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Arta muzicald

Parascovia ROTARU

Originea si evolutia imnografiei crestine:
consideratii preliminare

Rezumat
Originea si evolutia imnografiei crestine: consideratii preliminare

Prezentul articol este un demers spre izvoarele aparitiei si evolutiei cantarilor bisericii crestine. Accentul
principal revine secolelor I-VIII care, cum am tins sd demonstrdm, este cea mai importanta perioada din istoria
devenirii imnografiei ortodoxe. Anume in aceastd perioada de timp, spre sfarsitul secolului al VIII-lea, pornind
de la aplicarea libera a diverselor traditii muzicale cu un evident caracter improvizatoric, cantarea bisericeasca
avea sd inregistreze cea mai mare realizare prin stabilirea formelor esentiale, prin concentrarea lor intr-un sistem
muzical unic si, in special, prin cristalizarea unui stil melodic care, de veacuri, rimane inconfundabil. Axate
temeinic pe conceptiile religiei crestine, cantérile cultului ortodox au devenit mijloc de explicatie a invatiturilor
acesteia. Pentru continutul lor dogmatic, dar si pentru farmecul, solemnitatea si maretia pe care le emand, canta-
rilor sacre le revine un loc aparte in oficierea cultului divin ortodox.

Cuvinte-cheie: imn, cult divin, sistem muzical, traditie, ierarhie, stil muzical, forma, continuitate, continut
dogmatic, gen, poezie imnograficd, armonie, mod de cantare.

Summary
The origin and evolution of orthodox hymnography: preliminary consideration

This article is a step towards the Christian Church song emergence and evolution sources. The main empha-
sis is placed on the first-eighth centuries, as we tended to prove, it is the most important period in the history of
the Orthodox hymnography. It is precisely this segment of time, starting from free application of various musical
traditions with an evident improvisatory character, towards the end of the eighth century, in which church canticle
would record the greatest achievement by establishing the essential forms, by systematizing a melodic style that
for centuries, will remain unmistakably focused well-grounded on Christian religion concept, Orthodox worship
canticles became a means of explaining its teachings. For their dogmatic content, and also charm, solemnity and
majesty that they emanate, sacred canticles have a special place in the officiation of the Orthodox divine worship.

Key words: hymn, divine worship, music system, tradition, hierarchy, musical style, form, continuity, dog-
matic content, genre, hymnographical poetry, harmony, way of canticle.

Cea mai mare parte a slujbelor divine ortodo-
xe sunt oficiate in forma cintatd. Unii cercetatori
indica o proportie zdrobitoare in favoarea cantarii
fata de lecturd. Acest lucru nu poate fi intdmpla-
tor, intrucat imbinarea armonioasd a poeziei im-
nografice cu melodia potrivita nu poate avea un
alt rezultat decét cel desavarsit. Astfel, chiar din
inceputuri, imnurile au devenit acea forma de
manifestare a credintei care a conferit cultului di-
vin ortodox multd miretie si solemnitate, pe de
o parte, iar de cealaltd parte, prin profunzimea
continutului, veneau sa completeze invataturile

crestine, de unde decurge si valoarea lor doctri-
narid. Din aceste considerente, istoria cAntirii
crestine s-a transformat, de-a lungul veacurilor,
intr-o istorie in care sunt addnc inradacinate ba-
zele religiei crestine.

Istoria devenirii imnografiei ortodoxe a fost
una lungd, anevoioasd, consfintitd nu numai de
truda enormd a sfintilor parinti-imnografi, dar
si de credinta primilor crestini care, indiferent de
prigonirile paganilor, si-au creat propriile cantari,
prin care liaudau si preamdreau pe Dumnezeu.
Evolutia cintarilor bisericesti cunoaste mai multe
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perioade, iar pornind de la importanta realizéri-
lor, am plasat pe un loc aparte perioada cuprinsa
intre secolele I-VIII. La rAndul siu, acest interval
de timp poate fi impartit in doua etape distincti-
ve: prima include secolele I si III, denumite secole
primare ale crestinismului, iar cea de-a doua -
inceputul domniei impdaratului Constantin cel
Mare, secolul IV, desfasurandu-se pana in timpu-
rile activitdtii sfantului parinte Ioan Damaschin.
Ne referim la sfarsitul secolului al VIII-lea, cAnd
a avut loc ultimul Sinod Ecumenic de la Niceea,
in anul 787, care oficial declarase incheierea peri-
oadei de formare a cultului Bisericii Ortodoxe in
formele sale esentiale si fundamentale.

Specificul primei etape constd in amestecarea
celor mai diverse traditii de melodicitate si aplica-
rea lor intr-o maniera liberd de cdtre comunititile
crestine ale timpurilor. Atat melodiile, cat si mo-
dalitatea de interpretare purtau un caracter impro-
vizatoric, deoarece la acele timpuri incd nu existau
reguli comune de slujire sau de cantare cultica. Iar
intrucat primii crestini, in majoritatea lor, au fost
oameni simpli, si melodiile folosite de ei erau, la
fel, simple, clare in exprimare si accesibile ca for-
ma. Astfel ar putea fi descrise noile cantari, proprii
doar crestinilor, denumite in scrierile primelor
veacuri, cdntdri ale adundrilor crestine.

Cantarile bisericii primare erau strans legate
si de ritualul Testamentului Vechi. Nu trebuie ui-
tat faptul cd primii crestini erau iudei si e firesc
ca ei mergeau la templu sau in sinagogi pentru a
se ruga. Insusi Méantuitorul mergea la templu. Iat3
de ce unele forme de manifestare a credintei, cum
ar fi rugiciunea comuna, cantarea psalmilor, ci-
tirea sfintelor scripturi au fost preluate de cultul
crestin. Astfel, prin mostenirea unor forme de slu-
jire din cultul iudaic, cultul crestin se infitiseaza
drept unul ce continua traditiile consfintite de
intrebuintarea lor pe parcursul miilor de ani.

Totusi, in pofida conditiilor grele din epoca
persecutiilor, biserica primara a inregistrat diver-
se tendinte de dezvoltare a cultului divin. Pentru
inceput, vom face referinta la rdnduiala Litur-
ghiei, cununa cultului ortodox care, intr-o forma
nedefinitd incd, purtind denumiri precum Fran-
gerea pdinii, Cina Domnului, se oficia in toate
comunitatile crestine, intr-o forma fixa, limitan-
du-se si chiar interzicAindu-se orice incercare de
improvizare a rugaciunilor liturgice. Acest lucru
a fost posibil datorita introducerii unor reguli de
slujire, care au servit drept temelie pentru aparitia
Tipicului bisericesc, carte prin care sfintii parinti

au introdus indicatiile necesare pentru sivarsirea
serviciului divin pe durata intregului an bisericesc.
Prin urmare, cartea respectiva, de o importanta
enorma pentru oficierea uniformd a serviciului
dumnezeiesc, isi are originea in epoca bisericii
primare, aproximativ in anii 270, iar sfintii parinti
din toate timpurile, care si-au dat aportul la intoc-
mirea Tipicului (intocmirea acestei cérti a fost in-
cheiata abia in anul 1556), n-au facut altceva decat
sd infaptuiascd indemnul apostolului Pavel: ,Dar
toate sd se facd cu cuviintd si dupd randuiala” |1
Corinteni, 14, 40].

Chiar in primul secol, mai exact in cel de-al
saptelea deceniu, s-a produs ruptura istorica si de-
finitivd a cultului crestin de cel iudaic. De aici in-
colo, ritualul religiei crestine se va dezvolta pe cai
individuale, fiind liber de orice obligativitati. Ast-
fel, unor forme vechi ale ritualului cultic, parintii
ortodoxiei alaturau, treptat, altele noi. Treptat au
fost stabilite sirbatorile crestine vechi, introdu-
candu-se si altele, mai noi. Pe un loc aparte s-au
situat cele legate de pomenirea mortilor: erau tim-
purile de prigonire ale crestinilor, iar biserica, care
abia se infiripa, se vazuse nevoitd si-si pomeneas-
cd martirii, adicd pe crestinii care au primit moar-
tea de buna voie, doar pentru cd marturiseau noua
credintd, cea in duh si adevdr, pentru ca ,,Duh este
Dumnezeu si cei ce I se inchind trebuie sd I se inchi-
ne in duh i in adevdr” [loan 1V, 24].

Indiferent de madsurile intreprinse, cultul
divin la acea etapa se manifesta, in linii genera-
le, prin simplitatea formelor sale externe. Insi
sfintii périnti nu incetau si munceasca in vede-
rea imbogatirii si infrumusetdrii cultului ortodox.
Astfel, in biserica au fost introduse si acceptate
trei feluri de interpretare a cantdrilor liturgice.
Cea mai veche era cantarea la unison adici toti cei
adunati la rugdciune cantau impreuna, pe o singu-
rd voce. Sigur, e de presupus ca exista o persoand
mai initiatd, care conducea acea cantare. Modul
respectiv de cantare a fost introdus in practica mu-
zicala a bisericii primare chiar de cétre sfintii apos-
toli, pentru ca toti sd cinte ,,cu o inimd curatd si
cu un cuget curat”. Ins3, odati cu dezvoltarea cul-
tului, cu inmultirea formelor imnografice, dar si
cu transmiterea acestora in forma orala, presupusa
armonie in cantare nu doar cd incepuse sa dispard,
dar se transforma treptat, intr-un haos care nu pu-
tea fi admis in desfasurarea cultului divin. Totusi,
cantarea in comun s-a pastrat partial si se practicd
doar pentru céntarea rugaciunii domnesti Tatdl
nostru si a Crezului, simbolul credintei.
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Preluat din cultul iudaic este si cel de-al doi-
lea fel utilizat in cantarea psalmilor si a cantérilor
duhovnicesti, numit cdntare responsoricd. Esenta
acestui mod de intonare se reducea la prezenta
unui cantaret pregatit, care canta textul de baza,
iar restul comunitatii se alatura lui doar in mo-
mentul asa zisului refren, cantdndu-l impreuna.
De cele mai dese ori psalmii aveau refrenul Aliluia.

De o raspandire aparte s-a bucurat cdntarea
antifonicd, intrata si ea in practica cultului divin,
foarte de timpuriu. Este o cintare alternativd, in-
terpretata de doua coruri sau doud grupuri cora-
le care se uneau intr-o voce doar la sfarsitul unui
sau altui imn. Arhitectura bisericilor ortodoxe
péstreazd cele doud strane agezate de-a dreapta si
de-a stanga altarului, marturie despre participarea
la slujbele divine a doud grupuri corale. Inca din
vechimea indepartatd a fost apreciat caracterul
sirbatoresc al acestui fel de cAntare, de aceea fiind
introdus in cadrul cultului divin, sfintii périnti
i-au asigurat o atmosferd solemna, un sentiment
madret, triumfator.

Intr-o masura sau alta toate cele trei moduri
de cantare liturgicd au fost pastrate de toate bi-
sericile ortodoxe. Din indepartatele secole ele au
ramas drept cele mai frumoase, mai pline de fast
dar si cele mai adecvate spiritului religiei crestine.
Diinuirea lor peste veacuri vrea sa insemne ci
ceea ce este cu adevirat patruns de insemndtate si
semnificatie spirituald, se pastreaza cu sfintenie de
biserica ortodoxd, prin aceasta demonstrand con-
tinuitatea sfintelor sale traditii.

Spre sfarsitul primelor trei secole ale evolutiei
sale, cAntarea religioasd crestina inainta lent, intr-
un mod bine planificat, cuprinzind o practica di-
versificata atit ca mod de cantare, cit si ca forme
imnografice. Mai mult, fusese pus inceputul unor
reguli care ar fi manevrat cu acele cantari.

O latura absolut specifica cantérilor primi-
lor crestini a fost incercarea de a cAnta Domnului
cintare noud, asa cum indemna psalmistul David.
Religia crestina era o religie cu totul deosebita de
cea pagand, chiar si de cea iudaica. Prin venirea
Mantuitorului pe pamant, care a trait in timp si in
spatiu printre pamanteni, Dumnezeu a fost reve-
lat intr-o forma superioari, net spirituald. Mantu-
itorul a pus temelia unui nou cult bazat pe senti-
mentul iubirii ,,... care leagd de aci inainte pe om
de Dumnezeu..” [4, p. 68]. Era nevoie de o cantare
noud pentru cinstirea lui Dumnezeu, patrunsa de
spiritul noii religii, de o cantare duhovniceasca si
nu una formala ca cea a paganilor sau a iudeilor.

Arta muzicald

Primele trei secole ale crestinismului au oferit su-
ficient timp pentru a schita si conserva acel duh
bisericesc al cantdrilor care, fiind perfectionat ul-
terior, va ramane si peste veacuri unic si incon-
fundabil.

Ca o deductie, observam cd practica muzica-
14 a bisericii primare era alcituitd din doud com-
ponente: primul se referd la cantérile Vechiului
Testament, iar cel de-al doilea cuprinde cantarile
noi ale crestinilor, marcate de un pronuntat carac-
ter popular, exprimat prin intonatii specifice po-
poarelor care reprezentau o comunitate sau alta.
Anume acest al doilea component, ulterior, avea
sd cunoasca o dezvoltare uimitoare. Trecute prin
prisma imnografilor, acele melodii au servit drept
temelie pentru imnografia crestind, numitd mai
tarziu cdntare bizantind.

Referitor la etapa incepdtoare a existentei
bisericii lui Hristos, etapd rdmasé in istoria cres-
tinatatii drept una a persecutiilor si catacombe-
lor, nu se poate vorbi despre o dezvoltare in toata
plindtatea si complexitatea imnografiei ortodo-
xe. In schimb, cu certitudine putem afirma cé si
in acea stare in care se afla cantarea bisericeascd,
deja prindea radacini trainice arborele maret care
urma sa dea roade doar in secolele urmatoare.
Pentru ca acest lucru si devina realitate, erau ne-
cesare doar conditii favorabile. Acestea au fost cre-
ate de Imparatul Constantin ce Mare care in anul
313 recunoaste crestinismul drept religie oficiald.
Acest moment poate fi considerat inceputul celei
de a doua etape din istoria cantérilor ortodoxe.

Libertatea acordatd, noile conditii de care se
bucura crestinismul care dintr-o religie prigoni-
ta devenise una oficiald, au favorizat progresul
bisericii in toate domeniile de activitate. Cultul
divin avea sd cunoasca o dezvoltare si striluci-
re spre care au tins generatii de crestini. Acesta
devenea tot mai solemn, mai plin de fast, gratie
bisericilor care se construiau pe intreg teritoriul
Imperiului Bizantin. Astfel, din secolul al IV-lea
se configureazd bogata si splendida creatie im-
nografica sub diverse forme si denumiri: tropare,
stihiri, condace, canoane. Aceste forme de canta-
re liturgicd au imbogatit, indeosebi, slujbele Ve-
cerniei si Utreniei. Dar si Liturghia secolelor pri-
mare, treptat, imbritisa forme mai mult sau mai
putin variate. Din Liturghia timpurie, cunoscuta
si ca Liturghie apostolicd avea sd ia nastere, in
secolul al V-lea, Liturghiile bizantine ale sfantu-
lui Vasile cel Mare si ale sfantului Ioan Gura de
Aur, oficiate pana in zilele noastre de catre toate
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bisericile ortodoxe. Desigur, pe parcurs, au fost
introduse cantdri noi, forme noi de expresie re-
ligioasa, insa este cert faptul ca formele esentiale
ale Liturghiei initiate de insusi Mantuitorul Iisus
Hristos, au ramas neschimbate, ocupand locul
central in ordinea Liturghiei.

Atunci cand spunem cd Biserica Ortodoxa
este una biruitoare, triumfitoare, ne referim la
multimea relelor porniri impotriva ei, fie din ex-
terior, de exemplu prigonirile de cétre pagani, fie
din interior. Astfel, incepand cu secolul al IV-lea,
crestinatatea ortodoxd se va confrunta cu alte forte
ostile, extrem de periculoase, cum ar fi sectantii,
inversunati in propagarea propriilor ,doctrine’,
pline de fals si neadevir, indreptate impotriva noii,
adevaratei credinte. Ereticii prezentau o adevira-
td amenintare pentru unitatea bisericii, iar lupta
sfintilor périnti cu aceste elemente a fost apriga si
de lunga durata.

Cat ar pérea de straniu, dar tocmai lupta bi-
sericii impotriva ereziilor a favorizat enorm dez-
voltarea cultului divin, iar impreuna cu el si a
imnografiei: biserica s-a vazut silita sa ia masuri
canonice si disciplinare concrete pentru fixarea
formelor cultului, a randuielilor si textelor ru-
gaciunilor admise in cultul dumnezeiesc, fira a
tolera improvizatiile de orice fel. Prin aceasta se
explica aparitia primelor carti de cult deja in se-
colul al IV-lea.

Cea de-a doua cale s-a manifestat prin insesi
cantarile cultice. Lucrurile devin usor intelese,
daca vom aminti ca sectantii, recurgand la melodii
frumoase la auz, le ,imbibau” cu invitituri false,
le strecurau printre crestinii ortodocsi, pentru a-i
putea atrage de partea lor. Iatd de ce sfintii parinti,
studiind profund scrierile scripturistice, au dez-
voltat sensul lor teologic, dogmatic si intr-un mod
profund, dar foarte clar exprimat, le-au pus la baza
imnurilor sacre, transformandu-le in arma sigura
impotriva ereticilor.

Cresterea numarului imnurilor, aparitia
unor melodii mai complicate ca interpretare, in-
dicau necesitatea venirii in strana bisericeascd
a cantaretilor pregatiti pentru interpretarea lor.
Acest lucru nu a fost un moft al timpurilor, ci a
fost Hotararea Sinodului bisericesc din Laodi-
ceea, din anul 367 care, prin canonul al 15-lea, de-
clara clar ca nimeni in afara cintaretilor numiti,
sa nu cante, iar acestia erau obligati sd cante doar
ceea ce este scris in cdrti. Un moment important
l-a constituit si aparitia, la scurt timp, a prime-
lor scoli pentru pregatirea speciala a cantaretilor.

Toate acestea vorbesc despre intentiile serioase
de a pune pe picior profesionist cAntarea imnu-
rilor liturgice.

Totusi, cea mai mare realizare a acestei peri-
oade ramane finisarea indelungatelor cautdri de
sistematizare a cantarilor liturgice prin aparitia
Octoihului, sistem de organizare melodicd, care
a asigurat o existentd durabila, de secole, unor
structuri melodice de tip nou, conform religiei
noi, celei crestine. Acest mod principial rezuma
in cantarea pe glasuri. Ca idee nu a fost o noutate
absolutd, deoarece in Orient un astfel de mod de
cantare era destul de rdspandit si practicat. O pri-
md referire la glasuri a fost descoperita in scrierile
secolului al IV-lea. Ar fi suficient sd amintim de
Siria si de marii sai imnografi, cum au fost Efrem
Sirul si Roman Melodul, insd acele glasuri-melodii
purtau un caracter liber, intrucét nu exista o mo-
dalitate de organizare a lor, prin urmare, nici nu
reprezentau o obligativitate pentru utilizarea lor
in toate bisericile.

Transformarea glasurilor intr-un sistem bine
ordonat, bazat pe inlantuirea logica si armonioasa
a diverselor formule melodice, provenite din me-
lodiile diferitelor popoare increstinate, apartine
sfantului Ioan Damaschin (680-cca 776). Prin ur-
mare, formularea definitivd a sistemului muzical
al Octoihului nu a fost o creatie individuala al celui
fara de pereche imnograf, al Ortodoxiei. Creatia
respectivd apartine, in egald masurd, tuturor po-
poarelor crestine, iar sistemul de organizare a can-
tarilor liturgice a fost si a ramas unul universal,
unul cu adevirat sobornicesc.

Miracolul sistemului muzical al glasurilor
constd in faptul cd de la inceput nu a fost gandit
ca o schema moartd. Cu scurgerea timpului, Oc-
toihul a adunat in cuprinsul sdu noi si noi cantéri,
indicate pentru oficierea cultului dumnezeiesc.
Integrarea perfecta decurgea nu intamplator. Sis-
temul muzical-bisericesc a fost gandit astfel, incat
legitura dintre melodiile glasurilor sd nu fie una
modali, in sensul stiintific al artei sonore cum, de
altfel, a declarat majoritatea cercetdtorilor, ci una
in care formulele melodice sa se asocieze cu diver-
se situatii de slujire. Pentru a fi mai expliciti vom
mentiona cd la noi, in Basarabia, pentru slujba de
inmorméntare, prin traditie, sunt folosite irmoase-
le glasului al VI-lea, ale lui N. Bahmetiev.

Truda marelui imnograf Ioan Damaschin
consta in transformarea cintarilor Octoihului, in
modele pentru compunerea altor variante de me-
lodii pentru aceleasi situatii. Astfel a aparut speci-
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ficul cantarilor ortodoxe, duhul distinctiv pe care
l-am numi stil muzical, inteles in doud sensuri: atat
ca maniera componisticd, cat si ca mod de inter-
pretare, dar care, in ansamblu, il deosebesc de toa-
te religiile existente, marele merit apartindnd intru
totul sfintilor parinti imnografi.

Sistematizarea clard, logica si definitiva a im-
nografiei, prin regulile prevazute de Octoih, a adus
cu sine si o subordonare a acestora, o ordine ie-
rarhici chiar. In compunerea poeziei imnografice
sfintii parinti se orientau, dupd cum mentionam
mai sus, la anumite situatii din cadrul slujbelor.
Iata de ce dupa continut cantdrile sunt diverse,
cum ar fi cele de multumire, de cerere si altele, dar
locul principal il detin cantérile de laud4, de slava,
de preamdrire.

Continutul a influentat, in mod direct, felu-
rile de cantare a imnurilor liturgice, dand nastere
anumitor stiluri interpretative. Asa au fost stabi-
lite patru moduri obligatorii de interpretare, care
déinuiesc peste secole, in bisericile crestine. Reci-
tativul este primul si cel mai vechi mod. Vorbim
despre o declamatie a textului insd din punct de
vedere muzical recitativul are doud aspecte: strict-
declamativ si cvasicantando, fiind asemanator cu
vechile cAntiri ecfonetice, care includeau unele
intonatii. Anume in acest mod este citit apostolul,
sfintele evanghelii.

Un alt stil, poate cel mai important din isto-
ria cantarii cultice, este cel irmologic. Acesta pre-
supune o interpretare bine ritmatd, fiecarei silabe
din text revenindu-i cite un sunet muzical. Doar
astfel trebuie sa fie cantate troparele, antifoanele,
stihoavnele si alte cantdri asemdndtoare.

Urmatorul stil interpretativ numit stihiraric
defineste o cantare usor melismaticd, in esenta ra-
ménand silabice si este atribuit, mai ales, stihirilor
din cadrul Vecerniei si Utreniei.

In fine, stilul papadic rimane a fi cel mai bo-
gat ca expresivitate muzicala. El cuprinde toate
imnurile bogat ornamentate dintre care in pri-
mul rind, trebuie numite heruvicile, canoanele
euharistice, axioanele si multe alte cantiri din
repertoriul bisericesc.

In directd legdtura cu ierarhia imnografica,
care reiese din continutul textului folosit pentru
diferite momente liturgice, este si forma muzica-
1a a genurilor liturgice, pe cat de bogatd, pe atat
de variata.

Ca muzician iscusit al timpurilor, Ioan Da-
maschin a introdus si o notatie noud pentru me-
lodiile sale. Neumele, adici semnele folosite nu
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indicau nici inaltimea si nici durata exactd a sune-
tului. Mai degraba ele transmiteau acea nuantd in-
sesizabild si tainica a melodiilor. Posibil ca notatia
muzicald a lui Joan Damaschin reda cel mai reusit
esenta divind a melodiilor bisericesti, origine des-
pre care, vorbesc si sfintele scripturi: ,,Si deodatd
s-a vazut, impreund cu ingerul, multime de oaste
cereascd, lauddnd pe Dumnezeu si zicdnd: ,,Slava
intru cei de sus lui Dumnezeu si pe pamant pace,
intru oameni bund voire” [Luca, 11, 13-14], Si s-au
intors pdstorii, slavind si laudand pe Dumnezeu,...
pentru toate cdte auziserd precum li se spusese”
[Luca, II, 20]. Aceastd cantare pe care biserica a
inclus-o si a pastrat-o pand astdzi in repertoriul
liturgic, au cantat-o ingerii la nasterea lui Iisus
Hristos. Iar evanghelistul Matei vorbeste si despre
faptul, cd la Cina cea de Taind Mantuitorul a cantat
impreuna cu apostolii, care mai apoi au mostenit
acest exemplu: ,,Si dupd ce au cantat laude au iesit
la Muntele Mdaslinilor” [Matei, 26, 30].

Stantul Ioan Gurd de Aur nu inceta sd sublinie-
ze cd, spre deosebire de psalmi, imnurile crestine,
prin continutul sdu, n-au nimic pdméntesc si sunt
adresate doar cerului. Prin urmare, prin sistemul de
intocmire a Octoihului, Toan Damaschin a reusit sa
creeze modele de cantare noud, unicg, inaltitoare,
pe care parintii bisericii au numit-o convorbi-
re cu Dumnezeu [4, p. 698]. Acesta ar fi motivul
pentru care biserica nu recunoaste alte melodii,
decat cele bazate pe sistemul celor opt glasuri.

Ins3, indiferent de aceasti stabilitate mult rav-
nitd, practica de toate zilele n-a permis ca aceasta
sa fie una absoluti. In decursul timpurilor si pe
taramul bisericesc s-au fiacut unele modificari,
neesentiale bineinteles, care tineau, de exemplu,
de gradul de avansare a vietii crestine sau de me-
tamorfoza conceptiilor estetice. Asa s-a intamplat
in cazul cand popoare intregi, vorbitoare in limbi
diferite si-au creat imnografia proprie, sau cand
un limbaj invechit trebuia modificat, pentru o mai
bund intelegere in exprimare.

Astfel, spre sfarsitul primului mileniu, cultul
divin impreund cu imnografia si celelalte forme de
manifestare, putea fi considerat drept unul defini-
tiv constituit. Aflandu-se intr-o etapa de perma-
nenta evolutie se putea vorbi, la acele timpuri chiar
de un apogeu al dezvoltérii sale. Elementele noi in-
cluse in cultul ortodox pana spre sfarsitul secolelor
urmatoare au fost putine la numar, acestea fiind
legate, in primul rand, de increstinarea popoarelor
slave (secolul al IX-lea), care prin sarbatorile pro-
prii de cinstire a sfintilor, au imbogatit calendarul
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ortodox, imnografia cu propriile intonatii melodi-
ce, lucru pe care cel mai mult l-a simtit troparul,
cel mai bogat gen in continutul sau.

Au urmat secole de stagnare a imnografiei
divin, timp in care se facea tot mai simtitd nece-
sitatea unei reforme in cintarea liturgica. Aceasta
a fost infaptuita abia in prima jumadtate a secolului
al XIX-lea, rdmasd in istoria imnografiei crestine
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Arta muzicald

Violina GALAICU

Personalitatea si opera lui Filothei sin Agai Jipei
in lumina decantarilor istoriografice recente

Rezumat
Personalitatea si opera lui Filothei sin Agai Jipei
in lumina decantarilor istoriografice recente

Desi au fost partial sondate, viata si opera lui Filothei sin Agii Jipei riman in continuare un subiect deschis
al bizantinologiei muzicale nationale, dat fiind ca mai pastreazd suficiente zone obscure, enigme de dezlegat si
aspecte de adancit.

Personalitate emblematicd a epocii brancovenesti, Filothei sin Agai Jipei capdta — pe masura acumularii de
date si documente aferente — statutul unui veritabil iluminist renascentist, dotat cu multiple haruri si animat de
diverse initiative culturale. Omologat ca protopsalt, compozitor, teolog, filolog, caligraf, Filothei a suscitat intere-
sul viu al specialistilor din domeniu cu atat mai mult cu cat este si autorul primei culegeri de cantari religioase cu
text romanesc - ,,Psaltichia ruméneascd” (1713).

Or, istoricii s-au ciocnit de numeroase obstacole in calea cercetérii din cauza reticentilor in care e invaluita
figura lui Filothei, reticente impuse de rigorile vietii monahale. Investigatiile din ultimii ani, mai cu seamd cele
intreprinse de Sebastian Barbu-Bucur, au dibuit anumite repere si au permis formularea unor ipoteze si concluzii.

Articolul de fatd se fixeaza asupra acestora din urma, faicind departajarile necesare intre certitudini, semne
de intrebare si probleme rimase complet neelucidate.

Cuvinte-cheie: epoca brancoveneascd, Filothei sin Agai Jipei, ,,Psaltichia rumaneascd’, adaptarea me-
losului bizantin la textele roménesti, biografie, opera, decantiri istoriografice, cotiturd in evolutia muzicii
psaltice autohtone.

Summary
Personality and works of Filothei son of Agai Jipei in the light of recent
historiographical decantation

Although the life and works of Filothei sin Agai Jipei had been partially researched, they further remain an
open subject of the national Byzantine musical studies, given the fact that they still have enough obscure areas
and unsolved mysteries.

An emblematic personality of the Brincovenian era — Filothei sin Agii Jipei, as far as new related data and
documents are unveiled, gains the status of a genuine illuminist of the Renaissance era, endowed with multiple
talents and animated with various cultural initiatives. Deemed to be an outstanding protopsalt, composer, theolo-
gist, philologist and calligraphist, Filothei aroused the living interest of the specialists in this field, all the more
that he is also the author of the first collection of religious songs with Romanian texts ,,Psaltichia ruméneasca”
(Romanian Psaltikia) (1713).

Yet, historians encountered numerous obstacles in their researches, because of the reluctances that cover
the image of Filothei - restraints that had been imposed by the norms of the monastic life. The investigations
conducted in the following years, especially the ones carried out by the Sebastian Barbu-Bucur, revealed some
benchmarks and allowed making some hypothesis and conclusions.

The current article focuses on the latter, drawing the needed boundaries between certainties, question marks
and issues that have not been elucidated at all.

Key words: Brancovenian era, Filothei sin Agii Jipei, ,Psaltichia ruméaneascd” (Romanian Psaltikia), adapta-
tion of the Byzantine melodies to Romanian texts, biography, works, historiographical decantation, turning point
in the development of the local religious music.

ARTA - 2014 11




Desi au fost partial sondate, viata si opera lui
Filothei sin Agii Jipei rimén in continuare un su-
biect deschis al bizantinologiei muzicale nationale,
dat fiind ca mai pastreaza suficiente zone obscure,
enigme de dezlegat si aspecte de adancit.

Personalitate emblematica a epocii branco-
venesti, Filothei sin Agai Jipei capdtd — pe médsura
acumularii de date si documente aferente - sta-
tutul unui veritabil iluminist renascentist, dotat
cu multiple haruri si animat de diverse initiative
culturale. Omologat ca protopsalt, compozitor,
teolog, filolog, caligraf, Filothei a suscitat inte-
resul viu al specialistilor din domeniu cu atat
mai mult cu cat este si autorul primei culegeri de
cantari religioase cu text romanesc — Psaltichia
rumdneascd (1713).

Or, istoricii s-au ciocnit de numeroase obsta-
colein calea cercetérii din cauza reticentilor in care
e invaluita figura lui Filothei, reticente impuse de
rigorile vietii monahale. In orice caz, la data apa-
ritiei volumului I al Hronicului muzicii romanesti
de Octavian Lazdr Cosma (1973) [6], se stia foarte
putin despre imprejuriérile in care s-a afirmat si a
activat ilustrul carturar. Investigatiile din anii care
au urmat, mai cu seama cele intreprinse de Sebas-
tian Barbu-Bucur [3], au dibuit anumite repere si
au permis formularea unor ipoteze si concluzii.

Astfel, s-a lasat reconstituitd genealogia lui
Filothei sin Agai Jipei [3, p. 184-194]. Cercetarea
genealogica reliefeaza ca:

e Filothei este romin neaos din Marsa-
Ilfov dupa tata si Draghinesti-Teleorman dupa
mamad;

e Familia lui Filothei are rddacini pana in
prima jumatate a secolului al XVI-lea;

o Autorul Psaltichiei rumdnesti era din
stirpe boiereasca si chiar domneasca.

Tatél, precum si rudele apropiate ale lui Fi-
lothei numéarandu-se printre marii demnitari de
stat, viitorul ctitor de cantare sacra romaneascd
a fost din copildrie conectat la treburile si pro-
blemele tarii. A avut in familie un climat prielnic
preocupidrilor culturale si nu unora oarecare, ci
celor de clard coloratura patriotica. Mai e de ada-
ugat si faptul ¢4, gratie statutului social al familiei
sale, Filothei a beneficiat de o situatie materiald
solidd, care i-a permis sd dobadndeascé o temeini-
cé pregatire filologica, teologicé si muzicala atat
in tard, cat si la Sf. Munte [4, p. 15].

Absolut necesare, aceste preciziri, dat fiind
cd mai multi ani in sir s-au vehiculat ambiguitati
privind identitatea lui Filothei sin Agdi Jipei. S-a

crezut - reiesind din venirea lui de la Athos si
cunoagterea perfectd a limbii grecesti — ca ar fi
fost de neam grec. Chiar N. Iorga spune ca ,,poa-
te sd fi fost un grec de origine si unul din calugd-
rii lui Antim la Snagov” [7, p. 348-349]. Parerea
eronatd a lui N. Jorga si a altor istoriografi plea-
cd de la confuzia intre doud persoane purtand
acelasi nume - Filothei, semnatarul Psaltichiei
rumdnesti, si Filothei Sinaitul, intr-adevar grec
de origine, inscris in hrisoavele manastirii Sf.
Ecaterina din Bucuresti (era supranumit Sinaitul
din motivul ci, la vremea aceea, manastirea Sf.
Ecaterina era inchinatd ménastirii omonime din
muntele Sinai-Arabia) [3, p. 194-197].

Anul nasterii lui Filothei sin Agdi Jipei nu
se cunoaste, dar, chemand in ajutor o serie de
rationamente, poate fi aproximat. E plauzibil ca
viitorul ieromonabh si se fi nascut in jurul anului
1639, cand tatal siu era deja mare Aga. In acest
caz, la 1700, cand tipéreste Floarea Darurilor si
Invatdturile crestinesti (doud lucrari traduse din
greceste de Filothei), avea o varstd destul de ina-
intatd. Aceasta concorda cu formulele ,,prea cu-
viosul intru Ieromonahi” (folositd de catre Ghe-
orghe Radovici in prefata Invdtdturilor) si ,,Prea
cuviosul Ieromonah” (folositd de Constantin
Paharnicul Sarachin in prefata Florii darurilor),
formule aplicabile calugarilor de varstd venera-
bil [3, p. 199].

Recurgand tot la date adiacente, in special la
faptul ca numele de botez al lui Filothei nu figu-
reazd in actele publice aldturi de numele fratilor
sdi, investiti, de tineri, cu functii dregatoresti, se
poate deduce cd a imbratisat viata monahald din
tinerete 3, p. 199].

O alta intrebare, ce stiruie, vizeaza locul
unde a fost tuns in monahism Filothei. N. Iorga
afirma ca Filothei ,se cdlugireste la Sfetagora”
[apud 3, p. 201], dar istoriografia muzicala 3, p.
199-201] intrd in controversd cu aceastd parere,
considerand cé autorul Psaltichiei rumdnesti nu
si-ar fi putut avea metania decat in tara. Insusi
Filothei se declara (in prefata Psaltichiei rumd-
nesti) ucenic al Parintelui Theodosie din Mitro-
polia Ungro-Vlahiei. Desi documentele nu arata
cd mitropolitul Theodosie ar fi fost muzician, el
era, cu sigurantd, un om de culturd si un bun
cunoscétor al limbilor greaca, slavona si latina.
In materie de limbi sacre, deci, l-ar fi putut ini-
tia Theodosie pe discipolul sau, la fel cum l-ar fi
putut calugari, la Cozia sau Curtea de Arges, iar
mai apoi hirotonisi diacon si preot.
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Din tard Filothei pleaca la Athos spre a se
desédvarsi intru cele ale ,musichiei’, ,,teologhiei”
si limbii grecesti. Cata vreme va fi stat la Sf. Mun-
te nu se stie. S. Barbu-Bucur [3, p. 197] spune,
evaziv, cd ar fi la mijloc mai multi ani, de vreme
ce a reusit sd-si insuseascd atit de bine cintarea
bizantind si limba greaca.

Incertd ramane si lavra care l-a gazduit, cu-
noscut fiind faptul ca mai toate licasurile de in-
chinare athonite erau tutelate de domnitorii si
boierii roméni si in mai toate se aflau inchino-
viati cdlugari romani. Dacd se pune in cumpa-
na ca ,,un exemplar al Psaltichiei lui Filothei sin
Agdi Jipei se gdseste in mdndstirea Hilandar din
Muntele Athos” [8, p. 11, nota 2], se poate indica
aceasta lavra ca loc posibil de refugiu si ucenicie
a muzicianului, dar, dacd se dé prioritate méands-
tirii cu cea mai mare concentratie de cenobiti
romani, trebuie invocata lavra Cutlumuz [3, p.
197-198].

Intors in tari la sfarsitul secolului al XVII-
lea, Filothei traduce si apoi tipareste la Snagov,
in 1700, doud dintre cele mai apreciate cirti ale
vremii — Invdtdturi crestinesti si Floarea daru-
rilor. 13 ani mai tarziu, la 24 decembrie 1713,
vede lumina tiparului Psaltichia rumdneascd si
inca peste cateva luni, in 1714, primul Catavasi-
er in limba romand. Dacd in prefetele celor doud
traduceri din 1700 tilmacitorul este numit — de
cei care au ingrijit editiile - ,,Sfetagoretul” (toatd
titulatura — ,,Prea cuviosul Ieromonah Filothei
»Sfetogoretul”), Psaltichia rumdneascd este sem-
nata de ,Jeromonahul Filothei sin Agai Jipei”, iar
Catavasierul apare cu semnitura ,,leromonahul
Filothei ot mitropolie” [3, p. 197-198].

S-a crezut multd vreme - inclusiv N. Jorga
a fost partizanul acestei idei [7, p. 348-349] - cd
Invétdturile crestinesti si Floarea darurilor, pe de
o parte, si Psaltichia rumdneascd si Catavasie-
rul, pe de alta, ar fi operele a doi Filothei diferiti,
confuzie sustinuta si de existenta lui Filothei Si-
naitul, despre care am pomenit anterior. Dupd o
amdnuntitd analiza a textelor literare si o con-
fruntare a stilurilor, S. Barbu-Bucur [3, p. 198-
199] a demonstrat ca toate patru lucrari apartin
unui singur autor - lui Filothei sin Agai Jipei,
stralucitul carturar romén, produs al epocii cul-
turale brancovenesti.

Motivatia aparitiei traducerilor de la 1700 se
gaseste chiar in prefetele lor. Afland la Sf. Munte
»$i aceastd cdrticicd care se chiamd Floarea Da-
rurilor scrisd in limba greceascd”, Prea Cuviosul
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Ieromonah Sfetagoretul a adus-o in tard si s-a
straduit ,,de o au intors spre cea de mosie si de
obste limba noastrd rumdneascd pentru ca sd fie
bine primitd de ldcuitorii acestuiasi loc” [apud 3,
p. 197]. Invidtdturile crestinesti fiind o ,.carte fo-
lositoare de suflet”, se cereau si ele talmacite pre
limba locului, ca s nu mai fie ,,voroave cu nevoie
de inteles” si pentru a le pricepe oricine ,,fard os-
teneald” [apud 3, p. 198, 202].

Or, cea mai importantd lucrare déruita de
Filothei romanimii rdméane Psaltichia — prima
operd muzicala ecleziastica in limba roména.
Psaltichia rumdneascd este scrisa la imboldul
lui Antim Ivireanul, un alt reprezentant de vaza
al ,,Academiei Brancoveanului” (astfel numeste
N. Iorga pleiada de cdrturari — promotori ai idea-
lurilor iluministe brancovenesti) si este dedicata
chiar distinsului voievod [6, p. 255].

Se stie cd data finisarii manuscrisului este
24 decembrie 1713 [3, p. 95]. Judecand dupa vo-
lumul lucrérii si dupa varsta pe care ar fi avut-
o autorul in momentul definitivirii ei (peste 70
de ani), cercetétorii [3, p. 96] conchid ca funda-
mentala operd a lui Filothei a fost conceputa cu
mult inainte de 1713, probabil, in ultimele de-
cenii ale secolului al XVII-lea. Oarecum in con-
tinuarea Psaltichiei vine Catavasierul, tradus si
tiparit de Filothei in 1714 la Targoviste. Acesta
reia o seama de cAntdri continute in Psaltichia
rumdneascd, completandu-le cu o Pashalia [6,
p. 263].

Mobilul actiunii de adaptare a textelor ro-
manesti la melodiile traditionale bizantine ni se
dezviluie in ,Prefatd”: ,Pentru aceasta si eu...
vdazdnd cum cd in fiestecare zi... se cdantd cata-
vasiile... iar se inteleg foarte de putintei, cit nu-
mai viersul (melodia — n.n.) sant ascultdnd, iar
nu si intelesul celor ce se cantd, tdlmdcit-am pre
a noastrd de tard si de obste limbd toate catava-
siile, cu troparele..” [apud 6, p. 257], precum si
in versurile, care ii succed, adresate cintéretilor
»acestei Vlaho-muzichii si... catre celalalt pra-
voslavnic norod al Térii Romanesti”: ,,Cd iatd
s-au talmadcit, spre al vostru folos, / Care cu nevo-
intd din grecie s-au scos, / Prin cuvinte rumdnesti
si prin glasuri grecesti, / Inema si sufletul sd ti le
indulcesti” [apud 6, p. 257].

Psaltichia rumdneascd are 259 folio si cu-
prinde cantarile tuturor slujbelor de peste an:
»Catavasiile, troparele, condacele si cu hvalitele
fiecdrui praznic impdrdtesc; rdanduiala utrenii-
lor si a celor trei liturghii, irmoase veselitoare,
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urmate de polihronii si cantdri in cinstea dom-
nitorului, mitropolitului si a marilor demnitari;
Paraclisul; o gramaticd a psaltichiei vechi, foarte
sumard; Anastasima; Antologhionul si Penticos-
tarul, sfarsind cu Rugdciunea lui Filothei pentru
Constantin Brancoveanu, la care se adaugd, la
inceputul manuscrisului, Anixandarele lui Iosif
Protopsaltul de la Mdndstirea Neamt, iar la sfar-
sit 0 Doxologie a lui Balas preotul tdringradea-
nul, scrise mai tdrziu de altd manda” [3, p. 96].

Sebastian Barbu-Bucur [4, p. 16] observa cd
Filothei nu respecta succesiunea fireascé (pentru
colectiile de acest gen) a grupurilor de cintari, ci
isi incepe Psaltichia cu Catavasierul si Liturghie-
rul. Duma Brasoveanul, care copiazd manuscri-
sul lui Filothei, revine la ordinea general accep-
tatd a compartimentelor: Propedia, Anastasima,
Antologhionul, Penticostarul, Triodul si numai
dupd aceea Catavasierul si Liturghierul.

De remarcat includerea unei propedii in
structura manuscrisului, care nu este altceva
decat un compendiu teoretic, in care se dau la-
muriri cu privire la nomenclatura semiografica
bizantina si utilizarea glasurilor, marturiilor, fto-
ralelor etc. Prezenta propediilor (zise si grama-
tici, papadichii, erminii) este un lucru obisnuit
pentru codicele psaltice din secolele XIV-XIX,
or, importanta propediei luate in discutie constd
in faptul cd ea este prima si cea mai completd
propedie in limba romana.

Cercetatorii [4, p. 4-14] semnaleaza o anu-
me neconcordanta intre esafodajul teoretic din
gramaticd si practica muzicala vie, chiar si cea
din momentul scrierii Psaltichiei, nemaivorbind
de cea actuala. Neconcordanta se constati nu
numai in cazul compendiului lui Filothei, ci si
in cazul majoritétii lucrdrilor de acest fel si este
inerentd, de vreme ce realitatea muzicali se afla
in permanenta transformare, iar preceptele teo-
retice se reeditau aproape mecanic de la un ma-
nuscris la altul, de la un secol la altul. Cu toate
acestea propedia lui Filothei contine indicatii
care, coroborate cu repere din alte propedii, mai
vechi si mai noi, sunt foarte utile pentru desci-
frarea si studierea muzicii psaltice din perioada
brancoveneasca [4, p. 14].

Totalitatea cantarilor (1255 de piese) se di-
vide in: 1) preludri din patrimoniul bizantin si
2) creatii originale ale lui Filothei sin Agai Jipei
[5, p. 283]. Printre sursele bizantine la care a
apelat Filothei se numaré si Anastasima de Leon
Filosoful si Ioan Glykys, Doamne strigat-am, pe

opt glasuri, Antologhionul cu toate prosomiile
de Neon Patras, Penticostarul, doua doxologii de
Balas Tarigradeanul [6, p. 259; 1, p. 267]. Prelua-
rile se impart si ele in: a) traduceri in care textul
muzical raméne intact si b) transcrieri in care
textul muzical suporta schimbdri, dictate, pe de
o parte, de acomodarea la prosodia si topica lim-
bii romane, pe de alta - de ratiuni estetice (,,... al-
catuit mai scurt pentru nezdbavad’, spune Filothei
in unul dintre comentarii) [6, p. 259].

Compozitiile originale (mentinute, fires-
te in limitele canonului bizantin) ocupa un loc
modest in economia Psaltichiei [6, p. 260], dar,
asa putine cate sunt, dau mdsura individualita-
tii creatoare a lui Filothei. Remarcabile sunt, in
acest sens, Catavasiile Floriilor, concepute, dupa
cum marturiseste autorul, ,,pre glasul rumdnesc
cd iaste mai lesne si mai frumos” [apud 6, p. 260].

Expresia ,,pre glas rumanesc’, insolita pen-
tru momentul scrierii Psaltichiei, a dat de gan-
dit cercetdtorilor [6, p. 260-261; 2, p. 58; 5, p.
309-310], acestia cdutand sd-i descifreze valen-
tele. Impreund cu (si mai mult decat) specularea
terminologica [6, p. 260-261] specificul muzical
al Catavasiilor deschide parantezele, aducand
explicatia necesara. In cazul de fata prin ,glas”
se subintelege nu atat un sistem sonor aparte cu
angrenaju-i particular, cat expresia melosului,
definitd de mersul treptat, suitor si coborator,
ritmul parlando, formulele sugerand inflexiuni
de doind sau balada. ,,Evident, un asemenea pro-
fil melodic ,,este mai lesne si mai frumos”, deoare-
ce atinge zone addanci ale folclorului, conferindu-i
un caracter direct, sincer si apropiat mediului au-
tohton. [...] Ca atare, Filothei prin ,glas ruma-
nesc” are in vedere muzica de esentd romdneascd,
avdand un specific propriu, individualizat” [6, p.
260-261].

Atat in Catavasii, cat si in celelalte piese in
care aportul lui Filothei este considerabil, se va-
deste predilectia pentru stilul sobru si concis,
contururile melodice clare, fird excese ornamen-
tale, ca si pentru expresia esentializata si interio-
rizatd. Dupd cum afirmd O. L. Cosma, ,tropare-
le, condacele, stihirile sale sunt adevarate capo-
dopere ale genului, de o simplitate si limpezime
seraficd” [6, p. 262].

Dar nu numai ca aspect muzical, ci si ca
aspect lingvistic Psaltichia rumdneascd este o
operd cu totul si cu totul remarcabila. Autorul
Psaltichiei apeleaza la varianta cea mai cizelata
a limbii literare roménesti de la raspantia seco-
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lelor XVII-XVIII, in plus, el se dovedeste a fi un
excelent manuitor al metaforelor, comparatiilor,
subtilitatilor conotative ale cuvintelor si expresi-
ilor [3, p. 202].

Inscriindu-se pe linia fauririi repertoriului
de cantari sacre in limba vorbita de popor, mai
avand si o certd valoare artistica, opera lui Fi-
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Victor GHILAS

Dimitrie Cantemir — muzicianul in exegezele literaturii
francofone din secolul al XIX-lea

Rezumat
Dimitrie Cantemir - muzicianul in exegezele literaturii francofone
din secolul al XIX-lea

Preocupdrile muzicale ale lui Dimitrie Cantemir au intrat in atentia literaturii de specialitate inca din seco-
lul al XVIII-lea. Dacd in acest secol sursele de limba germand detin intéietatea in privinta promovarii imaginii
muzicianului, in veacul urmator situatia se va schimba vadit in favoarea izvoarelor literare de expresie francezi.

Relatarile din secolul al XIX-lea sunt oferite de lucrari cu caracter lexicografic, muzicologic, istoric, memo-
rialistic, fiind semnate de muzicologi, compozitori, critici muzicali, pictori si arhitecti, muzicografi si orientalisti,
in special, din Franta si Belgia. In demersurile autorilor mentionati, numele lui Cantemir figureaza in calitate de
teoretician, inventator al sistemului de notatie a muzicii turcesti, compozitor, interpret la tanbur. Gradul de nou-
tate si densitatea suportului informational furnizat de aceste izvoare diferd de la caz la caz.

Parcurgand exegezele demersului muzical al lui Cantemir, transpus in lumina literaturii francofone din seco-
lul al XIX-lea, se poate constata cd acestea au diseminat imaginea unei personalititi notorii, strns atasata teoriei
si practicii muzicale orientale, fapt ce i-a asigurat muzicianului vizibilitate, prestigiu si, in acelasi timp, recunoas-
tere la nivel european si universal.

Cuvinte-cheie: D. Cantemir, francofonie, muzician, muzicd orientald, cultura otomana.

Summary
Dimitrie Cantemir - musician in exegesis of francophone literature
of the 19th century

The musical concerns of Dimitrie Cantemir went tot het he attention of the specialized literature since the
18th century. If this century sources in German have primacy in promoting the image of the musician, the situa-
tion will change next century clearly in favor of French expression literary sources. The 19th century statements
offered lexicographical, musicological, historical, memoir works, being signed by musicologists, composers, mu-
sic critics, painters and architects, muzicographs and orientalists, particularly in France and Belgium. In above
mentioned authors’ reports, the Cantemir’s name appears as theorist, inventor of Turkish music notation system,
composer, tanbur performer. The degree of novelty and the density of informational support provided by these
sources varies from case to case. Looking through the exegeses of the musical activities undertaken by Cantemir,
transposed in the light of the fransophone specialized literature in the 19th century, it can be noticed that a good
portion of them have been disseminating the image of a well-known personalities. Closely attached to theory and
sound artistic practice of Orient, which secured the musician’s visibility, credibility, prestige and, at the same time,
recognition at European leve land worldwide.

Key words: D. Cantemir, francophonie, musician, oriental music, Ottoman culture.

Personalitatea complexa a lui Dimitrie Can-
temir a intrat in atentia literaturii de specialitate
incd din secolul al XVIII-lea, din care nu au lip-
sit mentiunile despre preocuparile sale muzicale.
Astfel de marturii au fost focalizate in diverse
directii, majoritatea dintre ele schitand portretul

savantului si omului de cultura ca pe o figurd in-
zestrata cu calitati intelectuale deosebite, artistice
mai intdi de toate. Desi contributiile principelui
moldovean in domeniul teoriei si practicii muzi-
cale au fost recunoscute si consemnate in cultura
otomana incd in timpul vietii sale, activitatea lui
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artistica va intra in vizorul autorilor occidentali
cu o anumitd intarziere, fiind vizibilizatd si in-
cluséd in circuitul stiintific si informational dupa
moartea lui Cantemir.

Daca in secolul al XVIII-lea sursele de limba
germana detin intaietatea in privinta promovarii
imaginii muzicianului, in veacul urmator situatia
se va schimba vadit in favoarea izvoarelor litera-
re de expresie franceza, exegezele inregistrate in
aceasta perioadd regasindu-se in surse de esentd
bibliografica, istorica, literard, muzicald in primul
rand, enciclopedicd, documentara sau in reviste.

Totusi, numele lui Dimitrie Cantemir nu a
lipsit in paginile de limba franceza din secolul
Luminilor, chiar daci pe plan cantitativ numarul
acestora este incomparabil mai mic fatd de vea-
cul urmator. Una din primele referinte in expresie
franceza privind preocuparile muzicale ale lui Can-
temir dateazad din secolul al XVIII-lea, fiind semna-
td de Charles Fonton (1725-1795?), cercetdtor, dra-
goman al ambasadorului Frantei la Istanbul. Bun
cunoscétor al istoriei, culturii, limbilor si muzicii
orientale, acesta redacteazd la 1751 lucrarea Essai
sur la musique orientale comparée a la musique
européenne.... Autoritatea stiintificd in materie de
muzicd turceascd a lui D. Cantemir este pretuitd si
invocata in cateva randuri [Cf. 9, p. 2].

Cinci ani mai tarziu, in 1756, numele savantu-
lui apare inscris in editia franceza de larga circula-
tie europeand Journal encyclopédique ou universel
din Liége. In recenzia asupra editiei a doua a Istori-
ei Imperiului Otoman (ne referim la versiunea en-
gleza din 1756), un cronicar anonim intreprinde
0 succinta prezentare a lucrarii amintite, dedicand
cea mai mare parte a textului vietii si activitatii lui
D. Cantemir, evidentiind, printre alte preocupari
ale lui, si pe cele muzicale [6, p. 2], inclusiv calita-
tea de interpret la tanbur.

Despre opera muzicald a lui D. Cantemir din
ultimele decenii ale secolului al XVIII-lea a scris
diplomatul si scriitorul de origine armeana Ing-
nace de Mouradja d’'Ohsson (1740-1807), secre-
tar si dragoman al ambasadorului suedez la Inalta
Poarta. In timpul sederii in cetatea de pe malurile
Bosforului acesta acumuleaza un bogat material
documentar despre istoria, institutiile, legislatia si
randuielile seraiului, pe care la valorifica editorial
in anul 1787 la Paris, in lucrarea Tableau général
de PEmpire Othoman. In paginile referitoare la sta-
rea de sistem a artei sonore turcesti, autorul relevda
semiografia aplicata de Cantemir in vederea fixa-
rii muzicii otomanilor, relatare ce videste prezenta
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lui Cantemir in edificiul culturii sonore a turcilor
de la hotarul secolelor XVII-XVIII [5, p. 24].

