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Arta muzicald

Violina GALAICU

Interdependenta muzica—verb
in cantarea de cult bizantina

Rezumat
Interdependenta muzica-verb in cantarea de cult bizantina

Se stie ca muzicd liturgicd bizantina este prin excelenta vehiculatoare a cuvantului, iar acesta — vehicula-
tor al adevarurilor doctrinare. Astfel apare ea in mai toate scrierile care ii sunt consacrate, iar in cazul in care
cercetdtorii opereazd o anume disjunctie intre palierul muzical si cel textual al cintarii, postulatul unitatii
indestructibile a celor doud componente raméne pe deplin valabil.

Avand ca model psalmii (cantece cu caracter imnic, bazate pe texte biblice, folosite in cultul iudaic),
muzica liturgicd ortodoxi a fost mereu unitd cu cuvantul, mereu ,,ascultitoare” de cuvant. In faza de inceput
a imnografiei bizantine, imnograful (autorul textului) se confunda adesea cu melodul (autorul melodiei),
ceea ce vorbeste, o datd in plus, de interdependenta strinsi muzici - verb. In lunga lor coexistent3, textele
cantate si melodiile lor au ajuns la o fuziune comparabild, poate, doar cu sincretismul creatiei muzicale plu-
rale. Fuziunea la care ne referim a marcat si particularititile structurale, si etosul cantérii bizantine. Aceasta
circumstanta explicd de ce, in cazul in care se intoneaza intr-o limbéd necunoscuti credinciosilor, ea nu este
mai putin religioasd sau mai putin purtitoare de mesaj sacramental. La fel si cantarea in stil papadic, ale ca-
rei ample vocalize si sofisticate broderii dau impresia unei autosuficiente melodice si a unei desprinderi de
Logos, péstreaza — prin memoria prototipurilor sale - legdtura cu textele sacre si incarcatura lor dogmatica.

Cuvinte-cheie: muzica de cult bizantind, relatia muzica - text, sincretism, particularitati structurale,
etos, cantare recitativd, cntare irmologica, cantare stihiraricd, cintare papadica.

Summary
Interdependence between music and word in the Byzantine worship singing

It is known that the Byzantine liturgical music is eminently a promoter of the word, and the word, in its turn,
is the bearer of doctrine truths. This is how it is presented in almost all thematic works, and even when scholars
point to a certain disjunction between the musical and the textual array of the singing, the postulate of the inde-
structible unity of these two components remains fully valid.

Having the psalms as model (religious singing of anthemic nature, based on the Biblical texts, used in Juda-
ism), the Orthodox worship music has always been linked to the word and has always ,,obeyed” it. In the incipient
stage of the Byzantine hymnography, the hymnographer (the author of the text) is often confused with the melo-
dist (the author of the music), which serves as another solid proof of the tight interdependence between music
and word. During their long coexistence, the sung texts and their melodies have reached a fusion, which can be
compared, perhaps, only with the syncretism of plural musical creation (the folklore). This fusion also marked the
structural peculiarities and the ethos of the Byzantine singing. This circumstance explains the fact that, when it is
sung to the believers in an unknown language, it is not less religious or does not bear the sacramental messages
less. The same refers to the singing in the papadic style, whose ample vocalizes and sophisticated embroideries
give the impression of a melodic self-sufficiency and of a separation from Logos. It keeps, through the memory of
its prototypes — the connection with the sacramental texts and their dogmatic load.

Key words: Byzantine worship music, correlation between music and word, syncretism, structural peculiari-
ties, ethos, recitative singing, irmologic singing, stichiraric singing, papadic singing.
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Se stie cd muzicd liturgica bizantind este prin
excelentd vehiculatoare a cuvantului, iar acesta -
vehiculator al adevarurilor doctrinare. Astfel apa-
re ea in mai toate scrierile care ii sunt consacrate,
iar in cazul in care cercetétorii opereazd o anume
disjunctie intre stratul muzical si cel textual al can-
tarii (cum ne sugereazd, de pildd, titlurile Despre
poezia imnograficd din cartile de ritual si canta-
rea bisericeascd de Petre Vintilescu sau O istorie a
muzicii si imnografiei bizantine de Egon Wellesz),
postulatul unitatii indestructibile a celor doui
componente riméne pe deplin valabil.

Avand ca model psalmii (cantece cu caracter
imnic, bazate pe texte biblice, folosite in cultul iu-
daic), muzica liturgicd ortodoxa a fost mereu uni-
td cu cuvantul, mereu ,,ascultitoare” de cuvant. In
faza de inceput a imnografiei bizantine, imnogra-
ful (autorul textului) se confunda adesea cu melo-
dul (autorul melodiei), ceea ce vorbeste, o dati in
plus, de interdependenta stransa muzici — verb. In
lunga lor coexistentd, textele cantate si melodiile
lor au ajuns la o fuziune comparabild, poate, doar
cu sincretismul creatiei muzicale plurale. Fuziu-
nea la care ne referim a marcat si particularitatile
structurale, si etosul cintdrii bizantine. Aceastd
circumstantd explica de ce, in cazul in care se into-
neazd intr-o limbd necunoscuta credinciosilor, ea
nu este mai putin religioasd sau mai putin purta-
toare de mesaj sacramental. La fel si cintarea in
stil papadic, ale carei ample vocalize si sofisticate
broderii dau impresia unei autosuficiente melodi-
ce si a unei desprinderi de Logos, pastreaza — prin
memoria prototipurilor sale — legitura cu textele
sacre si incarcatura lor dogmatica.

Am atins cu acest rationament problema
echilibrului firesc al celor doi termeni ai ecuatiei:
muzical si verbal-poetic, eventual prozaic. Desi in
cursul evolutiei sale cintarea de resursa bizantind
a cautat §i a reusit in mare sa respecte acest echi-
libru, a existat dintotdeauna ispita autonomizdrii
sau exacerbdrii unuia dintre componente, supra-
dimensionarii lui din contul celuilalt.

O prima reactie la fenomenul invocat se des-
prinde din scrierile patristice, unde un sir de au-
tori resping expunerea melicd a cuvantului sacru,
considerdnd-o nu doar inutila, ci de-a dreptul ne-
fastd pentru sobrietatea si evlavia cultului crestin.
Astfel, Avva Pavel Capadocianul spunea ci ,,diavo-
lul cu aceste tropare si cu cantarea cufunda pe mo-
nah in slava desarta, poate inca si in curvie’’. Un
alt reprezentant al monahismului timpuriu, Avva
Siluan, se aratd ingrijorat de pericolul ,,mandriei”

si al ,impietririi inimii’, faicand in aceasta ordine
de idei urmatoarea observatie: ,Cantarea pe multi
in cele mai de jos ale pamantului i-a pogorat, nu
numai mireni, ci $i preoti, fiindca i-a molesit si in
curvie si inalte patimi i-a prapastuit™. Or, acestor
voci li se opune cea a lui Niceta de Remesiana, care
afirmd exact contrariul, inclusiv prin titlul tratatu-
lui sdu De psalmodiae bono (Despre folosul cantdrii
de psalmi).

Dincolo de disputele din perioada gestati-
ei traditiei, prin stradania unor monahi precum
St. Toan Damaschin, Cosma Melodul, Teodor si
Tosif Studitul s.a., care au codificat imnografia or-
todoxd in Octoih, Triod, Penticostar si Mineie si
au cultivat-o in manastiri, cAntarea de strana este
omologata de liturgismul crestin si valoarea ei - in
ambivalenta constituentilor - nu mai poate fi con-
testatd sau negatd.

Si in vremurile mai noi se semnaleazd anu-
mite oscilatii — ce-i drept secundare si periferice
- aducitoare de dezechilibru cultic. Ne referim la
tendintele de diminuare sau suprimare a cantarii
bisericesti reiesind din nevoia comprimarii slujbei,
aceastd comprimare fiind conditionati, la randu-i,
de ritmul mai alert al existentei omului modern.
La alt pol se situeaza tentatia unui ,panmuzi-
cism liturgic” care face sd se cinte ,practic totul
in slujba fird vreo distinctie, chiar si cele care nu
cer neaparat invesmantare melodicd™ (cum ar fi,
spre exemplu, cazul Crezului). Aceastd exagerare
se iscd, potrivit preotului profesor Gheorghe Soi-
ma, dintr-un ,.exces de zel muzical, ca si din multa
ambitie desarta, dar din putinitate de evlavie™.

In legaturd cu aceste controverse se afli si
»Spinoasa problema instrumentald’, cum o numes-
te episcopul Liviu (Laurentiu) Streza.

Prevederile sinoadelor ecumenice si locale,
precum si optiunea Sfintilor Périnti, au scos muzi-
ca instrumentald din economia liturgica, refuzin-
du-i-se pana si rolul de acompaniatoare a intonarii
vocale.

Astfel, Clement Alexandrinul in ,,Pedagogul”
considerd cd muzica instrumentald este o emana-
tie a irationalului uman si aduce argumente scrip-
turistice in favoarea muzicii vocale’. Este deosebit
de plastica pledoaria lui Eusebiu din Cezareea
pentru muzica vocala: .1l liudam pe Domnul pe
un psalterion viu. Armonia intregii suflari crestine
e mai dragd si mai placuta Domnului decat ori-
care alte instrumente. Titera noastra este intregul
trup al nostru, prin care sufletul canta un imn lui
Dumnezeu™. In consens cu Eusebiu al Cezareei,
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Sfantul Vasile cel Mare arata ca ,,alcdtuirea trupu-
lui omenesc este in chip figurat psaltire i instru-
ment armonic muzical pentru indltarea de imne
Dumnezeului nostru. Faptele trupului nostru, care
duc la slavirea lui Dumnezeu, sunt psalmi, atunci
cand trupul, in armonie cu ratiunea, ne face sa nu
sdvarsim nimic distonant in miscarile noastre. Iar
cantare este tot ce tine de contemplatie inalta si de
teologie™.

Ecoul acestor spuse se va regasi, peste veacuri,
in cugetarea teologului ortodox Pavel Evdokimov:
»...Slujitorii bisericesti si credinciosii formeaza un
singur corp liturgic in care fiecare isi indeplines-
te functia sa caracteristici. Aceastd unitate uma-
nd explicd de ce Ortodoxia nu a admis niciodata
folosirea in Bisericd a instrumentelor muzicale, a
sunetelor fara cuvinte, deoarece s-a socotit tocmai
cé doar vocea omeneasca este singura care isi poa-
te asuma demnitatea de a raspunde Cuvantului lui
Dumnezeu, iar corul care canta intr-un singur duh
este cea mai adecvatd expresie a Trupului, unit cu
corul ingerilor™.

Se poate observa in extrasele de mai sus o pne-
umatizare a instrumentului muzical (in special, la
Eusebiu din Cezareea si Sfantul Vasile cel Mare)
si o instrumentalizare a omului liturghisitor: cu-
vantul, vocea umana, omul in intregime se percep
ca ,instrumente” ale slujirii divine (la toti cei ci-
tati). Optica, potrivit céreia ,insufletitul” trebuie
sd primeze asupra ,neinsufletitului” in dialogul cu
Dumnezeirea, descinde din acea solidarizare a or-
todoxismului cu categoriile organicului pe care a
surprins-o magistral Lucian Blaga’.

Repudierea instrumentelor muzicale de cétre
traditia ortodoxa nu are, totusi, un caracter abso-
lut. Ea se serveste de clopot si toaca, dar functia
acestora este alta decat cea rezervata ,psalterionu-
lui viu” descris de Eusebiu al Cezareei.

Clopotul si toaca au un rol auxiliar (si chiar
facultativ) de emitere a unor semnale sonore, de
anuntare a inceputului slujbelor si de chemare la
rugdciunea de obste. Marcand trecerea de la tim-
pul cotidian la cel liturgic si delimitand spatiul
liturgic de cel cotidian (aici ne referim la inconju-
rarea bisericii cu toaca), ele rdiman, totusi, in afa-
ra spatiului si timpului cultic propriu-zise si prin
aceasta obtin un statut simbolic si revelational in-
ferior cantdrii umane'.

Or, pe acest palier lucrurile nu sunt tocmai
simple. La fel cum prin pictura murald exterioard
a bisericilor bucovinene transcendenta se revarsa
dinlduntru in ambient, asa si harul cAntérii culti-
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ce din incinta ldcasului sfant se proiecteazd asupra
semnalelor sonore exterioare, mai exact — din ime-
diata apropiere a spatiului liturgic.

Pe un plan mai tehnic, emergenta de care
vorbim se realizeaza prin transferul de formule
ritmice de la melosul psaltic la semnalele de toa-
ca si de clopot. Sunt binevenite, in acest context,
observatiile cercetatoarei Constanta Cristescu:
»Toaca este in acelasi timp rugaciune a mainii si
rugdciune a limbii. Este rugaciune a mainii prin
incadrarea semnelor liturgice cu inchinaciuni (ce
contin semnul crucii) si prin semnele mistice re-
alizate in timpul semnalizarii pe toacd: crucea,
triunghiul, cercul, spirala etc. Toaca este o ruga-
ciune a limbii (latenta) prin cuvantul latent pe ca-
re-1 contin formulele ritmice numite flori, ce-si au
sorgintea in cantarea de strand bizantini ce este
rugdciune. [...] La randul lor, clopotele sunt ruga-
ciune a mainii prin incadrarea semnalelor liturgi-
ce cu inchindciuni si sunt rugdciune a limbii prin
pulsatia ritmicd pe care o amplificd si o multiplica
in polifonie de atacuri si politempi si pe alocuri, si
prin formulele ritmice continute in semnal ce-si
au aceeasi sursa ca si toaca - cintarea de strand™'.

In opozitie cu multiplele virtuti teologice ale
intonarii vocal-verbale (cantarea liturgica izvoraste
din cuvintele liturgice, acestea sunt icoane ale Cu-
vantului Dumnezeiesc, iar Cuvantul lui Dumnezeu
este instrumentul Dumnezeiesc al creatiei si Méan-
tuirii)”*%, cantarea instrumentala pare deficitard in-
clusiv din cauza echivocului siu semantic, tinzand,
adesea, spre o neingraditd polisemie. LIn cultul
crestin, cantatul pur instrumental nu constituie ni-
ciodatd un act ritual propriu-zis. [...] Sunetul mu-
zical pe care nu-l acompaniazad nici un cuvant este
echivoc: capabil de o inaltd semnificatie spirituald,
el scapa, dacd este singur, intelegerii discursive””.

Acelasi repros, formulat si mai transant, este
adresat muzicii instrumentale de citre episcopul
Liviu (Laurentiu) Streza: ,,Se observd cum, pe ma-
surd ce instrumentul muzical este incorporat in
actul cultic, centrul spiritual al actului liturgic este
impins spre latura esteticd, iar inlocuirea cuvantu-
lui (definit de Evdokimov drept ,,loc teofanic”) cu
instrumentul inlocuieste trdirea liturgicd cu emo-
tia estetica, expusd ambiguitdtii”'*. Vom opina pe
marginea acestei afirmatii cd un punct de vedere
laic s-ar putea sa nu facd disjunctia intre ,trairea
liturgica” si ,emotia esteticd’, iar dacd o face, sd nu
recunoasca suprematia celei dintai.

Problema instrumentald apare si in legaturd
cu schimburile muzicale ecumenice, mai exact -
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in cadrul relatiilor cantérii liturgice ortodoxe cu
muzicile confesiunilor crestine apusene. Muzici-
le sacre ale Apusului si Rasaritului crestin s-au
sugestionat reciproc incd din vechime (Bizantul
a avut o contributie substantiald in structurarea
muzicii gregoriene, tot el va fi furnizat Bisericii
occidentale si orga ca instrument cultic; Biserica
rasdriteand, la randu-i, a preluat de la cea apu-
seand cantarea de strand armonici, precum si
notatia liniard aferenta acesteia), si cum dialogul
interconfensional continui, rdmane la ordinea
zilei si ispita instrumentald venita dinspre catoli-
cism si protestantism. Teologia ortodoxa cauta sa
o contracareze activ, neafland vreo justificare sau
- mai aproape de limbajul scrierilor vizate — vre-
un ,folos” pentru acreditarea instrumentelor in
cult. Nici chiar imperativul unei minime moder-
nizari a formelor cultice, inclusiv a celor muzica-
le, nu este in stare sd modifice pozitia oficiald in
»problema instrumentald”, orice concesie facuta
instrumentalitdtii echivaland cu indepartarea de
»duhul autentic ortodox™**.

Acrosasem anterior si revenim acum la pro-
blema diferentierii gradului de sudura a parametri-
lor pusi in ecuatie in cele patru stari sau idiomuri
ale melosului liturgic. Este evidentd suprematia cu-
vantului in cintarea cultica recitativa ce exploreaza
expresia muzicala situatd la granita dintre decla-
matie si intonare melicd. Intre cele doud variante
extreme - recto-tono si cvasi-cantando - existd
mai multe ipostaze ale recitativului, care, in toate
cazurile, este intr-o stransa dependenté intonatio-
nald, ritmica si formala fatd de textul literar.

Ponderea celor doi termeni ai binomului mu-
zicd - text se echilibreaza in cantarea irmologica.
Aceasta se axeazd pe o melodie silabici, monorit-
micd, derulatd in tempou viu. Linia melodica are
un contur simplu, neornat, ce se constituie din
succesiuni intervalice treptate.

yTalerul cantarului” va inclina spre compo-
nenta muzicald in idiomul stihiraric, urzit pe te-
meiul intondrii solistice. Printre trasaturile lui
structurale se numadra: tempoul lent, unduirea de
cantilena a parcursului melodic, arcuirile de fraza
plastice, ornamentarea dozati. In cantarea stihira-
ricd, pasajele silabice alterneazd cu cele melisma-
tice, ceea ce imprima si ritmicii un caracter ambi-
guu: ea asculta, ,,pe de o parte, de factura prozodi-
cd a textului literar, iar pe de alta... de accentele de
naturd strict muzicala..”'.

Si, in sfarsit, intonarea melicd va triumfa in
cantarea papadica, care surprinde o stare euforici,

generata de apropierea imaginara de Divinitate.
Involburirile firului melodic, vocalizirile extatice,
cu un conduct melodic intortocheat, submineazi
coerenta sirului verbal, care aproape cd se pierde
in luxurianta melismatica.

Diverse manifestari ale coeziunii originare
muzicd-verb se depisteaza in cantarea liturgica
bizantind la nivel de: forme si genuri uzuale, ar-
hitectonicd melodici, structuri modale si ritmice,
aspecte dinamice si agogice, notatie muzicala. Sa
detaliem si aceasta afirmatie, punand pe tapet ca-
teva argumente.

Astfel, principalele forme ale cantarii bizan-
tine se intemeiazd pe tipologii de alcatuiri strofi-
ce, care se intercaleaza una pe alta dupa principiul
»papusii rusesti”. Astfel, troparul descinde dintr-o
rugdciune cantata (prozaicd), inserata printre ver-
setele psalmilor. Din secolul al V-lea este consem-
nata varianta versificata, pastratd in limba greacs,
in timp ce transpunerile alolingve prefera proza
poeticd. O alta unitate imnograficd importants,
condacul, a fost candva o formd muzical-poeti-
cd dezvoltatd, cuprinzand intre 18 si 30 de stan-
te, strofe sau tropare scurte, care inmanuncheaza
un numdr variat de versuri (de la 3 la 13). Astdzi
condacul apare ca o reductie care pastreazd locul
tipiconal, functia si tematica antecedentei sale. Ca-
nonul, cea mai ampla formd imnografica bizanti-
nd, este, in esentd, expresia unei alcétuiri strofice
complexe care subsumeaza mai multe forme stro-
fice mari (ode), care la rAndul lor sunt alcatuite fie-
care din mai multe strofe mici (tropare, catavasii).
»Relatia dintre Tropar (Stihird) - Oda (Condac) si
Canon (Poem) este in fond o relatie de coordonare
sau subordonare dintre forme strofice mici, forme
strofice mari si forme strofice complexe™”.

La etajul arhitecturérii melodice (a inlantui-
rii frazelor muzicale, a organizarii fluxului fonic),
precum si la cel al dinamicii, muzica de cult bizan-
tind se serveste cu randament de principiul prota-
sis—apodosis (teoria domeniului a pastrat denumi-
rea greacd a fenomenului).

Principiul protasis-apodosis descinde din arta
oratoriei si presupune avansarea unui enunt ca
premisa sau tema (protasis) si echilibrarea lui cu
un raspuns sau o dezvoltare a temei propuse (apo-
dosis).

Fie in vorbire, fie in discursul muzical, bino-
mul protasis-apodosis are urmatoarele implicatii
dinamice: frazele/elementele protasis, cu carac-
terul lor afirmativ, presupun o crestere a intensi-
tatii sonore, pe cand frazele/elementele apodosis
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incumba o relaxare a tensiunii create i, respectiv,
o diminuare graduald a sonoritatii.

Cum notatia bizantind nu este prevazutd cu
semne speciale pentru gradatiile dinamice, nici
propediile (gramaticile) existente nu se fixeaza
asupra aspectului respectiv, aplicarea binomului in
cauzd in interpretare si cercetare este de mare folos
in redarea/detectarea nuantelor intensitatii sonore.

Dat fiind ca tot am ajuns la notatie, si aceasta
péstreazd insemnele legiturii originare dintre cu-
vant si melos in aria stilistici desemnata.

Cantarea bizantina timpurie (protobizantini)
a circulat pe cale orald. Oralitatea cantarii timpurii
trebuie pusd in legaturd cu oralitatea initiald a tra-
ditiei evanghelice, precum si cu faptul ca formele
liturgismului, inclusiv cele muzicale, nu se stabi-
lizasera inca. Primii crestini au ezitat sa codifice
cintarea sacrd si din cauza cd nu aflaserd o cores-
pondenta semiograficd adecvatd, notatia alfabetica
a vechilor greci, care le stitea la indemana, avand
o origine instrumentald si nepotrivindu-se facturii
vocale a melosului liturgic. Exceptia care existd -
imnul descoperit la Oxirinchos (Egipt), datat cu
sfarsitul secolului al III-lea - inceputul secolului
al IV-lea si scris in vechea notatie elend - nu face
decat sd confirme regula.

Cand fixarea cantarilor liturgice a devenit,
totusi, o necesitate, protocrestinii (bizantinii) au
apelat la notatia ecfonetica.

Notatia ecfoneticd dainuie intre secolele IV si
XV, dar, deoarece datarea unor manuscrise anteri-
oare secolului al VIII-lea e problematica, anume
secolul al VIII-lea se citeaza ca inceput al istoriei
ei. Perioada de consolidare si inflorire a acestei se-
miografii se incadreaza intre secolele VIII si XII.

In privinta provenientei notatiei ecfonetice
s-au emis diferite pareri (i s-au gésit filiatii cu ve-
chea notatie cuneiforma sumeriana si manicheang,
cu neumele mozarabe, cu scrierea ebraica, siriana
si armeand), cea mai plauzibild punind-o in depen-
dentd de semiografia prozodicd a lui Aristofan din
Byzantium (secolul al II-lea 1.Hr.). Lui Aristofan
din Byzantium i se atribuie inventarea unor semne
inflexionale speciale, folosite ca ghid in declama-
tie. Herodiamus si alti gramaticieni elini (secolul al
I1-lea si urmatoarele) au aplicat semiografia aristo-
fanica la ceea ce s-a numit lectio solemnis — citirea
expresiva a textelor scripturistice.

Descendenti din si racordata la arta oratorica
a timpului, scrierea ecfoneticd este, din punct de
vedere muzical, o notatie rudimentara, incapabila
sd fixeze intervalele melodice sau iniltimea exac-
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ta a sunetelor. Neumele ecfonetice, derivate, toate,
din cele doud accente prozodice principale — ascu-
tit si grav —, indicd doar elanurile si caderile vocii,
insotite de intensificarea, respectiv, slabirea volu-
mului vocal, accentuarea unor silabe sau cuvin-
te-cheie, onduldrile line ale intonatiei, pauzele si
legato-urile declamative. Aceste semne ,,incadrea-
za propozitii mai dezvoltate sau fraze ale textului’,
avind o functie mnemotehnici, adica rostul de a
aminti interpretului ,,0 anumitd formuld melodicd
pe care o stia de mai inainte™®.

Mariajul de nezdruncinat dintre intonare me-
lica si cuvant in muzica de cult bizantina a generat
dificultati considerabile in sfera transpunerii re-
pertoriului sacru in limbile popoarelor din raza de
cuprindere a ortodoxiei. Sunt de citat la acest capi-
tol doud exemple concludente din istoria muzicii
psaltice romanesti.

Pus in fata sarcinii de a transpune din greacd
in romana cantiarile necesare serviciului religios,
Macarie Ieromonahul mobilizeaza un arsenal di-
vers de tactici de lucru cu materialul: el fie ca tal-
maceste pur si simplu cantdrile, fie ca le adapteaza
textului romanesc, recurgand la usoare modificari,
tie ca le ,,preface’, adicd le rescrie, intervenind ma-
siv in substanta muzicala. Nici postura de creator
nu-i este strdina, compozitiile sale exceland prin
melodicitate si rafinament.

