantin
Romanov (1920, concertele nr. 1 si nr. 2 pentru pian
si orchestra), Vasile Onofrei (concertul pentru pian
si orchestrd), Stefan Neaga (1922, simfonieta, 1924
si 1926, 2 simfonii, 1930, poemul ,,Muzicantul orb”,
1932, 3 schite simfonice), Pavel Bacinin (193%, suita
,Cantece populare moldovenesti”). Tot in acesti ani
au fost compuse fantezia pentru vioard si orchestra de
Eugen Coca, fantezia pe teme populare moldovenesti
JTaraful moldovenesc”, ”Suita moldoveneascd’, suita
nr.1 ,,Adolescence” de Simion Atanasiu-Zlatov, ,,Fan-
tezia moldoveneascd” pentru vioard, pian si orchestra
de camera de Stefan Neaga [Idem, pp. 593, 598].

Réddacinile muzicii de camerd in Moldova isi au
inceputul la intersectia secolelor XVIII-XIX. Piesele
reprezentative din perioada de debut aveau ca sursa
de inspiratie si ca esentd elementul folcloric, ele fa-
cand parte din repertoriul interpretilor autohtoni si
strdini care vizitau tara. Dupd anul 1918, interesul
compozitorilor fatd de arta camerald sporeste, drept
urmare creste varietatea, bogatia si calitatea lucrari-
lor de acest fel, se manifestd o aprofundare la nivel
conceptual-artistic. Diversitatea genuistica a muzicii
de camerd este insd una modestd, formele mici con-
stituind partea ei cea mai insemnati, tendinta care se
mentine si in primele decenii ale secolului urmator.
In acest context, se evidentiazi creatia instrumen-
tal-camerald a lui Sico Aranov, Eugen Coca, Grigo-
re Tatentcovschi, Alexandru Iliasenco, Stefan Neaga,
Constantin Romanov, sunt create primele concerte
instrumentale, cvartete, cvintete, sonate. Meritd a fi
mentionate cvartetul de coarde (d moll), cvartetul
pentru pian (b dur), preludiile (¢ mollsi Es dur), so-
nata pentru pian (c moll) de Stefan Neaga, lucrarea
»Concerto grosso” de Eugen Coca. Manifestérile ca-
merale consemneazd unele realizari si in domeniul
muzicii vocal-corale, printre personalitatile care se
impun figurand Mihail Barca, Mihail Berezovschi,
Veaceslav Bulaciov, Alexandru Cristea, Vasile Popo-
vici, Petre Serban, Orest Tarasenco s.a. Aceste rea-
lizari pot fi totusi calificate drept un salt calitativ in
evolutia genului muzical-cameral din Moldova din
stanga Prutului, fapt ce demonstreaza bogata activi-
tate si realizarile compozitorilor, inscriind o pagina
importantd in palmaresul culturii nationale in gene-
ral, al artei sonore in particular [Idem, p. 604].

O altdi componentd a universului sonor basara-
bean in perioada dintre cele doua riazboaie mondiale
era reprezentatd de creatia populari orala. ,,Perioada
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de dupa Unire deschide talentelor basarabene muzi-
cale posibilitatea de creatie in domeniul muzicii na-
tionale. Folclorul muzical a atras atentia unor forte
muzicale noi. Au apdrut compozitii muzicale origina-
le” [1, p. 44], grefate pe melosul popular. Este cultivat,
indeosebi, genul coral si vocal. De regula, se recur-
ge la citarea melodiilor bazate pe oralitate, in aceas-
ta privintd exceland Mihail Barcd si Vasile Popovici,
intr-o masura mai mici - Alexandru Pavlov si Victor
Tuschevici, a caror creatie, in special cea corald, poa-
te fi mai curdnd calificatd ca prelucrarea melodiilor
folclorice. Faptul cd folclorul constituie o sursd de
valorificare in creatii superioare il demonstreaza mai
multe compozitii originale, axate pe aceste productii
cu mare priza la public: ,,Colind moldovenesc”, cantat
la Paris, Praga, Roma, Bucuresti si diferite alte locali-
tati din tara; hora ,,Bate vantul”; cvartete vocale: ,La
Nistru, la mérgioarad” si ,,Chiriac sa insurat”; (...) can-

w»

tece pentru soprano-solo ,,Pléngi, mireasd’, ,,Frunzu-
litd stuh de balta”; ,Cantec de leagin” s.a” [Ibidem)].
Multe din compozitiile lui Vasile Popovici sunt inspi-
rate din muzica etnica — , Triptic” de Craciun, cante-
cele basarabene ,,Recrutul’, ,,Hai, maicd, la iarmaroc”
s.a. (mai degraba prelucrari ale motivului folcloric
decat creatii originale), care mai era ,si un pasionat
culegitor de cantece basarabene” cu peste 300 de me-
lodii colectate, precum si ,,15 cintece populare din
Basarabia, armonizate pentru voce si pian”, publicand
la Bucuresti piesele ,,Cantece de Craciun si Anul Nou
din judetele Dambovita si lalomita” (1934) si ,,Colin-
de, armonizate pe trei voci egale” (1935), aranjate pe
izvorul folclorului [Idem, p. 44-45].

O adevaratd miscare cunoaste culegerea pe baze
stiintifice a folclorului muzical basarabean, actiune
in care se implica activ echipele Institutului Social
Romén, Regionala Basarabiei. Puncte de referinta
in cercetarea creatiei orale au ramas campaniile mo-
nografice coordonate de Dimitrie Gusti la Cornova
(1931), Lapusna [12, p. 60-148; 13, p. 89-180], Iurceni
[12, p. 341-359], in localitatile de pe valea Nistrului de
Jos [10, p. 149-340; 11, p. 31-227]. Etnomuzicologul
cu faima europeana Constantin Brdiloiu intreprinde
investigatii ale folclorului muzical in zona Codrului
in trei rdnduri: 1928, 1932 si 1936, inregistrand cu
fonograful cca 220 de melodii [Cf. 6, p. 170-172.],
pastrate actualmente in Arhiva Institutului de Etno-
grafie si Folclor "Constantin Brailoiu” al Academiei
Romane. La colectarea materialului folcloric muzical
in intervalul anilor 1918-1940 participd muzicienii
consacrati din Moldova din stinga Prutului — Mihail
Barca, Anastasia Dicescu, Vasile Popovici, Iulia Simi-
nel s.a. [8, p. 54].

Mai mult, Iulia Dicescu-Siminel, presedinta So-
cietatii Ortodoxe Nationale a femeilor roméne din

Arta muzicald

Chisindu si judetul Lapusna, publica studiul ,,Cante-
cele moldovenesti din Basarabia” (1933), insotit de 9
melodii folclorice cu acompaniament de pian, lucrare
cu ecouri in societate, dedicatdi memoriei ,,marilor
patrioti moldoveni, iubitului meu tatd Pavel Dicescu
si amicului lui, Gheorghe Gore’, si prefatat de Nicolae
lorga, care remarca ,,inceputul bun, datorit unei ini-
moase Roméance” 10, p. 3, p. 5].

Desi se parea cé diletantismul in aceasta perioada
a fost depasit, acesta incepe din nou si se afirme in
cultura muzicald basarabeana. In asemenea conditii,
se impunea tot mai mult instituirea unor noi forme
de invitamant muzical pentru pregatirea unor artisti
bine instruiti, necesitate care, dupd unirea Basarabi-
ei cu Romania, devine tot mai evidentd, urmand ca
acestea sd asigure resursele artistice corespunzatoare.
Datorita actiunilor intreprinse, in curand starea de
lucruri se va schimba considerabil, asa incat intr-un
timp relativ scurt invitamantul muzical inregistreaza
progrese vizibile pe plan organizatoric si institutio-
nal. Astfel, in 1919 s-a inaugurat primul Conserva-
tor din Basarabia, cu un nume profund semnificativ
din punct de vedere istoric: ,,Unirea” In asa fel, se ur-
madreste organizarea activitatii didactice pe o treapta
superioard de instruire a viitorilor muzicanti fata de
formele anterioare de invitimant, mult mai ordonati
decat anterioarele, axata pe ideea cultivérii unei cul-
turi artistice avansate. O institutie similara de invaté-
mant - privata, Conservatorul ,National” — este fon-
data in anul 1925 sub conducerea profesorului Traian
J. Popovici, asezdmant infiintat in scop de ,,propagan-
dé nationald si romaneascd” [4, p. 109].

In ideea etatizirii invitimantului muzical, in anul
1936, la Chisindu este inaugurat Conservatorul Mu-
nicipal de Muzica si Arta Dramaticd, cu trei grade de
studii: elementar, secundar si superior de perfectio-
nare. Prin decizia Consiliului Municipal, institutia
avea aleasa o Eforie (consiliul de conducere al institu-
tiei), compusa din primarul de Chisindu Ion Costin,
Pantelimon Halipa, Alexandru Boldur [1, p. 46] s.a.

Totodata, existau si alte societati culturale, pre-
cum ,,Armonia” (1919), ,Doina” (1920), ,,Societatea
Filarmonica” (1923), ,Societatea de culturd si artd
»Ateneul Chisindu” (1924), ,Cercul prietenilor mu-
zicii de camera” (1930), ,,Societatea muzical-istoricd”
(1931) s.a., care desfasurau o sustinuta activitate cul-
tural-artisticad (concerte, serate muzicale, festivaluri,
serbari populare etc.) la Chisindu si in alte localitati.
Viata muzicald a fost sustinuta activ de activitatea de
editare a literaturii de specialitate.

Tabloul vietii muzicale este completat cu alte acti-
vitdti artistice: spectacole de teatru, sezatori literare,
conferinte etc., desfasurate atat la Chisindu, cat si in
alte importante centre administrative din Basarabia
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- Balti, Cetatea Albd, Tighina, Hotin, Orhei, Soro-
ca s.a. [atd citeva mdrturii, extrase din cronicile zi-
arului ,,Dreptatea” din acea vreme: ,,Sambata 7 c. A
avut loc in sala Teatrului ,Unirea” din Bélti o sezd-
toare literara si artisticd, datd de cunoscutul scriitor
G. M. Vladescu, cu concursul corului societitii ,,Mu-
rafa” si al fanfarei liceului evreiesc. (...). Dupa confe-
rintd, a urmat programul artistic cu productii corale
si lecturi cari au facut deliciul spectatorilor” [9, p. 2].
Cu alta ocazie, aceeasi sursd relata: ,,D-1 Gheorghe
M. Vliddescu, scriitor si membru al Academiei bar-
ladene, intreprinzand un turneu cultural prin Basa-
rabia. Printre alte orase d-sa a vizitat si Balsul nostru,
oprindu-se aci mai mult timp. Cu concursul pretios al
asociatiei functionarilor publici din localitate de sub
presedintia inimosului presedinte d. Orighen Carp
si al corului ,,Murafa’, condus de neobositul maestru
Gh. Parnici, d. Vladescu a dat la teatrul ,,Unirea” din
oras si ,,Teatrul Gérei Balti” un rand de reprezentatii
literar-muzicale, urmate de conferinte ,,Graiul nostru
Roménesc’, ,,Religia iubirei” si ,,Tineretea”. Din Balti
d. Vladescu a plecat in jud. Hotin” [2, p. 2].

Un fenomen nou se produce in viata sociocultura-
13 basarabeand odatéd cu disparitia frontierei politice
de pe Prut si anume: capita o pronuntatd dinamica
mobilitatea fortelor artistice. Ne referim, in special,
la migratia artistilor de la Chisinau in Regat, mis-
care care debuteaza in a II-a jumdtate a secolului al
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XIX-lea si se accentueaza dupd anul 1918. Un numdr
impunétor de cantareti lirici, coristi, balerini, instru-
mentisti, in cdutarea unui loc stabil de activitate, se
regasesc pe scenele mai multor prestigioase institu-
tii de specialitate din Romania — Bucuresti, Cluj, Iasi
s.a.: Lidia Babici, Giacomo Borelli, Petru Céldéraru,
Zaharia D’Arin, Aurel Costescu-Duca, Anastasia Di-
cescu, Fenea Dobranscaia, Arnold Georghievschi,
E. Kozyreva, Lidia Lipcovschaia, Eugenia Lucezarsca-
ia, Maria Grebs-Mori, Elene Ivoni, Vasile Malanetchi,
Grigore Melnic, Nicolae Nagacevschi, Enrichetta
Rodrigo, Vladimir Siomin, Rudolf Steiner, Maria To-
buc-Cercas-Nevi, Constantin Ujeicu, Sigismund Za-
levschi s. a., care au dat strilucire Operelor din Cluj
si Bucuresti.

Acestea sunt, in linii mari, cateva dintre coordo-
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tinuta profesionald superioard culturii artistice, pre-
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stanga Prutului.

8. Ghilas, Victor. Preocupiri folclorice in Basarabia,
Bucovina si Transnistria. In: Arta muzicala din Republica
Moldova: istorie si modernitate. Chisindu: Grafema Libris,
2009, p. 39-65.

9. O sarbitoare culturala la Balti. In: Dreptatea, 10 iu-
nie 1924, Chisinau, Anul IV, No 1023.

10. Siminel, Tulia. Céntecele moldovenesti din Basara-
bia. Imprimeria Chisindu, 1933.

11. Stefanuca, P. V. Cercetiri folclorice in Valea Nistru-
lui-de-Jos. In: Anuarul Arhivei de Folklor, II, publicat de
Ion Muslea. Bucuresti: Monitorul oficial si imprimeriile
statului. Imprimarea nationald, 1937, p. 31-227.

12. Stefanucd, Petre V. Folclor si traditii populare, I. Al-
cétuire, studiu introductiv, bibliografie, comentarii si note
de Grigore Botezatu si Andrei Hincu. Chisindu: ,,Stiinta’,
1991.

13. Stefanucd, P. V. Folclor din judetul Lipusna. In:
Anuarul Arhivei de Folclor, II, publicat de Ion Muslea. Bu-
curesti: Monitorul oficial si imprimeriile statului. Impri-
marea nationald, 1933, p. 89-180.

44 ARTA + 2018

E-ISSN 2537-6136




Arta muzicald

Aurelian DANILA

Radacinile prezentului. Teatrul Liric din Chisinau

Rezumat
Radacinile prezentului. Teatrul Liric din Chisinau

La 6 august 1918, in capitala Basarabiei a avut loc primul spectacol de operd, ,Faust” de Ch. Gounod. Prin
cantaretii, dirijorii din acea perioada s-au transmis ,secrete” ale teatrului muzical, valabile §i pentru artistii de azi.
Ne-am referit, in special, la interpretii autohtoni, incercdnd sa demonstram existenta unei verigi intre artistii de ieri
si de azi. Spre exemplu tenorul G. Borelli, interpret al rolului titular din opera ,,Faust”, a fost si pedagog de canto al
unor cunoscuti solisti ai Teatrului de Operd si Balet din anii ’60, iar reputatul tenor de azi, M. Muntean, a fost elevul
unui alt mare tenor, N. Diducencu, care si-a ficut studiile in clasa de canto a legendarei L. Lipcovscaia. Am urmdrit
si alte exemple din domeniul vocalului. Ne-am propus si o trecere in revista a activitatii regizorilor cu incepere de la
I. Gorschi, de la Opera Basarabeand, si terminand cu directorii de scend din zilele noastre. Am incercat si-i amintim
si pe dirijorii de operd, constatdnd ca primul a fost M. Barcd, iar pe A. Samoild considerdndu-1 unul dintre cei mai
profesionisti conducitori de orchestrd pe care i-a avut vreodatd Teatrul Liric din Chisindu.

Am remarcat, totodata, si aportul pe care I-au adus la dezvoltarea teatrului din Chisinau si artistii invitati spe-
cial pentru anumite spectacole.

Cuvinte-cheie: spectacol, dirijor, interpret, operd, teatru, cantaret, conservator, regizor, Basarabia, tenor, bari-
ton, soprano.

Summary
The roots of the present. The Lyric Theater in Chisinau

On August 6, 1918, the first opera performance “Faust” by Ch. Gounod was acted in the capital of Bessarabia. The
singers and the conductors of that period have transmitted the “secrets” of the musical theater, which are also valid for
today’s artists. In particular, we referr to the local interpreters, trying to prove the existence of a link between the art-
ists of yesterday and today. For example, tenor G. Borelli, the interpreter of the main role in “Faust”, was also a canto
pedagogue of some well-known soloists of the Opera and Ballet Theater in the 1960s, and today’s well-known tenor,
M. Muntean, was the student of another great tenor, N. Diducencu, who was the disciple in the singing class of legend-
ary L. Lipcovscaia. We have also tracked other examples of the vocal field. We have also planned to make a review of the
directors’ activity starting from I. Gorschi, from Basarabian Opera and ending with today’s stage directors. We attempted
to bring into memory the conductors of the opera as well, ascertaining that the first one was M. Barca, as for A. Samoils,
he is considered to be one of the most professional orchestra conductors ever of the Lyric Theater in Chisinau.

We also noted the contribution they made to the development of the theater in Chisinau and that of the artists
invited especially for certain performances.

Key words: performance, conductor, performer, opera, theater, singer, conservatoire, director, Bessarabia, tenor,
baritone, soprano.
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Acum mai multi ani, scriam intr-o culegere de
articole din domeniul artei, ca destinul a ficut ca
generatia mea sd fie contemporand cu cei mai distingi
interpreti postbelici, incepand cu legendara Tamara
Ciobanu, maestri ce au purtat faima culturii noastre
seculare din tard in tard, de pe continent pe conti-
nent, ca, in cele din urm4, sa fim auziti in lume, in
ciuda conditiilor putin atrdgatoare, inteligent fie spus,
ale regimului trecut.

Contemporani suntem si cu unul dintre cele mai
apreciate colective artistice, Teatrul National de Ope-
ra si Balet ,,Maria Biesu’, ale cérui spectacole au im-
presionat si continud sd admire cel mai exigent pu-
blic, oriunde si-ar fi prezentat inspiratele inscenari:
acasd sau in faimoase metropole din lumea intreaga.

Situndu-se printre primele cinci-sase teatre din
fosta URSS (ne referim acum si in continuare doar
la trupa de operd), in anii 80, spre exemplu, Opera
Moldoveneasca era mult solicitata de cele mai mari
orage din Uniunea Sovietica, iar turneele la Moscova,
Leningrad sau Kiev se soldau cu triumfale succese.
In afard de reputata Maria Biesu, in diverse opere
din clasica universald, in creatii semnate de compo-
zitori contemporani, se produceau bine cunoscutii
artisti Tamara Aliosina, Ludmila Erofeeva, Valentina
Savitcaia, Mihail Muntean, Vladimir Dragos, Boris
Raisov, Nicolai Bagkatov si multi altii, iar orchestra
era condusa de talentatul director muzical Alexandru
Samoild. Teatrul a avut parte si de dotatii scenografi
Veaceslav Ocunev si Irina Press, de inspiratii regizorii
Eugen Platon si Eleonora Constantinova.

Dupd anii ’90, cand s-a ,deschis fereastra” spre
Europa, dar si posibilitatea de a avea turnee oriunde
te-ar solicita in lume, fira acordul Moscovei, Teatrul
nostru Liric isi prezinta maiestria in cadrul nume-
roaselor turnee in Marea Britanie, Spania, Germania,
Italia, Franta, Portugalia si multe alte tari. Anul tre-
cut, aceastd complexa formatie artistica implinise 60
de ani, eveniment, care, dupa parerea noastr, trebuia
marcat mult mai larg, mai solemn, mai sarbatoreste.

OPERA BASARABEANA

Dar astizi, la 100 de ani de la Unirea Basarabiei
cu Roméania, am aminti ca tot o sutd de ani au trecut
de la primul spectacol de operd montat la Chisinau,
cu sigurantd si datorita acelui sfant eveniment din 27
martie 1918, eveniment la care prezent a fost si a salu-
tat ,,cu ochii in lacrimi” (O. Ghibu) Declaratia Unirii,
genialul George Enescu, sustinatorul ideii credrii la
Chisindu a unui teatru muzical. $i nu pur si simplu
sustinator al ideii. Dupd acele istorice concerte din
martie 1918 (24, 25 si 28) Enescu lasi la Chisindu
valorosi instrumentisti din orchestra simfonicd
(violonistii Constantin si Jean Bobescu, violistul So-

crate Barozzi, violoncelistul Flor Breviman) cu care
venise la Chisindu, ,spre a da concerte de cvartet”
pentru a contribui la fondarea unui Conservator si a
Teatrului de Operd cu ,,0 orchestra bine organizatd”

Jean Bobescu si-a propus rolul de dirijor, cu atét
mai mult cd avuse de acum ocazia sé dirijeze cate-
va spectacole la Iasi in cadrul ,Societatii Romane de
Operd’, organizatie artisticd ce functionase in anii
1917-1918, avandu-i ca interpreti pe bucurestenii
J. Athanasiu, R. Vrabiescu, E. Rodrigo, V. Rabega si
alti refugiati in capitala Moldovei in timpul Primu-
lui Rézboi Mondial. La Iasi se montase de acum in
acea perioadd ,Iraviata’ de G. Verdi, ,Faust” de
Ch. Gounod, ,Cavaleria rusticana” de P. Masca-
gni, ,Madama Butterfly” de G. Puccini si altele. La
Chisindu au venit cativa din solistii acelor opere si
impreund cu cintdreti localnici si artisti basarabeni
de curénd veniti din Sankt Petersburg si Moscova, in
urma Revolutiei din Octombrie, au format o trupa de
operd sub bagheta lui J. Bobescu, trupa administratd
de 0 mare animatoare a vietii muzicale, Bojena Belo-
usova, proprietard a magazinului de note, initiativei
careia se datoreazd turneele prin partile noastre ale
multor interpreti cu renume, in special din Rusia.

La 6 august 1918, pentru prima datd se prezinta
la Chisinau un spectacol de opera cu artisti local-
nici si din regat (stabiliti temporar la Iasi), artisti ce
formase un colectiv care, sub diverse denumiri, a
existat pana in anul 1922, cunoscut astdzi sub denu-
mirea de ,Opera Basarabeand”. Este vorba de opera
»Faust” de Ch. Gounod, dirijata de J. Bobescu, a carei
protagonisti au fost G. Borelli (Faust), G. Melnic (Me-
fisto), F. Lupu (Margareta), J. Athanasiu (Valentin),
S. Gorscaia (Marta), V. Malanetchi (Wagner),
M. Krebs-Mori (Siebel).

Ziarul ,Romania noud” din 9 august, remarcand
evenimentul ca deosebit si important pentru cultura
romaneasca, avea sa accentueze in mod special apor-
tul lui J. Bobescu si J. Athanasiu, care, ,,constienti de
prestigiul tdrii, au facut totul ca initiativa lor sd se
desfdsoare in cele mai serioase conditii, cu atat mai
mult, cu cét se tinea seama si de muzicalitatea publi-
cului rusesc, care n-avea sa rimana indiferent fatd de
opera noastra”.

Dupd ,Faust”, doar peste cateva zile, publicu-
lui chisinduian i s-a prezentat opera ,Rigoletto” de
G. Verdi, in care a stralucit Anastasia Dicescu, sopra-
na ce s-a bucurat de succes si in urmatoarea premi-
erd a teatrului nou-niscut, ,,Cavaleria rusticana” de
P. Mascagni, si care avea sa joace un rol primordial in
dezvoltarea genului de opera a culturii muzicale in
Basarabia interbelica.

In Sala Adunirii Nobilimii, in alte localuri, s-au
mai prezentat un sir de spectacole, printre care ,,Dama
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de pica’, ,,Papuceii’, ,,Evgheni Oneghin” de P. Ceaikov-
ski, ,,Paiate” de R. Leoncavallo, ,,Tosca” de G. Puccini,
»Aida” de G. Verdi, ,,Ebreea” de J. F. Halevy, ,,Barbierul
din Sevilla” de G. Rossini si altele, spectacole in care
au evoluat, pe masura talentului fiecaruia, un sir de
cunoscuti interpreti, dupd cum am mai mentionat, din
Basarabia, dar si din Regat, artisti veniti din Moscova,
Petersburg, Odessa, Kiev, din alte orase ale imperiul
tarist. i mai amintim pe cantiretii E. Lucezarscaia,
E. Ivony, M. Izar, S. Gorscaia, E. Rodrigo, A. Haciko-
va, L. Babici, N. Nagacevschi, A. Costescu-Duca,
I. Gorski, S. Svamberg, R. Steiner, S. Pavlenco, S. Ian-
covschi, D. Berezovschi, dirijorii M. Barcd, I. Spealec,
P. Lempkovici, R. Urliteanu si altii, dar fara sd uitdm
ca in 1920 cateva spectacole au fost prezentate sub ba-
gheta talentatului dirijor Egizio Massini, venit special
de la Bucuresti pentru publicul basarabean.

Cred cd acele spectacole, din acea ,Operd basa-
rabeand”, dar si spectacolele montate in perioada in-
terbelicd la Conservatoarele din Chisindu (,,Unirea’,
»National” si ,,Municipal”) au jucat rolul decisiv in
crearea Studioului de Operd din Chisindu in 1945,
a Teatrului de Opera si Drama si, desigur, in ultima
instantd, a Teatrului de Stat de Opera si Balet, fondat
in iulie 1957, care azi poarta numele sopranei nepere-
che Maria Biesu. Desigur ca ne dam bine seama des-
pre impactul pe care l-au avut acele reprezentatii asu-
pra formarii unui public cu gust si cerinte adecvate.

Ne-am propus un imaginar arbore al operei au-
tohtone, radécina céruia pornind-o de la ,Opera ba-
sarabeand’, sau, mai bine zis, de la unii remarcabil
reprezentanti ai genului liric din perioada interbelics,
care au constituit importante verigi in devenirea si
dezvoltarea teatrului muzical in tara noastra.

CANTARETII

Tenorul Geacomo Borelli (numele adevirat
- Semion Zaic, 1.I11.1887, Tiraspol, 13.IX.1964,
Chisindu), dupa cum am mentionat mai sus, protago-
nist in primul spectacol al primului Teatru de Opera
din Chisindu, la 6 august 1918 in rolul lui Faust din
opera omonimi de Ch. Gounod; si-a facut studiile la
Conservatorul ,,G. Verdi” din Milano la cunoscutul
in acea vreme profesor de canto San-Giovanni Lam-
perti. Dupa triumfalele evoluari pe cele mai prestigi-
oase scene lirice din Europa timp de treizeci si cinci
de ani, in perioada 1947-1960 este cadru didactic
la Conservatorul ,,P. I. Ceaikovski” din Moscova, ca
in anii ’60 sa fie cel mai solicitat pedagog de vocal la
abia infiintatul Teatru de Opera si Balet din Chisinau.
Printre incepitorii solisti ai Operei au fost viitorii
artisti ai poporului din URSS Tamara Aliosina, Lud-
mila Erofeeva, artistii poporului din RSSM Valenti-
na Savitcaia, Ludmila Aliosina, Boris Raisov, Fiodor
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Cuzminov, Nicolai Bascatov i altii.

Soprana Anastasia Dicescu (27.11.1887, Galesti,
jud. Orhei - 1945, c. Bucerdea Gréanoasa, jud. Alba,
Romaénia) si-a ficut studiile la Conservatorul din
Odessa si Academia de Muzica din Roma in clasa re-
numitului bariton si pedagog A. Cotogni. La randul
sdu, A. Dicescu, fiind si solistd a ,,Operei Basarabene”,
dar o perioada si a Operei din Cluj, detinand conco-
mitent postul de director al Conservatorului ,,Unirea”
din Chisinau, a indrumat mai multi cantéreti, printre
care se numdra si renumita Maria Cebotari. La Con-
servatorul condus de domnia sa profesoara a fost si re-
marcabila cintareatd Lidia Lipcovscaia (28.IV.1884,
Babin, judetul Hotin - 22.111.1958, Beirut, Liban),
care isi facuse studiile la Conservatorul din Peters-
burg in clasa Nataliei Iretcaia, exceptionald soprana si
pedagog, cunoscuta si mult apreciatd in lumea operei,
una dintre marile cantérete ale timpului, indrumati
de Polina Viardo la Conservatorul din Paris. Printre
elevii L. Lipcovscaia de la Conservatorul ,Unirea”
ii amintim pe sopranele L. Babici, T. Ciobanu, Ele-
na Basarab, tenorii L. Boxan, N. Diducencu. In clasa
L. Babici (24.1X.1897, Bahmut, Ucraina - 7.VII1.1970,
Chisinau) au studiat artistele poporului Valentina
Savitcaia (10.VIII.1927, Chisindu), debutanta (rolul
central, Florica), in primul spectacol national de ope-
ra, ,Grozovan” de D. Ghersfeld (1956), si Polina Bo-
tezat (29.X.1922, Novosibirsk - 7.1X.2001, Chisinau),
care a fost o solista de succes la Teatrul de Opera, acti-
vand peste treizeci de ani si in calitate de cadru didac-
tic la Conservatorul din Chisindu. Printre discipoli se
numard si reputata Maria Biesu. Iar Igor Turcanu, azi
solist al Teatrului Mare din Moscova, si Ion Timof-
ti, solist al Teatrului de Opera si Balet ,,Maria Biesu”,
se méandresc cu profesorul lor de canto Leonid Bo-
xan (2.V1.1916 - 26.VII1.2011), care a avut o intere-
santa biografie artisticd, fiind solist al Operelor din
Timisoara, Lvov, al Teatrului de Operd din Chisinau,
cadru didactic la Conservatorul ,,G. Musicescu”. Ni-
colae Diducencu (4.XII.1912, Troitkoe, regiunea
Odessa - 10.VIIL.1970, Chisindu), solist al Operelor
din Kiev, Harkov, Odessa, Cluj, Timisoara, a activat
si la Conservatorul ,,G. Musicescu” din Chisinau,
unde printre elevii sdi l-a avut si pe renumitul tenor
M. Muntean, care a studiat si la prof. A. Starcea
(IL.1919, Chisindau - 24.VIIL.1974), compozitor si
bariton cu o catifelatd voce, pusa la punct de prof.
C. Stroescu la Academia Regald de Muzica si Arta
Dramaticd din Bucuresti. Iar astazi, artistul poporu-
lui Mihail Muntean (15.VIIIL. 1943, Criva, Briceni),
de mai multi ani sef catedra la Academia de Muzi-
cd, Teatru si Arte Plastice, este profesorul mai multor
cantareti cunoscuti in tard si peste hotare: A. Chep-
tini, I. Los, M. Bujor, R. Picireanu si altii.
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La incomparabilul cantaret si pedagog italian
A. Cotogni si-a facut studiile si talentatul bariton
si pedagog Gavriil Afanasiu (? 1879, Chisindu -
30.X1.1946, Chisindu), solist al teatrelor ,,Mariinski”
din Petersburg, profesor la Conservatorul privat
»Egizio Massini” din Bucuresti si la Conservatoa-
rele ,,Unirea” si ,Municipal” din Chisinau. Printre
elevii sdi ce si-au facut o frumoasé carierd, precum
M. Cebotari, Mihail Arnautu, Alexandru Cristea si
Tamara Ciobanu, a fost §i contemporanul nostru,
compozitorul si cAntéretul Nicolae Chiosa (6.1.1924—
25.1V.1998, Chisinau) profesor la Conservatorul din
Chisindu din 1954 pand in 1993 (cu o mica intreru-
pere), unde l-a avut ca elev pe viitorul Artist al Po-
porului V. Dragos (1.111.1943), bariton recunoscut in
mai multe metropole din Europa, profesor universi-
tar cu discipoli de inaltd clasd, precum sunt solistii
Operei noastre, Artistii Poporului Andrei Donose,
Elena Gherman, Lilia Solomei, Artista emeritd Maria
Tonina, Laureata concursului international Irina Vi-
nogradova.... In clasa prof. N. Chiosa au mai studiat
Artistii Poporului Ion Paulencu, Ivan Cvasniuc, Lau-
reatul Premiului National N. Covaliov, Artista emeri-
ta L. Aga, Artistul emerit M. Materinco si altii.

REGIZORII

Chiar de la inceputurile Operei basarabene, pe
langa selectarea cantaretilor, dirijorilor de orchestra
sau maestrilor de cor, o anumitd atentie i se acorda
regiei si scenografiei. Daca despre scenografie nu
cunoastem prea multe amanunte, stim cd majorita-
tea spectacolelor muzicale din perioada interbelica,
din punct de vedere regizoral, au fost montate de Ia-
cov Gorski (1866, Lipcani — 1934, Paris), cAntaret de
operi cu studii la Milano sub indrumarea lui G. Bra-
dillo si la Conservatorul din Viena cu V. Rokitanski,
iar in regie s-a specializat la Teatrul ,,Mariinski” cu
I. Tartakov. Evoluand pe mai multe scene lirice, prin-
tre care cele din Moscova, Odessa, Minsk, Viena,
Bucuresti si altele, I. Gorski a jucat un rol deosebit
in activitatea ,Operei basarabene”, ludnd parte intr-
un sir de spectacole (mai intai in partitii centrale
in roluri de tenor, apoi ca bariton), montand toto-
data un sir de spectacole precum ,,Paiate” de R. Le-
oncavallo, ,,Faust” de Ch. Gounod, ,,Demonul” de
A. Rubinstein, ,Evgheni Oneghin” de P. Ceaikovcski,
»Iraviata” si ,,Trubadurulde G. Verdi, ,,Boema” de
G. Puccini, ,Ebreea” de J. F. Halevy si altele.

O alta personalitate din acele timpuri, care pe
langa activitatea scriitoriceascd, dar si de mare cu-
noscator al operei, fiind chiar si pianist si cantéret in
unele cazuri, a fost Leonid Dobronravov (5.V1.1887,
Chisinau - 26.V.1926, Paris), care si-a spus cuvantul
si in domeniul regiei spectacolelor de opera, un suc-

ces aparte revenindu-i in urma montarii ,,Barbieru-
lui din Sevilla” de G. Rosini. Dupé premiera, presa
mentiona cd in reprezentatie “trezeste un deosebit in-
teres innoirea operei (,,Birbierul din Sevilla” - A. D.)
sub aspect scenic”. ("Basarabia”, 19.X1.1919). Pand in
1940, pe baza Conservatoarelor din Chisinau, au mai
montat spectacole A. Dicescu, M. Cosmacevscaia,
L. Lipcovscaia, N. Nagacevschi si altii.

Dar despre o regie profesionistd, moderna, putem
vorbi din momentul creirii la Chisindu, in 1957, a Tea-
trului de Operd si Balet, odatd cu venirea in calitate
de director de scend a lui Eugen Platon (4.VIII.1930,
Isacova, Orhei - 12.V.2003, Chisindu), absolvent al
Institutului Teatral ,A. N. Ostrovski” din Leningrad,
care a detinut functia mentionatd timp de aproape
patruzeci de ani, montand cu succes peste treizeci de
spectacole, printre care ,,Aurelia” si ,Serghei Lazo” de
D. Ghersfeld, ,Trubadurul’, ,Aida’, ,,Forta destinului”
de G. Verdi, ,,Turandot” de G. Puccini, ,,Birbierul din
Sevilla” de G. Rossini, ,,Petru Rares” de E. Caudella s.a.

Scoala teatralad leningradeana este prezentd si in
spectacolele regizoarei Eleonora Constantinova
(5.X1.1940, Chisinau) care si-a facut studiile la Con-
servatorul ,,N. Rimski-Korsakov” in clasa cunoscutu-
lui pedagog si regizor R. Tihomirov. In tara si peste
hotare au fost mult apreciate viziunea regizorala a
E. Constantinova a operelor ,,Evgheni Oneghin” de
P. Ceaikovski, ,Nunta lui Figaro” de W. A. Mozart,
»Vivandiera” de S. Kortes, ,Cavaleria rusticana” de
P. Mascagni, ,,Alexandru Lapusneanu” de Gh. Mustea
s. a. Tot din aceasta scoald leningradeana, de la acelasi
profesor, Roman Tihomirov, se trage si viziunea artis-
ticd a regizorului Mihai Timofti (19.IX.1948), care de
aproape treizeci de ani monteaza diverse spectacole
din literatura genului (de un succes aparte se bucurd
»Lucia di Lammermoor” de G. Donizetti, ,,Carmen”
de J. Bizet, ,Aida” de G. Verdi), avand o predilectie
aparte pentru reprezentatiile pentru copii (,,Mota-
nul Leopold” de B. Saveliev, ,,Povestea soldatului de
plumb” de D. Capoianu), cilduros aplaudat fiind si
pentru reusitele inscenari ale operetelor ,Silva” de
I. Calman si ,Liliacul” de J. Strauss.

DIRIJORI DE ORCHESTRA

Primul dirijor autohton de operd, mai intdi ma-
estru de cor, apoi director de orchestra la Opera ba-
sarabeand, a fost Mihail Béarca (5.X1.1888, Milestii
Mici, jud. Lapusna - 1.X.1975, Craiova, Romania),
care a studiat la scoala muzical-dramatica din Mos-
cova, iar in anii 1936-1940 - director al Conserva-
torului ,,Municipal” din Chisinau. Dupd unirea celor
trei conservatoare interbelice, odatd cu sovietizarea
Basarabiei in 1940, M. Barca este sef de catedra timp
de un an, apoi pleacd in Romania pentru totdeauna,
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unde desfasoard o vasta activitate in calitate de dirijor
de cor la Craiova. La Chisinau M. Barci a dirijat un
sir de spectacole (1919-1921) printre care ,,Barbie-
rul din Sevilla” de G. Rossini, ,Evgheni Oneghin” si
»Dama de picd” de P. Ceaikovski, ,,Traviata’, ,,Truba-
durul” si ,,Aida” de G. Verdi, ,,Tosca” de G. Puccini,
»Cavaleria rusticana” de P. Mascagni, ,,Carmen” de
G. Bizet, ,,Sadko” de N. Rimski-Korsakov, ,,Ebreea”
de]. F Halevy s. a. Un al doilea dirijor (activa si in ca-
litate de critic muzical) din acea vreme, originar din
Basarabia, a fost Radu Urlateanu (?, 1889, Chisinau
- 2?1937, Cluj-Napoca), care in cadrul Operei Basara-
bene a dirijat ,Demonul” de A. Rubinstein, ,,Faust” de
Ch. Gounod, ,Tosca” de G. Puccini, ,,Aida’, ,,Rigolet-
to” de G. Verdi s. a.

Abia in 1959 a apdrut la pupitrul dirijoral al Ope-
rei moldovenesti un alt basarabean, Mihail Cafta-
nat (13.IV.1925, s. Pohrebeni, Orhei - 27.IV.2015,
Chisinau), care a activat la Teatrul Liric doudzeci de
ani, unde a montat un sir de spectacole, printre care
»Aurelia” de D. Ghersfeld, ,Madama Butterfly” de
G. Puccini, ,,In furtuns” de T. Hrennikov, ,, Pescuitorii
de perle” de G. Bizet, ,,Faust” de Ch. Gounod s. a. S-a
perfectionat la Teatrul Mare din Moscova, indrumat
fiind de cunoscutul dirijor B. Haikin. Intre anii 1963
- 2006, concomitent cu activitatea de trombonist, se
impune ca dirijor si Ion Enache (20.1.1941, Trifduti,
Soroca - 19.X1.2006, Chisindu), in repertoriul ciru-
ia se inscriau, in special, spectacolele de balet ,,Du-
ndrea albastrd” de J. Strauss, ,Romeo si Julieta’ si
»Cenuséreasa” de S. Prokofiev, ,,Lacul lebedelor” de
P. Ceaikovski, ,Spartacus” de A. Haceaturean, ,La
rascruce” de V. Zagorschi, ,Capra cu trei iezi” de
Z. Tcaci s. a. Cu o scoald bine pregititd la Conser-
vatorul din Leningrad, in clasa de dirijat orchestra
a profesorilor I. Serman si N. Rabinovici, la Opera
din Chisindu vine in 1972 Dumitru Goia (5.IV.1942,
Sangerei, Republica Moldova). Timp de sapte ani, ta-
ndrul dirijor propune noi viziuni asupra mai multor
spectacole din repertoriul curent, care apar in fata
publicului intr-o interpretare noud, modernd, auzin-
du-se si vazandu-se tratdri originale, de multe ori cu-
rioase, simtindu-se pana la urma nivelul crescand al
trupei teatrului in general. Discutabile, in toate sen-
surile, dar interesante, au fost spectacolele ,,Evgheni
Oneghin” de P. Ceaikovski, ,Dragonul” de E. Lazarev,
publicul apreciind si sunarea curatd, dinamicd a or-
chestrei in ,Traviata” si ,Aida” de G. Verdi, ,,Sparta-
cus” de A. Haceaturean, ,Liliacul” de I. Straus s. a.
Tot cu studii finisate la Leningrad, la Conservatorul
»N. A. Rimski-Korsakov”, dar si la Conservatorul

Arta muzicald

»M. P. Musorgski” din Sverdlovsk in clasa cunoscutu-
lui dirijor si pedagog M. Paverman vine la Chisinau
bucovineanul Alexandru Samoila (30.X.1950,
s. Serstobitovo, regiunea Tomsk), unul dintre cei mai
dotati sefi de orchestrd pe care i-a avut Teatrul nos-
tru de Opera pe parcursul intregii sale existente. Din
1981 si pana in 1992, rastimp in care A. Samoila a
ocupat posturile de dirijor-sef si conducdtor artistic
al teatrului, Opera noastrd a cunoscut o vertiginoa-
sa crestere a nivelului artistic, recunoscut de cei mai
exigenti critici din tard, dar si din cele mai mari me-
tropole din fosta URSS, a publicului meloman de pre-
tutindeni. Lui A. Samoila i se confera titlul de Artist
Emerit, apoi Artist al Poporului, iar pentru spectaco-
lul ,,Alexandru Lapusneanu” (opera de Gh. Mustea)
se invredniceste de Premiul de Stat. De mare succes se
bucurau, sub bagheta maestrului, spectacolele ,,Forta
destinului”, ,Traviata’, ,,Aida”, ,,Trubadurul’, ,Don
Carlos” de G. Verdi, ,Dama de pica” de P. Ceaikovski,
,Adrienna Lecuvreur” de E Cilea, ,,Madama Butter-
fly” de G. Puccini, ,Carmen” de G. Bizet si altele. Ale-
xandru Samoild este unicul dirijor de orchestra sim-
fonica decorat cu ,,Ordinul Republicii”. In prezent - e
dirijor-sef al Teatrului de Opera si Balet din Odessa.

DIRIJORI DE COR

Arta corald in Basarabia interbelica a avut cativa
piloni ai genului, care, la randul lor, au educat un
sir de talentati dirigenti a caror mdiestrie s-a trans-
mis mai multor generatii, maiestrie pe care de multe
ori 0 admiram in cadrul unor evoluari a capella, sau
spectacole de opera, dar si in creatii vocal-simfoni-
ce din literatura universala. Printre primii dascili si
mari muzicieni de referintd ai timpului au fost preo-
tul si dirijorul M. Berezovsci, M. Barca, V. Bulaciov,
A. Takovlev, I. Macalet si altii, iar in timpurile noastre
- E. Bogdanovschi, E. Macalet, V. Garstea, I. Popescu,
V. Budilevschi, E. Mamot, St. Andronic, V. Nevoie,
V. Matcovschi, O. Cazacu, L. Stepan, un loc apar-
te (in diferite perioade) ocupidnd maestrii de cor ai
Teatrului de Operi si Balet Ch. Strezev, V. Condrea,
A. Movild, a caror experientd a preluat-o azi O. Con-
stantinov.

Am aprecia, totodata, si aportul considerabil pe
care l-au jucat la dezvoltarea teatrului muzical de pe
mioriticul plai cantaretii, dirijorii, regizorii invitati
din alte parti, in diferite timpuri, sau intamplator
aflati pe la noi, artisti merituosi, care, pana la urma,
au contribuit la formarea unui important colectiv ar-
tistic, numit astdzi TEATRUL NATIONAL DE OPE-
RA SI BALET ,,MARIA BIESU”
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Vasile CHISELITA

Teodor Negara — creator si interpret al cantecului
neotraditional in orchestra ,,Folclor”

Rezumat
Teodor Negara - creator si interpret al cintecului neotraditional in orchestra ,,Folclor”

Studiul reconstituie un succint portret de creatie al regretatului artist la cea de-a 75-a aniversare (1943-2006).
Remarcabil cantéret, cantautor, textier, folclorist, distins om de cultura, maestrul T. Negara a fost un promotor fer-
vent al muzicii neotraditionale in repertoriul amintitei orchestre populare profesioniste de studio, creata de dirijorul
Dumitru Blajinu, in anul 1967, institutionalizatd in cadrul Televiziunii si Radiodifuziunii Moldovenesti. Autorul
incearca sa sintetizeze si sa pund in valoare atat datele publicate la temad, cat si o serie de materiale de arhiva, inedite.
Discursul exegetic scoate in vileag etapele formdrii profesionale ale cantaretului, sursele de inspiratie, trasiturile ar-
tei vocale, stilul de interpretare, structura repertoriului, genurile, speciile, temele vechi si noi, mecanismul preluarii,
adaptdrii si valorificdrii mostenirii culturale orale, in contextul hegemonic al puterii comuniste si al tranzitiei spre
democratizare si globalizare, specific deceniilor sapte — noua ale secolului al XX-lea. Autorul isi propune sa clddeas-
cd, in mod sistematic, imaginea unui actor important pe arena actualizarii, standardizérii, valorificarii, mediatizarii
si patrimonializarii culturii muzicale orale din Republica Moldova.

Cuvinte-cheie: Teodor Negard, biografie, orchestra ,,Folclor”, muzicd neotraditionald, repertoriu, genuri, specii,
narativ politic, folclor sovietic, Republica Moldova.

Summary
Teodor Negara - creator and interpreter of the neo-traditional song
in the “Folclor” Orchestra

The study reconstitutes a brief creative portrait of the late artist on his 75th anniversary (1943-2006). A remarkable
singer, songwriter, lyricist, folklorist, distinguished man of culture, T. Negara was a fervent promoter of neotraditional
music in the repertoire of the popular professional studio orchestra created by conductor Dumitru Blajinu in 1967, in-
stitutionalized within Moldovan Television and Radio Broadcasting. The author attempts to synthesize and value both
the published data on the theme and a number of novel archive materials. The exegetic discourse reveals the stages of the
professional training of the singer, the sources of inspiration, the features of the vocal art, the style of interpretation, the
structure of the repertoire, the genres, the species, the old and the new themes, the mechanism of taking over, adapting
and valorizing the oral cultural heritage, in the hegemonic context of the communist power and the transition to de-
mocratization and globalization, specific to the seventh - ninth decades of the XX century. The author aims to systemati-
cally build the image of an important actor on the arena of updating, standardization, valorization, media coverage and
patrimonialization of the oral musical culture in the Republic of Moldova.

Key words: Teodor Negard, biography, “Folclor” Orchestra, neo-traditional music, repertoire, genres, species, po-
litical narrative, Soviet folklore, Republic of Moldova.

50 ARTA + 2018 E-ISSN 2537-6136




O personalitate marcanta a artei nationale din
Republica Moldova reprezinta interpretul Teodor
Negard (1943-2006), remarcabil cantédret, creator,
cantautor si textier, promotor avizat al muzicii neotra-
ditionale in repertoriul orchestrei populare profesio-
niste de studio ,,Folclor”, actor important al procesu-
lui de adaptare, actualizare, valorificare, mediatizare
si patrimonializare a surselor culturii muzicale orale
autohtone in contextul institutional si mediatic al so-
cietatii contemporane de tranzitie.

In demersul de fati ne propunem si schitim un
succint portret de creatie al regretatului maestru-
interpret. Intru realizarea acestui scop, vom apela la
sintetizarea unor date publicate, dar si la valorificarea
a noi surse documentare, inclusiv arhivistice la tema,
care vin sd aprofundeze cunoasterea unor laturi im-
portante legate de biografia de creatie a cantaretului.
Vom incerca sd identificim structura repertoriului,
genurile, speciile si temele dominante ale creatiei, sa
evidentiem stilul si maniera de interpretare a artistu-
lui, dar si unele aspecte ce tin de mecanismul prelua-
rii, adaptarii si valorificarii artistice a mostenirii fol-
clorice, aportul lui Teodor Negara la opera de faurire
a cAntecului neotraditional, conlucrarea cu scriitorii
vremii, cu textierii, compozitorii, dirijorii, aranjorii,
muzicienii, in procesul renegocierii statutului artei
populare nationale, de sorginte folclorici, in contex-
tul tranzitiei comuniste si postcomuniste din deceni-
ile sase — noud ale secolului trecut si din primul dece-
niu al secolului XXI.

Fig. 1. Teodor Negara (1972)

Arta muzicald

Constransi de economia severa de spatiu, vom
apela la un stil de expunere succintd, cvasirezumativa.

Teodor Negara s-a nascut la 16 ianuarie 1943, in
satul Sauca din nordul Basarabiei, fostul judet So-
roca — Romania, astdzi — raionul Ocnita (in trecut
- Donduseni), Republica Moldova, intr-o familie de
gospodari, tirani-agricultori. Greutitile, lipsurile si
suferintele umane enorme, cauzate cel de-al Doilea
Razboi Mondial, adancite de foametea cumplita si
de violentele regimului stalinist din perioada postbe-
licd, nu au impiedicat périntii sai — tatdl Constantin
(n. 1922) si mama Ana (n. 1922) - sa-si intregeas-
cé familia cu inca un fiu, Mihai (n. 1952). Copiilor,
périntii le vor altoi un adevarat cult pentru munca,
omenie si bunul simt in relatia cu semenii, consdtenii
si lumea din jur, vor educa in sufletul lor respectul
profund pentru locurile natale, pentru traditiile, dati-
nile si obiceiurile stramosgesti.

Tatal sau avea o voce nativd de tenor liric, gingas
si catifelat. Cunostea un vast repertoriu de cantece
folclorice basarabene, inclusiv hituri nationale ro-
manesti de largd circulatie. Nu rata nici o ocazie de
a-si etala talentul muzical inndscut pe la intruniri si
petreceri ocazionale, pe la nuntile si serbarile din sat,
de reguld, in compania prietenilor sdi cantédreti, Mi-
hai Tumas si Gheorghe Sorbala, cu care alcatuia un
excelent trio vocal. Acest trio ficea deliciul inspira-
telor intalniri muzicale ce se organizau si in casa lui
Constantin, ele fiind, pe atunci, unicele oaze de feri-
cire, elevatie spirituald si delectare esteticd pentru toti
membrii familiei Negara.

In acest context, prima sursé de inspiratie i mo-
del de imitatie pentru micul Tudorel deveni, in mod
firesc, repertoriul, vocea si maniera de interpretare a
tatdlui sau. Anume de la el viitorul artist isi va gra-
va in memorie un mare numar de cintece [6]. Unele
dintre acestea, precum emblematicele efuziuni melo-
poetice ,Inimioara cu ldcatd” sau ,Sarmana, inima
mea’, spre exemplu, 1i vor servi, mai tarziu, drept baza
de lansare pe scena mare a artei populare. Tatal Con-
stantin i-a fost, asadar, primul sfetnic si indrumator
in arta cantecului popular si folcloric.

Dupd absolvirea scolii medii de 8 ani din satul na-
tal, in anul 1958, tanarul Teodor Negara nu se apre-
ciase incid cu cariera de urmat. Il atrigeau foarte mult
locurile natale, viata in sat, lucrul la camp, de care
erau legati si parintii sai. Timp de trei ani, el se con-
sacrd muncii in colhoz, iar serile si zilele libere si le
dedicd delectirii cu cantec. Deseori, participa la acti-
vitatea artisticd de amatori din sat, isi etaleazd vocea
si repertoriul mostenit de la tatil pe la sezatori, clici,
intalniri cu prietenii, inclusiv la ,,serenadele” sponta-
ne, in compania flacailor cu armata facutd, de reguld,
acompaniat de o armonici. De taraf cu lautari — nici
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vorbd prin partile locului, la acea data [6].

In vara anului 1961, aflat intr-o viziti la périntii
sdi din Sauca si ascultand una din acele serenade im-
provizate, scriitorul Petru Zadnipru raméne foarte
impresionat de vocea placutd a lui Teodor Negara.
Din start, ii propune sa plece la studii de specialitate,
la Scoala republicand de muzica ,Stefan Neaga” din
Chisinau. Scriitorul intuise in el un mare talent ar-
tistic. Tandrul Teodor Negara nu se gribea insd sa se
desparta de satul natal, nu se vedea dedicat profesiei
de artist. Dupa mai multe insistente si indemnuri din
partea lui Petru Zadnipru, tdnarul aspirant se prezin-
td, totusi, la examenul de admitere la Scoala de mu-
zica ,Stefan Neaga’, dar avu ispita de a consuma, cu
cateva ore inainte, doud inghetate - atractie irezistibi-
14, fatala pentru vocea oricarui cantiret. Deprimat si
demoralizat de insucces, Teodor se intoarce in sat, la
munci in colhoz.

Peste putin timp insd, la recomandarea lui Vasile
Sorbald, directorul casei de culturd din Sauca, pleaca
la studii la Scoala republicana de iluminare culturala
»E. Sarbu” din Soroca, sectia conducdtori de cor [6].
Timp de 4 ani (1961-1965), Teodor Negari face pri-
mii pasi in cunoasterea gramaticii muzicale. Studiaza
cursuri speciale de teorie si literaturd muzicala, ar-
monie, dirijat si aranjament coral, lectura partiturilor.
Isi probeazi fortele si pentru cariera de solist vocal.
Cantd in taraful studentesc al scolii, cu care sustine
mai multe concerte. Acumuleazd o bogata experien-
td artistica de scend. Se bucura de mare succes, mai
ales cu repertoriul invitat de la tatil siu. In priméva-
ra anului 1965, cu acel taraf studentesc, tAnarul solist
face primele inregistrari la Radioteleviziunea republi-
cand. Tot atunci, se intalneste pe compozitorul Dumi-
tru Gheorghita, acordeonist in Orchestra populara de
estrada a Teleradiodifuziunii moldovenesti (in conti-
nuare - TRM), care ii apreciaza mult vocea catifela-
ta de tenor, in special lirismul duios al interpretarii
cantecelor folclorice, incurajandu-1 sa-si aprofundeze
cariera artistica de profesionist. Il audiaza si dirijorul
Valentin Vilinciuc, care riméne profund impresionat
de timbrul sdu ,,pur moldovenesc”, precum si de ma-
niera personald de interpretare a cantecelor, care - in
opinia sa - ,,nu imita pe nimeni din celebritati” [16].
in persoana lui Teodor Negara, V. Vilinciuc intuise
un potential solist al orchestrei profesioniste a TRM,
pe care o conducea.

Spre sfarsitul studiilor la Scoala de iluminare cul-
turala, isi desfasoara practica in satul Cosauti (Soro-
ca), intemeiaza un cor, participd la diverse festivaluri
si concursuri raionale, obtine diplome si mentiuni,
sustine cu succes examenul de licenta. Conducerea
colhozului din Cosauti ii propune s se stabileascd
cu traiul in localitate, promitindu-i o locuinté de ser-

viciu. Dupa absolvirea Scolii de iluminare culturala
din Soroca, Teodor Negara decide insa sa-si continue
drumul formarii profesionale mai departe, la Insti-
tutul de Stat al Artelor ,,G. Musicescu” din Chisinau,
unde se deschisese, chiar in acel an (1965), o catedra
de conducitori de cor, care nu avea insa sectie de stu-
dii fara frecventa. Dupa inmatriculare, Teodor Nega-
rd se vede nevoit sa raimand la Chisindu, abandonand
ideea de a mai reveni la Coséuti. Este ferm convins
ca studiile superioare ii vor oferi noi oportunititi in
afirmarea sa ca muzician si cantiret scolit. Incd de pe
béncile scolii din Soroca, aspira la statutul de solist in
orchestra profesionista de muzica populara.

La Institutul de Arte, se apucd serios de studii.
Acumuleaza cunostinte noi. Combina cursurile uni-
versitare cu audierea pe viu a concertelor filarmonice
de muzicd populard. Asimileazd noutitile in dome-
niu, ascultind programele ansamblurilor profesio-
niste ,,Joc”, ,Fluieras’, ,,Doina’, ale faimosului ,,An-
samblu de tineret”, fondat de ilustrul muzician Isidor
Burdin, in care activau cantaretii N. Sulac si A. Padu-
raru, violonistul L. Cocea, acordeonistul D. Blajinu,
tambalistul V. Copacinschi, clarinetistul S. Duja s. a.
Era epoca temerarelor primeniri culturale, lansate de
firavul dezghet ideologic hrusciovist, in care incepu-
se renasterea traditiilor muzicii populare (folclorice)
nationale.

Asistand la unul dintre concertele filarmonicii, in
toamna anului 1965, tandrul student este contactat de
dirijorul V. Vilinciuc, care-i propune si se angajeze ca
solist in orchestra populard de estrada a TRM. Cere-
rea i se aproba de presedintele Comitetului de Stat al
Sovietului Ministrilor al RSSM pentru Televiziune si
Radiodifuziune (astdzi - IPNA Compania Teleradio-
Moldova), de la 1 decembrie 1965 [4, f.4]. Este data
la care Teodor Negard incepe cariera oficiala de solist
in Orchestra popularé de estradd a TRM, condusa de
Al Vasecikin si V. Vilinciuc. Aici activeaza timp de 5
ani, concomitent cu studiile la Institutul de Arte. Este
prima etapa in biografia sa de creatie, una foarte pro-
lifica in realizédri profesionale. Pana in toamna anului
1969, Teodor Negara inregistreaza intre 40 si 60 de
cantece populare de factura neotraditionald, creatii
prelucrate, aranjate sau compuse in stil popular de
diversi autori.

Fisele din fonoteca companiei [7], precum si
procesele verbale ale consiliilor artistice [12] ates-
ta faptul ca primele inregistriri cu orchestra TRM
sunt lansate in prima jumatate a anului 1966. Ast-
fel, printre creatiile de debut figureazd cantecele
»Fat-Frumos, orasul meu”, dedicatie orasului Chisi-
ndu, vers. P. Zadnipru, muz. D. Gheorghita, inclusiv
cantecele lirice ,,Of, lelitd’, ,Ostiseascd’, ,,Am prasit
si eu la poama’, ,,Bulgaras din araturd’, ,Lastdrel de

52 ARTA + 2018

E-ISSN 2537-6136




iarbd grasd” s. a., creatii aranjate, orchestrate sau
compuse in stil popular de A. Ranga, V. Vilivciug,
Al. Vasecikin, D. Gheorghitd, M. Cojusner, pe ver-
surile traditionale sau pe cele scrise de N. Costen-
co, P. Cruceniuc, S. Belicov. In anul 1967, valorifi-
céd faimoasa achizitie de la tatil sdu, cintecul de dor
»Inimioard cu licatd” (ar. A. Davidov). T. Negara
utilizeaza in repertoriu si aranjamentele de debut ale
regretatului maestru Vasile Craciun, cantecele ,,Ce-a
iubit inima mea” (1967) si ,Veniti, puilor, la mama”
(1968), vers. de P. Cruceniuc. Cu colega sa Angela
Pdduraru, lanseazd primul duet vocal, cantecul in
stil popular ,,Of, Ioane, of, Marie” (1968). Laborato-
rul sau de creatie favorizeaza ,,fructuoasa colaborare
intre compozitorii si poetii moldoveni” [3]. Artistul
apeleaza la un cerc larg de autori profesionisti, care
include, in afara celor mentionati, muzicienii S. Ara-
nov, Cusnir, I. Fazli, P. Stoianov, poetii si textierii
Gr. Vieru, D. Dovba s.a.

La finele studiilor universitare (1969), T. Negard
se casatoreste cu Paulina, pe atunci, studenti la Ca-
tedra actorie si regie a Institutului de Arte, ulterior
- regizor in cadrul TRM. In toamna aceluiasi an, este
inrolat in armata sovieticd si satisface serviciul in an-
samblul muzical al garnizoanei din Chisindu (noiem-
brie 1969-1970). Dupa demobilizare, este restabilit
in functia de solist al Orchestrei populare de estrada
a TRM [4, f. 7]. Incepand cu data de 28 noiembrie
1970 insd, este transferat in orchestra ,,Folclor” [4, f.
22]. Destinul transferului il vor urma - din luna iu-
nie 1971 - si alti colegi de-ai sdi, precum solista A.
Paduraru, fluierasul L. Mosanu, tambalistul S. Cretu,
acordeonistul si compozitorul D. Gheorghita, violo-
nistii Ghers Lev si Al. Ranga, contrabasistul Gh. Sin.

Astfel, orchestra ,Folclor” devine noua sa ,casd
si masa’, un veritabil laborator de creatie, caruia ii va
dedica peste 20 de ani din cariera de solist, interpret,
textier, cantautor, folclorist, culegator — pana la pen-
sionarea, nu tocmai onorabild, de la sfarsitul anului
1990 [4: f. 90]. Este etapa maturitatii profesionale, in
care Teodor Negara si-a imbogitit enorm repertoriul,
si-a etalat din plin talentul artistic, posibilitatile ex-
presive ale vocii sale de tenor liric, cuprinzand in arta
interpretativa un intreg univers de trairi si sentimen-
te umane, de teme, idei si subiecte majore, care fra-
méantau societatea in perioada tranzitiei sovietice si in
preajma deschiderii spre democratizare, valorificand,
intr-o manierd inovativa si originald, normele estetice,
genurile si stilurile traditiei, versul, melosul si ritmu-
rile folclorice. Conform diverselor surse, cu orchestra
»Folclor”, artistul va inregistra si tezauriza in fondurile
TRM intre 250 [4, f. 46, 48] si 350-460 de cantece fol-
clorice in prelucrare neotraditionald, inclusiv creatii
originale de autor, scrise in stil popular [10].
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In noul colectiv de creatie, artistul ,,s-a bucurat
de stima si autoritate”, fiindu-i apreciata, in special,
»maniera excelenta de interpretare vocala populard’,
caracterul uman generos, munca laborioasd si ne-
precupetitd, competenta profesionald deosebitd [4, f.
6]. O mare sustinere a avut din partea dirijorului si
compozitorului Dumitru Blajinu, care a scris pentru
el zeci de prelucriri si creatii in stil popular. T. Negara
nu-si va trada maestrul si indrumétorul nici in clipele
grelelor incercéri pentru acesta, cand, prin anii 1981-
1984, unii colegi din orchestra, asmutiti si manipulati
din spate de citre administratia TRM, de altfel, o me-
toda murdara, deseori aplicata contra tuturor artisti-
lor disidenti si incomozi puterii totalitare opresive, au
pus la cale substituirea, discreditarea si concedierea
dirjjorului. A colaborat fructuos si cu noii dirijori ai
orchestrei Ion Dascél, Valentin Doni, Petre Neamtu.

Intru imbogatirea surselor autentice de inspiratie,
la indemnul special al lui D. Blajinu, T. Negaré a reali-
zat, deseori, pe cont propriu, ample culegeri de teren.
Precum afirma metaforic scriitorul si prietenul sdu
Serafim Belicov, artistul a ,,scuturat” de folclor nume-
roase localitati rurale, imprimand la magnetofon zeci
»de rapsozi prin nastere, cu urme de stea cereasca pe
chip si in suflet” [2]. A cules ,,peste 500 de cantece”,
preponderent la bastind, in raioanele de nord ale re-
publicii. In repertoriul cantiretului Gh. Strugur de
prin partile Filestilor, a identificat, spre exemplu, o
variantd ineditd a ,,Baladei lui Novac” [8]. A docu-
mentat numeroase perle folclorice din comoara unor
cantdreti si lautari inzestrati, precum tatal sdu Con-
stantin si Gh. Sorbald din satul natal Sauca, Maria
Plaxivi si Nichiforas din Horodiste, Maria Chihano-
vschi (peste 100 de creatii) si Chifor din Rediu Mare,
familia Sevciuc din Sudarca, Colea Banu din Edinet,
sotii Catinca si Vasile Cazacu din Chisinau s. a. [14;
15; 5, p. 27]. Rezultatul muncii sale de folclorist si cu-
legitor l-a impartdsit, cu bucurie si generozitate, cu
colegii, contribuind astfel la imbogatirea repertoriu-
lui orchestrei ,,Folclor”

Munca-i titanica de artist, interpret popular si om
de cultura a fost apreciata, la nivel oficial, destul de
tardiv. Cu exceptia unor diplome, mentiuni, multu-
miri, primite din partea administratiei TRM si a unor
institutii republicane, titlul onorific de ,,artist emerit”
i se confera abia in anul 1989, in ajunul pensionrii.
Medalia ,,Meritul Civic” o obtine in anul 1996. Cu or-
chestra ,,Folclor”, a avut un singur turneu, in Uzbekis-
tan, la festivalul unional ,,Toamna de aur din Tagkent”
(1982). T. Negara este protagonistul unor filme te-
levizate (Dor de cantec, Poiot N. Negard, Pesnea -
sputnitsa moya, Mastera iskusstv Moldavii s.a.) si nu-
meroaselor emisiuni TV (Evantai folcloric, La vatra
jocului, Moldova Sovieticd, Dialog s selom, V trude
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prekrasen celovek). O serie intreaga de cantece le-a
imortalizat pe discurile firmei ,,Melodia’, in compa-
nia orchestrei ,,Folclor”. Multe cintece neotraditiona-
le le-a realizat in duet cu Veronica Mihai. Artistul s-a
afirmat si in calitate de textier talentat, scriind versuri
populare la peste 15 cantece, destinate repertoriului
personal si al colegilor din orchestra.

Fig. 2. Duetul Teodor Negara si Veronica Mihai. Orchestra ,,Folclor” (1974)

Dupa 1990, viata lui T. Negard intra intr-un apa-
sator con de umbrd, fiind oarecum marginalizat, in-
departat de familie, retras in sine. A fost pus pe linie
moartd, cind fusese pensionat, in mod brutal, de la
wFolclor” Demoralizat, decizut, uitat de ai sii, de
lume si prieteni, fara surse pentru o existentd decenta,
sdrac, cu o pensie de doar 300 lei, nevoit sd argiteas-
ca la muncile cAmpului, prin suburbiile Chisinaului,
deseori in anturajul unor persoane nu tocmai mora-
le, locuind ani de-a rdndul intr-o mica vagonetd im-
provizata, pe campurile nasului sau din Tohatin, grav
bolnav, supravietuind la trei atacuri de cord. Pana la
decesul subit din 9 octombrie 2006, care-i marcase
rabojul vietii la 63 de ani, a reusit sa-si construiascd
singur o cascioard, pe care o va schimba pe o modesta
locuintd din comuna Colonita [11].

La finalul vietii sale, artistul accepta si-si asuma,
oarecum smerit, conditia de martir al suferintei, ac-
centuatd presant de marginalizarea sociala si profe-
sionald. Starea cumplitd de deznddejde, améraciune
si disperare si-a portretizat-o adinc in continutul ul-
timei sale capodopere, ,,Ascultd-mi, Doamne, ruga-
ciunea’, un veritabil cAntec-manifest. Creatd in anul
2004, orchestrata de maestrul Const. Baranovschi,

aceastd confesiune lirica cvasireligioasd, sub forma
de cantec-rugs, a constituit capul de afis al celor din
urma concerte, sustinute in compania orchestrei ,,Fol-
clor” (dirijor - P. Neamtu), la Casa Armatei (2003),
unde activase cativa ani, dupd instrdinarea fortatd de
la TRM, dar si cu prilejul evoluarii sale ,,de adio” pe
scena mare a Palatului National din Chisindu (2005),
moderaté de cunoscuta jurnalista de televiziune Nina
Bolboceanu.

Repertoriul vocal al interpretului reflectd, aproa-
pe iconic, avatarurile culturii populare din perioada
tranzitiei comuniste si de la raspantia globalizarii
postcomuniste. El reprezintd oglinda fidela a tendin-
telor majore, cristalizate in arta neotraditionald din
R(SS) Moldoveneascd, sub influenta presanta a ,,me-
todei realismului socialist”, in contextul hegemonic al
totalitarismului sovietic [17, p. 10]. Astfel, in creatia
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lui T. Negard putem identifica, cu claritate, doi vectori
principali de evolutie estetica: 1) preluarea si adapta-
rea traditiei, intr-o manierd dinamica, prin recitirea,
prelucrarea si revizuirea inovativé a categoriilor vechi
ale folclorului si 2) crearea si standardizarea unor ca-
tegorii artistice noi, dictate de comandamentele politi-
ce ale vremii [18], care incifreaza ,,mesajul iconografic
provenit din interiorul puterii dominante” [13, p. 8].

Un loc distinct in repertoriul artistului il ocupa,
in mod firesc, genurile lirice. Cele mai ponderabile la
acest capitol sunt speciile ,yvesele”, in special creatiile
cu caracter dansant, valorificAnd varietatea ritmuri-
lor traditionale de hora lentd, hord moderatd, batu-
ta-brau, ostropat si sarba. Repertoriul lui T. Negara
abunda in diverse cantece de joc si cintece de dragos-
te. Acestora li se alatura si cantecele umoristice si sati-
rice (Merg pe drum, lumea ma-ntreaba, Am prasit si
eu la poamd), toate contribuind la edificarea patosu-
lui social optimist, o tema propagandistica la moda,
extrem de vehiculata in arta populara hegemonica
si in discursul puterii totalitare. Din genul liric, can-
taretul selecteazd deseori si creatiile folclorice mai
vechi, precum cantecele haiducesti (Murgule, coama
rotatd), cantecele lautaresti (Md gandesc, méandro, la
tine), ciobanesti, de dragoste.

O tema majora in perioada modernizarii socialis-
te constituie urbanizarea si instrainarea fatala a omu-
lui de satul natal si de vatra casei périntesti. Aceastd
tema reprezintd subiectul liric sublim al unei intregi
serii de cAntece sentimentale, ,,scildate” in ritmurile
»leginate” de hora lenta, numite generic ,,de dor”, ele
constituind opera de suflet a unor talentati scriitori
si muzicieni profesionisti. De larg rasunet in arta vo-
cald a lui T. Negard, cantecele instrdindrii reprezinta
un veritabil manifest al constiintei de sine a intelec-
tualilor, de regula, gravat in tevatura melo-poeticd a
discursului sentimental esentializat. Printre cele re-
levante la temd, pot fi amintite cantecele ,,Strainel ca
mine nu-i’, ,,Du-m4, dorule, la mama”, ,,Drumule, a
cita oara?” ,,Un dor mare mi-a venit” s. a., inclusiv
fatidica confesiune liricd ,,Am crescut bdieti si fete’,
in sunarea radiofonici a careia — ironia sortii! - se
consumaserd, in sala de primire a spitalului ,,Sfanta
Treime” din Chisinau, ultimele clipe din viata celuia
care o lansase in eter, in indepértatul an 1968 — artis-
tul si interpretul T. Negara [11].