Din cele expuse se contureaza ideea ca baza
sursologicé de limbd franceza din secolul al XVIII-
lea privind ocupatiile muzicale ale lui D. Cantemir
se inscrie pe un segment informational restrans.

Urmdrind in continuare circulatia nume-
lui muzicianului Dimitrie Cantemir in literatura
francofond de specialitate a secolului al XIX-lea,
trebuie remarcat faptul ca densitatea informatica
a unor atare consemndri cunoaste o crestere con-
siderabild. Interesul pentru mostenirea artistica si
stiintificd a lui Cantemir se impune in atentia lexi-
cografilor, istoricilor, culturologilor si muzicologi-
lor din arealul franco-belgian.

O prima relatare din acest secol, care deschide
suita publicatiilor privind personalitatea muzicala
a lui D. Cantemir, este oferitd de lucrarea cu ca-
racter lexicografic Dictionaire historique des musi-
ciens ..., ingrijita de muzicologii francezi Ale-
xandre Etienne Choron (1771-1834) si Frango-
is-Joseph-Marie Fayolle (1774-1852), editata in
anul 1810 la Paris si reeditatd in anul 1817 tot in
capitala Frantei. Gradul de noutate al articolului
inserat lipseste totalmente, intrucat autorul lui nu
se sprijind pe documentdri proprii, ci este depen-
dent completamente de informatiile furnizate de
E. L. Gerber in Historisch-Biographisches Lexicon
de Tonkiinstler. Textul acestuia este preluat inte-
gral, fara discerndmant si fard nicio modificare,
inclusiv cu inexactitétile factologice [4, p. 116; 10,
p. 344]. Chiar dacd imaginea muzicianului nostru
nu obtine noi valente, articolul reitereaza figura lui
D. Cantemir drept model si spirit enciclopedist al
omului umanist, cu profunde cunostinte, si con-
tributii importante in diferite domenii, dar mai in-
tai de toate in arta muzicala otomand, fapt ce a sti-
mulat circulatia numelui sau in cultura europeand
la inceputul acestui secol.

Aprecierile asupra muzicianului D. Cantemir
se completeaza in anii urmdtori prin mentiunile
cuprinse in editia franceza a lucrarii pictorului
si arhitectului Antoine-Laurent (Louis) Castellan
(1772-1838), Mceurs, usages, costumes des otho-
mans... (1812), care intreprinde, impreuna cu un
grup de ingineri francezi, o vizita in Turcia, unde
studiaza cultura otomani. In urma acesteia, pu-
blica sase volume ale lucrarii mentionate mai sus.
Numele lui Cantemir se regédseste in comparti-
mentul Musique din ultimul volum al editiei.

Dupad o scurtd privire sinteticd introductiva
asupra trecutului muzical turcesc, autorul expune
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starea reald a muzicii rasdritului musulman. Textul
care urmeaza profileaza explicit portretul muzici-
anului moldovean, destul de clar conturat. Feno-
menul muzical in aria culturii otomane, subliniaza
A.-L. Castellan, prezinta simptome de revigorare,
asa cum aici activau o intreaga pleiadd de muzici-
eni consacrati, iar pentru acreditarea acestei idei
autorul prezinta argumente concludente: ,,Cante-
mir oferd o listd numeroasd a tuturor acestor mu-
zicieni (...), lui ii sunt datori turcii pentru notele
inventate cu care ei isi scriau ariile. (...) Acesta din
urmd a mai compus, de asemenea, un mic volum in
limba turcd despre arta muzicald si a dedicat-o lui
Ahmed” [3, p. 218]. Suportul informativ prezentat
este unul elocvent si nu comporta comentarii su-
plimentare.

Un amplu articol de semnificatie lexicografi-
cad despre D. Cantemir este semnat de Alexandre
de Nuoal-Lahoussaye in tomul sapte al Biographie
universelle, ancienne et moderne ... (1813). Dupd
cum reiese din titlul complet al volumului, acesta
propune cititorului un vast spectru de cunostinte,
articole redactate de autori cu renume in mediile
culturale si stiintifice franceze, despre viata publi-
cd si privatd a persoanelor care s-au remarcat in
istoria omenirii prin scrierile, actiunile, talentele,
virtutile sau atrocitatile lor. Autorul dezvolta siste-
matic imaginea lui D. Cantemir prin prisma eru-
ditiei acestuia. Figura carturarului se manifest,
chiar in debutul articolului, prin nuante si trisa-
turi inedite, fiind incadrata in contextul cultural
otoman. Profilul spiritual al personalititii cante-
miriene iese initial in evidentd prin faptul cd ,a
introdus in uzul acestei natiuni muzica notatd” [2,
p- 34].

Dincolo de latura biograficd si spiritul enci-
clopedic al fostului domn al Térii Moldovei, ori-
zontul panoramic schitat in continutul lexicogra-
fic al materialului contine si alte date esentiale,
incluzand pregitirea profesionala multilaterald,
care s-a manifestat prin faptul ca ,, Demetrius Can-
temir vorbea turca, persana, araba, greaca moder-
nd, latina, italiana, rusa, moldoveneasca si intele-
gea foarte bine greaca veche, slavona si franceza.
Era versat in arhitecturd, muzicd, geometrie si in
stiintele filosofice. Academia din Berlin I-a ales in
randul membrilor sdi” (2, p. 35]. Portretul cultu-
ral al lui D. Cantemir este intregit de lista lucra-
rilor sale, intre acestea figurand si cele muzicale,
cu nominalizarea opusului Introducere in muzica
turcd, in moldoveneste, in 8° (Introductionem a la
musique turque, en moldave, in-8°): ,,Dupd Tode-

rini, (...) aceastd lucrare s-a bucurat la acest popor
de o mare celebritate” [2, p. 35]. Din céte se pare,
autorul lasa sa se inteleagd ca in ultimul caz se are
in vedere primul tratat cantemirian Cartea stiintei
muzicii dupd felul literelor, contributie teoretica ce
il plaseaza pe inaintasul nostru in randul ctitorilor
muzicologiei turcesti.

Muzicograful si orientalistul Guillaume An-
dré Villoteau (1759-1839) intreprinde, impreund
cu un grup de savanti, o cdlatorie in Egipt in cad-
rul campaniei lui Napoleon in aceasta tara (1798-
1801), rezultatele deplasirii materializandu-le la
1826 intr-o lucrare de proportii, intitulatd Etfat
modern. De létat actuel de lart musical en Egyp-
te .... Un volum editorial considerabil este acor-
dat lui D. Cantemir. Schita biograficd a muzicia-
nului, prezentatd in nota din subsolul tipériturii,
contributia lui Cantemir la evolutia muzicii clasice
turcesti demonstratd judicios, precum si exactitu-
dinea datelor comunicate admit conjectura docu-
mentdrii profunde inainte de redactarea lucrarii si
probitatea profesionala a autorului.

Precizdnd descendenta familiald ilustrd, cu
radécini genetice de obarsie domneascd a cartura-
rului, Villoteau scrie in continuare ca ,,Demetrius
de Cantemir (...) la Constantinopol s-a dedicat
studierii limbii turce si a muzicii si fdcu progrese
rapide. In timpul afldrii acolo, el a conceput notele
muzicale de care s-au servit [muzicienii — n.n.] in
aceastd tard [Turcia - n.n.] si in multe alte tari din
Orient. Dintre diferitele lucrdri pe care Demetrius
de Cantemir le-a compus se aminteste o carte de
arii [create - n.n.] dupd regulile muzicii turcesti,
un vol. in-4° si o introducere in muzica turceascd,
in-8°, in moldoveneste” [12, p. 40-41].

Din continutul articolului semnat de muzi-
cograful francez se desprinde foarte clar ideea ca
D. Cantemir a elaborat doud lucrari importante
pentru cultura orientald, inclusiv una ,,in limba
moldoveneascd’, intentia lui fiind, probabil, fa-
miliarizarea conationalilor pe calea scrisului si pe
intelesul lor cu coordonatele teoretice de baza ale
muzicii turcesti. Or, aceasta, dupd cum se stie, avea
o pondere substantiala in viata cultural-artistica
a Principatelor Romane. Spre deosebire de unii
autori din secolul al XVIII-lea (Fonton, Sulzer,
d’Ohsson, Forkel s.a.), Villoteau recunoaste, apre-
ciazd, sustine cu mult zel si cu argumente meritele
incontestabile ale luminatului principe la concep-
tualizarea artei sonore otomane.

Reproducem integral textul semnatarului
inclus in Article VIII. Des signes ou notes de la
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musique des Arabes et des Orienteaux en général,
et des moyens que nous avons employés pour expri-
mer ces notes avec notes de musique européenne:
»Acum doud sute de ani, orientalii nu cunosteau
deloc semne pentru a nota muzica lor si muzica
arabd. Demetrius de Cantemir fu acela care a in-
ventat acum o sutd si ceva de ani semnele pe care
le utilizeaza astdzi in cdteva tdri din Orient si, in
special, in Turcia.

Este absolut fdrd niciun temei ceea ce Meninski
si multi alti scriitori au sustinut cd acele note au
fost admise de cdtre arabi in practica muzicald; ei
niciodatd nu s-au folosit de ele. Oamenii cei mai
instruiti dintre ei ne-au incredintat cd nu au avut
niciodatd cunostintd [de note muzicale - n.n.] si cu
adevdrat cd nu se mentioneazd despre aceasta in
niciunul din tratatele de muzicd compuse de arabi,
in orice epocd au fost scrise ele.

Ceea ce, dupd cum se pare, ar fi cauzat i acre-
ditat aceastd eroare este ci semnele muzicale pe
care Demetrius de Cantemir le inventd sunt forma-
te din literele alfabetului arab. Dar se stie cd, de mai
multe secole, literele arabe au fost adoptate in toate
limbile popoarelor din Orient, care au fost subjuga-
te de catre arabi si au imbratisat islamismul. De-
metrius de Cantemir, care isi primise educatia la
Constantinopol si isi facu toate progresele si toate
descoperirile sale in muzicd, nu a perfectat literele
arabe pentru a nota muzica, decdt doar pentru cd
sunt aceleasi cu ale limbii tdrii in care locuia, limbd
in care el isi scrisese lucrdrile sale asupra muzicii.
Fard indoiald, el nu a avut ambitia nebund de a
face sd se adopte notele sale de cdtre arabi si cu atat
mai putin de cdtre egipteni, care cu adevdrat sunt
popoare putin curioase de noutdti si la care muzica,
interzisd de religie, este privitd ca o artd demnd de
dispret” [12, p. 39-41].

Acest citat, reprodus in extenso, ilustreaza
destul de pregnant si valideazd in nuce contribu-
tia stiintifica reald a lui D. Cantemir in domeniul
teoriei muzicii turcesti si, totodatd, sintetizeaza si
exprima fira echivoc atitudinea axiologica a au-
torului studiului fatd de savantul-muzician care,
prin capacitatile lui euristice, spiritul novator, im-
pactul produsului gandirii sale teoretico-muzicale
(.semnele de care se servesc astdzi in citeva téri
din Orient si, in special, in Turcia”’), dobandeste
semnificatii deosebite, reprezentand un standard
de calitate profesionald in domeniul artei muzi-
cale orientale. Asadar, invitatul moldovean este
prezentat ca o personalitate emblematicd a culturii
otomane de la inceputul secolului al XVIII-lea.

Arta muzicald

Literatura muzicala lexicograficd din prima ju-
matate a secolului al XIX-lea se imbogateste cu o
importantd lucrare semnatd de muzicologul, criti-
cul, pedagogul, dirijorul, compozitorul franco-bel-
gian Francois Joseph Fétis (1784-1871), director al
Conservatorului din Bruxelles, Biographie univer-
selle des musiciens ..., a cdrei prima editie in 8 vo-
lume apare in 1835-1844 in capitala Belgiei, iar cea
de-a doua - in 1860-1865 in metropola Frantei.

In articolul dedicat lui D. Cantemir, muzico-
logul belgian recurge la documentarea directd si
indirectd, scrutdnd sursele inaintasilor din secolul
al XVIII-lea (Toderini) si din secolul al XIX-lea
(Villoteau). Dupd obisnuita incursiune biografica
in care schiteazd reperele principale (data si anul
nasterii, perioada afldrii la Constantinopol, acce-
derea la tronul domnesc, calea pribegiei, cultura
generald s.a.), in continuarea textului este scoasd
in relief imaginea personalitatii muzicale a savan-
tului D. Cantemir: ,,a introdus arta notdrii muzicii
la turcii din Constantinopol. Dupd Toderini, Can-
temir, la cererea a doi ministri puternici [influenti
- n.n.], a scris in turceste un tratat de muzicd si
l-a dedicat sultanului Ahmed II (sic! Ahmed III).
Villoteau afirmd in memoriile sale asupra muzicii
orientalilor ca semnele despre care aminteste Can-
temir sunt astdzi total ignorate [uitate - n.n.] de
turci” [8, p. 38; 7, p. 176]. In final, fira si dezviluie
sursa de documentare, Fétis ne surprinde printr-
o informatie inedita, expusa pentru prima daté in
literatura de specialitate, prin care rastoarna afir-
matiile cercetatorilor din secolul precedent referi-
tor la soarta celui de-al doilea tratat de muzica a
lui D. Cantemir: ,,[i datordm, de asemenea, acestui
print Introducerea in muzica turceascd, in moldo-
veneascd; manuscrisul in-8° care se afld la Astra-
han” [8, p. 38; 7, p. 176].

In pofida faptului ci stirea tine de domeniul
senzationalului, ea nu a fost deocamdata confir-
mata si ramane a fi o enigma pentru cercetétori,
deoarece pand in prezent manuscrisul autograf
sus-numit incd nu a fost identificat. Asa prezen-
tandu-se situatia, solutia definitiva privind soarta
si continutul opului Introducerea in muzica tur-
ceascd tine de viitoarele cercetdri.

Astfel, semnificatia celor expuse mai sus ni se
pare evidentd. Includerea lui D. Cantemir in regis-
trul figurilor notorii ale culturii muzicale imprima4,
in primul rdnd, o nota particulara suplimentara
performantei lui de exceptie in peisajul lexicogra-
fiei de specialitate din arealul lingvistic francofon,
in al doilea rind, ii probeazd o dati in plus tinuta

ARTA + 2014 19




profesionald si vocatia artisticd, care i-au mentinut
autoritatea in epocd, cucerind nu doar stima si ad-
miratia contemporanilor, ci si a urmasilor pentru
aportul adus culturii umanitatii.

Un pasaj prezentat in stil telegrafic, dar rele-
vant pentru subiectul care ne intereseazd, contine
hebdomadarul de limba franceza Revue et Gazette
Musicale de Paris din anul 1838. Semnificatia re-
latérii furnizate de acesta se rezuma la faptul ca
cititorului ii este prezentata o primd informatie in
literatura occidentala de specialitate din secolul al
XIX-lea referitor la calitatea lui Cantemir de vir-
tuoz al tanburului. In pofida laconismului relati-
rii transmise de saptamanalul francez, continutul
acesteia improspateazd argumentele despre muzi-
cianul complet care a fost Dimitrie Cantemir [Cf.
9,p.1(434)].

O alté sursd de informare din Occident, edita-
ta la hotarul primei jumétati a secolului al XIX-lea
in arealul lingvistic francofon, inscrie personalita-
tea lui D. Cantemir in lista figurilor marcante ale
umanitatii.

Volumul Biographie universelle ancienne et
moderne ... (1843-1847), publicat in capitala Bel-
giei, transpune in linii mari istoria vietii si acti-
vitdtii stiintifice a savantului in limitele trasate
de izvoarele documentare existente. Articolul le-
xicografic nu urmeaza algoritmul unei biografii
stricto senso structurate sablonard, cu expunerea
copildriei, adolescentei, instruirii, activitatii pro-
fesionale s.a., ci mai degraba reliefeaza unele eta-
pe biografice. Incheind prezentarea cronologici
a elementelor de ordin general, autorul acestui
articol evidentiaza performanta stiintifica a lui
D. Cantemir, relevand cunostintele lui lingvistice,
precum si cele din domeniul ,,desenului [graficii
- n.n.], arhitecturii, muzicii, stiintelor matema-
tice etc.”. In lista celor noua lucriri cantemiriene
tigureaza si Introduction a la musique turque (en
moldave) [1, p. 8].

Numele lui D. Cantemir este consemnat intr-
o alta lucrare aparuta la sfarsitul secolului al XIX-
lea, Histoire de la musique en Russie (1898), redac-
tatd de Albert Soubies (1846-1918), muzicolog,
critic muzical, teatrolog francez. Ocupandu-se de
istoria muzicii in Rusia, autorul opusului mentio-
neaza activitatea lui Cantemir raportata la con-
tributia acestuia in domeniul muzicii religioase:
»Printul Dimitrie Cantemir, devenit vasal al lui Pe-
tru cel Mare, scriitor poliglot, a aprofundat idiomu-
rile slave, in mod special slavona veche, care au ser-
vit la traducerea liturghiilor bizantine pentru uzul
in Biserica Ortodoxd Rusd” [11, p. 54]. In lumina
ideilor citate, vom remarca nu doar cunoasterea, ci
si dezvoltarea slavonei de catre D. Cantemir - lim-
ba cantului din cultul bisericesc raséritean -, o alta
dimensiune a contributiei sale putin cunoscuta si
semnalata in literatura de specialitate, dar substan-
tiald, pe care a desfasurat-o in domeniul unei vechi
limbi, folositd pana in prezent in mediul liturgic al
ortodoxiei slave.

Parcurgand exegezele demersului muzical in-
treprins de Cantemir, transpus in lumina literatu-
rii franceze de specialitate din secolul al XIX-lea,
se poate constata cd o buna parte a acestora au re-
flectat explicit sau implicit, au diseminat constant
si consecvent imaginea unei personalititi notorii,
in special cea a unei figuri exponentiale, strans
atasata teoriei si practicii artistice sonore orientale,
fapt ce i-a asigurat muzicianului vizibilitate, credi-
bilitate, prestigiu si, in acelasi timp, recunoastere la
nivel european si universal.

Semnele de pretuire ale activitatii ilustre a lui
D. Cantemir in mediul cercurilor muzicale din lu-
mea francofona si expuse in cele mai prestigioase
enciclopedii, lexicoane, dictionare, istorii si alte
lucrari muzicale de peste hotare, dau stralucire
mostenirii lui spirituale. Prin contributiile majore
in domeniul stiintei, culturii si cunoasterii, ele am-
plifica dimensiunile istorice ale muzicii orientale,
afirmand, astfel, pe scard largd virtutile acestei
arte, precum si cele ale gandirii si ale personalitatii
cantemiriene.
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Vasile CHISELITA

Muzica traditionala, folclorica, neo-traditionala si populara:
de la metafora la metoda de cercetare a sistemului culturii
populare sincretice contemporane din Republica Moldova

Rezumat
Muzica traditionala, folclorica, neo-traditionala si populara:
de la metafora la metoda de cercetare a sistemului culturii populare sincretice
contemporane din Republica Moldova

Schimbidrile majore din epoca modernd (secolele XIX-XX), dialogul cultural european si global din perioa-
da de tranzitie post-sovietica (rdspantia secolelor XX-XXI) impun o revizuire critica si modernizarea aparatului
teoretic si metodologic al etnomuzicologiei. Studiul argumenteazi necesitatea actualizérii conceptelor romantice
despre muzica populard (Volksmusik, Musique populaire) si folclor (Folklore), in scopul ajustérii metodei de cer-
cetare la noile realititi socioculturale. Uzul metaforic si denaturarea continutului termenilor in mass media din
Republica Moldova creeaza confuzii si dificultati suplimentare in abordarea stiintifica a fenomenului.

Discursul se axeazd pe patru concepte de baza ale etnomuzicologiei occidentale: 1) muzicd traditionald (Tra-
ditional Music), cultura orala, rurala, tdrdneascd, 2) muzicd folcloricd (Folk Music), cu branse in miscarea folk
revivalism, 3) muzicd neo-traditionald (Neo-traditional Music), cu branse in cultura mediatici si de reprezentatie
scenicd, 4) muzicd populard modernd (Popular Music), cu branse in cultura urband pop si World Music.

Cuvinte-cheie: culturd, muzici, populars, folcloricd, traditionald, neo-traditionala, etnomuzicologie, socie-
tate moderna, urbanizare, Moldova, Basarabia.

Summary
Traditional, folk, neo-traditional, and popular music:
from metaphor to research method of contemporary popular culture system
in The Republic of Moldova

The major changes in modern time (XIX-XX-th centuries) and the influences of the European and the
global cultural dialogue in post-soviet transition process call the needs for critical revision and for modernization
of theory and methodology system in ethnomusicology. The study attempt to argue the necessity in actualisation
of the romantic concepts on Popular Music (Volksmusik, Musique populaire) and Folklore. The metaphoric uses
and semantic corruption of basic terms in mass media from The Republic of Moldova create the confusions and
additional difficulties in science research process of this phenomenon.

The discourse is founded on four main concepts in western ethnomusicology: 1) Traditional Music, with
the roots in peasant, oral, rural culture, 2) Folk Music, with the roots in urban folk revivalism, 3) Neo-traditional
Music, with the roots in urbanized theatrical, orchestral stage representations, 4) Popular Music, with the roots in
the modern Pop Culture and World Music.

Key words: culture, music, popular, folk, traditional, neo-traditional, ethnomusicology, modern society, ur-
banization, Moldova, Bessarabia.

A fost suficient sd treaca nu mai mult de muzica zisd populard (asociatd cu epitetele folclo-
doua decenii, la limita dintre secolele XX si XXI,  ricd, orald, traditionald, tardneascd, din popor), cu
ca sa intelegem, cu o evidentd intarziere fata de  care opereazd etnomuzicologia, nu mai sunt lucra-
savantii din Occident, ca vechile concepte despre  tive si relevante in noul context social si cultural,
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substantial schimbat, sub imboldul proceselor de
modernizare, globalizare economica, culturald si
tehnologicé, ce s-au inregistrat in aga-numita ,,pe-
rioadd de tranzitie”, marcatd de ciderea ,,cortinei
de fier” in anii 1989-1990, care despartea, abuziv
si totalitar, doud lumi: Estul de Vestul batranului
continent.

Ne-am dumerit, dintr-odata, ca nu stim cu
destula claritate care este adevératul obiect de
studiu al etnomuzicologiei, ce reprezintd muzica
populard astdzi in raport cu cea de ieri, cum se
integreaza ea in structurile, mereu dinamice, ale
societdtii moderne si care-i sunt resorturile cul-
turale si formele actuale de manifestare in arealul
estic al romanittii, respectiv, Republica Moldova
/Basarabia.

Obiectul de studiu:
o istorie in contemporaneitate

Cu peste un secol si jumitate in urma a apa-
rut termenul folklore, propus de arheologul englez
J. W. Thoms in anul 1846, pentru a desemna pro-
ductiile culese din popor, adicé creatiile emanate
din ,stiinta sau intelepciunea poporului” de jos.
Treptat, acesta va inlocui pe cei aflati in uz, precum
antichitdti populare (la englezi), traditii populare
(la francezi, italieni, romani), laografie (la greci),
demopsihologie sau etnopsihologie (la diverse po-
poare) etc. [16, p. 7]. Sensul initial al termenului
folklore se referea strict la cultura orald a comu-
nitatilor tardnesti. Consideratd a fi mostenitoare
a unor traditii, obiceiuri, datini, practici rituale si
artistice vechi, specifice societatilor premoderne si
preindustriale, cultura rurala era perceputd ca de-
pozitard a trasaturilor originale ale natiunii, expre-
sie fideld a sufletului national al poporului. Acest
sens i se atribuie si termenului german Volkskunde
(cu derivatele Volkslieder, Volksmusik), care fusese
acreditat cu sapte decenii inainte de aparitia ter-
menului Folklore, de iluministul Johann Gottfried
Herder, prin publicarea a doua volume de cintece
populare (Volkslieder, 1778 si 1779), culese de el,
in calitate de pastor, in mediul poporului ,,natural”
(Naturvolk), de la sate. Romanticii germani vor ex-
tinde insa aria de cuprindere a notiunilor ,,popor
si popular” la scara intregii natiuni, validand astfel
si productiile intelectualilor, scrise pe intelesul si
puse in circulatie pentru popor [26, p. 37].

Tratarea ambigud a termenilor folclor muzi-
cal, muzicd populard si culturd populard s-a ma-
nifestat pe parcursul istoriei, din epoca romantica
pana in prezent. Folclorul a devenit un ,concept
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tehnic, deschis mereu perfectiondrii, ajustarii la
realitatea social®”, redefinirii, reformularii, revi-
zuirii, renegocierii 8, p. 34]. Istoriceste, s-au evi-
dentiat doua viziuni in abordarea fenomenului.
Prima - o viziune ingusta, conservatoare, reduc-
tionista, care leagd folclorul exclusiv de domeniul
culturii tiranesti vechi, orale, nescrise, colective,
native, genuine, pe care o considera a fi singura
»autenticd’, purd si reprezentativd pentru istoria
si cultura natiunii. A doua - o viziune mai largs,
dinamica, holistica, care extinde aria folclorului la
cultura intregului popor, cuprinzand atét formele
vechi, ,primare”, orale, istorice, regionale, remi-
niscente la sate, cat si pe cele mai noi, ,secundare”,
moderne, urbane, cosmopolite, de larga circulatie
la orage, datorate progresului tehnic, valorificdrii
mediatice, dialogului dintre rural si urban, vechi
si nou, oral si scris, naiv si savant, regional si na-
tional, local si global, national si international, et-
nocultural si intercultural. Intre viziunea ingusta
si cea largd a folclorului au existat dintotdeauna
relatii dialectice de comunicare si excomunicare,
atragere si respingere, suprapunere si sintezd, ele
influentandu-se reciproc si continuu, sub imbol-
dul tendintelor estetice si conceptiilor ideologice
(de dreapta sau de stanga) dominante in societate.
Data fiind economia extrema de spatiu, in pre-
zentul demers ne vom limita la unele observatii si
sugestii sumare.

Printre primii promotori ai viziunii inguste,
reductioniste a folclorului in cultura romaneas-
cad s-au evidentiat scriitorii pasoptisti moldoveni
A. Russo, C. Negruzzi si V. Alecsandri. Tncepénd
cu deceniul cinci din secolul al XIX-lea, acestia au
publicat masiv creatii populare tardnesti, culese de
ei in comunititi izolate, in special, la munte, sub
formd de texte de cantece, doine, balade, povesti,
istorii orale etc., pe care le considerau a fi verita-
bile documente ale nobletii sufletului roméanesc.
Ei operau insa interventii personale in textele cu-
lese, ceea ce contravine principiului autenticitatii,
pe care, teoretic, il idealizau. Astfel, V. Alecsandri,
spre exemplu, s-a folosit intens de metoda prelu-
tardnesc [1, p. 52-54]. Mai mult, el a creat nume-
roase poezii originale in ton popular, pe care le-a
inclus in colectiile sale, ca in cazul renumitei poe-
zii Doina. Incercand si disocieze sensul ingust de
cel larg al folclorului, B. P. Hasdeu propune terme-
nii poporan - pentru folclorul creat de tarani, si
popular — pentru folclorul iubit de intregul popor
(Etimologicum Magnum Romaniae).
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Evolutia studierii fenomenului muzical po-
pular a luat o turnura surprinzéitoare odatd cu in-
ventia fonografului. Patentat in anul 1877, de catre
inginerul american Th. Edison, acest aparat a ofe-
rit cercetdtorilor posibilitatea captrii, inregistrarii
pe disc, audierii, analizarii si compararii muzicilor
orale ale diferitor popoare. Rezultatele folosirii fo-
nografului nu s-au lasat agteptate. In articolul On
the Scales of Various Nations (1885), Alexander
]. Ellis fundamenteaza teoria mdasurarii interva-
lelor in centi, pe care o aplica analizei muzicilor
native ale diferitor popoare. Teoria centilor prefi-
gureaza aparitia unei noi discipline, numita mu-
zicologia comparatd, in germana — Vergleichende
Musikwissenschaft, conceptualizatd de cercetato-
rul vienez G. Adler, in faimosul articol Umfang,
Methode und Ziel der Musikwissenschaft (1885)
[14, p. 4]. Ramura autonoma a muzicologiei, ea se
va axa pe metoda studierii in situ, in mediul natu-
ral, a muzicilor primitive, autentice, extra-europe-
ne, exotice, distante geografic si cultural. Prin anii
’30 ai secolului al XX-lea se impune insd o noud
directie a disciplinei, numita folclorul muzical, ale
carei baze sunt trasate de savantul roman Const.
Briiloiu, in cunoscuta sa Schitd a unei metode de
folklore muzical (1931). Obiectul noii discipline
il constituie muzicile orale, tardnesti, vernacula-
re, locale, din Europa, privite ca fenomen viu si
dinamic, contemporan, care ,,se face si se reface
mereu”. Apare astfel ,,un soi de muzicologie ru-
rald, o stiintd a muzicii tiranesti” [4, p. 33; 3, p.
21-130]. In tari, precum Franta [16] si, in special,
in estul Europei, domeniul folclorului va consti-
tui o categorie restranséd la mediul rural, agricol si
preindustrial.

In anul 1950, cercetitorul olandez Jaap Kunst
boteaza denumirea disciplinei in etnomuzicolo-
gie, substituind-o pe cea de muzicologie compa-
ratd. Spre deosebire de muzicologia clasica, noua
disciplind studiazd toate speciile de muzicid non-
academica, ne incluse in muzica culta de traditie
europeand, adicd muzicile ,ignorate si neglijate
de savantii occidentali” (B. Nettl). Axata pe o vi-
ziune holisticd, multidisciplinara si interculturald,
etnomuzicologia isi extinde obiectul de studiu la
toate muzicile populare urbane contemporane,
pand atunci ignorate si stigmatizate de folcloristi.
Acestea sunt privite ca parte indispensabila a cul-
turii populare globale, ca produs al societatii si ca
element al interactiunii dinamice cu alte domenii
[15, p. 12-13]. Sistemul conceptual se imbogates-
te cu noi elemente. Astfel, in 1964, Alan Merriam

propune conceptul de antropologie a muzicii, care
trateaza muzica drept formd a unui comportament
social, ca ,,sunet socialmente organizat’, ca obiect
cultural care nu poate fi inteles in afara sistemului
de valori si credinte in care se inscrie. El apreciazd,
in acelasi timp, ca ,,nici o culturd nu scapa dina-
micii schimbarilor in timp” [13, p. 303]. Mantle
Hood elaboreazi notiunea de bi-muzicalitate, prin
care descrie caracterul dual, bi-centrat al educati-
ei muzicale in unele societdti traditionale. Mark
Slobin propune termenul multiplicitate, menit sd
surprindd noul tip de autenticitate populard, ca-
racterul emergent al identitatii muzicilor tip klez-
mer, principiul eclectismului, bricolajului si fuziu-
nii creatiei in societatea moderna [21, p. 108-114].
Pentru caracterizarea noului tip de autenticitate a
muzicii populare, Martin Stokes foloseste notiu-
nea de hibriditate [24, p. 60]. Erik Hobsbawn ob-
serva tendinta inventarii traditiilor [6], iar Larry
Starr ajunge la concluzia, ¢ in societatea modernd
nu poate fi vorba doar de o singura muzica, ci de o
constelatie de muzici populare mutual imbogitite
[22, p. 3]. Carlos Vega introduce in circulatie noti-
unea de meso-musics [25], prin care descrie pozi-
tia mediang, rolul de liant si de barometru social al
noilor muzici populare [18, p. 49]. Studiind feno-
menul folk revivalism, la moda in anii 1950-1980,
T. Levinston evidentiazd ambiguitatea sa esteticd,
pendularea intre autenticitate, fidelitate istoricd,
inovatie tehnologica, comercialism si avantaj eco-
nomic [10, p. 76-80]. Kirshenblatt-Gimblett dis-
tinge doud categorii de fenomene culturale in so-
cietatea modernd capitalista: 1) folclorul nativ, pur
si 2) folclorul aservit, aplicat, scenarizat [9, p. 140-
142]. Spre sfarsitul anilor *70 se impune termenul
muzicd traditionald, prin care savantii incearca si
delimiteze domeniul muzicilor rurale, vechi, orale,
de cel al folclorului contemporan, urbanizat, pre-
lucrat de profesionisti. Incepand cu anul 1975, se
prefigureaza si o noud ramura a disciplinei - et-
nomuzicologia urband, avand ca obiect de studiu
procesele de modernizare si transformare a muzi-
cilor populare in mediul urban. In 1987, apare no-
tiunea de World Music (muzica lumii), initial - ca
termen lansat de companiile engleze drept etiche-
ta pe piata inregistrarilor de muzicd populara din
diferite parti ale lumii, care, cu timpul, s-a impus
drept simbol al globalizérii culturale. Din 1991,
World Music este inclusa ca si categorie distincta
in revista muzicii populare Billboard [24].
Evolutia fulminanta a tehnologiei, industrii-
lor culturale si formelor mediatice de diseminare,
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dar si incorporarea culturii populare in afacerea
capitalista, a favorizat schimbarea radicala a aspec-
tului sonic, stilului si caracterului muzicilor orale.
In etnomuzicologia occidentald, acest fenomen de
deviere a originalului muzical a fost conceptua-
lizat de Steven Feld, sub notiunea de schizofonie,
pentru a pune in evidentd, in principal, practici-
le si formele artistice noi, provenite din inspiratia
transculturald [7, p. 7, 13-14].

In muzicologia sovieticd postbelica procesele
de modernizare a folclorului sunt tratate sub pris-
ma conceptului de folclorism. V. Gusev evidentia-
za tendinta negativd a speculdrii, contrafacerii si
mistificdrii romantice a folclorului pe valul ,,noii
unde folclorice”, ce incepuse in perioada dez-
ghetului ideologic hrusciovist de la mijlocul ani-
lor ’60 [27, p. 7]. Y. Zemtsovski atestd aparitia a
unor noi forme de organizare si manifestare a cre-
atiei populare in perioada sovieticd, legate, in prin-
cipal, de prezentarea scenicd, urbana, secundars,
de interpretarea profesionistd a surselor primare
(28, p. 4-8]. A. Koposov critica formele oficiale,
de propaganda, ale folclorului: colectivele artistice
profesioniste, corurile si ansamblurile de cintec si
dans ,,popular”, sponsorizate de stat, care tind sd se
substituie folclorului genuin, tdrdnesc, promovand
la scara largd ,,forme, stiluri si maniere de inter-
pretare pseudo-folclorice”, deviate, contrafacute si
ideologizate [29, p. 16].

Muzicile populare din Republica Moldova
traverseazd astazi un proces de profunde schim-
bari, mutatii si reconfigurari, dictate de noile con-
ditii socioculturale din perioada tranzitiei post-so-
vietice de dupa 1990. Declinul colectivitatii rurale
autohtone s-a accentuat dramatic, iar configuratia
de tip tardnesc a intrat in recul. Intregul sistem de
articulatii, care lega altadata existenta colectiva si
individuala intr-un tot intreg, s-a prabusit. Satul
nu mai constituie astdzi unicul focar, depozitar si
cadru de referinta al culturii populare. Normele si
valorile culturii orale, traditionale, incep sa resim-
ta impactul puternic al globalizarii economice si
al revolutiei tehnologice. In noile conditii de viati
sociala, se impune o noud artd populara, axata pe
mecanismele economiei de piata si aflata in relatii
complexe cu vechea arta traditionald. Repertoriul
si stilurile populare devin tot mai dinamice. Noii
lautari pun mare pret pe asimilarea ingenioasa
a inovatiilor tehnologice. A fi un bun muzicant
inseamna astdzi, mai mult ca oricind, ,a stdpani
eclectismul, competenta tehnicd si experienta” (17,
p- 684]. Modelele culturii traditionale sunt antre-

Arta muzicald

nate intr-un ,joc hermeneutic al interpretdrilor si
evaludrilor succesive” [12, p. 14]. Apar noi forme
de muzica, bazate pe elementele populare, tradi-
tionale si etnice, pentru a rdspunde necesitétilor
societdtii in tranzitie. Se impune genul de muzicd
comerciala pop ,ca derivatie moderna a formelor
muzicii etnice locale” [19, p. 26]. Fuziunea dintre
traditional si modern favorizeaza aparitia unor
stiluri hibride: popfolk, rockfolk, ethnopop, ethno-
jazz, ethno-rock etc.

Inci pe la inceputul anilor *90 muzicologul
Gruia Stoia semnala fenomenul confuziei si supra-
punerii sensului adjectivelor traditional, popular
si folcloric, mai cu seamd, in mass media [23, p.
212]. Se cunoaste cd, mult timp, sintagma ,,muzicd
populard” a fost confiscatd de romantici, pentru a
desemna doar folclorul sitesc, desi, in realitate, ea
cuprindea mult mai multe genuri de muzica [20].

Discrepanta dintre sensul atribuit termenului
popular si starea de fapt devine tot mai evidenta
astazi. Noua muzicd populard este, prin forta lu-
crurilor, oglinda tuturor demersurilor globalizan-
te ale societatii. Pentru a fi inteleasd, e necesari,
deci, o noua abordare. Etnomuzicologia nu poate
sd ramand fixata in tiparele conceptelor si metode-
lor depasite, inguste, reductioniste. Ea trebuie, in
primul rand, sa-si extinda cAmpul de vizualitate la
scara intregii societiti, sa adopte o viziune holisti-
cd, apeland la bogata experientd teoretica si meto-
dologici a scolilor europene si americane. Ea tre-
buie sa trateze muzica populara ca fenomen social
global, dinamic, in care se reflectd modul cum este
creata de fortele sociale din mediile din care face
parte. Etnomuzicologia secolului al XXI-lea nu
poate ignora perspectiva holistica, cuprinzitoare,
sistemica, imaginea intregului, in care interactiu-
nea, interdependenta, relatia, osmoza partilor de-
termind calitatea si identitatea culturii muzicale
populare moderne. Ea trebuie sa studieze, asadar,
toate categoriile culturale implicate in functiona-
rea popularului muzical in societate.

Categorii ale popularului muzical in
Republica Moldova

In conditiile socioculturale actuale distingem
patru categorii (=genuri sau tipuri) si domenii
principale de manifestare ale popularului muzi-
cal: 1) muzica traditionald, 2) muzica folclorici,
3) muzica neo-traditionald si, 4) muzica populard
modernd. Aceste categorii sunt in stransd relatie
si nu pot fi disociate decat la nivel analitic. In do-
meniul public, ele interactioneazi, se influenteaza
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si se induc reciproc. Sunt parti componente ale
sistemului sincretic al culturii muzicale populare
contemporane. De aceea, nu pot fi intelese si nici
studiate separat. Fiecare reprezinta un stil distinct
de muzicd, cu norme estetice, genuri si forme de
creatie, producere, transmisie si circulatie specifi-
ce, agreate si promovate in anumite medii sociale,
mai restranse sau mai largi, fiind recunoscute ca si
valori ale culturii imateriale, cu functii sociale si
psihologice coercitive, unificatoare si educative, cu
rol de mediator si liant social, in calitate de obiect
de schimb si consum social. Le vom caracteriza pe
scurt, fard a intra insa in detalii.

Mugzica traditionald - un termen mai nou,
acreditat in muzicologie pe la mijlocul anilor ’70,
care vine sa se substituie celui mai vechi de muzicéd
folcloricd sau populard, inclusiv calificativelor fo-
losite in antropologie (muzicd exoticd, primitivd,
tribald, analfabetd) — reprezinta domeniul cultu-
rii muzicale orale a comunitatilor rurale, altidata
analfabete, ale carei norme de generare si functio-
nare se axeaza si astdzi pe traditie, adicd pe trans-
misia orald din generatie in generatie, din gurd in
gura, fara scriere, in baza practicarii, co-participd-
rii, invatarii, asimilarii si interpretarii vii. In virtu-
tea circulatiei orale, creatiile muzicii traditionale
se fac si se refac mereu, in functie de context si
circumstante, fiind produse anonime, colective,
spontane, improvizatorice, variationale, puternic
integrate obiceiurilor si traditiilor culturale locale,
etnice, comunitare. Muzica traditionala se mani-
festd in forme vechi instrumentale, vocale si vocal-
instrumentale, in genuri specifice, precum muzica
de dans (tipuri locale, nationale si interculturale
de dans), muzica pastoreascd (cantece, balade, po-
eme pastoresti, melodii de fluier, tilinca, cimpoi,
semnale de bucium, complexe sonore naturale de
talanca, clopotel etc.), muzica festivd si ceremo-
niald de nunti (cantece, melodii, dansuri rituale,
repertoriul de delectare pentru banchetul nuptial),
repertoriul calendaristic de Craciun si Anul Nou
(colinde, cantece de stea, piese de teatru popular),
muzica de inmorméantare (bocete, cantece fune-
bre, melodii rituale de fluier si de taraf), cAntecele
de joc ale copiilor, cantecele de leagan, cantecele
lirice non-rituale, doinele, cantecele de pahar, can-
tecele epice, baladele etc. Muzica traditionald con-
stituie un element important al patrimoniului cul-
tural imaterial, parte a istoriei si memoriei cultu-
rale nationale. Astazi, in epoca globalizarii, odata
cu destramarea comunitatilor rurale traditionale,
ea a intrat intr-un proces accentuat de desuetudine

si recul. Multe genuri ale muzicii traditionale sunt
amenintate cu disparitia si necesité protectie si do-
cumentare speciald, asa cum prevede Conventia
UNESCO din 2003.

Mugzica folcloricd reprezintd domeniul ac-
tivitatii de restaurare, resuscitare si valorificare
a elementelor de muzicéd traditionald (tiraneas-
ca) veche intr-un context sociocultural nou, mai
larg, diferit de cel nativ: scena, festival, concurs,
concert, serbare populard, turneu artistic, radio,
televiziune, mass media, educatie, industrie disco-
graficd, campanie turisticd etc. Promotorii acestei
categorii de muzica sunt ansamblurile folclorice
amatoricesti si profesioniste, apdrute la oras, prin
anii ’70, drept ecou intarziat al miscérii revival
din Occident (1950-1980), dar si ca simbol al noii
unde folclorice din spatiul sovietic, debutate pe la
mijlocul anilor ’60, in contextul tendintei de eman-
cipare si afirmare nationald, controlata politic, din
perioada dezghetului ideologic hrusciovist. Agen-
tii principali ai migcarii sunt folcloristii, intelectu-
alii, tineretul studios, carturarii, in general, oame-
nii instruiti la oras, al caror scop este sa descopere
marelui public urban si turistilor autenticitatea,
valoarea esteticd, istorica, nationald a creatiei ti-
ranesti deja apuse sau date uitarii. La afirmarea
demersului folcloristic a contribuit si reteaua mes-
terilor de instrumente si costume populare, cate-
drele de etnologie, de educatie muzicala si canto
popular, deschise, prin anii '70-’90, in cadrul unor
institutii de invatdmant. Folcloristii se axeaza pe
metoda culegerii in situ, inregistrarii audio si/sau
notdrii, auditiei, selectiei, invatarii, cultivdrii ma-
nierei si stilului de interpretare al surselor si pre-
zentdrii in spectacolul scenic. Accentul estetic se
pune, de obicei, pe imaginile culturale paseiste, pe
repertoriul pastoral (instrumente vechi, cantece,
jocuri pastoresti). Exigentele spectacolului conduc
insd uneori la anumite devieri de la normele tradi-
tiei (rupere din context, selectie arbitrara, scenari-
zare, dramatizare, teatralizare, intonare exageratd,
modificarea cadrului cronotopic al creatiilor), iar
alteori - la inventarea, mistificarea, prezentarea
fragmentara si trunchiata a traditiilor si reperto-
riillor muzicale. Unul din modelele emblematice
ale muzicii folclorice din Moldova este reprezen-
tat de ansamblul ,, Taldncuta” din Chisindu, fondat
in 1983 si condus de Andrei Tamazlacaru. Acesta
a creat, de-a lungul a peste 30 de ani, o veritabild
scoala folcloristica, devenind o puternica sursa de
inspiratie si imitatie pentru zeci de ansambluri de
profil din Republica Moldova.
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Mugzica neo-traditionald — un termen propus
de cercetitoarea americand Donna Buchanan in
1995 [5], - desemneaza o noua categorie de mu-
zici populare, promovate de orchestrele populare,
ansamblurile de muzica si dans popular, profesio-
niste sau amatoricesti, sponsorizate si patronate
de stat, apdrute in perioada sovieticd postbelica si
prolifice pana in prezent, fiind un simbol al profe-
sionalizérii, standardizarii nationale si institutio-
nalizérii formelor si stilurilor de muzica traditio-
nald, in contextul hegemoniei culturale si contro-
lului guvernirii politice. Muzica neo-traditionala
tinde sd reprezinte un etalon de modernizare a
mostenirii muzicale de secole in sensul alinierii
culturii orale la modelele si practicile profesiona-
lismului muzical occidental. Infrastructura sociald
si principiile de creatie si diseminare a acestei mu-
zici se axeazd pe: standardizarea structurilor, rolu-
rilor si competentelor in cadrul orchestrei popula-
re; standardizarea vechilor instrumente populare
(cobza, fluier, tambal, nai); interpretarea in grup;
gruparea instrumentelor dupd modelul simfonic;
cooptarea (in locul lautarilor) a muzicienilor sco-
liti; diferentierea functiilor de dirijor, solist vocal si
instrumentist; scrierea, notarea materialului mu-
zical sub forma de stimd, partiturd, compozitie,
prelucrare si aranjament; afilierea institutionala
a ansamblurilor la filarmonici, studiouri radio si
TV, case de culturd, universititi etc. Standardiza-
rea instrumentelor, augmentarea componentei si
structurarea orchestrei populare dupid modelul
simfonic a favorizat tratarea simfonicd a surselor
de muzicd traditionala. In schimb, forma scrisa,
partitura muzicald a redus puternic sau a eliminat
caracterul spontan, improvizatoric, variational,
specific interpretarii orale, lautaresti. O evolutie
fulminantad au avut genurile concertistice (suita,
potpuriul, horele si sarbele de concert), cantecele
si melodiile in stil sau pe motive populare (tradi-
tionale), scrise de autor (compozitori, poeti, diri-
jori, aranjori), fenomen cunoscut in muzicologia
balcanicd, sub notiunea de muzicd populard nou-
compusd (novokomponovana narodna muzica).

Arta muzicald

Mugzica populard modernd reprezintd dome-
niul valorificérii surselor de muzici traditionald
locala in albia culturii globale, constituind un sub-
gen al categoriei de muzicd comerciald World Mu-
sic (muzica lumii). Ne mai gasindu-si un raspuns
adecvat momentului de schimbari radicale in viata
socioculturald, politica si economicd, muzica tra-
ditionald este nevoitd astazi sa accepte noile forme
de modernizare tehnologicd, de incorporare elec-
tronica si digitald, in baza noilor stiluri ale culturii
populare occidentale, venite pe valul deschiderii si
globalizarii de dupa 1990. Destinul ei depinde, in
mare masura, de calitatea de a fi resursd economi-
cd, un produs comercializabil pe piata locala si re-
gionald. In valorificarea vechilor genuri de muzici
traditionald, noua muzica populard pune accent pe
utilizarea instrumentelor electronice, keyboard-ul
(sintetizatorul), calculatorul, mijloacele multime-
dia. Schimbari substantiale se produc la nivelul ca-
litatii sonice a muzicii: culoare, intensitate, timbru
si ritm. Sunetul muzical nu e pur si simplu emis
de instrumente sau de vocea uman4, ca in trecut,
ci e de-construit, re-modelat, ,,pus pe fire”, difuzat
puternic de diverse masinarii, regizat §i reintonat
dupd parametrii noilor tehnologii electronice.
Adoptand noile schimbdri de infrastructurd, ge-
nurile vechii muzici locale de dans (hora, batuta,
brau, sarba), cintecele si melodiile de nuntd, de
petrecere, de dragoste etc. capatd o noud viata pe
scena lumii moderne, fiind vehiculate de nume-
roase formatii artistice ce valorifica stilurile de
fuziune culturalg, aflate in topul muzicilor world:
ethno-pop, ethno-jazz, ethno-folk, ethno-rock, pop-
folk, balkan-ethno s.a. Fenomenul muzicii popula-
re moderne din Republica Moldova se inscrie intr-
un trend cultural mai vechi din regiunea Europei
de Sud-Est, exprimat in stilul ¢alga la bulgari, re-
betiki sau laika la greci, turbo-folk la sarbi s.a. El
meritd atentia sporita si studiul serios din partea
muzicologilor, asa cum o demonstreaza si ramura
speciald a muzicologiei populare, fundamentata in
paginile revistei internationale electronice Popular
Musicology Online (PMO).
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Dynasties of musicians: pianist Mark Zeltser

Rezumat
Dinastii muzicale: pianistul Mark Zeltser

Acest articol este dedicat dinastiilor muzicale M. Pester — M. Zeltser si A. Stadnitschi — T. Voitsehovschi care
au inclus un mare aport in dezvoltarea artei muzicale in Republica Moldova. Prodigioasa lor activitate pedagogicd
a contribuit la formarea scolilor profesioniste interpretative: pianistice, violonistice, vocale. Activitatea de creatie
a pianistului moldo-american Mark Zeltser, unul dintre cei mai vestiti interpreti, este un apogeu in dezvoltarea
acestor dinastii. Concertele lui, discurile cu cei mai cunoscuti dirijori ca: Herbert von Karajan si Rudolf Barshai
au fost incluse in tezaurul artei muzicale.

Cuvinte-cheie: dinastie, M. Pester, M. Zeltser, A. Stadnitschi, T. Voitsehovschi, aport, artd muzicala, activitate
pedagogicd, scoli profesioniste interpretative, concerte, discuri, dirijori, Herbert von Karajan, Rudolf Barshai.

Summary
Dynasties of musicians: pianist Mark Zeltser

This article is dedicated to the musical dynasties M. Pester — M. Zeltser, A. Stadnitsky — T. Voitsehovsky who
contributed greatly to shaping and development of professional performing art in the Republic of Moldova. Their
productive teaching activities facilitated the establishment of the national violin, piano, and vocal schools. The
successes of the Moldovan-American pianist Mark Zeltser, one of the greatest pianists of our time, area major
peak in the development of these dynasties. His concerts, audio recordings with the outstanding conductors Her-

bert von Karajan and Rudolf Barshaiare now part of the world wide musical patrimony.
Key words: dynasty, M. Pester, M. Zeltser, A. Stadnitsky, T. Voitsehovsky, contribution, musical art, teaching,
professional performing schools, concert, audio recordings, conductors, Herbert von Karajan, Rudolf Barshai.

It is a tradition in human society to transfer
knowledge, expertise and skills between genera-
tions. That way the art of music has been success-
fully developed by whole dynasties of composers
and performers representing diverse directions and
schools. The musical heritage of Johann Sebastian
Bach, Frangois Couperin, Wolfgang Amadeus Mo-
zart, and Ludwig van Beethoven could have been
much less magnificent unless it had been under-
pinned by several generations of musicians - an-
cestors steadily accumulating expertise and skills
in the same sphere for decades and even centuries.

Moldova also knows a number of artistic dy-
nasties. The tradition has started with dynasties of
the Moldovan folk musicians - lautari — whose de-
scendants are still active nowadays in many cases.
With time, as professional performing emerged

and was shaping into a separate segment of art,
such tradition became prominent in a number of
families where similar artistic professions could
be seen in each generation; the family names of
Neaga, Stircea, Aksyonov, Tcaci, Herschfeld, Tush-
malov, Shramko, Dailis, Strahilevici, Propiscean
are well known in Moldova. On multiple occa-
sions, hereditary background has been a powerful
driver for the emergence of new talents in music
and in other spheres of human activity.

As musical education was evolving in Mol-
dova, professors coming here to stay and teach in-
cluded more and more professionals educated and
trained in the cultural hubs of Europe - St. Peters-
burg, Moscow, Vienna, Leipzig, Geneva, and Mi-
lan. Mark Pester (1884-1944), a concert violinist,
conductor, piano soloist, and professor, was among
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this galaxy of musical talents at the headwaters of
the Moldovan national professional arts. Mr Pester
finished primary music school in his native town
of Bender and continued his musical education
in the Odessa musical college and St. Petersburg
Conservatory where he attended classes of the
prominent concert violinist Leopold Auer.

After 1922, Mark Pester was professionally
active in the Chisinau conservatories — Unirea
Private Conservatory, National Conservatory,
and Municipal Conservatory. In his book Extracts
from the history of musical relationships among
Moldova, Ukraine, and Russia musicologist Bo-
ris Kotlearov paid a tribute to Mark Pester as an
outstanding professor, conductor and violinist ,,In
addition to the transfer of knowledge as such, he
made an effort to nurture in his students certain
valuable qualities, such as: love of music, diligence
and preparedness to work hard” 1, p. 157].

The researcher also points out that Mark Pes-
ter ,performed as a violinist in solo recitals and
in chamber music concerts together with the city’s
best musicians — pianists I. Guzand, A. Stadnitska,
cellists G. Yatsentkovsky and M. Schieldkret, vio-
list I. Colbaba. He was the first local violinist to
perform in Chisinau (with A. Celan as conductor)
P. Tchaikovsky’s magnificent Violin Concerto in D
major, Op. 35 — a violin piece that requires superb
skills from the performer. His performance (to-
gether with I. Guz) of the Kreutzer sonata by Lud-
wig van Beethoven was also a memorable event.
Mark Pester mastered excellent performance tech-
niques but he never went for a formal show of vir-
tuoso skills; rather, he was trying to reveal the in-
ternal beauty of each piece in the best tradition of
the Russian performing school. Given his in-depth
knowledge of the wealth of classical and romantic
pieces and his excellent sense of partnership and
rhythm, he was an excellent partner to perform
sonatas, trio and quartet pieces with.

For example, Mark Pester’s performance to-
gether with I. Guz and M. Schieldkret of P. Tchai-
kovsky’s immortal Piano Trio in A Minor, Op. 50
subtitled In memory of a great artist was much
praised for its intimate lyricism and high drama.
Mark Pester was often conducting orchestras in
concerts. Chisinau had no permanent symphonic
and operatic orchestra of its own at that time. Or-
chestras for performances were assembled from
time to time with much difficulty and mainly due
to altruistic efforts of a team of enthusiasts where
Mark Pester was among the most active members.