Macarie simte nevoia restructurdrilor melo-
dice mai ales in cantérile circumscrise stilurilor
irmologic si stihiraric, cantarile stilului papadic
fiind atinse intr-o masurd mai micd. Psaltul ope-
reaza creator in incipitul sau in interiorul frazelor,
pe care le scurteaza sau le lungeste, dupa trebuinta.
Dacd melodia greceasca debuteaza printr-o ana-
cruza, pe care textul romanesc o respinge, Macarie
o dizolva sau o transforma, obtinind o accentuare
adecvata.

Linia de hotar dintre cantérile ,,preficute” si
cele ,,alcatuite” (compuse) este, la Macarie, deseori
cu totul conventionald. Astfel, in Axioanele prazni-
care din Irmologhion, muzicianul ne introduce in
atmosfera originalului grecesc prin citarea in inci-
pit a unei perioade sau fraze muzicale, dupé care
abandoneazi fluxul melodic preexistent si urmea-
za un altul, izvorat din propria fantezie si simtire
artisticd (a se vedea in special axionul Ingerul a
strigat, capodopera volumului).

Strategia de traduciator a lui Anton Pann se
sprijind pe temeiul postulatului suprematiei cu-
vantului. El nu numai cd insista asupra mladierii
melodiei dupa prozodia si topica limbii romane, ci
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formuleaza imperativul potrivirii etosului muzicii
cu cel al cuvintelor: ,,Cat ar gresi intraducétorul
unei carti, de-ar zice pdmant in loc de cer, mérire,
tanguire in loc de smerenie si bucurie, atat greseste
si traducdtorul unei cantari de va intrebuinta me-
lodia unia in locul altia*.

Pentru a respecta accentul tonic, precum si
semantica cuvintelor roménesti, Anton Pann in-
tervine cu temeritate in originalul melodic gre-
cesc, comprima desfisurarea, inlatura arabescurile
si peroratiile. Deseori Anton Pann, dupi ce daltu-
ieste melodia greceascd pentru a o adecva struc-
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Parascovia ROTARU

Cantarea liturgica basarabeana:
opinii, comentarii, argumente

Rezumat
Cantarea liturgica basarabeana: opinii, comentarii, argumente

Articolul de fatd are drept scop elucidarea unor pagini, mai putin cunoscute, din istoria cantarii bisericesti
din Republica Moldova. De veacuri, Biserica Ortodoxa raméane a fi purtitoarea unui tezaur de valoare artistica
si spirituala fird egal, pe care, prin traditie, il transmite din generatie in generatie. Muzica, literatura, pictura,
arhitectura, artele decorative s-au transformat in podoabe fira de pret ale Ortodoxiei, imprimand cultului divin
maretie si frumusete. Un loc aparte i-a revenit imnografiei, cAntarea reprezentdnd una din cele mai vechi §i mai
minunate mosteniri ale crestinismului. Aportul Bisericii din Republica Moldova la imbogitirea traditiilor mi-
lenare cultural-religioase este nu doar indiscutabil, ci si unic in felul sdu. Repertoriul coral bisericesc de la noi
reprezintd o gama variatd de cantdri, diverse ca stil §i provenients, reprezentand rezultatul unei vieti bisericesti
desfasurate in conditii foarte specifice. Cei peste o sutd de ani de instrdinare de Biserica-mamd, perioadd care a
urmat evenimentelor anului 1812, n-au putut trece fira a influenta aspectul cultic al Bisericii Basarabene. Inrau-
rirea strdind a vizat mai multe laturi exterioare ale activitatii religioase, insa elementul cel mai distinctiv devenise
céntarea de strand, de unde nu puteau lipsi imnurile Bisericii Ruse, impuse cu insistentd de conducerea acesteia.
Romanii basarabeni, prin recunoscuta ,sensibilitate i traire religioasd’, au reusit sa transforme aceste cantari in
parte componenta a spiritualitatii noastre, asigurand acea trasitura de unicitate a Bisericii din acest spatiu geo-
grafic. In paginile ce urmeazi vor fi aduse exemple ale unor marturii din trecutul istoric al neamului referitoare la
aspectul muzical-liturgic al serviciului divin oficiat in bisericile noastre.

Cuvinte-cheie: traditii, imnografie, tezaur, melos popular, muzici psalticd, unicitate, spiritualitate, ortodoxie,
diversitate melodic3, varietate stilistica.

Summary
Bessarabian liturgical canticle: opinions, comments, arguments

The present article aims at clarifying certain, less known, pages from the history of church canticle in the Re-
public of Moldova. For centuries, the Orthodox Church continues to be the bearer of a treasure of unparalleled ar-
tistic and spiritual value, which is transmitted through tradition from generation to generation. Music, literature,
painting, architecture, decorative arts have turned into priceless gems of Orthodoxy in time, imparting greatness
and beauty to the divine worship. A special place in this context is attributed to hymnography, the canticle being
one of the oldest and most beautiful legacies of Christianity. The contribution of the Church in the Republic of
Moldova to the enrichment of millennial cultural and religious traditions is not only indisputable, but also unique
in its own way. The church choral repertoire in our country includes a wide range of canticles, different in style
and origin. This diversity has not occurred by chance but is the result of church life conducted under very specific
conditions. The alienation from the Mother Church for over one hundred years, the period that followed the
events of 1812, could not pass without the influence of the cultic aspect of the Bessarabian Church. The foreign
influence aimed at the outer sides of religious activity more, but the pew canticle became the most distinctive ele-
ment, from which the Russian Church hymns could not be missing, being strongly imposed by Russian Church
authorities. The Bessarabian Romanians, through the acknowledged , religious sensibility and emotional experi-
ence’, managed to turn these canticles into a component part of our spirituality, thus rendering a unique feature
to the Church in this geographic area. In the pages that follow, examples of confessions from the historical past of
the nation, related to the musical and liturgical aspect of divine service officiated in our churches, will be given.

Key words: traditions, hymnography, treasure, folk music, psalm music, uniqueness, spirituality, orthodoxy,
melodic diversity, stylistic variety.
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Prin traditie, Biserica Ortodoxd raméne a fi
purtdtoarea unui tezaur de o valoare artistica si
spirituald unicd, pe care, pastrandu-1 si promovén-
du-l, il transmite, peste veacuri, din generatie in
generatie. Muzica, literatura, pictura, arhitectura,
artele decorative, dezvoltandu-se in mediul spiri-
tual al crestinismului, au imprimat cultului divin
multd maretie si frumusete. Toate acestea, cu tim-
pul, s-au transformat in podoabe fird de pret ale
Ortodoxiei.

Intr-un mod aparte, traditia Bisericii s-a
identificat cu pastrarea imnografiei, cantarea de
strand reprezentand una din cele mai minuna-
te mosteniri ale acesteia. Fiind la fel de vechi ca
si religia crestind, obiceiul de a insoti rugiciunea
cu melodii vine de la insusi Mantuitorul, care la
Cina cea de taind, impreund cu apostolii, ,... dupd
ce au cantat laude au iesit la Muntele Maslinilor™,
de unde, mai apoi, s-a iniltat la cer. Comunicarea
evanghelistului Matei este, poate, cel mai vadit
exemplu cuprins in sfintele scripturi, care indica
necesitatea utilizdrii cantarilor in cadrul cultului
divin, necesitatea aprecierii, dar si a transmiterii
necontenite a acestora.

De atunci, secole la rand, Biserica Ortodo-
xa de pretutindeni pastreaza si transmite aceleasi
cantdri in sensul traditiei crestine, dar mereu altele
ca aspect artistic, prin adaptarea lor la timpurile
actuale.

Aportul Bisericii din Basarabia la imbogatirea
acestei mosteniri culturale religioase este nu doar
indiscutabil, ci si unic in felul sau. Repertoriul co-
ral din bisericile noastre include creatii foarte vari-
ate ca stil si provenientd. De exemplu, aici este viu
ecoul monodiei psaltice de origine bizantina, aici
rasund cantarea corald pe voci, care, incepand cu a
doua jumatate a secolului al XIX-lea, a fost accep-
tata de Biserica Ortodoxd a Rasaritului.

Strana bisericeascd din acest spatiu romanesc
a pdstrat si cele trei limbi prin care, de-a lungul tim-
purilor, stramosii nostri si-au manifestat credinta
in Dumnezeu. Greaca, slavona si roména nu doar
accentueazd vechimea traditiilor mostenite de cle-
rul basarabean, ci isi asuma si rolul de a asigura
unitatea acestei diversitati melodice.

Varietatea stilisticd si melodicd a repertoriului
coral bisericesc din Basarabia s-a manifestat in pri-
ma jumatate a secolului al XIX-lea. Acest fapt re-
flecta consecintele unei vieti religioase desfasurata
in conditii de grea incercare pentru toti romanii
basarabeni. Ne referim, bineinteles, la perioada
care a urmat dupa incheierea tratatului de pace,

de la Bucuresti, intre rusi si turci, in anul 1812.
Cei peste o sutd de ani de instrdinare a Bisericii
Basarabene si impunerea unei organizdri strdine,
venitad din afara, n-au putut trece fard a influenta
si viata religioasd a bastinasilor. Astfel, aspectul
cultic din bisericile basarabene acumula, treptat,
caracteristici exterioare, noi, care ,,...perpetuau in
mentalitatea, comportamentul, practica si tinuta
clerului traditii mai noi, de sorginte ruseasca™.

Toate acele ,noutdti” intervenite in viata cle-
rului basarabean au iesit la iveald mai ales dupa
anul 1918, cind Biserica din Basarabia revine
la sanul Bisericii-mame. Astfel, Gala Galaction
(1879-1961), teolog, profesor de teologie, scriitor
roman care-si desfisurase activitatea polivalen-
ta mai multi ani in Basarabia, incepand cu anul
1926, intr-unul din articolele sale, intitulat Orto-
doxismul basarabean, se referea, de exemplu, la
imbracamintea preotilor confectionatd dupa mo-
delul celor rusesti, incepand cu reverenda, cafta-
nul si terminand cu vesmintele de slujire. Printre
particularitatile exterioare se inscria arhitectonica
bisericilor construite in acea epocd, dar si pictura
interiorului sfintelor ldcasuri, care se deosebea nu
doar de cea din alte locuri, ci si de cea din biseri-
cile construite in Basarabia inainte de anul 1812.

Nu mai putine erau si elementele noi care
vizeaza direct ritualul liturgic, despre care, la fel,
Gala Galaction mentiona: ,,Sfintele slujbe preotesti
si arhieresti au inceput a avea o podoaba si o gra-
vitate, pe care noi romanii, ucenicii ecleziastilor
greci nu le cultivim totdeauna ... Trebuie sa
recunoastem cd aceste aspecte exterioare... cu ni-
mic supdratoare, sunt o zestre interesantd a Biseri-
cii Romanesti si ca unele laturi si amanunte meritd
chiar si fie imitate si raspandite si prin celelalte
biserici cu ortodoxie mai anemica™.

Din ritualul religios al Bisericii Ruse fusese
preluate nu doar unele practici, ci si anumite sluj-
be, care nu se regasesc in bisericile de peste Prut.
Asa este, de exemplu, sirbatoarea Pastele blajinilor,
adicd pomenirea celor raposati, sirbatoare cinstita
cu o evlavie aparte de catre basarabeni, in prima
duminici dupi Inviere. Prezente in ritualul divin
au ramas si slujbele arhieresti, adicd cele cu par-
ticiparea nemijlocitd a arhiereului, care implica
cantari compuse, in mod special, pentru aceste
momente solemne. Ceremonialul liturgic impru-
mutase si alte elemente, care imprimau un plus de
frumusete si bogatie actului divin.

Insa elementul distinctiv al slujbelor religioa-
se din bisericile basarabene tinea, bineinteles, de
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cantarea de la strani, de unde nu lipseau imnu-
rile Bisericii Ruse, impuse cu multa insistentd de
citre conducerea acesteia. Céntarile respective,
impreuna cu limba slavona in care se cerea a fi
oficiate slujbele bisericesti, creau mari probleme
in activitatea fireascd a clerului autohton. Nu au
fost timpuri usoare, in special pentru slujitorii care
tindeau spre péstrarea identitatii spirituale a nea-
mului, care militau pentru péstrarea obiceiurilor
si datinilor crestinesti. Trebuie sa amintim cé Bise-
rica din acest spatiu romanesc a avut personalitati
marcante in randurile slujitorilor cultului, care in
situatia creatd au reusit sa preia si sa mosteneasca
doar unele laturi ale ritualului liturgic rusesc, pe
care cu multa grija si responsabilitate le-au imple-
mentat in serviciul divin al bastinasilor.

Intrucat la acele timpuri o alti alternativd nu
exista, strana basarabeana a manifestat o atitudine
aparte fatd de cantérile de obarsie rusa. Fiind tre-
cute prin propria simtire si exprimare de credintd,
prin recunoscuta ,,sensibilitate si traire religioasd”
abasarabenilor, cantaretii bisericesti au incercat sa
patrundd in sensul melodiilor, strdine traditiilor
noastre muzicale, reusind sa le imprime trisaturi
noi prin care le-au apropiat de muzicalitatea pro-
prie, de maniera specificd de interpretare. Gratie
acestor calitati, imnurile respective au devenit nu
doar parte componenta a spiritualitatii noastre, ci
alcatuiesc si o laturd specificd a unicitatii Bisericii
din Basarabia, in comparatie cu alte biserici-su-
rori.

Indiferent de cele mentionate, aspectul muzi-
cal-liturgic din bisericile noastre nu a fost salutat
si nici apreciat unanim. Dincolo de sustinerea si
aprecierea eforturilor depuse de clerul basarabean
pentru péstrarea traditiilor crestinesti, au existat
si voci care-si exprimau nemultumirea referitor la
cantarea de strana din bisericile noastre. Unul din-
tre primii care a venit cu o criticd durd in aceasta
ordine de idei a fost profesorul iesean Gavriil Ga-
linescu, care in anul 1930, intr-un Raport prezen-
tat la adunarea eparhiala a Mitropoliei Moldovei,
sustinea, printre altele, ci: »...In Basarabia, muzica
noastrd strabuna a fost scoasa aproape completa-
mente din serviciul divin si inlocuitd cu melodii
rusesti, sau unde nu s-a putut, cu recitative, dupa
uzul Bisericii rusesti. Activitatea muzicantilor de
la Chisindu, concentratd parcd acolo cu un scop
bine determinat, trebuie opritd si inabusita. Noi nu
avem niciun interes sd incurajim continuarea si
dezvoltarea unei muzici straine de sufletul nostru
si de traditiile Bisericii noastre romanesti™.

Arta muzicald

Este stranie aceasta afirmatie a profesorului
iesean, macar si pentru faptul ca tocmai in Iasi
corul mitropolitan, condus de Gavriil Musices-
cu, promovase, decenii la rind, cantarea corala pe
voci si continua sé o faca si dupa disparitia mare-
lui compozitor si dirijor, de altfel, cum se intam-
pla si astdzi. Si nu doar atat. Repertoriul acestui
cor includea creatii sacre compuse de renumitii
compozitori de muzica sacrd din Rusia, cum ar fi
D. Bortneanski (Imnul Heruvimic in Re major, Axi-
onul in Fa major), G. Lomakin (Pre Tine te lduddm
...in Fa major ), Makarov (Axionul pascal Ingerul
a strigat...), creatii despre care se mentioneaza: ,,...
muzicd din ruseste aranjatd pentru cor de Muzi-
cescu’™. Sa fi fost o rea-vointa?

Referindu-se la ,muzicantii din Chisindu’,
G. Gilinescu il avea in vedere, probabil, pe Mihail
Berezovschi, vestitul compozitor si neintrecutul
dirijor basarabean, ale cérui culegeri de imnuri
erau deja rdspandite in toate bisericile de la noi,
cantari despre care Onisifor Ghibu scria: ,,...Ce
stare de spirit sublimd creeaza aceste cintari ale
Sfintei Liturghii! Aceasta muzicd, bazata in prin-
cipal pe vechile motive bisericesti, care nu seama-
nd deloc cu muzica italiana, cum cred unii, ci au
un perfect caracter rasdritean. ... Nu putem nega
meritele artei ruse recunoscute in toatd lumea. In
special in domeniul muzicii, am putea sa invitam
multe de la rusi,..”.

Au mai existat si alte voci care se pronuntasera
impotriva cantdrii bisericesti din Basarabia, printre
care si cea a patriarhului Miron, care sustinea cé:
»E bine ca cintarea corald cu melodiile ei rusesti sd
fie scoasa din Biserica Basarabiei, fiind inlocuita cu
cea romaneasca, cici prima si-a pierdut caracterul
ei bisericesc, devenind, astfel, prea laicd™.

Nu avem de unde sa cunoastem motivele pen-
tru care patriarhul sustinea aceste idei. Paginile de
istorie vorbesc doar de faptul cé atat Onisifor Ghi-
bu, cat si Tiberiu Brediceanu, personalitati notorii
ale trecutului cultural al neamului, polemizau la
acest subiect cu intéistatdtorul Bisericii Ortodoxe
Romane.

Tiberiu Brediceanu, renumit compozitor si
muzicolog roman, dupd ce participase la sluj-
ba oficiatd in Catedrala Nasterea Domnului din
Chisinau, avea sd exclame: ,,...ce inéltatoare au fost
raspunsurile si imnele Sfintei Liturghii. O muzicd
bazata in mare parte pe vechile melodii ale psalti-
chiei, care insd nu seaména a italiand, cum sustin
unii, ci este 0 muzicd cu un continut specific ori-
ental, care s-a dezvoltat paralel si in concordanta
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cu ... ceremonialul fastuos al bisericii rasédritene™.
Tiberiu Brediceanu a mai adaugat cd autorii de im-
nuri sacre de la Chisindu ,,...s-au strdduit tocmai,
pe cét le-a fost cu putintd sd ,,ruméaneascd” cin-
tarea liturgica locald, prin valorificarea melosului
popular local si a muzicii psaltice™. Bineinteles,
muzicianul se referea, mai intai de toate, la Imnele
Sfintei Liturghii compuse de Mihail Berezovschi,
de la care primise in dar si o partitura.

Cele mentionate de cei doi reprezentanti de
vaza ai culturii roménesti, Onisifor Ghibu si Ti-
beriu Brediceanu, sunt de o insemnéitate enorma
pentru cultura muzical-religioasd din acest colt de
tard, intrucit reflectd realitatea, accentuind, toto-
datd, bogatia dar si felul de slujire a clerului de din-
coace de Prut. Iar realitatea, asa cum decurge din
filele de istorie dedicate trecutului vietii bisericesti
a Basarabiei in anii anexarii la Rusia taristd este c4,
asa precum din bisericile noastre niciodatd n-au
lipsit cartile de cult in limba roméand, la fel nici
cantarile traditionale ale bisericii neamului nu pu-
teau s dispara.

Satele dar mai cu seamd mandstirile basara-
bene s-au dovedit a fi adevarate fortérete in lupta
pentru péstrarea obiceiurilor crestine strimosesti,
opunindu-se cu vehementa cerintelor conducerii
Bisericii Ruse de a sluji si canta in slavona.

Referitor la afirmatiile, cum ca in biserici-
le noastre s-ar fi cantat o muzicd strdind, italiana
am dori sd credem ca acestea au luat nastere din
necunoasterea reald a lucrurilor. Da, este adevirat
cd in istoria muzicii sacre ruse a existat o perioa-
dé care se si numise ,perioada italiand’, inceputd
prin anul 1765, marcatd de implicarea unor com-
pozitori italieni in compunerea muzicii bisericesti.
Insi, neavand nimic comun cu ortodoxismul, ei au
compus 0 muzica total strdind spiritului crestinesc,
motiv pentru care niciodatd nu risunase in bise-
rici si nici nu-si aflase locul in cultul divin.

Un alt aspect tine de aparitia, in cea de-a doua
jumatate a secolului al XVIII-lea, a unei pleiade de
compozitori-imnografi rusi, printre care Dmitri
Bortneanski (1751-1825), ucrainean de origine,
exponent al scolii italiene de muzici. Insd tocmai
el a fost primul care, folosind cu dibacie tehnici-
le componistice insusite in acea scoald, a reusit sa
pastreze caracterul national al cantérilor de muzi-
cd sacrd, punand, astfel, inceputul unei noi etape in
evolutia cantului liturgic din Rusia, etapd marcata
de studierea si revenirea la melodiile sacre vechi,
in tendinta de a fi folosite in imnurile religioase de
factura corala.

Important este ca atat D. Bortneanski, cat si
urmasii sai, gratie talentului §i cunostintelor acu-
mulate, au reusit sa pdstreze perceperea estetica a
vechii psaltichii. Asa, imbinand cu dibacie mijloa-
cele expresive ale artei componistice profesioniste
cu melodiile simple, sobre ale cantului psaltic si ali-
ate la traditiile muzicii nationale ruse, ei au creat
panze muzicale de certd valoare artisticd, marcate
de atmosfera profunda si emotionanti a rugédciunii.

Prin creatiile lor, compozitorii rusi au pus te-
melia unor traditii noi in evolutia de mai tarziu a
imnografiei ortodoxe - valorificarea corald a psal-
tichiei, traditii care au influentat si muzica altor
popoare crestine, printre care si cea romaneasca.

Revenind in cele ce urmeaza la cintarea li-
turgica din Biserica basarabeand, mentionam cd a
canta melodiile sacre ale altor biserici ortodoxe si
in alte limbi decat cea a poporului bdstinas nu este
si nu poate fi 0 eroare sau o raticire, intrucat oda-
ta admise pentru a fi introduse in cadrul cultului
divin, ele toate poarta pecetea canonului bizantin,
Biserica Ortodoxa nerecunoscand alte cantari.

Or, aceastd laturd absolut specifica a cAntului
liturgic basarabean nu face decat sd accentueze
una din principalele caracteristici ale imnografiei
crestine care tine de universalitatea acesteia, trasa-
tura atribuitd inca din inceputuri de citre primii
marturisitori ai credintei in Hristos.

Astfel, acestea l-au determinat pe Gala Ga-
laction sa mentioneze in scrierile sale ca ,,Ortodo-
xismul basarabean inseamna partasia romanului
nostru dintre Prut si Nistru...la venerabila traditie
a Bisericii, ... una sfantd, soborniceasca si aposto-
leasca™™.

Apostoleascd Biserica Ortodoxa este dupa
originea sa istorica, prin apostoli, ucenici ai Man-
tuitorului si care, traditional, formeaza o unitate
trainicd, cimentata de o singurd predanie, izvorata
din invataturile crestinismului, invétéituri care au
fost transmise, in diverse limbi, la diverse popoare
de citre apostoli ca trimisi ai Mantuitorului, doar
cuvantul apostol inseamna trimis.

Soborniceascd inseamnd a fi o bisericd uni-
versala, deschisi tuturor, iatd de ce cultul ortodox
reprezintd in ansamblul sdu ,,...0 rugiciune a co-
munitdtii credinciosilor, uniti intr-un cuget, in
duhul pacii, al iubirii fraterne si al solidaritétii sau
al comunitatii de credintd, care ii fac pe toti sa se
simta ca unul in aceeasi rugiciune, mai presus de
deosebire de varsta, de culturd, de stare sociali, de
nationalitate, de limba sau de rasa, dintre cei ce se

roagd™'.
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Prin cele expuse mai sus am dorit sd demon-
strdm cd muzica bisericeasca din Basarabia rama-
ne a fila fel de speciald, precum au fost si conditiile
in care s-a format. Repertoriul coral al stranelor
noastre nu a fost o intentie sau un moft al cuiva.
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Victor GHILAS

Eruditia muzicala a lui Dimitrie Cantemir
in viziunea lui Franz J. Sulzer

Rezumat
Eruditia muzicala a lui Dimitrie Cantemir in viziunea lui Franz J. Sulzer

Activitatea muzicala a lui Dimitrie Cantemir a atras o atentie sporité a exegetilor de specialitate, fiind reflec-
tatd in surse istorice, literare, lexicografice, enciclopedice etc. din spatii culturale, geografice si temporale diferite.
Marea lor majoritate relevéd locul important pe care l-a ocupat muzica in viata savantului.

Ample informatii privind contributiile lui Cantemir la cunoasterea muzicii orientale si a folcloristicii muzi-
cale roménesti sunt expuse pe larg de cétre istoricul austriac Fr. J. Sulzer in lucrarea Istoria Daciei transalpine, in-
formatii care scot in evidentd cateva coordonate esentiale ce confirma eruditia muzicala a lui Cantemir in dome-
niile: etnografie muzicald, genuri muzical-folclorice, istoriografie muzicala, teoria fenomenului muzical turcesc.

in pofida discursului polemic, critic, ironic, deseori neintemeiat, privind observatiile carturarului moldo-
vean in domeniile mentionate, meritul lui Sulzer consta in faptul cd, evocand trecutul artistic oriental si roménesc
in pagini de istoriografie muzicala, el il actualizeaza pe Cantemir, punind in valoare o personalitate notorie a
spiritualitatii nationale pe frontispiciul culturii umaniste universale.

Cuvinte-cheie: Dimitrie Cantemir, Franz J. Sulzer, muzicd orientala, folclor muzical romanesc, istoriografie
muzicala.

Summary
Dimitrie Cantemir’s musical erudition from the point of view of Franz J. Sulzer

Dimitrie Cantemir’s musical activity attracted the increased attention of specialists, being reflected in his-
torical, literary, lexicographical, encyclopaedic, etc. sources from different cultural, geographical and temporal
spaces. Most of them reveal the important place that music occupied in the scholar’s life.

