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Artd muzicald

Vasile VASILE

DIMITRIE CANTEMIR — PRIMUL MUZICIAN ROMAN
DE ANVERGURA EUROPEANA. REFLECTARI
SI RECUNOASTERI iIN CULTURA OCCIDENTALA
SI ROMANEASCA (II)

CZU: 78.071.1(091)(498) https://doi.org/10.52603/arta.2025.34-2.01

Rezumat
Dimitrie Cantemir - primul muzician roman de anvergura europeana.
Reflectari si recunoasteri in cultura occidentala si romaneasca (II)

Acest text analizeaza dimensiunea teoreticd si creatoare a activitatii muzicale a lui Dimitrie Cantemir,
evidentiind rolul sdu fundamental in sistematizarea muzicii otomane. Principala sa operd, Cartea stiintei muzicii,
este prezentatd ca un document de referintd in care voievodul a introdus un sistem original de notatie alfabetici
(folosind caractere arabe) pentru a fixa teoretic o traditie bazaté anterior doar pe memorie si practici. Demersul
urmareste eforturile de recuperare a acestui tezaur, incepand cu Teodor Burada, primul cercetdtor romén care a
transpus compozitiile lui Cantemir pe portative europene (notatia guidonicd). Ulterior, studiile Eugeniei Popescu-
Judetz au clarificat controversele privind numarul lucrérilor sale, confirménd cé tratatul teoretic si culegerea de
melodii formeazd un corp unitar. Sunt mentionate, de asemenea, contributiile cercetatorilor moderni precum
Owen Wright si Victor Ghilas, care au aprofundat analiza sistemelor de moduri (makam) si ritmuri (usul).
Concluzia evidentiazd statutul de spirit enciclopedist al lui Cantemir care a fost nu doar un teoretician i inventator
de instrumente de masurare a sunetelor (sonometrul), ci si un compozitor respectat, pedagog recunoscut, care a
fondat o scoald de muzici la Constantinopol. Mostenirea sa muzicald raimane un pilon cultural ce uneste traditia
orientald cu rigoarea stiintificd europeana.

Cuvinte-cheie: Dimitrie Cantemir, muzicd otomana, compozitor, pedagog, traditie orientala

Abstract
Dimitrie Cantemir - the first Romanian musician of European magnitude.
Reflections and recognitions in Western and Romanian culture (II)

This text analyzes the theoretical and creative dimensions of Dimitrie Cantemir’s musical activity, highligh-
ting his fundamental role in the systematization of Ottoman music. His primary work, The Book of the Science
of Music, is presented as a landmark document in which the Prince introduced an original alphabetical notation
system (utilizing Arabic characters) to provide a theoretical framework for a tradition previously based solely on
memory and practice. The text traces the efforts to recover this cultural treasure, beginning with Teodor Burada,
the first Romanian researcher to transpose Cantemir’s compositions onto European staves (Guidonian notation).
Subsequently, the extensive studies of Eugenia Popescu-Judetz clarified controversies regarding the number of his
musical works, confirming that the theoretical treatise and the collection of melodies constitute a unified body of
work. Additionally, the text mentions the contributions of modern scholars such as Owen Wright and Victor Ghi-
las, who have deepened the analysis of the melodic modes (makam) and rhythmic cycles (usul). The conclusion
emphasizes Cantemir’s status as a true polymath (spirit enciclopedist); he was not only a theorist and an inventor
of acoustic measuring instruments (the sonometer) but also a respected composer and a recognized pedagogue
who founded a music school in Constantinople. His musical legacy remains a cultural pillar that bridges Oriental
tradition with European scientific rigor.

Keywords: Dimitrie Cantemir, Ottoman music, composer, pedagogue, Oriental tradition

Componenta teoreticd a activitatii muzicia- apoi de Eugenia Popescu-Judetz. Am cautat cu
nului Cantemir s-a concretizat in Cartea stiintei —multa insistentd, deoarece a fost pusd sub sem-
muzicii, analizatd cu pertinenta de T. Burada si  nul intrebarii si al incertitudinii si am gasit chiar
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marturia lui Cantemir referitoare la geneza lucra-
rii: ,cdnd eram la Constantinopol am alcatuit, du-
cand-o precum nadajduiam la bun sfarsit, o carte
(pe care am inchinat-o actualului sultan, Ahmed,
care se desfatd foarte mult cu muzica si e foarte
priceput la ea), scrisa in limba turcd, supuniand
in ea indicatiile teoretice ale intregii muzici la
anumite reguli si canoane sigure, iar notele le-am
redat cu caractere arabe pentru o mai lesnicioasa
intrebuintare si practicd, ardtdnd (dupa cum sper)
mai clar teoria, asa cd acum insisi turcii spun ca
si muzica practica si teoreticd a devenit mult mai
usoard si mai limpede” [8, pp. 464-465]. Rolul lui
Cantemir in elaborarea lucrarii sporeste, daca ti-
nem seama cd practicarea muzicii nu era sustinu-
ta de teoria ei ,Multe intr-adevar as fi putut scrie
si arata despre muzica tarilor orientale, care poate
céd nu le este cunoscut acestor tari (...), pentru ca
m-am ostenit mai mult de doudzeci de ani in mu-
zica orientala practica si teoretica, dar mi-am pus
in gand nu sa invi, ci sd spun ce li se preda si ce
invatd ei le voi aréta lucrul pe scurt” [Idem, pp.
463-464].

Autorul apeleaza la o antologie a vremii, pen-
tru a explica relatia dintre ,,sunet si litera (fonem),
dintre ton si silabd (morfem) si dintre mod si cu-
vant (lexem)”, conducind la concluzia ce reiterea-
za in editia din 2018 constatarea autorului cartii:
»turcii spun cd si muzica practica si cea teoreticd
(sic!) a devenit mult mai usoard si mai limpede”
[17, p. 64]. Documentarea cérturarului i-a inlesnit
constatarea ca ,turcii si persanii adaptind intrea-
ga muzicd miscarii ceresti, o impart in sapte gla-
suri (care corespund celor sapte zile ale saiptama-
nii); aceste sapte glasuri (sunete si tonuri) iarasi
le impart in 12 makam (case sau lacasuri), cores-
punzand cele 12 luni si zodiacuri; iar casele aces-
tea le impart in 365 de terkib, adicd masuri, dupa
numadrul zilelor anului intreg si din toate acestea
aduna principalele patru sobe adicé intervale so-
cotite drept cele patru anotimpuri si drept acelasi
numir de elemente din care, dupd cum transmit
vechii naturalisti, este alcdtuitd lumea fizicd” [8, p.
464].

In cultura romana cel dintai care deschide ca-
lea spre investigarea activitatii muzicale, teoretice
si creatoare a autorului unei literaturi muzicale cu
mare circulatie in lumea turca dar si in cea euro-
peand, a fost Teodor Burada. El a publicat in urma
cu mai bine de un secol o parte a creatiei muzicale
cantemiriene, transpusd pe portative: 7 pesrevuri,
4 semaiuri, 2 arii, din care una pe doua voci si 2

piese distractive arabe si 2 beste, pe baza carora
explicd elementele teoretice specifice muzicii tur-
cesti: modurile si ritmurile muzicale. El a analizat
si celelalte elemente ale notatiei muzicale in care
erau scrise piesele. Astfel apare prima explicare in
limba roména a sistemului semiografic al voievo-
dului dupa lucrarea sa teoreticd — Cartea stiintei
muzicii [3, pp. 43-136].

»In vreme ce romanii-1 cunosc ca persona-
litate politicd si drept un curajos om de stat, de
voievod al Moldovei, Dimitrie Cantemir este res-
pectat de turci ca un compozitor si teoretician al
muzicii care a pus bazele traditiei muzicale tur-
ce. Carturar roman erudit, acest om cu abilitéti
exceptionale si cu o minte sclipitoare a petrecut
22 de ani in Istanbul, unde a compus peste 40 de
lucrdri muzicale si a salvat pentru posteritate 350
de compozitii muzicale instrumentale, publican-
du-le intr-o notatie muzicald” [22, p. 7] - afirmd
prefatatorul monografiei tiparitd in 2018.

Spirit enciclopedist el insusi, Teodor T. Bu-
rada se simtea atras de faptele necunoscute ale
intArziatului renascentist, filosof, scriitor, dar mai
ales etnograf, folclorist si muzician complex -
cum l-am prezentat intr-un studiu din 2010 [23,
pp- 145-160]. El a urmadrit si relatat momentele
importante ale descoperirii manuscrisului Cdrtii
muzicii, pornind de la constatérile lui Giambatis-
ta Toderini, ,care traia in Constantinopol pe la
18717 si a gdsit un manuscris scris in limba turca,
»fara prefata si fara sa fie notat pe el céd e dedicat
sultanului Ahmed II, avand ca titlu Tarifu ilmik
musiki ala veski maksus - Explicatia stiintei muzicii
intr-un chip mai amdnuntit” si ,dupa multe cerce-
tari si mari greutati a gasit un manuscript foarte
rar, contindnd o colectie de arii turcesti scrise cu
notatia inventata de Cantemir pentru turci” 3, p.
57]. Cartea a aparut ,,dupa cercetari grele” [Idem,
p. 45] si dupd marea izbanda Burada a trecut la
documentarea despre noua notatie muzicala. In
1907 muzicologul turc Raouf Yekta Bey scria in
Revue musicale din Paris despre manuscrisul lui
Cantemir, cd nu se stie unde este varianta origi-
nala caligrafiata chiar de mana sa, presupunand
ca s-ar putea gasi in Bucuresti sau in alte orase
romanesti interesate de acest pretios tezaur. ,,Sunt
acum mai mult de zece ani de cdnd am avut prile-
jul sa gasesc un manuscript continind in colectia
de note muzicale scris pe timpul lui Cantemir si
cu notatia sa; acest manuscris l-am gésit in bibli-
oteca muzicald a defunctului Nedjib Pasa, capel-
maistrul muzicii gardei imperiale si l-am cum-
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parat pe un pret destul de mare” [21, p. 118(57)].
Burada a vazut manuscrisul la proprietar si datele
corespundeau cu cele descrise de Toderini. Ma-
nuscrisul ,,mai contine un tratat de teoria muzicii
turcesti, precum si o descriere a metodului nota-
tiei inventate de Cantemir, formand un volum ne-
numerotat” [Ibidem]. Intr-un capitol special din
acest manuscript, cuprinzand 12 pagini, gasim
regulile si notele inventate de Cantemir pentru
turci, cu care ei sd-si poata nota cantecele lor”
[Idem, p. 118(58)]. Sunt prezentate cele 33 de li-
tere ale alfabetului turcesc si corespondentul lor
in notatia guidonica. T. Burada incearcd o prima
omologare a notatiei lui Cantemir cu cea guidoni-
céd pentru a oferi repere ,despre metoda notatiei
lui Cantemir si pentru a célauzi pe cei care voiesc
sa transpund aceasta notatie elementard pe siste-
mul liniar” [Idem, p. 118(59)].

Aceste nole, serise P ot Win Lot
yemitoare, lulnd de busd nota re gy -\-uhu:i::r|-ltlllllll lII Illr & e
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Schema lui Burada redand suprapusi notatia
lui Cantemir si cea guidonicé

Pentru ilustrarea notatiei muzicale a lui Can-
temir am preluat o paginad din facsimilele redate
de Eugenia Popescu-Judetz in Cartea stiintei mu-
zicii [15, p. 285].
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Pesrev in modul bestenigiar din culegerea
Kantemir-oghlu. Edvir, p. 1L, p. 145
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Ca si in cazul notatiei bizantine cucuzeliene,
se poate discuta despre un mijloc mnemotehnic al
notatiei lui Cantemir ambele fiind o notare sche-
maticd, stenogramica a melodiei, lasand libertate
interpretului care se servea de notatie ca de un
model, de un arhetip. Fonton pune la indoiald
afirmatia lui Cantemir din Istoria Imperiului Oto-
man, atribuindu-si ,,gloria de a fi introdus notele
in muzica orientald” [Idem, p. 63]. Burada consi-
dera cuvintele lui Fonton ca fiind ,,cu totul neinte-
meiate” [Ibidem].

Carturarul iesean prezintd si manuscrisul
aflat in Biblioteca Nationald din Paris, al lui Char-
les Fonton [10], care cuprinde 143 de file unde
este prezentat compozitorul Cantemir. Ceea ce e
important in acest document este aparitia celor
»6 aril de muzica scrise pe sistemul liniar: Aria
I-a Turceascd; II-a Araba; I1I-a Aria de Cantemir;
IV-a Dans grecesc si alte doud arii fara nume” [3,
p. 62].

Scrierile muzicale ale lui Dimitrie Cantemir,
studiul publicat de Burada, in Analele Academiei
Romdne, in anul 1911 si raspandit si prin centrele
europene Viena si Leipzig, aducea in campul cer-
cetarii trecutului nostru artistic si cultural, ipos-
taze mai pufin sau chiar deloc cunoscute la acea
vreme, ale ilustrei figuri a enciclopedistului voie-
vod moldovean. Ele sunt insotite de numeroase
transcrieri in notatia guidonica a unor reprezen-
tative piese muzicale, beste, pesrevuri, semaiuri
etc., semnate de ilustrul carturar moldovean. El
se opreste asupra aceea ce numea ,constiinta sa
asupra muzicii turcesti’, conturand ,,activitatea ce
a desfasurat pe acest teren, dand in acelasi timp
si o colectie de compozitiile sale necunoscute la
noi scrise pentru voce si parte pentru nei si tam-
bura, care, pe langd eud (un soi de cobza) au fost
pe atunci si sunt incd si astdzi instrumentele cele
mai intrebuintate si mai de seama in tot Orientul”
[Idem, p. 43].

Activitatea lui Burada de restituire a cartii
de teoria muzicii si a creatiei muzicale cante-
miriene este urmata de cea a Eugeniei Popescu
Judetz. Fosta balerina la Opera Romand din Bu-
curesti, coregrafa ansamblului Perinita si profe-
soara de coregrafie, cercetatoare la Institutul de
Folclor din Bucuresti, instructoare de dans in
India, Finlanda, Belgia, America, cunoscétoare
a limbii turcesti si a notatiei muzicale, Eugenia
Popescu-Judetz a abordat lucrarea teoretica a lui
Cantemir in etape. In 1968 a publicat amplul stu-
diu in limba francez3, intitulat Dimitrie Cantemir
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et la musique turque, creionand coordonatele in
care se inscrie lucrarea de teoria muzicii i creatia
lui Cantemir [16]. Cercetatoarea porneste de la
premisa cd autorul Cdrtii stiintei muzicii ,deve-
nise muzicianul reputat si foarte cautat in socie-
tatea demnitarilor Sublimei Porti” [Idem, p. 202].
Este consemnati circulatia creatiei cantemiriene
si subliniat faptul ca ,,muzicienii turci de la sfar-
situl secolului al XIX-lea interpreteaza semaiul
si pesrevul pe care ei il numesc «céintecele lui
Kantemiroglu»” [Idem, p. 199]. Autoarea studiu-
lui sustine cd datoritd autoritdtii interpretative,
sporita de tratatul de muzica, Cantemir a devenit
creatorul unei scoli in care a fost predat sistemul
sau de notatie. Unele piese ale sale au fost ulterior
transcrise pe portative, inlesnind circulatia lor.
Foarte importanta raméne observatia autoarei
studiului referitoare la provenienta unor melodii
sau structuri melodice din zona Moldovei, chiar
a Jasilor.

La editiile urmatoare, in limba turcd, engleza
si romana se vor adduga alte investigatii cantemi-
rologice, publicate in 1999 si 2010 [18].

AR i

Popescu-Judetz, E. Prince Dimitrie Cantemir: Theorist
and composer of Turkish Music. Istanbul: Pan Yaynci-
lik, 1999, 2010.

Cartea stiintei muzicii reprezintd fateta cea
mai putin cunoscutd a savantului, descifratd in
secolul al XX-lea si ea trebuie agezata in rind cu
opusurile sale traduse in mai multe limbi europe-
ne: Istoria Imperiului Otoman, Descrierea Moldo-
vei, Hronicul romano-moldo-vlahilor, Divanul sau
galceava inteleptului cu lumea, Sistemul religiei
muhammedane si altele.

Eugenia Popescu-Judetz rezolva contrazice-
rea iscata printre cantemirologi privind numarul
- doua sau trei lucrari de teorie muzicala ale sa-
vantului - problema atinsa tangential si in pagi-

nile de mai sus. Ea noteazd ca in biblioteca Uni-
versitatii din Istanbul sa gisesc doua manuscrise
muzicale continind tratatul de teoria muzicii al
lui Dimitrie Cantemir: Yazma T. nr. 1856 — 104
file si Yazma T. nr. 5336 - 101 file. Ambele lucrari
sunt mentionate in prezentérile savantului roman,
atribuite lui N. Tindal, traducétorul Istoriei Impe-
riului Otoman: nr. 9 - Introductionem in Musicam
Turciam, idiomate Moldavo si 10 - Cantiones Tur-
cias, notis Musicis ab ipso inventis concriptas”, pri-
ma publicatd in 1876 [5, p. 807] si doua in 1883
[7, p. 5].

Eugenia Popescu-Judetz ajunge treptat la
lucrarea de teoria muzicii semnata de Cantemir,
constatand: ,,Datoritd faptului cé titlul lucrarii a
fost comunicat in mai multe variante s-a acredi-
tat parerea, in istoriograﬁa muzicala, ca este vor-
ba de mai multe lucrari” [15, p. 71]. Cercetitoa-
rea aminteste pe Teodor Burada care vorbeste
de ,doua lucriri separate, prima - tratatul - si
a doua - culegerea de cantece sub titlul Cartea
cantecelor dupa gustul muzicii turcesti’ [Idem,
p. 72]. In primul studiu Burada pomeneste cea
de-a treia lucrare muzicald cantemiriana - Intro-
ducere in muzica turcd scrisd in limba moldove-
neascd” [4, pp. 38-39]. Dar in urmétorul studiu,
mult mai amplu, el insistd asupra odiseei avand
ca tinta gasirea acestui pretios document: ,Do-
ritor sd cunosc si eu continutul acestei scrieri de
cea mai mare importanta pentru noi, pe terenul
muzical, incd de pe la anul 1875 am facut mai
multe cercetdri in aceasta privintd indreptan-
du-ma cu o cerere cdtre consulul rusesc din Iasi.
ca sd mijloceasca pe langa Ministerul afacerilor
straine — Departamentul asiatic, din Petersburg,
sa cerceteze acel manuscript in biblioteca din
Astrahan si sd ne trimita o copie de pe el” 3, p.
50]. Burada preciza faptul cd a preluat informa-
tia despre acest pretios document din bibliogra-
fia lui Fr.-J. Fétis, care il credea in biblioteca din
Astrahan, dar, dupa cautdri insistente in arhivele
si bibliotecile din Chisinau, Odesa, Constantino-
pol, ,precum si la mai multi carturari din Brusa
(Asia), dar n-am putut da peste acest manuscris
(...) Departamentul a mijlocit catre guvernatorul
din Astrahan si acesta rdaspunde cd la biblioteca
publica din acel oras nu se gaseste manuscriptul
domnitorului Cantemir despre muzica turceas-
ca” [Ibidem].

Eugenia Popescu-Judetz precizeaza ca ,,ope-
ra despre muzica turceasca a lui Dimitrie Cante-
mir este o singurd lucrare intitulata Kitdb-ii'ilm

10 ARTA - 2025

ISSN 2345-1181




il Miisiki ald vedjhi-il hurifat - Cartea muzicii
dupd felul literelor, cunoscuta sub variantele de
titluri amintite. Lucrarea cuprinde tratatul teore-
tic asupra muzicii, cu explicatia notatiei inventate
de Cantemir si culegerea de melodii ,,notate dupa
sistemul sau”. Se face in acelasi loc precizarea cd
»€exista cinci exemplare in manuscris a tratatului,
cunoscute pana in prezent. Toate se afld in Turcia.
Numai doud dintre ele contin culegerea cu melo-
dii notate alfabetic: manuscrisul original si ma-
nuscrisul denumit Culegerea lui Kevseri (Kevseri
medjimu’asi)” [15, p. 71]. Stim de la aceeasi cer-
cetatoare si un alt titlu — Cartea cantecelor dupd
gustul muzicii turcesti, dat de Victor O. Gervescu
- in traducerea biografiei lui Cantemir de Dimi-
trie Bantis Kamenski” [9] si faptul cd manuscrisul
original si autograf este conservat in Biblioteca
Institutului de Turcologie de la Universitatea din
Istanbul sub cota Y. 2768”, provenind din biblio-
teca muzicologului H. S. Arel (1880-1955), care
l-a achizitionat spre sfarsitul primului deceniu al
secolului nostru” (al XX-lea - nota imi apartine),
de la un anticar din Istanbul ,,contra a 5 lire oto-
mane” [15, p. 71]. Tratatul original este alcatuit
din doua parti, prima expunand teoria muzicii in
opt capitole — 141 file, partea secunda grupand in
cele 211 file cele 354 melodii.

Cartea restituita in forma facsimilata, cu
echivalentul in semiografie guidonica a melodii-
lor si cu analiza notatiei, are mai multe parti: tex-
tul tratatului propriu-zis; facsimilele manuscrisu-
lui original; traducerea in limba romana a teoriei
realizatd de Eugenia Popescu-Judetz; facsimilele
culegerii de melodii in semiografia alfabetica a lui
Cantemir; creatiile lui Cantemir scrise in notatie
guidonicéd a celor 28 pesrevuri, 10 sz sema'i-
si-uri, 2 beste, 2 d4djem tarab-uri. Burada selec-
teazd doar 7 pesrevuri, Eugenia Popescu-Judetz/
Judet transcrie pe portative 28 de asemenea piese;
semaiurile la Burada sunt 4, pe cind in urmatoa-
rea colectie sunt 10.

La inceputul secolului trecut, Raouf Yekta
reliefase deosebirile esentiale dintre notatia mu-
zicald formulatd de Cantemir si cea anterioara ei:
notatia muzicald inventatd de Cantemir constd in
folosirea literelor alfabetului turc si nu va fi pri-
mitd de muzicienii turci si a cizut in desuetudine
inventia sa; Cantemir a avut grija sd noteze toate
compozitiile sale cu notatia lui [26, p. 118].

Artd muzicald
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Pechrev de Cantemir,
transcris de Raouf Yekta

Raportand cele trei versiuni ale investigatii-
lor Eugeniei Popescu-Judetz la izvoarele turcesti
si romanesti, se poate conchide cd prima, cea din
1968 - Dimitrie Cantemir et la musique turque — e
un studiu in limba francezd, adresat europenilor
si deschizdnd drumul prezentarilor muzicale, vi-
zandu-l pe autor si principala sa lucrare teoretica:
Cartea stiintei muzicii, tiparita in 1973, urmata de
traducerea din limba engleza Dimitrie Cantemir
teoretician si compozitor de muzicd turcd, 2018.
Unele afirmatii ale autorului Istoriei Imperiului
otoman au fost interpretate eronat de muzicolo-
gii secolului al XX-lea. El a sustinut ca ,, musica
turceascd in ct pentru rithme si proportiunea cu-
vintelor, este cu mult mai perfecta decat multe din
cele europene” [5, p. 218], ceea ce insemneaza ca
el sustine superioritatea ritmului si a concordantei
acestuia cu textul invesmantat muzical si nu supe-
rioritatea muzicii, cuam au inteles unii cercetétori
grabiti. El insusi recunoaste cd ,,cea mai mare par-
te dintre muzicanti compun din memorie, invata
pe de rost toate ariile pe care le cAnta cu vocea sau
pe instrumente si invata si pe alti muzicanti casale
cante tot in modul acesta. Ei nu au in vedere decét
melodia si sunt foarte necunoscatori in armonie,
contrapunct si in concordanta mai multor instru-
mente deodatd” [Idem, p. 217]. Problema reapare
in Sistemul sau intocmirea religiei muhammedane,
unde detaliaza cele ,,24 de feluri sau genuri de ma-
suri (numite usul), cu care se masoard mersul si
oprirea timpului. De unde se naste o foarte mare
greutate, ca sd cante cineva drept si perfect (cu vo-
cea) sa cu vreun instrument. Céci fiecare autor se
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sileste sd compund dupd plac, cantéri in moduri
si cu masuri cit se poate mai grele, asa ca cel mai
neiscusit in acea méasura nu poate nicidecum can-
ta, chiar daca ar fi auzit cantarea aceea de o mie
de ori. Iata de ce compozitorii orientali nici n-au
note cu care sé indice glasurile si médsurarea tim-
pului (care sunt intr-o atit de mare si lesnicioasa
intrebuintare la europeni), caci dacd va cunoaste
cineva perfect usul, poate sa cante un cantec fira
nici o greseald si fard ajutorul acelor note, daca-1
va auzi de doud sau trei ori de la ajutorul aceluia
sau de la dascalul sau” [8, p. 464].

Superioritatea ritmului si a concordantei
acestuia in ambele domenii, literar si muzical,
va fi confirmatd de descoperirea ritmului aksak,
teoretizatd de Constantin Bréiloiu abia in anul
1951 [2, pp. 1-26].

Din aménuntele aceleiasi pagini ale Istoriei
Imperiului otoman aflam cd ,,muzicantii perfecti
sunt aici atat de rari’, ceea ce ,provine din difi-
cultatea de a putea cuprinde toate aceste partice-
le de sonuri ce arabii le numesc Terkiib (arta de a
compune muzica), despre care Hodgea Musicar,
pe urma lui Ptolomei, zice cé sunt infinite si fara
numadr” [5, p. 218]. Autorul promite cd ,,dacd insa
Dumnezeu imi va da viatd si sindtate, voi trata
despre aceasta artd intr-un op separat dupa siste-
ma si opiniunea lumii orientale” [Ibidem]. Textul
este citat si de Raouf Yekta in incheierea articolu-
lui sdu din 1907; el presupune ca aceasta lucrare
in limba moldoveneasca are ca titlu Introducere
in mugzica turcd si este visul printului Cantemir.
Daca aceasta lucrare exista incd in Romania va
avea cea mai mare importantd din punct de vede-
re al muzicii orientale [26, p. 121].

Forma de prezentare a cértii de teorie a muzi-
cii si a creatiilor cantemiriene a fost continuata de
cercetatorul englez Owen Wright, care publica in
1992 un volum rezervat notatiei si colectiei cante-
miriene [24] si un al doilea din 2000 cuprinziand
comentarii asupra tratatului [25], prin care ,,pune
la dispozitia specialistilor documente muzicale
revalorificate, de primd importantad sub perioada
veche a culturii Orientului musulman’, luand in
discutie ,,sistemul de moduri melodice (makam)
si sistemul de ritmuri (usul)” [11, p. 32], prezente
in cartea teoreticd si in culegerile lui Cantemir.

Surprinzand paleta largd a activitdtii savan-
tului moldav, care ,,isi impresioneaza in plus con-
temporanii si posteritatea prin virtuozitatea sa in
compunerea, interpretarea si analiza teoretica a
muzicii otomane” [13, p. 30], Stefan Lemny afirma

ca ,,Dimitrie Cantemir realizeaza un pas conside-
rabil in raport cu predecesorul sau Bobovius care
folosise o notare muzicald de inspiratie europeana,
el inventeazd primul sistem original de transcrie-
re a muzicii otomane bazat pe o notatie alfabeticd,
utilizand litere arabe si turcesti” [Idem, p. 31].

In recenta sa monografie, Victor Ghilas a ana-
lizat scara microintervalicd, propunand echivalen-
te in exprimarea muzicald liniard si diagrame ale
principalelor tetracorduri ce intra in componenta
makam-urilor. Sunt prezentate principalele scari
ale modurilor specifice muzicii turcesti si functiile
lor, urmate de analizele ritmurilor caracteristice
creatiei cantemiriene [11, pp. 76-152].

E important de retinut faptul cd in expune-
rea de motive — Vita et Elogium Principis Deme-
trii Cantemyirii, citatd de Emil Pop, este eviden-
tiata activitatea lui muzicald: ,Timp de 22 de ani
s-a exersat in limbile orientale, a cultivat poezia
si muzica, pe care a alcatuit-o dupd cum le place
turcilor, cu note si s-a facut astfel foarte iubit de
sultan, vizir si demnitari” [14, pp. 840-841].

Calitatea de teoretician al muzicii este du-
blata la Cantemir de cea de inventator al unui
instrument matematic apt sa mdsoare inaltimea
sunetelor temperate si netemperate, echivalente
in sistemul muzical occidental. Detaliile despre
instrumentul citat se gasesc in Sistemul sau in-
tocmirea religiei muhammedane: in el ,aratam
locurile mecanice si matematice si intervalele to-
nurilor naturale, artificiale, simple, compuse, ale
semitonurilor si altele, pdna la punctul numit de
obicei indivizibil” [8, p. 465] si cu el ,,pot fi aratate
vizibil, fard eroare si fara nici-un ajutor al coar-
dei aplicate, ci numai prin compas locurile de la
care trebuie sa provina tonurile pline si semitonu-
rile etc” [Ibidem]. Analiza Cdrtii stiintei muzicii
prezinta instrumentul ca fiind ,un sonometru,
construit cu unicul scop de a masura inaltimea
exactd a sunetelor si imaginat pe baza impartirii
matematice a distantelor dintre sunetele asezate in
scara muzicald, asa cum servea vechiul monocord
oriental, inspirat din monocordul grecesc, pe care
1-au folosit teoreticienii arabi” [15, pp. 78-79].

Activitatea didacticd este legata de scoald de
muzicd fondata de Cantemir si in care se aplica
propria sa metoda [Idem, pp. 202-203], enume-
rand printre discipoli pe Tastadjioglu, Sinik Meh-
med, Bardakci Mehmed Celebi, nobil grec din Ra-
laki Euphraghioptul, Davul Ismail Efendi ,, mare
si thesaurar(iu) al Imperiului’, Latif Celébi [5, pp.
217-218]. Pe acestia — cum insusi noteazad dasca-
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lul - ,i-am instruit eu in unele parti ale muzicii,
mai ales teoretice §i intr-un metod nou inventat
de mine pentru a esprima cantecele si doinele pe
note, inventiune necunoscuti mai nainte turcilor”
[Ibidem]. ,Invitat de acestia am compus o carte
mica in limba turceascd despre arta muzicii (...)
Precum am in‘geles, amatorii de muzica se servesc
pana in ziua de astdzi de regulele puse de mine in
acea carticica” [Idem, p. 218].

Istoria Imperiului Otoman ne furnizeaza ele-
mente ce confirma pretuirea acordata muzicii din
lumea musulmanai. ,,Poeticii 1i urmeaza totdeau-
na si pretutindeni muzica, dar la muhamedani ea
nu se preda niciodatd in scoli spre a fi invatata, ci
numai individual, pe la casele lor, de citre oameni
iscusiti in arta muzicii. (O invata) aproape toti
copiii de demnitari (...), ca si ulema, adica toti
savantii, dintre care n-am aflat pe nici-unul care
sd nu stie (sd) cinte ceva, sau macar sd inteleagd
muzica, pentru ca neamul persan si turc (dar nu
cel arab) in chip obisnuit se desfatd cu muzica
peste mésurd” [8, pp. 464]. E amintit exemplul lui
Emirgiun ogli, fiul hanului persan, devenit ,,cap-
tiv la Constantinopole, dar prin desteritatea sa in
muzica intr-atat si-a castigat gratia lui Murad, in-
cat l-a facut consiliar(iu) al sau intim” [5, p. 371].
La indicele alfabetic al lucrarii Emirgiun ogli e
prezentat succint: ,,han persan(u), mare maiestru
in arta muzicald” [6, p. LXI]. Este apoi consem-
nat cazul unui muzicant ce urma sé fie executat
impreuna cu cei treizeci de mii de persani cizuti
in lupta pentru ocuparea Bagdadului. ,,Pe cand se
executa ordinul vine soartea si pe un musicant.
Acesta se roaga de oficiarul insarcinat cu esecuti-
unea ca sd suspende punitiunea sa pe un moment
si sa-i permitd a vorbi cu imparatul numai un cu-
vant. Adus inaintea imparatului si intrebat ce vo-
ieste, zise: «Nu lasa, o, imparate prea indurat, ca
cu mine Shahculi (al imparatului serv, care nume
apoi i-a si rdmas) sa piara astazi toata arta musi-
cei. Nu doresc eu viata pentru mine ca om, dar ca
invétitor(iu) al muzicii, ale cirei misterii incd nu
le-am putut patrunde pe toate, ma rog sa-mi lasi
inca citva timp ca sa ma pot mai bine perfectiona
in aceastd artd divind, carea dacd voi ajunge sa fiu
perfect in ea, eu nu o voi da nici pentru tot impe-
riul nostru» a o proba pentru stiinta sa. Dupa ace-
ea s-a demandat sd dea o proba despre stiinta sa;
iar el a luat in mana un siesdar (instrument muzi-
cal numit in ardbeste zabur, in greceste psalterion)
si cantd atat din el cét si cu vocea, tragica cadere
a Bagdadului si triumful lui Murad cu atat simt

Artd muzicald

si desteritate, incat Murad insusi irupse in lacrimi
si nu-si putu conteni plansul pand cdnd musican-
tele nu-si termind cintecul. Impresionat Murad,
si chiar din consideratiuni catre acest musicant,
a dat ordin ca acei captivi care mai erau in viatd
nu numai sd nu fie ucisi, ci sd se lase cu totii in
libertate. Dupd aceea Murad a luat pre langa el pe
acest musicant si, ducandu-I la Constantinopole,
l-a tinut in multa stima” [5, p. 374]. Muzicologul
incadreazd aceste creatii muzicale persane, ,care
puteau a fi ingropate sub ruinele murilor Bag-
dadului” in panorama muzicald orientald, fiind
reinviate ,,prin el in toatd Turcia” [Ibidem].

Nu se poate vorbi despre o preocupare speciald
si vizibild a lui Cantemir pentru estetica muzicii.
Dar autorul Cdrtii stiintei muzicii considera arta
sunetelor ,mai presus decat biruintele politice si
succesele din razboaie” [12, p. 25], iar frumusetea
este ,,un atribuit al divinitatii” [Idem, p. 26].

Activitatea creatoare a voievodului moldo-
vean in domeniul muzicii s-a dovedit mult mai
greu de reconstituit si ea va putea fi definitivata
numai dupd ce vor fi descoperite toate lucrérile
cantemiriene cu aceastd tematica. Cunoasterea ei
a fost franata si de faptul ca este notata intr-o se-
miografie ale cdrei taine trebuiau mai intai desci-
frate, in ciuda faptului ca ,,melodiile puse pe note
de Cantemir alcatuiesc cel mai de pret tezaur al
muzicii culte turcesti din acea vreme” [1, p. 342].

Cele douad lucrari cu specific muzical sunt re-
amintite in Collectanea orientalia principis Deme-
trii Cantemiri variae schedae et excerpta e auogra-
pho descripta, dupa manuscrisele din Biblioteca
Museului asiatic(u) din St. Petersburg: 9 - Intro-
ductionem in Musicam Turciam, idiomate Molda-
vo si 10 - Cantiones Turcias, notis Musicis ab ipso
inventis concriptas” [7, p. 5].

Datele din Viata lui Dimitrie Cantemir, studiu
introdus in Istoria Imperiului Otoman, au alimen-
tat deruta legata de lucrarile lui muzicale. Printre
»frupturile ce a produs” - nominalizate sunt doar
zece - autorul studiului aminteste la nr. 10 [5, p.
807] - ,Introductiune la studiul muzicii turcesti
scrisa in limba roména, in quarto’, iar lanr. 9 - ,0
carte de muzicd turceasca, in quarto”

Controversele au sporit atunci cand cerceté-
torii au trecut la faza identificarii creatiilor cante-
miriene, in prezent existand preocuparea pentru
recunoasterea autoratului si pentru unele piese care
nu au mentionat numele creatorului. Numdrul pie-
selor muzicale atribuite lui Cantemir difera chiar si
la cei care au avut acces la partituri; cei mai multi
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au preluat acest numar de lucrari de la un autor la
altul, fard a fi accesat manuscrisele domnitorului,
care au fost descoperite in timp. Pe parcursul tim-
pului au fost transcrise mai multe piese muzicale
din notatia inventata de Cantemir in cea guidoni-
ca de cétre muzicieni europeni sau turci. S-a ajuns
la performanta ca unele piese muzicale si circule
pe carti postale sau s fie interpretate pe strazi, din
Constantinopol, Khodavendikiar, Koghiala unde
au fost ascultate si notate de Burada [4, p. 40].

Cei dintéi care au apreciat creatia muzicald
a lui Cantemir sunt muzicologii turci, in frunte
cu Raouf Yekta si Sadettin Arel, care-1 considera
printre cei mai recunoscuti compozitori ai Turci-
ei. Folcloristul iesean mentionat amintegte un ma-
nuscris aflat in biblioteca primului muzicolog turc
pomenit, datand din perioada lui Cantemir avand
notatia muzicald inventata de el si cuprinzand un
important numdr de arii turcesti si un pesrev [Ibi-
dem].In numarul din 1 Martie 1907 Raouf Yekta,
redactorul muzical al jurnalului Ikdam din Con-
stantinopol publica la Paris, in Revue Musicale,
transcrierea guidonica proprie a unui pesrev, pre-
luat din aceastd culegere si insotit de o prezenta-
re a muzicii orientale, a compozitorului Dimitrie
Cantemir si a piesei publicate [26, pp. 117-121].
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Prima parte a pesrevului publicat in 1907
de Raouf Yekta

Yekta precizeazd ca autenticitatea pesrevului
este indiscutabila piesa fiind inedita pentru mu-
zicienii orientali. Este cea preluatd de Burada in

studiu sdu, precizand sursa [3, pp. 81-87] si apoi
in colectia Eugeniei Popescu-Judetz [15, pp. 329-
334]. Articolul se incheie cu observatia importan-
ta legata de specificul muzicii orientale: intervale-
le intrebuintate de muzica orientald pentru modul
piesei, Nihavend nu existd pe claviatura pianului
(»les intervalles demandés par la théorie de la mu-
sique orientale pour le mode Nihavend n’existent
pas sur le piano. Ces intervalles sont les suivants)
26, p. 121]:

Tabloul scarii muzicale a pesrevului

Raouf Yekta sublinia faptul cd se pot judeca
progresele ficute in domeniul muzicii ,,dupd no-
tatia muzicala pe care a introdus-o si prin multele
piese din creatia sa care se canta astdzi cu aceeasi
placere si care sunt foarte gustate de cunoscatorii
acestei notatii. El a scris numeroase opere, printre
care Istoria Imperiului otoman, in latina si tradu-
sa in franceza de M. de Joncquieres, publicata in
1743, la Paris, in 4 volume. Datele din Viata lui
Dimitrie Cantemir, studiu introdus in Istoria Im-
periului Otoman, au alimentat deruta legata de
lucririle lui muzicale. Printre , frupturile ce a pro-
dus” - autorul studiului aminteste la nr. 10 [5, p.
807] - ,Introductiune la studiul muzicii turcesti
scrisa in limba romana, in quarto’, iarlanr. 9 - ,,0
carte de muzica turceasca, in quarto” [19].

Sunt cele doud lucrdri muzicale mentionate
in Istoria Imperiului otoman, dar si in Collectanea
orientalia, publicatd in tomul VII - Vita Constan-
tini Cantemyrii [7, p. 5].

Activitatea de profesor de muzica a voievo-
dului a dublat-o pe cea de ,artist executant” si pe
cea de creator: ,cantecele si doinele cele de jale le
scria Cantemir cu note muzicale pe care le-a in-
ventat el”. ,, Amatorii de muzicd se servesc pana in
ziua de astdzi’- scria chiar autorul [5, p. 218].
E amintita Cartea cantecelor dupd gustul muzicei
turcesti, ,colectiune de cintece (...) foarte raspan-
ditd in Turcia’, care ,,are mare pret in ochii oame-
nilor iscusiti din acel loc”, cum ,,ne spun mai multi
scriitori” [3, p. 27 si 28].

In valoroasa monografie amintita, muzicolo-
gul din Chisinau, Victor Ghilas, subliniazd faptul
ca ,efortul intelectual intreprins de muzicologul
iesean (...) poate sta la baza reconstituirii acti-
vitatii sale artistice” [11, p. 12]. Cartea valorifica
elemente ale acestor studii, privite dintr-o per-
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spectivd integratoare si include 52 de transcrieri
muzicale ale creatiei voievodului - muzician, ar-
gumente ce justifica si deschid campul abordarii
activititii creatoare muzicale a lui Cantemir. Ea
porneste de la observatia amintitd, cea a neglija-
rii/minimalizarii activitdtii savantului pe terenul
muzical: ,unele aspecte ale performantelor lui
D. Cantemir in domeniul muzicii (didactica mu-
zicala, interpretarea muzicald, estetica muzicald,
gandirea muzicald, muzicografia) sunt tratate fru-
gal (cu sau féra stiinta) in literatura de specialitate,
fiind considerate nesemnificative, iar altele sunt
neglijate cu desdvarsire” [Idem, p. 8].V. Ghilas lan-
seazd chiar sintagma ,,cantemirologie muzicald”.

Cele 52 de compozitii ale lui Dimitrie Can-
temir preluate de Victor Ghilas au in vedere ur-
matoarele detalii muzicologice: modul, ritmul,
provenienta fiecdrei piese, urmate de transcrierea
melodiilor, precedate de formulele ritmice carac-
teristice. Cartea este insotita de un CD, cuprinzdnd
zece piese ale lui Dimitrie Cantemir, interpretate
de formatii muzicale specializate in muzica veche:
formatia Kantemir din Istanbul, trio Ayangil din
Turcia, formatia bucuresteana Imago Mundi si
Orchestra Simfonicd Nationala a IPNA Compania
»Teleradio Moldova” din Chisindu.

In ultima vreme se inregistreazi o intensifica-
re a investigarii universului muzical cantemirian,
care poate contribui la definitivarea multiplelor
fatete ale muzicianului. Meritd consemnate efor-
turile unor formatii muzicale precum cele din
Istanbul purtind numele autorului, ansamblul
Hespérion XXI din Spania, condus de Jordi Savall
si cu concerte in multe centre europene inclusiv
in Roménia - Bucuresti, lasi, ansamblul de mu-
zicd veche Anton Pann, fondatd si condusd de
Constantin Rdileanu, formatia ieseand Floralia
condusi de Zamfira Bucescu-Dinild, care propun
variante interpretative, vii, ale unor piese ale voie-
vodului. In masura in care asemenea interpretiri
muzicale se apropie de sonoritatile imaginate de
Dimitrie Cantemir, ele pot ajuta la reconstituirea
universului artistic al autorului Cdrtii stiintei mu-
zicii §i chiar la valorificarea creatiei sale, apreciata
de un public tot mai numeros.

Creatia muzicala a lui Cantemir si-a menti-
nut vigoarea pand in timpurile noastre, asa cum
o dovedesc CD-urile, recitalurile si emisiunile
radiofonice si de televiziune continind lucrarile
domnitorului moldovean. In fruntea lor trebuie
citate cele datorate dirijorului catalan Jordi Savall
Bernadet, cu ansamblul Hespérion, oaspete si al
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Ateneului Roman si al Filarmonicii din Timisoa-
ra. Muzicianul a realizat un compact disc intitulat
Istanbul Dimitrie Cantemir (1673-1723). Le livrre
de la Science de la Musique et les traditions musica-
les séphardes et armeniens 2009 - Estambul Dimi-
trie Cantemir: ,El Libro de la ciencia de la musica”.
Voi adauga inregistrarile ansamblului Constanti-
nople, condus de Kiya Tabassian care a imortalizat
o parte a creatiilor instrumentale ale lui Cantemir.
De asemenea, meritd amintit faptul ca la Conser-
vatorul din Istanbul exista un curs denumit Mu-
zica lui Dimitrie Cantemir si exemplele de valori-
ficare a creatiei sale muzicale ar putea continua.
Unul dintre CD-urile amintite integreaza piesele
lui Cantemir in constelatia celor ale contempo-
ranilor sdi occidentali: Dufay, Praetorius, Lully,
Couperin, Gabrieli, Lasso, Couperin, Frescobaldi,
Caccini, Charpantier, Monteverdi, Bach, Vivaldi,
Boccherini etc. Lista ar putea fi completata si cu
Jean-Philippe Rameau, autorul Tratatului de Ar-
monie (1772), atras de lumea asiatica in Indiile ga-
lante sau Zeii Egiptului.

Este in curs de desfisurare Festivalul muzicii
orientale Dimitrie Cantemir sustinut de formatia
condusa de Constantin Raileanu, cel care promite
inregistrarea intregii creatii muzicale a autorului
Cartii stiintei muzicii [20]. Asemenea interpretari,
prezentate in concerte publice sau sub forma de
inregistrari ofera nu numai repere ale muzicii ori-
entale din urmad cu sute de ani, dar si satisfactia
descoperirii unor noi lumi sonore.
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PREZENTE MUZICALE GERMANE DIN PERIOADA
BAROCULUI EUROPEAN IN BASARABIA:
JOHANN JACOB BACH

CZU: 78.03(478) https://doi.org/10.52603/arta.2025.34-2.02
Rezumat
Prezente muzicale germane din perioada barocului european in Basarabia:
Johann Jacob Bach

Prezentul studiu isi propune sa aduci in atentie un subiect mai putin cunoscut: prezenta muzicianului ger-
man Johann Jacob Bach (fratele mai mare al celebrului Johann Sebastian Bach) pe teritoriul Basarabiei, in peri-
oada Barocului european. Textul se bazeaza pe putinele surse documentare identificate pand in prezent, avand o
abordare interpretativd, care subliniazd dimensiunea istorica a subiectului. Nascut in 1682 in Eisenach, Germania,
J. J. Bach si-a inceput cariera ca oboist in ansamblul municipal. Din 1704, a célatorit aldturi de Regele Suediei,
Carol al XII-lea, in calitate de muzician, insotindu-l in campaniile din Europa de Est. La plecarea sa din patrie, J.
S. Bach a compus pentru fratele sau lucrarea Capriccio sopra la lontananza del suo fratello dillettissimo cu o Aria di
Postiglione (1704). Dupa infringerea armatei suedeze de la Poltava (1709), J. J. Bach l-a urmat pe rege in refugiul
sau fortat de la Bender, Basarabia. Suveranul si anturajul sdu au ramas pe acest teritoriu cinci ani, timp in care re-
gele a continuat s3 isi guverneze tara din exil. In 1710, J. ]. Bach a parasit Benderul spre Constantinopol, unde si-a
aprofundat studiile muzicale cu flautistul francez Pierre Gabriel Buffardin. A revenit la Bender in 1712, preludnd
conducerea echipei muzicale a curtii regale, stabilita temporar in Basarabia. Printre obligatiile sale se numarau
interpretarea de muzicé cerutd de protocolul curtii. J. J. Bach a rdmas in Basarabia pani in 1714, plecind din Ben-
der spre Stockholm, pe o ruté care traversa Moldova, Tara Romaneascd, Transilvania si Germania. Contributiile
lui Johann Jacob Bach in domeniul muzicii, desi nu sunt la fel de cunoscute ca cele ale fratelui sdu mai mic, sunt
semnificative pentru dezvoltarea traditiei muzicale a familiei Bach, reflectdnd influentele diverse, acumulate in
timpul célatoriilor prin Europa si Imperiul Otoman. Printre contributiile sale componistice se remarcé Sonata in
do minor pentru oboi si bas continuu in patru miscari, semnatd cu pseudonimul Signor Bach.

Cuvinte-cheie: Johann Jacob Bach, Carol al XII-lea, oboist, sonata, Basarabia, Bender

Abstract
German Musical Presences from the European Baroque Period in Bessarabia:
Johann Jacob Bach

The present study aims to draw attention to a lesser-known subject: the presence of the German musician Johann
Jacob Bach (the older brother of the famous Johann Sebastian Bach) on the territory of Bessarabia during the Euro-
pean Baroque period. The text is based on the few documentary sources identified to date, adopting an interpretative
approach that highlights the historical dimension of the topic. Born in 1682 in Eisenach, Germany, J. J. Bach began his
career as an oboist in the municipal ensemble. Starting in 1704, he travelled, as a musician, with King Charles XII of
Sweden, accompanying him throughout his campaigns in Eastern Europe. Upon Bachs departure from his homeland,
J. S. Bach composed, for his brother, the work Capriccio sopra la lontananza del suo fratello dillettissimo (Caprice on the
departure of his beloved brother) with an Aria di Postiglione (1704). Following the defeat of the Swedish army at Poltava
(1709),]. J. Bach followed the King to his forced refuge in Bender, Bessarabia. The sovereign and his entourage remained
in this territory for five years, during which the King continued to govern his country from exile. In 1710, J. J. Bach left
Bender for Constantinople, where he deepened his musical studies with the French flautist Pierre Gabriel Buffardin. He
returned to Bender in 1712, taking over the leadership of the royal court’s musical ensemble, temporarily established in
Bessarabia. His duties included performing music required by the court protocol. J. J. Bach stayed in Bessarabia until
1714, departing from Bender to Stockholm via a route that passed through Moldova, Wallachia, Transylvania, and
Germany. Johann Jacob Bach's musical contributions, although not as well-known as those of his younger brother, are
significant for the development of the Bach family’s musical tradition, reflecting the diverse influences he accumulated
during his travels across Europe and the Ottoman Empire. Among his compositional contributions, the Sonata in C
minor for oboe and basso continuo in four movements, signed with the pseudonym Signor Bach, stands out.

Keywords: Johann Jacob Bach, Charles XII, oboist, sonata, Bessarabia, Bender
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In literatura muzicologicd universald, numele
Bach reprezintd un veritabil sinonim pentru mu-
zica insasi. Arborele genealogic al familiei Bach,
intins pe mai bine de doui secole, a dominat mu-
zica germana si nu numai, oferind culturii o ple-
iada impresionantd de talente care au perpetuat
cu cinste tradi‘;ia artistica: cantori, organisti, com-
pozitori si instrumentisti de curte. Totusi, istoria
muzicii si-a concentrat atentia, in primul rand,
asupra varfului de lance al ilustre dinastii: Johann
Sebastian Bach.

Geniul lui Johann Sebastian a reusit, involun-
tar, sa eclipseze nu doar realizérile predecesorilor
lui, ci si pe cele ale contemporanilor sai imediati,
inclusiv pe membrii propriei familii. Desi se cu-
noaste faptul cd dinastia Bach a mostenit si a dus
mai departe faima muzicald a acestei familii, a
fost un izvor inestimabil de talente, literatura de
specialitate a ramas mult prea modestd in ceea
ce priveste biografiile fratilor marelui compozi-
tor. Dintre acestia, figura lui Johann Jacob Bach
(1682-1722), fratele mai mare al lui Johann Sebas-
tian, se distinge printr-o traiectorie biografica ce
pare desprinsd mai degrabd dintr-un roman de
aventuri, decat dintr-o cronici muzicald sobri a
Barocului german.

Un posibil portret al lui Johann Jacob Bach
(pictor necunoscut)

Recent, istoriografia muzicala a inceput sa
recupereze aceste ,goluri” de memorie, deschi-
zand o perspectiva asupra prezentei unui muzici-
an din occident in spatiul est-european, aducand
in discutie un episod fascinant si putin explorat:
prezenta lui Johann Jacob Bach pe teritoriul Basa-
rabiei, la Bender.

Istoria a ldsat putind informatie despre Sebas-
tian Jacob Bach. Se stie cd s-a ndscut in anul 1682
la Eisenach, Turingia, Sfantul Imperiu Roman,
urménd traditia muzicald a familiei. Frecventea-
za Scoala latind din orasul natal pana in 1695, iar
dupa ce obtine pregatirea necesara breslei flautis-
tilor locali, devine succesorul tatédlui, Johann Am-
brosius, care era muzician de curte, avand sarcina
de a organiza activitatea muzicala cu caracter pro-
fan a orasului, dar si functia de organist al bisericii
locale.

Jacob pleaca in 1704 din tard, mai intai in
Polonia, apoi in Suedia, unde in 1707 se alaturd
garzii de corp a regelui suedez Carol al XII-lea ca
oboist, plecare ce prefigureaza destinul tumultos
al lui. Aflam din Neue Deutsche Biographie 1 c4,
la despartire, Bach juniorul compune pentru el, in
semn de adio, Capriccio sopra la lontananza del
suo fratello dillettissimo, (Capriccio iiber die Abrei-
se des sehr geschitzten Bruders sau Caprice sur le
départ de son frére bien-aimé) cu o Aria di Pos-
tiglione (1704) [5, s. 484], lucrare modelata dupa
Sonatele biblice ale compozitorului, organistului
si muzicologului german Johann Kuhnau. O via-
ta plind de evenimente l-a purtat prin Europa cu
armata suedeza in Razboiul de Nord.

Manuscrisul lucrérii Capriccio sopra la lontananza
del suo fratello dillettissimo de J. S. Bach,
dedicat fratelui mai mare Jacob

Scriitorul german Olaf Schmidt scrie si pu-
blicd in 2019 romanul istoric Oboistul regelui:
Viata aventuroasd a lui Johann Jacob Bach, in care
aduce mai multe date si informatii despre acesta.
Un pasaj din roman releva faptul ci regele Carol
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al XII-lea, ranit la Poltava, si garda sa de corp nu
se pot salva decat cu mare dificultate - in Turcia,
unde monarhul neputincios si fard bani cauta riz-
bunare si incearca sa-si vindece depresia cu mu-
zicd, iar Johann Jacob Bach descoperd noi lumi
muzicale. Olaf Schmidt imbind inteligent faptele
cu fictiunea, personajele si evenimentele istorice
fiind cercetate cu meticulozitate, iar golurile bio-
grafice - completate imaginar [Cf. 7, 2019].

484 Bach

Der Liehlingshruder von Joh, Seb. B, besuchte
die Elsenacher Lateinschule bis zum Jahre 1068

drens Milnchhauson in Bidkeburg, Singerin: 8 K,
. 8. Wilk, Friedr, Ernst B, (1768-1845), Hol-Cem-

balist d. Kgn. Luisa.

Der zweitjlingste Sohn Joh. Seb. B.s besuchte
die Thomasschule in Leipzig, war in der Mu-
sik Schitler seines Vaters und wandte sich
an der Unlversitit Leipzig dem Studium der
Rechte zu, Nach dem Tod des Vaters tral er
in die Biickeburger Hofkapelle des Gralen
Wilhelm von Schaumburg-Lippe ein, sundchst
als Kammarmusiker, und bekleidete seit 1758
die Stellung eines Konzert- und Kapellmei-
sters. Nur durdh Reisen unterbrochen, die thn
such nuch Hamburg und London zu seinen

und wanderte, nachdem er bel dom Nachfolger
seines Vaters eine zunfigerechto Ausbildung
als Stadtpfeifer erhalten hatte, nach Folen
und Schweden aus. Joh. Seb. B. schrieb fir
ihn zum Abschied sein ,Capriccio sopra lnlon-
tananze del suo fratello dillettissimo™ mit
einer .Aria di Postiglione® (1704). B. trat
1707 als Hoboist in die Laibgsrde des jungen
Schwedenkinigs Karl XIL ein. Ein bewegtes
Leben filhrto ihn mit der schwed. Armee im
Nordischen Krieg durch halb Europa. In Kon-
stantinope] nahm er noch Unterridit bei dem

Briidern C. Ph. Emanuel und ]. Christlan  {ranzs. Fldtisten P. G. Buffardin, dem spd-
fiihrten, blich B. bis 2u seinem Lebensende  teren Mitglied der Drosdener Hofkapelle und
Lehrer von |. |. Quantz. Seit 1712 gehirte B,

am Bidkeburger Hof. Hier kam er mit ]. G.
Herder, der 1771-76 als Holprediger in -

ameeitnlidhe Hnsihrons

der schwed. Holkapelle in Stockholm an.
1 H 1 Ransch Der Stockholmer B. Proseh. d.

ST P R

Textul articolului din editia germand Neue Deutsche

Biographie, Berlin 1953, in care figureazd mentiunea

despre fratele mai mare a lui Johann Sebastian Bach,
Jacob, oboist al garzii regelui Carol al XII-lea

Jacob Bach l-a insotit pe regele Carol al XII-
lea in toate campaniile din estul Europei, iar in
vara anului 1709, dupa infrangerea de la Poltava,
la Bender. In refugiul de dupi batalia pierduta de
suedezi, regele a fost insotit de o echipa de muzi-
cieni, in componenta careia s-a aflat i Jacob Bach.

G oy
il 55

Carol al XII-lea la Bender.
Pictura de Gustav Brusewitz
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Intre fratii Bach, unul aflat in Saxonia, iar ce-
lilalt in Basarabia, a avut loc un schimb de misive
(comunicéri in scris) pe ruta postald Viena-Bra-
sov-Tasi-Tighina. Despre continutul scrisorilor se
cunosc putine amdnunte, dar se presupune ca te-
mele principale ar fi fost familia si muzica. Jacob
scria scrisori lungi si punea multe intrebari, la care
Sebastian rdspundea punct cu punct, dar foarte
succint [2, pp. 70-71].

Sursele istorice, desi lacunare, contureazd
profilul lui Jacob Bach ca fiind un poliinstrumen-
tist. Mentionat traditional ca oboist (Hautboist) in
registrele militare, informatiile recente sugereaza
competenta sa si la flaut, posibil si la vioard. In ba-
roc, granitele dintre in-
strumentele de suflat nu
erau la fel de rigide ca as-
tazi. Un muzician de cur-
te sau militar era adesea
capabil sa stipaneasca
mai multe instrumente
din familia aerofonelor
din lemn.

Posibil ca infor-
matii suplimentare, in
acest sens, ar putea sa
contind lucrarea lui Erik
Tengberg Fran Poltava
till Bender: en Studie i
Karl XII:s turkiska po-
litik 1709-1713 (De la
Poltava la Bender ...), pu-
blicata in 1953 la Lund,
Suedia, care in prezent
ramane pentru noi inac-
cesibila.

In armata regelui
suedez s-a aflat Erasmus Heinrich von Weisman-
tell, sublocotenent (cornett), inrolat de timpuriu
intr-un regiment de cavalerie, care s-a retras im-
preuna cu suita suveranului scandinav la Bender,
dupa victoria rusilor de la Poltava. In Jurnalul sdu
de campanie, Weismantell descrie sirul de mo-
mente si amintiri de pe pamanturile moldovene
din perioada anilor 1709-1714, care au fost mai
apoi publicate la Stockholm in 1928. Manuscrisul
original al autorului, redactat in limba germana, se
afld in Biblioteca regald de la Stockholm, fiind ti-
parit ulterior la Stockholm, in 1928, de S. E. Bring
de la Universitatea din Upsala cu titlul E. H. Weis-
mantells Dagbok, 1709-1714 - utgifven af Kungl.
Samfundet for Utgifvande af Handskrifter rorande

Oboiul din perioada
barocului, instrumentul
preferat al lui Johann
Jacob Bach
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Skandinaviens Historia - genom Samuel E. Bring
(Jurnalul lui E. H. Weismantell, 1709-1714 - publi-
cat de Societatea Regald pentru Publicarea Manus-
criselor privind istoria Scandinaviei — de Samuel
E. Bring). Informatii edificatoare despre prezenta
muzicii la curtea lui Carol al XII-lea sursa citatd
nu ofera, desi ponderea acesteia in viata armatei
nordicilor era una semnificativa. Rolul muzicii in
armata lui Carol al XII-lea era unul cu destinatie
specifica si nicidecum unul decorativ. Muzicienii
militari indeplineau functii importante: transmi-
teau semnale pe cdmpul de luptd, ridicau mora-
lul trupelor si, esential, asigurau divertismentul
si pompa regala in momentele de acalmie sau in
timpul intalnirilor diplomatice. In virtutea condi-
tiilor istorice vitrege de la inceputul secolului al
XVIII-lea, Jacob Bach a fost un participant activ
la o epopee, care avea sa rescrie harta politica a
Europei.

ERIC TENGBERG

FRAN POLTAVA TILL
BENDER

EN STUDIE T KAKL X1:s TURKISKA
POLITIK 1709 1713

CWh GLEERUP - LUND

Coperta lucrarii Fran Poltava till Bender:
en Studie i Karl XILs turkiska politik 1709-1713
de E. Tengberg, Lund (1953)

Cercetatorul rus Aleksandr Sirokograd, in
lucrarea Mugor u peanuu Ilonmasckoii 6umenvt
(Mituri si realitdti despre bdtdlia de la Poltava)
(Mocksa: Act Mocksa; Bragumup: BKT, 2010),
sustine ca dupa batalia de la Poltava rusii au luat

in prizonierat cca 20 mii de suedezi, dintre care
231 erau muzicanti [8, c. 227]. Acelasi autor mai
afirmd ca ,Muzicienii suedezi, impreuna cu in-
strumentele capturate, au fost lasafi in serviciul
lui Petru nu numai pentru a cénta, ci si, cel mai
important, pentru a-i instrui pe tinerii muzicieni
rusi” [Idem, c. 232-233].

Carol al XII-lea s-a aflat timp de cinci ani, trei
luni si noua zile pe teritoriul din stanga Prutului,
in tabdra de sub zidurile cetétii Bender, in locali-
tatea Varnita, din apropiere. In noua sa resedinti
si-a creat cancelarie, guvern, monetarie, pulbera-
rie, armatd, stabilind pe parcurs relatii informale
cu personalitdtile romanesti ale timpului Dimitrie
Cantemir, Constantin Racovita, Nicolae Mavro-
cordat, Constantin Brancoveanu, conducandu-si
tara chiar din exil. In refugiul de dupa batalia pier-
duta la Poltava, regele a fost insotit de o echipa de
muzicieni, in componenta careia s-a aflat si Jacob
Bach, cu statut de muzician in uniforma militara,
intre oboi si cAmpul de lupta.

In anul 1710 Jacob a plecat de la Bender la
Constantinopol, impreuna cu trimisul regelui Fran-
tei Ludovic al XIV-lea la Curtea lui Carol al XII-lea
din Basarabia - diplomatul francez marchiz Des
Alleurs, unde a intrat in slujba diplomatului Tho-
mas Fun(c)k, reprezentantul extraordinar suedez
la sultanul Ahmed al III-lea (domnie 1703-1730).
In perioada celor circa 2 ani de sedere in capitala
turcd, Jacob Bach a cunoscut unele personalitai de
seamd, printre care pe orientalistul si teologul sue-
dez Michael Eneman (1676-1714), o persoana cul-
tivatd, participant la campania ruseasca a lui Carol
al XII-lea, insarcinat de citre monarh cu misiunea
de a prelua parohia luterand din capitala turca,
pentru a mentine serviciul religios la reprezentanta
suedezd de aici, in special sd péstoreasci locuitorii
fostelor provincii baltice, capturati de trupele taru-
lui i vanduti ca sclavi Portii [Cf. 3; 9; 10].