Doina si cantecul-doina in ritm liber improvizat,
emblematice pentru folclorul national, ocupd insi
un loc destul de modest in palmaresul artei inter-
pretative a lui T. Negard. Aceste genuri lirice au fost
puternic marginalizate in repertoriul neotraditional
al interpretilor vremii. Un rol nefast, in acest sens,
l-a avut si consiliul artistic al TRM. Organ de control
si cenzurd, acesta nu agrea promovarea mesajului
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»prea pesimist” al doinelor, intrucét el contrasta, in

viziunea puterii totalitare, cu ideologia ,,optimistd’,
grandilocventa si ,victorioasa” a constructorului co-
munismului. Astfel, intru acceptarea anumitor doine
(de dragoste, de dor, pastorale), cantautorii si aranjo-
rii erau nevoiti deseori sd inlocuiasca stilul traditi-
onal tenuto al acompaniamentului instrumental cu
maniera de articulare libera pulsatorie (numita ,, hora
maritd” sau ,brdu mdrit”). Acest element de limbaj
stimula oarecum senzatia miscdrii si vioiciunii, soli-
citatd de putere. Un exemplu in acest sens constituie
si doinele ,,Alei, cordule stribun” si ,,Fost-am tanir
ca lalea’, carora artistul le-a redat o interpretare lirica
profunda, expresiva si elocventa.

Teodor Negara a valorificat in repertoriu §i un
ciclu de mesaje lirice speciale, adresate unor profesii
importante in societate, precum cea de medic (Scum-
pa-i viata, doctore) si cea de educator (Bunule invi-
tator) s. a. Sunt promovate si cantecele ceremoniale
si tematice de nuntd, precum cantecul miresei (Ia-ti,
mireasd, ziua buna) sau cantecul la masa mare (Draga
mi-i la nuntd mie, Floare din cununi). Din palma-
resul liricului nu lipseste nici specia cantecului ,,de
recruti” (Ramai, satule, cu bine), a celui militaresc etc.

In avangarda genului liric in arta neotraditionald
din epoca sovieticd se situeazd insd o serie intreaga
de specii tematice noi. Acestea constituie baza unor
narative hegemonice, insistent solicitate, comandate
sau impuse creatorilor (textierilor, cantautorilor, com-
pozitorilor) de cétre puterea politicd, in scopuri pro-
pagandistice. Apare asa-numitul ,,folclor politic” sau
»folclor sovietic”, dedicat glorificérii, celebrarii si ero-
izarii evenimentelor, oamenilor, profesiilor, ideologiei
comuniste, partidului unic si statului totalitar. De re-
guld, narativul politic al noilor creatii lirice sovietice
se brodeaza pe structura semanticd a vechilor genuri
si specii ale folclorului, deseori tinzand sé o substituie.
Astfel, in repertoriul lui T. Negara putem evidentia di-
verse specii de ,,cAntec nou” sau cantec ,,despre mun-
cd” (Cantecul zidarului, Mi-am facut din spice casd,
Cantecul plugarului, Astazi crestem viitorul, Cand
vine toamna frumoasi s.a.), inclusiv cele de cantec
patriotic ,,despre tard, plai, meleag” (Creste slava tarii
mele, Tanard e tara mea, Fericit fii, dulce plai), cAntec
sovietic aniversar (Tntre frati, intre surori, Cintec pen-
tru tara mea) sau cintec ,,de sdrbatoare” (Plai frumos
de sarbétoare, Tara mea, de sdrbatoare), cantec ,,des-
pre pace” (Doina pécii, Tara mea vrea pace-n lume, Eu
cant pacea si-omenia), cantec ,despre armatd” (La al
patriei hotar), a ciror exemplificare poate fi, bineinte-
les, mult prea extinsa. La tema muncii sovietice conlu-
creaza si cunoscutul cantec-odé ,,Balada painii’, creat
de I. Picuraru, pe versurile lui I. Vieru.
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Un loc deosebit de vocal li se acorda in repertoriu
cantecelor ,,de razboi”. Acestea au fost pe larg temati-
zate, promovate §i canonizate de putere in narativul
ritual-hegemonic despre glorificarea si eroizarea sa-
crificiului uman in cel de-al Doilea Rdzboi Mondial,
oficialmente identificat si recunoscut drept ,,marele
razboi pentru apararea patriei”. Printre cantecele re-
levante la acest subiect pot fi mentionate: ,, Arzi-te fo-
cul, razboi”, ,,E liniste in codrul verde” (prel. S. Cretu,
vers. L. Vieru), ,,Intr-o zi de vara” (prel. acelasi, vers.
V. Romanciuc), ,De n-ar fi rizboi” (muz. E. Mamot,
vers. V. Romanciuc), ,,De ce nu-s si oamenii” (ar.
A. Golomoz, vers. Gr. Vieru) si multe altele.

Genul epic este mai putin ponderabil in reperto-
riul maestrului, el rezumandu-se la citeva specimene
de baladd péstoreascd, preluate in versiunea folclorica
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Valeria BARBAS

Fenomenologia muzicii contemporane academice in contextul
globalizarii. Perspective de cercetare

Rezumat
Fenomenologia muzicii contemporane academice in contextul globalizarii.
Perspective de cercetare

Studiul de fata relevi aparitia fenomenologiei muzicale in contextul globalizarii si mutatiilor paradigmei cul-
turale a secolelor XX-XXI, avand in vedere schimbirile din muzica occidentald din Europa de Vest. In Republica
Moldova, domeniile semioticii aplicate sau fenomenologiei muzicale reprezintd un cAmp nou de investigatie. Explo-
rarea fenomenologica a muzicii nu se rezuma la dimensiunea esteticului, implicand cunostinte ample si analiza in
profunzime a actului muzical. In prezenta cercetare este evidentiati necesitatea investigatiilor interdisciplinare pe
acest palier de sondare stiintifcd, sunt mentionate primele elaborari in directia de cercetare a fenomenologiei muzi-
cale din literatura de specialitate, punctand diverse perspective de cercetare fenomenologica a actului sonor, inclusiv
in muzica contemporana academici, cu aplicabilitate in muzica electroacustici. In analiza muzicii ca fenomen, se
contureazd problematica vastd — in desprinderea unei metode de caracterizare a experientei estetice, tinind cont de
dimensiunile corporale afective, temporale, spatiale si culturale ale muzicii/artei. Astfel, apelarea la instrumentarul
fenomenologic va oferi perspective noi in investigarea actului muzical creativ, interpretativ si de receptare.

Cuvinte-cheie: fenomenologie muzicald, muzica contemporand, globalizare, muzicé electroacustica.

Summary
Phenomenology of contemporary academic music in the context of globalization.
Research Perspectives

The present study reveals the emergence of musical phenomenology in the context of the globalization and muta-
tions of the cultural paradigm of the XX-XXI centuries, considering the changes in the Occidental music from Western
Europe. In the Republic of Moldova, the fields of applied semiotics or of musical phenomenology represent a new area of
investigation. The phenomenological exploration of music is not limited to the aesthetic dimension, involving extensive
knowledge and in-depth analysis of the musical act. The present research highlights the necessity of interdisciplinary
investigations of this scientific field. The first elaborations in the research of the musical phenomenology are mentioned,
pointing out various perspectives of phenomenological research of music, including in the contemporary academic mu-
sic, with references to electroacoustic music. In the analysis of music as a phenomenon, the vast problematics emerges
—in the detachment of a method of characterizing the aesthetic experience, the emotional, temporal, spatial and cultural
dimensions of music/art are taken into account. Thereby, the use of the phenomenological approach will provide new
perspectives into the investigation of the creation, interpretation and perception of music.

Key words: musical phenomenology, contemporary music, globalization, electroacoustic music.
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In contextul globalizarii si integrarii, tot mai vizi-
bile devin tendintele de interdisciplinaritate, initiind
directii noi in muzicologie ca semiotica si semiologia
muzicald, spre o hermeneuticd muzicald, muzicologia
interculturala si intertextuald, fenomenologia muzicii
s.a., tratdri complexe, sintetice, avind menirea de a
oferi noi perspective de investigare a paradigmei cul-
turale a secolelor XX-XXI.

Obiectivele acestor studii se concretizeazd in de-
codificarea elementelor comunicativ-estetice, per-
ceptive ale mesajului muzical. Astfel, coresponden-
ta si imprumutul metodelor: fenomenologiei lui E.
Husserl sau hermeneuticii, a semioticii si semiologiei,
in domeniul muzical - demonstreaza aspectul inte-
grativ al tendintelor stiintifice si culturale actuale, iar
diversele dimensiuni de abordare se combina intr-
o strategie noud de jonctiune, in cercetarea muzicii
contemporane autohtone.

Totodata, peisajul artistic postmodern este inevi-
tabil influentat de globalizararea lumii contemporane
- un fenomen contradictoriu si antagonist, la nivel
local - pentru spatiul postsovietic, implicit al Repu-
blicii Moldova, acesta semnaldnd aspecte pozitive
precum deschiderea spre Occident si spre alte ori-
zonturi, modernizare, vizibilitate, mobilitate, oportu-
nitéti; iar la nivel general-global - de transformare a
lumii intr-o unitate, in sfera artistici se intrevad efec-
tele negative, Odatd cu planetizarea se profileazd uni-
formizarea sau omogenizarea produselor culturale,
comercializarea (experientei estetice), impersonaliza-
rea, standardizarea, tirajarea unor valori si atitudini,
pierderea identitatii, criza la nivel de valori si idei
culturale, in consecinta pulverizarea sau dezintegra-
rea expresiei muzicale, dezumanizarea artei (Ortega
y Gasset, 1925). ,Toate aceste probleme conduc la un
nou tip de existentd, la o altd modalitate de percepere
a realitatii, la un alt tip de retorica si deci la un alt tip
de discurs”, remarca muzicologul roman Tudor Mis-
dolea, autor al mai multor studii de fenomenologie
muzicala [1, p.79].

Astfel, in conditiile globalizarii si mutatiilor pa-
radigmei culturale a secolelor XX-XXI, avand in ve-
dere schimbadrile din muzica occidentald din Europa
de Vest, tot mai mult apare necesitatea studiului fe-
nomenelor culturale, respectiv muzicale sub aspect
fenomenologic. Fenomenologia muzicii presupune
patrunderea adanca in mecanismele proceselor actu-
lui muzical, conturand noi perspective in intelegerea
fenomenelor sonore, privind problematica receptarii
fenomenului muzical, sau si a semnificatiei revelato-
rie de sensuri, abstractizate de lumea materiald, me-
diul social si de omul real, dar in stransd conexiune
cu ideatia. Definirea contururilor fenomenologiei a
inceput sd se profileze la inceputul secolului al XX-

lea, fundamentata de ganditorul german Edmund
Husserl. Primele elaborari ale fenomenologiei mu-
zicale de asemenea ii apartin, insa fiind o directie
aplicata unui alt domeniu specializat, acestea au un
caracter de ansamblu.

In 1907, Edmund Husserl ii scrie lui Hugo von
Hofmannsthal: ,, Artistul care ,observa” lumea, pen-
tru a castiga cunoasterea naturii si a omului pentru
scopurile proprii, se raporteaza la aceasta in mod si-
milar cu cel al fenomenologului. (...) Cand observa
lumea, devine fenomen pentru el, existenta sa este
indiferenta, la fel ca si pentru un filosof (in critica ra-
tiunii). Diferenta constd in faptul cd, spre deosebire
de filosof, artistul nu incearcd si giseasca «sensul»
fenomenului mondial si sd-1 cuprinda in concepte, ci
sa-l aplice intuitiv, pentru a colecta, din plenitudinea
sa, materiale pentru crearea formelor estetice” (trad.
n.) [2, p.2].

Cercetarea fenomenologiei muzicale implica o
anumita esteticd fenomenologica si prevede o inves-
tigare complexa ce ar ingloba realizarile lui Husserl
si ale succesorilor sdi. Printre fenomenologii preocu-
pati de esteticd se impun: Moritz Geiger (cu referire
la estetica valorilor, avand aspect psihologic — Bei-
trige zur Phianomenologie des dsthetischen Genusses,
1913), Roman Ingarden (Studia z estetyki, Vol. I-11I,
1957, 1958, 1970), Mikel Dufrenne (Phénoménologie
de lexpérience esthétique, 1953), Waldemar Conrad
(Der dsthetische Gegenstand, Eine phdnomenologische
Studie, 1908).

Primele studii in domeniul fenomenologiei mu-
zicii tratdnd o problematicd vasta privind structura
experientei muzicale si sondarea in profunzime a
unor teme precum natura muzicii si ontologia obiec-
tului muzical apartin dirijorului Ernest Ansermet,
Bazele muzicii in constiinta umand (Les fondements
de la musique dans la conscience humaine, Neuchétel,
1961, 2 vol., 603 + 291 p.), iar Hans Mersmann este
autorul unei ample si valoroase lucrari de referinté:
Estetica muzicald aplicata (Angewandte Musikdsthe-
tik, 1926, Berlin, 747 p.).

Ce inseamnd fenomenologia muzicii? - ,E greu
de raspuns, consemneaza maestrul Sergiu Celibida-
che, sa spunem ca fenomenologia intentioneaza si
ajunga la sensul pur al muzicii demonstrand, prin
excludere, ceea ce nu este muzica” [3]. Sunetul influ-
enteaza constientul uman, adresarea fiind nu la auz,
ci la constiintd; iar omul, prin capacitatea de a sinte-
tiza, este cel care il transforma, integrandu-1 in pro-
pria temporalitate si spatialitate — aceasta transpare
din teoretizarile fenomenologice ale lui S. Celibida-
che aplicate in practica dirijorala si pedagogicd. In
discursul sdu de la Miinchen despre fenomenologia
muzicald (in 1985), S. Celibidache opineaza ca ,,Mu-
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zica nu este consecinta sunetului, ci in cdutarea co-
respondentelor dintre aceasta structura a sunetului si
structura universului afectiv uman (...) de a trii evo-
lutia sunetului, a starilor afective, nu de a le intelege”
[4, p. 19] — accentudnd astfel primatul laturii afective
in perceptie asupra logicii (in conformitate cu feno-
menologia afectelor propusd de Max Scheler, In: Zur
Phinomenologie und Theorie der Sympathiegefiihle
und von Liebe und Hass: Mit einem Anhang iiber den
Grund zur Annahme der Existenz des fremden Ich,
Halle: Niemeyer, 1913).

Cu toate acestea, investigarea fenomenologicd a
muzicii nu se rezumai la dimensiunea esteticului, im-
plicand cunostinte ample si analiza in profunzime a
actului muzical (intuitia fenomenologica).

Conceptul fenomenologiei muzicale a evoluat
sub aspect filosofic, generand o multitudine de inter-
pretari. Studiile initiate in domeniul fenomenologiei
muzicale trateazd fie dimensiunea de receptare sau
de relatie intre dirijor - interpret — public, fie spatio-
temporalitatea muzicald, ritm, tempo, forma, impli-
cand elemente axiologice si aspecte ale constientului
si cunoasterii capacitatii revelatorii proprie muzicii.

Printre cercetdrile recente in fenomenologia
discursului muzical din arealul romanesc mentio-
nam monografia Fenomenologia discursului muzical
(2009) semnata de Ilie Dumitrascu, doctor in filoso-
fie si in muzicologie, care remarci: ,textul muzical,
odatd pus in cheie fenomenologica, poate dobandi,
in actul contemplarii, prestigiul si stralucirea unui
veritabil act de cunoastere” Cercetarea se axeaza pe
aspecte fenomenologico-hermeneutice la intelegerea
fenomenologica a actului muzical, a ,unitétii intre
semnul muzical si sensul muzical si dintre limbajul
muzical si discursul muzical’, analizand dimensiunea
demersului interpretativ si a formelor de comunica-
re in care ,limbajul muzical isi relevd in semnificatii
specifice ireductibilitatea si autonomia” [5].

Autorul unor investigatii importante este Tudor
Misdolea, doctor in inginerie si in muzicologie, care
sustine la Sorbona teza intitulata Le phénomene mu-
sical et la théorie générale des systemes, iar in 2013
elaboreazd monografia Introducere la fenomenologia
experientei muzicale, mentiondnd: ,Fenomenologia
muzicala vizeaza analiza profundd a fenomenului
muzical in ansamblul dinamicii starilor care il defi-
nesc in contextul spatiu — timp existential. Lucrarea
muzicald apare ca rezultat al interpenetrarii ermetice
a doud lumi: lumea ideilor si lumea reflectiei umane.
Aceastd simbioza conduce la un proces in care sunt
activate toate formele constiente ale vietii umane in-
terioare si care este constituitd ca un suport dinamic
pentru toate manifestarile spirituale ale omului” (trad.
n.) 7, p. 13]. In Retoricd si pasiune in fenomenologia

Arta muzicald

discursului muzical, T. Misdolea afirma ci: ”Discursul
muzical se constitue conform unei practici retorice
specifice care pune in valoare independenta muzicii
constituitd ca un sistem de comunicatie directa de la
individ la individ, de la personalitate la personalitate.
(...) Discursul muzical este expresia dinamica a unei
necesitéti particulare in procesul afirmarii capacitatii
omului de a-si cunoaste structura si functionalitatea
orizontului sdu social si cultural. In acest proces el are
nevoie de o putere de convingere fird echivoc si de-
osebit de eficace” [1, p. 62]. Relevind modul in care
elementele si legile retoricii sunt implicate in fenome-
nologia discursului muzical, T. Misdolea puncteaza
stirile statice, ce caracterizeazi retorica discursului
muzical: patosul, etosul si pasiunea, mentionand si
componente dinamice ale retoricii transplantate in
discursul muzical: inventia, elocutiunea si dispozitia,
memoria, actiunea.

in Republica Moldova, domeniile semioticii
aplicate sau fenomenologiei muzicale reprezinta un
camp nou de investigatie. Studii ale perceptiei es-
tetice si comunicarii sunt semnate de muzicologul
V. Ghilas (Arta, 2001), iar domeniul filosofiei muzicii
este explorat de muzicologul Ion Gagim (Muzica si
Filosofia, 2009).

In studiile de specialitate este semnalatd conexi-
unea dintre aparitia fenomenologiei si a muzicii noi,
a artei noi, in conditiile mutatiei paradigmei de gan-
dire la inceputul secolului al XX-lea. In contextual
schimbarilor din muzica occidentald vest-europea-
nd, se traseazd anumite paralele: reductia lui Husserl
pare a fi similaré cu tendinta de eliberare a muzicii de
tonalitate, legile armoniei tonal-functionale, notatie
traditionald, finalmente sistem temperat, spre o rein-
toarcere a atentiei si a receptérii sunetului in sine.

Facand paralele intre muzica noud si fenomenolo-
gie, cercetatoarea ceha Martina Stratilkova, in studiul
Sunet sau expresie: Dileme in estetica fenomenologicd
a mugzicii secolului XX, trateazd conceptul de inten-
tionalitate in muzica. Autoarea aduce diverse opinii
contrare referitoare la afirmatia ca muzica noud, fiind
eliberatd de tonalitate, este 0 muzica nonintentionald,
citandu-1, spre exemplu, pe Dusan Plavsa, care sustine
ca odatd ce muzica este lipsita de a reflecta semnifica-
tii/sensuri sau de expresia emotionald, aceasta devine
nonintentionald, argumentand ca ,daca muzica este
emotionald, este si intentionald” [8, p. 74]. Precum
mentioneaza Plavsa, intentionalitatea include muzica
cu specificarea referintelor extramuzicale (intentio-
nalitatea sincretica) si, de asemenea, muzica absolu-
td (intentionalitatea expresiva). In opinia sa, muzica
nonintentionald ,.este un produs al relatiei creative a
artistului cu materialul acustic ca atare si explorarea
potentialului sdu de formare (....), este creata de ,,acei
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factori formali al cdror efect estetic este indreptat spre
lucrarea insasi si nu spre subiectul in afara ei’, drept
exemplu acesta indicind dodecafonia lui Schoenberg
[8, p. 65, 73]. De asemenea, Ernest Ansermet se pro-
nuntd drept un critic aprig al dodecafoniei si Alfred
Pike, care considerd muzica seriald lipsitd de expre-
sie emotionald. Sunt aduse si alte argumente precum
cel al lui Roger Scruton cu referire la muzica atonal,
care ofera putine indicii intentionale - , majoritatea
muzicii care ni se pare semnificativa este tonala (...),
ar trebui sd fie posibild aprehensiunea oricarei muzici,
drept semnificativa, ca obiect de intentionalitate”, spe-
cificand: ,Muzica se retrage de pe tairamul intentional
la cel material; si ceea ce auzim, de exemplu, in Grup-
pen de Stockhausen, este nu tocmai ceea ce auzim intr-
o simfonie de Beethoven: o serie de sunete, produse
de multe surse diferite in spatiul fizic, spre deosebire
de o miscare de tonuri care cheama si raspund unul
celuilalt intr-un spatiu propriu lor” (trad. n.) [12, p.
233, 281]. Functia intentionalitatii este de a aprehenda
un obiect, de a lega datele senzoriale intr-un intreg in
functie de stilul in care ne apare obiectul. Pornind de
la ideea lui Husserl ca obiectele muzicale sunt obiecte
temporale care sunt “nu numai unitéti in timp, ci con-
tin si ele o temporalitate in sine”, autoarea conchide:
Lin timp ce in muzica traditionald dimensiunea tem-
porald ar putea fi bine apreciata cu ajutorul tonalitatii,
care se intemeiazd pe functii tonale sau tensiuni intre
tonurile individuale, in cazul muzicii noi este necesar
sd se caute noi principii” (trad .n.) [6, p. 4].

in opinia noastra, in cazul atonalitatii, dodecafo-
niei, in sistemul temperat, per general, oricum exista
relatii intre tonuri, bazate pe alte legi, ceea ce compli-
ca procesul de comprehensiune, insd nu le face no-
nintentionale.

Cercetarea actului muzical nu poate fi realizata in
afara atitudinii intentional-estetice. Intentionalitatea
nu trebuie confundata cu infentia, care are o semni-
ficatie precisa, voitd, sau atributiva de semnificatii si
care corespunde unei finalitdti limitate (dorinta, vo-
inta). Intentionalitatea este mai curdnd o deschidere
a constiintei, o indreptare sau orientare citre obiectul
intentional. Spre exemplu, muzica electronicd nu are
repere de tonalitate, deseori nici relatii intre tonuri,
si totusi este receptatd drept muzicd — prin intenti-
onalitatea esteticd — constructul sonor apare drept o
energie (sinergie), un flux, care prin temporalitatea
proprie si alti parameteri (inaltime, frecventa, puls)
se racordeaza la timpul interior al receptorului. Dupa
cum remarcd T. Misdolea, ,,Compozitorul pune in
miscare «argumentele», adica elementele primare ale
constructiei muzicale prin care se dezvolta «pasiuni-
le» atét in starea de spirit a creatorului cat si in cea a
auditoriului” [1, p. 65].

Din perspectiva compozitorului si a actului cre-
ativ, am putea schematiza procesul, care, in viziunea
noastra, capata urmatoarea configura‘gie:

Compozitor > intentionalitate estetica > act de
interpretare > revelare a sensului

In conditiile netemperate, emanciparea radicala
a fenomenului sonor initiatd in secolul al XX-lea a
adus in prim-plan abordiri sonice nemaiauzite, abs-
tractizate, sunetul fiind plamadit din cele mai diverse
componente acustice, devenind posibild interventia
in ,,ADN”-ul acestuia la nivel de caracteristici tem-
porale, spatiale, de frecvente s.a. O relevare si mai
apropiata a sunetului drept fenomen prezintd muzica
electroacustica, deschizind, astfel, noi perspective de
tratare fenomenologicd a ei. Pe terenul muzicii con-
temporane tot mai pronuntate devin discutiile pri-
vind unele creatii care pretind a fi fenomenologice, cu
referire la muzica semnatd de Helmut Lachenmann,
Pierluigi Billone, Chaya Czernowin, Rebecca Saun-
ders, Salvatore Sciarrino - precum sustine si compo-
zitorul american Aaron Helgeson, doctor in compo-
zitie [12, p. 4].

Invocim un exemplu adus de filosoful german
M. Heidegger: ,auzind sunete dupa fereasta recu-
noastem pe cel al vantului, masinilor, pasilor etc.,
aceasta confirmd fenomenologic cd suntem preocu-
pati permanent de lume, dar nu de senzatiile care, ca
intr-un teatru, ne reprezinta lucrurile” (trad. n.) [9, p.
287]. In acest sens nu pare a fi intimplatoare utiliza-
rea in muzica electroactustica a field recording-ului -
a sunetelor inregistrate in spatiu, astfel compozitorul
provocand, sau punand fata in fata pe ascultitor cu
experienta fenomenologicé de a le recepta la nivel de
constiinta.

Deseori muzica traditionald, desi accesibild, nu
produce revelatii la nivelul care, probabil, le producea
in perioada credrii; aceasta se explicd prin faptul ca
ascultatorul contemporan este un om al prezentului,
cu o capacitate de receptare diferitd, insd experienta
fenomenologica in receptarea muzicii noi (electroni-
ce) drept energie, flux, miscare (abstractizand relati-
ile intre tonuri) ar putea fi aplicatd viceversa asupra
receptdrii efective a muzicii traditionale.

Printre studiile recente de fenomenologie a mu-
zicii contemporane se remarci cercetarea fenome-
nologiei spatiului in muzica electroacoustica din
perspectiva experientei estetice a compozitorului. In
acest sens, Frederico Macedo se bazeaza pe viziunea
lui Mikel Dufrene (The Phenomenology of Aesthetic
Experience, 1973) privind doua abordiri ale expe-
rientei estetice, care presupun initiativa artistului si
receptarea de cétre public. Experientele creatorului si
ale spectatorului nu sunt neconectate, artistul apare
drept spectator al lucrarii sale, astfel precum a cre-
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at-o, explicd E Macedo in studiul Fenomenologia,
muzica spatiald si compozitorul: preludiu pentru o
fenomenologie a spatiului in muzica electroacousticd,
in analiza procesului componistic al muzicii electroa-
custice punctind 5 aspecte:

1. Procedeul de lucru si cel de audiere -- atunci
cand creatorul este preocupat de realizare, de aspec-
tele conceptual-semantice in muzica electroacustica
se pluseazd si alte procedee, precum inregistrarea,
procesarea, editarea s.a. Focusarea initiala este pe as-
pectele technice, ulterior pe cele expresive si auditive
ca rezultat.

2. Arta, muzica si perceptia - in baza viziunilor
lui Merleau-Ponty si Dufrenne, conform carora rolul
central in arta il ocupa perceptia, autorul subliniaza
necesitatea considerarii mecanismelor perceptiei uma-
ne, prin care creatorul ar beneficia, mai ales cand are
de a face cu perceperea spatiului in muzica electroa-
custica.

3. Compozitia ca proces intersubiectiv dintre
compozitor si creatia sa - in cazul in care se schim-
bd rolurile dintre subiect - obiect, si creatia devine un
quasisubiect de interogare a obiectului (creatorului).
Astfel, relatia dintre muzicéd - receptor/analist nu este
considerata drept cea de tip obiect — subiect, ci mai cu-
rand crept relatia dintre subiect - quasisubiect (ficand
analogie cu teoria lui Dufrenne), prin urmare stabi-
lindu-se o relaltie dialogicd. Autorul aplica schimbul
de roluri intre analist si creatie - o tactici a analizei
fenomenologice: interpretul descoperd ca, in sensul
traditional al termenilor «subiect» si «obiect», el este
acum obiectul, iar muzica, ca subiect, il chestioneazi.

4. Mijloacele si scopurile compozitiei - corelatia
dintre tehnica componisticd si rezultatele auzite: in
compozitie, tehnicile nu ar trebui si fie in proemi-
nentd in ceea ce priveste lucrarea perceputd auditiv.
Autorul sustine viziunea lui T. Clifton, care opiniaza
ca ,,Fenomenologia nu ignora rolul tehnicii, deoare-
ce tehnica joacd un rol necesar (dar nu suficient) in
productia muzicii. (...) Dacd fenomenologia critica
pe cei care fac studiul tehnicii un scop in sine, (...)
nu este pentru ca neagd valoarea metodelor empirice,
ci pentru cé statutul neempiric al muzicii este aco-
perit de cercetarea sunetelor empirice, care sunt me-
diul sau, tehnicile empirice, care sunt mijloacele sale,
si simbolurile empirice (notatia), care sunt semnele
ei. Sunetele, tehnicile si notatia sunt aspecte extrem
de importante ale muzicii, dar ele nu sunt muzica in
sine” [13, p. 36-37].

5. Teoria muzicala si interdisciplinaritatea - im-
plica studii de psihologie, psihoacustica, neurostiinte,
pentru a intelege perceptia spatiului (trad. n.), [10, p.
29-32].

Arta muzicald

Deosebit de importanta este expunerea de F Ma-
cedo a celor 4 sensuri ale spatiului in muzica, deseori
abordate in studiile fenomenologice:

1) spatiul muzical ca metafora - legat de concepte-
le spatiale ale muzicii: ritm, duratd, structurd, forma,
in conexiune cu coordonata temporali;

2) caloc de interpretare (reverberatia fie cea inre-
gistratd, artificial creata, sau cea a silii, iar in muzica
electroacustica, spatiul compus si spatiul de audiere);

3) drept spatializare a sunetului - pozitionarea
surselor sonore diferita de cea obisnuita frontala, mu-
zica inregistratd pe mai multe piste, sunet surround
etc.;

4) ca un peisaj sonor - inregistrarea sunetului din
spatii concrete: animalelor, fenomenelor naturale s.a.
(trad. n.), [10, p. 32-34].

Din analiza literaturii de specialitate conchidem
ca fenomenologia trateaza constructul sonor prin el
insusi, generator de sens si purtator de semnificatii.
Printre obiectivele de bazd ale fenomenologiei mu-
zicii este intelegerea actului muzical, deseori studiile
analitice referindu-se la o fenomenologie a actului
muzical, mai curand decat la o fenomenologie a mu-
zicii. Actul muzical este tratat: 1) fie drept cel creator,
2) fie de interpretare sau 3) de receptare. Fenomenolo-
gia actului muzical implica perspectivele de:

e  comunicare (nonverbald);

e  perceptibilitate (cu referire la fenomenolo-
gia perceptiei propusd de Maurice Merleau-Ponty).

Prima dimensiune, de comunicare, cuprinde as-
pectele: axiologic - al valorilor culturale transmise
sau mostenite din generatie in generatie, si informa-
tional - al teoriilor ce au ca fundament criteriul de
transmitere nongenetica (dezvoltata de semiologul
I. Lotman).

Abordand perceptibilitatea muzicii drept feno-
men, cu referire la receptarea peisajului sonor post-
modern din perioada globalizérii, ar trebui sa adre-
sam intrebarea: perceptibilitatea cui si de cdtre cine?

1. A actului creativ (componistic) - de interpreti,
public si insusi creatorul.

»Actul creativ este eliberat de orice conditionare
legatd de trecut sau viitor - iar acesta poate fi cazul
atat in procesul de gandire, cat si in cel muzical. Doar
raportarea sa la sine, spontand, deschisa, garanteaza
functionarea sa nemairginitd”, afirméd S. Celibidache
[4, p. 19]. In opinia lui T. Misdolea, muzica contem-
porana "exprima semne de intrebare si probleme din
cele mai complicate ale cdror solutii rimén de cele
mai multe ori in suspensie sau in cel mai bun caz in-
conjurate de un mister contraficut. In aceste conditii
discursul muzical este chemat sa argumenteze de o
manierd exemplard orice idee noud, orice nou pro-
cedeu, orice inlantuire sonord specifica, recurgand
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pentru aceasta la o retorica dintre cele mai subtile. In
spatele oricdrei fraze muzicale std o stare de spirit, o
idee pe care creatorul, conform posibilititilor lui, in-
cearcd sd o pund in evidentd, sd o argumenteze” [1, p.
67]. Continuand ideea lui T. Misdolea privind faptul
ca de modul in care creatorul manuieste aceastd “pra-
xis care este retorica depinde perenitatea operei’, con-
sideram ca ea afecteaza si perceptibilitatea acesteia.

Un studiu important cu referire la receptarea ac-
tului creativ de catre creator/compozitor spre o feno-
menologie a spatiului in muzica electroacusticd este
realizat de compozitorul Frederico Macedo - Pheno-
menology, spatial music and the composer: prelude to a
phenomenology of space in electroacoustic music (Pro-
ceedings of the International Computer Music Con-
ference 2011, University of Huddersfield, UK), prin-
tre alte referinte mentionam Fenomenologia actului
componistic. Arhetip, arhetrop si ornament in creatia
muzicald, tezd de doctorat semnatd de compozitorul
roman Dan Dediu, Universitatea de Muzicd, Bucu-
resti, 1995.

2. A actului interpretativ — de catre interpreti,
public, critici.

Orice creatie muzicald, artisticd isi datoreazd va-
loarea felului in care este perceputa de ascultdtor (pri-
vitor), importante fiind fazele de receptare-interpre-
tare. Ceea ce subliniaza S. Celibidache cu privire la
actul de interpretare ,,nu este destul de a stapani un
instrument pentru a cunoaste muzica, este necesar de
a o trdi!” — aceastd afirmatie reflecta tratarea interpre-
tului drept un creator. Totodatd, Rudolph Bockholdt
in prelegerea sa ,,Despre interpretarea muzicald’, sus-
tinutd la 21 junie 1985 la Universitatea Ludwig-Maxi-
milians din Miinchen, abordeaza aspectul interpreta-
tivin sens hermeneutic, ca mod de reprezentare, fiind
apropiat de imagine sau text literar: ,Muzicianul nu
interpreteaza o compozitie, ci starea de fapt trebuie
descrisd astfel: o compozitie este muzicd potentiala si
muzicianul transforma muzica potentiald in muzica
actuald (...), muzica, prin asa-zisa ,interpretare’, nu
este de fapt transpusa in cuvinte, ci reprezentata. Mu-
zicianul reprezinta, iar muzicologul este cel ce expune
muzica prin limbd” [4, p. 77, 80]. Problematica per-
ceptibilititii din perspectiva actului interpretativ cu
referire la avangarda muzicala este relevatd de S. Ce-
libidache astfel: ,,Nu fiecare receptor poate sd inldture
si sa indeparteze ceea ce functioneaza ca voal colorat
intre constiinta sa curatd si realitate. Dar fiecdruia ii
este data posibilitatea sfanta sd inldture ceea ce atarna
intre si sa isi elibereze perspectiva. Daca sunetul apa-
re schimbat, acest fapt poate fi cauzat doar de starea
diferita a degradarii influentate de ego — degradarea
perceptiei noastre, care pluteste intre constiinta cura-
ta si realitatea pura (...). Muzica este evolutia sunetu-

lui in functie de constiinta celui ce o creeazi si celui
ce o ascultd. Ce este muzica, in sfarsit? Este o miscare,
cine se misca? Nu sunetul, ci constiinta celui care o
ascultd si celui care miscd sunetul. Nu este adevarat
ca muzica avangardista, prost conceputa asa cum este
astdzi, nu afecteaza fiinta umani; da, dar nu muzica.
Este un fenomen care reflectd dinamismul sau lipsa
de dinamism a timpului nostru” [4]. Totusi, in explo-
rarile fenomenologice, S. Celibidache face referinta la
receptarea tonalului, la relatia dintre tonuri percepute
drept fenomen si integrate in spatialitatea si tempora-
litatea ascultatorului.

In contextul aparitiei unor noi forme de arta mul-
timedia, instalatii si performance-uri, video art, lim-
baje digitale, au loc transformdri in sensul unor noi
concepte de ascultare/receptare a muzicii. D. Dediu
sustine cd ,muzica contemporani intotdeauna ne
pune in fata sensibilitatii omului contemporan”

Deseori muzica traditionald, desi accesibild, nu
produce revelatii la nivelul la care, probabil, le pro-
ducea in perioada credrii, ce se explicd prin faptul cd
ascultatorul contemporan este un om al prezentului,
cu o capacitate de receptare diferitd, insd experienta
fenomenologica in receptarea muzicii noi (indeosebi
electronice) drept energie, flux sau miscare (abstrac-
tizand relatiile intre tonuri) ar putea fi aplicatd vice-
versa, asupra receptdrii efective a muzicii traditionale.

Revenind la conceptul dezumanizdrii artei lansat
de Ortega in anii 20 ai secolului al XX-lea, atribuit
avangardei si contrapus secolului XIX al umanismu-
lui, acesta accentueazd in conditiile artei si muzcii
noi orientarea spre perceptie, lasind intre paranteze
conditia omului (ontologica). Teoretizarile de natu-
rd fenomenologicd a dezumanizarii sunt relevate de
filosof in raport cu receptarea muzicii noi de catre
publicul larg, considerdnd arta noua drept ,antipo-
pulard” In viziunea lui Ortega, perceptibilitatea mu-
zicii noi divide publicul in doua grupuri: unul minim,
alcdtuit dintr-un numar restrins de oameni, care o
acceptd, altul, majoritar, incalculabil, carora ii este os-
tila. Astfel, odata cu propulsarea fenomenului muzicii
contemporane academice, a esteticii muzicii noi, se
prolifereazd si problematica specifica a perceptibili-
tatii acesteia, tot mai accentuatd in conditiile post-
modernitétii, precum si desprinderea unei metode
de caracterizare a experientei estetice, tinand cont de
dimensiunile corporale afective, temporale, spatiale
si culturale ale muzicii/artei.

In privinta elaborarii unei strategii de investigare
si analizd a fenomenului perceptibilititii muzicii, noi
considerdm ca viziunea lui Merleau-Ponty privind
perceperea operei de artd ar avea o contributie meto-
dologica importanta: ,,Arta este strans legatd de per-
ceptie si, pentru a fi inteleasd in mod corespunzétor,
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operele de arta ar trebui s fie concepute mai intéi ca
un obiect dedicat in primul rand perceptiei. Daci ac-
cept tutela perceptiei, descopar (...) ca opera de arta
seamana cu obiectul perceptiei: natura ei este de a fi
vazutd sau auzitd fara o incercare de a o defini sau ana-
liza, este totusi valoros faptul ci poate fi ulterior ca o
modalitate de a face o inventariere a acestei experien-
te, ar putea lua locul experientei perceptuale directe”
(trad. n.) (M. Merleau-Ponty, The World of Perception.
London and New York: Routledge, 2004. p. 9).

Muzica contemporana chestioneazd ascultatorul
de azi si investigheazd aspecte complexe, sofisticate,
discursul muzical devenind din ce in ce mai incircat,
voalat de semne si semnificatii subtile, propunand
ascultitorului diverse experiente estetice. In context,
apelarea la instrumentarul fenomenologic oferd per-
spective noi in investigarea actului muzical creativ,
interpretativ si de receptare.
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Victoria TCACENCO

Rap in the Republic of Moldova: some reflections

Rezumat
Rap-ul in Republica Moldova: cateva reflectii

Scopul acestui articol constd in fundamentarea unor traséituri ale compozitiilor hip-hop (rap) apéarute in Repu-
blica Moldova in primele doua decenii ale secolului XXI. Studiind cele mai reprezentative exemple ale rap-ului mol-
dovenesc, cum ar fi compozitia ,,O sosea din Europa” creatd de Kapushon si Guz, sau ,,Laminat” compus de Mani,
autorul dezvaluie diferite abordéri ale rap-ului national, oferind concepte sonore individualizate. Compozitiile scrise
de raperii nationali redd atét caracteristicile universale ale acestui fenomen estetic, cét si trisaturile locale, care evo-
cd un raspuns viu al adeptilor muzicii rap din Moldova. Pe 1angi protestul, critica sociald si eclectica compozitiilor
rap, se observi o influentd puternica (att estetica, cat si stilisticd) a muzicii rap si asupra muzicii pop din Republica
Moldova. Exemplul cel mai reprezentativ in acest sens este creatia formatiei ,,Carla’s Dream”, care demonstreaza o
interactiune reusiti a discursului poetic si sonor cu alte surse stilistice. In acest sens, sunt studiate compozitiile tru-
pei ,Anti-CSD” si ,,Eroina/Sub pielea mea”.

Cuvinte-cheie: rap, Republica Moldova, Kapushon, Guz, Mani, ,Carla’s Dream”.

Summary
Rap in the Republic of Moldova: some reflections

The purpose of this article is to reveal some features of hip-hop (rap) compositions appeared in the Republic of
Moldova during the first two decades of the 21 century. Studying the most representative examples of Moldovan rap,
such as “O sosea din Europa” created by Kapushon and Guz, “Laminat” by Mani and others, the author reveals different
approaches to the sound part of rap works, offering individual sound concepts. The compositions written by Moldovan
rappers translate both universal features of this aesthetic phenomenon and local features that evoke a lively response of
the rap followers in Moldova. Besides protest, social criticism and eclectics of rap compositions, one can observe a strong
influence of rap aesthetics and style on national pop music. The most representative example is “Carla’s Dream” creation,
which demonstrates a successful interaction of poetical and sound discourse of rap with other stylistic sources. In this
sense, hits “Anti-CSD” and “Eroina/ Sub pielea mea” are studied.

Key words: rap, Republic of Moldova, Kapushon, Guz, Mani, Carla’s Dream.

One of the most significant subcultures of the be-
ginning of the 21* century is hip-hop (and rap as its
musical-poetic expression). This phenomenon dem-
onstrates its sustainable dynamic development un-
der the influence of globalization, computerization,
changing social and cultural paradigms. Compared
to the initial stage of such subcultures as jazz or rock
music evolution, today’s subcultures (and rap is not
an exception) are less resistant to the official culture
[1, p. 236]. Such a loss of the protest potential of ac-
tual subcultures was mentioned in researches written
by R. Haenfler (“Goths, Gamers, Grrrls, Deviance and
Youth Subcultures”) [2] and M. Maffesoli (“The Time
of the Tribes: The Decline of Individualism in the Mass

Society”) [3]. Both authors underline instability, fo-
cusing mainly on achieving pleasure, apoliticality and
unification around common symbols as leading signs
of modern subcultures. Consequently, in the modern
profile literature the term subculture is often replaced
by the concept of subcultural style.

To understand the specifics of hip-hop culture de-
velopment in the Republic of Moldova, let us turn to
a review of the origin and evolution of this subcul-
ture in the USA, and, later, in the USSR. According
to the researchers, “Hip-hop culture” is “street cul-
ture”, one of the widely spread since the mid-1970s.
In the United States, and then in many countries of
the world subcultural forms of youth social identity
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through the creation, developing, distribution, devel-
opment of four main areas: break dance, rap, graffiti
and DJing” [4, p. 147]. Rap “is closely related to the
cultural tradition that goes back to the art of African
poets-preachers (Griots), as well as to the accepted
forms of fast rhythmic pronunciation of prayers and
sermons, which is a characteristic feature of black
Protestant communities in the United States. The
patter was used on black radio stations by DJs in the
1950s-1960s (jive-talking)” [4, p. 148].

Like other forms of youth culture, the emergence
of hip-hop was greatly influenced by the large-scale
spread of technical innovations in the field of musi-
cal equipment, and, first of all, appearance of vinyl
records and technical tools that allowed to reproduce
them on street “get-togethers” On this basis, the first
DJing concepts were formed (from DJ - disk jockey
- a persons who plays a program using sound record-
ings). Hip-hop representatives such as DJ Kool Herc,
Africa Bambaata, Grandmaster Flash, D] Hollywood
and Grandwizard Theodore contributed to the inven-
tion of a new, specific hip-hop sound of music records.

In order to clarify the sound specifics of rap music,
let us turn to the rock encyclopedia “The New Rolling
Stones Encyclopedia of Rock and Roll” [5]. The authors
of this publication give their definitions of hip-hop
and rap terms as musical phenomena, indicating that
the terms rap and hip-hop are synonyms, mutually
complementary definitions. “Rap” and “hip-hop” are
used interchangeably - hip-hop, in fact, is used as
much to describe rap culture (i. e. break dancing, graf-
fiti) as to define the music”[5, p. 442]. Nevertheless, in
many other sources these concepts are treated in the
opposite way: hip-hop presumes a holistic view, while
rap is its musical element, along with break dance and
graffiti. Further, the same source indicates that “hip-
hop, the cut-and-paste backing music for rap, is a
street-derived, avant-garde art form that entered the
pop consciousness with the commercialization of rap
in the early Eighties” [idem]. One can conclude that
both terms are used synonymously with regard to
music: this is how this tandem appears in the popular
Moldovan culture.

Lets try to formulate the basic sound regulari-
ties of this culture. “Constructed much like a sculp-
ture, hip-hop tracks combine “found sounds” (often
digitally recorded “samples” of music, voices or am-
bient noise), looped drum tracks (either natural or
electronic), bass lines, guitar riffs, and turntable ma-
nipulations (which produces the music’s backward,
scratching and stuttering effects)” [idem]. Initially
influenced by early DJs from Jamaica (the so-called
Jamaican sound-system DJ) and dub producers who
experimented with the performance of the speech
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on the background of the rhythms of reggae tracks,
such musicians as South Bronx DJs Lovebug Starski
(Kevin Smith), Kool Herc (Hercules) reproduced an
Americanized version of early 1970s pop music, rely-
ing more on funk than reggae. Tracks such as Wheels
of Steel (Grandmaster Flash), Planet Rock (Africa
Bambaataa), Sugar Hill Gang (Rapper’s Delight) went
down in history as the first records of rap music. In
the 1980s, the younger generation of rappers, using
product innovations of digital samplers, introduced
a “hard, dense, noisy, and highly influential sound,
that combined sirens and other street noise, political
speeches, and music samples” [idem].

Rappers “experimented with turntable techniques
like fast-break mixing to edit together snatches of
songs; double tracking to repeat phrases or set them
out of phase; and back-spinning to elicit unexpect-
ed sounds from the grooves”[idem]. However, with
all the changes in the sound concept of rap, its basic
characteristics remain unchanged: “rap is a form of
dance music in which vocalists — rappers — speak in
rhythm and rhyme” [5, p. 814].

Hip-hop and rap as a subculture of the modern era
gave rise to socially and artistically significant results
not only in their countries of origin, but also in the
countries of Eastern Europe and the former USSR.
Thus, the first wave of hip-hop culture in the USSR
occurred in the mid-1980s. Then, the main source
of information about hip-hop was films imported
from abroad by individuals avoiding state distribu-
tion channels. The jazz ensemble “Arsenal” headed by
Aleksey Kozlov was one of the first ensembles which
to included a break dance part in their concerts. We
mention in passing that in the 1980s this ensemble
has repeatedly toured in Moldova.

The first hip-hop teams do not meet the resistance
of the authorities in the conditions of social anemia
of incipient “perestroika” being supported by demo-
cratic and progressive youth. Break dancing festivals
are held in the Baltic Republics, Ukraine, Russia; it
appears in Soviet movies (like “Dances on a roof,
1985 and “Courier”, 1986), also being a part of docu-
mentaries dedicated to political changes in the USSR.

Of course, now hip-hop culture is not perceived as
a countercultural phenomenon in the countries of the
former USSR, incling Moldova. The national versions
of rap music demonstrate their adaptability to vari-
ous socio-cultural systems, assimilating and reflect-
ing the most relevant ideas, and interacting with dif-
ferent musical and non-musical elements of national
cultures. In Moldova, the first attempts to assimilate
hip-hop by the popular culture are undertaken at the
beginning of the 1990s, when pop singers began to
use rapping as one of the elements of pop song. An
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example of this kind was “Master Dinamit” group
formed by the pop-singer Nelly Ciobanu and her
brother Dinu. They are considered the first perform-
ers who brought rap in Romanian language on the
Moldovan scene [6]. The typical composition of the
duo is a verse-chorus form, in which the verse was
performed by Dinu rapping in rhythm and rhyme,
while the chorus based on a pop-tune allowed dem-
onstrating Nelly Ciobanu’s vocal abilities.

Has the rap in Moldova been a real subculture
movement in the 1980s and 1990s? Let us assume that
only in the first decades of the 21* century Moldovan
rap formed a subculture with its own infrastructure,
ideology, artists. During this period, concerts and fes-
tivals are organized, the audience is growing. Here are
just a few examples. On October 23, 2016 in Chisinau,
at the Valea Morilor Summer Theater, the first hip-hop
festival was held in Moldova [7]. The festival name
“Hip-Hop-$-Asa” is based on a play of words: thus, the
word “hip-hop” is a keyword denoting a subculture
type movement. At the same time, the phrase “hop
s-asa’ is a very popular semantic unit used in the Ro-
manian areal folklore. Therefore, the word “hop” is easy
deciphered by both rap and folk culture adepts, making
a natural transformation of subcultural into folkloric.

The sites www.hip-hop.md and rap.md, social
media and YouTube provide a quite adequate infor-
mation about the concert life and new recordings of
Moldovan rappers. In 2011, the record label “Noxa
Records” launched the compilation project named
“Unitate prin Diversitate”. Within the framework of
the project, each MC/group could participate in the
selection, having a chance to get the opportunity of
high-quality studio recording. By now, 7 collections
have been published [8]. If we try to imagine the rap
market capacity identifying an approximate list of
rap performers in Moldova, who most actively made
themselves known in media and informal means
of disseminating information (Youtube, Facebook,
VKontakte, etc.), an impressive list will be obtained.
About 150 performers allow to judge proportions of
rap movement in such a small country. Nevertheless,
according to one of the leading Moldovan rappers
Mani, domestic rap occupies a rather modest niche
in the overall system of the mass musical culture of
the Republic of Moldova, having a small audience
that hinders the development of this type of musical
activity as an industry [9].

It should be noted that within the framework of
this article, we do not set ourselves the task of a de-
tailed analysis of the poetic discourse of domestic rap,
since this topic was reflected in the author’s article
published in 2018 [10, p. 211-216], but we turn to
the most representative rap compositions of Moldo-
van authors. One of them is a composition of rappers
Guz and Kapushon “O sosea din Europa”. The general
structure of the song is based on the verse-chorus
form in B minor, without instrumental insertions,
emphasizing the importance of the poetic text in the
general discourse. Verse is built on the recitation.
Both performers demonstrate a flexible approach to a
the spoken word, varying depending on the context,
the timbre, voice intensity, meaningful words pro-
nunciation, using distorted sounds in order to convey
a satirical attitude to the text [10].

Separate inclusions of other voices are connected
with the video clip: for example, the female voice is
associated with the episodic character appearance
(the role of the heroine is performed by singer Glo-
ria) with the text: “wdi, nu shi porc!” from the second
verse. The phrase of the hero’s mother from the first
verse (“Mama-mi spunea “fii atent cu cin ‘te legi””) is
sung with a deliberately high, distorted male timbre,
thus emphasizing a negative attitude towards paren-
tal notations. Another method of timbre distortion
appears in the third verse, when talking about the
landlady (“Nu i-am platit lu tiotia Vera gazda”). Thus,
these methods of speech distortion occur throughout
the entire composition.

Verse and chorus are repeated three times, at the
same dynamic level; the refrain is performed twice at
the end enhancing the musical aspects of composition.
The refrain itself is built very organically thanks to the
gradual expansion of the vocal range, a circular return
to the central element of the tonality, balance of as-
cending and descending melody movement. All these
techniques contribute to the easy assimilation and
memorization of this section by the listener (Ex. 1).

It should be pointed out that performers use dis-
crepancy of accents in the singing text: (vod-kd, E-u-
ropa), creating a peculiar effect of a non-normative
speech. From the architectonic point of view, ex-
tended instrumental introduction and conclusion are
not used, underlying the verbal factors of composi-
tion in detriment of musical ones. Following to rap
soundtrack peculiarities, specific sounds and street
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noises are used, while the beginning of composi-
tion is based on a micro-statement of a street lady,
full of obscene language. A brief street scandal scene
abruptly transforms into song, emphasizing the aes-
thetic similarity of daily reality with rap discourse.
The final part is an instrumental coda: the refrain
fragment is performed twice, emphasizing the sound
of the percussion and electrified guitar (Ex. 2).

A poor timbre aspect of composition will be ob-
served: performers refused to use mixing techniques
cultivated in the Western rap, but such a trivial, ru-
dimental sound, technologically non-developed
soundtrack, in our opinion, corresponds to the au-
thors’ intention.

Mani is perhaps the most politically engaged rap-
per from the Republic of Moldova, who is acutely
responsive to important events in the political life of
the country, thus expressing the worldview of many
young people. So, his song “Am un milliard”, written
in 2015, which reflected the theft of a billion, has been
appreciated by La Liberation newspaper. In turn,
“Laminat” released in 2016 [11] conveyed the popu-
lation’s politics fatigue, when endless politicians de-
bates and promises do not change the life of ordinary
Moldovans. As the performer himself points out, the
characters described in this song became the source
of inspiration. A song about that psychological mo-
ment, when you can no longer be gracious or delicate,
when the limits are over, and you cannot answer dif-
ferently than “Shut Up!” [12].

licas between characters, call and response construc-
tions, the phrase of the performer, “punching” before
the refrain: “stii si i-am spus?” create an effect of a
multi-figured composition, a kind of dramatic action.

The composition is based on three stories. Four
verses are followed by a refrain that confirms the pri-
macy of the verbal component in musical-literary dis-
course. In comparison with the previous composition,
the sound palette is more developed and diverse. It
can be found as a combination of simultaneous, rath-
er inventive rhythmic patterns, accents on weak beats
of tact, poliostinato methods used both in the instru-
mental and vocal parts. The refrain structure, on the
one hand, is based on the typical for rap the call-and-
response structure of texture layers, and, on the other
hand, on the use of instrumental riffs (Ex. 3).

One of the characteristic features of Mani’s works
is the expansion of the melody role (both vocal and
instrumental) in comparison with rap compositions.
Thus, “O zi” demonstrates a well-developed instru-
mental palette, expanding limits of a voice treatment
within rap composition. Thanks to the vocalization,
this composition absorbs some features of a ballad.
In his song “Dansuri/Mii de culori”, solo and chorus
couplets and instrumental interludes have a quite in-
dividualized character, while the composition “Bat
calea” is based on a patter, some kind of a recitative,
enriched with expressive melodic fragments.

One of the pop groups from the Republic of Mol-
dova, which assimilated rap aesthetics and stylistics,
synthesizing them with actual trends of national and
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features that accentuate the primary role of the word
in a verbal-sound product. Recitation is reduced to
prosody, when vocal intonation is based on the sound
c of the first octave, the basic sound of the tonality
of the song, which remains unchanged, reaching a
high level of suggestiveness. In addition to impos-
ing a tonal center in the vocal-speech intonation and
short repeating melodic elements ostinato, the tonal
centre is accentuated in the instrumental introduc-
tion, supported by a loop of drums. Inventiveness,
departure from inertia in the treatment of percussion
instruments, the emergence of unexpected metrical
and rhythmic “traps” become one of the style features
of the group (Ex. 4).

Returning to the sound concept of the song, we
note the involvement of specific noises typical for rap
culture (the fight scene combines beats, background
noises of the included microphone, shots, electronic
sounds that create the state of “amok”). By the mas-
siveness and strength of the effect on the subcon-
scious, on the concentration of sound signals harm-
ful to the psyche, the composition associates with the
aesthetics of psychedelic rock.

The conceptual aggressiveness of “Carlas Dream”
compositions, realized on verbal, sound and vi-
sual level, is perfectly reflected in the most popular
song“Eroina/ Sub pielea mea”. Despite the absence of
specific features of rap, some of them remain. An in-
strumental introduction is a tribute to national folk-
lore tradition, although in guitar solo one can also
find the influences of flamenco style (Ex. 5).

The theme of love is treated in an aggressive man-
ner; the poetic text contains many metaphors unflat-
tering for the beloved, reflecting the depressed state
of a conventional hero. The singing style of the so-
loist cultivates a dark voice color, nasal sound with
interspersed intonations of supplication, complaint,
crying. The structure of the melody also allows you

not to go beyond this emotional state due to the nar-
row volume of vocal phrases, the dominance of the
descending movement, the circular logic in melody
structure, the invariable return to the same sound
(Ex. 6).

Summary of the foregoing. On the one hand, pro-
test, eclecticism, multiculturalism, openness to a va-
riety of symbiosis of aesthetic and stylistic sense as
immanent features of Moldovan rap as allowed it to
fit into the postmodern discourse of contemporary
Moldovan mass culture. On the other hand, Moldo-
van rap resonates with the modern world rap evolu-
tion, as noted by Richard Shusterman in the article
“Rap remix: Pragmatism, Postmodernism, And Other
issues in the House”. The author describes rap aesthet-
ics “ in terms of the following features: transfigurative
appropriation of older materials, eclectic mixing, an
embracing of new media technology and mass cul-
ture, an emphasis on the local and temporal rather
than the universal and eternal, and a challenging of
modernity’s notions of aesthetic autonomy and artis-
tic purity” [14, p. 154].

Being treated as a correlation between global and
local, rap is traditionally interpreted as an instrument
of cultural and linguistic globalization. Nevertheless,
as many researchers have pointed out, “hip-hop is a
much more complicated phenomenon than the uni-
directional expansion of American culture into other
cultures of the world. Although the flow of innova-
tions in popular music almost always comes from the
English-speaking market, in the process of develop-
ment (“appropriation”) at the local level, hip-hop be-
comes a mechanism for expressing a local identity”
[15, p. 141]. In other words, rap is not only a carrier
of unified forms of cultural expression that promotes
the standardization of artistic practices, but, at the
same time, it offers a cultural and social space for ar-
ticulating the models and values of local communi-
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ties. As a result, “Western Afro-American aesthetic
practices are included in multi-vector discourses of
multiculturalism (supranationalism), cosmopolitan-
ism) and local identity (ethnic/national uniqueness”
[15, p. 142]. The experience of rap culture in the Re-
public of Moldova unambiguously indicates a strong
degree of adaptation of Western models to the men-
tality, political, social and psychological discourse of
the Moldovan society in the second decade of the 21
century.
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Ana-Maria PLAMADEALA

Triada regizor — erou liric — actor in creatia lui Emil Loteanu:
spectrul psihanalitic

Rezumat
Triada regizor - erou liric - actor in creatia lui Emil Loteanu: spectrul psihanalitic

In articol se ia in dezbatere caracterul complex si pluridimensional al manifestarii actorului intr-o opera cine-
matograficd de filiatie neoromantica in spatiul autocunoasterii si destdinuirii celor mai ademenitoare visuri si spe-
rante ale autorului. Astfel, anevoiosul proces al regésirii si instrainarii regizorului de alter egoul sdu cinematografic
denota o elocventd tipologica atat la paragraful revelatiilor cat si la cel al epatantelor paradoxuri.

In urma operirii cu valentele interdisciplinare se invedereaza, de primo, ierarhia de valori aparte a cineastului
Emil Loteanu prin depozitarea in faptura eroinei lirice a nostalgiei idealitatii absolute, eroului liric revenindu-i sd
facd fatd zbuciumului unor necrutitoare examene de constiintd. Or, spiritul narcisic al modelului pygmalionic se
raporteaza in creatia loteaniana implicit personajelor feminine, cele masculine inscriindu-se intr-o structura mai
complexa, ce oscileazd intre duiosia relatiei parinte — copil si celei tensionate a rivalitéitii dintre cele doud euri ar-
tistice.

In concluzie, se semnaleazi ponderea personalititii lui Emil Loteanu nu numai in biografiile actorilor autoh-
toni, ci si in cele ale unor somitéti din alte tari.

Cuvinte-cheie: actor de cinema, triada regizor — erou liric - actor, spiritul confesional, preeminenta visului,
Galateele cinematografice, impactul prim-planului, boicotarea realismului socialist.

Summary
The director-lyric hero-actor triad in Emil Loteanu’s creation:
the psychoanalytic spectrum

The article debates the complex and multidimensional character of the actor’s manifestation in a cinematographic
work of neo-romantic lineage in the self-knowledge and revelation area, the most enticing dreams and hopes of the au-
thor. Thus, the difficult process of regrouping and alienating the director from his cinematographic alter-ego denotes a
typological eloquence in both the revelation and the amazing paradoxes paragraphs.

After working with the interdisciplinary valences, the hierarchy of special values of the filmmaker Emil Loteanu
becomes clear from the very start. It is highlighted by storing the nostalgia of absolute idealism in the lyrical heroine,
while the lyric hero has to cope with the tribulation of unrelenting exams of consciousness. The narcissistic spirit of the
Pygmalionic model is implicitly rendered to the female characters in the Loteanian creation; the male ones obtain a more
complex structure, which oscillates between the affectionate parent-child relationship and the tense rivalry between the
two artistic egos.

In conclusion, the share of Emil Loteanu’s personality is signaled not only in the biographies of the native actors,
but also in those of some celebrities from other countries.

Key words: cinema actor, director - lyrical hero - actor triad, confessional spirit, preeminence of the dream, cin-
ematographic Galateas, impact of the foreground, boycotting the socialist realism.
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Complexd, cu profunde implicatii antropologice
si psihologice, relatia regizor — actor continud s ra-
mana ferra incognita in filmologia universald. $i daca
in teatrologie problema a fost abordata nedepésind
meteahna comund de a analiza separat aceste doud
entitéti creative de bazi pentru ambele arte, in teoria
filmului dezbaterile ce ar tine de specificul artei acto-
rului in contextul polifonic al fenomenului cinemato-
grafic isi asteapta exegetul.

Or, este bine cunoscutd (nu si cercetatd!) pon-
derea deosebitd, de facturd monologica, a actorului
teatral — exponentul mesajului piesei sugerat de cel
ramas singur in lumina rampei in fata spectatorului.
In cinematografie insa existenta actorului pe ecran
este ornatd de bogatia expresivitatii filmice: montajul,
racursiul, ritmul, muzica, peisajul etc. In acest sens,
el este privat din start de intimitatea originard a co-
municarii in direct cu auditoriul, manifestindu-se in
calitate de un element important, insa dependent de
alte procedee artistice. In acelasi timp, anume in film
artistul recupereaza lipsa unui dialog direct cu spec-
tatorul prin efectul hipnotic al autoidentificarii lui cu
personajul filmic datoritd impactului covérsitor asu-
pra constientului, dar si inconstientului uman. Acest
fenomen ne-a permis sd emitem ipoteza cd anume
personajul titular al filmului preia in secolul XX mi-
siunea sociala i spirituald a unui erou mitologic in
calitate de ideal si paradigma [1, p. 17].

Aceasta identificare transcendentald se datoreste
descoperirii revolutionare a lui David Yark Griffith
- a prim- si gros- planului cinematografic. Astfel, in
intunericul enigmatic al salii de cinema spectatorii
au contemplat pentru prima oara fata actorului, care,
conform conceptiei lui Iuri Lotman, exprimi ,ar-
hetipul fetei umane” la modul general, urmarind cu
infrigurare viata interioard a personajului. Dezvalui-
rea celor mai tainice si intime trdiri se producea prin
schimbarea mimicii fetei, dar si a plasticii corpului
uman. Astfel, spectatorul devenea un observator al
celor mai caracteristice, dar si efemere triiri, ce rele-
vau freamatul sufletului si spiritului uman. As indréz-
ni sd lansez ipoteza cd cinematografia a devenit o arta
de o deosebita rezonanti in sufletul uman anume in
cea de-a doua decada a secolului XX, caAnd in filmul
magnific ,, Intoleranta” spectatorii s-au uitat direct in
ochii personajelor si si-au regasit un dublu in expre-
sia mereu schimbdtoare a ochilor, buzelor, tremuru-
lui genelor, plastica aparte a gatului si expresivitatea
unicd a mainilor... S-ar putea presupune cd anume
cinematograful il timdduia pe omul modern de sin-
guratatea debordantd intr-un context al galopantelor
metamorfoze social-istorice.

Ponderea acestei regasiri si impliniri in orizontul
unui limbaj artistic exhaustiv, care raspundea aspira-
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tiei umane majore de a comunica cu lumea intreags,
a dat nagtere uneia dintre cele mai sugestive sintag-
me, prin care a fost determinat chipul secolului XX
— secolul cinematografului. Pe de altd parte, actorul
de cinema, spre deosebire de cel de teatru, care evo-
lueazd in coordonatele ,,acum si aici’, se manifestd
plenar in cele ale ,acum si intotdeauna’, si anume di-
mensiunea eterna prin evocarea sentimentului unei
dainuiri perpetue consolideazd efectul impactului
cinematografic.

Pornind de la faptul semnalat de la inceput, ca ra-
portul regizor — actor in cadrul artei cinematografice
nu este constientizat in calitate de un proces complex
de o interactiune indispensabili si inseparabild, pro-
pun sd recuperam lacunele superficialitatii incetate-
nite prin reprofilarea relatiei clasice intr-un nou con-
text filosofico-estetic, ghidat de interdisciplinaritatea
modernd a abordarilor teoretice.

Deoarece acest proces crucial se manifestd in ci-
nematograful lui Emil Loteanu la nivelul complex si
enigmatic al cunoasterii si confesiunii reciproce, co-
relatia se va pune in lumina opticii antropologice si
psihanalitice prea putin solicitatd in teoria filmului.
Importanta acestor scrutari este determinatd de par-
ticularititile creatiei neoromantice, in care exceleazi
eroul liric — un alter ego al regizorului. Concretul-vi-
zual al imaginii filmice conduce inopinat la ,,socul
necorespunderii fatale a imaginii interioare despre
personajul imaginar si cel evocat de actor”. Anume
actorul devine, pe de o parte, ,,hotul involuntar al
trairilor autorului’, iar pe de altd parte, ,este indem-
nat de insusi prototipul (regizorul) si-i rapeasca din
suflet cele mai imbatatoare sperante si visuri ardente,
axate pe cdutarea mdretiei universului si incandes-
centei frumosului absolut” [2, p. 75]. Or, in acest caz
actorul inopinat trebuie sa impértiseascd starile de
spirit de o stridentd intensitate spirituald intru a di-
minua discrepanta imanentd intre Sinele si Altul.

Emil Loteanu este unul dintre rarisimii regi-
zori care constientizeaza fenomenul artei actoricesti
»~comme étant un processus divin’, deoarece ,,..l'ac-
teur est la goutte de rosée dans laquelle se réflechit
lunivers”. Iatd de ce el atribuie actorilor ,,une fusion
organique de tous les participants: alors de ,,l'air”, de
I'impondérable, nait non seulement un événement,
mais encore ce ,riens” irremplacable, ce jeu chan-
geant de la réalité” [3, p. 7]. Se pare cd regizorul, cu
metodele proprii, uneori despotice, ori incalificabile,
stie sd trezeasca in actorii sdi (culesi din strada, cum
spunea el, dar si cei versati) visul unei existente virtu-
oase, cilauzite de aspiratii spirituale, rosturile nobile
si mesaje providentiale. Astfel el i situeaza in contex-
tul perenitatii ,,sufletului ancestral” [4, p. 76], initiin-
du-i spre redescoperirea in propria fiintd a unor vir-
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tuti etice, revelatii spirituale, iar uneori si a eroismului
sufletului, despre care nici nu au banuit anterior.

In studiul consacrat alter egourilor loteaniene de
sorginte antropologica, am lansat ideea ca in ,,palma-
resul eroilor lirici ai regizorului Emil Loteanu domina
prin ponderea valentelor confesionale chipul eroinei
- nu cel al eroului” [5, p. 76]. Aceastd preeminentd,
in aparenta paradoxald, are insa o logica interioara de
nestrimutat, in care femeia este situati in centrul na-
ratiunii ,,in calitatea majord a cilauzei eterne a ome-
nirii” [7, p. 81].

In acelasi studiu am dezvaluit fenomenul pygma-
lionic, care desi se manifesta intr-o oarecare masura
si in plasmuirea eroului liric, ajunge la apogeu anu-
me prin indltarea eroinei la nivelul idealului uman.
In toate eroinele sale lirice — Ioana, Amparo, Leanca,
Rada, Olenka, Anna Pavlova, Veronica Micle, inter-
pretate consecutiv de Svetlana Toma, Maria Sagaidac,
Olga Campeanu, Galina Beleaeva si iardsi Svetlana
Toma - el este vrdjit de lumina femeii desavarsite,
care impulsioneazd eterna cautare a romanticilor. Nu
instinctul vanatoresc, cum credeau filistinii, al unui
fustangiu, ci cele mai tainice si imbatatoare speran-
te de a regdsi acea icoand a sufletului, in fata cdreia
sd ingenuncheze, ii motiva creatia. Si nu putea si fie
altfel, fiindca acest chip era impulsionat de nostalgia
frumosului absolut si necesitatea unei veneratii per-
petue. Iata de ce, intuind grandoarea sentimentului
lui Emil Loteanu fatd de Femeie, toate interpretele
se indragosteau pasional de cineast, care le cunostea
fiinta supremd zamislita in ceruri. Sentimentul unei
exaltdri aduse la paroxism era disperat de sincer si, in
acelasi timp, gazduia si un dram de atitudine egoista,
adesea chiar crudé fatd de Galateele sale cinemato-
grafice. Acelei cruzimi, care determina despartirea
irevocabila de iubitele sale cand regizorul descoperea
imposibilitatea unei fiinte vii de a trdi mereu la inalti-
mea incandescenta a unei zeite. Era penalizatd anume
coborarea ei pe pamant.

Avand in vedere faptul cd Emil Loteanu regisea
esenta eternului feminin in clipa oprita a primei (si
unicei!) iubiri, el nu avea cum sa apeleze la actrite
profesionale. Pe de alta parte, o puternica dominanta
a complexului pygmalionic il determina din start sa
nu apeleze nici la studentele facultitilor actoricesti, ci
sd racoleze niste tinere care sunt in preajma cunoas-
terii sensului sau de a fi. Regizorul de fiecare data se
trezea responsabil pentru ambele initieri: in lumea
celui mai tulburitor mister al existentei - iubirea, dar
si in cea a imaginii polifonice a universului, imortali-
zatd in cea de a saptea arta.