Mark Pester reproduced from memory the or-
chestration of Felix Mendelssohn’s violin concerto
in E minor, Op. 54, Henryk Wieniawski’s Fantaisie
Brillante sur Faust de Gounod, Op. 20, and Giu-
seppe Verdis Aida (this latter one jointly with
G. Yatsentkovsky). That says much about the dedi-
cation and erudition of the musicians as well as en-
vironment in which they had to work” [1, p. 156].

Mark Pester was a co-founder (together with
the popular opera singer Anastasia Dicescu) of the
Opera Studio at Unirea Private Conservatory. His
motto was, ,A musician who wants to achieve con-
tinuous professional development must be able to
overcome obstacles” [1, p. 155]. Multiple concerts
in which Mark Pester performed with his students
(O. Dain, I. Soroker, B. Cotlearov, M. Cojusner) or
conducted the Opera Studio’s symphonic orches-
tra invariably attracted big audiences. Thus, a con-
cert was organized in the concert hall of the Epar-
chial House to celebrate the end of the 1922-1923
academic year and Mark Pester took part in it as a
violinist and professor.

The Opera Studios concerts and theatricals
were a major cultural event. On 23 December
1928, students from classes of A. Dicescu, Mark
Pester and M. Berezovski performed in an oper-
atic and symphonic concert in Express Theatre. On
9 February 1929, the National Theatre saw the first
night of Rigoletto by Giuseppe Verdi (directed by
A. Dicescu and conducted by Mark Pester, with
M. Berezovski as choirmaster). The operatic con-
cert of 29 January 1929 included fragments from
La Traviata by Giuseppe Verdi, Lohengrin by
Richard Wagner, Eugene Onegin by P. Tchaikovsky
and was accompanied by a symphonic orchestra
conducted by Mark Pester. His student O. Dain
(violinist) took part in the symphonic and op-
eratic concert of 9 January 1930 that presented
fragments from Lakme by Leo Delibes and Aida
by Giuseppe Verdi. On 24 July 1931 Mark Pester
conducted a concert where the performers were
students from A. Dicescu’s operatic class. The rep-
ertoire included fragments from La Traviata and
Aida by Giuseppe Verdi, Carmen by Georges Bi-
zet, Faust by Charles Gounod, and Eugene Onegin
by P. Tchaikovsky. During subsequent years Mark
Pester was active in the Municipal Conservatory.
A major event of that period was a solo recital by
Mark Pester’s student I. Soroker who performed
pieces by Ludwig van Beethoven, Niccolo Paga-
nini, Johannes Brahms. On 20 December 1931 the
orchestral class of Mark Pester held a symphonic
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concert in three parts. The repertoire included
Mozart’s First Symphony in E flat major, the over-
ture from Fidelio by Ludwig van Beethoven, and
some arias from Aida, La Traviata, The Demon,
and Faust [2, p. 202].

This indicative list of concerts (which is by far
not complete) gives us an idea of the prolific per-
forming and academic career of this outstanding
musician, not with standing modest opportunities
during that time, negligently scanty governmental
financial support of arts, and his immense love of
music that has brought to life the above and many
other artistic events in Chisinau, attracting crowds
of passionate lovers of art and beauty.

Mark Pester’s daughter Bertha Pester was also
a trained musician - she completed C. Fainstein’s
piano course at Unirea Conservatory and then the
vocalism course offered by Lidia Lipkowska, a fa-
mous singer, in the Municipal Conservatory. We
often encounter Bertha Pester’s name in programs
of the concerts organized by the Municipal Con-
servatory: on 12 December 1937 she performed
P. Tchaikovsky’s Lullaby (Cradle Song), an aria
from Charles Gounod’s Romeo et Juliette; on 3
December 1938 Mark Pester and Bertha Pester to-
gether performed Pablo de Sarasate’s Carmen Fan-
tasy, Op. 25, on themes from Carmen by Georges
Bizet, in a major concert with participation of con-
servatory professors.

When the Chisinau Conservatory was estab-
lished in 1940, Mark Pester became its first full
professor and headed the department of stringed
instruments; his daughter continued her stu-
dies at the Chisinau Conservatory together with
S. Lobel, T. Ceban, T. Gurtovoi, A. Stircea, L. Boc-
san, G. Tchaikovsky, G. Neaga, E. Bogdanovski,
L. Ocsinoit, H. Talmatska. During World War II,
Bertha Pester-Zeltser wa sa concertmaster in Doi-
na - Moldavian Folk Song and Dance Ensemble
headed by famous conductor S. Aranov. Mark Pes-
ter was evacuated to Kokand in Uzbekistan where
he died on 7 March 1944 - long before his time.

One more dynasty can be clearly traced in
Bessarabia’s musical culture of that period. Its his-
tory is closely intertwined with the emergence and
shaping of the pianistic performing school foun-
ded, among others, by Antonina Stadnitska-An-
drunachevici. She studied music at St. Petersburg
Conservatory (where her professor was Maria Ba-
rinova) and subsequently was an intern at the City
of Basel Music Academy in Switzerland where she
took classes from the outstanding pianist Ferru-
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ccio Busoni, and at the Bucharest Conservatory
where she was taught by Florica Musicescu, a
renowned Romanian pianist and musical peda-
gogue. In 1911 Antonina Stadnitska was among
award winners of S. Malozemova music contest.
She was a professor in Unirea private Conservato-
ry since 1927. Antonina Stadnitska made a career
as a prolific performer and professor. Concert pro-
grams cited in G. Ciaicovschi-Meresanu’s mono-
graph Musical Education in Moldova often include
names of A. Stadnitska’s students — G. Strahilevici,
E. Tseitlina, T. Andrunachevici (A. Stadnitska’s
daughter). On 15 March 1931 T. Andrunachevici
performed Piano Concerto No. 20in D minor, K.
466 in the concert in memory of W. A. Mozart.
Antonina Stadnitska-Andrunachevici was a gifted
performer known for her presentation of S. Rach-
maninoft’s Suite No. 1 (or Fantaisie-Tableaux for
two pianos), Op. 5, together with I. Guz [2, p. 32].
Basarabia Daily published in early 1939 a review
of the concert with performances ,by the most
outstanding musical forces of the Conservatory,
including the singer L. Lipkowska and Professor
A. Andronache” [2, p. 92].

Antonina Stadnitska’s daughter, Tatiana An-
drunachevici-Voitsekhovska was also a major
contributor to the development of the Moldovan
pianistic school. V. Aksyonov wrote in his article
titled T. Voitsekhovska: The basics of pianistic per-
formance and teaching that ,,the shaping of T. Voi-
tsekhovska as a musician was largely determined
by her mother Antornina M. Stadnitska. Alongside
with I. Guz, her mother was the most authoritative
professor of music in Chisinau in the first half of
20" century. Having graduated from the St. Peters-
burg Conservatory, she was famous for her excel-
lent knowledge of Russian music; she opened the
door to the world of arts to her daughter T. Voi-
tsekhovska and became her first teacher”[3, p. 38].
Tatiana Andrunachevici-Voitsekhovska studied
music at Unirea Conservatory and subsequently at
the Royal Academy of Music and Drama in Bucha-
rest where her professor was Florica Musicescu, a
renowned Romanian pianist and musical peda-
gogue, daughter of the renowned composer, con-
ductor and musicologist Gavriil Musicescu. Thus
T. Voitsekhovska developed as a musician under
the influence of two fundamental pianistic schools
- the Russian and the Western European. These
two directions united in harmony in T. Voitse-
khovska’s pianistic and professorial personality.
The repertoire of her students demonstrates her
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focus and priority use of romantic pieces by Fre-
deric Chopin, Ferenc Liszt, Felix Mendelssohn,
Edvard Grieg, P. Tchaikovsky, S. Rachmaninov,
and others, and of Wagner - Liszt, Schumann -
Liszt, and Schubert - Liszt piano transcriptions.
T. Voitsekhovska was known as a prolific per-
former as early as her student years with Unirea
Conservatory and the Royal Academy of Music
in Bucharest. In his book Extracts from the his-
tory of musical relationships among Moldova,
Ukraine, and Russia, musicologist Boris Kot-
learov noted that ,,Performing and teaching was
viewed as two mutually complementing aspects of
the same occupation that helped achieve the same
goal” [1, p. 63]. The concert on 28 October 1939
of a popular singer Lidia Lipkowska accompa-
nied by the young pianist Tatiana Andrunachev-
ici was a memorable event. T. Voitsekhovska’s
career started in 1940 and was closely linked
with the Chisinau Conservatory, Eugen Coca
Music School, and the National Committee of
Radio, which still has some of her records (Ste-
fan Neaga’s Sonata for violin and piano (Sonata
pentru vioard si pian) performed together with a
popular violinist Oscar Dain; Viktor Kosenko’s
Sonata for Cello and Piano performed together
with Pavel Bachinin). Her professorial class
saw in diverse years a number of known musi-
cians: V. Aksyonov, R. Scheinfeld, N. Zeltser,
I. Shramko, L. Stratulat, among others.

T. Voitsekhovska practiced an amazing ap-
proach to teaching of music and musical educa-
tion; she made an effort to cultivate in her stu-
dents love of many hours of laborious practicing.
She was inspiring them with stories of various
composers and details of the historical back-
ground for the emergence of diverse pieces. She
often invited her students to her home where she
allowed them to listen to her abundant collection
of records and then discussed the recorded pieces
with them. Her students frequently lingered to
leave her place after lessons and spent hours leaf-
ing through books from her home library that
included a large number of albums with repro-
ductions of masterpieces by great artists; her hus-
band, a well known architect A. Voitsekhovsky,
was collecting such albums. Thus, in a very un-
obtrusive and subtle way, T. Voi-tsekhovska was
developing love of good paintings, literature, the-
atre and opera in her students, educating them
as broad-minded and creatively imaginative per-
sonalities. She was pointing at her best students

as an example and thus making weaker ones want
to improve and compete for leadership. There
was always a leader in her class from whom other
students wanted to take cue, who they wanted
to imitate and ultimately to surpass in skills. She
was very democratic in her choice of a repertoire
for her students, invariably taking their opinion
in consideration, analyzing thoroughly their per-
sonalities and performance strengths, choosing
the pieces that were close to their temperament.
Her approach to analysis of a musical piece was
very thorough, in-depth and demanding. After an
analysis she made it a point to listen to the per-
formance of the total piece, without any unneces-
sary pauses or comments, thus giving her student
a possibility to fully express the idea behind his or
her performance without excessive possessiveness
or drilling. Tatiana Voitsekhovska had a talent to
reveal the student’s personality and its strengths
and to develop them in order to expand consid-
erably the student’s performing repertoire and to
bring her student to a point where he or she could
independently face the most daring performing
challenges. T. Voitsekhovska’s students were de-
monstrating the highest performing diversity. She
was a distinctive personality herself and so she
was open as a musician to diverse influences and
schools. She paid great attention to articulation of
sound and the performer’s psychological freedom
at the piano. She was accepting each student’s
right to personal interpretation of the piece and
personal approach to its performance. Students in
her classes were like a large family. She treated her
students like her children and wished them well. It
is a teacher’s great talent to choose one’s students a
correct repertoire for a concert or a competition.
She was inspiring her students, making them dar-
ing performers, sharing with them her wealth of
musical knowledge and performing techniques.
She was invariably sympathetic to her students
of any age. Listeners can differ in their tempera-
ments similar to performers. Some professors
treated a concert as a possibility to find faults and
drawbacks with their students while T. Voitse-
khovska was enjoying each concert as an occasion
to be proud for her students and their successes.
As Head of Piano Division, she attended all exams
and concerts; her amiable disposition and good
will was determining the general atmosphere in
the performing room and facilitating the upsurge
of performing effort on stage and its reception by
the audience.
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Mark Zeltser has doubtless been one of T. Voi-
tsekhovska’s most talented students. He first came
to her class in 1954 and quickly became one of its
acknowledged leaders. The article ,,Chronicles of
Musical Life in Moldavia” by A. Cavun, a known
viola player, in Issue 1 of the monthly Musical Life
in Moldavia for 1959 so summarized on the final
results of the young performers musical competi-
tion, ,, The secondary specialized music school in
Chisinau held a competition for best performance
of a music piece by a Soviet composer. About one
hundred students from this school’s all classes and
departments entered the competition. The jury
awarded the first places to 1. Shramko (from T. Voi-
tsekhovska’s piano class) and M. Shor (from E. A.
Viscautsan’s violin class) among junior participants,
and to pianists R. Fraimovich (from A. Sokovnins
class) and M. Zeltser (from T. Voitsekhovska’s pia-
no class) among senior competitors” [4, p. 27]. The
young pianist’s making as a performer was largely
determined by his mother Bertha Zeltser. ,,As re-
gards music lessons, she was a strict mother. A pro-
fessional pianist herself, she knew first-hand what
patience it took to work laboriously throughout
stale musical drills. This strictness was combined
with close supervision and assistance with home-
work to her children; it helped shape Mark as a
personality capable to face challenges and achieve
successes. Mark remembered his piano studies with
his mother at home when he was a small kid. He
used to ask her how this or that fragment should
be performed and she often answered, ,It should
be performed with talent!” Mark never forgot her
words” [7, p. 161-162] wrote S. Bengelsdorf in his
article ,,Mark Zeltser on his visit to Moldova”

Mark Zeltser made his orchestral debut with
the chamber orchestra conducted by E. A. Vis-
cautsan, performing Haydn (Piano Concerto in
D major) and E. Grieg concertos. Musicologist
G. Ciaicovschi-Meresanu noted that the year 1961
saw a large number of solo recitals by students
in diverse classes of Eugen Coca Music School.
One of these soloists from the piano department
was T. Voitsekhovska’s Year 7 student Mark Zel-
tser [2, p. 136]. Mark Zeltser continued to study
music in the class of Yakov Flier, a Soviet concert
pianist and teacher (who taught piano at the Mos-
cow Conservatory. In his monograph ,)Y. V. Flier”
G. Tsipin describes the characteristic features typi-
cal of performing style of Y. Flier’s all students,
»Not with standing the great variety of personali-
ties all students taught by Y. Flier generally dem-
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onstrate certain common features. They are singled
out for their high pianistic culture, convincing el-
egance and clarity of the performing concept, ex-
cellent sensitivity to musical form, attention to
finishing details, and brilliant virtuosity. Among
the most important effectiveness indicators of this
class are awards and prizes won in major inter-
national competitions of young performers. The
Soviet award winners in more recent competitions
are certain to include a steadily increasing number
of Y. Flier’s students, such as Bella Davidovich, Lev
Vlasenko, ...Mark Zeltser” [5, p. 64]. The above
characteristic accurately describes Mark Zeltser’s
performing style. Y. Flier’s assistant I. Lelchuk said
about the characteristic features of his school that
~the primary characteristic of Y. Flier’s teaching is a
most close,seamless bond and harmonious alliance
between performing and teaching skills. It can be
concluded that Y. Flier’s teaching is a direct product
of his artistic concert experience; in other words,
his performing career cannot be separated from his
professorial career” [5, p. 85].

While still a Moscow Conservatory student,
Mark Zeltser entered and won several major com-
petitions, including the National Competition of
Young Performers in Moscow (1965), the Margue-
rite Long-Jacques Thibaud Competition in Paris
(1967 Grand Prix), the Ferruccio Busoni Interna-
tional Piano Competition in Bolzano, Italy (1968)
where he was the fourth.

Having completed his postgraduate training
program, Mark Zeltser returned to Chisinau in
1972 and became a professor of the local Conser-
vatory’s piano department and a soloist of the Mol-
dovan Philharmonic Orchestra. He taught piano
for three years. A known pianist and teacher Ar-
thur Aksyonov singled out Mark Zeltser as his pia-
no professor, saying that ,,the time in the class of the
phenomenal pianist Mark Zeltser has been the most
productive of all and I cannot omit expressing my
gratitude and recognition to him” [6, p. 23]. How-
ever Moldova’s territory was too small a spring-
board for an international concert career in case
of an eminent pianist on such a grand scale. Mark
Zeltser emigrated to the USA in June 1976. His first
public appearance in Spoleto Festival USA was fol-
lowed by multiple performing tours in Europe and
the USA. His concerts won enthusiastic acclaim of
the audience in Salzburg, Lucerne, Berlin, Edin-
burgh, Monte Carlo, New York, Washington, Chi-
cago. His triumphal first appearance with the New
York Philharmonic Orchestra on 20 October 1977
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was to perform S. Prokofiev’s Piano Concerto No. 2
in G minor, Op. 16. Music critics gave praise to this
former Soviet pianist, pointing out his impressive
techniques, smooth musical speech and infectious
temperament. The Titan of the Keyboard, One of
the greatest pianists of our time, are among the fre-
quent accolades that music critics and journalists
in Europe and America have bestowed on him. His
appearances with the world’s greatest orchestras —
the Berlin Philharmonic, the Chicago Symphony,
the Philadelphia Orchestra, the New York Philhar-
monic, the Bos-ton Symphony, the Montreal or-
chestras, the Royal Philharmonic, to mention just
a few — were hailed by critics and audiences alike
as major musical events. Mark Zeltser’s recording
in 1980 with the legendary Herbert von Karajan,
Yo-Yo Ma (cello) and Anne-Sophie Mutter (violin)
of the Beethoven Triple Concerto on the Deutche
Gramophon (DG) label is featured in the special
celebrity album to mark the 100™ Birthday of the
Berlin Philharmonic as well as in ,,The Best 100
Classical Recordings of the XX Century”. Judging
by his releases of diversely aged recordings, Mark
Zeltser is a virtuoso pianist in the true sense of this
term. He was a virtuoso from the very start when
he won an award of the National Competition of
Young Performers in Moscow as a sixteen-year old
boy. Mark Zeltser’s artistic profile is inconceivable
without mention of his virtuosity, which is truly
immense and by far deserves the above-cited acco-
lades of critics. Virtuosity is an essential character-
istic pervading his performance. His accurate and
decisive finger movements reveal powerful leonine
plasticity in passage work. His personal perform-
ing style is singled out for its majestic proportions,
inherent strength and serenity. The performer eas-
ily overcomes pianistic challenges in M. Balakirev’s
Islamey, S. Prokofiev’s Piano Sonata no. 8 in B flat
major, Op. 84, S. Rachmaninoff’s piano concertos
no. 2 in C minor (Op. 18) and no. 3 in D minor
(Op. 30). The pianists avoids affected sound and
exaggerated forte while performing dramatic frag-
ments. Music critics speak of brilliant virtuosity,
an avalanche of low basses, but an aspect invari-
ably highlighted is the harmonic manner, artistic
integrity of interpretation, and its symphonic style
which is particularly prominent in Mark Zeltser’s
performance of the Beethoven Triple Concerto for
piano, violin and cello.

Mark Zeltser visited Chisinau twice with
guest performances. In his first guest concert in
December 1998 he performed S. Rachmaninoft’s

Rhapsody on a Theme of Paganini (Op. 43) and
then, as an encore, S. Prokofiev’s Suggestion Dia-
bolique (from Four pieces for piano, Op. 4), F. Cho-
pin’s Nocturne and Fantaisie in F minor (Op. 49). S.
Bengelsdorf wrote, ,,His[Mark Zeltser’s] contracts
and concert performances worldwide were prevent-
ing him from a visit to Moldova where he wanted
to go after 22 years of life overseas. This is where he
was born and made his first steps as a performing
pianist in the Chisinau Music School in the class of
an excellent professor Tatiana Voitsekhovska... Now
we have seen a mature pianist, a global scale master
without any limitations in terms of pianistic skills.
Good training in Chisinau and Moscow has com-
bined with his inborn virtuosity, imaginative ap-
proach and expressive temperament to produce this
great musician’s performing style” [7, p. 161-162].
On his second visit to Chisinau Mark Zeltser
performed S. Rachmaninoft’s Piano Concerto no.
2 in C minor (Op. 18). ,, The audience was ecstatic -
same as in his first guest concert. Mark Zeltser’s two
guest performances in Chisinau have become mem-
orable events in the city’s cultural life” [7, p. 172].
The sound recordings library of G. Musicescu
Academy of Music includes a record presented by
Mark Zeltser to Maria Biesu, a known Moldovan
opera performer and prima donna of the Chi-
sinau Opera Troup. The record autographed by
Mark Zeltser ,To dear Maria Biesu, outstanding
performer, from her committed fan’is a collection
of Russian piano music masterpieces: S. Proko-
fiev’s Piano Sonata no. 8 in B flat major, Op. 84,
and Sarcasms, Five Pieces for Piano, Op. 17, as well
as M. Balakirev’s Islamey. With Rudolf Barshai as
conductor, Mark Zeltser recorded and released S.
Rachmaninoft’s Rhapsody on a Theme of Paganini
(Op. 43) and Piano Concerto no. 3 in D minor (Op.
30) - a task where only a great master can succeed.
At present Mark Zeltser continues his per-
forming and professorial career inherited from
his family according in the best artistic tradition.
His daughter Elisabeth Zeltser-Voloshin is a tal-
ented musician who studied at the prestigious Juil-
liard School and is now a violinist with the New
York Philharmonic. She continues the artistic of
M. Pester — M. Zeltser and A. Stadnitska - T. Voi-
tsekhovska familial tradition that has contributed
so much to the development of music culture.
Thus, inheriting of an artistic profession ensures
continuance between generations which is so vital
in art. Familial traditions facilitate development of
music as an art and progress of human knowledge.
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Aurelian DANILA

Operele compozitorilor din Moldova pe scena
Liricului chisinauian (4).
Casa mare de Mark Kopytman

Rezumat
Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului chisinauian (4).
Casa mare de Mark Kopytman

Autorul trece in revistd creatia lui M. Kopytman, prezentand si unele date biografice ale compozitorului,
oprindu-se mai pe larg asupra operei Casa mare, una din cele mai interesante lucrari ale genului, montate pe sce-
na Teatrului Liric din Chisindu. Premiera spectacolului a avut loc la 20 decembrie 1968. Desi nu a rezistat multe
reprezentatii, opera Casa mare a constituit un eveniment in viata culturald a Moldovei, compozitorul propunand
atat publicului, cat si specialistilor in domeniu o partiturd cu un limbaj muzical modern, cu o armonie neobis-
nuitd pentru urechea ascultitorului de rand, o partituré ce a dat de muncit orchestrei, dar si cantéretilor. Truda
interpretilor, a echipei de montare (I. Ciudnovski - dirijor, E. Platon - regizor, F. Himuraru - scenograf) a fost
elogiata in presi, cele mai multe aplauze si aprecieri revenindu-i mezzosopranei T. Aliosina, care a creat un chip
emotionant si plin de dramatism al eroinei principale - Vasiluta.

Cuvinte-cheie: Mark Kopytman, spectacol, interpret, orchestrd, dirijor, operd, rol, compozitor, voce, scend,
cantdreatd, artistd, cor.

Summary
Operas written by composers from Moldova on the Chisinau Opera House stage.
Casa mare by M. Kopytman

The author makes a review of M. Kopytman’ creation presenting some data on the composer’s biography;,
stopping in more details on his opera Casa mare, one of the most interesting works ofthis genre, have been pro-
duced on the stage of the Chisinau Opera House.

The premiere took place on 20™ of December 1968. Despite this work didn’t resisted a lot of performances,
Casa mare has become an important event in the cultural life of Moldova, composer proposing both the public
and professionals in the field a score with modern musical language, with unusual harmonies for common lis-
tener’s ear, a score, which force dartiststo work.

The performers’ and production stuft‘s hard work (I. Ciudnovski - conductor, E. Platon - stage director,
F Hamuraru - stage design) was praised in the press, the most applause and appreciation assuming the mezzo-
soprano T. Aliosina, who has created an exciting and full of dramatic force image of the main heroine Vasiluta.

Key words: Mark Kopytman, performance, singer, orchestra, conductor, opera, role, composer, voice, scene,
female singer, female artist, choir.

La inceputul anilor saizeci ai secolului trecut
la Chisindu se stabileste compozitorul M. Kopyt-
man, care pand la Conservatorul din Lvov, mai
absolveste si Institutul de medicina din Cernauti,
reusind sd se impund, intr-o scurtd perioads, ca
iscusit timaduitor. Insd extraordinarele capacitati
muzicale si firea de artist adevarat il fac pe tana-

rul medic s3 abandoneze ocupatia de vindecare a
oamenilor si intra la aspirantura Conservatorului
»P. 1. Ceaikovski” din Moscova in clasa de compo-
zitie a cunoscutului profesor S. Bogatariov. In 1958
sustine teza de candidat in studiul artelor (Despre
imitatia canonicd), dupd care activeaza timp de
cinci ani la Conservatorul din Alma-Ata.
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Fiind unul din cei mai dotati, mai culti si mai
cu,,carte” profesoriaiInstitutuluide Arte ,,G. Musi-
cescu’, M. Kopytman studia cu multa atentie folclo-
rul moldovenesc, pentru a-l folosi in creatiile sale.

Teme din creatia populard autohtoni existd
in diverse piese corale, poeme simfonice, oratoriul
Cantecul codrilor, dar mai cu seamd in opera Casa
mare (dupd I. Druta, libretul de V. Teleucd), cea
mai valoroasa lucrare a compozitorului din peri-
oada aflarii sale in Moldova si interzisa pentru in-
scenare din 1972, cand M. Kopytman emigreaza in
Israel, unde timp de douizeci de ani a fost prorec-
tor al Academiei de muzica si dans din Terusalim.
Scrie un sir de creatii simfonice, vocal-simfonice,
Concerte instrumentale, muzicd de camerd, cora-
13, opere, balete. A decedat in 2012.

... La Chisinau premiera operei Casa mare a
avut loc la 20 decembrie 1968. Cu certitudine a
fost un adevarat eveniment. De mentionat cé pre-
gitirea pentru inscenarea operei a fost una din cele
mai dificile, cu incepere de la scrierea libretului si
termindnd cu insusirea partiturii atat de orchestra
cat si de solisti si cor. Initial libretul fusese talmacit
de poetul V. Tatarinov, care a versificat crimpeie
din piesa lui I. Druta, propunand pentru inceput
un prolog, dorit sa fie imn al vaduvelor ramase in
urma rizboiului. In ,citirea” operei cu pianul, se
evidentia destul de pronuntat stangdcia libretului,
fapt remarcat atat de auditiile la Uniunea compo-
zitorilor, cét si in timpul studierii creatiei de cétre
colectivul teatrului. Devenise foarte clar cé libretul
trebuie conceput sub un alt unghi de vedere. Pés-
trand aproape integral conceptia piesei, dar si cea
mai mare parte a dialogurilor, poetul V. Teleucd a
propus o variantd a libretului, care s-a dovedit a fi
destul de acceptabild atit pentru compozitor, cit
si pentru grupul de montare al spectacolului. Cu-
noscutul critic muzical din Moscova V. Iuzefovici
»auzea’ in dramaturgia operei ,contrastul a doud
sfere intonationale, doud inceputuri tematice pe
care le numeste conventional ,,forta Primdverii si
forta Toamnei”.

Primdvara reprezintd inflorirea naturii,
iar Toamna — ecoul unor cantece de altadati. Infa-
tisate pe de o parte de béieti si fete tinere, pe de alta
parte — de bunei si bunici, aceste doud inceputuri
se lupta intre ele rand pe rind, obtinind victorii
ba unii, ba altii (...) ,Lipsa unei intrigi captivante a
unui subiect desfdsurat, bogat in evenimente exteri-
orizate, a determinat necesitatea dezvaluirii proce-
selor interne, deseori pur psihologice. Numai cu con-
ditia aceasta opera a putut sd devind viabild” [1].

Arta muzicald

Autorii operei s-au straduit sa fie cat mai
aproape de sursa literara, iar libretul sa pastreze nu
numai canavaua de subiect, dar in multe cazuri si
textul original. ,,In acelasi timp, mentiona muzico-
logul E. Kletinici, avdnd in vedere specificul operei
ca dramd muzicald, M. Kopdatman a citit piesa in
felul sdu. Prozei simple, laconice si cu rigoare in
expresie a lui I. Drutd ii este contrapus un limbaj
mugzical emotionant, plin de tensiune tragicd, de
culminatii dramatice” [2].

Urma ca partitura operei si prinda ,,viatd” pe
scend.

Desi se presupunea de la bun inceput ca nu va
fi usor de inchegat un spectacol din muzica pro-
pusd, lucrul dirijorului, a solistilor, maestrului de
cor cerea 0 munca istovitoare. Orchestra, carei i se
incredinta o partitura de un larg simfonism de o
expresivitate si dramatism accentuat, avea sa inde-
plineasca un rol din cele mai importante, achitan-
du-se destul de reusit, pana la urmd, cu limbajul
modern si original, imbracat intr-o armonie for-
matd deseori sub influenta cantecului popular,
limbaj propus anterior in ciclul vocal Cantecele
unei dragoste anevoioase (pe versuri de S. Kapu-
tikean), dar si in creatia amintitd deja, oratoriul
Cantecul codrilor.

Se considera cd structura partiturii operei nu
este specificul genului, desi exemple de procedee
similare, cAnd nu existd numere separate, lipsesc
diviziunile traditionale, specifice operei clasice,
se cunosteau in operele contemporane de ceva
vreme. Evitdnd diviziunea, care impiedicd dez-
voltarea muzicala si scenic, fractionand-o in arii,
ansambluri si coruri independente, compozitorul
impleteste in acelasi timp in rolurile personajelor
elemente mai dezvoltate: monologul, care modifi-
cd importanta ariozei, $i, uneori, cantecul. Aceasta
se face, pe de o parte, cu scopul de a individua-
liza mai mult caracteristica personajului; pe de
altd parte, aceasta constituie un tribut dat naturii
operei, care, in ultima instantd, continui sa fie vo-
cald, in toate timpurile si indiferent de stiluri. To-
tusi, muzicologul G. Ceaicovschi neimpécat parcd,
pand la urmd, de ,haina” in care este imbracata
opera, remarca usurel urmatoarele: ,,Poseddnd la
perfectie mdiestria componisticd si pdtruns de ca-
racterul intim al dramei, compozitorul, dupd pdre-
rea noastrd, avea toate posibilitdtile sd introducd in
»Casa mare” cel putin o arie, romantd ori cantec si
atunci lucrarea n-ar fi ramas la nivelul unei drame-
de dragul muzicii” [3]. Apreciind prezenta elemen-
tului folcloric in caracterizarea personajelor (,,asi
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iubi pe cea mai micd” - aparitia lui Pdivdlache),
aparitia Sofiicdi, muzicologul amintit se aratd tot-
odatid nemultumit, cAnd e vorba de unele melodii,
pe care le numeste ,rasuflate”, ,,imprumutate” de
la ansamblul ,,Joc”, sau cind e vorba de expresia
»zum-bai” (corul din tabloul patru), expresie ce
apartine ,,folclorului” vulgar.

In timpurile sovietice exista o aprigd polemi-
cd in revistele de specialitate, mai ales in anii ’80,
despre primatul in spectacolele de operi: dirijorul
sau regizorul. Nu intelegeam nici atunci, nu inte-
leg nici acum, daca aceasta chestiune, la modul
serios, poate fi, in genere, discutata. Se pare a fi
foarte clar: daca intr-un spectacol dirijorul este
mai talentat, mai inspirat decat regizorul, atunci
el, dirijorul, este principalul. Si vice-versa. Pot fi
ambii foarte buni, dupa cum tot ambii pot fi ,,in-
tamplatori”. In cazul nostru avem de a face cu doua
personalitati remarcabile, care au depus mult su-
flet si daruire de sine sd plamadeasca un spectacol
la un ldudabil nivel artistic. Este vorba de directo-
rul muzical I. Ciudnovski, o scurté perioada diri-
jor-sef al teatrului nostru si directorul de scend E.
Platon, considerat pe atunci, dar si in urma multor
altor spectacole montate pe parcursul vietii, regi-
zor inzestrat cu pretioase calitati necesare unui tal-
madcitor de librete.

I. Ciudnovski a avut grija ca orchestra sa sune
curat, a avut grijd sa imprime partiturii o drama-
turgie pe mdsura talentului sdu, dar preocupat a
fost, in special, de ,citirea” veridica a fragmentelor
muzicale inspirate, sau ,imprumutate” din crea-
tia populara, si reliefeze elementul folcloric doar
atat cat si cum s-ar cuveni. Si i-a reusit. Chiar dacd
uneori, mai auzim niste accente exagerate (Peri-
nita), ,cunoasterea temeinicd a muzicii, exigenta
fard compromis fatd de interpreti, claritatea indi-
catiilor par a fi insusirile sale definitorii (a dirijo-
rului - n.n.), care s-au afirmat cu prilejul repre-
zentdrii acestei opere (Casa mare de M. Kopytman
-n.n.)” [4].

Cel mai mare merit al lui E. Platon, si acest
lucru 1-a mentionat toata presa de specialitate in
urma premierei spectacolului, constd in faptul cd
regizorul a conceput montarea scenicd pornind
nu de la sursa literard, ci de la partitura muzica-
14, de la caracteristica fiecdrui personaj de cétre
compozitor. Prin aceasta se explica acel ansamblu
inchegat si sarcina clard a fiecirui personaj, iar
renuntare la decoruri greoaie a creat interpretilor
posibilitatea de a se misca liber si natural, inge-
nioasd fiind ,,ideea cadrului decorativ permanent,

compus dintr-o ramd si un stalp ornamentate in
stilul moldovenesc, destinate sd simbolizeze infiti-
sarea casei moldovenesti..” [5]. Exemplificam prin
tabloul sapte, in care ,,jocul de lumini, miscarea so-
listilor, a corului si baletului creeazd impresia unei
succesiuni de numere vocal-coregrafice, ce par si
decurgd in mod firesc dintr-una in alta” [6].

Opinii diferite au fost in privinta scenografiei,
majoritatea sustinand cd viziunea pictorului F. Ha-
muraru se aranjeazd fericit pe muzica si libretul
operei si exprima cu destuld inspiratie mesajul au-
torilor. Mai multe critici au fost aduse costumelor
eroilor, care nu au mai fost modificate, dat fiind ca
spectacolul a avut o viata (spre regret) prea scurtd
pe scena moldoveneasca.

S-a vorbit de bine despre corul condus de
Gh. Strezev, una din personalitatile notorii ale ar-
tei corale, care a jucat un rol important in dezvol-
tarea Operei Nationale din Chisinau.

Dintre interpreti a fost remarcatd, in primul
rand, mezzosoprana T. Aliosina in rolul Vasilutei,
una din cele mai mari realizari ale artistei. Era di-
ficil sa te expui categoric cine merita mai multe
elogii: Aliosina cantireata, sau Aliosina actrita
dramaticd. Se constata o imbinare fericitd a gamei
de culori vocale, a expresivititii adanci ale vocii
cu stradaniile, retriirile redate cu multd diruire,
astfel, chipul creat se ridica la un inalt nivel ar-
tistic. ,,Aliosina a pdtruns in sufletul Vasilutei, cu
tulburdtoarele sentimente contradictorii ale zbu-
ciumatei eroine — amestec de pasiune, de credintd
si deznddejde, de mistuitoare dragoste de viatd si
definitiva renuntare la tot ce este legat de bucuria
triumfald a ei. Vasiluta trdieste spaima sfarsitu-
lui brutal din finalul operei, in care se consumd
drama. In sfarsit, tristetea si deznddejdea Vasilu-
tei constituie pilonii de emotie, pe care s-a sprijinit
aceastd interpretare” [7].

Diferit au fost apreciati ceilalti interpreti.
Ludmila Erofeeva, spre exemplu, in rolul Sofiicdi
la unii a placut, la altii - nu. Argumentele nici in
primul caz, nici in al doilea, nu erau, dupa pare-
rea noastrd, suficient de convingatoare. Am fi mai
mult de pérerea (dupd spectacolul de premiera) ca
L. Erofeeva a creat un chip dupa propria intuitie,
dupa propria ,citire” a partiturii, realizind o lucra-
re convingdtoare, chiar daca admiti cd ar exista si
alte variante. A impresionat, indeosebi, vocea fru-
moasa, dar si comportarea scenici.

Desi cu voci bune, inca nu-si ,,gasise” eroinele
nici E. Botezatu (Tudosiica) si nici R. Gorlaci (Eleo-
nora). (Pentru ca, dupa cum am mentionat, specta-
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colul nu s-a retinut mult in repertoriu, artistele, se
pare, nu au mai reusit si-si perfectioneze rolurile).

Observatia e valabild si pentru R. Esina,
L. Mihailova si A. Sevcenco (Vecinile), care ,,fa-
ceau prea multd bufonadd’, dar si pentru L. Abo-
lini (Gafita).

Lasand in urma realizdri reusite in Rigole-
tto, Cneazul Igor, B. Raisov se produce in rolul lui
Pdvdlache cu mai putind inspiratie, inséd calitétile
lui vocale si actoricesti i-au permis sa se prezinte
in Casa mare onorabil. Pe masura talentului lor
au mai evoluat L. Oprea (Tudosiica), C. Cramar-
ciuc (Ion), B. Vasiliev (Nistor), A. Grom (Fancic),
M. Cilipic (Timofte) si altii. In cateva publicatii
gasim si cuvinte de lauda pentru pianistii V. Vais,
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Elena NAGACEVSCHI

Missa de Vladimir Ciolac. Aspecte conceptuale

Rezumat
Missa de Vladimir Ciolac. Aspecte conceptuale

Articolul este dedicat analizei aspectelor religioase si filosofice ale noii compozitii corale a lui Vladimir Cio-
lac. La momentul actual este prima si unica adresare la genul complex de Missa in componistica din Republica
Moldova. Se urmaresc modurile de imbinare organicé in secolul al XXI-lea ale ideii bisericesti fundamentale de
»communio” cu conflictul interior intrinsec genului de concert vest-european, contrapuse in viziunea slavofililor.
La fel se depisteaza modalititile de ,,inviorare” a tesutului sonor. Este avansata o viziune de sinteza asupra tutu-
ror compozitiilor lui V. Ciolac in genuri de inspiratie catolica ce contureazd un urias macro-ciclu, cu dinamica
evolutiva definitorie a unei conventionale macro-forme-sonatd. Sunt relevate dominantele istorico-stilistice ale
imagisticii muzicale a creatiei analizate. Se fixeazd reperele analitice ale unui alt studiu axat pe aspectele muzical-
stilistice ale Missei de V. Ciolac.

Cuvinte-cheie: Missa, compozitie corald, aspecte religioase si filosofice, tesut sonor, analiza de sintezd, dina-
micé evolutiva definitorie a formei-sonat.

Summary
Vladimir Ciolac’s Mass. Conceptual aspects

This article Vladimir Ciolac’s Mass. Conceptual aspects presents analyses of religious-philosophical aspects
of the new choral composition by V. Ciolac. This composition is the first and the only, for the present time, work
written in genre of a Mass in the Republic of Moldova. It combines the fundamental Church idea of ,,communio”
with internal conflict of the Western European secular genre of Mass in the 21* century, which was opposed
by Slavophiles. Furthermore, this research exposes specific traits of ,revival” of the musical texture in this
composition. All of the V. Ciolac’s works written on catholic themes are summarized and generalized in a form of
a gigantic macro-cycle that reveals trends characteristic for a conditional sonata-allegro form. There are identified
historical and stylistic dominants of musical imagery of the artwork. There are presented ideas for a new research
article dedicated to musical traits and stylistic aspects of the V. Ciolac’s Mass.

Key words: Mass, choral composition, religious-philosophical aspects, musical texture, generalizing analysis,
defining dynamics of sonata form development.

Articolul de fatd este o incercare de analizd
sintetica a unor ,explordri” muzical-spirituale de
anvergurd ale lui Vladimir Ciolac in terenul ge-
nurilor oferite de traditia muzicald religioasda a
catolicismului. Am studiat anterior toate celelalte
creatii ale compozitorului. Missa nu putea sa nu-i
atraga atentia, fiind unul dintre cele mai complexe
si ample genuri pentru cor. Ea i oferd autorului un
camp imens de noi experimente si o revalorificare
arealizarilor precedente, obtinute in creatiile cora-
le si orchestrale cu imagini preponderent tragice si

lugubre (Requiem, Stabat Mater, Luttuoso, In Me-
moria), in cele solemne (Magnificat, Salve Regina,
Laudate Dominum, Poem festiv), precum si in cele
de rezonanta stilistica quasi-medievald, cum ar fi
corurile miniaturale, concepute in sfere de imagini
contrastante, ca Miserere si Ave Maria [15].

In traditia muzicald europeand Missa incunu-
neaza cdutdrile creative intr-un domeniu specific
al muzicii corale, transferatd de sub boltile bise-
ricesti in silile de concert. Conform cercetarilor
lui Tu. N. Kholopov, componistica europeana in
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acest gen, este reperat pentru ultima datd in 1948
(Missa de Igor Stravinski) [8]. Au trebuit sa treacd
75 de ani, pentru ca si in Republica Moldova sa se
trezeascd interesul pentru acest gen si sd apara lu-
crarea care face obiectul prezentului studiu. Vladi-
mir Ciolac este la moment unicul compozitor din
tard care a ,,atentat” la genul Missei, dupa ce a fost
omologat drept primul si unicul autor de muzica
pe toate celelalte texte sacrosancte latine, semnand
compozitii de proportii diverse, de la miniaturi
corale (Miserere, Ave Maria, Laudate Dominum)
la lucrdri de amploare (Requiem, Stabat Mater,
Magnificat, Missa). Respectiv, ea ocupa un loc de
frunte in palmaresul compozitorului, dirijorului
si pedagogului Vladimir Ciolac. Lucrarea a atras
deja atentia uneia dintre cele mai reputate si erudi-
te cercetatoare din Republica Moldova, Margarita
Belah, care i-a facut o prima analizd perspicace si
minutioasd [4]. Distinsa reprezentantd a muzi-
cologiei din Republica Moldova include Missa in
aceeasi categorie de lucrdri pe care o reprezintd si
compozitiile de traditie ortodoxd ale compozito-
rului, cum ar fi Liturghia, BcenousHoe 60enue si un
numdr de miniaturi corale cu texte in romand si
in slavona bisericeascd, desi acestea toate se subor-
doneaza direct dezideratelor unor anumite slujbe
in biserica ortodoxa. Sirul respectiv de creatii, nu-
meric impundtor, cu texte in roménd, in slavona
bisericeasca si in latin, se incheie, in viziunea exe-
getei, cu cel mai complex dintre genurile muzicale
religioase, Missa. In ce ne priveste, nu ne putem
ralia intru totul acestei opinii. Compozitorul a
pornit de la genurile muzicale ample traditionale
ale ortodoxiei (Liturghia si Bcenoujtoe 60enue),
destinate anume oficierii divine. Ulterior, in or-
dine alternativa, a compus creatii de concert, de
proportii ample si miniaturale, generate de tradi-
tia catolicd, si miniaturi corale solicitate de propria
practica de regent al corurilor bisericilor ortodoxe
din capitald. Or, cercetarea trebuie sa departajeze
creatiile bisericesti de cele religioase, acestea avand
la bazd conceptii diferite: primele sunt raportate
riguros la dezideratele oficierii divine anume, cele-
lalte, in cazul nostru, cu texte canonice latine, sunt
subordonate conceptiei muzicii de concert [3].

Dar, in creatia Iui Vladimir Ciolac, de la o
compozitie la alta, se releva tot mai clar tendin-
ta unei influente stilistice a compozitiilor biseri-
cesti de traditie ortodoxa asupra celor religioase
de concert de inspiratie catolica. Si nu este ceva
senzational, cum ar parea la prima vedere. Lucrul
paralel in ambianta muzicala a ortodoxiei (cu tex-
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te in romana si in slavona bisericeasca) si in cea a
catolicismului (cu texte latine) il face s intuias-
cd inrudirea dintre ele si radédcinile lor comune.
Spre exemplu, Iu. N. Kholopov, in baza analizei
mai multor Misse medievale, confirmd, la nivel
teoretic, remarca lui P. Wagner despre asemana-
rea structurii tractus-ului pregregorian cu cento-
nizarea troparelor dupd irmos in canonul bizantin
si rus, ceea ce compozitorul din Moldova vine sd
reflecte in propria creatie [13].

In baza acestor informatii, nu mai pare para-
doxal ca, in cele doud compozitii ale lui Vladimir
Ciolac (Magnificat si Laudate Dominum), concep-
tia catolica este imbinatd firesc cu viziunile pur
ortodoxe ale regentului bisericilor din Chisinau si
Cépriana. In Missd, insd, se demonstreazi nu atit
unitatea, cat lupta contrariilor in reflectarea rea-
litatii prin prisma celor doud conceptii crestine.
Pand la Missd V. Ciolac incalca expres legea ne-
garii negatiei, si anume: in compozitiile sale, mai
cu seamd in cele miniaturale, se imbina pe orizon-
tald procedee respinse de epoci succesive antece-
dente in procesul elaborarii noilor modalitati de
exprimare ale conceptiilor muzical-filosofice. La
acestea se referd, in primul rind, tehnicile antifo-
nului (antiphona ad communeonem, prezentat in
studiul teoretic al lui Iu. N. Kholopov) [14]. Ideea
de Communio [9] a avut o functie determinanta
in muzica bisericeasci catolicd medievala; Europa
renunta la ea ulterior, in Missa proprium, cu mult
inaintea transformarii Missei ordinario in gen de
concert. In muzica ortodoxi, insi, se mentin ge-
nurile similare, dogmaticele, ulterior doar tropare-
le, condacele la care se refera A. Losev. Filosoful
rus, de altfel, pune, nejustificat, muzica rusa bi-
sericeascd pe o pozitie superioara celei laice vest-
europene, considerand ca ele nu pot fi comparate
nici in plan spiritual, nici in plan estetic [5]. Ele-
mentul esential al conceptiei ortodoxe ramane a fi
coboprocmp [7].

Conform Dictionarului filosofic, termenul co-
6oprocmp nu are analogii in alte limbi, desi, dupd
cum se indica in aceasta sursa de referintd, Kiril si
Metodiu, in expunerea articolului al 9-lea al Sim-
bolului credintei, au tradus in acest fel termenul
grecesc katholikos, avand in vedere biserica orto-
doxi. In acord cu viziunile slavofile [2] Vladimir
Soloviov 1-a definit prin urmatoarea formula: ,,Ca-
tolicismul este unire fard libertate, protestantismul
este libertate fdrd unire, ortodoxia este unire in
libertate si libertate in unire” [7]. Discrepantele
dintre viziunile diverselor conceptii religioase si
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filosofice, atit de evidente in secolul al XIX-lea
si marcand pand si in estetica muzicald, nu apar
mai importante decat repercusiunile, generate de
ele, dacd sunt privite din perspectiva secolului al
XXI-lea. Mai importante apar cdile de restabilire a
valorilor eterne ale unirii constructive, pentru care
opteaza, de altfel, mai multe religii si confesiuni.
Si V. Ciolac, din Republica Moldova, dupa I. Stra-
vinski, din Rusia, cautd in genul Missei, repudiat
de compozitorii din Europa, acele valente latente,
care au fost neglijate de romantismul european si
de epocile care au urmat in istoria muzicii univer-
sale. Or, spre deosebire de Magnificat, Ave Maria
sau Salve Regina, Missa - in viziunea lui V. Cio-
lac - nu este un gen idilic, angelic, liber de con-
fruntari interioare de imagini si idei. Afirmarea si
contestarea conceptiei unirii, privita din unghiuri
de vedere diametral opuse, colectiv si individual,
este, dupd cum considerd si M. Belah [4], nodul de
conflict ideatic al ciclului.

Pentru a ne da seama care sunt cdile pe care
V. Ciolac readuce conceptul de communio, cobop-
Hocmp, in genul bisericesc catolic, si care este ca-
uza contestérii acestei idei prin introducerea ele-
mentului de conflict interior in Missd, sa aruncim
o privire retrospectivd asupra creatiilor precedente
care, dupd opinia noastrd, merita si fie cadrate ca
si un macro-ciclu, sau ca si o conventionald ma-
cro-formé-sonatd. Evident, autorul, in procesul
credrii muzicii cu texte latine, nu-si punea acele
sarcini de elaborare a unui macro-ciclu coral, pe
care le gdsim realizate in muzica simfonicd a lui
A. Bruckner, D. Sostakovici, G. Kancheli sau ra-
mase nerealizare la G. Enescu (amintim ci din
cele trei poeme simfonice ale macro-ciclului
Vocile naturii compozitorul roman a dovedit sa
incheie doar Vox maris). Totusi, privite in an-
samblu, compozitiile cu texte latine in creatia lui
V. Ciolac se divizeaza in trei compartimente ce se
suprapun pe sectiunile constitutive ale formei-so-
natd. Requiem si Stabat Mater sunt exprimari ale
unor emotii tragice extrem de personalizate, lega-
te de plecarea in lumea celor drepti a tatalui com-
pozitorului, dar si de degringolada din domeniul
componisticii nationale, provocatd de seismele
sociale. Aceste doua cicluri formeaza Expozitia
macro-formei-sonatd, deoarece se asociazd cu o
ipotetica temd principald si o ipotetica temd se-
cundard (in muzicologia din Romania sunt in uz
respectiv tema primd si tema secundd). Miniatu-
rile corale cu texte canonice latine (Miserere, Ave
Maria), usor marcate de un descriptivism sonor

rafinat (procedeu denumit in muzicologia rusi
3syxonucv), deschid o zona de experimentdri
muzicale. In ele, sub forma de stiliziri ale moda-
litatilor de exprimare renascentiste si medievale,
compozitorul isi exprima admiratia pentru muzi-
ca corala vest-europend din trecutul tot mai inde-
partat. Acestea ar reprezenta, in viziunea noastrd,
prima parte a Tratdrii in macro-forma-sonats,
deoarece, cu toatd relevanta lor artistic, ele dau
senzatia ca sunt piese de tranzitie, de legaturd
(ceea ce nu inseamnd cd nu ar putea fi apreciate
ca opusuri cu valoare autonoma). Magnificat-ul
l-am omologat cu zona centrald a Tratdrii, iar
Salve Regina si Laudate Dominum - cu partea fi-
nala a aceleiasi sectiuni. Salve Regina si Laudate
Dominum sunt subordonate atat conceptual, cat
si stilistic, compozitiei monumentale ce le-a pre-
mers Magnificat-ului, dar au, totodata, si o func-
tie de tranzitie spre un ciclu de amploare ce nu
se lasa mult asteptat, acesta fiind Missa. Lucririle
invocate cdpita semnificatia de domunanmosuiii
npedwsuxm, dacd e sd folosim un termen in rusa,
sau zond de pregitire a Reprizei, si pe plan arhi-
tectonic, si pe plan tonal, construitd pe pedala de
dominantd cu rezolvare in tonica in Reprizd (in
muzicologia romand a capatat acreditare terme-
nul punte sau zond de punte).

De la un moment dat, nu mai apar de sub
pana lui Vladimir Ciolac compozitii inspirate di-
rect din conceptul ortodox (cauza: autorul pierdu-
se speranta de a-si mai auzi interpretate Liturghia
in varianta ei integrald si Bcenousnoe 60enue cel
putin in varianta selectiune de fragmente. Aceasta
din urma a fost interpretata in premierd absolutd
doar dupa 20 de ani, in 2013, si doar in sala de
concert, nu si in edificiul sacru). Dar anume din
perioada scrierii compozitiei BcenousHoe 60erue
adera Vladimir Ciolac la acest concept, de unire
liberd in dragoste pentru divinitate a tuturor cre-
dinciosilor, numiti in filosofia religioasd rusa co-
6opHocmy; mai apoi conceptul revine in fortd in
Magnificat si in Laudate Dominum. §i in Missa
(care in macro-forma-sonatd capatd semnificatia
unei uriase reprize dinamice) cob6opHocmyb este,
dupa cum evidentiazi M. Belah [4], una dintre
axele ideatice centrale. Ea reafirmd sensul primar
al misselor antice si medievale, communio, opus
lirismului individualizat al Requiem-ului mozarti-
an si al Missei Solemnis beethoveniene. Totodata
Missa lui Vladimir Ciolac se vrea o sinteza a tu-
turor celor trei concepte artistice evocate: liric-
psihologic (Requiem, Miserere), dramaturgic-de-
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scriptivistic (Stabat Mater, partial Magnificat) si
»alleluiatic” (de la ,versus alleluiaticus”) [12] de
slavire universald a divinitatii si de generalizare a
armoniei sociale, completatd de senzatia concor-
diei totale intre omenire si naturd (Ave Maria, Sal-
ve Regina, Magnificat, Laudate Dominum). Mixa-
jul si reconcilierea unor concepte muzicale atat de
diferite solicita o sinteza superioard a mijloacelor
de expresie. Pana acum, in Requiem, Stabat Ma-
ter, Miserere, Ave Maria, Salve Regina se observa
o tendintd clard de a nivela pana la invizibilitate,
atit pe verticald, cit si pe orizontald, ,,sudura” intre
segmentele axate pe procedee si elemente stilistice
din diferite epoci: modernd, postromantica, baro-
cd, medievald. Mobilul redimensionirii si revalo-
rificarii diverselor stileme in acelasi context por-
neste de la ideea ca in toate timpurile si spatiile,
crestinii se unesc la fel in sldvirea divinitétii (ubi
non est gentilis et Iudaeus circumcisio et praepu-
tium barbarus et Scytha servus et liber sed omnia
et in omnibus Christus) [1].