In primivara sau vara acelui an (1710), Jacob
a luat lectii de specialitate de la flautistul francez
Pierre Gabriel Buffardin (cca. 1690-1768)". Infor-
matia este sprijinita de afirmatia lui Carl Philipp
Emanuel Bach, nepotul lui Jacob si sustinuta mai
apoi de alte surse, care pledeaza pentru datarea
intalnirii celor doi (P. G. Buffardin si J. J. Bach)
in primavara sau vara anului 1710. Nu este exclus
ca Johann Jacob Bach, ajutat de Buffardin, sa fi
intermediat si partituri de provenienta franceza
catre muzicienii diletanti din rdndurile militari-
lor suedezi. Aceasta ar fi cel putin o explicatie pla-
uzibila pentru transmiterea unui manuscris care
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a ramas aparent neobservat pana acum, aflat in
colectia de partituri a Departamentului de Ma-
nuscrise al Bibliotecii Regale, cota Cod. Hohn. S.
232 [6, s. 289].

Lalegatia Frantei se practica pe atunci o tra-
ditie preluaté de la Curtea de la Versailles, de a se
lua mesele de pranz si de seard cu muzicd savanta.
Din orchestra facea parte si Buffardin, dar cAnd
acesta lipsea, Jacob ii lua locul, care povestea ca
a fost acceptat cu simpatie de ceilal{i muzicieni
(2, p. 71]. In anul 1737, cincisprezece ani dupi
moartea lui Jacob, Buffardin a intreprins impreu-
nd cu compozitorul german Carl Heinrich Graun
(1704/1705-1759) o célatorie la Leipzig, unde l-a
vizitat pe Johann Sebastian Bach, cdruia i-a po-
vestit despre intalnirile cu fratele acestuia [6, s.
293].

KARGLINSKA KRIGARE
BERATTAR

SVEN AGRELLS
daghok 1707-1713

April 1710, 01

13:de eller 4:de Paskedagen communicerade iag Hur
Magister Eneman och 2mne siycken klidemakaregeseller,
dhen eena wijd nampn Johann Christopher Siessik ifrin
Voigtlandh, dhen andra Johann Henscher ifrin Frauenstadi.
Sammaledes en musicants-gesell, som héll sig uppe hoos
Hir Ofrst-leutnant Funck, wijd nampn Jacob Bach ifran
Erfurt. — [?] och dheta fdrsta gngen som jag forittade
dhet heliga wiirket, emedan iag effter min ordination aldrig
kom dher ftill, alldenstund dhen tijden aldeles intet wijn
war fill fangz.

Coperta Jurnalului lui Sven Agrell
si textul despre Jacob Bach

Artd muzicald

Activitatea muzicala a lui Jacob Bach in Im-
periul Otoman a fost partial descrisa si de teolo-
gul, capelanul regelui Sven Agrell (1685-1713), in
jurnalul Sven Agrells dagbok 1707-1713. Informa-
tia, provenita de la Agrell si datatd cu aprilie 1710,
atesta prezenta lui Bach la Constantinopol: Lna
13-a sau a 4-a zi de Paste, domnul Magister Ene-
man a comunicat ... despre intrunirea ce a avut loc
la resedinta locotenentului major Funck” cu parti-
ciparea lui ,,Jacob Bach din Erfurt” 1, s. 91].

Dupa declaratia de rdzboi a Portii impotriva
Rusiei din 21 noiembrie 1710, regele i-ar fi porun-
cit generalului Poniatowski, aflat la Constantino-
pol, sd se prezinte deindata la armata turca. Gene-
ralul a plecat insotit de colonelul Alain de Sinclair
si de Jacob Bach. Asa cum armata suedeza actiona
prin anumite semnale date de trompetisti si tobo-
sari, nu este exclus cd aceastd atributie sa fi fost
pusa in sarcina lui Jacob, care insd s-a imbolna-
vit, fiind indisponibil pentru a exercita misiunea,
motiv pentru care s-a aflat cateva saptamani in
ingrijirea lui Neumann, unul din medicii regelui
(2, pp. 71, 157]

1 XII-lea in timpul incaierarii
din 1713 de la Bender

Carol a

Reintors in anul 1712 din metropola de pe
malurile Bosforului la Varnita, Jacob Bach a con-
dus din noiembrie echipa muzicald din colonie,
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facand parte din grupul care a rdspuns la cala-
bal4cul de la Varnita, de pe altanul casei regelui,
cu muzicd pentru pregatire de lupta, la cea foarte
galagioasd a asediatorilor turco-tatari [Idem, pp.
71-72].

Sursa citatd mai sus consemneaza si faptul ca,
inainte de culcare, regele ii chema cu clopotelul
pe Bach (oboi), pe vistiernicul Grothusen (vioa-
rd) si pe maresalul Curtii von Diiben (violoncel),
la ,,concert’, dupéd care adormea profund. Se in-
terpreta mereu una $i aceeasi muzicd, ce se trans-
formase pentru Jacob si echipa sa intr-o ocupatie
repetitiva si anostd [Idem, p. 72]. In timpul sederii
sale la Bender sau la Constantinopol, Johann Jacob
Bach a primit numirea oficiald de membru al Ca-
pelei Regale Suedeze in noiembrie 1712 [6, s. 292].

Dupa incheierea calabalacului de la Bender,
Jacob Bach piéraseste Basarabia, prin Moldova,
Tara Romaneascd, Transilvania, Ungaria si Ger-
mania, ajungand in Suedia, la Stockholm, pe 21
decembrie 1714 [Ibidem]. A murit opt ani mai
tarziu in capitala regatului.

Se mai cunoaste cd Johann Jacob Bach a fost
casitorit de doua ori. In 1715, s-a casitorit cu Su-
sanna Maria Gart, care era fiica unui negustor, iar
cuplul a avut o fiica nascuta in 1718, Anna Maria
Bach. Sotia a decedat in 1719, iar in 1721 s-a re-
casatorit cu o vaduva, Ingeborg Margareta Swan,
care s-a petrecut din viatd in anul urmator 1722 si,
dupé cum se afirma, ,,fara copii’, din care ar rezul-
ta ca fiica Anna Maria ar fi murit inaintea acestui
an. Nu se cunoaste cu exactitate locul unde Jacob
Bach este inmormaéntat, desi au fost emise diver-
se ipoteze in acest sens, cele mai recente sugerand
locul inhumarii la unul din cimitirele Bisericilor
Riddarholm, Jakbo sau intr-una dintre camerele
funerare ale Sofiei Magdalenei, unde, conform
practicilor existente in Suedia, erau astrucati ma-
estrii capelei Curtii Regale [11].

Jacob ar fi compus cateva lucrdri muzicale,
dintre care se remarcd Sonata in do minor pentru
oboi si bas continuu in patru miscari (Andante,
Allegro, Adagio, Vivace), semnata cu pseudoni-
mul Signor Bach. Contributiile sale in domeniul
muzicii, desi nu sunt la fel de recunoscute ca cele
ale fratelui sdu mai mic, sunt importante pentru
dezvoltarea traditiei artistice ale familiei Bach, re-
flectand influentele muzicale diverse pe care le-a
acumulat in timpul calatoriilor prin Europa si Im-
periul Otoman.

Continutul muzical al Sonatei pentru oboi in
do minor ,,Signor Bach” provine dintr-un manus-

cris din secolul al XVIII-lea, fiind publicata pen-
tru prima data in anul 2002, la Stuttgart de catre
muzicologul german Klaus Hofmann, cercetator
la Institutul ,,Johann Sebastian Bach” din Goéttin-
gen. Partitura lucrdrii, alaturi de alte doua sonate
in forma netiparitd, se afla intr-o colectie, pas-
tratd in Biblioteca Fiirstenbergiana din Castelul
Herdringen, manuscrisul nr. Fii 3616a. Pagina de
titlu il mentioneaza pe compozitor drept ,,Signor
Bach’, desi indicatiile cu privire la numele autoru-
lui lipsesc, la fel ca si pentru celelalte doua sonate
in manuscris din colectie. Muzicologul german
mai noteazd si faptul ca nici catalogul tematic ac-
tual al colectiei bibliotecii Herdringen (manuscri-
sul nr. Fii 3720a) nu contine nicio mentiune cu
privire la numele compozitorilor [4, s. 3-5]. Se
estimeazd ci autorul sonatei in discutie a scris-o
pentru uz propriu, ca muzician profesionist. Este
adesea interpretata la oboi sau flaut si este acom-
paniata de un bas continuo sau clavecin. ,Nu
stim cu sigurantd, sustine Klaus Hofmann, dacd
Johann Jacob Bach a fost activ ca si compozitor,
dar aceasta nu este deloc exclus. Sonatele (sem-
nate cu sintagma - n.n.) ,,Signor Bach’, péstrate
la Herdrigen, sunt destinate in mare parte pentru
flaut si continuo, datdnd aparent din anii de dupa
1710 si par a fi opera unui instrumentist profesi-
onist care, probabil (...), ca si compozitor, era in
mod clar mai degrabd un diletant. Acest ultim ter-
men nu poate fi aplicat la patru compozitori din
generafia familiei muzicale in cauza: Johann Ni-
kolaus Bach (1669-1753), Johann Bernhard Bach
(1676-1749), Johann Ludwig Bach (1677-1731) si
Johann Sebastian Bach (1685-1750), fapt care ne
face sa ne gindim si mai mult la una dintre nu-
meroasele lor rude care s-au format ca muzicieni
de oras. Dintre acestia, doar Johann Jacob Bach
este cunoscut ca fiind interpret la flaut” [Ibidem].
In favoarea paternitatii lui Jacob a Sonatei in do
minor pledeaza genetica muzicala a familiei Bach,
in care compozifia nu era o optiune, ci o parte
integranta a profesiei de muzician. Abilitatea de
a improviza si de a scrie muzica era consideratd
la fel de necesard ca si tehnica instrumentala. Nu
poate fi exclusa nici latura functionala a activita-
tii lui Jacob, caruia, ca muzician de curte al unui
monarh, ii era indicata, dacd nu chiar obligato-
rie cerinta de a compune muzica pentru diverse
ocazii — marsuri militare, muzicd de masd, piese
ocazionale de divertisment pentru diferite eve-
nimente din anturajul curtii sau pentru vizitele
demnitarilor striini etc. In izolarea de la Bender,
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regele nu putea comanda muzicd din afard. El de-
pindea de resursele proprii, adicd de Jacob Bach
si colegii sai. Este plauzibil s credem ca influenta
mediului l-ar fi stimulat, de asemenea, in actul
de creatie, asa cum, fiind expus muzicii otomane
(o curiozitate majord pentru europenii secolului
al XVIII-lea), Jacob ar fi putut experimenta, in-
tegrand elemente de ,alla turca” in compozitiile
sale, anticipAnd moda care avea sd cuprindd Vie-
na citeva decenii mai tarziu.

Johann Jacob Bach (1682-1722)?

,Signor Bach”

Sonatain ¢

fiir Oboe oder Querflote
und Basso continuo (Cembalo, Violoncello ad lib.)
Erstausgabe herausgegeben von
Klaus Hofmann (Herbipol.)

Sonata in ¢
for oboe or flute
and basso continuo (harpsichord, violoncello ad lib.)

First edition edited by
Klaus Hofmann (Herbipol.)

Stuttgarter Bach-Ausgaben
Urtext

Partitur/Full score

o7
Carus 35.101

Foaia de titlu a partiturii Sonatei pentru oboi in do
minor ,,Signor Bach”

Pornind de la aceste considerente, nelipsite
de inconsistentd, se prefigureaza o aparentd de
adevér privind inclinatiile componistice ale lui
Johann Jacob Bach.

Nu este lipsita de importanta nici traditia
barocului muzical in cultura germana, in care se
formeaza Jacob, reprezentatd prin nume sonore,
precum Heinrich Schiitz, Samuel Scheidt, Johann
Jakob Froberger, Dietrich Buxtehude, Heinrich
Ignaz von Biber, Georg Philipp Telemann, Georg
Friedrich Handel si, bineinteles, Johann Sebasti-
an Bach, unele dintre aceste personalitati artisti-
ce si operele lor (spre exemplu, pe cea a lui G.
Ph. Telemann) fiindu-i bine cunoscute lui Jacob
Bach.

Artd muzicald

Fara a pretinde la o analiza muzicald riguroa-
sd, ne vom referi la sublinierea citorva elemente
caracteristice ale Sonatei pentru oboi in do minor
»Signor Bach”.

Este de remarcat mai intai faptul cd, sub as-
pect conceptual si al constructiei expresiilor so-
nore, lucrarea se incadreazd in platforma esteticd
a barocului muzical, fiind articulata in limitele ca-
noanelor acestui curent artistic european al tim-
pului. Vom aduce cateva argumente cu caracter
generalizator: ornamentarea muzicald elaboratd,
dimensiunea dezvoltatd, diversitatea si comple-
xitatea ansamblurilor, armonia indreptata spre
tonalitate, contrastele puternice intre miscéri ca
element al variatiei, melodia distinctd si liniara,
facturd omofonica s.a. Totodatd, relatia dintre so-
list (oboi) si grupul insotitor (clavecin si violon-
cel) este bine conturata, in care primul se afld in
posturd superioarad.

Trasaturile de bazé ale Sonatei s-ar prezenta
dupa cum urmeaza. Lucrarea se incadreaza in ti-
pul da camera (de camera), constand dintr-o suita
de piese diferite, sus{inute de un acompaniament
continuu, realizat de un instrument bas (violon-
cel) si un instrument cu claviatura (clavecin). Iese
in evidenta stilul concertato, bazat pe contrastul
sonor intre instrumentul solistic (soli) si restul
grupului (tutti), tehnicé specifica barocului tardiv.

Sonata in do minor urmeaza modelul cvadri-
partit, alterndnd miscérile contrastante ca tempo
(lente si rapide), caracter (dramatic, liric) si tona-
litate (minor, major). Durata sa de executie este de
aproximativ noud minute.

Partea intai, in miscare Andante, se desfisoa-
ra pe cadrul modal al minorului de do cu treapta
a VI-a instabild, cu implicare structurala pe un
numdr impar de masuri (23), are un caracter liric
intim, bazat pe o melodie fluentd, dar sobrd, cu
arcuiri melodice largi, care formeaza un flux so-
nor continuu:

Adugin
Wt -
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Partea a doua (33 de rnasurl) Allegro, denota
caracter energic in tempo rapid, de o maniera fuga-
to cu texturd contrapuncticd, cu verva ritmica ste-
nicd, care, dupd tensiunea primei miscari, impulsi-
oneazd dinamismul discursului muzical, adanceste
contrastul elementelor de expresie, crednd o atmo-
sfera proaspiti, incintatoare, mai luminoasa:
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Partea a treia (13 masuri), un Adagio patetic,
este elaborata in cheia unei miscéri lente cu o tema
muzicald nostalgica, de o puternicé forta drama-
ticd, detasandu-se de atmosfera partilor anterioa-
re, care aduce in prim plan imaginea suferintei.
Mesajul sonor exprimat in tonalitatea paralela de
mi bemol adauga culoare si contrast, trecand la un
sentiment major de la cel minor al partilor prece-
dente. Aceasta permite o tranzitie de la o vibratie
emotionald la alta, pastrand coerenta armonica,
fard a schimba armura cheii, dar cu personalitati
diferite:

Adugin

3

Partea finala a Sonatei (35 de masuri), Viva-
ce, cu revenire in tonalitatea initiald, aduce o tema
dinamicd, cu volubilitate jucdusd, insotitd de com-
binafii ritmice inventive, culori instrumentale
eclatante, dezvaluie imagini dinamice cu pulsatii
in stilul dansurilor baroce, nimbate de idei sonore
accesibile, asigurand lucrarii o incheiere stréluci-
toare in pofida cheii minore.

Vivace

D e T e e === R, e

Lo er

Partitura Sonatei ,Signor Bach” indica
»,Oboe o Flauto traverso” si ,Basso Continuo’,
format din Cembalo (clavecin) si Violoncello ad
libitum (optional). Aceastd flexibilitate era obis-
nuitd in Baroc si subliniazd din nou legatura cu
Jacob Bach, care era oboist militar, dar si flautist
scolit.

Textura lucrdrii este tipica pentru sonatele so-
listice, concentrandu-se pe dialogul si contrastul
dintre linia melodica (solo) si acompaniamentul
armonic sustinut (continuo). Partida solistica
este dominata de pasaje rapide, pasaje de optimi
si saisprezecimi, utilizdnd triluri, apogiaturi si
mordenti, sugerand o scriiturd orientata catre de-
monstrarea tehnicii instrumentale, asa cum era de
asteptat de la un compozitor care era, in primul
rand, instrumentist.

Desi tehnic corectd, editorul Hofmann re-
marcd o anumita lipsd de complexitate contra-
punctica si o structurd care nu se ridicd la nivelul
marilor compozitori Bach (precum J. S. Bach),
ceea ce intdreste concluzia ca piesa a fost scrisa de
un muzician cu pregatire de Stadtpfeifer (muzici-
an de oras) si cu o vastd experienta de instrumen-
tist, nu neaparat de maestru al compozitiei.

In ansamblu, Sonata in do minor este o lucrare
semnificativa, care, prin atribuirea ei plauzibila lui
Johann Jacob Bach, ofera o rard perspectiva asu-
pra creatiei muzicale a unui membru al faimoasei
familii care si-a dus talentul de pe malul Nistrului
péana la curtea suedeza. Jacob nu a fost doar ,fra-
tele lui Johann Sebastian”. El a fost un muzician
curajos, un oboist si flautist competent, un posibil
compozitor de circumstanta si un martor ocular
al istoriei. Activitatea sa la Bender demonstreaza
ca muzica familiei Bach a rasunat si pe malurile
Nistrului, intr-un context istoric dramatic. Pentru
spatiul cultural romanesc si est-european, confir-
marea faptului ca un membru al dinastiei Bach a
activat ani buni la Bender este o chestiune de pre-
stigiu si de recuperare istorica. Aceasta conectea-
za istoria locald a Moldovei de marea istorie a mu-
zicii europene. Jacob Bach devine astfel o punte
de legaturd intre Eisenach, Stockholm si Bender.

Note:

Pierre-Gabriel Buffardin a fost un flautist
virtuoz si compozitor francez, o figura pro-
eminenta a barocului tardiv. Desi s-a néscut,
probabil, la Avignon, Franta, el si-a desfasu-
rat cea mai mare parte a carierei la Dresda,
unde a ocupat postul de prim flautist in cape-
la regald saxona (1715-1749). Activitatea lui
interpretativa era renumita pentru tehnica sa
strilucitoare. A avut cativa discipoli, cel mai
faimos elev al sau fiind Johann Joachim Qu-
antz, dar l-a instruit si pe Pietro Grassi Florio
si l-a intilnit pe Johann Jacob Bach (fratele
lui J. S. Bach), pe care l-a intalnit la Constan-

24 ARTA - 2025

ISSN 2345-1181




tinopol in 1711. Din activitatea componistica
a lui Buffardin s-au pastrat putine lucrari. A
compus concerte si sonate pentru flaut, din-
tre care cea mai cunoscuta rimane a fi Sonata
in mi minor, caracterizatd prin virtuozitate si
eleganta stilului francez.
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Vasile CHISELITA

CANTECELE TRANZITIEI IN CREATIA
LUI ION ALDEA-TEODOROVICI DE LA CONFLUENTA
ANILOR 1980-1990: PROBLEME DE ABORDARE

CZU: 78.071.1(478)”1980/1990” https://doi.org/10.52603/arta.2025.34-2.03

Rezumat
Cantecele tranzitiei in creatia lui Ion Aldea-Teodorovici
de la confluenta anilor 1980-1990: probleme de abordare

Incercand a intelege rolul mecanismului istorico-social in evolutia creatiei muzicale din Republica Moldova,
argumentam necesitatea metodologica a delimitérii, studierii, conceptualizarii si sistematizarii unei categorii cul-
turale distincte in opera componistica a lui Ion Aldea-Teodorovici, care este strans legatd de epoca perestroikai
din fosta URSS de la confluenta anilor 1980-1990. Articulata in genul muzicii folk si in versiunile stilistice alter-
native sau de fuziune pop-folk, rock-folk, pop-rock, numim conventional aceastd categorie de creatii cu termenul
generic ,,cantecele tranzitiei” sau ,,cantece de tranzitie”. Acestea constituie un sub-compartiment al categoriei mai
ample de creatii de inspiratie politica, pe care specialistii 0 numesc ,,cantece patriotice” sau ,cantece nationale”
Cantecele tranzitiei au oferit un mijloc eficient de ,,mobilizare politica a esteticului” in fosta RSS Moldoveneasca.
Sensul, mesajul, structura semanticd, functia esteticd a cantecelor tranzitiei sunt extrem de relevante sub aspect
istoric si social, fapt ce confera operei componistice a lui Ion Aldea-Teodorovici statutul de sursd importantd in
decodarea si perceperea istoriei, memoriei si identitatii culturale nationale.

Cuvinte-cheie: cantecele tranzitiei, categorie esteticd, sistematizare, perestroika in RSS Moldoveneasca, com-
pozitorul Ion Aldea-Teodorovici

Abstract
The songs of transition in the creation of Ion Aldea-Teodorovici
from the confluence of the 1980s-1990s: problems of approach

Trying to understand the role of the historical-social mechanism in the evolution of musical creation in the
Republic of Moldova, we argue the methodological necessity of delimiting, studying, conceptualizing and syste-
matizing a distinct cultural category in the compositional work of Ion Aldea-Teodorovici, which is closely related
to the era of perestroika in the former USSR from the confluence of the 1980s-1990s. Articulated in the genre
of folk music and in alternative stylistic or fusion versions of pop-folk, rock-folk, pop-rock, we conventionally
call this category of creations with the generic term “transition songs” or “songs of transition” These constitute a
sub-compartment of the broader category of politically inspired creations, which specialists call “patriotic songs”
or “national songs”. The songs of transition provided an effective means of “political mobilization of the aesthetic”
in the former Moldavian SSR. The meaning, the message, the semantic structure, and aesthetic function of the
transition songs are extremely relevant from a historical and social point of view, a fact that gives to the compositi-
on work of Ion Aldea-Teodorovici the status of an important source in the decoding and perception of the history,
memory and national cultural identity.

Keywords: transition songs, aesthetic cathegory, systematization, perestroika in the Moldavian SSR, compo-
ser Jon Aldea-Teodorovici

Preliminarii domeniu al muzicilor populare moderne. Cunos-

O importantd arena de studiu, cunoastere si
intelegere a evolutiei culturii muzicale indigene
in contextul marilor schimbari civilizationale ce
s-au produs sub auspiciul proceselor de declin al
sistemului sovietic de guvernare si de ascensiune
a democratizarii in fosta RSS Moldoveneascd de
la confluenta anilor 1980-1990 reprezinta amplul

cut in térile est-europene sub eticheta familiara de
»muzicd de estradd®” sau ,,muzica usoard” - un ca-
lificativ ce se impune drept marcher diferentiator
fata de ,muzica populard folcloricd” - acest dome-
niu dezvéluie un teren extrem de fertil, incd putin
sau aproape deloc cercetat sub aspectul explorarii
valentelor cognitive, sociale si estetice incorporate
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artelor de reprezentatie nationald din acea perioada
istoricd cruciald, care a fost generaté de binecunos-
cuta politicd de transparenta (glasnost) si perestroi-
ka (restructurare) a lui M. Gorbaciov (1985-1991),
si care a pus bazele aga-numitei ,,tranzitii” sovietice
tardive si post-sovietice (de dupa 1991).

Un bogat tezaur de creatie muzicala din epo-
ca perestroikai constituie opera componistica si
interpretativd a lui Ion Aldea-Teodorovici (1954-
1992). Articulatd preponderent in genul muzicii
folk si in versiunile stilistice alternative sau de fu-
ziune pop-folk, rock-folk, pop-rock, o buni par-
te a acestei creatii s-a afirmat pe platforma unor
genuri populare de abordare academicd, precum
muzica de teatru si muzica de film. Drept urmare,
numeroase exemple din opera vocald si instru-
mentala a autorului comporta amprenta asimila-
rii gandirii simfonice si a valorificarii ingenioase
a resurselor expresive ale orchestrelor simfonice
de format popular, numite in epocd ,,simfo-jazz”
Aceastd latura a metodei de creatie conferd muzi-
cii lui Ton Aldea-Teodorovici o auré distincta de
probitate, unicitate, originalitate si autenticitate,
aptd a pune in relief experienta studiilor speciale
»de compozitie’, realizate de autor la Conserva-
torul de Stat din Chisindu (1981-1987), in clasa
prof. Pavel Rivilis. Rodul preocupérilor academi-
ce ale autorului s-a reflectat in crearea unor lu-
crari in genul simfonic si concertistic, printre care
un ,Cvintet de coarde”, o ,Rapsodie simfonic&’,
»Piesd orchestrald’, ,Variatiuni pentru pian’, ciro-
ra li se adaoga si o serie de lucrari de teatru si film,
scrise intr-un limbaj simfonic.
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Cea mai mare parte din mostenirea muzica-
14 a protagonistului cuprinde insd, conform unor
estimdri derogatorii si prezumptive, intre 300 si
500 de creatii ,,de estradd” [9, p.14]. O parte din
acestea a fost transmisa audientei publice prin in-
termediul platformelor online, gratie populariza-
rii inregistrérilor radiofonice, televizate, filmice si
discografice din epoca. Creatiile de mare impact
social se datoreaza evoluarii regretatului duet vo-
cal Ion si Doina Aldea-Teodorovici, in calitate de
tribun, mesager si actor al practicilor discursive
de schimbare si tranzitie sociala din RSS Mol-
doveneascd (actualmente — Republica Moldova).
Anume epoca reprezentata de ,,glasnost si peres-
troika” in fosta URSS a coincis cu perioada maxi-
mei ascensiuni profesionale a compozitorului si a
remarcabilului duet vocal. In contextul perestroi-
kéi sovietice de la confluenta anilor 1980-1990,
muzica lui Ion Aldea-Teodorovici s-a impus drept
forta vitala, simbol si blazon al miscérii de eman-
cipare nationald.

in pofida numeroaselor relatari, interviuri si
prezentdri in paginile presei scrise si celei audiovi-
zuale, a aparitiei sporadice a unor colectii, albume
de melodii notate si brosuri biografice cu carac-
ter memorial si publicistic, trebuie de mentionat,
insd, cd cercetdri academice speciale la subiectul
enuntat nu se atestd. Desi au trecut 33 de ani de
la disparitia tragicd, misterioasa si enigmatica a
talentatului compozitor si a emblematicului cuplu
de artisti-interpreti Ion si Doina Aldea-Teodoro-
vici (30 octombrie 1992), unica sursd si instru-
ment informativ cu caracter sistematic, expozitiv
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si cuprinzator la tema ramane a fi Biobibliografia
speciald ,,Doud vieti la unison’, realizata de Biblio-
teca Nationald a Republicii Moldova in anul 2012
[5]. O analizd speciald si complexa a tabloului ge-
neral al genurilor, stilurilor si structurilor discur-
sive in creatia muzicald a autorului din perioada
axiald a perestroikai si a marilor miscéri sociale
de la confluenta deceniilor opt-noua ale secolu-
lui al XX-lea incd nu s-a realizat. Fenomenul dat
impiedicd atat cunoasterea, cit si aprecierea valo-
rii culturale si a profunzimii umaniste a creatiei
compozitorului. Aceastd stare de fapt favorizea-
za anumite procese de marginalizare canonicd a
autorului, de ignorantd sau chiar de ,umilin{d”
culturald a realizdrilor sale artistice. Astfel de fe-
nomene apar deseori instrumentalizate sub cupo-
la unor atitudini de factura politica si partizana,
manifeste atit in mediul educatiei academice de
specialitate, cat si in cel al cercetarii muzicologice
si patrimonializérii.

In demersul de fa{d, incercand a intelege rolul
mecanismului istorico-social in evolutia creatiei
muzicale din Republica Moldova, ne propunem
sa argumentam necesitatea metodologicd a deli-
mitdrii, studierii, conceptualizérii si sistematiza-
rii unei specii sau categorii culturale distincte in
opera componisticd si de performanta a lui Ion
Aldea-Teodorovici, care este strans legata de pe-
rioada marilor schimbari sociale, civilizationale
si estetice din fosta URSS in epoca perestroikai.
Vom numi conventional aceasta categorie de cre-
atii cu termenul generic ,,cdntecele tranzitiei” sau
»cantece de tranzitie”. Sensul, mesajul, structura
semanticd, functia cognitiva, discursiva si esteti-
cd a unei atare categorii culturale in muzica au-
torului sunt extrem de relevante istoric si social,
fapt ce confera operei sale componistice statutul
de sursa importantd in decodarea si perceperea is-
toriei, memoriei i identitatii culturale nationale.

Prin continutul lor, ,,cantecele tranzitiei” con-
stituie un sub-compartiment inglobat categoriei
istorice mai ample de creatii de inspiratie politica,
pe care specialistii 0 numesc ,,cintece patriotice”
sau ,,cantece nationale”. Creatiile de acest gen au
oferit, de-a lungul epocii moderne, un mijloc efi-
cient de ,,mobilizare politica a esteticului” ca par-
te a unui proces psihologic de ,inginerie sociald”,
prin care artele performante au fost implicate ac-
tiv in consolidarea, mentinerea sau modificarea la
scard larga a unor atitudini si comportamente so-
ciale. In contextul perestroikai sovietice, ,,cante-
cele tranzitiei” au servit drept instrument, arend,

spatiu discursiv de manevra si negociere sociald a
doua viziuni geopolitice concurente si antagoni-
ce privind constructia natiunii moderne postso-
vietice. Prima viziune - de natura civilizationala
»esticd’, promova orientarea spre modelul ,,paro-
hial moldovenesc”, cantonat in hotarele fostei RSS
Moldovenesti, fiind puternic sprijinit pe ideologia
suprematiei patronale a lumii ruso-sovietice, iar
a doua — de natura civilizationala ,,vesticd”, se ori-
enta spre modelul integrationist romanesc, care
incerca sa inglobeze geografia tuturor provincii-
lor istorice, purtitoare a limbii si culturii roma-
ne. Implicatiile geopolitice puternice au facut din
categoria culturald ,,cantecele tranzitiei” un obiect
artistic extrem de controversat in perceptia a doua
tabere sociale oponente. Pentru unii, ele reprezen-
tau un factor de putere malitios ce atenta la ordi-
nea sociald sovietica existentd, iar pentru altii -
un puternic manifest ce invoca nevoia stringenta
a transformarii si revenirii la ordinea sociald et-
no-istorica.

»Programul” tematic al categoriei ,,cantecele
tranzitiei” apare astfel strans legat de imperati-
vele sociale, ideologice si estetice specifice epo-
cii. Cunoscutd specialistilor drept ,perestroika
lui Gorbaciov’, aceastd epoca a demarat in anul
1985. Faza ,fierbinte” a perestroikai, ca sa spunem
asa, s-a desfisurat intre anii 1988-1991. In gene-
ral, procesul tranzitiei si restructurarii politice in
URSS nu a apérut pe un loc gol. El a fost pregitit
si prefatat, in opinia noastra, de o faza ,pre-pe-
restroika’, care a coincis cu etapa acumularilor
sociale de crizd din perioada ,stagndrii brejne-
viste” (sfarsitul anilor 1970-mijlocul anilor 1980).
La randul ei, perioada sovieticd a perestroikai a
fost urmaté de o perioada post-sovietica (de dupd
1991), in care influenta vechilor retele subiacente
de ,control social” al asa-numitului ,,deep state”
sau ,stat profund” sovietic a ramas puternic in-
radacinata si formatoare in noile state emergente.

Prin urmare, putem prezuma, cd impulsurile
politico-ideologice si praxiologice corespondente
celor trei faze istorice ale schimbarii sociale, mar-
cate de pre-perestroika, perestroika ,fierbinte” si
inceputul perioadei post-sovietice, au avut un rol
important in consolidarea bazei estetice si stilis-
tice a categoriei culturale ,,cantecele tranzitiei” in
creatia lui Ton Aldea-Teodorovici.

Anume in procesul transferului ideologic
galopant dinspre bazele estetice reprezentate de
spatriotismul sovietic unional” - care servise
drept principiu legitimator al metodei realismului
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socialist timp de peste cinci-sapte decenii — spre
orizonturile ,,patriotismului national republican”,
ca expresie a unui nou realism social de natura
cvasi liberald, pot fi intelese atét sensul, cat si sem-
nificatiile si functiile sociale ale categoriei ideatice
numita ,,cintecele tranzitiei”. Specificd nu numai
creatiei lui Ion Aldea-Teodorovici, ci si multor
altor compozitori, interpreti si artisti din epo-
ca perestroikai (T. Chiriac, E. Doga, M. Dolgan,
Gh. Mustea, Gh. Topa s.a.), categoria ,cantecele
tranzitiei” sau — mai larg - ,muzica tranzitiei” re-
prezintd un simbol si banner al spiritului vremii
de mari schimbdri sociale in RSS Moldoveneas-
cd, a carei baza semantica focala rezida in estetica
»eternei reveniri” la ,recuperarea eului national”
(M. Eliade), procesul vizand acel complex de
identitate global-roméneasci, care fusese fie pier-
dut, fie diluat, fie denaturat in procesul acultura-
tiei sovietice.

Astfel, in virtutea semnificatiilor sociale pro-
funde, categoria ,,cantecele tranzitiei” se impune
drept marcher, factor si vector de delimitare prag-
maticd a unei noi directii estetice in arta muzica-
14 ,,de impact strategic” in societatea dinamica a
tranzitiei din perioada perestroikai. Reperele noii
directii estetice sunt de esentd nonconformista si
contra-culturald, in raport cu realitatea sovietica.
Ele isi au o bund parte din sursele de inspiratie
in modelele culturii democratice occidentale din
epoca. Astfel de modele se consolidaserd prin
miscdrile activismului politic de stanga din SUA,
Marea Britanie si Europa Occidentala in deceniile
cinci-sase ale secolului XX sub forma traditiilor
muzicale ,,de protest social” sau ,,de mobilizare
sociald” anti-regim. Traditiile artistice protesta-
tare au exercitat o influenta subtil ,,mestesugi-
td”, deseori invizibild sau pufin perceptibild, insa
mereu constantd §i inevitabila, asupra formarii
unor atitudini, comportamente si stiluri de viata
disidente sau latent opozante fatd de regimurile
socialiste/comuniste din estul Europei. Atare tra-
ditii de natura contra-culturala, penduland intre
modelele rezistentei sociale tacite, contrapunerii
si neconformdrii manifeste fatd de regimurile gu-
verndrii au afectat normele, valorile si comporta-
mentele culturale ale tineretului si intelighentiei
de creatie. in perioada anilor 1960-1980, astfel de
procese nu au ocolit nici tineretul si nici oamenii
de creatie din fosta URSS.

In conditiile perestroikdi mai radicale din
anii 1987-1991, specia muzical-estetica pe care
o numim ,,cintecele tranzitiei” s-a plasat tot mai

Artd muzicald

mult in opozifie contra-culturala vidita, deseori
chiar vehementa fatd de muzica populara sovie-
tica mainstream, cea care includea, pe de o parte,
cantecul de mase, patriotic, de rizboi, revoluti-
onar, internationalist, iar pe de alta — muzica de
teatru, de film, de estradd, creatia de ,folclor so-
cialist grandilocvent si triumfalist”, adica genurile
si formele avizate de cenzura ideologica, obsesiv
promovate si intens celebrate institutional de
mass media statald monopolista, reprezentatd de
posturile de radio si TV, industria filmica si dis-
cografica. Curentul muzical mainstream a consti-
tuit elementul propagandistic definitoriu si unul
din ,reperele spirituale” (din rusd - ,fyxoBHbIe
ckpenbl”) in educarea ,,noului om sovietic” (con-
cept decretat la Congresul XXII al PCUS, 1961).
In contextul marilor coliziuni ideologice din
epoca perestroikai, specia disidentd a ,cantece-
lor tranzitiei”, incd nedelimitatd si neconceptua-
lizatd teoretic ca atare, a fost perceputa deseori,
mai cu seama in mediul paturii nomenclaturiste
retrograde si conservatoare, pozitionatd la nivelul
structurilor ,statului profund”, cuprinzand cer-
curile decidente guvernamentale, militare si cele
de informatii, drept factor subversiv, provocator
si denigrator in adresa legitimitatii, stabilitatii si
sigurantei puterii politice centrale si a inamovibi-
litatii partidului unic PCUS.

Datoritd importantei principiale a textului
literar in cristalizarea si omologarea semantica a
categoriei estetice ,cantecele tranzitiei’, scriito-
rilor le-a revenit functia de directori strategici ai
ideologiei schimbarii sociale, in timp ce compozi-
torilor — cea de exploratori si formatori discursivi
ai mesajelor muzicale, iar interpretilor (cantareti,
grupuri, colective muzicale) — cea de actori ai
practicilor si traditiilor de mobilizare social-po-
litica. Aceste functii sociale simbolizdnd ,,divi-
ziunea muncii artistice” au fost incorporate in
structura retelelor de creatie si de productie a in-
dustriilor culturale din epocd. Compozitorul Ion
Aldea-Teodorovici, precum si cuplul de interpreti
Ion si Doina Aldea-Teodorovici si-au asumat
functia de artisti ai tranzitiei sociale intr-o dubld
ipostaza contextuald: 1) ca formatori ai mesaje-
lor de recuperare a eului national si 2) ca actori
ai practicilor de mobilizare sociala a perestroikai,
transformadrii, tranzitiei.

Spre un cadru de abordare a problemei

Premisele aparitiei si evolutiei in URSS a for-
melor artistice disidente, oponente, neconforme
cu ,morala constructorului comunismului” si
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agenda ideologicd a satului-partid devin tot mai
evidente dupa cel de-al II-lea Rdzboi Mondial. La
confluenta anilor 1950-1960, mai cu seamd dupa
»dezghetul hrusciovist” (1956), in mediul tine-
retului sovietic de la orase apare moda adoptarii
stilului comportamental al tineretului din térile
capitaliste. Aceasta moda, preluatd de la generatia
»boomerilor” din Occidentul capitalist, s-a im-
pus drept marcher al unei categorii sociale non-
conformiste, cosmopolite, orientatd spre valorile
culturale vestice, cunoscuta in epocd sub terme-
nul generic cu sens peiorativ si depreciativ ,,sti-
liaghi” (in rusa - ,,ctunsarn”) [17, p. 113]. Modul
disident al subculturii juvenile ,stiliaghi” se ca-
racteriza, in opinia autoritétilor, prin promovarea
unui complex cultural ,,strdin tineretului sovietic
comsomolist” Acesta se evidentia prin imitarea si
venerarea idolatrici a modelelor de vestimenta-
tie, coafurd, comportament, obiceiuri, vocabular
argotic, distractii i dansuri specifice occidentale,
avand ca element central muzica rock si rock-n-
roll americana si engleza.

O sursa importanta de inspiratie si ,infuziu-
ne culturald” pentru tineretul sovietic ,stiliaghi” a
constituit Festivalul mondial al tineretului si stu-
dentilor de la Moscova, din anul 1957 [17, p. 115;
15, p. 92]. Publicului juvenil i s-au infatisat diverse
trupe de rockeri din Occident, multe din ele fiind
axate pe repertorii ,,de protest social” sau ,,de mo-
bilizare sociald” stangista, de inspiratie neo-marxis-
ta [8], al caror discurs angajat politic chema la
boicot, critica si nesupunere contra regimului ca-
pitalist, colonialist, militarist. Intens sustinute si
incurajate ideologic, intr-o prima faza a Razboiului
Rece, de citre autoritdtile sovietice, miscarile soci-
ale anti-capitaliste inspirate de rockerii occidentali
au devenit treptat, insd, susceptibile de a influenta
hegemonic transplantarea unei opozitii latente an-
ti-regim chiar in inima societatii sovietice, si anu-
me - in mediul tineretului din URSS.

Sesizdnd acest pericol existential pentru pro-
pria putere a statului-partid, fenomen acutizat
odatd cu cresterea exponentiala a numarului de
ansambluri rock amatoricesti [16, pp. 221-222] sia
publicatiilor neoficiale specializate, de tip ,,samiz-
dat” [13, p. 22], guvernul central si Biroul politic
al PCUS iau decizia de a lua sub control ideologic
acest domeniu de expresie artistica liberd, spon-
tand si rebeld. Astfel, la 16 septembrie 1964, apare
Hotararea Uniunii Muzicienilor din RSFSR (Fe-
deratia Rusa), cu nr. 1182, prin care se recomandd

v

a fi deschise ,sectii de estradd” in institutiile de

invagdmant muzical. Scopul lor era pregatirea ar-
tistilor cu scolarizare academica in domeniu, ca-
pabili a crea ansambluri de muzica rock sovieticd,
ca noi institutii artistice subordonate ideologic, pe
care guvernarea le va omologa oficial cu sintagma
»Ansambluri vocal-instrumentale” (in continua-
re: AVI), din rusa: BokanpHO-MHCTpyMeHTaIbHbIE
ancam6mu (BIMA) [14, p.23].

AVT erau chemate sa realizeze un fel de re-
orientare, recanalizare sau ,,recodificare mascatd”
(rus=maskirovka) a stilului muzicii rock in tipare-
le discursului estetico-ideologic al culturii sovieti-
ce si astfel sa transforme intregul domeniu intr-o
artd, in care ,ideologia este dezgolita si devine
spatiul de desfisurare a politicii® [4, p.42]. Prin
urmare, in contrast cu numeroasele ansambluri
rock amatoricesti tip underground, AVI profesi-
oniste, ca ,Poiushchie gitary”, ,Vesiolye rebiata’,
»Pesniary”, ,,Mashina vremeni” s.a., spre exemplu,
au fost acceptate politic ca parte a culturii sovie-
tice mainstream de largd circulatie in mase. Lor
li s-a oferit un statut social si un cadru profesio-
nal privilegiat. Acesta a fost marcat, pe de o parte,
prin remunerarea generoasd a muncii §i creatiei,
iar pe de alta, prin promovarea larga a AVI, dupa
modelul faimoaselor orchestre de jazz sau ,,sim-
fo-jazz” sovietic, in reteaua institutiilor si platfor-
melor cultural-propagandistice controlate de stat:
filarmonici, sali de concert, emisiuni radio si TV,
festivaluri si concursuri muzicale, turnee artisti-
ce, filmografia muzicala, Casa unionald de discuri
»Melodia” etc. [15, p. 95; 16, p. 222].

Interfata fenomenului de profesionalizare
si asimilare a domeniului muzicii pop-rock, folk
si rock-folk in RSS Moldoveneasci 1-a constituit
crearea AVI ,Noroc” (cond. - M. Dolgan), in ca-
drul Filarmonicii republicane din Chisindu, care
a activat in perioada anilor 1966/67-1971 si care
fusese inspirat de succesul formidabil al grupu-
lui britanic ,,Beatles” Dupa ce este desfiintat din
cauza unor ,abateri” de la normele de conduiti
sovietice prescrise (1971), tradifia ansamblului
»Noroc” a fost continuatd prin fondarea, in anul
1974, tot la filarmonicd, a grupului ,,Contempora-
nul” (cond. - acelasi).

Anume in acest AV, in anul 1975, isi ince-
pe cariera profesionald de muzician, instrumen-
tist-saxofonist si compozitor Ion Aldea-Teodo-
rovici. Proaspiat revenit din randurile Armatei
Sovietice, absolvent al Scolii medii de muzica din
Tiraspol, tanarul autor se remarcase deja prin suc-
cesul cantecului liric de dragoste ,,Crede-ma, iu-
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bire, crede-ma” (vers. St. Petrache), care devenise
un cvasi hit al muzicii pop-rock, fiind lansat la TV
unionald de Sofia Rotaru (1974/75) cu formatia
»Cervona ruta” din Cernduti.

Sensul, consistenta tematica si etapele evo-
lutiei categoriei culturale ,,cAntecele tranzitiei” in
creatia lui Ion Aldea-Teodorovici nu pot fi intele-
se, insd, fard a analiza domeniul artelor de repre-
zentatie sub prisma rolului formator a doi factori
hegemonici din epocd, si anume: 1) cultura strate-
gica sovietica si 2) civilizatia sovietica.

Notiunea de ,culturd strategica sovieticd’ a
fost lansatd de J. L. Snyder. Definind-o drept parte
integrantd si indispensabild a securitdtii nationale,
autorul descrie cultura strategica sovieticd drept
»sumd totala a ideilor, raspunsurilor emotionale
conditionate si modelelor comportamentale obis-
nuite” [12, p.8], pe care membrii societatii sovie-
tice le achizifioneaza si le impértédsesc in scopul
asigurdrii unitatii si sigurantei statale. Avand ca
elemente centrale educatia, literatura si artele de
reprezentatie, cultura strategica sovietica consti-
tuia ,,un ghid de actiune...un set de standarde ide-
ale...un manual practic de comportament social”
[3, p. 63], pe care guvernarea il folosea drept par-
ghie de bazd in asigurarea securitatii statului-par-
tid. Prin urmare, toate artele, inclusiv artele ,,de
estradd” erau chemate si obligate sa corespunda
si sa se ,,conformeze ideologic”, prin forma, stilul,
continutul si mijloacele de expresie, scopurilor si
obiectivelor cerute de cultura strategica sovietica
ca element al securitatii statului si partidului.

Un alt factor de conformitate ideologico-es-
teticd a artelor il reprezenta civilizatia sovietica.
Conceputa ca mod de organizare specificd a so-
cietatii si a ordinii publice, notiunea de ,civilizatie
sovieticd” se axa pe principiul ,,planificérii centra-
lizate a economiei, proprietatii obstesti a indus-
triei si colectivizdrii agriculturii” [11, p. 417]. In
cadrul civilizatiei sovietice, ,,Partidului Comunist
(PCUS) i se acorda un rol strategic (determinat,
principal - n.n.), in timp ce institutiile statului
aveau un rol tehnic”, instrumental, subordonat
[10, p. xix]. Artele si, respectiv, institutiile cultura-
le erau si ele subordonate vointei partidului unic,
fiind astfel obligate sa-si conformeze continutul
activitatii de creatie cu ideile, programele si agen-
da politica formulata de instanta dirijistd suprema
- PCUS. Prin urmare, intreg domeniul artelor ,,de
estradd’, precum toate artele de performanta din
fosta URSS, a fost constrans sa devina parte a poli-
ticii de stat. Gradul de aderentd a acestui domeniu
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artistic la politicile PCUS se cuantifica, in fapt, cu
gradul de incorporare in programele concertistice
a principiilor ,,de conformitate” ce {ineau de cele
doui coordonate fundamentale a securitatii stata-
le: cultura strategica sovieticd (= factorul de sigu-
ranta a puterii) si civilizatia sovietica (= modul de
organizare si functionare a simbolurilor si institu-
tiilor). Orice abatere de la aceste coordonate stra-
tegice sacrale era interzisa, fiind atent urmarita si
cenzurata in spatiul public.

Cu toate acestea, in pofida politicilor de cen-
zura si represiune, din a doua jumatate a anilor
1970 in programele AVI apar tot mai insistent
semnele anumitei liberalizdri in promovarea unor
simboluri etniciste in artele din RSS Moldove-
neasca. Creatia ,,de estradd” devine tot mai atrasa
de imaginarul revenirii la traditiile, cultura, nea-
mul, familia, parintii, pamantul, meleagul, plaiul
sau ,tara/tarisoara natald”. Manifest, initial, intr-o
forma latenta, fenomenul dat tinde sa contureze,
pana in pragul perestroikai din 1985, un mod de
neconformare ideologica mascata, una slab per-
ceptibila, usor disidenta fata de standardele patri-
otismului sovietic unional.

Un exemplu relevant al acestui tip incipient
de nonconformism ideologic in creatia lui Ion Al-
dea-Teodorovici din epoca il ilustreaza renumita
Baladd din spectacolul dramatic ,,Tata” de Dum.
Matcovschi, montat in anul 1978 si imprimat in
versiune radiofonicd [2]. Axat pe o prelucrare te-
matica fina §i pe o dezvoltare simfonica ajustata la
posibilitétile tehnice ale orchestrei mari de ,,sim-
fo-jazz”, discursul vocal-instrumental al baladei a
fost ingenios teatralizat de eroul comic al piesei,
Picala [1]. Balada scoate in relief confruntarea a
douad linii principale de subiect narativ exprimand
»doud lumi ideologice fondatoare”, care marcau
profund constiinta publicd din epoca stagndrii
brejneviste. O lume invoca suprematia memoriei
celui de-al II-lea Razboi Mondial ca parte sacra-
14 a istoriei URSS, iar alta — nostalgia recuperarii
vietii patriarhale interbelice ca parte tangibila a is-
toriei nationale. Accentul de intensitate si conclu-
zia finala a dramei lui D. Matcovschi cade insa pe
ideea ,,primordialititii” simbolurilor nationale. In
favoarea acestei idei pledeazi reiterarea multipla a
laitmotivului romantei populare romanesti ,,Mai
am un singur dor” (versuri de M. Eminescu), dar
si semantica mesajului escatologic, cvasi religi-
os al cantecului-epilog Am numit cu nume drag
(voce Nina Crulicovschi).

Moduri mai radicale de nonconformism
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ideologic in creatia lui Ion Aldea-Teodorovici se
contureazd in contextul perestroikai ,,fierbinti”, in
special, dupa lansarea la Chisinau a Cenaclului li-
terar-muzical ,, Alexe Mateevici” si fondarea Mis-
cdrii de sustinere a restructurdrii (1988), denumita
ulterior ,,Frontul popular din RSS Moldoveneas-
c&”. Scriitorii vremii (Gr. Vieru, D. Matcovschi, A.
Paunescu, I. Had4rca s.a.) creeazd un mare numar
de poezii pe teme patriotice de rezonantd, unele
dintre care vor servi drept sursa de inspiratie pen-
tru opera cantabila a compozitorului si a cuplu-
lui de interpreti Ion si Doina Aldea-Teodorovici.
Astfel, printre dominantele ideatice directoare ale
creatiei componistice a autorului se evidentiaza:
tema revenirii la graiul natal, la limba romand,
alfabetul latin si drapelul national; tema reintoar-
cerii la bazele credintei crestine ortodoxe; tema
mobilizérii si rezistentei sociale; tema unitatii si
suveranitafii nationale s. a. Apeland la explora-
rea structurilor de expresie complexe, oferite de
combinatia ingenioasa a instrumentelor nationale
acustice (naiul, de ex.) cu cele clasice (cvintetul de
coarde, alamuri si lemne) si cele moderne electro-
nice (sintetizatorul, chitarele electrice, percutia
beat, dispozitivele de mixare, egalizare si creare a
efectelor sonore), autorul reuseste deseori si cre-
eze veritabile panze muzicale specifice, puternic
amprentate cu imaginea ,audibild” a unor sim-
boluri culturale fundamentale, de mare impact
psihologic. Atentia publicului este coplesita de
forta persuasiva a unor genuri si stiluri muzica-
le emblematice, care incearca sd valorifice etosul
si idealul sonor reprezentat de odd, imn, elegie,
requiem, baladd, doina si cantecul religios de ru-
gaciune, in calitate de replici culturale ce invoca
sau sugereazd o similitudine partiald, dar plauzi-
bila, cu tipurile de proprietati fundamentale spe-
cifice acestora.

O succintd sistematizare tematicd a categoriei

Din totalul creatiilor semnate de Ion Al-
dea-Teodorovici si puse in circulatie de unele
publicatii speciale [6; 7] sau site-uri online, pot fi
selectate, cel putin, 25 de exemple ce se preteaza
includerii, conform criteriului tematic, in cate-
goria ,cantecele tranzitiei”. Continutul ideatic al
creatiilor de acest tip comportd insd amprenta
sincretismului socio-functional, ceea ce determi-
nd aparitia unor structuri tematice complexe, di-
namice si intercalate. Textele cintecelor dezvaluie
tendinta etaldrii si interactiunii mai multor linii
de subiect in cuprinsul interpretarii. Din atare
motive, deseori este dificil sau chiar imposibil de

a plasa, intr-un mod inechivoc, anumite creatii
in grupe tematice fixe si inamovibile. In virtutea
acestui fapt obiectiv, departajarea tematicd a cate-
goriei ,cantecele tranzitiei” nu poate fi decat una
conventionald, avand drept criteriu centrarea pe
linia ideatici directoare, care marcheazia ,firul
rosu” al discursului.

Pornind de la criteriul enuntat, in interiorul
categoriei ,cantecele tranzifiei’, vazuta ca par-
te emblematicd si organica a creatiei lui Ion Al-
dea-Teodorovici, pot fi evidentiate cinci grupe
tematice principale. Fiecare grupa tematica tinde
sd negocieze, si promoveze $i sd canonizeze in
discursul public al artelor de performanta sem-
nificatia si importanta anumitor valori culturale
fundamentale, care sunt concepute ca factori de
baza in dezvoltarea constiintei nationale si conso-
lidarea eului national.

Astfel, prima grupa tematica coopteaza acele
creatii cantabile, al ciror mesaj melo-poetic invo-
ca ideea revenirii la limba romana si grafia latind
ca mijloc de consolidare al comunitatii, societatii
si unitatii nationale. Drept exemple relevante in
acest sens servesc cantecele lansate de Ton si Doina
Aldea-Teodorovici in perioada anilor 1989-1990,
sub titlurile Eminescu, Rdsai (Bucurd-te, scris latin),
lertare, Pentru ea la Putna clopot bate si Graiul nea-
mului, toate fiind scrise pe versurile lui Gr. Vieru.

A doua grupa tematicd intruneste intr-un
tot intreg estetic acele cintece-manifest, al caror
continut exprima chemarea, dorinta si pledoaria
de reintoarcere la credinta cresting, la traditiile si
obiceiurile strabune. In cadrul acestei grupe te-
matice se inscriu creatiile: Reaprindeti candela-n
cascioare, La mandstirea Capriana (Clopotul invi-
erii) si O mie de clopote. Acestea au fost scrise, de
asemenea, pe versurile lui Gr. Vieru, fiind lansate
de cuplul Ion si Doina Aldea-Teodorovici in peri-
oada anilor 1989-1991.

A treia grupd tematica reprezintd un amplu
set de céntece lirice si sentimentale de nuanta
patriotica, lansate in spatiul public in perioada
pre-perestroikdi si perestroikdi sovietice (anii
1970-1980), al caror continut ideatic exploreaza
intens nostalgia casei si familiei parintesti, nevo-
ia recuperarii satului, plaiului, mediului, pdman-
tului sau ,tarii” natale pierdute sau abandonate.
Printre creatiile emblematice, in acest sens, pot fi
remarcate cantecele scrise pe versurile lui D. Mat-
covschi, printre care Focul din vatra (1983), Inimd
de mamd (1980), Casa pdrinteascd si amintita Ba-
ladd din spectacolul ,Tata” (1978), inclusiv cante-
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cele Asteaptd-mad, dulce mamad, pe versurile lui Gr.
Vieru (1985) si Inima mea e Moldova (1978), pe
versurile lui S. Ghimpu s.a.

A patra grupd tematica contureaza un succint
manunchi de cintece, al caror mesaj revendica, de
reguld intr-o forma latenta sau voalatd, nevoia de
mobilizare si protest social contra dominatiei si
oprimarii din partea puterii centrale. Acestui de-
ziderat subscriu cantecele Esti mare tu, asa se spu-
ne, moarte (1990) si Ldsati-ne in pace (Vine rosul
plebiscit) (1991), ambele fiind scrise pe versurile
lui Gr. Vieru.

A cincea grupd tematica inglobeaza acel tip de
creatii patriotice, al caror continut ideatic pledeaza
in favoarea obtinerii suveranitatii, revenirii la dra-
pelul tricolor si unitatea nationald. Acestei grupe li
se alatura cantecele Suveranitatea (1990), pe versu-
rile lui I. Hadércd, Maluri de Prut (1992), pe ver-
surile lui A. Paunescu, Trei culori (1990) si Doud
lacrimi gemene (1991), pe versurile lui Gr. Vieru.

In concluzie, dorim si mentionam, ci studi-
erea si aprofundarea in continuare a subiectului
legat de semnificatia, rolul si locul categoriei cul-
turale ,cantecele tranzitiei” in creatia compozi-
torului Ion Aldea-Teodorovici poate deschide in
fata specialistilor, cercetatorilor, cadrelor didacti-
ce, tineretului studios si marelui public meloman
noi pagini in istoria muzicii nationale, pufin sau
deloc abordate pana acum.
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IN THE COUNTRY AND BEYOND
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Rezumat
Fondurile Bibliotecii Nationale ,,V. Vernadsky” a Academiei Nationale de Stiinte
din Ucraina - sursa principala si impuls pentru evenimentele culturale si stiintifice
remarcabile care au loc atat in tara, cat si in strainatate

Scopul acestei lucrari este de a prezenta unui cerc larg de cititori si ascultatori valoarea materialului muzical
din colectia familiei Razumovsky. In articol se subliniaza importanta acestor materiale care fac parte din Fondul
Bibliotecii Nationale ,,V. Vernadsky” a Academiei Nationale de Stiinte a Ucrainei. Un loc aparte il ocupd cercetarea
colectiei muzicale a familiei Razumovsky, in care sunt prezente lucrari ale compozitorilor cehi din a doua jumitate a
secolului XVIII - inceputul secolului XIX: ,,Sase sonate pentru clavecin” de Georg Anton Benda si ,,Irei sonate pen-
tru clavecin sau pian” de Leopold Kojeluh. Anterior, aceste compozitii nu au fost niciodata interpretate sau publicate
in Ucraina. Cercetérile si adaptarile interpretative, precum si interpretarea in sine ne-au convins cé opera si lucrérile
acestor compozitori sunt demne de atentie, deoarece fac parte din valorile culturale la nivel european si prezinta in-
teres stiintific. Compozitiile mentionate pot ocupa un loc semnificativ in procesul educational atit pentru studierea
stilului si a metodelor picturale in tehnica interpretarii, cat si pentru investigarea interpretérii publice a programelor
alcatuite in mod original. Studierea aprofundatd a faptelor din istoria formdrii Scolii clasice vieneze, precum si a
internationalismului in cultura muzicald, ofera o idee holistica despre temelia muzicologicé puternica a acestei scoli.

Cuvinte-cheie: partituri, muzicd, cercetare, preclasic, stil, salon, clavir

Abstract
The funds of the V. 1. Vernadskyi National Library of Ukraine of the National Academy
of Sciences are the source base and impetus for important cultural and scientific events
in the country and beyond

The article’s objective is to highlight the value of music scores from the Razumovsky family collection, brin-
ging its significance to the attention of a wide audience of readers and listeners. It focuses on the importance of
materials held in the Vernadsky NBU Foundation of the National Academy of Sciences of Ukraine, with particular
emphasis on the Razumovsky family music collection. This collection features works by Czech composers from
the late eighteenth and early nineteenth centuries, including I. A. Benda’s “Six Sonatas for Harpsichord” and L.
Kozeluch’s “Three Sonatas for Harpsichord or Pianoforte” Notably, these compositions have never been perfor-
med or published in Ukraine before. The research, adaptation for performance, and subsequent performances
have demonstrated the composers’ artistic merit and the cultural value of their works. These compositions are
worthy of recognition on a European cultural level and are of considerable scientific interest. They also have
the potential to play a significant role in music education, offering opportunities to study stylistic features and
performance techniques. Moreover, their originality makes them an excellent addition to concert programmes.
An in-depth exploration of the history behind the Vienna Classical School and the internationalism of musical
culture provides a comprehensive foundation for methodological approaches.

Keywords: sheet music, music, research, pre-classical, style, salon, clavier

Introduction - to examine the origins and authenticity of ma-
The study of the library’s collection has in-  terials; cultural studies — to understand the rela-
volved multiple research methods: source studies  tionship between social and artistic processes in
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Ukraine and Austria; historical analysis - to trace
key events and contexts; musicological approach
- to process, edit, and interpret the sheet music
for modern use.

The original music scores were transposed.
For the first time in Ukraine and Europe, 1. A.
Benda’s sonatas were performed, and their artis-
tic value was established. L. Kozeluch’s sonatas
were also performed in Ukraine for the first time.
Investigations into historical sources revealed
the identity of the person to whom L. Kozeluch
dedicated his work. For the first time, a series of
research publications were issued: Music from the
Razumovsky and three volumes of Music from the
Razumovsky’s Library: (1) Georg Benda: Six Sona-
tas for Clavier, Part I, (2) Leopold Kozhelug: Three
Sonatas for Clavier, Part 11, (3) Pietro Metastasio,
Leopold Kozhelug: 12 Italian Ariettes and Viennese
Classics, Part I11.

The relevance of the research topic

The musical culture of twentieth-century
Ukraine existed within the realities of socialist re-
alism in the USSR, controlled by the leading party
ideology. The repertoire policy in the concert and
educational process was mainly focused on the
works of nineteenth- and twentieth-century com-
posers, including well-known European, Russian
and USSR composers, except for the works of the
world-renowned authority - Johann Sebastian
Bach and some of his important contemporaries.

The vast legacy of the musical culture of the
preceding nineteenth century remained largely
obscured, not only to the listeners and musicians
of the Soviet Union but also to their European
counterparts. This phenomenon can be attributed
to the societal emphasis on the idea of progress,
on the one hand, and the disruption of traditions
in appreciating and performing music from earli-
er eras, on the other.

By the late eighteenth century, the name of J.
S. Bach, along with those of most of his contem-
poraries, had been almost entirely erased from the
memory of musical practice [5, p. 9].

At the dawn of the nineteenth century, eye-
witness accounts suggest that the founders of the
Viennese Classical School, W. A. Mozart and L.
Beethoven, were familiar with Bach’s works.

The Romantics, notably Goethe and the
young Mendelssohn Bartholdy, facilitated the
performance of Bach’s long-forgotten St Matthew
Passion, initiating the revival of early music in
Germany. This milestone gained widespread rec-
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ognition across Europe, in France, England, Italy,
Spain, and the Netherlands, fostering a broader
movement for the resurgence of national cultural
heritage during the late nineteenth century [6, p.
8].