Resemnéandu-se cu postura eternului vinovat in
situarea atat a indragitelor sale eroine, cét si interpre-
telor in zodia necrutdtoare a iubirii neimplinite care

s-a cristalizat in mitul sau personal, Emil Loteanu, in
acelasi timp, schimba in totalitate viata aleselor sale,
introducindu-le in orizontul efervescent al sublimu-
lui creatiei. Desi doud dintre ele (Svetlana Toma si
Galina Beleaeva) au pornit pe calea insusirii profesiei
actoricesti, nu vor mai avea niciodatd parte de perfor-
mantele asemanatoare cu cele obtinute in operele lo-
teaniene, deoarece nu le-a mai fost hiarizita intalnirea
cu un alt regizor care ar scoate in relief acele ,,semne si
minuni” care invédluiau personalitatea lor irepetabila.

Or, relatia regizor — eroina liricd, impulsionata de
paradigma pygmalionicd, se edifica intr-o formula
integrala si indestructibild a cladirii Femeii din pro-
pria fiinta, repetand creatia demiurgica a Evei din
coasta lui Adam. Reverberatia originara a misteru-
lui zamislirii chipului desévarsit al apogeului naturii
consolida ddinuirea in cugetul si sufletul cineastului a
sentimentului implinirii prin fapturile inspirate caro-
ra le-a daruit viata in universul fascinant al artei. Acel
univers, care a insemnat unica si adevirata lui patrie.
Niciun alt regizor nu a stiut ulterior sa investeasca in
deja interprete de profesie (Svetlana Toma si Galina
Beleaeva) acea pasiune efervescentd prin nemdrgini-
rea visului romantic, ele rimanand in sensul adevarat
actritele unui singur regizor — Emil Loteanu.

Modelul sculptorului elen, care a célduzit in tota-
litate ecuatia regizor — interpreta, se manifesta intr-o
formuld mult mai complexa cand e vorba de actor -
interpretul eroului liric. Aici surprindem mai multe,
mai diverse si complexe tipuri de interactiune a aces-
tor doud entitéti ale discursului filmic, dezviluind o
cu totul altd scara de ierarhii si modele psihologice, o
vastd arie de manifestari contrastante din sfera ambe-
lor componente ale procesului creativ.

Spre deosebire de eroinele titulare — Galateele cla-
dite de imaginatia si spiritul visdtor al regizorului,
cand e vorba de personaje masculine, Emil Loteanu
apeleazi atat la novicii in ale cinematografiei (Victor
si Mircea Voinicescu-Sotki, Grigore Grigoriu, Mihai
Volontir, Vasile Zubcu-Codreanu), cat si la celebrii
actori Oleg Iankovski, Leonid Markov, Kiril Lavrov,
Serghei Sakurov, Vsevolod Larionov etc. Intr-o cate-
gorie aparte se inscriu Sandri Ion Scurea si Serghei
Lunchevici, care, desi s-au mai filmat la ,,Moldova-
film”, nici intr-un caz nu se identifica doar la paragra-
ful ,,actori de film”.

Cu actorii-interpreti ai eroilor lirici interactiunea
regizor — actor purta un caracter ab initio mult mai
conflictual, primul prin puternica sa vointa si posesi-
vitatea despoticd, tindndu-i, dupa cum marturisea mai
tarziu Mihai Volontir (sic!), pe cel de-al doilea mereu
intr-o demoralizantd stare de o perpetud nelamurire.
Spre deosebire de interpretele care erau gratiate, deoa-
rece aproape intotdeauna trdiau cu o consacrare totalad
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proprii istorii de dragoste, interpretii rolurilor erau
tratati nu ca fiinte apropiate, ci, mai degraba, ca rivali
si concurenti, fiind constransi si-i demonstreze, ina-
inte de toate, loialitatea absolutd, si numai dupa aceea
sd fie acceptati in calitate de alter egouri ale regizo-
rului. Totusi, in cadrul acestor relatii tensionate s-au
conturat mai multe modele, ce aduc o lumina noua
asupra personalitatii artistice si umane a cineastului.

De primo, as vrea sa subliniez un paradox care tine
de structura contradictorie a fiintei lui Emil Lotea-
nu. Manifestdrile exterioare, adesea atit de nedrepte,
chiar crude fatd de actori, nu insemnau nici intr-un
caz urd si sfidare, ci mai degraba intimitatea relati-
ei familiale, cAnd iti poti permite orice. Or, aproape
toti actori basarabeni, mai putin cei din Moscova,
erau considerati de regizor drept copiii lui, pentru
care purta raspundere toatd viata. Legdtura aceasta
sufleteasca cu acei ce au patimit impreund cu el intru
Artd nu se putea eclipsa nici de cele mai dezldntuite
manifestari de furie. Or, asa ii pdrea maestrului nu
intotdeauna ins4, si actorilor...

Pentru prima oard ecuatia regizor — actor s-a ma-
nifestat sub semnul afectiv al corelatiei originare pa-
rinte — copil in cel de-al doilea film al lui Emil Loteanu
- ,Poienile rosii” - in edificarea alter egoului siu ci-
nematografic Andrei Gruia - ,,Ordseanul”. Rapsodul
neintrecut al eternului feminin in arté releva proprii-
le fraiméntari referitoare la nesdbuinta barbéteasca de
a nu-§i recunoaste si aprecia in viatd propria juma-
tate. Andrei Gruia, interpretat de Victor Voinicescu-
Sotchi, se naste din primul sau examen de constiint,
cand Emil Loteanu isi analizeaza retrospectiv impac-
tul uneia dintre peregrindrile jurnalistice in sanul
péstorilor moderni. Anume autobiografismul perso-
najului il impulsioneaza pe regizor sa fie necrutator
fatd de slabiciunile, infantilismul, superficialitatea,
chiar si lasitatea, impartasind vina cu acela care comi-
te un sacrilegiu. Victor Voinicescu-Sotchi contureaza
un personaj fermecator si dezinvolt, fara s observe
cum hiturile regizorului il situeaza in fiptasul tinere-
tii rdnite. Sentimente puternice si trdiri autentice nu
sunt prezente in jocul actoricesc la modul firesc, ci
sunt mai degraba mimate. Desi Victor, ca mai tarziu
si Mircea Voinicescu-Sotchi, era dus de mina ca un
copil de Emil Loteanu, ca sa nu ritaceascd in jungla
cinematografica, acesti actori au putut sa existe doar
in aerul oxigenat de furtunosul talent al parintelui,
asfixia producindu-se in filmele altor regizori.

Adevirata implinire in spatiul legéturii intime pa-
rinte — copil i-a fost hérazitd lui Emil Loteanu cand
s-a intalnit cu Grigore Grigoriu. Trei personaje em-
blematice din cinematograful lui Emil Loteanu: Sava
Milcu, Radu Negostin si Loico Zobar, interpretate de
Grigore Grigoriu cu daruire, intruchipeazd un barbat

— Arta cinematograficd si TV

ideal prin virilitatea ingenud, sobrietatea, severa sta-
panire de sine, demnitatea neinduplecabila si un curaj
nesimulat de a privi in fata destinul. Cu toate acestea,
tiecare este purtitorul unei pasiuni aparte: cea a pose-
sivitatii, a consacrdrii eroice, a idolatrizarii libertatii.

Dupid interpretarea rolului vigurosului Sava Milcu
din ,,Poienile Rosii”, Grigore Grigoriu devine la libera
lui alegere un Sancho Panza timid al regizorului, care
mai presus de orice doreste sa-1 ocroteascd pe mento-
rul sdu de vanturile naprasnice ale vietii. Loteanu insd
nu se incumetd sid-si suprime superioritatea, chiar
cruzimea fata de valetul sdu. Exista un paradox nein-
durator in aceasta disociere, deoarece desi Emil Lo-
teanu l-a descoperit pe Grigore Grigoriu, 1-a initiat in
arta actorului, care i-a adus o faimi mondialj, tot el
i-a insuflat frica de a nu fi vrednic statutului de disci-
pol al celebrului maestru. Aceasta angoasa se observa
deja in ,, Lautarii’, stirbind din integritatea si eroismul
darz al lui Radu Negostin, sporind in ,,Satra’, in care
actorul lupta cu neincrederea in corespunderea statu-
tului sdu de actor statutului ancestral al personajului.

Veneratia nestirbita a actorului, care avea rabda-
rea sa astepte ani la rand jinduitul rol plimadit de de-
miurgul sdu, dar si sa fie admis ori respins din spatiul
vietii private a maestrului, se explica prin necesitatea
vitala a lui Grigore Grigoriu de a se afla in aria gra-
vitatiei ilustrului artist. Fira si-si dea seama, nu din
frica, ci din adoratie fata de forta talentului regizoru-
lui, dar si de strilucirea personalititii sale de o vastid
culturd, actorul i-a ramas cel mai fidel prieten si ad-
mirator pentru totdeauna.

Cand, spre stupoare, idolul sdu a fost impus sa se
refugieze la Moscova, a devenit imediat avocatul lui,
aparandu-l de invidia §i ranchiuna celor ramasi pe
ruinele cinematografiei moldovenesti. Nu voi uita ni-
ciodatd, ca cel mai nefericit om din Sala Kremlinului,
unde se desfasura in 1986 faimosul congres revoluti-
onar al Uniunii Cineastilor din fosta URSS, a fost nu
héituitul Emil Loteanu, alungat de pe tribund prin
fluierat si furtunoase aplauze denigratoare, ci Grigo-
re Grigoriu, care n-avea cum sid-1 apere de multimea
furioasa. Intr-un interviu, la scurt timp dup trecerea
maestrului in nefiinta, a spus cu disperare cd nu mai
stie pentru ce sa trdiasca. Avea o paloare tragicd a unui
orfan intr-o lume devenita brusc strdind. Lumea cu
care nu se va mai impéca i pe care o va parasi curdnd,
la finele acelui an fatidic al mortii demiurgului sau...

Desi in ecuatia parinte — copil, cel de-al doilea
ii ierta totul parintelui, Grigore Grigoriu a stiut sa-i
mosteneascd simtul acut al virtualitatilor filmice, ma-
nifestdindu-se cu promptitudine nu numai in filmele
lui Emil Loteanu, ci si in ,,Gustul painii” al lui Vale-
riu Gagiu si Vadim Lisenko si ,,Noaptea de-asupra lui
Cili” a lui Sebastian Alarkon.
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Un alt tip de comuniune dintre regizor si artist se
cristalizeazd intre Emil Loteanu si Sandri Ion Scurea.
Aici, pastrandu-se formula familiald, se profileazd mai
degrabi o legitura de esenta frateascd, consolidati de
apartenenta la aceeasi generatie saizecista — promotoa-
rea aspiratiilor spirituale si maximalismului romantic.
Anume incepand cu Mircea Lascu in interpretarea
inspiratéd a lui Sandri Ion Scurea in , Asteptati-ne in
zori” se profileaza un tip distinct de erou liric cu pre-
eminenta unei firi visitoare, ancorate in intense trdiri
sufletesti si valente creative ale spiritului visator.

Pentru Sandri Ion Scurea — unul dintre emblema-
ticii actori ai teatrului-minune ,,Luceafarul” - intalni-
rea cu Emil Loteanu a fost una providentiald. Stralu-
citul actor la mijlocul anilor ’60 a reusit si cucereasca
cu desévarsire atit publicul teatral din Chisinau, cat
si pe cel din Moscova. Teatrul avangardist ,,Luceafa-
rul” de sorginte vahtangovista a solicitat din plin una
dintre sclipitoarele ipostaze ale harului actoricesc al
lui Sandri Ion Scurea, cel al improvizatiei si al burles-
cului expansiv.

Emil Loteanu insd l-a dislocat pe actor in coor-
donatele unui tragic personaj romantic. Interpretarea
rolului ofiterului romén care a trecut granita pentru
a lupta pentru utopiile revolutiei ruse, ce s-au dovedit
mai tarziu nu numai amagitoare, ci si odioase, a fost
marcatd de o ddruire aproape extatica a lui $curea,
atestand regasirea ideald a fiintei sale in spatiile an-
cestrale ale melancoliei si nostalgiei. De aceea des-
tinul si moartea lui Mircea Lascu, spre deosebire de
ceilalti revolutionari, contine acea pondere sugestiva
care certificd atat profunzimile prototipurilor univer-
sale, cat si a celor etnice. De fapt, Emil Loteanu il in-
scrie pe Mircea Lascu in contextul eroilor-martiri ai
pasiunii romantice de a schimba lumea. Sandri Ion
Scurea aduce pe ecran nu un personaj concret, ci ceea
ce am putea numi zbuciumul etern al cdutdrii rostu-
lui existential. Concretul vizual al cinematografiei,
cu tehnica nemaiintilnita a prim- i gros- planurilor,
apropie fata, dar mai ales ochii actorului, ddruindu-i
spectatorului participarea la ,,revarsarea inimii’, cum
se iIntAmpla in scena executiei ofiterului roman, cand
ochii personajului emana o caldtorie interioard in
profunzimile epocilor istorice ale constituirii ierarhi-
ei de valori spirituale ale neamului. Am putea numi
in contextul gintei actoricesti doar cativa actori basa-
rabeni ai tuturor timpurilor, printre care, neindoios,
exceleaza Mihai Volontir, Sandri Ion Scurea, Serghei
Lunchevici, reprezentind nu numai in filmele lui
Emil Loteanu, ci si pe scend, culmile capacitatii etnice
la paragraful spiritualizérii tragicului.

Sandri Ion $curea revine exact peste un deceniu
in cinematograful lui Emil Loteanu printr-un alt per-
sonaj cu virtualitati confesionale ale alter egoului.

Este vorba despre boierul Antal din ,Satra..”, unde
se evocd o altd ipostaza a eroului romantic, surprins
in faza dramaticd a marelui singuratic, periclitat de
spulberarea tuturor viselor incantéitoare ale tineretii
apuse. latd de ce intélnirea, in valtoarea apocalipticd
a crepuscului unei epoci istorice, ce nu-si mai deslu-
seste rostul, a tinerei si mandrei tigance, il readuce in
spatiul efervescent al mitului visului romantic, aure-
olat nu numai de epoci grandioase si mirifice, ci si de
chipul femeii-regine. In expresivitatea ochilor actoru-
lui, care emand intensitatea incredibild a vietii interi-
oare a unui romantic exemplar, in prim-plan, din me-
lancolia seculard, se desprind halourile unei sperante
imbatitoare de a regédsi din nou centrul fiintei sale.
Aceste sclipiri incandescente insa sunt parca zavorate
intr-un chenar obscur al celor mai tragice premonitii.
Nu numai pitorescul si darzul Loico Zobar, ci si nobi-
lul blond devine in acest film un alter ego al lui Emil
Loteanu. Presimtirea infrangerii sdldsluieste anume
in ochii acestui personaj ce nu-si mai stie calea. Ast-
fel, Ion Sandri Scurea devine un medium al celei mai
tainice confesiuni a artistului, care pentru prima oara
simte dogoarea unei flacdri naprasnice, ce se apropie
ca o fatalitate de aripile visurilor sale calduzitoare.

Mult mai complex si tensionat s-a configurat rela-
tia lui Emil Loteanu cu Mihai Volontir - interpretul
rolului lui Mihai Adam din ,,Aceasta clipd” In cazul
de fata, nu era vorba de un neofit in arta, Volontir
exceland in ipostaza unui actor de teatru in voga, dar
si a unui debutant in cinematografie, care din primul
sdu film ,,Se cautd un paznic” a reusit sa surprinda
din mers specificul jocului actorului de film. Tacitur-
nul, dar incapatinatul actor, care va deveni fenomenal
anume la paragraful firescului absolut al actului ac-
toricesc, se opunea vehement exteriorizdrii trairilor
interioare ale eroului sau, dar si stilului expansiv si
patetic al temperamentalului regizor.

Pe parcursul filmérilor insa Mihai Volontir a ince-
put sa se patrundé de un respect fatd de déruirea, pana
la istovire, a regizorului, unei teme mérete - rdzboiul
civil din Spania, care a devenit, dupa cum marturisea
el, o parte din biografia sa spirituald. Marinimia sufle-
tului i-a permis lui Mihai Volontir sd impartdseasca
sinceritatea compétimirii si suferintei fatd de faptul ca
»adevirul n-a reusit sa iasa biruitor” 8, p.?], afiliindu-
se acestei chemdri romantice a lui Emil Loteanu. De
aceea, in paralel cu eroul siu Mihai Adam, actorul a
trecut printr-o regenerare spirituald, acceptand pana
la urma veneratia regizorului fata de eroismul sufle-
tului méandrilor spanioli, in care regisea si el virtutile
unei idealititi absolute. Or, Mihai Volontir a manifes-
tat nu numai intelepciune, ci si o sensibilitate aparte
fatd de drama personajului, axand rolul pe ispasirea
cumplitului sentiment al vinei, data fiind orbirea an-
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terioard atat a personajului, cit si a lui proprie. Ast-
fel, imblanzirea firii introverte a actorului se efectua
nu atit prin metodele dictatoriale, cum se intampla
adesea cu alti actori, ci prin captivarea cu virtutile si
sensurile spirituale majore, exprimate pe ecran.

Unicul lucru pe care nu i-a putut ierta lui Emil Lo-
teanu Mihai Volontir se refera la faptul ca regizorul a
recurs la o taciti dedublare a rolului, sonorizindu-1 cu
propria voce. Or, desi a mizat pe virilitatea barbateas-
cd, pe care o emana chipul actorului prin sobrietatea
si pudoarea emotiva, regizorul a considerat oportuna
completarea chipului bravului pilot Mihai Adam cu
intonatiile distincte in care vibreaza pasiunea firii sale
explozive. Desi filmul prin aceastd tranzactie a casti-
gat la paragraful pasiune si patos, minunatul actor s-a
simtit dezmostenit pe nedrept.

In cazul ,,duelului” cu Serghei Lunchevici, situatia
s-a dovedit a fi cea mai complexd si tensionata, deoare-
ce Emil Loteanu in filmul sdu de apogeu ,,Lautarii” nu
a mai avut nicio sansa sd aplice metoda pygmalionica
in colaborarea cu Serghei Lunchevici - muzicianul in
mai multe ipostaze: dirijor, interpret, compozitor, care
a trdit toatd viata in zodia acestor muzicanti anonimi-
pelerini eroici, ce au péstrat pentru posteritatea meta-
tizica sufletul romanesc, avand astfel tot dreptul sa se
considere un mai bun cunoscétor al forului intim al
rapsozilor romani. Serghei Lunchevici a regasit si el
in faptura tragica a lui Toma Alistar propriul sau alter
ego, devenind apriori un rival al regizorului.

Emil Loteanu se confrunté cu cea mai importanti
alegere din toatd cariera sa cinematograficd, deoare-
ce in rolul arhetipal al lui Toma Alistar erau inscrise
megamesajele creatiei sale. Regizorul nu avea motive
plauzibile sd aibd dubii in alegerea celebrului dirijor
si interpretului nepereche a melosului popular, care
a mostenit de la ldutari maiestria cantarii la vioard -
sora de suflet a lautarilor. Or, Emil Loteanu nici nu a
putut visa la o asemenea compatibilitate... si totusi,
desi intelegea in sinea sa ca nimeni altul decat Ser-
ghei Lunchevici nu rdspunde exigentelor filmului,
in joc fiind insusi succesul operei sale confesionale,
nu reusea si-si reprime caracterul exploziv si o tacita
gelozie, lezand prin posesivitatea sa agresivd amorul
propriu si demnitatea profesionistd si umana a mu-
zicianului de la Dumnezeu, Serghei Lunchevici, care
nu i-a putut ierta ca a fost tratat ca un neofit.

Disensiunile inerente dintre doi monstri sacri,
cét ar parea de paradoxal, au determinat acutizarea
la Serghei Lunchevici a compasiunii fatd de singura-
tatea cumplitd a lui Toma Alistar (asa se simtea si el
pe platoul de filmare!), dorinta de evadare si cumpli-
tul dor de alta viata, ce i se citeau in ochii extrem de
expresivi, aproape hipnotici prin paroxismul triirilor
tragice. O altd etapa in instrdinarea artistului Serghei

— Arta cinematograficd si TV

Lunchevici de artistul Emil Loteanu a generat o a
doua interventie a regizorului in miezul artei actoru-
lui de film, cand Loteanu a sonorizat cu propria voce
monologurile cutremuratoare ale lui Toma Alistar. Ca
si in cazul rolului lui Mihai Adam, si aici nimeni nu
poate tagidui ca regizorul o face cu multa inspiratie,
iar tembrul si dictia sunt impecabile. Serghei Lunche-
vici, care s-a infritit cu Toma Alistar, nu avea cum si
nu se simta nu numai jignit, ci si tradat ca artist si om.

Aceastd stare de spirit sfasietoare se acutizeazd
prin fenomenul constientizat mult mai tarziu - rega-
sirea sa in eroul spiritual Toma Alistar - se inscrie nu
numai la paragraful patimasei daruiri pana la uitarea
de sine, ci si la cel al tragicelor presimtiri ale solitudi-
nii glaciale, ce i-a fost sortita lui Serghei Lunchevici
in ultimii ani ai existentei, pe care o va curma el sin-
gur, ajuns la culmile disperarii si ale neintelegerii cu
lumea. Afland despre modul in care a murit Serghei
Lunchevici, Emil Loteanu a fost cutremurat de coin-
cidentele semnificative dintre destinele personajului
si artistului.

Astazi, cand trec pe bulevardul Stefan cel Mare,
sunt frapata de fiecare data de semnificatia providen-
tiald a situdrii celor doud placi comemorative consa-
crate lui Serghei Lunchevici si Emil Loteanu, vizavi
una de alta. Mereu am senzatia cd se uité cu jind unul
la altul, regasindu-se in oglinda timpului ca doi frati
gemeni, care si-au pus viata pe altarul artei i au ple-
cat prea devreme si in imprejurari tragice.

Ceea ce tine de colaborarea lui Emil Loteanu cu
celebrii actori rusi, observim imediat un paradox
care nu a fost constientizat nici pand astazi. Critica
vehementa a filmelor , moscovite” se batea cap la cap
cu o vadita satisfactie din partea actorilor versati, care
s-au ldsat cu evidentd placere ghidati de un ,venetic”
Aceastd discrepantd semnificativd se explicd prin
faptul cd in plind desfasurare a plictisului dezolant
al stagnarii, manifestat printr-o dezumanizare tacita
a demersului artistic, regizorul basarabean i-a cuce-
rit pe maestrii consacrati prin virtualitatea evaddrii
in spatiile celor mai misterioase zone ale existentei
umane, libertatii (,,Satra..”), iubirii (,,Dulcea si tan-
dra mea fiard”), creatiei (,,Anna Pavlova”).

Intr-un interviu televizat, Oleg Iankovski a mar-
turisit cd este impresionat de Emil Loteanu - adep-
tul unui cinematograf mai pitoresc, mai emotiv, mai
aproape de suflet si spirit, in care el si-a descoperit o
fateta actoriceascd nebanuitd. Astfel, rolul lui Kamisev
a devenit unul de reviriment in biografia artistului,
care a pdrasit teritoriul searbad al eroului social in fa-
voarea celui romantic (vezi rolurile sale ulterioare in
filmele neoromantice ale lui Mark Zaharov, dar si in
dramele ,,Indrigostit din propria dorintd” si ,,Zboruri
in somn si aievea”). Intr-o altd misura si modalitate,
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dar la fel de epatanta a fost evolutia in rolul cneazu-
lui a interpretului celor mai ,sovietizate” personaje
din cinematografia ex-URSS - Kiril Lavrov, care a
demonstrat o incantare adusd la o complacere totald
in interpretarea unui rol de o factura sociald absolut
diferitd. Ceea ce tine de cel de-al treilea personaj, ma-
rele actor dramatic Leonid Markov, si el in ,,Dulcea si
tandra mea fiard” a atins culmi noi in exprimarea su-
ferintelor cumplite ale unei dragoste tarzii. In ,, Anna
Pavlova” o pleiada de renumiti artisti rusi, printre care
ii evidentiem pe V. Larionov in rolul magnificului Di-
aghilev si S. Sakurov in cel al genialului Fokin, au ma-
nifestat performante mult mai sugestive si nuantate
ale jocului actoricesc decét in filmele anterioare.

Nu cred ca ar fi o exagerare sd constatam faptul
cd anume neoromanticul impatimit Emil Loteanu a
descoperit la reputatii actori rusi valentele creative
neexploatate de regizorii autohtoni. Or, anume eco-
urile eterne ale ,,sufletului ancestral” (G. Jung), care
palpiteazd in creatia regizorului, au trezit in forul lor
interior nostalgia eternului uman... Astfel s-a confi-
gurat in cadrul cinematografiei ex-sovietice un feno-
men similar cu cel produs de ponderea originalitétii
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Dumitru OLARESCU

Interferenta limbajelor — poetic si cinematografic —
in creatia lui Anatol Codru

Rezumat
Interferenta limbajelor - poetic si cinematografic - in creatia lui Anatol Codru

Critica literard a consemnat faptul cd poetul Anatol Codru s-a afirmat printr-un mod aparte profund metaforic
de redare a realitatii, perfectiondndu-si mereu creativitatea expresiva.

In poezia lui Anatol Codru conjugarea organica a realului cu metafizicul, a baladescului cu suprarealismul, a
expresiei arhaice/biblice cu neologismul se efectueazd adesea prin procedee si figuri de stil spontane. Iar, dupd afir-
marea poetului Anatol Codru in arta filmului, sesizdm in creatia sa poetica o percepere mai dinamizata a realitatii,
exprimatd prin procedee si modalitati specifice limbajului cinematografic. Acest fenomen artistic/estetic original
pentru limbajul poetic, stimulat de influenta limbajului filmic, se exprima prin dinamizarea miscarii, prin cinetism
ca rezultat al vizualizdrii.

Astfel, Anatol Codru apeleaza in creatia sa poeticd la aplicarea creatoare a unor procedee si efecte din limbajul
cinematografic cu scopul de a amplifica intensitatea stérii poetice, de a spori semnificatiile expresiei sau imaginii
artistice.

Aceste idei pentru o esteticd comparata, cu referire la corelatiile literatura < film, vor fi argumentate cu exem-
ple din poezia codriana in care autorul a utilizat in contextul limbajului poetic unele modalitdti de expresie cinema-
tograficd, precum stop-cadrul, raf-panorama, montajul, contrapunctul, unghiulatia, decupajul s. a.

Cuvinte-cheie: Anatol Codru, limbaj cinematografic, limbaj poetic, contrapunct, stop-cadru, raf-panorama,
accelerarea vitezei, interferenta limbajelor.

Summary
Interference of languages - poetic and cinematic - in the creation of Anatol Codru

The literary criticism noted that the poet Anatol Codru affirmed himself by a special way of rendering the reality,
which is profoundly metaphorically perceived. He achieved this by constantly improving his expressive creativity.

In Anatol Codru’s poetry, the organic conjugation of reality with metaphysics, of the ballad with surrealism, of the
archaic / biblical expression with the neologism is often done through spontaneous procedures and figures of style. And,
after the poet Anatol Codru’s affirmation in the art of film, we notice a more dynamic perception of the reality expressed
by procedures and modalities specific to the cinematic language in his poetic creation. This original artistic / aesthetic
phenomenon for the poetic language, stimulated by the influence of film language, is expressed by dynamism of move-
ment, through kinetics as a result of visualization.

Thus, Anatol Codru appeals to his poetic creation for the creative application of some procedures and effects from
the cinematic language in order to amplify the intensity of the poetic state, to enhance the meanings of expression or
artistic image.

These ideas for a comparative aesthetics with reference to literature < film correlations are argued with examples
from the Codrian poetry in which the author used in the context of poetic language some ways of cinematic expression
such as stop-frame, raf-panorama, montage, counterpoint, angling, cutting up, etc.

Key words: Anatol Codru, cinematic language, poetic language, counterpoint, stop-frame, raf-panorama, accelera-
tion of speed, interference of languages.
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»Dacd o fi sd md las de filmul documentar,

ar trebui sd md las si de poezie. Cdci chiar dacd am
inceput a face filme cu mult mai tarziu decdt a
scrie versuri, asta nu inseamnd cd documentarul
mi-ar fi vitreg. Sunt gemene, frate, in sufletul meu.
Sunt doua si numai doua - ca pldmanii...”
(Anatol Codru)

In prezent cinematografia reprezintd o artd de
o suprema sintezd artistica, cu un limbaj extrem de
complex. Gratie tehnicii si tehnologiilor performan-
te din industria cinematograficd, artele audiovizuale
si, in mod special, filmul, trec printr-o evolutie verti-
ginoasd, exercitand un profund impact asupra altor
genuri de artd - fapt ce provoaca multiple mutatii de
ordin artistic, estetic si psihologic.

Vom incerca o elucidare a repercusiunilor artisti-
ce si estetice ale impactului limbajului cinematografic
asupra celui poetic, cét si procesul de interferente ale
acestor limbaje in creatia poetica a lui Anatol Codru.

Cu scopul de a evidentia unele dintre trasiturile
esentiale ale creatiei poetului-cineast si ale cineastu-
lui-poet Anatol Codru, am selectat o serie de opinii
elaborate de-a lungul anilor de catre cunoscuti oa-
meni de artd si culturd.

~Versurile poetului Anatol Codru, dinamice, agi-
tate, si mereu tensionate, au introdus, categoric, o
noud voce in literatura noastra. [...] Anatol Codru
vede lumea in culori calde si reci, in linii miscitoa-
re, in mdretie epopeicd sau in ingustime grotescd, in
lumina sublunara bland3, fiind structural un neoro-
mantic, sau in nuante pamantii, schimband adesea
pana si penelul, cu lira orficd si camera cinematogra-
fistului [...].

Scurtmetrajele lui Anatol Codru au nerv, vibrea-
z3; le privesti cu un fior. Ele se deruleaza nu in mod
indiferent, ci in chip asociativ: sunt documente si me-
tafore. Cadrele au fior poetic, jocul planurilor dandu-
le un sens mai adénc.

[...] Anatol Codru e un adeviarat poet al ecranu-
lui” (acad. Mihai Cimpoi).

»---Trdind mai mult intr-o lume a metaforei si a
mitului, Anatol Codru propune cititorului o poezie
inovatoare, profund sugestiva si bogata in implicatii
filosofice latente, moderna in sensul larg al cuvantu-
lui atat prin sensibilitatea si viziunea artisticd asupra
realitatii, cat si prin ideile si modalitatile de expresie
vehiculate. E o poezie - rod al unei fantezii asociative
innascute si al unui temperament artistic de o molip-
sitoare energie vitala.

Sub pana lui Anatol Codru cuvintele capati o lo-
godire metaforicd nemaiintalnita la alti poeti, facand
ca versul lui sa colcdie de sugestivitate, revelatie, con-

cretete plastica, si sa intuiasca de multe ori ceea ce
la prima vedere nu se poate concepe si exprima prin
mijloace directe ale limbajului rational” (acad. Mihai
Dolgan).

»Anatol Codru crede cu toatd fiinta in puterea mi-
raculoasd a metaforei si isi inaltd poemele pe solidita-
tea si energiile ei sacre [...]. El atinge cele mai inalte
zone ale poeziei, situdndu-se astfel printre cei mai
inzestrati poeti ai scrisului romanesc” (poet, acad.
Grigore Vieru).

»Ca manuitor de condei Anatol Codru este cu
totul iesit din comun. El e un poet sui-generis, care
in scrisul nostru nu si-a avut un model precedent si,
probabil, nu-si va avea nici imitatori directi. Pana lui
ascutita si indaratnicita nu vrea sa respecte nici un fel
de canoane si postulate ale scrisului si tocmai de ace-
ea genereaza un fel de modus scribendi inimitabil si
irepetabil in traditia literelor romanesti” (acad. Ana-
tol I. Ciobanu).

»Credem cd la mijloc este felul sau unic de a fi,
de a exista in literaturd. Intuim ca pentru el metafo-
ra nu prezintd o povard; in intimitatea laboratorului
sdu metafora nu este decat un instrument de lucru,
ca oricare altul in literaturd. Astfel zis, povara cauti-
rii, pldsmuirii metaforei se transforma, tot atunci, in
bucuria gasirii, savurdrii imaginii dense sub aspectul
comunicdrii §i agreabile sub aspectul exprimarii” (dr.
hab. Ion Ciocanu).

»Anatol Codru a fost un ,enfant terrible” al cine-
matografiei moldovenesti. Era un om care gandea in
metafore si nu admitea categoric platitudinea searba-
da, naturalistd” (Ion Ungureanu, actor, regizor).

»Cel ce-a murit cu fruntea pe lird, poetul Anatol
Codru, avea pe masa de lucru mai multe poeme ne-
terminate, unele fiind proiecte cinematografice.

Codru intra in fiecare dintre filmele sale ca intr-
un poem. Jar intr-un poem se intré ca intr-o catedra-
14. FacAndu-ti semnul crucii si cerdnd binecuvantarea
harului. Al celuia cu care Cel de Sus te-a inzestrat la
nastere. Or, Anatol Codru a fost un artist niscut, nu
facut. [...] Filmele lui sunt metafore...” (poet, acad.
Nicolae Dabija).

»Anatol Codru este o personalitate complexa a
culturii romanesti din Basarabia, poet de priméd méri-
me al generatie sale dublat de o certa vocatie cinema-
tograficd. [...] Trebuie remarcat ci Anatol Codru a
creat specia de documentar artistic in Moldova dintre
Prut si Nistru, continuatd cu succes si de alti cineasti”
(doctor, profesor Theodor Codreanu, Romania).

,Poezia codriani are un avantaj al ei sui-generis
care o pune mai presus de una de calauza si de roa-
ba a cuvantului, ea izvorand propriu-zis zeieste din-
tr-un suflet creator profund si sensibil la vibratiile si
la mutatiile cosmice ale ideii, ale lirismului, fiind in
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consonantd intimd cu zbuciumul adéanc al locului si
al spatiului carpato-danubian-pontic si apolinic. [...]
Cel mai mare poet roman transnistrean al secolului al
XX-lea” (Tudor Palladi, critic literar, poet).

»...In metafora poetii romani din Basarabia au un
lider sélbatic in talentul lui de a nu fi comun cu ni-
meni, dar absolut cu nimeni: Anatol Codru.

E un reflex autohton in cuvintele dansului, o vraja
care te patrunde si te ridica la cer. E o nesfarsita lita-
nie de pietre scumpe” (Gheorghe Voda, poet).

Aceste opinii contin unele din calititile mai im-
portante ale creatiei poetice si cinematografice, cul-
tivatd cu multd daruire de poetul si cineastul Anatol
Codru, care la 1968, cAnd a debutat in arta cinema-
tografica, avea deja editate cdrtile de versuri Nopti
albastre (1963), Inddrdtnicia pietrei (1965), Mesterul
Manole (1968, in limba rusd) si publicate mai multe
cicluri de poezii si traduceri.

Fenomenul care ne intereseaza — impactul limba-
jului cinematografic asupra creatiei poetice a lui Co-
dru - a fost semnalat de multi critici literari, oameni
de arta si culturd, dupé ce Codru absolvd ,,scoala” de
tilm (Cursurile superioare de scenaristica si regie de
film documentar, Moscova) si se afirma ca regizor in
arta filmului de nonfictiune.

Se stie cd procesul de sintetizare a mai multor arte
a conditionat genetic formarea tuturor componente-
lor artei cinematografice, impunand-o, totusi, sa-si
gaseascd limbajul ce dispune de propria sa gramatica,
sintaxd, semanticd, stilistica. Dar, imediat dupa afir-
mare, acest limbaj manifestd influente semnificative
asupra constitutiei artelor ce l-au generat.

Serghei Eisenstein, eminent cineast si teoretician
al artei cinematografice, este unul dintre primii exe-
geti care a elucidat influenta filmului asupra artelor
si literaturii.

Astazi, civilizatia noastra aflata sub genericul
»epoca imaginii’, confirmat §i adoptat in plan glo-
bal, asistd la diverse mutatii artistice si estetice ale
limbajului cinematografic, care isi impune insistent
regandirea si redefinirea sa asupra constitutiei tutu-
ror artelor — proces actual §i comun cinematografii-
lor contemporane de fictiune si de nonfictiune. Dar,
dupa justa concluzie a teoreticianului francez André
Bazin, ,paradoxul cinematografului este cd exprima
ideea abstractd prin intermediul reprezentdrii celei
mai concret posibile realititi. [...] Tot ce se intim-
pld pe ecran poartd un coeficient de realism pe care
nu-l poate pretinde nici o alta tehnicd figurativa. Il
percepem ca pe un decalc al lumii exterioare, exista
ca obiect reflectat intr-o oglinda. Filmul este totdeau-
na reprezentatie si limbaj, insd prima si universala sa
intelegere este in reprezentatie” [2, p. 218]. Aici noti-
unea de ,,reprezentatie” va semnifica aspectul specta-

— Arta cinematograficd si TV

culos al unei realitati. Anume acest aspect este impor-
tant pentru limbajul cinematografic ce il face solicitat
de alte limbaje, inclusiv de cel poetic, care potentea-
za prin diversitatea modalitatilor de expresie si prin
profunzimea fondului ideatic, dar fiind absolut diferit
de cel filmic. Una din multiplele definitii ale limba-
jului poetic ne demonstreaza intr-un mod exhaustiv,
dupa pérerea noastrd, esenta acestui limbaj: ,,Expre-
sia poetica reprezinta o forma superioard de cunoas-
tere aflatd sub semnul universalitatii, fiindca poezia
leagd universalul de particular si pértile existentei in
armonia intregului” [5, p. 10]. Iar in conceptia semi-
ologului Iuri Lotman limbajul poetic se defineste ca
»participant la o semiozd universald” [10, p. 137]. Pe
cand pentru criticul literar Roland Barths, limbajul
poetic reprezintd ,,...o abatere de la normd, este un
»antilimbaj” [6, p. 238].

Cam in acelasi registru ideatic se inscriu opiniile
mai multor cercetitori din acest domeniu: ,,Literatura
e un limbaj deviant de la norma vorbirii comune, asa
cum aratd in secolul nostru Leo Spitzer. Alti cerce-
tdtori au propus pentru ideea de deviere alte echiva-
lente: violare (Jean Cohen), deformare (Jean Mukaro-
vsky), anomalie (Tzvetan Todorov), subversiune
(J. Peytard)” [5, p. 14].

Toate acestea necesita o comprehensiune deo-
sebitd pentru a percepe drept calitati superioare ale
limbajului poetic, care are menirea de a ne propulsa
»spiritualiceste” pe alte meridiane ale constientului si
inconstientului, ale realului si irealului, ale frumosu-
lui si sublimului.

Dupé mai multe cercetari, criticul si teoreticianul
literar Aliona Grati ajunge la o concluzie generali-
zatoare: ,,Limbajul poetic este afectiv (se adreseaza
emotivitatii omului), sugestiv (desteapta reprezen-
tari prin strategii aluzive), opac (lipsit de directie si
transparentd), alogic (diferit de logica stiintifica),
conotativ (potenteazd multiple semnificatii), muzical
(eufonic, creAnd armonii expresive), unic (incomuta-
bil, lipsit de sinonimie totala), deschis spre multiple
lecturi” [9, p. 264].

Dupa aceastd bogatie si diversitate de calitati, mo-
dalitati si posibilititi ale limbajului poetic, al felului
sdu de a fi si de a se impune in literaturd, exprimand
realitatea la modul universal, ar parea cam paradoxa-
14 apelarea acestuia la limbajul cinematografic, care,
chiar dacd in prezent este ,...un limbaj extrem de
complex si variat, capabil sa transcrie cu suplete si
precizie nu numai evenimentele, ci si sentimentele
si ideile” [11, p. 282], se prezintd ,standardizat” sau
stereotipic, ,tehnicist” si mai ,,universalizat” in moda-
litatile sale de expresie - calitati imprimate genetic in
natura artei cinematografice ce nu poate exista indi-
solubild de industrie. $i in aceste conditii ea, totusi,
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poate influenta poezia, ,care e metalingvistica” (Mi-
hail Bahtin), cu un limbaj firav de sensibil - metaforic.

Acest fenomen se poate explica partial si prin fap-
tul sesizat de Marcel Martin, care mentiona cd, spre
deosebire de literaturd, ,,cinematograful, condamnat
la o estetica fenomenologica, constrans sa descrie
din exterior efectele obiective ale comportamentelor
subiective, trebuie si depuna mari eforturi pentru a
arata, in mod mai mult sau mai putin direct sau sim-
bolic, continuturi mentale dintre cele mai secrete,
atitudini psihologice dintre cele mai subtile” [11, p.
282]. Si in aceste teze ale teoreticianului francez, prin
expresia sa despre ,efecte exterioare”, se contine ideea
caracterului genetic al reprezentatiei sau al spectacu-
lozitatii, obtinutd prin toate componentele limbajului
cinematografic, utilizat, dupa cum am mentionat an-
terior, in cadrul limbajului poetic.

Chiar de la inceputurile carierei cinematografice a
lui Anatol Codru, reputatul critic de literatura si arta
Mihai Cimpoi a intrevazut proiectul scenariului cine-
matografic, ce se afla la baza unor poeme ale lui Co-
dru. Si anume ,tendinta de a surprinde ritualul mut
al vietii: senzatia zamislirii, germinarii, facerii si des-
facerii, ,tocmirii” si statornicirii, continudrii forme-
lor si ,,miticelor puteri”. Lucrurile pleacd sé se aseze
intr-o ordine frumoasa, sub semnul unui mit general
sau al unei sirbatori” [3, pag. 184].

In conceptia profund motivati a lui Mihai Cim-
poi, fenomenul de confluenta al limbajelor, poetic si
cinematografic, in creatia lui Anatol Codru nu e ceva
accidental sau la moda. El se evidentiaza dupai ce po-
etul Anatol Codru se afirma si in calitate de cineast.
Criticul elaboreaza mai intii un succint buletin de
identitate al creatiei poetice a lui Codru, constatand
cd aceasta e o vrere nu de a exprima oricum, ci cu o
formuld-soc, surprinzitoare prin inefabilul aldturérii
de sensuri, electrocutantd’, apoi va remarca fenome-
nul cercetat de noi drept ,,nota individuala pe care o
impune in contextul poeziei saizeciste, ce consta intr-
o viziune dinamizatd, stimulata de procedeele cinema-
tografice, insusite ca regizor de filme..” [4, p. 19].

Mentionam cd Mihai Cimpoi, dispunind de o anu-
mitd experientd in arta cinematograficd, fiind autor
de scenariu al citorva filme documentare, este initiat,
fie chiar modest, in estetica limbajului cinematogra-
fic, depisteaza exact unele procedee cinematografi-
ce, referindu-se si la functiile lor artistico-estetice in
contextul limbajului poetic: ,,Influenta cinematogra-
fului (daca putem vorbi de o influentd si nu de o mo-
dalitate de reprezentare comuna, exprimand aceeasi
individualitate creativd) se intrevede indiscutabil in
axarea generald pe miscare, de unde cinetismul vadit
programatic ca rezultat al vizualizdrii, in retrospecti-
uni, in panoramdri de oameni si evenimente, in cola-

je, in fixari de cadru (succesiuni de imagini), alterndri
rapide de planuri” [4, p. 19].

In acest context Mihai Cimpoi aborda problema.,,...
daca putem vorbi de o influenta si nu de o modalitate
de reprezentare comund, exprimand aceeasi individu-
alitate creativd” [4, p. 19]. Tinand cont de complexul
proces de germinare a substantei poetice, metafori-
zarea totald a realitdtii, interpretarea imprevizibild a
celor mai diverse metafore, simboluri, arhetipuri si
a multor imagini ancestrale, ne face sa inclinim spre
ideea ca opera lui Codru contine si ,,influenta respec-
tivd” si ,,modalitatea de reprezentare comuna”

Aptitudinea sa de filmolog, Mihai Cimpoi si-o
manifesta, in cunostintd de cauza, si prin depistarea
unor repercusiuni artistico-estetice ale procedeelor
cinematografice: ,,Privirea spre lucruri ale poetului
e intermediatd evident de camera de luat de vederi,
care apropie si distanteazd, incetineste si accelereazd,
mdreste si dinamizeaza” [4, p. 19].

Pentru exemplificarea acestor idei Mihai Cimpoi
selecteaza doud strofe din poezia lui A. Codru Sub
bolta cerului — un argument concludent, cici in aceste
strofe, imaginate in echivalent cinematografic, se pro-
iecteaza un intreg film, poetic in esenta sa, i in care se
contureazd unele efecte cinematografice depistate de
exeget: ,Ca strugurii sunt pruncii la Goian,/$i leaga-
nele sunt cat o fantana,/Si flamura se leagana pe sat,/
Si plugurile se scalda in tarand.//Bour arand e dealul
dimprejur,/Si floarea viei tine-a scaldatoare,/Si pasari-
le-mprastie pe culmi/Lumina parguitd pe ogoare”.

Vom incerca sd identificim in creatia poetica a
lui Codru echivalentele cinematografice ale ideilor
si sugestiilor, efectuate de Cimpoi, referitoare la im-
pactul limbajului filmic asupra celui poetic, precum
si depistarea altor procedee cinematografice utilizate
efectiv de cdtre cineastul Codru in creatia sa poeticad
si sa le gasim definitiile teoretice si functiile acestora
din perspectiva limbajului poetic.

In mai mute poeme Anatol Codru aplicd un pro-
cedeu, frecvent utilizat in arta cinematografica cu de-
numirea de raf-panoramd (miscare rapida de panora-
mare): ,La nunta mea, sa-mi fie draga,/Eu voi pofti o
lume-ntreaga:/ Padurea alba de ninsoare/ Cu ciutele
iesite-afard,/ Pofti-voi brazii in pereche,/Cu cusma
pusé pe-o ureche,/Luceferi logoditi cu ape,/Legati in
cruce cu prosoape./Veni-va graul, apa, glia,/ Din slavi
veni-va ciocérlia./ De-aici si pAnd-n fundul zarii. /Ve-
ni-vor toti plugarii tarii” (Cantec in prag).

Un alt efect, imprumutat de catre poet tot din ar-
senalul limbajului cinematografic, este stop-cadrul,
constituind oprirea instantanee a actiunii: ,,Tu, Ale-
xandru Busuioc, pe sat/ Tii cate-o paine - alaturi de-o
ficlie” (Invatatorul).
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Mihai Cimpoi vorbeste de ,succesiuni de ima-
gini”, are in vedere montajul — procedeu care, con-
form conceptiei mai multor corifei ai artei si teoriei
cinematografice (S. Eisenstein, L. Kulesov, B. Balazs,
A. Bazin s.a.), este modul de gandire al filmului sau,
conform definitiei teoretice, ,montajul constituie
fundamentul absolut specific al limbajului filmic [...],
este organizarea planurilor unui film in anumite con-
ditii de ordonare si de duratd” [11, p. 156].

Esenta artistico-estetici a montajului a fost ex-
pusa foarte reusit de Serghei Eisenstein, afirmand ca
»montajul este o idee care ia nastere din ciocnirea a
doua planuri independente” [11, p. 190], generand
o altd idee absolut noud sau un tertium quid — un al
treilea ceva (Ernest Lindren). Exhaustiv s-a expus la
aceastd tema teoreticianul André Bazin, in definitia
caruia montajul constituie ,,crearea unui sens pe care
imaginile in mod obiectiv nu-I contin si care isi are
originea in relatiile lor” [2, p. 31].

Toate acestea il fac pe Serghei Eisenstein sa ajun-
gd la conceptia mereu actuald: ,,Juxtapunerea a doud
fragmente de film seamana mai mult cu produsul de-
cat cu suma lor” [2, p. 190].

In evolutia artei cinematografice s-au afirmat mai
multe tipuri de montaj: paralel, narativ, asociativ, ex-
presiv, impresionist, expresionist §. a.

Mentionam ca toate aceste tipuri de expresie ci-
nematografica sunt utilizate creativ de Anatol Codru
in creatia sa poetica. Un exemplu de montaj paralel,
adica de alternare simultand a doua sau a mai mul-
tor actiuni, poate servi poemul sau Baladd: ,Cand
lanul se dase arat la o parte, /Mortii veneau cantand
printre flori, /Tar Gheorghe era intr-o tara departe/
Cu plugul strigand la vreo patru feciori:/- Biieti, la
o parte, cd tata vd ara,/ Hai, treceti la pluguri, ca-i iar
primdvara..”. Acest exemplu contine, de fapt, si unele
particularitati ale montajului asociativ, in care, prin
intermediul juxtapunerilor imprevizibile de planuri
cinematograﬁce, se creeazd asociatii, metafore si sim-
boluri cu profunde si multiple semnificatii si idei.
Astfel, precum in cunoscutul poem Si va fi atdit de
simplu: ,Bate frig de la origini,/ Cerul scapara polei,/
$i-o sa-ncep si eu a ninge/ peste toti strabunii mei”.

Criticul literar Mihai Dolgan, un alt exeget al cre-
atiei poetice codriene, scria: ,,Anatol Codru e tocmai
poetul care urmadreste in permanenta sa surprindi
unitatea si contradictia interioard a lucrurilor si feno-
menelor, unitatea lumii in genere, s dezviluie cum
materia primard se continud in materie superioard,
omenindu-se, cum unele lucruri se prelungesc dia-
lectic in alte lucruri, cum in toate lucreazi necunten
un fel de vase comunicante umanizatoare, cu finali-
tate morala, care ne conduc la origini, la radacini, la
arhetipuri” [8, p. 23].

— Arta cinematograficd si TV

Prin aceste consideratii M. Dolgan a intuit in poe-
mele lui Anatol Codru §i mecanismele altui procedeu
cinematografic, precum angeneul - utilizat frecvent in
operele filmice, definindu-se prin ,,inlocuirea gradata
a unei imagini cu alta prin suprapunere” [14, p. 148].
Notiunea provine din limba franceza de la cuvan-
tul enchainé (inlantuit), adicd inldntuire de imagini.
Drept variantd de echivalent al acestui procedeu poa-
te fi poemul Prolog la marele inceput: ,Fantana, care
din pdmant,/ E mama mea calatorind prin tara,/ Nu
lacrima, ci cantu-i s-a rasfrant /Peste feciori a doua
oard.// Of, dar mama ce-a fost? — Cantec./Ploaie peste
grau, fierbinte,/Ce-a patruns in noi departe/ Cum e
cantecul de leagan,/Tors din firul lunii noud/ Cand se
varsa printre ramuri. //Oh, si peste depértare — ochii
mamei,/Ochii mamei,/ Vad,/ Cuvantd/ $i ne mustra...”

Unele efecte metaforice, simbolice, uneori si psi-
hologice, se obtin prin procedeul de supraimpresiune,
ce are multe afinitati cu anseneul, constituind, ,,0 in-
trepatrundere, o suprapunere a doua sau a mai mul-
tor imagini” [11, p. 221]: ,,Fulguiri de lasere,/Inflo-
reste mazérea,/ Am vorbit cu o pasére./Sus pe ceruri,
ierbile,/ Dantuiesc, superbele./Vorbesc cu proverbe-
le..” (Sus pe ceruri, ierbile).

Cu o veritabild viziune analiticd concepe feno-
menul impactului limbajului cinematografic asupra
poeziei codriene criticul literar Ana Bantos, care per-
cepe in acest fenomen o abatere de la traditionalism,
o ,modernitate a poeziei’, considerandu-1 drept un
avantaj fata de confratii sai - Vlad Iovita, Vladimir
Besleaga, Grigore Vieru, Gheorghe Vodd, Victor Te-
leuca, Serafim Saka, Liviu Damian s. a. - ,,prin faptul
cd s-a afirmat la confluenta dintre literatura si cine-
matografie (...). Activitatea de cineast i-a favorizat
implicarea, intr-o masura mai mare, si in procesul
de modernizare a poeziei. Poate anume din aceasta
cauzd mai tinerii sdi confrati, cel putin intr-o anumi-
ta perioada, si-1 revendicau ca model” [1, p. 65]. Dar
mentiondm cd tot acest motiv era si unul dintre care
creatia lui Codru nu intotdeauna era comprehensibi-
13 si acceptata...

Atentie fenomenului respectiv i-a acordat si criti-
cul literar Elena Tau, deslusind mai multe momente
semnificative, rezultate din confluenta genului poetic
cu cel al artei cinematografice. In poemul Muzeul de
la Trifanesti', percepe proiectia unui intreg discurs ci-
nematografic, inspirat de o rebeliune a taranilor din
localitate, in centrul lui aflaind-se ,,eul” liric al poetu-
lui, care ,,nu inceteaza s analizeze, si reflecteze si sd
generalizeze” [15, p. 75].

Prezentam un fragment din studiul Domniei Sale,
in care se configureaza o serie de procedee comune
limbajului cinematografic, depistate in creatia poeti-
cd a lui Anatol Codru. Vom incerca sd definim aceste
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procedee din perspectiva limbajului cinematografic.
oin culoarea si perspectiva (,modalitate de in-
tensificare a senzatiei de spatiu si de volum a imagi-
nii”)? icoanelor vechi din muzeul de la Trifinesti, de
la impresiile traite nemijlocit in fata vechilor icoane
(stop-cadru - definitia acestui procedeu a fost expusa
anterior): (,,Albastru tragic din icoane - /Mucenicie
de Ioane, /Si-aceste clopote, de atunci, /Imi pare Ion
vuind pe cruci” (aici apare aluzia la coloana sonord
- component important al filmului), eul aluneci pe
firul memoriei afective, la evocarea, prin prisma unei
metonimii simbolice, a trecutului (Flash-back - in-
toarcerea in trecut) nostru de suferinta si sacrificiu:
»Genunchii nostri, cei dintai — /Pe ruguri parcd isi
razbun/ Genunchii alti genunchi strdbuni” [15, p. 76].

In continuare Elena Tau ne propune un fragment
de studiu si mai dens in apelérile poetului Codru la
limbajul cinematografic: ,Filmul imaginarilor lui,
regizat de un maestru al efectelor cinematografice,
releva o structurd mitico-simbolicd bipland de certa
originalitate. Primul plan se referd la un prezent isto-
ric continuu si focalizeaza o hord simbolica in flacari,
jucatd in tintirim peste alte hore ale strabunilor de
sub pamant (,,Jau foc camasile de in /Pe hori jucate-n
tintirim..”). Planul secund vizeazi un trecut durativ,
cu prelungiri in prezent, si actualizeazi efigia parinti-
lor, care ,,s-au zidit/ In hore de sub pamant,/ Si horele
cetdti le sunt!”. Aceastd proiectie vizuald in miscare (a
horelor in flicéri, pe care urmasii le joacd peste ho-
rele cetdti ale stramosilor ziditi in cimitir) transcrie
imaginar niste cercuri ale nemuririi insasi, sugerand
persistenta in timp a spiritului de neinvins al neamu-
lui, circuitul vesnic al energiilor si fortelor nesecate
ale fiintei lui (...)” [15, p. 76].

Astfel, criticul Elena Tau reuseste si pétrundd
chiar in structurile naratiunii audiovizuale cu impact
direct asupra poeziei codriene, vizand structura bi-
polara, diferentiaza functiile prim-planului (eviden-
tierea stérii individului filmat) si ale planului secund
(poate fi de orice dimensiune, dar are o importantd
mai mica) la focalizarea (cumularea opticd sau prin
montaj a mai multor actiuni), in cazul respectiv, a
unor efecte exterioare, dar spectaculoase ca ,hora
in fldcdri, jucata in tintirim peste alte hore”, adica
printro suprapunere de mai multe imagini — ceea ce
constituie esenta procedeului de supraimpresiune.
Iar ideea despre planul secund ,ce vizeazd un trecut
durativ cu prelungiri in prezent” schiteaza un reusit
exemplu pentru procedeul cinematografic anseneu.

Atenta la esente, dar si la nuante, Elena Tau perce-
pe in poetica lui A. Codru si o imbinare armonioasa
dintre efectele cinematografice de ordin exterior cu
cele de factura interioard, mentionind ca ,eul liric,
zdbovind in fata vechilor icoane, sesizeaza ci din ra-

mele lor ndboiesc magnifice efluvii ce regenereaza si
sacralizeazd ,,noi timpi” si ,noi Ioni” [15, p. 76].

Astfel incercam sa ne imaginam aceste idei in echi-
valent filmic: zdbovind in fata vechilor icoane (stop-
cadru) ,,privind” cum din rama de ,,icoane’, adicd in
cadrul ecranului ,,ndboiesc magnifice efluvii” (,,evan-
tai de linii ce apar pe pelicula cinematografica la de-
velopare, producind ulterior pe ecran efectul miscé-
rii rapide”), iar procesul de ,,regenerare si sacralizare”
il concepem conform efectului de zeitraffer (,,filma-
re incetinitd, secventiald, prin intermediul céreia se
reflecta scurgerea timpului. Se utilizeaza la filmarea
proceselor ce decurg foarte incet: cresterea plantelor,
a cristalelor, evolutia micoorganismelor etc?”).

Autoarea studiului respectiv exemplifica aceste
idei pornind de la versurile: ,,Auzi? / Se crapa ramele:
din nimb / Erup cu fruntile noi timpi / De noi Ioni,
straluminind/ Icoana plaiului meu sfant!..” Mentio-
nam cé efecte exterioare spectaculoase contin chiar
si unele cuvinte ca ,.erup’, ,straluminand”, precum si
expresia ,crapa ramele”. Cu certitudine cé poetul le-a
plasat in acest context gratie valentelor sale ,,cinema-
tografice”..

Ideea de confluente ale artelor a generat concomi-
tent cu acelea de artd, de genuri si de limbaje. Si, chiar
dacd artele evoluau conform particularitétilor sale es-
tetice, a aparut problema de artd purd, despre care,
mai tarziu, deja in epoca cinematografiei, reputatul
teoretician de film André Bazin va consemna cd acest
concept are sens si ,,...se refera la o realitate estetica
la fel de greu de definit cat si de contestat. In orice
caz, dacd un amestec al artelor ramane posibil, ca si
amestecul genurilor, nu inseamnd ca orice mixtura
este fericitd. Existd incrucisari fecunde ce cumuleaza
calitatile lor care l-au procreat, existd si hibrizi sedu-
cétori, dar sterili, dupd cum existd, imperecheri mon-
struoase care nu genereaza decat himere”. [2, p. 75].
In acest context mentionim un aspect, pe care l-am
numit conventional ,motomotizarea limbajelor”, ce
include unele idei comune cu cele expuse mai sus. E
vorba de mai multe incercéri ale cineastului Anatol
Codru ,,de a ecraniza” imagini artistice din creatia sa
poetica. Spre exemplu, pentru filmul Neam de pie-
trari, cineastul Codru face trimitere la poemul sau
Pietrarii. Va propunem o strofa: ,,Pietrarii-au coborat
departe,/C-auzi in pasul lor sunind, /Cum cade pia-
tra de pe piatrd,/Cad secolii batuti in rdnd”. Poemul
contine filosofie, istorie si destin. E insdsi curgerea
timpului in univers... Pe cind echivalentul cinema-
tografic e foarte modest, simplist: un individ pozeaza
langa o stanca de piatra...

Chiar si dintr-o perspectivd semioticd, adicd a
semnificdrii semnelor (iconilor - in cazul respectiv),
e prea putin pentru formula filmicd a imaginii poe-
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tice, a substantei sugestive continutd in poemul Pie-
trarii, emblematic pentru creatia poetica a lui Anatol
Codru. In acest caz s ne amintim de mereu actualul
postulat despre faptul ci a face film nu insemna a te
limita la o traducere a conceptului in imagini, dar
chiar a gandi in imagini. Aceste idei se refera sila lim-
bajul poetic, la poezie, care ,,...iInseamna un mod de
gandire, si anume un mod de gandire prin imagini”
[13, p. 39].

Lipsa pana in prezent a unor cercetari mai ample
ale fenomenului respectiv se explicd, in primul rand,
prin cunoasterea modesta a teoriei limbajului cine-
matografic si a nivelului scizut de culturd cinemato-
grafica, fiindca acestea, afard de intuitie si deductie,
necesitd si studii speciale si experienta in domeniul
celei de a saptea arte. Dar riméne important ca unele
aspecte semnificative ale fenomenului de confluente
ale limbajelor cinematografic si poetic in creatia lui
Anatol Codru au fost depistate si evidentiate.

Spre exemplu, criticul literar Anatol Moraru va
consemna: ,,Fiind si un redutabil poet al ecranului,
Codru va utiliza adecvat in poetica sa si o tehnica
moderna de cinema” [12, p. 39], evidentiind proce-
deul flash-light” (,,parte a actiunii filmului, de obicei
de scurtd duratid (dinamici), situatd in trecut fatd de
actiunea principald” [7, p. 123].

In calitate de argument se propune poezia Uni-
vers: ,Unghi/Triunghi,/ Patratd piatra: Poarta la pute-
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NOTE SI COMENTARII:

' In 1969 cineastul Anatol Codru realizeazd filmul
Biografie, axat pe rebeliunea antimosiereasca (1909) a
taranilor din satul Trifdnesti, care a fost inabusita de esca-
droanele de dragoni, trimise de guvernatorul Basarabiei.
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Cristina SCARLAT

Mircea Eliade si text literar vs. text cinematografic, dramatic...

Rezumat
Mircea Eliade si text literar vs. text cinematografic, dramatic...

Conform opiniei lui Boris Eikhenbaum, literatura in cinema are un statut special, nefiind nici punere in sce-
nd, nici ilustrare, ci traducere in limbaj cinematografic. Literatura reprezintd in opinia criticului rus un material
extrem de bogat pentru a fi transformat in limbaj cinematografic. El opineaza ca orice roman este un posibil film,
cé reprezintd un potential scenariu. Textele lui Eliade sunt scenarii veritabile de teatru sau film, de unde paradoxul
traducerii lor in aceste limbaje, in detrimentul textelor special scrise pentru astfel de demersuri, cum este cazul
pieselor lui de teatru. De acelasi tratament au parte textele sale traduse in alte limbi. Adaptarea/traducerea nu este
un simplu instrument, ci o operatie de lecturd complexi, care depinde de cultura si lumea de referinta a autorului
si a spectatorului. Ca si in cazul textului literar, la lecturd interfereazd, conform teoriei lui Umberto Eco, nivelele
de cooperare textuald, lumea posibild si cea de referintd, cooperarea interpretativd si cea critica, autorul de text si
cititorul acestuia co-operand, con-lucrind. Extrapoland, regizorul va fi la lectura unui text pe care vrea si-1 traduca
in limbaj dramatic sau cinematografic. Principala problema ridicata de traducerea textelor scriitorului romén este
aceea a relationarii textului original cu versiunile in alte limbi sau limbaje (teatral, cinematografic) dupi care s-a
facut transpunerea.

Cuvinte-cheie: Mircea Eliade, text literar, text dramatic, punere in sceni, ilustrare, traducere, adaptare.

Summary
Mircea Eliade and literary text vs. cinematic, dramatic text ...

According to Boris Eikenbaum, literature in cinema has a special status, being neither staged nor illustrated, but
translated into cinematic language. Literature, according to the Russian critic, is an extremely rich material to be trans-
formed into cinematic language. He believes that any novel is a possible film, it is a potential scenario. Eliade’s texts are
real scenarios for theater or film, from which the paradox of their translation into these languages emerges to the detri-
ment of the texts specially written for such aims, as is the case with his plays. His texts translated into other languages
share the same treatment. Adaptation / translation is not a simple tool but a complex reading operation, which depends
on the author’s and viewer’s culture and world of reference. As in the case of the literary text, reading, according to Um-
berto Eco’s theory, interferes with the levels of textual cooperation, the possible and the reference world, the interpreta-
tive and critical cooperation, the author and his reader co-operate, work together. Extrapolating, the director will be
reading a text he wants to translate into a drama or cinema language. The main problem raised by the translation of the
Romanian writer’s texts is that of linking the original text with the versions in other spoken languages or the theatrical,
cinematographic ones according to which the transposition was made.

Key words: Mircea Eliade, literary text, dramatic text, staging, illustration, translation, adaptation.
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Conform opiniei lui Boris Eikhenbaum, literatura
in cinema are un statut special, nefiind nici punere
in scend, nici ilustrare, ci traducere in limbaj cinema-
tografic [1, p. 204]. Literatura reprezinta in opinia
criticului rus un material extrem de bogat pentru a
fi transformat in limbaj cinematografic, «de la pren-
dre (...) comme livret pour des scénarios» [1, p. 205].
El opineaza cd orice roman este un posibil film, ca
reprezintd un potential scenariu. Textele lui Eliade
sunt scenarii veritabile de teatru sau film, de unde
paradoxul traducerii lor in aceste limbaje, in detri-
mentul textelor special scrise pentru astfel de demer-
suri, cum este cazul pieselor lui de teatru. De acelasi
tratament au parte textele sale traduse in alte limbi
decat cea de origine. In aceasta situatie, ins3, existd
diferente de receptare a unui autor intr-o alta limba
si cultura decét cele de origine, cu atat mai mult prin
intermediul unei limbi intermediare (cum s-a in-
tamplat cu versiunea in limba engleza a romanului
Maitreyi). Adaptarea/traducerea nu este, dupa cum
apreciazd Michel Serceau, un simplu instrument, ci o
operatie de lecturd complexa, care depinde de cultura
si lumea de referinta a autorului si a spectatorului: ea
nu este «un simple véhicule des contenus et sujets, ni
méme des mythes véhiculés par les oeuvres littéraires.
Elle est (...) une opération de lecture qui dépend de
la culture et du monde de référence de 1'auteur, du
spectateur» [7, p. 95]. Ca si in cazul textului literar, la
lectura interfereazd, conform teoriei lui Umberto Eco
din Lector in fabula, nivelele de cooperare textuald,
lumea posibila si cea de referinta, cooperarea inter-
pretativa si cea critica, autorul de text si cititorul aces-
tuia co-operand, con-lucrand. Extrapoland, regizorul
va fi la lectura unui text pe care vrea si-1 traducd in
limbaj dramatic sau cinematografic in aceeasi iposta-
74 ca un cititor obisnuit care, in prima fazd, vede lu-
mea textului prin intermediul experientei personale
ca lector si intervine in lumea lui de sensuri. Trebuie
s fie un bun cititor, in termenii lui Nabokov, un re-
cititor al textului, ,,un cititor activ si creativ” [5, p.3].
Cititorul-recititorul gestioneaza lumea de sensuri a
textului, o adapteaza, conform experientei personale
de lecturd, universului cultural in care s-a format etc.
Adaptarea depinde de factori complecsi, ea trebuind
a fiinteleasa din perspectiva epistemologicd in care se
inscrie literatura: «comme transformation des actes
de parole, codification du discours dans 1'ensemble
de codifications propres a une culture et une société,
telle qu'elles ont évolué et restent tendues entre la
langue et 1'écriture” [7, p. 41]. Principala problema
ridicata de traducerea textelor scriitorului romén este
aceea a relationdrii textului original cu versiunile in
alte limbi dupa care s-a facut transpunerea.

— Arta cinematograficd si TV

Textul eliadesc performat in alte limbaje artisti-
ce. Exemplu de traduceri inldntuite. Diluarea me-
sajului originar. Indepartarea de sursi

Oferim ca exemplu romanul Maitreyi [6, p.78-88],
publicat in limba romand in 1933 la Editura Cultura
Nationala. A fost tradus in limba francezd in 1950 de
Allain Guillermou cu titlul La nuit bengali, la Editu-
ra Gallimard, versiune dupa care regizorul Nicolas
Klotz realizeazd in 1986 un film pentru marile ecra-
ne-The Bengal Night, pentru care a avut la dispozitie
si traducerea in limba engleza, ficuta defectuos dupa
cea franceza, semnatd de Catherine Spencer. Mac
Linscott Ricketts sesizeaza sincopele acestei tradu-
ceri inlantuite, care puteau fi eliminate prin utilizarea
directa a textului originar. Regizorul realizeaza si un
tele-film in trei parti plecand de la versiunea de lun-
gmetraj, difuzat cativa ani mai tarziu de programul
ARTE, TV France, pe 13, 20 si 27 mai 1995. Demer-
surile de acest tip nu pot conduce decat la sincope
de receptare, indepartarea de mesajul textului, recon-
figurarea lui intr-o formuld strdina textului literar si
diluarea mesajului acestuia.

Dezavantajele traducerii

E interesant de urmarit-si acest text nu este singu-
rul care genereazd astfel de probleme-raportul din-
tre un text literar, transpunerile lui in alte limbaje ale
artei, impactul avut asupra operei autorului textului
in ansamblu si intoarcerea asupra autorului insusi, a
literaturii lui, printr-o re-lecturd. La re-lecturd, prin-
tr-o lecturd plurald, sintetica, edificatoare, care ne
ajutd sa deslusim noi sensuri ale textului sursa. Textul
francez si varianta lui in englezd al unui scriitor ro-
man, echipa de actori francezi, americani, bengalezi,
filmarile in India, controversele legate de Maitreyi in-
sasi, care a creat probleme echipei de cineasti pe par-
cursul filmérilor prin procesele intentate, schimbari-
le care au fost ficute in text din motive obiective sau
comerciale-toate se contopesc intr-un amestec care
prejudiciaza originalitatea textului, mesajul acestuia,
povestea insdsi, cuam demonstrdm in capitolul consa-
crat momentului Maitreyi. Prin traduceri multiple in
limbi de circulatie, un autor devine cunoscut. O tra-
ducere deficitara, insa, care se indeparteaza de mesa-
jul textului tradus, diluandu-i sensurile, poate face un
deserviciu atat operei cét si autorului ei.