In Magnificat si in Laudate Dominum s-a
remarcat o contrapunere semanticd, stilistica si
conceptuald-imagisticd insesizabild intre cor si
orchestrd, mai rar intre solist si cor, si rar de tot
intre cor si solist. In Missa aceastd contrapunere
devine una dintre fortele motrice in dramaturgia
intregului, un procedeu de ,inviorare” a tesutu-
lui sonor, vazut ca si un organism viu §i extrem
de complex, in toate ,,dihotomiile” numite. Dupa
cum etaleaza si M. Belah, Missa lui V. Ciolac unes-
te toate cele trei linii conceptuale ale dramaturgiei:
1. lirico-psihologica (arcul: I. Kyrye - V1. Agnus
Dei); 2. dramatico-descriptivé (3 episoade din III
Credo, angrenate cu IV. Sanctus), si 3. glorificarea
divinitatii si a armoniei dintre universul uman si
cel al naturii (II. Gloria, I11. Credo (refrenul si un
alt sir alternativ de episoade), IV. Sanctus si V. Be-
nedictus). Ridécinile istorice ale acestor concepte
trebuie cdutate, ca si in cazul celorlalte compozitii
ale lui V. Ciolac cu texte catolice, in dorinta de a
topi intr-un intreg viziunile epocilor muzicale eu-
ropene precedente. Romantismul determina linia
latentd de conflict care nu se rezolva nici pe planul
dramaturgiei, nici pe cel tonal (d-moll - as-moll).
De rigurozitatea credintei colective, ca de stancd,
se loveste spiritul individual, chinuit de conflictua-
litatea dialecticd inerentd. Credinta nestramutata
ramane axul vietii unui credincios, un intelectual
neoromantic insa nu poate si nu releve discordan-
ta dinte sclipirea luxurianta a Idealului si defici-
tul spiritual al realitdtii. Amplituda oscileaza de la
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contrastare la conflict de stiluri si imagini. Contra-
punerea apare nu doar intre numere adiacente ale
ciclului, cum se intampld in creatiile precedente de
proportii ample, in special in Requiem, ci in inte-
riorul unor elemente componente ale formei mu-
zicale sau intre segmentele unei structuri muzical-
arhitectonice integre. Aceste procedee sugereazd
aluzia la principiul de gradual (fie in interpretare
antifonica, fie in interpretare responsoriald) [11].
Aceleasi modalititi sunt de gésit anterior in com-
pozitiile orchestrale funebre ale lui V. Ciolac, In
memoria $i Luttuoso. In muzici corala ele apar
pentru prima datd in Missa. Utilizarea princi-
piului de Passion in trasarea celei de-a doua linii
a dramaturgiei Missei vine din dorinta implicarii
afective a tuturor credinciosilor in evenimentele
sacrale ale istoriei crestine: rastignirea, moartea si
inhumarea lui lisus Hristos, regasita pe doua vo-
lute ale spiralei istoriei muzicii europene: Epoca
Medievald (Missa, Stabat Mater s.a.) si Barocco
(Passion). Imaginilor reliefate deja foarte sugestiv
in Requiem si Stabat Mater, V. Ciolac le adauga in
Missd nuante noi, mai putin personalizate, mai
generalizate, inaintand tot mai departe spre tre-
cutul artei muzicale catolice. Sub acest raport, de
abordare mai detasatd de propriile sentimente, de
accentuare a sentimentului colectiv (communio),
Missa (2012) isi afld un corespondent in Liturghia
(1993). Cele doud lucriri ar putea fi unite imagi-
nar printr-un arc. De remarcat ca simbolul arcu-
lui este in principiu potrivit pentru a caracteriza
specificul gandirii componistice a lui V. Ciolac.
Iar bucuria si fericirea purd a glorificarii zeitatii,
eliberatd de coliziunile spirituale, contradictiile si
zbuciumul postromantismului i neoromantismu-
lui, se obtine prin sinteza muzicii ortodoxe, a celei
catolice renascentiste (resuscitatd in special prin
repere italiene: Palestrina, Lassus pentru Salve Re-
gina) si a celei protestante (pentru Magnificat si
Laudate Dominum). Ingeminarea unor elemente
ce s-au exclus reciproc in cursul mai multor secole
la V. Ciolac pare a fi o incercare de a contracara -
cel putin pe plan artistic - intoleranta si discordia
si de a pune ,forta maleficd in serviciul Binelui”,
dupd cum indemna S. Taneev (aceastd referintd
constituie o apreciere inaltd a creatiei si a pozitiei
civice a artistului din Republica Moldova). Ideea
occidentald, la un pol, si, panslavismul, la altul,
pot, in viziunea compatriotului nostru, si conlu-
creze spre binele tuturor in loc sd se infrunte si sa-
si revendice, fiecare, suprematia, cu att mai mult
cu cat discordia contravine eticii crestine.
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S-a vdzut cd interesul pentru diverse aspecte
conceptuale si stilistice ale muzicii universale a
imbogatit considerabil paleta mijloacelor de ex-
presie ale lui Vladimir Ciolac. Modalitatile de ex-
primare rodate anterior capdta, in Missa, valente
noi si o elevatie speciald. Organizarea intonativd,
intervalica, acordica, ritmicd, modala, arhitectoni-
cd, agogicd a tesaturii polimorfe se sprijina, ca si
in compozitiile corale premergatoare, pe procedee
medievale, baroce si romantice, precum si pe mo-
dalitati de exprimare specifice genurilor moderne,
spre exemplu, operei secolelor XX-XXI. Toate ele-
mentele colaboreaza generand un organism sonic
polistilistic viu si concludent. De remarcat ca si
Iu. Kholopov sesizeaza anumite similitudini intre
gandirea autorului anonim al Missei din secolul al
X-lea si tehnicile componistice sofisticate ale seco-
lului al XX-lea [10], fapt care probeaza o dati in plus
perspicacitatea compozitorului de care ne ocupam.

Spatiul restrans al articolului nu ne permite sa
adancim subiectul tratarii tehnicilor polifonice in
creatiile cu texte catolice ale lui V. Ciolac, tinem
doar s atentionam cd cele utilizate in Missd au
fost cercetate cu toatd minutiozitatea de M. Belah.
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Arta muzicald

Victoria TCACENCO

»OKEAH EJIb3HU” versus ,,ZDOB SI ZDUB”:
repere comparative

Rezumat
»OKEAH EJIb31” versus ,,ZDOB SI ZDUB”: repere comparative

Pe baza studierii pieselor formatiei din Ucraina ,,Oxean Env3u” (Be3 6oto, Houi i 0ni) si ale trupei din Mol-
dova ,,Zdob si Zdub” (Bunica bate doba, Hora cosmicd) autoarea le stabileste trasaturile caracteristice ale stilului
poetic si muzical, formuland unele concluzii in privinta aspectelor verbale si sonore ale compozitiilor vizate. Daci
poetica textelor formatiei ,,Oxean Env3u” tinde spre reflectarea temelor lirice si filosofice, manifestand o integrita-
te semanticd si stilisticd, atunci textele formatiei ,,Zdob si Zdub” demonstreaza o abordare eclectica, polistilistica.
Sub aspect lexic formatia ucraineana demonstreazd caracterul inaltitor al discursului poetic, limba literard, in
timp ce Zdubii folosesc un amestec al limbii roméne, ruse, engleze, ucrainene, tiginesti, cu accentul pus pe graiul
popular si pe lexica subculturii tineretului. Dacé textele formatiei ,,Oxean Env3u” exploateaza formele strofice cu
diferite devieri, textele formatiei moldave tind spre structuri pitrate, simetrice. In muzica formatiei ucrainene
melodia se afla pe prim plan, iar in hiturile formatiei ,Zdob si Zdub” aspectul ritmic predomina. Pe plan armonic
putem constata influenta armoniei clasice si romantice, planurile tonale dezvoltate, folosirea modulatiilor com-
plexe in piesele formatiei ucrainene, in timp ce in creatia trupei din Moldova predomind centrul modal-tonal
unic, procedeul de ostinato, factura lineara. In cazul formatiei ,,Oxean Envsu” se observi o dramaturgie timbrald
dezvoltatd bazatd pe imbinarea sonorititilor muzicii rock cu orchestra simfonica, iar Zdubii folosesc o paletd
timbrald imprumutata din traditia populara. Sub aspectul compozitional in ambele cazuri au fost depistate struc-
turi individualizate: in piesele trupei ucrainene este vorba de imbogatirea formei traditionale strofi-refren prin
asimilarea gandirii structurale a muzicii academice, iar in piesele Zdubilor se observa crearea unor forme mixte
cu rolul sporit al fragmentelor dansante in stil popular, care poate fi tratat ca influenta logicii compozitionale a
suitei populare instrumentale.

Cuvinte-cheie: ,,Oxean Env3u’”, ,,Zdob si Zdub”, muzica rock, formatie de muzica rock.

Summary
»OKEAH EJIb3I” versus ,ZDOB SI ZDUB”: comparative landmarks

Based on the study of songs written by rock-band from Ukraine ,,Oxean Envsu” (be3 6o, Houi i Oni) and
Moldovan rock-band ,,Zdob si Zdub” (Bunica bate doba, Hora cosmicd) the author reveals the characteristic fea-
tures of poetic and musical style, formulating some conclusions on verbal and sound aspects of analysed composi-
tions. If poetic texts by ,,Oxean Envsu” band tend to lyrical and philosophical problems, showing a semantic and
stylistic integrity, the texts written by ,,Zdob si Zdub” demonstrate eclectic and polystilistic approach. In terms of
lexics, the Ukrainian band’ songs demonstrates the sublime caracter of poetic discource, literary language, while
»Zdob si Zdub” uses a mixture of Romanian, Russian, English, Ukrainian, Gypsy, with an emphasis on popular
speech and lexical patterns of a youth subculture. If texts of ,,Oxean Envsu” exploit strophic forms with different
deviations, the texts by Moldovan band tend to squared and symmetrical structures. If in Ukrainian band opuses
melody takes the first place, then the rhythmic aspect predominates in hits by ,,Zdob si Zdub”. On the harmonic
level in songs written by in Ukrainian band we find the influence of classical and romantic harmony, developed
tonal plans, using complex modulations, while the creation of the Moldovan band predominates modal-tonal
centralization, using of ostinato, linear texture. In case of ,,Oxean Envsu” one could observe a well-developted
timbre dramaturgy based on combination of sonorities of rock-music with symphonic orchestra, while ,,Zdob si
Zdub” uses a timbral palette borrowed from folk tradition. In terms of composition individual structures were
detected in both cases: in Ukrainian band’s pieces we are talking about enriching the traditional verse-chorus
form by assimilating structural thinking of academic music, in the songs by ,,Zdob si Zdub” have been observed
creating of mixed forms with the enhanced role of dance fragments in popular style, which can be treated as the
influence of compositional logic of Moldovan popular instrumental suite.

Key words: ,,Oxean Env3u’, ,,Zdob si Zdub”, rock music, rock-band.
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Cultura rock-ului modern reprezintd un fe-
nomen sintetic, polimorf, imbinand multiple as-
pecte, calititi si dimensiuni. Incercarea de a le
sistematiza ne conduce la urmatoarea clasificare:
1) Dupa tara de origine exista doud grupuri de
formatii rock: cele care au apérut in tarile consi-
derate bastina culturii rock-ului (Statele Unite ale
Americii, Marea Britanie) si formatiile care ac-
tiveaza in tdri, unde cultura rock a fost cultivatd,
transformandu-se considerabil sub influenta rea-
litatilor culturale locale; 2) Dupa functia socio-
culturald putem diferentia fenomene care apartin
subculturii sau culturii oficiale; 3) Sub aspectul
limbii se diferentiazd formatii care folosesc en-
gleza (indiferent de tara de origine), si cele care
cantd in limbile tarilor de origine; 4) Sub aspectul
sintezei intra-stilistice putem numi stilurile, cum
ar fi rock-n-roll, hard rock, art-rock, psychedelic
rock, heavy metal, punk, hard core etc.; 5. Sub as-
pectul sintezei extra-stilistice exista diferite tipuri
de interactiune a rock-ului cu alte sisteme estetice
si stilistice (folclor, muzica traditionala, genurile
academice, muzica electro-acusticd s.a.). In ciu-
da naturii sale cuprinzitoare, aceasta clasificare,
totusi, ignora problema principala: cum fenome-
nele rock-ului reflectd psihologia artistica a popo-
rului, arhetipurile muzicale si modelele mentale
ale lui? Articolul de fata reprezintd o incercare de
a ajunge putin mai aproape de cercetarea acestei
probleme.

Obiectul articolului de fati constituie creatia
celor mai reprezentative formatii rock din Ucrai-
na si Moldova - ,,Oxean Env3u” i ,,Zdob si Zdub”.
Aceste formatii se reunesc prin astfel de factori,
cum sunt: succesul comercial indiscutabil, pozitiile
de varf in topurile nationale, calitatile artistice ale
opusurilor formatiilor — atat pe plan verbal, cat si
pe cel sonor, tratarea creatoare a particularitatilor
psihologiei artistice nationale. In contextul sis-
tematizdrii schitate mai sus, ambele formatii ex-
ploateazd limba tarii de origine, sintetizeaza di-
verse surse ale rock-ului universal cu elemente
folclorice, traditia academica, reprezentand unele
exemple de dezvoltare a fenomenelor rock-ului in
contextul altei culturi. Mentiondm si alte puncte
comune in evolutia trupelor alese: ambii lideri ai
formatiilor sunt originari din provincie (Roman
Tagupov - din Straseni, iar Stanislav Vakarchuk
- din Lviv, capitala culturald a Ucrainei). Ambele
trupe au apdrut la inceputul anilor 1990, in perioa-
da de tranzitie socio-culturald, nu doar au devenit
lideri culturali in tarile lor, dar au castigat si pietele

muzicale mai mari de vest sau de est (Uniunea
Europeand si Federatia Rusd). Ambele formatii
au evoluat cu vedetele rock-ului universal: astfel,
»Oxean Env3u” a avut un concert cu Deep Purple
in cadrul rock-maratonului din Kiev in 1996, iar
»Zdob si Zdub” a evoluat cu Red Hot Chili Peppers
la Moscova in 1999.

Scopul acestui articol consta in identifica-
rea trisaturilor caracteristice ale stilului poetic si
muzical al formatiilor ,,Oxean Env3u” si ,Zdob si
Zdub” pe baza studierii celor mai reprezentative
piese (cate doud de la fiecare formatie). Este vor-
ba de cantecele Fe3 6ot si Houi i 0ni ale formatiei
»Oxean Env3u” si Bunica bate doba si Hora cosmi-
cd din repertoriul formatiei ,,Zdob si Zdub”.

In cantecul Bes 6ot al formatiei ,,Oxean
Env3u” tematica de dragoste se trateazd mai putin
obisnuit ca luptd, aspectul dat fiind reflectat atat
in textul piesei, cét si in fraza-cheie ,,5 He 30amcs
6e3 6010”:

1o x ue s

Hjo »c ye s ne 3ymis

3ynuHUMuUCs 64acHo

Bce scro

3i mHoto menep i HA3A6HOU

ITi3no He tiou

He iiou 6i0 mene

A nannio cobi, A Hanmo mobi euHa

A xouew i3 meoom

[Refren]

Xmo mu € mu 63sna moe summs I ne giooana
Xmo mu € mu ununa moio kpos I n’anoio énana
Tsoi oui Knuuymo xouymv meHe,

Bedymuw 3a coboro.

Xmo mu € kum O6u He 6yna mu

A He 30amcs 6e3 6010

A e 30amcs 6e3 6010 efc.

In ciuda structurii traditionale a cintecului
(strofd-refren), logica interna de dezvoltare melo-
dica pare destul de originald, fiind construitd pe
un echilibru subtire de repetitie si de reinnoire a
fondului intonational. Acumularea energiei pe
parcursul strofei si a refrenului rezulta la ,.explo-
zia” emotivi in punctul culminant al refrenului. In
ceea ce priveste structura strofei, melodica aceste-
ia constd din doui elemente: primul, care coincide
cu primele sapte randuri ale textului verbal, are o
natura recitativd pe baza celulelor scurte organi-
zate in jurui treptei a V-a a modului in conditii de
instabilitate armonicd, creAnd efectul de incertitu-
dine, de asteptare.
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Exemplul 1
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Acest efect este accentuat prin structura mo-
dal-armonici a piesei:

Exemplul 2
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Al doilea element al strofei, separat de la pri-
mul prin intermediul unei mici vocalize, este pla-
sat asimetric, fiind mutat spre cea de-a treia patri-
me a formei, in directia refrenului. Aceasta secti-
une introduce un material muzical relativ nou pe
textul verbal: ,,4 nannto cobi, s nanno mobi suna,
A xouew i3 medom”. Specificul refrenului consta
in folosirea aceluiasi material melodic: acest pro-
cedeu contrazice traditiilor genului de slagdr din
muzica pop sau baladei din muzica rock, in cadrul
cirora in strofd predomind melodia declamato-
rie, iar in refren — de cantilend. Aici, acumula-
rea de energie se realizeaza treptat, si toatd esen-
ta starii emotionale a autorului-interpretului se

Arta muzicald

evidentiazd brusc in ultima fraza a refrenului 4 ne
30amcs 6e3 6010, care se cAntd cu o octava in sus, pe
FF, creand un efect expresiv exploziv.

Structurile sintactice asimetrice si impare,
imbinarea frazelor cu durata diferita, principiul de
repetare variativa a melodiei, multiple repetiri ale
sintagmelor aparte — toate aceste procedee mode-
leaza efectului prozaic. Merita de mentionat carac-
terul firesc, multistadial al expunerii melodice cu
cucerirea treptatd a diapazonului (de la intervale
de secundd si tertd pana la octavd), tipice pentru
muzica de traditie academica. In acelasi timp se
observi si coerenta, naturaletea miscérii melodice,
venita aparent din folclorul ucrainean, care con-
tribuie la usurinta perceptiei sonore a compozitiei
vizate.

Raportul expunerii declamatorii si al cantile-
nei este contrabalansat si prin intermediul proce-
deului de vocalizare a solistului, folosit de cateva
ori (la sfarsitul strofei, in ultimul refren), precum
si interpretarea fira cuvinte (a. n. fluierat artistic),
care nu doar devine o culoare timbrala deosebita,
cat accentueazd conceptul non-artificial caracte-
ristic rock-ului. O alta explozie a exprimarii vocale
se observa la sfarsitul refrenului, unde dupa repe-
tarea de trei ori a frazei finale, solistul improvizea-
za o fraza-cheie a piesei pe baza silabelor.

Un alt cintec al formatiei ,,Oxean Env3u” in-
titulat Houi i oui reprezintd una din cele mai ex-
presive balade ale trupei, a cirei text poetic are un
sens generalizat simbolic, filosofic:

Ceped 0ymox,

Ak min psokis,

Ilecv 80HO €, XmMo 11020 3HAE.
Xmo 6i Hasuus

Ta it poskasas,

Ak 36epeemu me, wj0 MU Maem.
Howui i Oni

Banuwunu csitl cnio

B moix ouax.

Craxcu meHi,

Kyou nac 3asede

1leii doszuil winsx etc.

Natura polisemanticd a textului poetic se re-
flecta adecvat in toate mijloacele de expresivitate
muzicald. De exemplu, autorii evita folosirea pe-
rioadelor inchise, introducand acorduri de domi-
nantd fard rezolvare ca un anumit simbol al intre-
bérii ramase fara raspuns. Rezolvarea dominantei
in tonica este imposibild chiar in ultima cadentd,
simbolizand fraza finala a baladei Kyou nac 3asede
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/ Lleti 0oseuti winAx. La prima vedere logica armo-
nica pare traditionald, previzibild, dar este totoda-
ta, lipsita de banalitate gratie folosirii intarzierilor
sunetelor acordice (in muzica de jazz si rock acest
procedeu are o denumire suspended):

Exemplul 3

Specificul acordic se reflectd si in partidele
instrumentale (vezi, de exemplu, un fragment din
partida chitarei):

Exemplul 4

Printre alte procedee merita de mentionat
folosirea contrapunctelor instrumentale, un strat
sonor aparte pe baza instrumentelor de coarde,
un timbru delicat al triunghiului, o dezvoltare
intensa timbrala si dinamicd a piesei vizate, care
demonstreazd influenta stilului art-rock. Structura
melodicd a cAntecului se deosebeste prin dezvolta-
rea organica, fireasca a frazelor muzicale, prin al-
ternarea cromatici a tonurilor de baza a melodiei,
drept exemplu servind sunetul sol-diez la incepu-
tul refrenului care contrasteaza tonului sol-becar
din strofa:

Din cele mai faimoase si totodata inovatoare
compozitii ale formatiei ,,Zdob si Zdub” am ales
slagarul Bunica bate doba, al cirui text poetic
este un amestec amuzant al diferitor simboluri ce
apartin culturii rock si pop, reflectind, ca intr-o
oglinda, constiinta adeptului subculturii tinerilor.

It’s a jump up jungle, little like a break beat
Never seen that hit - bunica beat the drum-a
Big mallet in her hand, high hat in the same beat
She’s screaming like Hawkins, my old Big Mama
Bunica beat the drum-a like I never heard before
She’s slapping Miss Blackman, gimme some more
Check it, let’s kick it, we wanna dance now

We are turning into hammers, ticking rhythm out
[refren]

Bunica bate doba (Hei) Bunica bate tare (Hei)
Bunica bate doba cu mdciuca-n casa mare

In textul slagirului sunt codificate diferite
personaje, cum ar fi Piter Pen, Beatles, Jimi Hen-
drix, iar fraza Shes screaming like Hawkins, my
old Big Mama introduce idolii culturii pop - Jay
Hawkins, reprezentantul stilului ghoul-rock si
cantireata R&B Big Mama Thornton.

Structura melodicd a versului se bazeaza
pe tratarea percusiva a sunetului, pe abundenta
repetitiilor, pe stilul vocal intermediar, care se afld
intre cantul propriu-zis si maniera recitata.

Exemplul 7

Exemplul 5
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O atentie deosebitd meritd modulatia in to-
nalitatea sol minor din cadrul interludiului in-
strumental, plasat dupd a doua strofa, care creea-
za un efect mai tragic gratie aparitiei unui centru
tonal mai sumbru in comparatie cu cel initial (mi
minor).

Exemplul 6
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Sub aspect arhitectonic cantecul Bunica bate
doba imbind structura strofd-refren, traditionald
pentru muzica pop si rock, cu unele trasaturi ale
suitei populare, formate din diferite dansuri, fapt ce
confirmd o prelucrare creativa a particularitatilor
de gandire nationala. Mentiondm in paranteze, cd
existd mai multe versiuni ale acestui cAntec, una
din ele contine un citat din melodia dansului po-
pular Pelinita [1].

Melodiile de dans penetreaza diferite sectiuni
si nivele ale formei muzicale [2]. Prima aparitie
a acestei melodii cu imitarea timbrului de fluier
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sau nai [3], se bazeaza pe miscarea circulard, fiind
plasata intre strofd si refren, contrastind manierei
interpretative a lui Roman Iagupov:

Exemplul 8
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Cel de-al doilea fragment solo de sorgin-
te folcloricd plina de ornamentare melodicd, se
foloseste in diferite sectiuni ale formei muzicale,
ambele totodatd, fiind plasate in zona centrald,
mai aproape de sectiunea de aur. Este important
de subliniat, cd pentru prima datd acest fragment
se plaseaza intre refren si cea de-a treia strofd, deci,
la nivelul compozitional superior (sectiunile unei
forme complexe), iar ulterior el se penetreazi in
strofd, substituind astfel ritornela in zona dintre
cea de-a treilea strofa si refren.

Exemplul 9
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Contrastul ca un principiu structural de baza
se realizeaza in folosirea unui procedeu aparte:
dupéd o expunere a mai multor teme instrumenta-
le, despre care era vorba anterior, apare o sectiune
de proportii construitd pe solo-ul instrumentelor
de percutie, inclusiv si solo-ul faimoasei Bunici,
sustinut de improvizatia solistului, care interpre-
teaza o versiune noud a refrenului. Gratie acestui
procedeu refrenul in zona finald a cantecului se
extinde, iar prin deformarea proportiilor deja sta-
bilite se afirma motto-ul principal al piesei. Asadar,
observim prezenta unei structuri individualizate,
unice in felul sau, care, pe de o parte, nu coincide
cu standardele productiei de muzicé pop, iar, pe de
alta parte, se construieste in concordantd cu toate
legitatile perceptiei muzicale.

O altd capodoperd a rock-ului autohton este
piesa Hora cosmicd, a carei text poetic se deosebeste
printr-un multilingvism aparte, manifestat prin
patrunderea frazelor roménesti in texte din engle-
za, inclusiv si cele de origine populard, iar frazele
in limba romana penetreaza frazele in limba rusa.

Arta muzicald

Digli, digli, diglida

Hora cosmicd cu Zdubii lumea va juca!
Zboard Zdubii inspre Marte,
Satul a ramas jos departe,

Bate vantul, cantd cantul

Si in ceatd e Pamantul.

Hai destupd butoiasul,

Scoate, nene, mdi, fluierasul.
Toarnd, toarnd vinul in pahare,
Toatd lumea in picioare

Bate hora mare.

Toatd lumea, hai la joc!

Hop, hop si-asa,

Hora cosmica cu foc!

Iatd, iatd-asa.

Asadar, textul poetic se monteazd ca un puzz-
le, si acest procedeu isi capata originile sale in cul-
tura pop, in cadrul careia accesibilitatea stihiei vor-
bite este o conditie obligatorie a mesajului poetic.
Din acest strat provine si procedeul de introducere
in text a leit-frazelor, care umbli de la un text la
altul, asigurand un stil distinctiv al trupei pe plan
verbal. Printre ele le putem nominaliza cuvantul
everybody in textele in roména, sau frazele impru-
mutate din folclorul autohton — Bate vantul, cantd
cantul, Toatd lumea, hai la joc!, Hop, hop si-asa,
sau silabele onomatopeice — Digli, digli, diglida.

Deoarece de mai multe secole astfel de pro-
cedee au fost tratate de cdtre purtétorii folclorului
national si fiind un mijloc de exprimare care sub-
liniaza aspectele ritmice ale intregului muzical-
poetic, utilizarea lor in compozitiile formatiilor
de muzica rock in zilele de azi este perceputd in
mod natural de generatia tandra de ascultdtori din
Republica Moldova. Aceastad perceptie se bazeaza
pe unele straturi vechi ale constiintei nationale,
pe arhetipuri muzicale i nu numai, care, datori-
ta importantei folclorului in societatea moldove-
neascd contemporana, asigura o perceptie adecva-
ta si imediata a modelelor de origine folclorica in
diferite tipuri de creativitate muzicale, inclusiv si
muzica rock.

O altd calitate esentiald a textelor formatiei
este orientarea pe pronuntare, un potential sonor
foarte puternic. Un exemplu elocvent in acest sens
prezintd fraza Digli, digli, diglida, in cadrul careia la
inceputul fiecarui cuvant se utilizeazd consoanele
sonore, sau fraza Bunica bate doba, in cadrul cire-
ia se folosesc consoanele sonore b si d la inceputul
fiecarui cuvant al frazei respective. In cel de-al doi-
lea caz efectul percusiv se atinge prin schimbarea
consoanei surde t pe cea sonord b. Acest procedeu,
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pe de o parte, subliniazd graiul local al limbii, deoa-
rece DEX-ul accentueaza ca astfel de tratare a cu-
vantului este tipicd anume pentru zona Moldovei
[4]. Pe de alta parte, folosirea cuvantului doba a fost
determinati de o atentie sporita a autorului fatd de
aspectele fonetice ale textului poetic.

In ceea ce priveste tratarea muzicald a textului
poetic, atragem atentia, in primul rand, la utiliza-
rea unei melodii dezvoltate, bogat ornamentate in
spiritul national, a cérei functie consta in integra-
rea compozitiei intregi: aceasta temd apare de trei
ori in functie de preludiu, interludiu (intre stro-
fa a 2-a si a 3-a), precum si dupa sectiunea lirica.
Factura instrumentald are o origine ldutdreascd
gratie procedeului de expunere monodicd a temei
cu folosirea dublarilor in octava si terta si cu im-
plicarea diferitor instrumente de suflat (trompets,
trombon, clarinet):

Exemplul 10

O melodie contrastantd pe textul Strugurii fac
mult rdu... introduce un sentiment liric, cantabil,
mai putin tipic pentru creatia formatiei in cauza.

Exemplul 11
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Repetarea temei sus mentionate se realizeaza
multivocal, cu implicarea a.n. block chords, cvin-
telor paralele care adaugd o sonoritate arhaica (si
concomitent tipicd muzicii rock):

Exemplul 12
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Generalizdnd cele expuse anterior, putem
afirma, cd analiza compozitiilor formatiilor
»Oxean Env3u” si ,Zdob si Zdub” a demonstrat o
abordare opusa a mai multor aspecte, cum ar fi
structura si stilistica textelor poetice, tratarea as-
pectului melodic, armonic, factural, preferintele
genuistice, particularititile compozitionale etc.

Le vom reflecta in tabelul ce urmeaza.

»OKEAH EJIb311” »ZDOB SI ZDUB”
STRATUL VERBAL
Poetica Aspectele simbolice, filosofice, | Eclectismul, polistilistica textelor poetice,
sentimentul liric, caracterul influenta culturii pop
generalizator de exprimare
poetica, integritatea semantica
si stilisticd a textelor
Particularitatile | Integritatea  si  caracterul | Folosirea mediului lexic al culturii cotidiene, al
lexicale indltator de exprimare poeticd | subculturii tineretului
Specificul Limba literara ucraineana Un amestec al limbii romane, ruse,
lingvistic engleze, ucrainene, tigdnesti; folosirea silabelor
onomatopeice, lipsite de sens; accentul pe gra-
iul popular in cadrul limbii roméane, folosirea
citatelor, frazelor de uz cotidian
Aspectul Forme strofice cu deferite Predilectia structurilor patrate, simetrice
structural devieri gratie repetarii cuvin-
telor, sintagmelor, folosirea
frazelor cu durati diferita,
asimetria structurald etc.
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Arta muzicald

STRATUL SONOR
Structura Aspectul melodic se afld Aspectul ritmic se afld pe prim plan:
melodica pe prim plan: cantilena, bazarea pe motive scurte de naturd percusiva.
naturaletea dezvoltirii melo- | Potentialul ritmic se evidentiaza in toate
dice, predominarea miscdrii | mijloacele de expresivitate muzicala
descendente ca rezultat al (melodie, factura etc.)
asimildrii particularitétilor
cantecului popular liric ucrai-
nean
Tratarea Influenta armoniei clasice si | Predominarea centrului modal-tonal unic,
armoniei romantice, planurile to- rolul procedeului de ostinato, pedala,
nal-armonice dezvoltate factura lineard etc.
ale compozitiilor, folosirea
modulatiilor complexe,
inflexiunilor, suprapunerilor
tonale, sistemului major-mi-
nor etc.
Tratarea Dramaturgia timbrala dez- Culorile timbrale de bazd imprumutate din
timbrului, voltata bazatd pe imbinarea instrumentarul popular (fluier, caval, trom-
organologie potentialului sonor al muzicii | petd, cimpoi, tilincg, acordeon, trombon,
rock (chitard, clape) cu or- percutie) pe baza standardelor sonore ale
chestra simfonica (instrumen- | formatiei rock
te cu coarde, percutie, de ex.:
triunghiul)
Aspectele Structura strofd-refren ca baza | Structurile individualizate mixte cu rolul
arhitectonice compozitiilor formatiei sporit al fragmentelor dansante in stil popular,
influenta aspectelor compozitionale ale suitei
populare
Identificarea britpop, art-rock, alternative | folk-rock, rap-core, hardcore-punk
stilistica rock, indie-rock

Referinte bibliografice si note

1. Analiza noastra se realizeazd pe baza versiunii
pregatite de muzicieni pentru concursul Eurovision.

2. Despre rolul compensator al sectiunilor instru-
mentale in opusurile formatiei vezi compartimentul
monografiei colective Arta muzicald din Republica
Moldova. Istorie si contemporaneitate, fragmentul de-
dicat analizei piesei Hditura.

3. Desi sunt folosite timbrele care modeleaza
sonorititile fluierului, naiului, flautului, structura me-
lodica este mai aproape temelor interpretate la trom-
petd cu melismaticd complexa caracteristica acestui
instrument.

4. Dobd f. Mold. 1. toba; In: http://dexonline.ro/
definitie/doba (vizitat 01.07.2014)
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Ana-Maria PLAMADEALA

Paradoxurile identitare ale artei cinematografice
din spatiul romanesc

Rezumat
Paradoxurile identitare ale artei cinematografice din spatiul roménesc

In articolul cu statut de pionierat se accentueazi actualitatea majord a spectrului problemelor identitare in
contextul reintegrarii tarilor ex-socialiste in spatiul general european. Autorul semnaleazi, pe de o parte, starea
teoretico-metodologicd deplorabila la acest capitol, iar, pe de alta parte, virtualitatile incitante ale evocarii origi-
nalitétii constiintelor identitare est europene prin polisemantismul cunoasterii cinematografice.

Lansind ideea initierii prin intermediul artei cinematografice unui dialog dintre vestul si estul european,
autorul purcede la dezviluirea particularititilor desfasurarii fenomenului in arealul roméanesc. Pentru prima
data se intreprinde analiza paradoxurilor manifestérii sentimentului identitar, determinate de starile de spirit
a cineastilor din Romania si Republica Moldova diametral opuse: cosmopolitismul primilor, suprasaturati de
nationalismul turistic in stil ceausist si roméanismul pasional al celorlalti, impulsionat de o necurmata nostalgie
originilor pierdute.

Se argumenteaza oportunitatea jonctiunii virtutilor filozofico-estetice ale arhetipurilor cinematografice cris-
talizate in epoca ,,renasterii etnice” in Basarabia cu spiritul protestatar si autocritic al ,,noului val” roméanesc.

Cuvinte-cheie: identitate est-europeand, mancurtizare, dialogul ,.est-vest’, neoromantism, registru de voci
artistice, metalimbaj al culturii, nostalgia originilor, ,,fruct oprit”.

Summary
Identity paradoxes of cinematographic art in the Romanian space

The article emphasizes the pioneering status spectrum timeliness major identity issues in the context of gen-
eral space reintegration ex-socialist European countries. The author indicates, on the one hand, theoretical and
methodological deplorable state of this chapter, and on the other hand, virtuosities exciting evocation of original-
ity consciences Eastern European identity through knowledge polysemy film.

Launching the idea of initiating a dialogue through art cinema of Western and Eastern Europe, the author
proceeds to disclose specifics conduct Romanian phenomenon in the area. For the first time in Romanian movie
critic paradoxes event analysis is done in the country and MSSR sense of identity determined by the mood of
filmmakers opposite: first cosmopolitanism, nationalism super saturation tourist passionate style of Romanism
ceusiist and others, spurred by a perpetual nostalgia origins lost.

In order to overcome the identity crisis in society and in the seventh art promotes opportunity philosoph-
ical-aesthetic virtues junction archetypes crystallized film era ,,ethnic revival” in Bessarabia spirit of protest and
criticism of the new wave of Romanian cinema film signaled XXI century.

Key words: East European identity, dialogue ,east-west”, neoromantism, registry artistic voices, meta-cul-
ture, nostalgia origins ,,forbidden fruit”, ,,new wave” in Romanian movie.

Reintegrarea tdrilor ex-socialiste in con-
textul general european reactualizeaza la o cota
maxima problema statutului identitar al etniilor.
Or, complexul identitar in toate ramificarile sale
(istorice, culturale, religioase etc.) a fost infierat
de ideologia comunistd, care lupta inversunat cu

toate ,ramadsitele trecutului burghez”, inoculand
cu litera de lege mitul aparitiei unei entitati uma-
ne noi — poporul sovietic. Spiritul identitar era
etichetat drept cea mai condamnabild manifes-
tare a apuciturilor disidente, uitarea a cine esti
si de unde vii fiind decretatd de ideologii siste-
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mului totalitar drept un imperativ primordial al
fauririi homo sovieticus [9]. Marele scriitor Cin-
ghis Aitmatov, prin revigorarea mitului kazah al
mancurtului [6] - celui lipsit de memorie, suflet,
sentiment, ucigas al propriei mame pe care n-o
mai recunoaste, a dat glas consecintelor mancur-
tizarii tuturor popoarelor din fosta URSS, dar si,
tangential, din alte tari est-europene. Atitudinea
dusmanoasd a puterii fata de orice manifestare a
genezelor etnoculturale ale etniilor explica situa-
tia dezastruoasd a stiintelor umanistice la capito-
lul identitatii est-europene.

In cadrul tendintei socio-culturale, cu un ran-
dament iluminist fard precedent, a Europei moder-
ne de a-si regdsi toate ramificirile etnice neluate
in seama in urma cataclismelor istorice, problema
scoaterii din anonimat a unor universuri etnocul-
turale prea putin cunoscute in lume devine pro-
blema-cheie in procesul initierii unui dialog ,vest-
est” intru cunoasterea si recunoasterea reciproc.
In actualul demers tinem sé etalam unele idei cu
statut de ipotezd in vederea depdsirii, apeland la
tezaurul cinematografic, a ,,insuficientei identita-
re’, provocatoare a sfasietorului complex de intrus
omniprezent in psihicul est-european. Viziunile
noi s-au cristalizat in urma situdrii demersului
filmologic in contextul mitologiei, filozofiei cul-
turii, etnopsihologiei in scopul evidentierii func-
tiilor culturologice cu valente integratoare unice
ale actului cinematografic [3]. Astfel s-a constatat
metastructura mitica a filmului est-european de-
terminata de particularitatile culturilor ,,minore”
[1], situate la insdsi originile actului de creatie,
guvernat de exaltdrile dionisiace. Evocarea acestui
substrat de o exuberanta vitald, aproape uitatd in
vestul european, explicd efervescenta discursului
cinematografic al lui Kusturica, dar si al lui Pin-
tilie, al lui Paradjanov si al lui Loteanu, incantator
prin prospetimea descoperirii lumii.

Impulsionatd de reflectiile vizionare ale ge-
niului teoretic al lui S. Eisenstein, am reprofilat
ideea ,,sinesteticii” [8, p. 164] filmice din domeniul
interferentei limbajelor in cel al simbiozei germi-
native a diferitelor stadii si niveluri de constiinta,
modele si tipuri de gandire artisticd, atestand rolul
imuabil al revelatiilor spiritualitatii arhaice. Avand
in vedere cd in secolul al XX-lea arta filmului si-a
insusit cele mai importante mesaje socio-cultura-
le, protagonistii filmelor acaparand functiile eroi-
lor mitologici ai societatii moderne, a fost lansata
conceptia exceldrii celei de a saptea arte in ipostaza
de metalimbaj al culturii.

—— Arta cinematograficd si TV

Or, anume datoritd capacititilor sale integra-
toare unice, arta filmului gazduieste manifestarile
identitare la toate nivelurile constientului si ale
subconstientului uman. Cea mai realistd, dar si
cea mai conventionald, marcatd de un pronuntat
caracter oniric, cinematografia vorbeste din par-
tea tuturor artelor, tuturor constiintelor creative
(literare, muzicale, teatrale, scenografice etc.),
si aceasta polifonie a registrului de voci artistice
dezviluie, deopotrivd, lumea inconjuratoare in
vesnica ei transformare, dar si specificul unic al
caracterului national determinat de ierarhia valo-
rilor spirituale, dar si de particularitatile psihice
inconfundabile.

Aceste virtualitdti generoase au atins apoge-
ul in mostrele inspirate ale neoromantismului si
neo-folclorismului cinematografic — curente artis-
tice care au reactualizat valentele eterne ale arhe-
tipurilor mito-folclorice. Premiza socio-culturala
a involburdrii si certificirii acestor neo-tendinte
fiind conditionata de reprofilarea ciutérii idealu-
lui din sfera viitorului in cea a trecutului, proprie
anilor ’50-’60 ai secolului al XX-lea, s-a semna-
lat o revenire la origini intru cunoasterea sensu-
rilor perene ale existentei. Astfel in arta filmului
s-au produs mutatii antologice din sfera efemera
a realitdtii imediate in cea eternd a reconstitui-
rii continuitétii spirituale a fiintei §i remodelarii
nostalgiei consacrarii eroice in spatiul imuabililor
situatii-limitd. Pasiunea redescoperirii cinemato-
grafice, in contrasens cu propaganda sovietica, a
originalitatii nealterate a viziunii lumii, a filozofiei
aparte a vietii, a conceptiilor etice si memoriilor
estetice ale diverselor suflete etnice ii calduzeau
pe cei mai talentati cineasti din Georgia, Ucraina,
Moldova, Lituania, dar si Polonia, Cehoslovacia,
Bulgaria etc. Indiscutabil, neoromantismul a atins
performante spectaculoase nu numai de ordin es-
tetic, ci si antropologic, ripostand egalitarismului
comunist animat de patosul denigrator atat fatd
de irepetabilitatea fiintei umane, cét si fata de in-
comparabilitatea harului sau creativ.

Astazi ne ddm seama ca acest neo-curent
axat, deopotrivd, pe nostalgia paradisului pier-
dut al Timpului primordial, dar si pe revitalizarea
mitului visului romantic, aducand, prin contrast,
votul de blam realismului socialist prin dezavu-
area caracterul efemer, scolastic, dar si profund
antiuman al ideologiei totalitariste, animat de in-
stinctul de autoaparare al culturii, a demonstrat
un efort titanic de supravietuire. Anume sub cerul
efervescent al acestui generos curent artistic si-au
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destiinuit sufletul , intirziatii istoriei” — ostaticii
pereni ai timpurilor mereu nefaste, cei nascuti in
estul european.

Daca e sa constientizdm existenta acelui uni-
vers cinematografic prin care ar iesi in evidentd
destdinuirile profunde ale metafizicii sufletului
romanesc, am ingadui sd expunem o idee in apa-
rentd paradoxald. Paradoxul constd in faptul ci
inconfundabilul spirit etnic se regdseste prepon-
derent in cinematografia basarabeana, care a luat
nastere si a trdit in cea mai extrema forma a dicta-
turii comuniste marcate de o acerbd romanofobie,
mai putin in cea din Roménia, desi antrenatd in
tavalugul regimului comunist, insa crutatd de fal-
sificarile identitare.

In fosta RSSM lucrurile stiteau diametral
opus, criza identitara ludndu-si avantul chiar de la
inceputurile ocupatiei sovietice. Or, tinem si sub-
liniem inca o datd faptul nu indeajuns cunoscut
chiar si in spatiul general romanesc: evolutia pro-
cesului cultural-artistic in Basarabia, iar mai tar-
ziu in RSSM,, se desfasura in conditiile expansiunii
imperiale a Rusiei, apoi a URSS, scopul suprem
al cdreia era distrugerea la bastinasi a sentimen-
tului continuitatii istorico-culturale. Din primele
zile ale aparitiei republicii fantome RSSM cenzura
comunista s-a manifestat ca un instrument feroce
al inchizitiei sovietice cu scopul primordial de a
mutila constiinta istorica si etnicd a poporului. In
urma lansarii unor concepte ,istorice” ce falsificau
cu inversunare etnogeneza romanilor din stanga
Prutului prin sloganul ,,doud natiuni, doua limbi,
douad culturi”, criza de identitate s-a manifestat in
cea mai cumplitd variantd din cite au cunoscut
popoarele ostatice ale sovietizérii violente. Inocu-
landu-le intelectualilor cu radacinile basarabene
complexul de orfani, oficialititile comuniste ,,i-au
privat de toate valorile fundamentale ale fiintei
umane: patria, istoria, neamul, Dumnezeu” [4, p.
32]. Iata de ce in perioada exceptionalului si in-
imaginabilului fenomen cultural din fosta URSS
- ,renasterea etnica” de la sfarsitul anilor ’50-
anii 60 s-a inregistrat un entuziasm si o fervoare
creatoare fira precedent in toate genurile de arta.
Anume in acest rastimp, fulgerator de scurt, s-a
produs o incursiune ontogenetica in profunzimile
sufletului etnic, in zonele generatorii ale spiritului
filozofic si estetic al poporului. Nostalgia patriei
pierdute a generat imbdtatorul sentiment de a se
revansa nedreptatilor seculare ale istoriei, gustand
cu nesat din fructul oprit — arhetipuri, mituri, sim-
boluri ale spiritualitatii romanesti. Arta anilor ’50-

’60 din RSSM se distinge printr-un mult mai pro-
nuntat sentiment al roménismului decat cea din
Tard, mai ales la capitolul dimensiunii ancestrale
mito-folclorice, deoarece era o revenire la identi-
tatea renegata de decenii. Misiunea secretd de a se
elibera de complexul de a fi pribeag in propria tard
stitea la originea actului recuperarii ,,rupturii’ in
continuitatea istorico-culturald prin exaltarea pa-
radigmelor spiritualitatii romanesti.

Una din culmile cunoasterii artistice a zonelor
ancestrale ale neamului s-a manifestat in arta fil-
mului, semnificdnd o iesire din anonimat intru a da
glas unei galaxii artistice fascinante prin nostalgia
originilor, discursul mito-poetic fiind intrepatruns
de altruismul eroului romantic, care isi exprima
mesajul arhetipal prin ascensiunea spirituald si prin
efervescenta aspiratiei spre ideal. Exceland in spatii-
le generoase ale genurilor limitrofe — filmul-balada,
filmul-poem, filmul-elegie, drama miticd, inscrise
in formula parabolicid a filmului-célitorie, pelicu-
lele artistice Poienile rosii, Lautarii, Ultima lund de
toamnd, Se cautd un paznic, Gustul pdinii, precum
si documentarele Fdntdna, Piatrd, piatrd, De ale
toamnei, Amar, premiate la prestigioase festivaluri
internationale, prefigurau prin noi sensuri si emotii
estetice peisajul cinematografiei universale [5].

Aceste pelicule inspirate au scos in relief in-
confundabila ierarhie de valori a spiritualitatii
romanesti, confirmand persistenta ispitelor si
obsesiilor etnice. Este semnificativ ca aceasta re-
descoperire cinematografica s-a produs pe malul
stang al Prutului, relevand stari de spirit diametral
opuse ale cineastilor din Tara si RSSM, primii tra-
ind o suprasaturatie a patriotismul in stil ceausist
(vezi spectacolul suprafetei al Cantarii Roméaniei),
pe cand ceilalti erau animati de cdutarea febrila a
identitatii pierdute, nemaifiind in stare sa supor-
te singuratatea glaciald a semintei latine in spatiul
imperiului sovietic. O trdsaturd deosebit de ras-
colitoare a filmului basarabean al acelei perioade
constd in incdpétinarea de a canta viata ca un pa-
riu castigat eternitatii prin daruirea pasionala mai
rar intalniti sentimentelor, viselor, miracolelor
(conform arhetipului mioritic!). Regasirea de sine
se confirma prin excelarea filmului basarabean in
spatiile ancestrale de cea mai mare rezonantd in
cultura romaneasca — mitul pastoral si mitul cre-
atiei. Importanta majora a acestei renasteri fulge-
rdtoare constd in faptul cd arta cinematografica, cu
valentele unice ale discursului sdu polisemantic, a
demonstrat in modul cel mai impresionant uni-
tatea estetico-artisticd dintre Basarabia si Roma-
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nia, infirmand teoria existentei a ,,doud natiuni”
si, deci, a ,doua culturi”. Coplesiti de sentimentul
implinirii, cineastii nu bdnuiau ca si-au semnat de
fapt sentinta de moarte, ceea ce a confirmat Hota-
rarea Biroului CC al PCM din 30 martie 1970, in
care au fost hdituiti cei mai talentati dintre ei si su-
puse unor denigrari cinice cele mai inspirate filme
ce au cucerit deja nu numai spectatorul din URSS,
ci si pe cel international. Aici, in acest document
macabru cu statut de genocid, a fost interzisd cu
litera de lege orice interactiune cu trecutul istoric
si traditiile spirituale. Desigur, cerberii comunisti,
ghidati de roménofobia lor necurmata, se rafuiau
cu cei care au indraznit si puni la indoiala mitul
noii natiuni moldovenesti. Urmeaza o eclipsd a
spiritului cutezator de lunga durata situand filmul
autohton in rdndul altor cinematografii din estul
european, care nu au avut sansa sa-si manifeste
plenar vocatia filmului.

In secolul al XXI-lea misiunea identitard a
celei de a saptea artd din spatiul roménesc a fost
preluatd de noul val al filmului roméanesc, impulsi-
onat de spiritul polemic fata de teatralitatea grava
a cinematografiei anterioare. Peliculele-pilon ale
noului cinema au dezvéluit omenirii o Romanie
absolut necunoscutai in realitatea nemiloasa a cru-
dei sale existente sub dictatura comunistd. Con-
siderdm, totusi, cd etapa neorealismului pur si-a
epuizat resursele social-artistice.

Referinte bibliografice

1. Vezi exegeza inedita a acestui tip de culturd la
Blaga Lucian. Geneza metaforei si sensul culturii. Bu-
curesti: 1937.

2. Noica Constantin. Sentimentul romdnesc al fi-
infei. Bucuresti: Humanitas, 1978.

3. Plimadeald Ana-Maria. Mitul si filmul. Chisi-
ndu: Epigraf, 2001, unde a fost argumentatd necesitatea
elaborarii unui nou model exegetic in vederea depista-
rii codurilor ontogenetice ale filmului european.

4. Plamadeala Ana-Maria. Modelul autohton al
relatiei ,,artist-putere” in contextul regimului stalinist.
In: Intertext, Nr. 3/4, Chisindu: 2010, p. 20-35.

—— Arta cinematograficd si TV

In vederea necesitatii depdsirii cunoasterii
cinematografice doar prin virtutile cinema-veri-
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Mihai Stefan POIATA

Filmul de fictiune:
naratiunea in timp si timpul in naratiune

Rezumat
Filmul de fictiune: naratiunea in timp si timpul in naratiune

Factorii de ordin non-artistic care pot avea efecte artistice asupra dramaturgiei filmului de fictiune decurg
din rigorile productiei cinematografice si constituie competenta producétorului, iar factorii de ordin artistic care
determind subiectul unui scenariu de fictiune se configureaza in rezultatul a doud procese: organizarea (intentiile
narative asumate de autor si armonizarea lor cu logica interioara a subiectului dramatic) si autoorganizarea (ac-
tiuni asumate de un element constitutiv al scenariului care conditioneaza comportamentul celorlalte elemente si
gradul de participare a acestora la configurarea subiectului)

Rolul de lider (in limbaj sinergetic — ,,atractor”) in procesul de autoorganizare a scenariului si-1 pot revendi-
ca: elemente temporale sau spatiale, evenimente incitante, caracterele personajelor centrale etc. Ne vom referi la
coordonatele temporale ale scenariului, in special la durata actiunii in raport cu dinamica subiectului.

Cuvinte-cheie: producator, dramaturg, scenariu, setting, sinergeticd, atractor, organizare, autoorganizare, co-
ordonate temporale, durata actiunii, dinamica subiectului.

Summary
The fiction film: narration in time and time in narration

Non-artistic factors that can have artistic effects on the drama of the fiction film depend on film production
standards and the producer’s prerogatives. Artistic factors that determine the subject of the script develop as a
result of two processes: organization (the author’s narrative intentions and their harmonization with the internal
logic of the dramatic subject) and self-organization (actions prompted by a constitutive element of the script,
which influence the behavior of other elements and their degree of involvement in the subject’s configuration).

The role of the leader (also known as ,,attractor” in synergetics) in the self-organization process of the script
can be assumed by: temporal or space elements, inciting events, the main characters’ personalities, etc. We will
refer to the time coordinates of the script, especially the duration of the action vs. the subject’s dynamic.

Key words: producer, script writer, script, setting, synergetics, attractor, organization, self-organization, time
coordinates, duration of the action, subject’s dynamic.

»0 poveste trebuie sd asculte de legile interne ale probabilitdtii.
Libertatea scriitorului este limitatd asadar de evenimentele posibile

in lumea pe care acesta o creeaz
Robert McKee

Nu i-ar trece nimdnui prin cap sd-i impund
unui prozator restrictii referitoare la volumul ope-
relor sale. O povestire poate avea de la doud pani la
doua sute de pagini, iar un roman - de la doua sute
pana la doud mii, ba se poate intampla ca volumul
unui roman s fie mai mic decat al unei povestiri si
nu va indrazni nici un critic ori editor si-i reproseze
autorului ca a incélcat careva reguli. Spre deosebi-

re de literatura, in cinematografie durata unui film
devine clauza contractuald si dacé filmul depaseste
limita stabilitd, conflictele sunt inevitabile: produ-
catorul ii cere regizorului sa respecte contractul,
iar daca regizorul insistd si-i fie respectatd viziu-
nea artistica, el poate fi inlocuit cu... un alt regizor.

De fapt, durata filmului este determinatd nu
atét de capriciile producatorului, cit de capacitatea
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de perceptie a spectatorului. Daci facem abstrac-
tie de anumite pelicule experimentale [1], durata
medie a unui film este de doua ore. In functie de
durata filmului, este limitat si volumul scenariului.
Spre exemplu in Rusia, scenariul unui film de 90
min are in jur de 80 de pagini, iar dialogurile nu
trebuie sd depdseascd 4-5 mii de cuvinte. Conform
formatului american, scenariul pentru un film de
doua ore trebuie sa aiba circa 120 de pagini (1 pa-
gina de scenariu = 1 minut de film).

Specificul productiei cinematografice prevede
si alte reglementari, pe care scenaristul si le asu-
ma benevol, uneori inainte de a scrie primul rand.
Poate fi vorba de numarul locatiilor de filmare, au-
ditoriul sau genul viitorului film.

Aceste reglementari fac parte din organizarea
scenariului si pot fi divizate in doud categorii:

- Actiuni organizatorice de ordin non-artistic
care decurg din rigorile productiei cinematogra-
fice (parametri de ordin tehnic, financiar sau de
altd naturd), sunt initiate in perioada pre-creativa
si constituie competenta producatorului, dar pot
avea efecte artistice asupra dramaturgiei filmului
si, de reguld, sunt stipulate in contractul incheiat cu
autorul scenariului, care isi asuma respectarea lor.

— Actiuni organizatorice de ordin artistic, care
decurg din intentiile narative asumate de autor, pe
care acesta le armonizeazd cu logica interioard a
subiectului dramatic.

Dar procesul de elaborare a scenariului este
determinat (uneori in mod decisiv) si de actiuni-
le de autoorganizare, initiate de anumite elemente
constitutive ale scenariului, care in limbajul siner-
geticii se numesc atractori.

Notiunea de atractor in sinergetica se identifi-
ca cu un regim (o stare), care parcd ar atrage spre
sine toata diversitatea ,traiectoriilor” sistemului.
Atractorul mai este definit ca ,,un focar stabil, spre
care se orienteazd toate traiectoriile sistemului di-
namic” [6]. Pentru un sistem aflat in proces de au-
toorganizare, atractorul serveste drept semnal ca
haosul se transforma in ordine.