In Eastern Europe, the revival of early mu-
sic began later, taking root in the first half of the
twentieth century (Czechoslovakia, Hungary, Po-
land). It was not until the early 1970s that early
music gradually found its way into certain repub-
lics of the USSR - Estonia, Latvia, Lithuania, Rus-
sia, and Ukraine. This progress faced significant
resistance from the authorities, as early music was
often viewed as bourgeois, and the organ, one
of its oldest and most majestic instruments, was
deemed incompatible with the tenets of atheism.

In the 1990s, Ukraine embarked on the pro-
cess of rediscovering its national cultural identi-
ty, much of which had been appropriated by the
neighbouring country - Muscovy. Prominent
Ukrainian composers of the eighteenth and nine-
teenth centuries, such as M. Berezovsky, D. Bort-
nyansky, E. Bilohradska, I. Khandoshkin, and
numerous other Ukrainian musicians, played a
pivotal role in laying the foundations of Russian
professional musical culture.

A priceless treasure trove of music culture
connected with Ukraine’s history is the Razu-
movsky family’s collection of music scores, housed
in the Sheet Music Department of the Vernadsky
National Library of the National Academy of Sci-
ences of Ukraine.

Analysis of Research and Publications

The study of sheet music materials collected
by the Razumovsky family, conducted by Natali-
ia Svyrydenko, soloist of the National House of
Organ and Chamber Music of Ukraine and Peo-
ple’s Artist of Ukraine, led to the initiation of the
creative project Music from the Razumovsky. This
project began with the production of the televi-
sion film Rondos, Waltzes, and Dances from the
Razumovsky Music Collection (1993) and expand-
ed to include the concert series Music from the
Razumovsky, performed in the central hall of the
Russian Museum (Kyiv), now the National Muse-
um Kyiv Art Gallery, as well as performances out-
side Ukraine. The project also involved recordings
for the Ukrainian Broadcasting Company Foun-
dation and the release of the CD Music from the
Razumovsky.

The scholarly evaluation, educational appli-
cation, and practical use of the Razumovsky fam-
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ily’s musical heritage have been further advanced
by the author of this publication. Key contribu-
tions include the study guide Music from the Ra-
zumovsky (2020) and a series of methodological
and repertoire collections: “Music from the Ra-
zumovsky Library, Georg Benda: Six Sonatas for
Clavier (Part I), Music from the Razumovsky Li-
brary, Leopold Kozeluch: Three Sonatas for Cla-
vier (Part II) and Music from the Razumovsky
Library: Pietro Metastasio, Leopold Kozeluch, 12
Italian Ariettas and Viennese Classics (Part III).
Top of Form

In the twentieth century, numerous his-
torians, including O. I. Putro, V. V. Tomazov,
S. L. Kikova, among others, conducted extensive
research on the Razumovsky family. There are ap-
proximately 30 works about Hetman of Ukraine
K. H. Razumovsky, as well as the Razumovsky
family and their descendants. However, the Razu-
movsky family’s music score collection was first
highlighted in the Ukrainian magazine Music
during the 1920s by Fedir Ernst in his article Serf
Chapels in Ukraine. Additional insights into mu-
sic in the lordly estates were provided by Dany-
lo Shcherbakivskyis publication “Orchestras,
Choirs, and Chapels in Ukraine under Serfdom”

The initial scholarly exploration of the Razu-
movsky music collection was carried out by Olek-
sandr Dzbanivskyi, the organiser and first head of
the Music Department of the All-Ukrainian Acad-
emy of Sciences (since 1928). Dzbanivskyi rec-
ognised the collection as a crucial and fascinating
source for understanding the history of Ukraine’s
musical culture. Among contemporary studies, L.
Ivchenko’s comprehensive work, Reconstruction of
Count O. K. Razumovsky’s Music Collection Based
on Eighteenth-Century Catalogues (Vernadsky
National Library of Ukraine, Kyiv, 2004, 644 p.),
stands out as a significant contribution. Other no-
table mentions include Lesia Oliynyks article The
Razumovsky Music Collection Intrigued Foreign
Musicologists, and Y. Zaika’s work Musical Tradi-
tions of the Razumovsky Family. Top of Form

The lifetime editions of the composers 'works
included in the collection and the list of published
works, excluding the musical part, have been cov-
ered in the publications by the expert librarian O.
Moskalets.

Results and discussion

In the second half of the twentieth century,
Ukraine experienced a growing interest in ear-
ly art, coinciding with the revival of early music

in European culture. Performances of works by
early composers on authentic instruments cap-
tivated audiences, prompting performers to seek
appropriate sheet music. However, obtaining such
music scores proved challenging, as did access to
historical instruments. Furthermore, there was a
particular demand for music scores with histori-
cal ties to Ukraine.

During the 1980s, a movement of national
self-awareness and a yearning to break free from
the constraints and oppression of the USSR was
rapidly gaining momentum in the Baltic states.
The author of this publication, while working as
an assistant at the Jazeps Vitolas Conservatory
of Latvia (1984-1988), witnessed this movement
firsthand. One unforgettable example was the
gatherings in central Riga, where people assem-
bled beneath the towering sculpture of Latvia in
the evenings to sing Latvian songs together. This
music, imbued with profound emotional and cul-
tural significance and uplifted the spirit of the
people.

In Ukraine, the late twentieth century marked
the period of developing national consciousness.
During this time, there emerged a growing desire
to rediscover cultural heritage, including music,
that could serve as a foundation for the nation’s
culture. This process can be referred to as the Eu-
ropeanisation of society and is aligned with the
broader revival of historical art as the awakening
of national self-awareness.

The Razumovsky family’s music collection is
a rare and invaluable legacy of Ukrainian musical
culture. Chronologically, it spans the second half
of the eighteenth century to the first third of the
nineteenth century and belonged to Oleksiy Ky-
rylovych Razumovsky, the eldest son of Hetman
Kyrylo Hryhorovych Razumovsky. Count Oleksiy
Kyrylovych Razumovsky (1748-1822) was a high-
ly educated man who served at the imperial court.
In 1786, he became a privy counsellor and senator,
and in 1810, he was appointed Minister of Public
Education. Contemporary accounts describe him
as possessing one of the largest and most valuable
libraries in the natural sciences. He was deeply in-
vested in his collection, meticulously cataloguing
and partially binding the sheet music it contained.
Following his death, the music library was cared
for by his daughter, Varvara Repnina-Volkonska,
and her daughter, Varvara Repnina [3, p. 98-117].

In 1918, the collection of sheet music was
transported from Yahotyn to Kyiv and transferred
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to the library. One and a half thousand copies of
sheet music represent the works of composers
from Austria, England, Belgium, Italy, Germany,
Poland, France, the Czech Lands, as well as na-
tional composers.

The majority of the sheet music was composed
for a variety of instruments, including strings,
winds, diverse ensembles, chamber orchestras,
and vocal music, while only a relatively small por-
tion was specifically written for the clavier. At that
time, the term “clavier” encompassed the organ,
harpsichord, and a newly emerging instrument in
its various forms - the pianoforte. Over time, as
the percussion mechanism and structural com-
ponents of this keyboard string instrument were
refined, it came to be known simply as the piano.

The vast majority of the limited clavier lit-
erature in the music collection was composed
by Czech composers, many of whom were little
known in Ukraine, with some being entirely un-
familiar.

The Razumovsky library was known to a lim-
ited number of regular library visitors. The mu-
sic scores from the Razumovsky library gained
broader recognition in 1991 when the Vernadsky
Central Academic Library of the Academy of Sci-
ences of Ukraine hosted the exhibition Emigrace
ze SSSR v meziv alecnem Ceskoslovensku curated
by the staft of the Prague National Library. The
exhibition was a great success.

The same year, the Vernadsky Central Ac-
ademic Library organised an exhibition titled
Czech Music of the Eighteenth Century from the
Razumovsky Music Collection. This exhibition,
showcasing sheet music by Czech composers,
highlighted the exceptional value of the collec-
tion. Even a brief examination of the sheet mu-
sic revealed its dual significance: not only as a
resource for enriching concert programmes but
also as a subject of considerable research interest.
The exhibition’s collection of musical materials for
solo harpsichord featured works by Georg Benda
(1722-1795) and Leopold Kozeluch (1747-1818),
which garnered particular attention [7, p. 2].

The Czech-born composers G. (Jifi Antonin)
Benda and L. KozZeluch, whose clavier works were
listed in the exhibition catalogue and had never
been performed or published in Ukraine, became
the subject of a study by People’s Artist of Ukraine
Nataliia Svyrydenko. This interest was sparked not
only by the discovery of previously unknown mu-
sic from the late eighteenth and early nineteenth
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centuries but also by the little-known history of
the Razumovsky family and the fascinating story
behind the creation of their music collection - a
true treasure trove of Ukrainian musical culture.

While preparing G. Benda’s Sonatas for prac-
tical use, challenges emerged in interpreting the
musical text. Assessing the artistic value of a work
necessitates its performance, yet the use of histor-
ical musical notation posed a significant obstacle.
To bring the pieces to life, additional effort was
required to transpose the text into modern nota-
tion. Playing through the transposed material al-
lowed us to familiarise ourselves with the compo-
sitions, revealing their originality, elegance, and
distinctive charm. It became clear that this rare
repertoire deserves a prominent place in concert
performances.

The surname Benda is relatively well-known
internationally. However, it should be noted that
many Czech musicians bore this surname, and
it was more commonly associated with Antonin,
Jan, or Frantisek. Jifi Antonin, during his time in
the royal chapel of Frederick II (the Great) in Pots-
dam, Germany, was known as Georg, in keeping
with the German custom. The historical events
of the second half of the eighteenth century, like
those of the preceding three centuries, were par-
ticularly challenging for the Czech lands. Many
Czechs emigrated to various parts of the world,
and the Czech state itself lost its sovereignty for an
extended period [8, p. 6].

While living in Potsdam, I. A. Benda was im-
mersed in an environment where new aesthetic
views and ideas were emerging. Alongside Ba-
roque music, new stylistic trends - gallant, sen-
timental, “Sturm und Drang”, and mixed styles -
were taking shape. During the eighteenth century,
polyphonic and gallant styles coexisted for a con-
siderable time. The year 1750 marked a turning
point in musical styles, marking the onset of the
Viennese era, which, before the rise of the Vien-
nese classical style, was associated with the era
of ,,mixed styles”. I. A. Benda, like the children of
J. S. Bach, lived and composed his works during
this transitional period in the history of aesthetics.

After spending several years in Berlin and
Potsdam, I. A. Benda was appointed Kapellmeister
of the Chapel of Duke Frederick III of Thuringia
in Gotha in 1750. This position came with a sig-
nificantly higher salary. Gotha’s cultural life ri-
valled that of Berlin, and the Duke’s court boasted
an extensive collection of keyboard instruments,

ISSN 2345-1181

ARTA -

2025 37




Artd muzicald

including harpsichords, clavichords, and early
claviers by the Tyrolean master Christian Ernst
Friederici from Gera. Leopold Mozart, W. A. Mo-
zart’s father, purchased instruments from Fried-
erici for his son [1, p. 10].

In the early years of his service, Benda com-
posed cantatas for the court chapel and various in-
strumental works. With a particular fondness for
the harpsichord in all its forms, he wrote clavier
sonatas that reflect the stylistic characteristics of
the transitional period, employing different styles
of writing suited to the keyboard instruments of
the time. Copies of his published “Six Sonatas”
were presented to Leopold Mozart’s children in
the 1760s.

The Razumovsky music collection includes
the first edition of Benda’s Six Sonatas, published
in Berlin in 1757 by Giorgio Ludovico Winter’s
publishing house (Berlin: Giorgio Ludoviko Win-
ter). Nearly 100 years later, a second edition was
published in 1864 in the seventh volume of the se-
ries The Pianists’ Treasury (Le trésor des pianistes)
in Paris by Aristide Farrens’ publishing house
(1804-1875).

Although the title page of Benda’s Six Sona-
tas does not carry a dedication, immersing one-
self into the soundscapes of this music evokes an
imaginative world of a certain plot, filled with
elevated emotions of rapture and the drama of a
foregone conclusion. There is an intrinsic logical
connection between the sonatas.

As a composer, I. A. Benda was shaped in the
German lands, with his primary professional envi-
ronments being Frederick IT’s Chapel in Berlin and
Potsdam, later the Gotha Chapel, and the Ham-
burg Theatre. However, his Czech national roots
also influenced his musical perspective. In the first
movements of Benda’s sonatas, the sonata allegro
form had not yet reached full structural develop-
ment. The writing style is predominantly poly-
phonic, with partial use of homophonic harmony.
The second movements are characterised by their
slow pace and expressive melodic motifs, while the
third movements are typically fast, except for So-
nata No. 5, where the third movement is a minuet.

Bendas Six Sonatas hold significant poten-
tial for inclusion in performers’ concert chamber
programmes, whether played on the harpsichord
or historical claviers (early pianofortes crafted by
Viennese and German masters).

Studying these sonatas can also serve an edu-
cational purpose, aiding in the analysis of musical

structure, including motivic development, phras-
ing, and the coherence of the material. Develop-
ing an understanding of the style and applying it
in practice is deemed important and riveting.

The challenge of reading and interpreting
the music score is evident in the performance of
clavier music across various periods and styles. It
necessitates an understanding of the multidimen-
sional artistic space which existed in each stylistic
era and is intrinsically linked to the general cul-
tural knowledge and professional skill of the per-
forming musician.

In the 1990s, I. E Benda’s sonatas were per-
formed for the first time in the twentieth century
in the central hall of the museum now known as
the National Museum Kyiv Art Gallery, where its
original owners hosted piano performances over
a century ago. The venue served as a gathering
place for Kyiv intellectuals who valued such mu-
sic. Public appreciation of this music requires a
suitable cultural setting, including a chamber hall,
acoustics (without microphones), a historical mu-
sical instrument, a performer capable of convey-
ing the composer’s intent, and an atmosphere that
aligns with the essence of musical culture.

The figure of George (Jifi Antonin) Benda re-
mains somewhat enigmatic, as his biography has
not been thoroughly studied. Based on the chal-
lenging circumstances of his life, his experiences
appear more dramatic than joyful. His musical
compositions convey the profound beauty of his
soul and the extraordinary magnificence of his
talent [2, p. 7].

An important part of the Razumovsky mu-
sic collection is dedicated to works for various
ensemble groups, as well as solo clavier composi-
tions by Leopold Kozeluch.

Although the composer’s name is now large-
ly forgotten, Kozeluch was one of the most re-
nowned clavier players in Vienna during the late
eighteenth and nineteenth centuries. He captivat-
ed the aristocracy of Viennese music salons with
his pianoforte performances. His musical compo-
sitions and performance were imbued with pro-
fessionalism, elegance, and the fluidity and natu-
ral presentation of thematic material. Kozeluch’s
compositions were inseparable from his perfor-
mances.

Clavier sonatas, which originated during
the Baroque period, found their true purpose as
a solo chamber genre during the establishment
of the Viennese Classical School. This era is now
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associated with figures such as Joseph Haydn,
Wolfgang Amadeus Mozart, and Ludwig van Bee-
thoven. Before their rise in Vienna, the city, being
the European capital of arts, had already attract-
ed numerous composers, including many from
neighbouring countries. The Czech Lands, like
many other neighbouring countries and princi-
palities, was part of the Habsburg Empire. There-
fore, Kozeluch frequently moved between Prague
and Vienna [4, p. 208-209].

Kozeluch’'s body of work spans various
genres, with approximately 400 compositions
surviving to the present day, including sympho-
nies, instrumental and piano music. Housed in
the Razumovsky music collection, three sonatas
for harpsichord or pianoforte, dedicated to Prin-
cess Liechtenstein, are among the most artistically
and historically valuable. Beyond admiration for
the musical material, these sonatas draw interest
to the dedicatee.

Through an exploration of the history of the
Principality of Liechtenstein and the timeline of
its ruling princes, assisted by L. V. Ivchenko, head
of the Music Collections Department at the In-
stitute of Bibliology of the Vernadsky National
Library of Ukraine, the dedicatee of the sonatas
was identified. It was revealed that Aloys Liech-
tenstein (1759-1805), one of the descendants of
the princes of Liechtenstein who became the rul-
ing prince in 1781, married 15-year-old Karoline
von Manderscheid-Blankenheim (1768-1831) in
1783. It was to her that Kozeluch dedicated these
remarkable sonatas.

Karoline von Manderscheid-Blanckenheim
belonged to an influential Austrian aristocratic
family, known in the German lands since the fif-
teenth century. Born in Cologne, she spent most
of her life in Vienna. In 1783, she was officially
granted the title of Her Majesty, the ruling princess
of Liechtenstein, as indicated in the dedication (A
Son Altesse Serenissime Madame La Princesse
Regnante De Liechtenstein). Aloys and Karoline
Liechtenstein primarily resided in Vienna, where
they were active participants in the city’s salon life
alongside notable figures such as Andrii Kyryllo-
vych Razumovsky, Countess von Thun, Joseph
Haydn, Miklos Jozsef Esterhazy, Pietro Metasta-
sio, Charles Burney, Leopold Kozeluch, and many
others who shaped the destiny of musical Europe.

In these salons, the nobility often sought mu-
sic tutors among renowned musicians, as music
lessons were a customary activity not only for the
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aristocracy but for all levels of Austrian society.
This tradition is reflected in the dedications found
in Ludwig van Beethoven’s piano sonatas, which
include the names of the composer’s students
or patrons who commissioned and financed his
works. Dedications were made to Countess von
Keglevich, Countess von Braun, Prince Lichnows-
ky, Baroness von Braun, Count von Braun, Arch-
duke Rudolf, Princess Liechtenstein (the name
is not determined, presumably the above-men-
tioned Karoline), and others. An exception to this
pattern is Beethoven’s first three sonatas, which
were dedicated to Haydn.

The widespread appreciation of music during
this period was further supported by the advent
of the pianoforte, which replaced the harpsichord
and later evolved into the piano by the mid-nine-
teenth century. It is plausible that young Karo-
line, like other members of Viennese aristocratic
families, received clavier lessons from Leopold
Kozeluch. His sonatas for her were likely tailored
to match her proficiency on the instrument, as the
music demonstrates a considerable level of tech-
nical skill.

Research into Princess Liechtenstein also un-
covered a portrait of her, painted in 1793 by the
renowned French artist Elisabeth Vigée-Lebrun.
Forced to emigrate following the French Revo-
lution, Vigée-Lebrun worked extensively across
Europe. Through her painting, we can comple-
ment Kozeluch’s musical image of Karoline with
a visual representation of her as a young woman
of charm and elegance. In the portrait, Karoline is
depicted as Iris, the ancient Greek goddess of the
rainbow. According to mythology, Iris, traversing
the skies on her delicate and transparent rainbow
wings, was running errands for the gods. The
flower, whose hues are as wonderful and varied
as the colours of the rainbow, is named after the
golden-haired Iris.

The three-movement harpsichord sonatas by
L. Kozeluch do not adhere to the classical sona-
ta form characteristic of the Viennese Classical
tradition. Instead, these works are classified as
pre-classical sonatas and can be incorporated into
a pianist’s repertoire, both for educational pur-
poses and in performance practice.

The composers of the harpsichord music in
the Razumovsky music collection were unfamiliar
with the modern piano. G. A. Benda composed
for the harpsichord, while L. Kozeluch wrote for
harpsichord or pianoforte, signalling the intro-
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duction of another keyboard instrument into mu-
sical practice. However, this does not impede the
performance of such works today. Music by early
composers like J. S. Bach, D. Scarlatti, and many
others is now commonly performed on the piano.
Furthermore, the harpsichord remains a presence
in modern musical life, with contemporary mod-
els or replicas of historical instruments coexisting
with the piano. Exploring the music from this col-
lection enriches the musical experience and fills a
gap in the repertoire surrounding the works of the
Viennese Classical School’s founders.

Further study of clavier music and the con-
tribution of library expert Larysa Vasylivna
Ivchenko enabled the exploration of additional
rare sheet music, including 12 Italian Ariettes by
Pietro Metastasio, Leopold KoZeluch. The vocal cy-
cle garnered significant interest and was success-
fully performed by the international competition
winner Gennady Kabka (tenor) in the 1990s at
the Great Hall of the National Philharmonic and
other venues in Ukraine. Later, this challenging
repertoire was performed abroad by Kabkas pu-
pil, Serhii Shapoval, an internationally acclaimed
tenor. The text of the ariettas, originally penned by
the renowned Italian poet and librettist, was trans-
lated into Ukrainian by Maksym Strikha in 2023.
The harpsichord accompaniment was performed
by Nataliia Svyrydenko, People’s Artist of Ukraine.

The arrangement of Georg Benda’s Six So-
natas for harpsichord, Leopold KozZeluch’s Three
Sonatas for harpsichord or pianoforte, and 12
Italian ariettas by Pietro Metastasio and Leopold
Kozeluch comprised a concert series titled Music
from the Razumovsky.

Why did the Razumovsky family assemble
a music library?

Music was an integral part of the Razumovsky
family’s life, beginning with the first known family
member, Oleksa Rozum (1709-1771), the son of
the Cossack Hryhorii, a singer in the church choir
of Chemer in the Chernihiv region. His remark-
able voice led him to Saint Petersburg, the em-
pire’s capital. The young man’s life unfolded like a
fairytale; as he was made a courtier at the imperial
court and was granted the title of count, alter-
ing his surname to Razumovsky, he became the
second most influential figure in the state. Even
though his life had changed, he preserved his pas-
sion for music, bringing it into the royal court’s
life in a distinctly European fashion and embed-
ding Western traditions into his surroundings.

A strong sense of familial unity motivat-
ed Oleksii Hryhorovych to solidify his family’s
standing; he ensured his younger brother Kyrylo’s
future by arranging for his education at European
institutions. At just 18, Kyrylo Hryhorovych Ra-
zumovsky (1728-1803) became the first president
of the Academy of Sciences and later the Hetman
of Ukraine. In his early years, while living in the
Chernihiv region, Kyrylo had the opportunity to
receive a musical education [9].

The period of Kyrylo Razumovsky’s hetman
ship saw significant advancements in musical art
in Hlukhiv and Baturyn from 1750 onwards, in-
cluding the strengthening of the singing chapel,
the staging of operas, the establishment of horn
and brass bands, and various acts of patronage.
Kyrylo Hryhorovych married Kateryna Narysh-
kina, and together they had eleven children - six
sons and five daughters. For their three eldest chil-
dren, a special school, referred to as an “academy’,
was established. It is likely that, alongside subjects
such as the exact sciences, languages, and history,
music was also part of the curriculum.

By the second half of the eighteenth century,
music had become a ubiquitous cultural phenom-
enon, no longer confined to the royal court as it
had been previously.

Following the abolition of the Hetmanate,
K. Razumovsky took his sons to Europe to con-
tinue their education. Embracing his freedom,
Kyrylo Hryhorovych and his son Olexii (Olexii
Kyrylovych Razumovsky, 1748-1822) embarked
on travels across Europe. They visited Germany,
France, Switzerland, and nearly all the cities of It-
aly. During their journey, in addition to attending
cultural and artistic events, opera performances,
and meetings with notable figures, they purchased
books and sheet music.

After some time, the Razumovsky family
embarked on a second journey to Europe, during
which their practice of collecting libraries not only
sustained but also gathered momentum, as noted
by the English music historian Charles Burney, who
travelled through Europe around the same period.

Andrii  Kyrylovych Razumovsky (1752-
1836), the most accomplished of the Hetman of
Ukraine’s children, was a diplomat and amateur
musician who went down in history for his inter-
actions and correspondence with J. Haydn, W. A.
Mozart, L. van Beethoven, and other notable mu-
sical figures of the late eighteenth and early nine-
teenth centuries [10].
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Conclusions

The Razumovsky family made a profound
contribution to the history of musical culture in
Ukraine and Europe during the eighteenth and
nineteenth centuries. The descendants of Hry-
horiy Rozum, a Cossack from the Chernihiv re-
gion, including Oleksiy Hryhorovych, Kyrylo
Hryhorovych, Oleksiy Kyrylovych, and Andriy
Kyrylovych Razumovsky, had a major impact
on the history of Ukraine and Europe. The Ra-
zumovsky family’s high level of cultural sophis-
tication, professional expertise in music, and
personal connections with prominent musicians
enabled them to amass the collection of valuable
musical literature, including sheet music of both
well-known and lesser-known but artistically sig-
nificant works. The descendants of O. K. Razu-
movsky preserved this unique library in Yahotyn,
Kyiv region, storing it in a specially constructed
library and cabinets. Despite the turbulent events
of the time, most of the library was preserved and
transferred to Kyiv in 1918.

The arrangement of Georg Benda’s Six Sonatas
for Harpsichord and Leopold Kozheluh's Three So-
natas for Harpsichord or Pianoforte laid the founda-
tion for a series of concerts under the collective title
Music from the Razumovsky. Concert programmes
from the cycle Music from the Razumovsky have
been performed in museum halls across Ukraine
and abroad at various events celebrating the Razu-
movsky family (from 1993 to the present).

Essays can take a significant place in the
learning process, both for studying style and its
expressive techniques in execution, and for pub-
lic performances of originally formed programs.
They allow not only for the analysis of an author’s
style and expressive means but also for the devel-
opment of one’s own creative thinking.

The National Radio Broadcasting Company
of Ukraine recorded Benda’s and Kozheluh’s so-
natas for the Ukrainian Radio Fund between 1993
and 1995. Additionally, in 2001, in Kyiv, the com-
pany J.R.C. released a CD titled Music by Razu-
movsky.

Notes:

The author’s publications on the topic of the
work:

« Svyrydenko N. S. (2020). Muzyka vid
Rozumovskykh. Navchalno-metodychnyi posib-
nyk dlia studentiv vyshchykh navchalnykh zak-
ladiv spetsialnosti Muzychne mystetstvo [Music

Artd muzicald

from the Rozumovsky. A textbook for students of
higher education institutions majoring in Musical
Art]. Borys Grinchenko Kyiv Metropolitan Uni-
versity.

o Svyrydenko N. S. (2023). Muzyka z bib-
lioteky Rozumovskykh. Heorh Benda. Shist sonat
dlia klavyru. I chastyna. Metodychno-repertuar-
na zbirka dlia studentiv serednikh ta vyshchykh
navchalnykh zakladiv spetsialnosti Muzychne
mystetstvo. [Music from the Rozumovsky Library.
Georg Benda. Six Sonatas for Clavier. Part I. Meth-
odological and repertoire collection for students
of secondary and higher educational institutions
majoring in Musical Art]. Borys Grinchenko Kyiv
Metropolitan University.

o Svyrydenko N.S. (2023). Muzyka z bib-
lioteky Rozumovskykh. Leopold Kozheluh. Try
sonaty dlia klavyru. II chastyna. Metodych-
no-repertuarna zbirka dlia studentiv serednikh
ta vyshchykh navchalnykh zakladiv spetsialnosti
Muzychne mystetstvo. [Music from the Rozu-
movsky Library. Leopold Kozeluch. Three Sonatas
for Clavier. Part II. Methodological and repertoire
collection for students of secondary and higher
educational institutions majoring in Musical Art].
Borys Grinchenko Kyiv Metropolitan University.

o Svyrydenko, N.S. (2023). Muzyka z bib-
lioteky Rozumovskykh. Pietro Metastazio Leopold
Kozheluh. 12 italiiskykh ariyet ta videnska klasy-
ka. III chastyna. Metodychno-repertuarna zbirka
dlia studentiv serednikh ta vyshchykh navchal-
nykh zakladiv spetsial'nosti Muzychne mystetst-
vo. [Music from the Rozumovsky Library. Pietro
Metastasio, Leopold Kozeluch. 12 Italian Ariettes
and Viennese Classics. Part III. Methodological
and repertoire collection for students of second-
ary and higher educational institutions majoring
in Musical Art]. Borys Grinchenko Kyiv Metro-
politan University.
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Ana GHILAS

TEATRUL PENTRU COPII S1 PUBLICUL TANAR:
REALITATI SI PERSPECTIVE DE CERCETARE

CZU: 792.09(478) https://doi.org/10.52603/arta.2025.34-2.05

Rezumat
Teatrul pentru copii si publicul tanar: realitati si perspective de cercetare

Articolul propune o retrospectiva a activitatii teatrului pentru copii si tineri in spatiul cultural din Republica
Moldova. Din perspectiva diacronica sunt evidentiate momentele aparitiei teatrului pentru copii, repertoriul, cu
trimiteri la surse bibliografice, la autori care au investigat evolutia filmului de animatie pentru copii si a teatrului
pentru copii, incepand cu anii 50 ai secolului XX. Informatiile din aceste surse si din realitatea actuald demon-
streaza necesitatea unor cercetari stiintifice mai ample ale spectacolelor pentru copii din perspectiva estetic,
teatrald si psihopedagogica; se propune investigarea repertoriului si a programelor artistice, estetice ale diverselor
forme de teatru perntru copii si publicul tindr, care activeaza in prezent. O perspectivd de dezvoltare a acestei
forme educative si de comunicare estetica este festivalul de teatru pentru copii.

Cuvinte-cheie: spectacol pentru copii, publicul tAndr, investigare stiintifica

Abstract
Theatre for children and young audiences: realities and research perspectives

The article proposes a retrospective of the activity of children’s and youth theater in the cultural space of
the Republic of Moldova. From a diachronic perspective, the moments of the emergence of children’s theater,
the repertoire, with references to bibliographical sources, to authors who investigated the evolution of children’s
animation film and children’s theater, starting with the 50s of the 20th century, are highlighted. The information
from these sources and current reality demonstrates the need for more extensive scientific research into children’s
shows from an aesthetic, theatrical and psychopedagogical perspective; It is proposed to investigate the reperto-
ire and artistic and aesthetic programs of various forms of theater for children and young audiences, which are
currently active. A perspective for the development of this educational form and aesthetic communication is the

children’s theater festival

Keywords: children’s show, young audience, scientific investigatio

Evolutia teatrului pentru copii, mai nou azi -
si teatrul pentru publicul tandr este un aspect im-
portant si un imperativ al cercetarii actuale a spec-
tacologiei din Republica Moldova. Fiind cunoscut
Teatrul Republican de Pépusi ,,Licurici’, al carui
regizor si director artistic a fost multi ani (din
1972) maestrul Titus-Bogdan Jucov, raménand
un exemplu in acest sens, alte teatre de asemenea
tip lipseau in spatiul nostru cultural. Activitatea
acestui teatru si analiza spectacolelor au fost reali-
zate de critici si cronicari teatrali, unii cunoscuti si
in scrierea recenziilor la spectacolele din teatrele
dramatice. Ma refer la Gheorghe Cincilei, care a
semnat volumul omagial ,,O poveste a povesti-
lor. Teatrul Republican de Papusi ,,Licurici” la 50
de ani” (1995), la articolele lui Ioan Manascurta,
Pavel Pelin, Valentina Tédzlduanu s.a.

Este important sa nu uitam de temerarii lu-
ceferisti, primii nostri soli ai teatrului romanesc
pentru publicul tinar, aidoma celui de la Iasi,
cand, la 1960, s-au intors de la studii din Moscova
pentru a crea Teatrul pentru Copii si Tineret ,,Lu-
ceafarul”. Astizi teatrul din Tasi tot astfel se nu-
meste, cel din Chisindu, din anul 1991, este numit
Teatrul Republican ,Luceafarul”. Colectivului de
artisti de aici le-a fost si usor, si greu sa se mentina
in anii 1960-1970 in albia nationalului, in sensul
vorbirii unei limbi literare roménesti si al valo-
rificarii operelor nationale pe scena teatrului. A
fost usor pentru cé li s-a permis decshiderea unui
teatru pentru tineret, este adevdrat, cu anumite
indicatii privind repertoriul, dar le-a fost greu sd
pund in scena texte dramatice ce apareau in Mol-
dova in acea perioada, din considerente ideologice.
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[A se vedea mai detaliat amintirile, marturiile re-
gizorului Ion Ungureanu [5; 6] sau ale altor actori
si regizori de la acest teatru, care au jucat si in
spectacole pentru copii].

Au pastrat si au continuat promovarea specifi-
cului si scopului teatrului pentru copii emisiunile
de la Radio Moldova si uneori cele de la televi-
ziune, dar si filmele de animatie, care au aparut
spre sfarsitul anilor 60. In monografia sa , Magia
filmului de animatie” (2020), cercetitoarea Vio-
leta Tipa relevda faptul ca afirmarea animatiei
nationale, in special cea pentru copii, a avut drept
suport estetic si moral, educativ ,,bogatul fond fol-
cloric, nemuritoarele basme populare si povestile
lui Ion Creangd” [3, p. 15], urmand aparitia litera-
turii pentru copii si, respectiv, dezvoltarea graficii
de carte pentru copii.

In teatru, operele pentru copii ale scriitorilor
Spiridon Vangheli, Ion Drutd, Aureliu Busuioc
s.a., de rand cu texte din clasica internationala -
Hans Christian Andersen, Antoine de Saint-Exu-
pery si alti autori — au fost printre cele care au
constituit drept punct de pornire pentru specta-
cole la teatrul de pépusi, dar si pentru animatie.
In aceasti ordine de idei, cercetitorii au avut
posibilitatea de a demonstra specificul viziunlor
artistice ale scriitorilor, regizorilor, scenografilor,
pictorilor in analiza interdisciplinara si transdis-
ciplinara a filmelor de animatie pentru copii, asa
cum a demonstrat aceeasi autoare, Violeta Tipa, in
una dintre primele cérti la aceasta tema ,,Ispravile
lui Guguta in viziune cinematogragica” (2014) si
ulterior in monografia ce vizeaza istoria animatiei
in Republica Moldova, mentionatd supra. In capi-
tolele monografiei, care are ca subtitlu mentiunea
»Etape, tehnici, personalitati ale animatiei moldo-
venesti’, autoarea urmdreste diacronia acestui gen
de artd, respectiv evolutia formelor, tehnicilior,
schimbdrile de viziune asupra posibiltatilor de
transfigurare artistica a realitatii in acest tip de
discurs. Un rol anume il au analizele detaliate si
crearea unor portrete/schite de portrete ale indi-
vidualitatilor creatoare care si-au adus contributia
la educarea esteticd, morala a spectatorilor.

Din cercetarile realizate pand in prezent pri-
vind teatrul sau filmul de animatie pentru copii
se evidentiaza numele scriitorului Spiridon Van-
gheli, distins cu Diploma de Onoare ,,Hans Chris-
tian Andersen” a Consiliului International al Cér-
tii pentru Copii si Tineret (IBBY) pentru cea mai
bund carte pentru copii. Autorul este cunoscut
publicului larg inca din anii 1980, din filmele de

animatie si din spectacolele radiofonice sau de la
teatrele de papusi, in special la cel care ii poarta
numele personajului creat de el - Teatrul Munici-
pal de Papusi ,,Gugutd’, fondat in anul 1992. Din
investigatiile realizate de cercetdtoarea Violeta
Tipa se creeazd un tablou al educatiei prin arta fil-
mului si arta teatrului a spectatorului-copil, prin
intermediul celui care era numit ,,Tatal lui Gugu-
ta” — scriitorul Spiridon Vangheli.

Monografia autoarei V. Tipa despre acest
teatru este intitulatd ,,Destinul papusilor. Teatrul
Municipal de Papusi ,Gugutd”. 30 de ani de acti-
vitate”, in care este prezentat istoricul aparitiei si
activitatea acestui centru cultural teatral pentru
copii. In prefata cartii, actorul si regizorul Teatru-
lui pentru Copii si Tineret ,,Luceafirul” din Iasi
- Toma Hogea - prezinta lucrarea ca pe o ,car-
te—document’, ce cuprinde traseul aparitiei stu-
dio-ului ,Gugutd” la 27 septembrie 1989 si istoria
teatrului, cét si evolutia artei scenice, a manuirii
papusilor. Spectacolele sunt analizate de autoare
la diferite niveluri, in care se evidentiazd viziuni-
le regizorului, rolul costumelor, arta actorului, a
scenografiei, rolul muzicii in realizarea actiunii
scenice. Intr-un cuvant, monografia constituie o
investigatie ce include toate aspectele teatralitatii
unui spectacol de papusi, exemplu de urmat pen-
tru alti cercetatori.

Coperta cértii ,Destinul papusilor.
Teatrul Municipal de Papusi ,,Gugutd”
30 de ani de activitate” de V. Tipa

Un rol important il are capitolul in care sunt
prezentate si analizate editiile Festivaluilui ,,Sub
caciula lui Gugutd’, precum si turneele teatrului
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in republicd si peste hotare, echipa partcicpand si
la Bienala Inetrnationala a Teatrelor de Marionete
din Belfort, Franta (octombrie-decembrie 1998),
sub egida reputatului regizor, actor si director al
Teatrului Victor Stefaniuc.

La finalul studiului citim: ,,La cele trei dece-
nii de activitate, Teatrul Municipal de Pipusi ,,Gu-
gutd” a reusit sa materializeze visul fondatorului
sau — Victor Stefaniuc - de a devein ,,un teatru
national pentru copiii nostri’, care specific a fost
demonstrat ,, atat prin forma (scenografie, cos-
tum, muzica), cit si prin continut, montand peste
40 de spectacole in baza dramaturgiei nationale
contemporane, inclusiv 30 din dramaturgia clasi-
cd nationala si universalad” [2, p. 236].

Activitatea de cercetare a acestui domeniu
amplu si interesant continua in alte proiecte ale
autoarei V. Tipa, care persevereazd in dexterita-
tea de analiza si sinteza a informatiei la tema, asa
cum Anexele prezentate in monografiile pe care
le-a scris invita spre alte aspecte de investigare a
teatrului pentru copii si publicul tanar.

Asadar, ce prezintd la ora actuald teatrul
pentru copii din Republica Moldova? Existd tea-
trele pentru copii si tineri, de stat si particulare,
care contribuie la dezvoltarea morald, culturald,
la educatia micului si a tandrului spectator, pre-
gatindu-1 ca receptor avizat al artei spectacolu-
lui. Este vorba de Teatrul Republican de Péapusi
»Licurici, de Teatrul Municipal pentru Copii
»Gugutd, de Teatrul Independent pentru Copii
si Tineret ,Clounella’(sau se numeste si Teatrul
de Artd), dar si Teatrul Republican Dramatic Rus
»A. P. Cehov” din Chisindu, Teatrul Dramatic
pentru Tineret ,De pe strada Trandafirilor - Iuri

Harmelin”, Chisindu, care de asemenea prezin-
ta in mod regulat spectacole pentru micul sau/
si pentru tandrul spectator, nu doar la sarbatorile
de Craciun sau de Anul Nou, ci au in repertoriu
permanent spectacole dupa opere clasice.

Se constata totusi cd mai putin sunt abordate,
analizate spectacolele pentru copii realizate la tea-
trele dramatice sau la teatrele pentru copii instuti-
onalizate; nu se acorda atentie activitatii teatrelor
libere, particulare, neinstitutionalizate in vreo or-
ganizatie de stat. Aceasta rimane a fi o problema
mai ampld de investigatie, care se impune in mod
imperios, ca, de altfel, si Festivalurile teatrelor
pentru copii si publicul tandr.
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FROM THE SHAKESPEAREAN ARCHETYPE TO
THE CHEKHOVIAN SYMBOL: ANTON CHEKHOV’S
THE SEAGULL AS A SPACE FOR DIRECTORIAL
EXPERIMENTATION
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Rezumat
De la arhetipul shakesperian la simbolul cehovian: Pescdrusul de Anton Cehov ca spatiu
pentru experiment regizoral

In articol se demonstreaza ci in drama ,,Pescarusul” de A.Cehov arhetipul tragic de origine hamletiana se trans-
forma intr-o forma interioara, specifici modernismului. In conditiile indiferentei si ale fragmentarii lumii incon-
juratoare, conflictul nu se mai manifesté in actiuni publice, ci se deplaseazi in planul ruperii launtrice. Tensiunea
tragica nu dispare, ci riméne ascunsd in cotidian, atingand punctul culminant in autodistrugerea aproape tacuta
a lui Treplev. Interpretarile regizorale, precum montarea lui Nikita Betekhtin de la Teatrul National ,,Eugéne Io-
nesco” din Chisinau, relevd cum structura clasicd cehoviand, subtextul simbolic si tragicul latent transformd piesa
intr-un spatiu deschis experimentului scenic. Textul integreaza limbaje postdramatice, expresivitate vizuald si
tehnologii contemporane, péastrand in acelasi timp tensiunile ,,hamletiene”. Trecerea de la arhetipul shakesperian
la simbolul cehovian reflecta atat schimbarea epocii, cat si continuitatea principiului tragic, care evolueazi de
la conflictul romantic explicit la ruptura interioara a individului modern si postmodern. Aceastd problematica
continud sé fie actuald in temele singuratitii, alienarii, rezistentei fatd de normele conservatoare si cautdrii unor
noi forme artistice.

Cuvinte-cheie: ,Pescarusul’, A. Cehov, intertextualitate, teatru postdramatic, metafora scenicd, interpretare
regizorald, Teatrul National ,,Eugéne Ionesco”

Abstract
From The Shakespearean Archetype To The Chekhovian Symbol: Anton Chekhov’s The
Seagull As A Space For Directorial Experimentation

This article argues that in Chekhov’s “The Seagull” the Hamlet-derived tragic archetype shifts into an inward,
modernist mode: under the surrounding world’s indifference and disconnection, conflict migrates from public
action to private fracture. The tragic charge is not diminished but concealed within everyday life, culminating in
Treplev’s nearly silent self-destruction. Directorial readings — such as Nikita Betekhtin’s production at the “Eugéne
Ionesco” National Theatre in Chisindu — show how Chekhov’s classical structure, symbolic subtext, and hidden
tragedy make the play a space for experiment: it absorbs postdramatic languages, visual performance, and mo-
dern technologies while retaining its “Hamletian” collisions. Thus, the passage from the Shakespearean archetype
to the Chekhovian symbol marks both a change of epoch and a continuous line in the tragic principle — from overt
romantic conflict to the internal rupture of the modern and postmodern individualstill resonant today in themes
of loneliness, alienation, resistance to conservative norms, and the search for new artistic forms.

Keywords: “The Seagull’, A. Chekhov, intertextuality, postdramatic theatre, stage metaphor, directorial inter-
pretation, “Eugene Ionesco” National Theatre

The theme of Shakespearean reminiscences
in the works of A. Chekhov, particularly in the
play The Seagull, has become a subject of close at-
tention for theatre scholars seeking to uncover the
deeper layers of the artistic structure of Chekhov’s
dramaturgy through the prism of intertextual di-
alogue with the works of the great English trage-

dian. A special place in this context is occupied by
the parallel between the characters of The Seagull
and those of Shakespeare’s tragedy Hamlet, a par-
allel established by the author already in the first
scene of the play.

From the opening minutes of the stage ac-
tion, Chekhov emphasizes the theatricality of
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what is taking place: Treplev stages his own play,
to be performed at the estate of his mother, the
actress Arkadina. Before the start of this symbolic
performance, mother and son, seemingly casu-
ally, recite a passage from Hamlet, performing a
scene in which Gertrude and Hamlet engage in
dialogue. This line is not merely a stylistic quota-
tion but a literary reminiscence functioning as a
semantic marker and a genre reference point for
the entire drama. In this way, Chekhov constructs
within the play a special “Hamletian micro-plot”
[1, p. 229], in which archetypal tragic roles are
replicated but within the framework of modernist
dramaturgy - displaced, reduced, and subjected
to metamorphosis.

In a letter to A. Lazarev-Gruzinsky dated
February 22, 1902, Chekhov directly points to a
dramatic contradiction characteristic of his plays,
between the everyday and the existential: “On
stage, people are having dinner, drinking tea, and
meanwhile their lives are collapsing” [3, p. 40].
In this authorial statement lies the aesthetic and
philosophical vector of The Seagull as a new type
of tragedy, where the storm of passions is not ex-
ternalized but contained within the hidden drama
of the characters’ inner lives.

The analogy between Treplev’s play and the
action within Hamlet is not only structural but
also symbolic. Just as Hamlet stages The Mouse-
trap — a play within a play - in order to expose
the criminal, so too does Treplev, through his
stage text, attempt to express his painful percep-
tion of the surrounding reality. This act of creative
self-expression also conveys a protest against the
banality and artistic decline embodied in the fig-
ure of the successful writer Trigorin.

As the plot of The Seagull unfolds, increas-
ing parallels with Shakespeare’s tragedy emerge.
Treplev - young, ambitious, yet reclusive and
painfully introspective - reproduces traits of
the Hamletian character. His loneliness, detach-
ment, constant self-doubt, and uncertainty about
his creative path find dramatic expression in the
monologue: “I am alone, warmed by no one’s af-
fection, it’s cold as in a dungeon, and whatever I
write is dry, coarse, gloomy” [4]. This revelation
echoes Hamlet’s famous line, in which he likewise
expresses the inability to convey inner suffering
through outward means: “Nor customary suits
of solemn black, nor windy suspiration of forced
breath, no, nor the fruitful river in the eye (...)
can denote me truly” [5].

The figure of Arkadina, an actress who lives
for the theatre and in whom the personal and pro-
fessional are nearly indistinguishable, represents
the image of Gertrude — a mother who lives by the
rules of art rather than morality. Her attachment
to Trigorin - elusive, pragmatic, and charming
— calls to mind the image of Claudius, a man of
action capable of adapting to circumstances. The
image of Nina, a fragile and dreamy girl hopeless-
ly in love with Trigorin and tragically broken un-
der the weight of unfulfilled hopes, resonates with
that of Ophelia. Just as Ophelia becomes a victim
of internal conflict and external manipulation, so
too does Nina become a casualty of a system in
which art and emotion are subjugated to vanity
and cold indifference.

Contemporary theatre criticism highlights
the tragic mode of The Seagull, constantly activat-
ed and at the same time problematized through
Shakespearean reminiscences. As L. Artemyeva
notes: “The suicide at the end of the play turns
out to be the only successful act of the protago-
nist, which actualizes the tragic mode, constantly
recalled and simultaneously undermined through
Shakespearean references” [1, p. 229]. Thus, Tre-
plev’s final act is not merely one of despair, but
perhaps the only attempt to achieve a subjective
self in a world that has lost its values.

In turn, A. Neminushchy, analyzing Chek-
hov’s interpretation of the Hamletian plot, empha-
sizes its alignment with the crisis consciousness
of the turn of the century: “These explorations
reflect a desire to analyze the most general mis-
calculations and errors in the choice of existen-
tial perspective on the level of ‘average’ and mass
consciousness, the self-perception of a person in
a time of crisis” [2, p. 119]. The play The Seagull,
written in 1895-1896, becomes a sensitive reflec-
tion of the spiritual atmosphere at the close of
the 19th century. It conveys a foreboding of im-
pending crisis — both artistic and existential. Its
characters find themselves in a space of spiritual
vacuum, where the individual is incapable of re-
sisting the indifferent forces of life. This play, rich
in symbolic imagery alluding to tragic archetypes
and fates, has retained its relevance for over a cen-
tury, serving as a stage metaphor for the tragedy
of human dislocation. It continues to allure with
its mystery, becoming a subject of scholarly inter-
pretation and directorial vision, striving to pene-
trate the enigma of inner disintegration concealed
beneath external banality.
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In 2024, the theatre invited Nikita Betekhtin,
a graduate of the directing department of GITIS
(workshop of Leonid Kheifets) and the mas-
ter’s program of the Moscow Art Theatre School
(course of Viktor Ryzhakov), to stage The Seagull
by A. Chekhov. This production, staged at the
“Eugene Ionesco” Theatre, became a landmark
event of the theatrical season, marking a return
to Chekhov’s play after thirty years since the pre-
vious version was produced at the same theatre
by director Mihai Fusu. In this new interpretation
of the classic text, Betekhtin presents a contem-
porary view of Chekhov’s dramaturgy, employing
postdramatic strategies and new theatrical forms
characteristic of young directors focused on de-
centralizing dramatic text and enhancing the visu-
al-performative component of the performance.

Director N. Betekhtin clearly departs from
the traditional psychological school of interpret-
ing Chekhov’s drama, replacing it with metaphor,
symbolism, and a visual-associative sequence in
accordance with the principles of postdramatic
theatre. His postdramatic aesthetic and directorial
concept focus less on plot and character develop-
ment than on atmosphere, the dynamics of stage
action, and the multidimensionality of meaning
that arises from the synthesis of the various semi-
otic systems within the performance.

One of the key devices used in the produc-
tion is the modernization of the play’s context,
evident in the scenography and costume design
(scenography and costumes by Denis Sazonov).
These elements serve to create an effect of actu-
alization, bringing Chekhov’s characters closer to
the contemporary viewer. The visual dimension of
the production is built on a contrast between tra-
dition and modernity, reflecting the central con-
flict of the play - the clash between old and new
art, obsolete artistic forms, and the search for a
contemporary theatrical language.

The scenography plays a significant dramatur-
gical role in the performance, creating a vivid spa-
tial modeling of the stage environment. The action
unfolds in an enclosed, isolated world of a country
estate, where towering wooden fences become a vi-
sual allusion to the alienation and detachment of
the characters from the vibrant urban world. This
stage image not only emphasizes the isolation of the
play’s world but also symbolizes the rigid boundar-
ies within which the characters find themselves -
unable to escape the closed circle of their suffering,
emotional turmoil, and unfulfilled hopes.

A particularly striking stage symbol is the
lone, withered pine tree, its crown rising above
the proscenium arch. Its barren branches and
complete lack of needles become a visual meta-
phor for decline, the inevitability of time, and the
fading of artistic and human ideals. This image re-
flects a post-Chekhovian philosophy that under-
scores the fragility of existence and the impossi-
bility of artistic evolution without the destruction
of previous forms. This concept finds particularly
expressive realization in the opening episode of
the production, when Treplev (Silviu Boinceanu)
takes an axe and, with several strikes, fells the pine
tree. This powerful gesture not only symbolizes a
break with the past and a desire to destroy out-
dated aesthetic canons but also becomes a perfor-
mative act, wherein the very process of destroying
the tree is transformed into a stage action imbued
with ritualistic, purifying significance. In this way,
the director introduces elements of gesture the-
atre into the production, where action acquires
conceptual meaning and transcends the bound-
aries of traditional mimetic play characteristic
of realist theatre. This device contributes to the
development of the production’s metaphorical
language, creating a strong visual-dramaturgical
structure in which the physical destruction of the
pine is interpreted as an act of existential and ar-
tistic choice on the part of the protagonist.

Another significant feature of the produc-
tion is the use of modern technocratic devices
integrated into the scenography and props. This
technique likewise serves the function of actu-
alization, transferring the play’s conflict into the
context of the digital age. The production includes
screens and projection systems that allow for dy-
namic scenographic solutions, varying the perfor-
mance space and emphasizing its transformative
nature.

These visual tools serve not merely as back-
ground but carry semantic weight: they become
part of the performance’s world, marking different
levels of reality, the internal states of the charac-
ters, and metaphorically representing the search
for a new theatrical language that Treplev speaks
of. One can argue that in this production, Chek-
hov’s text is refracted through a performative lens,
where the traditional structure of dramatic action
gives way to a theatre of images, symbols, and
spectacular metaphors.

In N. Betekhtins stage interpretation, con-
structed on a metaphorical reading of Chekhov’s
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text, the image of the felled, decayed pine takes
center stage, becoming the key spatial-symbolic
dominant of the production. The use of this sce-
nographic element acquires multifaceted seman-
tic depth, functioning simultaneously as a visual
symbol, a performative object, and a structural
element of the director’s concept.

Throughout the famous scene of Treplev’s
play presentation, the characters sit with their
backs to the audience, positioned on the fallen
trunk of the dried-out pine. This stage arrange-
ment emphasizes not only their detachment and
skepticism but also metaphorically anchors their
belonging to the world of stagnant, hollow artis-
tic tradition, persisting merely by inertia. Thus,
Betekhtin embeds a spatial commentary into the
mise-en-scéne, addressing the play’s central con-
flict - the confrontation between living, searching
art and outdated, ossified aesthetics that can no
longer produce anything new, yet still lay claim to
dominance.

A further symbolic moment of the stage ac-
tion unfolds as Treplev’s play collapses under Ark-
adina’s pressure: estate workers remove the felled
pine to saw it into pieces — an act interpretable as
the destruction of the remnants of the old theatre,
a final attempt to rid oneself of its burdensome
legacy. However, in Act II, the audience witnesses
a paradoxical stage decision: in place of the de-
stroyed tree appears an exact replica, installed at
the very center of the stage space.

This directorial device alludes to the concept
of cyclicality, the inevitability of returning to tra-
dition - albeit now in its parodic, hollowed-out
form. In this context, one can speak of the effect of
stage inversion, wherein the deconstruction of an
old artistic form does not lead to its disappearance
but rather to its renewed turn in an even more
grotesque and static incarnation. Thus, the rou-
tine purveyors of the status quo, once “crushed”
under the blows of new art, again and again re-
claim central positions, asserting their monopoly
on artistic truth.

Personified symbolism in the production: the
image of the dried, dead pine also becomes a per-
sonalized symbol, finding direct analogy in the
figure of Arkadina (Yulia Bordianu). N. Betekhtin
purposefully juxtaposes the obsolete art repre-
sented by her character with aesthetic aging - the
loss of organicity and natural vitality. In his inter-
pretation, Arkadina appears bald, depersonalized,
devoid of inner dynamism - her image rendered

as grotesque, hollow, and faded, the empty shell
of a once-significant figure. It is important to note
that the director employs theatrical hyperbole,
amplifying the aged, weakened yet still egotistical
nature of the heroine not only through the actor’s
expressiveness but also through visual means.
Hence, her “barren” body, incapable of producing
anything new, may be likened to the decaying tree
- once alive, strong, meaningful, but now empty
inside, rotting, and fragile.

Particular irony is introduced into this com-
parison through the decorative element: just as the
lifeless tree is pointlessly adorned with garlands to
create an illusion of life and beauty, so too does
Arkadina mask her artistic barrenness, attempt-
ing to preserve her status as a great actress. This is
an allusion to theatrical deception, for Arkadina is
a figure who lives within the theatre as an artificial
reality yet is incapable of genuine creativity. The
director demonstrates that these “fortified” bas-
tions of art, frozen in a soulless pose, retain their
grip on power and status, displacing that which
is new, living, and authentic. In this reading, The
Seagull becomes not merely a story of unfulfilled
love and crushed hopes but a manifesto on the
struggle for art itself - in which reformers are de-
feated by the artificial grandeur of the conserva-
tive mastodons of the theatrical world.

Thus, the spatial symbolism of the produc-
tion, built around the image of the withered pine,
not only complements the overall concept of the
performance but becomes its most important se-
mantic metaphor, embodying the artistic confron-
tation between tradition and innovation. Through
this motif, N. Betekhtin vividly demonstrates the
mechanisms of routine art, which, despite its ev-
ident profanation, continues to occupy key posi-
tions in the theatrical hierarchy.

The visual-scenographic techniques em-
ployed by the director provide the production
with a profound philosophical subtext, trans-
forming it into an aesthetically complex stage
statement, in which set design, costume, mise-en-
scéne, and acting coalesce into a unified drama-
turgical system of meanings. This approach allows
the audience not only to emotionally experience
the events of the play but also to reflect on the na-
ture of theatre itself — its mechanisms of power,
the formation and loss of creative force.

The figure of Konstantin Treplev acquires in
the production an expanded metaphorical inter-
pretation, in which his fate closely intertwines with
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the image of the slain seagull, becoming a stage
embodiment of the broken, rejected artist crushed
by the cruelty and indifference of the surrounding
world. The director shapes the psychological and
physical portrayal of the role in such a way that Tre-
plev appears before the audience not as a romantic
rebel but as a man doomed to unbearable loneli-
ness. From the very beginning, he is immersed in a
state of constant inner tension, anxiety, and a sense
of detachment from both the theatrical and the life
process. His existential disorientation, the constant
struggle between the desire for recognition and to-
tal alienation, between idealistic striving and the
inevitable collapse of dreams, become the through-
lines of his stage existence.

The culmination of this inner conflict is
reached in the emblematic scene in which Treplev
brings the seagull he has killed to Nina (Marina
Rotaru). This is a key moment of the production,
in which the actor’s score reaches its highest de-
gree of intensity. His physical state — emaciated,
gaunt body, stained with blood and dirt, trem-
bling hands, labored breathing, restless, darting
gaze - transforms into a powerful stage image
of a man driven to the limit by despair and help-
lessness. Here, the director employs the device of
somatic expression of emotional crisis, where the
character’s psychological condition is conveyed
through his physical exhaustion and distorted
movement plasticity.

This moment simultaneously constitutes
a performative act, in which the killing of the
seagull acquires ritual significance, serving as a
harbinger of the impending tragedy. The blood
of the slain bird becomes a visual metaphor for
a shattered dream, the destruction of freedom,
and the irretrievability of hope. The dead seagull
brought on stage contains a meaningful theatrical
allusion. On a personal level: the seagull is Tre-
plev himself. A bright, defenseless soul longing to
soar is mercilessly cast into the abyss of misunder-
standing and indifference. On a spiritual level: the
seagull represents his feeling for Nina Zarechnaya,
which was not reciprocated and is thus doomed.
On an artistic level: the seagull symbolizes his art,
his search for new forms, which are crushed by
the realities of a cynical, soulless theatrical world.

In the final part of the production, the au-
dience witnesses the complete transformation of
the symbol into a sign of stasis and death - the
slain seagull becomes encased in transparent res-
in. This device imparts a new semantic dimension

to the image: a once-living bird, once aspiring to
the sky, is now transformed into a frozen artifact,
a museum exhibit, stripped of motion and life.
This can be interpreted as the final fixation of Tre-
plev’s tragedy: he has failed to preserve his love,
his freedom, and his dream - he, like the seagull,
has become trapped by circumstances, confined
in hopelessness, where there is no air, no move-
ment, no life.

Thus, N. Betekhtin’s directorial concept is
built on deep theatrical metaphors, embodied on
stage through objects, visual and physical solu-
tions, and the actor’s psychological score. The
image of the seagull becomes not only a symbol
of the collapse of ideals but also a powerful the-
atrical sign through which the dramatic conflict
between dream and reality, between creativity and
the destructive force of indifference, is revealed.
In Nikita Betekhtin’s production, the theme of
loneliness becomes the existential leitmotif of the
performance. Rejection and the pain of unrequit-
ed love become not only the central theme but
acquire ontological significance, transcending the
personal experiences of the characters and gain-
ing a universal human dimension. The director
does not address this problem exclusively within
the context of romantic drama in Chekhov’s play,
but expands it into the scale of universal human
experience, compelling the audience to reflect on
the nature of alienation, the impossibility of dia-
logue, and the total disconnection between indi-
viduals in the modern world.

In Betekhtin’s interpretation, each character
embodies a unique form of loneliness, yet all are
united by the overarching theme of an unbridge-
able chasm between themselves and others. In this
way, the director constructs a complex theatrical
system in which human solitude is manifested
not only through the psychological profiles of the
characters, but also through spatial decisions, the
rhythmic structure of stage action, musical-dra-
maturgical insertions, and intertextual elements.

A particularly significant theatrical solu-
tion is the use of intertextuality as a method for
expanding the semantic field of the production,
employed in the scene featuring the reading of the
poem Loneliness by Eugeniu Cioclea. In the per-
formance by Andrei Sokircd (Dorn), the poem ac-
quires an additional theatrical dimension, trans-
forming into a performative act in which word,
sound, and tempo-rhythm coalesce to form an
emotional wave of impact upon the audience.
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The use of poetic text within the dramatic
action here serves multiple functions: it is a se-
mantic reference, as the poetry of E. Cioclea, a
contemporary poet, actualizes Chekhov’s theme
of loneliness, providing it with a new temporal
layer, thereby drawing a parallel between the 19th
and 21st centuries; it functions as a musical-dra-
maturgical accent, since the poem is delivered as
a form of melodeclamation, creating an addition-
al sonic dimension to the performance; it also
conveys emotional expression through musical
accompaniment: a modern composition evoking
the aesthetics of rock music intensifies the stage’s
emotional impact. The jagged, tense rhythm, em-
phasized pauses, and abrupt transitions between
the spoken verses and musical chords produce a
state of mounting inner conflict, transmitted to
the audience on a subconscious level.

The musical arrangement in this episode
serves an expressive and metaphorical function,
becoming not merely background sound, but a
dramaturgically precise component of the stage’s
structural whole. The rock genre is chosen de-
liberately, as it is a music of inner rebellion and
existential quest, ideally matching the emotion-
al states of the production’s characters. It is also
a music of contrast, contradiction, anxiety, and
fragmentation, which amplifies the perception of
the theme of incommunicability and painful iso-
lation of the individual - a music of a generation
experiencing an identity crisis, which resonates
with the theme of Treplev’s artistic search.

Thus, the director creates a moment of ulti-
mate artistic generalization, where lyrical text, the
actor’s melodeclamation, and the musical score
are interwoven into a unified emotional fabric,
intensifying the perception of loneliness as an ex-
istential inevitability.

The finale of N. Betekhtin’s production be-
comes the culmination of a metaphorical and
postdramatic reading of Chekhov’s play. Unlike
traditional stagings, where Treplev’s suicide scene
is played as an emotionally charged climax, here
the director eschews excessive psychological mi-
mesis and creates a laconic, precise, and detached
conclusion, resonating with the aesthetics of cine-
matic surrealism and theatrical minimalism.

In the background of the stage, a video pro-
jection unfolds, stylized after the experimental
cinema of early avant-gardists, artistically remi-
niscent of films by creators such as Man Ray, who
explored the themes of love and death, their in-

terpenetration and inseparability. This cinemat-
ic citation layer becomes a reference to the very
“new forms” Treplev speaks of, rendering the fina-
le an intermedial space where theatre and cinema
merge into a unified artistic fabric.

Importantly, the image of Nina Zarechnaya
is ever-present in this video sequence. Her face is
projected — at times clearly, at others indistinctly
- emerging in motion, like an obsessive, painful
vision from which Treplev cannot escape. In this
way, his inner world is materialized in the stage
space - the audience literally sees how the protag-
onist becomes a prisoner of his unresolved love,
of his own past. The entire stage finale is built on
restrained yet expressive visual symbols through
which the tragic inevitability of what is happening
is conveyed.