Ample information on Cantemir’s contributions to the knowledge of Oriental music and Romanian folk mu-
sic is widely exposed by the Austrian historian Fr. J. Sulzer in his work Trans-Alpine Dacia’s History. He highlights
some essential coordinates confirming Cantemir’s musical erudition in the following areas: musical ethnography,
folklore musical genres, musical historiography and theory of the Turkish musical phenomenon.

Despite the polemic, critical, ironic and often unfounded discourse on the Moldovan scholar’s comments in
the mentioned areas, Sulzer’s merit is that, by evoking the Oriental and Romanian artistic past in musical histo-
riography publications, he emphasizes Cantemir’s temporal relevance, highlighting a notorious personality of the
national spirituality as part of the universal humanist culture.

Key words: Dimitrie Cantemir, Franz J. Sulzer, oriental music, romanian folk music, musical historiography.

De-a lungul timpului, personalitatea stiin-
tificd si opera muzicala a lui D. Cantemir au fost
citate, incluse si interpretate in zeci de dictionare,
enciclopedii, tratate de specialitate, in lucrari de
sintezd lexicografica, de istoriografie muzicali s.a.
O galerie impresionanta de autori, editori din stri-
ndtate insereazd in publicatiile lor numele muzicia-
nului nostru, pun in valoare contributia lui teoreti-
co-practicd in domeniul de referintd, etaland nota

particulara cu care el se impune in fluxul exegeze-
lor intreprinse mai mult sau mai putin desfasurate.

Analizand modul de receptare si reflectare
in timp a contributiei cantemiriene la dezvoltarea
culturii muzicale otomane, trebuie sa remarcdm
ca acesta este unul de identificare. Ecourile asupra
subiectului in cauzd se limiteazd, de multe ori, la
generalitdti: prezentarea unor date biografice, a
preocupdrilor muzicale, citarea titlurilor lucréri-
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lor muzicale elaborate, inventarea sistemului se-
miografic utilizat in practica muzicala turceasca,
latura componistica, mai putin cea interpretativa
si didacticd a activitdtii sale s.a. Totusi, ca mérturii,
astfel de consemnari au favorizat, in buna masurd,
punerea in circuitul stiintific a numelui muzicia-
nului si familiarizarea cititorilor din arii geografi-
ce diferite cu contributiile lui artistice.

Imaginea generalizatd a personalitdtii com-
plexe a muzicianului Dimitrie Cantemir, reper-
cutatd in literatura din strainatate, nu ar putea fi
conturata decat dacd vom lectura si analiza sur-
sele disponibile, extrigand date esentiale ale su-
biectului abordat, lucru de care ne vom ocupa in
continuare. Pornind de la criteriile metodologiei
cercetdrii, vom urma algoritmic urmatorul traseu:
de la consemnarea unor informatii, date, opinii cu
functie de reper faptic, cronologic si/sau de notifi-
care — la interpretarea acestora intru identificarea
si evidentierea elementelor constante si, eventual,
a celor variabile, care finalmente au configurat
personalitatea muzicianului in lume.

Premise favorabile pentru prezentarea si pro-
movarea stiintificd a operei lui D. Cantemir in Oc-
cident se creeaza dupd intoarcerea carturarului in
tara sa de origine pentru a prelua tronul domnesc,
iar mai apoi - dupa plecarea silitd din Moldova.

Sub forma unor ample informatii, referin-
te sunt evidentiate si relatate, direct sau indirect,
contributiile lui D. Cantemir la dezvoltarea mu-
zicii orientale, a celei turcesti in primul rand, si
a folcloristicii muzicale romanesti de catre isto-
ricul si geograful austriac Franz Joseph Sulzer
(1735-1791)". Observatiile sale privind vocatia si
travaliul savantului moldovean in domeniul artei
sonore le expune pe larg in lucrarea ,,Geschichte
des transalpinischen Daciens, das ist: der Wala-
chey, Moldau und Bessarabiens .. (,,Istoria Da-
ciei transalpine, referitoare la Tara Romaneasci,
Moldova si Basarabia ..”)?, primele trei volume ale
cdreia vad lumina tipografica in anii 1781-1782 la
Viena. Impertinent si tendentios in aprecieri, Sul-
zer totusi nu pregeta sa invoce frecvent autoritatea
lui D. Cantemir in materie de muzic3, ficind tri-
mitere la lucrarile lui, invocandu-1 constant fie in
scop referential, fie pentru a-si exprima dezacor-
dul cu argumentele lui Cantemir. Oricat de straniu
s-ar pérea, dar, inspirandu-se, preluand in repeta-
te randuri nomenclatorul terminologic, datele si
informatiile esentiale in probleme de etnografie,
istorie, muzicd, geografie, religie s.a. din ,,Descri-
erea Moldovei” si ,Istoria Imperiului Otoman’,

Arta muzicald

Sulzer initiaza polemici, lanseaza critici, deseori
neintemeiate, alteori ironizeaza pe seama ,,geogra-
fului moldovean’, cum il numeste uneori pe auto-
rul celor doua lucrari. Cu toate acestea, conside-
ratia istoricului austriac pentru D. Cantemir este
una suficienta pentru a-i pune in valoare pasiunea
vietii printului, muzica, care intrd in cAmpul aten-
tiei noastre.

Textul sulzerian scoate in evidenta cateva
coordonate ce confirma eruditia muzicald a lui
D. Cantemir. Retin atentia activititile inaintasului
nostru in urmétoarele domenii: etnografie muzi-
cald, care se manifesta prin observarea anumitor
particularitati specifice ale creatiilor orale autoh-
tone (muzicale, literare, coregrafice), aflate intr-o
unitate indestructibild; genuri muzical-folclorice,
specifice vietii muzicale din Moldova si Tara Ro-
méneasca si fondului sonor mahomedan; istorio-
grafie muzicald prezentd in observarea trecutului
muzical, in consemnarea unor personalité‘gi no-
torii din Orientul musulman; teoria fenomenului
muzical turcesc relevat sub aspect melodic, ritmic,
signografic, toate expuse in compartimentul Teo-
ria artei sunetelor la turci si la greci.

Mergand pe linia exegezei lui D. Cantemir,
Sulzer descrie ,,petrecerile pe care valahii le orga-
nizeazd cu prilejul fiecdrui an nou, (...) dansand
si cantand impreund cantece, pe care le numesc
colinde (Kolindo), de la latinescul ,,Calenda” [pas-
sim]*. Laconice, consideratiile lui sunt in consens
cu cele expuse de Cantemir in ,,Descriptio Mol-
daviae”. In dorinta de a fi mai convingitor cu citito-
rul si pentru a impune ,,Istoriei ... sale un caracter
de prolificitate mai pregnant, il citeazd pe domnul
moldovean, aratdnd ca, spre deosebire de jocurile
practicate de tinerii romani in aceeasi perioada a
anului (24 decembrie), la valahi, ,dupa marturia
lui Cantemir, la colindat (Kolinde) se'nveselesc ba-
trani si tineri, oameni cu stare si oameni simpli™* o
dovada in sprijinul vechimii obiceiului i a impli-
cérii intregii comunititi in practicarea acestuia. In
necunostintd de cauzd insa, Sulzer atribuie eronat
colindei originea romana. Aprecieri directe asupra
culturii muzicale a cultivatului principe al Moldo-
vei aflam in compartimentul 147 al ,Istoriei Daci-
ei transalpine .., intitulat Obiceiurile lor ce provin
dintr-o erezie, in care autorul remarca ,drdgaica
si paparuda (Dragaika und Papaluda) lui Cante-
mir, nume ce desemneazd doui obiceiuri cu care
se pare ca moldovenii isi serbeaza recolta™. Avand
ca reper aceeasi sursa de documentare, cronicarul
austriac confirma si el simultaneitatea dintre vers,

ARTA - 2015 17




muzicd si dans in factura compozitionald a ambe-
lor practici traditionale.

Obiceiurile provenite din credintele dacice
idolatre, relatate mai sus, nu sunt unicele prelu-
ari ale lui Sulzer din paginile lucririi ,,Descriptio
Moldaviae”. In acelasi compartiment 147, numele
lui D. Cantemir intrd repetat in discutie cu referire
lajocul teatralizat capra (turca) si la obiceiul chira-
leisa, ambele ficand parte din patrimoniul spiritu-
al autohton ancestral. Prezentand cu acelasi spirit
critic aspectele mai importante ale semnificatiei,
etapelor de desfisurare a acestor ritualuri, Sulzer
readuce in atentie o serie de observatii in favoa-
rea vechimii muzicii pe pamantul Tarilor Roma-
ne, aldturandu-se astfel opiniei lui D. Cantemir in
aceastd privintd.

Un spatiu mult mai amplu este dedicat unui
spectacol (Speil) si dans (Tanz), practicat de va-
lahii transilvaneni, ,,care pare sa le fi rdimas de la
romani’®. Dansul cdlusarilor (Koloschdirentanz),
pentru cd la el ne referim, este descris intr-un com-
partiment separat. Sulzer se informeaza din scrisul
cantemirian si din realitatea inconjurdtoare, cu-
noscutd in timpul aflarii sale la Bucuresti, Brasov,
Reghin, Pitesti. Solidarizandu-se, in cea mai mare
parte, cu pdrerile ,invatatului valah anonim [ne-
numit - n.n.]”, autorul ,,Istoriei Daciei transalpine

. reproduce cu destula discretie scenariul ritual
complet al célusarilor, datele etnografice si com-
ponentele esentiale, similitudinile vestimentare,
muzicale, coregrafice, semantice cu sdrbatoarea
romana numita ,,agonia” sau ,agonalia’, in cinstea
zeului Janus, dar constata si deosebirile fata de va-
rianta moldoveneascd. Totusi, in anumite privinte
se aratd sceptic, considerand ci referitor la cele ,,0
sutd de mésuri [muzicale - n.n.] diferite din acest
dans al calusarilor (...) Cantemir a cam exagerat,
cum obisnuia in cele mai multe din relatarile sale”,
intrucit, sustine el, ,in Transilvania se danseaza
numai dupd un singur fel de masura, dar care poa-
te avea diferite melodii™’, de unde reiese o daté in
plus cé obiectivitatea judecatii stiintifice a lui Sul-
zer nu este o dominantd a personalitatii sale.

In intentia de a diagnostica cit mai exact re-
alitatea folclorica din Principate, Sulzer ia in dez-
batere alte cateva genuri vocale improvizatorice
(neocazionale si rituale) legate de practica culturii
orale traditionale, doud dintre care sunt repro-
duse din ,,Descriptio Moldaviae™: doina si heiole.
Chiar de la inceput, istoricul austriac isi declard
dezacordul cu explicatiile pe care D. Cantemir le
dé acestor cuvinte. Daci la ,,Cantemir, acest doina

este folosit ca text numai la introducerea melodi-
ilor in care moldovenii canta faptele de vitejie ale
unor anumiti eroi [evocarea zeilor - n.n.]”, la Sul-
zer acesta are o altd conotatie, el fiind convins ci
»valahii cantau cu acest cuvant nu numai o intran-
da sau introducere, ci chiar arii intregi pe care nu
stiau sa spund nimic™®. Aceasta mentiune apare ca
o afirmatie eliptica nepermisd pentru statutul care
si-1 revendicd cronicarul, suprapunidnd notiuni
distincte: daina ca text de pasaj (fragment, orna-
ment) melodic de expresie particulard, introducti-
va si doina ca specie muzicald a folclorului muzical
romanesc, cu caracter improvizatoric, melopeic,
de factura lirica. Ulterior, revenind la sentimente
mai bune, Sulzer ii di partial dreptate lui Cante-
mir, afirmand ca vocabula ,heiole” cu care incep
indeobste bocetele (Trauerlieder) lor reprezintd
numai numele unei anumite persoane (...probabil,
o zeitate a antichitatii romane)™.

Lucrarea lui Sulzer contine si unele aprecieri
echilibrate, insotite de comentarii generoase, care
provin din relatarile lui Cantemir pe marginea
muzicii de dans a dervisilor. Cu preluare din Osm/
anische/ Geschichte (Istoria otomand, vol. 1, cap.
4, nota din subsol 15, pag. 55.), in compartimen-
tul 169, Dansul si muzica dervisilor este descris
ritualul divin al calugarilor musulmani: ,Con-
form asiguririlor, lui Cantemir /q/ la turci exista
doua feluri de dervisi sau calugari, la care dansul
si muzica constituie un ritual religios. Cei care se
numesc Kadri umbla pe jumatate goi, cersesc, se
flageleaza si, cand danseaza, in geamia lor, timp de
sase ore in gir, rostesc in repetate randuri, cu stri-
gate ingrozitoare, unul dintre cele o sutd de nume
ale lui Alah, care se numeste Hu. Cealalta categorie
de célugari turci, care se numesc mevlevi (Mewle-
wi), danseaza numai pana la trei ore, insa atunci
se invartesc atat de repede, incat nu poti zéri fetele
lor si sunt mari cunoscétori si amatori de muzica.
Instrumentele lor preferate sunt tanburul si fluie-
rul (Nai - sic!), iar la ultimul, este asa de dificil, ei
se remarcd in mod deosebit™. Totusi, prudenta,
scepticismul si duplicitatea nu-l parasesc pe croni-
carul ,,Istoriei Daciei transalpine.., el dezvéluind
adevaratul motiv care 1-a determinat sd recurga la
prezentarea muzicii de cult practicatd de confre-
riile musulmane sufi, si anume: ,,pentru a dovedi
inclinatia turcilor pentru muzica” si, dupd ce preia
un amplu pasaj de la savantul moldovean, prefera
sd se exprime inconsecvent si intr-o ipostaza disi-
mulatd, precizand ca informatia sa ar proveni ,,de

la martori demni de incredere”!.
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O interpretare istoriograficd, bazatd pe rela-
tarile lui D. Cantemir, prezintd Sulzer atunci cand
se refera la pretuirea otomanilor pentru muzici
(Compartimentul 168. Consideratia turcilor pentru
muzicd), insistdnd asupra ideii ,,cd la nici un alt po-
por din lume muzica nu este mai stimata decat la
turci, la persani si la greci”'>. Drept urmare, rezuma
autorul austriac, valorificarea valentelor artistice
ale muzicii reprezintd ,,calea cea mai sigura de a fi
indragit de ei’, doar cd ,,sd le improvizezi ceva, de
ar fi numai un cintecel frnc, adica european”. In-
trucit aceasta arta, in viziune orientald, modeleaza
personalitatea umanad, dezviluie spontaneitatea,
fantezia creatoare, libertatea cugetului si, in acelasi
timp, poate sd linisteasca spiritul, Sulzer, pentru a
fi mai concludent, face referinta la ,doud remar-
cabile exemple in viata sultanului Murad al IV-lea,
care pot fi citite impreuna cu multe altele in istoria
otomani a domnitorului Cantemir, de curind ci-
tata /p/. Primul se refera la un oarecare Emirgiin
Oglu (Emiiirgjiin Ogli), fiul unui han persan, care,
dupa ce a fost prins de Murad la Revan si trimis la
Constantinopol, a castigat prin cantece in asa mare
masura indurarea si prietenia acestuia, incat el si
renumitul betivan Bekji Mustapha au avut dese-
ori cinstea de a bea vin cu imparatul. Tocmai acest
Emirgiin Oglu fu cel ce sdruta de trei ori mana unui
grec in trecere pe langd Serai, deoarece cintase in
limba persand si nu-1 lasd sa plece decit dupa ce-1
coplesi cu daruri si laude™. La fel de convingator
este si urmatorul exemplu privitor la rolul estetic
si extraestetic al muzicii, acesta referindu-se ,la
celebrul cantaret persan Sahkuli (Schahkuli); nu-
mai multdmita glasului acestuia ceilalti prizonieri
ai orasului Bagdad au ramas in viata. (...) Sahkuli,
(...) ca mare cantéret si cunoscator al muzicii, el
ceru si fie ascultat de sultan si sé fie ldsat in viatd
pentru a putea aprofunda si mai mult aceasta arta.
A fost admis; a cantat in fata sultanului pe un sesta
(Schescha) sau sesdar (scheschdar) un hexacordi-
on sau instrument cu sase coarde (...) si cAnta ne-
norocirea orasului sdu natal si elogiul lui Murad cu
o intensitate atat de impresionantd, incat impératul
ii darui lui, cét si celorlalti prizonieri supravietui-
tori, viata. Prin acest barbat (adaugd Cantemir) lu-
crarile despre muzicd, care pareau sé fie ingropate
sub zidurile cazute ale Bagdadului, s-au ridicat din
nou in Turcia”®.
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Meritul lui Sulzer consta in faptul cd, evo-
cand trecutul cultural-artistic oriental in pagini
de istoriografie muzicala, el il actualizeazd pe
D. Cantemir. Prin interpretarile acestuia este se-
sizata forta de comunicare a actului sonor, gus-
tul artistic al turcilor si rolul formativ al muzicii
otomane, al cirei miracol stimuleazi sensibilitti,
suscitd trairi estetice si imprima un plus concret-
senzorialului, afectivului si rationalului uman.

Pagina de titlu in limba germana a lucrarii
,»Istoria Daciei transalpine ...” de Franz Joseph Sulzer
(Wien: R. Griffer, 1781), editie princeps.
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Referinte bibliografice si note

! Franz Joseph Sulzer (1735-1791), néscut in ora-
selul elvetian Laufenburg in familia unui senator, a
absolvit in 1759 Universitatea din Freiburg, obtinind
licenta in drept, dupa care este angajat in justitia mi-
litara. In acelasi an este numit cdpitan magistrat (Ha-
uptmann Auditor) in armata austro-ungard, regimentul
de infanterie Franz Freiherr von Lattermann, stationat
in Transilvania. In 1773 este disponibilizat din armata
in speranta obtinerii (dupa naturalizare) a postului de
judecdtor. Primind refuzul Magistratului din Brasov,
acceptd in 1774 invitatia domnului Tarii Roménesti
Alexandru Ipsilanti (1774-1782) de a se stabili la Bu-
curesti, urméand sa-1 consilieze in materie de jurispru-
denta cu perspectiva fondarii unei universitati de drept.

% Sulzer Franz Joseph. Geschichte des transalpini-
schen Daciens, das ist: der Walachey, Moldau und Bes-
sarabiens, in Zusammenhange mit der Geschichte des
tibrigen Daciens als ein Versuch einer allgemeinen da-
cischen Geschichte, mit kritischer Freyheit entworfen
von ehemaligen K.K. Hauptmann und Audotor. Erster
order Geographischer Theil (Istoria Daciei transalpine
aceasta este a Valahiei, Moldovei si Basarabiei in legi-
turd cu istoria celeilalte pérti a Daciei, ca o incercare
a unei istorii generale a Daciei, conceputa cu liberta-
te critica de fostul capitan si magistru cezaro-craiesc
F.J. Sulzer).

Partea intai include primele trei volume editate la
Viena: 1781 (vol. I-II) - 1782 (vol. II); vol. I - /30/p. +
464 p. + 5 harti; vol. II - 547 p. + 5 tabele; vol. III - 705
p. + /14/p., cuprinzand o descriere geografica a Térilor
Roméne. Partea a doua contine alte cinci volume - is-
toria propriu-zisd —, copia cdrora se pastreazd in fondu-
rile Bibliotecii Academiei Romane (mss german nr. 35,
in cinci tomuri).

? Sulzer Franz Joseph. Geschichte des transalpi-
nischen Daciens, das ist: der Walachey, Moldau und
Bessarabiens, in Zusammenhange mit der Geschichte
des iibrigen Daciens als ein Versuch einer allgemeinen
dacischen Geschichte. Vol. II. Wien: R. Griaffer, 1781,
p- 317. Apud Fr. J. Sulzer in Dacia cisalpind si transalpi-
nd. Traducerea si ingrijirea editiei de Gemma Zinveliu.
Bucuresti: Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor
si Muzicologilor din Roménia, 1995, p. 106-107.

* Idem.

’Idem, p. 319-321.

6 Idem, p. 405.

7 Idem, p. 413.

8 Idem, p. 322-323.

° Idem, p. 322.

1 Idem, p. 450.

' Idem.

12 Idem, p. 447.

B Idem.

" Idem.

15 Idem, p. 447-448.
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Vasile CHISELITA

Orchestra populara profesionista ca obiect al studiului
etnomuzicologic: muzica traditionala si societatea
contemporana (abordare preliminara)

Rezumat
Orchestra populara profesionista ca obiect al studiului etnomuzicologic:
muzica traditionala si societatea contemporana (abordare preliminara)

Demersul isi propune sd argumenteze necesitatea studierii orchestrelor populare profesioniste din Republica
Moldova ca factor al identificarii, institutionalizarii, urbanizarii, mediatizérii, promovirii, valorificarii si patrimo-
nializarii surselor de muzicd traditionald (orald) in contextul proceselor de negociere a identitatilor culturale din
societatea moderna (a doua jumitate a secolului al XX-lea — primul deceniu al secolului al XXI-lea). Autorul isi
focalizeaza atentia pe configurarea aparatului metodologic al cercetirii repertoriului orchestrei profesioniste de
muzicd populara ,,Folclor” ca paradigma a unei noi directii stilistice si identitdti culturale pe tiramul artei popu-
lare contemporane — muzica neo-traditionald.

Cuvinte-cheie: orchestra ,,Folclor”, categoriile popularului, muzica neo-traditionald, repertoriu, patrimoniu,
mostenire, patrimonializare, Republica Moldova.

Summary
Professional folk orchestra as object of ethnomusicology study:
traditional music and contemporary society (preliminary approach)

The author argues the need to study the professional folk orchestras from the Republic of Moldova as a factor
of identification, institutionalization, urbanization, media coverage, promotion, capitalization and transforma-
tion into patrimony of the sources of (oral) traditional music in the context of negotiation processes of cultural
identities of the modern society (second half of the XX century - first decade of the XXI century). The author
focuses the attention on the configuration of the methodological apparatus of researching the repertoire of the
professional folk orchestra ,,Folclor” as paradigm of a new stylistic direction and cultural identity in the realm of
contemporary folk art — the neo-traditional music.

Key words: ,Folclor” orchestra, popular categories, neo-traditional music, repertory, patrimony, heritage,
capitalization, Republic of Moldova.

Pornind de la tema enuntata, as dori sd aduc
unele precizdri privind actualitatea acesteia ca
obiect al cercetarii etnomuzicologice, sa evidenti-
ez mizele epistemologice de bazd si noutatea unui
astfel de demers stiintific in campul exegetic al
culturii muzicale traditionale din Republica Mol-
dova si s punctez, totodata, intr-o maniera con-
cisa, esentializatd, sub formd de teze cu caracter
rezumativ, citeva din conceptele teoretice ale an-
tropologiei culturale si etnomuzicologiei moder-
ne, importante in procesul elabordrii instrumen-

telor de lucru si cristalizarii viziunii metodologice
asupra obiectului. Expunerea de fatd reprezinta o
forma de prezentare publicd a proiectului instituti-
onal de cercetare cu tema: Muzica traditionald din
Republica Moldova ca patrimoniu si factor mediatic
in epoca modernd: orchestra populard ,,Folclor”. In
cadrul restrans al prezentului studiu nu avem pre-
tentia insa de a elucida sau de a epuiza toate aspec-
tele problemei, lucru, de altfel, imposibil in faza
incipienta a oricarei intreprinderi de cercetare.

ARTA »

2015 21




Demersul nostru isi propune sa argumen-
teze necesitatea studierii orchestrelor populare
profesioniste din Republica Moldova ca factor al
identificirii, documentdrii, institutionalizarii, ca-
nonizarii, academizarii, revalorizarii, actualizirii,
transformdrii, urbanizarii, capitalizirii, conser-
varii, prezervirii, patrimonializarii si diseminarii
in spatiul public si mediatic actual a genurilor si
creatiilor de muzicd traditionald, veche, orala, pre-
luate din cultura rurald (tardneascd), mosteniti de
la generatiile predecesoare, in procesul negocierii
noilor identitéti culturale din societatea moderna.
Cercetarea vizeazd, in fapt, doud perioade distinc-
te ale istoriei culturale contemporane. Prima cu-
prinde o parte din epoca totalitarismului sovieto-
comunist (1967-1991), iar a doua - perioada con-
temporand a tranzitiei post-sovietice (1991 - pre-
zent). De-a lungul acestor doud perioade, raportul
hegemonic dintre cultura, ideologie, puterea po-
litica si piata de consum a procurat nuante parti-
culare, deseori contrastante, puniand in evidenta
tendinte si modalitati specifice de preluare, prelu-
crare, producere, actualizare si transmitere a patri-
moniului cultural imaterial, in spetd, a muzicilor
rurale (vernaculare) de sorginte orala. Altadata vi-
guroase in planul functionalitatii sociale si destul
de diversificate sub aspectul stilului de interpre-
tare si al identitatilor regionale, muzicile traditio-
nale au intrat, mai cu seamd, dupd deschiderea, la
inceputul anilor "90, citre comunicarea globala a
culturilor, concomitent cu cresterea spectaculoasa
a rolului tehnologiilor electroacustice avansate in
diseminarea mesajelor, intr-un proces accentuat
de desuetudine si recul. Nu intdmplétor, in noul
context sociocultural, creat la confluenta secolelor
XX-XXI, Conventia UNESCO (Paris, 2003) retine
drept obiectiv major al guvernelor nationale iden-
tificarea, inventarierea, salvgardarea, recrearea,
prezervarea si transmiterea muzicilor traditionale
ale popoarelor si comunititilor culturale locale.
Element important al patrimoniului cultural ima-
terial al umanitatii, muzicile traditionale constitu-
ie, asadar, un ,factor de apropiere, de schimb si de
intelegere intre fiintele umane”, un mijloc de co-
eziune, consolidare si dezvoltare sociald a comu-
nitatilor, conferindu-le acestora ,un sentiment de
identitate si continuitate™.