Limbajul televizual

Versiunile televizuale ale unor texte literare (filme
unitare sau seriale) propun, la randu-le, alte repere de
racord intre textul sursd si varianta TV. Acestea re-
configureaza aceeasi problematici pe care o presupu-
ne abordarea cinematografica. Ea se referd la timpul
povestii configurate pe ecran, la raportul personaj-
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actor, la concentrarea informatiei narative in scene
si secvente, la decupajul selectat in textul originar,
concertarea (re)surselor-coloana sonora, ecleraj, spa-
tiu de joc, costume, machiaj etc. — in realizarea unui
produs artistic hibrid totalizant. Ca si filmul de lun-
gmetraj, spectacolul de televiziune se conctretizeaza
printr-un act de compozitie si limbaj. Realitatea ar-
tisticd, audiovizuald, ia fiinta intr-un spatiu si timp
artistice speciale, in care concerteaza: conﬁgurarea
scenelor, planurilor, secventelor, episoadelor (dacd
este cazul), procedeele de filmare, poetica punctului
de vedere si cea a cronotopului (preluate din spatiul
literaturii), nivelurile configurative ale obiectului
estetic (continutul, reprezentat de materialul eveni-
mential, idee, temd), elemente constitutive (subiect,
motiv, leitmotiv). Versiunea seriald introduce in plus
o componenta psihologicd, datoratd decupajului tem-
poral, al fragmentarii filmului, ceea ce presupune un
efort afectiv din partea telespectatorului pentru a face
cat mai firesc legatura cu episodul anterior.

Limbajul radiofonic vs. text literar

Versiunea radio a unui text literar presupune con-
centrarea jocului actorilor pe voce, iar receptarea va
fi configurata de acest aspect. Lipsa vizualizérii prin
miscare corporald, mimica, costum, machiaj duce la
0 concentrare a jocului in voce, inflexiunile acesteia,
timbrul, tonalitatea, muzicalitatea suplinind ceea ce
intr-un spectacol de teatru este sustinut prin repere
vizuale. Cortina muzicala este, in teatrul radiofonic,
un element principal, care sustine informatia narativa
si ajuta receptarea.

Limbajul plastic vs. text literar

Si mai complex decét versiunile televizuala, radio-
fonica, cinematografica, acest limbaj presupune con-
centrarea temei narative la un singur aspect, selecta-
rea unei secvente din textul sursa, reprodus vizual,
cromatic §i redarea lui reconfigurata. Concentrarea
informatiei narative se realizeazd la nivel cromatic,
prin preluarea unor date care ajutd stabilirea racor-
dului de sens, complementaritatea intre cele doud co-
duri pe care le presupun opera scrisa si opera plastica.

Versiunea audiobook vs. text literar

Variantd de abordare a textului literar similard
versiunii radiofonice, varianta audio a acestuia re-
prezintd o modalitate de compromis a receptrii li-
teraturii, impusa de cutumele societétii de consum.
Comoda si implicand un efort minim de receptare
(eliminand actul lecturii) varianta audio a unui text
presupune, in primul rand, o selectie de fragmente
reprezentative, in ideea redarii fidele a informatiei
narative a operei, in cazul in care in aceasta versiune

este transpus un roman, ale cirui dimensiuni nu per-
mit, intr-un spatiu temporal limitat, lectura integrala.
Lectura acestor fragmente este realizata de obicei de
actori cunoscuti sau, mai rar, de insisi autorii textelor.
Ca i in teatrul radiofonic, vocea actorului care citeste
incearcd sa suplineascd ceea ce intr-un spectacol de
teatru este sustinut de efortul concertat al actorilor,
costume, gestica, mimicd. Spre deosebire de varian-
ta radiofonica, unde, de obicei, fiecare personaj este
interpretat de un actor, in versiunea citita un singur
actor interpreteaza toate personajele, adaptandu-si
vocea in functie de personajul pe care trebuie sd il re-
dea vocal. Demersul transpunerii implicd, totusi, pro-
blema adaptirii vocii pe continutul mesajului textului
literar, pentru transmiterea lui fidela.

Limbajul muzical vs. text literar

Ca si cel plastic, limbajul muzical este unul com-
plex. Relatia sa cu textul literar presupune demersuri
mai mult sau mai putin dificile de realizare a racor-
dului intre continutul de sensuri al textului scris si al
celui muzical. Limbajul muzical cunoaste diverse for-
me de performare, stiluri, modalititi de concretizare
care, in relatie cu textul literar, presupune demersuri
mai mult sau mai putin dificile. Muzica de camera,
jazzul, opera liricd, muzica instrumentala, cea elec-
troacusticd etc. vin cu instrumente si forme de expri-
mare diferite, preluand elemente din materialul lite-
rar pe care-l remodeleaza astfel incat esenta acestuia,
nucleele purtitoare de sens sd se regaseasca si sé fie
recunoscute in limbajul altei arte decat cel in care a
fost initial formulat.

II. Eliade despre cinema

Desi nu la fel de abundente ca abordarile pro-
blematicii teatrului ca subiect de jurnal sau de ope-
rd literard, referintele lui Mircea Eliade la arta cine-
matografica apar si ele. Atat ca simple observatii de
cinefil exprimate in eseuri sau in paginile de jurnal,
pe marginea viziondrii unor filme, cat si ca opinii ex-
primate cu ocazia unor anchete sau interviuri reali-
zate de diverse reviste literare. Astfel, in 1932, despre
cinematograf opina cd acesta ,cultivd cea mai ono-
rabild facultate a omului: fantezia, activitatea fantas-
ticd, aventura, paradoxala rupere de cotidian si tra-
irea intr-o lume feerica. Filmele ar trebui discutate,
comentate, promovate, perfectionate. Nu trebuie si le
criticim esteticeste sau ‘spiritualiceste] ci sd le ampli-
ficim substanta fantastic. Ele sint romanta si cavale-
rismul epocii moderne. Ele satisfac setea de fantastic,
de creatie a unei lumi ideale, don quijotesti - fara mo-
rala si fara eroism, poate, dar nu mai putin fecunda in
sugestii, in viat3 fantasticd” [2, p. 66-67]. In alti parte:
»Ccinematografia are incd aceasta imensa posibilitate
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de a povesti un mit si de a-1 camufla minunat, nu nu-
mai in profan, dar pana si in lucrurile aproape degra-
date sau degradante. Arta cinematografica opereaza
atat de bine cu simbolul incat nici nu-l mai vedem,
doar il simtim, mai tarziu” [3, p. 162].

In 1978, in convorbirea cu Claude-Henri Rocquet,
L'Epreuve du labyrinthe, [la intrebarea referitoare
la cinema si mit in societatea moderna - ,,cinemato-
grafia (...) n-a fost (...) pentru omul modern unul din
locurile privilegiate de intalnire cu mitul?”, Eliade rds-
punde: ,Cred intr-adevar ca cinematografia are inca
aceastd imensa posibilitate de a povesti un mit si de
a-l1 camufla minunat, nu numai in profan, dar pana
si in lucrurile aproape degradate si degradante. Arta
cinematograficd opereaza atat de bine cu simbolul in-
cat nici nu-1 mai vedem, doar il simtim, mai tarziu”
[3]. In sprijinul acestei idei, ofera ca exemplu Clovnii
lui Fellini, despre care spune: ,Doar intr-un film ca
acesta vad imensele posibilitati ce le detine cinemato-
grafia de a reactualiza marile teme mitice si de a folosi
anumite simboluri majore sub forme neobisnuite” [3].

La fel ca si in cazul teoriilor si conceptiilor despre
teatru, proza lui Eliade contine scenarii de film sau
opinii referitoare la arta cinematografica, formulate
de personajele sale, prin tehnica rezumatului. Cea
mai ampld abordare de acest gen o aflam in Noud-
sprezece trandafiri.

Ieronim Thanase, personaj-cheie, este regizorul
filmului Copiii nimdnui, ,,cel mai bun film socialist
al secolului” [4, p 248]. Filmul este considerat o capo-
doperd, ,respectand intocmai, pana la litera, etica si
estetica socialistd” [4, p. 248-249]. Scenariul filmului
este descris prin tehnica rezumatului: Niculina ,,ga-
sise, ascunsi, intr-un hambar pardsit, ultimii copii
dintr-o scoald intreaga, fugiti din sat cu o saptamana
mai inainte, cAnd incepuse bombardamentul, si mu-
rind de atunci unul dupa altul de foame, de frig, de
oboseald. Si pentru cd nu aveau nici macar o coaja
de paine uscata, Niculina a inceput sd le povesteas-
cd, sa cante, sa danseze, si treptat o lumind nefireas-
cé transfigurase hambarul. Si incepeau sd apara, pe
rand, pe masurd ce Niculina vorbea despre ele, tot fe-
lul de pépusi si animale, vii sau impdiate, si fete tinere
care péareau cand zane, cind slujnice, cand acrobate,

— Arta cinematograficd si TV

si Niculina le arata, tindndu-l de urechi, un iepure
alb, sau un elefant minuscul de mucava, care incer-
ca sd-si ascunda trompa...$i apoi, pe neasteptate, se
aud zurgaldii saniilor, si intelege...” [4, p. 249]. Este
schitata si intreaga regie a receptarii: ,,Critica sublini-
ase ca feeria e perfect compatibild cu viziunea realist-
socialistd. Céci cei patru copii care supravietuiesc se
intorc mai tarziu in satul parasit, unde ultimii locui-
tori trdgeau sa moard printre ruine, §i, improvizénd
un santier semdnand mai mult cu o vasté casa de pé-
pusi, se apucd sd construiascé ceea ce la inceput pé-
rea un imens hambar, dar care curand se dovedeste a
fi altceva: dormitor, sala de mese, scoald, infirmerie,
sald de gimnastica, biblioteca. Ieronim introdusese cu
mare abilitate ideologia si vocabularul socialist; spec-
tatorul afla intAmplator ca cei patru erau pionieri, ca
santierul lor vestea ,construirea socialismului’, ci
legendele pe care le povesteau si baladele pe care le
cantau evocau mitologia dacilor si scene memorabile
din trecutul tdrilor roméanesti” [4]. Si aici, excese de
megalomanie, transferate personajului: »Asa cum era
de asteptat, Copiii nimdnui a luat premiul I la concur-
sul international de la Cannes. Cateva sdptiméni in
urma, filmul rula in toata Europa si fusese deja anga-
jat in Statele Unite si in America Latina. (...) Si apoi,
fard motiv, filmul a fost retras. S-a aflat mai tarziu ca
multi critici strdini, care scriseserd entuziasti despre
Copiii nimdnui, vedeau in acest film genial cea mai vi-
rulenta satird a sistemului socialist...” [4, p. 249-250].
Se observa in aceasta abordare teoretica si a artei ci-
nematografice in cadrul unei opere de fictiune-de-
scrierea filmului lui Ieronim dupi retetarul pieselor
de teatru, apeland la tehnica rezumatului si schitarea
unor didascalii interne, amdnunte cu grija distribuite
in textul romanului, care sa faciliteze dirijarea recep-
tdrii-inclinatia autorului spre arta dramatici, pe care
o abordeaza dirijoral si implicat.

Implicarea lui Eliade, prin demersul literar si /sau
academic, in problematica artei teatrale si cinemato-
grafice se inscrie in sfera ampld a problematicii lumii
contemporane si a sacrului, legitura acesteia cu divi-
nitatea, cu regdsirea conexiunilor sacrale in Babelul
modernitatii, a coerentei, a armoniei originare. Tea-
trul, imaginarul, Spectacolul - reinvestit cu valentele
prime - pot oferi solutia Salvarii.
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Hamaava KPUBYJIA

Cienyu 3a IphITaoIyIM MAYUKOM U IIOU ¢ HAMH.
K ucropumu co3maHuA nepBoU 3BYKOBOUM aHUMAIUH

Rezumat
De la urmarirea mingii sarinde si cantarea colectiva pana la crearea primei animatii sonore

De la inventarea imaginilor in miscare, creatorii au cdutat si le acompanieze cu sunet. Inainte de inventarea
cinematografiei, E. Reynaud a dat spectacole in teatrul optic in care imaginile in miscare erau conectate cu sunete.
A fost o experientd pre-cinematografica si a reprezentat modelul teatral al spectacolului audiovizual.

Incerciri de a sincroniza imaginea dinamica si sunetul au fost intreprinse de T. Edison, S. Meshes, L. Gaumont,
O. Kellum, E. Tigerstedt, J. Engel, G. Phocht si J. Massol. Dar sistemele acestor inventatori nu erau perfecte.

Aparitia sistemelor optice de sunet-de-film “Fonofilm” ale lui Lee de Forest a fost un pas inainte spre filmul
sonor. In 1923, lui i s-a ficut cunostinta cu fratii Fleischer — animatori americani remarcabili. Cu participarea lui H.
Riesenfeld si a lui E. Fadiman, ei au creat Red Seal Pictures Corporation si au lansat seria de filme animate de scurt
metraj ”Ko-Ko Song Car-Tunes” (cu celebra "minge séritoare”). Scopul lor era ca, inainte de film, auditoriul sa cante
impreuna melodiile preferate, citind cuvintele de pe ecran. Mingea animata sarea pe silabe ajutand publicul sd urme-
ze ritmul melodiei cAntecului. Aceste filme au devenit prototipul de karaoke modern si al spectacolului de animatie.

Cuvinte-cheie: film, sunet, experientd pre-cinematograficd, sisteme optice de sunet-film, animatie.

Summary
From following the bouncing ball and sing-alongs to the creation
of the first sound animation

With the invention of moving images, the creators sought to supplement their sound. Before the invention of cin-
ema, E. Reynaud gave performances in the optical theatre, where the moving images were connected to the sound. It was
a pre-cinema experience, and it represented the theatre model of the audio-visual show.

Attempts to synchronize the dynamic image and the sound were taken by T. Edison, S. Meshes, L. Gaumont,
O. Kellum, E. Tigerstedst, J. Engel, G. Phocht and J. Massol. But the systems of these inventors were not perfect.

The appearance of the optical sound-of-film systems "Phonofilm” by Lee de Forest was a step towards the sound
film. In 1923, he was acquainted with brothers Fleischer - outstanding American animators. With the participation of
H. Riesenfeld and E. Fadiman, they formed Red Seal Pictures Corporation and began to shoot "Ko-Ko Song Car-Tunes’,
a series of animated sing-along shorts (featuring the famous “bouncing ball”)’Sing-along” shorts were produced in
order for the audience to sing along their favorite songs before the session, reading the words from the screen. The ani-
mated ball bounced on the syllables helping the audience to follow the rhythm of the melody of a song. Films became
the prototype for the modern karaoke and music animated show.

Key words: film, sound, pre-cinema experience, optical sound-of-film systems, animation.

II 3puTeNN BUAEMN OTyI0 TOUKY, BBIIOTHAIOLIYIO POJIb

Cnedu 3a mauukom /Spdexm npolearousezo Mauuka
Hecmorps Ha 1o, uto nmenrta «O, Maitbn», kak 1
nepsble eHTHI cepun «Song Car-Tunes», cHUMaMuCh
KaK HeMble I HIJIY C My3bIKa/JIbHbIM COIIPOBOXKEHN-
€M, C/I0Ba B HMX CMHXPOHM3UPOBAJINCDH C MY3BIKOII 3a
CYeT VX ITIOC/Ie[lOBATeIbHOTO IOSABIEHUA BO BpeMs
npoekunu. Kpome toro, yxe B nenre «O, Mait6n»

YKa3Ky U IPBITalOUIyI0 B TEMII MY3bIKE CO CTI0Ba Ha
cnoBo. Ho 970 elrje He 6T aHMMAIVIOHHBIN IPBITAI0-
il MsavuK. OH TIOSIBUICS TOMBKO B JIEHTAX, CHATHIX
B cepenuHe 1925 ropa.

Wpes cnenaTh HeYTO, IOMOTAlOIIIee 3PUTETIAM Clle-
IVUTD 3a CIIOBaMU IeCHU, NpyuHaiexxana M. Qnerie-
py. B onHOM 113 MHTEPBbIO OH BCIIOMIHA', UTO IS CO
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CBETOBOJI TOYKOJ-YKa3KO0J JICITO/Ib30BaIaCh VIM 3a/10JI-
ro 710 Hayaia pabots Haj cepueit «Song Car-Tunes»,
eme B nepuoy [lepsoit MupoBoit BoiiHbL B 1917 romy
oH 6bu1 ipusBan B apmuio CIIIA. B ero o6s13anHOCTH
BXOJMIO TIOATOTOBKA HOBOOPAHIIEB 11 0ObACHEHME MM
YCTPOJCTBA U IPUHLUIIOB paboThl mymku. [yt aToro
OH JICIIONb30Ba/l 9KPAHHYIO TIPOEKINIO, 3 B KauecTBe
YKa3Ky €My CIIy>KIJI CBETOBOJ ITy4O0K, HallpaB/IAeMbIi
Ha Te VIU VHbIE 9/IeMEHTbI N300 paskeHMsA. DTOT OIIBIT
OH ¥ JCIIO/b30BAJI I CO3/IaHUA HEPBBIX (MIbMOB
cepun «Song Car-Tunes». TexHm4uecky JBIDKeHNE CBe-
TOBOJ TOYKU MOYXHO OBIIO JOCTUTHYTD PV OMOIIN
PasHBbIX CIOCOOOB CHEMKM, HAaIlpyMep, KOIZia CBETO-
Bas TOYKA BIIEUATHIBACTCS B Y>Ke OTCHATHIN MaTepuar.
Ho cornacuo BocriomunanusM JI. Xplomepa umu Ob1
JCIIOJIb30BaH MHOI METOI,.

OpnuH U3 aHMMATOPOB CTYAUY, OfETDIl B YepHbIe
IepyaTky, BO BPeMs CHEMKV YIPAaB/IAA CBETOBLIM
IIAATHOM, CO3/IaBaeMbIM OCBETUTEIBHBIM IPUOOPOM
TOYeYHOro fAericTBuA. OH mepeMelan yKasKy co cBe-
TOBOJI TOYKOJI JIIOMMHECLEHTHOTO CBETa II0 C/I0BaM
IEeCHM, B TO BpeMsA KaK APYToil aHMMATOp HaleBaj
VIV Haurpaa Menopuioo. Ele ofyH aHMMAaTop KOH-
TPOMUpPOBan TepeBinKeHe bapadana. OH 6611 00T -
HYT YePHBIM /IICTOM, Ha KOTOPOM Oe/IbIMI YepHIJIa-
M OBUIV 3amucaHbl c/ioBa recHu. Ilepen 6apabanoM
ObL/Ia yCTAHOBJIEHA KAIlIETKa, TaK, YTOOBI B ee IPOpesb
HOIaJajIa TO/IbKO OHA CTPOKA IecHM. Kak To/IbKo Ha-
YJHAIU UTPATh MY3bIKY, AaHMMATOP CO CBETOBBIM YKa-
3aTesleM IepeMellacs IO CTPOKe OT CI0Ba K C/IOBY
IV OT CTIOTa K CTIOTY, CTIeRys TeMITy U pUTMYy. JJaHHbII
porjecc ObIT BeCbMa TPYOEMKIM 1 TpeboBas cocpe-
JBOTOYEHHOCTY OT BCEV ChEMOYHOI TPYIIIIBL.

Been 3a mepBBIM  YZIaYHBIM  SKCIEPYMEHTOM
Dreitiepsl IpefCcTaBUIN MyO/IVKe HOBBIE JICHTBI, HO
U B HMX IPBITAIOIIET0 CBETOBOIO MSAYMKa He CYIle-
CTBOBAJIO. B HMX 1ICIO/IB30BAMNCh TONBKO CTPOKM C
HAITVCAaHHBIMU C/IOBAMI TI€CEH, KOTOpbIe TIOCTeIeH-
HO /1160 MOAB/IANNCH HA 9KpaHe, MO0 CTAaHOBUIIUCH
6oree spKuMMI. B pyrux ke eHTax CBETOBON Msi-
9K ObII 3aMEHEeH y)Ke Ha PUCOBAHHBIN, KOTOPBIi
TaK >Ke IIPbITajl CO CI0Ba Ha CJI0BO. JTO II0O3BOJINIIO
HOOUTHCST OOIBIIENT BBIPA3UTETBHOCTY ¥ TOYHOCTYU
B IBIDKEHUM MAYMKA, 60JIee TOYHOTO COOTBETCTBYIA
My3bIKaJIbHOMY putMy. OOpaieHre K aHUManuu
YCKOPSIZIO ChEMOYHBIN IpPOIecc, TaK KakK [y CO3-
HaHMsA (QUIbMOB VCHO/MB30BAIACh Le/UTYIOMIHASL
TEXHOJIOTYS, TIPY KOTOPOJ MOXKHO OBUIO TOOMTHCS
TIOJTHOTO CMHXPOHM3MA B IBIDKeHMM MAunKa. Kpome
TOTO BIIOC/IEACTBMM 3TO OTKPBUIO IIyThb K aHMMAIM-
OHHOIT UTpe 1 3aMeHe MAYMKaA IepCoHaKeM. Terepb
MO>KHO OBIIO He TO/IbKO aHUMMPOBATb MAYMK Kak
YKa3Ky, HO U MCIIOIb30BaTh aHVIMAIIVIO OYKB 1 CJIOB.
B psape nent Orneiimepbl MCIONb30BaMM TAHHBII

npueM. C/1oBa MOIJIN Tellepb He TOIbKO IOSABIATHCA
VI MiCYe3aThb, HO U IpeobpasoBbiBaThes. Ha akpaHe ¢
HYIMI IIPOVCXOJVIIY BCEBO3MOYKHbIE METaMOP(O3bL.
OHU MOITIM CTAaHOBUTHCSI OOBEKTAMM AHMMALVIOH-
HOJl UI'PBI, IIepelaBaTb SMOTVBHYI0 COCTABIISIONIYI0
3a CYeT M3MEHEHUs CBOEro pasMepa WM XapakTepa
HamycaHusA. Hampumep, ecmm 3T0 6BUI BO3ITIAC, TO
OYKBBI MOITIM YBEIMYMBATbCS B pasMepe.

Kaxpmas 13 HUX HaYMHA/IACh C AaHMMALIMIOHHOI 3a-
CTaBKM, MMeIOLIIell CMBIC/IOBYIO MM OOPasHYIO CBSI3b
C CI>KeTOM IecHN. B epBbIxX Gpubmax cepun u3 ¢ia-
KOHYMKA C yepHMIaMu nossisncsa k1oyH Ko-Ko u
PasbIrpblBajl HEKYIO CLIEHKY, IpeBaPAIOLIYIO [IeCeH-
HYIO 4acTb. JTa CLIeHKa BCerfia KOHYA/Iach IOSBIEHN-
eM MA4MKa B pyke Ko-Ko, KoTopbIil 0OH Kujjan u ToT
y’Ke B CIe[yIOoLIeM 3MM30fje OKa3bIBAJICA Ha CIOBAX
IecHN. MAYNK MOT HOABJATHCA CaMBIM HEBEpPOSAT-
HBIM ¥ TIPUYYJIMBBIM 00pasoM.

BriocnenctBun, Hapany ¢ xnoyHoM Ko-Ko crosa
IleceH CTa/u IpeBapsaTh Oormee MpopaboTaHHbIE IO
CIOKeTY aHMMAIVIOHHbIE 3IM30MAbI C YYacTHeM pas-
JIMYHBIX IepcoHaxell. C yyacTeM Kakux OBl Iepco-
HaKeil He Pa3bIrPbIBA/IVCD 3TH CLIEHKM, HeM3MEeHHBIM
OCTaBaJIOCh MOSAB/IEHNS MUK B X KOHIle. OH ObIT
CBA3YIOLIVIM 3B€HOM MEXY aHMMAlMOHHBIMU U IIe-
CEHHBIMM 3MM30[JaMIL.

Bo Bpems mpoekumm C/10B IeCHM MSYMK MOT 3a-
MEHATLCSI AaHMMALVOHHBIMM IIepCOHAXKaMM, Iepe-
IIPLITMBAOIIVMIY CO C/I0BA Ha C/I0BO, Pa3bIIPbIBAIO-
VMM Ha C/IOBaX HeOO/IbIIINIe aHMMALlVIOHHbIE STIOJIbI
WIN HOSCHAIOUIME CBOMMU JIeICTBUAMMU CIOBa Ilec-
Hu. KpoMe Toro, camm cioBa MOI/IM aHMMUPOBAThCS,
YBENNYMBASACh MM YMEHbILIAACH, TEPATb YETKOCTb
o4epTaHui, TpaHCPOPMUPOBATHCA B pa3Mepax WIN
IIpeBpalasch B aHNMAIVIOHHBIE 00pas3bl.

Vicnonb3oBaHue NeLTyIONAHON TEXHOMIOIMU M
PMCOBAaHHOTO IPBITAKLIET0 MAYMKA OKa3anoch BOC-
TpeOOBAHHBIM U IIPU CO3[IAHUM JIEHT, BHIXOAUBIINX C
y4acTyeM peasbHbIX UCIIONHNUTeNeL. [/ TOro, 4T06B!I
Ha oHe Kafipa ¢ NeBIOM, UCIOIHONINM IIECHIO, I10-
SBJIANINCD B HIDKHEI YacTy 3KpaHa ee CTPOKM, HYX-
HO OBbI/IO IPYMEHATH TEXHOJIOTMIO ChEeMKI C IBOJIHO
SKcrosunyeil u Bredarkoi. CHavama CHUMAaIM ¥C-
nonuuTenA. OT/eNbHO CO3[aBaIM aHMMALMIO CTPOK
IIeCHM ¥ IpbIrapouero Madmka. IloToM aToT Myb-
TUIUIMKAT CHYIMA/IM IIpY IOMOIY KAaIlleTK! Ha Ty Xe
IVICHKY, Ha KOTOPYI0 OBUI CHAT IieBell. B pesynbrare
OJ{HO M300pa>keHNe HaK/IaJbIBaIOCh IOBEPX JPYTOro.

IlepBbIit GUIBM C AaHMMMPOBAHHBIM TEKCTOM IIeC-
HJ U TIPBITAIOIIVM IIO CJIOTaM MAYMKOM ObL/I BBITYILCH
12 centsibps 1925 r. (o fpyrum AaHHBIM 15 ceHTA-
6ps?). Ao Gbura eHTa «Moit MBI HAXOAUTCS 3a
okeaHoM». Makc Dreiiiiep yTBep)Khas, u4TO Ufjesd C
AQHMMIPOBAHHBIMM C/IOBAMU Y IIPBITAIOLIVM II0 HUM
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MAYVKOM IIPMHAJJIeKaNa MIMEHHO eMy. 16 deBpas
1926 1. OH MOMYy4MsI MATEHT 32 HOMepoM 1573696 Ha
3ByKOBbIe (VIbMBI-TIECHN. JJOKyMEeHTBI Ha IOTyde-
Hue nateHta M. @neitmep nogan 4 uiona 1925 r. B
KadyecTBe IpMMepa, MaTeHTyeMOro MM MeTOfja CO3-
[laHVsI 3BYKOBBIX (DMIBMOB-IIECEH, OH MCIIONb30BasI
neHty «Jleisu bemn». B onmcanun K maTeHTy npu-
BOJIMTBHCA PacKaJpOBKa IIECHM C IIPBITAOIIVM II0
CTPOKaM MYMKOM U ero TpaHcopMalueil B aHUMa-
LMOHHBIN NepcoHax. HecmoTpsa Ha To, 4TO pexxnmc-
cepoM 1 aHuMaropoM ¢uibMoB 6611 [leris, Makc He
YIIOMAHY/ €r0 UMeHM B IaTeHTe. BriocnencTsum 3To
CTaJI0 OFHONM M3 pAfia MPUYMH, CHEMABIINX OTHOLIE-
HISA MEXly OpaThsAMU HATAHYTBIMU 1 IIPMBEJLINX, B
KOHIJ€ KOHIIOB, K 3aKPbITUIO MX CTYA1M B Hadaje 1940
TOJIOB.
Cucmema «DoHodpunvm» u posxoeHue
38YK0801i aHUMAUUU

IlepBbie nentnl cepuu «Song Car-Tunes» BbIXO-
IV HEMBIMY M CHUMAJINCh Ha 16 MM IIEHKE?, BIIO-
creicTBYM QYTbMbI CHUMAJIVUCh YoKe Ha 35 MM IIIeH-
Ky. Ilepexon Ha HOBbIT (OpMAT KMHOIUIEHKU ObIT
CBSI3aH C CO3JaHVeM 3BYKOBBIX Bepcuil pUIbMOB U
HOBBIMJ TeXHUYECKUMM TPeOOBaHNAMY KMHOIIPOEK-
LIVIOHHOJI aIlllapaTyphl.

ITocme mepBBIX YCIEIIHBIX NTPEMbEP HEMBIX JIEHT
cepun «Song Car-Tunes», ocBOeHNA 3aI1CH 3ByKa HA
cucreme «PoHOPUIBM» ¥ IOATOTOBKYU CETH KMHOTE-
aTpPOB K HOBOMY TUITy IPOEKI[UY ObUIO IIPUHATO pe-
IIeHNe O BBIITYCKe 3BYKOBBIX JIEHT CEpPUIL.

[l nepexona Ha 3ByKoBO# ¢opmar Prerineps
peLIN/IN He PUCKOBATh C HOBBIMU (pytbMamit. B koHIie
1924 ropa oHYM OOPATMINCh K CBOUM, paHee CHATHIM
HEMBIM JIEHTaM Cepyi, KOTOpble MOMyInIN Hanbob-
mee ofoOpeHMe y MyOInMKN U CO3[aNU X 3BYKOBbIE
Bepcuy. COIIaCHO JaHHBIM, OITYO/IMKOBAHHBIM B eXKe-
HepenbHMKe «Exhibitors Trade Review», 3BykoBble
Bepcuu neHT «IIporaiit Mosi BO3/06/IeHHast» BBIIIIN
Ha 9KpaHbl 27 aekabps 1924 r., «Kro-Hubynp 3aech Bu-
men Kemnmu?» 1 mapta 1925 1. [To ganubIM carita http://
www.imdb.com. nmepBbIM 3ByKOBBIM (pmIBMOM, CO3-
JIAaHHBIM C UCIIO/Ib30BaHVeM CCTeMbl «DOHODMUTBMY,
Obla 3ByKoBasi Bepcusi HeMolt JeHTbl «O, Maii6ry,
BBIXOJ] KOTOPOM JaTupoBascsa KOHLIoM 1924 ropa.

3ByKoBas BepcusA JeHTHI «IIpyuxonn myTtemecTso-
BaThb Ha MOeM AMpIKabie» IOABUIACH HA SKpaHAX
15 suBaps 1925 r.* Ee co3nmanue sBsieTcss BaKHBIM
3TalloOM B Pa3BUTUM 3BYKOBOIl aHMManuu. IIpunim-
IMabHBIM ObIIO He Ha/MM4ye 3BYKa, 3allVICAHHOTO
ONTIYECKIM CIIOCOO0M, a TO, 4TO Iepef; HauajIoM Iie-
CEHHOII 9aCT C TUTPaMU ObUT SIM30J A/INHOI BCETO B
25 ceKyH/[], B KOTOPOM JKEHIIMHAa TOBOPUT O TOM, KaK
Obl/1a 3amcaHa JaHHAsA NecH:A. biarofaps aTomy yeH-
Ta IIOIIajIa BO BCeMMpPHO n3BecTHYI0 Kunry Pexopnos

— Arta cinematograficd si TV

Innneca kunHodakroB «The Guinness Book of Movie
Facts» kak IepBas 3ByKOBas aHMMAINs, JeMOHCTPHU-
pyeMasi Ha KMHO9KpaHe.

Kpome 03ByunBanus HeMbix Bepcuit, Oreitiepsr
CTa/Iy BBIYCKATh HOBBIE, HO y>Ke 3BYKOBBIE, JIEHTBI.
B 1925 rony onu cusmm 13 nent cepum «Song Car-
Tunes», cpeyt KOTOPBIX ObUIM TaKye XUTHI Kak «J]eii-
3u bemm» 20 mapra 1925° (30 mas 1925) u «[Juxcn»
(HOs16pD 1925).

ITepBoit 7IeHTOIT, B KOTOPOII YAAIOCh JOCTUTHYTD
addexra cMHXpOHM3ALNY U300PAKEHNS 1 3BYUALINX
— MPOU3HOCKMBIX I'epoeM — C/I0B cTan ¢puibM «Moii
crapeiii oM B KeHTykkm»®. Iddexr coBmagenus
M300paKeHNsA pedeBOil MUMUKM, T.e. Ty0 pUCOBaH-
HOTO IIePCOHaXa U MPOM3HOCUMOTO MM C/IOBA IIONy-
YU ONpefiefieHNe «INIICUHT» VI «apPTUKY/IALNA».
[J1aBHBIM IIEpCOHAXKEM JIEHTBI CTajT Ge3bIMSHHBIIL TTeC,
KOTOpBINT B ¢uibMe nponusHocun ¢pasy: «Crenyiite
3a IPBITAIOIINM MAYMKOM U BCE NIPUCOSANHANTECH!».
O6pas 6e3bIMSAHHOTO IICa, TaK >Ke KaK 1 obOpas mca
®uTia - HamapHuka knoyHa Ko-Ko, 6yger npororn-
IIOM [Is1 OYEPENHON 3BE3Mbl PUCOBAHHON aHMMAaLN
crypym Oneitmepos. VM craner nec bum60o’. Ppasa,
IPOM3HOCHMAs TICOM, ObI/Ta O4eHb KOPOTKOI, a aHM-
MaIlysA MUMVKM BBIIIAZieNIa HapounTo. [l mocTinke-
HIA TIOJIHOTO CMHXPOHM3Ma MEXHy Tybamy roBopsi-
1I[eTO TIePCOHAXKA U €T0 3ByYalliell peubio TpeOOoBaIoch
BpeMsi, 9TH SKCIIEPYMEHTHI OBUIN ellle BIepefi.

Jlenta «Moti ctapsblii oM B KenTykknm», cHaATas 13
MapTa, BbIIUIA B npokar 10 ampens 1926°%. 3o 6bu1
Hacrosmmit ycnex. Orneliiepsl He OCTaHABIMBaINCh
Ha JOCTUTHYTOM M IIPOJO/DKAIV SKCIIEPYMEHTBL
BHoBb o6paruBIunch k mecHe «Kro-Hubynp Bupen
Kennmm» oHM He TOMBKO CO371a/my 3BYKOBYIO BEpPCHIO,
HO I pacKpacuiu Kafipbl puibMa (OH BBIIIEN Ha 9Kpa-
HbI B MapTe 1926 r.°). B aroit n1eHTe OBUT TOCTUTHYT
CUHTe3 TOTO, YTO COCTABJIAET CYyTh AHUMAIVIOHHOTO
M300paKeHNsI — CUHTEe3 [IBVDKEHUs, M300pakeHns,
IBeTa U 3ByKa. [IpydeM IBeT OHU MCIIONB3OBAIN C
ydeToM ceMaHTUKM IecHU. OHa MMena MpIaHACKoe
MPOUCXOXKTIEHIe, B Hell MeNIoch 00 MPIaHICKON Jie-
BylIIKe, IoTepsBiieil B Hpio-Mopke cBoero napus. B
TeCHe ObIIN CIIeMYIOIe CTPOKIL:

«And he’s Irish through and through

Kelly from the Emerald Isle

...Ten thousand men were marching for it was
Saint Patrickos Day...»

9T10 ompenenuio BbIOOp 1BeTa. MeTOOM BUPH-
POBAHINA B 3€/ICHBIII OHM OKPACVJ/IM TIECEHHYIO0 4acTh.
ITo HEKOTOPBIM JJAHHBIM, B YACTHOCTM OITyO/IMKOBAH-
HBIM Ha carite www.imdb.com, 6bU1 1[BeTHOIT Bapu-
aHT, B KOTOPOM T€pO€B JIEHTbI OHM PacKpallyBasIy
BpyuHyo. Komuueckyo Qurypky mepcoHaxa OHU
HpeBPaTUIN B UPIAHALQA, HA/IENUB €ro KpacHoit 60-
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POOI 1 3€/IEHBIM IalICTYKOM. B cBs3M ¢ TeM, 4To yKe
B ceHTsA0pe 1926 roma PopecT mopan 3asBieHNEe O
6aHKpoTCcTBe cBOeit Kommaunu'’, To ®erintepsr npe-
KpaTuIM C HUM COTPYAHMYATh ¥ UCIIONb30BATH CU-
cremy «DonodunbM» 1A 3amucy 3ByKa. [locmenHer
JIEHTOI1, I7ie TIPYMEeHANTACh 3Ta CUCTeMa JJIA 3aIllcu
3ByKa, 01 pumbM «IIpu cBeTe cepeOpuCTOIL TyHBI»
(cuar B aBrycte 1926 ropma, mpembepa COCTOSIACH
11.09.1926)". Tlocne paspeiBa oTHOmIeHMI ¢ JIn pe
Dopecrom, Drefinrepsbl IPOROKAIN CHUMATD (IIIb-
MBI CepUH, HO UCIIONb30BAN JIJIS1 3TOTO Y>Ke APYTyIo
3BYKO3aIlJChIBAIOIYIO CHCTEMY.

B mnawame 1920-x romoB KommaHus «Western
Electric» Bema paspaboTku B 067acTi CUCTEM 3BY-
koBoro KuHo. Co3JjaHHasl UMM CHUCTeMa II03BOJLANA
mobuBaTbCsA 6O/ee BBICOKOTO KadyecTBa 3BYYaHVS
3amMcaHHOro 3ByKa. 20 ampena 1926 roga «Western
Electric» n kunokommanus «YopHep bpasepc» mper-
CTaBM/IM 3BYKO3ANUChIBAKOIIYI0 cucteMy «Buro-
¢$oH», a 6 aBr'yCTa TOTO JKe Fofia COCTOSIACh IIpeMbepa
¢unbMa «[lon JKyaH», CHATOTO C ee MCIIONTb30BaHM-
eMm. [losmHee aTa cucTeMa aKTMBHO IPUMEHSAIACD [JLA
CO3JaHMA 3BYKOBOJ aHMMALIML.

B 1927 ropy 6 okTs6ps Ha 9KpaHBI BbILIET PUITbM
«IleBen mpKasa», CHATBIN C MCIONb30OBAHMEM CHUCTE-
Mbl «Butadon», e 3ByK ObUI CMHXPOHM3MPOBAH C
nsobpaxxenneM. [IpMHATO CYNTATH, YTO C ITOII JIEH-
TBI Ha4as1ach 3pa 3BYKOBOTO KIHO.

Bxnag JIn pe ®@opecta B HOAB/IEHNE 3BYKOBOTO
KIMHO 3aK/II0YaeTcs B TOM, YTO OH IEPBBIN Halllen
MeToy|, HaHeceHs1 (POHOTPaMMBbI ¥ M300paKeHNU T Ha
OJIHOV KMHOIUIEHKE, a CHSTbIE 6paTbHMI/[ Ojretiiire-
pamm JIeHTbI YOeAUTeIbHO [OKa3asIl, YTO 3BYKOBas
aHMMalVA BO3MOXKHA U TPUALIATHIETHAA 9Pa HEMOII
aHMMAaLVM IpUIIIA K 3aBepIIeHNIO.

Kpax «Red Seal Pictures Corporation» u Ha4ano

compyoruuecmea c¢ «Ilapamaynm ITukuepc»

ITocne monmyroga paboThl HaXKke ¢ y4eTOM pacIly-
penns nepconana crypun «Red Seal» u yBenmuennn
4JIC/Ta PeNT30B, KOMIIaHMs OblIa He B COCTOSTHIY 06e-
CIIeYNTh IPOAYKLMe, IpUHA/Ie)KaBIle el KNHOTea-
Tpbl. C MOMeHTa co3panyst Komnanuy «Red Seal» 6p11
yBeJIMYeH He TO/IbKO ee LITaT, HO U IITaT COTPY/IHMKOB
kommannu M. ®nertmepa «Inkwell Films Ink.». Co-
rmacHo P. @nertmepy, ecnm B 1923 rogy mrar cTyaun
HACYMTBIBAJI TONBKO 19 cinykamux, To B 1925 rogy on
BBIpOC 10 165 denmoBek. OHa cTajma OfHOI U3 KPYIHEli-
HIVX AaHUMALIOHHBIX CTY VA HbIo—I7[op1<a. Ha crypuro
npuim pabotarts u ipyrue 6parbs Presirepos. Jlyn
@rerimep BOSIIABUI MYSBIKANbHBIA OTHEN CTYIWI,
Yapnu @rnedimep cTan ITTaBHBIM MHXXEHEPOM CTYAUU
U OTBeYasI 32 CheMOYHBIII IIpoIiecc.

YBenmmueHre mTata M oObeMa BBITYCKaeMOI
HNPOAYKIMM OBbIIO HEJOCTATOYHBIM, YTOOBI 3arpy-

3UTh NPUHAMIEXKABIINME KOMIAHUYM KUHOTEATpBL
B pesymbrare cOBeTOM AMPEKTOPOB ObLIO IPUHA-
TO pelleHNe 3aHATHCSA MPOKATOM (UIbMOB IPYIUX
KOMIIaHWIT, 2 TaK ke IpuoOpeTaTb JIEHTHl y He3a-
BJICMMBIX KuHonpoussopureneil. K coxxanennio, xa-
4eCTBO OOJIBIIVHCTBA 3TUX JIEHT OBUIO HUSKUM U UX
IIPOKAT He MOT IIPMHeCTN okupaeMoit mpu6sum. 1o
cnoBam P. ®reitiepa, yem 6onmbie «Red Seal» mo-
Kymnana (uIbMOB, TeM OO/blle CPeACTB TpaTuUIa U
TeM 6orblie ObLT ee yobiTOK. K 9TOMY HO6aBUIOCH I
TO, YTO HAK/IQ[IHbIe PACXObl KOMIIAHUY HOCTOSHHO
YBEINYMBAJIVICD U 9TO CTA/IO IIPUYMHOI pa3HOITACHS
mexay Onertepamn 1 OagaitMIHOM.
[TouyBcTBOBAaB HaspeBaollye IPOOIEMBI y KOM-
maauy, J. M. ®amaliMaH CIOXKNII € ceO51 TOTHOMOYNA
npesupeHTa. 23 aHBaps 1926 roga eXeHeNEeNIbHMK
Motion Picture News mucas o TOM, 4TO HeJleTio Ha3ajl
HOBBIM Ipe3uzieHToM «Red Seal» cran M. @rneriiep,
KOTOPBIT 000l HOBbIE TIPEMbEPBI U CMEHY Me-
He/DKMeHTa KOMITaHMN. B HajieXxzie Ha pacumpeHne
mpon3BOACTBa B QeBpase 1926 rofa OH MOAINUCHI-
BaeT KOHTPAKT O COTPYAHMYECTBE C HE3aBUCUMbIMMU
KIHOIIPOU3BOANUTENAMY OpaTbsaMu MaprtusoM u Iy-
com ColoMOHaMM, B KOMIIAHUIO IPUXOANUT paboTaTh
Tappyu bepHinTeliH, aKTMBHO 3aHMMAIOIINIICA IIPO-
IBIDKeHVeM (DVIbMOB KOMIIAHUM IO BCell AMeplKe.
B aT0 ke BpeMsA KOMIIAHNS 3aIlyCTH/IA HECKOTbKO
UTPOBBIX Cepuil 1 cTasma 6oree aKTUBHO 3aHUMATbC
IIPOKAaTOM He3aBJCUMBIX IIPOM3BOANTENEN, HO, K CO-
YKaJIeHMIO, 9TO He Y/Iy4IlIajio ee puHaHCOBbIE Hea.
Crepnyromuit yap 1o KOMIaHuM ObUI HAHECEH YoKe
co croponsl JIn ge opecta BeefcTBIE €r0 GAaHKPOT-
crBa. A Tak Kak PopecT 6bUI cOydpeanTesIeM KOMIIa-
uun «Red Seal», To ero fonrossie nckn ob6pemeHMIN U
TaK C/I0KHbIe PpuHaHCOBBIE fAenma Prerimepos. CrrycTs
HeKoTopoe BpeMs mnocie 6ankporcrsa Popecra yxe
u kommauus «Red Seal» He cMmorna manee oraynBarh
CBOU cYeTa. B ofjyH 13 AHeit MpefCcTaBUTeNN KIHOA-
60paTopuit, B KOTOPOI IPOSB/IA/MNCDH HETATUBLI U IIe-
YaTaMnch Komumii, oopartumch Kk rieriepam ¢ Ipoch-
60it, 3a0paTh CBOM MaTepyabl, TAK KaK OHU OOJIbIIIe
He MOITIM UM 0ecIIaTHO oKasbiBaTh ycmyru. Komma-
uus «Red Seal» 6bu1a Ha rpanu 3akperTys. reriiepsr
IIOJIaTa/IN, YTO 3TO GBI KOHEL X KMHOOM3Heca, HO B
HOs16pe 1926 rofia B iBepsAX CTYAMM IOABIUJICS OM3HeC-
MeH Anbdpen Beitcc'? , ABIAIOINIICA B TO BpeMs PyKo-
BopureneM Kommanuii «Agfa Raw Film Corporation»
n «American Multi Color Corporetion», a Tax xe
BO3IVIAB/LABLINIL OTAEN AMCTPUOYLMM B KOMIIQHUU
«Goldwyn Mayer». Heoxxunauno s ®reviirepos oH
HPEVIOKIT UM CBOU YCIYTHU, HO B3aMeH HOTpe6oBa
nepeaaTb eMy PyKOBOACTBO CTOSABIINX Ha IpaHM OaH-
kporctBa Kommanuit «Out of the Inkwell Films, Inc.» n
«Red Seal». Kak monmaranu B To Bpems 6parbs Oreit-
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IIeph, €T0 MM TIOC/IATI0 CaMo TIPOBeieH e, TaK Kak A.
Beicc He TONBKO ObIT XOPOIIO U3BECTEH B KMHEMATO-
rpaduyeckux Kpyrax, HO COIJIACU/ICS OIUIATUTD JTONTH
KOMIIaHIY, KOTOPBIe K TOMY BpeMeHM COCTaBsm 218
000 $. B pesynbrare nmopmmcaHus Oropopa 27 Hosaops
1926 1. A. Beifcc cTan mpesuieHTOM 00erx KOMITAaHMIT.
Ho xak oTMeuaet P. Oneiiiep, cTaB pyKoBOAUTENEM,
A. Beticc Hayan AMKTOBATh CBOM ycmoBuA. OH MPUHAT
Ha paboTy y>ke B CBOY KaMIIAHUM U Ha BBITOJJHBIX eMY
ycnoBusix 6patbes Oreriepos. Kaxxpomy 13 Hux 6b11a
HasHaueHa 3apaboTHas mIaTa B pasmepe 200 momma-
poB B Hefemo. Makcy ObUIa IIpejIoXKeHa HO/KHOCTD
BUIle-TIpe3NeHTa, a [lefiB cTanm apT-AUpeKTOpoM, HO
06a OHM y>Ke He MOI/IM BJIMATD Ha HMOJIMTUKY KOMIIa-
Hyu. Takum o6pasom, Drreiimiepsl OKa3altuch HaeM-
HBIMI PaOOTHMKAMU B CBOUX ke KoMIaHMAX. Kpome
Toro, A. Belicc n He cobmpacs BO3poXXaaTh KOMIa-
Hmio «Red Seal» xax aucrpnbproropa ¢punrpmos. Bme-
CTO 3TOT0, OH, IONb3YACh penyTanueii M. Onerimepa,
3aK/II04MIT JOTOBOp ¢ Kommanuelt «[lapamayHT IInk-
4epc», KOTOpask CTAHOBIJIACh AUCTPUOBIOTOPOM BCeX
(GWIbMOB, BBITYCKAaeMbIX (IEIIIEPOBCKON CTYAMEN
- IPe3NIeHTOM KOTOpOIl OH Temepb ABICA. Pyko-
BOficTBO «[lapamayHT» 3amMHTEpecoBanoOCh IPeIo-
JKEHMeM 1 TOJIINCANIO JOTOBOP, HO C YC/IOBYEM, 4TO
OHa OygmeT AUCTpUOYTOPOM BCeX (GUIBMOB CTYAMUN,
IpK 9TOM ToTpeboBaa eperMeHoBanus cepuit. Tak
dbneitiepoBckast cepust «VI3 YepHUIBHUIIBI OOpena
HoBoe HazpaHue «Inkwell Imps». UyBcTBYy# cebs xo-
3AMHOM HONIO>KeHVs, A. Beticc HacTosI Ha M3MeHeHNN
HasBaHMe camoii kommanyu. KnHokommanusa «Out of
the Inkwell Films, Inc.» 6b11a mpeo6pasoBaHa, cMeHUB
cBoe HasaHme Ha «Inkwell Studios, Inc.». Ho u aTo
Ob1I0 He Bce. Beiicc cTanm BMEIIMBATHCS B TBOPYECKII
IpOLecC Ha CTY/VIM M TIMCATh CBOE VIMsA IIePBbIM B TH-
pax K punbMam.

bparbsa ®rnerimeppl mocuuTani, YTo UX JanbHel-
mas paboTa B TaKMX YCTOBUAX CTAHOBUTCS He BO3-
MOKHOU ¥ B KOHEYHOM MTOTe ITOKVMHY/IN KOMITAaHIIO
«Inkwell Studios, Inc.» xoTopyto onu ocHoBam. OHN
Haya/ly BeCT! IIepPeroBopsI ¢ KommaHueln «[lapama-
yHuT [Tukyepc» 0 mpokarte HOBBIX Cepuil X MOMY/IAP-
Horo cepyana «/3 yepHmnipHNIbI». B Mae 1927 1. 6611
3aKmoueH KOHTPaKT ¢ «[Iapamaynr IInkdyepc» 1 koMm-
nannsA «Red Seal» 6onbire He MoOrTa MOy YaTh AVBM-
[IeHIbl OT 3TOM cepuy. JIMIIMBIINCH TBOPYECKOTO
norteHnuana 6parbes, Beiic B CKOpOM BpeMeHM caM
HOfja/1 B OTCTABKy 1 OOBSBUII B aBIyCTe O OAaHKPOT-
cTBe KoMmaHmu', a B ceHtsi6pe 1927 r. KOMIaHUs
«Red Seal» nmepecrana oduumambHO CyIeCTBOBAT.

Crynus ®reiturepoB Moria 6bl TOXKe OKOHYATENb-
HO JCYe3HyTbh, CTAB VICTOpMeIl, TaK KaK He ObUIO HU-
KaKoil HaJieX/bl Ha pelleHre QMHAHCOBBIX MPOOIEM.
Y Hux ObUIM He3HauMTeIbHbIE CPECTBA U OHM MOIJIN

— Arta cinematograficd si TV

HaHATD OJJHOTO VIV ABYX aHUMATOPOB /1 pabOTHI HaJ
HOBBIMM IIPOEKTaMM, HO UX CPeACTB ObIIO abCOMIOTHO
He JO0CTATOYHO, [/ TOTO YTOOBI CHAThH IHOMEIIeHMe
IJI HOBOJ CTYIMM M OIIAuMBATh YCIYTM CTOPOHHMUX
opramsamyit. O BOSHUKIINMX Tpo6neMax co CTyamer
ysHan @pank Tonbaman, crapsiit gpyr M. Oneiiepa.
K tomy Bpemenn ®@pank [onpamaH 611 coBazienblieM
cryaunu 1o o6paborke mwieHkn «Long Island Carpenter-
Goldman Lab» B JIonr-Arinenge. OH TO 1 HPeIOXIT
OpaThsM COTPYAHUYECTBO ¥ MOAAEPKKY, KOTOpas, Co-
IJIACHO €ro OO laHMAM, MOI/IA JUIUThCS JIO TeX IIOp,
II0Ka OHJ He BOCCTaHOBAT CBOM JieJIa ¥ CHOBA He BCTa-
HYT Ha HOTM. ITO ObUIO HACTOSIIVM IOJAPKOM CY/ib-
60b1 11 6parbeB PrreitiiepoB, KOTOPbIE yKe MOTePAIN
BCAKYIO HalIeXAy cracTy ux getuie. [loury B TedeHue
rofia BHOBb 0OpasoBaHHas cTyaus Dreiiepos pacro-
JMaraznach B moMeleHnu komnanuy Opanka [onbamaHa.

B ampene 1929 r., HaxopAch 1Of IOKPOBUTENb-
cTBoM KoMmnanuy lonbamana, Makc @rnerimep pera-
€T OpraHM30BaTb HOBYIO CTYIMIO, [aB €il Ha3BaHUe
«Fleischer Studios». Kpome Toro, HauaB mpakTudecKu
BCe C Hy/IA U IIOTepIieB (PMAcKo OT COTPYAHIYECTBA C
A. Beticcom, Makc cymen coxpaHUTb TapTHEPCKIeE OT-
HowmeHuu ¢ «[Tapamaynt IInkyepc». B konne 1928 . on
IIOZIIIVIChIBAET HOBBIN KOHTPaKT C «Ilapamaynr IIux-
4epc» Ha BBIMYCK (UIBMOB B JKaHpe «IION C HaMM».
OTO MO3BOMWIO CTYAMUU BO30OHOBUTH IOIY/IPHBI
IPOEKT ¥ CHOBA HayaTb BBITYCK 3BYKOBBIX (DMIbMOB
C TIPBITAONIVIM MAYMKOM B KaHpe «I0¥ ¢ Hamum». Kpo-
Me Toro, M. ®reitiiep foroBopuaca o mpokare U UX
HOBBIX IIPOEKTOB, CPeM KOTOPBIX Obln cepyu ¢ bum-
60 n Berru By6. Ilepbie nentsl ¢ bertn By6, cpasy
K€ CTaBILIEN HOBOVI 3B€3[0}1 aHMMALIMIOHHOTO 9KPaHa,
BIIepBble NOsABMIACh B 1930 rofy. 3a Hell mocneRoBamn
cepun ¢ MopstukoM Ilarmaem n OmyBueit, OTKPBIBIIMM
HOBYIO CTpaHMI]y B TBOp4ecTBe Oparbes Dreriiepos.

3aK/M04MB KOHTPAKT O coTpygHudecTBe ¢ Dreili-
mepamiu, pykoBofcTo komnanun «ITapamaynt IInk-
yepc» IMpPefIOKIMIO CMEHUTb He TOJIbKO HAa3BaHUe
cepun «Song Car-tunes», HO ¥ HEMHOTO M3MEHUTD
¢dbopmaT 1 xapaxTep OYAYIVX JICHT.

Compyonuuecmeo ¢ «Ilapamaynm ITuxuepc»

JIeHTBI B )KaHpe «I10i1 C HAMM» CTaJIM BBIXOJUTD Ha
9KpaH B HOBOII cepyl II0f] HasBaHMeM «Screen Song».
[Tomensncsa u TMTYNbHBLA TUTP cepuu. Ha Hem yxe
He 6puT0 06pasa Ko-Ko, cumraBuierocss cumBomom
¢reitimepoBCKOM CTyAMU. 3aIyIaBHBIL TUTP ITTACKIL:
«IIpencrasnser Makc Onerimep «IlecHnu sxpaHa» co
3HAMEHUTDIM IIPBITAIOLIINM MAYUKOMY.

Ilepsbie croxerpl «Screen Song» NOABUIUCD B
¢epane 1929 r., Ha sxpaHbl By GuibMel «Tpo-
Tyapbl Hpio-Vlopka» (05.02.1929) u «Yaiinorayn»
(05.02.1929). Kax n npexxzie pyIbMbI BBITYCKAINCh
OrneiimepaMn B 3ByKOBOI BepcuM, HO Telepb MUC-
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nonb3oBanack cucteMa Western Electric'® m RCA
Photophone system.

B paMKax mojm1caHHOTO KOHTPAKTa ObIT HE TOMb-
KO BO300HOBJICH BBIIYCK MY3bIKaJIbHBIX (UIbMOB
C TIPBITAIOMIMM MAYMKOM, HO ¥ HEKOTOpBIE 3 paHee
CHATBIX JIEHT OBUIV II€Pe03BY4eHbI C MCIO/Ib30BAHM-
€M HOBBIX 3BYKO3aMMCBIBAIOLINX CUCTEM, a /I pAfa
TIeceH HapJCOBa/IM HOBbIE aHMMAIVIOHHBIE STIM30/bL.
Bpumn BeiTyniens! pemerikn Ha necau «Old Black Joe»
(mepBas 3ByKoBas Bepcus Bblta 10 nionsa 1926 B ce-
pun «Song Car-tunes», a B ¢pespasne 1929 (05.04.1929)
BbIIIIA ee HOBas Bepcys). Cpeiy HOBBIX IOCTAHO-
BOK paHee BBINYLIEHHBbIX /eHT Obumn «[leiisu Bemn»
(31.05.1929), «Mama, Mama, IpMUKOIM MHE pPO3y»
(06.07.1929), «Ouxcu» (17.08.1929), «Ilpomait Most
BO3/M00eHHas» (31.08.1929), ITpuxopu myTelecTBo-
BaTh Ha MoeM Aypiokabne» (26.04.1930) u gpyrue.

@unbMbl cepus «Screen Song» BHIXOAMIN OYTH 9
seT ¢ 1929 no 1938 rop,.

C 1934 roga OCHOBHYIO €€ YacTb COCTAB/LANN I1eC-
HJ B UCIIOJTHEHUY OUT-O€H[IOB «9IOXM CBMHTa», Ta-
Kux Kak O1ibn Jluman, lep @eung, I'yc Apuxeiim,
Xon Kammn, Buncent Jlonmec, ®penx [eiinu, [xeit
Opumas u ap.

@unbpMbI B J)KaHpe «IIOJI C HaMM» CTajy BBIITY-
CKaTbCs CKOpee He I TOTO, YTOOBI 3pUTE/N eI
XOpOM, IJIA/A Ha 9KPaH, a B PeK/IAMHBbIX LIe/IfIX, 3Ha-
KOMS UX C MOJHBIMU VCHOTHUTEISIMU IIJIATEPOB.
O™ ¢GUIBMBI CTamyM IOKasblBaTb B KIMHOTeAaTpax
nepeq IPefCTOSAMNMI TacTPOIAMU TOTO WJIM MHO-
ro INeBIa VIM My3bIKa/lbHON rpymnmnbl. [TomeHsancs u
XapakTep IpeficTaBleHNa Matepuana. IlocteneHHO
B (pyIbMax Bce 60/Ibllle BHUMAHUSA YAEMANOCh aHNU-
MalMOHHBIM BcTaBKaM. OHu mpmobperanyu moBe-
CTBOBATETbHOCTD U IIPEBPALIA/INCH B CBOCOOPa3HbIE
WITIOCTPALIMN K IIeCHIL.

Ha npotsoxenun 1930-x rogos ctynua Oreiiie-
POB 3aHMMaJIach BBITYCKOM ITOZOOHBIX JIEHT, a IIOCTIe
TOTO, KaK B 1941 6paTbs Dreliiepsl OTOLIIN OT JeTI,
cosfaHHasA KoMmnaHuen «Ilapamaynt» B 1942 ropmy
aHMManVoHHasA cTyaus «PajiMoc CTyAuo», cTaBIIas
IPaBOIPeeMHUKOM (IeiiepoBCKOil cTyum B 1945
rofly BO30OHOBIIA BBIITYCK (MIBMOB B >KaHPE «IION
¢ Hamm». Temepb oHu BbIxofwmM B IBeTe. [lepBbIM
¢unbmMoMm B aToM nukie 6bmm neHTsl «Korga [IxoH
BepHeTcs omoit» (When GI Johnny Comes Home,
2.02.1945), «Crapspiit MakpjoHanbac umeer depmy».
BriocnepcTBUM TIpyeM C IPBHITAONIVM IO C/IOBAaM U
C7IoraM MAYMKOM VCIOJIb30BA/ICA BO MHOTUX (W/Ib-
Max. B mectupecarsix rogax (1961-1964) Beixomuia
nepefada ¢ Murdem Mumnepom «Ilopnmesag Mut-
4erry». AHAJIOTMYHBIN IIpUeM MCIIOIb30BA/ICS B IPO-
rpamMe ctygym ucHesa «Iloem Bmecte ¢ [ucHeem»
(Disney Sing-Along Songs), co3gaHHOI Ha OCHOBe

IIeCeH VI MY3bIKa/JIbHBIX MOMEHTOB 13 €r0 (GM/IbMOB U
Te/IeBM3MOHHBIX 1I0Y. B IMcHeeBcKoil Imporpamme B
KayecTBe MAYMKA UCTIOb30BA/IACh IIPHITAOIIAs TOIO-
Ba Mukxku Mayca.

Takum o6paszom, neHtel u3 cepum «Song Car-
Tunes» cTamu mepBbBIMM 3BYKOBBIMU (pUIbMaMu
B McTOpUM MMpOBOJ aHMManyu. OHU olepefuin
¢unsm II. Teppu «Bpemsi obema», Bblemumit Ha
akpaubl 1 centsiops 1928 r., n «I[Tapoxopux Bummm»
Y. lucnesd, mpembepa KOTOPOTO COCTOANACh 18 HoA-
6pst 1928 . 1 KOTOPBIIT MHOTHE IO CUX TIOP CUUTAIOT
IIEPBBIM 3BYKOBBIM (PM/IbBMOM B MICTOPUM aHUMALVIML.
[Ipu aTOM cTOMT OTMETUTD, 4TO QubMbl I1. Teppu
u Y. lucHesa MMenu CIOXXETHYI0 OCHOBY, a HE COIIPO-
BOX/am TeKCT mecH. OfHAaKO, OHM OBbUIN CO3/aHbI
¢ ucrnonb3oBanueM cucremsl «CrnHedon» Ilara ITay-
9pca, KOTOPbII BOCIIPOM3BE/T IPUHIINII 3aIIUCH 3ByKa
u3 cucrembl «PoHODUIBM» O3 yBeOMIEHNS 1 pas-
pewrenus JIn ne @opocra®.

OcHosHuvle popmbl 1eHM 8 HaHpe «Noil ¢ HaMu»

B cury BapmaTMBHOCTM IIpe[CTaB/IeHMs Mare-
puaa ¥ 10 pelIeHNI0 N300pa3uTeNbHOTO Psfia, BbI-
myljeHHble cTyayeit OreiiiepoB GUIbBMBI B XaHpe
«II0J1 ¢ HaMI», MO>KHO pa3fieInTb Ha TPU I'PYTIIbL.

I[TepByto rpynmy ¢opMupoBamy JIeHTHI, Ihe 06-
PasHbBI PAJL, COCTOST U3 CTAaTUYHBIX, CMEHSIOIIMX
ApYT [pyra TeKCTOBBIX Kampos. CjioBa IOCIemoBa-
TEJIbHO, KaK IIPaBUJIO, B IBE, PeXKe B YE€TbIPE CTPOKM,
T.€. IOCTPOYHO W/ IO KyTIJIeTaM, IIPOelpOBaNInch
Ha 9KpaH. VX n3obpaxkeH1e TONMONTHATIOCH AMHAMMU-
YeCKMMM 3/IeMeHTaMM B BJJie MsAYMKA UM [IePCOHa-
Ka/IepcoHaxKell, pbITalollero 110 CIoraM C/IOB I1ec-
HI VY TIEPENPBITMBAIOIIETO CO CI0Ba Ha CIIOBO.

MYk nam mepcoHax, IepecKaknBas CO C/I0Ba
Ha CJIOBO M/IM CO C7IOTa Ha CJIOT, HAIJIAHO IOKa3bl-
BaJI pPUTM B IIeCHe, IIOMOTasl 3pUTEJLAM IIeTb, ITIAAA Ha
akpaH. C/ioBa wm ciora cioB B GyIbMe MOITIN Ja-
BaTbCA B PasHOIl TOHa/bHOCTY. Te croBa mmm crora,
Ha KOTOpbIe IeperpbIrBaj MAYNK, BbICBEUNBATINICD,
a ocTafIbHble, HE AKTYBHbIE, OCTaBa/INCh IPUITYILIEH-
HbIMI. [IponeTsie Mmm NporoBopeHHbIe CI0Ba ObUIN
spuye, TeX, 4TOo ellje He OblIM 03By4eHbI. JInbo Hao60-
pOT, CIleTble CI0Ba, MOI/IN OJIefHeTDb VI BOBCe TIpe-
BpaI[aThcsl B M300pakeHNA. DTO CO3[aBaIOCh I
yRo6c¢TBa, 4TOOBI TOMOLINe, IIAAA Ha 9KpaH, 3HAJ,
YTO HY>KHO IIPOM3HOCUTD, KOI7, C KAKMM PUTMOM U
IUTENTbHOCTDIO.

Bo BpeMs niepenpboIruBaHyst WIN B My3bIKa/IbHBIX
I1ay3ax IepPCOHaK MOT €MOHCTPUPOBATb HE3aMbIC-
JIOBaThle TPIOKM, KY/IbOWUTBI, TAHTOMVMHBIE CLIECHKI.
Co BpeMeHeM 3TH CLeHKN N1ePecTayt HOCUTD TOTbKO
TPIOKOBOJI ¥ Pa3BJIEKaTe/IbHbIN XapaKTep, UX Jeii-
CTBMeE YCIOXKHANTOCh. OHU MOITIN IlepefjlaBaTh SMOLIN-
OHaJIbHOE COfiepKaHue IeCHU U/IN JaXKe CTPOUTHCA C
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pasbIrpbIBaHMEM JIeVICTBYA Ha IPUHLIUITAX 0OPa3HBIX
accoumanmit. Hanpumep, B nente «Moii cTapblii ;oM
B KeHTyKK1», C7I0Ba IIECHM CONIPOBOXKAT IIEPCOHAX.
Ho ompenenneHHOr0 MOMEHTa OH BECENIO NMPUTAHIIO-
BbIBas NEPENpPHITMBAJ CO C/I0BA Ha C/IOBO, a Ha NpH-
IeBe, B KOTOPOM IIeJIOCh O Jja/ieKOM POJHOM [IOME,
IIepCOHAX Ha4yMHAaJI pasBellBaTh Ha BepeBOYKe I10-
CTUpaHHOe Oefbe, IPUYNTATD U IJTAKaTb, 300pakast
u3 cebs 3a60TIMBYI0 MaThb. Bonblnas vacTh 1mopo6-
HBIX JIEHT BBIXO[IM/Ia B PAaHHMII TIEPUOJ] M TIPECTaB-
nena B cepun «Ko-Ko Song Car-tunes».

[TocrenenHo Preitiepsl cTamn yAEIAT BCe 60Mb-
Ile BHUMAHVA aHMMAIVIOHHOMY U300pa)xeHno. ITo
HPUBEJIO K MOSABICHNIO NHOI (YOPMBI JIEHT, I7ie aHMU-
MaIJIOHHasl 4acTh CTajla CBOeOOPasHOI WIIICTpa-
11eit K mecHe. Takue JIEHTBI MOXXHO OOBEIMHNUTD B
OT/ieNIbHYI0 Ipynmy. VIX oTimyaeT paspabOTaHHBIN
usobpasurenpHbli wiaH. OH MOT COCTOATH MO0
U3 [IE€MOHCTPALMM Yepefbl CLIEHOK, pasbilpblBae-
MbIX AHVMALVMOHHBIMM IIEPCOHa)KaM¥, MU OBITh
wutioctpanueit K necue («That Old Gang of Minev,
«Id Climb the Highest Mountain», 1931). Hampu-
Mep, neHTa «B o6poe cTapoe netHee BpeMsi» (1930)
UIMeJIa TPeX4YacTHyIo CTPyKTypy. IlepBas yacTp Obta
aHMMALMOHHOI, Jaolleli oOpasHoe HpefcTaBIeHIe
0 necHM. Bropas — TeKcTOBasA 4YacTb BbIIOJIHEHA B
TPAINIMIOHHOM PpelLIeHNM, KOIfAa Ha 4epHoM (oHe
HOSIB/LUIICH Oerible CJI0OBa MEeCHU, IO KOTOPBIM IIPBI-
rajg MA4YMK. Kaxxzible gBe CTpOKM, IIpoeLipyeMble Ha
9KpaH, COIPOBOXJANINCh CTAaTUYHONM 3apUCOBKOIL,
WITIOCTPUPYIOILell UX cofiepkaHue. TpeTba 4YacTb
TaK>XXe TeKCTOBas, HO C 37leMeHTaMM aHMManm. Ms-
41K ObUT 3aMEHEeH aHMMAI[VIOHHBIM ITePCOHAXKeM, KO-
TOPBIIT He TONBKO NEepeNphIrBal CO CI0BA Ha C/IOBO,
HO U CBOMM JIeJICTBYMEM WJUIIOCTPMPOBAT MeCHI0. Tak
B cTpoke «In the good old summer time» BmMecTO Ms-
YJKa MOSABJIA/NIACH AHTPONIOMOP(dHas JIefiKa, KOTopas
HepecKaKkyBas Co CJIOBa Ha CJI0BO, MO/IMBaa OYKBBI,
a Te B CBOIO 04epeqb NpeBpaljalich B BbIPACTaBIINE
uBeThl. C IpoeKUMeN CAenymoLeil CTPOKU IMPOMC-
XofM/Ia CMeHa IlepcoHaXkell. B kagpe nmoAsmAnca no-
SKITION Ta30HOKOCU/IBIIMK, KOTOPbIN CKalllMBasl CIe-
Tble c/1oBa. C KaXk[[0il HOBOJ CTPOKOI BOSHUKAIN U
HOBBbIE IIEPCOHAXKM, KOTOPbIE LIAIVIN IPYT C APYTOM
VM, TIEPENIPBITMBAs CO CTI0BA Ha CJIOBO, pasbIrpblBa-
N1 He3aMbICTIOBaTble CLIEHKM, KOTOpbIe MIIb OT/A-
JICHHO OBUIV CBSI3aHBI C COfiep>KaHVeM IeCHIL.

JlenTbl ¢ TpOpabOTAaHHON AHMMALMOHHON Ya-
CTBI0, IPHOOpeTAroILell II0BECTBOBATENbHYIO hopMy
U pasBUTHE CIO>KETHOI JIMHUY, Ha4ay CHUMATBCA C
1929 ropa. CrouT OTMETHUTD, YTO JIEHTHI 3TOM IPYIIIIbL
13-3a Pa3sBEPHYTOIO AHVMAI[MOHHOTO JIOIIO/THEHM
CTa/lN 3HAYMTENbHO JIMHHee. VIX MeTpax ¢ 4-5 Mu-
HYT Tenepb BbIpOC 10 8-11 MUHYT.