Only one character is present on stage - Kon-
stantin Treplev. At his feet stands a transparent
rectangular block of resin, in which, like an arti-
fact sealed in amber, the body of the seagull he has
killed is encased. This scenographic element be-
comes a key visual metaphor - the materialization
of time, death, and frozen suffering. The director
intensifies the moment of alienation and emo-
tional isolation of the character by removing the
traditional dialogue between Nina and Treplev.
Instead of live interaction, the audience hears a
tape recording of their final encounter. The play-
back of this sound, disconnected from live per-
formance, creates the impression of a sealed past
that cannot be altered. The recorded voice sounds
unresponsive, immutable, predictable — amplify-
ing the sense of emptiness and hopelessness. The
absence of the final dialogue scene lays bare the
structure of the play itself, transforming it into a
fragmented memory governed by Treplev.

The sound of the recorded voice becomes
the only remaining link between Treplev and his
past, but even that connection is severed. At the
moment he places the recorder on the resin block
containing the dead seagull, the director stages
the final assertion of the impossibility of recon-
ciling two worlds - the world of living art and the
dead symbol, the world of love and the memory
of it.

After Treplev exits through the auditorium,
nothing further happens on stage - silence, sus-
pended time, a cessation of action. The video
sequence continues to pulse on screen, the tape
recording plays, but the protagonist is no longer
present. Chekhov’s device produces a powerful
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effect: no one witnesses Treplev’s death, no one
sees the act of suicide itself — only a dull gunshot
is heard, coming from beyond the audience area,
somewhere near the foyer.

The spectator does not become a participant
in catharsis but merely records the outcome of the
event. However, the director goes even further,
revealing the horror of what has occurred not in
the moment of death itself, but in the reaction of
those around it. Following the gunshot, all the
household members rush onto the stage, but the
audience sees that their responses are scattered
and fragmented - this is not an outburst of emo-
tion but rather the chaotic movement of people
caught off guard by something they do not fully
comprehend. Especially expressive is the moment
when Masha, obeying a foreboding of the tragedy,
throws herself toward the place of Treplev’s death,
and seconds later, her piercing scream is heard
from a distance. This is not merely a cry of grief,
but a sound resembling the scream of a mortally
wounded animal - an absolute, embodied pain
that stands in sharp contrast to the mechanistic
reactions of the other characters.

A crucial directorial emphasis is that Arkadi-
na remains alone on stage. Unlike the others, she
does not rush to the site where her son has died.
She stands in the center of a dark space, illuminat-
ed by a single spotlight, while opposite her, in an-
other beam of light, lies the dead seagull encased
in transparent resin. This final mise-en-scéne cre-
ates a powerful theatrical metaphor: Arkadina,
her motionless figure at the center of the stage,
is the embodiment of indifference —an aestheti-
cized, cruel world of art that exists autonomously,
blind to the suffering of those who create it. The
seagull in resin is a frozen symbol of the creative
individual, crushed by this indifference. The scene
remains static; the space silently articulates what
words can no longer express.

Through the use of sparse expressive means,
minimalist acting, and powerful spatial-visual
imagery, the director creates a profoundly tragic,
yet simultaneously cold and detached conclusion
to the production. This approach corresponds
to a contemporary attitude toward human loss,
wherein even the most horrific events occur in
proximity, yet remain outside the focus of most
people’s attention. Betekhtin does not provide an
answer to the question of whether there is a limit
to human indifference - he leaves the viewer alone
with this thought, immersing them in a space of

discomforting silence. There is no emotional out-
burst in this finale, no catharsis, no closure - in-
stead, the director offers a frozen frame, in which
tragedy and indifference merge into a single the-
atrical image. It is precisely this delay, this pause,
this incompleteness of the ending that forces the
spectator not merely to witness but to reflect —
what is more terrifying: Treplev’s suicide, or the
pervasive indifference into which it dissolves?

Nikita Betekhtin’s production becomes a
theatrical study of human loneliness, in which
Chekhov’s text is expanded through symbolic,
musical, and intertextual layers. Here, loneliness
is not simply a theme of the play, but a structur-
al principle of the production, determining its
visual, rhythmic, and semantic organization. In
this stage statement, Chekhovian melancholy - of
separation, loss, and unspoken words — acquires a
new resonance: the director compels the audience
not merely to observe the fragmented fates of the
characters but to live through their inner tragedy;,
to feel the vibration of their pain, emptiness, and
helplessness.

The use of intertextuality and musical-dra-
maturgical insertions in constructing the pro-
duction’s artistic image, the work with expressive
tempo-rhythm and symbolic mise-en-scenes,
as well as the creation of a sound score, all con-
tribute to forming a new theatrical dimension in
which the audience becomes not only a witness
but a co-participant in a dialogue on the nature of
human solitude. Thus, this production becomes a
significant milestone in the exploration of classi-
cal dramaturgy on the stage of the “Eugene Iones-
co” Theatre, offering the audience a new interpre-
tation of Chekhov’s material. The director rejects
traditional psychological theatre in favor of an as-
sociative-imagistic stage statement, emphasizing
spatial metaphors, stage action as artistic gesture,
and an experimental visual-sonic score.

This production serves as an example of
contemporary stage expression embedded in the
postdramatic paradigm, wherein the dramat-
ic text loses its dominant role and becomes the
foundation for visual, physical, and conceptual
exploration. In this sense, the production may
be regarded not only as an artistic work but also
as a theatrical inquiry capable of expanding the
perception of classical dramaturgy and proposing
new avenues for its interpretation in the context of
the twenty-first century. Nikita Betekhtin’s Seagull
becomes not simply a new interpretation of Chek-
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hov’s play but an independent theatrical manifes-
to in which, through visual language, metaphors,
and theatrical signs, an analysis of art as a system
is articulated - its crisis, the struggle for renewal,
and the inevitability of historical repetition.

Bibliographic References:

1. AprembeBa JI. «JammeTOBCKUIT» MMKPOCIO-
keT B nbece A.Il.YexoBa «Yaiikar. B: Ilyw-
kurckue umenus — 2015. XymoKecTBeHHbIE
CTpaTernyu KIaccU4ecKolil M HOBOII IuTepa-
TYpbL: KaHpP, aBTOP, TEKCT: MaTepuanbl XX
MeXAyHap. Hayd. KoH(}. / mop obui. pexn.
B. H. CkBop1ioBa; o1B. pen. T. B. Manbresa/.
Cankr-Ilerep6ypr: JITY nm. A.C. IlymkuHa,
2015, c. 224-232./ Artemieva L. “Gamletov-
skii’ mikrosyuzhet v piese A. P. Chekhova
‘Chaika™. B: Pushkinskie chteniia - 2015. Khu-
dozhestvennye strategii klassicheskoi i novoi
literatury: zhanr, avtor, tekst: materialy XX
mezhdunarodnoi nauchnoi konferentsii, ed.
V.N. Skvortsov; responsible ed. T. V. Maltseva,
Sankt-Peterburg: LGU im. A. S. Pushkina,
2015, s. 224-232.

2. Hemmmymmit A. Yexosckme «lammeTsi».
C.114-121 [online] [accesat 30 octombr.2024].

Disponibil: https://rik.mgpu.ru/wpcontent/
uploads/sites/13/2018/08/6_2011_10.pdf /
Neminushchii A. Chekhovskie “Gamlety”,
c. 114-121. [online] (accessed 30 oc-
tombr. 2024). Available at:  https://
rik. mgpu.ru/wpcontent/uploads/si-
tes/13/2018/08/6_2011_10.pdf

YexoB A. IlonHoe cobpaHue COYMHEHUI U
muceM B 30 Tomax. Mocksa: Hayka, 1974.
T. 28./ Chekhov A. Polnoe sobranie sochi-
nenii i pisem: v 30 tomakh. Moskva: Nauka,
1974. Vol. 28.

YexoB A. IlonmHoe cobpaHye COYMHEHMIT U
muceM B 30 Tomax. Mocksa: Hayka, 1978
T. 13/ Chekhov A. Polnoe sobranie sochi-
neniy i pisem: v 30 tomakh. Moskva: Nauka,
1978. Vol. 13.

Mlexcnmp Y. Tamet, npuny gatckuii. Ilep. ¢
anr. b. JI.ITactepraka. Mocksa: VickycctBo,
1960 / Shekspir U. Gamlet, prints datskiy.
Translated from English by B. L. Pasternak.
Moskva: Iskusstvo, 1960.

Vera Mariancic-Cobzac
ORCID: 0009-0000-7632-1431

ISSN 2345-1181 ARTA -+ 2025 53



https://rik.mgpu.ru/wpcontent/uploads/sites/13/2018/08/6_2011_10.pdf
https://rik.mgpu.ru/wpcontent/uploads/sites/13/2018/08/6_2011_10.pdf
https://rik.mgpu.ru/wpcontent/uploads/sites/13/2018/08/6_2011_10.pdf
https://rik.mgpu.ru/wpcontent/uploads/sites/13/2018/08/6_2011_10.pdf
https://rik.mgpu.ru/wpcontent/uploads/sites/13/2018/08/6_2011_10.pdf

Artd teatrald, coregraficd

Liliana CIOBANU
Tatiana COMENDANT

EVOLUTIA SOCIO-CULTURALA A TEATRULUI DE OPERA:
DE LA MODERNISM LA INOVATIE DIGITALA

CZU:792.54 https://doi.org/10.52603/arta.2025.34-2.07

Rezumat
Evolutia socio-culturala a teatrului de opera: de la modernism la inovatie digitala

Odata cu declinul realismului si ascensiunea modernismului, teatrul de opera a trecut printr-o evolutie com-
plexd, modelata de transformdrile socio-culturale si de progresul tehnologic, care au redefinit intregul spectru
artistic. Modernismul si avangardismul au revolutionat normele estetice ale artei operistice, deschizand calea
unor tehnici si teme noi. Postmodernismul a schimbat radical perspectiva asupra scenei lirice, contestiand nor-
mele culturale si transformand-o intr-un spatiu de experimentare si pluralism. Impactul tehnologiei si inovatiile
digitale au remodelat atat forma, cat si continutul acestei arte, creAnd noi modalita{i de exprimare. Totodats,
tehnologiile digitale au democratizat accesul la operd si au facilitat interconectarea culturald. Prezenta analiza
exploreazd evolutia socio-culturald a teatrului de operd, incepand cu modernismul si continuand cu inovatiile
digitale contemporane.

Cuvinte-cheie: teatru de operd, teatru liric, evolufie socio-culturald, transformari culturale, modernism,
postmodernism, inovatie digitald, experimentare artistica

Abstract
The socio-cultural evolution of opera: from modernism to digital innovation

With the decline of realism and the rise of modernism, opera underwent a complex evolution shaped by
socio-cultural transformations and technological progress, which redefined the entire artistic spectrum. Moder-
nism and avant-garde movements revolutionized the aesthetic norms of operatic art, paving the way for new
techniques and themes. Postmodernism radically altered perspectives on the operatic stage, challenging cultural
norms and transforming it into a space for experimentation and pluralism. The impact of technology and digital
innovations reshaped both the form and content of this art, creating new modes of expression. At the same time,
digital technologies democratized access to opera and facilitated cultural interconnectedness. This analysis ex-
plores the socio-cultural evolution of opera, beginning with modernism and continuing through contemporary
digital innovations.

Keywords: opera, lyric theatre, socio-cultural evolution, cultural transformations, modernism, postmoder-
nism, digital innovation, artistic experimentation

Introducere

Tranzitia de la realism la modernism a trans-
format opera intr-un barometru al schimbarilor
sociale si estetice, reflectand tensiunile epocii. in
contextul crizelor identitare de la sfarsitul seco-
lului al XIX-lea si inceputul secolului XX, opera
a abordat teme existentiale, precum alienarea si
conditia umana. Compozitorii au depdsit forme-
le traditionale, adoptand noi mijloace de expresie
care evidentiau fragmentarea culturald a vremii.
In acelasi timp, conceptul de regie s-a dezvoltat
semnificativ, deschizand calea pentru experimen-
te scenice ce au redefinit productiile de opera.

Modernismul a marcat o ruptura fatd de tra-
ditie, introducind inovatii radicale. Sub influenta
miscarilor de avangardd, normele culturale au fost
contestate, iar opera a adoptat tehnici noi in abor-
darea textului, muzicii §i scenografiei. Razboaiele
si reconstructia postbelicd au influentat profund
creatiile lirice, care s-au concentrat pe suferinfele
si dilemele individuale.

Postmodernismul, aparut in a doua jumata-
te a secolului XX, a adus pluralismul cultural si
diversificarea estetica. Artistii au utilizat ironia si
pastisa pentru a reflecta ambiguitdtile societatii
contemporane, abordind teme de actualitate. In
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secolul al XXI-lea, progresele tehnologice au fa-
cilitat integrarea mediilor digitale in productiile
de operd, modificand atat procesul creativ, cat si
perceptia publicului. Digitalizarea a extins acce-
sul la opera si a imbunatatit interactiunea dintre
traditiile culturale globale, transformand modul
in care este consumata arta lirica.

Transformadrile operei in epoca moderna si
contemporand reflecta influentele sociale, cultu-
rale, ideologice si tehnologice care au remodelat
acest gen artistic. Din perspectiva studiilor cul-
turale, opera functioneaza ca un catalizator al
schimbdrilor sociale, abordand teme relevante si
contribuind la dezbaterile contemporane. Teatrul
liric nu ofera doar o experientd estetica, ci devine
si un instrument de influentare a opiniei publice
prin mesajele sale. Explorand teme provocatoare,
opera ofera perspective critice asupra dinamicilor
sociale si sprijind schimbdrile culturale. Studiul
de fatd subliniaza rolul operei in reflectarea si in-
fluentarea societatii, evidentiind contributia sa la
promovarea unei societdfi mai echitabile. Adap-
tarea scenei lirice la provocdrile secolelor XX si al
XXI-lea subliniaza relevanta sa contemporana si
capacitatea de a raspunde dinamicii lumii moder-
ne, mentindnd in acelasi timp o legdturd constan-
td cu traditiile culturale.

Primele manifestari ale modernismului in
opera

Sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul
secolului XX au adus transformdri profunde in
teatrul liric, reflectind schimbarile epocii. Veris-
mul a reprezentat apogeul realismului in operd,
punand accent pe viata cotidiana si psihologia
personajelor, aducand in prim-plan experientele
umane intr-un context social autentic. Aceastd
miscare a marcat tranzitia catre modernism, con-
testand valorile estetice traditionale si prefigurand
tendintele inovatoare ale secolului urmator.

Prin realismul psihologic si experimentarea
muzicala, verismul a deschis calea pentru inova-
tiile moderniste. Compozitorul Giacomo Puccini
a explorat teme sociale si psihologice, adoptand
0 manierd mai abstractd in operele sale tarzii, in
timp ce Pietro Mascagni si Ruggiero Leoncavallo
au consolidat stilul verist.

Industrializarea si urbanizarea, impreund cu
noile miscdri ideologice, au favorizat distantarea
de conventiile anterioare. Alienarea individului in
societatea industrializata, marcata de instabilitate
politica si economicd, a devenit un motiv central
al creatiilor operistice, evidentiind fragilitatea
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umana si complexitatea psihologica. Reorientarea
estetica a artistilor a fost influentatd de filosofia
epocii, iar modernismul a reprezentat o schimba-
re fundamentala in modul in care era perceputa
arta. Sub influenta ganditorilor Sigmund Freud
si Karl Marx, conceptele de psihologie si conflict
social [5] au modelat creatiile operistice, transfor-
mand scena lirica intr-un mediu de explorare si
criticd a realitdtilor sociale tumultuoase.

Miscdrile artistice precum impresionismul si
simbolismul au facilitat distantarea de realismul
narativ, promovand un limbaj artistic mai abs-
tract. Compozitorii Claude Debussy si Richard
Strauss au contestat conventiile anterioare, adop-
tand o esteticd caracterizata prin rupturd si frag-
mentare. Opera lui Debussy, Pelléas si Mélisande,
a inaugurat o abordare bazata pe sugestie si sub-
tilitate, in timp ce simbolismul, exemplificat prin
Thais de Jules Massenet, a deschis noi orizonturi
pentru explorarea temelor spirituale si onirice.

In contextul tensiunilor politice si sociale ale
epocii, operele au imbratisat teme psihologice re-
levante, precum identitatea si alienarea. Richard
Strauss, in Salomeea, a ilustrat tulburarile interi-
oare si obsesia umang, reflectind anxietétile unei
lumi in transformare [13]. Astfel, opera a devenit
un spatiu vital de reflectie, avind personaje carac-
terizate prin introspectie profunda, care se con-
frunta cu dileme morale si emotionale.

Avangardism si experimentari

Prima jumatate a secolului XX a fost marcata
de un context social, cultural si politic tumultu-
os, caracterizat de crize economice severe, Primul
Rézboi Mondial, ascensiunea regimurilor totalita-
re si intensificarea tensiunilor ideologice. Impac-
tul razboiului si instabilitatea politica, alaturi de
anxietatile individuale, au deschis calea unor noi
curente culturale care contestau traditia. In peri-
oada interbelicd, scena lirica a devenit o platfor-
ma de explorare a crizelor psihologice si sociale,
avand un rol critic fata de autoritarism si inegali-
tétile sociale.

Cautind identitdti artistice inovatoare, arta
operisticd a adoptat teme si tehnici neconventio-
nale, influentatd de curentele literare si filosofice.
Scriitorii Franz Kafka [4] si Rainer Maria Rilke au
contribuit la dezvoltarea tematicii centrate pe ali-
enare si criza identitatii, teme care s-au regasit si
in creatiile lirice.

Expresionismul, asociat cu nelinistile psiholo-
gice si existentiale, a influentat profund arta ope-
risticd, modeland atat subiectele, cat si formele de
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exprimare. Compozitorul Alban Berg a integrat
teme intense, explorand alienarea si brutalitatea
umana. Opera sa, Wozzeck, inspirata de piesa lui
Georg Biichner, foloseste tehnici muzicale noi
pentru a amplifica impactul emotional, abordand
cele mai intunecate aspecte ale existentei [8]. De-
corurile inovatoare si coregrafiile nonconformiste
au provocat audienta sa reflecteze asupra proprii-
lor temeri si dileme morale.

Futurismul si dadaismul au redefinit teatrul
de operd, promovand forme de expresie abstrac-
te. Futurismul, sub conducerea lui Filippo Tom-
maso Marinetti, a celebrat tehnologia si progresul
industrial, inspirand inovatii in scenografie si re-
gie. Dadaismul, ca reactie la violenta razboiului,
a contestat traditiile artistice, evidentiind nonsen-
sul si destabilizdnd naratiunile conventionale.

Pe de altd parte, curentele muzicale avan-
gardiste, precum atonalismul, dodecafonismul
si serialismul, au revolutionat opera, generand o
rupturd cu traditia tonala. Compozitorii cautau sd
depéseasca limitele limbajului muzical traditio-
nal, crednd o estetica care sa reflecte spiritul critic
al vremii si anxietdtile sociale. Opera lui Arnold
Schoenberg, Pierrot Lunaire, combina muzica ato-
nala cu textul recitat, abordand teme de alienare si
dorintd, deschizand astfel calea unei noi estetici a
teatrului liric. Lucrarile lui Schoenberg, impreuna
cu cele ale elevilor sai, Alban Berg si Anton We-
bern [10], exemplifica avangardismul si comple-
xitatea experienfei umane, subliniind intersectia
dintre arta operistica si crizele sociale ale epocii.

Opera in contextul totalitarismului
si al celui de-al Doilea Razboi Mondial

Cel de-al Doilea Razboi Mondial a avut un
impact devastator asupra culturii europene, iar
ascensiunea regimurilor totalitare a influentat
profund opera, atit in tematicd, cat si in formele
de exprimare artisticd. In acest cadru politic re-
strictiv, scena lirica a devenit un instrument de
propaganda si de rezistenta, reflectand realitatile
socio-politice tumultuoase ale vremii. Regimurile
autoritare, in special Germania nazistd si Uniunea
Sovietica, au exercitat un control sever asupra cre-
atiei artistice.

In Germania nazisti, arta a fost directionata
spre promovarea puritatii rasiale, iar compozitorii
care nu se conformau acestor idealuri erau cen-
zurati sau interzisi. In URSS, realismul socialist a
devenit stilul oficial, impunénd glorificarea mun-
cii proletariatului si respingerea modernismului si
a inovatiilor considerate decadente.

Cenzura si autocenzura au restrictionat sever
libertatea artistilor. Compozitorul Dmitri Sosta-
kovici a navigat intre presiunile ideologiei stalinis-
te si dorinta de a-si péstra viziunea artistica. Ope-
ra sa, Lady Macbeth din Mtensk, a fost criticata si
interzisa de regimul stalinist, evidentiind limitele
impuse de stat asupra creatiei artistice. Temele de
opresiune si neputinta abordate de Sostakovici au
starnit controverse, subliniind conflictul dintre
artist si putere.

Multi compozitori au folosit opera ca forma
de rezistentd impotriva regimurilor totalitare, re-
curgand la simbolism si alegorii subtile. Arnold
Schoenberg, evreu si modernist, a fost nevoit sa
paraseasca Europa, continudndu-si activitatea in
exil, in Statele Unite ale Americii. Opera sa, Moise
si Aaron, constituie o critica implicita a confor-
mismului si a ideologiilor totalitare, abordand
tensiunea dintre autoritate si liberul arbitru. Bo-
huslav Martind a emigrat si el in SUA dupa in-
vazia nazistd a Cehoslovaciei. In opera sa Julietta,
Martint exploreaza teme legate de vis si realitate,
folosind muzica ca forma de evadare dintr-o rea-
litate politica opresiva. Aceastd abordare reflecta
dorinta de a transcende constrangerile sociale si
de a gési alternative la suferinta cotidiana.

Compozitorul Kurt Weill, fortat sd emigre-
ze din Germania din cauza originii evreiesti si a
opiniilor politice, s-a stabilit in Statele Unite, unde
a dezvoltat un tip revolutionar de operd, marcat
de o satira sociald acerba, in colaborare cu Ber-
tolt Brecht. Weill a abordat frecvent teme sociale
si politice, precum sdricia, coruptia si alienarea,
criticdnd sistemul capitalist si ipocrizia clasei
conducatoare. Opera Ridicarea si ciderea orasului
Mahagonny [6] a intdimpinat opozitia autoritatilor
datorita criticii aduse capitalismului si moralitatii
sociale. Weill a reusit sa integreze o voce critica in
operd, abordind tensiuni sociale printr-o estetica
ce combina muzica populard cu formele traditi-
onale.

Postbelic si inceputul postmodernismului

Dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial, tea-
trul de operd a evoluat intr-un context marcat de
traumele razboiului si de cdutarile identitare ale
societatii. Operele din aceasta perioadi au reflec-
tat suferintele si pierderile cauzate de conflict, dar
si aspiratiile pentru un viitor mai bun, abordand
in continuare teme de alienare, identitate si re-
constructie sociald. Un exemplu emblematic este
opera Peter Grimes de Benjamin Britten, care ex-
ploreaza marginalizarea individului si impactul
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constrangerilor comunitaii asupra fiintei umane,
punand accent pe conflictul interior.

Anii 1950-1960 au marcat inceputul post-
modernismului, caracterizat printr-o diversificare
stilistica si o fuziune intre traditie si inovatie. Tea-
trul de opera a devenit un spatiu pentru experi-
mentare, in care compozitorii si regizorii au inte-
grat teme si forme variate, reflectand pluralitatea
culturald a epocii. Aceasta perioada a fost definita
de reexaminarea canonului operistic, in care in-
fluentele din diverse culturi si traditii artistice au
fost integrate intr-un mod inovator.

Influentele literare si artistice din aceasta pe-
rioada au contribuit la diversificarea tematicilor
abordate in operd. Ganditorii precum Jean-Paul
Sartre si Albert Camus au influentat atat filosofia
vremii, cat si artele, prin temele lor centrate pe li-
bertate si absurdul existentei [1].

Aceste idei s-au regdsit in creatiile unor com-
pozitori precum Gyorgy Ligeti si Luciano Berio,
care au abordat alienarea si criza identitétii. Mare-
le Macabru de Ligeti imbina umorul absurd cu sa-
tira sociald, invitdnd publicul sa reflecteze asupra
conditiei umane intr-o lume haotica. Scrierile lui
Samuel Beckett, care evidentiaza absurdul exis-
tentei, au stimulat compozitorii sd reexamineze
tehnicile narative si stilurile de expresie. Opera a
inceput sa integreze elemente de nonconformism,
devenind un mediu propice pentru contestarea
normelor sociale stabilite.

Tehnicile experimentale in muzicd, promo-
vate de compozitori precum Pierre Boulez si Kar-
lheinz Stockhausen, au evidentiat o prapastie in-
tre arta elitista si gustul publicului larg, cautari de
noi modalititi de conectare cu diverse audiente.
Un exemplu elocvent este musicalul Poveste din
cartierul de vest de Leonard Bernstein, care a rupt
tiparele tradifionale prin combinarea elementelor
din muzica clasica, jazz si muzicd populard, ex-
plorand teme contemporane precum violenta si
prejudecdtile rasiale.

Postmodernismul, pluralismul cultural si
inovatia digitala in opera contemporana

In a doua jumitate a secolului XX, umani-
tatea a intrat intr-o perioada complexa, marcata
de Razboiul Rece, globalizare si multiculturalism.
Aceste conditii socio-politice au avut un impact
profund asupra culturii globale, generand trans-
formari radicale in arta, inclusiv in arta operistica.
Postmodernismul a redefinit conceptiile despre
operd, promovand o estetica diversificatd prin fu-
zionarea stilurilor si genurilor, in care cultura di-

vertismentului a devenit dominantd, influentand
valorile si normele culturale [3].

Opera contemporand serveste ca un mediu
pentru explorarea temelor relevante, precum
postcolonialismul si migratia, facilitind reevalu-
area lor. Pluralismul cultural permite o reprezen-
tare diversificatd a identitatilor etnice, evidentiind
conflictele si coexistenta lor intr-o lume interco-
nectatd [11]. Inovatia digitala a extins formele de
expresie artistica si a diversificat audienta, contri-
buind la formarea identitatii culturale.

Criticii postmodernismului sustin ca estetica
sa poate duce la superficialitate, sacrificind ade-
sea profunzimea mesajelor artistice. Globalizarea,
desi faciliteaza schimbul cultural, poate ameninta
traditiile locale, in timp ce democratizarea acce-
sului prin digitalizare ridicd intrebari despre va-
loarea autentica a experientei culturale.

Jean-Frangois Lyotard, in Conditia postmo-
dernd, subliniaza neincrederea in marile narati-
uni, evidentiind fragmentarea experientei in soci-
etatea contemporand. [9] Pe de alta parte, Fredric
Jameson sustine ca postmodernismul, ca reflex al
capitalismului tarziu, transforma arta intr-o mar-
fa, ceea ce pune sub semnul intrebdrii veridicitatea
culturii contemporane [7]. Asemenea perspective
au generat dezbateri importante asupra modului
in care inovatiile postmoderne influenteaza valo-
rile artistice si culturale.

Postmodernismul, ca miscare artistica si fi-
losoficd, se remarca prin tehnici precum citarea,
pastisa, deconstructia si hibridizarea. Compo-
zitorii contemporani, printre care Philip Glass,
John Adams si Steve Reich, adoptd minimalismul
si influente din muzica non-occidentald, jazz si
muzica populara, reconfigurand structura operei.
Einstein pe plajd de Glass exemplifica pluralismul
estetic §i intertextualitatea, aducdnd opera mai
aproape de realitdtile contemporane. In Moartea
lui Klinghoffer, Adams exploreaza subiecte politi-
ce si sociale complexe, concentrandu-se pe con-
flictul israeliano-palestinian.

Compozitorii Osvaldo Golijov si Tan Dun in-
tegreazd elemente de muzicd traditionala si folclo-
ricd, creAnd un echilibru intre traditie si inovatie.
Nixon in China de Adams fuzioneaza dimensiuni-
le politice si culturale, redefinind perceptia operei
contemporane la nivel global.

La inceputul secolului al XXI-lea, opera a
intrat intr-o noud erda marcata de inovatiile teh-
nologice rapide si de dezvoltarea platformelor
digitale. Fenomenul globalizarii si avansul tehno-
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logic au influentat profund productiile de operd,
precum si modul in care publicul interactioneaza
cu ele. Proiectarea video, animatia digitala si ilu-
minatul sofisticat sunt doar cateva dintre instru-
mentele integrate in spectacolele de opera con-
temporane.

Regizorul Simon McBurney a reinterpretat
opera Flautul fermecat de Mozart, utilizind teh-
nologia pentru a crea un mediu vizual care im-
bina elemente de teatru, animatie si muzica [12].
Opera Scris pe piele de George Benjamin, ampli-
fica naratiunea prin elemente vizuale, oferind o
experientd multisenzoriala [2].

O schimbare majord in opera contemporana
este democratizarea accesului prin intermediul
tehnologiilor digitale. Transmisiunile live si inre-
gistrarile online au extins accesibilitatea producti-
ilor operistice, permitand unui public global sa le
urmdreasca, depdsind astfel barierele geografice si
economice. De exemplu, Metropolitan Opera din
New York a implementat initiative de streaming,
facilitdind vizionarea spectacolelor de la distanta
[15]. Aceastd accesibilitate a crescut interesul pen-
tru opera, atrdgand o noud generatie de specta-
tori. Platforme precum OperaVision contribuie,
de asemenea, la diversificarea audientei si popu-
larizarea operei in randul tinerilor.

Tehnologia digitald faciliteazd interactiuni
mai profunde intre artisti si public. Proiecte-
le interactive si instalatiile multimedia permit
spectatorilor sa se implice activ in experienta
operei. In plus, utilizarea retelelor sociale a ex-
tins oportunitatile de comunicare, oferind ar-
tistilor si institutiilor de opera posibilitatea de a
interactiona direct cu publicul. Aceastd dinami-
cd promoveazd discutii si feedback in timp real,
contribuind la formarea unei comunitati active
in jurul operei si consolidand legitura dintre
creatie si consum.

Opera contemporand abordeazd, de aseme-
nea, probleme sociale urgente, precum schimba-
rile climatice, drepturile omului si migratia. (R)
evolutia lui Steve Jobs de Mason Bates exploreaza
impactul tehnologic asupra societétii, evidenti-
ind teme relevante pentru lumea moderna [14].
Aceasta tendinta subliniazd capacitatea operei de
a servi drept instrument de activism social, adu-
cand in discutie crizele contemporane.

Pentru a ilustra evolutia socio-culturala a tea-
trului de operd de la modernism la era digitald,
prezentdm tabelul 1 si tabelul 2 care sintetizeaza
contextul socio-cultural, rolul cultural al operei,
tendintele politice si artistice, temele abordate si
exemplele reprezentative din fiecare perioada.

Tabelul 1. Aspecte socio-culturale si ideologice ale teatrului de operd: de la modernism la inovatia digitala

Perioada de Context socio-

Trasaturi definitorii

Contributia teatrului| Tendinte politice si

Profilul publicului

referinfa cultural de opera sociale
) . . Primul Razboi . Reactii la Elitd culturala,
Modernism Rupturi cu traditia, . Experimentare . . .
N ’ Mondial, L . industrializare, burghezie
(sf.sec.XIX - subiectivism, . L . artistica si reflectia .. . . _
. . . . industrializare si miscéri sociale intelectual, clasa de
inc.sec.XX) experimentare, simbolism ) angoaselor epocii ..
urbanizare emergente mijloc

Experimentéri Reconstructie criza Reflexie asupra Critici ale
Interbelica avangardiste, reactii la economica, suferintei umane, ideologiilor Clasi de mijloc
(1918-1939) totalitarism, diversitate  |dezvoltarea avangardismul totalitare, urband, intelectuali

artistic totalitarismului operatic angajament social

Restrictii culturale si

Cenzura si cresterea

Al Doilea Razboi| . . Conflicte globale, Operi ca forma de L. . L
, artistice, teme de . . . . autoritarismului, Public divers,
Mondial . o genocid, represiune rezistentd sau . . T,
rezistentd, explorarea . T impact variat refugiati si diaspora
(1939 - 1945) A culturala propaganda . e
suferintei asupra operei
Reconstructie, reflectia . . e . .. .
_ N ’ Rizboi Rece, Restaurarea identitatii [ Schimbdri in valori, . . .
Postbelica asupra traumelor . L L Public larg, inclusiv
e . . decolonizare, miscari |culturale, explorarea |influente .
(1945 - 1989) razboiului, diversificare . . . ’ clasa muncitoare
e e sociale si culturale temelor sociale contraculturale
stilisticd '
Postmodernism |Deconstructie, ironie, Raézboiul Rece, . . . L .
. T Reinterpretarea Abordari pluraliste, |Public divers, tineri
(all-a jum. sec.  |fragmentare, mix de dezvoltarea mass- . . . . .
. ) . . formelor traditionale |angajament social si public nou
XX - prezent) stiluri, intertextualitate media, consumism ’

Digitalizare si

Digitalizare, tehnologii Tehnologie avansata,

Tehnologizare,

multiculturalism |. . . e e . Incluziune, Public tanar, public
. informationale, migratii, identitati accesibilitate, noi . . s .
(aII-a jum. sec. . . . ; B interactiune sociald  |tehnologizat
multiculturalism multiple abordari artistice :
XX - prezent)
Sursa: tabel elaborat de autori
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Tabelul 2. Transformarile culturale si artistice in teatrul de opera: de la modernism la inovatia digitald

(1918-1939)

totalitarismului

integrate in opera

politice

Perioada de Tendinte artistice si Tehnici si inovatii | Teme si subiecte Exemple si opere Regie si
referinta influente culturale artistice frecvente in opere reprezentative scenografie
Modernism Simbolism. expresionism, . . Alienare, conflicte Pelléas si Mélisande Simbolism. decoruri

. . .. . |Experimentalism. |, . ~ ’ . .
(sf.sec. XIX - influente psihanalitice si . interioare, ciutarea  |(Debussy), Salomeea. sugestive, regie
. ’ . |expresionism . o : L
inc.sec.XX) filosofice. avangardism identitéfii Elekira (Strauss) psihologica
o Curente avangardiste. Miscari Suferinta umana. Wozzeck (Berg). Kat'a . .
Interbelica . . : . . . .. , . Minimalism, regie
surrealism, impactul avangardiste alienare, ideologii Kabanova (Janacek).

Oedipe (Enescu)

expresivi

Al Doilea Razboi

Restricfii artistice, teme de

Arta ca forma de

Suferinta. rezistenta.

Rizboi si pace (Prokofiev).

Simboluri de

(a II-a jum. sec.
XX - prezent)

diversitate stilistica.
mfluente populare

video mapping,
realitate augmentata

justifie sociala.

ecologie, migratie

Mondial . . L protest, . Peter Grimes, Répirea rezistenta.
rezisten(d. existenfialism . umanitate P T
(1939 - 1945) ’ ’ experimente Lucretiei (Britten) expresionism
. .. Forme . Dialogul Carmelitelor Realism.
. Serialism. neoclasicism, . Reconstructie. . . . -
Postbelica . . neconvenfionale. T (Poulenc). Visul unei nopfi |expresionism.
expresionism. influente ’ probleme sociale, . . o .
(1945 - 1989) . . o elemente . de vard (Britten). Katerina |abstractizare,
din muzica popular . nostalgie . . . " .
electronice Ismailova (Sostakovici) inovatii scenice
; N Colaje stilistice. Identitate Einstein pe plaja (Glass). [Eclecticd. regie
Postmodernism |Fragmentare, ironie, . . . . L . .
. e . sintetizatoare. fragmentata. Saint Francois d'Assise conceptuala,
(aIl-a jum. sec. [pastisd. intertextualitate, . L . : N : e
Lo colaboréri memorie, istorie, (Messiaen). Nixon in China|minimalistd,
XX - prezent) diverse influente culturale |. L . . o
’ interdisciplinare politica, teme sociale |(Adams) suprarealista
Digitalizare si Digitalizare. o Identitate digitald. Akhnaten (Glass). Omul  [Scenografie digitala.
S A ' g . . Tehnologii digitale. . & . ( ) . . gr . &
multiculturalism |multiculturalism. relatia om-masina. mort care merge (Heggie). [proiectii video

(R)evolutia lui Steve Jobs
(Bates)

interactive, regie
interactiva

Sursa: tabel elaborat de autori

Concluzii

Din perspectiva studiilor culturale, evo-
lutia teatrului de opera reflecta interactiunile
complexe dintre dimensiunile sociale, politice
si tehnologice, evidentiind capacitatea sa de a
raspunde si de a influenta contextul cultural
contemporan. Scena liricd a reactionat constant la
crizele sociale si politice, adaptandu-se provoca-
rilor vremurilor. Intre modernism si era digitala,
arta operisticd a suferit transforméri semnificati-
ve, aliniindu-se curentelor artistice si ideologice
emergente. Aceasta evolutie a fost alimentata de
schimbarile sociale, tendintele culturale si ino-
vatiile tehnologice, care au transformat opera in-
tr-un spafiu de experimentare si reinterpretare,
contestand conventiile traditionale.

Modernismul si avangardismul au reconfigu-
rat estetica si tematica operei, transformand-o in-
tr-un spatiu de reflectie asupra crizelor identitare.
Miscdrile artistice avangardiste au incurajat expe-
rimentarea si au abordat teme precum alienarea.

Totalitarismul si cel de-al Doilea Rdzboi Mon-
dial au generat turbulente semnificative in dome-
niul operei. Cenzura si represiunile au transfor-
mat scena lirica intr-un camp de luptd ideologic,
care a servit atit ca instrument de putere, cét si ca
forma de contestare.

Perioada postbelicd a fost marcata de o efer-
vescenta creativd si de cdutarea identitatii artisti-

ce. Opera a devenit un teren fertil pentru inovatie
si explorare, influentdnd profund caracterul sau
in deceniile urmatoare si consolidandu-si rolul ca
mediu dinamic de dialog cultural.
Postmodernismul si pluralismul cultural au
transformat opera intr-un spatiu in care diversita-
tea si inovatia coexista. Integrarea elementelor din
diverse traditii reflectda complexitatea realitatilor
globale si afirma relevanta operei in peisajul actual.
Tehnologia digitald a democratizat accesul la
opera, extinzand audienta si transformand com-
plet perceptia spectatorului. Digitalizarea a remo-
delat atat forma, cat si continutul operei, redefi-
nind rolul sdu in societatea contemporana.
Privind spre viitor, teatrul de opera se afla la
o riscruce, avand oportunititi de a explora noi
forme de expresie. Integrarea tehnologiilor emer-
gente va continua sd influenteze si sa modeleze
opera, oferind o platforma diversificatd pentru
exprimarea artisticd. Totusi, exista riscul ca arta
operisticd sa isi piardd specificul si traditiona-
lismul, devenind o experientd prea omogena si
depersonalizata. Totusi, teatrul de opera reflectd
schimbdrile din cultura si societate, demonstrand
prin evolutia sa vitalitatea si relevanta in peisajul
cultural contemporan. Aceastd formd de arta se
reinventeazd constant, abordand atét provocirile
artistice, cét si problemele sociale, rimanand un
spatiu important in dialogul cultural global.
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CHARACTERISTICS FEATURES OF THE DANCES
PERFORMED IN THE IGDIR REGION OF TURKEY
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Rezumat
Caracteristici ale dansurilor executate in regiunea Igdir din Turcia

Scopul acestui eseu este de a studia caracteristicile distinctive ale dansurilor practicate in cadrul ritualurilor
turcilor azeri care locuiesc in regiunea Igdir din Turcia, precum si dificultétile pe care acestia le intdmpina in
conservarea traditiilor proprii. Mai multe mostre muzicale incluse in articol au fost culese in timpul expeditiilor
desfasurate in regiunea Igdir. Aceste fragmente au fost inregistrate pentru prima data in timpul executiei muzici-
enilor si au fost utilizate, de asemenea, in analiza teoreticd. Modelul de studiu a fost construit in conformitate cu
procedurile cercetarii calitative, iar pentru notarea partiturilor incluse in lucrare a fost utilizat software-ul Mu-
seScore. In ceremoniile organizate in Igdir, pe linga vechile dansuri populare azere, cantece si dansuri de tip yall,
sunt interpretate si mostre muzicale care au aparut ulterior in aceasta regiune. Printre acestea se pot numara ,, Jdir
barr’, ,,Arhaj1’, ,Gamaresky”, ,,Kisganc”, ,,Evci” yalli etc. S-a observat ca, uneori, numele cantecelor si ale dansurilor
interpretate sunt pronuntate diferit. De asemenea, sunt evidente mici modificéri in intonatiile melodice.

Cuvinte-cheie: 1gd1r, folclor muzical, traditii, dansuri populare, ,,Igdir barr’, ,, Arhaji’, ,,Gamareski”

Abstract
Characteristics features of the dances performed in the Igdir region of Turkey

The purpose of this essay is to study the distinctive characteristics of the dances that are done at the rituals
of the Azerbaijani Turks who reside in the Igdir area of Turkey, as well as the difficulties that they face in main-
taining their traditions. Several of the musical samples that are included in the article were acquired during the
expeditions that were conducted in the Igdir region. These samples were recorded for the very first time during
the performance of the musicians, and they were also utilized in the theoretical analysis. The study model was
constructed in accordance with qualitative research procedures, and MuseScore was used to make notations on
the sample notes that were included in the paper. In the ceremonies organized in Igdir, in addition to ancient
Azerbaijani folk dances, yalli, and songs, musical samples that emerged later in this region are performed. Among
such examples are “Igdir bar”, “Arhajr”, “Gamaresky”, “Kisganc”, “Evci” yalli, etc. an example can be given. Some-
times it is observed that the names of songs and dances performed are pronounced differently. Small changes are
also evident in the melodic intonations.

Keywords: 13dir, musical folklore, traditions, folk dances, “Igdir bar”, “Arhaji”, “Gamareski”

Introduction of Turkey. At the same time, this article is valuable

Azerbaijani Turks were able to establish their
national government at the beginning of the 20th
century, despite the long and turbulent paths of
this entire history. The Araz Turkic government,
whose center is Igdir, was established in Malakli
for the first time.

As can be seen from history, it is an important
event that the Turks living in these areas, which
have hosted many civilizations, preserve their na-
tional traditions and ancient culture.

Purpose and Importance of the Research.
The aim of this article is to examine the characteris-
tics features of the dances performed in Igdir region

because compilation studies have not been carried
out in this region for a long time. We think that
this study on music culture is important in terms of
shedding light on future studies in this field.

Problem of the Research. The problem of
the research is stated below.

What is the importance of dances in Igdir re-
gion ceremonies?

What are the examples of music performed
in Igdir ceremonies?

Method. The research model was designed in
accordance with case study and document anal-
ysis techniques, which are qualitative research
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methods. The reason why the Igdir region was
chosen in the research is that the region has rich
content in terms of folkloric characteristics and
is protected. Relevant documents and interview
method were used as data collection tools in the
research. The works performed in the elements of
the ceremonies were analyzed musically. Muse-

Photo 4. Igdir Monument Museum [20] (Garagoyunlu era)

Score notation program was used in the notation
of the works. The researcher conducted interviews
with the elderly living in the Igdir region.

Samples of music performed in Igdir cere-
monies. Household and seasonal ceremonies are
of great importance in the lives of their people.
These ceremonies are held according to the tradi-
tions of each nation. Our compatriots living in the
Igdir region have not distanced themselves from
their national roots, they have taken possession of
our folklore and ancient traditions and have kept
them alive until today.

“According to musicologists, music genres
have developed over centuries in their history.
They obeyed the development laws of the centu-
ries and were constantly updated. However, it is
characteristic of this music that the development
possibilities of folk music are limited, static, and
tied to traditions. The value of folk music is in the
preservation of traditions” [2].
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Azerbaijani folk songs, who have preserved
folk music in their homes and passed it down
from generation to generation, have reflected
their joy and happiness in the language of music
in ceremonies and celebrations. These songs and
dances were accompanied by several musical in-
struments: zurna (clarion instrument), drums
(nagara), fipple flute (kaval), double drums (qo-
sha nagara), clarinet, and accordion, and in recent
years musical instruments such as accordion be-
came the decoration of the ceremonies.

As we know, relations with Turkey were al-
most non-existent when Azerbaijan was part
of the Soviet empire. Based on the information
provided by the informants, we can say that the
Azerbaijani Turks here used to catch the wave of
the Azerbaijani radio at certain hours of the day,
listen to national music from there, and play the
melodies they heard on various instruments. In
this way, the people tried to preserve their nation-
al roots and culture. Versions of Azerbaijani folk
songs and dances performed in Turkey existed,
and a musical example appeared in a different
version.

“Intangible Cultural Heritage is a field of
living heritage based on oral tradition, therefore
organized and lived in variants and versions. As
with material cultural monuments, it has bound-
aries to be protected, but it is also a unique and
original heritage that can be renewed, but also a
heritage that can be recreated” [7].

Azerbaijani folk songs and dances, which
were performed at Igdir weddings and folk festi-
vals in the past, can be found today in the same
or different versions. Among such examples of
musical folklore, the names of the folk dances
“Uzundara” and “Dargini” are called “Mashadi
Ibad”, “Chal, oyna” song called “Han Gizdar” or
“Gulusum gular” etc. Assoc. Prof. Ashkin Chelik

Photo 6. Igdir bar. (Igdir Cultural center, 2023/ Baydar dance group)

explains the reason for the different naming of
these folklore samples as follows: “The names of
the songs written in sheet music in Azerbaijan are
usually related to the word repeated in the verse
or the word given in the line of the poem. Most
of the time, this word expresses the essence of the
song and, summing up the content directs the lis-
tener’s attention to a certain topic. Sometimes the
song is read with an appeal to any person and is
called by his name. In Turkey, the names of the
songs written in sheet music are usually taken
from the first verse of the text. The idea given at
the beginning of the content of the song is seldom
repeated in the text of the song. But the music
sung to the very first verse of the song is usually
bright and memorable because it forms its main
theme” [5].

Yalli, one of the oldest types of dance, had a
special place in the domestic ceremonies of Azer-
baijani Turks. This unique dance, performed in
mass, is an art form that provides information
about the way of life of the first man. “Although
the metro-rhythmic features of the musical mate-
rials of Yalli dances are outwardly similar to each
other, the different images of rhythmic formulas
within the metric measures of each of them testify
to the character, variety, and multifaceted features
of this genre. Since Yalli dances belong to the mass
dance form, it shows that this genre comes from
older traditions. Each mane is different due to its
melodic language features and the variety and
color of the foot movements performed during
the dance. Their harmony differs from each other
due to the variety of chord-intonation and rhyth-
mic structure, born from national characteris-
tics. One-legged, two-legged, three-legged, four-
legged, and five-legged structural movements of
Yalli are not unique to the Nakhchivan region.
The research conducted in this field proves that
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this type of yalli music samples inherited from the
ancient tradition of Nakhchivan is widespread in
Sava, Urmiya, Kars, Igdir, and other regions to-
day” [9].

In addition to ancient Azerbaijani folk danc-
es, yalli, and folk songs, we are witnessing the
performance of later music samples belonging to
Igdir. As in Kars, the genre of music called “Bar”
was important in Igdir as well. “Bar” is like a yalli,
a heavy-tempo dance, played by holding hands.

One of the most performed bars in the Igdir
region is the “Igdir bar”, which has been played
with great enthusiasm in public ceremonies for
many years. “Igdir Bar1” was first recorded by the
Turkish folklorist, and folk music artist Muzaftar
Sarisozen from the words of the folklorist. Al-
though the exact year of collection of this folklore
sample is not specified, the year of collection in
the TRT archive is written as 1977.

Savash Yener Erol, who is researching the
wedding tradition of the Igdir region, notes in his
article that this dance was inspired by the melody
of “Arazbari” by the great Azerbaijani composer
Uzeyir Hajibeyli: “In this period, which we can call
the classic wedding period (1960-1980), weddings
are held in the Igdir bar or the region. (Igdir) yall
or (Halay1) was played by everyone who attend-
ed the wedding. This work, which is in 3/8 and
6/8 style and shur mugham, forms the melody of

TR T MUZiKk DAIRESI YAYINLARI
THM REPER TI.I_AF! SIRA Neo : 22
INCELEME TARIHI : 281 . 1977

YORESI

= IGDIR
KIMDEN ALINDIGI

sSURESI :

the bar, which is played as a group in the region.
What is interesting is that some important passag-
es of this song are inspired by Uzeyir Hacibeyog-
lu (Hacibeyov / Hacibeyli - G.M.), who laid the
foundations of modern Azerbaijani music.

I could not find out when and by whom this
important song was first performed in the Igdir
region, which was compiled by the local team
in the TRT repertoire. [6] In this case, the com-
parison of Savash Erol is interesting here. But, of
course, one of the most important aspects of folk
music is their similarity to each other. It is natu-
ral that “Igdir Bari” is similar to other folk music
samples due to certain motives.

During the choreographic structure of the
dance, the players play with the finger-holding
technique. A team that takes 3 steps forward, then
turns left and right in place, moves 3 steps again.
During turning from right to left, the hands are also
lowered, then raised again and bent at the elbow.

“Igdir bar” is included in the 2-part dances.
Part I is hard, and part II is performed at a fast
pace. This is not mentioned in the note text (M.
Sarisozen’s note writing). However, if we listen to
the melody of the dance and pay attention to the
change of measure and tempo in the note text, we
will see that it is in 2 parts. Part I is in 3/8 time,
heavy tempo, 2-movement period form. Episode
I repeats episode II as it were.

DERLEYEN
M.SARISOZEN

DERLEME TARIHI

BARI

NOTAYA ALAN
M .SARISOZEN

> h T - o T a

——— Fpr——p—eo—pFr <}2
- 1 e I ' x ¥ = 1 1 = T 18 =
Y] 1 T T ¥ T ¥ T =

Note example 1. “Igdir bar” (repetukul.com)
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Quardate is the period. In part II, the change
of meter is noticeable (6/8), which also affects the
change of tempo. This part is performed at a fast
pace. The first sentence of the second part consists
of 2 and the second sentence consists of 5 mea-
sures. The dance ends with a 4 measure finale. The
melody of the dance was smooth, no jumps were
allowed. The range of the melody is M6 interval.

During our investigations, we witnessed that
“Igdir Bar” is still played in ceremonies. In the ex-
ample of the music performed by musicians who
perform folk music in modern times, I have re-
flected every element of the melody of the dance
as much as possible.

It should also be noted that this musical folk-
lore example is performed by musicians in our
modern times with minor changes. So, the ex-
ample of the sheet music of “Igdir Bar”, which I
took from the performance of Huseyin Baydar,
a drummer and also a dancer and a harmonica
player Sahib Ibrahimov, who lives in Igdir and re-
peatedly participates in the protection of national
traditions, is as follows:

IGDIR BAR
Collected and written by: Gunay Mammadova

Artd teatrald, coregraficd

As can be seen from the sheet example, here
the dance is performed only in 1 part and at a
heavy tempo. Another dance that is a decoration
of Igdir ceremonies is the “Arhaji” dance. This
dance, which is mostly performed by women at
a heavy tempo, is faster when performed by men,
and the dance is performed quickly. Let’s look
at the theoretical analysis of the dance: the 6/8
rhythm characteristic of Azerbaijani folk music
is manifested in this dance. This dance, which
consists of two parts, is performed in “Allegretto”
(playful) and “Allegro” (fast) tempo. The melody
develops according to the principle of sequential-
ity. If we look at the range, although the loudest
and lowest sound of the melody shows the Per-
fect octave (P8), the melody is mainly created by
wandering within the framework of the Perfect
fourth (P4). If we look at the structure of the
form, we will see that the dance is in the form of
a period that includes several sentences. Here, 16
measures can be called the 1st sentence, and the
next 16 measures can be called the 2nd sentence.
At the end of the first part, after the 4-digit con-
clusion, the second part begins without a break.
The 2nd part, covering 16 measures in total, is
also divided into 2 sentences, and the 2nd sen-
tence repeats the first one as it is. The dance ends

Andante
ég S = Eres T aemar s eees et s 2w 2 in a joyful mood. The mode of Rast intonations
v = prevails.
ARHA]JI YALLI
ﬂ—w\'——'—fz—f-ii—'—hma—m:-i-‘—ﬂ- s et Collected and wrote notes: Gunay Mammadova
Allegretto
e e e Eene|
g = _ —
JEeE el e S PEPEPEE e
ﬁjﬂ =t ! S ¥ i ¥ I s T e g#‘
.’nn 10 AR " & Fre P 2 P2 Sy =
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Note example 2. “Igdir bar”
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Note example 3. “Arhaji yalli” (part I)

ISSN 2345-1181

ARTA - 2025 65




Artd teatrald, coregraficd

o Allegra

;—é—‘q—ﬂy.g—gl.—r‘_—__-ﬁ-. ,,a;—hlf;—.r.ﬂ.—g—_. P b e it e |

e

s
o = I e T - - ¥ 5 "
E ==3 = o = == o i |

Note example 4. “Arhaji” yalli (part II)

One of the most loved and performed dances
in the Igdir region is the game air called “Gamare-
sky”. Sometimes it is also called “Gamar dance”.
Based on the information provided by the older
generation living in the region, we can say that this
dance was performed by an old woman named
Gamar. Since then, the name of this dance has
been called “Gamar dance”. Later, when it passed
from language to language, the main pronuncia-
tion of the word was changed, and the dance is
known today as “Gamaresky” in Igdir. Later, this
dance was played by old men and women as a
duet, but the lively and cheerful melody of the
dance was loved and played by the younger gen-
eration.

Photo 7. “Gamaresky” dance (Igdir/Malakli, 2024.
Baydar dance group)

This dance is performed in “Allegro” tempo
and has a metrical time of 2/4. In terms of form
structure, it can be attributed to a simple 2-part
form. Here, the first part consists of 16 measures.
It is a period with a square structure. Sentences
are divided into 8+8 cells. The second part con-
sists of 12 measures. Sentences are divided into
4+8. The dance belongs to the reprise type of a
simple two-part form, as the first movement in-
troduces new musical material, while the second
movement repeats the second movement of the
first movement.

GAMARESKY
Collected and wrote notes: Gunay Mammadova
Allegra =

Note sample 5. “Gamaresky” dance

In general, it should be noted that, as we
mentioned above, the Igdir region was a district
of Kars for many years. The songs and dances
that originated in Kars were also performed in
Igdir. An example is the song and dance “Wel-
come to You” which originated at the beginning
of the 20th century. The song “Welcome to You”
is played as a verbal dance at all holidays, village
and city weddings. The intonations in the sound
of the music, facial expressions of the actors, and
body movements indicate the greatness of the
music. This song was written as a dedication to
Ataturk. On October 6, 1924, the people greeted
the arrival of the great leader Ataturk in Kars by
singing this song with great joy and enthusiasm
[9].

In addition, the “Gazagi’, “Lezginka” dance
known as and “Sheikh Shamil” is also popularly
performed in the region.

Researcher-scientist Rauf Bahmanli’s book
“Azerbaijani folk dances” contains two versions
of the “Gazagi” dance. The second option is
played more often in the Igdir region. In the Igdir,
the players, first play the dance at a slow tempo,
then play at a fast tempo without any change in
the melodic and rhythmic structure of the dance.
This gives the dance a two-part character. Young
men show their skills in this dance performed
solo or in groups by young men at weddings. Due
to the optimistic and heroic features of the melo-
dy, this dance is more characterized as a warrior
dance.
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Note example 6. “Gazagi” dance [4]
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Photo 8. “Sheikh Shamil” dance [22]

The “Sheikh Shamil” dance, which is widely
spread and loved by the people of Igdir and not
only in Igdir but in the whole Eastern part of Tur-
key, glorifies bravery and heroism. It is mainly
played by men. The main attribute of this dance
is a knife. According to the legend, when the Rus-
sians took Shamil and his friends’ captive and
took them on board the ship, the soldiers started
having fun under the influence of alcohol. At this
time, they make Shamil’s friends dance. When
it’s Shamil’s turn, he says he won't play without a
knife. So, they give him a lot of knives. During the
game, Shamil throws knives at his friends one by
one, and thus they manage to escape from cap-
tivity. Played solo or in groups, this dance has a
complex choreographic structure. Although the
text of the dance is reflected in the book, there is
no information about the date of its collection and
by whom it was collected and written down.
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Note example 7. “Sheikh Shamil” dance [13]

One of the most popular dances in Igdir is the
“Ayshat” dance. The name of this dance is one of
the names often given to girls by the people of Igdir.
This dance, composed by the famous harmonica
player Teyyub Demirov, is among those that ha-
ven't been forgotten for many years. This dance,
which is rarely performed at Azerbaijani weddings
in modern times, is performed so much at Igdir
and Kars district celebrations that those who do not
know the origin of this dance consider it a musical
example of Kars folklore. The sheet music example
of the dance was included in Rauf Bahmanli’s col-
lection of sheet music “Azerbaijani folk dances”
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Note example 8. "Ayshat” dance [4]
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The following note sample was collected and
written by Shenel Onaldi (informant Erol Ozay-
din) during the expeditions in Turkey. Although
the collection date is not recorded, it can be as-
sumed that this process was carried out in the sec-
ond half of the 20th century.

Photo 9. “Ayshat” dance [22]

AYSAT

Yoresi: Kars - Igdur
Kaynak: Erol Ozaydin

Derleyen: Senel Onalg,
Notalayan: Senel Gnaly

The note of the next presented dance “Ayshat”
was written by me based on the music written at
the end of the last century and played on the In-
ternet platform called YOUTUBE (accordion - Is-
lam Ozinanur, clarinet - Seyfi Aras, drums - Adil
Donmez).

AYSHAT DANCE
Written by: Gunay Mammadova
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Note example 10. “Ayshat” dance (part I)

Allegro

Note example 9. “Ayshat” dance [13]

Note example 11. “Ayshat” dance (part II)

If we compare all 3 versions of the dance writ-
ten in notes at different times, we see that there
are minor changes in melodiousness. During the
analysis it is revealed the form structure of this
dance is based on the “Shur” chord, we will see
that all three versions are in a simple 2-part form.
However, in the performance version that I have
written, this dance is performed in two parts. The
first part is heavy, the second part is presented at
a fast pace. The main version of the dance (writ-
ten by R. Bahmanli) does not have the second part
performed in Igdir. It can be considered that the
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fast part, which we call the second part, was added
later by Igdir musicians. At the same time, there is
no second part in the version compiled by Shenel
Onaldi.

Conclusion

We have many dances that have survived for
centuries. These dances are performed solo, duet,
or en masse. The main goal of this research article
was to reveal the place and importance of dances
performed in hand festivals in the Igdir region. As
a result of research, it became clear that our com-
patriots living in Igdir did not distance themselves
from their national roots, they took ownership of
our folklore and ancient traditions and kept them
alive until today. The songs sung and the dances
performed were mainly passed down orally from
generation to generation, and today many exam-
ples of musical folklore have been forgotten. It
was determined during the study:

In Igdir, mainly Azerbaijani folk songs and
dances were performed at folk festivals, and wed-
dings, and some new musical folklore examples of
the region were also created. Among them, “Igdir
bar”, “Gamaresky”, “Arhaji’, “Evci’, etc. dance like.

Although the work of collecting folklore in
Turkey began in the 19th century, the collection
of Kars-Igdir folklore took place mainly from the
50s-70s of the 20th century.

The names of several Azerbaijani folk songs
and dances are known in different ways in the re-
searched region. For example, the dances “Uzund-
ara” and “Dar¢in1” are among others, “Mashadi
Ibad”, “Chal, Oyna” song “Han Gizdar” or “Gul-
sum Gullar”, etc.

Although we observe that the names of most
of the performed Azerbaijani folk songs and
dances are pronounced differently, we see that
they have the same melodic language, mode-into-
nation, and form structure.

The article found that the music samples
played at wedding parties are full of joy and hap-
piness and mostly cover themes of love. These
musical patterns are simple in structure and often
rely on repetition of the same melodic material.
Sometimes the repetition of the melody is partial-
ly changed.

During the theoretical analysis of the dances,
which were recorded for the first time during the
research, we witness that they are similar to the
ancient folk songs and dances in terms of form,
melodic, metro-rhythmic, and mode-intonation.

Recommendations

This study is dedicated to revealing the char-
acteristic features of the dances performed by the
Azerbaijani Turks in the Igdir region, which have
been collected so far and recorded by me for the
first time. In future studies, the musical folklore
samples performed during the implementation of
other traditions belonging to the region can be in-
vestigated. During expeditions, new information
can be obtained by meeting more folklorists and
musicians. In order not to stray away from the
national roots and to keep the dances alive, they
should not only be played at festivals but should
also be promoted to the younger generation in the
educational process. Thus, it is necessary and use-
tul for each representative of the people to recog-
nize, own, and protect their own culture.
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Rezumat
Arta regizorala in teatrul radiofonic: Olga Svet

Articolul este dedicat biografiei creatoare a regizoarei Olga Svet, personalitate cu o cariera fulminantd in
Teatrul Radiofonic moldovenesc si influentei sale asupra formarii si dezvoltarii scolii de regie radio - regie artis-
ticd, sonord si muzicald in spectacolul de teatru radiofonic. In demers sunt abordate conceptul, stilul regizoral,
intelegerea materialului dramaturgic, principalele tehnici estetice ale artei regizorale, devenite aproape canonice
in teatrul radiofonic in urmatoarele decenii, (sfarsituls sec. XX - inceputul sec. XXI). La baza investigatiei sunt
spectacole radiofonice montate de regizoare, incepand cu anul 1990 (Arhiva Radio Moldova) si emisiuni despre
teatru, interviuri, dialoguri, documentare radio, evidentiind astfel complexitatea gandirii estetice si a biografiei de
creatie a regizoarei. Este accentuat rolul simbolului ca procedeu expresiv, la care apeleaza regizoarea in creatia sa,
pentru a sugera idei sau stari sufletesti, realizate prin mijloace sonore.. Sunt evidentiate metode de lucru si tehnici
regizorale inovatoare ale regizoarei, menite si aprofundeze mesajul textului dramaturgic, sa dezvaluie caractere,
personaje, situatii, conflicte, prin intermediul analizei mai profunde a fragmentelor de spectacol.

Cuvinte-cheie: regie radio, text, tehnici regizorale, drama radio, concept si stil regizoral, spatiu teatral, con-
flict dramatic, atitudine novatoare

Abstract
Directing in radio theatre: Olga Svet

The article is dedicated to the creative biography of the director Olga Shvet, a personality with a brilliant
career in the Moldovan Radio Theater and her influence on the formation and development of the school of radio
directing - artistic, sound and musical direction in the radio theater performance. The approach addresses the
concept, directorial style, understanding of the dramaturgical material, the main aesthetic techniques of direc-
torial art, which became almost canonical in the radio theater in the following decades (late 20th century, early
21st century).The investigation is based on radio shows edited by the director, starting in 1990 (Radio Moldova
archive) and shows about theater, interviews, dialogues, radio documentaries, through which we can understand
in more detail the complexity of the aesthetic thinking and creative biography of director! Another important
element on which we will focus is the symbol as an expressive procedure through which ideas or states are sug-
gested and which the director highlights through sound means in his creation. In the process of editing the radio
show, the director uses innovative working methods and directorial techniques, designed to deepen the message
of the dramaturgical text, to reveal characters, situations, conflicts, through a deeper analysis of the fragments of
the performance.