Daca incercam sa stabilim corespondente ter-
minologice intre sinergetica si creatia dramatica,
vom ajunge la concluzia cd in domeniul care ne in-
tereseaza rolul de atractor este asumat de elemen-
tele setting-ului. Acest termen provine de la verbul
»a seta” — a stabili, a selecta sau a configura para-
metrii de functionare ai unui sistem. In contextul
vizat de noi ,setting”-ul ar putea avea urmatoarele
semnificatii: ,aranjare”, ,configurare”, ,structu-
rare’, ,dispunere”, ,ordonare” , ,pozitionare” etc.
Vom opta pentru ,configurare”.

—— Arta cinematograficd si TV

Conform lui Robert McKee, seting-ul are pa-
tru dimensiuni - perioada, durata, locatia si nive-
lul conflictului - care formeaza carcasa universului
istoriei si determina modul de organizare a narati-
unii dramatice si limbajul plastic al filmului.

Locatia reprezinta ,geografia naratiunii’, lo-
curile in care se desfisoard actiunea filmului.

Nivelul conflictului indicé locul istoriei in ier-
arhia bataliilor sociale si deriva din anvergura si
gradul de tensiune a pericolelor si amenintarilor,
care afecteaza destinul personajului.

Celelalte doua dimensiuni ale setting-ului se
referd la configurarea temporala.

Perioada reprezinta locul istoriei in timp (tre-
cut, prezent sau viitor) si il determina pe pictorul
scenograf sd reconstituie cadrul material al unei
epoci trecute (arhitecturd, recuzita, armament, mij-
loace de locomotie etc.) sau sd inventeze o realitate
inexistenta (in cazul unui film de anticipatie). Cos-
tumele, recuzita, coloana sonora vor fi si ele con-
cepute in parametrii istorici descrisi de scenarist.

Durata, spre deosebire de Perioadd (care are
un caracter univoc) se manifesta in mod divers, iar
efectele ei sunt multiple, avand un caracter poliva-
lent. Iatd de ce vom acorda o atentie speciala anu-
me aceste dimensiuni.

Pentru a evita niste eventuale confuzii sau in-
terpretari neadecvate, ne vom delimita de zonele
care constituie preocuparea naratologiei (timpul
fabulei, timpul discursului si timpul lecturii), de-
oarece nu analizam efectele configurarii temporale
intr-un text finalizat, ci modul in care temporali-
tatea se manifesta in procesul de elaborare a tex-
tului dramatic. Este necesar sd mai trasdm o linie
de demarcatie care si ne separe de modalitatile
de manifestare a timpului in film si in spectacolul
teatral, care constituie zona de creativitate a regiei,
procedeele artistice si mijloacele de expresie fiind
altele decit cele care fac parte din arsenalul drama-
turgului. Regizorul are in fatd un text dramatic, iar
dramaturgul se confruntd cu realitatea.

Viata este un suvoi neintrerupt din care sce-
naristul trebuie sd aleaga ceea i-ar putea fi de fo-
los pentru naratiunea pe care intentioneaza sa
o astearnd pe hartie. In functie de experientd si
pregatire profesionald, unii autori sunt in cautarea
eroului central sau a evenimentului incitant, altii
cauta conflictul sau se lasd ademeniti de dialoguri.
De fapt, scenaristul trebuie sa caute evenimente,
deoarece anume ele contin toate elementele enu-
merate. Se pare ca de aceeasi parere este si Alfred
Hitchcock, care afirmi céd ,,drama este viata, din
care a fost omis tot ce este plictisitor” [5, p. 45]. Dar
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ce riméne din viata unui om dupai ce este ,,curati-
ta” de tot ce este plictisitor? Ce ne facem daca din
viata unui protagonist raiméan doar cateva minute?
Este prea putin pentru un film de doud ore. In acest
caz protagonistului nu-i ramane decét sd se mul-
tumeasca cu un rol secundar sau si cedeze locul
unui alt protagonist, deoarece viata eroului central
trebuie sa fie atat de atractivd incat sa capteze ne-
conditionat interesul viitorilor spectatori, cu alte
cuvinte si fie o sursa sigura pentru o istorie ,,bine
povestitd”. Tar ,,0 istorie bine povestitd presupune
imbinarea armonioasd a structurii dramaturgice,
setting-ului, caracterelor, genului si ideii” [4, p. 19].

Configurarea temporala, la care ne referim,
este ,ascunsd’ in setting, dar pentru a-i dezvalui
potentialul dramatic pe care si-] manifestd in or-
ganizarea §i autoorganizarea scenariului este nece-
sar sd identificim nu numai corespondentele ter-
minologice si conceptuale dintre creativitate si...
sinergetica, dar si corespondentele functionale.
~Operatia” respectivd este necesard pentru a de-
monstra ci ,,imbinarea armonioasd” a elementelor
setting-ului nu presupune si o participare egald a
acestora la elaborarea subiectului. Unele elemente
se remarca prin contributia lor cantitativd, alte-
le prin performante de ordin calitativ, unele sunt
mai active, altele au un comportament pasiv, dar
isi manifesta potentialul creativ prin cooperarea cu
alte elemente si prin faptul cd se inscriu in intenti-
ile compozitionale ale ,liderului” De la caz la caz,
unele elemente isi asuma (sau le este predestinat)
rolul de lider, altele se multumesc cu roluri comple-
mentare, fiind ,,constiente” ca isi pot valorifica po-
tentialul doar in parteneriat cu celelalte elemente.

Totul se produce conform principiilor siner-
geticii: actiunea simultana a mai multor agenti in
vederea indeplinirii aceleiasi functii, cuamulandu-si
sau potentializandu-si reciproc efectele.

In limbajul sinergetic ,,liderul” (sau elementul
care isi asuma atributii organizatorice) este numit
atractor.

Daca am incerca sd schitam o tipologie a
atractorilor in termenii dramaturgiei cinematogra-
fice, aceasta ar fi urmatoarea:

- timpul (perioada, durata);

- spatiul (locatiile in care se desfdsoard actiu-
nea);

— nivelul conflictului;

Aceste elemente cu aspiratii de atractori, fiind
cele mai raspandite, au fost identificate de Robert
McKee, dar consideram ci lista poate fi prelungita.
In primul rand trebuie si ne referim la setul de per-

sonaje, numarul si configurarea cdrora determind
in mod decisiv structura si dramatismul scenariu-
lui. Practica cinematograficid s-a imbogitit si cu
cateva cazuri cu totul speciale si in acest sens un
exemplu edificator ar fi obiectele-personaje: auto-
mobilul ,,Roud Master” din filmul Rain Man, citu-
sele din Lantul lui Stanley Kramer, balonul din Le
Ballon rouge de Albert Lamorisse, bicicleta din Ho-
tii de biciclete, pianul din filmul lui Jane Campion
Pianul, mingea de volei din Naufragiatul, regizat
de Robert Zemeckis, cu Tom Hanks in rolul prin-
cipal, bancnota de 20 $ din filmul Twenty Bucks,
semnat de Keva Rosenfeld.

Am identificat de asemenea personaje sonore
(melodia ,Vous le femmes” din repertoriul lui Julio
Iglesias care organizeazd subiectul scurtmetrajului
Comme une air) si personaje-inscriptii (in scurt-
metrajul Tricoul [7]).

Fie cd e vorba de configurarea spatiala sau
temporald, de nivelul conflictului sau configura-
rea compozitionald, pentru toate aceste elemente
asumarea rolului de lider implicé si asumarea unor
atributii (si ,,responsabilitati”) suplimentare. Fieca-
re dintre ele, prin faptul cd in anumite proiecte dra-
matice poate fi prima optiune creativd a autoru-
lui, conditioneaza parametrii celorlalte elemente.

Dacé ne referim la coordonatele configurarii
temporale, vom sublinia cd cea mai importanta
este DURATA. In functie de corelatia dintre durata
filmului si durata istoriei relatate, productia cine-
matograficd poate fi impartita in trei categorii:

1. Durata filmului este mai micd decat durata
istoriei. Din aceastd categorie fac parte majoritatea
filmelor.

2. Durata filmului este egala cu durata istoriei
(Cina mea cu Andre — My dinner with André - un
film de doud ore despre o cind de doua ore, semnat
de Louis Malle).

3. Durata filmului este mai mare decat durata
istoriei (Rashomon de Akira Kurosawa sau un caz
cu totul special - filmul Night On Earth de Jim Jar-
musch, compus din cinci istorii care incep la ace-
easi ord, in diferite colturi ale planetei).

In linii mari, durata nu este altceva decat in-
tervalul de timp in care se desfisoara istoria. Vom
sublinia: istoria care urmeaza si fie relatatd in film.
Este un raport similar cu relatia fabuld-subiect sau
istorie (diegeza) si discurs. Adeseori insasi titlul
filmului ne informeaza despre durata istoriei care
a servit drept pretext pentru naratiunea filmica.
Spre exemplu, in filmul lui Ettore Scola O zi neobis-
nuitd [7], actiunea se desfasoara pe parcursul unei
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zile, 8 mai 1938, cand Adolf Hitler i-a facut o vizita
lui Benito Mussolini. Fundalul sonor - reportajul
radiofonic de la evenimentul istoric - acompani-
aza o istorie de dragoste absolut ,,nefireasca” din-
tre doud personaje care au lipsit de la grandioasa
manifestatie din centrul Romei: Antonietta, sotia
unui fascist, mami a sase copii, rdmasa acasd cu
treburile casnice si Gabriele — un... homosexual,
intelectual fard partid, crainic concediat de la ra-
dio, care urmeaza sa fie expulzat din oras pentru
cd este un indezirabil pentru regimul lui Musso-
lini. Seara, profund emotionat de evenimentul la
care a participat, sotul o anunti pe Antonietta ci
daci vor mai avea un copil, acest va purta numele
Adolf, fira sa binuiasca ci tatal copilului ar putea
fi... Gabriele.

Alt film, 127 Hours (127 ore) [1], este bazat pe
un episod real din viata alpinistului american Aron
Ralston, care in urma unei escaladiri riscante se
prabuseste intr-o despicitura ingustd dintre pere-
tii canionului, iar un bolovan urias ii imobilizeaza
bratul drept. Anume de 127 de ore are nevoie eroul
pentru a se salva.

Existd mai multe filme, titlurile cirora fac re-
ferire directa la dimensiunea temporald a naratiu-
nii. Vom aminti doar citeva: Piati vecerov (Nikita
Mihalkov), Dvadtati dnei bez voini (Aleksei Gher-
man), Ultima lund de toamnd (Vadim Derbeniov,
1965), Sto dney posle detstva (Serghei Soloviov,
1974), Sapte ani in Tibet (Jean-Jacques Annaud).

De ce timpul narativ este etalat in titlul filmu-
lui? Pentru ci abilitatea de a construi o naratiune
catre se desfdsoard intr-o perioadd redusad de timp
este o dovada a virtuozitatii profesionale a scena-
ristului, pe de o parte, si o dovada a potentialului
comercial al filmului, pe de altd parte, deoarece e o
promisiune ca actiunea este dinamic si palpitanta,
cd intr-o unitate de timp, fie si conventionald, are
loc un numér maxim de actiuni, ceea ce asigurd o
mai mare implicare emotionala a spectatorului in
naratiunea cinematografica.

Existd o doua categorie de filme, in care timpul
narativ este strict delimitat, dar aceasta optiune a
naratorului nu este etalatd in titlu. Spre exemplu, in
Omul merge dupd soare actiunea dureaza o singurd
zi, — atata timp ii pun autorii la dispozitie protago-
nistului (un copil de 6 ani) ca sa descopere lumea.

Alteori durata istoriei nu este sugeratd de
titlul filmului, dar are un rol determinator in or-
ganizarea subiectului. Spre exemplu, in filmul lui
Gr. Ciuhrai Balada soldatului [2]. In urma unui act
de vitejie (reuseste sa imobilizeze doud tancuri ale
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inamicului) ostasul Aliosa Skvortov este propus
spre decorare, insd el il roaga pe general, daca se
poate, sd fie recompensat printr-o permisie acasa
pentru a o vedea mama si a o ajuta sa repare aco-
perisul casei. Induiosat de alegerea tanarului ostas,
generalul ii aprobd o permisie de sase zile - doud
pentru dus, doud ca sa repare acoperisul si doud
pentru intors. Doar sase zile are la dispozitie Aliosa.
»Ia seama sd nu te retii!”, il atentioneaza generalul.
Avertismentul ar putea fi adresat si autorilor scena-
riului, Valentin Ejov si Grigori Ciuhrai, deoarece si
ei au la dispozitie doar sase zile pentru a ne relata
istoria lui Aliosa Skvortov. Si dacd pentru scena-
risti timpul prevazut este suficient, Aliosa nu izbu-
teste sd repare acoperisul si in scena finald mamei
si fiului le ramane timp doar sa se imbratiseze si sa-
si ia rdmas bun... De astd datd pentru totdeauna.

Am putea ilustra contributia configurarii
temporale cu zeci de opere cinematografice in
care reperele temporale au o contributie decisivd
in derularea naratiunii dramatice, fie ci timpul isi
asuma rolul de detonator al evenimentului inci-
tant, de organizator al subiectului sau de purtitor
al mesajului.

De reguld, elementele setting-ului participa in
mod egal la construirea subiectului, dar am insis-
tat doar asupra filmelor in care autorii evita caile
batatorite si propun solutii dramaturgice surprin-
zatoare atat pentru colegii de breasld cat mai ales
pentru spectatori. Deci, scenarii in care un element
al setting-ului isi revendicd drepturi deosebite. De
reguld, anume astfel de scenarii se invrednicesc de
premiul Oscar la categoria respectiva. Care este se-
cretul acestor performante?

Inainte de a face prima optiune creativi sce-
naristul are libertatea absolutd, dar odata ficuti,
aceastd prima optiune isi revendicd anumite drep-
turi, pe care autorii talentati si curajosi, le trateaza
cu respectul cuvenit. Cu alte cuvinte, scenaristul
trebuie sd accepte serviciile unui... coautor. Un
coautor, care nu pretinde sa figureze in generic, nu
pretinde la o parte din onorariu, dar care isi asuma
misiunea autoorganizdrii scenariului i, pe aceasta
cale, a unor solutii originale. In cazurile examinate
in aceastd comunicare coautorul respectiv este....
TIMPUL.

Ne putem intreba: e obligatoare sau nu cu-
noasterea acestor reguli de cétre un autor drama-
tic? Vom réspunde in felul urmator: nu este obli-
gatoare cunoasterea, dar e obligatoare aplicarea lor.
Dacd, desigur, autorul doreste s evite cliseele si sd
ne surprindé cu un scenariu original.
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Marian TUTUI

Balkan Aristocrats and Villains in Western
and American Cinema

Rezumat
Aristocrati si ticalosi balcanici in cinematograful vest-european si american

Peninsula Balcanicd a intrat destul de rar in atentia scriitorilor si regizorilor vest-europeni si americani.
De aceea, imaginea acestei zone ramane cel mai adesea conventionald. Pe langa adaptarea pentru ecran a unor
opere literare, motivatiile realizirii unor filme despre Balcani tin de ponderea unor evenimente si personalititi
politice locale, precum si de actualizarea scrierilor de aventuri si a celor sentimentale (,,romances”, ,romanturi”).
In atentia cineastilor persistd curiozitatea descoperirii unei regiuni exotice si utilizarea reputatiei negative a zonei
in cadrul unui subiect de suspans. In articol a fost luat in vizor spectrul de filme ancorate in filmul occidental si
american si diversitatea de genuri si stilistica.

Cuvinte-cheie: Balcani, exotism, cliseu, ecranizare, miniserie TV, film de aventuri, thriller, parodie, tari fic-
tive, escapism.

Summary
Balkan Aristocrats and Villains in Western and American Cinema

The Balkan Peninsula have got rarely the attention of Western Europeans and Americans writers and film-
directors. Therefore, the image of this area remains mostly conventional one. Besides the screen adaptation of cer-
tain literary works, motivations of making films about the Balkans relate to share some local events and political
figures, as well as updating of adventures and sentimental writings (,,romances”, ,romanturi’). In the filmmakers’
attention still persists the curiosity to discover of an exotic region and to use the negative reputation of the area in
a matter of suspense. In the article was taken in the viewfinder the spectrum of the Western and American film,
as well the genuistic and stylistic diversity.

Key words: Balkans, exoticism, cliché, screening, TV miniseries, adventure film, thriller, parody, fictive
countries, escapism.

Preliminaries
Unlike other regions of the world, the Balkans
has not enjoyed the attention of many Western

Besides screening literary works the films
about the Balkans were born of three reasons:

and American writers and filmmakers. The most
obvious reason is that Western powers had little
interest in the region which remained quite ob-
scure. Moreover, the information on the Balkans
has been scarce and therefore quite often the im-
age is conventional and ultimately imbued with
stereotypes. However, finally there are a lot of liter-
ary works and films on the Balkans and their char-
acters therefore I shall mention them in passing,
but focusing on the motivation of making certain
kind of films and building certain characters.

in order to portray several local historical fig-
ures, due to the need to locate romances, to use
the negative reputation of the region or simply to
tell adventurous travels in exotic places and even
stories based on real facts. Obviously motivations
could also mix.

Some writers such as Byron, Saki, Saul Bel-
low, Alistair MacLean, Olivia Manning and Law-
rence Durell spent some time in the Balkans; Jules
Verne, Eric Ambler, Graham Greene, Marguerite
Yourcenar and Julian Barnes tried to be well docu-
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mented while others like Voltaire, Bram Stoker,
Karl May, G. B. Shaw and Sydney Sheldon have
never stepped there. Agatha Christie is a special
case as she wrote Murder on the Orient Express
(1935) in a hotel in Pera after travelling by the
famous train from Paris to Istanbul. Some writ-
ers reacted with humanitarian spirit to dramatic
events in the Balkans (Byron and G. B. Shaw),
while others looked for an exotic region propi-
tious for adventures (Jules Verne and Karl May),
vampires (Bram Stoker), espionage (Eric Ambler
and Lawrence Durell) or commando operations
(Alistair MacLean). Their writings on the Balkans
have been screened quite successfully and fortu-
nately Julian Barnesnovel The Porcupine (about
Todor Jivkov’s trial) will also be screened soon by
Serbian director Srdjan Dragoevic.

Screening literary works

Few times it is about screening writings of lo-
cal writers. We can mention Greek writer Nikos
Kazantzakis in He Who Must Die / Celui qui doit
mourir (1957, France-Italy, d. Jules Dassin) after
his novel Greek Passion (1954) and Alexis Zorbas
(1964, USA-UK-Greece, d. Michael Cacoyannis)
after his novel Zorba the Greek (1947) and Turk-
ish writer Necati Cumali in the TV miniseries The
Last Prince in the Balkans | Le dernier seigneur des
Balkans (2005, France - Greece — Poland - Spain
- Bulgaria, d. Michel Favart), loosely based on his
novels novels Devasted Cliffs (1972) and Macedo-
nia 1900 (1995).

The miniseries in four episodes The Last
Prince in the Balkans proves most recently both
the interest in redeeming the Balkan exoticism
in the past as well as the concern for keeping a
certain authenticity through the use of the local
expertise. They take from Cumali the history of
a family of Turkish beys in Macedonia which oc-
casions inclusively the reconstruction of the real
events in the historical Macedonia, in Greece and
Albania between 1890-1950, as well as of some
real personalities such as Albanian King Ahmed
Zogu (featured by Tasos Nousias) or of dictator
Enver Hoxha (Petar Popiordanov). The miniseries
receives a dose of authenticity by costumes and
sets as it is filmed in Bulgaria and by the use of
some Bulgarian and Greek actors. It is important
that also the photography, costumes and music
belong to Bulgarian Svetlana Ganeva and Marta
Mironska, respectively to Mikis Theodorakis. Zul-
fikar’s marriage with a Greek woman from Thes-

salonica as well as his cousin's one with a Jewish
woman again from Thessalonica are veracious but
also suggest a modern perspective of recouping
multiculturalism. Such indisputable multicultur-
alism projected in the past implies coexistence of
individuals belonging to different ethnicities and
religions whom governments and ideologies de-
termine their adversity. By excessively illustrating
it in the end the characters lose somehow their
ethnic specific although they have no less than
eight nationalities and even the drama becomes
diluted, as hybris and destruction seem to result
from elsewhere while the people are nothing else
but victims. In fact, despite the attempt of making
a faithful fresco of the Balkans during the first half
of the 20" century inclusively through the use of
maps and off comments, the miniseries will keep
an adventurous and romantic aspect as the main
character Zulfikar is a Turkish aristocrat who reb-
els against the disappearance of the empire and his
social class or, in other words, he is a solitary man
belonging to a species in the course of extinction.
His adventures begin during the Balkan wars, go
on during WW1 and extend rather too long de-
tying his age, as the hero will confront the Italian
fascists and the communists in Albania.

In the comedy Irma la Douce (1963, USA, d.
Billy Wilder) a dubious character of Romanian ori-
gin settled in a red-light district of Paris. It is about
the bistro owner called Constantinescu but known
as Moustache, featured by Lou Jacobi, an actor
specialized in ethnic roles. The character is an ex-
con who pretends to have had several interesting
occupations before and whose experience makes
him a philosopher who tries to calm the zeal of the
fresh cop Nestor Patou (Jack Lemmon) by explain-
ing to him that an honest policeman would spoil
the entire local economic mechanism. He ends
any reference to his previous occupations by say-
ing: ,,But this is another story”. The plot is always
connected with Moustache as he finally proves his
many talents. He helps the ex- cop in love to dis-
guise as an English lord, lends him money in order
to be Irma’s only customer, and becomes a lawyer
and an accomplice to Patou’s escape and even an
obstetrician for Irma when she gives birth. Prob-
ably the co-scriptwriter of Romanian origin I. A.
L. Diamond (a pseudonym of Itek Domnici) imag-
ined such a character.

Portraits of several local historical figures
Several Balkan historical figures came to life
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again on the silver screen. We shall leave aside
Romanian prince Vlad the Impaler or Dracula
about whom no less than 300 films were made
in 15 countries. It is a special case, moreover in
most cases Dracula has little to do with the real
Romanian prince and his battles against the Turks
in Romania, Bulgaria and Bosnia. We can men-
tion Albanian King Zog in the episode Un ballo
in Maschera of the long feature film Aria (1987,
UK, d. Nicholas Roeg) where there is an attempt
on a typical tyrant, as well as in the TV miniseries
The Last Prince in the Balkans. In the miniseries
we can also see Enver Xoxha featured by the Bul-
garian actor Petar Popyordanov.

Sometimes we can see briefly rebel Ali Pasha
Tepeleni in some screenings of Alexandre Du-
mas Monte Christo (1844) in a scene where slave
Haydee pretends to be Ali Pasha’s daughter and
denounces Mondego for Ali Pasha’s alleged as-
sassination. In some variants there is a flash-back
scene where Ali Pasha is surrounded by soldiers
and killed. In the best screening, The Count of
Monte-Christo (USA, 1975), directed by David
Greene and starring Richard Chamberlain (Ed-
mond Dantes/ count of Monte Christo) and Tony
Curtis (Morcerf/ Mondego), Haydee (featured by
Isabelle De Valvert) also brings as proof a birth
certificate and a receipt for being sold as a slave
(1). Of course, in reality such documents could be
issued in the Ottoman Empire at the end of 18th
century but their authenticity could be hardly
proved and therefore they were improper for use
in a Western tribunal.

After meeting Winston Churchill, Charles de
Gaulle, Picasso, Sigmund Freud and Mata Hari, in
a genuine rewriting of the world history, it is al-
ready not surprising that young Indiana Jones has
some adventures in the Balkans and is able to meet
the last sultan of Turkey, Kemal Mustafa Atattirk
and vampire Dracula. This time his adventures
consist of spy activity during WW1. It happens
in the TV series The Adventures of Young Indiana
Jones (1999, USA, d. Dick Mass and Mike New-
ell). In the 27th episode shot in 1993 but mirroring
events allegedly taking place in 1918 in Istanbul
young Indiana poses as a Swedish journalist and
tries to convince Turkish general Mustafa Kemal to
form a separate peace with the allies instead of the
Germans. His mission becomes jeopardized when
he learns there is a traitor codenamed The Wolf in
his spy network. In the episode 32th episode he
tells to some acquaintances a story on an investi-
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gation he did in 1918 in Transylvania on General
Mateus Targo about some deceased agents. He
spends some time in a terrifying castle and finally
performs a vampire exorcism on the general who
was shown to be a incarnation of Vlad the Impaler.

In a film awarded with four Oscars made after
Alfred Uhry’s play (on its turn awarded with the
Tony and the Pulitzer), Driving Miss Daisy (1989,
d. Bruce Beresford) there is a reference to Queen
Mary of Romania. A rich elderly Jewish lady in
Atlanta argues the driver hired by her son that he
parked the limo in front of the synagogue: ,, What
will my acquaintances say? I am not the Queen of
Romania’.

Although her son had become a rich factory
owner the ex-schoolmaster went on with her aus-
tere lifestyle and does not want to stand out by ex-
hibiting wealth. The old lady makes in fact a late
reference to Queen Mary’s five weeks visit to USA
in October and November 1926 [1]. ,,She recollects
such event after 25 years. It must have really im-
pressed her when she was young although the queen
did not travel South of Virginia and never stepped
in Georgia. Indeed, the Romanian queen had be-
come for a little while, the most popular woman in
the country” [2], the American press pointed out.
However, she was not at all an exotic foreigner
from Eastern Europe. Only the fact that she was
wearing the crown of Romania was something
quite exotic for the American public. In fact, her
native language was English as she was born on the
island as the daughter of a British duke and a Rus-
sian duchess; at fifty she still had her good looks
and was also a cultivated cosmopolite woman.

British writer Olivia Manning (1911-1980)
capitalized in The Balkan Trilogy (1960-1965) her
time spent during the 40s in Romania and Greece
as wife of a visiting professor with the British
Council. In a certain extent we deal with a ,,roman-
a-la-clef” as some real persons can be recognized
in the characters: Harriet and Guy Pringle are Ol-
ivia Manning and her husband Reginald Donald
Smith, David Boyd is Hugh Seton Watson, the
son of the English historian, prince Hadjimoscos
is Emanoil Hagi-Moscu, historian and genealo-
gist, singer Florica is the famous Romanian singer
Maria Tanase etc. [3]. Olivia Manning’s six novels
of The Balkan Trilogy and The Levant Trilogy are
object to a TV adaptation for a miniseries of sev-
en episodes called Fortunes of War (1987, UK, d.
James Cellan Jones, sc. Alan Plater, starring Ken-
neth Branagh as Guy Pringle and Emma Thomp-
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son as Harriet Pringle). The series has been award-
ed three times by BAFTA (for the best actress in a
TV series - Emma Thompson, for costumes and
set decoration) and has also been nominated six
times. Although the series mainly follows Harriet’s
attempts to regain her husband during their stay in
Bucharest, Athens and Cairo, the eve of war brings
together a fauna of diplomats, men of letters, spies,
ruined princes and homosexuals. Moreover, Yaki-
mov (Ronald Pickup) as a rogue prince is a note-
worthy secondary character.

There is also the situation where the Roma-
nian or Bulgarian name of a character has little to
do with his nationality and the use of such charac-
ters or names has only the role to render a certain
cosmopolite feature to the plot, quite suitable in
France, for instance. In the thriller that inaugurat-
ed Nouvelle Vague, Breathless / A bout de souffle
(1960, France, d. Jean-Luc Goddard) a conceited
novelist named Parvulesco (featured by Jean-
Pierre Melville) shows up. Patricia (Jean Seberg),
the partner of the car thief Michel Poiccard (Jean-
Paul Belmondo), attends Parvulesco’s press con-
ference and asks him which his greatest ambition
in life is. He replies that his ambition is to become
immortal before dying. The character Parvulesco
belongs to Goddard who banters Jean Parvulescu
(1915-1986), a metaphysical writer and ideologist
of the extreme right of Romanian extract whom
he had met in Sorbonne [4]. It is interesting that
besides Parvulesco at least other two characters
do not have French names, but foreign ones. Even
Michel Poiccard, admirer of Humphrey Bogart,
uses at a certain moment the name Laszlo Kovacs
(the rival of character Rick, featured by Bogart
in Casablanca) and his friend Tolmatchoff has a
name that sounds Bulgarian and for the French
is strange. The cosmopolitism of the plot is sug-
gested also by the fact that Patricia is American or
by Michel Poiccard’s intention to runaway to Italy.

Locating romances

The second reason for making films on the
Balkans and providing representations of local
aristocracy is the need to locate romances. Usu-
ally, the representations of the Balkan ,aristoc-
racy’, if we can speak of such a thing, are very
conventional. They remind of the Middle Ages
engravings showing Belgrade or Bucharest,
where the towns are sometimes drawn out of
imagination and therefore look either Oriental
or like German burgs.

The English writer Saki, a real connoisseur of
the Balkans after his two years experience (1901-
1903) as a newspaper correspondent in the Bal-
kans, offers an explanation of the sudden interest
of British writers (most of them women-writers!)
on the Balkans: ,, The Balkans have long been the
last surviving shred of happy hunting-ground for
the adventurous, a playground for passions that are
fast becoming atrophied for want of exercise” [5]. It
is about the adventurous and dramatic potential of
a less civilized territory in comparison with West-
ern Europe or, in other words, with a flight not in
time but in some less developed region, somehow
lagged behind chronologically, which allows more
veracious localization of some romantic, fantasy
or adventurous fiction. Another advantage of such
localization is the possibility of satirizing your
own country by means of a foreign critical per-
spective, like Montesquieu in his Persian Letters,
as well as the anachronistic autocratic government
or the morals of the uncivilized world. The allu-
sive reference to real events lead also to writings
with a key, such as the ones of Sydney C. Grier,
Dorotheea Gerard, J. P. Sartre, Julian Barnes or
even Eric Ambler’s, where we recognize references
to real Balkan countries hidden sometimes under
the names of ancient Roman provinces on their
nowadays territory.

The first feature films on the Balkans were
made during WW1. In 1915 Cecil B. DeMille
made two mute films inspired by Montenegro. The
Unafraid (1915, USA, d. Cecil B. DeMille, after
Eleanor M. Ingram’s novel with the same title) is
a love story taking place during the Balkan wars
of 1912-1913 in an exotic landscape. Delight War-
ren, a young rich American girl is fascinated by
Michael Balsic, a Montenegrin aristocrat on a se-
cret mission in Austria. They plan to marry there-
fore she accompanies him to Montenegro. Count
Stefan, Michael’s brother abducts her, brings her
to his castle and forces her to marry him. Later on
she understands that Michael intended to marry
her for her money and that he was also a traitor.
She discovers that in fact she loves count Stefan.
The Captive (USA, 1915, d. Cecil B. DeMille) is
another melodrama this time during WW1. Mon-
tenegrin Marko Martinovic supports his sister So-
nya and their invalid brother Milos in a little house
near the border with Turkey. The Turkish noble-
man Mahmud Hassan lives in a castle. During the
battle of Lule Burgess (Liileburgaz) Marko is killed
while Mahmud is taken prisoner and sent to work
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at Sonyas farm. Although Sonya humiliates him
by forcing to bake, wash clothes, fetch water and
plough, the two youngsters will fall for each other.
When the Turks conquer the nearest town an of-
ficer tries to rape Sonya but Mahmud saves her.
After the Turks are pushed back Mahmud returns
home and finds out that he had been deprived of
his title, taken his land and banned for striking
the officer. Meanwhile a gang sets Sonya’s house
on fire forcing her to leave the farm together with
her brother. On their way they meet Mahmud and
plan for a new life together.

It is mainly British writers who have gathered
the clichés on the Balkans and have tried to use
them in literature by creating imaginary coun-
tries where they could place their fictions, avoid-
ing susceptibilities and comparisons with real life.
Anthony Hope published in 1894 the novel The
Prisoner of Zenda. It is interesting that the same
year G. B. Shaw published his comedy Arms and
Man, with a topic inspired also by the Balkans,
the Serbian-Bulgarian war in 1885. Hope’s adven-
ture novel takes place in Ruritania, a country in
Central Europe, with its capital at Strelsau, con-
vulsed by dynastic conflicts same as Serbia a few
decades before. However, in several screenings of
The Prisoner of Zenda Ruritania becomes a Bal-
kan country. It is significant that The Prisoner of
Zenda (1913, USA, d. Hugh Ford, Edwin S. Por-
ter) was forbidden in 1914 by the Yugoslav cen-
sorship for ,offending the national dignity and
inadequate translation” [6]. The Prisoner of Zenda
has already born a parody. The Great Race (1965,
USA, d. Blake Edwards) contains a qui-pro-quo
farce typical for such films. The competitors in an
automobile race in the 20s cross Asia and arrive
in the European town Potsdorf, capital of the tiny
kingdom Carpania. It is interesting that in Roma-
nia, during communism the sequences where they
mentioned the name of the imaginary country
were missing probably because it was about mock-
ing a country, ,Carpania’, whose name reminded
of the ,Carpathians”. A rebel baron and a general
kidnap prince Hapnick and professor Fate (Jack
Lemmon), who looks much like him, has to play
the role of the heir during coronation the way the
kidnappers want. Leslie (Tony Curtis) proves to be
a loyal rival as he salutary intervenes saving both
his competitor and the creon prince.

No less than 57 imaginary countries such as
Illyria, Marshovia, Monteblanco, Ruritania, Ru-
rislavenstein, Kravonia, Thrace, Moesia, Darda-
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nia, Roum, Magnagraecia, Silaria, Mlavia, Drinia,
Sultania, Romanzia, Bothalia, Bulgravia, Kedaria,
Vuchinia, Graustark, Dawsbergen, Herzoslovakia,
Balkany, Houdania, Jazzmania, Viatava, Santa Ma-
ria, Balanca, Alvania, Dacia, Capra, Sylvania, Rox-
enburg, Silistria, Lichtenburg, Carpathia, Magre-
binia, Borduria, Syldaria, Vlatava, Waldheim,
Carpania, Anatruria, Ixania, Mypos, Pathos, Skep-
tos, Ovitznia, Pepeslavia, Pottibakia, Povia, Slaka,
Wallarya, Pottsylvania, Molvania and Yugaria can
be found in films, books, comics and computer
games beginning with 1913.

Fictional countries are generally considered
as dystopias or anti-utopias that are antitheses of
some utopian societies characterized by a form of
authoritarian or totalitarian government. Accord-
ing to general opinion dystopia is ,,a utopian story
aimed against the illusions of the social or technical
utopia implicit to the epoch its author lives in” [7].
When we closer analyze the phenomenon we find
out that in some cases although the government
is authoritarian as it is about kingdoms and duke-
doms, we deal mostly with escapism than with
anti-utopia. They consider that popular genres
such as detective novels, science fiction and fan-
tasy are escapist means to face the injustice of life
as well as to get rid of alienation and boredom. An
American specialist in fantastic literature, Kath-
ryn Hume considered that ,,the author creates a
charming escape, presents a new interpretation of
the reality, imposes that new interpretation or sim-
ply destroys the certainty of the public expectation”
[8]. We can conclude therefore that ,,Erewhon” is
an utopia while Metropolis, ,,1984” or Alphaville
are dystopias. Dystopias and utopias have cer-
tain coherence at the social level, unlike ,,Alice in
Wonderland” which simply disconcerts.

How are we going to describe the fictitious
countries perfectly suited for the existent world?
It is about those countries whose identity is ficti-
tious but where plausible adventures happen as the
authors put such countries in relation with other
countries and real or veridical events without hav-
ing prospective ambitions. We can include them
simply into escapist literature or ,elseworlds”. Da-
vid R. Black, a specialist in comics, explained that
»In Elseworlds, heroes are taken from their usual
settings and put into strange times and places -
some that have existed or might have existed, and
others that can’t, couldn’t, or shouldn’t exist” [9].
The fictional Balkan countries could belong to
such category.
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There are also some screenings of operettas
and operas. It is about Mozart’s opera The Ab-
duction from the Seraglio (1782), of Franz Lehar’s
operetta The Merry Widow (1905) and of Oscar
Strauss’ operettas A Waltz Dream (1907) and The
Chocolate Soldier (1908). Of course, the operas
and the operetas’ librettos were inspired by some
writings but almost unknown therefore their mu-
sic version imposed in the eyes of the public.

The German TV movie Abduction from the
Seraglio / Die Entfiihrung aus dem Serail (1980,
d. Karlheinz Hundorf) is in fact a filmed opera
show and therefore as usually remains faitful to
the libretto. The Spanish nobleman Belmonte
travels to Turkey to rescue his fiancée Constance,
her soubrette Blonda and his servant Pedrillo, all
kidnapped by Moor pirates and sold as slaves. His
rescue attempts from Selim Pasha and his butler
Osmin end successfully. Until Romanticism writ-
ers have not had in mind national peculiarities
therefore Selim Pasha is described as an Oriental
tyrant having a harem and a major- domo, the lat-
ter as with Western noblemen around 1700.

Some early film screenings are worth men-
tioning. In The Merry Widow (USA, 1925, d. Erich
von Stroheim) prince Danilo (John Gilbert) and
heir prince Mirko from the Kingdom of Monte-
blanco meet Sally O’Hara, a cabaret dancer, and
both want to win her heart. Sally accepts Danilo’s
invitation to dinner. Mirko finds them in an awk-
ward position therefore Danilo, in love, announc-
es that he intends to marry her. King Nikita I and
Queen Milena hinder the marriage and a result of-
fended Sally marries baron Sadoja, the richest man
in the kingdom. The baron dies due to emotion on
the wedding night and Sally leaves for Paris. She
will be known as The Merry Widow. Danilo fol-
lows her in Paris but Sally decides to marry Mirko
in order to punish him. Danilo let himself shot
by Mirko believing that Sally is in love with his
cousin. He is wounded and finds out that Sally still
loves him. The king dies, the heir is assassinated so
Danilo becomes king and makes Sally his queen.
Stroheim turned the simple libretto of Lehar’s op-
eretta into a drama and John Gilbert is quite con-
vincing when featuring the prince.

In The Merry Widow (USA, 1934, d. Ernst Lu-
bitsch) the small kingdom Marshovia in the cen-
ter of Europe has a problem: the greatest payer to
the finance of the country, young and rich widow
Sonia (Jeanette MacDonald), left for Paris so that
they send count Danilo (Maurice Chevalier) to

prevent her from marrying a foreigner. But it is
not as easy as the ambassador planned... In this
musical with comical and romantic scenes Cheva-
lier’s French accent is priceless and the producers
succeed in creating magnificent sets for Marsho-
via’s royal palace. We can add that the inhabitants
of this imaginary country have mainly Serbian
names but there are also some which sound Turk-
ish (King Achmet) or international.

Oscar Strauss’ operetta A Waltz Dream ofters
another imaginary Balkan kingdom, Rurislaven-
stein. Probably the libretto or at least the name of
the kingdom has been inspired by the novels of
English Anthony Hope, about whom we shall dis-
cuss later. King Joachim offered the hand of Prin-
cess Helene to lieutenant Niki. Although they have
been in love, Niki is not happy with being a prince
contested by the court and longs for his native
Vienna. Together with his ex-comrade Montschi
he leaves secretly to Vienna where singer Franzi
attracts him. Count Lothar tries to discredit Niki
and arranges for the princess to meet Franzi but
Helene will find out from her about her husband’s
preferences. She makes changes at the palace con-
cerning attire and menu in Viennese fashion that
will regain Niki’s heart. The operetta inspired a
musical Married in Hollywood (1929, USA, d.
Marcel Silver) from which only 12 minutes are left.

The use of the Balkans’ ill fame

A third motivation for making films about the
Balkans is the use its ill fame, especially when it
is about Montenegro and Albania. Already in the
operetta The Merry Widow we could hear about
a country called Pontevedro, its capital Letinie
and the ambassadors’ name Zeta. They sound like
Montenegro and its capital Cetinije, while Zeta
was the capital of Montenegro during middle ages.
In Stroheim’s film the kingdom is called Monte-
blanco. Obviously, such films show a gallery of ex-
otic villains and sometimes some aristocrats. Some
of them are typical adventure films as their literary
models, the writings of Karl May’s Oriental Od-
yssey (1887-1888) and Jules Verne’s The Danube
Pilot (1901). Therefore in The Shoot / Der Schut -
Durch das Land der Skipetaren (1964, W. Germa-
ny-France-Italy-Yugoslavia, d. Robert Siodmak)
Kara ben-Nemsi is similar to Old Shatterhand and
alter-ego of Karl May also by being featured again
by Lex Barker. He together with Lord Lindasy and
their bragging guide Halef have to deal with The
Shut, a bandit terrorizing Albania and kidnapping
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for ransom wealthy travellers. After unmasking
the miibarek, a local phony ‘magician’ who is in
fact an accomplice of the bandits, they succeed to
finish off the leader who pretended to be a Persian
carpet merchant.

Peruvian writer Mario Varga Llosa outbid the
bad fame of the Albanians in his novel Aunt Julia
and the Scriptwriter (1977). Jon Amiel’s film Tune
in Tomorrow (1990) kept the juicy detail. A writer
(Peter Falk) populates his radio scenarios both
with thrilling scenes as well as with obsessive refer-
ences to the savagery and wickedness of the Alba-
nians, who are assassins and copulate with goats.
In the end, the main character (Keanu Reeves), an
admirer of the scriptwriter asks him about the Al-
banians. He replies that he has nothing against Al-
banians but he found out that Norwegians are very
wicked. Such absurd denigration in the USA in the
50s we could explain it as a parody of the typical
American susceptibility and fear of the cold war.

The only film inspired by Jules Verne’s novel
about the Danube is the Hungarian Danube Pilot /
A Dunai hajos (1974), directed by Miklés Markos.
The film uses the characters’ names in Hungarian
spelling and sets in the front plan alongside with
the Bulgarian pilot Borus Demeter alias Szergej
Ladko (!), the Hungarian policeman Dragos Kar-
oly. In this adventure film the political reasons of
the pilot’s voyage are vague while rescue his wife
from the hands of the pirate Striga becomes his
main objective. On the other hand the film keeps
from the novel some details regarding the region,
costumes and customs but they remain quite con-
ventional while the names are approximately local
and therefore funny as with Jules Verne.

English novelist Eric Ambler (1909-1998)
wrote many adventure novels which are taking
place in the Balkans. He has worked as an engi-
neer for a while, and then he dealt with journal-
ism and playwriting, while his success of his ad-
venture novels opened his path to cinema. He has
worked as a scriptwriter and consultant for Alex-
ander Korda, David Lean and Alfred Hitchcock.
He has never visited the Balkans but has seriously
accumulated material. His novel A Coffin for Dim-
itrios (1939) was used for The Mask of Dimitrios
(1944, USA, d. Jean Negulescu, sc. Eric Ambler
and Frank Gruber). Eric Ambler’s documentation
but also the fact that Jean Negulesco was of Roma-
nian origin contributed to a less conventional rep-
resentation of the Balkan villain. It is a film noir
with a plot developed in several European towns
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that shows another type of villain originating from
the Balkans. Dutch adventure writer Cornelius
Latimer Leyden (Peter Lorre) is intrigued by the
story of a notorious bandit Dimitrios Makropou-
los (Zachary Scott), whose corpse had been found
in the sea at Istanbul. He decides to travel in order
to find out more about Dimitrios’ career. Peters
(about whom we find out later on that is in fact
Peterson, featured by Sydney Greenstreet) joins
him but for other reasons. They arrive to Istanbul,
Athens, Sofia, Geneva, Belgrade and Paris where
the stories of the people who used to know the vil-
lain reconstruct by flashback Dimitrios’life. He has
begun his career as a villain by killing a usurer in
Smyrna, then has been involved into a political as-
sassination in Bulgaria (using a woman and later
on getting rid of her), into espionage in Yugosla-
via and cheating his partners, then drug dealing in
Marseille and becoming leader of a banking cartel
in Paris. Peterson finds Dimitrios in Paris there-
fore we understand that the corpse discovered in
Istanbul belonged in fact to one of his victims.
Peterson and Leyden confront Dimitrios who of-
fers money for their silence. But due to a sudden
turn the hunted becomes the hunter as Dimitrios
finds the place where they lived arrives by surprise
and shoots Peterson. Although wounded, Peters
/ Peterson finally is able to kill Dimitrios with
Leyden’s help. In the novel Peters dies too while
Dimitriosface is smashed by the bullet therefore
his identification is impossible. Ironically the of-
ficial documents mention him as an unidentified
person therefore the banks will declare his resign-
ing. We have to mention that Dimitriosdestiny
looks alike with the one of the real Sir Basil Za-
haroft, an important gun dealer [10]. Dimitrios
had become chairman of a banking cartel while
Zaharoff has been raised to the nobility. Another
fact is that in 1923 the Bulgarian Prime Minister
Aleksandar Stamboliiski was killed.

There was another real villain of Balkan origin
more famous than Basil Zaharoff. It is about the
real swindler of Romanian origin George Mano-
lescu (1871-1911), a clever criminal pretending
to be an aristocrat (under the false name ,,Prince
Lahovary”) therefore admitted in most exclusive
circles without being suspected of robberies for a
long time. His adventures inspired Thomas Mann
for his unfinished novel Confessions of Felix Krull
(1954), as well as for a short story as early as 1911.
Three German films evoke him. Manolescu’s Mem-
oirs / Manolescus Memoiren (1920, d. Richard Os-
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wald) is a lost film that tried to reconstruct the life
of the famous swindler as in the film his mother is
one of the characters and two actors feature him
(Conrad Veidt, specialized in villains, respective-
ly Alfred Kuehne as Manolescu as an old man).
Manolescu King of the Impostors / Der Konig der
Hochstapler (1929, d. Viktor Tourjansky, sc. Robert
Liebman, Hans Szekely) is based on the story with
the same title by Hans Szekely. Ivan Mosjukhin is
in the role of Manolescu. In one scene we can see
the scale model of the Northern Railway Station
in Bucharest. The detective comedy Manolescu
Prince of Thieves / Manolescu, der Fiirst der Diebe
(1933, d. Georg C. Klaren and Willy Wolff) uses
again the hero, featured now by Ivan Petrovich, an
actor of Serbian origin. Manolescu also inspired
Aladar Lazlo’s sentimental comedy play The Hon-
est Finder screened by Ernst Lubitsch in Trouble in
Paradise (1932, USA). Manolescu becomes Gaston
Monescu (featured by Herbert Marshall) [10]. Ac-
cording to a previous agreement with his lover and
partner Lily (Miriam Hopkins) he begins to work
for Mariette Colet (Kay Francis), a perfume de-
signer, but he falls in love with his employer. Hold
Back the Dawn (1941, USA, d. Mitchell Leisen, sc.
Ketti Frings, Charles Brackett, Billy Wilder) brings
to USA a second character of a Romanian crimi-
nal, again a sentimental crook that reminds about
Monescu, who could have been a source of inspi-
ration. In order to get to USA legally, Georges Is-
covescu (Charles Boyer), a Romanian gigolo, mar-
ries in Mexico Emily Brown (Olivia de Havilland),
a naive American schoolmistress. Complications
show up when he finds out that he has fallen in
love with her. The sentimental comedy is told is
flash-back as Iscovescu visits Paramount Studios
and tries to sell his story. Charles Boyer and Pau-
lette Goddard are likable in their roles of dancers
and swindlers. Boyer’s charm makes the audience
sympathetic with Iscovescu although in a certain
moment he tries to leave Emily same as his partner
Anita did with her husband. In spite of a less con-
vincing ending the film enjoyed success and was
nominated for six academy awards.

Stories based on real facts

Midnight Express (1978, USA-UK, d. Alan
Parker, sc. Oliver Stone) follows a book by Billy
Hayes and William Hoffer telling real events from
the life of the first. In 1970 young Billy Hayes (Brad
Davis) is caught at the airport trying to smuggle
two kilos of hashish from Turkey. They initially

condemn him to four years of jail but when the
accused shouts, ,,I hate your nation... You're all
pigs” and makes menacing gestures to the pros-
ecutor, he is exemplarily sentenced to 30 years of
confinement. He has two choices: appeal with the
help of the lawyer, family and US authorities or
»Midnight Express” (escape in the local slang). He
loses mony and hope because of a fraudster Turk-
ish lawyer. After seven years is able to escape after
he kills the informant that tried to rape him. The
thriller received two academy awards: for the orig-
inal soundtrack (Giorgio Moroder) and for screen
adaptation (Oliver Stone). The script is not that
faithful to Billy Hayes’ book as the authors pre-
tended. The scenes of claustrophobia, degradation
and torture are noteworthy. On the other hand the
authors minimize Billy’s crime and present an im-
age of a backward Turkey where justice system and
atrocious confinement remind of Middle Ages.

The film caused contradictory reactions. Its
admirers pretend that it would receive the Oscar
for best film if it were not Deer Hunter (d. Michael
Cimino). On the other hand it is one of the few
films that unleashed political reactions as criticism
against Turkey for its penitentiary regime but in
Turkey is banned for discrimination and slander-
ing the Turkish nation [11].

Instead of conclusions

Obviously, the main conclusion is that films
as the ones mentioned above have strengthened
the Balkans’ ill fame. But some Western writings
and films also inspired some Balkan directors. The
main raw model was Anthony Hope’s novel The
Prisoner of Zenda and its nine screenings.

During his exile Serbian director Dusan Ma-
kavejev resorted to the Anglo-Saxon device of
using an imaginary country having in mind his
homeland for a non-conformist comedy. Although
Manifesto (1988, USA, sc. and d. Dusan Makave-
jev) is a political comedy adapting freely Emile Zo-
la’s posthumous story For a Night of Love / Pour un
nuit damour it obviously has as a raw model The
Prisoner of Zenda. In the 20s in the small Central-
European kingdom Waldheim the king (Enver
Petrovi¢) has scheduled a visit to a peaceful little
village. It proves that the village is only small but
not as the secret services expected to be. Anarchist
Svetlana Vargas (Camilla Soeberg) accompanied
by a comrade, Christopher (Erich Stoltz), return to
her native village in order to assassinate the king.
The two conspirators cannot fulfill their intentions
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because in all the corners agents are hiding and
moreover they engage in sexual adventures. The
reconstruction of the imaginary kingdom is color-
less but picturesque as with the Anglo-Saxon writ-
ers, even the names are ambiguous as they include
Hungarian, Slavish and international ones but the
critics noticed the humor and sensuality of this in-
dependent movie.

However, Makavejev was not the first Bal-
kan director using the Anglo- Saxon device of us-
ing imaginary countries. The prolific Turk Orhan
Aksoy had inspired from Anthony Hope’s escap-
ist novel The Prisoner of Zenda in his sentimental
comedy The Liar / Yolanci (1965, Turkey).

The influence of the Western stereotypes
about Balkan characters can be seen nowadays
even with a Russian writer. Boris Akunin enjoys
success in imitating both Alexandre Dumas, pere
and A. C. Doyle as in his novel Turkish Gambit
(1998). The action takes place in Bulgaria and even
in Romania, during the Russian-Turkish war of
1877-1878. The 2005 screen adaptation is a Rus-
sian-Bulgarian co-production directed by Djanik
Faiziev. The ex-diplomat Fandorin finds out about

Bibliographical references

1. Ionescu Adrian-Silvan. Regina Maria si Ameri-
ca. Bucharest: Noi Media Print, 2009.

2. Smith Gene. Queen Marie. In the delirium of
the 1920s, she became, for a little while, the most pop-
ular woman in the country. ,The American Heritage”,
Vol. 54, No. 6/October 1994. Apud: Ionescu Adrian-
Silvan. Regina Maria si America. Bucharest: Noi Media
Print, 2009, p. 12, see also

http://www.bibliotecapemobil.ro/content/scoala/
pdf/Regina%20Maria%20si%20America%20-%20
Adrian%20Silvan%20Ionescu.pdf (vizited 26.05.2014)

3. Andras Carmen-Olivia. Manning si Bucurestiul
interbelic. Auto-cenzura ideologica si/sau afectiva. In:
Echinox, Caiete 4 - Restrictie si cenzurd, 2003. See also
Andras Carmen. Romania and Its Images in British
Travel Writing. In-between Peripherality and Cultural
Interference, www.observatorcultural.ro-informatiiar-
ticol.phtml?xid=633 (vizited 21.05.2014)

4. Marié Michel. A bout de souffle. Jean-Luc Go-
dard. Paris: Nathan Université Publishing House, 1999,
p- 64. See also Bazin André. An Unofficial Tribute to
The World-Renowned Film Critic and Film Theorist //
www.unofficialbaziniantrib.com (vizited 20.04.2014)

—— Arta cinematograficd si TV

a traitor. Until he finds out that the real traitor is
a cryptographer the suspected person is Lukan, a
Romanian aristocrat, old but still lecherous, with
language full of Gallicism, in short a living cari-
cature.

As surprising as it may seem other conclu-
sions can be drawn by quoting from two vampire
spoofs. We cannot but agree with Count Vladimir
Dracula in Love at First Bite (1990, USA, d. Stan
Dragoti): ,Without me, Transylvania will be as ex-
citing as Bucharest... on a Monday night”. At the
end of Dance of the Vampires / The Fearless Vam-
pire Killers (1967, USA-UK, d. Roman Polanski)
Professor Abronsius and his assistant Alfred seem
to have saved the beautiful daughter of the inkeep-
er from the hands of Dracula and the other vam-
pires. But while they are hastily moving away from
the dreadful castle with a horse drawn sleigh Sarah
grows vampire fangs and bites Alfred. Therefore
the narrator concludes: ,,That night, fleeing from
Transylvania, Professor Abronsius never guessed
that he was carrying away with him the very evil
he had sought to destroy. Thanks to him, this evil
would now be able to spread itself across the world’”.

5. www.readbookonLine/Saki/The Cupboard of
Yesterdays (vizited 26.05.2014)

6. See Stoil Michael Jon. Mass Media in Mobiliza-
tion Regimes: The Case of Balkan Cinema. Washington
D.C.: George Washington University, 1979, p. 30.

7. Manolescu Florin. Literatura S.F. Bucharest:
Univers Publishing House, 1980, p. 67.

8. Hume Kathryn. Fantasy and Mimesis: Respon-
ses to Reality in Western Literature. New York: Routlege
Press, Taylor & Francis Books Ltd., 1984, p. 149.