Actualitatea si, totodatd, noutatea temei ale-
se pentru cercetare rezultd, in primul rand, din
lipsa cvasitotald, in spatiul autohton, a lucrérilor
stiintifice speciale la acest capitol, iar in al doilea
rand - din complexitatea si valoarea teoretica si

practica a problematicii antropologice, muzicolo-
gice, culturologice si sociologice implicite, strans
conexata la procesele de evolutie, conservare si
valorificare a patrimoniului cultural imaterial na-
tional, ca parte integranta si indispensabila a stra-
tegiei de dezvoltare durabild a societatii moderne,
in contextul globalizérii economice, culturale, teh-
nologice si informationale. Absenta cercetarilor la
tema enuntatd se datoreaza, credem noi, si faptului
ca majoritatea absoluta a exegetilor autohtoni din
domeniu s-au axat, in mod exagerat, pe viziunea
romanticd, oarecum depdsitd, staticd, esentialis-
ta, fundamentalistd asupra folclorului, conform
careia, merita a fi cercetate doar faptele culturale
provenite exclusiv din societatea tardneasca, din
obiceiurile, normele si traditiile rurale ancestrale.
Acestea erau ridicate la rangul de etalon al puri-
tatii, autenticitatii si identitatii culturale nationale.
Documentarea si cercetarea etnomuzicologicad se
indrepta prioritar spre cantecele si muzicile tara-
nesti ,vechi’, tratate ca lucruri sfinte, sacrale, cano-
nice, primordiale, ca mesageri ai unui trecut inde-
partat, mitic si mistic, ca furnizori ai unor adeva-
ruri absolute. Evolutiile mai noi ale creatiei orale,
fenomenele de transformare, adaptare, actualizare,
urbanizare, valorificare si promovare modernd a
culturii muzicale populare erau metodic margina-
lizate, neglijate, omise sau chiar respinse din vizo-
rul cercetrii, ele fiind tratate ca elemente strdine,
toxice, infecte, decadente, de obicei, sub licenta in-
autenticitatii sau a pretinsului caracter subversiv.
Astizi, in epoca deschiderii globale a cunoasterii,
intelegem mai bine deficientele, inadecvarea, in-
gustimea si riscurile gnoseologice nejustificate ale
unei astfel de optici reductioniste.

Din larga panoramd a fenomenelor artistice
ce tin de valorificarea profesionistd a mostenirii
culturale muzicale autohtone, ne propunem si ne
focalizdm atentia pe analiza valentelor sociale, et-
noculturale, identitare, artistice si patrimoniale ale
repertoriului orchestrei de muzica populard ,,Fol-
clor”. Aceasta orchestrd a fost fondata la raspantia
anilor 1967-1968, pe valul noii unde folclorice si
neoromantice in creatia artistica din fosta URSS,
beneficiind de aportul reputatului (actualmente,
regretatului) maestru, muzician, violonist, creator
si dirijor Dumitru Blajinu (1934-2015), in cadrul
Radioteledifuziunii de stat moldovenesti, astazi —
IPNA Compania ,Teleradio-Moldova”. Sub aus-
piciul acestei institutii publice nationale, meritu-
osul colectiv artistic a activat timp de 36 de ani,
in calitate de orchestrd populara profesionistd de
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studio, fiind sponsorizata de stat. In acest rastimp,
ea a reusit sa inregistreze, pentru fondul audiovi-
zual republican cu destinatie mediaticd, un numar
impresionant, incd neevaluat, estimat prezumptiv
la circa o mie cinci sute-doud mii de lucréri prelu-
ate, recreate, inspirate sau re-imaginate din folclor,
cantece si melodii instrumentale reprezentand
cele mai variate genuri ale muzicii traditionale,
majoritatea sub forma de prelucrari, armonizari si
stilizari de autor, fixate in scris, sub formd de parti-
turi, schite si stime pentru orchestra, solisti vocali
si instrumentisti. Din anul 2005, orchestra ,,Fol-
clor” (cond.: Petre Neamtu) a fost transferata la
Filarmonica Nationald ,,Serghei Lunchevici’, unde
desfasoara o ampla activitate concertistica pana in
prezent. Scopul, baza esteticd si credoul artistic al
acestui colectiv au fost definite, ab initio, prin in-
sdsi denumirea sa - ,,Folclor”, care sugera orienta-
rea spre valorile muzicii folclorice vechi, cu scopul
de a dezvolta si a propaga un nou tip de muzica
traditionala, in acord cu noile necesitati culturale
ale societatii postbelice din RSS Moldoveneascd,
aflate in plin proces de modernizare economici si
de reformare ideologicd socialista.

Orchestra ,,Folclor” reprezintd deopotriva o
institutie culturala de prim rang, un factor i agent
social important in peisajul artistic din Republica
Moldova. Ea a avut implicatii majore in evolutia
culturii muzicale nationale din ultimele patru-
cinci decenii. Acestui colectiv artistic ii apartine
un rol-cheie in dezvoltarea si consolidarea unei
noi directii stilistice pe taramul artei populare
(folclorice) contemporane, cunoscute in etnomu-
zicologia moderna sub conceptul de muzicd neo-
traditionald. Acest concept inovator, apt a oferi un
cadru epistemologic adecvat intelegerii sistemice
a evolutiilor moderne ale patrimoniului cultural
imaterial, a fost propus, in anul 1995, de cerceta-
toarea americand Donna Buchanan® El a rezultat
din investigatiile speciale ale amplului fenomen
cultural, reprezentat de ansamblurile de cantec si
dans de stat din Bulgaria, care exercitaserd o influ-
enta covarsitoare asupra formarii noilor identitati
culturale nationale bulgdresti in epoca moderna.
Autoarea a demonstrat cu prisosinta faptul ca mu-
zica neo-traditionald, promovatd de orchestrele
populare profesioniste, sub auspiciul unor institu-
tii mediatice, artistice si propagandistice ale statu-
lui, tinde sé reprezinte un etalon al modernizarii
mostenirii culturale locale, prin adoptarea unui
nou stil de interpretare, care se apropie sensibil de
practicile si metodele profesionalismului muzical
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occidental. Principiile de generare si de functio-
nare a muzicii neo-traditionale se axeazi, in opi-
nia autoarei, pe preluarea selectivd, documenta-
rea, fixarea scriptica, prelucrarea si revalorizarea
vechiului material muzical in forme actualizate,
standardizate, europenizate. Sistemul mijloacelor
de expresie si infrastructura de creatie propriu-zi-
sd se dezvoltd gratie metodei transferului inovatio-
nal din cultura academica occidentald. Spre deose-
bire de muzicile traditionale de altadatd, in gene-
ral, restrinse la cadrul comunititilor rurale, noul
produs cultural se orienteaza spre o piatd econo-
micd si mediaticd mult mai larga, urbanizata, care
favorizeaza fuzionarea si hibridizarea formelor si
genurilor de creatie nationald cu cele internatio-
nale. Cercetatoarea roméana Speranta Radulescu
trateaza acest fenomen cultural sub prisma con-
ceptului francez de ,,muzici folclorici sau folclo-
rizata, oficial” Promovata institutional si intens
utilizata in scop mediatic si propagandistic, mai cu
seama in epoca totalitarismului comunist, muzica
folcloricé oficiald a servit drept ,alternativa poli-
tizatd a muzicilor tiranesti’®. Procesele descrise si
terminologia utilizatd de Donna Buchanan ni se
par insa mult mai concludente si adecvate reali-
tatilor culturale de la raspantia secolelor XX-XXI.
Conceptul fundamentat de autoare relevd analogii
tipologice izbitoare cu situatia in domeniu din Re-
publica Moldova. Termenul ,,muzicd neo-traditi-
onald” exprima chintesenta procesului de evolutie
a vechiului fond muzical: innoirea, modernizarea
si transformarea. Din atare motive, in studierea
repertoriului orchestrei ,Folclor”, folosirea ter-
menului de ,,muzicd neo-traditionald” constituie,
credem noi, nu numai o premisa teoreticd, ci si o
necesitate metodologicd obiectiva.

Intr-un studiu anterior, am prezentat si fun-
damentat o noua viziune asupra fenomenului artei
muzicale populare din Republica Moldova*!. Am
adus argumentele plauzibile in favoarea necesitatii
revizuirii metodologiei si a strategiilor de cerceta-
re in etnomuzicologia autohtona, prin debarasarea
de dominatia nefasta a cliseelor si conceptelor teo-
retice abstracte, depésite, prin orientarea exegezei
de specialitate spre realititile socioculturale actua-
le, sensibil diferite de cele din perioada romantica,
nationala de evolutie a culturii traditionale (folclo-
rice). Am identificat patru categorii sau domenii
principale de manifestare a ,,popularului muzical’,
importante in procesul identificarii si studierii
transformarilor emblematice, ce s-au produs in
peisajul general al culturii populare din perioa-
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da tranzitiei, dupa cdderea, in anii 1990-1991, a
asa-numitei ,,cortine de fier”. Astfel, am evidentiat
urmdtoarele categorii ale artei muzicale populare:
1) muzica traditionald, specifica comunititilor ru-
rale, mostenitd din generatie in generatie, trans-
misa pe cale orala, prin grai viu, fara scriere, prin
coparticipare si interpretare la auz, prin mijloci-
rea instrumentelor muzicale vechi, traditionale,
acustice. Aceastd muzica valorificd genuri, forme,
continuturi tematice si mijloace de expresie din
trecut, in stransd legatura cu datinile si obiceiu-
rile traditionale ale comunitatilor satesti. Astazi,
muzica traditionald acopera un segment destul de
redus al pietei culturale nationale si resimte o ten-
dintd continua de descrestere; 2) muzica folcloricd
sau folcloristicd, domeniul resuscitarii si valorifica-
rii elementelor de muzicé traditionala (tiraneas-
cd) veche intr-un context cultural nou, mai larg,
urbanizat, diferit de cel nativ: scena, festivalul,
concursul, concertul, serbarea populara, turneul
artistic, radioul, televiziunea, mass-media, scoala,
educatia, discografia, campania electorala, turis-
mul etc. Actorul principal al acestei arte populare
il reprezinta ansamblurile folclorice profesioniste
sau amatoricesti, majoritatea apdrute la oras, sub
forma de proiect cultural, in cadrul unor institutii,
sub egida unor specialisti folcloristi. Astdzi, mu-
zica folclorica acopera, totusi, o nisa modesta pe
piata culturald locald; 3) muzica neo-traditionald,
domeniul orchestrelor populare, al ansamblurilor
de cantec si dans popular, de regula, sponsorizate
si patronate de stat, majoritatea aparute in perioa-
da postbelica sovietici si prolifice pana in prezent.
Acestea constituie un factor si un mijloc eficient al
modernizdrii, standardizérii §i institutionalizarii
stilurilor de muzica traditionald, din care se inspi-
rd i isi asigura resursa de creatie. Muzica neo-tra-
ditionald acopera un segment important al pietei
culturale contemporane; 4) muzica populard mo-
dernd, un subgen al culturii globale World Music,
domeniu distinct al valorizdrii si capitalizérii sur-
selor de muzica traditionala locald in albia stilu-
rilor occidentale de muzicd comerciald ethno-pop,
ethno-jazz, ethno-rock, ethno-folk, pop-folk, turbo-
folk, balkan-pop s.a., stiluri extrem de prolifice,
incepand cu anii 1990. Acestea au beneficiat de
posibilitatile extraordinare ale noilor instrumente
electronice, tehnologii mediatice si computationa-
le. In virtutea accesibilititii, atractivitatii si disemi-
ndrii mediatice globale, muzica populard moderna
tinde sd domine partea cea mai insemnata a pietei
culturale locale.

Totodatd, am subliniat cd cele patru categorii
ale popularului muzical din Republica Moldova
sunt in stransa relatie si nu pot fi disociate decat la
nivel analitic. Am mai demonstrat si faptul ca, in
domeniul public, acestea interactioneaza pe mul-
tiple planuri, se influenteaza si se induc reciproc,
mai cu seama la nivelul limbajului muzical. Cele
patru categorii ale artei populare formeaza, asa-
dar, un sistem sincretic, specific culturii muzicale
populare contemporane in ansamblul ei. Astfel,
muzica neo-traditionala procurd un loc distinct si
bine determinat in sistemul culturii muzicale po-
pulare moderne. Prin urmare, ea nu poate fi gan-
ditd si nici cercetatd izolat de acesta, fiindca i se
integreaza ca parte componentd.

Scopul aborddrii etnomuzicologice a temei
enuntate consta in articularea unei imagini gene-
rale asupra textului, contextului, semnificatiilor
si identitdtilor culturale implicite in repertoriul
promovat de orchestra profesionistd de muzica
populara ,,Folclor”. Studierea acestui subiect ofe-
rd cercetdtorului sanse extraordinare in atingerea
unui obiectiv fundamental, si anume: dezviluirea
mecanismului prin care factorii, actorii, agentii
si institutiile societatii contemporane identifica,
selecteazd, cerceteazd, sistematizeazd, conserva si
valorificd diversele forme ale mostenirii muzicale
din trecut, investite cu valoare simbolicd, istoricd
si identitard, transformandu-le astfel in elemente
de patrimoniu cultural imaterial al modernita-
tii, asigurandu-le o noud viabilitate, vizibilitate si
utilitate publica, ca elemente si produse ale noilor
industrii culturale, realizate pe piata nationald si
globala. Intelegerea mecanismului de preluare
si adaptare culturald a muzicilor traditionale ne-
cesitd insd luarea in consideratie a diferentei de
sens, pe care antropologia moderna o acorda con-
ceptului de ,,mostenire” si celui de ,,patrimoniu”
Ambele concepte simbolizeaza actiuni, metode,
scopuri, obiective si finalitati diferite in procesul
de transmisie culturald. Astfel, conceptul de ,,mos-
tenire” exprima procesul de preluare si conservare
intactd, staticd, mecanici, nemodificati, fixa, ico-
nicd a obiectelor culturale din trecut, de regula, in
scopul péstrarii muzeale, comemoririi rituale sau
contemplarii istorice. Conceptul de ,,patrimoniu’,
din contra, presupune procesul de preluare vie,
dinamicad a obiectelor culturale mostenite, care
sunt trecute organic prin sufletul, gindirea si sen-
sibilitatea omului creator contemporan, in scopul
actualizarii, imbogatirii, dezvoltarii, asimildrii si
adaptdrii continue a acestora la conditiile concrete
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de viata ale societatii. Anume conceptul de patri-
moniu se potriveste studiului etnomuzicologic si
antropologic al orchestrei ,,Folclor”

Timp de peste patru decenii, formarea reper-
toriului muzical al acestei orchestre a constituit,
de facto, un proces de patrimonializare (concept
propus si popularizat in spatiul roménesc de ca-
tre antropologul francez Pierre Bidart’), prin care
o serie intreaga de elemente ale culturii muzicale
orale autohtone (creatii, genuri, forme, structuri
modale, ritmice, melodice, coloristice, tipuri de
instrumente, ansambluri organofone, norme, va-
lori si principii estetice etc.) au fost convertite, gra-
tie judecdtii de valoare si actiunii de documentare,
fixare, ,intabulare”, notare muzicald, realizatd de
unii experti (muzicieni scoliti, savanti, compozi-
tori, aranjori, culegatori, dirijori etc.), in bunuri
de patrimoniu imaterial si totodatd in subiect al
memoriei colective, pentru a servi viitorul, pro-
gresul si prosperitatea. Asadar, in acceptiunea
antropologiei culturale, patrimonializarea presu-
pune o atitudine creatoare a omului contemporan
fata de traditiile, datinile si expresiile culturale
mostenite. Ea reprezintd un proces viu de redes-
coperire, reevaluare, re-imaginare, re-creare, im-
bogitire, adaptare, actualizare, re-contextualizare,
fixare scripticd, transmitere si valorificare sub di-
verse forme (artisticd, stiintifici, mediatica, eco-
nomica etc.) a creatiilor muzicale orale din trecut,
in consens cu necesitatile societatii moderne, ur-
bane sau in curs de urbanizare, transformandu-le
in obiect al constiintei, memoriei, schimbului, in
resursa a bundstarii spirituale si materiale. For-
marea repertoriului orchestrei ,,Folclor” poate fi
asemuitd procesului de productie (selectare, fixa-
re, prelucrare, stilizare, inregistrare), sinonim cu
patrimonializarea, proces care permite creatiilor
muzicale, de origine sau de circulatie orald, ,sa
acceadad la statutul de patrimoniu™. O primi es-
timare a lotului de partituri, pastrate in biblioteca
Companiei ,, Teleradio-Moldova’, atesta faptul ca,
doar in perioada anilor 1968-1988, la formarea
repertoriului orchestrei, solistilor vocali si instru-
mentisti au participat, cu un numadr impresionant
de prelucrari, armonizéri si stilizari de folclor,
peste 70 de autori locali.

Analiza formei, continutului si statutului cul-
tural al creatiilor orchestrei populare profesioniste
»Folclor” se va axa pe unele notiuni si concepte-
cheie, apte a dezvilui aspectele de bazi ale proce-
sului de adaptare, transformare si modernizare a
surselor de muzici traditionald autohtona. Printre

Arta muzicald

cele mai importante notiuni si concepte, evidenti-
em urmatoarele:

1. Identificarea — procesul de culegere, se-
lectare si esantionare a surselor orale de cétre un
expert (muzician scolit, compozitor, instrumen-
tist, dirijor), apeland direct la colportorii si perfor-
merii traditionali din teren sau la propria memorie
si imaginatie creativa,

2. Documentarea - fixarea in scris a creati-
ilor orale, redarea scripticd a structurii melodice,
ritmice si arhitectonice a materialului primar;

3. Intabularea creatiei — scrierea partiturii
pentru o orchestrd populara-tip, cu respectarea
unor norme specifice teoriei si practicii muzicale
academice, privind atét structura si ordinea plasa-
rii grupurilor instrumentale, cat si modul de reda-
re a melodiei, armoniei, polifoniei, formei, articu-
latiei, intonatiei modale, ornamenticii, nuantelor
dinamice, dramaturgiei muzicale etc., toate fiind
menite a asigura unificarea, sincronizarea, echi-
librarea, disciplinarea actului intonational, dar si
controlul acestuia de catre un conducitor sau ,,di-
rijor”. Fenomenul depaseste cadrul practicii orale
lautaresti si conduce la limitarea sau excluderea
cvasitotald a initiativei proprii, a variatiei si impro-
vizatiei in procesul interpretarii;

4. Institutionalizarea - dobandirea unui
caracter oficial, modificarea statutului creatiei fol-
clorice, trecerea de la forma orala la cea scriptici,
de la cea anonima la cea personalizata, de reguld,
consfintitd prin actiunea de autorizare a consilii-
lor artistice, fenomen ce incurajeaza si favorizeaza
deseori aparitia a doud tendinte contradictorii in
actul de valorificare: a) ideologizarea si b) capitali-
zarea, improprietdrirea sau ,,privatizarea” surselor
de muzicd traditionald;

5. Academizarea - acordarea unui aspect
literar, supunerea creatiei folclorice unor reguli,
principii i precepte stricte, aplicarea teoriei mu-
zicii clasice in raport cu melodia, ritmul, mésura,
armonia, polifonia, structura modald; afilierea la
traditiile muzicii literate, academice, occidentale;

6. Canonizarea - standardizarea genurilor si
structurilor muzicii traditionale, masurarea ritmu-
lui, rigidizarea formelor si mijloacelor de expresie,
regularizarea formulelor ornamentale si de acom-
paniament, comasarea stilurilor regionale, crearea
unor modele consacrate, profesioniste de interpre-
tare, care tind si se substituie variantelor folclorice;

7. Revalorizarea - descoperirea noilor po-
sibilititi de expresie a vechiului material in noul
context cultural al societdtii moderne, cu noi mij-

ARTA + 2015 25




loace instrumentale si orchestrale, relansarea mu-
zicii traditionale in noi forme de interpretare;

8. Transformarea - reutilizarea materialului
primar, prelucrarea, reformularea si restructurarea
surselor vechi de muzica traditionald, in consens cu
necesitétile culturale ale societitii contemporane;

9. Conservarea - prezervarea si salvarea
elementelor de patrimoniu imaterial prin actiu-
nea specializatd de identificare, inventariere, do-
cumentare, fixare scripticd, inregistrare sonord,
diseminare mediaticd si valorificare artisticd in
contextul larg al societdtii contemporane;

10. Modernizarea - actualizarea surselor de
muzica traditionala, integrarea acestora in siste-
mul culturii populare contemporane, resemanti-
zarea continuturilor, revizuirea formelor si mijloa-
celor de expresie, innoirea, primenirea, adaptarea
stilurilor de interpretare;

11. Mediatizarea — diseminarea sociala larga,
punerea in circulatie, sporirea gradului de vizibili-
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Missa de Vladimir Ciolac. Aspecte stilistice

Rezumat
Missa de Vladimir Ciolac. Aspecte stilistice

In cea de-a doua parte a studiului de sintezd a problemelor tratarii neoromantice a genului Missei se releva
motivarea artisticd intrinseca a tendintei lui Vladimir Ciolac de a propune un universalism sintetizator al viziunii
asupra combinarii elementelor limbajului muzical, pornind de la Evul mediu (elemente specifice artei truveri-
lor) si barocul timpuriu (tehnicile polifonice) pani la inceputul secolului al XXI-lea (elemente ale operei post-
moderniste) in compozitia de inspiratie ritualica catolicd. Se determina legitatea cronologici a experimentelor
sale polistilistice in domeniul procedeelor stilistice muzicale-arhitectonice, ritmo-intonative, modale-armonice,
modale-arhitectonice, politonale si polimodale in limitele evolutiei muzicii religioase de concert nationale si vest-
europene din secolul al XX-lea.

Sunt etalate particularitétile orchestrarii si intruchipérii simbolismului ,,reverberatiei clopotelor” in raport
cu Messiaen si Casella si caile cultural-istorice ale patrunderii acestui simbol din arta europeana de la mijlocul
secolului al XIX-lea - inceputul secolului al XX-lea in conceptia compozitionala a autorului din Republica Mol-
dova la inceputul secolului al XXI-lea.

Cuvinte-cheie: Missa, partitie corald, partiturd orchestrald, universalism, barocco, neoromantism, neoclasi-
cism, postmodernism, postavangardism, arhitectonicd muzicald, structura intonativa, modald, armonica, ritmicd,

interval disonant, politonalism, polistilistica.

Summary
Missa by Vladimir Ciolac. Stylistic aspects

The second part of the synthesis research of the neo-romantic interpretation of the genre of Missa reveals
Vladimir Ciolac’s intrinsic artistic inclination towards proposing a universalism in terms of synthesizing the ele-
ments of the musical language in the Catholic ritually inspired composition, starting from the Middle Ages (in-
cluding specific elements characteristic of the art of Trouvers) and early Baroque (polyphonic techniques) to the
early XXI century (post modernistic traits). The chronological patterns of Ciolac’s poly-stylistic experiments are
revealed in his musical-architectural stylistic procedures, rhythmic design, intonations, modal harmony and chord
progressions, polytonal and poly-modal techniques within the limits of the evolution of the national and Western
European religious music of the XX century presented in a concert setting. The peculiarities of orchestrating and
the embodiment of ,,bell reverberation” symbolism are exhibited in relation to Messiaen and Casella music and the
cultural-historical ways of the penetration of this symbol into the European art of the middle XIX and the begin-
ning of the XX century from the point of view of the compositional conception of the author from the Republic of
Moldova at the beginning of the XXI century.

Key words: Mass, choral parts, orchestral score, universalism, Baroque, Neo-romanticism, postmodernism,
post avant-gardism, musical form and structure, intonation, modal, harmonic, rhythmic structure, dissonant
intervals, polytonality, polystylistic traits.

Dupd afirmatia cunoscutului filolog si istoric
german, elevul lui Hegel, Johann Gustav Droysen,
»doar muzica exprimi cert adevarul timpului”'. 1l
sustine si culturologul si muzicologul reputat din
Rusia Tatiana Cerednicenko. Ea considerd ca mu-
zica nu coincide intocmai cu timpul prezent ce o

inconjoara. Spre exemplu, poate intarzia cu trei
decenii, in comparatie cu literatura, pictura si po-
ezia, afirméand instaurarea romantismului, poate si
anticipa evenimentele culturale cu mult inaintea
acelor genuri. Dar in cele mai dese cazuri muzica
si anticipd, si intarzie in mod simultan: ,,pe margi-
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nea posibilului, partial ratat deja, partial asteptand
sa se realizeze in viitor incd, si totodata istoriceste
»real” (autentic)”. L. Mazel in cartea sa Bonpocu!
ananuza mysviku introduce sectiunea ,,O crego-
BaHMU VHEPLUUY BOCHPUATHSA U €€ HapyLIeHun
studiind inertia si incélcarea ei ca un cuplu dialec-
tic, privind specificul perceptiei formelor muzica-
le de catre ascultatorul initiat in traditia muzicala
europeand clasicd (in sensul larg al notiunii). i
succede V. Medusevski, care introduce in contex-
tul stiintific larg problemele psihologiei perceptiei
creatiei muzicale. In cartea O saxonomeprocmsx
U cpedcmeax xy0oiecmeeHH020 8030eliceust my-
souku (M., 1976) el completeaza teoria psihologiei
creatiei muzicale prin introducerea unei diade de
notiuni si termeni proprii: functia explicativd (sau
claritiva) si cea euristica ale mijloacelor muzicale.
In Boston, in 2006, apare una dintre cele mai re-
cente lucréri din domeniu privind aceeasi materie:
D. Hyuron. Pleasant hunches. Music and Psycho-
logy expectations, axatd pe experiente din dome-
niul fiziologiei creierului uman’.