Keywords: radio direction, text, directorial techniques, radio drama, directorial concept and style, theatrical
space, theatricality, dramatic conflict, innovative attitude, creativity

In teatrul radiofonic regizorului ii revine un
rol-cheie. Vom elucida in acest demers conceptul
regizoral si unele tehnici estetice promovate de
Olga Svet, Maestru in Arta, care a dat dovada de
o exigentd profesionald, performante si capacitate
de creatie, desdvarsind scena acusticd a Teatrului
Radiofonic. La baza investigatiei sunt spectacole
radiofonice montate de regizoare, incepand cu
anul 1990 si emisiuni despre teatru, interviuri,
dialoguri, documentare radio, prin care putem in-

telege mai detaliat complexitatea gandirii estetice
si a biografiei creatoare a acestei regizoare.

Olga Svet isi incepe cariera la radio (in pre-
zent Radio Moldova) in anii ’70, secolul trecut,
in calitate de regizoare de emisiuni literare. Dupa
absolvirea facultatii Regie la Institutul de Stat al
Artelor ,,G. Musicescu” din Chisindu (actualmente
Academia de Muzici, Teatru si Arte Plastice), este
invitatd la radio sa regizeze cateva proiecte (emi-
siuni) in Redactia Culturd. De la bun inceput s-a
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evidentiat prin rafinament si gust estetic deosebit,
reactie spontand, facultate de a judeca la justa va-
loare esteticul, a reliefa modalitati diferite de defi-
nire a artei radiofonice. In intimitatea creatorului,
dacd incercam sa patrundem (iar la Olga Svet caile
spre interior au fost mai intotdeauna inchise ochiu-
lui curios), intrezdrim un adevar clar: aceasta fiinta
creatoare si-a dezvaluit misterele in esteticd, in arta,
in dorinta de a comunica cu ceilalti altfel decat ca
un simplu vorbitor, deoarece ,,spectacolul nu este
doar o motivatie, el este scop [...] un act artistic,
un organism viu in continud prefacere” [4, p. 24].
Regizoarea probeaza cu dexteritate si acura-
tete vocile actorilor, pentru a lectura la microfon
fragmente literare din nuvele, romane, lirica. Cu-
noscand foarte bine modulatiile vocale ale actori-
lor, ea are simtul inteligibil al cuvantului rostit la
microfon, veleitate formata, evident, din lecturi.
Carisma i-a fost observatd si apreciata imediat,
iar in scurt timp este determinata sa aplice abili-
tatile de regizor artistic in teatrul radiofonic. Ca
un sculptor cu filosofie barocd, incepe prima ca-
latorie prin ,teribilul” spatiu radiofonic, sondat
de inaintasii genului Margareta Javrotchi, Ala
Cupcea, Eugenia Malarciuc, Ilie Stratulat si altii.
Prima sa lucrare dateaza din anul 1990 - specta-
colul ,,Poveste de Anul Nou” de Vladimir Duden-
tev (durata 76 min — arhiva Radio Moldova).
Experientele teatrale, paradigmele si trans-
formirile pe care le-a avut de-a lungul anilor
Teatrul la Microfon au dus la imbunitatirea artei
spectacolului sonor, plasindu-l pe trepte reco-
gnoscibile ale evolutiei artistice. Spectacolul de
teatru sonor reprezinta un proces artistic care tine
de durata, spatiu si isi defineste forma in cadrul
echipei. Cateva etape de lucru pe care le-a respec-
tat cu acuratete regizoarea Olga Svet sunt:
— lectura textului dramaturgic si adaptarea
fragmentelor la necesitate;
— remarcarea actorilor in roluri;
— scrierea muzicii originale sau folosirea
compilatiilor muzicale;
— inregistrarea vocilor actorilor in studio;
— curdtarea (fonotecarea — termen folosit in
teatrul sonor) materialului inregistrat;
— montajul fragmentelor inregistrate;
— includerea efectelor sonore, a muzicii;
— audierea produsului artistic §i transmite-
rea in eter.
Acestia sunt pasii evocatori ce duc la reali-
zarea spectacolului de teatru radiofonic, pe care
discipolii 1i urmeaza cu acuratete si astazi.

Olga Svet descoperd in teatrul radiofonic o
posibilitate de afirmare a propriului eu creator.
Cauta si gaseste in acest gen de teatru acustic un
filon prin care sd exprime frumosul artistic. Din
dorinta de a demonstra ca spectacolul devine
opera de arta doar atunci cand imbina si celelalte
parti componente — muzica, efectele sonore, pau-
zele - regizoarea fermenteaza elementele specifice
spectacolului sonor si creeazd un concept regizo-
ral propriu, unic, original, bazat pe identificarea
realitdtii si contrapunerea cu lumea fictiva. Pre-
cum pictorul in fata sevaletului, Olga Svet traieste
experienta actului creatiei, imprtasind revelatia
spectacolului radio cu publicul ascultator.

Arta regizorala a Olgai Svet se centreaza pe
urmatoarele aspecte: trecerea de la configurare la
prefigurare (structurarea intr-un anumit fel toa-
te caracteristicile textului dramaturgic); coerenta
simbolurilor; accentuarea detaliilor prin muzicé;
impulsul actorilor de a-si modela vocea; imbina-
rea inovatiei cu traditiile regizorale.

Exemple de spectacole sonore ce imbina ar-
monios aceste specificitafi sunt: ,, Acasd” de V.
Besleaga (1991), ,,Eu tac, tu taci, el tace, ea vorbes-
te” de V. Ion Popa (1991), ,Iubesc” de E. Nicula
(1992), ,,Sé ne cantam patria” de Z. Mda (1997),
»Demonul” de M. Lermontov 1989) si altele.

In procesul montajului, regizorului nu-i sca-
pé nici cel mai mic detaliu din text. Analizeaza
pana la obsesie amanuntele, simbolurile si meta-
forele. Structureaza mai intai un plan de lucru pe
capitole, pentru a ajunge la sugestii clare asupra
tuturor trasaturilor de caracter ale personajelor.
Repetitiile asupra rolurilor cu actorii devin uneori
chinuitoare, avand insd un singur scop: atingerea
creativitatii prin descifrarea conflictului interior
al actiunii din textul dramaturgic. Pentru regizor,
vocea actorului trebuie sa transmita stari uma-
ne, chiar si pe cele mai ascunse din subconstient.
Acesta este un mestesug greu de dobandit, daca
inflexiunile vocale ale actorului nu corespund
normelor si cerintelor acustice.

Un alt principiu al regiei dramei radio, explo-
rat si valorificat, in sensul bun al cuvantului, de re-
gizoarea Olga Svet este cel formulat de Richard J.
Hand si Mary Traynor: ,,Cand un obiect nu poate
fi vazut, atunci trebuie auzit, iar daca acest sunet
singur nu comunicd, functia cuvintelor este de a
oferi explicatii” [2, p. 42]. Cu referire la acest prin-
cipiu al creatiei, Olga Svet ,dezghioacd” frazele
textuale pentru a ajunge la rddacina lor, in miezul
si ,maduva” gandului. Cauta sensuri apropiate ale
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cuvintelor, se detaseaza de conventionalitate si, cu
dezinvoltura creatoare, ajunge la cheia cu care pa-
trunde in interiorul limbajului dramaturgic, iden-
tificaind motto-ul integrator al fiecarui fragment.
Principiul austeritatii planului regizoral nu o
convinge; regizoarea apeleaza la efecte sonore si
muzicd din plin, uneori chiar din abundenta, pe
care le integreaza armonios intre pauze, cuvinte
si fraze. Spectacolul incantd prin forma sa esteti-
cd, prin expresii semiotice, mister si chiar sublim.
Finalmente, spectacolul de teatru sonor se trans-
forma intr-o metamorfoza simbolicd. Timp de
peste treizeci si cinci de ani de activitate in Teatrul
Radiofonic, regizoarea Olga Svet a realizat aproxi-
mativ 60 de spectacole, diferite ca forma, durata
si tematicd: monospectacole, spectacole-serial si
productii bazate pe texte clasice. Fara suport vi-
zual propriu-zis, inflexiunile vocale aprofundea-
za mesajul si simbolurile. ,,De la auzul primelor
cuvinte experimentdm o relatie aparte cu cuvan-
tul” [Idem, p. 34], remarca Frances Gray, citata de
Richard Hand. Specificul artei regizorale a Olgai
Svet constd in faptul ca regizorul devine parte
integrantd a spectacolului, prin combinarea con-
cretului cu imagini flexibile, infiltrarea propriei
creativitafi si chestionarea ierarhiei senzoriale.
Aceste caracteristici pot fi raportate la spectaco-
lul-serial ,,Marturiile Calvarului” (1996), compus
din sapte episoade si considerat o lucrare-model.
Drama sonord, scrisa de Andrei Burac dupd o
idee de Giovanni Papini, configureazd una din-
tre cele mai complete expresii ale individualitatii
regizoarei. Dramaturgia se bazeazd pe romanul
»Istoria lui Hristos” (,,Viata lui Hristos”, 1921), re-
zultat al convertirii spirituale a autorului de la pa-
ganism la crestinism. Conceptul conform céruia
Tisus raiméine un simbol central al lumii crestine,
iar antichitatea si crestinismul nu se mai pot con-
topi, constituie linia rosie a spectacolului si tre-
buia sd rasune ca o anamneza pe intreaga durata
a celor sapte episoade. Drama sonora ,,Marturiile
Calvarului’, scrisa de dramaturgul Andrei Burac,
inspiratd dupd o idee de Giovanni Papini, confi-
gureaza imaginea cea mai completa a individua-
litatii regizoarei Olga $vef. Dramaturgia se bazea-
za pe romanul ,Istoria lui Hristos” sau ,Viata lui
Hristos”, publicat in anul 1921. Ideile textului sunt
complexe, reprezintd rezultatul remodelarii spiri-
tuale a autorului (Papini), de la conditia de pagan
la cea de crestin. Romanul, de la care s-a inspirat
Andrei Burac, este ca o pocaintd a vinovatiei in
fata lui Dumnezeu. Textul dramaturgic, adaptat
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intr-o noud viziune conceptuald de Andrei Burac,
péstreaza esenta romanului, reperele primordiale
ale textului original. Conceptul ca lisus ramane
un idol al lumii crestine, iar cele doua epoci - an-
tichitatea si crestinismul nu se mai pot contopi,
reprezinta linia rosie a subiectului spectacolului.
Acestea trebuiau sd rasune ca 0 anamneza pe toata
durata celor 7 episoade ale dramei sonore ,,Mar-
turiile Calvarului”

Aici, regizorul, ca un mester iscusit, explo-
reaza toate spatiile conventionale si nonconven-
tionale, pentru a da viatd personajelor. Structura
narativa a textului dramaturgic este redusa pana
la intelegerea perfecta a mesajului. Pentru a-i re-
duce din complexitate, regizorul implica perso-
najele profund in intelegerea textului. Personajul
principal - Iisus este interpretat de actorul Sandri
Ion Scurea. ,Ca sd ajung la perfectiune cu acest
rol, a trebuit s experimentez la microfon o sutd
de actori. Cel mai potrivit tipaj vocal mi s-a parut
actorul Sandri Ion Scurea. La probe au fost multi
actori foarte buni. Dar vocea lui S. I. Scurea pérea
rupta din epoca lui lisus” [1], afirma regizoarea
Olga Svet in emisiunea ,,Documentar radio” (Ra-
dio Moldova, 2019).

In acest spectacol sonor Olga Svef urmareste
fiecare personaj in evolutie si ii implica total pe
acestia intr-un proces in care ,necesitatea tran-
scenderii actorului catre sacru devine concept
sinonim cu acela de a crea” [4, p. 6]. Ca sa le pro-
voace si mai mult emotiile, si-i faca sd asiste ei
insisi in actiuni, sd reintre in dramele altora, in
vietile personajelor, regizoarea depaseste uneori
chiar si barierele intime, se incaiera intr-o batilie
acerbd, doar ca sa obfind ceea ce doreste. Pentru
realizarea spectacolului ,Marturiile Calvarului”
regulile au fost trasate clar:

— personajul principal este omniprezent pe
parcursul celor 460 de minute ale specta-
colului, chiar si anunci cand nu i se aude
vocea;

— el vorbeste prin vocea lui interioara, prin
efecte sonore si prin muzicd;

— vocea naratorului este prezenta in specta-
col, pentru a da profunzime, a indica tim-
pul, locul si spatiul actiunii;

— conflictul interior deseori este redat prin
intensificarea vocilor: volum, tonalitate,
soapte, murmur sau strigate.

Regizorul recurge uneori si la subterfugii sau

siretlicuri regizorale, pentru a da spectacolului si
mai mult dramatism, cu scopul intensificarii unor
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scene dramatice, a-1 transfera pe ascultétor intr-o
lume vizuala reald, deoarece ,nimic paradoxal
in nevoia actuala de atingere a unei performante
[...], atat artistul, cat si spectatorul contemporan
se zbat cu disperare sa-si regdseasca identitatea
pierdutd” [Idem, p. 27]. Fiecare episod, din cele
sapte, are durata intre 18 si 42 de minute. Actorii
distribuiti in roluri: Vitalie Céraus, Victor Ciutac,
Veniamin Apostol, Vitalie Rusu, Nicolae Darie,
Petru Hadarca, Sandu Leanca, Ninela Caranfil,
Tudor Patron, Gheorghe Grau, Valentin Zoril,
Andrei Mosoi, Vitalie Drucec, Anatol Durbali,
s.a. Din echipa spectacolului au facut parte: Silvia
Ilarionov si Nicolae Cimiliuc - regizori de sunet,
Emilia Burlea - regizor muzical, Ilie Telescu - re-
dactor. Muzica originald a fos scrisa de compozi-
torul Vlad Burlea. Toate episoadele incep cu o pie-
sa religioasa interpretata solo de soprana Natalia
Margine. Spectacolul in sine este unul complex.
Unii teatrologi §i producatori de drame radio,
printre care si Richard Hand afirma ca ,,simplita-
tea este cheia unui spectacol de succes” [2, p. 37],
iar regizorul Olga Svet se pare ca sparge tiparele
simplitatii, creeaza si impune propriul stil regizo-
ral, propriile legitati, pentru atingerea perfectiunii
in creatie.

Cu referire la unele dificultati generate de
receptarea spectacolului (auditia la radio): spec-
tacolul-serial ,Mairturiile Calvarului” risca sa
piardé din calitatea mesajului, deoarece nu poa-
te fi transmis integral din cauza duratei extinse.
Daca ,Marturiile Calvarului” este un spectacol
glaciar, care starneste emotii si sentimente estetice
complexe, atunci el reuseste sd zguduie constiina
ascultatorului - este rezultatul si nazuita de esen-
tializare a tuturor pértilor componente ale spec-
tacolului sonor: cuvant, dialog, monolog, sunet,
pauza, muzica. Regizorul, ca un arhitect al propri-
ei constructii, leaga cuvantul de sunet, sunetul de
muzicd, muzica de pauze. Cuvintele readuc atmo-
sfera, emotia, redau mediul inconjurator, timpul
si spatiul. ,,Fara cuvant, spectacolul e obscur. Fara
muzicd - e palid. Functia muzicii este de a comu-
nica’, afirma regizoarea Olga Svet in emisiunea
»Documentar radio’, anul 2019. Cand un obiect
nu poate fi redat prin cuvinte, intervine muzica
sau efectul sonor. In afari zonelor obscure ale tex-
tului dramaturgic pe care regizorul le slefuieste

prin muzica si efecte sonore, cele mai integratoare
pérti pe care el doreste sd le accentueze sunt: dia-
logul; textul naratorului/povestitorului; emanatia
sau degajarea; ornamentul sonor.

Parte profunda din spectacol, asupra careia
isi centreazd atentia regizoarea, este dialogul per-
sonajelor. Interactiunea dintre personaje este ine-
rentd, se insista uneori prea mult, din abundents,
dar cu un singur scop - efectul pe care trebuie sa-1
simtd, sd-l recepteze si sd-1 traiascd ascultitorul,
adicd emotia. Emanatia in ,,Mirturiile Calvaru-
lui”, experimentatd cu succes de regizoarea Olga
Svet, are rolul de a aduce incarcétura ideatica spre
receptor. Mulfimea este co-participanta la eveni-
mente, este inseparabila de personaje, ajutd la pro-
iectarea personajelor in spatiul concret.

Specificul, stilul, caracterul distinctiv al cre-
atiei regizoarei Olga Svet, mdrturisesc despre o
inepuizabild forta creativd si inovativa in arta tea-
trului radiofonic. Olga Svet ramane un inaintas
al genului de teatru sonor. Ajungem la concluzia
cd spectacolele radiofonice montate de aceasta
personalitate creatoare sunt bogat ornamentate
cu niste danteldrii sonore iscusit mestesugite, iar
aceste trasdturi tipice ii defineste caracterul. Expe-
rienta inovatoare, talentul si inteligenta creatoare
ale maestrului devin emblematice in teatrul sonor
moldovenesc, care isi continud actvitatea inceputa
de predecesori, inclusiv prin arta lasata cu drept
de mostenire de regizoarea Olga Svet, pe unica
scend acustica din Republica Moldova - studioul
Literar-Dramatic, Casa Radio, Teatrul la Micro-
fon.
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FENOMENUL BELIC IN FILMUL DE ANIMATIE
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Rezumat
Fenomenul belic in filmul de animatie

Una dintre temele semnificative atacate de catre cinematografie este si cea a razboiului. O abordare deosebita
a acestei tematici ne-o propun animatorii. Viziunea lor prin prisma limbajului specific al filmului de animatie, plin
de simboluri si metafore fac aceste creatii de neuitat. In acest context, interes prezinta filmul Vecinii (Neighbours,
1951) al regizorului canadian Norman McLaren, o originald parabold antirdzboinicd, pentru care ia premiul Os-
car; un alt film nominalizat la acelasi premiul este Jocul (Igra, 1962), realizat de cel mai cunoscut reprezentat al
Scolii din Zagreb — Dusan Vukoti¢ si altele. Articolul va pune in valoare filmele de animatie ce intr-un stil alegoric
indica la motivele ce duc la crimd si razboi, precum si la efectele lui distructive. La fel, vor fi abordate si o serie de
filme care se alimenteazi din rizboaiele concrete ale secolului XX. In prim plan se impun atrocititile celui de al
Doilea Rédzboi Mondial cu accent pe bomba atomicd aruncaté asupra oraselor nipone Hiroshima si Nagasaki, ale
ciror efecte sunt redate in filmele: Pica Don (1978), Mormdantul licuricilor (1988), In acest colt al lumii (2016) s.a.

Cuvinte cheie: film de animatie, razboi, documentar de animatie, regizor, premiul Oscar

Abstract
The war phenomenon in the animated film

One of the significant themes tackled by cinematography is that of war. The animators propose a special
approach to this topic. Their vision through the prism of the specific language of the animated film, full of symbols
and metaphors make these creations unforgettable. In this context, the film Neighbors (1951) by the Canadian
director Norman McLaren is of interest, an original anti-war parable, for which he won the Oscar; another film
nominated for the same award is The Game (Igra, 1962), made by the most famous representative of the Zagreb
School - Dusan Vukoti¢. The article will highlight animated films that in an allegorical style point to the reasons
that lead to crime and war, as well as to its destructive effects. In the same way, a series of films that are based on
the concrete wars of the 20th century will be addressed. In the foreground are the atrocities of the Second World
War, with an emphasis on the atomic bomb dropped on the Japanese cities - Hiroshima and Nagasaki, the effects of
which are shown in the films: Pica Don (1978), Grave of the Fireflies (1988), In this Corner of the World (2016), etc.

Keywords: animated film, war, animated documentary, director, Oscar

Fenomenul belic a fost si ramane printre cele
mai actuale teme in creatia scriitorilor, artistilor
plastici, regizorilor de teatru si film. Or, cinema-
tografia prin limbajul sdu audiovizual are posibili-
tatea de-a imprima si reda imagini reale, incepand
de la aparitia conflictelor pana la distrugeri globa-
le, pe care le regasim atat in peliculele documenta-
re, cat siin cele de fictiune. O abordare deosebita a
acestei tematici ne-o propun animatorii. Viziunea
lor prin prisma limbajului specific al filmului de
animatie, plin de simboluri si metafore fac aceste
creatii de neuitat.

Tema razboiului a fost cercetata de catre isto-
rici si esteticieni, filozofi si literati, inclusiv de fil-
mologi, care s-au ocupat, in mod special, de acest
gen cinematografic. Specialisti din diverse spatii

geografice au abordat tematica filmului de razboi/
anti-razboi din cele mai diverse aspecte. Evident
cé cele mai semnificative lucriri se referd la filmul
de fictiune si cel documentar, ultimul bazat pe
cronica cinematografica si care au facut subiectul
mai multor dezbateri stiintifice. Bibliografia mon-
diald detine studii clasice despre tema pdcii si a
razboiului in cinematografia europeana (precum
ar fi monografia Manuelei Cernat) [1], studii des-
pre reinterpretarea razboiului, studii despre filme
ce evocd memoria colectivd [6], pana la aspecte
psihologice, cum filmul influenteaza perceptia
razboiului (Paul Vrililio) [5] etc. Desi mai putin
s-a pus in valoare aceastd tematicd in filmul de
animatie, ea n-a lipsit din vizorul criticii. Conco-
mitent cu analiza formulelor stilistice de creare a
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peliculelor animate, atentie se acorda si mesajului
ideatic. Interes prezintd studiul cunoscutului fil-
molog Natalia Krivulea, care analizeazd procesul
de ,creare a chipului dusmanului” [10, p. 339] in
filmul de animatie in diverse cinematografii: ame-
ricand, germand, sovietica.

Facand abstractie de filmele de propagan-
da, realizate in perioada celui de al doilea Rézboi
Mondial, depistim pe parcursul perioadei Raz-
boiului Rece (1947-1991) o serie de peliculele, in
care animatorii isi propun sd abordeze motivele
ce incita la aparitia conflictelor, ajungand treptat
la distrugeri globale.

Una dintre primele pelicule semnificative,
in care a fost abordata tema conflictelor ce se
termina tragic, este cea a lui Norman McLaren
— Vecinii (Neighbours, 1952). Regizorul canadian
este cunoscut prin experientele sale in domeniul
limbajului filmului de animatie, in primul rand al
animatiei fara camerd, prin care devine renumit,
precum si modalitatea de a anima omul - pixila-
fia. Anume prin aceastd metoda a fost realizatd
pelicula Vecinii, apreciatd cu Premiul Oscar Pen-
tru cel mai bun film documentar de scurt metraj
(1952).

Ideea filmului a fost inspiratd de aflarea de
aproape un an a regizorului in Republica Popu-
lard Chineza, unde este martorul la inceputurile
revolutiei lui Mao, apoi razboiul din Coreea. ,Am
decis sd fac un film cu adevirat puternic despre
antimilitarism §i impotriva razboiului’, - mentio-
na Norman McLaren intr-un interviu [3].

Or, povestea pusa la baza filmului e veche de
cand lumea: relatiile dintre vecini. In cazul Ve-
cinilor lui McLaren motiv de ceartd este aparitia
unei flori pe hat, care se termina nu doar cu dis-
trugerea caselor, uciderea copiilor si a sotiei, dar
si cu moartea celor doi vecini. E semnificativ, cd
pe mormantul fiecdruia creste cate o floare — sa
»doarma impacati”. Filmul finalizeaza cu ape-
lul: ,,Tubeste-ti vecinul!” in 14 limbi ale lumii, fi-
ind unul actual pentru toate popoarele si natiile.
Aceasta parabola, aproape biblica, ce indeamna la
dragostea pentru apropiat nu se va invechi nicio-
data.

Cam in aceeasi cheie si acelasi demers idea-
tic transmit si filmele regizorului Dusan Vukoti¢,
unul dintre principalii reprezentanti ai Scolii de
la Zagreb, care se indeparteaza de stilul clasic al
povestilor animate si creeazd pelicule cu un pro-
fund mesaj filosofic, descriind problemele lumii
contemporane.

Dusan Vukoti¢, parca ar prelua sau ar con-
tinua tema vecinilor, propunandu-si sd abordeze
relatiile dintre vecini in pelicula Piccolo (1959),
in care motivul neinfelegerilor incepe cu anuntul
Cumpdr o armonicd. Sunetul acestei mici armo-
nice devine inceputul ostilitatilor. Regizorul reali-
zeaza conflictul dintre cei doi printr-un dialog al
instrumentelor. Micii armonice vecinul 1i opune
sunetul a unei armonice mai mari, careia i se opu-
ne - vioara; viorii — contrabasul; contrabasului
- trompeta; trompetei — trombonul; trombonu-
lui tobele; tobelor - talgerele; talgerelor — pianul;
pianului - orga mare, apoi se trece la voce - solo;
solo — la duet; de la duet la trio; de la trio la cvar-
tet; de la cvartet la octet, la cor, la un cor enorm
apoi la orchestra cu cor de la sunetele ciruia casa
vecinilor se ndrui cu toti participantii la acest con-
cert. Regizorul considera cd lectia va fi invatata,
punand in mana vecinului, sufletul cdruia se urca
spre ceruri, anuntul : Viand o armonicd. ..

In aceeasi formuli stilisticd a fost conceput
si filmul Jocul (Igra, 1962, nominalizat la premiul
Oscar in 1964 — Pentru cel mai bun scurtmetraj de
animatie) — o frumoasa parabola despre aparitia
conflictelor. Vukoti¢ de data aceasta creeaza un
dialog in ascensiune prin intermediul desenelor a
celor doi copii. Jocul incepe intr-un anturaj ami-
cal intre hértii si creioane colorate, iar pe parcurs
se va transforma intr-o incdierare aprigd, unde fi-
ecare va incerca sa se impuna, demonstrandu-si
ingeniozitatea si superioritatea fata de celalalt.
Regizorul combina jocul pe viu al celor doi copii
cu imaginile animate. La inceput urmdrim cum
fetita deseneazd o floare, iar bdiatul - o masing,
care va calca floarea... primind de la acest fapt
satisfactie. Actiunile lor devin tot mai violente,
agresandu-se reciproc prin desene lor animate. La
fel, ca si in pelicula Piccolo si in Jocul, regizorul
nazuieste sa demonstreze cum se poate ajunge la
urd si agresivitate, daca altercatiile nu sunt oprite
la timp.

Intr-un mod mai profund, motivele, ce duc la
urd si razboi, le cerceteaza cineastii francezi Rene
Laloux si Roland Topor. Filmul lor Les Temps
morts (1964) investigheaza prin mijloacele filmu-
lui de animatie procesele ce transforma individul
intr-o bestie, capabild de acte violente si de omor.
Filmul prezinta o serie de secvente in actiune live
si animatie, insotite de un text de scriitorul Jacques
Sternberg si rostit de dramaturgul si actorul Ro-
land Dubillard. El denunta apetitul umanitatii
pentru moarte si cercul vicios al violentei, care
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duce de la brutalitate la razboi si crimd, termi-
nand cu pedeapsa cu moartea.

Tema razboiului si a pacii este periodic abor-
daté in creatia cineastilor din Polonia. Or, polone-
zii cu greu si-au revenit de pe urmele flagelului ce-
lui de al Doilea Razboi Mondial. Referindu-ne la
filmul de animatie, in acest context, sunt sugestive
peliculele Igraszki (1962) al lui Kazimierz Urbans-
ki si Wojna i Pocoj (1984) a lui Krzysztof Kiwerski.

La baza filmului Igraszki (Jocuri) al lui Ur-
banski se afld conflictul de forma. De la fundalul
lichid se trece la navala de antilope care sunt vana-
te. Cand unul dintre animale cade lovit de o sagea-
td, incepe o lupta constanta pentru hrand dintre
grupurile de indivizi, apoi pentru teritorii, pentru
putere, care este motivul principal al filmului.

Regizorul ne duce prin razboaiele declansate
pe parcursul intregii istorii a omenirii: incepand
din timpurile primordiale, cAnd arcurile si sulitele
erau instrumente de lupta, apoi prin timpurile de
dominatie a sabiilor, inlocuite ulterior cu armele
de foc.

Cresterea automatizarii, aparitia tancurilor si
aavioanelor, si in cele din urm4, utilizarea armelor
de distrugere in masa duc la anihilarea totald, care
din nou, ca in prologul filmului, este demonstrat
ca un element omogen. Acest ,,big bang” simbo-
lic, care este piesa centrald a lui Urbanski, poate
fi tratat ca un mesaj ideologic, aratind efectele
distructive ale unei masini de rdzboi in continua
reactie. In rizboaiele in curs, subiectul conflictu-
lui adesea nu este important, dar lupta in sine este
importanta.

Personajele si armele decupate din hértie,
bazate pe forme geometrice, creeaza pe ecran un
spectacol vizual datoritd puterii plastice a mijloa-
celor simple de imagistica. In nicio alt tehnica de
animatie, in afara de decupaje, obiectul prezentat
nu se dezintegreaza atat de dramatic (o figura for-
maté din mai multe bucéti de hartie, dupa ce a fost
lovita de un glont, se priabuseste in componentele
sale) si nu se modifica atat de usor. Filmul Igraszki
a lui Kazimierz Urbanski a fost apreciat cu Pre-
miul ,,Sigismund de aur” la Festivalul Internatio-
nal de Film de la Rimini (1962) [2].

Un alt film polonez, ce abordeaza tema raz-
boiului si a pacii, este Wojna i Pokoj (Razboi si
pace, 1984), realizat in perioada razboiului rece
intre cele doua mari puteri, a celor doua lagéare
— capitalist si socialist. Pelicula redd distrugerile
colosale din noaptea razboiului, care se incheie cu
o0 pace, semnatd intre cele doua tabere beligerante.

Artd cinematograficd, televiziune

Iar dupa semnarea tratatului de pace fiecare par-
te revine la uniforma militard, un simbol al unor
noi inarmadri. Or, tratatul semnat nu garanteazd
incd pacea, oricind pot incepe operatiile militare.
Filmul Rdzboi si pace fiind si o aluzie la acel raz-
boi rece, ce a urmat incheierii pécii dupa cel de al
Doilea Razboi Mondial.

O viziune ingenioasd asupra aparitiei con-
flictelor intre popoare ne prezinta Garry Bardin
[vezi: 11], unul dintre cei mai semnificativi re-
gizori de animatie din Federatia Rusd, scenarist,
actor, producator, care s-a impus printr-o vari-
etate de metode de creatie, experimentand cu
diverse materiale: péapusi, plastilind, hartie etc.
Castigatorul Premiului Palme d’Or la festivalul de
la Cannes in 1988 pentru filmul Bukpymacsi, isi
expune viziunile sale referitoare la problemele so-
cietafii contemporane prin intermediul limbaju-
lui simbolico-alegoric. Astfel, filmul sau Konflict
(Koudmukr, 1983) este o metaford antirazboinica,
realizata in volum cu chibrituri (un material usor
inflamabil). Betisoarele cu gamalii de diferite cu-
lori (verde si rosu), marsaluiesc de-a lungul unui
hotar, pazindu-1. Dar pasul lor puternic cadentat
face ca un indicator de hotar sd se miste... Si de
aici se incep neinfelegerile, care duc la conflict ar-
mat si luptele dintre cei doi inamici se finalizeaza
cu distrugerea lor totala.

Garry Bardin creeazd intreg filmul de la per-
sonaje la anturaj - ostasi, baionete, tunuri, tan-
curi, o intreagd cavalerie — totul din chibrituri pe
care le animeazi. Bucuria cd peste inamic a fost
aruncatd bomba si distrusi toti nu dureaza mult,
cici flacarile ii incendiaza si pe ei... Filmul ne su-
gereazd ideea ca razboiul actual nu are nici invinsi
si nici biruitori - toti impart aceiasi soarta tragica.

Deosebit de curios este subiectul filmului
Rdzboiul (Séda, 1987) al estonienilor Riho Unt
si Hardi Wolmer, realizat in volum (cu pépusi).
Actiunea are loc intr-o moara veche distrusa de
razboi, unde locuieste un Liliac. De razboi fug so-
bolanii si se adapostesc aici, iar in podul morii se
opreste un card de corbi.

Protagonistul filmului, Liliacul, nu se con-
formeaza cu noua situatie, cu noii si vecini, care
i-au acaparat teritoriu si i-au perturbat viata si li-
nistea. Deci, incepe sa lupte cu sobolanii si corbii,
recurgand la o tactica si strategie provocatoare. El
incitd la lupte sangeroase intre sobolani si corbi si
urmareste de la distan{d decimarea lor. Este raz-
boiul purtat de forte disproportionate, in care ba-
talia este castigatd prin strategii bine gandite si vi-
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clenie. Filmul este o metaford ce poate fi asociatd
si cu razboaiele actuale, unde al treilea provoaca
altercatiile pana la distrugerea totala.

O altd serie de filme de animatie se alimen-
teazd din evenimente concrete, care reflectd nu
doar lupte, distrugeri, morti etc., ci si viata de zi
cu zi in perioada razboiului, repercusiunile riz-
boiului, revenirea la viata pasnica si memoria
acelor orori. In acest context, semnificative sunt
peliculele, ce redau evenimente concrete, precum
razboiului civil din Angola, care a inceput in 1975
— Another Day of Life (O altd zi a vietii, 2018);
Rézboiul Sovieto-Afgan (1979-1989) — Flee (Fugi,
2021); razboiul din Liban din 1982 - Waltz with
Bashir (Vals cu Bashir, 2008); Conflictul Iran-Irak
(1980-1988) — Persipolis (2007); Razboiul din Af-
ghanistan (2001-2021) - The Breadwinner (Cds-
tigatorul de paine, 2017); cel de al Doilea Razboi
Mondial (1939-1945) - Barefoot Gen (Gen cel
descult, 1983), Grave of the Fireflies (Mormantul
licuricilor, 1988), The Wind Rises (Vintul se inte-
teste, 2013), In This Corner of the World (In acest
colt al lumii, 2016) etc.

Evenimentul care a zguduit lumea a fost
aruncarea bombei atomice asupra oraselor nipo-
ne Hiroshima si Nagasaki. Urmarile acestor bom-
bardamente se resimt pand in prezent, incat sunt
motivate si crearea numeroaselor filme, inclusiv
celor de animatie de regizorii niponi, chiar in baza
benzilor animate, asa-numite manga.

In limbajul filmului de animafie ziua de 6
august 1945 a fost cronometrata in filmul Pika
Don, urmat de o serie de filme de lungmetraj: Ba-
refood gen (1983), Mormantul licuricilor (1988),
In acest colt al lumii (2016) s.a., in care se descrie
viata japonezilor in timpul razboiului si a conse-
cintelor lui.

Filmul Pica Don (1978), realizat de anima-
torii independenti Sayoko si Renzo Kinoshita,
aduce in prim-plan acea frumoasd dimineatd din
6 august 1945, linistea si viata pasnica, care a fost
curmaté de A-Bomba aruncati de asupra orasului
Hiroshima. Insisi titlul filmului vine de la Lica-
rirea (explozia) A-Bomba (atomicd) fiind de 100
de ori mai puternicé decét stralucirea soarelui si a
fost numitd Pica, iar enormul val, ce a venit direct
dupad explozie, s-a numit Don. Pelicula face apel
la pace in lumea intreaga, descriind distrugerile
si tragediile — consecinte ale A-Bomba. E deosebit
de dificil de urmarit imaginile (desi in desen ani-
mat) in care oamenii in cateva clipe se topesc, ard,
ramane doar umbra lor...

Renumitul Studio nipon Ghibli a lansat doua
lungmetraje anti-razboi, care abordeaza dezas-
trul razboiului. In primul rand, este vorba despre
Mormantul licuricilor (1988), considerat de criti-
ca universala ,,cel mai bun si mai complex film de
animatie de razboi’, precum si ,unul dintre cele
mai deprimante filme facute vreo datd” la studio-
ul Ghibli. Isao Takahota, al doilea ca importantd
regizor al studioului, ia la baza acestui film nuve-
la autobiograficd a lui Akiyuki Nosaka, publicata
in 1967. Povestea celor doi copii, care incearcd sa
supravietuiasci bombardamentelor americane si
a bombei atomice, emotioneaza spectatorul pand
la lacrimi. Critica de specialitate incearca sd argu-
menteze opfiunea regizorului de-a anima poves-
tea: ,,...In primul rand, recrearea meticuloasa si
realistd a Japoniei anilor 1940 si a bombardamen-
telor americane era o sarcind imposibila pentru
cinematografia japonezi pre-computerizata. In al
doilea rand, o versiune live-action a filmului Mor-
mantul licuricilor ar fi prea terifianta pentru tine-
rii spectatori. Animatia atenueazd efectul chiar si
al celor mai infricosdtoare scene, intrucat perso-
najul, care moare pe ecran, este unul fermecator,
dar totusi un desen viu, nu o persoana vie. in cele
din urm4, un film cu actiune reala ar fi plasat prea
multé responsabilitate actoriceasca pe seama a doi
copii, un elev de liceu si o fetitd de 4 ani...” [9].

Tot la Studioul Ghibli a fost creat si filmul
Vantul se intefeste (2013) de Hayao Miyazaki, un
film inspirat din nuvela autobiograficd cu acelasi
titlu a lui Tatsuo Hari (scriitor si traducator ni-
pon), publicata in 1937. Pentru filmul sau Miya-
zaki ia in calitate de epigraf versul din poezia ,Le
Cimetiére marin” a poetului francez Paul Valéry:
»...Le vent se level... Il faut tenter de vivre!”
(Véantul se inteteste! Trebuie sd incercdam sd trdim!).
Imaginea vantului devine si laitmotivul filmului.
Pelicula, dedicaté spectatorului matur, povesteste
viata lui Jiro Hirikoshi, designer de avioane, con-
comitent reflecta un univers complex social si po-
litic al timpului. Visul tanarului Jiro, de-a construi
avioane frumoase, se loveste de realitatea crudi,
incat ele se transforma in masini de luptd, ce vor
aduce moarte si distrugeri. Regizorul urmares-
te evolutia constructoare de avioane militare la
compania ,,Mitsubishi” pand la testarea reusitd a
avionului de vanatoare ,,Mitsubishi A6M Zero”
[7]. Astfel, frumosul vis al personajului principal
devine armad in razboi.

Miyazaki, fiind foarte mult ingrijorat de situ-
atia in lumea contemporana, atinge o serie de pro-
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Vecinii (Neighbours, 1951) al regizorului canadian Igraszki (1962), regie Kazimierz Urbanski
Norman McLaren

AT B

Pica Don (1978) al animatorilor independenti
Sayoko si Renzo Kinoshita

iy |

Jocul (Igra, 1962), regie Dusan Vukoti¢
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bleme valabile si in prezent. In epizodul stagiului
in Germania, Jiro si colegul sdu sunt indignati de
interdictia de a vizita departamentul constructor
de avioane militare, iar pogromul, arestarea oa-
menilor in plind stradd (in care se simte nasterea
nazismului) ii laséd indiferenti. Regizorul vorbeste
despre memorie si uitare, atentioneaza la lucruri
evidente ce ne inconjoara, dar pe care nu le ob-
servam, dar acestea modifica societatea, incalcd
drepturile si libertatile individului. Lucrurile nu
intotdeauna sunt privite in profunzimea lor, nu
se analizeazd, discursurile si faptele se bazeaza pe
emotii. Mesajul ideatic al filmului s-ar rezuma la:
sa nu admitem ca visurile sa ne distrugd viata...

Ecou al dezastrului atomic il depistam si in
filmul Cand bate vantul (When the Wind Blows,
1986) al regizorului american Jimmy Murakami,
o adaptare a cartii cu acelasi titlu de Raymond
Briggs, ilustrator si caricaturist englez. Filmul
povesteste istoria a doi batrani, care incearcd sa
supravietuiascd holocaustului nuclear. Lansat la
sfarsitul Razboiului Rece, filmul este mai mult un
semnal de alarma referitor la peisajul rural englez
in cazul unui al treilea rdzboi nuclear. Desi sfar-
situl e evident si inevitabil, lupta celor doi pentru
existentd in conditii limitd sustin atentia specta-
torului.

Pe parcursul evolutiei filmului de animatie
descoperim filme create in baza unor documen-
te, evenimente istorice si personalité;i concrete,
dar abia la inceputul sec. XXI-lea se va vorbi in
domeniul filmului de animatie despre, asa nu-
mitul, documentar de animatie. Prima aparitie a
acestui termen a fost pe larg lansata la proiectia
filmului Wals wich Baschir al regizorului israilean
Ari Folman la festivalul International de Film de
la Cannes. Realizat pe memoriile martorilor ocu-
lari ai evenimentelor din Israel, secventele filmate
in mod real au fost preluctrate in stilul imaginilor
animate si completate in acelasi stil pentru a reda
emotiile, trairile, fobiile, ura provocatd de rizboi
etc...

§i in cinematografia roméneasca depistim
filme ancorate in aceasta tematica. Or, dupa cum
scria revista Almanah Cinema : ,,...pericolul riz-
boiului si flagelul violentei, amenintand viata
planetei, a constituit subiectul unor pelicule. In
Micul tobosar (1982) de Virgil Mocanu animarea
spectaculoasa a picturii lui Bruegel se transforma
intr-un rechizitoriu la adresa spiritului beligerant.
In Hiroshima (1983) de Ion Truici ritualul este al
simplitatii si austeritatii. Tragicul eveniment in

poemul lui Eugen Jebeleanu e transmis in struc-
turi grafice si sonore emotionante. O pledoarie
pentru infrangerea violentei si agresivitatii este
ivirea miraculoasd a unei flori in lumina din A
fi (1982) de Marcel Mihai sau jocul copiilor din
Zmeul (1979) de pictorul Nicolae Alexi. Un apel
patetic la atitudine semnifica si procesul de con-
stiintd a pilotului purtitor al unei arme distruga-
toare din Cosmar (1985) de Olimp Virasteanu...”
(4, p. 19].

Concomitent cu multimea de rizboaie de
acaparare a teritoriilor strdine, care au impanzit
intreaga istorie a omenirii, sunt si ostilitégile ce se
nasc din niste neintelegeri sau ambitii, din pro-
vocdri, iresponsabilitate fatd de popor, prin acele
rdzboaie proxy care pun interesele materiale/co-
merciale mai presus decat viata omului. Anume
aceste forme provocatoare ascunse incearca se le
scoatd in evidenta unele filme de animatie prin
limbajul sdu metaforic.

Analizadnd o serie de filme de animatie, care
abordeaza tema razboiului si a pacii, a conflictelor
dintre natii, conchidem cé animatorii, apeland la
limbajul alegoric al filmului de animatie, au incer-
cat sa transmitd mesaje anti-razboi, atentionand
la aparitia conflictelor, ce pot duce la distrugeri
si moarte. Cercetdrile vin si demonstreze cauzele
aparitiei ostilitatilor, a urii intre oameni si posibi-
litatea de a progresa, ajungand la proportii gran-
dioase.

Fiecare dintre filmele nominalizate pot fi
concepute ca lectii de istorie, ce trebuie sa ne puna
pe ganduri si sa nu comitem aceleasi greseli, ce ar
declansa un nou rizboi, a unui razboi nuclear din
care pufini vor supravietui.
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Rezumat
Roluri, angajamente si implicatii ale actantilor comunicarii de mediere publica
prin mass-media si pe retelele sociale

Comunicarea de mediere publica este rezultatul demersurilor unor institutii si/sau subiecti, orientate spre
socializarea si dezbaterea in comun a unor probleme, conflicte, incidente etc., in vederea gestionarii si solutionarii
acestora. Genul respectiv de activitate rezidd in crearea mesajelor pe marginea obiectului supus medierii si in
transmiterea acestora citre diferite grupuri-{inta, prin intermediul unor platforme de comunicare. Schimbul de
informatii are loc intr-un spatiu/mediu comunicational deschis, marcat de o seama de interferente, fiind influen-
tat atit de cadru relational existent si de evolutiile acestuia, cat si de tipul de platforma prin care se realizeazd acest
schimb. In prezent, cele mai multe campanii de mediere public se desfagoari fie pe platformele mijloacelor de
comunicare in masa audiovizuale, fie pe retelele sociale, fiecare platforma oferind conditii si oportunititi diferite
de construire a cadrelor relationale ale actantilor si a spatiilor comunicationale deschise.

Cuvinte-cheie: mediere publica, comunicare televizuald, platformd comunicationald, post de televiziune, re-
tea sociald, subiecti primi, subiecti secunzi, subiecti tertiari, mediator

Abstract
Roles, commitments and implications of the actors involved in public
mediation communication through mass media and social networks

Public mediation communication represents the outcome of initiatives undertaken by institutions and/or
individual actors aimed at fostering social engagement and collective deliberation on issues such as conflicts,
incidents, or public concerns, with the objective of managing and resolving them. This communicative practice
involves the construction of messages related to the subject under mediation and their dissemination to various
target audiences via specific communication platforms. The information exchange occurs within an open com-
municative environment, characterized by multiple interferences and shaped by both the pre-existing relational
framework and its subsequent developments, as well as by the nature of the platform employed for dissemination.
At present, the majority of public mediation campaigns are conducted either through audiovisual mass media
platforms or social media networks, each offering distinct conditions and opportunities for constructing relatio-
nal dynamics among actors and for establishing open communicative spaces.

Keywords: public mediation, televisual communication, communicational platform, television station, soci-
al network, primary subjects, secondary subjects, tertiary subjects, mediator

Medierea publica este o metoda alternativa
de dezbatere a problemelor/situatiilor de conflict
prin proiectarea lor in spatii comunicationale des-
chise, la care au acces si se pot conecta masele largi
de oameni, indiferent de varsta, studii, sex, nati-

1 Articolul a fost elaborat in cadrul subprogramu-
lui Securitatea nationald a Republicii Moldova in
contextul aderdrii la Uniunea Europeand: aborddri
juridice, politologice si sociologice, cod 010501.

onalitate, statut social etc., in scopul identificarii
solutiilor pentru diminuarea impactului sau chiar
pentru rezolvarea definitivd a acestora. Procese-
le de mediere publica se desfisoara pe platforme
comunicationale deschise si pot fi initiate de ori-
ce parti implicate in conflict: jurnalisti, activisti
civici, influenceri, simpli cetdteni etc. In prezent,
cele mai frecvent utilizate platforme pentru crea-
rea spatiilor comunicationale deschise in vederea
desfasurarii proceselor de mediere publica sunt
mediile audiovizuale traditionale, prioritar postu-
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rile de televiziune, si retelele sociale, aceste doud
platforme oferind posibilititi enorme si foarte
variate de interpunere a datelor problemei si de
incrucisare a opiniilor actantilor. Dat fiind acest
fapt, cadrele relationale si spatiile comunicationa-
le de mediere publicé de la posturile de televiziune
si cele de pe retelele sociale au caractere identitare
distincte, fapt care se reflecta atat asupra categori-
ilor si numarului de actanti implicati in procesele
de mediere, cat si asupra specificitatii actiunilor
acestora.

Actiunile de mediere publicd rezidd in crea-
rea mesajelor pe marginea obiectului supus dez-
baterilor §i transmiterea acestora prin intermediul
diferitor platforme de comunicare cétre anumi-
te grupuri de beneficiari, care pot consuma si
disemina continuturile respective cétre alte publi-
ce sau chiar pot crea si pune in circuitul informa-
;ional mesaje noi: opinii, comentarii, interpretari,
analize etc. Mesajele de mediere sunt orientate
sa identifice si sd propuna solutii in vederea con-
struirii, mentinerii si dezvoltarii atat a dialogului
intern - intre subiectii actului de mediere, cét si
a celui extern - intre subiectii actului de mediere
si societate. Dat fiind acest fapt, medierea publicd
poate fi calificata drept mijloc de construire a dia-
logului social si mecanism de edificare a realitatii
sociale.

Tehnologizarea intensd din ultimele trei de-
cenii a proceselor comunicationale contempora-
ne, inclusiv ale celor de mediere publica, a generat
schimbari functionale majore care au contribuit
la:

— diversificarea platformelor comunicatio-
nale pe care se desfasoard campaniile de
mediere publica;

— liberalizarea accesului maselor la procese-
le de mediere publica;

— cresterea numarului de participanti din
categoria subiectilor-secunzi;

— diversificarea modalitatilor de implicare
in actul de mediere publica a subiecti-
lor-secunzi;

— adaptarea activititilor de mediere la spe-
cificul platformei comunicationale etc.

In prezent, cele mai accesibile platforme pen-
tru organizarea unor campanii de mediere publi-
céd sunt mijloacele televizuale si retelele sociale.

Campaniile de mediere de la posturile de te-
leviziune si cele de pe retelele sociale au profiluri
distincte, in pofida faptului ca intre ele exista un
sir de similitudini determinate de utilizarea inter-
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netului ca platforma de diseminare a informatiei.
In campaniile de mediere de la posturile de televi-
ziune, comunicarea are loc atit prin intermediul
produselor jurnalistice — emisiuni, rubrici speci-
alizate, campanii sociale, de presa etc. difuzate la
posturile de televiziune, cat si cu ajutorul mate-
rialelor jurnalistice difuzate prin internet. Prima
modalitate este determinantd pentru acest tip de
mediere publica, intrucat ea este folosita si pentru
desfasurarea actiunilor de mediere, dar si pentru
diseminarea continuturilor cu referire la actiunile
de mediere. Cea de-a doua modalitate este folositd
pe site-urile oficiale si paginile de Facebook ale in-
stitutiilor media, pentru a disemina continuturile
de mediere aparute initial in produsele jurnalistice
tradifionale §i a urmari reactiile publicului in
raport cu problema mediatd. De mentionat ca, in
cele mai dese cazuri, confinuturile de mediere din
versiunea tradifionald si cea online a institutiei
media nu sunt identice nici din punct de vedere
cantitativ, dar nici sub aspectul volumului. Situa-
tia respectiva poate fi explicata prin faptul ca pe
site-urile oficiale i pe paginile de Facebook sunt
postate doar cele mai interesante/ importante
confinuturi aparute in versiunea traditionala, si
acelea - in format restréns, ele mai degrabé avand
misiunea sa facd publicitate versiunii traditionale,
pentru a determina publicul sd citeasca ziarul sau
s priveascd emisiunea.

In campaniile de mediere desfisurate pe
retelele sociale toate activitdtile si rezultatele
acestora sunt localizate in internet, fapt din care
rezultd specificitatea acestora atit sub aspectul
actantilor, actiunilor, cadrelor relationale, inter-
dependentelor etc., cét si al formelor de expresie
a continuturilor de mediere puse in circuit si al
comunicarii de mediere. ,Partea pozitiva a rete-
lelor sociale rezidd in faptul cd ele aplicd un alt
model decat cel ,de sus in jos”, specific pentru
mass-media traditionald. Conform acestuia, toata
lumea poate avea un cuvant de spus, o voce, iar
asta este cu adevirat interesant” [4]. Intrucat isi
are identitate proprie, medierea publica de pe re-
telele sociale nu poate fi abordaté ca o derivata a
medierii jurnalistice traditionale sau ca o versiune
convergentd a acesteia, ci trebuie examinata ca o
activitate de mediere publica autonoma.

Comunicarea de mediere desfasurata pe re-
telele sociale a obtinut unele particularitéti speci-
fice miscarilor sociale din mediul online, cea mai
distincté fiind ,,slacktivismul” - notiune folosita
pentru definirea activismului social desfasurat pe
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social media. Dictionarele contemporane definesc
acest fenomen drept ,,activitate care foloseste in-
ternetul pentru a sprijini cauze politice sau sociale
intr-un mod care nu necesita mult efort, de exem-
plu crearea sau semnarea de petitii online. Astfel
de forme de advocacy, in special cele legate de re-
telele sociale, sunt adesea denumite in derizoriu
»slacktivism” sau ,,activism in fotoliu” [1].

Mediul online, dat fiind faptul ca ofera ori-
cind si oricui posibilitatea de a se implica in anali-
za si dezbatere publica a unor probleme, conflicte,
cauze etc., a devenit o platforma foarte populard
de manifestare a slacktivismului. In campaniile de
mediere publica, slacktivismul se manifesta in fe-
lul urmator: ,,...informatiile despre cauza sunt ras-
pandite, in timp sunt create hashtag-uri si emble-
me pentru miscare, care sunt si ele redistribuite.
Din ce in ce mai multi oameni afld despre aceasta,
ei ajung sa posteze la rdndul lor despre miscare
si tot aga. Odatd ce miscarea castiga popularitate,
si, deci, mai multi sustinatori, acestia se pot orga-
niza in intreprinderea unor actiuni concrete, care
sa 1i aducd mai aproape de indeplinirea scopului”
[6]. Slacktivismul, la modul general, are o repu-
tatie indoielnicd, pentru ca pierderea interesului
fatd de problema dezbatutd, dezlegarea de cauza
si abandonarea proceselor de mediere publica are
loc la fel de usor si de repede, precum implicarea
in mediere - distribuirea unor link-uri semnarea
unor petifii sau scrierea unor mesaje, comentarii
etc. De aceea unii criticii sustin ca activitatea de
mediere pe retelele sociale ,,nu duce la o schim-
bare reala, cu picioarele pe pamént si ca simplifica
prea mult probleme globale complexe” [3].

Intre medierea televizuala si cea localizati pe
retelele sociale exista atat afinitéti, cat si deosebiri,
ultimele fiind determinante pentru reliefarea ca-
racterul distinct al acestora. Unul dintre elemen-
tele esentiale care fac distinctie clara intre profi-
lurile identitare ale celor doua tipuri de mediere
— pe retelele sociale si la posturile de televiziune
- sunt actantii proceselor de mediere. ,,Medierea
este un proces bine organizat si centrat pe cei care
isi doresc sd joace un rol continuu activ in decizia
asupra finalitdtii solutionarii, i anume, pentru ca
medierea ofera oportunitate pentru ambele pérti
sau reprezentantii acestora sa discute in modul cel
mai direct asupra subiectelor si solutiilor alterna-
tiv posibile” [2, p.13].

Spre deosebire de medierea clasicd in care
sunt antrenati, de reguld, doi actori de baza - su-
biectii primi si mediatorul, in medierea publica,

de rand cu acestia, isi dau concursul si alte catego-
rii de actanti, precum subiectii secunzi si cei terti-
ari, care influenteaza direct si neconditionat cali-
tatea si rezultatele acestei activitati. Implicarea in
procesele de mediere publica a diferitor categorii
de participanti este distinctd atat din perspectiva
modalitatilor de legitimare, cat si a actiunilor pe
care le intreprind.

Subiecti primi ai medierii publice

Subiectii primi sunt partile implicate in con-
flict, in raport cu care si in jurul carora se constru-
ieste orice act de mediere publicd. Toate procesele
si activitdtile de mediere sunt concepute din per-
spectiva actantilor respectivi, cu participarea di-
rectd a lor, intrucat anume acestia sunt beneficiarii
directi ai rezultatelor medierii. Subiectii primi ai
medierii, indiferent dacd aceasta se desfisoara in
cadrul emisiunilor televizuale sau pe retelele soci-
ale, isi legitimeaza identitatea de participant, afi-
sandu-si public numele, prenumele, varsta, sexul,
statutul social, profesia, functia detinuti etc. Ei in-
totdeauna actioneaza deschis si transant in vederea
realizdrii obiectivelor propuse. Calitatea actului de
mediere publica depinde, in cele mai dese cazuri,
de deschiderea pe care o manifesta subiectii primi
in raport cu actiunile intreprinse in acest sens, pre-
cum side gradullorimplicare in procesele dialogice
de mediere. Dat fiind faptul ca rolurile subiectilor
primi sunt similare in orice tip de mediere publica,
aceasta categorie de actanti reprezinta una dintre
variabilele care genereaza tangente intre medierea
care se desfasoara la posturile de televiziune si cea
de pe retelele sociale.

Subiectii secunzi ai medierii publice

Subiectii secunzi sunt actantii care se implicd
in activitatile de mediere cu scopul de a influen-
ta subiectii primi sd actioneze intr-un anumit fel
sau de a-i ajuta sa identifice variantele optimale in
vederea solufiondrii conflictului. In categoria su-
biectilor secunzi se includ expertii din domeniul
in care isi are originile conflictul supus medierii
publice, factorii de decizie din institutiile aferente
acestui domeniu, reprezentantii autoritétilor pu-
blice centrale silocale, oamenii de stiinta, cerceta-
torii, analistii, precum si persoanele care au putere
de decizie sociald sau financiard. Rolul acestora
este de a monitoriza modul in care decurg pro-
cesele de mediere si de a oferi suport informati-
onal partilor implicate in conflict ori de céte ori
se inregistreaza schimbari de date ale problemei
mediate. In acest sens, ei evalueazi, comenteazi
si interpreteazd actiunile actantilor; dau aprecieri
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bazate pe date si fapte activitdtilor de negociere si
rezultatelor acestora; dezvoltd si propun modele
de evolutie ipotetica a problemei, in functie de noi
circumstante si conjuncturi; ofera solutii practice
pentru depdsirea situatiilor de criza si lichidarea
conflictelor etc.

Desi rolurile subiectilor secunzi sunt similare
in orice tip de mediere publica, condifia acesto-
ra in dezbaterile televizuale si in cele pe retelele
sociale diferd. Prima diferenta se datoreaza acce-
sului subiectilor secunzi in procesele de mediere,
care, pe retelele sociale, este liber si neingradit de
nimeni, iar in mass-media - limitat. Daca in me-
dierea pe retelele sociale poate participa oricine,
oricand si de oriunde - conditie valabila atat pen-
tru subiectii secunzi, cat si pentru cei tertiari, in
medierea televizuald pot participa doar persoane-
le invitate de citre mediator, care sunt selectate in
baza unor criterii foarte clare, precum: cunostin-
tele, competentele, abilitétile, experienta, statutul
social, functia detinutd, autoritatea profesionala
etc.

A doua diferenta rezidd in modul de legiti-
mare a subiectilor secunzi. In medierea televizua-
13, subiectii secunzi, la fel precum si cei primi, isi
legitimeazd participarea facand publice identita-
tea, functia pe care o detin si alte date cu caracter
personal, care justifica participarea lor in actul
medierii. Foarte rar, din motive obiective si inte-
meiate, acestia pot refuza si-si afiseze identitatea,
preferand sa se implice confidential in actul de
mediere, in acest caz insa credibilitatea informati-
ilor prezentate de ei se reduce considerabil.

In medierea pe retelele sociale, dimpotriva,
identitatea subiectilor secunzi este anonima, de
reguld. Anonimatul le oferd acestora posibilitatea
de a se detasa de orice fel de constrangeri, de a
actiona liber si transant, de a spune orice, fird a
purta responsabilitate morala sau juridicd pentru
actiunile si declaratiile facute, intrucét este foarte
greu de constatat cine este autorul real al mesaju-
lui. Tocmai din aceasta cauza, activitatile pe rete-
lele sociale, concepute initial ca fiind de mediere,
adesea se transformad in dispute acide aseména-
toare mai degrabd cu niste regldri de conturi decat
cu actiuni pacificatoare.

A treia diferentd rezultd din modalitatea de
implicare a subiectilor secunzi in procesele de
mediere. Implicatiile subiectilor secunzi in medi-
erea pe retelele sociale sunt libere, neconditionate
si neinfluentate de nimeni si de nimic, iar in cea
televizuala ele sunt conditionate si de moderator
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(care decide cine, cind si cat sd vorbeasca), dar
si de parametrii tehnici ai emisiunilor. Implica-
tiile subiectilor secunzi in dezbaterile televizuale
sunt determinate si din punct de vedere temporal,
datorita periodicitatii si duratei emisiunii, dar si
sub aspect spatial, intrucat prezenta actantilor in
platourile TV, acolo unde sunt filmate dezbaterile,
este o conditie sine qua non.

Cea de-a patra diferenta reiese din modalita-
tea de organizare a comunicarii de mediere: daca
pe retelele sociale comunicarea actantilor, inclu-
siv a subiectilor secunzi, in cele mai dese cazuri
nu este nici gestionatd si nici restrictionata, in
mass-media procesele de comunicare sunt orga-
nizate dupa anumite reguli si principii, conform
unor anume scenarii elaborate in functie de for-
matul emisiunii si conditiile tehnice existente, fi-
ind, in mod obligatoriu, gestionatd de un mode-
rator.

Conditia subiectilor secunzi in dezbaterile
televizuale si in cele pe retelele sociale difera si
din punctul de vedere al modalitatii de exprimare,
limbajului folosit, calitdtii argumentelor, credibi-
litatii informatiei etc. Asadar, modalitatile de im-
plicare a subiectilor secunzi in actul de mediere, la
fel precum si retorica acestora sunt determinante
pentru eficacitatea proceselor si calitatea rezulta-
telor medierii publice.

Subiectii tertiari ai medierii publice

Subiectii tertiari sunt destinatarii mesajelor
subiectilor primi s§i secunzi, care se implica in
activititile de mediere, pentru a comenta si a-si
expune opinia pe marginea problemei luate in
discutie. Destinatarii comunicérii de mediere nu
devin subiecti tertiari in mod automat, ci doar in
cazul cand acestia se implicd in comunicarea de
mediere, iar acest lucru se intdmpléd daca proble-
ma dezbatuta le este aproape sau prezinta interes
pentru ei. In ciuda faptului ca implicatiile subiec-
tilor tertiari sunt, in cele mai dese cazuri, spora-
dice, inconsistente, profund subiective si chiar di-
fuze, rolul acestor actanti in medierea publicd nu
este de neglijat, or, impactul lor asupra perceptii-
lor maselor in raport cu problema dezbatutd este
foarte mare.