— Arta cinematograficd si TV

IlepBoHa4aIbHO JIEHTDI B CTUJIE IIOJ C HAMU» BbI-
xopym HeMbIMK. COTIPOBOXK/AIOIAs VX MY3bIKa ObITa
3alMcaHa Ha IVIACTUHKE W/IU Tallep UTPAJI METOAVIO BO
BpeMs npoekuyu. C Ha4ajoM MpUMEHEHUs TEXHOJIO-
TUY, TIO3BOMSIONIEN CHHXPOHU3MPOBATb U300paKe-
HIe U 3BYK, Ha KUMHOIUIEHKY 3alMCbIBaNach TO/IBKO
Menoaus. Ho co BpeMeHeM NOABWINCD JIEHTHI, Ife 3a
KaIpOM CTaJl 3By4aTb TOJIOC MCIIOMHUTENS MeCHY, HO
II0OKa CaMOro ero elle He ObUTO B Kazipe. VI3 aTux neHt
BO3HIK €Il[e OfIVIH TUII JIEHTBI B CTUJIE «IIOW C HAMI».

STy TpyNIly MPeACTAB/IIN Te IEHTBI, T KaJpbl C
UCTIOJTHUTETIEM TIeCHU WU MY3bIKaIbHOI TPYIIIBI CO-
CTaBJIAIN LIeHTPaIbHYIO YacTh SKPAaHHOTO 110Y. Taxoii
TUII PUIBMOB JOMUHMPOBAT B cepnu «[TecHy skpaHa».
VlcionHsemas necHs, KaK 11 paHblile, COIPOBOXKJaIach
TEKCTOBBIM PSZOM, HO Terepb OH He 3aIlOHST CO00it
BeCb 9KpaH, a pa3Melajics B HIDKHEN 4acTU 9KpaHa,
HaKJIaJbIBasICh Ha KaIpbI C UCTIONMHNUTENeM recHn. Kak
U paHblile IO C/I0BAM IIpbITajl MAYMK. TOT TUIL JIEHT
nosBuics B 1930-x rojax. Pyam Bawm 6buta nepsoii
TeBUIIell, «BBIIIEAIIEN M3 TEeHW» M CHABIIEWCS IS
nentsl «Betty Co-Ed» (1931). BrocnenctBuu MHOTHME
3Be3/Ibl 3CTPAJIbl CHUMAINUCh B MOJOOHBIX MPOEKTAX.
Cpenn Hux 6 Cam Cunric, Aptyp Tpevicu, 96u
JInman, Puyapp Xb}06ep, Buncenr Jlonec, Poys Ma-
peit, Ixeit @puman u 1.1 JIeHTHI ¢ MX y4acTueM ObUm
obbennHensl B cepuio «IlecHn skpana». B atom Tume
JIEHT 3pUTEIN y>Ke TIe/IM BMeCTe C UCTIOJTHUTETIEM T1ec-
HIL. 3a4aCTyI0 UCIIOTHUTEb O0paIa/Ccs K ayfUTOPUN
C 9KpaHa, IpM3bIBasi €r0 IeThb MeCHI0 BMeCTe C HUM.
KcraTu ara mpakTuka obpaiieHns K 3puTesio ¢ sKpa-
Ha CyILIeCTBOBaIa U B 0ojee paHHUX JIEHTAX, TOJIb-
KO K 3puUTeNnio 00parancs He UCHOTHUTEb HeCHM, a
AHVMAIOHHBIN MepcoHaX. Tak B psfie NeHT cepuu
«Ko-Ko Song Car-tunes» B Hauasne ¢uibMa Ha TUTpe C
Ha3BaHMeM IeCHM UM CPa3y MOC/Ie Hero MOABIAIACh
HaZICh: «Mbl OyJieM HalpaB/IATb BAIly TOMOCA, TaK
HAIIO/IHUTeE BaIlly IPyAb BO3AyxoM... [Ipucoenunsiicsa
u noite ¢ Hamu! TTo6eauT camblit rpoMKMit ro1oc!».

ITocTeneHHO peanbHble CbeMKY UCIIONHUTENEN CTa-
JIM JOIOHATBCS aHMMAIMOHHBIMU 3mM3opamu. I1po-
U3BeJleHMs 3TOI TPYIIIBI MOTYT pacCMaTpUBaTbCA Kak
IPOTOTUIIBI MY3BIKa/IbHBIX KnioB. K nmogo6Hoit rpym-
Tle PO/IMKOB MO>KHO OTHECTH JIEHTBI, CHATBIE C y4acTIeM
My3bIKa/lIbHOTO kBapTera «bpatha Mumic» («Dinahy,
«I Aint Got Nobody»,1932), nesuupr Srenms Mepman
(«Let Me Call You Sweatheart», «Time on My Hands,
1932) unu JIunnas Pot («Ainst She Sweet?», 1933).

Haunnag HpI/I6)II/ISI/ITeIIbHO ¢ 1935 roma, meHTHI
cepun «IlecHnm skpaHa» cTamu TpecnefoBaTb KOM-
MepyecKye Lie/IM U BBbINONHAA CKOpee PO/b peKa-
MBI JIJIS1 MICIIOJTHUTENIEN MY3bIKalTbHBIX HOMEPOB. VX
OOBIYHO TOKa3bIBAMM B KMHOTEATPaxX 3a HEMeNio [0
peanbHOTO KOHIepTa. VISMeHMsICS U XapaKTep opra-
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HM3AllMM CaMOTO POJIMKA, KOTOPBIl Telepb CKopee
HaIlOMVHA/ TOf00Me aHMMAIMOHHOTO >KypHasa.
IleceHHy!0 BCTaBKY C pea/ibHbIM II€BLOM, BCIIIbIBA-
IOLVIMM B HVDKHEN 4acTy 9KpaHa CIOBaMU IECHU U
IPBITAIONIVMM II0 HUM MSYMKOM, 00paM/IAnu KOpoT-
KIe aHuMalMoHHble ckeT4n. Ilopoit ux copmep>xanne
He MMeJI0 OTHOIUEHNUA K cofepKaHuio necHu. OHu
BBICTPAMBa/IICh MO0 [0 IPUHINITY KMHOATbMaHaXa,
Kak 9To 1okasaHo B yeHTe «This Little Piggie Went to
Market» (1934), mu60 opraHusanys Marepuana Ha-
IIOMMHAJIa KOHIIEPT, Iie OHVM 13 HOMepOB 1 Oblla
ClleHa C pealbHBIM IleBIOM. Tak B jeHTe «Boilesk»
(1933) ucrionHeHe KOMEIUITHOTO MY3bIKaTbHOTO HO-
Mepa cectep YOTCOH OBbIIO TIPEACTaB/IeHO KaK YacTh
MIO3UK-XO/IbHOJ ITPOTPaMMBI, I7ie BCE OCTaIbHbIE HO-
Mepa ObUIV aHMMAI[VIOHHBIMIL.

C mnosBneHMeM TeleBUIEHUA BBIIYCK PONUKOB B
JKaHpe «II0il ¢ Hamm» ¢ 1945-X roza BO30OHOBUIICH.
OHM cTa/M 1eMOHCTPUPOBATHCA Ha TeeaKpaHe, chop-
MMPOBaB OfIHO 13 HAaIIpaB/IeHNII My3bIKa/IbHOTO LLOY.

3a npedenamu Amepuxu

JIeHTBI B )KaHpe «II0J C HaMJ» MOIb30BANCD I10-
Iy/IAPHOCTBIO He TONbKO B AMepuKe, HO U B bpura-
Hyn. Komnannmsa «Ilate» eme B oktsa6pe 1925 rogy
THopmncana foropop ¢ Kommnanueii «Red Seal» Ha mpo-
Kat cepyn «Song Car-Tunes» B AHrmm'®. Yxe crry-
CTS HECKOTIbKO MecCsAILeB B AHBape 1926 roga nepsblit
¢wpM momo6HON HampaslreHHOCTH «Reciprocity’s
Milestone Melodies» 61 Bbiny1ien B bpuranum B ce-
pun «Ilonynsapusie menopuu Mepkypusi» (Mercury’s
Famous Melody). HecmoTpsi Ha TO, 4TO 9Ta cepus 11a
B KMHOTearpax, Komnanus «[lare», saHmMaromascs
IPOKaTOM aMEepPUKAHCKMUX (UIbMOB Ha eBPOIEICKIX
9KpaHax, B 1926 ropy mpopo/Kana ¢ yCrexom JeMOH-
cTpupoBana ¢GWIbMbl (IENIIepOBCKO CTYAUN UX
cepun «Song Car-Tunes». Bupist sauHTepecoBaHHOCTD
OpuTaHIeB B IOZOOHOTO POfa MPOAYKINY, IIPEACTa-
BUTeNMM KoMmauuu «Ilate» mocse mpoBefeHns mepe-
TOBOPOB C KMHOIIPOV3BOIAUTENIAMN JOTOBOPWINCH O
CheMKe aHaJIOTMIHbIX JIEHT, KOTOPBbIE IL/IM Ha 9KpaHax
o HasBaHueM «Pathésongs». B Tom e 1926 rony Ha
OpuTaHCKVe 9KpaHbI BBIIIA €llle OffHa cepus Qpub-
MOB B >KaHpe «IIOJI C HaMI», M3BeCTHas Kak «Super-
Songs». HecMoTps Ha TO, 4TO B 1926 rogy 6puraH-
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CKUe 5KpaHbl OBUIM 3aIlOJIHEHBI IECHAMM B JKaHpe
IOV C HaMM», KQXK/IY10 HEIeTI0 COOOIIAI0Ch O BBIXO-
Jie BCe HOBBIX JIEHT. B pesynbraTe 3a 1926-1927 roper
Ha OPMTaHCKUX 9KpaHaX C yCIIeXOM IIUIM JIEHTBI TAKMX
cepuii Kak «Singsong series», «Pioneer’s Famous Song
Scenes», «Pioneer/Luscombe’s Community Song,
«Parkinson’s Syncopated Melodies», a Tak e ame-
puKaHckas cepus «IlecenHble mapomvm». Kaxxmas ns
cepmit HacuMThIBaIa 6oree gecsATka GpuabMoB. Cepus
«Pioneer/Luscombe’s Community Song» Bkmouana
26 neHt, B cepun «Parkinsons Syncopated Melodies»
610 12 ¢umbMOB, a orHOCUTenbHO cepyn «Ideal’s
Singsong» M3BECTHO, YTO Ka)K7bIe ABe Hefemy Imy6mm-
Ke IeMOHCTpUPOBaCs HOBbIT GpunbM. Hy>kHO oTMe-
THUTb, YTO HE BO BCEX CEPYAX UCIIO/Ib30BA/IACh AHNMA-
A 1A cosfanyA ¢uibMoB. Ecn dumbMbl nepBbIx
cepuii, Takux Kak «Reciprocity’s Milestone Melodies»
u «[Tonynspusle Menonuy MepKypusi» ObUIM CHATbI
Ha OCHOBe ¢oTorpadmyecKux KajpoB, TO JTEHTHI ce-
puif, BBIIEAIINX MO3)Ke Takux Kak «Ideal’s Singsong»
u «Luscombe’s Community Song», 6bUIN IOTHOCTHIO
aHMMMPOBAaHHBIMU. TakuM 06pa3oM, MOXHO Hpef-
HOJIOXKMNTb, YTO «60TIC-(DMIbMBI» ObIIN PEry/LAPHBIM
sBJIeHIeM B OPMTaHCKMX KMHOIOKA3ax, a, 10 MHe-
HUIO aHIVIMIICKUX MccnenoBarenei, B 1926-1927 ro-
JlaX OHVI COCTABJL/IV OCHOBY KuHonporpamm. Crosb
BBICOKasI ITOMY/IIPHOCTb (UIbMOB B JKaHpe «IION
C HaMW» Cpelly aHIIMIICKUX 3pUTeneil 0ObACHAET-
sl TeM, YTO B Bpuranum 6bUIM HOMY/IAPHBI «UJUTIO-
CTPUpPOBAHHBIE ITECHN», KYIUIETBI U3 KOTOPBIX OBUIN
pa3MelleHbl Ha AMANO3UTUBAX, JEMOHCTPMPYEMBIX
C TIOMOIIBI0 PAasHOTO POJAa AMANPOEKTOpoB. Takme
HpeACTaB/IeHNs ObUIM HEOThEMIEMOJl JacThi0 IIPO-
rpaMMbl BCEBO3MOXKHBIX BapbeTe, MIO3UK-XO/UIOB
u HyKenbopeoHos'. OpHako B 1928 ropy cmpoc Ha
IOOGHOTO POfia MPORYKIINMIO HECKOIBKO CIIal U CO-
001IIeHNsI O IIpeMbepax IMOJOOHBIX KapTUH CTa/IN He
CTOJIb YacTO Iy6nmKoBaThcs B mpecce. OObsACHeHMe
3TOMY, Ha HAIll B3IJIAMI, MMeeT JIOTMYecKoe 000CHO-
BaHue. Bo-1epBbIX, KHeMaTorpad cTal 3ByKOBBIM I
BHMMaHMe IyOIMKI COCPEOTOYMIOCH Ha 3BYKOBBIX
KapTyHax. Bo-BTOPBIX, 10 MHEHMIO COLYIOTIOTOB 1 C-
KYCCTBOBEJIOB, MHTepeC K KOJUIGKTMBHOMY IIEHUIO B
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KOMEHTAPUN

! Harry J. Koko and His Bouncing Ball// http://www.
atos.org/koko-and-his-bouncing-ball (mata obpamennsa
15.01.2017)

2 http://www.imdb.com/title/tt0141630/?ref_=fn_al_
tt_2;  https://www.bcdb.com/cartoon/24958-My-Bonnie-
Lies-Over-The-Ocean; Grant J. Masters of Animation. -
Watson—-Guptill. 2001.

> CoI/IaCHO JAHHBIM, YKAa3aHHBIM B JOKYMEHTaX ap-
XMBa HEMBIX aHMMAIMOHHBIX QUIBMOB HpK OUOIMOTEKE
Konrpecca CIIA.

* B 1930 ropy Orneituieps! BHOBb 0OpATATCS K HECHN
«[Tpuxopy MyTelIeCTBOBATh Ha MOeM AMpIDKabie», CHAB
ee HOBBIIT, CYIIECTBEHHO MepepabOTaHHbI BAPUAHT, KO-
TOPBIT BXOAWI B 0OHOB/IeHHYI0 cepuio «IlecHn skpaHa»
(Screen Song).

> Tlo pammbiM carita  http://www.imdb.com/title/
tt0140932/releaseinfo mpembepa «[leitsu benm» 24 mas u
30 mas 1925 roga. (mara obparenns 15.01.2017)

¢ Hemas BepcnsA jmeHTBI «Moit cTapblit oM B KeHTyk-
K1» OblIa CHATA B Mae 1924 ropa.

7 bum6o BrepBble HoABUTCA B 1930 rogy B JIeHTe
«Xort or» cepun «Talkartoon». Bocmenctsum oH craner
«boitppennom» Berru Bym, a cepus «Talkartoon» 6yzmer
neperMeHoOBaHa B «Betty Boop series».

8 B HeKOTOPBIX MCTOYHMKAX, C YAaCTHOCTM Ha caii-
te http://www.fleischerstudios.com/ (mara o6paieHus
15.01.2017), a Tax >xe B ¢puabmorpaduu Snsuna M. bpax-
o B kHure «The First Hollywood Sound Shorts, 1926-
1931», BbIXOn (mmbMa Ha SKPAHbI ONMpPERENAETCs NIOHEM
1926 ropa, Torfa Kak B €XKeHeNIeIbHOM XXypHazne «Motion
Picture News» B penmsax crout gara 10 anpes.

’ Oty pary ykaspiBaer . M. Bpamm B xuure «The First
Hollywood Sound Shorts, 1926-1931», Torma xak Ha cait-

— Arta cinematograficd si TV

te http://www.imdb.com/ gara Bbixopa ¢uabMa omperne-
nsteTcs anpeneM 1926 ropa. (mata obpamenus 15.01.2017)

" Bo BpeMsi HbBIO-JIOPKCKOI TpeseHTanuyu 1923 roga
Dopect He YIIOMAHYN MMEHM CBOEro KOMIaHboHa Teofo-
pa Kefica n mpuHapnexaslieit eMy KOMIaHNUA, C KOTOPOII
OH co3faBan GuibMbl. OHM ObIIM CHATHI Ha 060pyHOBa-
Hyn pupmsr Case Research Lab AEO, npuHaznnexxasiiest
Keiicy. 9o crano mpuymHoii paspbiBa otHomeHuit. [locme
TOTO KaK KOMITAHbOHBI PacCTauch, Keiic mpopomkum co6-
CTBEHHBIE Pa3pabOTKM, KOTOPbIe BBUIMINCDH B CO3[JAHME B
1925 romy 6omee COBEpIIEHHO CUCTEMBI 3aIlVICH 3BYKa,
BOLIEJIIEl B MICTOPHUIO KaK «MyBUTOH».

"' B 1931 rogy Maxc Orneiiiep cpenan HOBYIO BEPCHIO
Ha 3Ty Ke IecHIo B ucrionHeHnu Onpu KanTopa, HO Tenepb
B Heil OH UCTI0Nb30Ba 06pas bertn By B kauecTBe repo-
VHM aHMMALIMOHHON YacTH.

12 A. Bericc Hauanm KuHOKapbepy B 1904 rogy. OH 6b1n
OIHUM M3 yupefmTeneil KMHOKOMIAHUY «[OMABMH INK-
4yepc». B 1922 roxy oH 06bABMI O BBIXOfE 13 KOMIIAHUY
«[onmBUH mMKYepc» M 0OpasOBaHMM HOBOI KOMIIAHUM
«Artclass Pictures Corporation», KOTOpas, BO3MOYXHO, 5IB-
JIATIACh CAMOCTOATE/IbHOI KOMITAaHMel VIV TIOfipasfieNle N -
eMm «Beiic 6pasepc» (Weiss Brothers). 9Ty xoMmanuwo oH
OCHOBAJI BMecTe co cBouMu 6parbamu JIyncom n Makcom
Beiicamyt u oHa IPOM3BOAMIIA MATOOIOKETHYIO CepUab-
HYIO I KOMIYECKYIO TPOYKIIIO.

* CorzacHo psAy UCTOYHMKOB O OaHKPOTCTBE KOMIIa-
HMU OBbITIO OOBABIEHO B CEHTAOPE, OHAKO yXKe B MIONb-
CKMX M aBTYCTOBCKUX €XKeHeJlelIbHbIX U3fanuax «Motion
Picture News» n «Exhibitors Trade Review» mepecramu
MyOIMKOBAaTbCsA pemu3bl GUIbMOB, AUCTPUOYIME KOTO-
PbIX 3aHMMaJIach JaHHAA KOMIIAHUL.

" B 1928 romy xommanus Western Electric cospana
OO7IBIIIOI PYIIOPHBIIT TPOMKOTOBOPUTE/b, CTABLINIT BaXK-
HBIM LIIaTOM B 3BYKOYCI/IEHNM. DTO ITO3BOINIO KOMIAHUY
CTaTh JTyYIIMM IPOU3BOAUTEIEM 3BYKOBOCIIPOU3BO AL
amnmaparypsl Toro BpeMeHn. B 1928 romy xommaHus op-
raHNsoBala fodepHue noppaspuenenue Electric Research
Products, Inc. (ERPI) myst mponsBoACTBa, MOHTaXXa I cep-
BJICHOTO OOCTTY>KMBAHMs CUICTEM 3BYKOBOTO KIHO.

15 [Tocne Toro kak kommanus JIn e Gopect okasamach
Ha IpaHM 6aHKPOTCTBA U3-3a CyAeOHbIX TSDKO ¢ Teogopom
Keitcmn n ®pumenom Xappuconom OseHncowm, II. ITayapc
HpelNpUHAI HeYJAuHYyIO0 IONBITKY IOITIOTUTH KOMIIAHMIO
Dopecra. Ho He Bo6MBIINCH yCIeXa, OH HaHAN OBIBIIe-
ro crenumamicTa kommnannu Popecra Yunpama lapputy,
KOTOPBI ¥ TIOMOT €My BOCIIPOM3BECTH 3aIMCHIBAIOIYIO
cucremy «DoHodpunbma». B HOBoI Bepcuy oOHa cranga
HaspiBatbcs «Powers Cinephone». K MomeHnTy, xorna cu-
cTeMa Oblla BbINylleHa, /In ge Popect Haxopwics B Ts-
KerelimeM (UHAHCOBOM Kpusyce U He cMOr 0(OopMUTb
IPaBOBYIO IIPETEH3MIO B OTHOLIGHMY 3aIIUTHI CBOMX, pa-
Hee TI0TyYeHHBIX, TATeHTHBIX IIPaB.

!¢ Pathe, LTD., Gets Ko-Ko Car-Tunes// Exhibiton’s
Trade Review, 1925, 17 October. P. 41.

7 Altman R,, Silent Film Sound - New York; Chichester:
Columbia University Press, 2004.- P.183.
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Violeta TIPA

Important focar de cultura si sursa de informatie.
Televiziunea moldoveneasca la 60 de ani

Rezumat
Important focar de cultura si sursa de informatie. Televiziunea moldoveneasca la 60 de ani

Articolul evidentiazd cele mai importante etape ale evolutiei televiziunii moldovenesti, incepand cu deschi-
derea postului din 1958 si pand in prezent. Timp de sase decenii, acest mijloc de comunicare in masé a cunoscut
perioade de glorie, dar si de criza, confruntandu-se cu probleme de ordin ideologic si social.

In anii ’50-’60 ai secolului trecut, cand arta si cultura Moldovei intrase in faza dezghetului hrusciovist, TVM se
afla la etapa tatonarilor si a constituirii unei comunicéri audiovizuale. Din 1970, TVM va fi supusa unor restrictii
ideologice, devenind, in primul rdnd, un propagandist al ideologiei oficiale. ,,Perestroika” gorbaciovistd modifica
politica televiziunii. Profitind de liberalizare, in 1990, TVM devine Televiziune Nationald, schimbandu-si radical
reperele conceptuale. Insd in 1994 se revine la televiziunea de stat, ceea ce echivaleazi cu un regres. Globalizarea si
concurenta cu posturile private isi pun amprenta asupra specificului artistico-estetic al emisiunilor.

Astézi, in conditiile tehnicilor si tehnologiilor performante, ale saturdrii maxime a spatiului cultural-informati-
onal, prestatia televiziunii din Republica Moldova trebuie reconsiderata din punct de vedere formal si continutistic
si ajustatd la cerintele consumatorului contemporan.

Cuvinte-cheie: Televiziunea Moldova 1, emisiuni televizate, repere conceptuale, televiziune de stat, renastere
nationald, etape ale evolutiei.

Summary
A major center of culture and source of information. Moldovan television at 60 years

The article highlights the most important stages in the evolution of the Moldovan television, starting with the open-
ing of the station in 1958 up to the present. For six decades, this media has experienced glory and crisis times, facing
ideological and social problems.

In the 50s-60s of the last century, when the Moldavian art and culture entered the Khrushchev thaw period, TVM
was at the stage of exploration and the establishment of an audiovisual communication. Since 1970, TVM was subjected
to ideological restrictions, becoming primarily a propagandist of the official ideology. Gorbachev’s “Perestroika” changes
the TV policy. Taking advantage of liberalization, in 1990, TVM became the National Television, radically changing its
conceptual landmarks. In 1994, it returned to the status of state television, which is equivalent to a regression. Globaliza-
tion and competition with private stations leave their print on the artistic and aesthetic aspects of the programs.

Today, in the conditions of performing techniques and technologies, the maximum saturation of the cultural-
informational space, the television performance in the Republic of Moldova needs to be reconsidered from the point of
view of form and content and adjusted to the requirements of the contemporary consumer.

Key words: Moldova 1 Television, television programs, conceptual landmarks, state television, national revival,
stages of evolution.
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Televiziunea in Moldova apare in anii *50 - peri-
oadd destul de favorabild, cand republica traieste o
renagtere spirituald. In acei ani vid lumina tiparului
scrierile lui Ion Druta, Aureliu Busuioc, debuteazd cu
versuri pentru copii Grigore Vieru; se impun printr-o
noud viziune artistica pictorii Mihail Grecu, Igor Vie-
ru, Aurel David; incepe sé se dezvolte cinematografia
nationald. In acest peisaj cultural se lanseazi si televi-
ziunea moldoveneasca, care in scurt timp va deveni
un nou focar de culturd si informatie pentru popu-
latia republicii. Nu intamplitor, emisia a fost deschi-
sd de doud actrite de fortd — Constanta Tartdu de la
Teatrul Muzical-Dramatic ,,A. S. Puskin” si Ariadna
Kazanscaia de la Teatrul Rus ,,A. P. Cehov”.

TVM avea sd-si orienteze activitatea pentru ani
inainte spre promovarea valorilor culturale. Prin-
tre primele redactii ale televiziunii, ce se ocupau de
promovarea artei si culturii, era Redactia emisiunilor
artistice, care apoi s-a divizat in Redactia emisiunilor
literar-dramatice si Redactia emisiunilor muzicale. In
cadrul acestor redactii s-au initiat o serie de progra-
me si cicluri de emisiuni sustinute de oamenii de cre-
atie - scriitori, poeti, dramaturgi, artisti plastici etc.
In 1966, din initiativa regizorului Gheorghe Siminel a
fost creat Teatrul televizat Dialog [8], care a initiat un
nou gen de arta televizatd. Gratie televiziunii, mii de
spectatori aveau ocazia sa priveascd spectacole trans-
mise in direct din teatrele capitalei. Aparitia video-
magnetofonului a permis montarea unor spectacole
si chiar péstrarea lor. Dar, tot acest montaj video, care
a contribuit la 0 noud modalitate de realizare a emi-
siunilor, a scos din uz emisia in direct, stind ,,la straja
poleirii realitatii” pentru un deceniu si ceva.

Tot in 1968 se formeaza si studioul Telefilm-Chisi-
ndu, unde, pe parcursul a patru decenii de activitate,
au fost create 535 filme de toate genurile: 24 de fictiu-
ne, dintre care 11 lungmetraje; sase filme de animatie;
92 filme muzicale; 300 pelicule documentare si 113
programe de concert.

In contextul promovirii artei muzicale, in cadrul
Comitetului de Stat pentru Televiziune si Radiodi-
fuziune de pe langa Consiliul de Ministri al RSSM
(cum era titulatura oficiala a companiei intre anii
1958-1990) au fost organizate mai multe colective
artistice, precum Cvartetul de coarde, Orchestra de
muzica populard Folclor, Orchestra simfonicéd si de
estradd Simfo-jazz, Corul de copii, Orchestra de ca-
merd, Ansamblul de instrumente populare, Orches-
tra Simfonica, care pe parcursul anilor, participand la
diverse emisiuni televizate, au valorificat si promovat
folclorul nostru muzical, creatiile compozitorilor cla-
sici si contemporani.

»Aparitia televiziunii a constituit o adevarata re-
volutie in procesul civilizatoric in general, iar pentru

— Arta cinematograficd si TV

masele populare de la sate ea a devenit chiar un fe-
nomen vital. Céci ce poate fi mai fenomenal, decat
faptul, cd intr-o fundatura de sat, in timp ce afara isi
dezlintuie furia naprasnicele vifornite, sa stai la cald,
iar pe micul ecran azuriu sd se perinde evenimente
si fapte interesante, spectacole si filme, conferinte si
concursuri. Astfel, isi pierde sensul notiunea distan-
telor. Intreaga lume cu toate bucuriile si necazurile
ei, cu sperantele si frimantarile ei o vezi si o simti
alaturi” - scria ziarul Moldova Socialistd in articolul
Problemele ecranului azuriu (1968), analizand situatia
televiziunii moldovenesti la acea ora. — ,,Nu-i coltisor
in republica noastrd unde sd nu patrundd undele ma-
gice ale emisiunilor televizate. Rar sat, casele caruia
sd nu poarte pe crestetul lor antene ramificate. Si cu
toate ca televiziunea noastrd moldoveneasci e tandra,
programul ei este variat si, ce e foarte important, co-
lectivul ei de creatie cautd a satisface cele mai felurite
dorinte ale spectatorilor. Desigur, in procesul acestor
cautari existd si momente regretabile. E bogata lista
emisiunilor ce au cucerit simpatia spectatorilor - vic-
torinele si concursurile, concertele de muzicd popu-
lara, conferintele pe teme internationale si multe alte-
le. Dar, am vrea, totusi, ca fiecare emisiune televizatid
sd aibd un scop bine definit si sé fie privita cu interes.
Or, acest lucru, din pacate, nu e prezent in programe-
le televiziunii noastre...” [7].

Era perioada cand se tatona terenul, se initiau in
noua tehnicd, descopereau specificul si particularitd-
tile artistico-estetice ale micului ecran, invitau a se
exprima prin limbajul cinematografic. Forta de con-
vingere a TV a fost constientizatd abia dupa eveni-
mentele din 1968, dupa care au aparut si o serie de
hotaréri si decizii care au schimbat starea lucrurilor.

Din 1970, sub presiunea ideologicé la TVM, pre-
cum in intreg spatiul sovietic, incepe o perioadd de
stagnare. Numeroasele decizii si hotarari ale partidu-
lui comunist impun programe strict directionate, cu
o0 puternicd tenta ideologica, in care sé fie promova-
te ideile marxist-leniniste, omul nou, constructor al
comunismului. Pe ecran trebuia sa predomine chipul
eroului comunist, incepand cu eroii revolutionari, ai
razboiului, eroi ai muncii socialiste etc. Printre ciclu-
rile si emisiunile ideologizate, colaboratorii TV reu-
sesc sd creeze si emisiuni in care sd valorifice bogitia
spirituald a neamului.

Chiar si in perioada acelui presing ideologic, a re-
strictiilor si a cenzurii drastice (anii ’70 - inceputul
anilor ’80), la TVM se realizau si se transmiteau cu
mult mai multe emisiuni despre arta si cultura, emi-
siuni de popularizare a stiintei si instructive, decat
dup 2000.

In acea perioadd, TV era sustinutd in mod cen-
tralizat de stat. Prin Hotararea de la 22 martie 1951
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a Sovietului de Ministri al RSSM s-au determinat o
serie de masuri pentru sustinerea Televiziunii: Direc-
tia de difuzare a filmelor (Kinoprokat) era obligata
sd transmitd la TV cite o copie a fiecdrui nou film
aparut (de fictiune, de nonfictiune, de animatie); tea-
trele si alte institutii erau obligate sa sustina (in mod
gratis) transmiterea spectacolelor si altor manifestari
culturale de la fata locului... Micul ecran devenea o
rampd teatrald pentru mii si mii de oameni, care se
conectau concomitent la ,rampa televizatd”. Cu toate
acestea, critica timpului considera ca TV acordd puti-
nd atentie acestui segment [vezi: 1]. Aparitia tehnicii
video oferd o posibilitate de-a imprima spectacole si
de-a le proiecta de mai multe ori.

Astfel, catre anul 1980, in fondul Teleradiodifu-
ziunii se pastrau in imprimare circa 80 de spectacole
montate de teatrele din republici. In lista spectacole-
lor din fond se afld Presedintele, Cdntec de leagan pen-
tru bunici, Amintiri, Cdt o fi sd mai trdiesc de la Teatrul
Muzical-Dramatic ,,A. S. Puskin”, Cdsdtoria, Chirita
in provincie, O vandtoare de rate de la Luceafarul, Doi
morti vii de la teatrul din Balti s. a. si ale teatrelor din
»republicile-surori’, venite in turneu in Moldova, pre-
cum Teatrul Dramatic ,Stanislavski” din Moscova,
Teatrul Dramatic ,, Komisarjevskaia” din Leningrad,
teatrele din Odessa, Lvov, Perm etc. Nu lipsesc nici
spectacolele televizate: Casa pdrinteascd, Gabriela,
Fanteziile lui Fareaticov, Mdicuta-glie s.a. Datorita te-
leviziunii, aceste spectacole au devenit un bun al unui
auditoriu destul de impunitor. In acest context, Re-
dactia principald a programelor literar-dramatice ini-
tiaza rubrica Spectacol pe ecran, propunand telespec-
tatorilor sa decida afisul lunii, trimitdnd optiunile sale
din cele 12 spectacole propuse de redactie.

Perioada anilor 1987-1994 a fost favorabild pen-
tru dezvoltarea televiziunii nationale. Ea si-a recipi-
tat dreptul de a se numi tribund a liberei exprimdri.
Renasterea nationald a venit si prin intermediul ecra-
nului azuriu. In primul rand, au fost revazute emi-
siunile din cadrul celor zece redactii ale televiziunii
moldovenesti (in 1989): - Redactia de informatie
(redactor-sef Victor Tabartd), Redactia de propagan-
dé (redactor-sef Mihail Stratan), Redactia de emisiuni
pentru tineret (redactor-sef Boris Parfentiev), Redac-
tia emisiunilor pentru copii (redactor-sef Arhip Cibo-
taru), Redactia emisiunilor literar-dramatice (redac-
tor-sef Nelea Ratuc), Redactia emisiunilor muzicale
(redactor-sef Ton Uncu), Redactia de scrisori si de
investigatii sociologice (redactor-sef Eugeniu Rusu),
Redactia de emisiuni pentru lucratorii din complexul
agroindustrial (redactor-sef Stepan Casian), Redac-
tia de programe cinematografice (redactor-sef Maria
Velixar), Redactia de emisiuni stiintifico-populare si
didactice (redactor-sef Ivan Prigorski).

Din 1987, odatd cu perestroica gorbaciovista,
TVM va fi una din institutiile ce va tine pas valului
de libertate a cuvantului. Se va reveni la televiziunea
clasicd prin transmisii in direct; prin emisiuni in-
teractive cu telefoane in studio. In avangardi se afla
Redactia programelor pentru tineret, cu emisiunea
Unda tineretului, fiind primii care au avut curajul
sd plaseze carul de TV in piatd pentru ca oricine sa
poata sd-si expund opinia. Astfel, prima emisiune in
direct cu ,,microfon liber” in cel mai fierbinte punct
al Chisindului, la monumentul lui Stefan cel Mare, a
debutat la 18 ianuarie 1990. A doua iesire a microfo-
nului liber a avut loc la 15 februarie, cand a fost orga-
nizat un schimb de opinii nu numai intre cei adunati
in jurul microfonului si prezentator, ci si implicate
persoane oficiale, invitate in studio, care comentau,
raspundeau la cele mai incomode intrebari etc.

Evenimentul care a fortificat noua directie de dez-
voltare a televiziunii a fost Hotérarea Sovietului Su-
prem al RSSM Cu privire la crearea Radioteleviziunii
nationale, semnat de Mircea Snegur la 15 iunie 1990.

Reformele televiziunii au inceput cu modificarea
structurii redactiilor si directiilor lor de activitate. In
1992 TV Nationala are urmatoarele redactii: Redactia
planificare, analize si emisie; Redactia informatii, care
se ocupa de buletinele de stiri; Redactia programe-
lor Telematinal, Redactia Publicisticd, Redactia pro-
gramelor muzicale, care pregatea emisiunile: Evan-
tai folcloric, Orchestra ,,Folclor” prezintd, Duminical
TCV, La inceputuri, Din sdlile de concerte, Popasuri
in provincie, Ecouri strdbune, In prim-plan. Redactia
literatura, arte: Magazin literar, Steaua de vineri, Bund
seara (cu Mircea Surdu), Biblioteca de aur, Spectro-
scop, Avanscena, Pe scend visu-mi e implinit, De-ale
teatrului, In lumea artelor, Asterisc, Necunoscutii nos-
tri cunoscuti, Focul din vatra, Teatrul de miniaturi etc.

S-au deschis hotarele pentru colaboririle directe
ale televiziunii moldovenesti cu televiziunile din stra-
indtate si, in primul rand, cu Televiziunea Roméani:
se efectua schimb de emisiuni, de experienta, trans-
miterea programului TVR, imprimarea spectacolelor
cu artisti de peste Prut etc. S-a intocmit un plan de
activitate in aceastd directie de colaborare cu Televi-
ziunea Romand.

Artistii invitati participa la diverse emisiuni, pre-
cum §i imprimd spectacole de muzica, poezie, teatru
s.a. In perioada renasterii nationale, cAnd s-au infi-
ripat relatii de colaborare cu Televiziunea Romani,
la TVM s-au realizat spectacole de muzica si poezie
cu interpreti romani: Baltagul cu Sofia Vicoveanca,
1990, Aud un clopot sus pe cruce. Tudor Gheorghe
(1990), Tudor Gheorghe la Chisindu (1990), Lumea
e cum suntem noi cu participarea lui Nicu Alifantis
si Radu Duda (1990), Concerte de neuitat. Gheorghe
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Zamfir (1990), Canta Dida Drdgan (1992), Recital
Margareta Paslaru (1993), Cantd Benone Sinulescu
(1989), Recital Dan Spataru (1993), Recital Ioana
Radu (1993) etc.

Gratie fondului organizat de Ion Mihailo in 1992,
in videoteca televiziunii s-au pastrat mai multe emisi-
uni din acea perioada. La ora actuald, arhiva fondului
numara cca 6 500 de inregistréri pe casete si DVD-uri.

Demult s-a constientizat faptul ca fondul televizat
este partea forte a oricarei televiziuni: cu cat este mai
bogat cu atat TV dispune de mai mari posibilitati de
a re-veni oricAnd la diverse secvente anterioare, ce ar
permite referinte la o personalitate sau la opera re-
spectiva, imagini care cu timpul devin tot mai preti-
oase. Televiziunea, timp de sase decenii de activitate,
dispune de un bogat fond al Patrimoniului Cultural.
Spre marele nostru regret, acest fond de aur n-a putut
fi pastrat integral si cu timpul tot ce a fost mai de pret
s-a macinat... Este vorba, in primul rand, de pelicula
cinematografica. Sute de metri de peliculd au fost dete-
riorate din cauza lipsei conditiilor optime de pastrare,
nemaivorbind de cataclismele prin care a trecut Fil-
moteca (dar si din cauza unui incendiu si inundatiei).

In anii 1990-1993 se organizeazd mai multe Te-
lemaratoane (inspirate din cele realizate de Televi-
ziunea Centrald): la 7 aprilie 1990 - Maratonul Re-
publican Televizat, consacrat restaurarii si protectiei
monumentelor de istorie si culturd; la 2 septembrie
1990 - Telemaraton de binefacere consacrat copiilor,
desfasurat cu genericul Aldturi de lacrima si zambetul
copilului; precum si cel Cu gandul la cei mai tristi ca
noi din 12 septembrie 1993, organizat de Televiziu-
nea Moldoveneasca si Fondul republican al copiilor,
care vine s reaminteascd telespectatorilor de copiii
schilozi, orfani, vagabonzi. Tot in perioada aceasta au
avut loc maratoane De suflet, de sdndtate cu prilejul
actiunilor de impédurire si inverzire a localitétilor;
in 1992 s-a desfasurat Maratonul televizat consacrat
cdrtii artistice nationale etc.

In 1993, in cadrul Redactiei de programe cinema-
tografice a fost initiata rubrica Ecranul filmului uitat,
care aducea pe micul ecran filmul moldovenesc de alta
data. ,,Abundenta de filme americane comerciale de
prin cinematografe, videoteci si de la televiziunea prin
cablu le trezeste oamenilor un sentiment nostalgic
dupa vechile filme din tinerete si copilarie. La o astfel
de concluzie ajungem, citind posta redactiei noastre de
cinema. Gasim in aceastd postd o multime de scrisori
care ne roagd sa demonstram filme de prin anii "20-
’30. Astfel, s-a iscat ideea inaugurarii rubricii Ecranul
filmelor uitate. [...] Inaugurarea va avea loc prin de-
monstrarea filmului Omul merge dupd soare, turnat
in 1961 la studioul Moldova-film de cétre regizorul M.
Kalic dupd scenariu lui V. Gagiu. Oamenii in varsta

— Arta cinematograficd si TV

mai tin minte ce valva a starnit acest film la timpul sdau
(emisia din 11 septembrie 1993, ora 19, 35)” [3].

Spre regretul nostru, perioada aceasta de renas-
tere nationald, de libertate de creatie n-a durat mult.
Deschiderea largd spre retransmiterea altor posturi
de TV, concurenta cu noile posturi TV independente,
precum si valul de globalizare au provocat alte meta-
fore in audiovizualul autohton.

Punctul culminant a fost in anul 1994, cand Tele-
viziunea Nationala si-a reformulat directia de activi-
tate, devenind Compania de Stat Teleradio Moldova.
Aceasta reforma a constituit un regres vizibil pentru
televiziunea noastrd. In perioada cind toate statele
fostului lagér socialist si-au deschis posturi de TV pu-
blica, in Republica Moldova s-a revenit la cea statala,
fiindu-i limitata libertatea de actiune prin dirijarea
din partea partidului de guvernamant.

Desi in 1994 TVM triia ,,perioada primului salt
tehnologic”, cAnd s-au procurat camerele video pro-
fesioniste Betacam SP (Sony), insotite de tot echipa-
mentul tehnic, ce includea statiile de montaj liniar si
echipamentul pentru emisie, calitatea emisiunilor din
punct de vedere valoric incepe treptat sa degradeze.
Mai continud traditia maratoanelor televizate [vezi:
2]; se impune jurnalista Valeria Dascél prin schitele
sale de suflet (anii 1996-1999); se monteaza o serie de
spectacole televizate.

Un loc aparte il au Portretele in timp realizate de
Nicu Scorpan. Creatia sa asupra acestui proiect s-a
divizat in doud directii cu doud echipe concomitent.
»In calitate de coordonator si producator al acestui
produs audiovizualul, eu am incercat sd divizez acti-
vitatea pentru aceste doud echipe. O echipa care vor-
beste despre personalititile trecute in eternitate si altd
echipd, care realizeazd documentare despre persona-
litatile care-si continud activitatea in produsul teatru-
lui, filmului, literaturii, muzicii s.a.m.d. Am inceput
cu prima generatie a teatrului nostru national, cei
care la 1932-33 au venit de la Institutul de Muzicd si
Teatru ,,Ludwig van Beethoven” din Odessa - Dom-
nica Darienco, Constantin Constantinov, Ecaterina
Cazemirov, Chiril Stirbu.

De fapt, aceste Portrete in timp sunt axate pe sin-
ceritate, pe destdinuirea omului in fata camerei. Ele
sunt interesante cu tot dosarul lor de creatie de la pri-
ma zi in teatru pand la ultima. §i iatd cd aceasta cro-
nica a timpului totodatd/totdeauna ilustreaza creatia
celui care vorbeste in Portrete in timp. Eu, de fapt, am
incercat in mai multe unghiuri sa promovez aceasta
idee in documentarele televizate. M-a interesat, in ca-
litatea mea de moderator, de om care am vizut toate
spectacolele lor, am filmat impreuna cu ei, am lucrat
in teatrul de televiziune si in teatrul radiofonic, sé co-
mentez anumite situatii si s-i implic in acest produs
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luminos al amintirilor de altd data, dar si intr-o per-
spectiva de dezvoltare a teatrului, filmului s.a.m.d.

Dupi prima generatie a urmat a doua generatie,
generatia lui Valeriu Cupcea, Constantei Tartau, apoi
atreia..” [9].

In fondurile TVM se pastreazi portretele de creatie
ale actorilor: Domnica Darienco, Ecaterina Cazemiro-
va, Eugen Ureche, Valeriu Cupcea, scriitorilor Andrei
Lupan, Bogdan Istru, Vera Malev, George Meniug,
Vasile Vasilache, Ion Vitdmanu, Liviu Deleanu, Lidia
Istrati, Victor Teleucd, Gheorghe Malarciuc cineastilor
Vlad Iovitd, Gheorghe Voda, Emil Loteanu, Iacob Bur-
ghiu, Anatol Codru, Dumitru Olarescu, Vasile Pasca-
ru, maestri ai teatrului Ilie Todorov, Nelly Cameney,
Valeriu Cupcea, Spiru Haret, Pavel Bechet, Sandri Ion
Scurea, Anatol Panzaru, Emil Nicula etc., etc.

In anii care vor urma, TVM, concomitent cu pro-
paganda politicii guvernamentale, va face tot posibi-
lul sd sustragd atentia maselor largi de la problemele
stringente ale societatii, adoptand o politicd de ma-
nipulare a atentiei cu emisiuni de divertisment. Re-
spectiv, revenirea TV la cheremul partidelor de la gu-
vernare va fi urmati si de schimbarea radicala a po-
liticii editoriale, care preia, in mare masura, modelul
televiziunii comerciale, bazate pe emisiuni tip show
(Talk-show, reality show etc.). Or, concurenta cu noi-
le posturi de televiziune (private, independente), pre-
cum si influenta globalizarii forteazd TVM sd adopte
in toate genurile de emisiuni acel element specific, de
divertisment, asa-numitul entertainment, aducand pe
ecran o noud modalitate de prezentare a informatiei,
a politicii, economiei: informatie i distractie - info-
tainment; politica si distractie — politainment; busine-
ss si distractie — businestainment.

Dupa 25 de ani de independenta, spectatorii se in-
treabd, aldturi de Tamara Gorincioi: ,,Pe cat de nati-
onala e Televiziunea Nationald? Cate emisiuni despre
istoria si cultura noastra multimilenara ni s-au pus la
dispozitie in ultimii ani, incepand cu istoria Daciei si
terminand cu Mihai Viteazul, Stefan cel Mare, Con-
stantin Brancoveanu, Alexandru Ioan Cuza, Constan-
tin Brancusi, Mihai Eminescu etc., etc.? Cate emisi-
uni, investigatii, analize despre economia subterana,
bonuri patrimoniale, privatizare ilicitd, mafia gazelor
rusesti, averile ilicite ale deputatilor, preturile exage-
rate la alimente, medicamente, sdricie, satele pustiite
au fost difuzate la TV Moldova 1? Sau céte dezbateri
publice, avindu-i ca invitati personalitéti, scriitori,
artisti, economisti, tirani, oameni ai businessului din
agricultura, antreprenori?! in schimb, ni se prezintd
cu mult fast emisiuni de divertisment, show-uri etc.
Ce mai, ducem o viata in roz! Cu exceptia unor emi-
siuni de folclor si cultura...” [4].

Astfel, arta si cultura in conceptul traditional dis-
pare treptat de pe ecranul national. Pe rdnd au fost
desfiintate Teatrul televizat, Teatrul de miniaturi, in-
chis — Teatrul televizat Prichindel, studioul Telefilm-
Chisindu s.a. Nici colectivele muzicale nu mai sunt
solicitate ca alta data. Compania a fost privata de Or-
chestra de muzica populara Folclor. Aceeasi cale va fi
urmatd si de alte doud colective: Capela corald Moldo-
va (creatd in 1944 la Radio), dirijata de Valentin Bu-
dilevschi si Orchestra Simfonica Nationala, dirijatd
de artistul poporului Gheorghe Mustea.

Actualmente Televiziunea si-a deschis la 3 mai
2016 al doilea post public - Moldova 2. Desi canalul
Moldova 2 a fost lansat din necesitatea de-a acoperi
transmiterea unei cantitati mari de continut sportiv,
partea leului, totusi, o constituie programele Din fon-
dul TV Moldova 1 si Din videoteca TV, emisiuni in
care se mai péstreaza cele mai pretioase voci, chipuri,
roluri, interviuri cu actori, interpreti etc., multi dintre
care au trecut de acum in nefiintd, si numai miracu-
losul instrument care este audiovizualul mai poate sa
reintoarca timpul si sa ne bucure sufletul cu imagini
trecute in uitate, care nu mai aduna demult spectatori
pe scenele teatrelor si sililor de concert.

Despre situatia actuald de la Televiziunea Moldova 1
a relatat Vasile Ernu, sef departament de management
al TV Moldova I: ,In prezent televiziunea publicd pro-
duce 47 proiecte de emisiuni, care acopera integral 8 ore
de emisie originala, adicd 33% emisie in prima difuzare
din totalul de 24 de ore, celelalte 67% de emisie sunt
in reluare. Din aceste 8 ore — 82% constituie productie
proprie si 18% seriale TV, coproductii, achizitii gratuite
oferite de DW. Aceste cifre sunt luate din ultimul raport
adresat CCA. Departamentul management productie
TV zilnic asigura producerea originald de 6 ore de emi-
sie, celelalte 2 ore sunt produse de citre Departamentul
stiri si dezbateri TV. TV publica Moldova I emite atat
pe calea undelor (100% acoperire teritoriald nationald),
cat si prin cablu, dar accesind WWW.TRM.MD ne pu-
teti viziona la orice ord din orice colt al lumii online, pe
internet.

Gama celor 47 de emisiuni este larga si variata,
incepand de la emisiuni pentru copii si tineret si fi-
nalizand cu emisiuni de muzicd populara si academi-
ca. Numai TV Moldova 1 transmite in exclusivitate
in direct concursul Eurovision, festivalurile-concurs
Maria Biesu, Mdrtisor, diferite festivaluri folclorice,
festivitdtile cu ocazia sarbatorilor nationale, Campi-
onatele Internationale de Dans Sportiv, Campiona-
tul Mondial de Fotbal. Practic, din toate televiziunile
existente in Republica Moldova, numai Moldova 1 are
in grila de emisie transmisiunile in direct ale sarba-
torilor religioase de la Catedrala Mitropolitana si de
la alte institutii de cult din republicd, cét si emisiuni
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pe teme de religie — ,,Cuvintele credintei” s. a. Numai
postul public de televiziune reflectd activitatea etniilor
convietuitoare in emisiunile: Unda Bugeacului, Gaga-
uz Ocaa, Petalo Romano, Svitanok, Russki Mir, Sub
Acelasi Cer; numai la Moldova I sunt emisiuni care re-
flectd si promoveaza activitatea institutiilor stiintifice
ale ASM” [9].

Cu toate aceste momente pozitive, in vederea pro-
movidrii artei si culturii, Moldova I lasd mult de dorit,
majoritatea emisiunilor fiind axate pe viata privatd,
divertisment, retete culinare etc.

in primdvara anului 2018, emisiunea Cultura azi,
care sdptiménal aborda evenimentele culturale, a
fost modificata conceptual si structural, iar timpul
de emisie redus cu 15 minute. Iar producerea bine-
venitului serial documentar Portrete in timp, realizata
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Rezumat
Vocatia antropologica a filmului de nonfictiune

Potentialul de dialog intercultural al filmului de nonfictiune (in fond, o misiune importantd a antropologiei
vizuale) este unul destul de semnificativ, iar aceastd dimensiune poate fi valorificatd in mai multe feluri, pornind chiar
de la formulele festivaliere (spre exemplu, inalt apreciatul ,,festin” cinematografic ASTRA FILM FEST din Sibiu - o
manifestare internationald de film documentar si antropologie vizuala anuald - ori Festivalul International de Film
Documentar CRONOGRAF din Chisinau) si pdni la un proiect mai putin obisnuit de ,,cinema al realitatii”, in care
au fost implicati in calitate de realizatori cineastii-amatori apartindnd unor diverse culturi ale lumii (documentarul
experimental Life in a Day/O zi din viatd, 2011).

In studiile de caz inserate in acest articol ne vom referi la documentarul Podul de flori (2008) al regizorului
Thomas Ciulei, precum si la deja amintitul film de nonfictiune O zi din viatd. Aceste produse audiovizuale se preteaza
unei abordari hermeneutice complexe, apeland la indispensabilele instrumente de factura filmologicd, dar si la viziunea
antropologica.

Cuvinte-cheie: film documentar, antropologie vizuald, cunoasterea celuilalt, privirea antropologicd, documentar
de autor, noile media, Youtube.

Summary
The Anthropological Vocation of the Non-fiction Film

The potential for intercultural dialogue of the non-fiction film (in fact, an important mission of visual anthropology) is
quite a significant one, and this dimension can be exploited in many ways, starting from the festival formulas (for example,
the highly appreciated cinematographic “feast” ASTRA FILM FEST in Sibiu - an annual international documentary film
manifestation and visual anthropology - or the CRONOGRAF International Documentary Film Festival in Chisinau)
and up to a less common “cinema of reality” project, in which amateur filmmakers from different cultures of the world
(the experimental documentary Life in a Day/O zi din viatd, 2011) were involved.

In the case studies included in this article, we will refer to the documentary Podul de flori/The Flower Bridge (2008)
directed by Thomas Ciulei, as well as to the already mentioned non-fiction film Life in a Day/O zi din viatd. These au-
diovisual products lend themselves to a complex hermeneutical approach, using indispensable filmmaking instruments,
but also the anthropological vision.

Key words: documentary film, visual anthropology, knowledge of the other, anthropological view, author’s docu-
mentary, new media, YouTube.

Discursul despre fiinta umana si problemele aces-
teia in complicata ,,tesaturd” de relatii politice, soci-
ale si culturale ale lumii de azi este mereu in vizorul
cercetitorilor din diverse domenii: filosofie, psiholo-
gie, sociologie, antropologie, stiintele politice si ale
comunicirii, arta cinematografici etc. In contextul
respectiv, cAnd ne raportidm la istoria universald a fil-
mului documentar, invocand numele fondatorilor si
reformatorilor acestei arte dinamice (Robert Flaherty,
Dziga Vertov, John Grierson, Joris Ivens, Leni Riefen-
stahl, Jean Rouch, Richard Leacock etc.), devine im-

perioasd necesitatea de a pune in valoare contributia
substantiald a acestor mari regizori la constituirea
unei noi discipline umaniste — Antropologia vizuald,
categorisitd de multi cercetatori ai stiintelor sociale
si comunicdrii audiovizuale contemporane drept o
»noud hermeneuticd a omului si a lumii sale” [8].

In acelasi timp, dacd privim lucrurile in plan dia-
cronic, vom observa ca antropologul american Mar-
garet Mead (1901-1978) este, de departe, cel mai ilus-
tru nume al acestui incitant domeniu stiintific, care
nu a neglijat in investigatiile sale nici fotografia, nici
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cinemaul, altfel spus imaginea, ale carei virtuti opera-
tionale urmau sa fie descoperite de citre majoritatea
antropologilor decat mult mai tarziu [2, p. 142].

Un exemplu relevant in domeniu este monografia
Noul film romadnesc. Un eseu de antropologie vizuald
a cercetdtoarei Lucia Simona Dinescu de la Faculta-
tea de Litere a Universitatii din Bucuresti [3]. In acest
demers stiintific este combinata perspectiva antropo-
logicé cu studiul filmologic intru decelarea originali-
tatii estetice a ,Noului val” cinematografic roménesc.
Autoarea precizeazi, pe bunad dreptate, ca antropolo-
gia vizuald nu se referd, exclusiv, la filmul etnografic.

Si dacd am adus vorba despre ,,noul val” al tineri-
lor cineasti roméni (Nae Caranfil, Cristi Puiu, Cor-
neliu Porumboiu, Cristian Mungiu, dar si la creatiile
unor documentaristi precum Thomas Ciulei, Florin
Iepan, Alexandru Solomon), vom mentiona ca repre-
zentantii acestei miscéri artistice innoitoare au apelat,
preponderent, la poetica realista, teoretizatd de cu-
noscutul critic cinematografic André Bazin din frun-
tea revistei Les Cahiers du cinéma, stilizind universul
imaginar al filmului in tiparele unei realitati apasa-
toare, obsesive din perioada regimului comunist.

Aceste versiuni sumbre ale unei vieti cotidiene ce
pérea fard de sfarsit, marcandu-i profund atét pe cre-
atorii noului cinema romanesc, cét si pe o insemnata
categorie de privitori, au determinat-o pe cercetdtoa-
rea Lucia Simona Dinescu sa readucd in actualitate o
asertiune paradoxala a celebrului regizor francez Jean
Luc Godard, care specifica intr-o consemnare despre
cinematografia actuala, in stilul sau inconfundabil, ca
,realitatea este un film prost realizat” [3, p. 75].

De asemenea, considerim cd volumul fundamen-
tal al cunoscutului profesor, savant si scriitor roméan
Vintila Mihailescu Antropologie. Cinci introduceri [7],
conceput si elaborat din mai multe perspective stiin-
tifice, se prezinta ca un stimul puternic intru aborda-
rea teoreticd si practicd a antropologiei vizuale. Mai
ales, sectiunea Privirea antropologicd si constructiile
Omului - de o deosebita incarciturd ideaticd - este
capabila sa confere cercetirilor din domeniul antro-
pologiei vizuale rigoare metodologicd, adancime filo-
soficd, iar sub aspect pragmatic — unele instrumente
de lucru apte sé contribuie la 0 mai solida profesiona-
lizare a acesteia.

Din pécate, in spatiul de cercetare din Republica
Moldova, problemele date aproape ci nu sunt studia-
te. Multi profesionisti ai presei culturale si art jurna-
lismului de la noi, ce poseda anumite competente in
domeniul comunicarii audiovizuale, dar si specialistii
de formatie filmologicd, nu manifestd un interes va-
dit pentru disocierea productiilor cinematografice si
televizuale de nonfictiune care fac uz de instrumenta-
rul fin si complex al investigatiei antropologice.

— Arta cinematograficd si TV

In plus, multi documentaristi basarabeni au fost si
sunt refractari la explordrile antropologiei vizuale, cu
exceptia generatiei de aur a cineastilor nostri (Vlad
Iovitd, Gheorghe Voda, Pavel Bélan, Anatol Codru)
si — putin mai tarziu - Vlad Druc, Dumitru Oldres-
cu, Mircea Chistrugd, Andrei Buruiand, Iulian Florea.
De regula, in documentarul antropologic procesul
de filmare trebuie sa fie intr-o simbiozd perfectd cu
meticuloasa ,cercetare de teren”, printr-o judicioasa
»observatie participativd” (a deveni ,,un om al locu-
lui” este mai mult decat o metaford) conjugata cu o
subtila perceptie a divergentelor dintre ,,ceea ce spun
oamenii despre ceea ce fac, ceea ce fac de fapt si ceea
ce gandesc” [7, p. 76], realizatorii fiind nevoiti sa res-
pecte cu sfintenie obiceiurile comunitatii, intrucat
chestiunile de ordin etic si deontologic reprezinta o
conditie sine qua non intru catalogarea unui produs
audiovizual de facturd documentard drept realitate
umana autentica.

Pe de alta parte, putinii nostri savanti (sociologi,
istorici, psihologi etc.) specializati in cercetarea an-
tropologici si preocupati indeaproape de fiinta ome-
neasca in manifestarile sale ,secrete”, simbolice, cu
adevirat existentiale sau chiar ,,abisale”, cAnd e cazul,
apeleazd inca la ,ustensilele” traditionale ale investi-
gatiei etnologice — creion/stilou, caiet, dictafon, apa-
rat de fotografiat - si nu dispun de o pregitire cores-
punzitoare in teoria si practica discursului audiovi-
zual (ca o modalitate mai performantd de comuni-
care, documentare si interpretare a realitatii umane).

Bineinteles ca in acest travaliu migalos existd nu-
meroase riscuri: in primul rand, privirea subiectiva
a antropologului-realizator de naratiuni audiovizuale
(regizor, cameraman), care are anumite similitudini
cu ,punctul de vedere” din cinematografia propriu-
zisd, ca si categorie esteticd care inregistreaza reali-
tatea bruta. Iar modalitatea in care se edifica privirea
(perspectiva) antropologului in raport cu Celilalt
este 0 problemd esentiald, in viziunea cercetdtorului
Vintila Mihiilescu.

Pornind de la aceastd premisd, vom insera o acola-
dé cu caracter explicativ despre perspectiva narativi
sau ,punctul de vedere” al unei naratiuni audiovizu-
ale. Urmarind spectacolul audiovizual (documentar
sau de fictiune), telespectatorul are impresia ca isi
schimba in permanenta locul de unde priveste in-
tamplarile de pe ecran: ba se afla in preajma perso-
najelor (plan apropiat), ba la o mare distanta (plan
general). In cazul dat, receptarea este conditionat de
subiectivitatea regizorului si de posibilitatile tehnice
ale camerei de luat vederi. Insd regizorul de film/TV
nu poate jongla in mod arbitrar cu punctele de vedere
din care sunt prezentate evenimentele, céci, in aseme-
nea circumstante, l-ar deruta definitiv pe spectator.
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Asadar, cand transformam aparatul de filmat intr-
un personaj al dramei (am parafrazat titlul unui ar-
ticol-manifest al celebrului cineast francez Marcel
Carné), unele incarcaturi semantice isi pierd din re-
levantd. La teatru, spre exemplu, spectatorul aplica o
grila proprie de lectura a imaginilor scenice, desco-
perind in mod individual intelesurile manifeste si la-
tente ale mesajului, pe cAnd in cazul filmului aceasta
»negociere de sens” (Paul Cornea) este fructificatd de
cameraman (la sugestia regizorului, fireste). Altfel zis,
ochiul camerei ,,vede” ceea ce vad ochii realizatorilor.

Mai avem de-a face si cu tentatia fireascd a ori-
carui om din spatele aparatului de filmat de a se ldsa
coplesit de aspectele ,,pitoresti” ale vietii, oferindu-ne
o viziune , insdilatd cu metafore”, unele de umplutura.
In fond, orice inregistrare cinematografici a realitatii
confera imaginii captate o dimensiune esteticd — mai
proastd sau mai bund. Numai un film documentar re-
alizat profesionist devine obiect estetic in adevaratul
sens al cuvantului. Inci un lucru care nu trebuie dat
uitdrii: polisemia imaginii audiovizuale. Sa stii sd ,,ci-
testi” o imagine si sa-i intelegi in profunzime mesajul
(literal si in toate sensurile, cum scria, referindu-se la
versurile sale, poetul vizionar Arthur Rimbaud) nu
este un simplu exercitiu ,,de lecturd”

In plus, invitimantul superior din Republica
Moldova este insuficient conectat la cercetérile de tip
interdisciplinar. Vorbind la modul concret de specia-
litatea ,, Antropologie vizuald’, mentiondm ca exem-
ple demne de urmat, in acest sens, sunt tari precum
Romania §i Rusia [12], unde disciplina respectiva
este prezentd in cadrul studiilor de masterat la unele
institutii educationale cu profil umanist. Spre exem-
plu, la Scoala Nationald de Studii Politice si Admi-
nistrative (SNSPA) din Bucuresti exista programul de
master ,,Studii Vizuale si Societate”, unde se regasesc
urmitoarele discipline: Antropologia vizuald, Filmul
documentar (atelier), Sociologia filmului, Introducere
in discursul antropologic cu Vintila Mihailescu etc.

In volumul Antropologie. Cinci introduceri, in com-
partimentul deja mentionat, Vintila Mihailescu mer-
ge pe urmele marelui etnograf, antropolog si sociolog
britanic de origine polonezad Bronislaw Malinowski
(1884-1942) - ,,périntele observatiei participative” -,
definindu-l pe antropolog ca un ,om-orchestrd” care
este, in acelasi timp, un tip ,solitar” si unic in felul
sdu. Oare regizorul filmului de nonfictiune nu aparti-
ne aceleiasi categorii umane, daca nu si profesionale?!

Savantul reitereaza deviza ,,Tnapoi la teren!” si
pune in ecuatie relatia ,,dialogicd” dintre observator si
observat, care presupune o descentrare a pozitiei auc-
toriale in actul cunoasterii, specialistul-antropolog
constientizand tot mai mult faptul ca nu este ,,sufici-
ent sd intrebi pentru a cunoaste si cd, adesea, partici-

parea nu se poate reduce la a fi aldturi de. Cunoasterea
etnografica este actiune, joc de putere si aceste relatii
de putere dintre observator si cei observati, nu sunt
niciodatd ,,date”, ci trebuie ,,construite” in permanen-
td pe toatd durata terenului” [7, p. 91]. Metaforic vor-
bind, ,antropologul se mird nu de ceea ce vede, ci de
ceea ce nu vede. Mai concret, nu te poti baza doar pe
ceea ce iti spun oamenii, pentru simplul motiv ca nici
ei nu au un acces constient la ansamblul semnificativ
al culturii lor si apoi pentru cé ceea ce ,,se spune” nu
este totdeauna egal cu ceea ce ,,se face” [7, p. 109].

In genere, din multitudinea de ,formule prag-
matice’, care se regdsesc in acest stufos si dens tratat
de specialitate, s-ar putea alcatui un foarte util Ghid
operational pentru cercetarea antropologicé de teren,
iar o buna parte dintre aceste reguli (in sensul tolsto-
ian al cuvantului) ar fi potrivite si in activitatea unui
eventual realizator de film documentar. Spre exem-
plu, una ca asta: ,Ca sd intri pe teren nu este suficient
sd te prezinti, trebuie sd te pozitionezi: nu doar cine
esti tu la tine acasd, ci cine esti tu acolo, la ei si fata
de ei. Esti pozitionat oricum chiar fard a prinde tu de
veste, ca sd spunem asa, dupa rasi si sex, dupd cum
esti imbrécat, unde ai tras la gazdd etc. Daca iti faci
intrarea printr-un lider local, primarul, preotul, un
dascal, probabil ti se vor deschide mai usor anumite
usi, dar cu siguranta ti se vor inchide altele fard si
iti dai seama si fard sa stii initial de ce. Trebuie astfel
sa iei cat mai curand initiativa si sa te pozitionezi tu
insuti” [7, p. 123].

In cele ce urmeazi, vom face o succinti analizi a
productiilor audiovizuale enuntate in rezumat (cate-
va repere pentru studiile de caz invocate, daca doriti).

Chiar de la lansarea sa, in 2008, documentarul
Podul de flori al cunoscutului regizor roman Thomas
Ciulei a beneficiat de aprecierile cele mai elogioase:
»O capodoperd” (titra filmologul Valerian Sava in
revista bucuresteand Observator cultural din 15 mai
2008), ,,Nu ratati Podul de flori - dupa gustul meu, cel
mai bun film al lui Thomas Ciulei si unul dintre cele
mai bune documentare roménesti ficute vreodati!
(aprecierea respectivd apartine criticului cinemato-
grafic Alex. Leo Serban, fiind publicatd in saptama-
nalul de culturd Dilema veche din 29 iulie 2009).

Séa reamintim ca Podul de flori obtinuse deja cateva
premii internationale, cind pelicula respectivé a fost
proiectatd si la Festivalul International de Film Do-
cumentar ,,Cronograf” din Chisinau (editia a VII-a,
15-19 mai 2008), in prezenta regizorului si a protago-
nistilor, fiind indelung aplaudata de publicul prezent
in sala cinematografului ,Odeon” Un lucru justificat,
in fond, fiindcd subiectul abordat este unul deosebit
de acut si dramatic pentru tara noastra — problema
migratiei. In paranteze fie spus, a fost si prima dati
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cand membrii familiei Arhir au vazut filmul.

S-a vehiculat ideea cd Podul de flori este un , fals
documentar”, intrucit in naratiunea filmicd despre
familia Arhir din comuna Acui, raionul Cantemir,
imaginile unei realitdti amare (mama munceste la
negru in Italia, in vreme ce sotul Constantin isi cres-
te singur cele doua fiice si fiul mai mic) se impletesc
cu elemente de fictiune. Cu acordul protagonistilor,
aceste ,personaje reale” sunt puse in situatia de a-si
interpreta propriile roluri, camera de luat vederi ur-
marind discret, pe viu, cele mai semnificative mo-
mente din viata lor cotidiand: in curtea casei, la mun-
cile campului, in timpul lectiilor, la masa etc.

Prin recompunerea scenelor filmate, regizorul ne
ofera posibilitatea sa viziondm o poveste audiovizuala
»ruptd din viatd”. Probabil, nu intampldtor, genericul
de inceput al documentarului e intocmit dupa ca-
noanele unui film de fictiune: ,,In rolurile principale:
Costicd Arhir, Maria Arhir, Alexandra Arhir, Alexie
Arhir si cainii: Tarzan, Ursu si Turbatu” Regésim aici
si 0 notd mioriticd din ,,Baltagul” sadovenian: Stapd-
ne, stdapdane, / Mai cheamd s-un cdine...

Asadar, Thomas Ciulei transforma niste persoane
concrete in personaje, iar mediul natural unde acestia
isi rAnduiesc viata cotidiana devine, intr-o anumiti
masurd, o scend de joc in care cei filmati trebuie sa
transpund in practicd optiunile de articulare cinema-
tograficd ale regizorului, iar in cazul dat exista riscul
ca reactiile firesti ale acestora sa fie oarecum puse sub
semnul intrebarii [6, p. 229].

In adevir, pe durata acestui lungmetraj documen-
tar comportamentul cel mai plin de naturalete este al
tatdlui - Constantin Arhir - pe actiunile si discur-
sul cdruia, intr-un fel, se sprijina intreaga osaturd a
constructiei cinematografice. In cateva randuri, cand
protagonistul ar dori sd sugereze prezumtivului spec-
tator ca problemele gospodariei sale sunt nenumarate
si cutitul a ajuns la os, dansul priveste direct in obiec-
tivul camerei de filmat, aidoma unui prezentator TV,
venind cu explicatiile de rigoare. Procedeul respectiv
este intrutotul firesc si se inscrie perfect in economia
filmului. In fond, Costici Arhir si-a asumat, cu buna
stiintd, rolul mamei care se afld in Italia, iar ,,docu-
mentarul isi propune si vorbeascd despre o tard in
care jumdtate din forta de munca este plecatd peste
hotare, ,,podul de flori” simbolizand legatura fragila
dar palpabild creata intre fiinte, in aceste conditii spe-
ciale” [1, p. 681].

Este semnificativ faptul ca mama celor trei copii
nu apare niciodatd in spatiul cadrului, iar ,dramatur-
gia absentei” (aceastd interesanta formuld apartine
filmologului Valerian Sava - [9, p. 114]) este fructifi-
cata foarte maiestrit de regizor. Astfel, spectatorul isi
déd seama de personajul-lipsa mult mai tarziu, cand

— Arta cinematograficd si TV

desfasurarea naratiunii audiovizuale capatd substanta
reald si dramatism.

Ne amintim, in acest context, de spusele antropo-
logului Vintild Mihdilescu cd in conditiile globalizarii
sau mondializdrii nici terenul nu mai este ceea ce a
fost odata... Cei plecati peste hotare (la lucru ori din
alte motive) continud si fie legati prin retele comple-
xe sau fire invizibile de membrii prezenti ai unei co-
munitati, iar acest fapt face ca populatia respectiva sa
fie ,,un subiect saturat cu absente” [7, p. 116].