Missa compatriotului nostru Vladimir Cio-
lac, continuatoarea experientelor din Requiem,
Stabat Mater, Magnificat s.a., nu incalcd asteptari-
le ascultétorilor. El este din tagma compozitorilor
care cautd sd readucd publicul in sala de concert,
sd ofere atentiei acestuia, rastignit intre banalitati-
le agresive ale muzicii de agrement si formalizarea
incisiva a ,,artefactelor” avangardiste, moderniste,
postavangardiste, derutat de ,post-practicile” de
diferita geneza’, o punte de legatura, un mod de
»Feedback” intre creator si ascultitor. Necesitatea
imperativa a unui asemenea contact direct i viu®
o demonstreaza studiile muzicologilor din gene-
ratii si culturi nationale diferite, in raporturi di-
verse fatd de muzica clasica (in sensul cel mai ge-
neralizat al cuvantului), laica si spirituald, cum ar
fi V. Gurkov si L. Baksi, parintele Pavel Florenski
si succesorul ideilor lui privind muzica interioa-
rd umand Diaconul Serghi Trubaciov, compozitor
de inclinatie net crestind in muzica corald Andrei
Mikita, distantati de un secol (inceputul secolu-
lui al XX-lea - inceputul secolului al XXI-lea),
tanarul muzicolog din Asia Hosein Nursharg sau
exponentul neoclasicismului instrumental cu pa-
trunderea unei doze masive de procedee stilistice
ale secolului al XX-lea Jifi Laburda®.

Comunitatea ideilor eterne privind muzica
poate fi urmdrita in baza celor doua citate, reflec-
tand opiniile reprezentantilor unor confesii diferi-
te, cum ar fi Hosein Nursharg si Diaconul Serghi

Trubaciov. Primul relateaza despre conceptia fun-
damentala panindoeuropeana care a ajuns la noi
din antichitate: ,In tratatele sanscrite vechi a apa-
rut deja conceptul de stratificare a culturii sune-
tului asociat cu conceptul de Sangeeta [Sanghita -
E. N.J. ... ,Sangeeta este numitd o combinatie de
trei - canto, cintare la instrumente muzicale si
dans. [...] ,,Existd doud tipuri de Sangeeta - religi-
oase si laice, sau seculare. ... [Sangeeta] cea secu-
lara defineste termenul de ,,omniprezent” (Desi),
deoarece este un astfel de cant, o astfel de muzica
instrumentald, si un astfel de dans, care incanta
inimile oamenilor de pretutindeni pentru fru-
musetea ei [...]” [evidentierea ne apartine — E.N.]
[..]7".

Diaconul Serghi Trubaciov ,,a evidentiat si a
formulat un sir de probleme principiale, reiesind
din capacitatea de a auzi muzica lumii a lui Flo-
renski”®: ,Ea (muzica) imi apare ca fiind a mea,
din mine sunand, de mine reprodusa fiind in mod
creativ, in mine fluctuind. Nici nu pot s3™.

Aspectul ritmic dansant, care a apédrut ca
prim-elementul muzicii, desi este traditional ex-
clus din traditia oficierilor crestine in controversa
celor pagane si practicii traditionale musulmane
ale dervisilor, la nivel de subconstient pitrunde in
Missa lui V. Ciolac. Margarita Belih, prima dintre
muzicologii din Republica Moldova care a supus
invarianta genului in limitele neoclasicismului
unei analize exhaustive, remarca in partitiile or-
chestrale infiltrarea grupurilor ritmice alternative
de 5 si 2 timpi, la fel trioletele si sextoletele, pre-
cum si grupurile ritmice cu punct (apeland la ex-
presia lui V. Devutki, sd le numim ,,momente «de
resort»”, care in traditia mediteraneand se asociaza
direct cu genurile si practicile dansurilor popula-
re si mondene. Ele par si mai reliefate, fiind utili-
zate foarte dozat, si formeaza un contrast prompt
cu fundalul fragmentelor echiritmice in care corul
sau ansamblul solistilor psalmodiaza motivele te-
matice. Reputata doamnd muzicolog din Chisindu
le defineste ca ,,cAntare prompta a formulelor mo-
tivice” (ckaHAMpOBaHMe MTOIIEBOYHBIX MOTUBOB)'™.
Intre timp regdsim in Missa lui V. Ciolac elemente
ritmice traditional-canonice (dupd expresia apli-
catd de Iu. Paisov'') bachiene: ,regularitatea orga-
nizdrii pe toate planurile’, ,accentuarea regulatd’,
dupd exprimarea Elenei Kalcenko, ostinati ritmice
si motivice in toate vocile si partitiile. Toate aces-
te elemente ea le-a depistat in Missa ,,Pro pace” de
A. Casella (1944)%, ele fiind remarcate si de
M. Belih in lucrarea despre care relatim. Nu-i sunt
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strdine lui V. Ciolac si raportarea directa la basso
ostinato din celebra Missa h-moll si la elementul
definitoriu al Ciaconei bachiene, soprano ostinato.
Gisim si unele elemente care ne fac sd ne amin-
tim de imaginile biblice in creatia lui O. Messiaen
Doudzeci priviri la pruncul lisus. Cu mult gust si
discerndmant se aplica verticalele armonice com-
plexe cu preponderenta intervalelor disonante,
percepute mai curand ca niste pachete de energie
(Energiebiindel) dupd cum le-a definit E. Kurt in
studiile sale crestomatice, decat disonante, chiar si
in momentul reminiscentei finale, cAnd acesta se
prezintd sub forma de cluster intens colorat. Cvin-
tele perfecte necompletate de terte, sonoritatile de
pedald de dominants, intens aplicate in factura or-
chestrali ca elemente de resort, de forta motrice,
in partitiile corale se transforma (rezistand in ligi
»franceze”, dupa cum le numeste autorul studiului
analitic Dimitrie Diatlov'?) in elemente statice de
tragism major. Ciolac renuntd la trinitatea traditi-
onald a macro- si microformelor, pe care pand la
Missa am remarcat-o in toate piesele lui de inspi-
ratie latina. Sub acest unghi de vedere, neocanonul
(termen introdus de Lidia Diacikova'), respectat
riguros si de Messiaen, si de Casella, in compozitia
lui V. Ciolac, cedeazd in fata conceptului drama-
turgic cu final deschis, neincheiat al viziunii net
neoromantice care la finele secolului al XX-lea, in
opinia lui M. Tarakanov, a rendscut curentul neo-
clasicist cu care s-a si angrenat. Elementul traditio-
nal-canonic cedeaza celui traditional-reconstructiv,
daci folosim termenii lui Turie Paisov®. Totusi,
unul dintre elementele favorite, reminiscentele,
nu-si pierde importanta in ochii autorului, nici
farmecul in perceperea auditoriului incéntat.

In schimb, locul formelor favorite tripartite
cu repriza il iau altele, neabordate pana la mo-
ment: forma Bar, formele bipartite, forma tripar-
tita fara reprizd (si la micro-, si la macronivelul
ciclului)*. Neoclasicistul Casella respectd structu-
ra traditionala de 5 parti ale Missei, neoromanticul
V. Ciolac permutd hotarat accentele structural-
semantice ale versetelor sacre, cu exceptia Missei
ordinario in Kyrie eleison dupa cum ne etaleaza si
M. Belih in studiul sdu analitic desfasurat. Zone-
le de optimism liric traditional devin mai extin-
se gratie unirii lor intr-un conglomerat extins,
ele fiind raportate cert la imagistica Salve Regina
si Magnificat. Cu atat mai profunde insa devin si
contrastele cu zonele dramatice, coplesirea pesi-
mismului cu culori sumbre ne aruncé in campul
emotiv al Requiemului si ne obligd sd ne amintim
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de imaginile tenebre din Stabat Mater. Aceluiasi
scop servesc multiplele forme variationale. V. Cio-
lac le aplica si pand la Missa, in special in Magnifi-
cat, ca unul dinte elementele dinamizérii scriiturii
in zonele sonore de Osanna.

M. Belih atentioneazd modul prioritar al aces-
tei compozitii de a fundamenta structura intonati-
va melodicd in special pe motive succinte, in dia-
pazon redus de la secundd micd pand la tertd mica,
remarcand si (in segmentele cu gravitare tonal-
modald inspre minor) tendinta reproducerii into-
natiilor proprii ariilor baroce lamento. Acesta la fel
este un element aproape evitat pana la moment de
compozitor in creatiile precedente, aici insa devi-
ne unul dintre cele definitorii, in rand cu paradig-
ma clopotnitei, de care ne vom ocupa in segmentul
inchinat orchestrei. Alituri de aria lamento, orga-
nizarea intonativd ondulatorie pe intervale foarte
restranse este specificd in genere si muzicii sacre
din Moldova, Romania, Ucraina, Serbia, Bulgaria
si Rusia (aici apelam la modelele lasate de G. Mu-
sicescu si M. Berezovschi, stilul lor formand doi
piloni in muzica sacra nationala, alaturi de traditia
muzicald a dangatului de clopote din Rusia si Bul-
garia). Totodatd, nu putem scoate din cumpénd
si elementele definitorii pentru muzica religioa-
sd a maestrilor dirijatului coral si al compozitii-
lor corale religioase, cum ar fi: A. Arhanghelski,
D. Kastalski, Gr. Lvovski. Intre ei il includem si pe
S. Rahmaninov si D. Sostakovici. Despre influenta
definitorie a acestora asupra stilului componistic
al lui V. Ciolac am mai remarcat in articolele ante-
rioare prezentate in culegerea de fata. Nu le remar-
cam din considerente de economie de spatiu. Or,
microtematismul lui Rahmaninov a devenit punc-
tul de o noua recenta descoperire in istoria muzicii
universale'”. Deci elemente polistilistice se releva
deja la prima apropiere de partitura. Dar nu se re-
zuma la combinarea ecourilor multiplelor stiluri
ale muzicii bisericesti ortodoxe cu elementul sti-
listic neobaroc. In caz exceptional, in primul varf
dramatic din Kyrie (segmentul al 3-lea, reperul 3),
liniile melodice de larga respiratie, cu salturi la in-
tervale mari si extraextinse (la sexte si septime),
atat ascendente, cat si (ceea ce e mai dificil pentru
voce) descendente, continud sd sfideze capacitati-
le solistelor soprane si dupéd Lacrimosa din Stabat
Mater'. Disecarea liniei melodice, in perceptia
auditiva in facturd polifonica latenta elaboratd de
J.-S. Bach, se suprapune pe elementul stilistic spe-
cific tematismului melodic al operei contempora-
ne, remarca M. Belih. Ne ramane doar sa trimitem
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cititorul la surse bibliografice mai putin solicitate
actualmente privind acest gen al muzicii secolului
al XX-lea, dat fiind ca scriitura bachiani se stu-
diazd in cadrul procesului de instruire al muzici-
enilor”. Este totodatd de remarcat combinarea in
Missa a elementelor tragediei grecesti si a Crezu-
lui ortodox din cunoscuta Liturghie a lui G. Mu-
sicescu sau E. Mezzetti (segmentele corale sobre
creeazd asociatii directe cu imaginea sacerdotilor
din Scena finald din Aida), cu cele ale operei de
inspiratie elend Oedip (de Stravinski si de Enescu).

In organizarea modali a Missei, M. Belih re-
leva cu certitudine zonele de stabilitate si, prepon-
derent, instabilitate tonald, obtinutid mai cu seama
prin introducerea modurilor populare alternative,
de gravitare initial in directia tonalitatilor majore,
cu stabilirea promptd a acestora, dupd care infle-
xiunile, apoi modulatia enarmonica in zona mi-
norului solicitd aplicarea culorilor modale tot mai
sumbre, pana la hipofrigic. O asemenea oscilare
modald este specifica in genere stilului lui V. Cio-
lac, compozitiile de imagistica tenebra si festiva
solicita si selectarea culorilor modale respective.
Tar in cazul Missei putem apela cu promptitudine
la notiunea de politonalitate care se conjugd cu
problemele limbajului armonic postavangardist si
ale formei muzicale postmoderniste®.

Orchestra lui V. Ciolac este de asemenea un
semn al timpului, din mai multe puncte de vede-
re. Inaccesibilitatea efectivului angajat simfonic il
obligd sd apeleze in repetate randuri la o compo-
nentd mai redusd a orchestrei de camera cu asoci-
erea orgai, harpei, celestei si a timpanelor, ansam-
blul de interpreti ai Sélii cu Orgé fiindu-i fidel in
realizarea mai multor partituri de largd rezonantd
scenica si priza permanentd la public in Republi-
ca Moldova si peste hotare. Pe de alta parte, intreg
secolul al XX-lea excela in abordarea unor ansam-
bluri cat mai putin traditionale, numind compozi-
tiile sale dupa component interpretativa ,, Muzica
pentru..”. Orga, fiind instrument traditional pen-
tru oficierile divine in ritualul catolic, se potrives-
te perfect si genului Missei in conditii de concert.

Grupurilor de instrumente cu corzi, mai cu seama
viorilor, in momente de tensiune dramaticd — vi-
oloncelelor le revine rolul central, orga atribuind
grandoare si strilucire timbrala, harpa domina re-
gal in zonele de relaxare lirica. Timpanele si celesta
inlocuiesc cu succes clopotele orchestrale.
Sunetele clopotului mare in orchestra la Mes-
siaen joacd doar un rol ilustrativ. Casella ii readuce
simbolismul emotiv-semantic al clopotnitei. La
Ciolac reverberatia clopotelor (konoxonvrocmo)
[varianta traducerii termenului rus ii apartine dlui
Dumitru Oldrescu - E.N.,], in rand cu sintagmele
scriiturii polifonice, de care ne vom ocupa in par-
tea a treia a studiului, devine unul dintre elemente-
le imagistice definitorii. Muzicianul din Moldova
este, in primul rdnd, regent, adicd o persoana care
in canonul ortodox, in care s-a si format Ciolac, ca
»BOIIEPKOBNIEHHBII” sau ,inchurched” in varianta
englezd, adicd persoana laicd antrenatd in toate
practicile bisericesti. Deci imaginea clopotelor este
parte indisolubila a constiintei lui de crestin. Tot-
odata, este si un om erudit, pentru care imaginea
sunetelor de clopote contine o semanticd extrem
de diversificata, ceea ce ne-a demonstrat si parti-
tura, si analiza minutioasa, efectuatd de Margarita
Belih. De aceea ne-am propus sa includem in or-
dine cronologica referintele la simbolismul rever-
beratiei clopotelor in creatiile care nu au putut trece
neobservate de autorul din Republica Moldova?..
Spatiul redus al articolului ne obligd sa ne
oprim in pragul celei mai ispititoare dintre compo-
nentele partiturii polistilisice a Missei, cea scriitu-
rald. Ne vom ocupa de ea in partea a treia a studiu-
lui de sinteza. Aici ne rdiméane doar sd conchidem
ca, in pofida conceptiilor sale sigure de compozi-
tor traditionalist, pe orizontul Republicii Moldo-
va, Vladimir Ciolac apare ca unul dintre compozi-
torii-exponenti ai curentului postavangardist, care
recruteazd in muzica corald nationald un imens
continut de procedee, modalitati de exprimare si
conceptii, pe care le revalorifica in procese de sin-
teze polistilistice aldturi de multi alti reprezentanti
ai acestei directii muzicale contemporane in lume.
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Arta muzicald

Aurelian DANILA

Operele compozitorilor din Moldova
pe scena Liricului chisinauian (5). Glira de Gheorghe Neaga

Rezumat
Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului chisinauian (5).
Glira de Gheorghe Neaga

Opera compozitorului Gh. Neaga Glira a fost prezentata pe scena moldoveneasca o singurd datd. Autorul
a tinut sa aminteascd acest caz neordinar in ciclul ,,Operele compozitorilor din Moldova pe scena Liricului chi-
sinduian’, dat fiind cd spectacolul nu a avut aproape deloc presa, iar motivul interzicerii prezentarii lui nu a fost
cunoscut publicului larg. Foarte neconvingétor spuneau unii ,,specialisti’, la indemnul stapanilor ideologiei de
atunci, cd ar fi libretul prea greoi, ca limbajul muzical e prea modern, ca nu existd o dramaturgie muzicald bine
conturatd etc. Dar, de fapt, nu aceste lucruri deranjau. Dupd cum marturiseste regizorul operei E. Constantinova
(Onepa nascezoa, Chisindu: Grafic Design, 2011), ,,straja comunistd” nu putea admite ca finalul operei si nu fie
cu acorduri optimiste, sa nu fie proslavit ,viitorul luminos”, dar sa auzim in incheiere un cor cu ,intonatii biseri-
cesti”. Verdictul a fost intr-atat de categoric si dur, incét autorii spectacolului nu au mai avut curajul sa intervina
cu modificari absurde.

Cuvinte-cheie: Glira, Barbu Lautaru, cor, orchestrd, violonist, opera, spectacol, regizor, public, creatie, libret,
conservator.

Summary
The works by Moldovan composers on Chisinau Lyric Theatre stage (5).
Glira by Gheorghe Neaga

The opera Glira by the composer Gheorghe Neaga was performed only once on the Moldovan stage. The
author considers important to recall this unusual case in the series ,,The works by composers from Moldova on the
stage of Chisinau Lyric Theatre”. The performance was not covered in the press and the reason for banning it was
not made known to the public at large. At the instigation of the then ideological rulers, some ,,experts” mentioned
very unconvincingly that the libretto was supposedly too heavy, that the musical means of expression were too
modern; that there was no well-defined musical dramatics, etc. In fact, these things did not bother. According to
the confession of the director of the opera, E. Constantinova (Onepa nascezoa (Opera forever), Chisinau: Graphic
Design, 2011), the ,,communist guards” could not admit that the ending of the opera was not accompanied by
optimistic chords, without glorification of the ,,bright future” but to hear a concluding chorus with ,, ecclesiastical
overtones”. The verdict was so categorical and severe that the authors of the performance could not dare to inter-
vene in the case and make senseless changes.

Key words: Glira, Barbu Lautaru, chorus, orchestra, violinist, opera, performance, stage director, public,
creation, libretto, Conservatoire.

Cu vreo trei ani inainte de premiera operei
Casa Mare de M. Kopytman, de la sfarsitul lui
1965, la Uniunea Compozitorilor se zvonea c4,
impreuna cu scriitorul Gheorghe Dimitriu, com-
pozitorul Gheorghe Neaga zamisleste o opera al
cdrui protagonist ar fi renumitul lautar Barbu Lau-
taru. De fapt a fost o coincidentd: Gh. Neaga schita
un poem simfonic pentru voce, cor si orchestra,

dedicat legendarului scripcar, iar Gh. Dimitriu se
oferise in acelasi timp s scrie un libret de operd,
avand deja unele idei pentru un scenariu de film.
Tot cu Barbu Lautaru in rolul central.

In anii ’60 violonistul si compozitorul
Gh. Neaga era o personalitate notorie in cultura
muzicald a Moldovei, impunindu-se atat ca re-
marcabil interpret cu scoald inalta ficutd la Con-
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servatorul ,,P. Ceaikovski” din Moscova, cit si ca
autor al unor inspirate creatii simfonice, corale si
de camera. Iaté de ce stirea despre intentiile talen-
tatului muzician sa abordeze un nou gen in activi-
tatea sa, si mai ales unul dificil precum e opera, a
trezit un interes aparte publicului meloman, cri-
tica de specialitate asteptand cu nerabdare eveni-
mentul premierei.

...S-a lucrat mult asupra operei. Foarte mult.
Mai ales din cauza cé fiul remarcabilului compo-
zitor Stefan Neaga, Gheorghe Neaga, extrem de
exigent in tot ce facea, se reintorcea de mai mul-
te ori la cele fixate de-acum pe portativ (de multe
ori pagini intregi), pentru a le da 0 noui sunare, o
noud armonie, mai inspiratd, mai profundd, mai
convingatoare. Timpul i era répit si de vasta acti-
vitate ca profesor si sef de catedra la Conservator,
prim-violonist in cvartetul de coarde al radiotele-
viziunii, diverse obligatiuni de ordin obstesc...

in procesul lucrului, mai multe modificari a
suferit si libretul operei. Era important ca mesajul
lucririi sa fie in unison cu imperativul timpului:
lupta de clasd, viitor luminos, idealuri comuniste
etc. Chiar daca in centrul fabulei era un genial la-
utar al neamului nostru, care la conacul lui Vasile
Alecsandri de la Mircesti 1-a uimit prin talentul
sdu dumnezeiesc pe insusi marele Franz Liszt.
Era nevoie de ,,cuvantul ideologic” La intrebarea
ziarului ,Tinerimea Moldovei” ,Care va fi ideea
operei?”, Gheorghe Dimitriu, ocupand pozitia de
slujitor fidel al cerintelor vremii (altfel nu se pu-
tea), raspunde: , Ideea fundamentald este lupta de
veacuri a popoarelor pentru libertate. Barbu Lau-
taru a fost rob si toatd viata a luptat pentru a scapa
de robie ...acea luptd a constituit un inceput, cicia
urmat miscarea cea mare — Revolutia din Octom-
brie”'. Si sa vedeti, intervine in vorba libretistului
si compozitorul: ,,As vrea sd adaug ca din cele spu-
se de Gheorghe Dimitriu reiese: drama personala
a marelui Lautar e stréns legata cu drama sociald.
El n-a suferit ca un individ aparte, ci ca o particica
a poporului sdu, pentru ci tot poporul suferea...
Anume pe aceste momente tinem sd punem ac-
centul in lucrarea noastrd™.

Regimul de trista amintire isi ingenunchea
personalitatile marcante ale societitii (printre
ei isi au locul si autorii in cauzd), obligandu-i sd
vorbeasca in graiul ideologilor comunismului, al
fatarnicilor, chiar dacd acestia, adica autorii, traiau
cu alte ganduri si aspiratii.

Fabula operei: Frumoasa tigancd, pe nume
Glira, suferd ci va fi vindutd pentru cdsatorie cu

bogatasul Sutache, pe care il detestd. Ea este indra-
gostitd de Barbu Lautaru, vestit violonist-virtuoz,
interpret neintrecut al muzicii populare. Sutache
propune pentru Glira 8 pungi de aur. Nimeni nu
poate oferi mai mult. Glira preferd, mai curind,
sd moara. Cand Sutache incearcd sd-si mangaie pe
cap aleasa, ea, Glira, scoate din teaca pretinsului
mire pumnalul si il infige in inima sa. Multimea
e socatd. Corul interpreteazd a capella o rugiciu-
ne pentru eroina principald, Glira, rugandu-1 par-
ci pe Cel de Sus si o primeascd in Imparitia Sa.
Acesta este finalul operei, final care i-a determinat
pe cei care stateau la straja ideologiei comuniste
sd interzicd prezentarea in continuare a lucrarii.
Se intdmpla la 26 aprilie 1974. Un singur specta-
col! Nu putea o creatie contemporana sa nu aiba
un sféarsit cu acorduri optimiste, care sa trambite-
ze viata fericitd, si cheme spre un viitor ,,si mai
luminos” al poporului sovietic. Deloc nu erau la
moda nici paginile din istoria poporului nostru,
nici corurile cu ,intonatii bisericesti”. E adevirat
cd unii ,,profesionisti’, sfatuiti cu binisorul, dddeau
vina ba pe libretul cu lacune, ba pe dramaturgia
muzicald nu prea gandita, ba pe montare, inter-
pretare etc. Desigur cd au fost si neajunsuri, dar
interzicerea spectacolului a fost intr-atit de cate-
goricd, incat nu mai avea nimeni curajul sd revina
la 0 noud varianti. Insusi subiectul nu convenea...

In 1999 autorul Glirei a emigrat in Statele Uni-
te... Acum cativa ani acolo a si decedat. Compo-
zitorul a luat cu el in America partitura, clavirul,
chiar si stimele pentru orchestra, astazi fiind impo-
sibil sa analizezi opera din punct de vedere muzi-
cal, iar la timpul respectiv nu prea s-a scris in presa
de specialitate despre calitatea creatiei ca atare.

Montarea operei Glira a fost incredintatd re-
gizoarei Eleonora Constantinova si dirijorului
Dumitru Goia. Era a doua lucrare, a absolventi-
lor Conservatorului din Leningrad, cdrora, dupa
montarea curioasd a operei ,,Evgheni Oneghin” de
P. Ceaikovski, li se incredintase noua creatie a re-
putatului compozitor Gheorghe Neaga.