Ca si in cazul primelor doud categorii de ac-
tanti, activitatile si actiunile subiectilor tertiari
sunt distincte in medierea televizuald si in cea
pe retelele sociale. Conditia subiectilor tertiari in
medierea pe retelele sociale, sub aspectul acce-
sului, modalitatilor de implicare si comunicirii,
este izbitor de asemadndtoare cu cea a subiectilor
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secunzi, distinctia constand in angajamentul lor
fatd de procesele de mediere §i responsabilitatea
pentru discursul/retorica promovati. ,In ciuda
bunelor intentii pe care mulfi [subiecti tertiari -
n.a.] le pot avea atunci cand se implica in activis-
mul online, impulsul acestora pentru schimbare
se transformi in mod constant in ,,slacktivism”
— sprijin digital fara efort sau angajament pentru
cauzele sociale si politice dezbdtute..” [8]. Tocmai
din aceste considerente, unii experti sustin ca ac-
tivitaile de mediere desfasurate pe social media
sunt expuse unui oarecare ,,risc’ de a nu avea fi-
nalitate, pentru ca in cele mai dese cazuri si cei
mai mulfi dintre subiectii tertiari ,,... se limiteaza
la cateva story-uri si hashtag-uri, fara sa se impli-
ce cu adevarat in proces. Miscérile raiman la sta-
diul de postiri: inconsistente, lipsite de lideri sau
de organizare, cu un mesaj difuz, pe care fiecare il
intelege diferit. Cauza care este la moda se bucura
de o popularitate brusca la inceput, ca apoi sa se
piarda incet-incet” [6].

Conditia subiectilor tertiari in dezbaterile te-
levizuale nu este aceeasi, diferenta fiind determi-
natd de gradul de implicatie a acestora in emisiu-
ne. Dacd, conform scenariului, subiectii tertiari
participa la emisiune pe post de public si sunt pre-
zenti in platou in timpul desfasurdrii dezbaterilor,
implicatiile acestora sunt aproape similare cu cele
ale subiectilor secunzi: accesul lor in dezbaterile
de mediere este direct, actiunile sunt limitate din
perspectivd temporald si spatiala; participarea este
gestionata de catre un moderator, interventiile
sunt formalizate sub aspectul modalitatii de ex-
primare, limbajului folosit, calitatii argumentelor
etc. Daca insa subiectii tertiari nu participa direct
in dezbaterile televizuale de mediere, implicatiile
lor reducandu-se la postarea mesajelor si afisarea
opiniilor sau comentariilor pe marginea subiectu-
lui mediatizat pe site-urile oficiale si paginile de
Facebook ale institutiilor media, comportamentul
acestora este aproape similar cu cele ale subiecti-
lor tertiari din medierea pe retelele sociale.

Mediatorii

Mediatorul este persoana desemnatd sa ini-
tieze procesul de mediere publica si sa gestione-
ze cu impartialitate dezbaterile, creAnd conditii
favorabile pentru initierea dialogului social in
vederea identificarii solutiilor optimale pentru
rezolvarea problemei mediate. ,,Mediatorul este
cel care isi pastreaza rolul pentru care a fost creat:
managementul conflictului, el controleazid pro-
cedura medierii, partile fiind cele care trebuie sa

gestioneze obiectul conflictului. Astfel, mediato-
rul profesionist in adevaratul sens al cuvantului va
aborda procedura prin prisma unei strategii care
analizeazd dinamica conflictului, dar si dinamica
sociala a grupului, evidentiazd componenta emo-
tionald, istoricul, identitatea, valorile personale,
dar si cele de grup, finalizdndu-se cu evidentierea
necesitatilor, mascate uneori de pozitii care de-
natureaza realitatea” [9, p.18]. Spre deosebire de
medierea clasica, care, in mod obligatoriu, ,,... este
efectuata de persoane cu o pregitire speciald, nu-
mite mediatori” [7, p. 28], medierea publica poate
fi initiatd si gestionatd de persoane fard studii in
drept, ci cu o anumita pregdtire in domeniu jur-
nalismului, stiintelor comunicarii si/sau experien-
td de activitate pe retelele sociale (ca influenceri,
creatori de continuturi, specialisti in comunicare
digitald, in marketing digital, social media mana-
geri etc.).

Campaniile de mediere televizuala sunt con-
cepute si gestionate de catre jurnalisti. In functie
de situatie, acestia pot dirija, monitoriza, cataliza,
amplifica sau dimpotrivi - tempera dezbaterile. In
posturd de mediatori apar moderatorii — jurnalisti
cu experienta profesionald, dar si de viata, care
urmdresc scopul sa creeze contexte favorabile
pentru inifierea dialogului dintre subiectii-
primi, s implice in acest dialog subiectii-secunzi
capabili sa ofere solutii, sa gestioneze comunicarea
de mediere intre acestia, precum si sa reflecte
pluridimensional, obiectiv si echidistant evolutia
actului medierii. In acest sens ei folosesc diferite
strategii si practici operationale de mediere. Cam-
paniile de mediere televizuala pot fi gestionate de
unul sau de cativa mediatori. Comportamentul
acestora trebuie sd fie neutru, iar actiunile ,,s3 ser-
veasca exclusiv intereselor legitime si obiectivelor
urmdrite de pértile aflate in conflict, mediatorul
neavand dreptul de a impune partilor o solutie”
[5].

Medierea pe retelele sociale, spre deosebire
de cea televizuald, nu se desfisoara conform unor
scenarii i strategii speciale. Procesele de mediere
pot fi initiate, dar nu si oprite la dorint, rezultate-
le lor adesea fiind altele decat cele scontate. Odata
demarate, acestea in scurt timp incep sa decurga
de la sine, intrucat, practic, nu pot fi gestionate de
initiator nici sub aspect temporal — durata campa-
niei (poate fi planificat doar startul campaniei, dar
nu si sfarsitul ei); nici cantitativ — amploarea cam-
paniei (numarul de subiecti-secunzi, numarul si
volumul mesajelor/comentariilor); nici calitativ -
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rezultatele campaniei (confinuturile mesajelor si
efectele acestora). Medierea pe retelele sociale este
dificil de dirijat, intrucét, in cele mai dese cazuri,
ea se dezvolta conform regulii puhoaielor sau a
bulgarului de zapada. Astfel, persoanele care de-
clanseaza activitdti de mediere pe retelele sociale,
din cauza posibilitatilor limitate si efemere de a
gestiona fluxurile continuturilor de mediere, nu
pot fi considerate mediatori.

In final, rezumam ci in orice act de mediere
publica sunt implicate citeva categorii principale
de actanti: subiectii primi - partile implicate in
problema/conflictul supus medierii; subiectii se-
cunzi - experti, analisti si factori de decizie din
domeniul din care face parte problema/conflictul
supus medierii (functionari publici, manageri, ad-
ministratori, guvernatori s.a.); subiectii tertiari -
indivizi sociali, comunitati, grupuri sau categorii
sociale implicati indirect si tangential in proble-
ma sau interesati de evolutia acesteia. De rand cu
acestia, un loc aparte in medierea publica ii revine
mediatorului - persoanei care construieste con-
textele dialogice, modereaza dezbaterile si gestio-
neazd procesele comunicationale de mediere.

Angajamentele §i rolurile participantilor
in actul de mediere variaza in functie de diversi
factori, printre care un rol important le revine
platformelor pe care se desfisoara procesele de
mediere. Dat fiind faptul ca impun un anumit stil
de implicare in dezbateri si solicitda actantilor sa
adopte o anumita tinuta comportamentald si ling-
visticd, platformele pe care se desfasoara campani-
ile de mediere determina conditia participantilor
in procesele de mediere, prin aceasta proiectand
profilul identitar al oricarei campanii de mediere
publica.

Calitatea medierii publice depinde, pe de o
parte, de recunoasterea si asumarea problemei de
cétre toti actantii actului de mediere, iar, pe de alta
parte, de deschiderea pentru dialog a subiectilor
primi, de competentele subiectilor secunzi de a
analiza, argumenta si, in final, de a convinge pér-
tile, precum si de interesul si activismul subiec-
tilor tertiari pentru problema dezbatuta. Astfel,
rezultatul oricdrei campanii de mediere publica
este direct proportional cu gradul de implicare si
calitatea actiunilor reprezentantilor tuturor cate-
goriilor de participanti.
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Rezumat
Jurnalele animate ca gen de animadocs

Articolul examineaza filmele care reprezintd jurnale animate ca gen de animadoc. Sunt furnizate si analizate
exemple de lucréri bazate pe jurnale. Studiul a identificat §i descris diferite tipuri de jurnale animate, oferind
caracteristicile si trdsaturile acestora si definind principiile de prezentare a materialului. Indiferent de tipul de
lucrare din genul jurnal animat, acestea se caracterizeazi printr-un mod specific de reprezentare a materialului,
reflectand lumea interioara, caracterul si perceptia individuala a autorului jurnalului. Marea majoritate a filmelor
din genul jurnal animat se caracterizeaza printr-o prezentare intimd. Multe dintre ele dedicé un spatiu semnifica-
tiv experientelor emotionale, reprezentarii sferei emotionale si sinceritatii. Prezentarea materialului se caracteri-
zeaza prin fragmentare, episodicitate si emotionalitate. Datoritd acestui fapt si naturii imaginilor, aceste filme pot
fi considerate animadoc-uri impresioniste.

Cuvinte cheie: animatie, genul jurnal animat, egodocumente, impresionism animat, animatie documentara

Abstract
Animation diaries as a genre of documentary animation

This article examines films representing animation diaries as a genre of animadoc. Examples of works of the
diary genre are given and their analysis is made. As a result of the research, the types of animation diaries were
identified and described, their characteristics and features were given, the principles of the material presentation
were determined. Regardless of the type of works in the genre of animation diaries, they are characterized by a
specific way of representing the material, reflecting the inner world, the character of the diary author, his indi-
vidual perception. For the vast majority of films in the animated diary genre, the presentation is intimate. Many
films focus on emotional experiences, emotional representation, and sincerity. The presentation is characterized
by fragmented, episodic, and emotional elements. Due to this and the nature of the images, these films can be

considered an impressionistic animadoc.

Keywords: animation, animated diary genre, ego-documents, animated impressionism, documentary ani-

mation

OpHUM U3 aKTUBHO pa3BUBAIOLINXCA BUTOB
aHVMMalMK SABJAETCA JNOKYMEHTa/lbHasd aHMMa-
uus, WM aHMMajgoK. Ero marepmanoMm Bcerpa
ABJISIIOTCA COOBITVSL OOBEKTUBHOI peaTbHOCTH.
Vcnonb3ya BbIpasuUTeNbHbIE CpPeCTBAa M A3BIK
aHMMAJ0Ka, PEeXKUCCepbl 0OPAIIAIOTCA K CaMbIM
pasmuyHbiM TeMaM. CoBpeMeHHas [OKyMeH-
TaJIbHAsA aHMMALVA IPOABJIAET 0cob0e BHYUMA-
HIIe K COKPBITOJI IMYHOCTHON peanbHOCTH, PUK-
CHPYeMOIl B «JOKYMEHTaX >XM3HM» KaK CIocobe
pasroBopa M IEPEXMBAHMA TPAaBMAaTUYECKOTO
ombITa. B pesynbraTe MHTErpauy B 3TH cepol
OHa obOpeTaeT YepTbl MHTEPMEANAILHOCTU. ITO
CIIOCOOCTBYET BO3HMKHOBEHMIO HOBBIX HAIpaB-
JIeHN, XaHpoB 1 popmaToB. OXHUM U3 TaKUX
JKaHPOB, TOJYYMBIIMX aKTUMBHOE pasBUTHE 3a

MIOC/IENIHNE IBA [EeCATUIETHUS, CTajla JHEBHUKO-
BadA aHnManyA. OHa BO3HUKIIA B Pe3y/bTaTe BO3-
pacTaHNA MHTepeca K pas3IHOro pofa STONOKY-
MEHTaM.

M. Brok oTmeuan, 4To pa3HOOOpasue UCTO-
PUYECKUX CBUAETENbCTB IIOYTY OECKOHEYHO.
«Bce, 4TO YenOBEK rOBOPUT WIM NMUIIET, YTO OH
VI3TOTOBJIAET, K YeMY OH IIPMKACAETCHA, MOXKET U
JO/DKHO [aBaTh O HeM cBeleHus» [2, ¢. 39]. I B
IaHHOM OTPOMHOM MacCUBe ICTOYHUKOB 3TOZO0-
KYMEHTBI 3aHMMAIOT IIPOYHOE MeCTO.

OrOOKYMEHTBl — 9TO TpyNIa TEKCTOB MU
JICTOYHMKOB JIMYHOTO XapaKTepa, XpPaHALINX
MICTOPUYECKYIO MaMSTh M COAepXKaumx MHPop-
Manuio o npousoureqireM. CoObITHs 00 BEKTUB-
HOIl peajlbHOCTU B 3TOJOKYMEHTaX (UKCUPY-
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I0TCA MIX YYaCTHMKAaMM He TOJIbKO BepOasbHO,
HO I C HOMOIIBIO AayAVa/NbHBIX U BU3YaTbHBIX
CpefcTB. OTOTEeKCThI, KaK JI00ble JOKYMEHTH,
¢dukcupylomye COObITUA PeaNbHOCTY, UMEIOT
UCTOPUKO-KYNbTYpHYIO  LIeHHOCTb.  Ilommmo
dakTiyeckoit gukcanyy coOBITUII peaTbHOCTH,
3TOfIOKYMEHTBI IPEeACTaB/IAIT NHTEPEC C TOUKM
3peHMs KPUTUYECKOTO OCMBIC/ICHV Y MH[VBU-
AYyaJbHOTO BOCIPUATUS MCTOPUYIECKOTO Bpe-
MeHM ¥ IPONCXOAALIETro, IPONYIIeHHOrO Yepes
JIMYHBII ONBIT [3, ¢. 30].

VcTopuky OTMeYaloT, 4TO OOBEKTMBHOCTD
3TOIOKYMEHTOB BecbMa OTHOCHUTenbHa. OHM
OCTAIOTCSA B I10J/Ie UICTOPUYECKOTO TUIIA MUPOBO3-
3peHMs UX SMOXY, UM CBOVICTBEH CyOBEKTUBI3M,
runep6onu3anysa, COLMOHAIVIOHA/IbHAA aHra-
JKMPOBaHHOCTb, TOKa/IbHOCTb. B cumy aToro onn
He MOTYT CTaTh a/JbT€PHATUBON OQUIMATBHO
UCTOPUY, HO NPUAAT e} HMOTHOTY ¥ 3MOILMO-
Ha/IbHYIO0 OKPACKY.

Ipynny srogoKyMeHTOB COCTAaBJISIOT pas-
JINYHbIe TEKCTBL: MICbMa M OTKPBITKM, VCIIOBEAN
u becefpl, IyTeBble 3aMETKM, JHEBHMKM, BOCIO-
MMHaHKA (MeMyapbl), 3aBellJaHN, )KyPHAJIbI, aB-
tTobuorpaduu u aBrobmorpaduyecKre poMaHsl,
6noru B VIHTepHeTe, CTpPaHMYKU B COLVMATBHBIX
cetax. I[Tommumo sroro, JK. Ilpeccep k aromoky-
MeHTaM OTHOCHI He TO/IbKO BepOajibHble TeKCTHI,
OH MOJaraj, YTO aBTOMOPTPEThl XYyJOKHUKOB 1
llayke OT/leTIbHbIe MY3bIKa/lbHblE IPOU3BENIeHM
MOTYT PacCMaTpPUBATHCA KaK STOTEKCT.

Cpepyt 9TOr0 60/IBIIOrO KOPITyCa STOTEKCTOB
0COOBIIl MHTepeC MPeNCTaBIAIT JHEBHUKU. B
OT/INYMe OT MEMYapOB, KOTOPble peTPOCHEeKTIB-
HBI, B THEBHUKE AVCTAHIVA MEXY COOBITHEM U
¢dukcanyeit TMIYHOCTHOI peakLMy Ha COObITHE
MIHVMUI3JPOBAHa, HO 9TO HE 3HAYNT, YTO JHEB-
HUKOBBIE 3aIIVICH JINIIEHbI OTCBUIOK K IIPOIITIOMY
OIIBITY VW/IM MeYTaHuit o OynyuieM. [JHeBHMKOBBIE
¢dhopmbl prKcanyss OpraHNYHO COOTHOCUMBI C Te-
JyeHMeM 4eloBeYeCKOll SKM3HM U O[HOBPEMEHHO
C 3arevyaT/ieHNeM pPa3HOOOPa3HbIX >KM3HEHHBIX
BIIEYAT/ICHUIA.

JJHEeBHMK XapaKTepu3yeTcsi CTPYKTypHUpO-
BaHHOCTbBIO. Ba>KHBIMI 0COOEHHOCTAMM JTHEBHU-
KOBBIX 3aIlMceil CTefyeT CUMTAaTb CUCTEMHOCTD,
JIaTUPOBAHHOCTb M COOMIOfEHNE XPOHOJIOTIYe-
CKOI1 TIOCTIefIOBATENbHOCTH, IIPY 3TOM UX MOYKHO
BecTH U 6e3 yKasaHMsA JjaT. BpeMeHHbIe pa3pbIBbI
MeXJly 3aIMCAMU MOTYT MMETb KaK BBICOKYIO
IVIOTHOCTD, BIUVIOTb [0 IIOYACOBOTO WIIU IIOMMU-
HYTHOTO OIVCAHMS COOBITUI, TaK U COMEP>KaTb
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OorblIVe May3bl, IPOIYCKN. DTO NPUAALT JHEB-
HIKOBOMY TeKCTy (pparMeHTHMpOBaHHbIN Xa-
paxTep, IpK 3TOM TO WIN MHOE COOBITIIE MOKET
HaJeNAThCA 3HAYMMOCTBIO, 160 BOOOIEe He aK-
LIEHTUPOBAThCs, BBIIAJATh U3 >KM3HEHHOTO II0-
BeCTBOBaHMs. B jHeBHMKe QUKCHPYETCS TONBKO
Ba)KHOE, C TOYKM 3peHMs MUIIYIET0, PUCYIOLETO
VI CHUMAIOILIETO, — YKU3HEHHbIe COOBITUS, XKU-
TeCKMe HaOMIoieHNsI, TlepeXnBaeMble IMOLINIA,
BIIEYAT/IEHNS, PA3MBIIIIEHNS.

[TomrMo BepOanbHBIX, CYLIECTBYIOT TaK-
JKe BU3yajbHble [HEBHUKM WIM COfiepKaliye
3apMCOBKM. B HMX 3ammcy HOMOTHSIOTCS U30-
OpaKeHMsIMM, WM OHM IIOTTHOCTBIO CO3[AI0TCS
U3 PUCYHKOB M BM3YaJIbHBIX MaTepuanos (¢o-
torpadmil, BKIEEHHBIX OWIETOB, MPOCIIEKTOB,
¢rnariepoB, BBIPE30K U3 Ta3eT, )KypPHAJIOB U T. [1.).
Kax mHeBHMKU C 3alMCAMM, TaK U C PUCYHKAMU
IPU3BaHbI yIep>KaTb B IIaMAT MOMEHTBI peasib-
HOCTH, 3alevaT/ieTb Ha Oymare OBICTPO MEHSIO-
1yecsi COOBITHS, BU3YaIbHBIN 00pa3 TOro, 4YTO
OPas3uIo BOOOpaXkeHe 1 IPUBJIEK/IO BHUMAaHIE
pucyiomiero. PUCYHKY B JHEBHUKAX IIOUTY BCET/A
9MOIIMOHA/IBHBI ¥ BBIPA3UTENIbHBI: TO, UTO IIepe-
XKVMBACTCS PUCYIOLINM, HEIIPETIOXXHO HallJeT OT-
paKkeHe B CO3IaHHOM 00pa3se, KaK ¥ 9MOLS M-
IIYIIero JHEBHMK B ero Tekcte. He Bce amormu oT
YBUIEHHOTO /1 [IEPEXXVBAEMOTO MOKHO BBIPA3UTh
CJIOBaMM, HO JJOCTaTOYHO YacCTO 3TO HAXOMUT OT-
pakeHIe B JHEBHUKOBBIX PUCYHKAX, IIOTOMY 4TO
IJIACTUYECKUI KOJ, OIMCAaHUA COOBITHSA, MeCTa,
00beKTa WM YeTI0OBeKa [0-MTHOMY IlepeiaeT 9IMO-
LMY U CMBICTBI, HexXenn TekcT. Jlebemesa O. b.,
VICCTIenysl TyTeBble puCyHKM JKyKOBCKoOro, cre-
JIaHHBIe VIM BO BpeMs Iy TellecTBus 1o EBporne un
noceneHus Puma, mumiert: «...B <...> IHeBHUKO-
BBIX 3aIUCAX <...> 3apUKCUPOBAHO MHOXKECTBO
acTeTM4ecKux BredaTneHmit JKykosckoro <...>
— MOXXHO JaXke CKas3aTb, MPEBOCXOJsIee MHO-
JKeCTBO, ITOCKO/IbKY HEKOTOpbIe 3aIMCY BBII/IA-
IAT MPOCTO KaK KaTajloTyM KapTVHHBIX rajepei,
— OHM BCe )Xe He IIepefjaloT TOro, YTO I 03T
OBbUIO ITTaBHBIM: HaCTPOEHMA IyTelleCTBEHHVKA
Y SMOIIMOHA/IbHOJ HACBIIIEHHOCTY YBUIEHHOTO
ero I71a3aMu U MepeXUTOTro ero Aymon obpasa
TOPOJICKOTO MPOCTPAHCTBA B €ro JIOMMUHAHTAX.
[Tepedpasupys coBa caMoro 1oaTa, MOXKHO CKa-
3aTh, YTO B BepOATbHOM PUMCKOM IHeBHMKe JKy-
KOBCKOTO HET TOTO CaMOTO ,,HEBBIPA3UMOT0’, KO-
TOPO€ HEMOBIACTHO BBIPAXKEHNIO. 3aTO OHO, 3TO
HeBBIPa3NMMOe, COXPAaHUIOCh B €T0 BU3ya/JbHOM
IHEBHUKeE, B €T0 PUCYHKaX. <...> Bo BcsakoMm cry-
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Jae, BBIOOp 00beKTa, KOMIIO3UIIVS PUCYHKA, TOY-
Ka 3peHus XY[O0KHIKa, 00Ias MaHepa MucbMa I
caMoe IJIaBHO€E — TUIIOIOTUSA CIOKeTa, CIIOCOOHDI
TeHepUpOBaTh SMOLMIO He MeHee IHTEHCUBHYIO,
YeM MO3TUYECKIIT TeKCT 1 Topasfio H6osee MHTEH-
CHMBHYIO, YeM JJOKYMEHTa/IbHOe CBUMIETENBCTBO O
Toroce» [4, c. 164].

JIHEeBHMKOBBII TeKCT co3maeT 3¢ deKT Bo-
06pakaeMOro JOBEPUTEBHOrO pasroBopa. Kak
paBUIO, THEBHUKYU 6GOjiee MHTUMHDI, TaK Kak
«e[IMHCTBEHHBIM aJJpecaToM JJHEBHMKA SBJIACTCS
caM aBTOP, IOCKOJIbKY THEBHMK IMIIETCH, Ipe-
JKJIe BCero, o cebe caMoM I [IJI caMoro ceba u He
HpenIoaraeT ormacku» [5, c. 195]. ViHTumMHOCTD
llelaeT [IHEBHUKOBBIE TEKCTHI MCKPEHHUMI,
HOPOXKAAIIMMY  GONMBIIYI0  SMOLMOHAIBHYIO
aMIaTHio. [IHeBHUKOBBIE 3aIlMCK He HeCyT /-
TepaTypHOIl 00pabOTaHHOCTM, a JHEBHMKOBBIE
PUCYHKM SIBJIAIOTCS >KMUBBIMY, 3MOLVIOHAJIbHBI-
MM, CBOOOJHBIMM OT aKafleMU4eCcKOil CYXOCTH.
CopepyKalasicsi B JHEBHIUKe MHPOPMAIUS 9aCTO
HOCKUT KOHCTaTUPYIOLINIT XapaKTep U IIPefCTaB-
nsieT GOpMY YCTHOIL pedn 160 CIy>KUT MaTepu-
aJIoM 1A JajbHelelt paboTbl, PUKCUPYIONIM
uaMeHunBbII Mup. CripaBefnBo 3amedaHue P.
bapra: «/[HeBHUK IpecTaBisieT cOO0iT He TEKCT,
a ,pedp” (Y4TO-TO BpOJe YCTHON peun, 3alycaH-
HOJI ¢ IOMOIIBI0 0cob60ro Koma)» [6, c. 258]. B
9TON CBA3M CJIEflyeT COOTHECTM JJHEBHUKOBBII
TEKCT C IIOHATHEM OAXTUHCKIX peyeBbIX )KaHPOB.
[ToMnMO OTpakeHWs] B [JHEBHUKE COOBITUII 1
COOCTBEHHBIX IepeXXMBAHNI, Pa3MBIILJIEHNI, X
aBTOPBI MOTY QUKCUPOBATh CIy4au U3 XUSHU U
YCTIBILIAHHYIO pedb, TO €CTh 3aMUChIBATh YyXKIe
pasroBopbl. [JHeBHMKOBBIE 3aIVICU He SIBJISIOTCS
XyHO>KeCTBEHHBIM, UTEPATYPHBIM TEKCTOM, UX
OTHOCAT K mpemnureparype. Ilpencrasnss pe-
TY/IPHOE OIMCaHNe IIOBCETHEBHBIX COOBITHIL,
JIHEBHUKY CTAaHOBSITCS JOKYMEHTOM SIOX.

CeropHsi [HEBHUK KaK WUCTOPUYECKMUIT
VICTOYHVK 3aHMMAaeT IPOYHOe IOJNOXKeHMe psi-
JIOM C MEMYapHO-UCTOPUIECKON U XYIL0>KeCTBEH-
HOIl 7nurTeparypoit. [lecATKu, ecnm He COTHH,
JIHEBHUKOB He YCTYIAIOT 110 CBOEMY 3HA4eHMIO
UCTOPUYECKMM JoKyMeHTaM. OHM MOTYT OBITH
IperbsIBIIEHBI JaXKe Ha OOBMHMUTETHHBIX ITPOLIEC-
cax, Kak Hanpumep, fHeBHUKYN Tanyu CaBu4eBoi,
Annpl Opank, Onbru beprronbli, KOTOphle, CTaB
OIHUMM 13 OOBMHUTEIbHBIX JOKYMEHTOB, OBLIN
npenbsBaeHs! Ha HiopHOeprckoM mpotecce B Ka-
4eCcTBe I0Ka3aTe/IbCTB MPeCTYIJIEHNWII HAIMCTOB
OPOTUB Y€/I0BEYHOCTH.

®unbMBbI, OPeCTAB/SIONINE XAHP aHUMa-
[[MOHHBIX JTHEBHUKOB, MO>KHO Pa3fe/lnTh Ha [[Be
TPYIIIBL.

[TepBas rpymma mpefcTaBieHa KapTUHAMII,
aBTOPBI KOTOPBIX IPY ITOMOLIY aHUMAIUN PUK-
CHUPYIOT COOBITHS CBOeJ >XM3HY, BIEYaT/IeHUs
OT YBUJEHHOTO U IIePEXNBAEMOr0, SMOLIM, BbI-
3BaHHBIE CTOIKHOBEHVEM C OOBEKTIBHOIT peasib-
HOCTBI0. 9TO GUIBMBI, IMEHYeMble aHUMAI[MOH-
HBbIMU JHEBHUKAMIA

Bropyito, 60/mee MHOTOYMCIIEHHYIO TPYIILY
IIPEe/ICTABISIOT JIEHTHI, CHATBbIE HA OCHOBE 9KpaH-
HOJ ajanTalyy JHEBHUKOBBIX TEKCTOB. DTO TaK
Ha3bplBaeMble AHMMUPOBaHHbIe NHeBHUKHU. OT-
HOCHUTE/IbBHO HUX MOXKHO TOBOPUTD, YTO aBTOPBI
buIbMOB paboTAOT C IHEBHUKOBBIMY 3aMMCIMU
KaK C JIMTePAaTYPHBIMM IPOM3BEINEHNUAMMU, TIPU-
MeHsIsl pas/In4Hble CTPATerny MepeBofia 1 BU3Y-
amsaumu. Ot GUIbMbBI 00TalaloT PasINYHON
CTeTIeHbIO0 IIPUOIVKEHHOCTH K IIEPBOMCTOYHIKY.
[IpucyTcTBMe B HUX KOAA JOKYMEHTAIbHOCTU
OIIpeMieNAeTCA He HA/IMYMEM WHIEKCHO CBS3U
C peajbHOCTBIO WIM CTpeM/IeHNeM paboTarh C
JOKYMEHTA/IbHBIMYM MCTOYHMKAMM, a 3a4acTyIo
JIMIIb TeM, YTO B UX OCHOBE OKA3bIBAETCH TEKCT
JHEBHUKA, IPECTAB/IAMNII CO060/1 JOKyMEHT
SIOXI.

Pexxuccepsl, paboTarolue ¢ Iy>KUMA JHEB-
HYKaMJ, MCIIONIb3YIOT Pas3/MyuHble KMHOAJAITa-
IIIOHHbIe CTpaTernu. B pesympraTe MOTyT Io-
SBUTbCA IPOU3BEJICHNS, KOTOpble IO CBOEMY
XapaKTepy, CTUIIO ITOfauy MaTepuaaa OyfyT Kak
[PeACTAB/ATh HANpaBjIeHNe TOKYMEHTa/lTbHOI
aHMMaruu, Hapumep: «Eie onuH 1eHb XU3HU»
Payns [le Jla ®ysure u [Jamnana Henosa (2018,
Another Day of Life, Raul de la Fuente and Damian
Nenow), «][JHeBHMK Maj/IeHbKOJ IITMYKI» DIMYH-
ma Sucona (2007, Little Birds Diary, Edmunds
Janson), «[IneBHukM JIuncerra» Teomopa Yiue-
Ba (2010, The Lipsett Diaries, Theodore Ushev),
«bamnaa» Kura Moaitnenpma (2016, Tower, Keith
Maitland), Tak u ABIATBCA XYHO’KeCTBEHHBIMU
¢unbmamn: «Ime Auna @pank?» Apu PonpmaHa
(2021, Where Is Anne Frank, Ari Folman), «Yeno-
Bek ¢ JIyns» O. Uepkacosoit (2002,), «[JHeBHMK
Jleonapmo» Sna llIBankmaepa (1972, Leonardiiv
denik, Jan Svankmajer). Hecmorpst Ha TO, 4TO B
YIX OCHOBE JIeXKaT JTHeBHUKI peaIbHBIX TIOfei, X
pasyye OnpefeseTcs VICIOIb3yeMbIMMI TI0Be-
CTBOBATE/IbHBIMU U XY[J0)KECTBEHHBIMI CTpaTe-
IUAMMN.

B neHTax JOKyMEHTa/bHOTO HAlpaBjIeHMNs,
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CHATBIX Ha OCHOBE JHEBHMKOB, KOJ JOKyMEH-
TaJIBHOCTY NIPUCYTCTBYET HE TOJIBKO 3a CYeT 006-
paleHNs K TeKCTY, IOHMMaeMOMY KaK JOKYMEHT,
HO U B CBSI3U C IPUMEHEHMEM XYHZ0XKeCTBEHHBIX
IPUEMOB, XapaKTePHBIX /I JOKYMEHTAJTbHOTO
KIHO, TIPY ITOCTPOEHUY SKPAHHOTO COOOIIEHMA.
PaboTas Haj TaKMMU KapTMHAMU, aBTOPBI CTpe-
MSATCS CTIEIOBATh 33 PeajbHOCTBIO, PaboTaloT ¢
PasIMYHOTO POJa BU3YaIbHBIMU ¥ TEKCTOBBIMU
JIOKYMEHTaMM, 3a4aCTyI0 COBEpILIAIOT IKCIIeIN-
VM B MECTa, Iie TPOUCXOANT JIeiiCTBUE OIN-
CAaHHBIX B THEBHUKAX COOBITHIT, TPOPAOATHIBAIOT
VICTOPUYECKMIT MaTepyaJl, bITAI0TCS BOCCO3/aTh
JLyX SII0XY, IOPTPET BpeMeHM, UCIIONb3YIOT POTO-
rpadun, nobuBaTcsa dororpaduueckoro cxop-
CTBa B M300pa)keHN! TepoeB COOBITHIT U MeCT
meiicTBuA. PacckaspiBas o paboTe Hapm GpuiabMoM
«Eme omuH penp xusHu» [le Jla OysHTe oTMe-
var: «BusyanpHblil cTiIb QuIbMa BJOXHOBJIEH
MHOIMMU (HaKTOPaMM, ¥ OFHUM U3 HUX SBJISETCS
peanbHOCTb. MBI IpoJenaa OTPOMHYIO paboTy
[0 [OKYMEHTMPOBAHUIO, MCKAaIM BU3YajbHbIE
06pasbl ToiT a1oxu. MBI TakxKe e3a1In B AHIONTy
nepes cbeMKaMy, 4ToObI chenatb ¢ororpadpun
Teyi3akeyi, TOpOfiOB, OpPYXus, U, KOHEYHO K€,
VICIIO/Ib30Ba/IM HacTosimue ¢ororpaduy Hamx
[JIaBHBIX TepOeB B KavyecTBe BIOXHOBEHMs s
¢dunanpHOTO O6pasa puapmar [7].

K HUM OoTHOCHTCA XapaKTep 3BYKOBOII Iap-
TUTYPBI, OCHOBAHHBIII Ha IIPUMEHEHNM Heobpa-
60TaHHOI1, He aKTEPCKOJ pedn, VCIIONIb30BaAHNN
HOJUIMHHBIX ayAMO3aINceil ¢ TOMI0CaMy y4acT-
HUKOB COOBITHII, peasbHBIX 3BYKOB M IIYMOB;
CO3[laHMe BM3Ya/lbHOTO psifia 3a CYeT IpuBIIede-
HuA QoTorpadmii, aHUMMPOBAHMUA ABTOPCKUX
PUCYHKOB, 00pabOTKY JOKYMEHTa/IbHbIX KafIPOB,
BKJ/IIOUEHN S XPOHVKA/IbHBIX (PParMeHTOB.

* ok %

VccnenoBaHme coCpefoTOYeHO He Ha (uib-
Max, IMpPefCTAB/IAMINX SKPaHM3ALUY ITHEBHMU-
KOB, 2 UMEHHO Ha aHMMALMOHHBIX [HEBHUKaX.
B sToMm ciyyae mpueMbl aHMMAIVM CTAHOBATCA
croco6oM He TONMBKO (puKcaumy 06BEeKTUBHOIN
peanbHOCTH, perpe3eHTalli COKPBITON ee 4a-
CTHU, BHYTPEHHETO M1pa XyaoKHuKa. [Tofgassio-
Ijast YacTh 3TUX PUIBMOB PEACTABIAIOT aBTOP-
CKYIO aHMMAIIMIO B IIOJTHOM CMBICIIE STOTO C/IOBA.

[IpyMepoM aHMMALMOHHOTO JHEBHMKA MO-
JKeT CIyXUTb JleHTa «Maparackap. IlyTeBoit
nHeBHUK» Bactbena [iobya (2010, Madagascar,
carnet de voyage,) Bastien Dubois). B ¢unbme
3aUKCUPOBAHBl  BIIEYAT/ICHUSI  €BPOIENICKO-
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ro TYpuCTa O CBOeM IIyTellecTBuM 1o Mapara-
ckapy. Kak MOryT ObITb pasHOPOJHBI 3aINCK B
JHEBHUKAX, TOYHO TaK >Xe pasHOpOAHa M306pa-
3UTeNbHAsA TKaHb JIeHTHL. [/ KaXX[OTO CBOEro
BII€YAT/IECHMA ¥ MOMEHTA IIYTEIIeCTBMA aBTOP
VICIIONIB3YeT PasHy0 M300pasuTeIbHYI0 MaHe-
PY U TeXHONOTUI. JTY JIEHTY MOXXHO OTHECTHU K
cendu-HOKyMEHTAINCTIKe WM aBTrobuorpadu-
YecKoMy aHMMafloKy. Pexmccep samedarieBaer
He TOJIbKO TO, YTO UM OBbIJIO YBUIEHO, T€ JIeTa/IN
1 06paspl peasbHOCTH, KOTOPbIe IIPUBJIEK/IN €r0
BHIUMAaHIe, IIPOM3BENN Ha HEero BIledaT/IeHMe, HO
U CBOM OLIYIIEHN:A, HACTPOEeHME IIPOKIBAEMOr0
BpeMeHI. DTo NepefaeTcs B puabMe He Bepbasib-
HO, @ 32 CYeT BM3Ya/IbHBIX U KIHeMaTorpagude-
CKMX NIPUEMOB: HECIIEIIHOTO MOHTa)Ka, IJIMHHBIX
IaHOPAaMHbIX IIJTAHOB, BHUMaHMA K OTJENbHBIM
TeTasnsaM, LIBETOBOIO pellleHMs, CO3/IaHHOTO Ha
OCHOBE IIPO3PAYHBIX AKBapE/IbHBIX 3apUCOBOK,
KOJUTQ)KHBIX BCTABOK U OeI/bIX puUCyHKOB. Ecin
TOBOPUTb O TUIIONIOTUM CIOXKETa, TO OYEBUIHO,
yro [lrobya CMOTpUT Ha MUP LIMPOKO OTKPHI-
TBIMM I7Ia3aMM, €ro 0Oojiee BCETro IpMBJIEKAaeT
IIVMPOKMII TAHOPAMHBIN BUJ: NaHAUAPT, Ha-
IIO/THEHHBI COJTHEUHBIMIU JTy4aMI, TePIOIUecs
O4YepTaHN:A, He3aBepLIEHHbIe, HAMEKOM [JaHHbBIE
KOHTYPBI, CO3/IalolINe OLIYIIeHe TeTKOCTU Obl-
TUA ¥ OFHOBPEMEHHO HEKOJl TaHCTBEHHOCTU U
Marum.

Kaxgplii MOHTaKHBIM IIJTAaH CTAHOBUTCH
HOBOJI CTpaHMLENl NHEBHMKA WIM HOBOV 3aIlu-
CbI0, TO BAPYT HEOXVJAHHO OOpbIBAIOLIENICs, TO
pacTArMBamlLIelics BO BpeMEHH, NepefaBasd OLy-
II[eH}e 3HOVHOTO JIH:A, KOTZja BpeMs IprobpeTraeT
BA3KOCTb ¥ ITIOYTH He IBVDKETCH, TO CyeTy TOpOji-
CKMX y/IUI, KPMKM M 3amaxy 6a3apHoil IUIomia-
mu. B ¢puibMe HeT IPUBBIYHOI HAPPATUBHOCTH,
TeiCTBME pa3sBUBAETCA HE 3a CUET ICTOPUN, a 32
CueT JABIDKEHVA 1 Habopa BIIeYATIeHNUI aBTOPA.
B ¢unbMe B3I Ha COOBITUA CYObEKTUBEH, JC-
XOZIUT OT IIePBOTO JINLIA, MO0O0HO JHEBHMKOBOI
peun.

bactben [[100ya OTIpaB/IseTcs B JIEPEBHIO
u HabmofaeT 3a MecTHBIM oObrdaeM Damanma-
He (mepeBOpauMBaHuA MepTBenoB). OuibM Ha-
YMHAETCS C OOMIOXKKM JHEeBHMKA; IIePeTUCThIBAs
CTPAHMUIIbI C PUCYHKAMMU, OSACHUTEIbHBIMY HaJl-
HMCAMM, BKICEHHBIMM OMIeTaMu, Majjarackap-
CKUMU KYIIIODAMU, PEXUCCEP BBOAMUT 3PUTEILI
B MUpP CBOMX BIIEYaT/ICHNII, CIOBHO OTKPBIBaeT
€My CBOJl IyTeBOM NHEBHMK. A Janee ClenyeT
HabOp OTHE/NbHBIX 3apUCOBOK JJOMOB, Y/INII, JTIO-
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Iell Ha PHIHOYHOM IUIOIIA[N, UTPAOIINX LETEN,
OpOfAYMX KUBOTHBIX, TAHIIYIOIINX JJePEBEHCKIX
KUTeJell, TeMypoB, Iepeberaommx AOpory u
YHOCAIIMXCSA B eOpu JKyHIIei, 1 T. 1. CHavana
9TO rpaduyecke, YepHo-Oenble M300paXKeHu,
MIOTOM HOSABJIAIOTCA IIBETHbIE BKPAIJIeHN, TI0Ka
He BO3HUKAIOT ApKIMe, HACbIIIeHHble IATHA. b.
Jro6ya mcronp3yeT make Kajpbl C IPeIMETHON
aHMManyeit, 9ToObl IOKa3aTh XaOTUYHOE aBTO-
MOOWIbHOE MOBVDKEHME Ha OMHON M3 IUIOoLafneil
ropoja. PucyHku fOMOMHAIOTCA HAANUCAMM, TO
00paM/IAIOIVIMA, TO JOHOMHAIOIUMA, TO VY-
I[VIMM TTOBEPX KapTUHOK. B ¢pubMe ucrnonb3yer-
sl IpyeM CYO'beKTUBHOM KaMepbl. B ofHux mma-
Hax Bce 1M300pakKeHHOe MOKa3aHO TaK, CJIOBHO
YBUJIEHO IJIa3aMu pexkuccepa. B ppyrux cuenax
KaMepa BefleT 3puTens BIIyOb Kaipa, co3fiaBas
a¢ddexT cBOOOIHOrO BHYTPUKAJPOBOTO JIBUKE-
HIuA. B crjeHax B [lepeBHe BUPTYyalbHasA KaMepa
paboTaeT KaKk HeBUJMMBIN HaOJIIOfjaTeNb, BOC-
IPOU3BOJAS CHEMKY KaMepoll B CTMINCTUKE CU-
HeMa BepuTe. Pexxuccep HaMepeHHO VCIIONb3yeT
npueM BUJIEHUA OT IIepBOTO JIMIIA, TEM CaMbIM
yHanAs JUCTAHIVIO MEeX/Y 3pUTeneM U n3o6pa-
JKEHIeM, CJIOBHO IIpeBpallas 3puUTesd B MOIYT-
qIKa.

AHajIOTYHBIM ~ NIPYMEPOM  aHMMAIVIOH-
HOTO JHEBHMKA, BOSHUKIIErO II0 MTOraM IyTe-
mecTBusA, ABnAerca neHTa Hepmenbko Jlparmua
«JneBHuK» (Nedeljko Dragi¢, Dnevnik), cuaras
uM B 1974 1. ®unbM BO MHOTOM IIE€PEK/IMKAET-
ca ¢ nenroit bactbena [Jo6ya. OH 6bUI CHAT IO
uroram nyremectsusa H. [Iparmua B CIIIA, mo
TeM BIIEYAT/TI€HNAM, KOTOpble BO3HUK/IN Y HETO
BO BpeMs 3HAKOMCTBA CO CTPaHOII U ee KY/IbTY-
poit. ®UIbM Tak)Ke BBICTPOEH Ha HeIPepbIBHOM
[IBVDKEHUY, y HETO OTCYTCTBYeT HappaTHBHAA
cTpykrypa. OH IpefcTaB/sAeT CTPEeMUTEIbHYIO
Ka/Ie/JOCKONINYECKYI0 CMEHY IZie-TO abCTpakT-
HBIX, IZie-TO CIOPPeaTMCTUYeCKUX BU3YalIbHBIX
06pa3oB, KOTOpPbIE IO XORY CIKeTa TpaHchop-
MUPYIOTCA ApyT B Apyra. OfHaKo B OT/IN4YMeE OT
nentsl b. [Tro6ya ¢punbpm H. [Iparnya HeBO3MOX-
HO OTHECTM K JOKyMeHTa/nbHON aHmManuu. OH
OCHOBaH He Ha 00pa3ax peanbHOCTH, a HA acCo-
IValMAX, BOCIIOM/HAHNAX, BbI3BAaHHBIX I10€3[-
koit. Ero Bu3yanbHas TKaHb IOJOOHA IIOTOKY CO-
3HaHMA. ITO CKOpee Iy TelleCTB/e B MEHTATbHOM
IPOCTPAHCTBE, B MIpe BIIeYAT/IEHNUI, pedieKcuit
u a/umo3nit. OUIbM pernpeseHTHpyeT He 06pasbl
OOBEKTVMBHOI peaIbHOCTM, a JIVIIb Te 3MOLMNIA,
KOTOpBbIe OHA POXK/IaeT CBOMM YOBICTPSIOMINMCS

TeMIIOM, TeXHMIM3MOM, HaBsA3UMBOCTBIO PeKiIa-
MBI, HeOOCKpebaMu, CyeToit OOJBLIOTO TOpOfa.
970 ougyiieHne oT 0buIeCTBa HOTpeOUTENEIt, OT
MOXXMPAIOILIETO 4YeloBeKa TEeXHMYeCKOro Ipo-
rpecca. Ilo mepe pasBuTusA croxera Kafphbl CTa-
HOBATCA BCe oJiee HaNIPs>KEHHBIMM, MPauyHbIMI,
CTIOBHO M300pakasi MHTEHCUBHYIO KU3Hb COBpe-
MEHHOTO TOpofia, rpaduyecKas MaHepa TepseT
JIETKOCTb, TIOSIB/IAETCS HEPBO3HBIN PUCYHOK, P€3-
KIe JIMHUY, OOVINe IITPUXOBKY, TeMHBbIe IIATHA
CO BCIIBIIIKAMU LIBETA.

CoBceM [pyroil IpuMep [IHEBHUMKOBOIO
XaHpa sABsgeT coboit kaptuHa Cr. XmnneHbyp-
ra «AHUMMPOBAHHBINI MHeBHMK» (Animation
Diary, Stephen Hillenburg). B neit ne ¢pukcupy-
eTCs ICTOPYS JKU3HU PeXICcepa, HO caM pUIbM
Co3JjaeTcsl MO IPUHLMUITY IHEBHMKOBON 3aIluCK
C mpucymei eyt xpoHonormyHoctboo. Cr. Xmi-
neHbypr Ha npotrsbkeHyrn 1991-1992 rr. Kax bl
IleHb PICOBAT HECKOJIbKO HaOPOCKOB, KOTOpBIE
3aTeM aHMMMPOBaJ. Pe3ynbraToM 3TOM [eATenb-
HOCTM ¥ CTa] (UIbM, IPefCTAB/ISAIOMNI BU3Y-
a/IbHBII TIOTOK CO3HAHMA U ABIAIINIL cObOIl
¢uxcanmio TBOpueckoro mpouecca. Jlenra Cr.
Xunnenbypra, kak u ¢unbm H. [Iparuya, npen-
CTaB/IAeT [BIDKEHNE PUCYHKOB-MeTaMopdos.
OHM MEHAITCA CTONb CTPEMUTENBHO, YTO IOPOIL
XOueTcsl HaKaTbh Ha Iay3y, YTOObI paccMOTpPeTh
obumre comepXalmmxcsA B HUX jertaneir. Ilpu
3TOM CTWIb PUCOBAaHUA SABIAETCA HaOpOCOU-
HBIM, OTJe/IbHble KaJIpbl-IUVIAHBl XOPOILO IIpO-
paboTaHbl U [leTaMM3MPOBAHbI, Jpyrue BecbMa
ycnoBHbL. CTONMb HEpaBHO3HaYHOE BBIMOTTHEHME
PUCYHKOB 3aJjaeT BHYTPEHHMUII IyIbCUPYIOLINI
TEMII C TIay3aMM, IyCTOTaMM U KaJpaMu, HaChI-
LIEHHBbIMM J€TaJbHO M TOHa/NbHO. IlepBblil Kafp
¢dubMa 1ocie Ha3BaHUA CONEP>KNUT LUPPBL. ITO
IaTa Hayvaaa pa6OTbI Hapg kaptmHO — 1991. C
3TOTO IIYCTOTO Kafipa-0003HaYeHNSA BpeMeHHOI
TOYKM Ha4yMHaeTcs orcyeT. lndpsl mocrosHHO
IPUCYTCTBYIOT B KafIpe, PACIONarasch B HIDKHeEN
ero yacTu. LIudpsl — 3T0 HaThl CO3AaHNA PUCYH-
KOB: YNCJIO, MeCAL], Tof (110 IPUHINITY XPOHOJIO-
IMYeCKNIT MHEBHMKOBOIT 3amucn). EquHcTBeHHas
aTa, KOTopas MpuobpeTaeT HeKoe 3HAYeHNe JIIs
peXxiccepa — OH ee fieflaeT OOJIBILION ¥ 3aTIOTHAET
€10 IPOCTPAHCTBO /MMCTa — 3T0 9.9.1991. OHa no-
cTerleHHO obOpeTaeT ocoboe 3HaueHMe. CIOBHO ee
3HAYMMOCTb BO3PAcTaeT II0 Mepe ee IpUOKe-
HuA. Bo Bech Kafp oHa IoAB/IAETCA Ha 252 PUCYH-
Ke, HO VPl HAYNHAIOT YBEINYMBATBCS C IAThI
9.2.1991, 3aHumas Bce 6osbliee IPOCTPAHCTBO
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Kagpa. ITocme 9.9.1991 oM HaYMHAKT yMEHb-
IIATbCS ¥ Ha PUCYHKAX, CO3JAaHHBIX B CEHTAOPe,
OCTalOTCA B LIEHTpe JIMCTa, ITOKa Ha PUCYHKaX,
Clle/TaHHBIX B KOHIIe MecsA1la, BHOBb He 3aHUMAIOT
CBOE INPUBBIYHOE IIONIOXKEHME B HIDKHEN 4YacTu
Kazipa. TeM caMbIM aBTOp Kak Obl aKIeHTUpPYeT
BHIUMAaHME HAa HEOOBIYHOI [aTe, COCTOALIEN U3
OBYX €IVHNL] M 9eThIpeX IeBATOK. VIrpa ¢ maTamu
CTaHOBUTCS OTHE/IBHOM CIeHON (puibMa.

IlommuMo paT, Ha MUCTaxX NPUCYTCTBYIOT I1O-
ACHUTeNbHBble Hagmucyu. VIx ¢dopma, xapakrep
HamucaHuss M 00beM BapbUPYIOTCA: OT IpO-
cThIX, TvHa «f yBupen Jxeka» wm «fito», go
BOCTAaTOYHO MPOCTPAHHBIX, COMEP)KAIINX pas-
MBIIIZIEHNA ¥ TOsACHeHuA. Bce Hapgmmem ABmA-
I0TCs pyKomucHbIMM. OHU IpeuMyIlecTBEHHO
PacIloaraloTcs B HUDKHEN 9acTU PUCYHKOB, HO
HepefIkO CTAHOBATCA 4YacCTbI0 M300paXKeHMUIL,
WM BO3SHUKAIOT PAJOM C PUCYHKOM. 3aK/IIOUN-
Te/IbHbII Kafjp ¢puibMa — PUCYHOK C U300paxe-
HueM 1u¢p, 0603HAYAIONIVX HOBBIL rof — 1992.
ITOT Kafip 0 XapaKTepy BBIIOTHEHMs NOf00eH
nepBoMy Kanpy. Hauano m KoHen MaeHTUYHBI,
a caMa CTpyKTypa WIbMa CTaHOBUTCH 3aM-
KHYTOI, COflepKalleil MHENHYI0 X BPEMEHHYIO
IIOCTIef{OBATe/IbBHOCTD. TakuM 06pasoM, BHUMa-
TE/IbHO IPOCMATpyBasl OFHOMMHYTHBIN (QUIIbM,
CHUMABLINIICA B TeueHNe Tofa, 3pUTENb MOXKET
OTC/IEAUTD, CKOIBKO JHEN YXOHU/IO Ha CO3[aHue
TOJI WJIV MHOM CLieHBI, KaK ABUTraaach pabora pe-
XKHccepa, Kakye o6passl BOSHMKAIN B TOT WU
VMHOJ MOMEHT BPEMEHM, KaKMe acconyanuu y
HEro POXKIA/INCh IOJ BIMAHMEM BHEIIHUX (ak-
TOPOB, HaIIpUMep, TOJ >Ke caMoii CMeHbl BpeMeH
roga. IToTok TpaHCHOPMUPYIOIIMXCA PUCYHKOB
CTQHOBUTCS NOJOOEH MOTOKY >KM3HY, B KOTOPOIA
BCe HeCTaOM/IbHO Y ISMEHUVBO.

AHaJIOTMYHBIN OIBIT CO3TAHNUA JHEBHMKO-
Bol aHMMauuy umeeT [enu IlamoH, KoTopbli
Ha NpoTsKeHuu Tpex netT — ¢ 2008 mo 2011 r. -
€KeJHEeBHO pUCOBan 10 12 pucyHkos. JVitorom
ero paboTsl CTaja eHTa «12 pUCYHKOB B JieHb:
AHyMUpoOBaHHBIN JHeBHUK» (2011, 12 Drawings
a Day, an animated diary, Denis Chapon). Ilo
CIOKeTy (PU/IbM He NpeACTaBIAeT CTPYKTypUpO-
BaHHBIN AN COOBITMII, XapaKTEPHBIX IS THEB-
HMKOBOI'O IIOBECTBOBAaHMA. B 3TOM IpoekTe HeT
CIieHapyusA, HET PacKaJpOBKM, BCe HApMCOBAHO
LIaPUKOBOJ UM Te/I€BOII PYYKOIl, HE TIO3BOJIAI0-
leil BHECTU M3MEHEHNe B PUCYHOK. B mponecce
paboThI TOCTefHNe TPYU PUCYHKA, CHeTAaHHbIE B
IpebIyIuil [eHb, CTAHOBUIUCH OCHOBON /I
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HOBOJI CepuM PUCYHKOB, I TaK pabora Bermach
Ha IPOTSKEHMM BCEro BPEeMeHM, NpefCTaB/LAd
c0o00i1 BU3yanM3MpyeMblil IIOTOK CO3HaHUsA. Bu-
3yalbHas KaHBa (puIbMa — 9TO PsJ aHUMUPO-
BaHHBIX 00pa3oB-acconManmii, 06pa3oB-preyar-
nenuit. Xapaktepusys ¢GWUIbM, BIOTHE MOXXHO
ucnonbp3oBaTh coBa Hoamuca «Pacckassl 6e3
BHYTpPEHHell CBA3M, HO aCCOIMALVIAMM, KaK CHBIL.
Cruxy, muiib 671ar03By4YHbIE M COCTaB/IEHHbIE 13
IIPEeKPACHBIX C/IOB, HO 0e3 BCSAKOTO COfepKaHMs
U BHYTPEHHeIl CBA3M — Pa3Be 4YTO JIUIID OTHEe/b-
Hble CTPO(BI MOHATHBI, — HOJOOHBI CIIONIHBIM
06/7I0MKaM COBEPIIEHHO Pa3HBIX Belleil».
TUnmMyHBIM ~ NpUMeEpOM  AHMMAIIOHHOTO
ITHeBHMKA SIB/IAETCA JIeHTa «Ipy Hemenn B Je-
kabpe» Jlaypwl Toncansec (2013, Trés Semanas
em Dezembro / Three Weeks in December, Laura
Gongalves). ®unbMm npepcTapisieT co60il IKCIIe-
PUMEHTA/IbHYI0 aHMMAaIVI0 B (GopMe aHUMMPO-
BAaHHOTO [JHEBHMKA, (UKCUPYIOLIETO COOBITHS
Hepuofa POXKAECTBEHCKUX KAaHMKYII, IIPOBefieH-
HbIx Jlaypoit B IlopTyranum B Kpyry cpoeit ce-
Mbl. B ¢punbMe mcronb3oBaHbl peanbHble ayfiu-
03aNNCH U 3apUCOBKM, C/le/TAHHBIE aBTOPOM BO
Bpemsi ee mpebOpiBaHus B benbmonte B 2011 T
9TO BOCTATOYHO IMYHAA UCTOPHA, IPeACTAIOMIAs
KaK HaO/MoleH1e OTHOIIEHMII BHYTPY OOJIbIION
CeMbl) Uepe3 IIpelapypoBaHMe ITOBCETHEBHBIX
cooprtmit. Kak ormeuaer Jlaypa, mia Hee puibM
CTal CBOEOOPA3HBIM WCC/IEIOBAaHMEM JIMYHOI
VICTOPUY, IONBITKON OOPAaTUTHCA K IaMATH U
IICUXOJIOTMYeCKNM TpaBMaM. BusyanbHast TKaHb
JIEHTBI BO3HUKAeT W3 JIMHENHBIX HAOPOCKOB,
chenaHHbIX B anvbome. Ecmm [Jlo6ya mHTepecy-
eT TOIOoC, OH (uKkcupyeT mup Majarackapa, To
ToHcanBec 3aMKHyYTa BHYTPM [OMa, €€ BUJeHue
CKOJIb3UT B OCHOBHOM II0 JINIIaM, pyKaM u ¢ury-
paM OMM3KUX eil Mofieil. 3pUTeNb IIOYTY He BUAUT
OKpYy>Karollell 06CTaHOBKM BHYTPYU JOMa, TO/IBKO
HOPTPeTHI, I71a3a, IyObl, PyK! TeX, KTO HaXO[UTCS
panoMm ¢ xypoxxuuteit. [To npenmyiecTBy aBTOp
UICTIONIb3YeT OCOOYI0 HPUOMIDKAIIIYI0 ONTHKY,
COCpefoTOuMBasA CBOE BHMMAHINE Ha OT/eTbHBIX
mertanAx u gpparmenTax. PUrypsl MOYTH HUKOTAA
He 06peTaroT 3aBepuIeHHOCTh. VX 06pasbl pucy-
I0TCA OTAE/MbHBIMMU IITpyxaMu. OHU TO MOSBIIA-
I0TCSI, TO PACTBOPSAIOTCA B IyCTOTE Kajpa, CIOB-
HO BO3HMKAIOT B IPOCTPAHCTBE MaMATU. PBaHbIN
OVHAMMYHBIA MOHTAaX CO CMEHOM pPaKypcOB
nop06eH B3MIARY, QUKCUPYIOLIEMY TO JIMIA, TO
PYKU, TO pparMeHThI IpasgHIYHOro cTona. V3o-
OpakeH)s [JONONHAIOT PYKONMCHBIE HANNUCK B
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BUJie MOSCHEHMII WM OTHEIbHBIX Qpas, Ipous-
HOCKUMBIX COOpaBUIMMIUCSA. VIHTepecHO TO, 4TO
IpopabOTaHHBIM OKa3bIBA€TCsl He BHYTpEHHee
IPOCTPAHCTBO JIOMA, @ BHEIIHAA CPefia, Y/INIIbI
U JOMUKM MeCTedka. B IIpOTMBOIOIOXHOCTD
MMPY BHYTPU JOMa, KOTOPbIJI MOXHO YIIOZOOUTD
IPOCTPAHCTBY IIAMATY, BHELIHAA cCpefa obpe-
TaeT HEKYI0 MaTepUa/TbHOCTb, BBIPAKEHHYIO B
TOHAJ/IbHOM peIIeHNN 1 3aBepIIeHHOCTU 1306pa-
KeHusA. B ¢punbMe peasnbHbIN 3BYK, 3aIIVICAHHBII
BO BpeMs HOBOTOJHUX KaHUKYJ, IPUBHOCUT B
CTPYKTYPY KOJ JOCTOBEPHOCTY ¥ YHUKA/IbHOCTb,
HO ¥ 1300pa)kKeHs, XOTs B MEHbIIIel Mepe, Tak-
e CTAHOBATCA CIOCOOOM JTOKYMEHTAa/IbHOI
¢buKcanyu peanbHOCTH, Belb OHM OBUIN CIe/TaHbI
C HaTypBl U1 BIIOCTIEACTBUM AaHVMIUPOBAHBI.
YKkasaHHbIE BbIlIe PabOTbI MOXXHO OTHECTHU
K HaIlpaB/IeHUIo cendu-goKyMeHTamcTnku. Kak
U TeKCTya/IbHble IHEBHUKY, 9KPaHHbIE MOTYT He
oOmagaTp KaJleHJapHOIT JaTUPOBKOiL. [JocTaTou-
HO YaCcTO OHU BO3HMKAIOT KaK KOMIWIALMA OT-
JIe/IbHBIX COOBITIII IEPEKITOTO OIBITA U SMOLY-
OHAJIbHBIX pedekcnit 6e3 YeTKO IOCTPOEHHON
CIOKETHOJ JIHUY, a B CIydae cendu-IHeBHUKA
- u 6e3 reposi; BepHee, Irepoii eCThb, HO 3a4acTyIO
OH He MaTeprajM3yeTcs, He BU3yaausupyercs. B
¢unbMax >xaHpa cenu-THEBHNMKA paccKas ujeT
OT IIepPBOTO JIMI[A ¥ TepPOIl «BBIHOCUTCSI» 32 IIpe-
fieTbl TIOBECTBOBAHMA. 3PUTENb BUANUT JIMIIb TO,
4TO ero OKpY’XKaeT, YTO CTAHOBUTCA OOBEKTOM
ero BocupuATUA. Mup B ¢puibMax OINCBIBa-
eTcs Yepe3 IPU3MY SMOLUI M YyBCTB. JIeHTHI,
IpefICTAB/IAIONINe JHEBHUKOBBIN >KaHp, Cyry6o
JIMYHOCTHBIE; KaK ¥ PYKONMCHbIE THEBHUKM, UX
XapaKTepu3yeT OLlyleHNe 0e3rpaHNYHON CBO-
60/bI B COfiep)XKaHUN U B CTUIE. B GonbUIMHCTBE
cBOeM 9TH GUIBMBI IIPEACTAB/IAIOT 00pas HOIOoI-
HEHHOI1 Wiy TubpupHoI peanbHocTi. OHU CIOB-
HO COEIVHUTETbHOE 3BEHO, HeKas 30Ha MEeXZAY
00BEKTUBHBIM ¥ BHYTPEHHUM MUpoM aBTopa. C
OJIHOVI CTOPOHBI, B HUX €CTb BCE, YTO aBTOP BU-
T B Ka4eCTBe HAO/IOfjaTeIss, HO OJIHOBPEMEHHO
OHVI CTAHOBATCA IMPOEKIMEIl TOTO BUPTYaIbHOTO
MIpPA, B KOTOPOM IPOTEKaeT >KU3Hb U IMPONCXO-
[T peajy3alysl aBTOpa KaK TBOPYECKON jMd-
HOCTY, KaK XyHOKHUKA. B TaHHOM acIiekTe 3TO
He TPOCTO (PUKCAIVA peanbHOCTH, a yXKe XYHOo-
JKeCTBEHHAasA peajbHOCTb, MOJEMMPOBAHHAA B
COOTBETCTBMU C BHYTPEHHUMMU IOOYXEHUAMI,
SMOLMAMM U TNIHOCTHOI pedrekcueit. [ToaTomy
Ha 9KpaHe BO3HMKaeT He 6e3/IMIHOCTHBI 00pas
peabHOCTH, @ MUP TOTO MM HOTO aBTopa. JTO,

C OJHOJ CTOPOHBI, MUP KOHKPETHBIN, BULVIMbIN
HaO/MI0faTeNIeM Y/IN 1Ty TeLIeCTBEHHMUKOM, a C APY-
IOl CTOPOHBI, — 3CTETUYECKUI, «CIOKHOCOYM-
HEHHBII». B3I/ TBOPYECKOTO YesloBeKa JieaeT
XyOXXeCTBEHHBII 0TOOP, IIpejIaraeT CBoe By/je-
HIIe Ha OKPY>KaIOLINI1 €T0 MUP, Pellpe3eHTUpyeT
CBOM 3MOLIMY ¥ SMOLIUY OKPYXKAIOLINX, O/IM3KIX
eMy JTofieil, BhI3BaHHBIE CTOTIKHOBEHUEM C pe-
aJIPHOCTBIO, €€ MTepeK/BAHUEM.