Filmul documentar Podul de flori a avut multe
cronici si recenzii favorabile, inclusiv in presa din
Republica Moldova (Vasile Géarnet, Svetlana Corob-
ceanu s. a.). Insd virtutile cinematografice in tandem
cu dimensiunile antropologice ale acestei neobisnuite
naratiuni audiovizuale au fost puse pregnant in lumi-
nd intr-un memorabil dialog dintre Anca Oroveanu
(profesor dr. la Universitatea Nationald de Arte din
Bucuresti) si regretatul critic de cinema Alex. Leo
Serban: ,,A face un film de acest tip presupune, pro-
cedural, o imersiune de relativ lungd durata a ,regi-
zorului” in ambianta in care trdiesc subiectii lui, ceea
ce apropie intrucitva demersul lui Thomas Ciulei de
cel al antropologului: a petrece un interval de timp
indeajuns de lung, a te familiariza cu viata si obiceiu-
rile subiectilor e una din conditiile obligatorii ale unei
cercetari antropologice credibile” [10, p. 170].

Credem cé regizorul Thomas Ciulei a decis in
mod special ca perioada filmarilor sd demareze odata
cu venirea iernii si sd se incheie la inceputul priméve-
rii (dansul s-a aflat aldturi de familia Arhir 90 de zile,
din care in 70 s-au produs filmérile — céte 4-5 ore pe
zi). Oricum, frecventele peisaje cu copacii desfrunziti
si drumurile desfundate, culorile sumbre din jur ne
amintesc de unele filme expresioniste si au capacita-
tea de a potenta starea de deznadejde in care se afla
satele noastre... Si, totusi, dincolo de aparente, care
pot fisi amdgitoare, oamenii din Acui triiesc, incear-
cé sd reziste vicisitudinilor acestei ,,tranzitii” intermi-
nabile si... spera...

Fard doar si poate, documentarul de lungmetraj
Podul de flori al lui Thomas Ciulei suscitd un demers
hermeneutic complex, pornind chiar de la titlul sau
incitant, mai putin obisnuit (,,Titlul este primul lucru
care te atrage sau, dimpotriva, nu-ti sugereaza nimic”,
spune regizorul intr-un interviu [5, p. 41]), continu-
and cu tentativa de a-l incadra intr-o specie anume a
filmului de nonfictiune etc.

Accesul la noile media a permis realizarea unui
grandios proiect cinematografic, unic in felul sdu: un
film documentar alcatuit din imaginile surprinse de
cineastii amatori din intreaga lume intr-o singura zi
— 24 iulie 2010. A fost o nemaiintilnita provocare: sa
le adresezi oamenilor de pe Terra o intrebare despre
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felul cum {si traiesc viata anume in ziua respectivd a
anului.

Documentarul in cauza a fost intitulat simplu, ne-
pretentios, in consens cu scopul urmdrit: Life in a Day
(O zi din viatd). Circa 88000 de oameni, utilizatori ai
mult indrégitului site YouTube din toate colturile glo-
bului pamantesc, au inregistrat imagini insolite despre
felul cum isi traiesc viata in ziua respectivd a anului.
In final, au fost insumate 4500 de ore de filmare din
192 de tari. Acest amplu material a fost preluat de ca-
tre regizorul Kevin Macdonald, detindtor al premiilor
Oscar si BAFTA, care l-a transformat intr-un docu-
mentar de aproape 95 de minute, din semantica caruia
putem intelege ce inseamna sa fii om in zilele noastre.

Ca eveniment mediatic de dimensiuni globale,
aceastd productie filmicd a fost difuzata in premierd
live pe youtube.com/lifeinaday, la 27 ianuarie 2011,
fiind subtitratd in 25 de limbi. Regizorul Kevin Mac-
donald a lucrat timp de sapte luni la acest documen-
tar: ,,Intotdeauna am vrut si ofer publicului ceva nou,
ceva ce nu s-a mai vazut pana acum. Si, bineinteles, sd
experimentez si eu ceva nou” [4].

Cel mai neobisnuit aspect al proiectului tine de
faptul ca filmul se constituie dintr-o multitudine de
continuturi video, furnizate de niste oameni pentru
care arta cinematografica este — in cel mai fericit caz -
o pasiune, dincolo de orice veleititi profesionale. Insa
progresul tehnologic a democratizat enorm cea de a
saptea artd si a diminuat diferentele dintre realizatorii
amatori si cei profesionisti.

Si totusi, dacd nu exista reteaua globald internet,
filmul ar fi ramas intr-o agenda la capitolul bunelor
intentii. Iar realizarea lui se datoreaza unui parte-
neriat intre YouTube, Ridley Scott Associates si LG
electronics, consemnat in ziua de 6 iulie 2010, cand
utilizatorii de internet au fost rugati sa expedieze sec-
vente video, dansii (si cei dragi lor) avind misiunea sd
fie autorii si protagonistii acestor ,,filmulete”, realizate
pe parcursul zilei de simbita, 24 iulie 2010.

Atat de frecvent accesata platformd online Yo-
uTube a fost lansati la inceputul anului 2005. Intr-
un fel, prin acest proiect cinematografic inedit a fost
celebrata aniversarea a 5 ani de YouTube si nu ori-

cum, ci prin asamblarea unei remarcabile productii
artistice dintr-un imens material video brut, filmat si
postat pe acest canal mediatic de cétre toti cei 88000
de utilizatori ai internetului care au dat curs invitatiei
realizatorilor Ridley Scott (producator de proiect) si
Kevin Macdonald (regizor).

Cum scria unul dintre criticii de film, acesti oa-
meni impatimiti de creatia audiovizuala ,s-au jucat
in ziua de 24 iulie 2010, s-au prezentat goi, fara masti
sociale, cu sinceritate in cele mai ingrate momente ale
lor. In fericire si doliu, in cumplita boala si in fericire,
in nastere si sardcie lucie, cu bube, transpiratie, priviri
famelice sau infricosate. Un puzzle de destine, fairame
stralucitoare pe care le privesti vrajit, partas si tu ca
privitor al unei clipe magice, de mare frumusete” [11].

In pofida faptului ci in documentarul Life in a
Day realizatorii Ridley Scott si Kevin Macdonald au
selectat si mixat imagini dintr-un adevarat conglo-
merat audiovizual, finalmente, dinsii au reusit sd
recompund o naratiune filmicd bine articulata, coe-
rentd, care nu se mai inscrie in tiparele structurilor
cinematografice traditionale, ci ne aminteste de este-
tica videoclipului.

Lungmetrajul Life in a Day (O zi din viatd) a fost
inalt apreciat pe intreg mapamondul - incepand cu
spectatorii obisnuiti si terminind cu criticii profesi-
onisti. Un fapt demn de retinut este cd in genericul
de final al acestui documentar sunt inscrise numele
celor mai reprezentativi participanti la proiect.

In loc de concluzii

Reflectiile de mai sus ne demonstreazi elocvent cd
intre filmul de nonfictiune si antropologie exista nu-
meroase conexiuni si interferente, incepand cu pro-
cesul documentdrii care implica ,,un simt deosebit al
terenului”

Vom mai adduga cd cel putin doua stiluri de film
documentar - Modul observativ (nascut in perioada
anilor 1960, odatd cu aparitia unor camere de luat
vederi mai mobile, mai usor de manuit) si Modul
participativ (care se caracterizeaza printr-o maxima
interactiune dintre subiect si realizatorul filmului de
nonfictiune) sunt absolut valabile si in cazul cerceta-
rii de tip antropologic.
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Heaau KOPHUEHKO

TEATP: BPEMA KBAHTA
deHOMEH HEBUANMOIO U SHEPTUS MbICIH
(dparmeHT)

Rezumat
TEATP: BPEMSI KBAHTA
(DCHOMCH HEBUINMMOTO I SHCPI‘I/I}I MBICIIN

Hosoe TearpoBefienne, 3aHMMarOIeeCs CUCTEMaMy XYTOXXECTBEHHONM KY/IbTYPbl KaK OTKPBITBIMM HEIMHEN -
HBIMMJ CHCTeMaMI, — IPUOIIDKaeTCs K HEMCCIelOBAaHHON M CBEPXCIIOXKHOI Tpobneme: Teamp u k6anmoewvtii mup...
Mup, B KOTOPOM TOCIIOICTBYIOT SHEPTUH, HENPENCKa3yeMOCTb, BEPOATHOCTHbIE COCTOAHMNA, ITe MPAKTUYECKU OT-
MeHEHBI 3aKOHbI KJIaCCUYeCKONl (PM3VKY, Ifie HEeT eUHOr0 BpEeMEH, I7ie OJHOBPEeMEHHO MOTYT IIPOMCXOAUTH B3all-
MOMCK/IIOYAOIIVie COOBITNS, HEMBICIMMBbIE B TPAAUIIVIOHHON (MU3MUKe I T.II. ITO — HAII CETOHSIMIHIIT MIP.

OnHMM M3 CaMBIX 3aTafOYHBIX Ha TeaTpe U IIPOU3BOHBIX OT HOHATHS S9HEPINN SAB/IsAeTCI PeHOMEH «HEeBULU-
MOT0», KOTOPOMY U TIOCBAIIeHa CTATbA.

Ewe B armoxy MoziepHa Hanbosiee 4yTKIe TeaTpanbHble peKUCCephl (XOTs, eCTeCTBEHHO, pedb He TONBKO O HUX)
YCIEN «OTKPBITH» U «3aJI0KUTh» JIeMeHTBI TeX PyH/IaMEeHTaTIbHBIX 3aKOHOB 11 3aKOHOMEPHOCTEN], KOTOPBIE JIeXKaT
B OCHOBe ObITHS TeaTpa U, yoexxeHa — BoITust Kak TakoBOro. Befb Xy0)KeCTBEHHAsI KY/IBTYPa, YaCTHI0 KOTOPOIT
U €CTb TeaTp, — 3TO CUCTeMA NPeX/e BCErO JyXOBHBIX KOOPAMHAT, IPMOPUTETHBIX I/IA denoBedecTBa. CucTteMa,
KOTOpasi oOpeTaeT CMBIC/I MOPA/IbHBIX KpUTEpKeB cOOCTBEHHO BbITnsa. B 3HaunmTe/nbHOI CTelleHN OHa IOTPyKe-
Ha B «HEBU/MMBIe» JOKYCBI, HO C YE€TKO OLYTMMOI SHEPreTUYecKoit 6a3oii, ¢ OHTOMOINYECKM 0003HAYeHHBIMMU
amndaHUAMM, C IPOLiecCaMy BepOamM3alny CMBICJIOB I OCTPOBaMM HeBepOann30BaHHBIX, Pa3BEPHYTHIX Ha BCEX
YPOBHAX CO3HAHUA 0OPa30B U aCCOLVALINIL.

Kntouesvie cnosa: xBanTOBasA GU3NKa, CUHEPreTHKA, SHEPIUsA, IPOCTPAHCTBO-BPEMsI, KHEBUAVMOE.

Summary
THEATER: QUANTUM TIME
The phenomenon of the invisible and the energy of thought

New theatrical studies, dealing with the systems of artistic culture as open nonlinear system, come close to an
unexplored and highly complicated problem: Theater and the quantum world ... A world dominated by energy, unpre-
dictability, probabilistic states, where the laws of classical physics are practically abolished, where there is no standard
time, where mutually exclusive events can occur simultaneously, which is inconceivable in traditional physics. This is
our today’s world.

The phenomenon of the “invisible”, to which the article is devoted, is one of the most mysterious in the theater and
the derivatives of the concept of energy.

Even in the era of the modern, the most sensitive theater directors (although, of course, it’s not just about them)
managed to “open” and “lay” the elements of those fundamental laws and regularities that underlie the existence of the
theater and, I am convinced, of the Being as such. After all, artistic culture, of which theatre is a part, is a system primar-
ily of spiritual coordinates, which are prior for humanity. A system that acquires the meaning of the moral criteria of Be-
ing itself. To a large extent, it is immersed in “invisible” loci, but with a clearly perceptible energy base, with ontologically
marked epiphanies, with processes of verbalization of meanings and islands of non-verbalized images and associations
deployed at all levels of consciousness.

Key words: quantum physics, synergy, energy, space-time, “invisible”.

110 ARTA <2018 E-ISSN 2537-6136




Mpl npubmkaeMcs K CaMOMY CIOKHOMY 3TaIly
HOBOT'O T€aTPOBENEHNSA, 3aHMMAIOIIETOCS OTKPBITHI-
MU HEJIMHEHBIMY CYICTEMAaMI — CUCTEMaMM XyJOoXKe-
CTBEHHOI1 KY/IBTYPBL... [IpnbnkaeMcst K Henccmeno-
BAHHOJ U CBEPXC/IOXKHOIT Tpobieme: TeaTp 1 KBaHTO-
BbIIT MUp... Mup, B KOTOPOM TOCIIOACTBYIOT SHEPI U,
HETIPENICKa3yeMOCTb, BEPOSATHOCTHBIE COCTOSHUA,
I7ie MPaKTUYECKN OTMEHEHBI 3aKOHbI KIacCHYECKON
(bu3KKY, I7ie HeT eJTHOTO BPEMEHM — OHY MOTYT IIpH-
CYTCTBOBaTb BCE Cpasy, ITie OfTHOBPEMEHHO MOTYT
IPOVCXOAUTh B3aVMOMCK/IIOYAIONIVe COOBITHA, He-
MBIC/IUMBIE B TPAJVILIIOHHO (M3MKe U T.IL.

OpHyM 13 caMbIX 3arafloyHbIX Ha TeaTpe U Mpo-
U3BOJHBIX OT ITOHATUA SHEPTUM ABJIACTCSA HEeHOMEH
«HeByaMMOoro». Kax, Bmpodem, 1 B Halllell peasbHOM
KusHu. TeaTp pasragpiBaeT ero BecbMa KpeaTBHO
- M B TEOPETUYECKUX PeIeKCHUAX PeXICCEPOB, I B
KOHKPeTHBIX IpakTHKax. Onepexxas akafleMIU4ecKyIo
HayKy, O 4eM MbI He YCTaeM HaIlOMMHATb.

®usyky 06paTuIN BHUMaHMe Ha TOT MHTEPEeCHbII
(axT, 4TO «pa3BUTHE KBAaHTOBON (pU3NKIM IO BpeMe-
HJ COBIIAJI0O C MOAEPHNM3MOM B VMCKYCCTBe (IIepBas
TpeTb XX BeKa), ! TAKOe COBIIafIeHNe Helb3sI CINTATh
CITy4aiiHbIM, TeM 6oJiee, YTO caMa c1y4atiHocmy cma-
714 00HUM U3 OCHOBHLIX NOCHIYNAMO6 HOB0U HAYKU
(xkypeus moit — H. K.)» [2].

JleticTBUTENBHO, ellle B 3TI0XY MOJiepHa Hanboee
YyTKIe TeaTpa/ibHble PEXICCePBl (XOTS, eCTeCTBeH-
HO, peyb He TONIbKO O HMX) YCIeN «OTKPBITb» 1 «3a-
JIOKWUTb» 37IEMEHTbI TeX (YHIAMEHTAIbHBIX 3aKO-
HOB M 3aKOHOMEPHOCTEI, KOTOpBIE JIEXKAT B OCHOBE
ObITVA TeaTpa U, yOeX/ieHa — DhITHsA Kak TaKOBOTO.
Benb XymoskecTBeHHas Ky/IbTypa, 9aCTbI0 KOTOPOIL 1
€CTb TeaTp, — 3TO CUCTeMa IPEeX e BCETO JYXOBHBIX
KOOpAIMHAT, IPMOPUTETHBIX /I 4enobeyecTBa. Cu-
cTeMa, KOTopasi 0OpeTaeT CMbIC/I MOPa/IbHBIX KpUTe-
pueB cob6cTBeHHO BpITHs. B 3HaumTeNpHOI CTereHn
OHa IIOTPY>K€HA B «HEBUJIMMBIE» JIOKYCBI, HO C YETKO
OLIYTMMOIl 9HepreTHYecKoil 6asoil, ¢ OHTOIOTMYe-
CKM 0003HaYeHHBIMM SMM(AHUAMM, C HPOLeCCaMU
BepbanmM3aluy CMBICTIOB ¥ OCTPOBaMU HeBepOam-
30BaHHBIX, pa3BepHYTbIX Ha BCeX YPOBHAX CO3HAHMA
00pasoB 1 accoumarmii.

O ToM, 4YTO 9Heprus HpeicTaBsAeT co0Oil BOJ-
HOBOJ IPOLECC, XY/0KECTBEHHasA Ky/IbTypa MHTY-
UIUell TeHUeB J[orafblBanaach MCIOKOH BeKoB. Ho
9KCIIepMMEHTA/IbHO OHa MOIBITANach NOKa3aTh 3TO,
€C/IY TOBOPUTH O HallleM IIpefMeTe — TeaTpe, BU3ya-
JIM3UPOBaB Ipolecc B Hadase XX BeKa, B SII0XY MO-
fepHa. Torma 1 BOSHUK [MAaJIOT KJIACCUKM U HEK/IACK-
K1, TIePEePOCIINIL IT03)Ke B IPOAYKTUBHBIN KOH(IMKT
U HOBble 3BpUCTHYECKME Hapagurmbl. Hameuannch
TPaeKTOPUM K TOCTHEKTACCUYECKUM PeaTbHOCTAM.

Arta teatrald

O 6amancax cunepruu tearp 1930-x 3Hanm He IO-
HAaCIBIIIKE ... JIMHUA K/IaCCMYeCKOro aBaHrapfia «OT-
Bedasa» OOHON U3 Tpaekropuil. Tearp pexuccepa-
MOJIEPHICTA, pedopMaTropa HAIMOHATBHOTO YKpa-
uHcKoro Tearpa Jlecs Kyp6aca (1887-1937) 6bin on-
HJM U3 CaMbIX BOBJIEYEHHbIX B 3TOT IIPOIECC.

..BpeMs ceropHAIIHEN OCTHEKIACCUYECKON Ha-
YKI aKTyaIu3MpoBajo MmpobieMy TpaHCpOpMaLym
psAfa MOHATUII B TyMaHUTapUCTUKE U, B YACTHOCTIL,
B TearpoBefeHrn. OFHMM U3 TaKMX HMOHATHUIL CTAJIO
HOHATHE «06pasa», KOTOpoe JBIDKETCS B HAIpaBie-
HIM HOBBIX meduunimit. [TocmenHne npegycmarpu-
BAaIOT KaK IPUCYTCTBME CEMMUOTHU3ALVMN pedIeKCul,
TaK U Ha/IM4Me CIIOHTAHHBIX, I/TyOMHHBIX 3JIEMEHTOB
aKTUBHOCTM CMbIcTToOOpa3a. Hekopmduumpyemore
XapaKTepUCTUKY HPUHAIEKAT €fUHOMY Hepac-
YJIeHeHHOMY KOHTVMHYaJbHOMY IIOTOKY SHEpPIUIL,
C MHTEHIMSMM PA3/NYHBIX TUIIOB COXPAHHOCTH U
1e10cTHOCTY. HanoMHI0 XOTs 6bI 4yBCTBEHHBIE TIPO-
ABJIEHUS CIIOHTaHHO-3IeTN4ecKoro B Tearpe Jlecs
Kypbaca — yepes xapaKTepUCTMKI PUTMA, SHEPTUIL,
4epes MOTOKM nHGpopMayy 1 Beliectsa. VHaue — ge-
pe3 cuHepruio Kak (GeHOMeH MMMaHEHTHOTO, CKpPbI-
TOTO — ¥ KaK SI3bIKA XYJZ0XKECTBEHHOI VHTYUIVN.

Eme co BpemeH cosgannoro um Mosnoporo Tearpa
(1916-1919) Kypbac mineT «OKOHYATENTbHBIX», «UC-
YepIIbIBAIOIX», S9KBUBAJIEHTHBIX CaMOMY OBITHIO
e[VHNL] CO3AaHMs obpasa WM pa3BepHYTHIX XY/O-
JKeCTBEHHO-ICTETIYECKNX KOHIenToB. Ero dpopmyna
aKTepa ONMMpaeTcs Ha CYI[eCTBEHHO OT/INYHBII a/Iro-
PUTM, YeM, CKaxKeM, akTepckue aedynnnny CraHuc-
naBcKoro v Meriepxonbaa. Ecy nepBblit akIjeHTH -
pyeT Ha IepeBOIUIOIEHIN 1 IICKXO/IOTMYEeCKOM YIIO-
mo6IeHny, a BTOPOIT — IPEUMYIIeCTBEHHO Ha «O1o-
MeXaHIKe» Yepe3 «TBOPUYECTBO MIACTUIECKUX MAcC B
IPOCTPaHCTBe», To Kypbac npennaraet popmyiy ak-
Tepa Kak «4ejioBeka: 1) o6/azarolero crroco6HOCTbIO
npeOpIBaTh B HAMEYEHHOM BOOOpasKeHNEM PUTME; 2)
yMeH1eM u300peTarh 1 AeMOHCTPUPOBATh B MaTepH-
ase — B COOCTBEHHO YeJIOBEKe U B IHOM MaTepyae
TeaTpa - CUMBOJIbI /I Iiepefiady N300parkaeMoil pe-
anbHOCTM [5, c. 54].

[l Hac BaKeH aKIjeHT Ha (aKTe «IpeObIBaHMs B
HaMe4eHHOM BooOpaxkeHneM putme». Kypbac uiter
aKTepcKylo (GOpMyNIy B MCTOKAaX CaMoOll >KU3HM, B
JICTOYHMKAX SHEPrUM KaK TaKOBOM — B PUTMe Kak
IPAOCHOBE BUTATBHOCTY, KaK CBUJETENbCTBE Iy-
OMHHBIX (OpPM KM3HY — OPraHIIECKOI I HeOpraHu-
YECKOI.

«Bce Ha cBeTe umeeT putM. U cTOI ... U A3BIK, U
BeTep, ¥ He TOIbKO PUTM /I yXa, 3BYKOBOIL, HO U
PUTM IIPOCTPAHCTBEHHBI (3ByK — 3TO TOXe IPO-
CTPAHCTBO), KaK HEKUII IpPOLeCC, ... He TOTbKO Bpe-
MEHHOI1, HO U IIPOCTPAHCTBEHHBIIN» 5, €. 56].
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Eme pasmblnuieHne Mo 3ToMy MOBOAY: «... KOTT
aKTep YITIyOMTCs, CKOHIIEHTPUPYETCA Ha MOMEHTe
HpeObIBaHNs B ONpPENeICHHOM PUTMe, OH JOJDKEH
OTBICKAaTb BBICIINE CUMBOJIBI ..., CUMBOJIBI, IIpefi-
JIOXKEHHbIe XYIOXKHMKOM, — JIaThb IBYMS IITPUXaMIU
LIeIOCTHYI0 QUrypy ... VI XapakTepHO, 4TO [/l ApeB-
HETO INPVIMUTUBHOIO JMICKYCCTBA, OOHAPY>KEHHOIO B
Telepax, XapakTepHO TO JKe caMoe: IPOPabOTaHHBII
TBOPYECKUII IIPOLIECC, /1A KOTOPOTO Hali/leH CUMBOJT;
¥ HA060pPOT, B HanboIee BeMKIe SIOXI IIPOUCKXORUT
nopo6Hoe - mpopabarbiBaeTcs OONBIION MYTh, IOKA
Halielb CUMBO» [5, €. 57].

«MOMEHT HaMeYeHHOTO BOOOpaXKEHVeM pUTMa
B3AT IIMPOKO. 37eCch IOApa3yMeBaeTCs, YTO aKTep
Ha CIleHe MOXKeT BOIUIOLIATh He TOJbKO Ye/I0BeKa, HO
¥ KOIIKY — OHa TakXKe o0/1afjaeT CBOMM 0COOBIM PUT-
MOM, W, CKaXKeM, aKTep MOXXeT YIOf00/IAThCs KII0y-
Hy. KJIOyH He siB/IsieTCs OIpeie/IeHHBIM TUIIOM, Yeo-
BEKOM-00pa3oM, — 9TO MMEHHO OIpefie/IeHHBII PUTM,
B KOTOPOM Ye€JIOBEK MOXKET Ba/ATh Aypaka» [5, ¢. 57].

Put™m TyT - nmub 10 onpenesIeHHOI CTeNeHN 110-
HATHE QYHKIMOHAIBHOE; 1T0 cyTi, Kypbac HacTan-
BaeT: TBOPYeCTBO (BOOOpakeHMe) — >KU3Hb — PUTM
ABJISIIOTCA 9KBUBalleHTaMu ObiTuA. Ero BHMMaHuMe K
PUTMY — OCHOBE 3HEpIM — CBOMM MICTOYHMKOM MMe-
70 KaK IITaifHEPOBCKYIO 3BPUTMUIO, TaK M PUTMO-
mnactuky Torena u Ban Tora, a Taxxe crypuu anb-
kpo3a u [lenbcapra. Kpome Toro, eme B Bene, Kypb6a-
Cca 3aMHTePeCcoBa/IN TMOCTCKIE CUCTeMbI MEVITALIVIL,
OCHOBAaHHBIE Ha PUTMAX W3BJICYEHMS IITyOMHHBIX
acconmanmii U3 TONCO3HAHMA YK€ YIOMUHAEMOTO
eIIMHOTO 9HEPreTIYeCKOTO MOTOKA.

B 5TOM MOTOKE «KUBOE» U «HEXMBOE» HEPA3JIN-
uynmbl. [losxe, yke ceildac, CMHepreTuka JOKaXKeT
TIO[YMHEHHOCTD ¥ TOTO V1 TOTO PUTMaM >KU3HIL.

BciomuuM  nmobumoro  Kypbacom  dunocoda
Beprcona, ero TepmuH «1pe6bianue» (durée), koro-
poe OH IIOHMMaJI KaK «k1Boe BpeMs». [l Kypbaca
KV3HDb, «OXVBJIEHNe» (BKIIOYas IIpeIMeT, Belllb —
MUHepas, CKaly, CTYI), OfyXOTBOpeHMe (BKIIYas
HAIlleTO0 MEHBIIOro OpaTa — KOMLIKY) BBIIIAUT Kak
¢duKcanys BpeMeHM, KaK IOATBep)KieHMe (peHoMe-
HOJIOTMYECKOJ CYI[HOCTU BpeMeH!, U1, TOUHee, Cy-
IEero KaK eJUHCTBA CYIIHOCTEIL.

Kypbac nenaet 6ectsiee HabMoneHNe, OCHOBAH-
HOe, KaK CTaJI0 M3BECTHO MHOTO IIO3)Xe, Ha QyH/a-
MEHTA/IbHBIX IPUHIIMIIAX TBOPYECTBA U BOCIPUATIA:

«Korpma MBI BUAMM [IOM Ha ynuile, K IPUMEDPY ...
baHKoBOI1, T/Ie HaBelIaHbI CKY/IbITYPbI 3BEPENt, CI0-
HOB I T.JI., I BCE 9TO HAJIET/IEHO Ha Y3KOM JlOMe TaK,
9TO KaXKeTcA ...[OH] BOT-BOT PyXHET — MBI T€M CaMbIM
OlIyIIaeM, YTO 3TOT JIOM HepéHuili (KypcuB MOH —
H. K.). Onenka Toro ¢axTa, 4TO OH HaM He HPaBUTCS,
IPOUCXOAUT OT TOTO, YTO HAM HEIIPUATHO 4yBCTBO-

BaTh HEMOPSAZIOK 3TOTO JJOMa — MbI BHYTPEHHE ..., CO-
CPefIOTOUYMBIINCD HA HEM, — HOBMOPUTIU HENOPA00K 6
cebe (xypcus moit — H. K.)» [5, c. 55].

YnopsiounBaHye OTHOIIEHWII B CUCTEME XyHOXKe-
CTBEHHasl peanbHOCTh/BOCIPUATIE IIPOUCKOANUT, I10
Kypbacy, cornacHo sHepreTudyecKiu-BeljeCTBEHHOMY
obmeHy B pexxume xaoc/mopanok. Oba cyobekTa —
oM ¥ azipecar (peLMINEHT) — HaXOHATCSA B OTHO-
HMIEHVSAX coobmaromuxcst cocynoB. Kypbac Bmiot-
HYIO IIpUOMIDKAeTCs 371eCh K HbIHeIHeMYy, KoHna XX
- Had. Beka XX-TO, MOHMMaHWMIO BOCHPUATHUS Kak
«TBOPYECKOTO JKCIEPVMEHTa», MOJOOHOTO 9KCIIe-
PUMEHTY (PU3NYECKOMY, KOTOPbIil B 4eM-TO CUMMe-
TPUYHO OTBeYaeT MOCTAHMIO afpecara. KoHuenmys
9HEepreTMYeCKUX Hadal CONMPOBOKAAET Y MOCIEAYI0-
I[yie Pa3MbIIUIEHNs peXuccepa:

«Y BIIO/THe KOHKPETHOro 1 peanbHoro Py6enca
eCTb ... 97IeMeHTbl 0eCrpeMeTHOTO BIVSHUSA CO6-
CTBEHHO KpacKJM, I[BeTa Ha 3PUTE/A, HACTPON Ha
OIpEeNIeTIeHHBbIII PUTM, KaK ... Y CYyIPeMaTHCTOB VN
9KCIIPECCHOHUCTOB. Marepuas B UCKYCCTBE PasHBII
— KpacKy, IUIOLaib, PUCYHOK, IIPOCTPAHCTBO, Bpe-
Ms» [5, . 74]; v BBIBOZL: «BCe yCTpeMiIsgeTcs K 6eccos-
HaTe/IbHOMY OBITIIO MaTepum» [5, c. 74].

Y nccneposarena V. IepacumoBoli ecTh TUIIOTE-
3a-forafika: «B ycBOeHMU 4elOBEKOM pas3/IMYHBIX
aCIIeKTOB CO3HAHVI 9TAIly MBICTIe-()OPMBI, BO3MOX-
HO, TIPEAIIeCTBOBA/ 9TAIl MBICTIE-9HEPIUN B BUJE
«HeBepOAnbHO20 OULYMUMO20 PUMMA-MbIULTIEHUSI», B
KOTOPOM 0C00asi YyBCTBUTETBHOCTD K BHYTPEHHUM
pUTMaM OOBEKTOB, NPEATIONOXNUTEIBHO, UTPaia Be-
AyIIyio porb» [3, c. 182].

Kypb6ac mHTepmpeTupyeT XyHOXXECTBEHHYIO BIU-
TaJbHOCTb 4epe3 KOAbl IMepIIOTeKTOHAIbHUX Ha-
Jaj, Yyepe3 IMOTOKYM KOCMIYECKOTO SHEPro-CO3HAHVIS
(ciextaknp «Ipum», 1918; yBredeHue aHTPOIOCO-
¢ueit lITaitHepa 1 yHUKaIBHBIM YKPauHCKNUM uto-
codpom CkoBOpopoit). JIMYHBI MOAYC BOCHPUATHA
XY[I0XKeCTBeHHOro (eHOMeHa oOHapyxmBaeT cebs
YacThI0 OOIEKY/IBTYPHOTO BCEMUPHOTO OIbITA. Bec-
CO3HATE/bHBII BHECEMIOTIYECKII KO, BOCIIPOU3BO-
JUUT [{eIOCTHOCTD CAMOTO TI0TOKA MTePEXXMBAHISL, 1B -
KeHNe K BO3MO)XHBIM IpefieiaM, TPaHUIIaM, TMHNAAM
dopm, K ToXIecTBaM 1 MAeHTUYHOCTAM. K «ocTaHOB-
JIEHHOI1», SIBJIEHHOI LIeTOCTHOCTH. OHUM U3 TaKuX
«OCTAQHOBJIEHHbIX» (DEHOMEHOB SBJIACTCS 00pa3 Kak
eVHNUIIA U3MePeHMsI XyT0XKeCTBEHHOTO 1 CTeTHIYe-
ckoro. Kak «1posiBieHve», BOSHUKHOBEHME U3 Xy[0-
YKECTBEHHOTO HEOBITH, 13 €0 IIOTEHLNUIT — aKTyaIb-
HoI1 OB1THITHOI popMbI (Bcersia BpeMeHHOIT). [Tpe6br-
BaHUe, XI3Hb 00pa3a B Ipefieiax Xy/0>KeCTBEHHOTO
IPOCTPAHCTBA OIMPAETCS HAa HEOCIIOPUMBIE 3aKOHBI.

IlenbHOCTD, 1L[EOCTHOCTh oOOpasa', IpegoTBpa-
IeHVe er0 pacceyMBaHMS MOXKeT ObITh 0becredeHa,
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COIVIACHO 3TUM 3aKOHaM, TOJIbKO IIpY YC/IOBUU TIOI-
IEp>KKV €ro 3HEPTMU B «peXMMe MepLaHus». «Pe-
JKUM MepLaHuA» B [JAHHOM C/Iydae IIpefIoaraeT
Iy/IbCALMIO-UYepefloBaHNe PA3IMYHbIX COCTOSHUIA,
BO3MO>KHOCTb CBOPAUMBAHNA U pa3BOpauMBaHUA BO
BpeMEeHU-TIPOCTPAHCTBE 3CTETUUYECKUX «CTYCTKOB»
U «MMHYT», BO3MOXXHOCTb MTHOBEHHOTO Ilepexofia B
06071 IPYTOIl peXXNM, IJIOTh 0 IPOTUBOIIONIOKHOTO
— M BCE 3TO He 32 CUeT BHELITHVX MMITY/IbCOB-TOMTYKOB.
OHeprys MOKOOHBIX CABUTOB JIEKUT HETIOCPENICTBEH-
HO B caMoM (axTe HenmmHeltHOCTH obpasa. Ecmm xe
KOCHYTBCSI €T0 COfiep>KaTe/IbHOM YacTI, TO Mfes 9Hep-
TeTUYEeCKOT0 «MeplLiaHNA» BOIUIOLIAETCS B Pexmccep-
CKVIX TEXHOJIOTVSIX C/IBUTA JIOTYIKVI/He JIOTVKM, Xaoca/
HOPA/IKA SHePreTNYeCKMX 03HAYAOLIMNX, IIepepacIpe-
IeNleHNs TIPEeCKa3yeMoro /BepOsATHOCTHOTO, 3aITycKa
MeXaHU3MOB A1 y3ny, OTKpeIrIeHns/ 3aKperieHIs
3a TeM WM MHBIM KOHTEKCTOM U T.I. TeaTp meMoH-
CTpUPYeET CBOJI 9HEPreTUYECKUIT pecypc Yyepes CoCTo-
SHUA IPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHOI! ITy/IbCALIUIL.

B mocnepnert tpetn XX BeKa HOBasl HayKa CMHEp-
reTyKa 00bACHSET CYILeCTBOBAHNE XY0XKECTBEHHOI
LETIOCTU ¥ LIETIOCTHOCTH Yepe3 CMHepIMiTHbIe MeXa-
HV3MbI IIOCTOSIHHOTO OOHOBJIEHVS, B YaCTHOCTH, C
npuBjIedeHeM (eHOMEeHa dHepeul KAk 607HO6020
npouyecca. Kax nynvcauuu 4yacmuybl-k6aHma.

C10BHO ympexaolle NITICTPUPYs 3aKOHBI He-
JIVHEJHOTO IOBEeIeHNs CTIOKHBIX OTKPBITBIX CUCTEM,
Kyp6ac paboran ¢ nousatueMm o6pasa kax sxepauu.
B wacTHOCTHM, C BO3MOXXHOCTSIMM 3HEPreTHUYECKOro
BIMAHMA 00pasa IOCPeCTBOM 3BPUCTIYECKUX JIO-
Ka/IbHBIX HEJIMHEIHOCTEN, B Ka4eCTBE KOTOPBIX BbI-
CTYHAIOT Xy[0)KeCTBEHHbIE TPOIIBL.

O6pas Hapognoro Majaxns, IceBo-TIIPOpPOKa 1
ncesfo-lamnera u3 ogHouMeHHON Apambl M. Kymu-
1113, BOCIIPOM3BEJIeH VIMEHHO II0 TaKOJ Marpulie, 3a-
IIPOrpaMMUPOBaHHOI Ha PEXUM «3HEPreTndecKoro
MepiaHua»’. ToHualmme HIOAHCHI PEXICCEPCKO-
aKTepPCKUX TEXHOJIOTMII, HAallpaB/IeHHblE HA OCOOBIN
9HepreTHYecKmii 6aaHC CEHCYa/IbHBIX U MHTEJJIEK-
Tya/JIbHBIX TIPEACTABICHUII U YYBCTB, «PEKOHCTPY-
VpOBa/IN» YAVBUTENbHBI IIOPTPET, ITOCTPOEHHBII
Ha CBOeoOpa3HbIX (ha3OBBIX Iepexofax oT 6e3ymust
K POMaHTIMYECKOMY TPAaHCY, OT CEHTMMEHTa K arpec-
CUM, OT «TEKCTOB» C HeBepOaIbHBIMU aTpUOyTaMu
COOCTBEHHO CAaKpaJbHOIO K HeBepOa/JbHBIM 3HAKaM
IICeBIOCAKpaIbHOTO. Bce aTo mocTuranoch mepepac-
npefesieHIieM «Xa0TUIeCKIX COCTOSHUIT», BO30YX/e-
HIEM TO CMMMETPUYHBIX TO ACMMMETPUYHBIX MOTH-
BOB, HaKOHell, IPOBOKaIJell pe30HAHCHOTO «OTKJ/IM-
Ka» Ha IJTABHbIE CMBIC/IBI PEXXIICCEPCKOTO 3aMBbICTIA.

BaxHo, 4TO (ha3oBble Iepexofbl U Iepepacipe-
[e/IeHNe «Xaoca» IPOMCXOAMINM VMEHHO HelVHel-
HO: XY[OXKeCTBEHHAs JIOTMKAa pPOJIM [ABUIATAach He

Arta teatrald

KJIACCMYECKMII JIOTMKOJ HAHU3BIBAHMA IPUYMHHO-
C/Ie[ICTBEHHBIX CBA3€M U COCTOSHMIL, a TypOy/IeHT-
HO, BUXPENOAO0OHO — «MOHa/ia» BepOaIbHOTO TEKCTa
VIV HACTPOEHNS ITepCOHaXKa (TaKol «MOHA[OV» MOT
OBITb ¥ IIpeMeT — CKaXKeM, IIKa B PyKax y HaIllero
«BCEMMPHOTO IaCTyXa») AECTBOBa/lA KaK JIOKAJIb-
HBIJI BUXPb, KOTOPBIN 3aIyCKaa «CHMpPaTeBUIHYIO
Hy/IbCALIMIO» II0 BCEMY MAacCUBY TeKCTa CHEKTAK/LA
(cemmoruy.). ITox 3TMM BIMsIHMEM Cpefia CIIEKTaKIIS
BO30Y>KIa/Iach U YCTIOXXHSIaCh, SBOIOLMOHMPYS B
CHCTeMy, B @aHCaMOJIb Cpeji C pas/IMYHbIMI YPOBHAMMU
HenyHeltHocTy. KapTuHbI, BO3HUKAOI e Tepe] 3py-
TeJleM, IIEpEeMHTEPIPETUPOBA/IN IIEPBUYHbBIE OXKIJIA-
HI1sA, 6€3yCTIOBHO 0a3VpYIOLecs IPeNMYIeCTBEHHO
Ha 4JICTO JIVHEITHBIX CBA3SX.

VIMeHHO TO3TOMY CHEKTAaK/Ib OKa3alcsad TaKUM
DTyOOKMM, HelpeICKa3yeMbIM HU JJISI 9KCIepTa-KpH-
TUKQ, HU JJIS1 3pUTeNs, Hi /1A LieH3opa. OH 6anaHcn-
POBaJI Ha TPAHU BePOAMHOCHIHO20. DTO OBIIO OIlepe-
JKAIOIIMM IIaroM — KaK MOXKHO YTBEP)KIaTh CErOfHA
— LIarOM K K68aHMO0B0U peanvHOCU, ONepUPYIOIel
VMIMEHHO BEPOATHOCTHBIMU COCTOSHUAMU. XyHOXKe-
cTBeHHas yormka Kypbaca paspymama 3aKOHBI JIM-
HEJHOTO, 3aMKHYTOTO K/IaCCMYeCKOT0 IIPOCTPaHCTBA.
CriekTak/b ObUI MEpIAIOIIVIM, JXMBBIM, HbIIIAIIVM.
BoicTpanBa HOBYIO ME€PapXMIO LIEHHOCTEN — He TOJIb-
KO XyI0>)K€CTBEHHO-3CTETUYECKNX, HO ¥ STUYECKIUX, 1
HOJIUTUYECKNX, U puIocopckux. VIMeHHO moaTomy
UTOTOM CTajla CHadaja pacTePAHHOCTb BCEX «peLy-
MIEHTOB», a 3aTeM — M3bATHUE ITOI IBPUCTIYECKOI
30HBI U3 KyJIbTYPHOIO IPOCTpaHCTBa. VI — BCKope -
apecta, ['VJIATa u pacctperna MacTtepa.

VIHTepecHO OTMETUTD, YTO 9BOJIIOLNA BOCXOXKIE-
HISL K HOBOJ XYJ0’KeCTBEHHOI CIOXKHOCTY (OT/ieNb-
HOTO TPOIIa, B IIe/IOM CIIeKTAKJIA VI TI000T0 MaKpo-
(deHOMeHa) INIPOMCXORUT ¢ HOBMOPAMU 3HAYUMBLX
CMbICI08 HA COOTBETCTBYIOLUX YPOBHAX OpraHM3a-
LIUY XY/I0’)KECTBEHHOTO IPOCTPAHCTBA. DT IOBTOPBI
CMBIC/IOB, GOPM, BBIHECEHHDIX TYPOY/IeHTHBIMI, CIIU-
paeBUIHBIMU JBVDKEHUAMMY, O YeM y>Ke TOBOPUIOCH,
OCYILECTB/IAIOTCA Yepes MOKa ellje HeM3BEeCTHDII HaM
TeMIIOPUTM; U3BECTHO JINIIIb, YTO TOBTOP «HAKAIl/IU-
BaeT» cebsA OT CTYIIEHNU K CTYIIEHU BBEPX B TedeHMe
HECKOJIbKMX YpoBHel. IIpoucxoguT cyIiecTBeHHbIN
Ppacxofi SHepruil Ha 3Tarax paccesHuA.

Xyoomnux xax ¢Ppazmenm «eeunozo0» npo-
cmpancmea-epemenuy. Puckny Ha rumnoresy. Pyko-
BOJICTBYSICb BbIIlIeYKa3aHHBIM NPUHIUIIOM, AYyMalo,
HEVICTBYeT ¥ NpUPOJA, POXKZAas TeHMA: OHA KaK Obl
coOupaet 9Hepruy, YT0OBI HOHATD BBEPX 3HAUMMBbIe
CMBICTIBI IPENBIYIINX CTYIEHEN — 9BPUCTUYECKUE
9JIEMEHTBI JOCTYDKEHUI TeX, KOTO KaXK[as Ipefbl-
Oyllas CTyIeHb ONpefennaa TaJaHTOM WIM TeHU-
em. Camorofobue cmbicio-¢popM OOHapy>KUBaeT
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cebs1 EPECKOKOM 4epe3 CTYIEHbKM, epUOANYecKN
IEeMOHCTPUPYs YIUIOTHEHME, YCKOPeHMe BPeMEHM.
OHeprus Xymo)XKeCTBEHHbIX MH(OPMAI[IOHHO-Belle-
CTBEHHBIX IIOTOKOB HeCeT B ceOe OJHOBPEMEHHO KaK
(dbparMeHTbI «IIPOIUIOTO OMBITA», TAK U OIBITA «IIPO-
THOCTUYECKOTO», «IIPOEKTUBHOTO».

OTu pparMeHTs], BXXKHO OCO3HATh, MOTYT HECTU
IpeAbIYIINIT WM OYAYIIMIL OIBIT BO BCeENl €ro Ie-
JIOCTHOCTH, TO €CTh OBITh pelpe3eHTaTUBHbIMUL: Cpa-
6aTbIBaeT METOHVMMYECKIIT IPUHIINIL — BO pparmMeH-
Te-KaIlle — BeCh OKeaH. TOT (paKT TPyAHO Hepeolie-
HUTDb — Befib IMEHHO OH CTOUT Y ICTOKOB 3BpUCTIYe-
CKUX XY/IO’KECTBEHHDIX ¥ MUCTUYECKUX IIPOPOYECTB
U UMEHHO MM B 3HaYMTEIbHOI CTeleHN 0ObICHIeTCA
YTIPEXIAINI X0, XyT0>KeCTBEHHOTO 3HAHMA ITepe
HAYYHBIM (METOHVIMIYECKUII MpUHIWI, (OopMyIa
«MVMKPOKOCM/MAaKpOKOCM» ¥ 3(QQEKT TOIOorpaMMbl
VHTETPUPYIOTCS B 9TOM IYXOBHOM IIPOEKTE).

3amedy, YTO MMEHHO B 9TOM (haKTe IeXKUT U OTBET
Ha (peHOMEH HOCTa/IbI'MIU KOTO-TO U3 O3TOB M/ XY-
IOXKHMKOB (12 11 TIPOCTO M0O0TO Ye/IoBeKa) mo «cebe
B XIX mnu XVI-Mm Beke», min, Hao6op0T, 1o «cebe B
eltje TonbKo rpAayieM XXII-m». Mbl 94acTo roBopum:
«oH u3 XIX Beka» (Ja ¥ caM XyJO>KHUK MOXET 0CO3-
HaBaTb ce0s1 MMEHHO TaK — nposank Tapac [Tpoxacs-
KO, CKa)KeM, TOBOPUT O cebe Kak o yenmoseke XIX B.).
Vnn «on ¢ Mapca», He Bcerfia 0CO3HaBas VICTMHHYIO
peasbHOCTD CBsA3el, IyMas, 4To 3TO — MeTadopa.

[leper Hamm - deHOMeH QUIOTEHETUYECKOT
[MaMATY, C BCIUIbIBAaHMEM B Heil «BOCIIOMMHAHMIT»,
«IIpefiCKa3aHuil», «yragblBaHui». Takoil Xymo>KHUK,
Oyay4n «QpparMeHTOM» TOTO WJIM MHOTO IIPOCTPaH-
CTBa-BpeMeHH, HeceT B cebe perpe3eHTaHThbl TO /I
OBIBIIIMX KAapTUH MUPA, 7IEMEHTOB MPOCTPAHCTBA,
3aI1axoB — TO /M OyAyIuX. VIMEeHHO T09TOMY KTO-TO
MOXXeT UAeHTUGUIMpPOBaTh cebs, CKaxeM, ¢ [perueit
(BajtpoHOB BCIUTeCK OTPEOHOCTH B a/IbTPYyNUCTHYE-
CKOI1 3aLI[JITe 3TOI 3eM/IV MOXKHO BIIOJIHE OOBACHUTD
TaKIM MEXaHM3MOM), a KTO-TO — CKakeM, Puibke — ¢
Ykpannoit unu Poccuedi, B To BpeMa Kak Huxomait
I'ymunes - ¢ Appukoii, Mo KOTOPOI TOCKYeT Kak II0
DpOOHOIL 3eMyIe M KOTOpasi JUKTYeT eMy pOMaHTHU4e-
CK1te CTPO(BI ¥ HOBYIO HOCTA/IBIAIO.

[Tpumepsl, TaK CKa3aTb, OBITYA XyHZOXKEeCTBEHHOI
Ky/IbTYPBl B HaIllpaB/IeHMM CHMHEPTUU MOXKHO IIPO-
TOJKATh.

OHI yTBepKAAIOT, YTO UCTOPUYECKasA 3BOMIOLNA
XyHOXKeCTBEHHBIX, B YaCTHOCTH, TeaTPanbHbIX GOpM
B CBOEJ IOCTHEK/IACCMYECKOI BepCuM BbIOMpaeT de-
HOMEH Xaoca, 9HepIuM, CUMMeETpUN/acUMMeTpun,
pUTMa, TMHUU U T. [I. JII KOHCTPYMPOBAHUS, BO3-
MO>KHO, OyZIy1IIeTo HeIMHETHOTO CHHTe3a.

CoBpeMeHHasl I'yMaHMTapHas Hayka oOpalmaer
0c060 3aMHTepeCOBaHHOE BHUMAHIME HA PONTb COCTO-

sHuit u a3 Mepranus sHepruu-uHOpMaLUM — Ha
ocumisinyio. Ha 6eCKOHEYHOCTD BVKEHUS MEXIY
pasnuyHbIMK HomocaMiu. Bech JlocTOeBCKUIT CTOUT
Ha aToM. Ha ocumnnanum nocrpoen Hapogubrit Ma-
naxuit Kymmia, nepconaku Caprpa, Kamo, Kadxu,
bekxkeTa, HOBBIN €BPONENICKMIT POMAH U IPYTUE 3CTE-
TUYeCKNE CYCTEMBIL

«OxXuB/eHNe» XyI0XKeCTBeHHOI Matepun (06pa-
3a) MHULMVPYIOT IIOCTOSTHHO BUOPUPYIOLIVe BOTHBI-
JacTUIbI-KBaHThI 9Hepruu. Ha cBoux mpaBax mpo-
TOJDKAIOT HacTauBaTb CTUXWM «HEBUIVIMOTO».

Bce 6onee oueBuIHOI MpencTaeT HEOOXOAUMOCTD
B CHHEPreTMYecKol IeperHTepIpeTaluyl MHOIUX
TIOHATUI XYJOXKECTBEHHOI KYIbTYPhl, B YaCTHOCTH,
TaKUX, KaK «9HEPTUA», «o6pa3», «PUTM», «ITJITACTUKA»,
«MM3aHCLIEHa», «BPEMs», «IIPOCTPAHCTBOY», «aBTOP»,
«cueHorpadus» un ap. Jlecs Kypbac, 6yayun 60imb-
MMM XYJOXXKHMKOM, OKa3ajics MCTOYHMKOM 3TON —
TOrja euje OyAylieil — ycTaHOBKM BpeMeHu. Kak u
Apro, a ceropna u Bacunbes, u Xomxaxynu, 1 JIrok
ITepceBanp, 1 Hakpomuroc, u psaj gpyrux’.

BayTpeHHMe cymHoCTH.

«KuBoTHasg sHeprernka» HEBMAVNMOTO U dYep-
Hasd IbIpa HEBBIPA3MIMOTO

TearpanbHas NOCTHEK/TACKKA HAYaIaCh CO CTPOII-
TUBOCTH CyO'beKTMBHOTO.

OK3UCTeHIAIbHbIe M MeTapusndecKkye pedrek-
CIVI COBPEMEHHOTO TeaTpa — ellle OCKOJIOYHbIe, (par-
MeHTapHbIe — BCe Yallle PACcIIoaraloTcsl Ha IPaHNIIaxX
abbOMa MaMATU — BOCIIOMUHAHUIA, CHOB, 3a0BITHIX
KeJTaHUI, BCIBIIMIEK JPEMTIONIer0 CO3HaHMUA, CO-
BMeIIeHNIT HECOBMECTUMBIX COOBITUIL, «HABELEHMI»
PE3KOCTY MM Pa3MBITOCTH. VIHaue — u3BedeHnit us
IOfICO3HATE/IbHOTO, BCTYMAIOIIUX B 0COObIe OTHOIIIe-
HUS C CO3HATe/NbHBIM. BO3HMKaroe MHEMOHMYe-
CKye 0Opasbl CTAHOBATCA HOCUTENIAMM 3arafjOuHbIX
CBA3eI C apXeTUIMYEeCKMIMI OCHOBAMI MUPO3JaHNA,
Ifie MUp — efiVH, HecemapabesieH, ¥ BCe B HEM YHM-
Ka/IbHO, HEIIPMKOCHOBEHHO VI HEIIOBTOPMMO.

OnuH U3 caMbIX MHTEPECHBIX COBPEMEHHDBIX pe-
xuccepos — Taoawu Cy3yku, cTpemsach Ha 6ase
CMHTe3a 3aMaJHBIX ¥ BOCTOYHBIX XYJO’KECTBEHHBIX
Mojiesiell yCWINTb U OOHOBUTD HAlMOHA/IBHYIO CYII-
HOCTb ANOHCKOTO TeaTpa, BIVIOTHYIO IIPUONIU3UICS K
CLIEHNYeCKOll MaTepuam3anuy peHoMeHa «HeBUIN-
MOTO», MHaue — MapcudecKux sHepruir*. OH obmaro-
PORM IPAKTUKY TEOPETUIECKVIMI MPEATIOChIIKaMMI
— aBTOPCKOIT Teopuell TeaTpaJbHOTO 9HEProobMeHa
I B €€ Pa3BUTHE - CIIELMA/IbHOV METONMKON aKTep-
CKOT'O TPEHMHTIA.

VlccnepoBarenmn TBOpYECTBA SAIOHCKOTO PEXKIC-
cepa obpamiaT 0coboe BHUMaHMe Ha TOT (KT, YTO
MeTOJ, KOPeHUTCA B IIyOuHax ¢punocoduu mMacrepa:
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«Metop, Cy3ykn — 3TO CUCTeMa YIIpaKHEHMIL, Be-
pyuyx k peamsanym ¢unocopun Cysykn. Kpaey-
TO/IBHBIM KaMHeM 9T0lt ¢punocopuu sBisAeTcs Bepa B
TO, YTO YeJIOBeYeCKye CyLlecTBa 00/1afalT CIocob-
HOCTBIO IIOJIK/IIOYATbC K BBIPA3UTEIBHON CUJIE JKI-
BOTHOI1 9HEPTUM, ¥ B KOHTEKCTE 9TOTO CI1oco6a BbIpa-
JKEHIA TeaTp IpuobpeTaeT B COBPEMEHHOM MMpe Ca-
MOe BaKHOe COLIMAIbHOE U IyXOBHOE 3HaueHue» [7].

Cysyknu yTBep>xpaet: «Hacrosinee nmponssenenne
VICKYCCTBA JleflaeT Hesuoumoe 6uoumbim (Kypcus MO
- H. K.). Vinu no xpa’iiHert Mepe faeT 4eJIOBEKY BO3-
MO>KHOCTb IIPEJICTaBUTDb 3TO HeBUAMMOe. Benpb cyu-
HOCTb 4ejloBeKa — HeBupumasd. [...] S cumraro, 4yto
coBa elje Oojee 3aKpBHIBAIOT VCTUHHYIO CYIHOCTD
yesoBeKka» [8]. B odepemHON pas MBI OKas3bIBaeM-
Csl CBUJIETE/IAAMM aTaKM Ha BepOaTbHOCTb — HA 9TOT
pa3 ee OOBMHAIOT B COKPBITUM BaYKHBIX CYIIHOCTEIL.
Cder BefieTCsl Ha OHTOJIOTMYECKOM YpoBHe. OCHOBBI
KJIACCUKY OKa3a/INCh ONMACHBIMM [JISl YPOBHEI 603-
MONHOCMeEl U 6ePOAMHOCHel, OTPULIAIOIINX ee. JTa
Oe3yc/IOBHasl KpeaTMBHOCTb K/IACCUKM M IIpoljecca
ee TpaHCPOpMAINM JIO IOPbI BOCIPUHMMACTCA KaK
TOpPMO3 mpolecca, TpebyeT MofepHusanun, pedop-
MBI WIN OTKa3a. Xy[0>KeCTBEHHBIN AUCKYPC B TaK1e
BpeMeHa IIOPOXKaeT MHOXXECTBO PUTOPUIECKIX (pu-
Typ (Xy[0XKeCTBEHHBIX TPOIIOB), YACTO KOHKYPUPYIO-
VX MeXJY c00011, HO OHU TIOIOMHSIOT Pecypc, KO-
TOPBII A1 OTIPEIENAIO KaK 110noc u3bvimourocmu. V3-
MeHEeHIe OITUKY BUJIeHNs MUpa B TaKlie BpeMeHa 3a
cueT akTopa U3OBITOYHOCTY PECYPCOB 3TOIO TOMO-
ca IMIPUBOJUT K YCKOPEHMIO IIPOLIeCCOB TpaHChOopMa-
MM — B IAHHOM CJTy4ae KIaCCUYeCKX MbIcIe-popM
B HAIIpaB/IeHNM HEKTACCUKY U flajiee TI0 MapIIPYTY.

Crrextakm CysyKy, KOTOpble MHE YAAlI0Ch YBU-
metb - «Juonmc» mo Oppunupy («BakxaHkm»),
«9pum» Codoxa n yexoBckmit «[Iapsa Bans», cosep-
IIEHHO a/IbTePHATVBHBI YeXOBCKOM IMCbMY (MIn
CYILIECTBYIOIIEMY IIPEACTAaBICHNIO O HeM) — IOopaka-
JIM HEeMBIC/IVIMOYL, Ha TPaHM BO3MOXKHOTO CYyTIepaK-
crpeccuert. IlepeXxnBaHMIO TYyT OTKa3aHO B IIpaBax,
IpeJCTaB/IeHa >KeCTKasA TAKOHWYHOCTD XKeCTa, Ipefernt
9HEepreTHYecKoll OTHAYM — Ha IPaHU HEBO3MOXKHOTO,
0CO0EeHHOe, «HEOXKUJAHHOE» TOPIOBOE CIIELMaTIbHOE
TO/IOCOBEJICHNE Y ITPY 9TOM — KPacOTa YTOHYEHHOCTI,
GuUryphl 9CTETUYECKOro co6/a3Ha, o4apoBaTeIbHasd,
M3BICKaHHAS 110 BBIPA3UTENTbHOCTY ITACTHKA.

Pexxuccep He cmydaitHO roBoput: «[Jnsa MeHA
O4YeHb Ba)KHA SHEPIUs, KOTOPYIO M3JTydaeT >KUBOI
opraHnsM. Tak HasbIBaeMas >KVBOTHAs SHEpPreTHKa»
[8]. OH penmTenbHO yTBEPXK/AET, YTO TEATP MO CYTH
CYIIECTBYeT MCKIIOYNTENTBHO 3a CYeT ITOM, SKUBOT-
HOJ1 SHEPIUM.

I, 6onee Toro, mporHosmpyet: «B 6mpkarirem
OymyueM OOIeCTBO, YeJIOBEYeCTBO Pas3feNuTcs Ha

Arta teatrald

nBe dactu. OfHYM OYAyT MCHONIb30BAaTbh TONBKO He-
OflylLlIeB/IeHHble MICTOYHUKY SHEPIUN, TO eCTb 37eK-
TPUYECTBO, HePTh, Ia3 U TONBKO KOMIIBIOTEPDI KaK
cpencTBO oOmeHnsdA. [Ipyrme e IpOFO/DKAT IpHU-
MEHATb TaK Ha3bIBAEMYIO >KMBOTHYIO 3HEPIUIO, TO
€CTb HeIIOCPEe/ICTBEHHBII KOHTAKT JIPYT C [PYTOM. |...]
OHepreTNYecKnit eHTp YeloBeKa HAXOAUTCS B HIDK-
Hell YacTy ero Te/la, M COCTOsSHNE aKTePCKOTo Tena
IJIS1 MeHs BaKHee, 4eM BbIpakeHnme mnua. Ilosromy
IJIS1 TPEHVMHIA MBI YICIIO/Ib3yeM IIPYeMbl 1 K/Iaccude-
ckoro 6anera, 1 [IeKMHCKOIT onepsl, 1, pasyMeercs,
HaIlleTo TPAAMIMOHHOTO TeaTpa» [6].

Tun sxcnipeccun B Teatpe Cysyku sIBIseTCA Ode-
BUJJHBIM CBUJIETE/IbCTBOM HAIINX C BaMy «MuQo-
JIOTMYECKNX», APXaMYHBIX, «@HTUYIHBIX» — IPEBHUX
SHEpreTM4ecKNX IOTeHIWI. OK3MCTEeHIVAIbHBIM
9KBUBAJIEHTOM SHEPIMil HeBUIVIMOTO, CKPBITOTO, He-
IIpOsIBIEHHOTO. /IHave roBopsI — sHEpruell BeYHOTo B
Je/loBeKe (XyJOKHUKeE).

Pomeo Kacmennywuu, onyiH U3 CaMbIX APKUX pe-
JKICCEPOB-PAJVIKA/IOB €BPOIENCKOTO Tearpa, IIpo-
JO/DKaeT CBOV acTeTmdeckmii 6yHT. (MbI y>ke ocra-
HaB/IMBA/INCh HAa €r0 CHEKTAK/IAX B CBOEJ MOHO-
rpa¢un [4]). OH moaBepraeT COMHEHUIO MHOTHE U3
IPUBBIYHBIX a0COMIOTOB. TpebyeT KpUTHMYECKOTO
paspylIeHns 60roB COBPeMEHHOI KYIbTYpPbl U M-
Bumsaunu. Ilog KpuTuyeckue cTpesbl Momnajfaer u
TBoper;, 3a 4TO pexxuccep HaB/IeK Ha ce0sl THEB Ka-
TO/MMKOB-(QYHIaMeHTaINUCTOB. [IporpaMMHBIM 3Ha-
KOM, IT0J] KOTOPBIM CO3JAI0TCsl CIIEKTAK/IV ITO3/IHETO
nepuopa, okasbiBaeTcsa JlaHToB «Apn». Aspix [lante
OTMEHAEeT B CO3HAHMUM PeXICcepa Ka3amoch Obl He-
3pI07IeMble CBSA3M A€ICTBUTE/IBHOCTIL.

Kacrenmny4qun Bce 6ormee 3axBarbIBalOT Oe3[HBI
CKPBITOTO, TalHOTO.

Mcroku yepHoit puipbl. IIpexxne Bcero — Bo BHY-
TpeHHell BCeJIEHHO CO3HAHMA.

B cBoem cnekTakne «YepHas Byasb CBAIEHHMKA»
o pacckasy HaTtanmoana IoropHa pexuccep nemaer
[JIABHBIM CUMBOJI ByajIif, 3aKpbIBalollell OT HAC Ha-
BCerfia JIMIO CBAIICHHNKA U OfHOBPEMEHHO CKpBbI-
BaIOIIEl €ro — OT Mupa: «IJTa 3aBeca SBJAETCH ...
CUMBOJIOM, U 5l 00513aH HOCUTDb ee IOCTOSHHO U Ha
CBETY, I B TEMHOTe, B OIMHOYECTBE U Iepef] I/Ia3aMu
OOLIMHBI, KaK C HE3HAKOMBIMI, TaK 1 € Apy3bsMu. Hu
OIVH CMEPTHBIl He YBUAUT ee CHATON. IJTa Iedayb-
Has TeHb JO/DKHA OTJe/MUTb MeHs OT Mupa» [1].

Pexxnccep npuberaet k nnpuemMy 6peXTOBCKOTO OT-
Yy>KIeHs, B JAHHOM Crty4ae — iist 9 deKkTa n3MeHe-
HIA I3BMEPEHMIL, B KOTOPbIE OH HOTPY)KaeT COOBITHA.
«Tema “penmryosHoCTV” BOIUIOMIAETCA TYT B OTHO-
IIEHVSAX MeX/Y coobiecTBOM (06IIMHOI) U OTCYT-
CTBMEM OTBETOB, KPy>KeHVeM U paclajioM CMBIC/IOB»
[1]. Knmaccuuecknit 06pa3 mupa aunrnnposas. Co-
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MHEHMIO IIOJBEPIraeTcs BCe, YTO HE ABJIAETCA TalTHOIL.
Bonnomarorcsa Bopocsr.

«TearpasbHas TeXHMKA CTAHOBUTCA TeM IIpefe-
JIOM, 13 ONTUKM KOTOPOTO MBI MOXKEM 3aI/IAHYTh B
HENOCTIDKMMOCTb BCE/IEHHOJ, TEMHOI TeHM, KOTO-
pas oTfieNAeT Xy[AO0KeCTBeHHOe JIeiiCTBO OT MOBCef-
HEBHOJ1 )KI3HI ... 3aHABeC MeJIJIEHHO U TUXO JBVDKET-
sl BIepe] U Hasaj, To oOHaXKas, To CKpbiBasi ¢par-
MEHTBI M300pa>KeHNIT APYTOTO U3MEPEHNs, B PYTOM
MecTe» [1]. Alen/mMpyIoT K TaiiHe 1 [pyTue COCTABIIA-
IOIIJIe CTIEKTaKJIA:

«3ByKoBoll mm3ariH CKOTTa I[n660Ha, meiicTBUA
ucnonuutens CuwnbBum KocTbl, fpamaryprus uso-
6pa>1<eH1/n7[, CBSA3aHHBIX EJ3eHIITeTHOBBIM MOHTa-
>KOM — TOJIbKO OTTEHOK, IIOBEPXHOCTD, 3€PKajio 3ep-
Kasa, n3o06paxenue n3obpaxenusi» [1]. LleHTp crek-
takna Kacreryuun — r7as sputesns, pasMelleHHbI
Ha TpaHuULe 3TOM IPOBOKAIIMOHHONM YEPHOI IbIPbI
- yTBepkjaeT Matteo Antonaci.

Ilepen HamMM — cepyis IPU3HAKOB IMKTATa KBAHTO-
BOTO CO3HAHVIA.

Meta¢usuka rtearpa Kacremryqum oT3bBaeTcs
TEMOJI paspbiBa ¢ MUpoM. boronckarenbcTBo-60ro-
6opuecTBO pexiccepa, 0 4eM IMUIIYT KPUTUKH, — He
YTO MHOE KaK 3KCIIPECCUBHBIN [IMCKYpPC NPU3bIBA K
HOBOMY «M300peTeHMIO» HAIIMX BHYTPEHHMX BCe-
NeHHbIX. VIHHOBanmoHHOMY. K TeMe X OflHOBpeMeH-
HOJI MHO>KECTBEHHOCTH.

OH uier crocoOb! yIOpsAAOYMBAHNS YHUBEPCY-
Ma, 4e/I0BeYeCKOTo KOCMOCa IOCpeficCTBOM Borpocos
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veil-of-romeo-castellucci/

2. Tapun W. V. XynoxecTBeHHOE TBOPYECTBO U KBaH-
TOBBIIT Mup — raaBa mn3 KHurn «KBaHTOBas ¢usuka u
KBAaHTOBOE€ CO3HaHNe», eNeKTPOHHUIT pecypc: http://www.
proza.ru/2013/01/16/1411

3. Kusamenxo JI. I1., H. . Kuamenxo H. U. Cospe-
MeHHas KapTMHA MMpa U CUHEpreTHKa Xy/I0’KeCTBEHHbIX
a3bIKOB. B: [IpakTiyna dimocodis Ne 1.

4. Kopuienko Hemnni. HeniniitHe TeaTpo (MUCTENTBO)
3HABCTBO: NOCTHeKIacuuHuit maHpurapt. Big daycra no
ITpores. - K. «Anbrepnpec», 2013.

5. Kypb6ac Jlecb. AxTop y Hamiii cucremi i mpars Hap
porto. B: Jleco Kyp6ac. «bepesinb». K. 1988.

6. VnTtepspio ¢ P. JIomkaHCKMM — PeXUM JIOCTyIa
-http://www.smotr.ru/5chehov/5ch_sirano.htm

7. Pexxum pocryma - http://www.greek.ru/all/art/teatr/
tad/

K MCTOpUM Ky/IbTypbl, K bory-TBopuy. Bor mouemy
€ro CIIeKTaK/IM — 3TO HEPEJKO MHTEPIpEeTALNN Be-
TMKOM >KMBOINCHK, IPEMMYILIECTBEHHO omoxu Bos-
poxpenus. Kak B cinydae co criekrtakneM «IIpoekr J.
O xonienuuu JInka CpiHa boyxkbero» — eBaHTeTbCKOM
VICTOPUY, CTaBLIEH IIEHTPOM paboTbl AHTOHEIO fia
Meccuna «Xpucroc 61arocoBIA0IMNI», WIN Bep-
cun Ha Tembl ¢pecku J>koTTo 0 BocKpecenuu Jla-
3aps. ([la n HasBaHMe ero kommauuu — OOIECTBO
Pacgasna CaHTu He OCTaB/IAET COMHEHUI B OpUEHTa-
IVISIX eTO MO3THUKN).

WranbsaHcknii pexxuccep BBepraeT CBOM BUEHNUA
¥ 00pasbl B MYTHBIE, Pa3MBITbIE, PacCPeJOTOUECHHDIE
CMBICTIBI — B Xa0C, 3aCTaB/AA UX TEPATh Ipeple-
CTBYIOIINIL, «yCTaBLIMIT», «M3HOLIEHHbIN» BUJ. On
UIIET MOPAJOK B IIepepacipeie/eHNy IIOTOKOB KYy/Ib-
TYPHBIX SHEPIMIi, B MX IOCTOSHHOM COOTHECEHUN
¢ Gompmmmu 1eHHOCTAMU. [IpoBonmpys mnpexne
BCETO CaMOIIPOSABIIEHNE B03MONCHOCINEL, 8ePOAMHO-
cmetl — HEMPENCKa3yeMoro, BO3MOXKHO WJI€a/IbHOTO.
ITpencraBnseTcss KOPPEeKTHBIM — HEMOCPENCTBEHHO
B XyJ0>KeCTBEHHOM KOHTEKCTE — OTOXK/IECTBUTD 3TOT
IIyTh C TPaeKTOPKEN K CMHEPTeTUYeCKOMY UfieaTbHO-
My aTTpaKTopy.

Kacrenmny4un BepuT B IIaBaroLInii, )KUBOIL, TEKY-
YU YHUBEPCYM, €llle TONbKO HACMYNawujuti, CTaHo-
BSAIIUICS.

W cospaet ero Hecyle KOHCTPYKIUN.

BepoATHO, 3TO OfMH U3 ITyTell K KBAHTOBOMY Te-

arpy.