Tandrul conducator de orchestra era incan-
tat de noua lucrare ce i se propuse, dirijorul stu-
diind cu multa atentie partitura ,Glirei’, pentru a
patrunde cat mai profund in gandirea muzicala a
compozitorului, pentru a construi o dramaturgie
interpretativd dinamici, pentru a imbraca in ves-
mant corespunzator, adecvat, fiecare erou al ope-
rei. Pentru D. Goia important era ca sonoritatea
generald, adica a orchestrei impreund cu solistii,
corul, sa fie perfectd, fiecare acord si ,vorbeascd”
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de maxim profesionism. Dupa scoala facuta la Vie-
na, maestrul Goia adesea spunea instrumentistilor
de la Filarmonica moldoveneascd, unde multi ani
a fost dirijor-sef, ca este foarte important ca muzi-
cantii sd cante, in primul rand, ,,zusammen’, adica
impreund si curat - restul i-a reusit mai usor. S-a
descurcat onorabil si cu ,,Glira> Acea muzici con-
temporand, cu acorduri ce necesitau o ureche foar-
te find ca sa le auzi sunarea adevarati, a servit pen-
tru directorul de orchestrd ca o buni experientd, ca
o lectie de talmacire a armoniei moderne. TAndrul
dirijor a fost apreciat, lumea muzicald prevestindu-
i un viitor frumos. Ceea ce s-a si intamplat. ..

Verdictul de a interzice prezentarea operei
publicului larg a influentat-o extrem de mult pe
regizoarea E. Constantinova, care initial nu putea
sd creadd ca opera ,,Glira” nu este acceptatd de ca-
tre comisia respectiva pentru a fi inscrisd in reper-
toriul teatrului...

In cartea sa Teamp nascez0a (Teatrul pentru
totdeauna®), E. Constantinova mentioneaza cu du-
rere ca decizia de a interzice spectacolul a fost lua-
ta fulgerator de repede, fira nici un fel de discutii,
fard sa se tind cont de calitatea partiturii, de mon-
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tarea reusita din punct de vedere regizoral, al cre-
arii inspirate de citre actori a eroilor si, in sfarsit,
nu interesa pe ,,judecatori” nici ingenioasa folosire
in muzica operei a unor citate din folclorul natio-
nal. Am exemplifica prin cantecul-protest ,, Arde
si plange sufletul, plange cu lacrimi si sange...” in-
terpretat mai intai de Barbu Lautaru, apoi preluat
de cor. In opinia regizoarei, o reusita a constituit
si viziunea scenografica a pictorului K. Lodzeiski,
care a propus un decor si costume, cu sigurantd, in
urma unui serios studiu al timpului si mediului in
care se desfasura actiunea operei.

Tot de la E. Constantinova aflam despre echi-
pa actoriceascd incadratd in spectacol, eviden-
tiindu-i in special pe M. Biesu (Glira), B. Raisov
(Barbu), T. Aliosina si K. Gorlaci (Marghiolita),
M. Muntean (Sutache), D. Paraniuc (Pantazoglu),
N. Bagkatov, V. Kurin (Radu) si alti solisti, care sau
evidentiat doar la repetitii, neajungand sa tina exa-
men in fata publicului. S nu uitdm nici de efortu-
rile corului condus de Gh. Strezev, care, in afard de
a canta, acel cor mai avea obligatiunea sa se miste
in dansurile montate de A. Bihman.

...Se pare ca am fi avut un spectacol frumos.

* Koncrantunosa E. «Iimupa». in: Tearp HaBcerpa,
Wsp. ,Grafic Design’, SRL, 2011, p. 45-46.
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Valeria BARBAS

Dimensiuni interculturale in creatia compozitorului
Laurentiu Gondiu

Rezumat
Dimensiuni interculturale in creatia compozitorului Laurentiu Gondiu

Fiind cultivat sub influenta mai multor culturi muzicale, compozitorul L. Gondiu este un exponent repre-
zentativ al interculturalitatii muzicale moderne, sintetizdnd in scriitura componisticid mai multe identitati sonore.
In parcursul sdu creativ se identifica un aliaj de tendinte din configuratii culturale atat din Vest, implicind forme,
genuri si motive de sorginte folcloricd roméneasca, influente balcanice, cat si cele din Est, din lumea araba si
Orientul Apropiat.

Autor al muzicii vocal-simfonice, instrumentald de camerd, precum si al muzicii pentru spectacole, inclusiv
cele televizate, L. Gondiu se axeaza pe elaborarea tehnologiei orchestrale, dar in special pe abordarea diferitor
estetici pentru fiece lucrare, fie diverse tendinte etno - in muzica balcanica, orientald sau neo in cea de orien-
tare neoromantici, neoimpresionistd, neoclasicista, fie dimensiunea arhetipald - in muzica bizantind sau cea a
muzicii usoare si jazz. Pornind de la folclorul romanesc si cel de natura bizantin, optica se extinde foarte mult,
orice traditii devenind ,utile”, elemente diverse fiind asamblate in vederea atingerii integritatii lucrédrii. Astfel,
interculturalitatea se proiecteazd in muzicd, prin ciocnirea la nivel factural, modal, acustic, ritmic si structural a
pattern-urilor din diferite zone culturale, fenomen definit deseori drept metastilistica, unul din multiplele efecte
meta-, de sinteza, ale globalizarii.

Cuvinte-cheie: interculturalitate muzicald, identitate sonord, tehnologie orchestrald, pattern-uri culturale, me-
tastilisticd, globalizare.

Summary
Intercultural dimensions in the creation of the composer Laurentiu Gondiu

Being nurtured under the influence of several musical cultures, the composer Laurentiu Gondiu is a rep-
resentative exponent of modern musical inter-culturalism, synthesizing multiple sound identities in his com-
positional writings. In his creative course, we can identify an intermixture of tendencies from western cultural
configurations involving forms, genres and motifs of Romanian folklore origin, Balkan influences, as well as from
the East, the Arab world and the Middle East. Author of vocal-symphonic and chamber music, as well as of music
for theatre and TV, L. Gondiu focuses on developing the orchestral technology, but especially on approaching
different aesthetics for each work, various ethno trends — in Balkan, Oriental, neo music of neoromantic, neo-
impressionism, neoclassical type, or of archetypal dimension - in the Byzantine music, or pop music and jazz.
Starting from Romanian folklore and the Byzantine music, the optics greatly expands and any traditions become
»useful’; various elements are assembled to achieve the integrity of the work. Thus, the intercultural dimensions
are projected into music, through the clash at factual, modal, acoustic, rhythmic and structural levels of patterns
from different cultural areas, a phenomenon often defined as meta-stylistics, one of the many meta-effects, of
synthesis, of globalization.

Key words: intercultural music, sound identity, orchestral technology, cultural patterns, meta-stylistics, glo-
balization.

Fiind un reprezentant elocvent al dialogului
int(er)ra cultural moldo-romén si activand con-
stant in ambele spatii, L. Gondiu este un exemplu
de compozitor ce s-a cultivat sub influenta mai
multor culturi muzicale. Dupa absolvirea Cole-
giului ,,Stefan Neaga” din Chisinau (1985-1990),

teoria muzicii la clasa profesorului Loghin Turca-
nu, a urmat cursul de pregatire la Universitatea de
Arte din Chisindu, clasa profesorului Tudor Chiri-
ac (1990-1991), absolvind Conservatorul din Tasi
in (1991-1995), clasa maestrului Vasile Spatarelu
(compozitie), sustindnd, mai apoi, in domeniul
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compozitiei Academia de Muzicd din Bucuresti,
clasa profesorului Dan Dediu (1996-1997). Despre
confluenta celor doud scoli componistice si/sau
sisteme teoretice, cel romanesc si cel de muzicolo-
gie rusd pe care se baza invatdmantul moldovenesc,
L. Gondiu marturiseste cid fundamentul a fost pus
cand 1si facea studiile la Chisinau: ,,Cunosc scoa-
la sovieticd, o scoald foarte bine structuratd, teoria
muzicii la colegiu am ficut cu L. Turcanu, un pro-
fesor extrem de exigent, la care sa nu stii nu era o
posibilitate, am cédpétat o invatatura care mi-a fost
de folos mai tarziu la Conservatorul din Iasi™.

Revenirea la Chisinau in 1997-2003 este mar-
catd de comunicarea si colaborarea cu compozi-
torul Tudor Chiriac si dirijorii Gheorghe Mustea,
Valentin Doni, elevi ai celebrului maestru de or-
chestratie Iu. Fortunatov. Principalele atuuri ale
scolii respective sunt preluate de L. Gondiu in
scriitura sonord, in special aspectele ce tin de ra-
finamentul orchestral, detalierile de continut, pri-
virea orchestratiei din perspectiva imaginii sonore
si realizarea ei.

L. Gondiu face parte din generatia anilor 90,
formarii sale fiind caracteristicd simbioza cunos-
tintelor acumulate din timpul studiilor in Roma-
nia, cu impresiile parvenite din afluxul muzicii noi
in conditiile noilor/proaspetelor deschideri din
Republica Moldova. Este perioada in care in spatiul
pruto-nistrean au avut loc schimbari majore de or-
din politic, economic, social, cultural si ideologic,
caracteristice, de altfel, intregului perimetru est-
european, datorita abolirii sistemului sovietic. Anii
’90 marcheazi in zona muzicii o dominatie a noului
la toate nivelele: de limbaj si de stil, de structura si
de gen, schimbari profunde de mentalitate artisti-
ci si perceptibilitate a actului creativ contemporan
in randul tinerei generatii de compozitori. ,,Desfi-
intarea Uniunii Sovietice, lichidarea sistemului de
tari socialiste europene a deschis poarta globaliza-
rii procesului cultural artistic, mentioneazid muzi-
cologul V. Axionov, ... Primii pasi pe aceastd cale
au fost marcati de deschiderea circuitului valoric
est — vest. Deblocarea canalelor de comunicare,
intensificarea contactelor muzicienilor din arealul
ex-sovietic (inclusiv Republica Moldova) cu colegii
lor din strdindtate — toate acestea au inceput si se
manifeste la acea etapa a evolutiei muzicii univer-
sale, numita postavangardism™.

in Republica Moldova, aceastd perioada a
semnalat reconstituirea puntilor interculturale, a
cailor de patrundere a influentelor vest-europene,
se intensifica contactele si schimburile cu tarile ve-

Arta muzicald

cine, inclusiv accesul muzicii si al partiturilor din
Roménia, dar si al altor muzici venite din exteri-
or, aceste canale de infiltrare de obicei fiind forate
prin intermediul festivalurilor de muzica contem-
porand. Membru al UCMM (sfarsitul anilor "80),
ulterior si al UCMR (Sectiunea muzica simfonica
2003), compozitorul L. Gondiu participa la festi-
valurile: Sdptamana Internationald a Muzicii Noi
(Bucuresti, 2004), Intalnirile Muzicii Noi (Briila,
2002, 2003), Zilele Muzicii Noi - festival interna-
tional (Bacau, 2002), Past and Future - festival in-
ternational in memoria lui Iuri Fortunatov (Odesa,
Ucraina, 2001).

Prezenta constantd a compozitorului in via-
ta culturala muzicald autohtond este oglindita in
editiile FZMN, la care L. Gondiu participd mai cu
seamd incepand din anii 2000 cu creatiile Unde
esti, bade Mihai (2000), Rurale (2001), Simfodoi-
na (2003), Bicordie pentru ansamblul instrumen-
tal (2004), Fitze (2010) si Sonatd pentru violoncel
(2012). Este de mentionat faptul cd creatia Bicor-
die a fost compusa pentru Grupul de Muzicd Noud
Traiect (Roménia), conducator Sorin Lerescu,
si sonorizata in cadrul editiilor a XII-a a FZMN
(2004) si a XIV-a Saptamana Internationald a Mu-
zicii Noi (Bucuresti, 2004) cu genericul Muzica de
azi: sinteze Est — Vest.

In cdutarea unei identitati aplicate la forme-
le mici, L. Gondiu abordeazd problematica de
tehnologie componistica in baza unei note, sau a
doua sunete in semiton, axandu-se pe generarea
si desfiasurarea contrastelor, pornind de la arhe-
tipurile etnomuzicii balcanice si, avand atat di-
mensiuni modale romanesti, cit si elemente de
acumulari, de diatonii elementare pana la totaluri
cromatice. Bicordia este un ecou, dar si o replica
artisticd la Quattro Pezzi per Orchestra su una nota
sola (1959) de Giacinto Scelsi, care au fondat es-
tetica reductivd scelsiand a sunetului tridimensi-
onal. In Bicordie, pe langi procedeele timbrale si
schimbadrile de registre, un accent special se pune
pe contrastele de factura, cét si pe un tematism in
dezvoltare. Uneori cele doua sunete ale lucrarii se
comporta ca personaje ce vor sd-si afirme iden-
titatea, alteori se dezlintuie intr-un dans in care
detaliul este reprezentat de un conglomerat sonor.

Preocupirile compozitorului Laurentiu Gon-
diu sunt centrate pe doud directii: a proiectelor
concrete, cu 0 muzicd ce reprezintd un anumit
concept, si a problematicii de acusticd, sonoritate,
stil si estetici. Compozitorul se regaseste in mai
multe identititi sonore, axdndu-se pe elaborarea
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tehnologiei orchestrale, dar in special pe aborda-
rea diferitor estetici pentru fiece lucrare, fie di-
verse tendinte ethno - in muzica balcanici, orien-
tald sau neo - in cea de orientare neoromanticd,
neoimpresionistd, neoclasicistd, fie dimensiunea
arhetipald, a muzicii bizantine sau, in final, cea a
muzicii usoare $i jazz.

In parcursul siu creativ se identifica un aliaj
de tendinte din configuratii culturale atat din Vest,
implicind forme, genuri si motive de sorginte fol-
clorica romaneasca (Simfodoina, Sonata spartd sau
Athanos, poemul simfonic Ruga, muzica la Io, Ste-
fan voievod, cvartetul Rurale etc.), influente balca-
nice, cit si din Est, din lumea araba - din Orient si
Orientul Apropiat (vocaliza Asia dezldntuitd, mai
multe creatii din repertoriul formatiei ,Aud” -
Oaza, Go and catch.).

In calea elaboririi diverselor estetici si in ace-
lasi timp caracteristic cautérilor din anii *90 este ci-
clul Un opt pentru pian, fiind printre primele creatii
publicate la Editura ,Cartier” din Chisinau in 1998.
Compus pe parcursul anilor 1990-1998, ciclul sin-
tetizeazd opt piese pentru pian, schite muzicale em-
blematice, proiectii si orientdri ale viitoarelor trasee
componistice pe care compozitorul le va aborda in
creatia sa. Fiece miniatura din ciclu reprezintd un
alt univers tehnic si imagistic, cu o stilisticd/estetica
aparte, fiind posibila o grupare a acestora, totodatd
desemnénd si punctele cardinale ale stilului com-
ponistic sincretic al compozitorului:

e Clopote si La Putna - avand in substrat
muzica religioasa, contureaza directia polifonica
si cea de sorginte bizantind, ficdnd trimitere la
orientarea neo;

e Directia quasifolclorica (ethno) - in Des-
cantec si Doinind, stilizari ale speciilor liricului
folclorului romanesc, Doinind fiind o stilizare a
doinei in maniera impresionistd, un elogiu adus
profesorului Tudor Chiriac, creatie precursor al
Simfodoinei (2002);

e Dimensiunea arhetipala - in Diptih, piesd
in doud parti de o tratare modald si cea minima-
listd - in Bipol, un precursor al Bicordiei pentru
ansamblul instrumental (2004);

e Obsesia — desemneaza influentele jazz.

Preluarea, re/organizarea, sau continuarea
unor traditii, compozitorul Laurentiu Gondiu le
consideri firesti in procesul de invitare si creatie,
intrucét ,dacé existd o slabiciune a scolii compo-
nistice moderne, aceea ar fi tendinta intotdeauna
de a inventa ceva, deseori venind in detrimentul
imaginii muzicale. Muzica trebuie sd vorbeascd,

iar in goana pentru nou se uitd despre continut, or,
orice nou are sens atunci cand este util™. Este oare
compozitorul L. Gondiu traditionalist sau moder-
nist moderat, determinare propusa de Clemansa
Liliana Firca pentru o serie de compozitori din
Romania care ,,urmeaza traiectorii proprii calme
si fara rupturi majore™. Cert este cd L. Gondiu nu
se lasd tentat de libertatile si experimentele post-
modernismului, de spiritul revolutionar, mani-
festind mai curind o abordare echilibrata, clari.
Tendintele neoromantice devin caracteristice cre-
atiei sale inca din perioada timpurie, un exemplu
tiind piesa orchestrald Nostalgic de ploaie (1999).

In aceeasi dimensiune se incadreazi roman-
tele Un fulg in soare, Ave Maria, Legdnel si Stau la
geam... in interpretarea sopranei Ligia Dund si a
Orchestrei Simfonice a Companiei publice ,Tele-
radio-Moldova” (dirijor Gheorghe Mustea), care
reflectd intentia compozitorului de a realiza un
proiect similar cu cele orchestrale moderne din
Europa (spre ex., Sarah Brightman). Din cele pa-
tru piese susnumite, Ave Maria, o tratare subtild a
rugdciunii, care a inspirat zeci de compozitori inca
din cele mai vechi timpuri (de la J. Ockeghem,
O. Lassus, A. Willaert, Palestrina, F. J. Haydn,
H. Schiitz la Bruckner A., L. Janacek, Z. Kodaly,
G. Faure, C. Saint-Saéns, S. Rahmaninov, 1. Stra-
vinsky s.a.), in viziunea compozitorului basara-
bean capitd noi valente, pastrdnd insd arhetipul
textului clasic in latina. Scriitura orchestrald repre-
zintd un colaj stilistic unde se regasesc si formule
folclorice romanesti, cele de origine bizantina si
preclasica ancorate intr-un limbaj neoromantic.

O alta ramificare a tendintelor neo este cea de
abordare neoclasicistd, care s-a profilat in Ciclul de
fugi, 4 la numar, unde compozitorul, in scopul de
a evita principiile polifoniei bachiene: tehnica res-
ponsoriala si tonalul abordeaza o altd modalitate
de a dezvolta materialul muzical - prin dezvoltarea
variationald si variantica a temei de la acelasi punct
(ton), dar in diverse stiluri. Forma este cimentatd
de celulele inrudite cu caracter diferit ale aceluiasi
motiv. Acest principiu de desfisurare a materialu-
lui muzical se urmareste in poemul simfonic Sona-
ta spartd (Athanos) si in cvartetul Rurale.

In directia neo se integreazi creatia pentru
cor Unde esti, bade Mihai, pe versurile lui Dumi-
tru Matcovschi (1999), interpretata de Corul Re-
naissance, conducitor T. Zgureanu, lucrare in care
compozitorul utilizeaza cu precddere procedee
polifonice, de micromotive, care prin imitatie se
aglomereaza in clustere.

38 ARTA -

2015




Dimensiunea ethno- se profileazd cel mai
pregnant in creatia simfonicd, incluzand patru po-
eme simfonice monopartite: muzica la spectaco-
lul cu acelasi nume de Anatolie Gondiu Io, Stefan
voievod (1994), 1995-2000 Rugdi pentru o durere
in alb - tablou simfonic, Simfodoina (2002) pentru
orchestra simfonica mare, Sonata spartd (Atha-
nos), - lucrare monopartitd pentru orchestra sim-
fonica mare (2003), mai recente sunt circa 15 piese
orchestrale la definitivarea carora compozitorul
lucreazi actualmente.

Concentrandu-ne asupra primei perioade de
creatie, cele patru poeme simfonice, compuse in
decursul unui deceniu (1994-2003), reflectd ex-
perimentérile compozitorului in ceea ce prives-
te scriitura orchestrald, cdutarea unor mijloace
de expresie noi, utilizarea diverselor procedee de
factura, combinarea diferitor ,,muzici” intr-un stil
de sinteza. Poemele sunt inchegate in forma mo-
nopartita, cu durata medie de 10 minute fiecare,
o tendintd generald a simfonismului secolului al
XX-lea, cea de cameralizare. Totodat, fiecare din
cele 4 poeme beneficiazd insd de un tutti intens si
de anumite particularitéiti distincte de forma si de
dramaturgie.

Io, Stefan voievod (1994) - un poem al carui
dramaturgie este influentata de estetica teatrald,
forma sugereaza succedarea unor tablouri-dispo-
zitii, alcédtuite conform tiparelor specifice teatrale:
scena de dragoste, tabloul invaziei s.a.

Poemul incepe cu o colorare a unei imagini
medievale, utilizand la baza pedala din acorduri
de cvinti la grupul de corzi in registrul grav, pe
fundalul céreia se expune liniar motivul stilizat de
doina la corn (ex. 1, Largo), iar in opozitie se con-
tureazd tema invaziei, intr-o miscare descendent,
greoaie, acest enunt amenintétor isi incepe dez-
voltarea de la timbrul rece al flautului (ex. 2, mas.
10), sustinut de grupul instrumentelor de lemn, in
contrapunct rasundnd motive de secunda expuse
in registrul grav la grupul de corzi (vla., vc., cb.).

Probabil, din acele timpuri ,,cea mai veche
dragoste” a compozitorului, precum marturises-
te el, este orchestra. Prima experienta de lucru cu
orchestra fiind in anul 1994, in acest sens colabo-
rarea cu Orchestra Companiei publice ,,Teleradio-
Moldova” devine emblematicd: ,,Sunt un norocos,
orchestra e o astfel de mancare pe care daca n-o
»gusti’, nu ai cum s-o intelegi”. Debutul s-a sol-
dat cu interpretarea muzicii la spectacolul Io, Ste-
fan voievod, piesa semnatd de Anatolie Gondiu
si montata in scena Teatrului National ,,M. Emi-
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nescu” in regia lui Ion Cibotaru (1995). Imaginea
medievald, de razboaie si invazii este realizatd in
muzicd prin stilizarea speciilor folclorului roma-
nesc — a doinei, jocului, prin procedee de simbiozd
a eterofoniei si polifoniei.

Compozitorul experimenteazi cu componen-
ta, utilizdnd cvintetul de corzi, grupuri camerale
reduse, solouri patrunzitoare si tutti masiv (ex. 3,
Mas. 61, cvintetul de corzi).

Scriitura orchestrala se structureazé pe alter-
narea celor doud motive, primul intr-o expunere
modali si celalalt — in expunere acordicid. Prima
tema (si varianta ei modificata) este expusa fie solo
cu pedald (la corn mis. 2, fagot mas. 35, flaut ms.
51, oboi mis. 55), fie in varianta ingrosatd cu voci
ajutdtoare (ex. 4 mds. 17), iar tema medievala revi-
ne cu o intensitate tot mai mare orchestrala, dez-
voltarea motivica culminind intr-un tutti extensiv
(ex. 5 mas. 135).

Ca un post-scriptum, in finalul poemului ri-
sund motivul initial al doinei intr-o variantd inru-
dita la flaut completat de voci secundare la oboi si
clarinet I pe fundalul pedalei la corzi (ex. 6, mds.
168).

Tabloul simfonic Ruga pentru o durere in alb
a fost compus in baza lucrarii de licentd, compo-
zitorul revenind la partiturd in repetate randuri
in decurs de 5 ani (1995-2000). Forma poemului
are tangente cu cea de sonatd (fard reprizd) prin
contrastarea temelor principale cu cele secundare,
prin inserarea unor teme-punte si prin utilizarea
unor procedee tipice formei de sonaté - de dezvol-
tare a materialului muzical prin secvente, si prin
structura planului tonal.

Tema initiald este enuntata agresiv, desi in nu-
anta pp avand functia de temad principald, in expu-
nere de cvarte (insusi compozitorul maérturiseste
ci e o aluzie la hard rock, in stilul formatiei brita-
nice Deep Purple) (ex. 7).

Urmeaza puntea (mds. 16), tema este expusd
succesiv la corzi de la acelasi ton (la), celula mo-
tivica fiind transpusd mai apoi la diferite inaltimi
(mi, si, do# - la viorile I), aceastd miscare desfisu-
ratd in spirald datorita preludrii secventate parti-
ale, aminteste de un dans moldovenesc, ritmizat,
accentul metric (miasura 4/4) fiind debalansat de
cel ritmic (ex. 8 cifra 10).

Tema secundard aminteste de un cintec-ro-
mantd de respiratie larga, parlando rubato, in ex-
punerea la viorile I colorate de sunarea Gloken-
spiele (ex. 9, cifra 18).

Dezvoltarea incepe cu motivul temei de le-
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giturd, preluata in alte registre la grupul de corzi
(cifra 23), formand canoane sustinute sau interca-
late de motivele TP si TS. Subit aceastd incarcitura
energicd a sonoritatilor in crescendo scade, ficand
loc TS expusa la vioara solo in c-moll creand sen-
zatia de singuratate si deznddejde, o culminatie se-
mantica ce aduce in prim-plan starea de rugi (ex.
10, cifra 31). Ulterior, scriitura orchestrald devine
tot mai aglomeratd in sonoritati, creind impresia
sunarii de orgd, compozitorul utilizeazd un proce-
deu orchestral deosebit, unele intriri acordice ale
instrumentelor sunt cu intarziere, crednd impresia
schimbirii registrelor sau a pedalei de orga (ex. 11
tutti, cifra 37).