AHVMalVOHHbIE JHEBHMKM IIPENCTaBIIAOT
He TO/IbKO HaIpaBjieHNe aHMMaflokKa, HO IO Xa-
paKTepy Hofilauy MaTepyuaaa UX MOXXHO OTHECTU
K VMIIPECCOHNMCTIYECKOMY aHMMAMIOKY, WM
JOKYMEHTa/IbHOMY MMIIpeCCHOHU3My. B 6o07b-
IIVHCTBO M3 HUX aBTOPBI CTPeMATCA IepelaTh
BIleYaT/IeHIe OT PeajlbHOCTU, a He ee TOYHOe
nsobpaxenne. [Ina M300pasuUTENIbHOTO CTUIA
aHMMAIVIOHHBIX JTHEBHNMKOB XapaKTepeH OTKa3
OT ToApOOHeTIIIel feTann3aunn 1 mpopaboTaH-
HOCTU opMblL. VI306paxkeHre HeceT HabpOCoU-
HBIJI, He3aBepUICHHBINI XapaKTep, eMy IPUCYI]
CBOOOJIHBII, >KMBOJ PUCYHOK. AHVMAI[VIOHHBIE
IHEBHMKY BO3HMKAIOT U3 CEpUM MOC/Ie0BaTeb-
HBIX PUCYHKOB-HA0/TIOeHNIT, KOTOPbIE B IIPOLjec-
ce cosmaHma QuibMa aHUMUPYOTCA. VI3 mpen
AQHUMMPOBAHMS Cepuil M300pa>KeHUII B Havase
XX B. BO3HUK/IA IIPaKTUKa €BPOIEIICKOIl aBaH-
rappHoil aHuManyin. Te, KTO CTOSII Y ee MCTOKOB,
cosfiaBany abCTpaKkTHbIE (MVIbMBI, HO OHY CYUU-
TaM 3TU 06pas3bl MOPOXKECHIEM MX BHYTPEeHHe
XKV3HY, KOTOPYI0 BO3MOXKHO PeIpe3eHTNPOBATh
Ha IUIeHKe KMHEeMaTorpapuyecKuM CIOCOOOM.
Kak mucan JI. Cropaxk «MoyuM MHCTPYMEHTOM
OyzmeT KmHeMaTorpadudeckas IvleHKa (Ppuabm),
3TOT WUCTUHHBIN CUMBOJ aKKyMY/IMPOBAaHHOTO
nBIDKeHuA. S Bortouy cBou BUJeHUA B IOCTIe-
IOBaTeNMbHBIX (Pa3aX, COOTBETCTBEHHO COCTOS-
HUIO MOero cosHaums» [8, p. 36]. CropBaxx Tak
U He CHSI CBOM (QWIbMBI, HO BBICKa3aHHbIE UM
ufieyl HAllUIM CBOIO peajM3aliMio B TBOPYECTBE
gpyrux aBtopoB. Ilo cyTu, aHMMMpOBaHHbBIE
IHEeBHMKY TIPEACTABIAT co60i popmy nmpupa-
HISI BPeMEHHO! INPOTSXEHHOCTV 3apMCOBKaM,
3a(pMKCUPOBAaHHBIM BIEYATIEHNAM OT peabHO-
CTM VIV SMOLVISIM, BBI3BAHHBIM ee Mepe>KMBaHN-
em. Kamepa, mneHka, KOMIIbIoTepHBIIt MHTepdeiic
rpadyecKOro peflakTopa, IpOeKLMOHHBDII aIlla-
paT CTAaHOBATCS CPEeNCTBOM 3aIUCK U BOCIIPOM3-
BeleHNA JIMYHOCTHBIX COOBITUIL, Iepe>XUBaHNIA,
PasMBbIIIUIEHNIT 4YelloBeKa, TO €CThb ellle OffHUM
MHCTPYMEHTapyeM (UKCallMy MOMEHTOB CBOeI
KVU3HIL.
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IIpumevanmue:

TepMUH «3rOJOKYMEHTbI» OBbIT BBEfIeH B Ha-
YUHBIT 000POT HUMIEPIAHACKUM UCTOPUKOM
u nucarenem yKakom IIpeccepom mms 060-
3HAYeHNUs «pas3INyYHbBIX GOpM aBTOOMOrpa-
¢duyeckoro mucbMa, TakKuX Kak aBTobmorpa-
(I)I/m, MeMYyaphbl, JHEBHUKI» [1, c. 238].
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Studii de spectacologie: perspective actuale

Ana GHILAS

SEMNIFICATII ALE SPATIU-TIMPULUI
IN DISCURSUL TEATRAL AL LUMINITEI TACU*

CZU: 792.09 https://doi.org/10.52603/arta.2025.34-2.13

Rezumat
Semnificatii ale spatiu-timpului in discursul teatral al Luminitei JTdacu

Problema abordata in articol se refera un aspect al scenologiei ca arté si ca stiintd a punerii in scend a specta-
colelor. Imaginea artisticd a discursului teatral este prezentata din perspectiva spatiu-timpului si atmosferei, create
in spectacolul ,Domnisoara Iulia” de August Strindberg in viziunea regizoarei Luminita Tacu, spectacol montat
la Teatrul National ,,Mihai Eminescu” din Chisindu. Metodologia cercetarii este creatd pe baza conceptelor de
spatiu-timp, atmosfera in spectacolul teatral, cu referire la ideile expuse de M. Cehov, P. Pavis s.a. Pornind de la
ideea cd spatiul spectacolului a determinat stilul interpretérii si receptarea demersului teatral in diferite perioade,
accentuam rolul viziunii artistice a regizoarei in modul de receptare a textului dramaturgic si, respectiv, valentele
spectacolului in receptarea spectatorilor. Sunt evidentiate, de asemenea, conceptele dramaturgului despre noua
dramad si acest text al sdu, demonstrand, prin analiza crearii spatiu-timpului si a teatralititii actorului, semnificati-
ile polisemantice si polifunctionale ale scenelor, relatia comunicare scenica - comunicare teatrala.

Cuvinte-cheie: spectacologie, spatiu-timp, atmosferd, regizor, A. Strindberg

Abstract
Meanings of space-time in the theatrical discourse of Luminita Tacu

The problem addressed in the article concerns an aspect of scenologie as an art and as a science of staging
performances. The artistic image of theatrical discourse is presented from the perspective of space-time and at-
mosphere, created in the performance ,Froken Julie” by August Strindberg in the vision of director Luminita
Técu, a performance staged at the “Mihai Eminescu” National Theater in Chisindu. The research methodology is
created based on the concepts of space-time, atmosphere in theatrical performance, with reference to the ideas
expressed by M. Chekhov, P. Pavis, etc. Starting from the idea that the space of the performance determined the
style of interpretation and the reception of the theatrical approach in different periods, we emphasize the role
of the director’s artistic vision in the way the dramaturgical text is received and, respectively, the valences of the
performance in the audience’s reception. The playwright’s concepts about the new drama and this text of his are
also highlighted, demonstrating, through the analysis of the creation of space-time and the actor’s theatricality,
the polysemantic and polyfunctional meanings of the scenes, the relationship between stage communication and
theatrical communication.

Keywords: performative, space-time, atmosphere, director, A. Strindberg

Pentru a evidentia cum spatiu-timpul textu-
lui dramaturgic, cel al regizorului, al spectacolului
contribuie la devenirea/relevarea discursului tea-
tral, adica la receptarea si influenta actiunii sce-
nice asupra spectatorului, ne referim mai intéi la
conceptele teoretice propuse in abordarea temei.
Spre deosebire de textul dramaturgic, care este o
comunicare semioticd/literara in scris, discursul
teatral este limbajul in spatiu, in sensul cd totalita-

1  Articolul a fost realizat in cadrul Proiectului Ten-
dinte actuale in spectacologia din Republica Mol-
dova cu cifrul 25.80012.0807.58SE

tea semnelor transmise spectatorului reflecta atat
semnificatiile lumii fictionale prezentate pe scend,
cat si reactia publicului, comunicarea realizan-
du-se intr-un anumit context: social, psihologic,
estetic, politic, cultural etc.

Existd un timp-spatiu (cronotop) al scrierii
textului, dar si al lecturii, acesta incluzidnd atét
specificul individualitatii creatoare a regizorului
cat si timpul cand a fost citit/re-citit textul prim,
devenind pre-text pentru montarea regizorala la
o anume perioada istorica, intr-un anume spatiu
(scena mare, scena mica, stradi etc.), in anumite
realitdti concrete social-politice, morale, raspun-
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zand imperativelor timpului sesizate de regizor,
pentru a convinge prin spectacol actualitatea
pre-textului respectiv. Dupa cercetatorul M. Ba-
htin, cronotopul artistic presupune fuziunea,
completarea reciproca in opera artisticd a sem-
nelor spatiale si temporale intr-un tot semnifi-
cativ si concret: ,,semnele timpului se dezviluie
in spatiu si spatiul se intelege si se mdsoard prin
timp” [7, p. 215]. Totusi, in literaturd/ textul na-
rativ spatiul si timpul se unesc in miscarea, des-
fasurarea subiectului si astfel, timpul este cel care
conduce in cronotopul literar. In textul drama-
turgic insd si in spectacolul teatral spatiul este cel
ce conduce actiunea, fabula fiind creatd de sem-
nificatiile dialogului scenic si ale didascaliilor.

Teatrologul P. Pavis accentueaza si spatiul
scenografic ca unire a scenicitatii cu ,,spatiul pen-
tru public”; spatiul jocului (gestual), creat de actor
prin prezenta lui, prin miscarile sale, prin locul
lui in raport cu ceilalfi actori, prin pozitia sa in
sceni [8, p. 315]. In acest context, amintim ci G.
Lessing vorbea de ,,continutul miscarii” actorilor
pe scena si de relatia exprimadrii stérilor cu plasti-
citatea miscarilor. Astfel cd gesturile personajelor
construiesc, de fapt, un spatiu.

Toate aceste aspecte ale teatralitdtii capata un
rol semnificativ, important in spectacolele regi-
zoarei Luminita Tacu, in care actorii antrenati in
realizarea scenica a textelor exprima foarte bine
esenta si actualitatea pre-textului dramaturgic, asa
cum o demonstreazd virtuozitatea jocului scenic
al lui Alexandru Plesca sau Corina Rotaru, Olga
Cucu-Triboi sau Nicu Ciumasu, precum si alti ac-
tori.

Cronotopul ca timp si spatiu artistic al dis-
cursului, prin care este reprezentat omul cu lumea
lui, e realizat in spectacol intr-un anume mod,
specific, unde se uneste in fapt spatiul si timpul
textului dramaturgic si al autorului care a scris
textul cu spatiul si timpul reprezentatiei scenice,
cu arta actoriceasca, cu cea a regizorului, sceno-
grafului etc. [2, p.128]. Un aspect al continutului
axiologic al spatiului in textul dramaturgic este
atmosfera, posibilitatile dezvoltarii si transforma-
rii ei in spatiul-timpul spectacolului teatral. Aici
de asemenea poate fi relevata atmosfera creatd
de actor, scenograf, muzician etc., despre care a
scris actorul si regizorul Mihail Cehov in cartea
sa ,Despre tehnica actorului” (1946). In acceptia
lui, atmosfera imbind doua aspecte: actiunea, pro-
cesul, energia pe care o emana spectacolul si, in
acelasi timp, cAmpul unei asemenea actiuni, aura

Studii de spectacologie: perspective actuale

in care se desfdsoard, ,,curge”/decurge spectacolul
[9, p. 194].

Generalizdnd cele expuse, mentiondm cd
metodologia cercetarii in prezentul demers are
la baza conceptele de text dramaturgic si discurs
teatral, spatiu-timp si componentele lui, realiza-
te in spectacolul ,Domnisoara Iulia” dupa Au-
gust Strindberg, in viziuniea regizorala a Lumi-
nitei Tacu, prezentat la Teatrul National ,Mihai
Eminescu” din Chisindu. Totodatd, se impune si
perspectiva cultural-istorica in caracterizarea pe-
rioadei aparitiei textelor dramaturgice ale lui A.
Strindberg, pentru a releva mai bine viziunea ar-
tisticd, stilul regizoarei, jocul actorilor in imbina-
rea timpurilor si in actualizarea sau/si dezvoltarea
ideilor autorului.

In obiectiv este doar unul dintre spectacole-
le acestei regizoare, in primul rand pentru ca de-
mersul teatral, ca forma artistici este realizat in
sala Studio, care permite o intilnire si, respectiv,
trairi ale spectatorului aidoma celor prezentate de
actor, receptorul urmdrind indeaproape gestul,
privirea, schitarea unui zdmbet sau a unui inceput
de temere, de plans sau alte aspecte ale teatralitatii
actorului, ce aprofundeazé semnificatiile textului,
scoate in relief viziunile regizoarei si demonstrea-
za rostul sau necesitatea alegerii textului, temei la
timpul respectiv. Am apelat si la interviurile acor-
date de actori, de regizoare despre acest sau alte
spectacole.

Luminita Ticu este cunoscutd publicului
poate mai putin ca actritd, dar mai mult ca pro-
motoare a teatrului documentar in Republica
Moldova in calitate de autoare si regizoare, dar si
a unor directii noi, actuale in arta dramatica si in
arta spectacolului, in afirmarea teatralitatii vietii
in viziunea artisticd prin modul cum orienteaza
jocul actorilor, cum se realizeazd in spectacolele ei
comunicarea scenicd (a actorilor) si ce impact are
in comunicarea teatrala (actor, scena - spectator),
adicd cum textul scenic devine discurs teatral.

La intrebarea ce pdrere are despre ce se in-
tampld in teatrul din Republica Moldova, Lu-
minita Tacu raspundea intr-un interviu ,Teatrul
se intdmplad exact asa cum se intdmpla politica.
Cum se intampla tara, exact la fel se intampla si
teatrul. De vina nu sunt oamenii, ci structura, fe-
lul in care functioneaza lucrurile. Prea putini si-ar
asuma posibilitatea sa schimbe ceva. Si chiar dacd
schimbi lucrurile, problema e ca noi nu stim sd
asiguram continuitate” [5 - subl. n.]. Ultima ob-
servafie-constatare vorbeste despre diversificarea
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viziunilor si actiunilor in teatrele din Republica
Moldova, dar si de necesitatea unei continuitati
in intelegerea esentei actuale a procesului teatral
la diverse nivele. Unul dintre asemenea nivele ar
fi forma teatrala aleasd de dramaturg, de regizor,
apoi modul de a intelege si de a realiza artistic in
actiunea scenicd ideile autorului si ale timpului
actual, adica o re-citire si, posibil, o de-construc-
tie a textului prim. In principal, Luminifa Tacu
pledeaza pentru rolul teatrului in societate, pen-
tru teatralitatea actorului, in primul rand si doar
apoi pentru spectaculozitate, ceea ce se poate con-
stata in demersul sdu artistic.

Pornind de la etapele lucrului asupra spec-
tacolului, se impune reliefarea aspectulul privind
relatia regizor - text dramaturgic. Este evident ca
alegerea textului depinde de individualitatea cre-
atoare, de tipul sdu psihologic, de caracterul, tem-
peramentul lui, dar si de timpul sau poate chiar
momentul lecturii/re-lecturii unui text, sau de re-
alitati social-politice ori subiective etc. Adica este
vorba de cronotopul lecturii si receptarii de cétre
regizor a respectivului text. De ce spunem asta?
Pentru cé alegerea textului poate fi realizatd din
necesitatea unei teme sau a unui autor-drama-
turg, propuse de organizatorii unui festival teatral,
sau a unei date omagiale, dar poate veni din spa-
tiul si timpul in care se afla individul, personalita-
tea la un moment dat. Or, ambele acestea - timpul
si spatiul - se complinesc, se caracterizeaza reci-
proc, forméand o stare a omului, iar in plan artistic
- un cronotop in acceptie bahtiniana.

Regizoarea Luminita Tacu isi exprima predi-
lectia pentru teatrul documentar, dupd cum am
mentionat, dar si pentru dramarurgia clasica, cu
autori preferati, cum sustinea intr-un interviu din
2023 [1]. In ambele aceste genuri si forme teatrale
ea persevereazd in modul de accentuare, creare a
atmosferei in discursul teatral, respectiv a valen-
telor semnificative ale acestui element al imaginii
artistice a spectacolului. Crearea atmosferei impli-
cé spatiu-timpul actiunii, propune (sau impune)
totodatd un anumit tip de joc scenic al actorului,
al trairii lui, reliefaind aspecte morale, psihologice,
sociale. In acest sens, regizoarea face o selectie din
autori simbolisti, expresionisi, cu accent pe psiho-
logism, pe dramatism si tragism, pe incertitudine
psihologica, pe scnimbari de stari bruste, necon-
trolate ale individului.

L-a montat pe W. Shakespeare, ,,Romeo si Ju-
lieta”, premiera a avut loc la 17-18 decembrie 2022
la Teatrul National ,,Mihai Eminescu” din Chisi-

nau, anterior, in 2019, la facultatea de Actorie, 1-a
montat pe A. Strindberg, un fragment din ,,Peli-
canul’, text de factura expresionistd, drama inti-
mad. Referindu-se la creatia lui Auguste Strindberg
si la dorinta de a monta operele autorilor clasici,
regizoarea se destdinuia la 2023, dupé punerea in
scena a tragediei ,Romeo si Julieta’, a dramei na-
turaliste a lui A. Strindberg ,Domnisoara Iulia’,
cd apropierea de clasica a fost si este ,,cu destul
de multe frici, frustrari ”. Iar in ce priveste crea-
tia lui Strindberg spunea: ,, Asteptam o scena [un
teatru care si-i ofere scena pentru a monta — n.n.
- A. Gh.], distributie, oameni care ar putea sa
mearga cu mine” [1], reflectand astfel semnifica-
tiile axiologice ale montarilor si responsabilitatea
personalitatii creatoare fata de ceea ce constituie
opera clasicd. A mers, fiind invitata pe scena Tea-
trului National ,,Mihai Eminescu”, cu actori renu-
mifi si cu fostii studenti de la Actorie, aducand un
suflu nou in spectacologia nationald, creand tot-
tinerelor talente in arta teatrala la etapa actuala.

Spectacolul ,, Domnisoara Iulia” a avut pre-
miera la 29 iunie 2023, la Teatrul National ,,Mihai
Eminescu’, sala Studio ,Valeriu Cupcea”. Asa cum
spatiu-timpul textului dramaturgic este un prim
pas pentru a infelege viziunea regizorald in mo-
dul de structurare si de realizare a spectacolului
teatral, amintim cd acest text al dramaturgului
suedez August Strindberg exprima viziunea na-
turalista asupra operei artistice. Spre deosebire de
lucririle sale scrise mai tarziu, ,,Jocul viselor,” ,,So-
nata fantomelor”, de facturd expresionista, prin
care A. Strindberg a schimbat conceptia despre
spatiu-timp al textului dramaturgic prin drama
de cameri sau teatrul intim, textele ,,Domnisoara
Tulia” si ,,Tatal” se refera la estetica naturalismului.

Daca in teatrul intim al autorului cronotopul
actiunii este un mijloc de transfigurare artistica a
experientei subiective a omului, punand accent pe
subconstient, pe aspecte existentialiste, in prefata
si in didascaliile din ,,Domnisoara Iulia” se prefi-
gureazd conceptul despre teatrul si personajul in
tranzitie spre alt mod de gandire social-filosofica
si esteticd. O asemenea tranzitie se manifestd prin
respectarea de citre autor a spatiu-timpului de tip
clasicist, dar tema si construirea personajelor re-
leva o trecere spre modernism prin viziunea natu-
ralista a rolului ereditar, prin actualitatea opozitiei
dintre sexe si dintre clase ce apun si care incearca
sa se impuna in societate sau spera sa se impund,
sa se ridice deasupra datului social existent.
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in »Domnisoara Iulia” actiunea de tip natu-
ralist urmeaza unitatea de spatiu — unul inchis,
ingust, in care evenimentele se desfasoara intr-o
noapte si in care cuvantul, opiniile, discursurile,
disputele personajelor constituie axul actiunii sce-
nice. Conceptul clasic al unitatii de timp si spatiu
ii permite autorului sa realizeze verosimilitatea si
profunzime psihologica, creand astfel un anume
tip de atmosfera — incordatd, obscurd, dar si insta-
bila in ce priveste starile si/sau cautarile, regasirile
de sine ori pierderea de sine a personajelor. Regi-
zoarea Luminita Tacu propune actorilor sa cree-
ze in mod veridic, stresant, schimbdtor, printr-un
singur episod comprimat, un timp continuu, ceea
ce creste tensiunea si sentimentul de inevitabilita-
te. Acest sentiment este sustinut de locul desfisu-
rarii actiuni - bucataria si o parte din casa conte-
lui, faptul subliniind si influenta mediului asupra
personajelor.

In prefata la ,Domnisoara Iulia’, Strindberg
pune accent pe deosebirea dintre ,descrierea
statica a caracterelor” in teatrul vechi si pe ,,con-
struirea artificiala a dialogului”, in timp ce drama
noud demonstreaza o tendinta persistentd pentru
elaborarea detaliata a unei atmosfere speciale, a
unei dispozitii speciale in ac{iunea dramatica, re-
spectiv in cea scenica [4]. Acest aspect este foarte
bine realizat in viziunea regizoarei Luminita Tacu
prin imbinarea sau intuirea clarobscurului actiu-
nii scenice cu starile, amalgamul de dispozitii ale
personajelor in procesul actiunii. Or, la intreba-
rea ,,Ce aduce azi acest text in viata noastra ?” ar
trebui sd raspunda fiecare, caci omul nu este tot
timpul stidpan pe viata lui interioard, pe stérile si
sentimentele sale, de multe ori influentate, voit
sau nevoit, de altii, de circumstante carora nu le
poti tine piept prin luciditatea gandirii rationale.
Pentru actori insa aceasta este o experientd de a
cunoaste viata si a se cunoaste pe sine, de a perse-
vera in perfectionarea jocului. Regizoarea sustine
ca acest text al lui Strindberg este ,,foarte ravnit
de actori, deoarece sunt roluri complexe, pro-
funde, interesante, precum si o provocare pentru
regizori. (...) Este unul din autorii mei preferati,
tocmai pentru cd aduce in fata spectatorilor fiinfe-
le umane asa cum ne este fricd sa le vedem, ne este
rusine sau nu am avut timp sd vedem” [1 - subl. n.].

Alegerea textului/textelor vorbeste despre ti-
pul psihologic, despre viziunea artistica, scenica a
regizorului in general. Viziunea scenicd, in accep-
tia regizorului Alexa Visarion, este definita drept
o ,poezie foarte dificild si complexa” si realizata
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»pe masura artei actorului, adicd a fiinfei umane
histrionice, mereu in act, mereu in facere-des-
facere-refacere” [6, p. 143]. Cine sunt actorii in
acest demers teatral al Luminitei Tacu? In rolul
lui Jean, majordom si fecior, e Alexandru Plesca,
bucdtareasa Kristin este interpetatd de Olga Gu-
tu-Cucu. Domnisoara Iulia este interperetatd de
Corina Rotaru, care a realizat un personaj veridic
din punct de vedere psihologic, chinuit de propria
fiintd, avantandu-se si cazand, deziluzionatd, tra-
dati. Intr-un unterviu, dupi spectacolul prezentat
la Festivalul de Teatru de la Sibiu si la Festivalul
National de Teatru de la Bucuresti, editia 2024,
actrita subliniazd complexitatea rolului ei: ,,ne-am
dat seama cd publicul are nevoie si de asa tip de
spectacole, unde totul este vizibil ca in palmi. Nu
ascundem nimic, ba din contra, abordam pana la
sfarsit, cu emotie si temperament, temele princi-
pale din spectacol. Conflictul dintre protagonisti
atinge cote maxime, divergentele, ura sunt ames-
tecate cu sentimente tandre, acest vertij de pasi-
uni impresioneazd. Razboiul dintre personaje nu
poate fi oprit, insa ii putem intelege resorturile si
acestea duc spre miezul tragic al piesei. Am lucrat
mult”, ca spectactorul sd fie convins, sd vada, s
simta personajul ,o0scildnd intre noblefe si capri-
ciu” (subl. n.).

Actorii au creat o lume reald, o atmosfera in-
cordatid chiar din intro-ul actiunii: focul arzind
mocnit, lemnele auzindu-se pocnind, o muzicd
ce vine de departe, ca un ecou, apropiindu-se in
paralel cu focul ce se aprinde, ca apoi sa se retraga
- si flacara, abia-abia arzand, si melodia, ce pare
a fi si vant, si furtund. Oricum acest intro creea-
za predispozitia receptorului — ceva neclar, fricd,
presimtiri nepldcute, asteptare incordatd. Este ast-
fel realizatd bine ideea lui Strindberg din didas-
calia incipienta, care se va repercuta asupra struc-
turii discursului spectacular. Céci spectatorului i
se propune un anumit cod, in asa fel pregatindu-I,
mai ales psihologic pentru receptare. Semiobscu-
rul domind, o fricd, mai ales la vederea bucatii
mari de carne insdngerata, atarnatd sau pe masd
(in decursul actiunii scenice).

Spatiul-timpul desfasurarii actiunii chiar de
la inceput scoate in evidenta tema - lupta dintre
clase, dintre sexe, aspect realizat scenic prin cobo-
rarea contesei in subsolul slugilor, ca pe parcurs
sa se observe oscilarea ei intre noblete si capriciu,
intre fricd si deziluzie, intre cunoastere si necu-
noastere a vietii, dar mai ales a sinelui. Modul
cum este realizat acest moment al intrérii ei in
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spatiul scenic — vestimentatia, luminile, privirile
personajelor, miscdrile - toate se concentreazd in-
tr-o atmosferd: de uimire pentru cei de jos, slugile
si de sigurantd, stdpana a tot ce este aici, in casa
aceasta pentru cea care coboara.

Aici scara are o functie simbolicd in intele-
gerea instinctelor, dorintelor personajelor: imbie
spre urcare pe scara sociald (sluga Jean) si, toto-
datd, spre coborére, spre ,topire” intr-un adinc al
lumii celor de jos, ori spre necesitatea de a-si gasi
identitatea — domnisoara Iulia, al treilea personaj
este neutru din acest punct de vedere — Kristin,
se impaca cu ce este, desi uneori se pare cd suferd
in calitate de al treilea in triunghiul iubirii (senti-
ment ce lipseste, de fapt, celor trei). In noaptea de
Sanziene, aici, in subsolul slugilor, este locul unor
mari infruntdri.

Diversitatea si amalgamul de stari, de ges-
turi, tacerile sau strigétele disperate construiesc
un spatiu-timp aglomerat, dinamic, ce reflecta
miscdrile gandurilor, ale ideilor, ale stdrilor per-
sonajelor. Actorul Alexandru Plesca se impune
prin stilul sdu inconfundabil, de a sti, a putea sa
ne convinga de miscdrile energice ale gaindului, de
schimbdrile bruste ce releva modificari de idei, de
stari. Il aflim in explorarea diverselor dimensiuni
ale rolului, sustinandu-si identitatea prin virtu-
ozitate, prin varietatea si polivalenta tipului de a
rade sau de a zambi. Lupta verbala dintre cei doi,
actiunile, gesturile hotarate, urmate de cele neho-
tarate ale lor, creeaza vizual, auditiv si psihologic
complexitatea actiunii, atmosfera incordata, pro-
punand astfel idei, opinii, modalitati de gandire
referitor la clase sociale ori la complexitatea vietii
interioare a omului. La afirmarea diverselor sem-
nificatii ale spatiu-timpului au contribuit in mod
evident arta scenograficd a Irinei Gurin, proiectia
video realizatd de Rena Botezatu, light design-ul
in viziunea lui Andrei Fotescu si universul sonor
creat de Valentin Strisco.

In concluzie, spectacolul ,,Domnisoara Iulia”
in regia Luminifei Tacu se caracterizeazd prin-
tr-o atmosfera incordati, electrizata chiar, ce se
schimbd permanent, spectatorul urmarind lupta
nemiloasa a doi oameni, epuizati sub povara pro-
priului individualism. Spatiu-timpul discursului
teatral scoate in evidenta rolul interferentei arte-
lor in construirea spatiului scenic si in relevarea
timpului prezent, trecut: imagini video, muzica,
cromatica. In acelasi timp, spectacolul analizat de-
monstreaza cd teatrul de forma scurtd reliefeazd
mai clar viziunea regizoarei si arta scenografului,

a actorilor de a construi un spatiu-timp polise-
mantic i polifunctional, de a crea scene si mizan-
scene psihologice, psihanalitice, evidentiind rolul
tacerilor, al elementului naturalist, al contrastului
de culori.
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Rezumat
Dialogul in artele spectacolului dintre teatrele din Republica Moldova si Romania

Articolul isi propune sd puna in valoare colaborarea dintre teatrele din Republica Moldova si cele din Roma-
nia, care a inceput in anii 90 ai secolului trecut. Pe parcursul a trei decenii si ceva dialogul cultural dintre aceste
doud téri a evaluat sub cele mai diverse aspecte: intilniri de creatie, turnee, participari la festivalurile internatio-
nale de teatru, schimb de spectacole, proiecte comune etc., ce scot in evidentd competitivitatea teatrelor noastre
de a se ralia la comunitatea teatrald atat din spafiu romanesc, cat si la cea europeana. O experienta aparte sunt
proiectele comune, precum ar fi spectacolul O sutd minute de libertate, montat de Teatrul ,,Satiricus” in comun
cu Teatrul ,Radu Stanca” din Sibiu, acesta fiind primul proiect sui-generis de colaborare teatrala intre Romania si
Republica Moldova; sau spectacolul ,,...Escu” — o coproductie dintre Teatrul ,,Stela Popescu” din Bucuresti si ,,Sa-
tiricus LL. Caragiale” din Chisindu, realizat sub genericul ,,Impreuni prin teatru”. Dialogul in artele spectacolului
s-a materializat printr-o serie de parteneriate si proiecte comune precum: Unire prin culturd, Proiectul Chisindu-
Bucuresti: impreund prin teatru si altele. Un eveniment incetafenit in peisajul teatral autohton este ,Reuniunea
teatrelor nationale roménesti’, organizat de Teatrul National ,,Mihai Eminescu” si ajuns la editia a X-a.

Cuvinte cheie: teatru, spectacol, proiecte comune, Reuniunea Teatrelor nationale roménesti, turneu, festival

Abstract
Dialogue in the performing arts between theaters
from the Republic of Moldova and Romania

The article aims to highlight the collaboration between the theaters of the Republic of Moldova and Romania,
which began in the 1990s. Over the course of three decades or so, the cultural dialogue between these two coun-
tries has been evaluated in the most diverse aspects: creative meetings, tours, participation in international theater
festivals, exchange of performances, joint projects, etc., which highlight the competitiveness of our theaters to
rally to the theatrical community both in the Romanian and European space. A special experience are the joint
projects, such as the show One Hundred Minutes of Freedom, staged by the “Satiricus” Theater in conjunction
with the “Radu Stanca” Theater in Sibiu, this being the first sui-generis project of theatrical collaboration betwe-
en Romania and the Republic of Moldova; or the show “..Escu” - a coproduction between the “Stela Popescu”
Theater in Bucharest and “Satiricus I. L. Caragiale” in Chisinau, produced under the title “Together through
Theater”. The dialogue in the performing arts has materialized through a series of partnerships and joint projects
such as: Union through culture, Chisinau-Bucharest Project: together through theater and others. An event that
has become a permanent fixture in the local theatrical landscape is the “Reunion of Romanian National Theaters”,
organized by the “Mihai Eminescu” National Theater and now in its 10th edition.

Keywords: theater, performance, joint projects, Reunion of Romanian National Theaters, tour, festival

Ultimul deceniu al secolului XX a produs
modificéri radicale nu doar in plan politic si eco-
nomic, ci si in cel cultural. Independenta repu-
blicii a deschis noi perspective in relatiile cu noi
spatii geografice. Cidderea hotarului de pe Prut a

1  Articolul a fost realizat in cadrul Proiectului Ten-
dinte actuale in spectacologia din Republica Mol-
dova cu cifrul 25.80012.0807.58SE

ridicat ,poduri de flori’, care s-au soldat cu relatii
bilaterale in toate domeniile, inclusiv a celui ar-
tistic. In acest context ne propunem si analizim
relatiile bilaterale in domeniul artelor spectacolu-
lui ce s-au incetdtenit intre teatrele din Republica
Moldova si cele din Roménia.

Dialogul cultural, initiat la inceputul anilor
’90, pe parcursul a trei decenii si ceva a evaluat
sub cele mai diverse aspecte: Schimb de turnee;
Participari la festivalurile internationale de teatru;
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Colaborarea regizorilor din Roménia cu teatrele
din Republica Moldova si invers; Parteneriate si
proiecte comune in vederea credrii spectacolelor
si alte activitati.

In primul rand, s-a deschis posibilitatea pen-
tru artistii moldoveni sd se manifeste peste hota-
rele republicii la Festivalurile Internationale de
teatru, in turneele, ce devin tot mai asteptate de
teatrofilii de pe ambele maluri ale Prutului. Tea-
trele de pe cele doud maluri au putut si initieze
un dialog cultural prin schimbul de turnee ale
teatrelor, participari in cadrul celor mai diverse
activitafi care ne apropie spiritual, dar si ne oferd
posibilitatea de a ne cunoaste creatiile (valorile)
artistice.

Debutul colaboririi dintre teatrele din Re-
publica Moldova si Roménia s-a inregistrat inca
la sfarsitul anilor ’89, cdnd hotarele de pe Prut
deveneau tot mai subtiri, deschizdnd calea spre
universul cultural romanesc. Primii care au sim-
tit sustinerea colegilor de breasld din Romania au
fost membrii tandrului teatru nou format ,,Euge-
ne Jonesco” de catre absolventii scolii Superioare
de Teatru ,,B. V. Sciukin” din Moscova, in frun-
te cu Petru Vutcirau. Negdsind un sediu la Chi-
sindu pentru Teatru sdu, trupa in februarie 1991
pardseste capitala republicii si se instaleazd in
Ramnicu Valcea. Aici, in acea perioada, se ficeau
eforturi pentru infiintarea unui teatru profesio-
nist, care ,(...) au inceput inainte de 1990, impli-
cand personalitati precum scriitorul Dinu Sararu,
dramaturgul Tudor Popescu si regizorii Doina
Migleczi si Goange Marinescu. Un moment im-
portant s-a petrecut in priméavara lui 1990, cand
o echipd de tineri actori, absolventi ai Scolii Su-
perioare de Teatru ,,Boris Sciukin” din Moscova,
condusi de actorul si regizorul Petru Vutcdrau, a
venit la Ramnicu Vélcea pentru a pune bazele noii
trupe. [...] Primul spectacol oficial al teatrului a
fost Asteptandu-1 pe Godot de Samuel Beckett, in
regia lui Petru Vutcarau, pus in scend pe 16 martie
1991” - scria presa locala [8].

La perioada incipienta de activitate a Teatru-
lui ,,Eugene Ionesco’, petrecuta aldturi de colegii
de la Teatrul ,,Anton Pann” din Valcea, se referd
si regizorul Petru Vutciriu, mentionand ca: ,In
cinci luni de sedere la Valcea Teatrul ,,Eugene Io-
nesco” a scos trei premiere: Hei, oameni buni! de
W. Saroyan, Cdaldurd mare de 1. L. Caragiale, Cea
mai puternicd de A. Strindberg, a restabilit Astep-
tandu-1 pe Godot de S. Beckett, a participat la doua
festivaluri (la Oradea si la Bacdu), de pe urma ca-

rora s-a ales cu trei premii, a inregistrat la TVR
spectacolele: Hei, oameni buni! si Asteptandu-I pe
Godot si tot cu aceste spectacole a realizat primul
sdu mare turneu prin cele mai importante orage
ale Roméniei: Cluj, Targu Mures, Oradea, Timi-
soara, Bucuresti. Iar acesta era abia inceputul..”
[9]. Un inceput promitétor, sustinut spiritual si
material de Romania.

Schimbul de turnee

Printre teatrele care au organizat primele tur-
nee in localitatile din Roméania au fost teatrele noi
formate: Teatru ,,Eugene Ionesco’, ,,Satiricus’, Tea-
trul-studio ,,Gugutd’, care si-au dorit sa-si testeze
creatiile in fata unui public diferit de cel autohton.
Din an in an turneele deveneau tot mai dese, ajun-
gand in toate judetele tarii. De posibilitatea de a
juca in fata spectatorilor pe peste Prut s-au folo-
sit aproape toate teatrele din Republica Moldova.
In asa fel, artistii basarabeni au devenit cunoscuti
nu doar publicului larg, ci si colegilor de breasla
din teatrele judetele. Apropierea intre teatre se va
consolida pe parcurs in relatii mult mai prolifice.
Se vor initia schimburi de turnee intre teatrele din
Republica Moldova cu cele din Romania.

In acest context, nu putem trece cu vederea
aparitia asa-numitului Turneul Unirii ,,Teatrul ro-
manesc Bucuresti - Iagi — Chisindu’, initiat acum
un deceniu si ajuns la editia a X-a. Proiectul a fost
propus de regizorul Petru Hadarca, cu implicarea
regretatului Ion Caramitru, care i-a dat si titlul.

La inceput a fost Proiectul Turneul ,Teatru
Roménesc la Bucuresti si Chisindu”, inaugurat
pe 11 septembrie 2014 la Bucuresti, unde Teatrul
National ,Mihai Eminescu” din Chisinau a pre-
zentat spectacolul Amorul ddantuie si feste joacd
dupa William Shakespeare, in regia lui Alexandru
Vasilache.

In aceastd perioadd au avut loc schimburi
culturale intre Teatrele Nationale in cadrul mai
multor turnee si proiecte interinstitutionale. In
ianuarie 2015 Teatrul National ,,Mihai Eminescu”
s-a aflat intr-un turneu la Iasi cu spectacolele Hro-
nicul gainarilor de Aureliu Busuioc §i 12 scaune
dupa IIf si Petrov, ambele in regia lui Petru Hadar-
ca, iar in martie 2015 Teatrul National ,Vasile
Alecsandri” din Iasi a intreprins un turneu la Chi-
sindu cu spectacolele Iasii in Carnaval de Vasile
Alecsandri si Acasd, in miezul verii de Tracy Le-
tts. Anume aceste turnee au stat la baza Turneului
Unirii, eveniment ce se desfasoard anual, in ianu-
arie, cu prilejul Zilei Unirii Principatelor: Teatrul
National ,,Mihai Eminescu” din Chisindu organi-
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zeazd un turneu la Bucuresti si Iasi, iar in jurul
datei de 27 martie, de Ziua Unirii Basarabiei cu
Romania, cele doud teatre nationale din Bucuresti
si Iasi vin intr-un turneul de raspuns la Chisinau.

In memoria publicului chisinduian au rimas
spectacolele Teatrului Evreiesc de Stat din Bucu-
resti, care in perioada 25-30 aprilie 2017 a realizat
primul sdu turneu in Republica Moldova. In baza
acordului de reciprocitate dintre Teatrul Evreiesc
de Stat din Bucuresti si Teatrul National ,,Satiricus
I. L. Caragiale” din Chisinau cu sustinerea Institu-
tului Cultural Roméan ,,Mihai Eminescu” si a Pri-
madriei municipiului Chisindu, pe scena Teatrului
»Satiricus I. L. Caragiale” au fost prezentate sase
spectacole ale Teatrului Evreiesc de Stat din Bucu-
resti in frunte cu celebra actrita Maia Morgenstern.

Reprezentatia care a inaugurat acest eveni-
ment cultural-artistic de exceptie a fost specta-
colul Varsovia: ghid turistic de Hillel Mittelpun-
kt, in regia lui Eugen Gyemant, fiind prefatat de
discursurile de salut al presedintelui UNITEM,
Excelenta Sa, domnul Ambasador al Roméniei in
Republica Moldova, Daniel Ionitd, m. cor. Vale-
riu Matei, directorul Institutului Cultural Roman
»Mihai Eminescu” si, bineinteles, Maia Morgen-
stern, extraordinara actrita si, totodatd, directorul
Teatrului Evreiesc de Stat din Bucuresti. Conform
programului, Teatrul Evreiesc de Stat din Bucu-
resti a prezentat spectacole: Amantul, Mic si-al
dracu de Ion Pribeagu, regia Maia Morgenstern,
Miss Daisy si soferul ei de Alfred Fox Uhry, regia
lui Claudiu Goga, Bdiatul din Brooklyn de Donald
Margulies, regia lui Cristi Juncu, Mazl Tov... And
Justice For All! scenariu si regia Andrei Munteanu,
spectacole care s-au jucat cu casa inchisa.

La randul sau, Teatrul ,Satiricus” a prezen-
tat la Bucuresti, in perioada 9-14 mai 2017, de
asemenea, sase spectacole, mai vechi si mai noi,
apreciate cu numeroase premii nationale si inter-
nationale: Maestrul si Margareta de Mihail Bul-
gakov, Angajare de clovn de Matei Visniec, Nunta
de Anton P. Cehov, Pustoaica de la etajul 13 sau
Dragad societate... de Mircea M. Ionescu, Cerere
in casdtorie de Anton P. Cehov, Migraaaansi sau
Prea suntem mulfi pe nenorocita asta de barcd de
Matei Visniec, spectacole ce au adus in scena bu-
curesteana aspecte ale globalizarii, migratiei, cri-
ticii sociale a societdtii contemporane.

Un alt proiect cultural-artistic cu genericul
»-Un pod de teatru peste Prut” este organizat cu
sprijinul Institutului ,,Eudoxiu Hurmuzachi” pen-
tru romanii de pretutindeni. In perioada 6-18 mai
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2018 s-a desfasurat cea de-a doua editie a proiec-
tului in cadrul ciruia trupa chisinduiana a Tea-
trului ,,Satiricus” a realizat un turneu mai extins,
prezentind sapte spectacole la Bucuresti, doud la
Giurgiu si unul la Suceava. Ciuleandra de Liviu
Rebreanu, Nunta de Anton P. Cehov, Totul des-
pre noi de Constantin Cheianu, Made in Moldova
de Constantin Cheianu, Maestrul si Margarete de
Mihail Bulgakov, Hamlet de William Shakespeare
si Doctor de femei de Georges Feydeau sunt piese-
le de teatru, care Teatrul le-a adus in fata specta-
torilor din cele trei orase. Incadrat in programul
IEH ,,Spatiul cultural comun roménesc - Cente-
nar Marea Unire 1918-2018”, proiectul mentionat
a avut drept obiectiv valorificarea si promovarea
artei teatrale din Republica Moldova in Roméania.
El a favorizat, de asemenea, intensificarea dialo-
gului dintre oamenii de teatru de pe cele doud
maluri ale Prutului, a contribuit la constientizarea
importantei unui episod marcant din istoria nati-
onala [6].

Participari la festivalurile internationale de
teatru

Si dacd turneele prin localitdtile Romaniei i
face cunoscuti pe actorii basarabeni si creatia lor,
atunci participérile la Festivaluri scot in eviden-
td competitivitatea teatrelor noastre de a se ralia
la teatrele atit din spatiu romanesc, cat si la cele
europene. Anume Festivalurile Internationale
propun acel teren deschis pentru manifestarea
intregului potential de creatie al colectivelor tea-
trale si, respectiv, aprecierea lor valoricd. La fel,
participarea la festivalurile de teatru presupun si
o modalitate de promovare a artei teatrale autoh-
tone. Anume in cadrul lor s-au constituit acele
punti dure de legdtura intre artistii de pe ambele
maluri ale Prutului, care au imbogatit repertoriul
teatrelor noastre cu spectacole montate de catre
regizorii din Romania. Or, Festivalurile internati-
onale de teatru inglobeazd in programele sale cele
mai valoroase spectacole din diverse spatii geo-
grafice. Unul dintre cele mai semnificativ Festival
este cel de la Sibiu, care se afld la nivelul celui de la
Avignon (Frangsa) si Edinburgh (Scotia). Doar in-
vitatia de a participa in concursul acestui Festival
demonstreaza competitivitatea teatrelor noastre.
La Festivalul de la Sibiu au fost jucate o serie de
spectacolele create de Teatrul ,,Satiricus”™: Angaja-
re de clovn de Matei Visniec, Migraaaanti sau prea
suntem mulfi pe nenorocita asta de barca de Ma-
tei Visniec si Pustoaica de la etajul 13 sau Dragdi
societate de Mircea M. Ionescu (2017); spectacole
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Maestrul si Margareta de M. Bulgakov si Nunta de
Anton P. Cehov (in 2018); spectacolele Hamlet.
Cursa de soareci de William Shakespeare si 100
minute de libertate... (in 2019); spectacolul Casa
de Maxim Gorki in regia lui Dumitru Acris in
2022 s.a.

Tot la editia XXIX-a a Festivalului de la Si-
biu din 2022 a fost prezentatd si cartea lui Petru
Hadarca despre Teatrul National - 100 ani de Tea-
trului National ,,Mihai Eminescu”, precum si fil-
mul documentar despre acest teatru — 100 de ani
de Teatru National la Chisindu, realizat de OWH
Studio*, care elucida istoria centenara a Teatrului
National ,,Mihai Eminescu” din Chisindu, de la
fondarea sa in 1921 pand in perioada contempo-
rana, subliniind rolul cultural si identitar al aces-
tei institufii.

Concomitent cu Festivalurile traditionale din
Romaénia la care participd trupele din Republica
Moldova, au fost initiate si Festivaluri ce adund
teatrele de pe ambele maluri ale Prutului. In acest
context, se inscrie si mini Festivalul Unire prin
culturd (10 - 15 mai 2022), organizat de Teatrul
National ,,Satiricus Ion Luca Caragiale” din Chisi-
ndu impreund cu Teatrul de Arta Deva, Romania.
Despre semnificatia cdruia s-a pronuntat regizo-
rul Mihai Panaitescu: ,, Animati de idealuri comu-
ne bazate pe comuniunea de limba si de identitate,
artistii romani si cei din Republica Moldova nu au
avut niciodatd un prilej mai bun ca acest an 2022
sa-si manifeste prin actiuni artistice comune pro-
iecte de anvergura prin proiectul Unire prin Cul-
turd, proiect materializat prin saptdmana teatrului
hunedorean la Chisinau si Zilele Teatrului Moldo-
venesc la Deva sub forma unui minifestival..” [4].

Acest minifestival teatral a fost rezultatul
unui acord de colaborare semnat de Consiliul
Judetean Hunedoara, in martie 2019, la inceput
fiind un acord de colaborare si infratire cu raio-
nul Striseni din Republica Moldova. Iar in anul
2022 cu capitala Republicii Moldova, incluzand si
cel dintre Teatrul de Artd Deva si Teatrul National
»Satiricus Ion Luca Caragiale” din Chisinau, care
au semnat un parteneriat cultural strategic ce se
materializeazd prin proiecte comune, schimb de
artisti, respectiv coproductii si chiar microstagi-
uni sustinute in cele doud orase, respectiv Deva
si Chisinau.

Parteneriate si proiecte comune:

Referindu-ne la proiecte comune dintre tea-
trele celor doua tari vom mentiona proiectul co-
mun al teatrului National ,,Satiricus I. L. Caragi-

ale” cu Teatrul National ,,Radu Stancu” din Sibiu,
care si-a propus crearea spectacolului O sutd de
minute de libertate, lansat in 2018 in directia de
scena a regizorului roman Bogdan Sarétean. Fiind
primul proiect sui-generis de colaborare teatrala
intre Romania si Republica Moldova, s-a remar-
cat si prin faptul ca scenariul a fost scris direct pe
scena ,,Satiricus”-ului, cu contributia nemijlocitd
a actorilor atat celor de la Sibiu, cat si a celor din
Chisindu. Aceasta lucrare scenica ineditd a fost
prezentatd succesiv in Republica Moldova si in
Romania, bucurandu-se de inalte aprecieri.

Alte proiecte teatrale din ultimii ani: colabo-
rarea artistica in vederea montérii unui spectacol
comun al teatrelor ,,Satiricus” din Chisinau si ,,No-
ttara” din Bucuresti, precum si proiectul remarca-
bil de colaborare dintre actorii si regizorii de pe
cele doud maluri ale Prutului: Teatrul National
»Satiricus I. L. Caragiale” — Teatrul de Arta Deva.
In cadrul acestui schimb cultural-artistic extrem
de util, doi regizori romani - Sandu Grecu si Mi-
hai Panaitescu — au montat, respectiv, — Maestrul
si Margareta dupa Mihail Bulgakov la Teatrul de
Artéd Deva si al doilea - spectacolul Ce vrdji a mai
fédcut sotia mea dupd John Tobias la Chisindu.

La finalizarea spectacolului, regizorul ro-
man a mentionat: ,Teatrul de Arta Deva si Tea-
trul ,,Satiricus” au reusit sd faca ceea ce politicul
sau politicienii nu reusesc intotdeauna, adica nu
un parteneriat, ci 0 mezalian{d umana si cultu-
rala fireascd, din punctul meu de vedere. Eu cred
cu tdrie in acest tip de fuziune artistica ce poate
deveni exemplu si vector in evolutia mentalitafi-
lor si de o parte si de cealaltd a Prutului. Artisti
de marcé din Chisindu lucreazd la Deva si eu, in
premiera pentru mine, montez o piesd americand
aici. Stagiunea 2019-2020 va cuprinde o minis-
tagiune a teatrului transilvan la Chisindu si Tea-
trul de Arta Deva va gazdui productiile Teatrului
»Satiricus” tot la nivel de ministagiune. Infrafirea
noastra merge si mai departe si planul nostru este
sd participdm impreuna la marile festivaluri in-
ternationale de teatru. Intalnirea mea cu publicul
din Chisindu mi-a provocat o emotie puternica si
as dori pe aceastd cale sa le transmit respectul si
admiratia mea. De asemenea, consider ca piesa lui
John Tobias, jucata cu mare succes pe Broadway;,
cat si in marile capitale ale lumii se muleaza per-
fect pe asteptdrile unui public dornic de comedii
bulevardiere. Vivat teatrul!” [3, p. 19].

De asemenea, regizorul roman Mihai Pana-
itescu a montat spectacolul Lysistrata, dragostea

104

ARTA - 2025

ISSN 2345-1181




mea de Matei Visniec la Teatrul National ,Vasile
Alecsandri” Balfi. Acest spectacol este rezulta-
tul parteneriatului cultural intre Teatrul de Arta
Deva si Teatrul National ,,Vasile Alecsandri” Bilti,
Republica Moldova.

Alt Proiect initiat de Teatrul National ,,Satiri-
cus L.L. Caragiale” este cel cu genericul ,,Bucuresti
si Chisindu, impreuna prin teatru”, finantat de De-
partamentul pentru Relatia cu Republica Moldo-
va. #DRRMRomania.

Din acest amplu proiect ,,Bucuresti si Chisi-
ndu, impreuna prin Teatru”, in cadrul cdruia doua
institutii culturale Teatrul National ,,Satiricus Ion
Luca Caragiale” si Teatrul ,,Stela Popescu” au fa-
cut schimb de spectacole si regizori. Concomi-
tent a fost montat spectacolul ,,... ESCU” de Tudor
Musatescu, regizat de Alexandru Grecu si Cristi-
an Sofron. Spectacolul ,,...Escu” are o distributie
mixtd, aducdnd pe scend actori importan{i din
ambele teatre. In rolul principal evolueazi Pavel
Bartos (Roménia) si Arcadie Ricild (Republica
Moldova), actori apreciati pentru contributiile lor
in teatru, televiziune si film, aduc la viatd persona-
jul lui Decebal, conferindu-i un specific autentic
spatiului si timpului curent. Pentru actorul roman
Pavel Bartos participarea in acest proiect a devenit
o experienta aparte, despre care a marturisit ca:
»Participarea la acest proiect extensiv este pen-
tru mine o bucurie si o onoare. Colaborarea intre
Teatrul National «Satiricus Ion Luca Caragiale» si
Teatrul «Stela Popescu» deschide noi orizonturi
pentru noi, actorii, si amplificd schimbul cultu-
ral intre Chisindu si Bucuresti. Este o provocare
profesionald care aduce oportunitéti de dezvoltare
si intelegere reciprocd. Sunt recunoscétor pentru
aceastd sansd si sper ca publicul sd se bucure de
spectacol la fel de mult cat ne-am bucurat noi lu-
crand lael” [7].

Evident ca Proiectul ,,Bucuresti si Chisinau,
impreuna prin teatru’, fiind la inceput de cale nu
mai putin spectaculoasa. Semnificatia si valoarea
proiectului sus numit, este inalt apreciat si pe si-
te-ul teatrului ,,Satiricus™: ,, Acest demers extra-
ordinar va transforma cele doua institutii intr-un
singur Teatru Roménesc, aducidnd in prim-plan
talentul si maiestria actorilor de pe ambele ma-
luri ale Prutului. Teatrul devine astfel o conexiune
culturala intre cele doud capitale, iar aceasta co-
laborare exceptionald este posibild datorita susti-
nerii oferite de Primédria Municipiului Chisindu
si Primaria municipiului Bucuresti. Mulfumim
ambelor administratii locale pentru sprijinul
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acordat acestui proiect unic, menit sa consolideze
legaturile culturale dintre Republica Moldova si
Romania. Prin acest spectacol, dorim sé celebram
nu doar arta, ci si unitatea culturala si prietenia
dintre cele doua tari” [1].

Contract de colaborare Teatrul ,,Satiricus” o
are si cu Teatrul ,,Alexandru Davila” din Pitesti,
in fruntea cdruia a venit fostul actor si regizor de
la Teatrul din Bucuresti Dan Tudor, care propuse-
se si un schimb de montari. La Teatrul din Pitesti
Sandu Grecu a montat spectacolul Chirifa de Va-
sile Alecsandri, iar Dan Tudor a montat la Chisi-
ndu Apostolii dupa Liviu Rebreanu.

O alta colaborare a Teatrului National ,,Sa-
tiricus Ion Luca Caragiale” cu Teatrul ,,Alexan-
dru Davila” din Pitesti este spectacolul Frumoasd
si cool de Alexandra Ares despre care scrie Dinu
Grigorescu, cunoscut critic teatral si dramaturg.
»Cele doud institutii au ales s monteze piesa
Frumoasd si cool, revizuitd de autoare in vara tre-
cutd, intr-un spectacol ce a reunit forte artistice
din ambele teatre: patru actori din Pitesti si trei
actori basarabeni (...). Regia inspirata si energica
a domnului Alexandru Grecu, alaturi de viziunea
directorului teatrului pitestean, Dan Tudor, de a
promova dramaturgia feminind in 2025 prin opt
piese si spectacole inedite scrise de autoare, au fa-
cut posibil acest proiect valoros” [5].

Colaborare fructuoasda cu teatrele din Ro-
ménia are si Teatrul ,,Alexie Mateevici”. Asa, in
cadrul proiectului cu Asociatia Tangent, Teatrul
Mic din Bucuresti a creat spectacolul Tristefe si
bucurie in viata girafelor in baza dramaturgiei lui
Tiago Rodrigues. Echipa de creatie din Romania,
coordonata de tandemul Edda Coza si Dan Coza
(coregrafie si miscare scenica Mariana Gavriciuc,
decor Andreea Tecla, costume Maria Stefanescu,
sound design si muzicd Adrian Piciorea, graphic
design Karla Brosteanu, documentare Daria An-
cuta) au montat paralel acest spectacol la Teatrul
»Alexie Mateevici” si la Teatrul Mic din Bucuresti.

Tot la acest compartiment, am putea include
si un eveniment de anvergura incetdtenit in peisa-
jul teatral autohton, care este ,,Reuniunea teatrelor
nationale roménesti’, organizat de Teatrul Natio-
nal ,Mihai Eminescu” si ajuns in toamna curentd
(anul 2025) la editia a X-a. Reuniunea gazduieste
evenimente pe trei segmente: Spectacole nationa-
le, Spectacole radiofonice si Evenimente conexe,
precum prezentdri de carte, expozitii, intalniri
etc., care transformd Reuniunea intr-o sarbatoare
complexa.
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Colaborarea regizorilor din Republica
Moldova cu teatrele din Roménia

O apreciere inaltd a creativitatii regizorilor
din Republica Moldova poate fi considerat si fap-
tul ca sunt invitati sa monteze spectacole in teatre-
le din Roménia.

Pe parcursul ultimelor decenii regizori din
Republica Moldova si-au gésit implinirea sau des-
tinul in teatrele din Romania. Astfel, Ion Sapda-
ru, actor si regizor, s-a instalat la Teatrul ,,Mihail
Eminescu” din Botosani; Alexandru Vasilache,
care a colaborat in calitate de regizor (2004-2021)
cu Teatrul ,,M. Eminescu” din Botosani, din 2021
devine manager general al acestuia. La Teatrul
National ,Vasile Alecsandri” din Iasi activeaza cu
succes actorul si regizorul Radu Ghilas, iar Vitalie
Drucec la Teatrul ,,Jean Bart” din Tulcea. Actrita
Silvia Luca s-a integrat in trupa Teatrului National
din Botosani s.a.

Creatiile a mai multor regizori din Republi-
ca Moldova se regdsesc in repertoriul teatrelor
din Romania. In aceasti ordine de idei colabo-
rari fructuoase cu teatrele de peste Prut au regi-
zorii: Dumitru Acris, care a montat Ciuleandra
dupé Liviu Rebreanu si Martiri de Marius von
Mayenburg, ambele in dramatizarea Angelinei
Rosca-Ichim la Teatrul dramatic ,,Jon D. Sirbu”
din Petrosani; spectacolul Intrigd si iubire dupa
Friedrich Schiler, dramatizarea de Angelina Ros-
ca, coregrafia Victoria Bucun la Teatru ,Mihai
Eminescu” din Botosani.

Regizorul Alexandru Grecu a montat la Tea-
trul de Artd Deva spectacolele: Duelul pianistilor
de Mirel Talos, O scrisoare pierdutd de Ion Luca
Caragiale si Imblanzirea scorpiei de W. Shakespe-
are. Alexandru Grecu semneazd atat regia, cat si
scenografia la comedia Toti bdrbatii sunt la fel ?!
dupa un text de Jean Poiret la Teatrul National
»Aureliu Manea”, Turda etc.

Veaceslav Sambris monteaza Livada (2023)
lui Anton Cehov la Teatrul Municipal ,,Matei Vis-
niec” din Suceava s.a.

Nu doar regizorii nostri au fericita ocazie sa
se afirme pe scenele teatrelor din Romania, ci si
actorii se produc in diverse spectacole si eveni-
mente artistice de peste Prut.

Colaborarea regizorilor din Roménia cu
teatrele din Republica Moldova

Colaborarea regizorilor din Romania cu tea-
trele din Republica Moldova a inceput in mod
special cu spectacolele pentru copii.

La inceputul anilor 90, repertoriul Teatrului

Republican de Pépusi ,Licurici” se completeazi
cu o serie de spectacole, montate de regizori din
Romania, care vin cu noi formule scenice, artis-
tice si stilistice, estetice, dar cu valori nationale,
precum: Natalia Dandila (Iasi) — Tinerete fard bd-
tranete si viatd fdard de moarte (1990) de Petre Ispi-
rescu; Vasile Hariton (Constanta) — Capra cu trei
iezi (1993) adaptare dupa povestea lui Ion Crean-
gd; Maria Mierlut (Targu-Mures) - Sanziana si
Pepelea (1995) de Vasile Alecsandri; Valentin Do-
brescu (Arad-Craiova) — Sarea in bucate (2012) de
Petre Ispirescu; Toma Hogea (Iasi) — Flautul fer-
mecat (2009) de Mozart, invrednicit cu Premiul
UNITEM s.a.

In noul secol XXI montarea spectacolelor de
catre regizori din Roménia si nu numai a deve-
nit nu doar o traditie, ci si 0 necesitate in vederea
improspatarii viziunilor artistice. Evident cé cele
mai semnificative lucréri vor fi cele create in baza
dramaturgiei clasice nationale, precum Apostolii
(premiera 2023) dupa piesa marelui scriitor Li-
viu Rebreanu (intemeietorul romanului romanesc
modern, cunoscut mai putin ca dramaturg), mon-
tat de Dan Tudor; Titanic Vals de Tudor Musa-
tescu si Ultima ord de Mihail Sebastian (premiera
21 iunie 2025) ambele in regia lui Cristian Sofron.
La Teatrul ,,Alexie Mateevici” regizorul Florin
Litd monteaza Scaunele lui Eugen Ionesco etc.

Aceste exemple de colaborare a regizorilor
romani care au montat pe scenele teatrelor din
Republica Moldova pot fi continuate, céci pe par-
cursul a trei decenii si ceva au fost cu mult mai
multe spectacole, prin care creatorii romani au
adus un suflu nou in forma si stilistica spectaco-
lelor noastre.