9. Superman: The Last Son of Vlatava in Fanzing
34/ 2001, www.fanzing. com/mag/fanzing34/brain-
storm.shtml (vizited 18.04.2014)

10. Drew Todd. Dandysm and Masculinity in Art
Deco Hollywood. In: Journal of Popular Film and Tele-
vision, Volume 32, Issue 4, 2005, see also http://www.
tandfonline.com/doi/pdf/10.3200/JPFT.32.4.168-181
(vizited 26.05.2014)

11. See Caranfil Tudor. Dictionar universal de
filme. Bucharest-Kishinev: Litera International Publi-
shing House, p. 385.

ARTA

+ 2014 69




Dumitru OLARESCU

Efectele estetice ale miscarii in filmul de arta

Rezumat
Efectele estetice ale miscarii in filmul de arta

Aspiratiile omului spre redarea miscérii, spre animarea materiei sunt cunoscute din cele mai indepértate
timpuri. Drept argumente pot servi artele plastice vechi, unde miscarea era repercusiunea unei abstractizéri apli-
cate in desenele rupestre, tapiserii, picturd sau sculptura.

Analiza fotografica a miscirii, efectuata in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, constata ci fotografia, ca
si artele plastice, nu prezintd miscarea, doar ,,imaginea miscarii”. Se incepe era cinematografiei: filmul creeaza
miscarea, coplesindu-ne prin iluzia ei.

Insisi materia artei filmului e miscarea, ce genereaz noi idei, ofera viati operei cinematografice, mai ales, cind
e vorba de materie imobil, staticd, precum sunt operele plastice ce se afld la baza filmelor dedicate acestor arte.

Prin cercetarea tipurilor de miscare, concepute ca elemente de bazi ale limbajului cinematografic, si a efectelor
sale estetice ne vom da seama de rolul creator al camerei de filmat, de dinamizarea materiei statice a operei pictura-
le, care, transformandu-se in imagini filmice, prinde viatd in fata spectatorului. Miscarea aparatului poate schimba
perspectiva formelor plastice, aduce noi simetrii, noi relatii intre parti si intreg, noi perceptii ale proportiilor.

Cuvinte-cheie: film de artd, materie staticd, arte plastice, camera de filmat, partitura miscarii, trawling, zoom.

Summary
Aesthetic effects of movement in an art film

Human aspirations for conveying movement, for matter animation have been known since there mot est
times. It is proved by ancient arts, where the movement was a repercussion of an abstraction applied in cave draw-
ings, tapestries, painting or sculpture.

According tot he photographic analysis of the movement carried out in the second half of the XIXth century,
a photograph as well as fine arts does not show movement, just ,,an image of the movement”. Cinema era begins:
a film creates movement, overwhelming us with its illusion.

The matter of film art itself is movement generating new ideas, offering life to cinematographic work, espe-
cially when it comes to motionless, static matter, such as works of plastic art underlying the films devoted tot he
se arts.

Researching the types of movement, conceived as basic elements of the cinematic language, and its aesthetic
effects we realize the creative role of a camera, dynamization of static matter of pictorial works. Transforming into
film images, the latter come to life in front of the audience. The movement of the deificasem change the perspec-
tive of plastic forms, brings new symmetries, new relation ships between the parts and the whole, new perceptions
of proportions.

Key words: art film, static matter, plastic arts, video camera, movement score, trawling, zoom.

Aspiratiile omului spre redarea miscarii, spre
animarea materiei statice sunt cunoscute din cele
mai indepartate timpuri. Unele din primele mani-
festari practice ale ideii de miscare s-au descoperit
in artele plastice vechi, unde miscarea era repercu-
siunea unei abstractizdri aplicate prin gesturi sim-
bolice sau succesive in desenele rupestre, tapiserii,
pictura sau sculptura.

Aceastd idee poate fi argumentata cu desene-
le rupestre de la Altamira, cu tapiseria de la Ba-
yeux — o fasie de panza cu o lungime de saptezeci
de metri si de un metru latime cu tablouri broda-
te, amintind de fotogramele de pe o pelicula de
cinema, ilustreazd istoria din anul 1066 a cuceri-
rii Angliei de catre normanzi. Conform afirmarii
unor exigeti in lucrare se evidentiaza ritmul mis-
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cérilor, cand line (vapoarele pe apd), cAnd mai di-
namice (luptele). Iluzia miscérii a fost depistata si
in imaginea frizei templului Pantheon din Atena
(secolul V 1.Hr.). Aparitia tripticurilor si ale altor
modalititi de creare a iluziei miscarii se observa
in artele plastice ale Renasterii, in mai multe ilus-
tratii de carte.

Mai tarziu teoreticienii de film vor cons-
tientiza aceste manifestari ale miscérii depistate
in mai multe opere plastice din ,,perioada prefil-
micd’, ce au sugerat, intr-un fel, si formarea unor
componente ale limbajului cinematografic, in
care unul dintre cele mai importante s-a impus
miscarea la modul general si al camerei de filmat
in mod special.

Cu scopul de a urmari ,,comportamentul”
mecanismelor miscérii din artele plastice in pro-
cesul de asimilare de cétre limbajul cinematogra-
fic al filmului de arta vom cerceta mai intai unele
momente specifice acestui aspect in universul
pictural.

Miscarea intr-o operd artisticd, fie cinema-
tograficd, artd plasticd sau teatrald constituie o
categorie importantd ce integreazd totalitatea
schimbarilor, transformarilor, proceselor, care se
desfasoara in interiorul operei. De asemenea - in-
teractiunea cu toate elementele si componentele
ei, modul de a exista si de a actiona asupra con-
sumatorului. ,,O impresie de animatie, deplasare,
schimbare sau actiune, sugeratd intr-o operd de
artd cu ajutorul elementelor de expresie specifice.
In picturd - o artd staticd prin definitie — exprima-
rea miscdrii constituie totusi una din preocupdrile
pictorilor dintotdeauna, iar mdsura in care au reu-
sit sd o facd perceptibild diferd de la o epocd la alta
si de la un artist la altul” [4, p. 286].

Cercetarile lui Noel Mouloud, cunoscut teo-
retician si critic de artd, rezuma ca opera picturald
este ,,...un complex figural si tonal, care formeazad
o totalitate intrinsec ordonatd si echilibratd. Privi-
rea parcurge aceastd totalitate in asa fel incat ele-
mentele se cheamd si se leagd unele de altele” [6,
p- 27]. Astfel opera picturala satisface solicitarile
gandirii constructive, a intuitiei si a imaginatiei
noastre plastice. Accesibilitatea si asimilabilitatea
senzoriald a acestui univers complex, sensibil si
plin de semnificatii se efectueaza si gratie multi-
plelor variante ale miscarii, ce adesea determina
solutiondrile problemelor continuitale si formale
ale operei plastice.

Criticul de artd Liviu Lazérescu distinge o serie
de tipuri de redare (iluziva) a miscarii mai frecven-
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te in operele plastice: figurarea personajelor sau
a obiectelor in atitudini asemanatoare miscarilor
din natura (se paseste, se alearga, pasirile zboar4,
valurile marii se agita etc.); gesturile umane; silu-
etele personajelor, curbele mai mult sau mai putin
largi, se constituie in arabescuri care sugereazd o
dinamica dirijatd de intuitia pictorului; pictogra-
mele (sageti, alte indicatoare); frangerea formelor
operatd in cubism si vederea lor simultand din mai
multe parti (la Picasso si Braque); redarea pozitii-
lor succesive, ca pe o peliculd de film, a unor figuri
(M. Duchamp). ,,Interventia asupra materiei pic-
turale, fragmentarea formei insotitd de directiona-
rea tusei, constituie, incepémd cu impresionismul,
un alt aport de seamd al artei moderne in dome-
niul animdrii suprafetei. (...) Realizarea de ritmuri
compozitionale — de formd, de valoare sau croma-
tice -, crearea de traiectorii vizibile sau ascunse,
sugerarea unor linii de fortd active, toate acestea
au fost si raman printre mijloacele cele mai efica-
ce de reprezentare a miscdrii intr-un tablou, fie ele
modern sau nu; o simpld linie obligd va sugera in-
totdeauna o miscare ascendentd sau descendentd,
in vreme ce o linie orizontald va crea un echilibru
static etc” [4, p. 286].

Un imprevizibil racursiu de cercetare utilizea-
za Eugen Schileru, critic de artd roman, reusind sd
depisteze efecte ale miscarii de aparat si alte proce-
dee din arsenalul limbajului filmic in operele unor
plasticieni celebri: ,,Cdderi cu capul in jos, caderi
pe spate apar la Cornelisz din Haarlem, in ciclul
»Cei patru nenorociti’, in exceptionalele racursi-
uri, unele executate printr-o miscare de macara de
sus in jos, altele prin traveling — inainte sau trave-
ling — pe spate. Si fiindcd vorbeam de miscarea de
macara, in care aparatul exploreazad o fiintd in po-
zitie verticald, o clddire etc., miscandu-se de sus in
jos sau de jos in sus paralel cu verticala, cine oare
recurge mai frecvent la o asemenea miscare decdt
El Greco? In planul terestru al compozitiilor sale,
personajele irump ca niste flicdri ale consumptivei
pasiuni spirituale si sunt construite printr-o ase-
menea miscare de macara de jos in sus” [7, p. 234].

Eugen Schileru a depistat mecanisme ce au
sugerat miscarea in arta cinematografica si la alti
artisti plastici: Leonardo da Vinci, Benozzo Goz-
zoli, Antonello de Messina, Pieter Brueghel, De-
gas, Toulouse-Lautrec s.a.

Stim cd un obiect reprodus prin modalitétile
artelor plastice poate fi prezentat numai dintr-un
singur unghi de vedere: expresivitatea obiectului
constituie repercusiunile reflectarii statice a uneia
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din laturile fatetele sale. Desi imaginea fotogramei
filmului este tot bidimensionala ca si cea a pictu-
rii, dar reproducerea prezentata a aceluiasi obiect
permit sd fie vazut din toate laturile, fiindca in
film forta expresiva a obiectului genereaza din di-
namica reflectdrii in spatiu a tuturor laturilor lui.
Aceasta ne demonstreaza ca chiar daca filmul a
imprumutat multe de la artele plastice demult nu
mai poate sa se limiteze la ,,pictura filmatd” - fapt
depasit totalmente de veritabilul film de arta.

Prin analiza fotograficd a miscarii, efectuata
incd in a doua jumadtate a secolului al XIX-lea, se
constata cd fotografia, ca si artele plastice, nu pre-
zintd miscarea, doar ,imaginea miscarii’...

Aparitia cinematografiei a satisfacut aspiratia
dintotdeauna a omului de a surprinde miscarea in
spatiu a corpurilor materiale imobile si de a ref-
lecta aceastd miscare printr-o imagine. Ori, cum
a observat esteticianul Gilles Deleuze, ,,Cinema-
tograful nu ne oferd o imagine cdreia i-ar adduga
miscare, ne oferd, in mod nemijlocit, o imagine-
miscare” (3, p. 15].

Cinematograful - afirma Jean Lyotard - este
scrierea migcarii. Iar Roberto Paolella leagd prime-
le tentative de interpretare cinematografica a unei
opere de arta figurativa cu introducerea in narati-
unea filmica a miscarii de aparat.

Insusi materia artei filmului e miscarea, fiind-
cd la baza acelui flux vizual-auditiv, spatialo-tem-
poral nu-i altceva decat miscarea, ce genereaza noi
idei, oferd viata operei cinematografice, mai ales,
cand e vorba de materie imobil4, staticd, precum
sunt operele plastice ce se afla la baza filmelor de-
dicate acestor arte.

Cu timpul, odati cu perfectionarea tehnicii si
tehnologiilor din industria cinematograficd, mis-
carea aparatului a devenit insasi miscarea gandirii
cinematografice a autorului, logica consecutivita-
tii imaginii filmice. Pe 1angd sinteza si posibilitati-
le montajului se reprofileaza potentialul artistic (si
rational) al aparatului de filmat ce se impune prin
concretizarea conceptiei compozitiei si ritmului
operei cinematografice, generand noi corelatii,
sensuri, nuante, figuri de stil, noi valori.

Astfel, miscarea de aparat devine un compo-
nent important al gramaticii unui limbaj artistic
— cel cinematografic. In unele filme partitura mis-
carii de aparat se situeazd alaturi de partitura mu-
zicald, creind si aprofundand prin mecanismele
sale stdri dramatice, solutionind situatii, eviden-
tiind trairi si sentimente, impunandu-se activ in
universul emotional al filmului.

Toate tipurile principale de miscare, pe care
cinematografia le cunoaste, sunt utilizate si in fil-
mul de arta: miscarea personajelor sau a obiecte-
lor, miscarea camerei de filmat prin travling sau
prin miscarea optica (zoom, transfocare), misca-
rea prin montaj. Teoreticianul si criticul de film
Daniel Arijon depisteaza trei tipuri de miscare a
camerei, formulandu-le in felul urmator: ,,1) Oa-
meni sau obiecte se miscd in fata camerei; 2) Ca-
mera se deplaseazad inspre, dinspre sau se depdr-
teazd de persoane sau obiecte statice; 3) Aceste
doud tipuri de miscdri au loc simultan. Camera
poate genera unele miscdri proprii: panoramare,
travelling, transfocare” [1, p. 380].

Impresia de migcare intr-un tablou e determi-
natd de mai multi factori, dar, in principiu, e vorba
de deplasarea atentiei noastre de la un punct (per-
sonaj, obiect, detaliu, linie etc.) la altul mai repede
sau mai lent, dupa cum ne propune autorul operei.
Intr-un film de artd, insd, imaginea staticd, centri-
fuga a operei picturale prinde viatd gratie miscarii
centripete, pe care camera de filmat le poate ur-
mdri prin propria ei deplasare.

Prin cercetarea tipurilor de miscare, concepu-
te ca elemente de baza ale limbajului cinematogra-
fic, si a efectelor sale estetice ne vom da seama de
rolul creator al camerei de filmat, de dinamizarea
materiei statice a operei picturale, care, transfor-
mandu-se in imagini filmice, prinde viata in fata
spectatorului. Miscarea aparatului poate schimba
perspectiva formelor plastice, aduce noi sime-
trii, noi relatii intre parti si intreg, formandu-le
si deforméindu-le, noi perceptii ale proportiilor.
In multe cazuri ,,comportamentul” camerei chiar
dramatizeazd lucrarea plasticd, inspirat in acest
sens se misca camera in filmul Aphorismes (rea-
lizator Moz Michel) si tot astfel descrie aceastd
partiturd a miscérii camerei de filmat Nina Behar,
regizoare de filme dedicate artelor §i un sensibil
filmolog: ,Aparatul urmdreste traseele liniilor,
face zigzaguri, se opreste pe un accident, continud,
coboard, urcd din nou de-a lungul traseelor care
strabat panza, prelingerile, striurile; el (operatorul
- n.n.) este aceastd linie, acest monticul, acest jet,
aceastd prelingere, aceste striuri.

Marile evenimente din acest film sunt intal-
nirile cu asperitdtile pastei, care, in functie de mis-
care si de incidenta luminii, isi schimbd structura,
culoarea, luminozitatea. Socul acestor intdlniri
este uneori atdt de mare incdt se frange..” 2, p. 87].

In filmul de arti, dintre tipurile de misca-
re, mai frecvent e utilizatd transfocarea-inainte.
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Prin intermediul transfocarii sau al zoom-ului-
se efectueazd trecerea (trans-focus) insesizabild
prin diverse valori optice ale obiectivelor. Aceasta
operatie de analiza opticd, permitind o apropiere
»intimad” de subiectul/obiectele filmului, invoca la
meditatii, devine generatoare de substantd poeti-
céd. O astfel de miscare corespunde ori unghiului
de vedere, adesea subiectiv, al protagonistului sau
al autorului, ori a proiectarii privirilor spre un
centru de interes. Acest tip de miscare exprima4,
materializeazd tensiunea mentald: impresie, sen-
timent, dorintd s.a. Astfel, miscarile de aparat isi
asuma rolul de efecte de expresivitate plastica sau
ritmica - procedee ce tin de conotatie. La regizo-
rul italian Luciano Emmer (specializat in filmul
dedicat artelor plastice) intr-un film despre Botti-
celli aparatul urmadreste arabescurile botticelliene
intr-un joc aerian, plin de ,fluiditate” si de nos-
talgie, amintind de o neliniste a trecerii timpului...
Prin intermediul miscérii intregul se divizeaza in
parti, partile se adund in intreg.

Cu totul altfel se miscd aparatul de filmat
peste vestitele gravuri ale lui Goya, ce s-au aflat la
baza filmului omonim al regizorului francez Jean
Gremillon. Aici o miscare nervoasd, abundentd in
indepartari si apropieri (de la plan general pana
la gros-plan), evidentiazd, constatd, invinuieste,
concluzioneaza.

Vestitul filmolog francez Georges Sadoul, fra-
pat de filmul regizorului Henri Alekan L’Enfer de
Robin, va scrie in prestigiosul Lettres francaises
(1959): ,,...prin lumina si prin aparatul de filmat,
ambele puse in miscare, el dd viatd si aproape
cd face sd vorbeascd statuile de marmurd sau de
bronz (...) gen nou, nu al cinematografului, ci al
cineplasticii — sculpturd animati (...). Contributie
la fel de hotdardtoare ca si cea a lui Luciano Emmer,
in urmd cu doudzeci de ani, in picturda” [2, p. 182].

In unele filme de artd aparatul de filmat ,,se
comportd” de parcd ar fi montat ,,in” ochii prota-
gonistului. Tabloul privit din acest unghi, numit
conventional subiectiv, provoacd o empatie pro-
funda a spectacolului.

Detaliul izolat, pus in valoare prin miscare,
devine un element poetic, adesea o constructie
metaforica sau simbolicd, purtitoare de sensuri si
mesaje. Aceastd idee poate fi argumentata cu deta-
lii din majoritatea filmelor de arta.

Filmologul Marcel Martin identifici din
punctul de vedere al expresiei filmice sapte tipuri
de functii ale miscérii aparatului de filmat: inso-
tirea unui personaj sau a unui obiect in miscare,
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crearea iluziei de miscare a unui obiect static, de-
scrierea unui spatiu sau a unei actiuni, definirea
relatiilor spatiale intre doua elemente ale actiunii,
reliefarea dramatica a unui personaj sau a unui
obiect, expresia subiectiva a unghiului de vedere
al unui protagonist in miscare, expresia tensiunii
mentale a unui personaj.

Majoritatea din aceste functii ale miscérii sunt
caracteristice si filmului despre arti fie dedicat co-
regrafiei, teatrului sau artelor plastice. In unele
din aceste functii filmologul francez percepe un
caracter descriptiv, in altele - ,,0 valoare dramati-
cd, adicd miscarea are semnificatie prin ea insdsi si
urmdreste sd exprime, subliniind un element mate-
rial sau psihologic chemat sd joace un rol decisiv in
desfasurarea actiunii’ [5, p. 54].

Din multele filme, in care functia miscarii
aparatului de filmat se defineste printr-un caracter
descriptiv, vom nominaliza doar Desenele Iui Leo-
nardo (regizor Adrian de Pottier), Goblenuri vechi
(reg. Pierre Kast), Nicolae Grigorescu si Theodor
Aman ale regizorului Ion Bostan.

In aceste filme miscarile aparatului, montajul,
comentariile autorilor si partiturile muzicale sunt
supuse unui caracter narativ. Exemple de miscari
cu functie de ,valoare dramaticd” pot fi usor de-
pistate intr-un film dedicat creatiei plasticianului
francez Eugene Delacroix, regizat de Pierre Kast.
Prin transfocare (zoom) imaginea se miscd de la
planul general cu imaginea scenei de luptd (cu
multi morti si raniti) al cunoscutului tablou Liber-
tatea conducand poporul pana la plan mediu, apoi
aparatul efectueaza o panoramare pe verticald in
contraplonjeu (de jos in sus), apropiindu-se, tot
prin transfocare, de imaginea, deja in prim-plan, a
frumoasei si rebelei doamne, care cheamad la lupts,
invocand prin tinuta ei speranta la victorie.

Aici operatorul a aplicat o miscare complexd,
utilizand concomitent doud tipuri de miscéri ale
aparatului de filmat - transfocarea si panorama-
rea, folosite mai frecvent in filmele dedicate arte-
lor plastice.

Noile semnificatii si dimensiuni artistico-es-
tetice obtinute prin unul din cele mai importante
elemente ale limbajului cinematografic — misca-
rea, il face pe Marcel Martin sd afirme cd ,,se poa-
te spune cd existd o functie magicd a miscdrilor de
aparat, care corespunde, pe plan senzorial (sen-
zual), efectelor pe plan intelectual (cerebral) ale
montajului rapid” [5, p. 56]. Desigur ca functia
magica a miscarilor de aparat se simte mai usor
in filmele care au la baza material imobil, static,
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precum ar fi artele plastice, fotografia, piese ico-
nografice etc.

Referindu-se la filmele de nonfictiune ale re-
gizorului Alain Resnais, Marcel Martin evidentia
o functie ineditd si anume acea de penetratie a
miscérilor de aparat, fie in universul unui pictor
(avea in vedere filmul Van Gogh) sau in tainele
memoriei ca in filmul Noapte si ceatd.

Pentru incd o noud functie a miscarii came-
rei, cea ritmicd, Martin propune drept argument
filmele lui Alain Reanais si Jean-Luc Godard: ,,in
A bout de souffle (Cu sufletul la gurd), camera se
afla mereu in miscare creeazd un fel de dinamizare
a spatiului care in loc sd ramand cadru rigid, devine
fluid si viu: personajele au aici aerul de a fi purtate
intr-un balet (s-ar putea vorbi aproape de o functie
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Violeta TIPA

Evolutia tehnicilor si a modalitatilor de expresie
in filmul de animatie

Rezumat
Evolutia tehnicilor si a modalititilor de expresie in filmul de animatie

Filmul de animatie, fiind o artd cu cele mai mari posibilitati de exprimare stilistico-artisticd, cuprinde o
varietate de stiluri si forme: de la animatia clasicd a lui Walt Disney pani la experimentele suprarealiste. Anume
experimentele avangardistilor au deschis noi cai in evolutia animatiei, precum si in tehnicile si modalitatile de
animare. Unele tehnici au rdmas unicale, precum ecranul cu ace, inventat de Alexandre Alexeieff, altele si-au gasit
adepti si continuatori. In acest context, nume de referinti este cel al canadianului Norman McLaren (1914-1987),
supranumit geniu al animatiei. Descoperirile lui in domeniul filmului abstract, inclusiv al tehnicilor de realizare al
desenului direct pe pelicula, pixilatiei, sunetului desenat au fost preluate pe parcurs de o serie de animatori. Sem-
nificativ este faptul ci tehnica animatiei directe a fost explorati si de animatorii din Republica Moldova, incepand
cu filmele Nataliei Bodiul (Scara si Elegia) si continuand cu filmele lui Alexandr Glagasev si Nadejda Aslanova
(Bdtranul si motanul, Experimente, Lumea pe dos etc.).

Cuvinte-cheie: film de animatie, film abstract, ecranul cu ace, animatia directd, pixilatie.

Summary
The evolution of techniques and ways of expression in film animation

Animation film, being an art with the greatest possibilities of some individual styles, artistic expression
encompasses a variety of styles and forms: from classical animation of Walt Disney to surrealist experiments.
Animator’s experiments have opened up new paths in the filmic language, as well as in animation techniques
and methods. Some techniques have remained unique, as well as the pin screen, invented by Alexandre Alexeieft,
others found their followers and successors. In this context, the reference name is that of the Canadian Norman
McLaren (1914-1987), nicknamed the genius of animation. His discoveries in the field of abstract film, inclusive
of the realization of the design techniques directly on film, pixilation, sound drew were taken along by a number
of directors. Significant is the fact that direct animation technique has been explored and the performers, starting
with movies of Natalia Bodiul (The Scale and Elegy) and continuing with the films of Alexander Glagashev and
Nadejda Aslanova (The Old Man and the Cat, Experiments, The World Inside Out etc.).

Key words: animation film, abstract film, the pin screen, animation without camera, pixilation.

Astdzi filmul de animatie dispune de multi- dimensiuni (inaltimea si litimea), cuprinde toate

ple si variate modalitati de exprimare artistica a
mesajului. Reiesind din multitudinea de tehnici si
materiale utilizate, sistematizarea lui are o ramifi-
catie impunadtoare.

In tipologia animatiei din perspectiva teh-
nicilor de realizare, teoreticienii in domeniu se
bazeaza pe teoria clasificarii artelor frumoase:
picturd si sculpturd. Astfel, aproape toate tehno-
logiile utilizate in filmul de animatie pot fi clasa-
te in bidimensionale si tri-dimensionale (sau in
volum). Prima categorie, unde domind cele doua

genurile de animatie desenata (desen, picturd sub
aparat, colaj, desenul pe peliculd, animatia cu praf
etc.). Categoria filmelor de animatie in volum tin
de animarea papusilor - un maestru al genului
ramane a fi cehul Jiri Trnka cu filmele Old Czech
Legends (Vechi legende cehe, 1953), The Good Sol-
dier Schweik (Bravul soldat Sveik, 1955), A Mid-
summer Night’s Dream (Visul unei nopti de vard,
1959); a obiectelor - maghiarul Garik Seko care
din cele mai obisnuite obiecte face istorii, animand
carti — Ex libris (1982), incédltamintea in Shoe show
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(1984), ghiveci cu cactusi in No, Pane Kaktus
(1986), sau ceasuri in Prietenul meu desteptdtorul
(1987); interesante sunt si filmele lui Garri Bardin
unde parabolele lumii moderne sunt construite
prin animarea mesei cu bucate in Banket (1986),
chibriturilor in Konflikt (1983), hartiei in Adagio
(2000) etc. Plastilina — un alt material utilizat in
mai multe modalitati: de la personaje / papusi con-
struite in plastilina (acelasi Motanul incdltat al lui
G. Bardin sau personajele lui Nick Park) la meta-
morfoze libere, desenele in plastilind si altele.
Evolutia tehnicilor incepe odata cu aparitia
primelor spectacole de proiectii animate. Repre-
zentatiile lui Emile Reynaud - Pantomimele lumi-
noase (Paris, 1892) — nu erau altceva decat o serie de
desene direct pe hartie, apoi pe peliculd, prototipul
tehnicii fard camera de filmat (sau animatia directa
/ direct animation or animation without camera).
Inventia filmului face ca spectacolul proiectii-
lor animate sd treacd in aria celei de-a saptea artd.
Or, utilizarea peliculei cinematografice pentru a
inregistra fazele miscérii imagine cu imagine ma-
de animatie. Astfel, spectatorul va fi surprins nu
doar de imaginea unei realitati imediate pe ecran,
ci si de magicul spectaculosului ce-1va fascina me-
reu, fiind mereu in asteptarea a ceva inedit, impre-
vizibil. Si acest miracol al transformérilor fantasti-
ce se produce incepand chiar cu primele pelicule
ale lui George Mélies (Caldtorie spre lund, 1902)
sau cele ale lui Segundo de Chomon, unde trucu-
rile devin momentul cheie al filmului: animarea si-
luetelor din hartie in Les Ombres Chinoises (1908),
a obiectelor in La Table Magique (1905), El Hotel
electrico (1908), Metamorphoses (1912), a sculptu-
rilor in Sculpteur Moderne (1908) s.a. Americanul
Stuart Blackton este primul care a animat desenele
prin metoda filmdrii cadru cu cadru (one tur one
picture) in Faze caraghioase ale unor fete nostime
(1906), compus din trei subiecte. El este cel care
utilizeaza figuri desenate si decupate - ale clov-
nului si citelului - considerandu-se prima incer-
care de utilizare a marionetei plate. Tot Blackton
anima diverse obiecte in Hotelul bantuit (1907).
Filmul a fost un impuls pentru multi creatori de
a-si incerca puterile in animatie, printre ei fiind si
caricaturistul Emile Cohl, cel care a ridicat anima-
rea desenelor la nivel de arta prin transformarile
miraculoase ale omuletilor (fantoche) desenati.
Cineastul francez nu se limiteaza doar la animarea
desenelor, ci si cea a papusilor in Micul Faust (Le
Tout Petit Faust, 1910), apoi incearci combinarea

obiectelor animate, desenului cu jocul actorului
(Lhotel du silence, 1908; Clair de lune espagnol,
1909). Un loc aparte in elaborarea tehnicii filmului
cu papusi il are Vladislav Starevici, care-si incepe
activitatea sa in atelierul lui Aleksandr Hanjonkov
cu Razboiul carabusilor (IIpexpacnas /Trokanuoa,
unu Botina ycaueti ¢ pozauamu, 1911), urmate de
alte pelicule semnificative pentru evolutia genului.

Cautdrile avangardistilor din anii "20-30
ai secolului al XX-lea, la fel ca si a unor creatori
singulari, au adus pe marele ecran noi viziuni in
domeniul limbajului, tehnici i modalititi de ex-
presie. Unele din ele au ramas unice, precum cea a
ecranului cu ace, inventata de Alexandre Alexeieff.
Surprinzdtoarea tehnica — animatia pe ecranul cu
ace — permite de a imprima acea esentd nestabild,
care ar fi disparut in forme mai concrete si rigide
ale animatiei. Este jocul intre lumina si umbra: de
la negru la alb o serie de tonalitati aduc pe ecran
dispozitie si sentimente. Cele mai mici schimbari
in sunet provoaca sugestii etc. Specialistii in do-
meniu caracterizeaza filmele lui Alexeieff ca nis-
te visuri imprimate pe pelicula. Primul film in
aceasta tehnicd Noaptea pe Muntele Plesuv (Une
Nuit sur le Mont Chauve, 1933) regizorul il con-
cepe in universul muzicii lui Modest Moussorgs-
ky si reuseste sd exprime in imagini animate toate
componentele opusului muzical, creAind senzatia
unor cosmaruri nocturne. Apoi au urmat alte pe-
licule la fel de sugestive Nasul (Le Nez, 1963, dupa
N. Gogol), Tablouri dintr-o expozitie (Tableaux
d’une exposition, 1972). Dar animatia pe ecranul
cu ace a lui Alexeieff, acele gravuri misterioase,
care cer 0 muncd enorma e pe cale sd dispara din
aria tehnicilor de animare. Singurul animator care
a preluat aceastd modalitate de creare a unei lumi
monocromatice, dar bogata in nuante, este cana-

Noaptea pe Muntele Plesuv (1933),
regie Alexandre Alexeieff
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dianul Jacques Drouin. Filmele lui sunt apreciate
de critica si coplesesc spectatorul nu doar prin
tehnica inedita, ci si prin mesajul transmis. Printre
cele mai cunoscute filme se inscriu Le paysagiste
(1976) — o calitorie prin labirinturile misterioa-
se ale constiintei pictorului, Ex-enfant (Ex-child,
1994, sinopsis de Bretislav Pojar) — un poem tra-
gic, inspirat din Drepturile Natiunilor Unite ale
copiilor, articolul 38. Genericul final in sase limbi
(franceza, engleza, portugheza, rusi etc.) atentio-
neazd la situatia copiilor din lumea contempora-
nd prin intrebarea retorica: ,,Soldat la treispreze-
ce ani. De ce?”; Empreintes (Amprente, 2004), o
reusitd interpretare a evolutiei vietii prin prisma
inventiilor umane.

Lotte Reiniger, reprezentant al avangardis-
mului german, a ramas in istoria cinematogra-
fului mondial ca autorul primului lungmetraj
de animatie — The Adventures of Prince Achmed
(Aventurile printului Achmed, 1926), inclusiv prin
tehnica siluetelor decupate, inspiratd din teatrul
de umbre oriental. Tehnica este valorificata la un
alt nivel de catre francezul Michel Ocelot in Cei
trei inventatori (Les trois inventeus, 1979), care nu
doar schimbd culoarea siluetelor in alb, ci si pune
accentul pe ornamentica imaginii. Apoi in Prin-
ces et Princesses (Printi si principese, 2000) revine
la stilul siluetelor negre, dar introduce culoare in
fondaluri, conturdnd atmosfera povestilor. Aceiasi
stilistica o utilizeaza si belorusul Mihail Tumelea,
care semneaza cateva pelicule cu siluete decupate.
Sustinut de tehnica digitald, filmul de siluete pro-
mite o evolutie in timp, fapt demonstrat de filmele
noului secol - The Mysterious Geographic Explora-
tion of Jasper Morello (Explordrile misterioase ale
lui Jasper Morello, 2004) in regia lui Anthony Lu-
cas sau filmul tanarului Andrey Shushkov Inventi-
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on of Love (Inventia dragostei, 2010).

Revenind la istoria tehnicilor de creatie, nu
vom trece cu vederea o altd personalitate din cine-
matografia canadiand - Caroline Leaf. Filmul sau
de debut Sand, or Peter and the Wolf (Nisipul sau
Peter si Lupul, 1968) este un film experimental, ce
pune bazele unei noi tehnici - cea a nisipului. In
prezent tehnica este exploratd cu multa ingeniozi-
tate, in special, in varianta sa live. Superbe spec-
tacole de animatie in nisip creeazd sub ochii pu-
blicului maghiarul Ferenc Cakd, israeliana Ilana
Yahov, ucraineanca Kseniya Simonova etc.

Pelicula Strada (The Street, 1976, distinsa cu
22 de premii, inclusiv Oscar) semnata la fel de Ca-
roline Leaf este consideratd inceputul unui nou
gen al tehnicii animate — animatia prin picturd sub
aparat. O tehnica pe cat de dificild, pe atat de im-
presionanta, vine direct din artele plastice si pre-
supune crearea unor tablouri in vopsea aranjatd
pe sticla cu varful degetelor. In acest mod, energia
artistica a pictorului-animator se transmite direct
creatiei. In tehnica picturii pe sticld sub aparat
a lucrat si regretatul pictor roméan Sabin Bilasa,
realizand poemele sale filosofice Orasul (1967),
Pasdrea Phoenix (1968), Valul (1968) etc. Pictura
sub aparat este pe larg utilizatd. Creatii semnifica-
tive in aceastd tehnica creeazd si rusul Aleksandr
Petrov care a obtinut Oscar in 2000 pentru pelicu-
la Batranul si marea (Cmapux u mope) dupa nuve-
la omonima a lui Ernest Hemingway. Analizind
evolutia genului, conchidem céd unele tehnici au
rdmas unice, altele si-au gasit continuatori.

Astfel, reiesind din varietatea de stiluri si mo-
dalitdti de realizare, intreaga productie de animatie
se plaseazd intre doua poluri diametral opuse si ca
stilisticd, si ca forma, si ca modalitate de expresie.
Vorbind despre filmul de animatie, cercetatorii in

Aventurile prinfului Achmed (1926),
regie Lotte Reiniger

Strada (1976),
regie Caroline Leaf
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domeniu in primul rand il diferentiaza din punct
de vedere al utilizérii. La un pol este animatia cla-
sicd a lui Walt Disney, cel care a valorificat estetica
si miscarea animatd la cel mai inalt nivel, inclusiv
imbinarea ei cu muzica. Este animatia care a reusit
sd-si impund specificul sdu in toate scolile natio-
nale, respectiv cucerind popularitatea spectatoru-
lui de masa.

Tar la alt pol se afld animatia experimentald
(sau de avangardd), de alternativa care in marea
sa parte nu este dedicatd publicului larg, ci unui
anumit contingent cunoscator al genului. Anume
aici au loc cautari in domeniu limbajului, oferind
noi cai de explorare a imaginii in miscare. In acest
context nume de referinta ar fi cel al canadianu-
lui Norman McLaren (1914-1987, anul acesta se
implinesc 100 de ani de la nastere). Conceptul de
creatie al cdrui se reflectd in ideea ca ,, Animatia
nu este arta unor desene in miscare (ceea ce ne de-
monstreaza arta lui Disney), ci arta unor miscdri
desenate. Ceea ce se intdmpld intre fotograme este
mult mai important decdt ceea ce se vede in fiecare
fotograma” [1, p. 505].

Norman McLaren inca in timpul vietii a fost
supranumit ,geniu al animatiei” Activitatea lui
fiind deosebit de variata si ca mesaj, si ca limbaj,
si ca tehnicd de realizare — 50 de filme si 75 de
premii. El se impune prin experimentele sale in
domeniul filmului abstract (sau filmul pur), influ-
entat de avangardistii germani si francezi din anii
’30, precum si de filmele lui Emile Cohl (Un drame
chez les fantoches | Drama fantosilor, 1909), Stu-
dies, asa-numitele studii muzicale (vizualiziri ale
lucrérilor muzicale ale lui Liszt, Mozart, Dukas,
Brams etc.) ale lui Oskar Fischinger, Noaptea pe
muntele plesuv de Alexandre Alexeieft, si, desigur,
experimentele lui Len Lye (A color box / Cutia cu
culori, 1935), dar raportandu-le la un stil si o filo-
sofie aparte.

Analizand intreaga creatia a regizorului, cri-
tica de specialitate mentiona ca filmele lui ,,n-au
avut precedent estetic, balanseazd la interferenta
dintre animatie, film de fictiune, stiintific si di-
dactic, a picturii si a artei optice si cinetice. Exer-
sdnd neincetat in domeniul tehnologiei si esteticii,
McLaren a contribuit la formarea imaginii despre
esenta si posibilitatile animatiei ca artd” [6].

Debutul activititii sale, fiind atinse de situa-
tia precard materiald si lipsurile, il duce la expe-
rimente cu imaginea desenatd direct pe pelicula
de pe care a fost spilatd emulsia. In 1939 vine in
SUA, unde realizeaza mai multe spoturi publici-

tare, precum Stele si linii (Stars and Stripes, 1939)
- o fantezie (rosie-albastri-albd) pe tema steagului
american in ritmurile marsului, Greeting Short for
NBC-TV (Scurt salut pentru NBC-TV, 1939), V
for Victory (V pentru victorie, 1941), Dollar Dance
(Dansul dolarului, 1943) etc., dar urmandu-si fidel
stilul sau.

Printre primele si cele mai cunoscute lucrari
este si Dansul gdinii (Hen Hop, 1942) unde prac-
ticd noi metode tehnice precum: trecerii treptate,
reacoperirea, stratificarea (depunerea imaginii in
straturi), a transformdrilor de chipuri, efecte pe
care McLaren le-a descoperit intimplitor. Con-
ceptele sale estetice l-au ficut si refuze culoarea
si sd creeze intr-o gama monocromd. Sau sd aplice
minimum de nuante, fird a pune accentul pe cu-
loare, sau a-i da semnificatie, sau chiar simbol.

Efecte interesante obtine prin animatia pe
peliculd, in cele mai diverse forme de la desenul
cu cerneala pe pelicula de 35 mm a filmului Boo-
gie-Doodlie (1941), la imaginile cu vopsele fara
a face diferentiere de cadru in Afard cu ganduri
mohorite (Begone Dull Care, 1949) péana la zga-
rierea peliculei in Blinkity Blank (1955), apreciat
cu Premiul Palme d’Or pentru scurtmetraj la Fes-
tivalul cinematografic de la Cannes. Fiecare film al
maestrului canadian se manifesta prin noi tehnici,
forme de expresie, de limbaj (sincronizarea imagi-
nii cu muzica; animarea picturii si transformarea
in muzicd). Marele Picasso, privind peliculele abs-
tracte si suprarealiste ale lui McLaren, a exclamat
»in sfarsit in lumea desenului a apdrut ceva now’”.

Filmul Linii orizontale (Lines Horizontal,
1962) este considerat capodopera a animatiei
bazate pe lumini si muzica. In ritmurile muzicii
pentru flaut si banjo a lui Peter Seeger, cunoscut
folk-cantdret american, pe ecran se misca linii ori-
zontale: la inceput o linie, ce se divizeazd in doud,

Blinkity Blank (1955),
regie Norman McLaren
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apoi in patru si tot asa se inmultesc, isi schimba
latimea, culoarea si ritmul de miscare. Criticul
francez Marcel Martin referindu-se la filmul Linii
orizontale sublinia ca ,imaginea ne introduce in
spatiul kantian, in conditiile unui experiment total
si a unei existente totale” [6].

Exegetii in materie, analizind forma si struc-
tura filmului Linii orizontale, fac adesea referinte
la filmul Tangoul (Tango, 1980, Premiul Oscar) al
polonezului Zbigniew Rybczynski, in care se citesc
structuri similare.

Regizorul modeleaza in Linii orizontale pre-
cum si in Linii verticale (Lines Vertical, 1060), Mo-
zaic (1965) si altele ciclul unei existente cu incepu-
tul sdu lent, cu un singur element care in miscarea
sa ritmica da nastere altor elemente omogene, pre-
zentand un tablou din ce in ce mai complex pand
se ajunge la apogeul sdu de dezvoltare (mai multe
forme care pulseazd: puncte, linii verticale si re-
spectiv orizontale de diferite marimi si culoare).
Apoi ciclul este in declin: miscarea devine mai len-
ta, treptat dispar elementele pand ce riméne una
singurd ca la inceput.

McLaren a lucrat si in maniera traditionala,
filmand imagine cu imagine sau chiar utilizand
cartoanele decupate: Rhythmetic (1956), Le Merle
(1958). Si aceste doud pelicule se includ in filoso-
fia animatorului care pretinde sa aduca haosul la o
ordine. Asa pelicula Rhythmetic este jocul cifrelor
(ar parea un exercitiu matematic) care se aranjeaza
intr-o ordine anumita (randuri de aceleasi cifre),
inct, fiind adunate si scizute, dau un rezultat mai
mic sau mai mare cu o unitate decat precedentul.

Jocul cifrelor a fost preluat in diverse forme
de animatori. Insusi numaritoarea inversi din
generic (de la 10 la 0) a devenit simbolul filmelor

Merla (1958),
regie Norman McLaren
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regizorului suedez George Schwizgebel, iar ince-
putul peliculei Jeu (Jocul, 2006) prin cifre ce reda
stilul frenetic al vietii moderne. In contextul dat
amintim si filmul spaniolului Cristobal Vila Na-
ture by numbers (Natura numerelor, 2010), unde
perindarea cifrelor este doar declansarea procesu-
lui ontogenetic ce continud cu formule mult mai
complexe, puse in functie de legile evolutiei si a
perfectiunii naturii inconjuratoare.

Pelicula Le Merle are la bazd un cantec vechi
popular canadian, care vorbeste despre o pasére ce
isi pierde partile corpului - ochii, ciocul, coada,
aripile, picioarele etc. Iatd cum descrie filmul Ion
Barna: ,,Gdina se descompune, se recompune, se
schimbd continuu in ritmul muzicii, iar fondul isi
schimbd culoarea o datd cu modificarea ritmului
mugzicii” [1, p. 500]. Dupd dezmembrarea pasarii
are loc adunarea ei la loc, dar de fiecare datd pa-
sarea isi adund tot mai multe elemente si forma
ei devine tot mai complexa. Regizorul incearcd si
demonstreze procesul de evolutie, care de fiecare
datd apare la un nivel mai inalt.

De mentionat, ca anume McLaren face prima
tentativd de a anima pictura (un vis al artistilor).
Pentru pelicula Micd fantezie (A Little Phantasy
on a 19th Century Painting, 1946) regizorul explo-
reazd o altd tehnica - animarea de desen in pastel.
Maestrul canadian opteaza pentru tabloul Isle of
the Dead (Insula mortii, 1880-1886) al pictorului
Arnold Boecklin, unul dintre adeptii simbolismu-
lui in arta europeand a secolului al XIX-lea. Panza
este consideratd una dintre cele mai bune lucriri si
a inspirat artisti din diverse domenii: pictori (Sal-
vador Dali), scriitori (americanul Roger Zelazny,
autorul romanului Insula mortilor, 1968), compo-
zitori (Serghei Rahmaninov - poemul simfonic),
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Mica fantezie (1946),
regie Norman McLaren
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regizori de film: americanul Mark Robson (Isle
of the Dead, 1945), rusul Oleg Kovalov (Ocmpos
mepmevix | Insula mortilor, 1992) [11]. La acest
tablou misterios fac referintd in operele sale poetii
Vladimir Maiakovski si Arseni Tarkovski, scriito-
rul Vladimir Nabokov si altii.

Iar filmul Iui McLaren introduce spectatorul
in universul misterios al tabloului lui Boecklin,
animandu-l, fapt ce-i face atmosfera si mai misticd
prin metamorfozele animate. McLaren a valorifi-
cat si tehnica pixilatiei, care presupune o metoda
neobisnuita de animare a personajelor umane si
deseori accelerarea timpului cinematografic. In
traducere din englezd pixilation inseamna inlatu-
rare, indepdrtare. Astfel, cu ajutorul pixilatiei ani-
matorii manipuleaza si dirijeaza cu actiunile ce au
loc in fata camerei de luat vederi si redd o miscare
unicd prin puterea sa dramatica [5, p. 160].

Diversele efecte, pe care le poate produce me-
toda data, au fost pe parcurs folosite nu doar in
filmul de animatie. Insisi efectul de filmare cadru
cu cadru a actorilor vii a fost imprevizibil. Pixila-
tia oferd modele misterioase de miscare a perso-
najelor - prin filmari reale se modeleaza o mis-
care noud, inexistentd. (Trucuri de aparitie si dis-
paritie a eroului din cadru, planarea lui de asupra
pamantului, trecerea prin perete etc.). Pixilatia
conferd efectul ralente (o alta viteza si un alt ritm
decat cel obisnuit). Astfel, multimea ce merge pe
stradd, filmatd cu interval de 3 cadre pe secunda
(in loc de 24 cadre/sec) pe ecran se va proiecta un
tempo rapid al acestei miscari. Cu cét intervalul
de miscare este mai mare cu atdt mai mare este si
viteza miscarii.

Dupd crearea mai multor filme in tehnica
desenului direct pe peliculd, Norman McLaren
aplica metoda filmarii ,imagine cu imagine”
la jocul actoricesc. In stilul acesta va lucra si la
filmul Vecinii, apreciat cu premiul Oscar, unde
actorii vor fi filmati ca niste papusi, fixdnd pe pe-
licula doar ,,miscarea finald”, in rezultatul cireia
se va inregistra un efect interesant numit efectul
miscarii glisante.

Farmecul spectaculosului film Vecinii (Nei-
ghbours, 1951), o originala parabold antirdzboini-
ci, rezida anume in tehnica realizirii ce-i conferd
mesajului o aurd aparte prin metamorfozele sale.
»Principala metamorfozi a filmului, — in viziunea
filmologului Alexandr Rappaport — este pierderea
chipului omenesc al personajelor, redat de McLa-
ren cu ajutorul schimbdrii caracterului miscdrii
lor. Cei doi vecini incep sd se miste in mod real, cu

gesturi specifice, apoi treptat cad in furie si incep sd
se miste ca obiectele neinsufletite: planeazd deasu-
pra pamantului, se rotesc etc” [8, p. 209]

Tot prin aceastd metodd McLaren mai reali-
zeazd céteva pelicule in care pune in relatie omul
(actorul) cu diverse obiecte animate: in Povestea
scaunului (A Chairy tale, 1957), actorul filmat
vine in relatie cu un scaun animat, in Opening
Speerch (Discurs la deschidere, 1960) cu microfo-
nul, Two Bagatelles (1952) cu diverse obiecte. Si
aici ,cu ajutorul schimbadrii caracterului miscarii,
cdruia i se dd intentionat o formd mecanicistd, re-
spectiv si omul isi schimbd statutul sdu ontologic,
se transformad in alt ceva..” [8, p. 210]. Filmele lui
McLaren vor provoca cineastii la noi experimen-
te, precum cehul Jan Svankmajer, care va exploa-
ta tehnica pixilatiei in fanteziile sale suprarealiste
Apartamentul (1965), Alice (1987) sau Lunch (din
seria Jidlo, 1992), o orgie a apetitului nesatisfacut
ce duce de la devorarea hainelor si incaltimintei
péana la clienti...

Printre ultimele experimente ale lui McLaren
este ,,animatia intreruptd”, bazatd pe faptul ca nu
este obligatoriu sd vezi fiecare cadru al filmului
pentru ca sd mentii iluzia miscarii neintrerupte.
Constiinta omului leagd imagini aparte intr-un tot
intreg, de aceea pictorul poate desena imaginea nu
in fiecare cadru, dar, spre exemplu, doar la fiecare
al treilea sau la al patrulea cadru. Pentru regizor
e mult mai semnificativ ceea ce se intampla intre
cadre decit in fiecare cadru luat aparte. Aceastd
tehnica neobisnuita va fi utilizata in filmul Blinkity
Blank (1955).

La fel, McLaren este primul care utilizeazd in
film un procedeu interpretativ teatral si muzical,
in care actiunea principald este preluatd de mai
multe ori cu intirziere. Acest procedeu il aplica

Vecinii (1951),
regie Norman McLaren
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in filmul Canon (1964), o magistrald demonstra-
tie grafica a formei canonului muzical [1, p. 501],
unde apare ca un joc imprevizibil al personajelor.
Canonul este format din trei pérti: prima prezin-
ta deplasarea a patru cuburi pe o tabld de sah, al
doilea este miscarea a patru omuleti desenati si a
treia parte se axeazd pe jocul actorilor. Toate aceste
partiau in comun acea miscare intdrziatd in care se
desprinde esenta jocului si al formelor extrase din
jocul canonic. Apoi o foloseste in peliculele dedi-
cate dansului (artei baletului) Pas de-deux (1968),
Ballet Adagio (1972) si Narcissus (1983) pentru a
provoca efecte vizuale.

Tehnicile experimentate de McLaren fiind
preluate mai mult sau mai putin si valorificate la
diferite niveluri. Printre tehnicile mai modest uti-
lizate este si animatia directd. Aplicarea desenului
direct pe peliculd este preluat de cétre Stan Brakha-
ge [3], mai tarziu de Steven Woloshen [2], Richard
R. Reeves si Baerbel Neubauer. In anii *70 aceasti
tehnica va fi descoperita si de cineastii moldoveni:
Natalia Bodiul, care dupé absolvirea VGHIK-ului
se angajeazd la Moldova-film, unde isi propune si
realizeze filme intr-o noud stilistica. N. Bodiul este
regizoarea care deschide calea spre o noud tehnica
de animare, pe care o combind cu cea inrdddcinata
la studiou. Efectele animatiei fara camera il fasci-
neazd in mod aparte pe pictorul Alexandr Glada-
sev, care a lucrat impreund cu N. Bodiul la filmele
Scara si Elegia in calitate de pictor-scenograf.

In 1977, Al. Gladasev se lanseazi in calitate
de regizor cu pelicula Bdtrdnul si motanul (scena-
riu N. Bodiul si N. Aslanova). In procesul turnarii
filmului are loc intilnirea pe aceeasi unda de cre-
atie cu pictorita Nadejda Aslanova, care va impdr-
tasi cu Gladasev acele viziuni artistice si pasiunea
pentru tehnica desenului pe peliculd. Filmul, con-

Pas-de-deus (1968),
regie Norman McLaren

—— Arta cinematograficd si TV

ceput in arta desenului naiv, transmite un mesaj
social: problema uniformizarii societatii prin ur-
banizarea fortata. Batranul, silit sd se mute la oras
intr-un mediu strdin lumii lui interioare, nu poate
sd se acomodeze in labirintul apartamentului ur-
ban, care presupune un mod de viatd standard.

Concomitent ei lucreazd cu o deosebitd vi-
goare la un film abstract, intitulat Experimente-82
(1982), in tehnica pe care asa si 0 numeau a lui
McLaren. Pelicula prezenta o adeviratd fantasma-
gonie audiovizuala in spiritul suprarealismului pe
muzica Dark Side of the Moon a formatiei ,,Pink
Floyd”. La predarea filmului, colegii de breasld au
ramas surprinsi de indrazneala colegilor sai. Ten-
tativa de imbinare a jocului de forme si linii in rit-
mul rockului clasic al grupului britanic era departe
de arta asa-zisului realism socialist, de conceptele
artistice ale timpului...

Spre regret, consiliul artistic al studioului n-a
sustinut asemenea inovatii conceptual-stilisti-
ce, stopand promovarea de mai departe a filmu-
lui anume din considerentul abstractionismului
sdu evident. Aici lipsea naratiunea clasica, fiind
inlocuita cu imagini liber intretesute de obiecte
concrete cu cele abstracte. Totusi recunoasterea
efortului a venit la autori. Peste mai bine de un
deceniu dupi lansarea filmului critica s-a pronun-
tat pozitiv despre pelicula in cauza. Astfel, Alexei
Orlov in monografia sa Anumamozpag u ezo anu-
ma, la capitolul dedicat marelui animator Norman
McLaren, face referinta si la unicii continuatori ai
tehnicii lui in spatiul ex-sovietic Al. Gladasev si
N. Aslanova [6].

Filmul a fost elaborat cu ajutorul unui su-
port tehnic construit de insusi Al. Gladasev.
Opera lui McLaren a fost un imbold pentru de-
cizia regizorului in favoarea tehnicii de animatie

Batrdanul si motanul (1977),
regie Alexandr Gladasev
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direct pe peliculd, precum si a inventiilor, care
ar fi permis micsorarea eforturilor de munca si a
materialelor utilizate.

Desi nici filmul Experimente si nici agregatul
construit n-au avut trecere la Consiliul artistic al
studioului, cineastii nu-si abandoneazi ideea de-a
crea filme pe pelicula. Ei decid sd-si continue ex-
perimentele in conditii de casd. Asa, odaia din
camin in care locuiau a fost transformata intr-un
mini studio. Iatd cum o descrie corespondentul zi-
arului Monodexwv Monoasuu: ,Am fost la el acasd.
Intr-o camerd de doudzeci de metri pdtrati stipan
e filmul. Doud mese complexe — niste constructii
tehnice sofisticate, ce includ o multime de aparataj
optic, permit sd treacd desenul de pe un cadru pe
altul, mecanism automatizat de miscare a peliculei,
aparaturd de luminat si multe altele. Pe politd se
aflau inca doud aparate neobisnuite, niste masini
de trucaj lucrate de mand” [4]. In aceste conditii
tandemul Aslanova-Gladasev au lucrat pe parcur-
sul anilor la cateva pelicule desenate. Primul a fost
Dansul cu sabii (muzica lui Aram Haciaturian).
Apoi a urmat Show-piluld (1990), film la fel dese-
nat in conditii casnice, unde au fost incluse expe-
rimentele ultimilor ani. In prezent aceste instalatii
originale si unicale, inventate de Al. Gladasev, se
pastreazd la Muzeul Filmului (Myseii xuno) din
Moscova. Tot aici cei interesati pot lua cunostinta
si cu fragmente din filmele Experiment, Show-pi-
luld si altele, ce prezinti o fild interesanti in istoria
animatiei noastre.