Poemul se incheie cu o codd in baza elemen-
telor temei de legéturd, tema initiald fiind expusd
succesiv, liniar, cu o imitare la un interval de cvar-
ta la grupul de corzi, urmand varierea motivicd a
acesteia (ex. 12, cifra 52) pana la succesiunile de
cvartd a TP si afirmadrii tonalitétii initiale in acor-
durile finale a -moll.

Simfodoina - un poem compus intr-un lim-
baj modern, creatie care a semnalat primirea in
calitate de membru la UCMR (sectia simfonici)
a compozitorului L. Gondiu. Procedeul principal
al dramaturgiei este acumularea sonica, ultimul
grup instrumental utilizat fiind cel de alama (mads.
143). Structura se bazeaza pe doud elemente — pri-
mul este motivul de doind, in expunerea ciruia se
utilizeazd un procedeu inrudit cu eterofonia, de-
numit de compozitor octava falsd, in care octava
din registrul grav are mici diferente/abateri de la
cea superioara (ex. 14), iar al doilea motiv - cel
de cluster, se acumuleaza mai apoi avand o expu-
nere concentratd si dotatd in ritm punctat (cifra
11), dezvoltarea cuprinde teme expuse terasat, in
canon, creand o avalansid sonord (mds. 65).

Cu privire la poemul simfonic Simfodoi-
na, muzicologul V. Axionov relateaza: ,Insasi
denumirea lucrarii simfonice de proportii a lui
L. Gondiu - Simfodoina (2003) mérturiseste o
noud incercare (dupa T. Chiriac, Gh. Mustea,
I. Macovei) a simfonizdrii unor arhetipuri folclo-
rice prin crearea edificiului muzical contemporan,
in baza varierii timbrale, facturale, agogice a melo-
diilor de tip parlando rubato™.

In Sonata spartd (Atanos pe invers), comparti-
mentele expozitie — dezvoltare - reprizd urmaresc

o rezolvare a conflictului formei de sonati, creAnd
toate temele contrastante dintr-un singur motiv,
totodatd toate temele inrudite apar de la aceeasi
nota (punct), centrul tonal fiind re. Doar in cul-
minatia generald a lucrarii sunt folosite secventele,
transpunind materialul muzical in diferite tonali-
tati. Tema de baza - re mi fa mi re sol fa mi - con-
tine un motiv viguros, de sorginte folclorica, cu
caracter liric, ce se dezvoltid de la ambitusul unei
tetracordii diatonice - la multiple aparitii cromati-
ce in diverse orchestrari si manifestari de caracter.

Pornind de la folclorul roménesc si cel de na-
turd bizantind, optica se extinde foarte mult, ori-
ce traditii devenind ,utile”, elemente diverse fiind
asamblate in vederea atingerii integritatii lucrérii.
Compozitorul foloseste elemente dintr-o culturd
acompaniate cu componente din alte culturi, spre
exemplu: in muzica orientald si bizantina - impli-
ca procedee polifonice; sau utilizeazd o facturs,
armonizarea i miscarea basului necaracteristice
traditiei respective.

Pe langa creatiile simfonice sus-numite, in
creatia camerald de ultimd ora se include integral
repertoriul formatiei ,,Aud”. Profilul formatiei este
muzica balcanicd moderna cu influente orientale,
polifonice, de jazz si muzicé bizantina. Repertoriul
formatiei ,,Aud” cuprinde piese de creatie proprie,
»impachetate” sau re/aranjate in diverse maniere
stilistice, printre care — Fagure si Tdtdreasca (de
orientare bizantind), Oaza (de un caracter his-
panic), Tamadioasa si Go and cath, Lorelai si Tuta
(tendinte balcanice) s.a.

Insusi componenta formatiei ,, Aud” sugerea-
za sonoritatile ansamblului traditional oriental.
Esrajul - un instrument cu posibilititi de nuantare
find — combina efecte moderne cu cele caracteris-
tice muzicii indiene. Dezvoltarea continui a mate-
rialului muzical nu este de natura improvizatoricd,
fiecare creatie avand o forma rigida, cu o factura
specificd, trecerea usoara si fireasci de la o piesa la
alta atestd o unitate stilistica prin formulele ritmi-
ce si modale utilizate.

Astfel, interculturalitatea se proiecteaza in
muzicd, prin ciocnirea la nivel modal, ritmic, acus-
tic, factural i structural a pattern-uilor din diferite
zone culturale, fenomen definit deseori drept me-
tastilisticd, unul din multiplele efecte meta, de sin-
teza, ale globalizarii.
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Enescu: les années d’apprentissage

Rezumat
Enescu: anii de studii

Prezentul articol este dedicat opusurilor timpurii semnate de G. Enescu, cu preciddere celor scrise in anii
de studii la Viena si la Paris. Lucrarile ,,de scoald” (simfoniile, Concertul pentru vioard si orchestrd, Sonata pen-
tru vioard, Balada pentru vioard si pian etc.) fac mérturia unei precocitati componistice, a unei remarcabile
madiestrii academice, a unui simt aparte pentru scriitura orchestrala si a unei apetente pronuntate pentru am-
plele desfasuriri simfonice. Si la nivelul unor insemne stilistice, si pe palierul unor obsesii melodice, creatiile
la care ne referim anuntéd operele de maturitate ale maestrului.

Autorul analizeaza in special Concertul pentru vioard si orchestrd, scris de Enescu la 14 ani si interpretat
in premierd la Cluj, in 2014.

Se pun pe tapet si aprecierile elogioase la adresa junelui compozitor roman facute de profesorul siu,
J. Massenet.

Cuvinte-cheie: George Enescu, anii de studii, lucrédrile de scoala, precocitate componistica, maiestrie
academicd, gandire simfonicd, anticiparea performantelor de maturitate.

Summary
Enescu: the years of study

The present article is dedicated to the early works by George Enescu, mostly written during his studies in
Vienna and Paris. The ,,school” works (some symphonies, Concerto for Violin and Orchestra, the Sonata for violin,
Ballad for violin and piano, etc.) testify the early makings of a composer of an outstanding academic excellence, of
a particular sense for orchestral writing, and of a strong desire for large symphonic works. As for the stylistic mani-
festations, as well as melodic obsession, the works in question, are a forerunner of the mature works of the master.

The author has made a separate analysis of the Concerto for Violin and Orchestra written by G. Enescu at the
age of 14 years, which was first performed in Cluj in 2014.

The article also includes the logistic appreciations made by his teacher Jules Massenet to the young Roma-

nian composer.

Key words: George Enescu, years of study, school works, makings of a composer, academic skills, symphonic

vision, anticipation of maturity heights.

Si on examine les oeuvres écrites par Enescu
durant ses études a Vienne et a Paris, on peut décé-
ler, en dehors des influences subies, certains traits
qui vont batir sa conception musicale dans le futur.
D’abord, il sagit d'une étonnante maitrise concer-
nant les données de base de lécriture musicale qui
concerne également ses oeuvres symphoniques et
concertantes, les cantates, la musique de chambre
ou la musique vocale.

On peut parler d’'une vision orchestrale déja
mature, visible dans ses symphonies ,,décole”, dont

la quatriéme était sa préférée, voir sa présence dans
les programmes quEnescu dirigeait plus tard. Il
sagit aussi d’'un certain ,,souffle” symphonique (de
souche allemande, surtout) qui va dominer aussi
ses oeuvres de maturité.

Il est superflu de parcourir le catalogue tres
riche (oeuvre tellement remarquable de la regrétée
Clemansa Firca), mais nous pouvons nous arréter
devant quelques moments significatifs.

Premiérement on peut observer certaines
esquisses qui ont engendré plus tard des oeuvres
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capitales de l'auteur, je pense surtout a la sympho-
nie de chambre, son chant de cygne.

On sait que - malade - Enescu n’a pas pu
corriger tout seul les derniéres touches (surtout
les nuances) de la partition, appellant a son fidele
émule Marcel Mihalovici.

Si on examine le théme de début, on constate
sa présence, sous une forme primaire, dans les es-
quisses d’'un Septuor, qui date denviron 1900, ayant
la méme tonalité, Mi majeur. Cétait un processus
qui rappelle le méme parcours que Beethoven a
suivi, de la Phantaisie pour piano et orchestre, au
Finale de la IX-éme Symphonie. Dailleurs, Enescu
méme soulignait qu'un theme ,,nest pas un point
de départ, mais un résultat”

Une autre oeuvre significative quon nous a
revélé sa création a Cluj, en novembre 2014, est un
concert pour violon et orchestre datant de 1895,
dont nous possedons ses premiéres deux parties
entierement orchestrées.

La premiére partie a été jouée par lauteur
et lorchestre du Conservatoire de Paris en mars
1996, a la salle Pléyel et fait témoignage d'une mai-
trise académique remarcable et d’'une souveraine
maturité de [écriture orchestrale. Quant a la partie
du soliste, on peut apprécier surtout la cadence, ol
le talent du violoniste-compositeur est impressio-
nant.

La valeur esthétique du Concert pour violon
dont étre déchiffre¢ dans le contexte ou le jeune
Enescu (a 14 ans et quelques mois), & peine venu
de Vienne, écrivait une oeuvre d'une impréssio-
nante tenue académique, qui continuait les tradi-
tions allemandes, de Mendelssohn jusqua, disons,
le jeune Brahms. La maturité d'une pensée sym-
phonique ample, d'une orchestration impeccable,
ainsi qu'une écriture solistique brillante (surtout
dans la cadence) sont quelques traits qui défi-
nissent loeuvre.

Le manuscript nous revéle la précocite du ge-
nie d’Enescu.

George Enescu

Nous remercions vivement de Musée Enescu
pour la célérité avec la quelle nous a fourni le ma-
nuscrit. La prémiére partie, déja entendue a Cluj,
est d'une richesse mélodique remarcable, la forme
traditionelle du concerto classique étant scrupu-
leusement respectée. Une prémiere exposition de
la forme de sonate est présentée par lorchestre,
étant reprise apres par le violon solo, culminant
par la cadence treés sollicitante pour le soliste.
Lorchestration, trés souple, met en valeur les bois,
sans oublier les cantilénes généreuses et les souf-
flé symphonique d’une ampleur quoon va retrouver
aussi dans ses oeuvres de maturité.

Nous attendons aussi, la deuxiéme partie,
pour avoir une idée sur cette page inedited. Dans
le livre de Noel Malcolm ,George Enescu, his life
and music’, l'auteur observe dans le Concert pour
violin ,,une mixture brahmsienne” qui conduit vers
»une entrée solo dramatique, mais traditionelle”, et
une série darpéges ,,in modo di recitative”

Aprés la premiére partie, déja jouée par Enescu
en Mars 1896, la deuxiéme partie, caractérisée par
Malcolm comme ,un gentil (gentle) Andante in
6/4, avec une vigoureuse section médiane” était
écrite en éte 1896, mais sans avoir troisiéme partie
finale. Cette deuxiéme partie, jamais jouée et sans
avoir le materiel dorchestre (comme la premiére)
faite par Enescu lui-méme) verra le jour prochai-
nement dans un autre concert a Cluj. Il faut remar-
quer que en cette année 1895, Enescu a écrit sa pre-
miére Symphonie ,,décole” en Re mineur (dirigée
par l'auteur a Bucarest en 1934) la cantata Vision de
Saul, une Tarantelle pour violon et piano, la Cantate
biblique Ahasverus (un prologue seulement), une
Sonate pour violon, la Balade pour violon et piano
(ot orchestre), une ouverture tragique et la II-éme
Symphonie ,,décole” en Fa majeur.

Ftudier ces oeuvres de jeunesse, voila une tache
importante pour non musicologues et interprétes,
car elles nous dévoilent le genie précoce d’Enescu
et son travail assidu dans ses années d’apprentisage
on a gardé aussi deux commentaries significatifs
de Massenet, son proffeseur, sur les compositions
d’Enescu. En mars 1895, il a présenté la premiere
partie de la Symphonie en Ré mineur, pour la quelle
il a en une affection spéciale. Dans son interview
avec Gavoty, il a joué un passage disant que ,,cétait
tres Brahmsien, mais ¢a a sonne pas mal’, et [opi-
nion de Massenet était: ,,trés remarquable, extraor-
dinaire par son instinct pour le development”.

Il a commenté, aussi, une ,scéne épique” de
la Vision de Saiil: ,,un instinct pour lécriture sym-
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phonique, development, unité, et une trés vraie
conception sur le point de vue dramatique”

En fin, Massenet a commenté sur la premiére
scéne de la Cantate Ahasverus: ,étonante dans les
termes du development, et beaucoup plus ,,mo-
derne” dans ses armonies que les oeuvres de I'an-
née passée” (Koechlin ,,Souvenirs de la classe de
Massenet”).

De cette périoade datent aussi des oeuvres
comme un Trio, une Quintette avec piano, dédiée
a son proffeseur Marsick, finalisée en automne
1896 et, surprise, une premiere partie d'une Suite
Roumaine.

Elle est datée decembre 1896 et contient lor-
chestration de l'actuel Hymne National Desteaptd-
te, Romdne, amplifiéee par un commentaire
medien (en majeur) qui nous montre encore une
fois la pensée d'un symphoniste. Apres le Poéme
Roumain, Enescu savére de nouveau un musician
profondement lié aux valeurs d’un ethos national,
don't il reste 'un des représentants les plus impor-
tants et fidéles.

P. 8. Voici quelques commentaires dans une
lettre d’Alain Paris, chef dorchestre et musicologue
francais tres connu, sur les oeuvres de jeunesse
d’Enesco.

Je viens de lire ta contribution sur le jeune
Enesco. Cest passionnant car cette partie de sa pro-
duction est vraiment un creuset ol se trouve 'héri-
tage européen. Moderne a plus d’un titre, ce cher
Georges, ou plutdt prophétique. Car contrairement
aux autres nationalistes, il a pu mettre en valeur ses
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Ludmila AGA

Unele aspecte de lucru asupra repertoriului liric national
(pe baza rolului Elzei din opera Dragon de E. Lazarev)

Rezumat
Unele aspecte de lucru asupra repertoriului liric national
(pe baza rolului Elzei din opera Dragon de E. Lazarev)

Articolul de fatd prezintd reflectia autoarei asupra istoriei aparitiei, conceptului, stilului vocal al operei
Dragon semnate de compozitorul E. Lazarev. Autoarea analizeaza tehnica vocala a acestei creatii, unele aspec-
te ce tin de jocul actoricesc, regie, scenografie a creatiei vizate. Sunt evidentiate si trisaturile interpretative

ale partidei Elsei.

Cuvinte-cheie: Eduard Lazarev, opera-satird, spectacol, dirijor, regizor, actor, cintaret de operd.

Summary
Some aspects of working on the national lyric repertoire
(on the basis of Elza’s role in the opera Dragon by Eduard Lazarev)

The article presents the author’s reflections on the history of the appearance, the concept, and the vocal
style of the opera Dragon by the composer E. Lazarev. The author analyses the vocal technique of the given
creation, some aspects that are related to the acting, directing, and scenography. The interpretative features of

Elza’s part are also pointed out.

Key words: Eduard Lazarev, opera-satire, performance, conductor, director, actor, opera singer.

In dezvoltarea operei moldovenesti, un loc
primordial i este acordat compozitorilor autoh-
toni. Tatd doar unii din ei: Grozovan (1956) si Au-
relia de D. Ghershfeld (1959), Inima Domnicdi de
A. Starcea (1960), Dragon de E. Lazarev (1976),
Capra cu trei iezi de Z. Tcaci (1967) s.a. In ciuda
diversitatii de gen si stil, opera Dragon de E. La-
zarev ocupa un rol deosebit. Compozitorul a fost
indreptat spre genul de opera-satird. Libretul ope-
rei a fost creat de cétre R. Olisevski si E. Lazarev
in baza piesei lui E. Svart, create in perioada celui
de-al Doilea Riazboi Mondial (anii 1942-1944).
Compozitorul E. Lazarev a fost cunoscut ca au-
torul operei Plosnitd, baletelor Spada frantd, An-
toniu si Cleopatra. Autorul a lucrat asupra operei
aproximativ opt ani. Muzicologii si criticii de arta
au numit aceasta producere — un mare experiment
creativ al teatrului.

Spectacolul a fost intdrit pentru realizare la
Teatrul de Operd din Moldova in toamna anu-
lui 1975, dar premiera operei a avut loc un an

mai tarziu. Fiind studenta anului 4 a Institutului
de Arte ,,G. Musicescu”, am fost invitatd de citre
administratia teatrului de opera pentru interpreta-
rea partidei Elsei. Rolul acesta debutant la teatru a
devenit totodati si lucrarea mea de diploma. Anu-
me cu acest spectacol a inceput lucrul mai serios
asupra stilizdrii muzicii moderne'. Chiar la ince-
putul carierei mele creative am avut fericita ocazie
de a lucra cu realizatori de spectacole talentati si
cu parteneri excelenti, ca dirijorul D. Goya, re-
gizorul Iurie Petrov, interpretii-actori B. Raisov,
V. Mironov, V. Zaklikovski, I. Paulencu, A. Jarikov.
Deoarece am fost introdusa ca participantd in
spectacol mai tarziu decat ceilalti, am fost nevoitd
sd insusesc materialul muzical foarte repede.

Tatd cum a caracterizat realizarea operei lui
E. Lazarev renumitul regizor de opera B. A. Pokro-
vski: ,,Compozitorul E. Lazarev in colaborare cu
teatrul au reusit sa reprezinte o imagine aluziva a
unei povesti sonore si scenice a fatalitatii violentei
si fricii, asupririi si nedreptitii. Asocierile dau
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nastere la crearea tabloului lumii moderne: uneori
a evenimentelor in sudul Africii, alteori in Chile...
Opera este scrisi cu pasiune. In ea nu gisim into-
ndri domole sau goana dupa o melodie pur si sim-
plu plicuti. Muzica este expresiva. In partitura se-
sizdm pulsul unui creator sovietic, ne dim seama
cand el iubeste, caind uriste, in cine are incredere,
pe cine blestema. Este o lupta pentru anumite cate-
gorii etico-morale. Compozitorul isi urmareste un
scop, »obiectivul lui major” — distrugerea «puterii
dragonului», in ce formd ar exista esenta aceasta
maleficd pe pAmant™.

Colectivul creator a inceput lucrul asupra
operei cu un interes major, entuziasm si inspiratie
- a fost un lucru actual si neobisnuit. Trebuia de
insusit limba exceptionald al operei muzicale, cu
ajutorul cdreia E. Lazarev a exprimat gandurile si
sentimentele omului modern - ceea ce era dificil
nu numai compozitorului, dar si interpretului si
spectatorului.

Dificultatea principald pentru interpreti ii re-
venea intondrii vocale a partidelor operei. Alaturi
de maniera traditionald de interpretare, in opera
au fost utilizate multe fragmente in care compozi-
torul renunta la sonoritatea traditionala. In clavirul
de opera, miraculos pastrat, compozitorul acorda
o atentie deosebitd explicatiei acestui moment. El
introduce o marcare deosebita, asa numita ,,cheita
rosie”, care pe clavir este intr-adevdr marcatd cu
culoarea rosie. Cum afirmd E. Lazarev, ea ,trebu-
ie indata sa atraga atentia si sd transpuna atentia
interpretului-vocalist asupra continudrii vocalice
a partidei™. In continuare: »aparitia ,,cheitei rosii”
in partida interpretului semnifica trecerea imedia-
ta de la cant la vorbirea notata sau, mai bine zis, la
cea de registru pe tonuri. Datoritd faptului ca auto-
rul indica interpretului o tonalitate relativ definita
si un metroritm bine determinat, vorbirea aceasta
nu va fi cea uzuald sau ,anarhicd” dupa dorinta
interpretului. Ea trebuie interpretatd cu precizie
deosebitd in registrele indicate si intr-un ritm bine
controlat. Vorbirea de registru pe tonuri trebuie sa
fie memorizata ca orice partidd vocald™.

Partidele vocale ale operei sunt foarte compli-
cate, dar precise si naturale din punct de vedere
psihologic. In partidele lui Dragon, Burgomistru si
ale lui Henri, in afara cantului obisnuit, au mai fost
utilizate multe tehnici de vorbire falset. In timpul
repetitiilor, E. Lazarev atragea mereu atentia la
specificul operei Dragon si la muzica ei, care nu
putea fi interpretatd cu o sonoritate academica
— ceea ce reprezintd un alt stil. Cerintele acestea

Arta muzicald

se adresau indeosebi interpretarii partidelor per-
sonajelor negative. Un astfel de procedeu ajuta la
crearea caracterelor, la construirea dramaturgiei
deosebite a operei satirice. Uneori muzica nu era
prea placutd la auz, indeosebi in combinare cu
vorbirea sau cintarea falset. Pentru insusirea aces-
tui stil, interpretul avea nevoie de multa munca
(cu compozitorul si de site stititor), in vederea
cautdrii tonalitatii vocale necesare.

Lucrul era atit de interesant si neobisnuit, incat
noi nici nu observam trecerea timpului. Interpretii
au lucrat foarte mult asupra intondrii textului
impreund cu dirijorul, realizatorul D. Goya, si
E. Lazarev. E. Lazarev mereu mentiona: cu conditia
articuldrii precise, perceperii corecte ai tonalitati-
lor muzicale si de vorbire, intentia compozitorului
devine mai clara si mai interesantd spectatorului.

Partida Elsei in opera cuprinde un material
muzical diversificat si complex. De exemplu: in
scena Elsei si Lancelotului (p. 53 clavir), ce repre-
zintd momentul primei intalniri a eroilor, partea
vocald este inca instabild, fragmentele vorbirii in-
tonate alterneaza in ea cu frazele cu caracter de
cantilena.

In aria Elsei, ,vorbirea inregistratd” se
intalneste in scena de grup din primul act (p. 92-
93), in Scena Elsei si Lancelotului din primul act
(p- 122 clavir), in scena Finald din primul act
(scena lui Henri si Elsei (p. 163 clavir)). In ceea ce
priveste cantinela vocald, pe parcursul operei, in
partida eroinei, ea era utilizata foarte limitat si avea
0 ,incdrciturd” emotionald foarte diversi. Rolul
important in dramaturgie ii este acordat Ariozei
Elsei In orasul nostru somnoros (p. 61), finalului
primului act (Allegro, Tempo di Marcia), in care
compozitorul intruchipeaza sentimentul de urd al
eroinei fatd de Henri. Partea vocald utilizeaza in-
deosebi registrul de jos mezzo-soprano si continea
miscarea sunetelor in ascendentad cromatica re-do
diez-si-si bemol (p. 177 clavir).

In scena Elsei si a lui Lancelot din al doilea
act, partida eroinei a fost construitd din alterna-
rea frazelor scurte, intondrilor cromatice ce trans-
miteau dramatismul situatiei si nelinistea eroinei.
Erau prezente multe treceri dintr-un registru in
altul, ceea ce necesita o posedare perfecti a vocii,
pentru transmiterea tensiunii dramatice a fraze-
lor muzicale. In scena Burgomistrului cu Elsa in
al treilea act (p. 44), arioso eroinei a fost bazat pe
dezvoltarea secventiala a frazei de inceput, care se
repeta de la sunetele re-do becar- si bemol, creand
efectul concentririi culorilor vocale. In acest ario-
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so, eroina a exprimat sentinta morald locuitorilor,
care nu au putut ,,sa omoare dragonul din ei insisi”

Din exemplele de operd propuse se observa
bine ci in partida Elsei cantilena apare treptat,
pe parcursul intregului act, simbolizand cresterea
morald a eroinei. Punctul culminant devine Rugd-
ciunea Elsei din al treilea act (p. 87 clavir), prece-
dand Scena finald a operei. Aici E. Lazarev a recurs
la 0 melodie excelenta, bazatd pe o respiratie largs,
a utilizat do-majorul diatonic in contrapunerea cu
melodica cromatizatd numerelor precedente. Ac-
centul a fost pus pe registrul de mijloc si cel de sus
mezzo-soprano si necesita utilizarea tonalitatilor
calde, bogate in timbru diferit al vocii, pentru a
sublinia conceperea umanistica a operei.

Opera lui E. Lazarev punea noile obiective in
domeniul regiei si actoriei. In special, dramaturgia
operei a necesitat dezvoltarea abilitatilor deosibite
in arta actoriei: noi incercam sd fim mai mult ac-
tori, cum spunea B. Pokrovski, creatori, dar nu pur
si simplu vocalisti clasici, pentru ca aceasta ar fi in-
util. Personaje negative ce posedau tehnici falsetto,
declamarea sinistrd, scoasd in evidentd datoritd
muzicii emotionale, atotcuprinzitoare, ofereau
posibilitati mari pentru improvizare si dezvoltarea
imaginii personajului.

Paralel cu arta scenicd si plastica specifica a
rolurilor (de la actori se cerea o diruire de sine
enormd in lucrul cu plastica, corespunzitoare sti-
lului de muzica), foarte neobisnuiti si eficientd era
arta scenicd creata de catre scenograful M. Muko-
seeva. Pe un cerc rotativ a fost construitd o ceta-
te din papier-mache: in principiu, acesta era un
orasel mic cu stradele si piete mici. Rotirea cercu-
lui schimba imaginea scenica, racursiul decorului,
dand regizorului posibilitati mari pentru realiza-
rea mizanscenelor deosebite.