8. Pesxum goctyma - http://www.smotr.ru/5chehov/5ch
suzukihtm

ITPVUMEYAHNMA

! PeKOHCTPYKLMA POJIM U CHEKTAK/IA B LIEJIOM KaK WUJI-
JIIOCTPALINY 3TOJ TEXHOJIOTMM OCYIeCTBIeHa B MOHOTpa-
¢dusx aBropa «Jlech Kypbac: penernitis maiib6ytaboro». K.
(1998; 2007); «Pexxuccepckoe uckyccro Jlecsa Kypbaca»
(mmccepraums, Mocksa, 1971). 450 ctp. - K. - 2005

* Tloucky 9TOro HampaBIeHUsA OTPaXKEHbl B MOHOIpa-
¢un aBTOpa «HenuHelHOe TeaTpoBefeHMe: IOCTHEK/IAC-
crgeckuit manpuadt. Ot Gaycra go Ilpotes» - K. Anprep-
npec, 2014 — B rmaBe «Ha myTu K TeaTpy MOCTHEKTACCUKMA:
IICUXOJIOTMYeCcKas MOJE/b, 9K3UCTEeHIMaNbHasA, MeTadu-
3uueckas». Cc.231-257

* WccnepoBatens Kusuma B.B., mpennoxus tepmuH,
3aKpeMNI er0 3a 0053aTe/IbHOCTDIO CBA3M C rFeHepaIoryel
(cywiecTByer ux aBTOpcKas popmyria). Mbl ke IpyMeHsAeM
3TOT TePMMH B 6O/lee IIMPOKOM KOHTEKCTeE, «OTKPEIMB»
TePMMH OT TeHepa/IOTUI U VCIIOIb3Ys €r0 B CeHCe «HEBU-
IVIMOTO», «CKPBITOT0», «HEIIPOSIBIIEHOTO», TaiTHOTO.
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THE TRAGIC HERO IN PLURAL

Rezumat
Eroul tragic in multiple personificari

Articolul constituie o incercare de a evidentia unele tendinte ale teatrului contemporan mondial, care se deta-
seaza de personajele principale si de cele secundare, concentrandu-se pe un tip de personaje aidoma corului (Cho-
rus-like), care in egala masurd evolueaza intr-o situatie tragicd. Prezintd interes faptul cd spectatorii unor show-uri
respective se simt ca participanti ai acestui cor tragic (Chorus). In procesul de analizi a unor reprezentatii teatrale
de acest fel se prezinta exemple din tendintele respective in viziunea unor personalititi notorii din lumea teatrului
universal §i, in mod special, din cel european. De asemenea se fac referiri si la unele miscari teatrale, fie paralele sau
partial coincide cu eroul tragic, implicat in multiple personificari.

Cuvinte-cheie: Chorus, tragica, implicare in audienta, Brett Bailey, Alvis Hermanis, Alexander Morfov.

Summary
The Tragic Hero in Plural

The article is an attempt to outline a trend in the contemporary world theatre that shies away from the usual set
of main and supporting characters but focuses instead on a Chorus-like type of characters of equal importance whose
plight is in the territory of the tragic. Interestingly, the audience in some of these shows is also drawn/made to feel as part
of that tragic Chorus. Via the approach of the interpretative analysis several shows are being presented as examples of the
trend - all of them created by star names of the current world and European theatre stages. References are also made to

theatre waves that are either parallel with or partially coinciding with the tragic-hero-in plural trend.
Key words: Chorus, tragic, audience involvement, Brett Bailey, Alvis Hermanis, Alexander Morfov.

Several extraordinary theatre-pieces without a
main character, yet with definitely tragic characteris-
tics of a host of characters, unified by their belonging
to a larger group (a whole generation, a whole nation,
even a whole race) have made me wonder if there is
not something of a phenomenon: a contemporary
type of a Chorus-cum-main-character taking cen-
ter stage. And isn't this a reflection of the increasing
mass-scale of the real-life tragedies today: unheard-of
number of nature’s disasters and respectively victims
of theirs, mass exoduses of people due to wars waged
with military and economical weapons, dramatic wid-
ening of the wealth-gap resulting in peace-time tacit
genocides (certainly not yet recognized as such)?!

Of course, mass tragedies are not something lim-
ited to the present. One of the productions in question
(Exhibit B of Brett Bailey, produced by his company
Third World Bunfight) deals with a tragedy belonging
to a past, at a seemingly comfortable distance from us
at that: the colonial past of Africa. However, this is just

at first glance, since the focus there is equally - and
very disturbingly! - on that tragedy’s boomerang-like
reverberations that have been permeating our present.
Moreover, afterwards one could as well ask oneself if
the arrogance towards a whole race (and continent)
is not simply a part of higher scale type of arrogance
when looked down upon is everyone, regardless of
race and location, who bears the sign of otherness.

The Exhibit Series:
A Spiritual Séance
Or Arrogance without Borders in Past and Present

It is because of people like the South African direc-
tor Brett Bailey that authorities have been wary of the
arts, and especially theatre, and censorship has been
flourishing throughout the centuries. It is because of
people like Brett Bailey that the “dogmas” of moral
relativism haven't been able to (and hopefully won't)
tully take hold of people’s system of values. For would
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you call relatively bad the following fact: in the Belgian
Congo Free State, at the turn of the 20th century, when
the native Africans laboring over the production of
timber, rubber and ivory (to be shipped to Europe) did
not manage to meet their weekly quota, they had their
hands cut off? Or, if that is not convincing enough of
an absolute evil, how about this: in the German South
West Africa of the same time, the punished native Her-
ero men were decapitated and their heads were sent in
sacks to the Herero women’s camp, where the inmates
had to boil them and scrape oft the flesh with shards of
glass; then the skulls, packed in wooden boxes, were
sent to universities and museums in Europe in order
to serve as items of proof in the “scientific research” on
the black race’s inferiority? It was in this same place and
time that the first official genocide of the 20th century
was carried out and the word “concentration camp” in
German was used. As late as 2010, after lengthy ne-
gotiations, Namibia received back 69 skulls, kept until
then in the cellars of the Charité University of Berlin
and the University of Freiburg.

These conveniently forgotten (in the First World!)
facts and many more of like kind have been emerg-
ing in an extraordinarily powerful way in the Exhibit
Series.

Exhibit A: Deutsch-Siidwestafrika, a “meditation on
the dark history of European racism in relation to Af-
rica’, was first staged in Vienna in 2010. The location
was an abandoned wing of the Ethnographic Museum.
This as an echo of the colonial-times “human zoos” in
Europe (from the mid 19" century till WWII) and the
Apartheid practice of showing “samples” of the black
“subhuman” species alongside minerals, animals and
plants in the museums of natural history while the ar-
tifacts of the white presence in South Africa were dis-
played in the cultural history museums. Exhibit A then
visited the consciences of other European nations.

In 2012, it was transformed into Exhibit B — a ver-
sion expanded to incorporate atrocities from the Bel-
gian and French Congos. “An emotional shock™ Le
Monde called it after it was displayed in France, and Le
Soir suggested that it “should run for months so that
all government ministers and scholars can attend™'.

Therefore, many regular European citizens as pos-
sible could join them too! — I would add. Because the
majority of us have come to take the so to speak “old
riches” of the continent for granted - as something we
are simply entitled to by virtue of our privileged birth-
place — without ever questioning the moral aspect of
their origin. Viewed from that perspective, “the plight
of African immigrants, living and being deported
from Europe” - also in focus in Exhibit B - stops be-
ing an issue appealing only to our human compassion
and resonates as one of the many reverberations of a

bloody and disgracefully earned wealth that came out
of Africa and has never gone back there.

Here is how experiencing Exhibit B - since attend,
or even less so see, can hardly capture the nature of
this encounter - felt like:

An abandoned old beer brewery outside of town. A
small cozy bar in it - like an oasis; also: a respite af-
ter the long trip in the chilly weather. A “respite” only,
however, since the feeling of chill will stay with us as
an underlying leitmotif throughout the next hour or so,
as well as for long afterwards. In the bar, while waiting
our turn (every 20 minutes or so, a group of 25 people
is let through a door next to the counter), we are given
a chance to read a leaflet by Bailey about the Exhibit,
about the sad history of the “Scramble for Africa” and
the “contribution” of Europe’s African experience to the
“racial hygiene” theory. A sinister quote by Paul Rohr-
bach, for instance, reads: “Not until the native produces
something of value in the service of the higher race does
he gain any moral right to exist”.? Yet, at that moment,
all this is just pieces of info, presented in an environ-
ment close to the home comfort where we have come to
so matter-of-factly devour the terrifying news of today
along with our meal.

When at last summoned, one is given a card with a
number, warned to put on ones coat, and, along with
the rest of the group, gets ushered into a small cold room,
packed with narrow, metal chairs facing another door.
Next to it, a tough-faced woman stands. As soon as we
have taken a seat, she commands us with a peremptory
tone to keep silent and wait to be called. Then slowly,
with tension-charged pauses in between, she raises card
numbers identical to ours and those of us who recognize
theirs, one by one, are let in through that other door.
And that’s the last time “let in” applies.

The moment the metal banging of the door slams be-
hind the first “gone’; fills in the silence, the chill is not
anymore only in the air; it quickly takes over our bod-
ies and soaks deep down one’s soul. It is not anymore
simply a feeling of coldness, though. It is fear. Fear that
makes you not feel “chosen”, when your number is up
in that woman’s hand, but terrified - terrified that you
are the next who has to get in and be at the mercy of
whatever or whoever is inside there. It feels like you are
entirely helpless, detained, stripped of any rights - as if
the raised-up number is a sentence you are in no posi-
tion to appeal, change or do anything about.

Once in, you are in something like a dungeon: a lab-
yrinth of empty, dark and very cold premises with brick
and stone bare walls and cemented floor. The only lit
part in each of them is a “specimen” behind a glass case
or a rope: human installations, standing-still tableaux
vivants - startlingly beautiful in terms of color, light and
arrangement.
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A nearly naked woman and a man. A furnished,
neat room, full of objects, photos and animal head tro-
phies, and a woman sitting on the bed, with her back
to us and her face in the mirror, and one single discrep-
ancy in the whole picture: she’s neck-chained. Another
woman, also in an exotic environment, has a full basket
in hand. Two women behind something like a counter,
framed with two sticks with skulls on them....

And in front of all the “specimens”: small cards with
typewritten texts, like in the old museums. The body
measures of the first couple... A title: “The quarters of
an officer of the German Colonial Forces, Windhoek,
1906 (in front of the chained woman - as it turns out,
the one to be raped that day) and a quote underneath
by the room’s owner: “I have seen women and children
with my own eyes dying of starvation and overwork,
nothing but skin and bone, getting flogged every time
they fell under their heavy loads...” Then come the facts
about the “normal” punishment when the norm is not
met — they are in front of the woman with the bas-
ket, which, we come to realize, is full of freshly cut-off
hands... “Civilizing the Natives” reads the title of the
installation with the two women behind the counter
whose task is to “clean” their fellows mens” decapitated
heads until they become skulls “suitable” for research...
“Age of Enlightenment” is the caption before a brown
man dressed in a fine French courts outfit: a Nigerian
slave who rose to be a confidant to Maria Teresa, as
it turns out, was stuffed after his death and displayed
alongside a collection of African animals in Vienna,
while another stuffed African body was kept in another
museum of nature — in Spain — till 2001...

Among these “remote-time” “specimens” stand mod-
ern ones: asylum-seekers, with their photos (face and
profiles) and their identity forms, very similar to the an-
thropological measurement tables of the nearly naked
couple, next to them. Only one contemporary ‘entry”
is like a tableau vivant: on an air-plane seat a man sits
with plaster tape over his mouth and with hands and
feet tied. “Survival of the Fittest” reads the caption and
the text informs us about the suffocation of an asylum-
seeker on a deportation flight from Germany.

If these facts (and many more) are literally terrifying
- especially at the background of the installations” ex-
quisite beauty! - even more terrifying — the word is “stu-
pefying” actually - is what happens when, after having
read them, we raise our eyes up. The “specimens” look
back. Not a muscle moves in their bodies, their faces,
their lips. Only their eyes do. Since all these are real
people (immigrants living in the particular country in
which the exhibit is being presented). One can hardly
resist their gaze and usually looks down or sideways.

It’s as if the spirits of all the dead sufferers have been
summoned here and, through the eyes of their descen-
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dents, they are watching us, the descendents of those
culpable for their suffering.

Its an experience so intense and overwhelming, so
literally shaking the very essence of our being, that it feels
like we are witnessing an unknown, unheard-of, motion-
less trance: the possessed bodies do not jump or yell or
roll on the floor, yet, the invisible, no question, is there,
in them, saying everything through only their eyes.

It’s this unique spiritual presence in Exhibit B that
turns the mere learning of the facts presented there into
a profound awareness. This is why and how they stop
being just knowledge and become an experience — the
experience of a whole race’s plight as if it were your own.

“This is an exhibit, not a dramatic performance™,
says the site of Third World Bunfight, Brett Bailey’s
company, about Exhibit B. However, Bailey is a per-
formance director and theatre does have a role here,
as it does in any well-staged exhibition. Theatre starts
already in the “waiting room” with that woman in
charge, where you feel like you are not the one who
chooses to go or not to go in. It’s in the montage of
the contrasts throughout the whole experience: be-
tween the warmth of the bar and the chilly “world”
after the door next to the counter, between the com-
fortable and the uncomfortable, between the beauty
of the exponents and the brutality of the facts about
them, between today and then, between us and them,
between the usual visitor-“specimen” relationship
and one that takes place here. It’s precisely in the de-
liberate reversal of roles - i.e. the observer becomes
the observed and morally measured - that the theatre
plays its most striking part here. Because the gaze of
the “specimens” is more than an eye-opener, it’s like
lifting of a curtain in our souls and hearts - a revela-
tion that helps turn our understanding of the world,
or at least of an important part of the established ste-
reotypes, upside down.

“Exhibit B is not about the horrors of colonization,”
said Bailey at a Festival discussion. “This is only an
aspect. It's about the representation of the Other, the
distortion that was done by the colonizers... An ideol-
ogy about black people who are inferior and the Eu-
ropean benefactors who are rescuing them has been
set in marble and bronze, and in immense beauty
in museums; for instance, a beautiful brown woman
‘happily’ carrying water or white people civilizing the
Africans” (1).

This was a continuation of Bailey’s thoughts from
the exhibit’s leaflet: “The dim chambers of our collec-
tive imagination are haunted by silent misinterpre-
tations and twisted configurations of Otherness,” he
writes there. “They cloak the atrocities that occurred
under colonialism in the shimmering robes of civili-
zation, and energize degrading stereotypes and dehu-
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manizing systems such as Apartheid that I grew up
in™.

The surprisingly strong — albeit not surprisingly
gruesome! — connection between another dehuman-
izing system, Nazism, and colonialism is especially
highlighted in Exhibit B. “Auschwitz was the modern
industrial application of a policy of extermination on
which European world had long since rested,” the ex-
hibit’s leaflet quotes Sven Lindqvist.’> Another thing:
“The father of the Nazi war criminal Hermann Goer-
ing was the first imperial commissioner to Deutsch-
Sudafrika; two of Josef Mengele’s (the butcher surgeon
of Auschwitz) teachers conducted pseudo-scientific
research on the Herero to justify their annihilation,”
points out South African critic and writer Brent
Meersman.°

Finally, the connection is quite literal, as we come
to find out from the last of the Exhibit B’s extraordi-
nary exponents, in the last of the halls:

The caption there reads: “Dr. Fischer’s Cabinet of
Curiosities.” Dr. Eugen Fischer, the text tells us, was a
professor of anatomy and the rector of the Berlin Uni-
versity during the Third Reich, who developed his theo-
ries of racial hygiene in no other place but the concen-
tration camps of South West Africa.

These are the only exponents whose eyes do not look
back. And this is the only hall that is not entirely and
dreadfully quiet. Its air vibrates with breathtaking mu-
sic: song lamentations of the genocide — an impossible
harmony between the heartbreaking sorrow and the
beauty of the insurmountable human spirit. It is four
heads, dyed in gray clay, in profile to us, that sing. (A
Namibian choir, which has also arranged the songs.)
The bodies are hidden behind low cubes. Above them,
in frames, hang black-and-white photos of decapitated
heads on iron rings (dating from 1906).

In front of this whole exposition, there are several
rows of seats. For those of us who can no longer bear the
emotional burden of this unique “calling of spirits” that
Exhibit B is, this unheard of, motionless trance where
the invisible has been coming into eye contact with us in
the previous halls and now sings to us - all the time via
the bodies of people alive and real today. As alive and as
real as were (or are) all those who were (or are being)
killed, tortured, crippled, suffocated or simply denied
the right to be considered as people (equal people, that
is) because they were/are different, i.e. other than us.

Or, actually, why not you and me included, despite
my being white?! For there’s always somebody who
could look down on us as being “those others”, right?!
As did the famous film producer Samuel Goldwyn,
who once bought a love story without having read it
and, upon finding out that the leading women roles
were of lesbians (then a taboo), just shrugged: “After

all, we could always call them Bulgarians!” Or, as I was
once told by a Western critic, when he agreed to be
interviewed by a Bulgarian, he imagined meeting a fat
cow that eats potatoes. These two examples do not dif-
fer substantially from the shocking statement I heard
once from a perfectly amiable young South African
woman, long after the Apartheid had become history:
the native Africans have less developed brains, she
confided without a slightest shed of doubt. And yet
another example: a South African friend giggled at the
fact that his wife didn't even know how to change the
toilet paper before the Apartheid ended, since there
were always domestics in charge of this chore...

After you get out of Exhibit B, you feel like you can-
not talk, or don’t feel like talking at all. Yet, after having
experienced it, it'’s impossible for one to stay voiceless
- were it only in front of one’s own conscience: ques-
tioning our untouchable European status quo, the free
market’s freedom of trading for the advantage of the
haves, the ease with which we build barriers towards
the others and the difficulty of overcoming those ones
built in front of us...

The greatest achievement of Exhibit B is that it
manages to make us feel and recognize the centuries-
old and, alas, ongoing crusade against Africa per se
and the even longer one against Others in general as
phenomena of equal ignominy as that of the Holo-
caust and any other genocide for that matter.

Another thing one starts questioning after Exhibit
B is how it could ever be claimed that there is poet-
ry in violence and there is love in pain. After having
experienced it, all the theatre provocateurs of today
(in)famous for their self-hurting on stage - literal or
figurative, it’s all the same — seem so flat and superfi-
cial, and their being sold as phenomena so snobbishly
empty! The very perpetuating of the “violence sells”
idea in the media and, alas, in literature and the arts,
as well as the idea that violence is deeply innate to hu-
man nature, feel plain shameful.

“Our belief in the potential of arts and perfor-
mance to activate people, energize depressed situa-
tions, integrate the marginalized, transform and heal,
underlies our ethos,” is the credo of Third World Bun-
fight. With Exhibit B, Brett Bailey and his team man-
age to fulfill this to the utmost. Moreover, the Exhibit
series catapults the South African director to the high-
est possible status of international arts activist with a
huge potential impact, the likes of the American film-
maker Michael Moore, or in a more European and re-
gional context, of the Croatian-Bosnian Oliver Frlijc.

It's not a surprise that Bailey’s next production
that premiered in Athens, in 2017, at the Fast For-
ward Festival of the Onassis Cultural Center (again
both conceived, designed and directed by him) has
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sprang from another painful topic involving another
tragic Chorus - the refugees crossing the Mediterra-
nean whose image would definitely have been only in
plural were it not for some of the concrete unforget-
table faces we might never be able to forget — like the
dead three-year-old boy thrown out of the sea on the
shore, whose photo stunned people around the globe.
Although for a while Bailey contemplated on focusing
predominantly on that side of the current refugee cri-
sis, then he enlarged the scope of his work to encom-
pass a more panoramic take on the notion of home -
home lost, home threatened, home coveted for, home
pleaded for. Under the title of Sanctuary his work
presents our world as a grim and gruesome labyrinth
where human beings have lost not only their homes
but also touch with each other, as if blown away by a
new Bing Bang - that of wars, hostility, homophobia,
fears. The labyrinth is literal and the audience, in small
groups of 7, roams it to encounter startling tabeau-vi-
vants/snap-shots of the current crisis of humanity. The
noises, sounds, or music of all these “scenes, which
take place simultaneously and with only make-shift
fences in-between, form a menacing, at times muf-
fled, at times overwhelming rumble from which there
is no escape — making us palpably feel a global village
turned into a global hell. Again, there is no concrete
main character, and in effect it’s us altogether - those
in the tableau-vivants and the viewers - who form the
tragic Chorus inhabiting our planet now.

(A Line in Parenthesis)

To go back to the initial spring-board of Brett Bai-
ley’s Sanctuary, it's worth noting that most of the shows
devoted to the refugee crisis — a whole wave of them
in Europe! - are decidedly without main and support-
ing characters but with equally important participants
that also form in effect tragic modern day choruses.

Again from the Balkans comes another example of
the tragic hero in plural of a different nature: On the
Edge of the Bulgarian Alexander Morfov, at the Na-
tional Theatre in Sofia, where a whole nation (at least
the suffering majority of it) is in the spotlight.

On the Edge: A Fable for a People and a Sky

It was high time for Bulgarian theatre to see the
Bulgarians on the edge. Not only separate stories but
all of them — us (I should add as a Bulgarian myself)
- together, i.e. the majority of Bulgarian people today
(2). It was high time for our theatre to reach out and
hug us, to console us and show us we are not alone
on the edge. It was high time for it to recognize us as
the hero of our time and do that on our first stage at
that! For could there be a better place for discussing
the state-of-the nation than the National Theatre!?
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(if I could take the liberty to paraphrase the words of
Michael Billington, the doyen of British theatre criti-
cism.) No matter how many other star shows there
have been on all our stages during the recent years, no
matter how great they have been as pieces of art, On
the edge is the mightiest act of solidarity of our theatre
with the people of our country. Without any exaggera-
tion it could be said that with this show the National
Theatre (The People’s Theatre, in literal translation) is
again truly national, i.e. a people’s one.

On the edge refuses to deal with the constant quar-
rels and accusations of this-and-this-is-to-blame for
the on-the-edge situation. In it, the antiheroes do not
have the honor to be invited. With the exception of
a briefly “visiting” couple of theirs: a rich man and a
woman, as if having come down to the “lower land”
on slum tourism, is humiliating a crippled beggar and
take photos of themselves having put their feet on
him. Otherwise, this other, not on the edge world is en-
tirely eliminated from the stage. The same way it has
eliminated us outside of the theatre. We are still under
one sky: in the New Year’s Eve (in the final scene of the
show) we see its festive fireworks. Time, though, al-
ready belongs only to this other world: usurped, stolen
by it, like in Michael Ende’s Momo by the gray people.
Through a binocular, the heroes check up the time: in
the twisted reality of the edge the clocks and watches
have stopped working a long time ago.

The choice of Morfov to make the not on the edge
world not only nearly invisible but non-concrete and
non-stratified, i.e. totally faceless, is very important.
This way not only does he differentiates from it but,
which is more important, he refuses to take part in the
instigating of groups of people against other ones, i.e.
he refuses to continue the divide-and-conquer prin-
ciple which has proven to work so well in our country.

The heroes on the edge in turn are with easily rec-
ognizable faces - a lonely mom with a baby, a scaven-
ger, a writer, musicians, a couple of lovers, a granddad,
a middle-aged lonely man, a man in a wheelchair after
an unsuccessful “flight” from the roof, an abandoned
woman, and more... They may differ a lot, they may
bristle up in the hullabaloo of the streets, in the Panel-
ki-apartments Babel and in the repetition of the daily
grind (in an extraordinary scene at the background
of Maurice Ravel’s Bolero); yet they are together, they
form a community.

This way the show rises up to a very high and very
rare level both for our theatre and for us outside of it:
that of human unity. And in a remarkably convincing
manner - shattering is the right word! - it makes one
feel the energy of human unity: its warmth - as a feel-
ing of belonging and empathy - and its might - as the
only way out of the parallel world of on the edge.
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Because Morfov’s show is not only an act of social
consciousness but also a piece of first-class theatre -
theatre which itself is a sample of unity. First, all the
participants (the brilliant acting cast, the musicians
on stage and the whole production team) are in an
equal measure its creators. Then, which is more im-
portant: this is theatre whose language and impact
make it very close to musical harmony. It doesn’t have
a play or any preceding it text for a spring-board. Yet
it doesn't fully snub the use of words: familiar, even
emblematic everyday, lines or conversation pieces that
all of us have said or heard at home, on the street, in
moments of sharing. Familiar words intertwined in -
and alternating with — familiar acts at familiar plac-
es... An apartment-building roof (which the actors
create in front of us in the very beginning, while out-
lining the characters themselves), small apartments’
boxes which literally dance (the set-design of Nikola
Toromanov is unique and extraordinary, as always!),
former-cellars-cum-squatting-shops (very typical for
Bulgaria), garbage bins... Authenticity - in words,
acts, atmosphere; yet no naturalism at all: the moment
the objects, or the behavior, or the meaning itself are
about to look/sound like photographic or predictable,
the action immediately switches over. From the real-
ism of an everyday episode to a song or dance piece:
for instance, the walk of the crippled beggar turns into
a dance, which lifts both him and us above the air
of humiliation and anger. Or the action’s tempo un-
expectedly intensifies to a breath-taking rhythm: the
above-mentioned scene at the background of Bolero is
actually the everyday routine on a fast cadence, again
and again... Or the switching-over happens on anoth-
er level: the n'th person who throws himself from the
balcony, choosing to put an end to a life in an impasse,
comes back home - it turns out that he lives on the first
floor. All that so that we do not get stuck on the wave
of despair; so that the show does not enter the sphere
of heart-rending melodrama... Viewpoints, moods,
speed, and tempo constantly change; the focus varies:
from a full-scale panorama on the whole stage in all
its depth and height to a “close-up” in the light-spot;
this “close-up” at times being achieved by “dwindling”
of the “lens” via concentration of the sound and music
only. The show as if pulsates: a perfect new live be-
ing in which every cell is where it has to be - nothing
needs to be removed, nothing is in excess.

The leitmotiv of the flight goes through different
variations. A spectacular flight of all the heroes from
the roof, picked up by a storm. A startling “off-stage”
flight of an invisible character who announces his re-
fusal to go on living life, which does not feel like life
and whose muftled bumping on the ground hushes
the audience in a deadly silence. Airplanes take off

one after another, carrying away the n'th portion of
the young Bulgarians who leave the country for good
(the back wing is a huge screen). Banal words fly/soar
into a song, tired bodies jump up into a dance, the
lump in the throat and choked tears transforms into a
bout of laughter... Until the final flight from the sphere
of the material into the one of the spirit, when, at the
end, we, Bulgarians, turn into constellations, while the
only remaining grandfather tells the only remaining
baby what has happened.

You can’t summarize this show in terms of a story.
Yet in the end, there is a feeling of something bigger
than the stories plays usually tell. Stories are pieces of
life. The very concretizing of these pieces of life, no
matter how universal they may be, makes their limits
somehow tangible. Here it's our whole life now and for
a long time already, its very essence. The way we feel
it deep down in our soul. A feeling only music usually
manages to create and encapsulate. At the same time
the show is strikingly visual and not the least abstract.

In brief: On the edge is an extraordinary fable for a
people and a sky which is related as if only via graphic
outlines — of people, objects, pieces of conversations,
pieces of events — but which contains in it — and opens
in us - astounding depths.

I haven't seen theatre that uses this very language.
Yet, I fully understand it, as, I think, most of the audi-
ence does. We cried and laughed together, and then,
on our way out of the theatre it was unusually quiet:
we were shattered and concentrated in a special way -
as if seeking a way-out of a life-and-death situation. A
way-out maybe within our own selves...

Such type of theatre does not send people to the
barricades neither does it incite thoughts for the “ex-
ecution squad.” It changes from within. It helps us
understand with all our senses that the state-of-the-
world is a reflection of the state-of-our-souls and it’s
there where things have to change.

Thus On the edge is akin to the wave of special po-
litical theatre that started with Long Life of Alvis Her-
manis — theatre whose equivalent in real-life politics is
the non-violence strategy and behavior, and in which
love for the human being and for humanity is not just
a spring-board (as in the overtly political theatre) but
defines it on the whole. Theatre that is permeated with
warmth; theatre where deconstruction is constrictive
and which “punches with tenderness” (according to
Hermanis’s phrase)®.

On the edge is akin to one more tendency on the
Eastern-European stages: the increasing - and at
times even prevalent — use of music for communica-
tion with theatre audiences. Maybe as a part of the
search for a more direct route to the human soul, be-
yond the ubiquity of pragmatism; or as an expression
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of the rising need for harmony in our more and more
disharmonic reality...

All the good words are not enough to praise On
the edge and its creators. Morfov’s shows have been
bringing about quality changes in Bulgarian theatre
for the last 25 years and what is interesting is that they
(the shows and the changes alike) are connected with
the magic of harmony. His first contribution to our
theatre—which has didactics in its genes—is that he
helped it set itself free from the prejudices against
spectacle on stage, from the deeply ingrained suspi-
cion that a balance between spectacle and philosophy
is possible. In other words, he endowed our theatre
with the “free love” of magic on stage, without depriv-
ing magic from a substantial meaning. He achieved
this not in the least by creating a unique symbiosis
between the language of drama and puppetry, which
for along time was the only new theatre reality on our
stages (it has to be noted that he did this along with
a group of graduates from the puppetry department
of the National Academy for Theatre and Film Arts
in Sofia, he himself being one of them). Then, with
Life Is Beautiful (after Suicide by Erdmann), he dared
venture into the most difficult territory for the art on
the whole - the territory of bliss, the essence of hu-
man happiness, and succeeded in a brilliant way, too.
And now, here’s another sample of a striking harmony
as the very core of this completely new theatre real-
ity Morfov has created on stage with On the edge. 1
believe that if this show is presented on the stages of
the big international festivals — where it deserves to be,
together with the works of other first-class directors —
it will position Bulgarian theatre in a new way on the
world theatre map.

The show reminds me of a 1992 play by Stanislav
Stratiev, one of the most talented Bulgarian play-
wrights and an extraordinary absurdist: On the Other
side. A play, which too has a tragic hero in plural, this
time a generation, or rather generations.

On the Other Side orThe Old = Beyond the Ex-
piry Date

In this play, Stratiev had a prophetic vision of on-
the-edge: after a certain age people are being thrown
out of the windows, just like that, matter-of-factly, or
in the best cases are being left on the outside of the
windows, at the window-sills - to live there as long
as they can; down below there is a crowd of passers-
by (or idlers) who bet if the respective old person will
fight and how long he/she will manage to stay on the
window-sill; then they take photos with the falling
or fallen ones, comment on the work of the tax office
representatives who collect the taxes from the nearby
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windows before the fall, or argue if the work of the
Public Service for Throwing out should be improved so
that the relatives do not have to deal with this burden
all on their own; meanwhile the police makes sure no
one on the street gets injured...

Today, I am staying with my mom on the other
side — all of us who refuse to “throw” our parents out
(along with “caprices” like sensitivity, dignity and the
like) are there, with them. (I will spare you a descrip-
tion of the nursing homes, which rules them out as
an alternative.) I'm staying on the other side and the
step ahead seems at times the only way out. I have not
chosen it yet because I believe in God and because of
my love (for me one in the same indeed). However, to
be able to hold on to the edge, especially with a fully
helpless person together with you, is getting more and
more of an impossible mission. I'm staying there and
can't help thinking of how prophetic indeed great art
could be, yet how even the imagination of our great-
est absurdist hasn't managed to picture the scale of the
future absurd.

Because the other side of Stratiev or the edge of
Morfov, it turns out today, is a vast territory — a paral-
lel reality with a weird terrain: breathtakingly steep,
yet at the same time kind of in terraces, so the falling
down is at times gradual and those on the upper ter-
races can be left with the illusion that they are actually
not on the edge and that those underneath are down
there only because they are “degraded types” — beg-
gars, homeless, scavengers of the garbage bins.

At night, before going to sleep, I look through the
window: across the street, five floors down there, one
of these “types” too gets ready to sleep — only, though,
in a bed of cardboards and in the outer niche of a door.
People go by him (it’s the center of Sofia and it’s full of
restaurants and night clubs) but nearly no one stops,
no one looks back.

I feel ashamed and wonder whos more degraded?
This man down there and the others like him - you
can see tens of tens of them on the streets of Sofia, and
they multiply as if day by day? Or it'’s us who do not
notice — or conveniently pretend not to notice — them
and will even go to sleep with the thought that we are
not so badly off after all.

I feel ashamed also when I think of the several
70-plus-year-old men who through tears were be-
seeching me to let them take care of my mom only
in exchange of food and shelter. Over a 100 people
from the whole country answered my ad last year and
more and more still keep calling. Maybe these fathers
and grandfathers, having miraculously survived the
“throwing out of the windows”, have already become
“degraded types” and are fixing cardboard beds some-
where today ...
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Callousness is being cultivated on the upper ter-
races of the edge, while more and more often knives
are flashing in the eyes of the “inhabitants” further
down. On the edge we quarrel and hate each other, and
are afraid of getting cheated, while at the same time we
don’t consider it would be so bad if we were to cheat
the others. Or we are on the edge because we quarrel
and hate each other, and are afraid of getting cheated,
while at the same time we don't consider it would be
so bad if we were to cheat the others? I do not doubt
it is the latter.

Back to On the Edge: the show

“Isn’t the show very depressing, so to speak oner-
ous?” - friends ask me. It would be depressing if it
were documentary-naturalistic, if it were to deal with
whats happening down there after the “flight” from
the balcony, with the wave of self-settings-on fire, with
the misery’s gross ugliness. It, though, is not so much
about the live of the bodies on the edge as much as it
is about the life of the spirit there. That's why there
are flashes of the theme about the proverbial Balkan
resilience of ours - the In-the-death-car-we-are-still-
alive style (as the famous Goran Bregovich song goes).
There is even a direct nod to Emir Kostruritsa: the
eldest man, so to speak the patriarch, trying a drink
(“Better than the original!” is the reaction towards the
false alcohol in Black Cat, White Cat; here: “Elixir!”
at the improvised New Year’s table). There are flashes
of our black humor too. Most important: theres the
choice of the flight at large as a main leitmotiv, not just
as a suicide.

On the edge is like a revelation: it overwhelms and
shatters (I take the liberty to again use this word) in or-
der to “enlighten the eyes of our hearts” (as the sacred
texts go). And a revelation is always a helping hand
lent to us. That's why to me this show translates mainly
into hope. Hope that it exists; that we are not invisible
anymore; that in it and with it we are together. The last
scene, where all the heroes celebrate the New Year’s
Eve, is actually the most important flight in — and of -
the show: there everyone — us including! - get to “fly”
towards each other.

The samples of great theatre lift up invisible cur-
tains and help us gain an insight into truths that we
otherwise learn the difficult way - from life.

Of course, we could keep on staying on the edge
for a long time ahead and quarrel and hate each other,
and be afraid of getting cheated while, at the same

time, not consider it would be so bad if we were to
cheat the others... and we could keep on surviving
somehow; and meanwhile some of us will slip and fall
downwards and others will directly give up living....
Until there will be the last baby in the hands of the last
granddad.

I hope, I pray that the imagination of Morfov be
not surpassed by that of life, as in the case of Startiev
and his On the Other Side.

I hope, I pray that On the edge is the harbinger of
a miracle which we are so much in need of and which
will open our eyes that only if we were to manage to be
together we could stop being on the edge.

P.S.

The Other Side by Stratiev reminds me yet of an-
other piece of theatre that deals with a tragic hero in
plural: the show that made Alvis Hermanis world-
famous director, the afore-mentioned Long Life. It
was something like 10-years-later, when what Stratiev
was warning would happen was already happening—
and accepted as a norm at that. The old people were
out there—“on the sill’, made refugees on their own
homeland by their own children and their not utter-
ing a word was not because they had nothing to say
but because it did not matter anymore to anyone out
there. I will not dwell in detail on this show since it is
already world famous and has been on the road the
world over for already 14 years now (since its pre-
miere in 2003).

Finally, it would be worth noting that the phenom-
enon of the tragic hero in plural has its reverberations
in the sphere of the merely dramatic. A host of pro-
ductions based on facts, yet not dwelling in the terri-
tory of the strictly documentary or verbatim theatre,
also employ a distinctly chorus-like type of characters
of equal importance, without any protagonists. A re-
cent and an excellent such example is Do You Speak
Silence? of the Romanian director Gianiana Carbon-
ariu. It presents the deplorable plight of a large part of
Eastern Europeans who opt for working in the West
for the want of chances for making a decent living at
home. Telling true stories in a fictional manner, the
show combines the might of both facts and fiction -
something typical of the aforementioned wave of po-
litical theatre that, I believe, started with Harmanis’
Long Life and that has grown into a very important
trend on the Eastern European stages, worth another
lengthy analysis.
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NOTES

1. Brett Bailey at a discussion at DIALOG Festival,
Poland, 2013.

2. Over 22% of the Bulgarians live below the poverty
edge; over half a million pensioners live by under 2.5 Euro
per day; 33% of the Bulgarians live in conditions of substan-
tial material deprivations; Bulgaria holds the top spot in the
rank list of all indicators of poverty and inequality in the
EU; in Bulgaria there is a special category of “the working
poor’, a vast section of the population; having good educa-
tion does not necessarily pave the road for finding well-paid
jobs.

Arta teatrald

WORKS CITED

! www.thirdworldbunfight.co.za, Prodictions, Exhibit B.

2 Rohrbach, Paul, German Thought in the World, 1912,
Exhibit B, leaflet, p. 4., www.thirdworldbunfight.co.za

3 Bailey, Brett, Exhibit B, leaflet, p. 3, www.thirdworld-
bunfight.co.za

* Bailey, Brett, Exhibit B, leaflet, p. 3, www.thirdworld-
bunfight.co.za

> Lindqvist, Sven, Exterminate All the Brutes, 1992, Ex-
hibit B, leaflet, p. 3, www.thirdworldbunfight.co.za

¢ Resisting the muse of imperial ‘science’, Mail and Guard-
ian, South Africa, 2010-06-08

7 Bailey, Brett, www.thirdworldbunfight.co.za

8 Hermanis Alvis, in Theatre and Humanism in a World
of Violence, ed. Ian Herbert and Kalina Stefanova, St. Kli-
ment Ohridski University Press, 2009, p. 36,

E-ISSN 2537-6136

ARTA + 2018

125




Ana GHILAS

PRELIMINARII LA O POETICA A TEATRALITATII
IN DRAMATURGIA LUI ION DRUTA

Rezumat
Preliminari la o poetica a teatralitatii in dramaturgia lui Ion Druta

In articol este investigata teatralitatea textului dramaturgic ca modalitate de tipologizare a proceselor culturale,
discursive si artistice, mod de viziune artistica si ontologicé a individualitatii creatoare si ca o categorie poetica. La
abordarea temei, am pornit de la ideea ca poetica unui text scoate in evidenta stilul autorului, viziunea ontologica
si artisticd a acestuia, ca, de altfel, si schimbadrile de viziune ale sale, in functie de contextualitatea istorica, politica,
culturald, esteticd etc. a scrierii textelor.

Din perspectiva poeticii istorice sunt evidentiate diferite aspecte caracteristice stilului lui Ion Druta in structura-
rea textului dramaturgic, in special la realizarea teatralitatii ca fenomen cultural-estetic (la nivel de didascalii,spatio-
temporalitate, personaj, atmosferd s.a.). Se accentueazd specificul interferentei genurilor in discursul artistic dru-
tian, intertextualitatea, colaborarea codurilor teatrale, narative, muzicale, religioase in structurarea textului, rolul
contextualitatii, al elementelor de preteatru si metateatru in reliefarea poeticii teatralitétii.

KnroueBble coBa: teatralitate, poetica, contextualitate, preteatru, metateatru, corul antic.

Summary
Preliminary to a Poetics of Theatricality in Ion Druta’s Dramaturgy

The article explore she the atricality of the dramaturgic text as a way of typifying the cultural, discursive and artistic
processes, the way of artistic and ontological viewing of the creative individuality and as a poetic category. In approach-
ing the theme, westarted from the idea that the poetics of a text emphasizes the author’s style, his ontological and artistic
vision, as well as the changes of hisvision depending on historical, political, cultural, aesthetic, etc contextualism of
writing texts.

Fromthe perspective of historical poetics, different aspects characteristic of Ion Druta’s style are emphasized in the
structuring of the dramaturgic text, especially the realization of the theatricality as a cultural-aesthetic phenomenon
(at the level of stage directions, space-temporality, character, atmosphere etc.). The specificity of gender interference in
the Drutitian artistic discourse, the intertextuality, the collaboration of the theatrical, narrative, musical, religious codes
in the structure of the text, the role of contextualism, the elements of pre-theatre and meta-theatre in emphasizing the
theatrical poetics are emphasized.

Key words: theatricality, poetics, contextualism, pre-theatre, meta-theatre, ancient choir.

Reiterand unele idei privind conceptul de teatra-
litate expuse anterior [Cf. 2], specificim cd aceastd
entitate teoretica, studiatd actualmente de teatrologi,
filologi, filosofi, culturologi, sociologi, are ca sens
prim orice situatie cdnd cineva se expune privirii al-
tora, cercetdrile in domeniu reflectand diverse aspec-
te ale relatiei actor — spectator — privire — joc — spec-
taculozitate, scenicitate. Realitatea si imaginarul sunt
considerate elementele de baza ale teatralitatii, care

este 0 componentd imanentd a textului dramaturgic
si a celui teatral. In ultimul timp, teatralitatea mai este
definita ca poetica, ca o categorie esteticd, in special
in lucrarile filologilor si teatrologilor fiind studiate
formele, structura si functiile ei in textele epice, lirice
si in cele dramatice.

In acelasi timp, ca parte inalienabild a unui text
dramaturgic si a discursului teatral, teatralitatea se
manifestd printr-o anumita poeticd ea insdsi, dez-
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viluind si/sau descoperind specificul individualita-
tii creatoare, lumea psihica, refularile si defularile ei
(ale dramaturgului si ale regizorului, in primul rand),
dar si contextualitatea scrierii ori realizarii scenice a
textului dramaturgic. In acest studiu ne vom referi
la textul dramaturgic al individualitétii creatoare Ion
Druta, in intentia de a releva unele trasaturi specifi-
ce ale poeticii discursului sau dramaturgic, in special
ale teatralitétii ca o categorie esteticd. Or, poetica unui
text scoate in evidenta stilul autorului, viziunea onto-
logica si artisticd a acestuia, ca, de altfel, si schimbarile
de viziune ale sale, in functie de contextualitatea isto-
rica, politicd, culturala, esteticd etc. a scrierii textelor.
La modul general, poetica desemneaza studierea
si teoretizarea creatiei artistice, conceptul evoluand
de la intentia de reducere a artelor la un principiu co-
mun in ,,Poetica” lui Aristotel spre acceptia de ,,proces
de formare sau constructie a operei, implicand anali-
za proiectului initial [al personalittii creatoare —n. n.
A. Gh.] sau un studiu al procesului creatiei artistice,
cautind ,taina” ei, ori definind procedeele diferite-
lor arte si curente artistice” [3, p. 142]. Dacd poeti-
ca teoretica studiazd legile generale ale ,,construirii”
poeziei, tragediei, comediei (dupa Aristotel), poetica
istorica are drept obiect de cercetare legitatile trans-
fomarilor, schimbarilor si ale interrelatiilor fenome-
nelor poetice (estetica), instrumentul metodologic
principal al unei asemenea cercetiri fiind comparatia.
Astfel ca poetica presupune cercetarea componentei,
structurdrii si functiilor operelor artistice, precum si
genurile si speciile diferitor arte in diverse contexte
social-politice, estetice, culturologice, procedeele de
realizare a conceptului artistic al autorului s.a.
Studierea poeticii teatralitatii in textul dramatur-
gic implica o investigare a modalitatilor de structurare
a acestuia, avand in vedere specificul unui asemenea
discurs artistic, in special relatia literaritate - teatrali-
tate, limbajul verbal si cel nonverbal, interferenta ar-
telor si mediilor de comunicare s.a. In acest caz, me-
tatextul critic, stiintific se prezintd ca imbinarea unei
poetici istorice cu o poetica individuala, a autorului/
dramaturgului (urmarim sistemul formelor si princi-
piilor poetice ale unui autor si ale unui curent artistic),
dar si cu poetica literara, avand in vedere, asa cum am
mentionat, literaritatea si teatralitatea in constructia
textului de acest tip: dialog, monolog, didascalii si mo-
dalitatile artistice de structurare si de expresie specifi-
ce autorului. Nu doar in textul si discursul teatral, ci si
in cel dramaturgic teatralitatea se manifesta ca o im-
binare dintre diverse semne, moduri de comunicare,
unde se intalnesc, dupd A. Ubersfeld, codul lingvistic
si codurile perceptive (vizual, auditiv), socioculturale,
coduri pur teatrale (spatio-temporale, al jocului s.a.).
Importantd este cercetarea corelatiei dintre ele, pentru
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a evidentia specificul teatralitétii la nivel de joc, acti-
une, stil de expresie, ori, la modul general, corelatia
la nivel de macropoetica (sistemul artistic — poetica
metodelor de creatie, a artei (dramaturgiei, teatrului)
nationale) si de micropoetica - la nivelul minitextului
(poetica titlurilor, epigrafelor, didascaliilor, motivelor
artistice etc.)

La nivel de micropoeticd a textului dramaturgic,
specificdm, mai intdi, importanta colabordrii dintre
textul principal (dialogul) si cel secundar (didasca-
lii) in structurarea naratiunii dramatice si in reliefa-
rea conflictului ca esentd teatrald, ca o ,,confruntare
prezentd in structura profunda actantiald a textului”
[1, p. 114], precum si specificul dialogului ca mod de
verbalizare a conflictului si, totodata, o conditie a tea-
tralitdti. In acest context, metodele poeticii lingvistice
si ale celei literare isi afld aplicarea, in mare parte, in
investigarea didascaliilor ca metatext si forme ale tea-
tralitétii.

Contextualitatea istorica, estetica a dramaturgiei
lui Ion Druta, privitd din perspectiva macropoetici,
ar putea fi caracterizatd prin tranzitia de la o copi-
ere fideld a vietii si de la conflicte sociale si morale
in textele dramaturgice din anii 1950 spre imbinarea
elementelor de gen epic si liric, spre conflicte mo-
ral-psihologice, filosofice si spre intertextualitate in
anii *70-"90 si pand in prezent. In timp ce literatura
dramatica din anii 50 urmérea indeaproape manifes-
tdrile prezentului, se indepérta de spiritul etno-etic,
I. Druta, abordand tematica prezentului sau a trecu-
tului istoric, sau una general-umand, a demonstrat o
viziune de sintezd privind imbinarea nationalului cu
general-umanul, a istoriei cu contemporaneitatea, a
profanului cu sacrul s.a.

Pentru Drut3, esentiala este nu atit desfisurarea li-
niard a conflictului dramatic, ci plasarea omului intr-o
situatie-limita si intr-un cadru natural, in urma cirora
actiunea releva stari, trasaturi de caracter, principii de
viatd. In acest context, natura nu este doar un cadru
pe fundalul céruia se desfisoard actiunea, ci capita
valentd dramaturgica reald in textele sale.

Didascaliile, dupa cum am evidentiat in alte stu-
dii, au o anumitd evolutie, in functie de realitatea
estetica, sociald, fapt ce ar permite si reliefarea unei
poetici a imaginarului artistic al autorului respectiv
sau a unui curent artistic. S nu uitim ca, in perioada
antica, didascal mai era numit cel care invita cuvinte-
le cu actorii si cu corul, adica poetul, autorul. Apoi a
aparut functia de invatitor de cor - didascal sau ho-
rodidascal. Acest aspect istoric releva rolul autorului
si al celui care invatd textul cu actorii si cu corul (mai
tarziu, regizorul), iar didascaliile in calitate de proce-
se verbale ale juriului dupd reprezentarea piesei (in
perioada anticd) scot in relief rolul celui de al treilea
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actant al discursului dramaturgic si teatral - opinia
si prezenta receptorului, spectatorului. Am amintit
aceste aspecte ale evolutiei termenului, pentru ca di-
dascaliile, ca forma a teatralitétii in textul dramatur-
gic drutian incorporeaza, include toate aceste si alte
semnificatii ale termenului, avind o mare pondere in
structurarea naratiunii dramatice si in crearea atmo-
sferei din textul principal.

Realizate artistic prin imbinarea epicului cu liri-
cul, prin muzicalitatea frazei si prin ,,pictura verbald”
sau prin intertextualitate si ekphrasis, didascaliile in
textul lui I. Druta demonstreaza autoritatea autorului
in text, viziunea lui asupra lumii, lirismul si méiestria
plasmuirii imaginilor artistice la hotar dintre real si
ireal, mitic. Totodatd, ele se manifestd si drept reper
in trecerea de la traditional la modern in structura
textului dramaturgic: titlurile, modul de prezentare a
personajelor de cétre autor, conventionalitatea unor
aspecte ale discursului dramaturgic prin amplificarea
rolului simbolului si diversificarea tipologiei acestuia,
a alegoriei si chiar prin structura diegezei. Didasca-
liile contin/descriu un spatiu care devine martor si
participant la actiune, creeazd atmosfera premizan-
scenica, care predispune la reflexivitate si la desfasu-
rdri de actiune, puncteaza momentele de tensiune in
actiunea dramatica.

Chiar primele drame, ,Casa mare” si ,Doina’,
demonstreazd o anume poeticd a teatralitatii in con-
ceptia drutiand: imbinarea dramaticului cu liricul si
epicul, atat in didascalii cat si in textul principal, cre-
area atmosferei la hotar dintre real si mitic-arhetipal,
relatia eu - supraeu, sacru — profan in construirea
personajelor si in afirmarea unor idei, personaje care
isi au sorgintea in teatrul antic ori in folclor, preluand
unele caracteristici si functii dramaturgice in textul
lui I. Druta s. a.

in primul rand, conflictul se deosebeste de cel al
textelor altor autori de pana la aparitia primei drame
drutiene ,,Casa mare” (1959), el exprimd contradictii
interioare: stari, patima, sentiment si datorie, indivi-
dul si lumea/ceilalti, dar individ care incearca sa se
desprinda ca individualitate de un personaj colectiv
- sat, neam etc. De aici si trecerea (in concordantd cu
contextualitatea social-morala a timpului) spre con-
flictul dintre eu si supraeu in cea de a doua drami
,Doina” (1968). In ,Casa mare’, intriga si, respectiv,
actiunea se construieste pe dragostea intarziata a va-
duvei de razboi Vasiluta, pe de o parte, si morala sa-
tului, culpa ei in fata fiului si a copiilor care pot a nu
se naste in familia lui Pévilache (,, eu n-am sa pot fi si
mama, si bunicd in aceeasi vreme... Din pricina mea,
copiii tdi au rdmas sa se nasca cu un an mai tarziu,
pacatul ista ii cel mai mare in viata mea...”). Conflic-
tul si rezolvarea lui artisticd denota o continuitate si,

in acelasi timp, o metamorfoza a celui din tragedia
antica, dupa cum observa regizorul Ion Ungureanu:
WVasiluta a constientizat ci incalcd o lege morali. In
aceastd situatie Pdvalache, cdsdtorindu-se cu tand-
ra Sofica, poate avea parte de copilul la care viseaza.
Deci nu va fi ucis un prunc, ci se va naste un prunc!
Vasiluta merge pana la autojertfire pentru ca viata sa
poata continua. Jata cu ce nuanta eticd aparem si noi
pe marea scend a lumii. Trebuie sd recunoastem: e o
nota ineditd!” [5, p. 119 ].

Chiar daca intriga pare a fi una traditionald - con-
sta dintr-un eveniment, cu o anumita cronologie - ca-
sdtoria tinerei vadane cu flacaul tomnatic - si care ar
trebui sd determine progresia actiunii dramatice spre
punctul culminant, ea totusi este una psihologico-
morald, determinand progresia interioara a starilor
protagonistei sau, mai bine zis, amalgamul de stéri
(bucurie, fricd, regret, conformare in fata situatiei
s.a.). Se imbind succesiunile de evenimente cu stari si
acumulari de tensiune psihologica a personajului, re-
liefand astfel specificul intrigii, una interiorizata, dar
sustinutd, mai intai de supraeu - ,gura satului” - si
permanentizata in subsidiar, latent si tot mai insistent,
de eul, constiinta personajului Vasiluta.

in comparatie cu textele dramatice anterioare,
personajele din dramaturgia lui I. Drutd prezinta ti-
puri umane, morale, psihologice, mai putin sociale,
ele sunt individualizate, chiar si cele trei vecine care
ar generaliza moralitatea populard sunt individuali-
zate prin vestimentatie si prin faptul ca isi schimba
pérerea in functie de opinia exprimatd de celelalte.
Or, dupa Tv. Todorov, ,Doud viziuni diferite ale ace-
luiasi fapt fac din ele doui fapte distincte” ca mod de
narare $i de construire a discursului artistic [4, p. 68],
iar in drama drutiand, prin personajul colectiv, veci-
nele, interpretarea faptelor si deci tipurile discursu-
lui se tripleazd, contribuind astfel la metamorfoze ale
structurii textului, ale actiunii dramatice si, respectiv,
la semnificatii multiple ale discursului dramaturgic.

In textele drutiene ulterioare, acest tip de personaj
este mai putin prezent; se atestd, in general, doud per-
sonaje centrale, caracterizate pe principiul paralelis-
mului si care se completeaza reciproc (Doina - Tudor
Mocanu, Mihai Gruia — Célin Ababii, Ruta — Pavel
Rusu, PaisieVelicicovschi - parintele Ioan) sau al an-
titezei (Horia — Balta, Ecaterina cea Mare - Ecaterina
cea Mica).

Spatiul discursului dramaturgic la Ion Druté este
diferit de cel al textelor dramatice semnate de alti au-
tori (E Vidrascu, C. Condrea s.a.), chiar daci la nivel
semantic este unul traditional si delimitat clar - casa
mare, familia, curtea unui sitean sau bojdeuca unei
bétrane (in primele trei drame scrise in anii 1959-
1972), totusi, se produce largirea spatiului scenic prin
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introducerea in actiune a simbolurilor poetice sau a
unor obiecte cu caracter simbolic, expuse in textul
dramaturgic in spatiul de dupa scena (dansul popu-
lar Perinita, vorbele satului despre casétoria celor doi
in ,,Casa mare” sau despre relatia dintre Ruta si ne-
potul ei, presedintele in ,Pdsirile tineretii noastre”;
scrisoarea de pe front a sotului Vasilutei- o intoar-
cere in trecut si, totodatd, o amplificare a conflictu-
lui psihologic-moral al actiunii s.a.). Pe de alta parte,
spatiul imbind in imagini complexe timpul trecut cu
cel prezent sau cu illo tempore - spatiu biblic, spa-
tiu mitic/ mitizat (,Doina”), Roma anticé (,,Cdderea
Romei”), secolul al XVIII-lea (,,Hramul Tnél‘gérii/Bi-
serica alba”), spatiu psihologic, interior al personaju-
lui, Acestea sunt exprimate artistic in didascalii si in
actiunea scenica din dialog prin mijlocirea intertex-
tualitatii folclorice si biblice, ca si prin interferenta
artelor, reliefaind nu doar viziunea ontologica a dra-
maturgului, ci si principiul esential al poeticii istorice
- schimbarea caracterului receptarii subiective a rea-
litatii de catre autor si a mijloacelor de expresie a ei.

Revenim astfel la conceptul de cronotop in sens
bahtinian, ca o categorie a poeticii istorice si care ex-
primd ideea ca fiecare om, in existenta sa, are un ,,loc”
unic cu care ,timpul si spatiul se individualizeazd”
[6, p. 126 ], aceasta insemnénd cé timpul si spatiul
in definirea omului implica o cunoastere axiologica a
lumii, fapt exprimat ulterior in lucrarile lui M. Bah-
tin prin ideea semnificatiei axiologice a cronotopului
[6, p. 391-392]. Cercetitorul rus mai evidentiazd ci
traditiile se innoiesc si trasaturile specifice vechilor
cronotopi renasc in noi forme literare, ceea ce de-
monstreazd azi, de fapt, toate artele.

In drama lui I. Druti ,,Casa mare” spatiul e inchis,
in principiu, la casa Vasilutei, iar satul ca o comuni-
tate este reprezentat, tot in mod static, de cele trei ve-
cine: binevoitoare, rauvoitoare si obiectiva, ca si de
»spusele din cele auzite din sat” de celelalte personaje:
Sofica, Fancic, parintii lui Pavélache. Prin asemenea
»spuneri, spuse’, prin stilul oral, popular al limbaju-
lui se constatd, de fapt, persistenta unui cod, insemn
al textului narativ in structura celui dramaturgic al
autorului, ca si actiunea ce are loc intr-un spatiu tra-
ditional - casa mare. Totusi, poetizarea casei mari si
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Elfrida KOROLIOVA

Viziunile estetice ale lui Leonid Cemortan

Rezumat
Viziunile estetice ale lui Leonid Cemortan

In aprecierea spectacolului teatral, cercetitorul Leonid Cemortan se bazeaza pe principiile esteticii ca stiintd despre
frumos, ca filosofie a artelor frumoase, care determind criteriile judecitii de valoare in sfera artistica, relatia spectaco-
lelor teatrale cu realitatea si cu adevarul. Viziunile sale estetice asupra acestui fenomen cultural constituie cheia spre
deschiderea semnificatiilor spectacolelor. In monografii, articole teoretice, in recenzii la spectacole, L. Cemortan dezvi-
luie sensul lor. In aprecierile sale, el se sprijina pe categoriile tragicului, comicului, ale dramei, utilizeazd conceptele de
sublim, ideal, imagine, adevdr, realism.

Viziunile estetice ale lui L. Cemortan sunt exprimate mai amplu in relevarea semnificatiilor spectacolelor Sdnzeana
si Pepelea, Ovidiu de V. Alecsandri, Casa mare de I. Drutd, Regele Lear de W. Shakespeare in montarea lui V. Gherlac;
Roata vremii de A. Lupan, Pdsdrile tineretii noastre de I. Drutd in montarea lui V. Cupcea; Revizorul de N. Gogol in mon-
tarea lui V. Cupcea si A. Baleanu; Solo pentru orologiu de O. Zagradnic; Azilul de noapte de M. Gorki; Romeo si Julieta de
W. Shakespeare, Ciocdrlia de ]. Anouilh in montarea lui A. Bileanu; Doina de I. Druta in montarea lui S. I. Scurea; Tata,
Abecedarul, Pomul vietii de D. Matcovschi in montarea lui V. Apostol.

Leonid Cemortan a criticat Teatrul Muzical-Dramatic ,,A. S. Puskin” din anii 1980 pentru lipsa unei program estetic
clar definit. El afirma ca teatrul trebuie sa indeplineasca o misiune esteticd, sa imbogateasca spiritual oamenii, sa contri-
buie la dezvoltarea culturii nationale, sa stimuleze gandirea sociala si sa amplifice astfel importanta lui sociala.

Cuvinte-cheie: viziuni estetice, teatrologul Leonid Cemortan, Teatrul din Moldova.

Summary
Leonid Cemortan’s sesthetic visions

In the appreciation of the theatrical performance, researcher Leonid Cemortan relies on the principles of aesthetics
as a science of beauty, as a philosophy of beautiful arts, which determines the criteria of value judgment in the artistic
sphere, the relationship of the theatrical performances with the reality and the truth. His aesthetic visions on this cul-
tural phenomenon is the key to opening up the significance of the performances. In monographs, theoretical articles, in
reviews of performances, L. Cemortan relies on the categories of tragic, comic, dramatic, using the concepts of sublime,
ideal, image, truth, realism.

The aesthetic visions of L. Cemortan are expressed more broadly in revealing the significance of the performances
Sanzeana and Pepelea, Ovidiu by V. Alecsandri, Casa Mare by 1. Drutd, King Lear by W. Shakespeare; Pasarile tineretei
noastre (The birds of our youth) by I. Druta; Auditor (Revizor) by N. Gogol; Solo pentru orologiu (Solo for Horologe) by
O. Zagradnic, Azilul de noapte (Night Asylum) by M. Gorki, Ciocdrlia (The Lark) by J. Anouilh; Doina by I. Druta; Tata,
Abecedarul, Pomul vietii (Daddy, the ABC, The Tree of Life) by D. Matcovschi.

L. Cemortan stated that the theater must fulfill an aesthetic mission, spiritually enrich people, contribute to the de-
velopment of national culture, stimulate social thinking, and thus enhance its social importance.

Key words: aesthetic visions, theatrologist Leonid Cemortan, performance, drama, tragic, comic, realism.
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Viziunile estetice ale cercetatorului spectacolelor
teatrale constituie cheia spre deschiderea semnifica-
tiilor acestor acte culturale. Cercetétorul si criticul de
teatru Leonid Cemortan abordeaza procesele com-
plexe ale dezvoltarii artei teatrale, determinate de fac-
torii social-economici din ultimii treizeci de ani ai se-
colului al XX-lea pana in primul deceniu din secolul
al XXI-lea. Teatrologul francez Patrice Pavis consi-
derd estetica stiinta despre frumos si filosofia artelor
frumoase, fiind ,teoria generald ce se inaltd deasupra
operelor particulare si care tinde s determine criteri-
ile judecatii in sfera artistica si, respectiv, relatia ope-
rei cu realitatea si cu adevarul” [18, p. 435]. In a doua
jumatate a anilor 1980, arta non-clasicd, opusa esteti-
cii traditionale, reflectd ,,procesele globale, ce exercita
o influentd substantiald asupra constiintei estetico-
artistice contemporane. Aici ,,conceptul, simulacrul,
obiectul au ocupat locul imaginii (...). Sublimul este
substituit cu ceea ce este uimitor, surprinzator, iar
tragicul - cu paradoxalul. ,Domesticirea” uratului
prin mijlocirea estetizarii a dus la estomparea carac-
teristicilor lui definitorii. Locul principal 1-a ocupat
comicul sub forma ironizarii. In plus, statutul de ca-
tegorie l-au dobandit notiunile care, traditional, erau
in afara esteticii: dezgust, absurd, cruzime, violenta,
soc, entropie, haos s. a” [17, p.7].

In anul 1981, in paginile ziarului LInvitimantul
public”, cercetitorul Leonid Cemortan isi exprima
conceptia despre esteticd: ,Vorbind despre esteticd,
noi intotdeauna ne referim la arte, la lumea frumosu-
lui, pentru ci estetica este filosofia artei. Omul vadu-
vit de aceasta filosofie este sarac cu sufletul si cugetul”
[8]. El releva sensurile spectacolelor din perspectiva
esteticii traditionale, ce continud orientarea clasici,
opusa celei nonclasice. Urménd principiile esteticii
traditionale ale lui Patrice Pavis, el se bazeaza pe cate-
goriile tragicului, ale comicului, ale dramei, utilizand
conceptele de frumos, ideal, imagine, adevar, realism.

In articolul ,,Sub, semnul primenirilor”, scris la
sfarsitul anului 1989, Leonid Cemortan a facut un ex-
curs in lumea unor spectacole importante, create in
Teatrul Moldovenesc Muzical-Dramatic pe parcur-
sul a treizeci de ani. In fiecare dintre ele, el evidentia
sensurile estetice. Astfel, piesa ,,Sdnzeana si Pepelea’,
montata de Victor Gherlac in anul 1956, Leonid Ce-
mortan scrie cd ,feeria nationald’, cum isi defineste
piesa V. Alecsandri, este, in mare parte, structurata
pe materialul folcloric national (....), o reprezentatie
de mare spectaculozitate, bogat ornatd cu cintece,
muzicd, dansuri, elemente de basm, fiind patrunsa de
veselie optimista, de haz sinétos si de note satirice”

Despre drama aceluiasi autor, Vasile Alecsandri,
intitulatd ,,Ovidiu” si pusd in scend in 1958 de V.
Gherlac, Leonid Cemortan mentiona urmatoarele:

Arta teatrald

»Pe scena moldoveneasca ea apérea ca o drama ro-
mantica, spectacolul evidentiindu-se prin jocul insu-
fletit, usor patetic al interpretilor (...). Pe autor il inte-
reseazd nu atét datele si faptele concrete referitoare la
biografie, ci si drama sufleteascd a poetului, privitd in
aspectul semnificatiilor ei majore, care atingeau nive-
lul unor probleme de ordin filosofic: rostul si destinul
artistului, relatiile cu vremea si cu societatea, poetul
ca om si ca artist” Referindu-se la spectacolul ,Tache,
Ianke si Cadar”, montat de regizorul Valeriu Cupcea
in anul 1960, Leonid Cemortan constata: ,, Interpreta-
rea acestei comedii de caracter, unde toate persona-
jele centrale erau pozitive si unde, in ciuda cicilelilor
dintre cei trei vecini si prieteni sau a neintelegerilor
dintre parinti si copii, domnea o atmosferd de calda
omenie”. Drama Anei Lupan ,,Roata vremii’, pusd in
scend de V. Cupcea in 1961, a suscitat urmétoarele
opinii ale criticului de teatru: ,,Desi autoarea piesei si
regizorul s-au straduit sa realizeze o opera scenica cat
mai apropiata de adevarul vietii si spectacolul abunda
in nuante de sorginte veristd, accentul punandu-se,
mai ales, pe sentimentele si evolutia etico-psihologica
a personajelor, totusi, montarea purta urmele vadite
ale unor tipare socio-ideologice, eroii fiind in mod
distinct divizati in pozitivi si negativi”.

In randul spectacolelor semnificative, Leonid Ce-
mortan a mentionat ,,Regele Lear” de W. Shakespeare,
in montarea lui V. Ghrelac in anul 1961: ,,Chiril Stir-
bu, dupd cum o spune el insusi, si-a pus drept scop
sa arate in rolul lui Lear ,,cum dispare despotul si se
naste omul’, care-i deplange pe toti cei oropsiti...”. Ar-
cadie Platdnda (Bufonul) si-a inzestrat personajul cu
o impresionantd forta de patrundere si bunitate ome-
neasca, el intelegand adevaratele dimensiuni ale tra-
gediei morale a batranului sau suveran” Printre spec-
tacolele realizate de Teatrul Moldovenesc Dramatic
in deceniul sapte un loc de seamd ii revine dramei
lui Ton Druti ,,Casa mare”, montaté in 1962 de Victor
Gherlac, decorul apartinind lui Anatoli Subin. ,Casa
mare” se deosebea vadit de dramele scrise in cheia re-
alismului cotidian. Evitand accentele sociologizante,
atit de obisnuite pe atunci, ea se evidentia prin poe-
zie, prin tratarea poetico-metaforica a personajelor si
a evenimentelor, comunicandu-le o variatd gama de
sensuri si semnificatii. Conflictele se manifestau aici
nu in ciocnirile exteriorizate dintre personaje opuse,
ci in friméntarile interioare ale eroilor” [15, m. 9, p.
2;4-5;11; 17, 39-40; 18].

In recenzia la spectacolul ,,Revizorul de N. Gogol,
montat de Andrei Bileanu, sub conducerea artistica
a lui Valeriu Cupcea (1972), Leonid Cemortan ana-
lizeazd trei spectacole - ,Revizorul” jucat in Teatrul
National in 1937, in Teatrul Dramatic ,,A. S. Puskin”
in 1952, in care el mentiona respectarea de citre re-
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gizor a textului lui Nicolai Gogol, fondatorul realis-
mului critic in arta teatrala. La analiza rolului lui An-
ton Antonovici in interpretarea lui Eugen Ureche in
spectacolul din anul 1972, Leonid Cemortan descrie
in detalii exteriorul acestuia. Figura puternica a lui
Ureche - primarul, parul lui scurt, aspru, uniforma
militara, privirea amenintatoare creau impresia unui
stdpan autoritar al orasului, care bédga frica in subal-
ternii sai. In acelasi timp, in nuantele vocii se mani-
festa mintea-i agera, ce ii permitea sd iasd cu bine din
orice situatie. El intelegea foarte bine cd, in conditiile
existente, puterea lui depinde nu doar de functie, ci si
de arta de a o folosi in propriile scopuri, s& acopere cu
inventivitate ,,micile picate” si numai prin docilitate
si lingusire poti cdpita avansare in functie. Dar cind
soseste adevaratul revizor si intelege ca este amenin-
tat de judecata si de umilinta totald, prin intermediul
comicului si grotescului e dezvaluit chipul multilate-
ral al primarului. Ureche il aduce pe personajul sdu
spre dramatism si adevaratd tragedie” [11].

in procesul analizei spectacolului ,,Pasirile tinere-
tii noastre” de Ion Druti, montat de Valeriu Cupcea,
L. Cemortam evidentiazi rolul matusii Ruta creat de
Domnica Darienco: ,,Ruta nu e o simpld siteancd, ci
un fel de conducitor spiritual al satului. Mai mult, ea
se considera unica detinatoare si pastratoare a valo-
rilor etico-morale, acumulate de popor de-a lungul
veacurilor (...) si, bineinteles, Pavel Rusu - acest nou
profet al satului - e cel mai vinovat de disparitia aces-
tor idealuri. (...) Conflictul dintre Ruta si Pavel are,
deci, o adincd semnificatie etico-filosoficd” [13].

in spectacolul ,,Premiul” de Aleksandr Ghelman,
pus in scend de Andrei Bileanu (1967), Leonid Ce-
mortan a vizut un conflict moral-etic intre conduca-
torul trustului Batartev, deprins cu compromisurile
permanente cu propria-i constiinta, inglodat in ruti-
nd, formalism, inselaciuni, si seful de echipa Potapov,
care intelege valoarea adevérata a progresului tehni-
co-stiintific, nefiind capabil de a incilca normele mo-
rale, tinde spre afirmarea noilor principii ale eticii in
viatd si in activitatea de producere. La analiza specta-
colului, Leonid Cemortan releva modul in care sunt
demascate de catre regizor si de actorii Eugen Ureche
- Batartev si Vitalie Rusu-Potapov ,inconsistenta fi-
losofiei de viaté a lui Batartev” [9, m. 2, p. 2-3].