In cadrul studioului Moldova-film tandemul
regizoral Gladisev-Aslanova mai semneaza fil-
mul Lumea rdsturnatd (a doua denumire Velimir,
1988) dupa scenariul lui Ian Toporovski. Inspiratd
din realitatea cotidiani, pelicula trece in spatiul
poetic al alegoriei si metaforei in care elemente-

le realului se recombind dupé un nou cod de legi,
unde se sterg hotarele dintre timp si spatiu, pla-
sand adesea actiunea filmului in atemporalitatea si
anistoricitatea tematica.

Astfel, in pelicula Lumea rdsturnatd se pro-
pulseaza ideea de salvare a lumii prin culturd, prin
arta, prin frumos. In acest context, eroul principal
devine Poetul, fiinta sensibila la toate metamorfo-
zele din jur, a carui menire este nu doar sa averti-
zeze despre starea spirituald a societitii, ci si s-o
readucd la conditia normald. Aici se contrapun
doud lumi: prima este lumea inventatd de poet, o
lume virtuald, bazatd pe armonie. A doua lume,
cea reald, este total opusa primei. Poetul, fiind rupt
de la masa de scris si dus de filele albe prin deschi-
zdtura usii, se trezeste in fata altei realitéti, in care
va trai diverse stari: de groaza, de urd, de furie etc.,
se va ciocni de o societatea ce se dezvolta dupa nis-
te legi anormale. Iar universul Poetului se distru-
ge in mici firame, din valorile general-umane nu
rdméne nimic. Si el incearca sé reinvie lumea din
acest haos.

Autorii peliculei, tandemul pictorilor N. Asla-
nova si A. Gladasev, insista asupra faptului ca anu-
me oamenii de artd sunt cei mai emotivi i intuitia,
sensibilitatea, eruditia lor ii fac sa patrunda adeva-
rurile vietii. lar arta ramane a fi cea mai veridicd
oglinda, ce reflectd, in particular, sufletul omului,
si in general, spiritul intregii societati.

Filmul Lumea rdsturnatd a devenit semnifica-
tiv pentru intreaga activitate a regizorilor. Ei si-au
propus sa modifice activitatea sectiei de animatie
in alta albie stilistico-artistica, dar n-au fost susti-
nuti. Cele cateva filme semnate de tandemul Gla-
dasev-Aslanova asa si au rdmas in umbra.

Despre activitatea sa la Moldova-film, inclusiv
experimentele in tehnica animatiei fara camera si

Lumea rasturnata (1988), regie Alexandr Gladasev & Nadejda Aslanova
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lucrul la aceste pelicule, Al. Gladasev povesteste
intr-un interviu acordat criticului Alexei Orlov.
Putini sunt la curent cu existenta acestor filme,
doar cei mai apropiati colegi de breasla, la fel ca si
cu ultimul sdu proiect, rimas nefinisat. ,, Ultimul
proiect - filmul Pentru pdsdri. Personajul principal
este omul, intdmpldtor ramas pe munte. El s-a ur-
cat sus la cuibul unui vultur si n-a mai putut sd se
coboare. A invdtat a trdi sus pe munte. Din cuibul
vulturului mai fura din cand in cand mancare, iar
in cuib se afla oul de gaind aruncat de dansul. Fiind
curios sd stie ce se va intdmpla, a ramas sd trdiasca
pe munte. Scopul lui era ca spre sfarsitul filmului sd
invete gdina a zbura. (...) Dar n-a fost finisat, doar
doud acte. La acest film am lucrat singur, la acea
vreme Nadea a incetat si se mai ocupe de peliculd.
A inteles cd nu sunt perspective” [7, p. 128].
Aparitia noilor tehnici si tehnologii digitale in
anii “90 au adus schimbdri radicale si in domeniul
filmului si in mod special al filmului de animatie.
Calculatorul devine ceva mai mult decit un sim-
plu instrument de lucru, el ofera posibilitatea unor

Referinte bibliografice si note

1. Barna Ion. Lumea filmului. Bucuresti: Editura
Minerva, 1971, vol. L.

2. Florea Anna. Interviu cu Steven Woloshen. In:
Film Menu, 2011, octombrie, nr. 12, p. 76-78.

3. Luca Andrei. Stan Brakhage: transfigurdri mute ale
viziunii. In: Film Menu, 2012, noiembrie, nr. 16, p. 69-73.

4. 3notnH b. [lecATs neT... y MapagHOTO HOAbE3-
ma v Victopust ogHoro nsobperenns. B: Monozexs
Monpabumn, 4 anpens, 1987, Ne 41.

5. Jleubopu Kut. Anumarnyonsas kuura. B: Ku-
HOBeg4ecKue samuckuy, 2005, Ne 73, p. 137-203.

6. Opnos Anexceil. AHumamozpag u ezo anuma.
Hcuxozennvie acnexmot IKpanHvlx mexHono2uii. Mo-
ckBa: Vimmaro, 1995.

7. OpnoB Anekceit. Cynp6a 6eckamepHOIt aHNMa-
nun B CCCP: Anekcanpp Imapbimes n Hapexpga Ac-
na"oBa. B: Kunosegueckue 3anmcku, 2009, 92/93, p.
118-131.

—— Arta cinematograficd si TV

noi tehnici 2D si 3D, care tot mai mult inlocuiesc
tehnicile traditionale de lucru si chiar pelicula ci-
nematografica. Asa experimentele direct pe peli-
culd sunt din ce in ce mai rare. Printre animatorii
care lucreazd in aceastd tehnica (fie cd o picteazd,
o zgarie sau o decoloreazi) este canadianul Steven
Woloshen, care dé o a doua viata peliculei deterio-
rate. Regizorul nu rateazd nici o ocazie pentru a-si
impartasi tehnica de lucru, pe care o apreciaza ca
»pe 0 noud sansd pentru noi toti de a duce filmul
la un nou nivel” [2, p. 78]. Aceasta a ficut-o si in
cadrul Festivalului Animest (editia a VI-a, 2011),
unde a fost invitat ca membru al juriului. In 2010
publica prima sa carte despre declinul si salvarea
tehnicilor de film realizat manual, intitulati Rete-
te de reconstructie: Cartea de bucate a regizorului
frugal [11, p. 9].

Astfel, evolutia tehnologiilor din industria
cinematograficd impune noi tehnici in domeniu,
avand un impact considerabil asupra tematicii, es-
teticii filmului de animatie.

8. Pammmamopt Anexcanpp. Ilynbcupytomee 6bI-
THe. 3aMeTKV 0 My/IbTrIbMax-aHuManyax Hopman-
Ha Mak-Jlapen. B: Knnosegueckne 3ammcku, 2001, Ne
52, p. 206-215.

9. Xutpyx Denop. Pacckaser 06 annmaropax. B:
Kunosenueckue sanmcku, 2005, Ne 73, p. 204-211.

10. Reanimating Animation Animest 2011. Bucu-
resti, 2011.

11. Filmul Ocmpos mepmevix (1992) in regia lui
Oleg Kovalev este un film de montaj in care utilizea-
z3 prin colaj fragmente din diverse filme rusesti din
perioada cinematografului mut, inclusiv secvente din
filmul de animatie al lui Vladislav Starevici Rdzbuna-
rea operatorului (MecTb KuHeMaTOrpadu4eckoro ome-
paropa, 1912).

ARTA - 2014 83




Alexandru BOHANTOV

Transmisiunea in direct ca fenomen mediatic

Rezumat
Transmisiunea in direct ca fenomen mediatic

Mediile de comunicare au incercat tot timpul s relateze in timp real despre un eveniment sau altul. Evident,
in presa scrisé acest lucru tine de domeniul imposibilului. De aceea, nu intdmplitor, in produsele tipérite se atesta
destul de des rubrici de tipul: ,La inchiderea editiei’, ,Ultima ord” s.a., iar la sfarsitul materialelor regasim invari-
abila formula - ,Vom reveni cu améanunte”. Radioul a fost primul mijloc de informare care a transmis informatii
de la fata locului unde se desfisurau evenimentele. Ce-i drept, doar cu ajutorul cuvantului rostit. Adevaratul
reviriment s-a produs odati cu nasterea televiziunii. In perioada initiala, marcati de acumularea celor mai di-
verse explicatii si teorii despre comunicarea audiovizuald, cercetatorii au evidentiat cel putin doua particularitati
importante ale televiziunii care o delimiteaza de arta cinematografica:

a) simultaneitatea operatiunilor de filmare, inregistrare a sunetului, montaj si proiectie (faze absolut distincte
in cinematograf) in cazul transmisiunii in direct a imaginilor;

b) utilizarea preponderenta a tehnicii reportajului in asamblarea mesajelor televizate.

Prima abordare din punct de vedere estetic si comunicational a fenomenului transmisiunii televizate in di-
rect ii apartine semioticianului italian Umberto Eco. Este vorba de eseul Intdmplarea si intriga din celebrul volum
Opera aperta (Opera deschisd, 1962). In randurile care urmeaza autorul analizeazi transmisiunea in direct din
perspectiva istoricd, dar totodatd circumscrie acest fenomen procesului de globalizare mediatica.

Cuvinte-cheie: transmisiune in direct, reportaj TV, globalizare mediatici.

Summary
Live broadcast as a media phenomenon

The media has always tried to narrate in real-time an event or another. Obviously, for newspapers this is close
to impossible. Therefore, not coincidentally, we can quite often observe in printed works headings like ,,ready for
print’, ,,last hour” etc., and at the end of those publications we find the invariable formula - ,We'll be back with
more details” Radio was the first means of information which managed to broadcast from the spot where events
were happening. It’s true that it managed to do it only via spoken word.

The real turnaround came with the birth of television. In the initial period, marked by the accumulation of
various explanations and theories about audiovisual communication, researchers have revealed at least two im-
portant features of television that separates it from the cinema:

a) the simultaneous operations of filming, sound recording, editing and projection (phases completely dis-
tinct in cinema) during the broadcast of live images;

b) the predominant use of the reportage technique in the assembly of televised messages.

Umberto Eco, the Italian semiotician, was the first one to approach the phenomenon of televised live broad-
cast from an aesthetic and communicative point of view in the essay The occurrence and the intrigue from his
famous work Opera aperta (The Open Work, 1962). In the following lines, the author analyses the live broadcast
from a historical perspective, but also circumscribes this phenomenon to the process of media globalisation.

Key words: live broadcast, TV reportage, media globalisation.

Televiziunea s-a nascut sub semnul ,,direc-
tului” si misiunea ei primordiald a fost, de la bun
inceput, de a surprinde ,clipa cea repede”, ca sa
preludm un vers din poezia postuma a lui Mihai
Eminescu Stelele-n cer. In acest sens, una dintre
cele mai emotionante pledoarii in favoarea comu-

nicdrii audiovizuale, cuamulata si cu o exceptionala
previziune, ii apartine regizorului rus Serghei Mi-
hailovici Eisenstein.

Scriind despre ,,miracolul televiziunii ca o
realitate vie care amenintd sd pulverizeze rezulta-
tele inca incomplet asimilate si clarificate ale ex-

84 ARTA -

2014




perientei cinematografului mut si sonor”, ilustrul
cineast vedea in figura regizorului de televiziune
un ,cinemagician” care, jonglind cu distantele
focale ale obiectivelor si cu profunzimea campului,
va putea sd transmitd direct si imediat milioanelor
de ascultdtori si de spectatori interpretarea artisti-
cd a evenimentului in momentul irepetabil in care
acesta se implineste” [7, p. 30].

Bogatia ideatica a acestui succint dar impor-
tant text eisensteinian nu a fost constientizatd de
la bun inceput. In plus, odati cu aparitia inregis-
trarii video s-a declansat o perioada de intensd
»filmizare” a mesajului televizual si, in consecinta,
se vehicula ideea cd viziunea respectiva este ca-
racteristica, mai degraba, pentru timpul ,.eterului
viu”. Chiar filmul televizat era vazut ca o varietate
a celui cinematografic si se considera ca primul
are toate sansele si devinad cu adevirat valoros
numai dacé valorificd din plin inerentele calitati
cinematografice.

Astfel, in studiul cercetitorului ucrainean
Serghei Bezklubenko Filmul televizat. Schita de
teorie (1975) absenta inregistrdrii cinematogra-
fice in faza initiala de evolutie a audiovizualului
este taxatd ca un impediment al varstei, iar atrac-
tia televiziunii catre marele ecran e justificata prin
faptul ca arta cinematograficd reprezinta un do-
meniu al creatiei artistice unde intotdeauna exis-
ta posibilitatea ,,sd filmezi din timp, sd verifici, sd
refaci, sd te convingi cd totu-i realizat temeinic,
pentru ca, mai apoi, produsul respectiv sd apard pe
micul ecran” [5, p. 81]. In acest fel, erau aruncate
peste bord concepte si achizitii teoretice destul de
pretioase din domeniul comunicarii audiovizua-
le: spontaneitatea si simultaneitatea mesajului de
televiziune.

In fond, de-a lungul timpului a existat mereu
o concurenta vaditd intre arta cinematografica si
televiziune, respectiv, intre studiourile cinemato-
grafice si posturile de televiziune pentru castigarea
unei audiente mai numeroase. Astfel, cu cit im-
pactul micului ecran asupra publicului era mai ra-
sunator, cu atat televiziunea cdpita conturul unei
realitati industriale tot mai consistente.

In acelasi timp, televiziunea a stiut mai tot-
deauna sa profite de reflectarea unor evenimente
de mare anvergurd ale istoriei care, indiscutabil,
i-au impulsionat dezvoltarea.

Spre exemplu, in Marea Britanie un stimul
destul de puternic pentru televiziune l-a constitu-
it incoronarea reginei Elisabeta a II-a, la 2 iunie
1953, un eveniment grandios care s-a produs ,,in
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viazul lumii”, fiind urmarit de circa doudzeci de
milioane de oameni la televizor.

Un lucru notabil tine de faptul ca pentru intaia
oard in istoria mediilor de comunicare engleze s-a
intamplat ca audienta televiziunii s-o depédseasca
pe cea a radioului. Mai adaugam cé filmul acestui
eveniment spectaculos a fost furnizat publicului
nord-american prin intermediul avionului.

Sa invocdm, in contextul respectiv, incd un
moment istoric in evolutia comunicérii audio-
vizuale. La 12 julie 2012 s-au implinit 50 de ani
din ziua cand satelitul american Telstar a transmis
primele imagini televizate in direct dintre State-
le Unite ale Americii si Franta, inaugurand astfel
epoca mondializarii si a telecomunicatiilor plane-
tare instantanee. Evenimentul respectiv a marcat
o noud erd in comunicatiile internationale: pand
atunci, emisiunile televizate de orice fel sau jurna-
lele de stiri trebuiau sa fie trimise, pe diferite cai, in
tarile de pe mapamond spre a fi difuzate. Evident,
timpul necesar pentru aceste operatiuni dura mai
multe zile, in functie de destinatia final4.

In prima emisiune difuzatd live prin satelit
telespectatorii de pe ambele parti ale Atlanticului
au avut posibilitatea sd urmareascd imagini suges-
tive cu Statuia Libertétii din New York si Turnul
Eiffel din Paris, precum si aspecte de la un meci
de baseball intre doud echipe din Philadelphia si
Chicago. Tinem sa precizam ca, intr-o faza initi-
ala, se preconiza ca programul si fie inaugurat de
presedintele american John Fitzgerald Kennedy,
insd discursul sdu a fost améanat.

Intr-un comunicat de pres, prilejuit de
aceasta datd remarcabild, secretarul Muzeului Ae-
rului si Spatiului din Washington, Wayne Clough,
mentiona: ,, Transmisiunile televizate in direct ale
evenimentelor care se produc in permanentd peste
tot in lume sunt considerate astdzi ca un lucru care
existd de la sine, insd in urmad cu 50 de ani, primele
imagini transmise de Telstar au captat atentia si
stimulat imaginatia publicului din lumea intreaga.
Aceastd aniversare ne reaminteste uriasele progre-
se infaptuite de atunci, ca si dimensiunea potenti-
alului pe care il au satelitii de telecomunicatii in
noua epocd a comunicatiilor digitale” [8].

Transmisiunea in direct a evenimentelor pre-
supune identificarea timpului real cu cel televizu-
al. S-ar pdrea, la o evaluare de suprafati a chestiu-
nii, ci in cazul acestui tip de comunicare suntem
martorii unei relatiri complete si exacte a faptelor,
ca ,dramaturgia” emisiunii iti este impusa de eve-
niment.
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Si totusi, cum aratd romancierul si semioticia-
nul italian Umberto Eco, transmisiunea in direct
nu este niciodata o reflectare fidela a evenimentu-
lui, ci intotdeauna - o interpretare a acestuia. Re-
gizorul de televiziune se afld in situatia de a alege
anumite cadre pe care le primeste concomitent de
la mai multe camere de luat vederi, fiind nevoit sa
opteze definitiv numai pentru unul dintre ele si sa
le monteze in succesiunea aleasa.

In transmisiunea live regizorul (,,cinemagici-
anul” din textul lui Serghei Eisenstein) trebuie sd
manifeste un fel de hipersensibilitate care, corobo-
ratd cu darul intuitiei si cu o ,,dinamica a reflexe-
lor”, i-ar permite sa valorifice evenimentul inainte
ca el sd se fi consumat: ,,Calitatea esteticd a pro-
dusului sau, oricat de rudimentard si firava ar fi,
este intotdeauna de naturd sa deschidd perspective
stimulatoare pentru o fenomenologie a improviza-
tiei” [2, p. 195].

Savantul italian mai atrage atentia ca proble-
me similare au generat cantecele aezilor si ale bar-
zilor, precum si Commedia dell’ Arte, in care poate
fi regdsit acelasi principiu al improvizatiei.

De obicei, un bun realizator de transmisie di-
recta (reporter de direct) face parte din elita publi-
cisticii audiovizuale. Marele nostru istoric Nicolae
Iorga spunea mai in glumé, mai in serios: ,,Ce tre-
buie sa ramaie in chip firesc, dupd sfarsitul lumii?
Un reporter”. Astfel, nu intamplator, reportajul este
considerat drept cel mai specific demers publicis-
tic al comunicdrii audiovizuale, pentru ci genul
respectiv il face pe telespectator sd vada, sa simtd
sau sd resimtd ceea ce vede si simte jurnalistul de
televiziune care se afla la fata locului unde se des-
fasoard un eveniment sau altul.

Se vorbeste chiar despre o obsesie a reporte-
rului mereu ,,in prizd’, care ofera imaginea lumii
win direct” Insi reportajul de televiziune este genul
redactional prin care jurnalistul nu doar consem-
neaza un eveniment oarecare, ci chiar contribuie,
involuntar, la producerea lui - marturii graitoare
sunt, in acest sens, atacurile turnurilor gemene
de la World Trade Center din 11 septembrie 2001
sau luarea de ostatici la Moscova (23-26 octom-
brie 2002), in centrul teatral Dubrovka, unde era
reprezentat musicalul Nord-Ost.

Istoria comunicarii ne semnaleazd un fapt ie-
sit din comun. In anul 1938, celebrul actor si regi-
zor Orson Welles a realizat o adaptare radio dupa
romanul Rdzboiul lumilor al scriitorului englez
Herbert Wells, utilizind formula reportajului. Ca-
teva zeci de mii de radioascultitori americani au

luat drept adevarat continutul respectivei drama-
tizdri, in care se relata despre invadarea Americii
de catre martieni. Ca rezultat, dansii au parisit in
grabd orasele si s-au refugiat la tara.

Dupid atacurile teroriste asupra Statelor Unite
ale Americii, criticul de cinema Alex Leo Serban
a lansat conceptul de reality blow care defineste,
din punctul lui de vedere, o felie de realitate avand
toate aparentele unui spectacol cinematografic re-
dat intr-o forma bruti, aparent neprelucrata, pe
canalele TV.

Reality blow-ul este genul provocat de fil-
mul-catastrofa, iar teroristii par sa se fi ,,inspirat”
din filmele apocaliptice (spre exemplu, in Arma-
geddon New Yorkul bombardat de asteroizi este
redat prin fragmente de zgérie-nori care zboara
in toate partile, cu oameni care alearga buimaciti
prin fata camerei de luat vederi, in timp ce var-
ful unei imense cladiri se prabuseste peste ei si in
toiul acestui cataclism macabru un pieton striga
ingrozit: ,Ne bombardeazd Saddam!”). Concluzi-
ile criticului nu sunt deloc optimiste: ,,Realitatea
televizuald de astdzi - singura care mai conteaza!
- organizeaza trditul dupad regulile sale proprii, re-
transmitdndu-1 - via sateliti - ca un show destinat
katharsis-ului planetar” [4, p. 5].

Moartea Regelui muzicii pop Michael Jackson
(2009), ca, de altfel, si a Printesei Diana in august
1997, au devenit fenomene mediatice de anver-
gurd planetard. Unele voci critice s-au pronuntat
impotriva acestui ,delir mediatic”, insa tavilugul
mediilor de informare — odatd pus in miscare - nu
mai putea fi oprit. Cum scria dramaturgul Ma-
tei Visniec intr-o cronica de la Redactia roména
a postului public Radio France Internationale, nu
este numai vina presei in amplificarea unor ase-
menea evenimente. Mass media nu face ,,decdt sd
dea lumii o hrand emotionald de care aceasta are
nevoie dintotdeauna. Marele public asa este el fa-
cut: are nevoie de momente de isterie colectivd, de
emotie planetard, de ,pdine si circ”, cum spuneau
impdratii romani” [9].

In fosta Uniune Sovieticd, multe probleme le-
gate de perceptia mesajelor audiovizuale de publi-
cul larg erau ignorate, aureola ,,intimitatii” si con-
ceptul ,,marelui” spectator-unic (notiuni funda-
mentate de catre criticul teatral Vladimir Sappak
in celebrul sau volum Televiziunea si noi — 1963)
fiind absolutizate, devenind axiome pentru comu-
nicarea televizuald. Unii cercetitori mentioneaza
ca, dintr-o perspectivd actuala, titlul cartii respec-
tive ar trebui reformulat in Televiziunea si eu, de-
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oarece relatia dintre telespectator si micul ecran,
descrisd de autor, tine mai mult de comunicarea
interpersonald, atat la nivel de emisie, cét si in ce
priveste caracterul receptirii mesajului televizat.
Bineinteles, in cazul televiziunii se poate vorbi
despre ,,roentgenografia’ caracterului uman, des-
pre confidentialitatea discursului audiovizual sau
despre actul de spovedanie al creatorului de bu-
nuri simbolice - intr-adevir, aceste insusiri sunt
specifice canalului TV, fiind conditionate de mo-
dul de receptare familial sau particular.

Dar, in aceeasi masurd, pentru audiovizual
sunt caracteristice modul colectiv de receptare si
comunicarea simultand cu milioane de oameni.
Una a fost sa vizionezi, la 8 iulie 2014, prima se-
mifinald Brazilia-Germania din cadrul ultimului
campionat mondial de fotbal in linistea unui ca-
min si cu totul altceva in Piata Marii Adunari Na-
tionale, in ambianta numerosilor fani ai celor doua
redutabile echipe.

Un exemplu de la un alt turneu final. Concer-
tul celor trei mari tenori ai lumii contemporane -
Luciano Pavarotti, Placido Domingo si Jose Carre-
ras -, care a avut loc in cadrul campionatului mon-
dial de fotbal din SUA (1994) nu in sala de concert,
ci in arena de joc cu balonul rotund, a insumat, in
loc de 5.000 spectatori, peste 70.000; transmisiu-
nea in direct la televiziune a evenimentului artistic
respectiv |-a transformat intr-un spectacol cu circa
un miliard de telespectatori.

Insd transmisiunea in direct este utilizatd in
programe televizate de cea mai diversd factura
(pentru a spori gradul de credibilitate al comu-
nicdrii, in primul rand). Spre exemplu, emisiu-
nea Ce? Unde? Cand? (Pervdi kanal). Asistim la
o inclestare de spirit si de caracter a unor ,eroi”
din viata reald, in care fiecare participant se in-
terpreteazd pe sine, etalandu-si cunostintele si nu
oricum, ci in fractiuni de secundi. Avind un fi-
nal deschis, emisiunea te tine cu sufletul la gura
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pand-n ultima clipa, caci regulile jocului sunt
extrem de transparente, dar sfirsitul este intot-
deauna imprevizibil. Pentru a elimina orice fel de
suspiciuni (ca intrebarile sunt cunoscute din timp
de jucidtori, ca s-au facut repetitii speciale pentru
a obtine efectele scontate s.a.m.d.), se face uz de
transmisiunea in direct, care potenteaza credibili-
tatea acestui spectacol-concurs, cu o mare priza la
telespectatorii de toate varstele.

Poetica emisiunii s-a schimbat in permanen-
ta de-a lungul anilor, pornind chiar de la alegerea
locatiilor pentru filmari. Initial, concursul era in-
registrat in studiourile din Ostankino, dar ulterior
realizatorii au inchiriat o casd cu doud nivele din
perimetrul centrului vechi al Moscovei, pe care au
transformat-o intr-un veritabil club al prietenilor
emisiunii Ce? Unde? Cand?

Dacéd o bund perioadd de timp participantii
la concurs erau premiati cu carti de lux, devenite
intre timp raritati bibliografice, in ultimii ani eco-
nomia de piatd si-a pus amprentele si pe factura
acestui joc care, pare-se, are foarte multe afinitati
cu atmosfera dintr-un cazinou modern. Este cazul,
insd, sa facem precizarea absolut necesard, pe care
prezentatorul o invoca in debutul fiecérei editii, ca
acest program le oferd concurentilor o sansa uni-
ca: sa castige bani multumitd eruditiei, agerimii
mintii, facultatii de a se integra rapid intr-o echipa
competitivd. Caracterul fiecdrui jucator este creio-
nat prin intermediul unor blitz-interviuri, confe-
rind emisiunii dinamism si o atractivitate sporita.

Un element nou si deosebit de interesant 1-a
constituit utilizarea noilor media (Internetului),
care a internationalizat acest joc, modeland, intr-
un fel, ,,satul planetar” sau ,,global” intuit de cele-
brul savant canadian Marshall McLuhan. In conse-
cintd, se creeaza un spatiu al spiritului, imens dar
invizibil, de o natura speciala (de tipul noosferei lui
Teillard de Chardin), in interiorul ciruia fermen-
teazd si se nasc ideile cele mai surprinzétoare.
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Boris PARFENTIEV

Televiziunea din Moldova:
fazele constituirii

Rezumat
Televiziunea din Moldova: fazele constituirii

In acest articol sunt relevate inceputurile Televiziunii in Moldova din amintirile inauguratorilor televiziunii,
dar si pasii premergétori facuti de televiziunea din spatiul ex-sovietic, parte a cdruia a fost si Republica Moldo-
va — calea de la fenomenul televiziunii ca experiment tehnic si pand la televiziunea ca cel mai important mijloc
de comunicare de masa in ziua de azi. De asemenea, sunt prezentate mai multe argumente in favoarea afirmatiei
cd, in anii puterii sovietice, factorul politic, de agitatie si propaganda de partid a devenit decisiv in programele
televiziunii, emisia fiind consideratd armd a Puterii, ce avea menirea sa educe masele in spiritul ideologiei mar-
xist-leniniste.

Cuvinte-cheie: televiziunea din Moldova, tematica emisiei, continutul mesajelor televizate, fenomenul televi-
ziunii, jurnalismul de televiziune, istoria televiziunii.

Summary
Television in Moldova at the beginning

In this article the author refers to origins of the Television in Moldova. There are memories of founders of
television in our country and the first steps taken by the television in the former Soviet area, part of which was
the Republic of Moldova, as well as the journey from the TV broadcasting as technical experiment to television
as the most important way of mass communication today. Also several arguments are presented in favor of the
statement that during the Soviet times political factor of agitation and propaganda of the party, took a decisive role
of television program editing, broadcasting being considered as tool of the Power, meant to educate the masses in

the spirit of marxist-leninist ideology.

Key words: television in Moldova, themes of broadcasting, content of TV messages, the phenomenon of

television, television journalism, television history.

Societatea contemporand este marcatd de
influentele mass-media. Iar televiziunea, care as-
tazi este intr-o concurentd acerbd cu new-media,
continue sa reprezinte mijlocul de comunicare
de masa cu cel mai mare impact asupra membri-
lor societatii. Si in Republica Moldova, in urma
sondajelor sociologice, efectuate de Institutul de
Politici Publice (Programul Barometrul Opiniei
Publice, aprilie 2014) se constatd ca sursa cea mai
importantd de informare a populatiei rdméne si
fie televiziunea, fapt confirmat de 82 % din res-
pondenti, Internetul fiind pe pozitia a doua - cu
optiunile a 35 % din cei chestionati.

Televiziunea poate fi cercetata din diferite as-
pecte. Cercetatorul care incearcd sa raspunda la
intrebdrile cu referire la fenomenul televiziunii, la

esenta ei sociald, la locul si rolul acestei institutii
media in societate, la legititile generale ale activi-
tatii televiziunii - este preocupat de teoria televizi-
unii. Cercetitorul care doreste sa studieze evolutia
televiziunii in timp - cum se prezenta in diferite
etape de formare si de activitate — este preocupat
de istoria televiziunii.

Fenomenul televiziunii poate fi abordat si de
pe pozitiile a diferitor domenii stiintifice. Astfel,
estetica si critica de arta cerceteazd televiziunea din
postura de creatoare si de distribuitoare de valori
artistice. Pentru sociologie televiziunea prezin-
td interes ca o institutie sociald ce-si indeplineste
functiile sale de informare, de educatie, de diver-
tisment. Pentru politologie — cum televiziunea in-
fluenteazd desfiasurarea campaniilor electorale etc.
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In randurile ce vor urma, ne vom referi la as-
pectele istorice ale Televiziunii din Moldova. Este
bine cunoscut faptul ca pentru prima datd moldo-
venii au obtinut posibilitatea de a cunoaste si de
a se familiariza cu cea mai importanta inventie a
omenirii din secolul al XX-lea - fenomenul televi-
ziunii - la 30 aprilie, anul 1958. Incepand cu aceas-
td zi, locuitorii Republicii Moldova se mai puteau
numi si telespectatori. Astazi ziua de 30 aprilie este
marcati cu rosu in calendarul nostru si este sarba-
toritd Ziua Televiziunii Nationale.

Vom reveni mai detaliat la primii pasi pe care
i-a facut televiziunea din Moldova in plan tehnic
si creativ in paginile ce vor urma. Acum, insa, pro-
punem sd urmdrim pasii premergatori facuti de
televiziunea din spatiul ex-sovietic, parte a caruia
era si Republica Moldova, - calea de la fenomenul
televiziunii ca experiment tehnic in zilele de ieri si
péna la televiziunea ca cel mai important mijloc de
comunicare de masa in ziua de astazi.

Pand la inceputul anilor ’50 ai secolului tre-
cut, televiziunea in Uniunea Sovietici exista intr-o
forma incipientd, ca experiment tehnico-stiintific,
si activa doar la Moscova si Leningrad (actualul
Sankt Petersburg). Pentru un timp limitat de ca-
teva ore pe saptdmand, putinilor posesori de tele-
vizoare din Uniunea Sovieticd le erau prezentate
direct din studio fragmente din opere si operete,
reprezentatii teatrale si din programele de circ,
cantece si spectacole cu papusi, — primele emisi-
uni pentru copii. Din anul 1949 in programele de
televiziune isi gasesc loc si emisiunile sportive.

In martie 1951 la Moscova a fost fondat Studi-
oul Central de Televiziune (IlentpanpHas Cryaus
Tenesupenus — IICT), prototip al Televiziunii Cen-
trale (,,LlentpanbHoe TeneBunenne”) de mai apoi.

In conformitate cu traditiile presei scrise, cu
timpul percepute si de radiodifuziune, televiziu-
nea, la rindul sau, include in practica cotidiana in-
vitatiile la emisie, pe langa activisti ai vietii sociale
si de partid, si reprezentanti ai clasei muncitoare
si colhoznici, dar si oameni de stiintd, din dome-
niul artelor etc. Necesitatea emisiunilor de tip in-
terviu, discutie televizatd, lectie TV a fost sesizata
si acceptatd inca din primii ani ai jurnalismului
de televiziune. Insa, pe la mijlocul anilor cincizeci
aceastd tendintd a trecut pe plan secund sub presi-
unea viziunilor intelectualititii de a transforma te-
leviziunea intr-un mijloc de difuzare a operelor de
teatru, de filme, de transmisiuni din silile de con-
cert, din circ... Dovada ca timp de cétiva ani buni
in activitatea televiziunii predomina vectorul cul-

tural si aceastd practica era recunoscutd si in Mol-
dova, serveste corespondenta publicati la incepu-
tul anului 1957 in ziarul ,Monogexxp Mongasun”
si semnata de Vsevolod Revutky, inginer, care la
sfarsitul anului 1956 a fost acela, care a batut tiru-
sii-indicatori pentru terenul sub viitorul Telecen-
tru din Chisindu, adresa - soseaua Cotovsc (astdzi
Héncesti), 64. Citat: ,,Centrul nostru de televiziune
este destinat pentru desfisurarea emisiei televiza-
te in cadrul unui program, continutul principal al
cdruia il vor constitui spectacolele de teatru, filmele
artistice si documentare, concertele, transmisiunile
sportive, social-politice si de popularizare a stiintei,
dar si emisiuni speciale pentru copii’. Si din rdndu-
rile acestei publicatii observam, ca de o buna parte
de romantici ai televiziunii, acest mijloc de comu-
nicare de masd era vazut in primul rand ca un cen-
tru de cultura, cu destinatia de a duce in masele tot
mai largi de telespectatori frumosul, intruchipat in
literaturd, teatru, muzica, arta populard etc. Insa,
aceste tendinte, spre regret, au fost de scurtd du-
ratd si spre sfarsitul anilor ’50 factorul politic, de
agitatie si de propagandd, a devenit decisiv in pro-
gramele televiziunii. In urma sporirii importantei
rolului televiziunii in opera de informare a socie-
tatii, si in special in activitatile de propaganda, la
16 mai, anul 1957, Consiliul de ministri al Uniunii
Republicilor Sovietice Socialiste (URSS) a luat de-
cizia de a scoate televiziunea din structura Ministe-
rului Culturii si de a crea Comitetul pentru radio-
difuziune si televiziune al Consiliului de ministri al
URSS. In acelasi timp, insa fara mare publicitate si
fara publicatii in presa timpului, a aparut si o noua
subdiviziune de supraveghere si de control asupra
activitatii radioului si televiziunii — Sectorul radio
si televiziune in cadrul Sectiei de propaganda si
agitatie a Comitetului Central al Partidului Comu-
nist al Uniunii Sovietice. Astfel au fost determinate
functiile principale pentru noua institutie mass-
media, cea electronica - agitatia si propaganda de
partid. Atita timp cat in tard erau putine televizoa-
re, televiziunea exista ca o atractie tehnica, ce atasa
publicul la diferite domenii culturale. Dupd cum
am mai mentionat, in programele TV predominau
concertele, filmele, spectacolele de teatru, de circ.
Dar, de indaté ce televiziunea a obtinut un caracter
de masd, partidul de guvernamant a pus in fata no-
ului mijloc de informare si de propaganda, sarcini
de agitatie si propagandd de partid, plasind-o intr-
un rand cu presa scrisa si radioul. Ideologul bolse-
vic-comunist Vladimir I. Lenin scria la timpul sdu,
cd politica incepe acolo, unde sunt antrenate mili-
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oane de oameni, nu in cazul unde sunt mii, ci acolo
unde sunt anume milioane de oameni. Si asa s-a
intamplat cd in anul 1957 numarul de televizoare
in URSS a depasit cifra de un milion.

Revenind la istoria Televiziunii din Moldo-
va, vom mentiona, cd ea isi are inceputul cu ceva
timp inainte de a fi pusd pe post prima emisiu-
ne autohtona la 30 aprilie 1958. Inca la inceputul
anului 1956 Guvernul Republicii Sovietice Socia-
liste Moldovenesti a adoptat o hotérare cu privire
la inceperea constructiei ,,in capitala Moldovei,
orasul Chisindu, a unui centru modern de televi-
ziune, unul din cele mai mari din sud-vestul Uni-
unii Sovietice”. Institutiilor de profil din Moscova,
Leningrad, din alte centre din fosta Uniune a Re-
publicilor Sovietice Socialiste, le-a fost comanda-
td elaborarea proiectelor pentru turnul de televi-
ziune, centrul de retranslare a semnalului video,
studiouri si alte componente ale unui centru de
televiziune.

Desi de la acele evenimente au trecut aproape
60 de ani, si astazi sunt printre noi mai multi din-
tre inauguratorii Televiziunii din Moldova.

Vsevolod REVUTKY, 1968-1994: angajat al
Companiei Teleradio-Moldova, ex-director al Te-
lecentrului (83 de ani): ,,In anul 1956, cand se cdu-
ta un loc pentru plasarea viitorului Telecentru, s-a
stabilit cd cea mai inaltd colind din Chisindu este
la Ciocana, unde astdzi se inaltd complexul de co-
mert si agrement ,, Megapolis Mall”. Insd, pe atunci
acest sector era prea departe de centrul orasului si
se cereau eforturi enorme pentru a asigura cdi de
acces la viitorul obiectiv. Dupd mai multe investi-
gatii pe teren, s-a decis de a incepe constructia Te-
lecentrului in dealul Schinoasei, pe strada Cotovsc
(astdzi Soseaua Hancesti), 64, unde pe atunci erau
doar cdteva cdsute particulare si mai multe parcele
cu vie. A fost ales acest teren pentru cd pe atunci la
Chisinau tramvaiul circula pand la Spitalul pentru
copii (astdzi Ministerul sandtqtii) si de acolo pe un
drum intortocheat de tard, in 15-20 de minute pe
jos, se putea ajunge la viitorul Telecentru.

In noiembrie 1956 in cadrul Ministerului de
comunicatii a fost creat un Departament de coor-
donare cu activitdtile ce tineau de constructia Te-
lecentrului si care initial aduna cinci persoane, in
frunte cu experimentatul conducdtor al Centrului
republican de radio Stepan Kovtdsndi - departa-
ment care a activat pand in anul 1961. In contact
direct cu acest departament si-a inceput activita-
tea si un grup de specialisti de la Comitetul pen-
tru radiodifuziune, care avea in grijd solutionarea
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problemelor de creatie - selectarea si instruirea vi-
itorilor colaboratori literari ai televiziunii, grup in
fruntea cdruia a fost numit Andrei Timus, primul
director al Televiziunii din Moldova.

Inceputul anului 1958 a fost unul de un efort
maxim in activitatea tuturor serviciilor - cons-
tructorilor in primul rand, dar si montatorilor de
utilaj, a acordorilor si regulatorilor aparatajului
tehnic. Desi incd continuau lucrdrile de construc-
tie, exploatatorii viitoarelor servicii tehnice de te-
leviziune au si inceput insusirea tehnicii noi. In
sectia de retranslatoare a venit Arcadii Litinsky,
care in curdand a si devenit seful serviciului respec-
tiv; Leonid Costenco, Izolda Lobkova si Anatolii
Alexandrov - primii sefi de turd ai aceleiasi sectii;
tehnicienii lacob Sklear, Igor Buruleak, Alexandr
Martanciuc - maistri ai pilonului-antend de emi-
sie - Anatolii Vozian, Ghenadii Islentiev. Printre
primii angajati ai complexului aparataj-studio au
fost inginerii Alexandru Botezat, care pand atunci
activa la radiodifuziune, Nadejda Lagunova, Iurii
Lazarikov care peste ani a devenit vicepresedinte al
Companiei, responsabil de serviciile tehnice de la
radio si televiziune.

In luna iunie a anului 1958 a fost format pri-
mul consiliu artistic al Televiziunii si creatd sectia
de emisie, iar ceva mai tarziu si Directia de pro-
grame TV. Primii redactori responsabili de emisie
erau structurati in cadrul a trei redactii — de infor-
matie (actualititi), de emisie social-politicd si de
programe artistice. Acei care au adunat in preajma
sa colectivele de creatie compuse in majoritate din
colaboratori tineri, au fost Andrei Timus, Vorujan
Panasian, Fira Kurt, Irina Ilieva.

Primul an de activitate al Televiziunii din
Moldova a coincis cu inceputul biografiei de muncd
a proaspetilor absolventi din anul 1958 a Institutu-
lui Electrotehnic de comunicatii din Odesa - Iurii
Sverkunov, Alexandr Nestula, Pantelei Selari, An-
ton Gorovenko, Anatolii Efremov, Vadim Holodndi,
Ludmila Holodndi, Veaceslav Verba s.a., care mai
apoi au devenit specialisti de frunte la Televiziune”.

Si daca precedentul interlocutor s-a referit
in special la aspectul tehnic al devenirii primului
post de televiziune din Moldova, apoi urmatorul
ne prezintd si evolutia activitatilor de creatie tele-
vizatd, intruchipatd in munca primilor redactori,
crainici, regisori, cameramani s.a.

Andrei TIMUS, primul director al Televi-
ziunii din Moldova, membru-corespondent al
Academiei de Stiinte a Moldovei (93 de ani): L
februarie 1958 am fost numit de Guvernul R.S.S.
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Moldovenesti la un post de o noud misiune in re-
publica - director al studioului de televiziune, vice-
presedinte al Comitetului de radio si televiziune din
Moldova. Sarcina care ne-a fost pusd a fost una de
pionierat - de a asigura cu emisie televizatd locu-
itorii republicii. Activitdtile le desfasuram pe doud
directii — constructia localurilor pentru instalarea
utilajului de televiziune si pregdtirea cadrelor de
specialisti care ar putea lucra cu acel utilaj ce so-
sea de la Leningrad, Moscova, Kiev, ar putea iesi pe
ecran cu emisiuni televizate. Impreund cu ministrul
constructiilor Gheorghe Skulski am convenit ca sd
construim o incdpere provizorie pentru montarea
pentru un timp de cdteva luni a utilajului primului
studio al televiziunii.

Cu referintd la pregitirea cadrelor - viitorii
trei specialisti principali, responsabili de imagine,
sunet si de cuvant impreund cu mine s-au deplasat
la Studioul Central de la Moscova. Se duceau tra-
tative cu regizorul principal-sef al Televiziunii din
orasul Nalcik (Republica Autonomd Kabardino-
Balkaria) Vorujan Panasian pentru ca sd-si dea
consimtamantul sd vind in Moldova pentru a fi
numit regizor-sef al Televiziunii din Moldova, ceea
ce in opinia noastrd trebuia sd accelereze procesul
de pregdtire a cadrelor de regizori si operatori ai
studioului nostru.

Pregdtirea cadrelor de regizori, scenaristi, su-
netisti, operatori-video, cameramani, crainici-pre-
zentatori de programe cere un timp mai indelun-
gat. Dar primii care si-au ocupat locurile sale de
serviciu la primul studiou de televiziune de la noi
au fost Vorujan Panasian, regizor-sef, Irina Ilieva,
regizot, mai tarziu la ei s-au aldturat Igor lacovlev,
Vlad Iovitd, Igor Levincki, Tatiana Ciupina. Pri-
mii operatori de sunet — Teodor Comendant, Victor
Malinovski, Galina Moldon, Ludmila Tanasevski;
primii operatori-video - Gheorghe Zoti, Leonid
Sincariuc, Victor Cuznetov, Alexandru Libric. In
calitate de redactori activau Ion Golomuz, Fira
Kurt, Evghenii Culiuc, Avram Mardare. Primii
crainici care au si prezentat primul program al Te-
leviziunii din Moldova au fost Constanta Tartau si
Ariadna Cazanskaia, mai apoi prin concurs au fost
admisi la emisie si crainicii Larisa Zinoviev, Ecate-
rina Balan, Elena Strambeanu. Ceva mai tdrziu,
dar mai mult timp au activat crainicii Ecaterina
Balan si Stefan Culea, care impreund cu seful te-
leoperatorilor Victor Cuznetov, operatorul video
Alexandru Libric, regizorii Igor lacovlev, Larisa
Zinoviev au devenit veteranii — legende ale primei
televiziuni din Moldova.

Montarea utilajului tehnic, a pupitrului re-
gizoral de comandd, a camerelor de luat vederi a
fost efectuatd in cladirea provizorie, iar mai pre-
cis spus - intr-un garaj. Specialistii din Leningrad,
ingineri, tehnicieni, impreund cu inginerii nostri
lucrau intens, cdte 18 ore pe zi, pand seara tarziu.
La 29 aprilie 1958, in linii mari, totul era pregatit
pentru a pune pe post primele emisiuni televizate.

In seara zilei de 30 aprilie 1958, la ora 19.00,
a avut loc ceremonia de deschidere a emisiei tele-
vizate in Moldova. Cu un cuvant de deschidere a
iesit pe post vicepresedintele Consiliului de ministri
al RSSM Agripina Crdciun. Prima emisiune a fost
moderatd in limbile moldoveneascd si rusd de ac-
tritele Constanta Tartdu si Ariadna Cazanskaia.
In acea prima seard televizatd de la noi telespecta-
torii au urmdrit revista cinematograficd , Moldova
Sovietica”, filmul artistic ,,Cantdrile moldovenesti”
si in final un concert al Orchestre de estradd din
Leningrad. La 1 mai, la ora 19.00, au fost difuzate
stirile zilei, un film artistic despre Lenin si desene
animate pentru copii.

Mai tarziu, in toamna anului 1958, dupd ce
am procurat prima statie mobild TV, am inceput
a practica emisiuni din afara studioului - de la
teatrele din Chisindu, stadioanele, intreprinderile
industriale si agricole plasate la o distantd de pana
la 20 km. de studio. In cadrul emisiunilor in majo-
ritate participau lucrdtori de partid si din organele
executive, fruntasi din agriculturd, industrie, con-
structii, transport, specialisti din ramurile sferei
sociale, culturii, invatamantului, artei”.

Din 1963 telespectatorii moldoveni, prin linii
terestre radiorelee, obtin posibilitatea viziondrii
programelor Televiziunii Centrale de la Moscova.
In anul 1967 Televiziunea Moldoveneasca devine
parte a Organizatiei Internationale a Radiodifuzi-
unii si Televiziunii (OIRT, numita si Interviziune),
de rand cu studiourile de televiziune din tarile,
foste membre ale comunitétii socialiste, Ungaria,
Bulgaria, Cehoslovacia, Polonia, Roménia, Mon-
golia, Republica Democrata Germana, fostele re-
publici sovietice din spatiul european, dar si din
asa state ca Finlanda, Austria, Suedia, Iugoslavia,
ceea ce a dat posibilitate de a face un schimb de
programe de televiziune, de a lua cunostintd de
mostre de cele mai reusite programe televizate din
lume, cu noi forme de realizare a emisiei T'V.

Prezentand céteva caracteristici tehnice ale
ascensiunii in timp a Studioului de televiziune din
Chisindu, in continuare vom examina continutul
mesajelor emisiei televizate, care era in raport di-
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rect cu politicile editoriale promovate, vom studia
sarcinile tematice puse in fata colectivului de cre-
atie. Insd continutul emisiei si politicile editoriale
promovate nu pot fi examinate facand exceptie de
conditiile sociopolitice in care functiona institutia
mass-media. De aceea vom face o scurta carac-
terizare a sistemului sociopolitic existent in peri-
oada inaugurarii Televiziunii Moldovenesti. Pana
in anul 1958 centrul politic al regimului totalitar
sovietic — Partidul Comunist al Uniunii Sovieti-
ce (PCUS) a acumulat o deosebitd experientd de
supunere si control a populatiei multinationale a
URSS. Dupa cum observi cercetitorul V. Beniuc,
»utilizand reteaua ramificatd a structurilor de par-
tid si de stat, a multiplelor societdti politico-ideolo-
gice, Centrul permanent demonstra necesitatea si
inevitabilitatea sa istoricd, incapacitatea poporu-
lui de a-si fauri de unul singur destinul, de a re-
aliza ,transformdri radicale in structura sociald
defectd” si crea ,,0 noud societate, mai echitabild”
[5, p- 137]. Referindu-ne la sistemul totalitar, o
definitie exhaustiva ca materie, ca sens §i succintd
ca formuld, ca exprimare o descoperim la polito-
logii americani C. Friedrich si Z. Brzezinski, care
inca in anul 1956 in lucrarea ,, Totalitarian Dicta-
torship and Autocracy” (,Dictatura totalitard si
autocratia”) au sesizat principalele trasaturi carac-
teristice regimului totalitar: ,,Un singur partid de
masd, condus de un lider (...); o ideologie oficiald
la care toatd lumea trebuie sia adere; monopolul
asupra mijloacelor de comunicare; monopolul asu-
pra tuturor mijloacelor de lupti armatd; regimul
de teroare si control din partea politiei; sistemul
centralizat de dirijare a intregii economii” [5, p.
20]. Ideologia, care reprezenta un sistem deter-
minat de idealuri, obiective, persuasiuni, avind
un colorit psihologic pronuntat, o orientare po-
litica rigida, era ,,atotprezentd, atotpdtrunzdtoare,
atotsubordonatoare. In asezdminte infantile, scoli,
institutii superioare de invdtdmdnt, colective de
muncd, cartiere, blocuri locative, la diferite adu-
ndri, pe strdzi — pretutindeni unde se afla omul,
se desfdsura un proces continuu de implementare
a doctrinei comuniste” [5, p. 150]. Instrumentele
influentei ideologice erau variate si multilaterale —
structurile partinico-ideologice, materialele agita-
tional-propagandistice, centrele de creatie profesi-
onala, mitingurile, paradele. Dar in sirul acesta de
instrumente de influenta ideologica rolul de prima
vioara il jucau mijloacele de informare in masa -
toate etatizate, menite sa réspéndeascé directionat
si metodic informatia necesari si convenabild Pu-
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terii. Rolul ideologic al mass-media, ca mijloc de
mobilizare §i organizare, in conditiile regimului
totalitar comunist era comparativ mult mai im-
portant decat in orice alta societate. Pe langa faptul
cd, fiind purtatoare de cuvént al partidului comu-
nist, ele serveau eminamente si ca un instrument
de ,,spalare a creierilor”, de educare a populatiei in
spiritul ideologiei comuniste.

In anii 1960-1990 Televiziunea Moldove-
neascd fiind parte a Televiziunii sovietice si sub-
ordonandu-se direct Televiziunii Centrale de la
Moscova, impdrtasea aceleasi politici, idei, princi-
pii si metode de activitate, practica aceleasi genuri
si cicluri de emisie ca si intregul imperiu sovietic.
Tematicile oglindite de noul mijloc de comunicare
de masd, structura institutiilor, organigrama stu-
diourilor de televiziune erau identice pentru toate
teritoriile imensei tari-imperiu, atit pentru Turk-
menistan, Kirgizstan, Tadjikistan, cat si pentru
Republicile Baltice, Ucraina, Moldova. Continutu-
rile mesajelor si politicile editoriale promovate, in
fond, erau dictate de un singur punct de vedere, -
emisia ca armd a puterii, ce are in menirea sa edu-
carea maselor in spiritul ideologiei marxist-leni-
niste, mobilizarea acestor mase pentru indeplini-
rea unor sarcini politice si economice, combaterea
altor puncte de vedere ce nu sunt in consonanti cu
ideologia oficiala [9], ridicarea in slavi a politicilor
regimului existent. Regulamentul din 18 martie
1971 al Comitetului de stat pentru televiziune si
radiodifuziune al Sovietului de ministri al URSS,
iar Televiziunea din Moldova era parte a Televizi-
unii unionale, stipula urmatoarele sarcini princi-
pale ce-si urmau realizarea de catre institutiile de
televiziune din Uniunea Sovietica:

- propaganda marxism-leninismului, a hota-
rarilor Congreselor Partidului Comunist din Uni-
unea Sovietica (PCUS) si ale plenarelor CC PCUS,
a deciziilor guvernului URSS;

- mobilizarea maselor truditoare la realiza-
rea sarcinilor ce tin de construirea comunismului
(...), la lupta pentru indeplinirea cu succes a pla-
nurilor de dezvoltare a gospodiriei norodnice si
de rdspandire a experientei inaintate din industrie,
constructii, agriculturad si alte ramuri ale gospoda-
riei norodnice;

— demascarea ideologiei burgheze, a moralei si
a propagandei reactionare, educarea oamenilor so-
vietici in spiritul ideilor si moralei comuniste (...),
respectarii legilor si normelor oranduirii socialiste,
in spiritul patriotismului sovietic si internationalis-
mului proletar (traducerea ne apartine) [11, p. 7] .
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In anul 1983, intr-o culegere de articole, dedi-
catd primului sfert de veac de functionare a Tele-
viziunii Moldovenesti, se mentionau urmétoarele
aspecte ce tineau de politicile editoriale promovate
in acea perioada: ,,Chiar din primele zile de emi-
sie a Televiziunii Moldovenesti telejurnalistii si-au
definit sarcinile principale: in primul rand aceasta
este propaganda dibace a teoriei marxist-leniniste,
agitatia veridica si bine tintitd in mase, si in al doi-
lea rand - a educa si a inspira la fapte mdrete omul
sovietic” [9, p. 26]. ,Partidul a chemat organele de
informare in masd in permanenta si gaseascd si sa
perfectioneze noi forme de implicare in procesul
de sporire a eficacitatii si a calititii educatiei tru-
ditorilor”. Iar educatia se ficea in scopul ,studie-
rii de cdtre masele largi a teoriei marxist-leniniste
si educarii oamenilor nostri in spiritul patriotis-
mului sovietic §i a internationalismului proletar...
Noile forme de lucru in organizatiile de partid,
sindicale, comsomoliste si ale altor organizatii ob-
stesti — sa fie observate la timp si operativ raspan-
dite; scopul este de a duce inflacédratul cuvant al
partidului la inimile maselor largi — aceasta este
obligatia principald a jurnalistului (traducerea ne
apartine) [9, p. 7, 17, 30].