Concluzii

Toate aceste proiecte teatrale realizate de
institutiile respective din Romania si Republica
Moldova, au contribuit si vor contribui la imboga-
tirea spirituala si artistica reciprocd, la o mai buna
cunoastere si intelegere nu doar a lumii teatrale de
pe cele doud maluri ale Prutului care ne mai des-
parte inca, ci si o apropiere spirituala... Am adus
in discutie doar cateva momente / evenimente
care s-au produs pe parcursul celor trei decenii de
independenta a tarii noastre. Evident, ca au avut
loc mai multe turnee, participéri la Festivaluri
teatrale, schimburi de turnee, montari de specta-
cole in comun, inclusiv montarea dramaturgilor
contemporani etc., evenimente care s-au inscris in
istoria artelor teatrale nationale.
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Note:

Filmul documentar - 100 de ani de Teatru
National la Chisindu - scenariul si regia sem-
natd de Pentru HadAarc3, co-scenarist Maria-
na Onceanu, imagine Oleg Popescu, editare
video si grafica Radu Zaporojan, compozitor
Valeriu Cascaval, producétor Virgiliu Margi-
neanu.
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ARS LONGA VITA BREVIS
In memoriam Eugen Doga

Creatia celui mai reprezentativ compozitor
basarabean al muzicii de film, Eugen Doga, se
situeaza in ipostaza unui argument al interde-
pendentei dintre muzica si film, dat fiind faptul
cd muzica maestrului reprezinta chintesenta inde-
lungatului proces de cristalizare a constiintei mu-
zicale a neamului, ecoul sperantelor si al decepti-
ilor sufletului ancestral reverberand in melodiile
sale de o rascolitoare profunzime liricd. Splendoa-
rea demersului muzical al lui Eugen Doga fasci-
neazd spectatorul din toatd lumea, compozitorul
devenind un exponent de frunte al spiritului etnic
autentic. Fenomenul de exceptie al personalitatii
artistice Eugen Doga se explicd prin faptul ci in-
spirata sa partitura muzicald adesea guverneaza
succesul filmului, musamalizand incoerente de
stil si de gen ale unor opere cinematografice mai
putin reusite.

Secole la rind muzica exercitd o functie de-
osebita in viata spirituald a omenirii, si anume
de revigorare continud a creativitatii mitice. La
sfarsitul secolului al XIX-lea apare o noud arta -
cinematografia, care raspunde elanului interior
al culturii moderne de a remitologiza constiinfa
artisticd. Or, atdt muzica, cit si, ulterior, arta fil-
mului, joacd un rol deosebit, de perpetuum vesti-
gium, in istoria culturii.

Structura artisticd a creatiilor filmice de va-
loare se cristalizeazd atat la confluenta genurilor
limitrofe, cum ar fi balada, elegia, poemul, cat si
in contextul celor pur muzicale - simfonia, opera,
sonata, fuga. In asemenea opere cinematografice
muzicalitatea domina toate mijloacele expresivi-
tatii filmice, transformandu-se in cheia stilistica a
discursului artistic.

Este cert cd filmul preia de la muzica functii-
le de exprimare a celor mai complexe si profunde
stari de spirit si a celor mai rascolitoare exaltari
ale subconstientului, dar §i mesajul confesional
de redescoperire a cugetului si a sufletului uman
prin polifonia mijloacelor de expresie cinemato-
graficd. E de netdgaduit faptul ca aspiratia nativa
a filmului autohton de a se incadra in contextul
demersurilor fiintiale n-ar avea sorti de izbanda
decat in cazul asimildrii creatiei mitice si a celei
muzicale. Spre deosebire de cinematografiile altor
popoare, determinate de performantele literatu-
rii, teatrului, artelor plastice, orientarea artistica

esentiala in constituirea celei de a saptea arte in
Moldova a vizat spatiul ontologic al valorilor an-
cestrale, intrupate in plasmuirile mitice si in voca-
tia muzicald a neamului. Iata de ce noul fenomen
estetic, cinematografia, aparut la mijlocul anilor
1950, cand abia isi luau avant alte genuri ale artei
nationale profesioniste din RSSM, avea in posesie
exclusiv resursele inepuizabile ale mitologiei si ale
folclorului (literar si muzical).

Relatia muzica-film s-a manifestat cu toata
amploarea deja in filmele Balada haiduceascd,
Poienele rosii, Ultima lund de toamnd, care au
marcat evolutia f ilmului moldovenesc spre o per-
sonalizare artistica in contextul traditiilor spiri-
tuale. Talentatii compozitori D. Fedov, I. Burdin,
S. Lunchevici, E. Lazarev au contribuit esential
la regasirea de cétre filmul autohton a propriei
formule estetice. Totusi, in aceste filme ponde-
rea muzicii era determinatd de mdiestria inter-
pretarii unor creatii folclorice, mai putin insd de
asimilarea spiritului folcloric in opera de autor a
muzicianului. Desigur, un asemenea compozitor
nu putea sa nu apara in acea epoca (anii ’60) de
avant artistic, in care orientarea neoromantica a
jucat un rol decisiv in redescoperirea prin inter-
mediul polifoniei cinematograf ice a unor inedite
universuri etnice. A fost dat ca el sd poarte nume-
le Eugen Doga.

Eugen Doga a debutat in cinematografie in
1967, semnand partitura muzicald la fulminanta
parabold Se cautd un paznic de Vlad Iovita si Ghe-
orghe Voda. Filmul - o modernizare inspiratd a
povestii crengiene Ivan Turbincd, prin ingenioasa
sintetizare a filozoficului cu psihologicul, comicu-
lui cu liricul, a ghidat compozitorul spre cautarile
asidui in diverse genuri si stiluri muzicale.

Surprinzdnd nazuintele artistice ale autori-
lor spre cosmicizarea subiectului povestii, Doga a
reusit sa evidentieze prin demersul muzical atem-
poralitatea plasmuirilor mitofolclorice inscrise in
celebrul refren. A fost odatd ca niciodata. Suflul
epic al melodiei, asociat cu peisajul biblic al pa-
mantului virgin, reactualizeazd Timpul primor-
dial al facerii lumii. Aceastd tonalitate originard,
»a inceputurilor”, ecoul fraged al germinarii vietii
ii conferd din primele secvente ale filmului- ca-
latorie sensurile filosofice de inifiere a omului in
cunoasterea universului.
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Cineastii Vlad Iovita si Gheorghe Voda il cé-
lauzeau pe compozitor de la bun inceput pe cdi
nebdtatorite. Eugen Doga a stiut sa regiseasca in
partitura muzicala procedee adecvate, care sd ras-
punda complexitatii mesajului filmic - de a demi-
tiza utopia comunistd prin filiera cenzurii mile-
nare a neamului, precum si prin grotesc si satiric,
ironie si sarcasm. Astfel, muzica participa activ la
demascarea atat a evlaviei fariseice a raiului, cat si
a bestialitatii iadului, accentuénd ideea dezapro-
bérii critice a ambelor spatii ostile fiintei umane.
Indriznetele aluzii exprimate si printr-un original
vocabular muzical le-au permis autorilor filmu-
lui Se cautd un paznic sa imprime si areopagului
din paradis, si scenelor din infern o semnificatie
actuald, care demasca ipocrizia si morala dubla
a potentatilor, fie din tagma birocratiei cerului,
fie din cea de pe pamant in perioada de apogeu a
promovarii mitului comunist. Inspirandu-se din
expresivitatea contrapunctului sonor al muzicii
moderne, Eugen Doga a reusit sa purceada la cre-
area unei cacofonii oribile, stringente si extatice
in scenele iadului si sd-si schimbe radical stilul
in secventele din paradis ancorate intr-o evlavie
anostd a unei monotonii muzicale.

Laitmotivul spiritului rebel al lui Ivan Tur-
bincd se dezvaluie prin imbogatirea cu variatiuni
libere a cintecului ostésesc, intretesut de intelep-
ciunea populara, care accentueazd dragostea de
viatd si increderea in misiunea suprema a prezen-
tei omului in lume. Cantecul darz, intrepatruns
de sonoritati de tonalitate majora il insoteste pe
Ivan in pelerinajele lui sfidatoare intru rasturna-
rea ierarhiilor si prejudecatilor milenare in scopul
readucerii si restabilirii pe pamant a valorilor pe-
rene. Ivan Turbinca devine castigator in confrun-
tarile sale cu dracii, cu Sfintu Petru, in sfarsit, cu
Moartea, revigorand conceptia antropocentrica
a spiritualitdtii nationale. Bravul si neinfricatul
soldat demonstreaza victorios cd lumea este a lui,
nu a lor, afirmind preeminenta Omului. Or, la
debutul sau, Eugen Doga si-a demonstrat cu pri-
sosintd harul de a patrunde in mesajul filmului, de
a intelege locul muzicii in totalitatea mijloacelor
de expresie a celei de-a saptea arte. Colaborarea
tanarului compozitor la realizarea filmului Se ca-
utd un paznic, moment important ai initierii lui
Eugen Doga in spatiul specific al muzicii de film, a
evidentiat capacitatea lui de a intui din start rolul
dramaturgic al discursului.

Filmul Ldutarii, care a confirmat cu brio vo-
catia cinematografica a compozitorului, reprezin-
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ta chintesenta cdutdrilor sale de un deceniu in ve-
derea redescoperirii cinematografice a sufletului
etnic. In acest film reverbereazi cele mai impor-
tante idei, arhetipuri, simboluri ale spiritualitatii
romanesti, ecourile ancestrale vizavi de filosofia si
psihologia creatiei. Ldutarii este axat pe ideea fun-
damentals a fiintei etnice — imperativul supravie-
tuirii prin exacerbarea fiintei creative a neamului.
Filmul confirmé conceptia straveche a cosmogo-
niei artistice drept forta suprema de purificare si
de prosperare a neamului. Eroul principal, lautarul
Toma Alistar, prin puterea patrunderii in forul in-
terior al neamului, dar si prin surprinderea dra-
melor si a sperantelor unei distincte sensibilitati
artistice, devine un personaj-sinteza care dezvalu-
ie cu o0 neasemuitd vigoare artistica drama etnicd
a pribegiei, regasindu-si patria in cosmosul insu-
fletit al creatiei.

Desigur, Ldutarii a ingemanat un dublu scop
al regizorului: de a redescoperi tainicele izvoare
ale creatiei lautdresti si de a-si constientiza patima
personald intru creatie. De aceea, Emil Loteanu
este animat din start de ambitioasa intentie de a
péatrunde in spatiul extazului creator, in acel spa-
tiu ezoteric in care mesterul Manole nu mai auzea
glasul suferind al Anei. Ambitia i s-a putut realiza
doar in urma atragerii unui compozitor cu valente
de coautor al demersului filmic. Doga a i devenit
un veritabil alter ego al regizorului Emil Loteanu,
lucru mai rar intalnit in cinematografie. Fenome-
nul Ldutarilor se explicd prin efectul redescope-
ririi reciproce a unui regizor ce demonstreaza in
peliculele sale geneza muzicald a imaginii filmice
si a unui compozitor dotat cu un impecabil simg
cinematografic. Regdsirea a devenit posibila dato-
rita faptului cd ambii impartasesc acelasi crez ar-
tistic venit din spatiul neoromantismului.

Atat Emil Loteanu in filmele sale, cit si Eu-
gen Doga in muzicd, se raliazd ideilor de fond ale
viziunii romanticilor - neasemuita sete de interi-
orizare, conceperea glasului sufletului sdau drept
un ecou al suferintelor si revelatiilor universului,
afilierea la mesajul conflictului romantic, care
releva o tumultuoasa discordantd intre vis si rea-
litate, ceea ce conduce inevitabil la o ,razvratire
romanticd’, solidarizarea cu ideea lui Goethe ca
arta este ,,revdrsarea inimii’, in sfarsit, aderarea la
conceptiile romanticilor referitoare la natura ca
un alter ego al sufletului uman, iar a artei ca un
alter ego al limbajului originar al naturii.

Este bine cunoscut faptul ca filmul Ldautarii
reprezinta o creatie de frunte ai neoromantismu-
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lui in cinematografia sovieticd a anilor ’60-"70 ai
secolului XX, c4nd cineastii, reprezentanti ai dife-
ritor universuri etnice, au apelat, aidoma roman-
ticilor in secolul al XIX-lea, la traditiile ancestrale
ale popoarelor din care ficeau parte. Spiritualiza-
rea tragicului, specificitatea realizdrii mesajului
initiatic al Artistului, exaltarea spiritului de sa-
crificiu intru creatie, interpretarea inspiraté a pa-
radigmei etnice ,Eros-Thanatos” intruchipata in
nunta mioriticd, permit sa constatam originalita-
tea de netagaduit a filmului Ldutarii. Aceasta ori-
ginalitate, ce releva o dimensiune aparte a fiintei
etnice se datoreazd cdutarilor febrile atat ale lui
Loteanu, cat si ale lui Doga de a patrunde conco-
mitent in adancurile structurilor cinematografice
si ale celor muzicale spre a atinge o armonie per-
fectd intre polifonia filmicd si cea muzicala.

Emil Loteanu a sesizat prioritatea structuri-
lor muzicale intr-un film dedicat destinelor tragi-
ce ale acelora care au cutezat prin cumplite sacri-
ficii s cladeasca templul spiritualititii neamului,
ghidandu-se de contrapunctul, pe care l-am putea
numi si vesnicul conflict romantic dintre desti-
nul uman si cel artistic al lautarului Toma Alistar.
Tema muzicald a copildriei si laitmotivul primei
iubiri contrasteazd cu tema implacabilului destin
al artistului pribeag. In tema muzicala a destinului
vibreaza ideea de fond a filmului, dar si a spiritua-
litatii roménesti: nefericirea teluricd este depdsita
de artist in sfera sublimului, unde el, aidoma pas-
torului mioritic si a Mesterului Manole, isi reali-
zeazd visul vietii sale, urméand imperativul etnic al
»supravietuirii prin spirit”.

Principiile muzicale ale constructiei subiec-
tului in forma de allegro de sonata si rondo-so-
natd i-au §i permis lui Emil Loteanu sd axeze
filmul pe monologul interior al protagonistului
sau Toma, surprins in situatii-limita. Numai ase-
menea structuri artistice dezvaluie zbuciumul su-
fletului unui romantic ranit de discordanta eterna
dintre aspiratiile spirituale si proza vietii.

Eugen Doga a trecut cu succes nesperat poate
prima proba la exigentul regizor care abia ii des-
coperea harul. El a reusit sd incadreze organic in
partitura zbuciumul extatic al unor doine si ba-
lade populare, atestand o datd in plus o distincta
sensibilitate artisticd fata de traditiile ancestrale
ale neamului. In acelasi timp, a dat dovada de o
viziune moderna, complexd si psihologizantd fata
de imperativul solitudinii existentiale a artistului,
tema destinului necrutator al lui Toma fiind an-
corata in solul melancoliei si al dorului, dar si al

reflectiilor moderne vizavi de instrdinarea exis-
tentiala a artistului de realitate.

Introspectiile muzicale care reinvie lumea
sclipitoare a beatitudinilor si viselor din tinerete
reverbereaza cu o stridenta tulburatoare in realita-
tea sumbra a maturitatii prezentate ca o succesiu-
ne de inevitabile pierderi si implacabile renuntari.
De fapt, Toma isi traieste viata cu ochii si sufletul
privind inapoi, la acele clipe de maxima fericire
si presimtire radioasa a triumfului imanent ce i-a
fost dat sd le cunoasca la varsta primaverii. Ca un
veritabil artist romantic el se rdzvriteste impo-
triva crudului destin. Muzica sufletului lui ranit
se revarsa ca o ultima destainuire a omului ce-si
gaseste refugiu doar in faurirea unei lumi ideale.

Forma monologicd, in care eroul principal
devine un alter ego al autorilor peliculei dezvaluie
credourile lor referitoare la menirea artei si la ur-
sita dramaticd a omului stapanit de patima creati-
ei, Lautarii devenind pentru regizor si compozitor
o constientizare de sine, un vis artistic de a putea
atinge aripa de aur a geniului.

O particularitate a filmului devine conso-
nanta peisajului cu muzica. Or, fenomenul acestei
intrepatrunderi atesta un inedit grad de tensiune
liricd a discursului filmic autohton. Am consem-
nat cu alte ocazii faptul cd filmul poetic moldo-
venesc dezvaluie in mod mirific conceptia etnica
a corelatiei inerente dintre naturd si creatie. Bala-
da cinematografica Ldutarii devine un apogeu in
transsimbolizarea acestei conceptii, muzica izvo-
rand parca din sevele naturii insufletite si rosti-
toare surprinse in film, iar natura, la randul sau,
confirmand singularitatea germindrii in spatiul ei
a unui astfel de univers muzical.

In Ldutarii natura se destdinuieste prin mu-
zicd, iar muzica se recunoaste prin naturd, ambe-
le participand la dezviéluirea sufletului etnic. Nu
exista in acest film niciun peisaj care sa nu poarte
amprenta a ceea ce numea S. Eisenstein forma su-
prema de expresivitate a naturii - muzicalitatea.
Drumul spinos al pribegiilor lautéresti il situeaza
pe Toma in ipostaza solitard a pastorului: aici este
lumea ce-i apartine, aici el comunica cu universul,
care-l recunoaste si il binecuvanteaza. Alternanta
peisajelor este uimitoare: poiene mirifice, munti
mareti, sesuri aride, rauri serpuitoare, lacuri stra-
vezii. Natura este surprinsa in diferite anotim-
puri: ierni geroase, toamne cu ploi interminabile,
primaveri cu fascinatia clipelor trezirii naturii.
Splendoarea rasaritului, melancolia crepuscu-
lului, misterul noptii cu stele enigmatice - toate
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sunt ancorate in starea de spirit a eroului titular.
Lautarul Toma Alistar, pasind spre usa eternitaii,
simbolizeaza el insusi o forta creatoare a naturii.

Procedeul ,,muzicd in muzicd” este conceput
si realizat in acest film confesional la o cota maxi-
mad de inspiratie artisticd. Opera lui Toma Alistar,
intretesuta de variafiuni libere ale sonoritatilor
ancestrale, inglobeazd si o viziune prospectiva
despre destinul Artistului prin alaturarea unor
teme muzicale folclorice cu polifonismul simfonic
venit din epoci ulterioare. Filmul Ldutarii denota
nu numai aderarea la un registru polisemantic al
limbajului cinematografic, ci si o participare inti-
ma la imbogatirea §i nuantarea expresivitatii fil-
mice. Indiscutabil, aceste performante, ce largesc
sfera cunoasterii cinematografice, se datoreaza
fenomenului redescoperirii filmului prin mit si a
mitului prin film. Cele doua stihii spirituale s-au
lasat identificate doar prin intermediul muzicii,
al artei care, evocand ecourile mitice, a cutreierat
epocile artistice, acumuland revelatiile diferitor
etape ale constiintei artistice.

Ghidat de muzica lui Eugen Doga, Lautarii a
si fost realizat de Emil Loteanu in conformitate cu
legitatile unei opere muzicale, ingemanand intr-o
magnifica sintezd virtualitatile baladei, elegiei, po-
emului. Anume aldturarea acestor genuri a con-
dus la un polifonism exceptional al partiturii mu-
zicale, generand si polifonismul inedit al imaginii
filmice. Pornind de la constructia antropocentrica
a miturilor creafiei, a cdrei caracter monologic si
confesional i-a implicat poeticii Ldutarilor o ar-
hitectonicd net muzicald, subiectul se ramifica
in laitmotive si teme muzicale ce se conjuga si se
resping urmand logica fluxului constiintei. Ast-
fel, autorii peliculei Lautarii, Loteanu si Doga, se
raliazd ideii lui Nietzsche, conform careia mitul
tragic si muzica exprima forta artistica initiala si
vesnicd a unui popor.

Cu certitudine, Ldutarii nu ar fi avut sorti de
izbandéd (nemaivorbind de faptul cuceririi publi-
cului spectator din toata lumea!) dacd Loteanu nu
s-ar fi condus dupa principiile muzicale in dez-
valuirea mesajului tulburator al acestui film. De
aceea pledam pentru introducerea in sintagma
»autorul Lautarilor” si pe compozitorul Eugen
Doga, care merita acest statut prin intensitatea ex-
presivitatii dramatico-lirice a discursului muzical.

Eugen Doga a manifestat in Ldutarii o matu-
ritate artistica de netdgdduit, un inegalabil talent
de creator al muzicii de film, Lautarii devenind
pentru el acel arbore artistic din ale cirui rami-
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ficiri s-au ndscut vlastari vigurosi. Filmul de-
monstreazd cd harul muzical al compozitorului
exceleazd in sferele marilor mistere existentiale:
copildria, dragostea, creatia.

Dupa cucerirea lumii cu revelatiile ,,sufletu-
lui ancestral” in Lautarii, lui Eugen Doga i-a fost
dat sa trdiasca exodul oamenilor de culturd din
RSSM, aldturdndu-se celor mai talentati reprezen-
tan{i ai artei Ion Drutd, Ion Ungureanu, Mihail
Kalik, Vadim Derbeniov, Emil Loteanu, Mihai
Dolgan. La fel ca I. Drutd, I. Ungureanu, E. Lo-
teanu in prima etapd a exilului, nici Eugen Doga
nu-1 percepea ca pe un exil, ci ca pe o perioada de
tranzitie pana a se aplana situatia ideologica ten-
sionata in RSSM si cultura nationald va reveni in
fluxul firesc. Iata de ce in acei ani ei toti continud
sa creeze in dimensiunea spiritualitatii naionale.

Astfel, drept o suprasarcind a viitorului film
a devenit redescoperirea sufletului etnic al po-
pulatiei tiganesti, care de secole a convietuit cu
romanii. In 1975, dupd ce scenariul literar si cel
regizoral au fost acceptate succesiv cu entuziasm
la Asociatia Experimentala din cadrul Studioului
»Mosfilm” (ETO), Doga scrie o partitura muzicald
pentru viitorul film O satrd urcd la cer. A fost pri-
mul film realizat de regizorul, respectiv, compozi-
torul din Moldova, in patria lor adoptiva, Rusia,
la Studioul ,,Mosfilm”, Doga marturisind ca s-a
familiarizat, impreuna cu Loteanu, prin interme-
diul acestei lucrari cinematografice, cu o veritabi-
14 academie tiganeasca.

Satra a venit ca o furtund pe ecranele sovie-
tice puritane, marcand un temperament si patimi
nemaiintalnite in filmul sovietic. Filmul, axat pe
elogiul de alura romantica adus cultului libertatii
etalat de tigani, reflecta in acelasi timp si o stare
de spirit a autorilor filmului, entuziasmati de re-
venirea la ravnita libertate a creatiei. Evadand din
spatiul sumbru al filmului moldovenesc ce orbe-
cdia fird scapare in tentaculele cenzurii comunis-
te, regizorul si compozitorul, insetati de aerul im-
bétator al inspiratiei artistice, s-au dedat acestui
film ca unui dar al destinului. De aceea filmul, in
pofida dramei pe care este axat subiectul, se in-
trepatrunde cu speranta cineastilor intr-o noua
viatd artisticd. Sentimentul de a trédi o a doua ti-
nerete creatoare insufleteste toate structurile fil-
mului, iar Eugen Doga iarasi devine un coautor
al demersului filmic. Emotiile nestavilite, stari de
spirit originare, frenezia stihiilor cosmice - toate
se dezvaluie in comuniunea imaginii cu muzica.
Acestor doud forte artistice decisive li se asocia-
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zé dansul, care exprima viata intensa a trupului.
Senzuale, voluptoase, erotice, dansurile din film
sunt in acelasi timp pudice, deoarece apar ca o
izbucnire fireasca a naturii. Oricum, spectatorul
anilor ’70 ai secolului precedent era hipnotizat de
sinceritatea nestingherita a limbajului corpului
uman.

Putem conchide ca acest film exploziv, sen-
zational, a prefigurat peisajul filmului sovietic. Se
pare cd din punctul de vedere al carierei lui Doga
in calitate de compozitor de film, colaborarea lui
la acest film a fost importanta si sub aspectul pas-
trarii identitatii nationale. Inspirat de melodiile
exuberante ale folclorului tiganesc, Eugen Doga a
stiut sd le echilibreze cu viziunea sa izvorata din-
tr-o traditie muzicald ce aspird spre armonie si
senindtate. Altfel spus, in Satra stihia dionisiacd a
melosului tiganesc este asimilata de spiritul apoli-
nic al melosului romanesc, compozitorul reusind
sd nu se lase devorat de o alta traditie, mentinan-
du-si nestirbita identitatea nationala. Distingem
lesne in partitura muzicala a filmului melodismul
inconfundabil al lui Doga, care accentueaza o altd
fatetd a cantecului tigdnesc, cea de sorginte liri-
ca. Se observa in acest context si o preeminenta
a variatiunilor libere, venite din sfera stilisticii
muzicii de estrada, ceea ce reactualizeazd mesajul
ancestral al muzicii si al cantecului tigdnesc.

Temele muzicale dominante: cea a drumului,
a patimilor, a libertatii, a destinului sunt sintetiza-
te fard sd-si piardd fiecare dintre ele tenta exhaus-
tiva a unui univers muzical autonom. Acest lucru
se realizeaza datoritd intersectarii lor prin con-
trastele si contrapunctele sonore, dar si prin efec-
tul oglinzii: tema drumului se recunoaste in tema
libertatii, iar tema patimilor consuna cu tema des-
tinului. Beatitudinea unui suflet etnic ce nu cu-
noaste limitele spatiului si timpului a fost trecutd
printr-o viziune neoromanticd, dezvaluind gene-
za general-umand a sensului de a concepe lumea
in firescul existentei intru existenta.

Satra a consolidat faima internationald a tan-
demului cinematografic Loteanu-Doga, spargand
rigiditatea emotiva a filmului sovietic din acea
epoca sumbrd, drama romanticd captivind un
numadr enorm de spectatori din fosta URSS - mai
mult de 60 de milioane.

Discursul muzicii vizionare a compozitorului
prezice regasirea celor doud fapturi umane, pre-
destinate una alteia. Partitura muzicald este sub-
textul care domina textul, forta artistica ce foreaza
in adancurile sufletelor care-si cautd implinirea.

Or, muzica intervine decisiv in canavaua subiec-
tului, transferandu-1 in orizonturi sublime.

Un alt pisc al cantdrii mitului personal al lui
Emil Loteanu — mitul dragostei neimplinite, raz-
bate ca un clopot bisericesc, prevestind dramatis-
mul inerent al visului spulberat in pelicula Dulcea
si tandra mea fiard. Valsul, care in scurt timp va
deveni una dintre revelatiile secolului al XX-lea,
adesea in contrasens cu fabula filmului, relevd
confesiunea fiecaruia dintre personajele contro-
versate, ostatici ai mirificului sentiment.

As insista asupra ideii cd valsul din acest film
a devenit un veritabil slagar doar datorita faptului
ca Eugen Doga a reusit sd creeze in spatiul sugestiv
al discursului muzical un arhetip al eternului vis
de dragoste. Celebra melodie are in acelasi timp si
alte sensuri universale: o chemare spre valori pe-
rene, spre ideal si absolut, ce riscoleste incontinuu
sufletul uman. Acest lucru a fost posibil deoarece
valsul trddeaza persistenta ecoului neimplinirilor
etnice in dragoste (dar si in istorie!) si ardoarea
neostoita de a nu ceda in fata vitregiei destinului.
Astfel, reminiscentele ancestrale razbat in partitu-
ra sclipitoare a valsului inundat de lumina unui
suflet etnic ce a stiut sa-si infrunte ursita. Feericul
vals constata o data in plus acest fenomen. De aici
originalitatea structurii sale muzicale, dramatis-
mul existential fiind asimilat de triumful depasirii
momentelor de criza prin evadarea in clipa ma-
jord de implinire a elanului spiritual. Atat seni-
natatea si duiosia, cat si persistenta sonoritatilor
nostalgice vin din codul genetic al unui neam care
a dat omenirii notiunea de dor.

Contributia lui Doga in contextul muzicii
universale constd anume in dezvaluirea senti-
mentului apartenentei de neam, care se ascunde
in substratul melodiei, generand o arhitectonica
muzicala de un inegalabil farmec artistic si o ine-
dita respiratie lirica.

In operele filmice-pilon am surprins func-
tiile de recuperare a mesajelor artistice prin re-
abilitarea spiritului confesional al artei. Muzica
lui Eugen Doga a imprimat acestor creatii cine-
matografice o dimensiune spirituala inal{itoare,
mentinand focul etern al creatiei. In anii *70-'80,
in perioada obscura a restalinizarii ideologiei so-
vietice, muzica lui Doga a dat glas cinematografiei
moldovenesti prin reabilitarea spiritului confesio-
nal al artei, preeminenta discursului muzical de-
terminand excelarea compozitorului in ipostaza
miticd de superstar.

Acelasi fenomen, mai rar intalnit in alte ci-
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nematografii nationale, se releva si in pelicula lui
Ion Popescu-Gopo si a Nataliei Bodiul Maria, Mi-
rabela.

Pornind de la natura ludicé a copilului, Eu-
gen Doga, prin jocul incitant cu variatiunile sono-
re libere, creeaza un discurs muzical deschis sen-
timentului nemdrginirii lumii, pline de ,,semne i
minuni’, ce se cer rasturnate, inversate, substituite
de capacitatea unei imaginatii fard limite a vérstei
solare in viata omului —copildria. Anume arhitec-
tonica muzicala evocd in film spatiul arhetipal,
relevand sentimentul prezentei copilului in cen-
trul Lumii, in intimitatea cu natura si Cosmosul.
Radiosul laitmotiv al copilariei, al stdrii de spirit
dominata de vrajd si mister, tainuieste in subsidiar
un ecou elegiac al nostalgiei paradisului pierdut,
venit din timpul maturitatii. Anume acest subtext
muzical ii insufld filmului o alurd de o deosebi-
ta rezonantd spirituald. Doga exceleazd in splen-
doarea mesajului apolinic al creatiei sale, in care
triumfa lumina sperantei, copildria fiind perioada
implinirii tuturor visurilor si idealurilor umane.

Evocand cele mai importante, dar si inspi-
rate creatii muzicale de film ale compozitorului
Eugen Doga, accentudm ca discursul lui muzical
releva un fenomen care nu a gésit incd o constien-
tizare profunda in muzicologie: nu numai muzica

In memoriam

lui Doga prefigureazd arhitectonica filmului, dar
si viziunea cinematografica reverbereazd in toate
genurile creatiei artistului. Personalitatea spiritua-
14 a lui Doga denota o fericitd coexistentd a haru-
lui muzical cu cel cinematografic.

Acest dialog interior dintre doud arte con-
stituie o trasdturd specifica a creatiei compozito-
rului. Or, simtul cinematografic nativ, pe care 1-a
demonstrat Doga de la prima sa participare la ac-
tul cinematograf ic, a devenit cu timpul una dintre
particularitatile de fond ale viziunii sale artistice.
De aici predominarea principiului contrastului,
spontaneitatea demersului muzical, dinamismul
lui interior amplificat de valentele montajului si
caracterul lirico-dramatic al gandirii muzicale
trecute prin seva polifoniei vizuale a imaginii ci-
nematografice.

Muzica lui Doga vorbeste prin imaginea ci-
nematografica, iar imaginea cinematograficd
ravneste melodia si aceasta cautare si regasire re-
ciproca determina originalitatea discursului mu-
zical al compozitorului, propulsindu-l in randul
creatorilor celebri, care exceleazd in promovarea
fascinantului fenomen al valorificdrii muzicii prin
film si a filmului prin muzica.

Ana-Maria PLAMADEALA
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ECOUL FESTIVALULUI ,,LALKA TEZ CZEOWIEK”

Toamna capitala Poloniei gdzduieste o serie
de evenimente culturale internationale, ce invita
oamenii de arta la un dialog multicultural. Atat
tematica, cat si genuistica lor este foarte diversa:
festivaluri de muzica, teatru, film, expozitii, con-
certe, intilniri etc. Printre Festivalurile, devenite
traditionale, se inscrie si cel de Teatru de Péapusi
pentru Maturi Lalka tez czlowiek (Puppet is a Hu-
man t0o), ajuns la cea de a XVIII-a editie, care s-a
desfasurat in perioada 5-12 octombrie 2024.

Deschiderea oficiala a festivalului, organi-
zat de Teatrul ,Unia Teatr Niemogliwy”, a avut
loc in incinta Teatrului ,Lalka’, unul dintre cele
mai vechi si semnificative teatre de papusi din
Varsovia. In cuvantul siu de salut, Marek b. Cho-
daczynski, directorul general al Festivalului, a
mentionat sustinerea Festivalului de citre Minis-
terul Culturii si Patrimoniului National din Polo-
nia. lar Marek Zurawski, directorul organizatoric
al Festivalului, a adus la cunostintd publicului
larg traditiile Festivalului de a aduce in concurs
cele mai bune spectacole ale teatrelor si compa-
niilor independente, despre premiile festivalului,
acordate de cdtre un juriu international. La edi-
tia curenta a Festivalului ,,Lalka tez Czlowiek” au
participat douasprezece companii de teatru din

1z.
Miedzynarodowy
Festiwal Teatru
Lalek i Animac)i
Filmowych dia
Dorostych

Bulgaria, Cehia, Serbia, Italia, Portugalia, Olanda
si, desigur, Polonia.

Competitia celei de-a XVIII-a editii a Festi-
valului a fost deschisa de citre compania de teatru
Pappet’s Lab din Bulgaria, care a prezentat specta-
colul Zborul cartitei (Flight of the Mole), text de
Polina Hristova in regia si interpretarea actritei
Veselka Kuncheva. Spectacolul fiind o metafora la
lumea noastrd interioara, in mod special, la fricile
noastre, pe care ,,...le cream si le crestem zi de zi ca
pe niste copii mici, ii hrdanim cu sufletul, cu visele
si cu dorintele noastre pana ce ele cresc si ne in-
ghit”, sugrumandu-ne sufletul.

Un spectacol primit cu lungi ovatii a fost La
Phazz al companiei spaniole ,,Zero en Conducta’,
care si-a propus sa exploreze potentialul expresiv
al teatrului de papusi, dansului, pantomimii.

Problema memoriei, a ecoului celui de al Doi-
lea Rizboi Mondial este una din temele mereu
abordate de artistii polonezi. Astfel, actrita Sylvia
Niekolaas, de origine poloneza si stabilitd in Olan-
da, a adus in fata publicului o istorie documenta-
rd — Urme - in care incearcd sd descopere trecutul
bunelului siu, participant la miscarea de rezis-
tentd a Armatei Teritoriale (Armia Krajowa/AK)
din perioada ocupatiei naziste din cel de al Doilea
Rédzboi Mondial. Actrita intreprinde o cercetare
minutioasa, descoperind evenimente si fapte de
care nici nu banuia. Cu greu va fi rupt ticerea bu-
nelului, care ascundea triirile si frica produsd de
condamnarea la moarte a membrilor AK.

Un izvor nesecat de inspiratie pentru artisti
raméne a fi cartea cértilor - Biblia. Spectacolul
Fdra filosofie... al Teatrului ,,Unia Teatr Niemo-
zliwy” a fost interpretarea a cinci parabole bibli-
ce in viziunea regizorului Marek b. Chodaczyn-
ski, ilustrate de lucrérile artistilor plastici Marek
Kowalski, Alicia Ruczko, Martin Rzasa, Alek-
sander Kuberski, Grzegorz Durlik si sustinute de
muzica lui Marek Zurawski. In scena aceste istorii
biblice au fost jucate de actorii Ina Levska si Ma-
ciej Duzynski.

Subiectele biblice stau si la baza spectacolu-
lui Judas / Tuda al ,Walny Teatr” din Polonia care
propune viziunea asupra relatiilor dificile si com-
plicate dintre Iuda si Iisus, unde rolul lui Iuda il
joaca actorul (Adam Walny) si lisus este papusa
(in marimea naturald a omului, din lemn).

e Nu sunt trecute cu vederea nici problemele
Afisul festivalului lumii contemporane. In contextul problemelor
114 ARTA - 2025 ISSN 2345-1181




FEvenimente culturale

Stara Planina Teatrul ,,Unia Teatr Niemozliwy”
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stringente ale timpului sunt cele ecologice la care
se adreseaza spectacolele Matecznik (Matherlode)
al ,,Teatr Latek” din Polonia, Crippletrek al teatru-
lui ,Divadlo Lisen” din Cehia. Frumusetea naturii
si necesitatea pdstrarii transmite spectacolul Stara
Planina a teatrului din Serbia, care ne transfera
intr-un peisaj fascinant al naturii prin proiectii vi-
deo, prin care contempldm frumusetea padurilor,
luncilor, raurilor si cascadelor din muntii balca-
nici — rezervatie naturald unde omul isi duce viata
intr-o armonie in sdnul naturii.

Juriul International, reprezentat de Joana
Braun (Polonia) artist plastic, conferentiar uni-
versitar la Academia Nationala de Arte Teatrale
din Cracovia - presedintele juriului $i membrii
Roberta Colombo (Italia), actrita, co-director
al Festivalului International de Teatru de papusi
»Arrivano dal Mare” si subsemnata, dupa lungi
discutii au desemnat invingdtorii festivalului.

Marele Premiu (10 000 zloti) pentru cea mai
bund interpretare “For the Expression of Life
with a Puppet” a revenit spectacolului La Phazz
al companiei ,Zero en Conducta” (Spania), care
a incantat publicul printr-o combinatie fascinanta
a dansului, pantomimei, papusii, mastii. Actorii
spanioli au adus in scend un joc pasionat, precum
si o formuld inovatoare, demonstrand abilitétile
actoricesti de-a povesti o istorie doar utilizand in-
strumentele limbajului plastic. Spectacolul a fost
comparat cu un haiku existential.

Alte doud premii egale, a cate cinci mii de
zloti, le-a revenit Companiei de teatru ,,Puppet’s
Lab” (Bulgaria) pentru spectacolul Zborul cartitei
(Flight of the Mole) si spectacolului Emil al gru-
pului ,,Loutky bez hranic” (Cehia). Ultimul este
inspirat atat din povestile traditionale franceze,
slovace, cehe..., cat si din filmele de categoria
B - toate trecute prin imaginatia artistilor, care
debordeaza de un melanj de ironie, umor negru
si, desigur, sentimente, ce provoaca transforma-
rea personajelor. Compania teatrala ,,Loutky bez
hranic” este cunoscutd publicului polonez, fiind
participanta la editia a XIV-a a Festivalului (vezi:
Festivalul sub semnul premierelor (Lalka tez
czlowiek, editia a XIV-a) in: Thatrical Colloqu-
ia/ Colocvii teatrale, nr 29/2000, p. CLXXX-
CLXXXI).

Iar spectacolul Zborul cartitei al Companiei
de teatru din Bulgaria a fost apreciat pentru o dra-
maturgie precisd, care combina actoria sofisticata,
ce cuprinde teatrul de papusi in emotii tot mai
mari, lasdnd pe spectatori fara suflare.

Alte premii de incurajare au fost: Premiul
»Cudna Chwila” (Moment minunat), acordat de
Marek b. Chodaczynski, presedintele ,,Unia Teatr
Niemogliwy” si directorul general al Festivalului,
artistului Krzysztof Zemlo de la Teatrul Latek
Suprasl (Polonia) pentru semnificativa barca din
piesa Matecznik. Spectacol, realizat in baza albu-
mului de fotografii al excelentului artist Viktor
Volkov, aduce imagini animate proiectate tematic:
rauri, drumuri, cioroi sustinute de muzica Aniei
Broda si meditatiile actorului despre probleme-
le existentiale ale umanitétii. De asemenea, acest
spectacol s-a invrednicit si de Diploma de onoare
POLUNIMA.

Premiul publicului i-a revenit actritei Julia
Fidelus, studenta anului III a Academiei de Tea-
tru din Bialystok, pentru rolul din monodrama
20 DEN, care a sensibilizat publicul atat prin jo-
cul sdu cu pépusa, cat si prin discursul (text Mira
Marcinow) despre relatiile dintre fiica $i mamad,
despre sentimentele traite la disparitia ei.

Concomitent cu spectacolele din competi-
tie au fost prezentate si doud spectacole in afara
concursului, ambele prezentate de Teatrul gazda
»Unia Teatr Niemogliwy”. E vorba despre specta-
colul Fdra filosofie... si Robot, ambele in regia lui
Marek b. Chodaczynski si muzica lui Marek Zu-
rawski.

Spectacolul Robot este rezultatul colabora-
rii Teatrului ,,Unia Teatr Niemogliwy” cu artistul
cilian David Zuazola, autorul ideii, dramaturgi-
ei, scenografiei. De mentionat, ca intreg decorul
spectacolului, cét si papusile, sunt creatia lui Da-
vid Zuazola. Istoria unui robot se desfasoara in-
tr-o lume post apocaliptica, construitd, parca, pe
ramisitele unei foste civilizatii umane. In acest
context, devin semnificative materialele reciclate
din care artistul a construit aceasta lume fantas-
ticd-grotesca, unde se reflectd realitatile contem-
porane.

Amintim, ca artistul cilian este cunoscut si
prin proiectul sdu Orasul luminilor, un proiect
international, inceput in Polonia - Varsovia, apoi
in Kragujevac (Serbia) si urmat in Timisoara
(Romania), avand ca obiectiv crearea unui oras
din obiecte reciclate si povestile sale. Speram ca
proiectul Orasul luminilor al lui David Zuazola sa
ajunga si in capitala republicii noastre.

Pe intreaga perioada a festivalului publicul a
avut posibilitatea sd viziteze cele doua expozitii:
Teatrul de fotografii al lui Przemek Wisniewski,
cu personaje inspirate din romanul Ferma anima-
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lelor a lui George Orwell si a doua expozitie cea a
personajelor preluate din cartea profesorului Las-
zek Kolakowski pentru spectacolul Fari filosofie...,
ambele lansate in localul Casei de Culturda KADR,
unde s-au jucat cele mai multe spectacole si unde
s-a desfdsurat inchiderea festiva a celei de a XVI-
II-a editie a Festivalului ,, Lalka tez Cztowiek”
Editia actuald a Festivalului ,Lalka tez
Czlowiek’, ca si cele precedente, a cuprins o va-
rietate de spectacole care au abordat problemele
lumii contemporane prin limbajul specific al artei
teatrului de péapusi, au adus in scend noi formule
de animatie, provocind atentia la efectele de com-
binare a diverselor forme si stiluri (a jocului ac-
torului, pdpusii, mastii, teatrului de umbre etc.).
Atentia a fost suscitatd si de forma netraditionala
a papusilor (precum péapusa Mama din spectaco-

lul 20 DEN sau pépusile din Fiul (Son) ale artisti-
lor polonezi); utilizarea larga a proiectiilor video
ce nu doar largesc aria de joc, ci si contribuie la
demersul artistic si ideatic al spectacolului.

La fel, editia de fatd a Festivalului a pus in
valoare monodrama in teatrul de animatie, unde
actorul este intr-o ipostaza dubla: de personaj al
spectacolului si de manuitor al papusii.

Dorim viata lungd Festivalului ,Lalka tez
Czlowiek” ce contribuie la sustinerea si diversifi-
carea artei teatrale prin teatrul de papusi pentru
maturi.

Violeta TIPA,

membru al Juriului Festivalului International
»Lalka tez Czlowiek’, editia a XVIII-a, 2024
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Noutdti editoriale

Cinematograful balcanic dincolo de stereotipuri (recenzie)
Ghergana DONCEVA. Cinematograful balcanic dincolo de
stereotipuri/ I'eprana /IOHUYEBA. 3a xuHoTo Ha Basikanure
U mo3HaTurte crepeorunu. Sofia: Tendril, 2025. — 335 p.: 26
ilustratii alb/negru si color. ISBN 978-619-7812-03-9

Ghergana Donceva este cercetdtor la Insti-
tutul de Balcanistica si Tracologie al Academiei
Bulgare de Stiinte si profesor asociat la aceeasi
institutie. Aldturi de subsemnatul, Nevena Da-
kovi¢ si Dina Iordanova s-a preocupat in mod
constant de cinematografia si cultura balcanica,
dar si de imagologie, cinematograful din peri-
oada comunistd si post-comunista, migratie si
globalizare. Ne-a fost oaspete la Divan Film Fes-
tival la Cetate in 2017 si a publicat studiul pre-
zentat la simpozionul gazduit atunci, “Is It Pos-
sible a Gay Parade in the Balkans?” (referitoare
la comedia Parada din 2011 a lui Srdan Dra-
gojevi¢) in volumul The Comedy of the Balkans
(2018) pe care l-am coordonat. Studiile ei s-au
concretizat si in doud volume monografice inte-
resante: Imaginea Balcanilor in filmele balcanice
si occidentale: strategii de reprezentare (2010, in
limba bulgara) si Festivalul de Film de la Salonic:
Istorie, Provocari si Metamorfoze (2018, in limba
bulgara).

Volumul de fatd valorifica studii din ultimii
20 de ani si propune cateva abordari teoretice noi,
dar si capitole dedicate unor aspecte tematice.
Astfel, un prim capitol analizeazd in ce masura
figurile balcanice din filmele balcanice constituie
o autoreprezentare, urmeaza apoi reprezentarea
americanilor, Sulina si Europolis (!), Noul Val
Romanesc dupa 10 ani, psihiatria si conducéto-
rii comunisti in cinematograful bulgar, cineastul
Hristo Ganev, micile cinematografii din Europa,
un capitol dedicat reflectarii in presa de cinema,
o comparatie intre cinematograful bulgar si cel
croat, motivul imposibilei intoarceri la Theo An-
ghelopoulos, capitole dedicate lui Kazantzakis si
Smaragdis, filmului turcesc, lui Nuri Bilge Ceylan
si Kemal Mustafa Atatiirk, si nu in ultimul rand
migratiei in Balcani. Capitolul Europolis se refera
la statutul de porto franco (intre 1870- 1931) al
portului Sulina, la romanul Europolis (1933) al lui
Jean Bart (Eugeniu P. Botez, 1874- 1933), care evo-
ca farmecul oriental si cosmopolit al orasului de la
varsarea Dunarii in mare in acea perioadé, ca si
inceputul deciderii sale. Romanul a fost ecranizat
de Paul Calinescu in 1961 sub titlul Porto-Franco
(1961). Ti putem adauga chiar si road-movie-ul
Europolis (2010, Cornel Gheorghita). Mai recent,
orasul cu canale in loc de strazi si clddiri frumoase,
dar pardsite a fost evocat de doud documentare:
Porto Franco (2000) al Ancai Damian si Europo-
lis, orasul din Deltd (Evropolis, grddit ot Deltata,
2000, Bulgaria, Kostadin Bonev).

Ghergana Donceva ne convinge ca balcanis-
mul cinematografic s-a imbogatit in timp deopo-
triva cu noi aspecte exotice mai profunde sau cum
spunea Aleksandar Kiosev in 2011 cu o ,,metafora
auto-colonizatoare”, dar mai ales cu filme si cine-
asti care domind festivalurile internationale nu
prin exotism, ci prin valori inconstestabile (An-
ghelopoulos, Ceylan, Noul Val Roménesc, Lan-
thimos si nu numai). Ei nu mai se afirmd ardtand
altceva, ci impune viziuni asupra lumii din penin-
sula care pand de curind ii punea pe intelectualii

locali in inferioritate. )
Marian TUTUI
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TERMENE SI CONDITII DE PUBLICARE A MATERIALELOR
IN REVISTA ARTA. SERIA ARTE AUDIOVIZUALE

Stimati colegi, Institutul Patrimoniului
Cultural Va invita sa prezentati materiale pentru
Revista ARTA, Seria ARTE AUDIOVIZUALE.

Consideratii generale. Revista acceptd pen-
tru publicare lucrari stiintifice originale, nepu-
blicate anterior: studii monografice, articole de
sintezd, recenzii, materiale de informare din viata
stiintifica interna si externa (congrese, conferinte,
simpozioane, seminare, colocvii, mese rotunde),
precum si cronici, documente de arhiva, abor-
dand subiecte inovative din domeniul artelor au-
diovizuale: muzica, teatru, film, televiziune. Re-
vista apare anual si este distribuitd in bibliotecile
publice si centrele stiintifice de profil. Lucririle
pot fi prezentate in limbile romand, engleza, fran-
ceza sau rusa.

Structura lucriérilor este urmatoarea

I. Adnotare

La inceputul textului principal se va face o
adnotare in limbile romana si englezd, fiecare
insotitd de traducerea titlului si cuvintelor-cheie
(5-7 notiuni, ce se regisesc in text) in limba re-
zumatului. Textul adnotérilor vor reflecta conti-
nutul articolului, ideile si concluziile de baza, este
suficient de cuprinzitor, exact, redactat cu atentie
deosebita, nu include informatii care nu se rega-
sesc in text. Adnotarile se vor prezenta in format
Times New Roman, Font size 10, Space 1,0. Volu-
mul fiecdrei adnotari va avea 1000-1500 caractere,
inclusiv spatii si semne.

II. Textul lucrarii

Volumul textului va fi de 0,5-0,75 c.a. (20 000-
30 000 caractere, inclusiv spatii si semne de punc-
tuatie), bibliografia si materialul ilustrativ. Textul
lucrarilor trebuie prezentat in manuscris si in for-
mat electronic: Times New Roman, Font size 14,
Space 1,5.

Textele in limba romana vor fi redactate, res-
pectand standardele precizate de Dictionarul ex-
plicativ al limbii roméne (editia a II-a revizuita si
adaugita 2009, Editura Univers Enciclopedic Gold
sau http://dexonline.ro/), Dictionarul ortografic,
ortoepic si morfologic al limbii romane (editia a
II-a revizuita si addugitd 2005, Editura Univers
Enciclopedic), Hotirarea Consiliului Suprem
pentru Stiinta si Dezvoltare Tehnologica a Acade-
miei de Stiinte a Moldovei nr. 205 din 25.07.2016
cu privire la aprobarea recomandarilor de aplicare

a normelor ortografice de scriere a lui d si sunt in
limba romana (https://mecc.gov.md/sites/default/
files/document/anexa_2.pdf).

II1. Materialul ilustrativ

Materialul ilustrativ se va prezenta in forma
graficd clara in format electronic (JPG sau TIF -
nu mai putin de 300 dpi). Imaginile, tabelele, gra-
ficele s.a. vor fi insotite de legendele corespunza-
toare si de indicarea sursei de provenienta.

IV. Note si referinte bibliografice

Notele se indicd in text cu indice si se pla-
seazd la sfarsitul articolului, inainte de referintele
bibliografice. Referintele bibliografice se vor con-
forma cerintelor Agentiei Nationale de Asigurare
a Calitatii in Educatie si Cercetare (ANACEC).
Bibliografia se amplaseazd dupa textul principal al
articolului. Referintele sunt prezentate in succesi-
une numericd, in ordine alfabetica. Referintele la
sursele bibliografice se indica in paranteze patrate,
inserate in text, de exemplu [8]. Dacd sunt citate
anumite parti ale sursei, dupa indicele bibliografic
se indicd si pagina, de exemplu [8, p. 231] sau [8,
pp- 231-232]. Referintele bibliografice se prezinta
in original, avand ca reper stilul Chicago (cel mai
utilizat in muzicologie si istorie). In cazul in care
se utilizeaza si titluri cu caractere chirilice, acestea
se redacteaza transliterat cu caractere latine con-
form standardului Bibliotecii Congresului SUA -
Library of Congress. A se consulta: (https://www.
loc.gov/catdir/cpso/romanization/russian.pdf,
https://www.loc.gov/catdir/cpso/romanization/
romanian.pdf sau https://www.translitteration.
com/transliteration/en/russian/ala-1c/).

Exemple de publicatii tiparite

Cirti: MUNTEANU, Viorel. Roman Vlad:
modernitate si traditie. Bucuresti: Editura Mu-
zicala, 2001. AXIONOYV, Vladimir. Studii mu-
zicologice. Chisinau: Media Musica, 2012. IIO-
JIOBEODOBA, Ompra. O mnpupope KHIKHON
umoctpanun. Mocksa: Hayka, 1973.

Articole in reviste si culegeri: PLAMADE-
ALA, Nina. Leon Donici - o constiintd antiuto-
pica. in: Limba Romand. 2002, nr. 4-6, anul XII,
pp. 159-163.

Documente electronice: GAVRILEAN, Bog-
dan. Simboluri cu valente magice. Teza de docto-
rat in arte vizuale. Universitatea de arta si design.
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Cluj-Napoca. Rezumat. 2011. Disponibil: http://
www.uad.ro/storage/Dataitems/GBT.Rezumat.
Teza.Ro.pdf (vizitat 05.02.2015).

Exemple de transliterare din grafie chirilica
in grafie latina

CEMEHOB, Bnagummnp. ®unocodus: nror
ToicssunneTnit. Punocodekas ncuxonorus. Ily-
myHo: Ilymyacknit Hayusbit nentp PAH, 2000./
SEMIONOYV, Vladimir. Filosofiia: itog tysiachele-
tii. Filosofskaia psikhologiia. Pushhino: Pushkin-
skij nauchnyj tsentr RAN, 2000.

BACUIJIBEBA, Csetnana. Boccranosinenune
[IepKOBHOII COOOPHOCTM CTapoOOpsiAdecTBa B
KOHTEKCTe MHCTUTYIMOHANbHBIX TpaHcpopMa-
umit XX-XXI BB. B: Becmnux Bypamckozo 2ocy-
dapcmeenHozo  yHusepcumema. DepmepanbHoe
areHTCTBO IO 06pa3oBaHMIO, BypATckmit rocy-
JNApCTBEHHBII YHUBEpPCUTET. YmaH-Ype: Vspa-
TEIbCTBO BYypATCKOTO TOCYapCTBEHHOIO YHU-
Bepcutera, 2010. Bomyck 7: Vicropus, c. 25-37./
VASILIEVA, Svetlana. Vosstanovlenie tserkovnoi
sobornosti staroobriadchestva v kontekste insti-
tutsionalnykh transformatsii XX-XXI vv. V: Vest-
nik Buriatskogo gosudarstvennogo universiteta.
Federalnoe agentstvo po obrazovaniju, Burjatskij
gosudarstvennyj universitet. Ulan-Ude: Izdatel-
stvo Burjatskogo gosudarstvennogo universiteta,
2010. Vypusk 7: Istoriia, s. 25-37.

V. Lista abrevierilor

VI. Date despre autor

Numele, prenumele, titlul stiintific, stiinti-
fico-didactic, functia, institutia, adresa, telefon,
e-mail, precum si identificatorii autorilor (OR-
CID, ID-urile oferite de baze de date si platfor-

me). Data prezentdrii materialului, semnétura.
Datele respective sunt prezentate, de regula, la
sfarsitul articolului. Fiecare articol este insotit de
o declaratie pe propria raspundere privind origi-
nalitatea studiului.

Recenzii, prezentari de carti, personalii,
antologii etc.

Materialele se prezintd in redactia autoru-
lui, dar trebuie sd corespundd normelor stabilite
(TNR, Font size 14, Space 1,5). Volumul maxim -
0,5 c.a. (20 000 caractere, inclusiv spatii si semne).

Anual, termenul limita de prezentare a ma-
terialelor pentru publicare in Revista ARTA, Se-
ria Arte audiovizuale, este 1 iunie. Articolele sunt
supuse recenzdrii de specialisti in domeniu cu
titlu stiintific sau stiintifico-didactic. Colegiul de
redactie isi revendica dreptul de a respinge mate-
rialele ce nu corespund profilului revistei si nor-
melor tehnice de publicare, cat si pe cele lipsite de
valoare stiintificd sau publicate anterior sub dife-
rite forme in alte reviste sau carti.

Pentru publicarea si recenzarea materialelor
in Revista ARTA nu sunt oferite onorarii.

Manuscrisele si varianta electronica ale lucrd-
rilor stiintifice pot fi prezentate direct la redactie
sau trimise prin posta. Manuscrisele nu se restituie.

Adresa: Colegiul de redactie — Revista ARTA,
Seria Arte audiovizuale, Institutul Patrimoniului
Cultural, sectia Patrimoniu artistic, bd. Stefan cel
Mare si Sfant, 1, biroul 533, biroul 541, MD-2001,
Chisindu, Republica Moldova.

Informatii suplimentare pot fi solicitate:

Tel.: +373 (022) 274-067; +373 (022) 260-
960; E-mail: redactor.arta2@gmail.com

Website: https://artjournal.ich.md

TERMS AND CONDITIONS OF PUBLICATION OF MATERIALS
IN THE JOURNAL OF ARTS, AUDIOVISUAL ARTS SERIES

Dear colleagues, Cultural Heritage Institu-
te invites you to submit materials for the Jour-
nal of ARTS, AUDIOVISUAL ARTS Series.

General considerations

The journal accepts for publication original,
unpublished before scientific papers: monogra-
phic studies, synthesis articles, reviews, infor-
mation materials on internal and external scien-
tific events (congresses, conferences, symposia,
seminars, colloquia, round tables), chronicles,
and archival documents, covering innovative to-

pics from the field of audiovisual: music, theatre,
film, television. The Journal of ARTS, Audiovisual
Arts Series appears annually and is distributed on
request in all public libraries and scientific centers
of the humanistic profile.

All types of scientific papers can be submit-
ted in English, Romanian, French and Russian.

The structure of the paper shall be as follows

I. Abstract

The main text shall be preceded by a summary
in Romanian and English, each accompanied by a
translation of the title and of the key words (5-7
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notions that are to be found in the text) in the lan-
guage of the summary. The summaries will reflect
the content of the article, the basic ideas and con-
clusions, it is sufficiently comprehensive, accurate,
written with particular care, does not include in-
formation that is not to be found in the text. The
summaries shall be in Times New Roman, Font
size 10, 1.0 space. Each summary will contain be-
tween 1000-1500 characters, including the spaces
and punctuation signs.

II. The Text of the Paper

The size of the text will be of 0.5 to 0.75
author’s pages (20 000-30 000 characters, inclu-
ding spaces and punctuation signs), also the bi-
bliography and the illustrative material. The text
of the papers shall be submitted in hard (manus-
cript) and electronic formats: Times New Roman,
Font size 14, 1.5 space.

III. lustrative Material

The illustrative material shall be presented in
clear graphic form in electronic format (JPG or
TIF - not less than 300 dpi). Images, tables, gra-
phs, etc. will be accompanied by appropriate le-
gends with the indication of the source of origin.

IV. Notes and Bibliographic References

Notes are indicated in the text with an index
and are placed at the end of the article, before the
bibliographic references. Bibliographic references
shall comply with the requirements of the National
Agency for Quality Assurance in Education and
Research (ANACEC). The Bibliography is placed
after the main text of the paper. The references are
presented in numerical sequence, in alphabetical
order. References to bibliographic sources are in-
dicated in square brackets, inserted in the text, for
example [8]. If certain parts of the source are cited,
the page is indicated after the bibliographic index,
for example [8, p. 231] or [8, pp. 231-232]. The bi-
bliographic references are presented in the origi-
nal. If titles with Cyrillic characters are also used,
an additional bibliography is drawn up with the
transliteration of the titles with Latin characters
(according to the US Library of Congress system).

Examples of printed publications

Books: MUNTEANU, Viorel. Roman Vlad:
modernitate si traditie. Bucuresti: Editura Mu-
zicala, 2001.; AXIONOV, Vladimir. Studii mu-
zicologice. Chisinau: Media Musica, 2012
ITOJIOBEJOBA, Onbra. O nmpupofe KHIDKHOI
wmoctpanun. Mocksa: Hayka, 1973.

Articles in journals and collections: PLA-
MADEALA, Nina. Leon Donici - o constiinti an-

tiutopicd. In: Limba Romdnd. 2002, nr. 4-6, anul
XII, pp. 15-24.

Electronic documents: GAVRILEAN, Bog-
dan. Simboluri cu valente magice. Tezd de docto-
rat in arte vizuale. Universitatea de arta si design.
Cluj-Napoca. Rezumat. 2011. available http://
www. uad. ro/storage/Dataitems/GBT.Rezumat.
Teza.Ro.pdf (visited 05.02.2015).

Examples of transliteration

CEMEHOB, Bnagummnp. ®unocodus: nror
TeicaumneTnit. ®unocodcekasa mcuxonorus. Ily-
muHo: [TymuHckuit Hayusbii nentp PAH, 2000./
SEMIONOYV, Vladimir. Filosofiia: itog tysiachele-
tii. Filosofskaia psikhologiia. Pushhino: Pushkin-
skij nauchnyj tsentr RAN, 2000.

BACUIJIBEBA, Csetnana. BoccTanoBnenne
IIepKOBHOJI COOOPHOCTM CTapoobpsfyecTBa B
KOHTEKCTe MHCTUTYIMOHA/IbHBIX TpaHchopMa-
umit XX-XXI BB. B: Becmnux bypamckozo 2ocy-
dapcmeennozo  ynusepcumema. DenepanbHOe
areHTCTBO IO 0OpasoBaHMIO, BypsTckmit rocy-
OApCTBEHHBINI YHUBepCUTeT. YnaH-Yme: Vlspa-
TE/IbCTBO DBypATCKOro rocymapcTBEHHOTO YHM-
BepcureTa, 2010. Beimyck 7: Vicropus, c. 25-37./
VASILIEVA, Svetlana. Vosstanovlenie tserkovnoi
sobornosti staroobriadchestva v kontekste insti-
tutsionalnykh transformatsii XX-XXI vv. V: Vest-
nik Buriatskogo gosudarstvennogo universiteta.
Federalnoe agentstvo po obrazovaniju, Burjatskij
gosudarstvennyj universitet. Ulan-Ude: Izdatel-
stvo Burjatskogo gosudarstvennogo universiteta,
2010. Vypusk 7: Istoriia, s. 25-37.

V. List of abbreviations

VI. Information about the author: Surname,
name, scientific degree and didactic title, positi-
on, institution, address, telephone, e-mail, as well
as author identifiers (ORCID, IDs provided by
databases and platforms). Date of submitting the
material, signature. The respective data are presen-
ted, as a rule, at the end of the paper. Each paper is
accompanied by a statement of personal responsi-
bility regarding the originality of the study.

Reviews, book presentations, personalii,
anthologies etc.

The materials shall be presented in the
author’s editing, but they must meet the esta-
blished standards (Times New Roman, Font
size 14, 1.5 space). The maximum volume - 0.5
author’s pages (20 000 characters including spaces
and punctuation signs).

Annually, the deadlines for submitting mate-
rials for publication in the Journal of ARTS, Au-
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diovisual Arts Series is 1 June. The articles are sub-
ject to reviews by specialists in the field possessing
doctoral degrees. The editorial board claims the
right to reject the materials that do not correspond
to the profile of the journal and to the technical
standards of publication, as well as the ones that
lack scientific value or were previously published
under various forms in other journals or books.

No fees are collected for publishing materials
in the Journal of ARTS, and no honorariums are
offered for reviewing them.

The manuscript and the electronic version of

the scientific works may be submitted in person
or sent by post to the editor. The manuscript is
not returned.

Address: Editorial Board - Journal of Arts,
Audiovisual Arts Series, Institute of Cultural He-
ritage, Artistic Heritage Department, bd. Stefan
cel Mare si Sfant, 1, office 533, office 541, MD-
2001, Chisinau, Republic of Moldova.

Additional information may be requested
at: telephone: +373 (022) 274-067; +373 (022)
260-960; E-mail: redactor.arta2@gmail.com

Website: https://artjournal.ich.md
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