In spectacolul ,,Solo pentru orologiu” de Osvald
Zagradnic, in montarea lui Andrei Béleanu (1975),
criticul L. Cemortan a apreciat lucrul fin al actorilor
care au creat atmosfera complexd a realului si irealu-
lui, in care inviau visuri, amintiri despre lumea tre-
cutd a fostului porter Frantisik (Arcadie Platanda),
a bétranului ceasornicar Rainer, care visa si-i facd
pe oameni mai buni, chiar cu riscul propriei vieti
(C. Stirbu si E. Ureche), a bétranei doamne pani

Conti (E. Cazimirova si C. Tartau), in vise si fantezii
traind zilele fericite ale vietii trecute, a galantului si
delicatului Hmelic (V. Cocot), al cirui sens in viata
era munca obisnuita, de fiecare zi. Spre deosebire de
batranii care, in vise §i in amintiri, au nostalgia vietii
trecute, nepotul lui Frantisic (V. Voinicescu-Sotchi)
si nora (D. Barcaru), in mod practicist si egoist, si-au
pus in plan sd-1 trimita pe Frantisic la azil si sé capete
apartamentul in care batranii puteau si se intalneascd
o datd pe sdptdmana si macar pe putin timp sa uite cd
traiesc in azil.

»Explorand in adancime semnificatiile textului,
spectacolul, plin de coplesitoare caldurd omeneascs,
constituie o impresionantd pledoarie pentru curate-
nia si nobletea sufleteascd a omului” [7, m. 2, p. 6-7].

Conflictul principal al spectacolului ,,Presedinte-
le” de Dumitru Matcovschi, in montarea lui Venia-
min Apostol (1975), evidentiazd Leonid Cemortan,
aste unul moral-etic ,intre doud personaje — prese-
dintele care-si vede menirea in a fi de folos oamenilor
si Ilarion care se vrea presedinte nu pentru a-i ajuta
pe oameni, ci pentru a se indlta pe sine” [2, p. 153].

Conceptiile estetice ale lui Leonid Cemortan se
manifesta in procesul analizei realizarii scenice a
spectacolului ,,Azilul de noapte” de M. Gorki, montat
de Andrei Bialeanu in anul 1978. ,,Montarea recenti e
lipsitd de artificii ultramoderne, desi factura textului
ar permite organizarea unor scene de ,,soc”. Dimpo-
trivd, si scenografia, si structura regizorala a episoa-
delor apar, intr-o anumitd mésurd, sub semnul tradi-
tionalismului. Am zice chiar cd imaginea exterioard a
spectacolului este voit traditionald, liniile exterioare,
liniile interioare ale actiunii fiind oarecum estom-
pate, pentru a face loc in prim-plan dezbaterilor de
idei” [5, p. 155]. ,,Spectacolul, in viziunea lui Andrei
Baleanu, este o antrenanta dezbatere de idei, in cen-
trul cireia se plaseaza tema adevarului, a rostului pe
care-1 are omul pe pamant. si cel care initiazd aceasta
discutie este batranul pribeag Luca. Regia subliniazi
ca sosirea lui Luca a fost un eveniment de cotiturd
in viata monotond a azilului. Din momentul in care
apare Luca, el se afla in centrul actiunii. De obicei,
acest personaj era interpretat ca un apostol fals, ca
un mincinos ipocrit, care, dupa cum spunea insusi
A. M. Gorki, ,,mintea, fiindca pentru aceasta era hra-
nit”. Regizorul, cat si interpretul rolului Arcadie Pla-
tanda au propus o altd interpretare a acestui personaj.
Luca-Platdnda este un sincer si harnic cautitor de
adevar in viatd” [5, p.158].

in spectacolul ,Tata” de Dumitru Matcovschi, in
montarea lui Veniamin Apostol, regia apartinandu-i
lui Ion Bordeianu, pictor — Anatoli Subin (1979), Le-
onid Cemortan releva sinceritatea deosebitd, emotio-
nantd, tonalitatea poetica, ce inalta si purificd spiritu-
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al si sentimental. Aceasta atmosferd poetica, inspirata
din textul dramatic al autorului, capitd deplina so-
noritate in spectacol datorita regiei, in consonanta
cu drama profunda si, in acelasi timp, cu intelegerea
subtild a psihologiei eroilor. La crearea unei aseme-
nea atmosfere, intr-o anumitd masurd, a contribuit
muzica creatd pe melosul moldovenesc, de un lirism
meditaiv, a tndrului compozitor Ion Aldea Teodoro-
vici [20].

In spectacolul ,,Pomul vietii” de Dumitru Matco-
vschi, montat de Veniamin Apostol in anul 1980, Le-
onid Cemortan, prin intermediul dezviluirii chipului
lui Grigore, creat de Victor Ciutac, arata procesul de
transformare al intelegerii lumii sale si al apropiatilor
sdi. Grigore, interpretat de Victor Ciutac, incepe trep-
tat sa-i inteleaga vina in tragedia sotiei care a inceput
sd bea. ,Luindu-se cu grijile, cu gospodaria, el a ui-
tat de cel mai apropiat om al sdu - sotia, ca vesnica
lui alergare dupé bunastarea materiala, imperceptibil
crescand in setea de avere (chiar daca avea de toate in
casd), a intunecat, a impins pe planul secund partea
spirituala a vietii” [19].

Despre montarea lui Andrei Baleanu a specta-
colului ,,Romeo si Julieta’, Leonid Cemortan scria
urmatoarele: ,Ca regizor de teatru, Andrei Béleanu
manifesta o vaditd predilectie pentru dramaturgia de
facturd clasicd, cu idei mari, sensuri profunde, con-
flicte acute, de o semnificatie eticd majora, cu eroi
expresivi, bine conturati” [6, p. 147]. Analiza spec-
tacolului ,,Azilul de noapte” de M. Gorki, in monta-
rea lui A. Béleanu, i-a prilejuit lui Leonid Cemortan
urmdtoarea concluzie: ,,Astfel, spectatorul ajunge la
intelegerea faptului cd bundvointa si armonia intre
oameni nu puteau prinde rdaddcini trainice pe tere-
nul vitreg al vietii sociale intemeiate pe nedreptate si
minciund. Cu atat mai categorica va fi condamnarea
morald a societatii corupte, ostila firii omului, nazu-
intei lui spre fericire” [6, 147 -148].

O atentie deosebita acorda L. Cemortan analizei
spectacolului ,,Ciocarlia” de J. Anouilh. ,,Dezviluin-
du-se dupa formula controversei, a disputei de idei
cu o desfidsurare moderna de argumente, spectacolul
lui A. Baleanu afirmd cu pasiune maretia Omului,
virtutea si demnitatea lui. (...) ,,Ciocarlia” in viziunea
regizorala a lui Andrei Bileanu este un spectacol plin
de sentimente mari si idei profunde” [6, 148-153].

In arhiva personali a lui Leonid Cemortan s-a
pastrat o recenzie ampli la spectacolul ,,Doina’, pus
in scend de Sandri Ion Scurea la Teatrul Moldovenesc
Muzical-Dramatic in anul 1982. ,, Autorii montarii
s-au orientat spre o lectura aprofundata, care ar scoa-
te in prim-plan sensurile etico-filosofice si estetice ale
operei dramatice, in deplind consonantd cu viziunea
regizorald si scenografia spectacolului. Scena, o imen-
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sd veranda care trece treptat intr-un cort verde, ocu-
pand o bund parte din ograda casei lui Tudor Moca-
nu, imprejmuitd cu gard si porti de lemn, ce seamédna
cu niste naiuri uriase. lar cand portile se deschid, una
dupd alta, forméand o anfilada, in departarea invaluitd
de negura se distinge un pisc de munte, de unde rasar
astrii cerului, unde sélasluiesc baladele si legendele
despre osteni, haiduci si ciobanii despre Mioara cea
ndzdravand si de unde, insotitd de ravasitoare melodii
moldovenesti, coboara insasi Doina... Ajutat de Doi-
na, Tudor ajunge la dezviluirea unui adevar: munca
si lupta pentru o viata materiala mai bund trebuie sa
fie innobilata si incélzitd de idei si visuri indltitoare,
de bunatati curitenie sufleteascd, de farmecul fru-
mosului s al poeziei. Céci altfel, goana dupa avutie il
sardceste si-1 secatuieste sufleteste pe om, care devine
robul patimii sale si nu-i aduce bucurie si fericire nici
lui si nici celor din jurul sdu” [7, m. 4, p. 1; 6].

In 1983, Leonid Cemortan acordi o atentie deose-
bita influentei folclorului asupra dezvoltarii teatrului
moldovenesc. In articolul ,,Scena si folclorul’; el scrie
despre importanta deosebita a utilizérii folclorului in
spectacole teatrale. ,,Pentru a gési o cale cat mai scur-
td spre inima si sufletul publicului, trupele teatrale se
straduiau sa abordeze diferite teme eroico-patriotice
si etico-sociale, apeland nu numai la conflicte si per-
sonaje folclorice, ci folosind pe larg si formele, ima-
ginile, mijloacele de expresie specifice artei populare”
[14, p. 150].

Spectacolul ,,Soacra cu trei nurori” de I. Crean-
gd, pus in scend de Valeriu Cupcea in 1983, Leonid
Cemortan il caracterizeaza ca fiind ,,mai degraba co-
medie de moravuri, cu multd muzicd, veselie, unde
chiar si momentele dramatice nu sunt luate in serios,
servind doar ca pretext pentru evidentierea de noi
elemente de comic si, bineinteles, in care totul se ter-
mina in chip fericit, spre binele tuturor” [3, m. 5, p. 1].

In anul 1992, interesul fati de arta nationald a
lui Leonid Cemortan a devenit si mai mare. ,, Astizi,
cand poporul nostru triieste o inaltitoare perioadd
de regenerare spirituald, se resimte un deosebit in-
teres pentru istorie, pentru cultura si arta nationald”
(16, p. 3].

Analizand piesa lui Dumitru Matcovschi ,,Abece-
darul” si spectacolul pus in scend de Veniamin Apos-
tolin 1984, Leonid Cemortan scria: ,,Drama abordea-
za probleme arzatoare, ce il friméinta pe fiecare, in
scend sunt prezentate fapte si imagini din viata reald,
bine cunoscute... Spre deosebire de piesele sale ante-
rioare, in care D. Matcovschi ciuta si se aprofundeze
in lumea sufleteasca a eroilor, vadind o pronuntata
inclinare spre metafora bogatd in intelesuri si sem-
nificatii, spre atmosfera poeticd vibranta, ,Abeceda-
rul” este o lucrare dramaticd vadit publicistica, unele
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scene fiind decupate din realitate cu meticulozitatea
proprie reportajului documentar. (..) Caracterul
afisat militant al dramei ,,Abecedarul’, in care este
enuntat si sprijinit cu pasiune tipul ideal al pedago-
gului cetdtean, luptator activ pentru educarea omului
nou in scoald si in societate, nu exclude insd profun-
zimea trairilor si subtilitatea portretizérii psihologice
a personajelor.

Astfel, Victor Ciutac a infatisat un chip impresio-
nant de luminos si atragator prin veridicitatea si pli-
nétatea trdirilor sufletesti ale directorului scolii Pavel
Andreevici Toma, om cu inima mare, un adevirat
intelectual, pedagog de vocatie, care-si iubeste elevii,
scoala, satul, intreaga Patrie Sovietica, simtindu-se
raspunzator de soarta lor” [1].

Despre spectacolul ,,Ostenii” de A. Dudarev, in
montarea lui Valeriu Cupcea, Leonid Cemortan scria:
»Membrii acestui mic grup de osteni apar in specta-
col ca niste adevirati eroi, fiind gata a-si jertfi si viata
pentru cauza biruintei” [12].

In comedia lui N. Esinencu ,,Fumuarul”, montati
de Victor Ignat, Leonid Cemortan constata urmatoa-
rele aspecte: ,,Bine construitd din punct de vedere li-
terar, piesa se remarca si printr-o teatralitate densa, de
largi posibilitati interpretative (...). Dar lipsit de un
temei ideatic major, spectacolul acesta atat de vesel,
spumos si atractiv, apare totusi oarecum inconsistent,
usurat de continut (dacd e sa pornim de la exigentele
de astdzi) intrucitva depdsit de timp” [10].

Leonid Cemortan a criticat Teatrul Muzical-Dra-
matic ,,A. S. Puskin” din anii 1980 pentru ,absenta
unui program estetico-regizoral unitar, bine definit,
un program artistic, un program al lipsei de principii,
al conformismului si alunecirii pe panta succeselor
usoare, ieftine. Aceasta compromite, pana la urma,
arta ca atare. lesirea din impas a Teatrului Acade-
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Mariana COCIERU

Teatrul folcloric — fenomen etnosocial de afirmare
a culturii traditionale de tip rural

Rezumat
Teatrul folcloric - fenomen etnosocial de afirmare
a culturii traditionale de tip rural

Prezentul demers reia in discutie aparitia si evolutia reprezentatiilor de teatru popular ca fenomene etnosociale
de afirmare a culturii traditionale, péstrate si promovate in contemporaneitate. Constatdm cd inca in antichitate
practicarea obiceiurilor populare cu implicarea mascarii ritualice a fost motivata de necesitatea indivizilor de a se
travesti si deghiza cu ajutorul mastilor pentru a suscita, pe de o parte, legdtura spirituald cu fapturile divine, cu mosii
si stramosii neamului, cu personajele totemice ale localitatii, iar pe de altd parte, urmérea perspectiva apotropaicd
de a obtine prin mascarea in personaje mitice protectia reald sau magicd impotriva actiunilor nefaste ale demoni-
lor, zeitatilor sau fortelor supranaturale maligne, care, in viziunea poporului, persecuta si contracareaza existenta
umand. Actantul purtitor al mastii in perioada primitivd era marcat de valoarea sacrd a ei, prin intermediul céreia
se realiza transcenderea in timpul si spatiul profan. Odata cu perindarea anilor se produc modificari substantiale
in mentalitatea colectiva a poporului, clauze care au motivat evolutia treptatd a transfigurarii magice in cea ludica,
atestata in obiceiurile de familie si calendaristice, soldand cu desacralizarea méstii ritualice.

Cuvinte-cheie: teatru folcloric, culturi traditionald, mascd, fenomen etnosocial, evolutie, mutatie, precepte.

Summary
Folklore Theater — Ethno-social Phenomenon for the Affirmation
of the Traditional Rural Culture

The present paper discusses the emergence and evolution of the popular theater performances as ethno-social phe-
nomena for the affirmation of the traditional culture, preserved and promoted in the contemporary world. We find that
in the antiquity the practice of folk customs with the implication of ritual masking was motivated by the need of indi-
viduals to be transported and disguised with the help of masks in order to induce, on the one hand, the spiritual connec-
tion with the divine creatures, with the ancestors of the kin, with the totemic characters of the locality, and on the other
hand, pursued the apotropaic prospect of obtaining, by hiding in mythical characters, the real or magical protection
against the evil actions of demons, deities or supernatural malignant forces that, in the vision of the people, persecute
and counteract human existence. The actor wearing the mask during the primitive era was marked by its sacred value,
through which transcendence was made in time and profane space. With the passing of the years, substantial changes
occur in the collective mentality of the people, clauses that motivated the gradual evolution of magical transfiguration
into the playful one, attested in family and calendar habits, resulting in the de-sacralisation of the ritual mask.

Key words: folkloric theater, traditional culture, mask, ethnosocial phenomenon, evolution, mutation, precepts.
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Aparitia si evolutia reprezentatiilor de teatru po-
pular ca fenomene etnosociale de afirmare a culturii
traditionale de tip rural au generat in randul cerceta-
torilor preocupati de acest subiect o serie de ipoteze
privind constituirea si consolidarea acestor manifes-
tari de-a lungul timpului. Avand in discutie defini-
rea conceptului de teatru folcloric, etnologul Vasile
Adascilitei recurge nemijlocit la varsta milenara a
unor forme de artd dramatica, comparandu-le, toto-
datd, cu prezenta unor practici similare in cultura tra-
ditionald a altor popoare. Investigatiile efectuate scot
in evidenta etapele de evolutie ale reprezentatiilor
dramatice, patrunderea si asimilarea elementelor noi,
preluate de-a lungul timpului sub incidenta factorilor
social-istorici.

Coreland conceptul cu actualitatea, cercetdtorul
fenomenului dramatic semnaleazd preponderent va-
loarea lui distractiv-educativa, sustinind si ipoteza
conform céreia teatrul popular, drept manifestare
colectiva, a cunoscut la origini niste valente magice,
subordonate cultului, care, odata cu mutatiile soci-
al-istorice din mediul folcloric, au suferit modificéri
privind perceperea sacra a fenomenului. Perspectiva
ritualicd a dramaturgiei folclorice este sustinutd de
conservarea unor reminiscente arhaice: ,,ce alta expli-
catie ar putea primi amanuntul ca teatrul folcloric are
caracter ocazional, adica se practica numai la anumite
sarbatori din an, intra in practicile masculine (prezen-
ta femeilor fiind semnalata numai in piesele si in va-
riantele de datd cu totul recentd, probabil pentru ci in
religiile autohtone stravechi, preotii se recrutau numai
dintre barbati), decat doar cea sugeratd de una dintre
cele mai vechi - poate chiar prima - etape cunoscute
de dramaturgia populari in dezvoltarea sa? In acelasi
sens pledeaza si o parte insemnatd a repertoriului tea-
trului folcloric, unde invelisul cultic - sau méacar tenta
de aceasta factura - este prezent” [1, p. 20].

Cea mai veche forma de concretizare a elementelor
de teatru popular, potrivit etnologului Romulus Vul-
canescu, tine de traditia deghizdrii/mascdrii ritualice,
mastile populare fiind considerate argumente esen-
tiale ,,printre «izvoarele istorice nescrise» de ordin
mitologic ale culturii populare romane” [2, p. 8]. Evo-
lutia mascdrii ritualice urmeaza un indelungat tra-
seu, de la camuflare la deghizarea cu mascé-costum,
apoi la travestirea prin implicarea altor instrumente
culturale de tipul mastilor (mastile reductive: masca
gluga, de cap, de fatd/obrazare, maschetele) si in ul-
timd instanta la transfigurare, cand are loc deperso-
nalizarea actantului purtitor de mascd, reuniunea lui
spirituald cu personajul in care s-a travestit. Dacd in
ritologia primitivi masca avea efectul transcenderii
intr-un timp si spatiu solicitat (exemplul samanilor/
vréjitorilor/solomonarilor), realizand o transfigurare
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miticd, treptat, sub influenta noilor factori istorici, de
dezvoltare sociald, culturald, aceasta suferd mutatii
esentiale in mentalitatea colectiva, obtinind o cono-
tatie ludicd, desacralizati. Forma evoluati a transfi-
gurarii, mentioneaza etnologul Romulus Vulcénescu,
este cea dramatica, intalnita in componentele teatru-
lui folcloric, unde pe langa actul ceremonial, se ma-
nifestd preponderent aspectul spectacular al jocurilor
actuale cu masti, iar dispozitia psihologica a artistului
amator (actant al reprezentatiei dramatice) se trans-
mite publicului receptor [2, p. 15]. Realizdnd o inves-
tigatie etnologicd a obiceiurilor cu masti, cercetatorul
surprinde in mascd un ,instrument cultural’, care
detaseaza umanul de lumea animald si ajuta omului
la schimbarea mediului social in unul cultural: ,,aces-
te instrumente culturale de integrare si dezintegrare
a omului primitiv si apoi evoluat in mediul ambiant
(natural sau social), de aparare si atac (real sau fictiv),
s-au transmis din cultura primitiva in cultura popula-
rd sub aspectul unor mosteniri directe, <...> indirecte
si succedanee” [2, p. 16].

Mostrele care au supravietuit la ora actuala in me-
diul folcloric se raporteaza la perioade istorice nu prea
indepértate de contemporaneitate, doar cd semnifica-
tia si simbolistica social-culturala a acestora e cu totul
alta in comparatie cu functionalitatea lor in perioada
ritologiei primitive. Cu toate acestea, in unele zone
etnografice (Bucovina, Moldova, Dobrogea, Bugeac)
se observa o prezenta considerabild a mascatilor, care
»hu sunt motivati in aparitia lor pe ulitele satelor doar
de aspectul ludic al momentului sdrbatoresc, ci si de
convingerea conform «legii pamantului», ca omul va
putea dobandi mult belsug si noroc in toate in anul
viitor”, iar mdstile, desi ,golite de simbolismul lor
ancestral’, poarta ,refularea unor energii acumulate
timp de un an, care acum, sub ascunzisul mastilor
pot fi redate mult mai lesnicios decat in cotidian” [3,
p. 32]. Majoritatea cercetatorilor fenomenului mas-
catului ritualic intrevad in aspectul contemporan al
madstilor reminiscente ale mastilor mitologice, sacre,
arhaice, purtdtoare ale unor ,,strévechi forme de cult”
[3, p. 32], iar in reprezentatiile teatrale ,fapte de cul-
turd traditionald <...> infuzate de aceastd ciutare a sa-
crului, in incercarea de protectie sacra, de consacrare
a pamantului, a casei, a fiintei, a comunitatii etc” [4,
p. 14]. Or aceasta sacralitate, obtinutd in cadrul um-
blatului din casa in casa, pentru a ura si felicita gaz-
dele utilizand magia cuvantului, ,capéta identitate si
dobandeste putere numai atunci cand se asociaza cu
un eveniment sau o persoana care poate media acce-
sul la sacru si se poate implica in dominarea puterilor
cosmice, in sacralizarea lumii” [5, p. 11]. Justificarea
vine si din faptul ca la acest act ritualic erau primiti
doar cei de sex masculin, initiati (intrati in hord), cu-
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rati cu duhul si trupul (ex.: célusarii, confreriile de
flacai colinddtori, uratori).

Referindu-se la originea preistorica a manifestari-
lor artistice traditionale cu caracter dramatic, Ovidiu
Barlea va sublinia ca cel mai vechi tip de colindat e
cel cu masti, in care performerii, potrivit etnologului,
realizeaza prin intermediul mastilor ritualuri magice
active. Cea mai arhaicd forma este considerata repre-
zentatia cu masca zoomorfa, utilizata in scopul per-
petudrii fertilitatii pimantului, vegetatiei, fecundita-
tii, sanatatii etc., avand si valente ritualice agrare, pas-
torale sau cinegetice. Scenariul jucat e simplu, ances-
tral: ,,zeul era jertfit, corpul lui infuzat in pamant in
felurite forme, ceremonie insotitd de bocirea festiva si
cat mai dramatici a zeului, dupd care avea loc invierea
lui din aceste membra disjecta, spre bucuria enorma
a colectivitatii, caci invierea lui asigura implicit invie-
rea naturii, indeosebi a vegetatiei” [6, p. 271]. Treptat,
perceperea semnificatiei ritualice a evoluat in menta-
litatea traditionala, obtinand si functie apotropaica,
de izgonire a duhurilor rele, de curatare si vindecare
a celor colindati, precum si a locuintelor acestora, a
vetrei satului in genere. Scenarii asemanatoare pre-
zintd si colindatul cu masti antropomorfe. Bunaoara,
in localitatea Cartal, raionul Reni, regiunea Odessa,
colindatul cu masti antropomorfe Mosii are la baza,
pe de o parte, prin cultul mosilor si stramosilor, cin-
stirea celor plecati in ,,lumea de dincolo’, divinizarea
lor, iar pe de altd parte, prin lovirea batelor de catre
arcasii insotitori ai Mosilor — protectia impotriva for-
telor maligne, iar prin sunarea clopotelor si taldncilor
care atarna la braul purtatorilor de masca - speriatul
si alungarea spiritelor rele.

Cercetatorii fenomenului teatrului popular recu-
nosc ca a distinge cu exactitate cadrul de performa-
re a acestor forme dramatice traditionale e cu atat
mai dificil de realizat, cu caAt sirbitorirea acestora se
deosebeste de la o localitate la alta. Bunaoara, con-
semndm reprezentatii dramatice cu masti nu doar la
Anul Nou, ci si la Créciun, pe alocuri la Boboteaz, in
cadrul unor prilejuri folclorice ocazionale, cum ar fi
nunta, sezdtoarea, jocurile de copii, ritualurile magi-
ce de descantare, sdrbatorile cAmpenesti, sarbatorile
calendaristice. Drept exemplu ne servesc constantele
ritual-dramatice ale obiceiurilor de primévara, vara:
Lazdrelul, Caloianul, Paparuda, Drdgaica, unde con-
semndm prezenta travestitului, a mastilor si a jocu-
lui inscenat. In acest context traditional se inscriu
inscenarile improvizate cu caracter nuptial de sar-
batoarea Rusaliilor in performarea actantilor-femei,
obiceiul fiind numit de citre localnicii satului Sofia,
raionul Drochia: ,,Pe nalbd” sau ,,Pe verde”, iar in sa-
tul Baraboi, raionul Donduseni - ,,Maiul femeilor”,
celebrat la 14 mai dupa incheierea lucrérilor de pri-

mavara in camp. De o valoare considerabild pentru
cercetdtorii fenomenului in cauzi sunt nu atat textele
acestor reprezentatii, care de cele mai multe ori sunt
rudimentare, superficiale, neavand o substantd bine
inchegat, ci elementele traditionale care se transmit
din generatie in generatie, pastrand coloritul etnocul-
tural, etnografic si etnologic specific zonei in care isi
urmeazd traseul evolutiv drept marca concludentd a
pastrarii identitdtii romanesti.

Pentru a reconstitui ,randuiala/obiceiul paman-
tului” privind organizarea cetelor de actanti in spec-
tacolele folclorice cu masti se cer amintite céteva
momente importante din reglementarea socio-nor-
mativd a societdtii traditionale de tip rural. Cultura
traditionala de tip rural ilustreazd un comportament
social ritualic, dictat de respectarea unor legi nescri-
se, perpetuate si respectate de comunitate in functie
de gradul relational cu fortele divine, cu reprezentan-
tii terestri ai divinitatii, cu cdpeteniile satului (si aici
ne referim la existenta odinioara a sfatului oamenilor
batrani si buni, la functionalitatea cetei de flacdi), cu
membrii diverselor confrerii profesionale, de varsta,
sex, rudenie etc. Si la ora actuald in unele sate, izolate
de ceea ce am numi noi urbanizare intensa si exce-
sivd, putem constata prezenta unor precepte cutu-
miare de tip arhaic, pe care le respectda comunitatea,
mai ales daca avem in vedere momentele importante
ale ritualurilor existentiale, manifestarile legate de
ciclul agrar, de marile sirbatori calendaristice, unde
intalnim in calitate de actori un singur individ (in
cazul practicarii descantecului) sau chiar o intreaga
comunitate care e si actor si receptor al fenomenului
spectacular. Mai mult decat atat, reminiscente rituali-
ce constatdm si in alte aspecte ale performarii repre-
zentatiilor de teatru popular propriu-zis, bundoard in
respectarea cadrului temporal de executare, in con-
fectionarea si manuirea recuzitei in scop apotropaic,
in travestirea cutumiard in personaje mitice, menite a
imbuna si a alunga fortele maligne, in obligatiunea de
a juca reprezentatia dramatica in fiecare gospodarie
pentru trasarea spatiului sacramental al vetrei satu-
lui, precum si in continuitatea traditiei de executare
a primului spectacol in centrul satului, langa o fan-
tand, pe un deal (a se vedea Jocul Mosilor in localita-
tea Cartal, Reni, Ucraina), in fata celor mai in varstd
reprezentanti ai comunitatii, sfatul satului (azi in fata
cdpeteniei administratiei publice locale) etc.

Identificarea si documentarea preceptelor cutu-
miare motiveazd punerea in circulatie a mai multor
opinii privind geneza si evolutia reprezentatiilor de
teatru popular. Prima opinie cu referire la aparitia
formelor de artd dramaticd se concentreazd in jurul
ritualurilor arhaice mostenite de la straimosii nostri
geto-daci cu privire la cinegetica, pescuit, luptd, unde
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mimarea prealabila a infrangerii adversarului dicta
nemijlocit un vanat de succes, o victorie reald asupra
inamicului. Elemente teatrale contineau atat pro-
cesiunile religioase consacrate zeitdtilor autohtone
(Zamolxe, zeul suprem al dacilor), cat si cele sociale,
reprezentate prin riturile existentiale de trecere, bo-
gate in atdtea nuclee dramatice care au contribuit la
dezvoltarea dramaturgiei populare romanesti.

Alta opinie vizeazd circulatia si imprumutul de
forme. In cazul de fatd, specialistii invoca preluarea
elementelor teatrale antice din cultura elena si roma-
nd, si aici se referd la evolutiile secundare din cultul
dionisiac sau bachic, precum si la mostenirea unor
elemente din luptele violente si sangeroase ale gladia-
torilor din amfiteatrele Romei Antice. Concludente in
acest sens ni se par consemndrile cercetatorilor in lu-
crarea Istoria teatrului in Romdnia: ,,mascarea magica
in jocul célusarilor, travestirile animaliere in jocul ca-
prei, priveghiul cu misti din Muntii Vrancei sunt for-
me evoluate ale unor spectacole primitive cu origini
stravechi din tinuturile carpato-dunarene” [7, p. 40].

Marea diversitate a formelor de teatru popular ne
obliga la o grupare tipologica a acestora. O sugestie
importantd in acest sens ne oferd studiul profesoru-
lui Vasile Adascalitei, Teatrul popular de Anul Nou
in Moldova, care, in continuarea analizei genetice
a lui Paolo Toschi asupra teatrului popular italian,
stabileste trei etape importante in evolutia teatru-
lui popular romanesc — drama ritualica traditionala
(concentrata in colindat, descantat, ritual de invoca-
re a ploii, ceremonial de nunta, funerar etc.); jocul
cu masca zoomorfd (avand in calitate de imbold de
dezvoltare evolutia relatiilor sociale, profesionale,
etnice, pornind evident de la vechile practici magice
augurale ale agricultorilor, crescatorilor de vite, ale
mestesugarilor) si teatrul propriu-zis (alaiul si pie-
sele cu subiect). Spre deosebire de alti cercetatori ai
fenomenului dramatic traditional, Vasile Adascilitei
se opreste hotdrat asupra investigarii doar a reprezen-
tatiilor teatrale de iarna, deoarece ,, Anul Nou este cel
care a concentrat aproape toate manifestdrile teatrale
populare datind” [1, p. 18].

Pornind de la aceste etape evolutive si analizand
diversele reprezentatii cu caracter dramatic, Gabriela
Haja stabileste doud principii de clasificare: ,,1) pre-
zenta elementelor ritualice si a celor coregrafice; 2)
prezenta elementelor de limbaj dramatic: dialog, con-
flict si actiune”, conform cirora propune urmétoarea
tipizare: jocurile populare cu masti, alaiurile si teatrul
popular propriu-zis [8, p. 179]. La o clasificare mai de-
taliatd a teatrului popular din Basarabia opreste folclo-
ristul Iulian Filip, care propune rezumativ urmétoarea
structura: ,,I. Jocuri (cu misti zoomorfe): «Capra»,
«Calutul», «Ursul», «Vulpea» s. a.; IL. Alaiuri (fard su-
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biecte inchegate; completari si transformari ale obice-
iurilor haiturii si colindei): «Nunta tarii», «Malanca,
«Gaia», «Paparuda», «Fat-Frumos», «Brumdrelul»
s. a.; II1. Piese (cu subiecte inchegate) - 1) traditiona-
le: a) voinicesti («Novécestii»), b) haiducesti («Jienii»,
«Bujorenii» s. a.), v) istorice («Movila lui Burcel»); 2)
contemporane: «Partizanii», «Anul» 5. a” [9, p. 71].

Primele consemniri ale prezentei unor elemente
minime de arti teatrala in epoca feudald le descope-
rim in lucrarile cronicarilor Grigore Ureche, Miron
Costin, Ion Neculce, precum si in cronicile anonime.
Evident cd informatiile spicuite nu argumenteaza pe
deplin existenta unor reprezentari teatrale bine defi-
nite, intrucit nu descriu fenomenul, ci doar menti-
oneazd ci un oarecare domnitor moldovean ,iubea
glumele si mdscarile”, sau cd la o nunta domneasca
nu au lipsit ,,dzicdturi, jocuri si de tard si streine”, sau
cé la o petrecere domneasca s-au veselit ,,cu feluri de
feluri de muzaci si de jiocuri si pelivani”. Exemple-
le aduse se referd nu atét la arta teatrala din mediul
rural, cit la reprezentatiile teatrale ale ,,mascéricilor”,
»pehlivanilor”, ,soitarilor”, ,,acrobatilor” de la curtile
domnitorilor moldoveni, aparute sub influenta tea-
trului oriental.

Argumente privind caracterul precrestin si aspec-
tul mitico-magic al jocurilor teatrale cu masti au fost
identificate intr-un poem al mitropolitului Dosoftei
consacrat domnilor Térii Moldovei, unde autorul ia o
pozitie denigratoare fatd de aceste obiceiuri ,,neplacu-
te” lui Dumnezeu, enumerand citeva jocuri cu masti
zoomorfe - Turca, Geamala, Cucii: ,,Avem si pentru
farmeci la Dumnezdu urd/ Si ce omul sd schimba
dintr-a sa fapturd,/ Cu ghidusuri, cu turca, cuci §i cu
geamale,/ Tras in vale s-alte din pdgani tocmeale” [10,
p- 8]. Jocul cu masca zoomorfa Cucii este consemnat
si in lucrarea Viata si petrecerea sfintilor (1682-1686),
unde mitropolitul Dosoftei invoca cucii pentru com-
paratie cu mascarada greceascd pagana, care avea loc
la sarbitoarea Katagoghionului: ,purtand in mana
idolii si podobiti cu un fel de obrizare, ghiduseste,
cantand, descantand dintr-insele, alerga talhareaste
de tinea calea a barbati si a femei savai cum fac la noi
cucii (kyui) si ceia ce trag la vale” [11, p. 273. Apud:
2,p.173].

In materialele cercetirilor de teren conservate in
Arhiva de Folclor a Institutului de Filologie Romana
»B. Petriceicu-Hasdeu”, mai rar in cele de ultima or4,
consemnam aceeasi pozitie ,ostild” fatd de magia
straveche generatd de aceste manifestari, care erau
considerate de unii reprezentanti ai comunitatilor
rurale ca fiind ,,pagane’, ,dracesti’, in opozitie cu re-
ligia crestind propovaduita de inaltele fete bisericesti.
E adevirat cd aceastd atitudine nu e una generalg, in
majoritatea cazurilor se observa o conlucrare intre
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elementul crestin si cel etnofolcloric: ,,Alcatuind deja
un sistem al datinilor tdrdnesti, cu implicatii pasto-
rale si agricole, manifestarile respective au inceput
sa defineascd viata comunitatilor rurale, si se indi-
vidualizeze conform mentalitatii si specificului local
etc., asa incat de prin sec. al XVIII-lea se inregistrea-
za deja, istoriografic, prezenta lor constanta in viata
oamenilor” [12, p. 18].

Contaminarea riturilor precrestine cu sarbatorile
si obiceiurile crestine a dus la crestinizarea artei tea-
trale stravechi practicatd in cultura traditionala de tip
rural sau laicizarea pieselor religioase: ,la sfarsitul se-
colului al XVIII-lea si inceputul secolului al XIX-lea
apar si se dezvolta forme noi de teatru popular (Iro-
zii [nota noastrd: cunoscut si ca Viflaim sau Viclaim,
Magii, Trei Crai de la Rdsdrit], jocul papusilor, nunta
si haiducii). Dacd ultimele trei conservd caracterul
laic al artei teatrale, apropiindu-se totusi de seriosul
realitdtii (nunta si haiducii), ba chiar creAndu-si eroi,
cel dintéi reprezinta o forma de teatru religios care se
péstreaza pana in prezent” [12, p. 23]. Argumente in
favoarea acestei afirmatii de etapa evolutiva ne aduce
Mircea Eliade: ,,Adevirate dificultati s-au ivit mai tar-
ziu, cAnd misionarii crestini au fost, mai ales in Euro-
pa centrald si occidentald, pusi fata in fatd cu religiile
populare vii. Vrind nevrand, ei au sfarsit prin a «cres-
tina» divinitatile si miturile «pagéane», care nu se ldsau
extirpate. Un mare numadr de zei sau de eroi ucigatori
de balauri au devenit niste Sfinti Gheorghe; zeii furtu-
nii s-au transformat in Sfantul Ilie; nenumadratele zei-
te ale fertilitétii au fost asimilate cu Fecioara Maria si
cu alte sfinte. <...> Timp de mai bine de zece veacuri,
biserica a trebuit sd lupte impotriva afluxului conti-
nuu de elemente «pédgine» (adica apartinand religiei
cosmice) in practicile si legendele crestine. Rezultatul
acestei lupte inversunate a fost mai curand modest,
mai ales in sudul si sud-estul Europei, unde folclorul
si practicile religioase ale populatiilor rurale mai infa-
tisau incd, la sfarsitul celui de al XIX-lea veac, figuri,
mituri si ritualuri din cea mai indepértatd antichitate”
[13, p. 160]. Afirmatiile exegetului istoriei religiilor ne
sunt utile dacd dorim sd concretizam perioada de apa-
ritie a manifestarilor teatrale populare laice cu subiect
religios. In acest sens sunt de apreciat si argumente-
le aduse de cercetatorul Ioan Massoff: ,faptul cd nici
Dimitrie Cantemir si nici Franz Sulzer nu pomenesc
despre Vicleim, desi vorbesc despre jocul papusilor, ne
face sd apreciem cd vechimea dramei populare liturgi-
ce nu trece de secolul al XVIII-lea” [14, p. 36].

In aceeasi perioadd temporald, odata cu destrama-
rea pronuntata a relatiilor feudale, dezvoltarea relatii-
lor capitaliste si asuprirea populatiei rurale apare si se
dezvolta teatrul cu subiect haiducesc (Jienii, Gruia lui
Novac, Ceata lui Bujor, Anul Nou si Anul Vechi etc.).

Vasile Adascilitei e de parerea cd anume caracterul
colectiv de practicare a dramelor ritualice a impulsi-
onat aparitia si dezvoltarea dialogului in teatrul fol-
cloric. In aceeasi ordine de idei se inscrie si afirmatia
cercetatorului privind faptul cd nu toate formele dra-
mei ritualice au evoluat in teatrul propriu-zis bazat
pe dialog: ,,colinda ajunge pana la teatrul propriu-zis,
ceea ce se petrece in chip obisnuit cu plugusorul, care
nu intdmplétor constituie prologul majoritatii specta-
colelor de teatru folcloric, descantecul raimane - acolo
mai vietuieste in vechea lui functie - o manifestare cu
atribute arhaice” [1, p. 23]. Prin urmare, concentrarea
majoritara a speciilor genului dramatic folcloric in
perioada obiceiurilor de iarna se datoreazd mutatii-
lor ciclului calendaristic de la inceputul primaverii la
31 decembrie/1 ianuarie si modificarilor specifice ale
formelor de teatru legate de prima brazda, cu prac-
tici pentru obtinerea roadei, in practici ce invocau
roada [15, p. 19]. Suprapunerea mai multor elemente
ritualice, apartinand diverselor tagme profesionale, si
degradarea semnificatiei mitico-magice a acestora au
facilitat aparitia unor elemente teatrale suplimentare,
care au evoluat in adevarate reprezentatii spectacu-
lare cu caracter preponderent distractiv, comic. Prin
urmare, se modifica si functia sociald a noului teatru
popular constituit, unde prioritatea e atribuitd comi-
cului, ritualtatea fiind plasatd pe planul doi.

Analizand repertoriul formelor de teatru popular
practicat in actualitate, putem lesne observa cé spre
sfarsitul secolului al XIX-lea majoritatea reprezenta-
tiilor dramatice s-au constituit ca manifestari etnoso-
ciale populare, fapt care motiveazi cercetitorii preo-
cupati de acest gen al creatiei populare sa considere
aceastd perioada ca fiind ultima etapd de consolidare
a artei dramatice traditionale. Trasatura definitorie a
teatrului popular traditional actual rezulta din faptul
ci toate manifestirile dramatice de astdzi, indiferent
de felul cum au aparut si vechimea lor istorica, denota
cam aceleasi caracteristici esentiale si prezintd un ni-
vel de dezvoltare asemandtor. Actualizarea continua,
ciclica, prezinta modificéri in textele initiale, in repli-
cile personajelor, care in unele cazuri nu sunt cele mai
potrivite pentru un text traditional, dar si schimbdri
in recuzitd, in confectionarea mastilor, a inventarului
necesar, care in reprezentatie sufera o abatere motiva-
td de la traditie, dictatd de aparitia si circulatia mate-
rialelor moderne de confectionare, ceea ce nu intot-
deauna poartd amprenta autenticitétii.

Asadar, in studiile de specialitate care vizeazd
subiectul aflat in discutie, observim cé practicarea
reprezentatiilor de teatru popular in diferite etape
temporale scoate in evidentd mutatiile survenite pe
parcurs, anuntdnd tendintele de demitizare a masti-
lor, cand actantii inscendrilor dramatice ajung sa se
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emancipeze de influenta preceptelor si sa perceapa
predilect latura spectaculara a fenomenului. Cu toate
acestea, functionarea preceptelor nu dispare cu desa-
varsire, acestea se afirma constant in localitatile rura-
le cu o traditie arhaicd a fenomenului dramatic. Prin
urmare, ajungem si conchidem ci si la ora actuala
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Li ZENAN

FORME ISTORICE ALE TEATRULUI CHINEZESC

Rezumat
Forme istorice ale teatrului chinezesc

Istoriei teatrului chinezesc ii revine o pondere importanta in evolutia culturii spirituale si artistice universale.
Scopul acestui articol constd in elucidarea specificului artei spectaculare traditionale chineze ca pre-text al dezvolti-
rii si evolutiei ulterioare a teatrului institutional. Pornind de la esenta artei chineze ca ansamblu unitar, cu implicatii
ale filosofiei traditionale privind integrarea artei in natura si in univers, autorul descrie doua dintre formele cele mai
vechi ale artei spectaculare din China, apdrute in perioada antica: teatrul de umbre si opera traditionala. Acestea,
ca si alte forme teatrale chineze, se caracterizeazd printr-un sincretism pronuntat: imbinarea armonioasa a muzicii,
artei picturale, a celei sculpturale, literare s.a. Specificul operei traditionale chineze rezida intr-o sinteza a dramei,
operei, dansului, poeziei corale si recitalului, ce include mimicd, acrobatii, farse si balade recitate. Sunt cunoscute
mai multe asemenea opere traditionale din centre culturale mari, in acest articol autorul se referi la specificul operei
traditionale chineze Peking (in stil Beijing) si al operei in stil Sichuan.

Cuvinte-cheie: teatrul chinezesc, sincretismul artelor, teatrul de umbre, opera traditionald chineza, artd
spectaculara.

Summary
Historical forms of Chinese theater

The history of Chinese theater has an important role in the evolution of universal spiritual and artistic culture. The
purpose of this article is to elucidate the specificity of the traditional Chinese spectacular art as a pre-text for the devel-
opment and subsequent evolution of the institutional theater. Starting from the essence of the Chinese art as a unified
ensemble, with the implications of traditional philosophy on the integration of art in nature and the universe, the author
describes two of the oldest forms of spectacular art in China that emerged in the ancient era: the shadow theater and
the traditional opera. These, like other Chinese theatrical forms, are characterized by a pronounced syncretism: the har-
monious blending of music, pictorial sculptural and literary arts, etc. The specificity of the traditional Chinese opera is
based on a synthesis of drama, opera, dance, choral poetry and recital, including mimics, acrobatics, recited farces and
ballads. A number of traditional works from large cultural centers are known, and in this article the author refers to the
specifics of Peking traditional Chinese opera (Beijing-style) and the Sichuan style opera.

Key words: Chinese theater, syncretism of arts, shadow theater, traditional Chinese opera, spectacular art.

Teatrul universal si evolutia lui de la rituri, ritua-
luri religioase, traditii populare la texte orale si scri-
se, care au constituit pre-texte pentru spectacolele de
teatru, include intreaga istorie a gandirii si existentei
umane. Printre cele trei teatre din lumea antica - tea-
trul chinezesc, tragedia si comedia greacd, opera san-
scritd indiana, un loc important ii revine specificului
teatrului chinezesc. Un rol deosebit in dezvoltarea ar-
tei teatrale si in viata spirituald in general l-au avut, in
istoria Chinei, formele spectaculare numite teatrul de
umbre si opera traditionala chineza.

Arta chinezd constituie un ansamblu unitar, cu
implicatii ale filosofiei traditionale privind integrarea
artei in naturd si in univers. Formarea teatrului chi-
nez s-a produs de la misterii-carnaval, procesiuni in
care personajele erau imbrécate cu piei de animale,
purtand masti corespunzatoare. O forma de artd stra-
veche, raspandita in Asia, este teatrul de umbre, una
dintre varietatile lui, numita Pi Ying, a aparut pentru
prima data in China. Personajele acestui fel de spec-
tacol erau create din hartie sau din piele (de magar
ori de bou), ,,Pi Ying” insemnand umbre din figurine
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(¢, Teatrul chinezesc
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din piele. Miscarile corpului si expresia fetei lor era
realizata cu ajutorul unor betisoare de bambus. Da-
torita ecranului alb pe care sunt proiectate figurinele
taiate in piele si culorilor vii, tipatoare, umbrele nu
sunt negre, ci colorate. Asa cum papusile pot fi pri-
vite doar din profil, un rol important revine culorilor
vii §i sculpturii elegante a liniilor, ce transmit mai clar
si mai dinamic imaginile si semnificatiile actiunii. O
asemenea trupd de teatru are in componenta ei cinci
artisti. Unul manuieste pdpusile, unul canti la corn,
alt artist canta la vioara bahnu, unul interpreteaza la
instrumentele de percutie si al cincilea este interpret
vocal, care mai trebuie si posede peste 20 de instru-
mente muzicale, la care cinta in spectacol.

Fiind popular in China in timpul Dinastiilor Tang
(618-907) si Song (960-1279), teatrul de umbre, cu o
istorie de 2000 de ani, este considerat primul procedeu
de animatie. Mult mai tarziu, in secolul al XVTII-lea,
teatrul Pi Ying a ajuns sa fie cunoscut in Europa, nu-
mit de francezi ,umbre chinezesti” (ombres chinois).

Opera traditionala chinezi este o altd forma popu-
lard de teatru si muzicd, cu radéicini care dateazd din
perioadele timpurii. Aceasta este o artd compozita de

Arta teatrald

spectacol, ce constd dintr-o amalgamare a diverselor
forme de artd care existau in China antica si au evo-
luat treptat de peste o mie de ani, ajungand la o for-
md maturd in secolul al XIII-lea, in timpul Dinastiei
Song. Formele timpurii ale teatrului chinezesc erau
simple, dar pe parcurs ele au inclus si muzica, can-
tecul si dansul, artele martiale, acrobatiile, precum
si formele de artd literara. Din toate aceste expresii
artistice s-a constituit ceea ce se numeste opera tra-
ditionala chinezd, cu numeroase ramificatii regiona-
le, inclusiv opera din Beijing, opera Shaoxing, opera
cantoneza si kunqu si Lvju.

Un rol important in dezvoltarea formei teatrale si a
spectacularului, in general, l-au avut operele traditio-
nale in stil Beijing, care erau interpretate de cantareti
cu fete pictate policrom si cu costumatii multicolore.
Acest tip de comunicare artistica este considerat cel
mai rafinat gen al teatrului traditional chinez: o sin-
tezd de dramd, operd, dans, poezie corald si recital, ce
include mimica, acrobatii, farse si balade recitate. Me-
tafora si simbolul sunt particularitati esentiale ale sti-
lului artistic al operei din Beijing (sau Peking), a cdrei
prima reprezentatie a avut loc in anul 1790. Amintim
cd drama europeand, cu specificul ei sau ,teatrul nou’,
»teatrul civilizat”, a patruns mai tarziu in cultura chi-
neza, in secolul al XX-lea (in anul 1907).

Asadar, opera Peking sau opera din Beijing este o
forma de opera chineza, ce combind muzica, perfor-
manta vocald, mimica, dansul si acrobatia. Ea a aparut
la sfarsitul secolului al XVIII-lea si a devenit pe deplin
dezvoltata si recunoscutd la mijlocul secolului al XIX-
lea. Operele din Peking sunt in general considerate ca
fiind formate pe deplin pana in 1845. Desi este numita
opera Peking (stil teatru de la Beijing), originea ei se

Teatrul de umbre chinezesc
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Instrumente muzicale pentru opera din Beijing

afla in sudul Anhui si Hubei de Est, care impartisesc
acelasi dialect al Mandarinului Xiajiang Mandarin.
Opera traditionald ca formad artistica spectaculard a
fost foarte populara la curtea Dinastiei Qing si a ajuns
sd fie consideratd una dintre comorile culturale ale
Chinei, exprimand esenta culturii chinezesti.

Grupurile principale de performantd ale acestui
tip de teatru se afld in Beijing si Tianjin, in nord si
in Shanghai, in sud. O asemenea formi de artd este
péstratd in Taiwan (Republica Chinezd), unde e cu-
noscutd sub numele de ,Teatru National” si care s-a
raspandit in alte tari, precum Statele Unite ale Ameri-
cii sau Japonia.

Ne vom referi la specificul acestei forme de arta,
evidentiind cd opera Peking are patru tipuri principa-
le de interpreti. Grupurile de spectacole au adesea mai
multe forme din fiecare varietate, precum si numerosi

artisti secundari si tertiari. Cu costumele elaborate si
colorate, artistii interpreti sau executanti sunt singu-
rele puncte focale pe scena caracteristicd acestei for-
me - opera Peking. Ei folosesc abilitatile de vorbire, de
interpretare muzicala si de dans sau abilitdti de lupti
in miscari care sunt simbolice si sugestive, nu realiste.
In asa fel, mai presus de toate, priceperea interpretilor
este evaluatd in functie de frumusetea miscarilor lor,
care pot exprima diferite stiri, calitéti, idei. De aseme-
nea, artistii interpreti sau executanti aderd la o varie-
tate de conventii stilistice, iar straturile de semnificatie
din fiecare miscare trebuie exprimate in acelasi timp
cu muzica.

Pentru a exprima stéri, idei in concordanta cu evo-
lutia actiunii - cu miscarile actorilor, cu muzica etc.,
culorile machiajului sunt specifice. Astfel, in opera
traditionald din Beijing culorile exprimd anumite ca-
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litati ale personajului: rosu - loial, albastru - curajos,
galben - violent, verde - frumos, negru - cinstit, alb -
sinistru. Iar cele patru abilitdti de baza pe care trebuie
sd le posede actorul sunt: a cinta, a face (a dansa), a
(se) bate (arte martiale) si a citi (monolog muzical).

Neavand o forma unitard, imbindnd multe forme
mai vechi, opera Beijing totusi creeazd propriile ino-
vatii. Cerintele vocale pentru toate rolurile majore au
fost mult reduse, melodiile ce insotesc fiecare piesa au
fost, de asemenea, simplificate si se joacd cu instru-
mente traditionale diferite decét in formele anterioa-
re s.a. Popularitatea operei din Peking a fost atribuita
simplitétii formei, cu doar cateva voci si cantece, fapt
ce permitea oricdrei persoane s cante ariile. Reperto-
riul operei Peking include peste 1400 de lucrari, care
se bazeaza pe istoria chineza, pe folclor si, din ce in ce
mai mult, pe viata contemporana.

Se stie cd, initial, opera Peking a fost un domeniu
ce apartinea exclusiv barbatilor. Aparitia femeilor pe
scena a inceput neoficial in anii 1870, ele avand roluri
masculine, declardnd astfel egalitatea in fata bérba-
tilor. Li Maoer, un fost interpret de opera Peking, a
incurajat si a contribuit ca femeile sa faca parte din
opera Peking. In anul 1894 a fost prezentatd o trupi
de performanta feminind in Shanghai, iar dupa infiin-
tarea Republicii China in 1911, actorul Yu Zhenting a
cerut ridicarea interdictiei care a fost realizat in 1912.

In timpul Revolutiei Culturale din anii 1960, opera
traditionald din Beijing a fost denuntatd ca ,feuda-
lista” si ,,burghez’, fiind inlocuita cu cele opt opere
revolutionare-model, ca mijloc de propaganda si de
indoctrinare. Dupa Revolutia Culturala, aceste trans-
formari au fost in mare parte desfiintate. Totusi, in a

caractere caractere

masculine feminme
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doua jumatate a secolului al XX-lea, s-a manifestat
incapacitatea formei traditionale de operd de a sur-
prinde viata moderna, limba arhaica a productiilor
si ritmul lent al operei din Peking trezeau mai putin
interes la tinerele generatii. In acest context, initierea
unei reforme, incepand cu anii 1980 (crearea unei
scoli de teorie a performantei, utilizarea elementelor
moderne pentru a atrage noi audiente si pentru reali-
zarea unor noi piese in afara canonului traditional) au
avut un impact neconsiderabil. In ultimii ani, opera
de la Peking a incercat mai multe reforme ce includ
imbunatatirea calitatii performantei, adaptarea unor
noi elemente de expresie scenica si, evident, realiza-
rea unor piese noi si originale, care au avut totusi un
succes mare.

Pe langa prezenta sa in China, opera Peking s-a
raspandit in multe alte locuri: in Hong Kong, Taiwan
si in alte comunititi chineze de peste hotare. In anul
2010, opera traditionald din Beijing a fost inclusa in
lista lucrdrilor reprezentative ale patrimoniului cultu-
ral intangibil uman (UNESCO). Spectatorii din Repu-
blica Moldova au avut posibilitate sa cunoascé aceasta
artd traditionald chinezd in anul 2017, la Festivalul
muzical international ,,Mértisor”.

Opera Sichuan este una dintre operele chinezesti
Han, populare in estul si centrul Sichuan, Chongqing
si provincia Guizhou, provincia Yunnan. Méndstirile
Sichuan de opera reprezinta partea importanta a spec-
tacolului. Opera Sichuan include un subgen impor-
tant al artei dramatice vechi chineze, numit Bian Lian
(literal, ,,Face-Changing”/ — Schimbarea fetei). Artistii
interpreti sau executanti poartd costume viu colorate
si se miscd dupd o muzica rapida si dramaticd. Acestia

birbat:
putermuci

caractere
COMIXT

Cele patru caractere in opera din Beijing
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Opera din Beijing la Festivalul international ,,Martisor” - 2017

poartd, de asemenea, mdsti vii colorate, care, de obi-
cei, prezinta personaje bine cunoscute din operd, pe
care le schimbd de la o fatd la alta aproape instantaneu
cu glisarea unui ventilator, o miscare a capului sau va-
lul mainii.

Secretul schimbarii fetei a fost transmis de la o ge-
neratie la alta in cadrul familiilor. In mod traditional,
numai barbatii aveau voie sa invete arta Bian Lian,
aceasta explicandu-se prin faptul cd femeile nu rdmén
in familie si, cAnd se cdsatoresc, creste riscul ca secre-
tul s fie transferat unei alte familii. Se cunoaste totusi

JI| Ell Opera din Sichuan ;'

Cele doua cascadorii

un caz controversat, cand o femeie din China (Candy
Chong) a devenit o interpreta populard, dupa ce a in-
vatat arta dramaticd Bian Lian de la tatal ei. O alti in-
terpretd este Du Li Min, care a invatat arta Bian Jiang
- o cascadorie cu focul, tot din opera Sichuan, intr-un
atelier de lucru la Kuala Lumpur, impreund cu sotul ei.

Aceste forme de artd dramaticd, expuse in prezen-
tul articol, sunt doar cateva exemple din istoria boga-
td si diversd a teatrului chinezesc, care, la ora actuald,
constituie tot mai mult un obiect de cercetare pentru
specialistii in domeniul artelor.
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Opera din Sichuan: schimbarea fetei (mastii) si expirarea focului

Imagini: Youtube
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Cronicd

CONFERINTA STIINTIFICA INTERNATIONALA

PATRIMONIUL CULTURAL: CERCETARE, VALORIFICARE, PROMOVARE.
Editia a X-a: Prin stiinta spre cunoasterea patrimoniului national

In perioada 30-31 mai 2018 a avut loc
Conferinta Stiintifica Internationala PATRIMO-
NIUL CULTURAL: CERCETARE, VALORIFICA-
RE, PROMOVARE, Editia a X-a: Prin stiinta spre
cunoasterea patrimoniului national, organizatd de
Institutul Patrimoniului Cultural in incinta Academi-
ei de Stiinte a Moldovei

La cea de a X-a editie a Conferintei stiintifice
internationale: Patrimoniul cultural: cercetare, valori-
ficare, promovare s-au inscris peste 240 de cercetatori
de pe continentul european si cel asiatic. Comunica-
rile propuse au abordat probleme legate de salvgar-
darea patrimoniului cultural (arheologic, etnologic
si artistic), metodele noi de cercetare, valorificare si
promovare a acestuia.

Sectiunile conferintei au abordat probleme actua-
le din cadrul a patru directii stiintifice:

e Arheologie si cercetdri interdisciplinare;

e Etnologie: probleme generale si aborddri inter-
disciplinare;

e Interferente culturale in arta nationald;

e Conservare, valorificare si promovare a patri-
moniului cultural

In cadrul conferintei a fost stabilit dialogul
stiintific dintre cercetétori din spatiul Uniunii Euro-
pene, din alte regiuni si cei din Republica Moldova pe
subiecte si probleme de interes comun, ce pot servi
drept platformd pentru initierea unor noi proiecte de
cercetare. Au fost identificate solutii de aplicare prac-
ticd a rezultatelor cercetdrii in dezvoltarea societatii,
tiind realizat, totodatd, un schimb de experientd in
domeniul valorificarii stiintifice a patrimoniului cul-
tural dintre cercetatori din diferite tari.

De asemenea, in cadrul sectiunilor a fost discutat
Proiectul Rezolutiei Conferintei, completat cu anumi-
te propuneri si recomandari in vederea sensibilizarii
opiniei publice si a autoritatilor din Republica Moldo-
va asupra necesitétii cercetdrii, salvgarddrii si promo-
varii patrimoniului cultural al térii si a impulsiondrii
investigatiilor stiintifice in acest domeniu.

REZOLUTIA
Conferintei Stiintifice Internationale
»Patrimoniul cultural: cercetare, valorificare, pro-
movare”, Chisinau, 30-31 mai 2018

Prezenti la lucrarile conferintei stiintifice
internationale ,,Patrimoniul cultural: cercetare, valori-
ficare, promovare’, deliberand un spectru problema-
tic larg, care rezultd din tematica complexd a forului
stiintific, avand in cAmpul de observare patrimoniul
cultural ca parte indestructibild a unui univers confi-
gurat in bunurile materiale §i imateriale exprimate in
elemente arheologice, etnologice, artistice etc., recu-
noscand valoarea sociald, stiintifica, culturald, istori-
cd, economica si politica, precum si locul si rolul im-
portant al acestuia in viata spirituald a comunitatilor
umane, reconfirmand atasamentul fatd de Recoman-
darile Organizatiei Natiunilor Unite pentru educatie,
stiintd si culturd (UNESCO), incluse in Conventia
privind salvgardarea patrimoniului cultural imaterial,
adoptata de Conferinta Generald a UNESCO, sesiunea
a XXXII-a (Paris, 17 octombrie 2003), Conventia de
colaborare in domeniul culturii, stiintei si informatiei,
adoptata de Organizatia de cooperare economica
a statelor riverane Marii Negre privind protejarea
mostenirii culturale si naturale (1993), Conventia
culturald europeana (1997), necesitatea de a urma
neconditionat legislatia Republicii Moldova in dome-
niul culturii, respectand opiniile expuse pe parcursul
comunicarilor, participantii inaltei intruniri considera
necesar a face urmatoarele constatdri.

Pornind de la acceptiunea UNESCO, conform ca-
reia cultura este definita drept ,,0 serie de caracteristici
distincte ale unei societiti sau grup social in termeni
spirituali, materiali, intelectuali sau emotionali’, con-
firmam faptul ca activitatile in acest domeniu au fost
si rdman a fi una din categoriile naturale de exprima-
re a creativitatii umane la nivel de comunitate, enti-
tate si individ cu caracter universal, avind o pondere
substantiala in sistemul de valori ale umanitatii. Ca
modalitate de existenta, de manifestare si desfasurare
in timp, formele de expresie culturald, in actul creatiei
lor, releva nu doar mostenirea traditiei comunitatilor
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culturale (lingvistice, literare, muzicale, coregrafice,
mitologice, ritualice, deprinderilor de practici so-
ciale, evenimentelor festive, mentalitdtii, normelor
comportamentale etc.), ci $i componentele societitii
contemporane, inclusiv cultura industriala, orientata
spre consum, aflate intr-o interdependenta stransd cu
factorul social care le genereazad. Atat unele, cat si cele-
lalte riméan a fi un resort eficient de educatie estetica,
morald, civica si un mijloc de comunicare culturala
pentru o buna parte a populatiei. Totodata, in econo-
mia ansamblului de valori umane, patrimoniul cultu-
ral national mostenit continua sa ofere suportul nece-
sar in vederea extinderii si aprofundarii cercetérilor in
domeniu, dar si a valorificdrii lui in diferite ramuri de
activitate creatoare ca suport pentru dezvoltare.

Republica Moldova, aidoma altor state din spatiul
est-european, parcurge o etapd de profunde transfor-
midri sociale, confruntdndu-se tot mai pronuntat cu
fenomenul globalizirii. Internationalizarea relatiilor
interstatale se face tot mai accentuatd pe segmentul
umanistic, in particular, pe cel cultural. Mersul istoric
spre o societate informationala ridica serioase proble-
me de identitate, in prezent, din ce in ce mai vizibile,
gratie proceselor de mondializare culturald si de etero-
genizare a grupurilor sociale. Consecintele universali-
zarii au un caracter dihotomic. Pe de o parte, deschid
nebénuite posibilitati de acces neingradit la informatia
culturald, la valorile culturale ale lumii civilizate si, ca
urmare, la formarea mentalitatii globale. Pe de alta
parte, creeazd anumite premise pentru demararea
procesului de transformare a valorilor culturale in
bunuri de consum, in comercializarea lor excesiva, ca
produse ale societatii moderne, industriale si postin-
dustriale, proces care nu poate fi neglijat, subestimat
ca fenomen, dar care, in acelasi timp, trebuie cercetat,
monitorizat, interpretat, diriguit si exploatat cu instru-
mentarul stiintific adecvat. In noul context cultural
este amenintatd si coeziunea de grup a comunitétilor
umane, fapt care poate genera o constiintd amalgam,
careia ii corespunde si o cultura amalgam, hibrids,
vaduvitd de specificitate si originalitate sub aspectul
traditiilor culturale.

Comunicdrile prezentate, desi cuprind subiecte
foarte diferite si se referd la perioade din cele mai vechi
timpuri pana in prezent, reflectd rolul definitoriu al
culturii si creativitdtii in dezvoltarea societitii umane,
in manifestarea si determinarea etnicitdtii grupurilor
de populatie la diferite etape istorice, demonstreaza ci
prin cercetarea patrimoniului cultural mostenit, pot
fi descoperite elementele esentiale ale spiritualititii
si gandirii creatoare a societdtilor trecute, permitand
identificarea factorilor care au conditionat sau au im-
piedicat progresul in spatiile cercetate.

Analizand comunicarile luate in dezbatere
la conferintd, desprindem ideea cd factorii ce au
influentat progresul social-economic si politic sunt
prin excelentd de ordin cultural-spiritual, incepand
cu diverse aspecte ale culturii cotidianului, ale mani-
festarii etnicitatii si religiozitatii popoarelor la creatiile
artistice din cele mai vechi timpuri pana in prezent. Se
poate afirma cu fermitate ca spiritualitatea si creativi-
tatea umana determina progresul societatii.

Participantii la Conferinta stiintificd internationala
»Patrimoniul cultural: cercetare, valorificare, promo-
vare” adopta prezenta rezolutie, inaintdnd urmatoarele
recomandari:

1. Constientizdnd importanta patrimoniului cultu-
ral si, totodatd, natura fragila a unora dintre formele
lui de manifestare, si consemnand riscul degradarii si
periclitarii acestora, se impune cu stringenta plasarea
salvgardarii si conservarii patrimoniului cultural in
randul priorititilor nationale; includerea permanen-
ta a problemelor legate de studiul valorilor patrimo-
niului cultural in planurile de activitate stiintificd a
institutiilor de cercetare academica si universitard din
republici. In aceste scopuri, urmeaza si fie intreprinsa
o actualizare a perspectivelor si obiectivelor de cerce-
tare, a programelor de studiu, modernizarea cercetarii
din domeniul arheologiei, etnologiei, folcloristicii, stu-
diului artelor, al nomenclatorului tematic si al diver-
sificdrii componentelor incluse in cultura materiald si
imateriala.

2. Demararea in regim de urgenta a unor actiuni
concrete privind salvgardarea patrimoniului cultural
national prin conservarea, protejarea si valorificarea
lui stiintifica. Pentru aceasta este nevoie de abordarea
cercetarii patrimoniului cultural in calitate de instru-
ment pentru valorificarea acestuia si implementarea
metodelor moderne de inventariere, salvgardare, con-
servare a patrimoniului.

3. Initierea unui set de méasuri organizatorice, nor-
mative si institutionale, avand ca destinatie priorita-
ra stimularea activititilor de tezaurizare a faptelor de
culturd materiald si imateriald pe cale de disparitie, a
actiunii combinate a multiplilor factori socioculturali,
a mutatiilor intervenite in modul de viata si de gandire
al comunitatilor, a destabilizérii schimbului de valori si
bunuri culturale, survenit intre colectivitatile umane,
intre rural si urban.

4. In vederea asigurdrii unor raporturi moderate
intre traditie si inovare, intre protejarea mostenirii cul-
turale nationale si a celei internationale, intre plurali-
tatea si omogenitatea culturald este necesara o politica
culturald statald echilibrata; implicarea autoritdtilor
publice, dar si a membrilor societitii in protectia ju-
ridicd a patrimoniului cultural, fapt ce ar contribui la
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diminuarea riscurilor de distrugere a obiectelor de pa-
trimoniu.

5. Valorificarea diversititii culturale observate sub
aspect arheologic, etnologic si artistic, pentru o mai
bund cunoastere a specificului evolutiei societitii, a
culturii etniilor conlocuitoare, a curentelor si ma-
nifestdrilor gandirii artistice si pentru consolidarea
societatii si dezvoltarea acesteia.

6. Valorificarea elementelor cultural-spirituale au-
tentice, identificate pe parcursul evolutiei societatilor
traditionale si timpurii, in vederea aprofundarii cer-
cetarilor, intru dezvoltarea economiei nationale, tu-
rismului si altor domenii ale societatii contemporane.
Cercetarea diferitor aspecte ale manifestdrii artistice,
spirituale, a etnicitatii sunt in méasura sd identifice in
societdtile traditionale, dar si moderne noi resurse
putin sau de loc cunoscute pentru dezvoltare.

7. Promovarea adevarului stiintific despre valori-
le culturale si spirituale cercetate spre determinarea
solutiilor eficiente si perspectivelor fezabile.

8. Atragerea fondurilor europene in restaurarea
monumentelor istorice si culturale.

9. Diseminarea largd, prin intermediul publicatiilor
de popularizare a stiintei, enciclopedice, prin interme-
diul mijloacelor mass-media, a cunostintelor despre
patrimoniul cultural. Aceste masuri ar contribui la
sensibilizarea opiniei publice, la protectia si conser-
varea patrimoniului cultural, precum si la incurajarea
persoanelor din domeniul culturii si artelor de a con-
tribui la dezvoltarea acestuia.

10. Infiintarea Arhivei Nationale de Folclor ca in-
strument de tezaurizare a patrimoniului memoriei
colective, a creatiei profunde imateriale, destinata sa
conserve faptele folclorice originale, in forma lor spe-
cifici de manifestare, cu valorificarea ulterioara a te-
zaurului arhivistic in perspectiva stiintifica moderna.

11. Initierea unor proiecte privind: crearea unei
baze de date digitale a patrimoniului cultural imate-
rial din Republica Moldova; digitizarea patrimoniului
cinematografic aflat in arhivele studioului ,,Moldova-
Film” si ,Telefilm-Chisinau”; arhivarea si depozitarea
artei si muzicii contemporane incepand cu anii “90.

Cronicd

12. Crearea ,,Platformei Stiintifice Nationale a Pa-
trimoniului Cultural al Republicii Moldova” prin con-
centrarea instrumentelor si cunostintelor utilizind di-
gitizarea in stiintele umanistice, care sa serveasca drept
platforma pentru valorificarea patrimoniului in dome-
niile activittii economice, sociale, educationale etc.

13.  Sustinerea si  consolidarea  activitatii
organizatiilor din sfera stiintei si inovarii, specializate
in valorificarea stiintificd a patrimoniului cultural.

* ok ok

Participantii  la Conferinta  Stiintificd
Internationald ,,Patrimoniul cultural: cercetare, va-
lorificare, promovare”, desfisuratd intr-un an cu
profunde semnificatii istorice si culturale - Centena-
rul Unirii Basarabiei cu Romdnia si Anul european
al patrimoniului cultural, - isi exprimd increderea
cd rezultatele prezentate in cadrul lucrdrilor aceste-
ia vor avea un impact benefic asupra actiunilor ul-
terioare privind mdsurile de protejare si salvgardare
a patrimoniului cultural (material si imaterial) din
Republica Moldova. Totodatd, inaltul for considerd
necesar a sublinia faptul cd, in actualul moment isto-
ric, cdnd statele lumii se afld in ciutarea unor modele
comune pentru edificarea culturii viitorului, pe agen-
da comunitard apare ca un deziderat reconsiderarea,
reformularea valorilor culturale, ocrotirea, conser-
varea si obiectivarea lor prin difuzare intr-un sistem
modern si deschis, bazat pe principii democratice.
Participantii la intrunire indeamnd institutiile stata-
le din Republica Moldova, organizatiile, organismele
abilitate, sd sustind in orice formd posibild actiunile
de protejare a patrimoniului cultural national sub
toate aspectele lui de expresie.

Adoptatd de participantii conferintei stiintifice
internationale ,Patrimoniul cultural: cercetare,
valorificare, promovare”, Chisinau, Institutul Patri-
moniului Cultural, 30-31 mai 2018.

Comitetul stiintific
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