... Nu era nimic mai stupid pentru practicile
televiziunii timpului, decit improvizatiile strict
regizate, decat asa numita emisie in direct cu dis-
cursuri memorate. Redactorii emisiunilor si regi-
zorii, la insistenta cenzurii, erau fortati sa-i impu-
nd pe participantii la emisie sa repete de nenuma-
rate ori textele ludrilor de cuvant pentru a iesi in
programele ,,pe viu” si de a repeta cele notate pe
hartie cuvant in cuvant.

Eugen CULIUC, veteran al televiziunii (84
de ani): ,,Mai era o incomoditate supdrdtoare in
activitatea Televiziunii din trecut: cenzura. Dacd
nu le potriveai pe toate asa ca reportajul sd cores-
pundd ideologiei comuniste, cenzorul ti-l arunca
la cos. Ca sd nu fie spus ceva impotriva regimului
dictatorial sovietic, invitatilor la emisie li se scriau
dinainte textele pe care ei erau obligati doar sd le
sonorizeze, adesea neintelegind pdnd la capdt ceea
ce emiteau in eter. Ca urmare, se denatura realita-
tea. latd un exemplu: ,, Actualititile” au invitat in
studio un mecanic de locomotivd, fruntas din Chi-
sindu, cu numele Fotescu. Redactorul editiei Matei
Nicolaev i-a scris frumusel textul, incluzand, fires-
te, si intrebdrile ce urma sd i le pund crainicul Ste-
fan Culea. In timpul repetitiei, la care crainicul nu
a participat, invitatul a fost instruit in ce directie sd
priveascd, cand va trebui sd vorbeascd, s.a.m.d. Si

iatd cd programul informativ e pus pe post. Craini-
cul citeste o informatie, doud, trei. Regizorul de la
pupitru dd comanda si proiectia include un repor-
taj, pe care-l sonorizeazd din studio Stefan Culea.
Vine si randul invitatului sd povesteascd despre
succesele brigazii sale de la cdile ferate. Camera-
manul ii prinde pe ambii in vizor, dar ei tac. Li se
face semn sd inceapd interviul. Mecanicul Fotescu
isi aminteste de povete, cum cd la semnalul camera-
manului trebuie sd-si depene alocutiunea. Si ince-
pe... cu intrebarea, care-i revenea s-o pund craini-
cul. Deci, invitatul isi punea (din hdrtie) sie insdsi
intrebdri si tot el raspundea. Stefan Culea a inlem-
nit si a mutit pe tot parcursul patdraniei. Vreo ju-
madtate de an a rds toatd Televiziunea de acest caz’.
Televiziunea din perioada examinatd era con-
siderata, in primul rdnd, ca un dibace instrument,
menit sa modeleze gandirea si comportamentul
membrilor societatii. ,, Televiziunea... nu poate sd
ramand in afara activitdtii de solutionare a princi-
palelor probleme ideologice, politico-educative in-
aintate de partid; ea nu poate sd nu indeplineascd
functiile de propagandist, agitator si organizator al
maselor in lupta pentru construirea societdtii co-
muniste” (traducerea ne apartine) (9, p. 25].
Tematica emisiei tinea in cea mai mare parte
de viata de partid, de rolul conducator al partidu-
lui in viata societatii, de intrecerea socialistd, de
lupta cu sistemul capitalist si cu ideologia burghe-
za. Prezentam céteva din rubricile permanente ale
emisiei din primii ani de activitate a TVM, culese
din saptdmanalul , TR - programele televiziunii si
radiodifuziunii” al carui prim numar a vazut lumi-
na tiparului la 27 decembrie 1959: ,Viata de par-
tid”, ,,Comunistul si cincinalul’, ,,Politica economi-
cd si sociald a PCUS”, ,,Istoria PCUS”, ,,Calendarul
datelor istorico-revolutionare’, o serie de emisiuni
tip ,Scoala televizatd” pentru diferite categorii de
angajati in agriculturd, in constructii, in industrie,
in sectorul zootehnic, dar si ,,Scoala propagandis-
tului” [3]. Prezentdm si cateva din ciclurile cu o
periodicitate sporitd din anii 70 secolul trecut -
din programele de televiziune pentru luna mar-
tie 1970 - ,Vointa partidului - vointa poporului’,
»Partidul pentru binele poporului’, ,,Congresului
de partid - munca de soc”, ,,Spre slava partidului’,
»Partidul e cArmaciul nostru” [4]. Din programele
de televiziune din luna iunie 1974 — ,In fiecare zi
- munci de soc’, ,,Cincinalul - inainte de termen’,
»Eficienta cuvantului partinic”, ,,Adoptam planul
de intAmpinare” si altele [14]. Tar ciclul de emisiuni
»Universitatea leninistd a milioanelor” realizate
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atit de Televiziunea Centrald (Moscova), cét si de
Televiziunea Moldoveneasci erau puse pe post de
4-5 ori pe saptimand [8]. Se efectua o modelare a
gandirii si a comportamentului cetatenilor pentru
a-i convinge ca ideologia oficiald §i cdile trasate
de putere sunt unicele corecte si veridice si nu pot
fi puse la indoiala. O analiza a programelor pla-
nificate pentru luna martie 1970 [8] ne prezinta
urmitoarea informatie: volumul mediu pe zi de
emisiuni televizate, accesibile pentru telespecta-
torul din republica, constituia 18 ore, inclusiv 8
ore — volumul programelor televiziunii republi-
cane. Emisiunile si filmele dedicate ,invétiturii
marxist-leniniste”, vietii de partid, propagandei si
agitatiei pentru construirea unui ,viitor luminos”
constituiau in medie 13,5 ore pe zi, adicd 75 de
procente din intreg volumul de emisie si doar 4,5
ore erau dedicate copiilor, muzicii clasice, sportu-
lui, educatiei, insd si aceste emisiuni in mare parte
purtau pecetea luptei de clasa, competitiei aprigi
intre societatile socialista si capitalista.

Politicile editoriale ale televiziunii din primii
ani ai deceniului sase, secolul trecut, derivau din
Programul PCUS, adoptat la Congresul al XXII-
lea al PCUS in anul 1961 si care punea sarcina, ca
in urmdtorii 20 de ani, pana la inceputul anilor
’80, secolul trecut, si fie construit comunismul. Si
daci pana atunci despre comunism se vorbea ca
despre o societate in care membrii ei se vor bucu-
ra gratis de toate beneficiile materiale (transport
gratuit, marfuri gratuite dupa necesitate, pranzuri
gratuite, reducerea orelor de lucru etc.) i de toa-
te libertatile politice si sociale, dar toate acestea
intr-un viitor indepartat, apoi in noul program de
partid se proclama solemn - actuala generatie de
oameni sovietici va trdi in comunism. De unde se
va lua fluxul de bunuri materiale si sociale, care va
satisface toate necesititile si cerintele cetateanului?
in presa scrisd, la radio si televiziune se explica, cd
acest flux de bunuri va veni in urma progresului
tehnico-stiintific. Si lumea credea in acest pro-
gres declarat, deoarece in vara anului 1961, dupa
primul zbor in spatiul cosmic al lui Turii Gagarin,
a urmat si cel de-al doilea zbor, de o duratd mai
lunga al lui Gherman Titov. S$i omul simplu cre-

—— Arta cinematograficd si TV

dea, cd daca datorita progresului tehnic s-a ajuns
in spatiul cosmic, problemele de pe pamant se
vor solutiona §i mai lesne. Propaganda de partid
mai cerea incd si fie asteptatd aparitia ,,omului
now’, doar ,existenta determind constiinta” si ca
in urma acestui proces vor apérea noi relatii intre
cetdteni, determinate de noul Cod moral al con-
structorului comunismului, care de asemenea a
fost publicat si despre care se anunta rdspicat cd
diferd de cele Zece porunci din Biblie, desi Codul
enuntat si Biblia erau aproape identice. Ideea co-
munismului s-a dovedit a fi o idee utopici, care nu
avea un suport programatic, o strategie si o tacticd
chibzuite, ci se baza pe inventarea unei atmosfere
de entuziasm si de sacrificiu in numele unei vieti
mai bune pentru generatiile urmatoare.

Facind o generalizare a activititii Televiziu-
nii din Moldova in primii ani, vom constata: cu
exceptia unor cicluri de emisiuni si filme pe teme
de culturd, instructive, de popularizare a stiintei,
televiziunea a functionat ca un instrument de afir-
mare a doctrinelor de partid si sub controlul ex-
clusiv, monopolist al unicului partid aflat la guver-
nare (PCUS), scopul fiind de a controla formarea
opiniei publice in interesele ideologiei comuniste.
Exista un monopol informational intrastatal si
care servea drept fundament intregului proces de
ideologizare sociald, oferea posibilitatea contro-
lului total asupra activitétii vitale a omului. Tele-
viziunea, in viziunea guverndrii comuniste, era o
armad a Puterii §i avea sarcini concrete: educarea
maselor in spiritul invéititurii marxist-leniniste,
mobilizarea oamenilor pentru indeplinirea unor
obiective politice si economice, combaterea dus-
manilor de clasd, proslavirea realizarilor obtinute
sub conducerea partidului. Mijloacele utilizate
pentru obtinerea scopului nominalizat le constitu-
iau selectarea premeditata a tuturor evenimentelor
ce puteau deveni surse pentru stiri, controlul total
asupra sistemului mass-media exercitat prin sta-
panirea tuturor resurselor implicate in productia
de programe audiovizuale si prin controlarea me-
sajelor inainte de difuzarea lor, ceea ce constituia
cenzurd crasd, prezenta intr-o forma slab camufla-
td — numitd , litcontrol”.
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Tamvana KOTOBHUY

HeareabHoctb Mapka Ilarama
B T€aTPAJIbHOM HCKYCCTBe

Rezumat
Creatia lui Marc Chagal in arta teatrala

Activitatea renumitului pictor al secolului al XX-lea Marc Chagall nu s-a limitat doar la realizarea tablourilor,
vitraliilor, desenelor grafice si ilustrérii cartilor. Marc Chagall este cunoscut si ca scenograf si pictor de teatru. Cu
toate acestea, lucririle sale scenografice se deosebeau prin faptul ca, de cele mai multe ori, nu coincideau cu ideea
regizorului si cu personajele spectacolului, constituind un fel de teatru al unui singur artist. Totusi, in pofida aces-
tei particularitati, experimentele teatrale ale lui Marc Chagall au fost foarte importante pentru arta veacului trecut.
Deja in anii 1920 criticii de arta au atras atentia asupra structurii interne a ideilor creative ale lui Marc Chagall.
Unul dintre ei este Avram Efros. Cercetéri mai profunde s-au efectuat in a doua jumatate a secolului, A. Shatskyh,
V. Berezkin si alti cercetatori descoperind pitorescul lucrérilor scenice ale lui Marc Chagall.

Cuvinte-cheie: scenografie, idei de design scenic.

Summary
The creation of Marc Chagall in theatre art

The work of the famous painter of the twentieth century Marc Chagall was not limited to the achievement of
paintings, stained glass, graphic designs and illustration books. Marc Chagall is known as a theater designer and
painter. However, his scenic works differed in that most often do not coincide with the idea of the director and the
characters of the spectacle, being a theater of a single artist. Despite this feature, Marc Chagall’s theatrical experi-
ments were very important to the art of the last century. Already in the 1920s art critics have drawn attention to
the internal structure of creative ideas of Marc Chagall. One of them is Avram Efros. Deeper research were per-
formed in the second half of the century, A. Shatskyh, V. Berezkin and other researchers discovering picturesque
scenes of Marc Chagall’s work.

Key words: scenic design, scenic ideas.

HearenbHocts M. Illarama xak TeaTpanabHO-
r0 XYJOXKHVKAa Hadajach 3a IpefeslaMyu Bure6-
cka. 3To 6b1710 B 1917 1., KOT/IA TIO TIPEMIOKEHNIO
Huxonast EBpenHoBa B meTporpaickom Kabape
«IIpuBan KoMeuaHTOB» OH 0OPMUJI CIIEKTAKIb
«CoBeplIeHHO Becenas MecH:A», MPOfieP>KaBILNIi-
s Ha creHe okonno Mecsana [1]. TearpanpHas Tpa-
DML TPOSABUIACH 3[1eCh B MICIIO/Ib30BAHMM JKU-
BOIIMCHOTO 3aJiHMKA, HOBIIECTBO XK€, Ka3aloCh
ObI, HE3HAYNTEIBHOE, CTPEMITIOCH €€ Pa3PyLINTh.

EpunbIi 1 emMHCTBEHHBIV Ha BECh CIIEKTAKITb
CIOKET Ha 3aJJHMKE yHep>KMBasl OflHOAKTOBKY KaK
LIeIOCTHOCTDb ¥ IIPUJABaJl €J1 ONPENENeHHYI0 CTa-
TUYHOCTb. B TO >ke camoe BpeM: BbIKpalleHHbIe
B 3€/ICHBIII I[BET JIMIA ¥ B TOMy0OIl L[BET PYKH

TEICTBYIOUX JINLI, BO-IIEPBBIX, PE3KO BbIY/IEHA-
M aKTepoB B 00beM Ha (OHe TIOCKOCTH, &, BO-
BTOPBIX, ITOYEPKMBAIN JUHAMUKY UX HECTBUIL,
U, B-TPETbUX, B KOPHE MEHA/IN BOCIPUATIE CIIEK-
TaKJIA, IIEPEHOCA aKLEHT C CIKeTa Ha BU3Yajlb-
HBIII pAf U TIyOKe — Ha CTPYKTYpPYy IpOouM3Besie-
H1A. TakuM 06pa3oM, XyLOXXHMK BBIJBUTAJICA B
CO-aBTOPBI CIIEKTAK/IA, [enasd CEPbe3HYIO 3aABKY
Ha JMAEPCTBO B IIPOHMKHOBEHMU B TailHy ¢op-
MOTBOPYECTBA U BO3[IEVICTBIUS Ha ITyO/INKY.
3afHUK OPTaHN30BBIBAJI CIIEHUYECKYIO IIJIO-
IIAJIKy C IIOMOIIbIO ITAHHO 10 KAPTUHE CaMOro JKe
M. Ilarana «IIpgauia». CBsA3bIBaeT 3TOT CHeEK-
TaKJ/Ib C KJIACCUYECKUM CIIEKTAK/IEM CaMO Hau4ue
3aTHMKA KaK 9acTu 06s13arenpHOI fekopannu. Ho
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HUYEro peanycTUIeCKoro B peHeCCAaHCHOM CMBIC-
e 3mech He 6b110, GOH He 0TOOpaKaM HI peasnb-
HOT'O MeCTa COOBITIS, HU €0 IpeMeTHOI 06CTa-
HOBK, T.€. OPTaHM3ALNI B TPAANIIVIOHHOM «HBIO-
TOHOBOM IIPOCTPAHCTBe» He Ipoucxopmnao. B
K/IaCCMYeCKOM TeaTpe XYA0XKHUK YKUBOIVCHBIMMU
CpeficTBaMU BM3Ya/IbHO pacHIMpsIeT ClieHy, co3/ja-
Basg WIIIO3UIO CYIIeCTBOBAHMA JOIIOTHUTENIbHO-
ro npocrpancrBa. M. lllaran craBur cebe mpsmo
IIPOTMBOMNONOXKHYIO 3a/jady, a MMEHHO, OTTpaHMU-
YHTb I10JI€ CLIEHNYECKOT O JIeICTBYA, 3aAMKHYTb €T0
3a/JHUKOM, YMEHbIINTb IPOCTPAHCTBO, I BMECTe
C TeM, CO3[aThb HOBBIN JOIOJHUTEIbHBIN CMBICIT
IeiicTBUA. B mepBoM ciryuae B3IJIAf 3puTeNs yja-
Jis1eTCs B IyOb ClieHbl. Bo BTOpOM — HOJKeH yrie-
peThbCsl B M300pakeHe 1 BEPHYTHCS B MO3T 3pH-
TesI 3a PasTafiKoii TOro, YTO M300pasKeHO U 3aueM
1300pa’KeHO B JTAHHOM KOHKPETHOM CIIeKTaKJIe.

ITogo6Hast MaHUNY/IALNA ¢ IPOCTPAHCTBOM
MO3BOJIAET CKOHIIEHTPUPOBATh [eiicTBUe, CIY-
CTUTDb €T0 CMBICT, YKPYIHUTD €r0 U NPUAATh eMy
MHO>KeCTBEHHOCTD IIPOYTEHMUIL.

Oxkpacka nmuil 1 pyK Ipofo/KaeT JaHHYIO 3a-
mayay. [IpocTpaHCcTBO, OTTpaHNYEHHOE 3aTHIKOM 1
TYCTO 3aII0OJTHEHHOE TeJlaM) aKTe€POB, C IIOMOIIbIO
Me/IbKAIOIVX 3€/IeHBbIX ¥ TOTYOBIX TOYEK POOUT-
Cs1, IPeBPaIIAsCh B MOABIDKHYIO TeKyde-MeybKa-
o1yio Maccy. Takum 06pa3oM, BOSHMKAET CIIeNy-
I0I1as1 TTOC/IeI0BATe/IbHOCTh BOCIPUATUA: OT CIO-
KeTa K CTYILIeHHO MHO>XeCTBEHHOCTU CMBIC/IOB
IIOCTAHOBKU 1 fajiee, K OLYIIeHUIO pa3BoIlIOle-
H1s1 06pasa criekTak/Is. [Iponcxogut paspyueHue
TPaJMLJMOHHOIO TUIIA TAPMOHMM, CBOMICTBEHHON
IIpeAbIAYIIEeMY IMepPUOAy B VICKYCCTBE, M IIOMCK
HOBDBIX 3aBUCHMMOCTEI 3/1eMEHTOB IIPOU3BefeHNA.

XYIO>)KHUK UILET CUMMETPUIO MEXAY CTapbIM
Ka4eCTBOM M HOBBIM CIIOCOOOM CO3[jaHMs BU3Y-
anbHOro obsMKa criekrakis. [TocnenoBarebHOCTh
Pa3BUTHUSA CIOXKeTa B IPOCTPAHCTBE I BpPEMEHN OT-
MeHAETCA, a XYL0’KeCTBEHHBIN CMBICTT U XyZOXKe-
CTBEHHBIII pe3yIbTaT NPOM3BENEHNA CMeEIaeTCs
B PacKpbITHe TallHbl €0 MMpA, €ro CTPYKTYPHI.
Mapk IIlaran Ha 3TOM IyTH ABIAETCA HAC/IE[-
HUKOM CLeHMYeCKMUX OnbIToB Bc. Meliepxonbaa
u pycckux ¢yrypucros. Ero cuenorpaduueckoe
IIpeJVIOXKeH)e — 3TO OfJHO 13 MHOTOYMCIIEHHBIX
CPeNCTB KBAHTOBAaHUS IPOU3BeNeHNA pafy Mpo-
HUKHOBEHMSI B 3aKOHBI HOPMOOOPa3OBaHUSI.

B Bureb6cke mesarenbHoctb M. Illarama xax
crenorpada cBsizaHa ¢ TBopuecTBoM Tearpa Pe-
BOJIIOLMOHHOM caTupbl. OTKpbUICS OH B Bure6-
cke 7 despans 1919 r. npu Butebckom otpenennn

POCTA, pasmectusumiics, mo cnoam A. Illar-
ckux [2], B rearpe Joma IIpocBelenns, B ObIB-
meM TeaTpe TuxaHTOBCKOro B cany «Ebpomay,
Ha Kanatnoit ynune, 32. Vigea «oxuButb» OxHa
POCTA npunrra HauanbHuKy Bure6ckoro POCTA
M. TlycTeinuny, 6b11a nogaepkana Ilonmurynpas-
neHneM anajgHoro ¢ppoHnTa. [lepenBIioKHbIE TPyII-
IIbI APTVICTOB ITOCTOAHHO OOCTY>KMBA/IM BOMHCKIE
YJaCTH, Y4aCTBOBA/IN B KOHIIEPTAX-MUTUHTAX, «WJI-
TIOCTpUPYA» oparopoB. Bo rmase TepescaTa cTan
M. Pasymnbii. Mrpamm Kaxpiplil #eHb, IO He-
CKOZbKY CIEeKTaK/Iel B YacTAX, PailoHax U JiepeB-
HaAX. [Tporpamma cocrosiia U3 HECKOIbKUX HOMe-
poB (30 muH - 1, 5 vac.). A. llarckux 0603HadaeT
(bONMBKIIOpHBIE MCTOKM TePeBCATOBCKVX 3Pe/IMIL,
4TO COOCTBEHHO U OIPENeTIANIO MX CIIEHNMYEeCKYIO
¢dopmy [3]. Or M. Illlarama Tpe6oBanoch Hamu-
CaHMe 3a/IHUKOB, CO3[JaHMe 9CKMU30B TpUMa U KO-
CTIOMOB, YTO IIOBTOPSAJIO YKe flellaeMOoe M paHee.
A BOT IIJIOCKOCTHbIE PUCOBaHHbIE [IEKOpALUU B
IpyeMe TaMTOMOPecKa, Ipuaoliye 0cobyo Tea-
TPaIbHOCTD ¥ OPOCKOCTD IPeCTaBICHNSIM, ObUIN
uM cpienanbl B Butebcke Brepsble. Tak mpumep,
uccnefoBaTeny aHam3npyT « Tpex 6orarsipeit»,
MIapOAIMITHOTO BapuaHTa BaCHEIJOBCKOM 3HAMEHM-
TOJI KapTUHBL, 1 «KazakoB», O/IM3KMX TAMTOMO-
PEecKy, HO BbIIIOJTHEHHBIX Ha 3aHaBece.

PricoBaHHbIe 3aJHUKY KaK ObI IPeBPaIaIICh
B IIMPMY, BBIHOCMIVCDH BIIEpEN, Iepel aKTEPOM.
Vinu 3agHnit 3aHaBeC CTAaHOBUJICA CYIlep-3aHaBe-
coM. B ToM u ipyrom ciydae XynoxHuK elre 6oree
IpUOIVKANICA K CAMOLIEHHOCTH JAEKOPAIYIOHHOTO
3/IeMEeHTA B CIIEKTAKJIE.

Crycts coBceM HebornbIoe BpeMs yxe B EB-
petickom KamepHoM TeaTpe Anekcesa IpaHoBcKoro
B MocCKBe Xy[0’KHUK CO3JaCT 3CKU3bI JeKOpaLnit,
KOTOpble BBIHYAAT camoro ComoMoHa Mwuxoas-
ca NpU3HATh BINMAHUE IIArajloBCKMX 00pa3oB Ha
€ro cO6CTBEHHOE aKTepPCKOe BUIEHNUE CIIEKTaK/IA:
«3HaeTe, A M3YYWI BallM 3CKU3bL. V MOHAN MX.
ITO 3aCTAaBUIO MEHA LETMKOM M3MEHUTb TpaK-
TOBKY 06pasa. Sl Hayumics mo-zpyromy pacropsi-
XKAThCS TETIOM, )KECTOM, CTIOBOM» [4].

C mepBoro crektakmst Mapk Ilaran paspaba-
TBIBAJI IPUHINII COYETAHM XKUBOIMCHOTO TAHHO
C IIBETOBBIMM 37IEMEHTaMM B TeJIaX JBVDKYILMXCS
akTepoB. OH CBe BCe Halif[eHHOe M ampoOupo-
BaHHOE 3a MHOTMeE TObl B eAMHCTBO B 1940-X IT.
BO BpeMs paboTsl A banernoro tearpa Hbio-
VMopxka. Kak mopguyepkmpaer H. Amumuckas, oH
«IVIIeT «33aJHUKI» ¥ 3aHaBeChbl, COYETAIOIINe
MOHYMEHT/IBHOCTD € 60raToit pa3paboTKo KaxK-
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JIOTO CaHTUMeTpa MOoBepXHOCTU XojcTa. Ha ¢done
60/TBIINX TAHHO Pa3BOPAYMBAETCS KPacodHOe Ha-
JIeTHOE JIeVICTBUE, COIIACOBAHHOE C JeKOPALUAMU
10 KOJIOPUTY ¥ BHYTPEHHEMY COLlep>KaHUIO, U BCe
B II€JIOM BOIUIOLIAET TeMbl MY3bIKa/IbHOI MapTH-
TYpPbI ¥ HO3TUYECKOTO mbpeTTo» [5].

M. Illaran, paspyuras cucTeMy yCTOMIMBOCTI
KJIaCCMYECKOTo TeaTpa, TeM He MeHee, MCIO0/Nb30-
BaJI €€ 3JIEMEHTBI, OJTHAKO YCTPEMIIS/ICA K PEXKUMY
HOBOJ YCTOYMBOCTIL.

OTa rapMOHIA CUCTEMBI CIIEKTaK/IA He MOITIA
CIIy4UTBCS B ApaMaTMYECKOM TeaTpe, Ife JONIVe
TOAbl TOCIOACTBOBAJIO C/IOBO, A& BCE OCTA/IbHbIE
cIaraeMbple IMTOCTAHOBKM OBbIIN CJIOBY IMOZYVHEHBL.
Bor u B. ManblieB oT™MedaeT, 4T0 paboTy m0boro
XYIOO>KHMKA JIISI CLIEHBI «HEMBICTTVIMO pacCcMaTpu-
BaTb BHE TEKCTa IIbeChbl, KOTOPYI0 OH 0(OpMIIA-
eT, 6e3 y4eTa OOIIEro peXMCCePCKOTO pelIeHNs
CIIEKTAaK/IsA U IIOSTUKM TeaTpa, B KOTOPOM CTaBUT-
cs1 mpousBefeHue» [6]. A ¢ Apyroit CTOpPOHBI, ¥C-
ClIefioBaTeb BUSUT Heyfady cueHorpada B TOM,
9TO TOIZA, KOTFA CIeHOTpadysa «CTPeMUTENTbHO
PasBUBaIaCh, OTTA/NIKMBAACh OT TPANMLMII CTAH-
KOBOI1 >KMBOIINCHY, OCBalBaja BCe MPOCTPAHCTBO
CIIeHBI, KaK OTPOMHOE I0JIe AesATeIbHOCTH, VICKa-
7la pasHble CIOCOOBI BKIIOUEHNST 0POPMIEHNS B
CIieHn4YecKoe meyictBo», M. Illaram MpICNa TI0C-
KOCTHO, CTATMYHO ¥ >KMBOIMCHO [7].

Opnako B cmyyae ¢ M. Illaramom, Ha Hamn
B3IJIAfI, NIpefie/IbHas CaMOCTOSATE/IbHOCTD CLIEHO-
rpaMuecKoro peleHs, ero CaMOLIeHHOCTD U SIB-
JISIETCSL CAaMbIM 3HAYMTE/IbHBIM.

A. Ilarckux, nonemusupys ¢ A. Sppocowm,
KoTopnlil B 1922 ropy npunuceian M. Ilaramy
CTpeMJ/IeHNe K TeaTpy 6e3 akTepa, K TeaTpy pac-
KpallleHHBIX XOCTOB, HACTAaNBaeT Ha TOM, 4TO IIa-
TajJIOBCKMII TeaTp IPOCTO He COBIAJAJI C TeaTPOM
IpanoBckoro [8]. MoxkHO 6bITO OBl BO3PAa3UThH
Anekcanppe IllaTckux, Mcxops U3 TOTO, 4YTO OH He
COBIIAJAJl U C TeaTPaMy JPYTUX PEKUCCEPOB B TO
BpeM:. OH IPOCTO IIey CBOMM Iy TeM, 1 A. ppoc
TOYHO OIIpeJie/INI 3TOT Iy Th, HO MOJOOHBII IIPO-
eKT He ObII BOCTpeOOBaH BpeMeHeM.

Tormpko IIpy HOBEWIINX TEXHOJOTHMAX BUP-
TYaJIbHOI PeanbHOCTY CTAJ0 OYEBUHBIM, YTO B
[epPBOJl MOJIOBYHE IIPOIITIOrO CTONETHSI OTKPBI-
Ba/I 11 IIPO3PeBAM VHOI, HeBepOaIbHBIl CIO-
co0 TIOCTpOeHMS M BOCIPUATHUSA TeaTpabHOTO
spemuma. Mapk Illaran, ofMH M3 caMbIX IIO3TU-
KO-MY3bIKa/TIbHBIX XY/IO)KHUKOB, PUPMYIOLINIT B
IPOCTPAHCTBE XOJICTA CKPUIIMYHBIE VHTOHALIU
PYUYeKOB C OpPraHHBIMU JTaBUHOOOPasHBIMU I10-
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TOKaMM, COYETAIOIMII TUTaHTCKIE 1IBETOBbIE IIAT-
Ha C MepLAILIMMI BKPAIUIEHUAMN IPO3PaYHbIX
obracTeit, BbIrMOAOMIMIT Tella HAO[OOMe apxu-
TEKTYPHBIX POKAJJIPHBIX YKPAIIEHWI, B3BICKYIO-
IIMII HEBECOMOCTH U CBUBAIOIINI IbSBOIBCKUMU
ysnamu npepgmeTbl, — Mapk Illaran mor ocyme-
CTBUTbCS TO/IBKO BO BCEBIACTUM MY3bIKa/TbHbIX
TeaTpPasIbHbIX IAPTUTYDP.

ITocTpoeHne ero IIOCKOCTHBIX IIPOM3Befie-
HIJI OCHOBAHO HAa MAaTeMaTNIeCKIX COOTHOLIEHN-
AX YacTell M300paKeHNs, YTO HEIOCPENCTBEHHO
COIIPMKAcaeTcsA C 3aKOHaMM IOCTPOEHMS MY3bI-
Ka/IbHOTO IpomsBefieHusA. [lomobHbIe aHamoruu
He cmydaiiHpl. Kak MareMaTmdecKuM Homo6uem
COYEeTANTCA B MHCTBO MY3bIKaJIbHbIE DAL, TAK
paborsr Mapka Illaranma moggatorcst abcrparnpo-
BaHMIO Yepe3 reoMeTpudeckoe mnopobue. A. -
poc B 1920-e rr. onmchIBazi 9T0 Tak: «OTUero aToT
YyJECHO HaIlMCAHHbIN eBPEICKIII CTapel — 3e/1e-
HbIII¢ A y IpyTOro — KpacHble U 3e7ieHble pyKu? Y
TPeTbero Ha rojIoBe CTOUT COBEPIIEHHO TaKOIl JKe
MaJIEHbKUII €BPENYVK, JMIIb IIOBEPHYBIIMIICA B
IPYTYI0 CTOpPOHY? Y jIoLIafu BUAEH B Opioxe He-
PO>KIEHHBIII )KepeOeHOK, a IIOf] KOIIbITAMI TOPYaT
ZiBe NMIoicKye GUryper? Y cTapyxm OTCKOYMIa ro-
JI0Ba ¥ MYUTCS BBBICH, @ 6€3T0TIOBOE TEJIO CTPEMM-
TENIbHO CIIYCKAETCA C BBICOTHI K KOPOBE, CTOAIIEN
Ha Kpbille foMa? A y 1eByIIKK ¢ 6yKeTOM — K Ty-
0aM IIPUMHVK IOHOIIA, NEPeKMHYTBII B BO3AYXe,
Jyepes3 ee TOJIOBY, CJIOBHO KOIIKA, MOAOPOIIeHHAs
BBepx? Y BO/Ia — MY>XCKOI CIOPTYK M 4elloBede-
CKIMe PYKM, Ml OH CUJNT, Pa3gyM4YMBO OOIOKOTUB-
IINCh, ME&X JIByX CBMCAIOIIMX C €ro IjIed TONbIX
HOT, TIPMHAJJIEXAIINX, BEPOATHO, TOM, B IIIATKe,
0abbeil TO/IOBe, YTO, 3aTBIKOM BHUS3, IUTIOET €My
B pot?» u T.1. [9].

Ha nepBoM ypoBHe BOCHpUATUA — «IIyTeM
BYYBCTBOBaHMs», KOTOpBII Ab6pam Sdpoc Bu-
IOWT eJMHCTBEHHDbIM [/l IOHMMAHNUA TBOPYECTBA
Mapxka [llarama [10], aTo - meiicTBMe 3aKoHa fie-
¢dbopManVy Ha OLIYLIEHNS 3pUTeNd, CHadaIa BBO-
OAILETO B HENpUATME U HENOYMeHMe, a II0TOM
BKJIIOUAIOLIET0 acCOLMATVBHOE BOCIIOMMHAHIUE
HeTCKMX cTpammiok u np. Ha Briciiem ypoBHe
— JIOTMYeCKOM — ILATa/JIOBCKMIl a/JITOPUTM MCCIIe-
moBatenb O(poc BHIBOAUT B BUJe CTOTKHOBE-
HMA (PAaHTACTUKM BU3MOHEPCTBA C MECTEYKOBBIM
OBITOM pealbHOCTY: «J[eTCKOoe BU3MOHEPCTBO U
xacupckmit uppeanusMm Illarana oTKpbIIM B Mupe
o6bizeHHOCTH Mup YyfAa» [11]. Oto — mBe mpoTu-
BOIIOJIOXKHOCTH, afleKBAaTHbIE OflHA — peaicTuye-
CKOJT KapTuHe U ipyrast — abcomoTHOI paHTacMa-
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ropuy, B KOTOPOI pacIa/iaoliascs Ha 57eMEeHThI
P€anbHOCTD CIUIETAETCA B HOBbIE COEJIHEHNA He-
BUJJAaHHBIM, JIOTMYHBIM, HO IIJITABHO-CMHKPETUY-
HBIM ¥ JIBIOIIMMCSI CHOCOO0M. DTM IPOTUBOIIO-
JIOKHOCTH, ABIDKYIIVECA HABCTpedy APYT APYTy
KaK JIBe TUTAaHTCKME BOJIHBI, CXOAATCA B TBOpUe-
ctBe M. Illarana Bo B3anMoymope.

M. Illaran He TepsieT CBA3U C pealbHBIMU
o0beKTaMy, IOTOMY YTO, HaXKe paspblBas X Ha
YacTy, He JJOXOIUT HU 10 KyOMCTUYECKUX CTPYK-
Typ, HM o OecrpemmerHOCTH. OT CTaTMKM Ky-
613Ma ero pasbsTIe MUPA OTINYAETCS TOCTETeH-
HOCTBIO, KPYBM3HOJ OYepTaHMIi, YTO B OOJIbLIEN
Mepe COOTBETCTBYET BOCIIPUATUIO, 4eM KOHTPACT-
Hasl reoMeTpudHOCTb. C AMHAMMKOI QyTypusma
€r0 PasHUT TO XK€ CaMOe OTCYTCTBME KECTKOCTHU
B OYepTaHMU 371eMeHTOB GOpM U CTpeMjIeHue K
UCKPUB/IEHUIO MPOCTPAHCTBA, K €ro BBIMMOAHUIO
(mpomaBnmuBaHMio WM BcryunBanuio). OT ano-
IM3Ma OT/INYAeT HENpUATUE METOMA CHONKHO8e-
HUS TJIOCKOCTell, 0O'beKTOB 1 9/IEMEHTOB, JKela-
HIEe NTIOMECTUTDb 3pUTE/A BHYTPb IIOTHO-TEKy4Ye-
TO U CUHTE3MPOBAHHOTO IpocTpaHcTBa. M. Ila-
rajI ofaeT 3TOT O-HOBOMY C/IOYKEHHBIN MUP KaK
CUHXPOHHYIO CTPYKTYpPY U3 BBMHYEHHBIX APYT B
IpyTa IPEeXHNUX peajibHbIX 37IEMEHTOB, COITIACYIO
BCE€ 3TO MapeBO B HOBOIl TapMOHUM, B HOBOTO
CBOJICTBA HEIPOTNBOPEYNBOCTIL.

CooTtHOocuMocTb MeToga M. Illarana ¢ TBOp-
yeckuM MeTtopoM II. ®unonHoBa mnoamernaa
A. Ilarckux [8]. B aHammMTU4ecKoil >XUBOMUCU
II. ®unonosa Mup npepcraeT TaKUM >Ke IlepeyHa-
YEHHbIM, IIepPeCTPYKTYPUPOBAaHHBIM Ha IPUHLIN-
aX, NIPOTUBOMOIOXKHBIX €ro CTPYKType B BUMU-
MOM I7Ia30M MUpe, I TaKUM K€ He MOTepsABIIUM
CBsI3U C peanbHbIM 00bekTOM. OIHAKO B OT/IMYIE
ot I1. ®unonoBa, KOTOPHII paboTaeT Kak XUPYpL,
JIa3epOM pacceKas PeaJlbHOCTb Ha MeJbYaiilme
YacTUIIBI M CONOCTaB/IAA 3TU YaCTULbI BHOBb
TaK, 9YTOOBI OHV 3€PKaJIbHO OTPaXXaIy APYT OpY-
ra, M. lllaran pasriAanbiBaeT MUp, CIOBHO 4epes
OTPOMHYIO JIMH3y, ¥ B Hell MMp IUIBIBET, /IbeT-
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ca u Bubpupyer. Y II. ®unonosa Bpems, Kak U
IPOCTPAHCTBO, APOOUTCA Ha COCTaBaApIye. Y
M. Ilarayma - BpeMsA HEOTAENIMMO OT IMPOCTPAH-
CTBa, 0o7ee TOTO — OHU CTAHYTHI U PACTAHYTHI
opHOMOMeHTHO. II. ®uIoHOB, Tak e, KaK KyoOu-
CTBI, QYTYPUCTDI, AJIOTUCTDI, KBAHTYeT KOHTUHY-
YM TaK, 9TO MbI BU/JIM €TI0 Me/IbYaliliye YacTHUIIbL.
M. Illaran KBaHTYET €ro MHaYe — TaK, 4YTO Mbl BJ-
IVIM KOHTMHYYM KaK BOJIHY.

Takylo BO3SMOXKHOCTb IIPEJOCTABJIAET €My
cospaHme cepudeckoro NpoCTPAHCTBA B IIpesie-
nax mrockoctn. Ho He 3a cuet cdepuyeckoit nep-
CIIeKTUBBDI, Kak, HanpumMep, y K. Ilerposa-Bogxu-
Ha, a C IOMOIIbIO OIIPE/Ie/IEHHOT0 a/ITOPUTMa IIPo-
3pavYHBIX M IMOKMX TeOMeTpUIecKuX Quryp-Iio-
CKOCTeI1, Ha/IOKEHHBIX PYT Ha fIpyTa I004YepeHO
(B 9TOM CMBIC/Ie KBUHTICCEHIVA — «f] 1 lepeBHA»,
«Mys3a (SIBnenne)» 1 gp.) Win pasBOpOTHI M300pa-
YKEHUI BOKPYT Of{HOTO VIV HECKOJIbKVX IIeHTPOB
kaptuHbl («IIporymka», «CoTBopeHme Mypar,
«[Tymma mypKa» 1 fip.).

CospaHne KapTMHBI II0 MY3bIKaJbHO-MaTe-
MaTUYeCKOMY IPMHINITY U €€ BOCIIPOU3BeNeHIe
B BUJIe 33JJHMKA-IIAHHO Ha CIieHe TpeOoBajIo 0co-
00ro IOCTAaHOBOYHOTO IIOAXOAA B peann3alun
criexTakid. IIpusHaBaeMoe NPOTMBOPEYMBBIM U
HECOCTOATEe/IbHbIM, €r0 TBOPYECTBO Ha IOIpUILe
crieHorpaduy OKas3amoch M3BICKAHHBIM IIPOEK-
TOM, He CyMEBIINM MaTepuaan30BaThCcA Ha (QOoHe
npounx, 6oee XeCTKUX XyHOXKeCTBEHHbIX VHMU-
LIMaTUB CBOETO BpEMEHIL.

Tem He MeHee, 9TOT OIBIT BbI3bIBAET HE OfVIH
TONIBKO AKAJIeMUYIECKIII MCTOPUKO-MICKYCCTBOBEI-
geckuii uHTepec. OH N03BOJIAET CONOCTABIATD IIOU-
cxkn M. Illarasa B clieHIIeCKOM MCKYCCTBE C JOCTH-
JKEHVAMY TeaTPOB XY[O>KHIKA BTOPOI IIOJIOBVMHBI
XX Beka, ¢ MHCT/ULALVIAMY, C TeATPOM OITHYECKIIX
wutosuit U T.. OH MO3BONAET TaKKe OCMBICTIATD
MICKYCCTBO aBaHIapfia M MOJIEPHM3MA C TOYKM 3pe-
HIIAL CTPYKTYPHOU TapMOHMM CHCTEM, YTO OTKPbIBA-
€T HOBble BO3MOYKHOCTH aHA/IN3a MOIEPHICTCKOTO
UCKYCCTBA B U3Y4eHNMN YPOBHEl IO3HAHNL.
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Arta teatrald

Anexcandpa MAJIEH

3HaueHHue BeTa B CIEHUYECKOM MOJIEPHUCTCKOM HCKYCCTBE:
TEeOpusi, MIPAKTHUKA, KPUTHUKA

Rezumat
Rolul culorii in arta scenica moderna: teorie, practica, critica

In lucririle scenice ale secolului al XX-lea regizorul devine pentru prima oari creatorul si autorul spectaco-
lului. Punctul de pornire se deplaseaza, regizorul obtindnd prioritate in crearea operei scenice. Astfel se descopera
o anume individualitate si suficientd a spectacolului ca atare, independent de analogul literar. In astfel de opere
principala devine structura spatial-plastica a spectacolului. Semantica lucrdrii trece granitele unui subiect deter-
minat, permitdndu-i spectatorului sa patrundé prin intermediul logicii rationale in lumea arhetipurilor, a vibratii-
lor cosmice etc. cu ajutorul unor mijloace pur estetice. De cele mai multe ori acest proces era perceput foarte dificil
de contemporani, oamenii de teatru fiind nevoiti ei insisi sd creeze lucriri teoretice referitoare la arta noua. Si abia
peste o jumatate de secol criticii au putut, in sfarsit, sa interactioneze cu noile idei artistice. Un rol important in
aceasta noud structurd l-au jucat partiturile cromatice ale spectacolului.

Cuvinte-cheie: structura spatial-plasticd, partitura cromatica.

Summary
The meaning of color in scenic modern art: the theory, a practice and critic

In stage works of the twentieth century, the director becomes the creator and author of the spectacle. Starting
point moves, art director getting priority in creating work for stage. This reveals a certain individuality and suf-
ficiency of the show itself, independent of the literary analogue. In that work, space-plastic structure of the show
is the main. The semantics of work cross borders determined subject, allowing the viewer to penetrate through
rational logic in the world of archetypes, cosmic vibration etc. using purely aesthetic means. In most cases, this
process was perceived very difficult to contemporary, theater people themselves being forced to create new theo-
retical works on art. And just over half a century, critics could finally interact with new artistic ideas. An impor-
tant role in this new structure has played the chromatic score of performance.

Key words: space-plastic structures, color scores.

CueHorpadus CIeKTaK/IA B MOJEPHUCTCKOM
TeaTpe He COOTHOCHMA I[eNIMKOM C pparMeHTaMu
peanbHOCTH. Takas cueHorpadumsa mmeer [oCTa-

IIBeToBass mapTUTypa TaKOM IOCTAHOBKM
0653aTebHO MMeeT OOJIBIIOE, a 9YaCTO U ITITaBHOE
3HaYeHMe B CO3[JaHNN OO1IIeT0 BU3yaTbHOTO 00/IN-

TOYHYIO He3aBVMCVMOCTb, U, XOTS ¥ COITIACYeTCA
CO BCeJl OCTa/bHOM ILIeJIOCTHOCTBIO, MMEET CO6-
CTBEHHBbIE IIIACTUYECKNE 3a7adl M COOCTBEHHBIN
CeMaHTMYeCKNIiT HoTeHMa. B TeaTpe neppoii mo-
noBrHBI XX BeKa Xy/OXKHUKU OOPATUINCD K CO3-
[aHUIO Ha CLieHe 00Pa30B, a TAKXKe U 0000U4eHHO20
MecCTa JIeJICTBISA, YTO B Pe3y/IbTaTe COCTABIIIO ellje
OIIHO HaINpaBjeHne JeKOPAI[MOHHOTO TBOPYECTBA
(1, c. 379].

Ka cHekTakd. lIBeT mopumHeH 3ech COOCTBEH-
HBIM 3aKOHaM, KaK B 1300pasUTe/IbHOM VICKYCCTBE
XX Bexa.

HoBoe nmonmmaHme creHorpadum IpuxoauT
C MOAABJIEHMEM BBIJJAIOIINXCA €BPOIEICKNUX M POC-
CUIICKMX TeaTpa/lbHbIX feATeneil. B. bepeskns,
U3BECTHDBI POCCUIICKUI MCCIElOBATENDb UCKYC-
CTBa ClieHorpaduy, UIIET O TOM, YTO TBOPYECTBO
9. I. Kpara n A. Anmma cBs3aHO C OCylIecTBIIe-
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HIfeM Ha CIleHe HOBOTO THIIa crieHorpadmm — cos-
naHus 0006uent020 Mecta neicTsrsa. CMBICT UX
IOMCKOB COCTOSL B BO3POXXIEHMUYU VCKOHHOTO
HpyUHINUIA OQOPMIEHNUS CIEKTAK/IsA B PUTYalb-
HOM IIpefiTeaTpe U B aHTUYHBIX Tpareamsx [1, c.
387]. O6006111eHHOE MECTO [ENCTBUSA, 10 MHEHUIO
UCCTIefioBaTelIs, 03HavaeT o0pas BeenenHoi, 1 310
— BBICIIasl Mepa 00001eHHOCTH, YPOBEHb 00pa3-
HOCTY MU(OIO3TNIECKOr0 MacIITaba.

B noummanmu 3. I. Kpara susyanusavueii
IPOCTPAHCTBA SB/IAETCA IUIACTHKA, BbIpaXKeHMe
nBwKeHust. B paborte «Cuena» (1906) aHrmuitckumit
TeaTpaybHbIl pedopMaTop oIlpenenser obOpas
IPOCTPAHCTBA KaK HarHeTaHue KyOMCTUYECKUX
00beMOB, CaMOLCHHBIX ¥ He3aBUCAIIMX HU OT
KaKOTO BHEIIHETO [0 OTHOLIEHNIO K HUM CLIeHU-
gyeckoro obbeMa [2, c. 235]. 3gech MbI 0OHapYXN-
BaeM 1 oTueT/IMBOe NoHnMaHue 3. I. Kparom cue-
HIYECKOJ PO/N IIBeTa Kak TakoBoro. Emy 6b110
HEeOOXOIMMO YHMYTOXXUTb BU3YaJTbHOCTb CaMOII
CLIEHMYeCKOil KOPOOKM, YTO M YAANIOCh CHeNaTh
npu oMoy mypM. VIx cepsblit uBet He 6611 o-
HOM /51 CO3[JaHNS KaKMX-TTNOO0 KOTTOPUCTUIECKUX
U300pa>KeHMII, Cepblil CTal CUMBOJIOM OTCYT-
CTBYISI TPAQHNL] TIPOCTPAHCTBA VM BMECTeE C T€M CUM-
BOJIOM €T0 HaXOXK/IEHNA B CLIEHNYECKUX YC/IOBIAX.
Cepblit HO3BOIWI IIPUAATH CAMOMY IIPOCTPAHCTBY
MaTepyanbHOCTb ¥ BUAMMOCTb.

A. Anryan n II. Qop (Ppannus) nomsita-
JIUCh TIPEBPATUTH CLIEHNYECKOe MPOCTPAHCTBO B
KOMITOHEHT criekTakss. I1. Qop mpemmoxnn me-
TOJI, >KUBOIVCHBIX TTAHHO U Y3KOJI IUIOMAJKV IS
aKTepPCKOII UTPbI, OH JKe BIIePBbIe CTAJI MCIO/Ib30-
BaTb I «9epPHbII KabMHET», KOTOPBIil (B OT/Im4ne
OT CepbIX IIMPM) U CTAJI TOKa3aTe/eM IIOJTHOTO OT-
CYTCTBUS CLIEHNYECKOTO IPOCTPAHCTBA, T.K. B yC-
JIOBMAX YEPHOTO 6apxaTa MOXXHO CO3[aTh JTI00YI0
BI3Ya/IbHOCTb Ha CILIeHe.

[Togo6HbIe TOMCKM OKa3aly 3HAYMTENTbHOE
BIMAHME Ha sKcrepuMeHTH I. dykca n A. An-
ya, KOTOpble NOLUIN ellje Aajblie M CTalu WC-
II07Ib30BaTh CLieHIYeCKOe NMPOCTPAHCTBO B Kade-
CTBE XYJOXXECTBEHHOTO 3aMBIC/Ia MTOCTAHOBKM: Y
A. Annma, ClIeKTaK/Ib — 9TO IeJIOCTHAA CTPYKTypa
C Mepapxueil aKTepa-IpOCTPAHCTBA—-CBETa—KI-
BOIINCK, B KOTOPOIT TIPOIIOPIINYU U COOTHOIICHIS
IPOCTPAHCTBEHHBIX MacC HAIPSIMYIO CBs3aHbI
C Xy[OXXeCTBEHHBIM 3aMBICTIOM IIOCTAHOBKH. A.
Armmnya MCXOAWUT U3 TOTO, YTO PACIUCHOI 3aTHUK
He OTBedYaeT IOTPeOHOCTAM TeaTpa, eMy HeoO-
XOZIMMBI CHerypuyeckoe pelleHne CLeHNIecKo-
ro IUTAHIIeTa U OIpefe/eHHblit cBeT. [0y crieHbI

IpeBPaTUICA B PasHOYPOBHEBYIO IUIOIIAMIKY,
a BCe CIIEHMYeCKOe IIPOCTPAHCTBO C IIOMOILBIO
CBETOBOJI MapTUTYPbI 3aUTPaNO CBETOTEHAMHU U
ob6bemMamy. PUTM IBVDKEHNUS aKTEPOB 110 Pa3HBIM
YPOBHAM I M3MeHeHMsA B popMax 6arogaps cae-
Ty HOJTHOCTBIO COOTHOCHUINCH C MY3bIKaIbHON
MapTUTYPOI IPON3BENeHM .

B monmmanum B. Kanpgmnckoro, ciieHmdye-
CKasi KOMIIO3MIVS IPeAcTaB/sieT OO0l CUHTE3
[[BeTa, 3ByKa M JBIDKeHNUs. AOCTPAKTHBIN 1{BET,
Jle/TaloIIIl ee O>KMBAIOIIEl MMHAMIUYECKON KIBO-
IVICBIO, BUJIE/ICS eMY ee Hauboslee CyIleCTBeHHBIM
aneMeHTOM. CeMaHTHMKa IBeTa IO3BOJANA IIPO-
SIBUTb Pas/IMYHbIe SMOLVIOHATbHBIE COCTOSHUA U
CTIOXHele nepenusel aymn. yKenroe Bocpu-
HuManoch B. KaHaAMHCKMM KakK CMMBOJ 3eM/H, a
«CUHee — KaK 30B K 0€CKOHEYHOCT, 3€TIEHbIIT I[BET
00603Havam MOKOI M HEMOJBVKHOCTD, a YePHBDIi
yIMeeT IpM3HAK Iy6okoit nevanu. KpacHoe - aTo
KuBas u OecrokoriHas Kpacka [3, c. 49]. 3mech
BIIEpBbIE B COBPEMEHHOM TeaTpe BO3HMK/IA 06pas-
HOCTD IIBETA B LIETOCTHOCTM 3a/a4 CLIEHIMYECKOTO
NIpOM3BENEeHNS U NTOHMMAHNE eT0 KaK OTJe/IbHOI
MapTUTYPbI CHEKTAKIIA.

ITO OBUIM PEBOMIOIMOHHBIE PellleHUsI B IT0-
HUMaHUM CIIEHNYeCKOTO MMPOCTPAHCTBA, €r0 poIn
U QyHKIMM B CTPYKType CIIEKTaK/Is, a TaKKe
OCO3HaHIe PO/ I[BETOBBIX MAPTUTYP B CMBICTIOO-
6pasoBaHMU CLIEHNYECKOTO IIPOV3BeNEHISI.

B poccmiickoM CLIEHMYECKOM MCKYCCTBE B
3TOT IepHOf MOABIAEeTCA Ilefas TPyNNMPOBKa
XY[IO’)KHUKOB, YCTPEMUBIINXCA U3 BBICTAaBOYHBIX
3aJ10B B YCIOBMsI CLIEHMYeCKOil Kopobku. Hacto
3TO NPOMCXOAUIO B CBA3M C MOMCKOM HOBBIX Me-
TOJIOB TBOPYECTBA, a TaKXKe O1arofgaps B3auMHON
3aMHTE€PECOBAHHOCTY XYIO)KHUKA U peXXMccepa.
Kpome Toro, cienyer y4uTbIBaTb BO3MOXHOCTH
CLIeHBI, 4YTO, B IIEPBYI0 OYepesib, 0OYCIOBIEHO ee
00beMOM, [AOLINM XYAOKHUKY BBIXOJ 3d IIIO-
CKOCTHYIO IBYXMEPHOCTD XOJICTA.

K mpesam A. Amnma B mmaHe paspaboTknm
[JIaHIIEeTa CLieHbl Hanbosiee OMU3KUMY OBbIIN Clie-
HIU4Yeckye onbIThl KaMepHoro TeaTpa. 9To Hamps-
MYI0 COOTHOCMIOCH 1 C ITACTMYECKUM MIPOBO3-
3peHneM Kybusma. A. Tanpos B cBoeit TeaTpab-
HOJI IPaKTVKe U B CBOMX TEOPETMYECKNX BBICKA-
3BIBAaHMAX UCKa/ MEPBO3INIEMEHTHI MICKYCCTBA TaK
e, KaK 9TO JellaM XyHZOXHMKM-KyOucTol Lle-
JIOCTHOCTb Tpoussefiennii A. TaupoBa OCHOBBI-
BaJlaCh Ha aleKBATHOCTH, B3aMMOOOPATUMOCTHU
IIPOCTPAHCTBA: BHYTPEHHUI KapKac, BHYTpPEH-
HAs GopMa B HUX COBEPLIEHHO COOT