In ceea ce o priveste pe Elsa, regizorul Iurie Pe-
trov atragea permanent atentia la faptul ca eroina

Referinte bibliografice si note

! Pana la momentul acesta, uneori, dupa rugamin-
tea unor compozitori moldavi, interpretam operele lor
noi la consiliul Uniunii Compozitorilor, dar acestea
erau cantece si romante.

2 [Tokposckuii B. Tanant u spems. In: Coperckas
Mongasus. 1976, 14 oxtsa6ps, p. 3.

este imaginea centrald al operei, care a fost supusd
evolutiei®’. Daci la inceputul spectacolului ea a fost
supusd si era gata sd se resemneze de soarta sa de
jertfd a Dragonului, atunci in continuare a avut loc
transformarea imaginii personajului: in final ero-
ina protesteaza contra violentei, dragostea pentru
Lancelot ii da forta pentru a lupta si a castiga. Elsa,
regdsind propriul ei Eu, eliberatd, incepe s creadd
in dreptate si bucuria vietii, descoperind, totodats,
toata bogdtia personalitatii omenesti.

As dori sd spun cateva cuvinte despre soarta
scenicd a operei Dragon a lui E. Lazarev. Limba-
jul muzical complicat al operei, imaginea scenica
a personajului nu era intotdeauna la fel de reusita.
Cu toate cd repetitiile erau frecvente, ele nu erau
destule. Cum se zice, spectacolul trebuia mereu sa
fie ,tinut in méini’, totodata fiind in cdutarea no-
ului. Cu pérere de rau, deja la al doilea spectacol,
mult a fost pierdut, si criticii scriau cd teatrul nu
a reusit sa pastreze ceea ce a fost facut. Au trecut
doar doud spectacole, E. Lazarev era atat de ama-
rat incat a luat din teatru partitura si spectacolul
pur si simplu a disparut din repertoriu.

Din punctul de vedere al modernitatii,
importanta acestei opere e dificil de a fi apreciatd
la justa ei valoare. Opera Dragon a lui E. Lazarev
ramane o creatie unica, sinteticd, in care sunt reu-
nite armonios muzica, cuvantul, actiunea scenicé.
Pentru prima data in istoria muzicii moldovenesti,
E. Lazarev a introdus in practicarea operei ,vor-
birea de registru pe tonuri’, a lucrat asupra siste-
mului de marcare a acestor sunete, la fel, a instruit
solistii teatrului asupra tehnicii de interpretare a
acestui procedeu. Spectacolul a ficut un pas inain-
te spre insusirea noilor procedee in scenografia si
regia operei, in perceperea artisticd a problematicii
moderne. Realizarea acestui gen de opera - ope-
ra-satird — pana in zilele noastre ramane unica in
istoria operei autohtone.

3 JTazapes 9. [Ipakon. Omepa B 3-X aKTax [0 MO-
tuBaM nbecel E. [IIBapia. JIn6perro P. OnplueBckoro un
9. JlTasapesa. KnaBup (pykommncn).

* Ibidem.

* Deseori, dupd repetitii la teatru, noi cu intregul
grup de interpreti mergeam acasi la E. Lazarev, si con-
tinuam lucru atat asupra momentelor muzicale, cét si
asupra celor scenice ale rolurilor.
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—— Arta cinematograficd si TV

Ana-Maria PLAMADEALA

Creatia cinematografica a lui Emil Loteanu din anii ’7o0:
de la mit la demitizare

Rezumat
Creatia cinematografica a lui Emil Loteanu din anii ’70:
de la mit la demitizare

Apeland la virtualitatile generoase ale metodei psihobiografice, autorul demersului intreprinde o reexa-
minare si o reconsiderare in autentice contexte socioculturale a primei etape a refugiului lui Emil Loteanu la
Moscova. Scrutarea critica a acestei extrem de complexe si controversate faze a creatiei regizorului se soldeaza
cu detronarea dogmelor si stereotipurilor incetatenite, impulsionand descoperirea unor profunzimi filosofice
si psihologice ale discursului nebanuite anterior.

Situand studiul la interferenta contextelor socioculturale din URSS si RSSM, s-au relevat in toatd am-
ploarea dramaticele stéri de spirit determinate de dublul exil al cineastului — din patria istorica (Basarabia) si
din patria artisticd (neoromantismul).

Pentru prima oard in studiul artelor, prin filmele confesionale ale cineastului O satrd urcd in cer si Dul-
cea si tandra mea fiard, a fost scoasd in evidenta ponderea demersurilor spirituale ale artistilor basarabeni in
procesul opozitional al ,,supravietuirii prin culturd”

Un alt fenomen, surprins recent, se refera la convergenta in aceasta perioada a doua tendinte artistice
aparent antinomice — mitizarea si demitizarea, rod al polemicii interioare a regizorului atit cu timpul, cat si
cu propria creatie.

Cuvinte-cheie: neoromantism, mitul eternei libertati, mitul eternului feminin, refugiu-exil, femeie idea-
13, maximalismul romantic, demitizare, examen de constiintd, autodescriere, autoanalizd, spulberarea visuri-
lor, conditia pygmalionica.

Summary
Emil Loteanu’s film creation in the 1970s: from myth to demythisation

Appealing to the generous aesthetic and philosophical principles of psychobiography method, the author of
this research has undertaken the reconsideration and reassessment of the first phase of Emil Loteanu’s refuge to
Moscow in authentic socio-cultural contexts. The critical review of this highly complex and controversial creative
phase of the film director leads to the dethroning of some entrenched stereotypes and dogmas, thus stimulating
the discovery of some philosophical and psychological depths of the discourse, previously unsuspected.

Being placed at the interference of the socio-cultural contexts in the USSR and the MSSR, the study reveals
to full extent the filmmaker’s dramatic spiritual states, caused by his double exile - from the historical homeland
(Bessarabia) and from the artistic homeland (neo-romanticism).

By means of the confessional films of the filmmaker, A Gypsy Camp Rises to the Sky and My Sweet and Tender
Beast, it is for the first time in the study of arts that the share of the spiritual approaches of the Bessarabian artists
is highlighted in the oppositional process of ,,survival through culture”

Another previously unexplored phenomenon refers to the convergence in this period of the cinematogra-
pher’s creativity of two apparently contradictory artistic trends such as mythisation and demythisation, the result
of the filmmaker’s internal debate directed both towards time and to his own creation.

Key words: Neo-Romanticism, myth of eternal freedom, myth of the eternal feminine, utopia, perfect wom-
an, romantic maximalism, demythologization.
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Mesajul autorului acestui articol, axat pe re-
vizuirea si reconsiderarea primei etape a refu-
giului regizorului Emil Loteanu la Moscova, este
impulsionat de aspiratia de a aboli atat atitudinea
superficiald si sfidatoare a criticilor moscoviti, cit
si propria miopie profesionald.

Intru restabilirea adevarului artistic in spe-
ranta ispasirii vinei colective si personale, scopul
acestui articol vizeazd constientizarea in toatd am-
ploarea socioculturald atat a impactului destinal
pentru artist al parasirii patriei regasite (in 1952!),
cat si a vicisitudinilor dramatice ale asimilérii intr-
un nou context etno-cultural in preajma imanentei
transformarii refugiului in exil. Perioada glorioa-
sd, dar si cea mai complexd, paradoxald si zbuciu-
matd, marcatd de o neostoitd nostalgie paradisu-
lui pierdut, se dezvaluie doar in urma apeldrii la
metodele avansate ale psihobiografiilor si evocarii
celor mai importante manifestéri ale contextului
istorico cultural al stagnarii timpurii.

In altd ordine de idei, reevaluarea acestei etape
dramatice devine posibild doar in urma raportarii
demersului fiintial al lui Emil Loteanu la curentul
exponential al artei est-europene — neoromantis-
mul'. Numai regésirea cuibului adecvat personali-
tatii artistice a regizorului a deschis noi oportuni-
tati pentru scrutarea psihanaliticd a haurilor dintre
credourile spirituale ale infldcdratului romantic si
realitatea searbada si sumbra a anilor ’70, evidenti-
ind acuitatea unor stari de spirit improprii neoro-
mantismului epocilor precedente. Spectrele meto-
dologice noi au determinat descoperirea in creatia
cineastului din aceasta perioadd a unor mutatii on-
tologice absolut neprevézute.

Cea mai uluitoare s-a dovedit surprinderea in
subsidiarul discursurilor cinematografice inspi-
rate O satrd urcd in cer (1975) si Dulcea si tandra
mea fiard (1978), demitizarea succesiva a doud mi-
turi ce constituie esenta semanticd a metamitului
visului romantic axat pe interferenta mitului eter-
nei libertdti cu mitul eternului feminin. Ni se pare
semnificativ cd anume cel mai inflicarat promotor
al perenititii virtutilor romantice din spatiul mio-
ritic, cu predilectie de geneza mitologica, a relevat
apusul definitiv al celei mai incantatoare utopii a
omenirii, dar i, prin dramatismul propriului des-
tin creator, drumul in niciunde al adeptilor pu-
ritatii inspiratului curent artistic intr-o societate
dezumanizata.

La fel de importantd devine evocarea contex-
tului sociocultural al RSSM in perioada restalini-
zarii societdtii sovietice, ceea ce a condus la revigo-

rarea urii de clasé a ideologilor comunisti vizavi de
oameni de cultura.

In RSSM bodiulisti, animozitatea inversunata
fatd de intelectuali, in general, si artisti, in special,
nu se poate compara cu nicio alta republica ex-so-
vieticd, prigoana, cum ne demonstreazd marturiile
selectate din arhiva de partid, ludnd forme dintre
cele mai perverse si perfide. In urma acestor lupte
crancene ale puterii sovietice cu artistii exponen-
tiali s-a ajuns la rezultatele scontate: decapitarea
cinematografiei (in urma emigrarii lui Kalik, Lo-
teanu, Derbeniov, Lasenko, Mursa), a teatrului
(vaduvit de un dramaturg de talia lui Ion Druta si
de un regizor inzestrat cum este Ion Ungureanu),
a muzicii de estrada (in urma plecarii lui Eugen
Doga si reintoarcerii in Siberia a lui Mihai Dolgan,
ndscut acolo de périntii deportati).

Incepe o perioada halucinanti prin paroxis-
mul paradoxurilor cultural-artistice. Centrul ca-
utdrilor artistice in albia demersurilor ancestrale
romanesti se mutd din Chisindu la Moscova, me-
moria ripostand uitdrii. A urmat aproape un dece-
niu cand flacara roméanismului lumina din metro-
pola sovieticd prin piesele lui Ion Druta, montate
de Ton Ungureanu, prin muzica inspiraté a lui Eu-
gen Doga, prin filmele ,,rusesti” ale lui Loteanu, dar
si din Siberii de gheata se revarsa plansul chitarelor
lui Mihai Dolgan. Astfel, diaspora moldoveneasca
reusea ceea ce cei din RSSM nu aveau cum s-o faca
— sa asigure continuitatea procesului artistic basa-
rabean. In aceastid misiune sacra dar si dramatici
si-a dat concursul generatia de aur a culturii natio-
nale, verva neoromantismul in varianta basarabea-
nd fiind impulsionatd in prima etapa a refugiului
de o0 necurmatd nostalgie a patriei pierdute.

Biografiile de creatie ale celor mai valorosi si
incomparabili artisti basarabeni se inscriu preg-
nant in traiectoria dramatica a ,refugiului-exil’,
urmdritd de noi in articolul consacrat acestei
probleme cruciale a artei autohtone. In studiul
cu statut de pionierat au fost scoase in evidenta
repercusiunile acestui dat istoric asupra evolutiei
constiintei artistice a creatorilor?. La fel de vitala
ramane decodificarea rezonantei social culturale
aparte a cristalizdrii in metropola sovietica in plind
desfasurare a stagndrii a unei insule de un vibrant
lirism confesional. Impactul extraordinar asupra
spectatorilor al operelor basarabenilor refugiati,
confirmat de certificate documentare, demon-
streazd atdt caracterul universal si general uman al
arhetipurilor ancestrale interzise in RSSM, cat si
situarea mesajului neoromantic cu preponderenta
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virtutilor spirituale in avangarda ,supravietuirii
prin culturd”.

Pentru prima oard in studiul artelor se intre-
prinde constientizarea rolului aparte al diasporei
moldovenesti in procesul fatis al boicotarii rigorilor
absurde ale realismului socialist, eroii romantici in
versiunile inspirate ale lui Ion Drutd, Emil Lotea-
nu, Mihai Volontir, indeplinind misiunea majora a
unor atlanti ce tineau cerul artei adevarate.

Una dintre cele mai paradoxale particularitati
ale desfasurarii neoromantismului anilor ’70 este
imperativul pardsirii spatiul ezoteric si elitist al fil-
mului de autor cu factura lui exclusivistd a cunoas-
terii ,,psihologiei profunzimilor”, potrivindu-si ha-
ina filmului comercial denigrat cu inflicdrare in
perioadele anterioare. Cineastii refugiati din Mol-
dova bodiulistd sunt impusi sé se ralieze din start
acestei schimbari de esenta. Or, si Emil Loteanu
si Eugen Doga au fost gdzduiti de metropola so-
vieticd in cadrul Asociatiei Experimentale (9TO),
proaspitul director al careia era Leonid Mursa, cel
izgonit din RSSM din asa-numite ,,apucaturi nati-
onaliste”. Amandoi trebuiau sd demonstreze chiar
cu primul lor film ca sunt compatibili la toate ca-
pitolele cu colegii moscoviti, avand capacitati de-
osebite de a se inscrie in conditiile occidentale de
esenta comerciala ale asociatiei avangardiste.

Loteanu era cdlduzit de ideea cd asimilarea
intr-un nou mediu etnico-cultural nu va insemna
instrdinarea de traditiile spirituale ale propriului
neam, ci, dimpotrivd, va spori fructificarea lor
intr-un nou context etnic. Era un deziderat utopic
al unui romantic ce nu congstientiza si nu accepta
conditia sa de exilat, caruia nici in ruptul capului
nu-i venea sd creada cd Moldova va deveni pentru
decenii o tard imposibila pentru veritabila creatie.

in timpul filmarii Satrei..., Emil Loteanu,
aidoma lui Eugen Doga, a fost fascinat de senti-
mentul eliberdrii de sub tutela dictatoriala a ide-
ologilor moldoveni, considerand cd Moscova, ce
l-a gazduit intr-un moment de ananghie, ii va des-
chide orizonturi nemdrginite in creatie. De aceea
O satrd urcd in cer este intrepdtrunsa de acel elan
creator de exceptie si de acea sperantd a unui in-
citant inceput, ce inaugureaza in film o palpitanta
atmosferd de o perpetud tinerete cu increderea ei
coplesitoare in viitor.

E semnificativ faptul ca primul film realizat
de Loteanu in Rusia a devenit un imn al libertitii.
Pasiunea cu care era elogiat acest sentiment maret
- idealul constant al romanticilor - era determinat
de constrangerile brutale prin care i-a fost dat sa

—— Arta cinematograficd si TV

treacd regizorului anume atunci cind a atins cul-
mele creatiei sale, realizand ,,Lautarii”

Satra... prezintd neindoios un poem cine-
matografic, induiosdtor prin pitorescul naturii,
caracterelor, muzicii. Un poem care respira aerul
libertatii nemarginite, subliménd nostalgia omu-
lui modern fata de paradisul pierdut al copilariei.
Cantecul si dansul prin care vorbeste filmul emand
sfidarea conventiilor sociale intru destdinuirea ex-
pansivd a celor mai tainice zone ale sufletului uman
in spatiul misterios si mitic al extazului creator.

Satra... s-a revirsat ca o furtund pe ecranele
lumii, captivand spectatorul prin vise uitate si do-
rinte camuflate. In spatiul ex-sovietic, popoarele
caruia lancezeau in amurgul ,socialismului dez-
voltat”, filmul a incitat spiritele, trezind speranta
unei alte existente. Si incd un principiu de fond
acapara omul modern scirbit de proza vietii: eva-
darea din real intru cunoasterea frumosului desa-
varsit. Satra... copleseste prin frumusetea ingenud
a naturii, prin frumusetea suavi a eroinei filmului,
Rada, si prin faptura chipesa a lui Zobar, prin fre-
nezia vitald ingemanatd cu nostalgia rdscolitoare a
muzicii tiganesti.

Energia artistici debordantd a regizorului,
pitorescul etalat la rang de sublim, splendoarea
discursului muzical, reverberatia paradigmelor
si arhetipurilor mitice se revarsi pe ecran ca o
rabufnire a sperantei in viitoarele cuceriri si mai
spectaculoase. Or, acest sentiment era confirmat
de succesul exceptional al filmului la festivaluri-
le internationale, aria de extindere fiind mult mai
largd decét in cazul ,Lautarilor” De aceasta data
si America, prin elogiile aduse filmului, s-a asoci-
at admiratorilor europeni ai creatiei lui Loteanu.
Spre deosebire de Ldutarii, Satra... i-a déruit re-
gizorului clipa imbatdtoare de a savura aplauzele
furtunoase ale spectatorilor, elogiile criticilor de
film, deci de a participa personal, urcand pe scend
ca sa-si primeascd Scoica de aur si alte distinctii
prestigioase, la actul sublim al recunoasterii mon-
diale a talentului sdu de cineast renumit. In aceste
momente de glorie, de implinire, el a simtit, dupa
cum mdrturisea mai tarziu, ci si-a realizat visul ar-
tistic de a fi auzit si inteles de intreaga omenire,ca
a fost harazit de destin sa traiasca ,.clipa desavar-
sirii’, care l-a facut sd se simta in conditia sublima
a unui demiurg ce stapaneste universul, stare care
nu se uitd niciodata.

Revizand filmul astizi, constatim ins3 ca at-
mosfera incintitoare a unei incontinue sarbatori a
vietii este intrepatrunsa de o melancolie subversiva
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care intrepatrunde mai ales peisajul extraordinar
de expresiv si nuantat cu preeminenta splendorii
funeste a crepusculului. Anume acest metasimbol
premonitial releva nesatul disperat de a savura cli-
pa, care precede inevitabilitatea despdrtirii. Desi
in Satra... regizorul, prin cantarea libertatii abso-
lute, etaleaza starea de spirit care l-a determinat sa
péraseasca temnitele in care a fost inchisa patria
lui in eclipsa stagnarii, tratarea extatica a mitului
visului romantic se imbraca in halouri tragice ale
unei iluzii spulberate. Satra... oscileazd intre exal-
tarea eroismului romantic si elogierea pitorescului
firii tigdnesti si demitizarea obsesiilor etnice, care-
dezviluie infantilismul cras si surzenia ostentativa
a etniei fatd de schimbirile lumii. In scena finald
a mortii mandrilor indragostiti apare o noti iro-
nica referitoare la imaturitatea trdirii dilemei ,,li-
bertate—iubire”. Aici pentru prima oara in creatia
artistului apare o autoidentificare cu personajele
sale nu numai si nu atét in scopul contemplirii de-
sdvarsirii spirituale, ci intru reevaluarea credoului
sau artistic.

Procesul de contopire cu eroul liric ii trezeste,
involuntar, sentimentul inedit de neliniste, ndscut
din recunoasterea in fatalismul dedarii eroilor in
calitate de virtute majora unei himere pe cat de in-
cantdtoare, pe atat de ddunatoare. Acest sentiment
descumpénitor motivandu-i cédlatoria in interiorul
tiintei sale artistice maximaliste, categorice, ce-si
cultivd structura preponderent copildreasca. As
risca sd presupun ca regizorul presimte din primul
sdu film ,rusesc” inevitabilitatea despartirii de
cosmosul romantismului pur si trdirea pasionala a
acestei clipe de cumpina ii atribuie filmului o in-
tonatie elegiaca.

Desigur, Loteanu nu-si pune drept scop, cum
o face Kusturica, sd-i scoata pe tigani din aureold
de basm, fiind motivat de scriitura lui Gorki si de
timpul cand se petrece actiunea filmului. Sa-i pre-
zinte in halourile sariciei si degradirii, cum o face
regizorul sarb, nu-i std in fire. Totusi, acea ironie
subtild de pronuntati tentd parodicd indici, ca, in
primul rand, Emil Loteanu ii civilizeaza pe tigini
cu viziunile de o tinuta spirituald a propriei etnii,
pe de altd parte, admirandu-i si continuand sa sa-
vureze hipnotismul eternilor ostatici ai colindérii
lumii, evocd forta sinucigasa a acestei idolatrizari.
Situate pe poli opusi, filmele marilor obsedati de
tigani se regédsesc in conceptia modernd conform
careia patima libertatii devine o constrangere ce-i
inrobeste pe pretinsii liber-cugetdtori. Loteanu in
acelasi timp consolideazd mitul tiganului, iar, pe

de alta parte, introduce chiar in miezul lui rationa-
lizarea moderna, ostild naturii orgiastice a acestui
neam aparte.

Neindoios, peliculele O satrd wurcd in cer
(1975) si Dulcea si tandra mea fiara (1978) nu pot
fi intelese decét constientizand ca regizorul a fost
despartit cu violentd pentru a doua oara de vatra
strimoseascd. [ata de ce in subtextele acestor ope-
re apare o tentd tragicd, sfartecind contemplati-
vitatea atmosferei filmelor anterioare, care evoca
presentimentul esecului unei existente cladite pe
cele mai ademenitoare visuri si idealuri umane.
in Satra, pentru prima oard, Emil Loteanu se au-
tointerogheaza dacd e posibil pentru un om de a
trai ghidat de utopiile romantice. El, unul, a simtit
pe propria piele cit de dureros este s treci prin
spulberarea pas cu pas a tuturor iluziilor despre li-
bertatea artei si recladirea societatii pe principiile
unui veritabil umanism.

In urma jocurilor cinice ale puterii cu artis-
tul, care nu au fost decodificate de multvisitoarea
generatie saizecistilor, el raporteazd subiectul lui
M. Gorki despre lupta inversunatd a lui Rada si Zo-
bar pentrulibertatea absolutd a persoanei umane la
starea de spirit a ostaticilor mitului visului roman-
tic. Drama indragostitilor, acestor homo naturalis,
par excellence, este evocatd prin aderarea la eterni-
tatea unui limbaj originar pentru a intelege niste
adevaruri camuflate de conventiile civilizatiei. In
acelasi timp, Satra... detine un scop tainic, cel de
autodescriere si autoanalizd a creatiei anterioare
— tip de erou, tip de conflict, mesajul arhetipal si
ancestral, tot universul frenetic al romantismului
inflicérat este supus pentru prima oard scrutdrii
critice. De fapt, anume in Satra pentru prima oara
se inregistreaza durerosul sentiment de zadarnici-
re sau poate chiar al premonitiei unui sfarsit tragic,
aidoma celui ce l-au cunoscut neinduplecatii Rada
si Zobar, ce si-au pus pe altarul destinului fetisul
libertitii ca a conditiei fericirii umane.

In ambele filme din anii 70 persista aspiratia
ineditd pentru un artist de aceastd factura: de a-si
verifica vocatia romanticd intr-un context socio-
psihologic ostil. Vocatia, confirmatd odati in plus,
prin regasirea in operele clasicilor rusi a unor su-
biecte si mesaje ce le caracterizeaza personalitatea
artisticd, denotand o intuitie exceptionala care se
soldeazd cu scoaterea in evidentd a dimensiunii
romantice atat a lui Gorki, cat si a lui Cehov. Si
dacd tanarul Gorki era considerat un adept al ro-
mantismului revolutionar, Cehov chiar si in peri-
oada timpurie cind isi semna opera cu pseudoni-
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mul Cehonte se considera in opozitie cu inspirata
viziune.

Or, ecranizarea nuvelei lui Cehonte O dra-
md la vandtoare, consideratd de insusi autorul o
greseala din tinerete, 1-a insufletit pe regizorul ba-
sarabean anume din motivul regasiri aici a unor
teme si obsesii ce 1i guvernau creatia.

Loteanu isi dd seama cd de aceastd datd are
de a face o personalitate artistici de geniu mult
mai complexd si mai enigmatica decat Gorki, ex-
plicAndu-si starea lui de spirit de dinaintea filma-
rilor: ,Eram cuprins nu numai de o netdrmurita
bucurie, ci si de o neostoitd neliniste, chiar si de o
netdrmuritd spaimd™.

Drama cumplitd a acelui joc cu destinul in care
si-au irosit chemarea sufletului toti eroii filmului,
relevatd de Cehov prin modalitatea lui aparte de a
sugera idei si sentimente, de a vorbi prin subtexte
si aluzii, era transferata intr-un registru extatic, in
aparentd impropriu poeticii lui Cehowv.

Desi filmul Dulcea si tandra mea fiard, pe va-
lurile succesului Satrei..., a deschis editia din 1979
a festivalului de la Cannes, nu numai ci nu a ob-
tinut niciun premiu la festivalurile internationale,
dar a provocat o atitudine denigratoare a criticilor
moscoviti i una zeflemista din partea ziaristilor
francezi. Or, dezacordul dintre continut si forma
l-a situat pe Emil Loteanu la polul unui impostor,
care din necuviintd participa involuntar la actul
de defaimare a culturii ruse. Acest lucru nu i l-au
putut ierta criticii de film, oamenii de culturd in
general din mediul rusesc, sfidand argumentul de
bazi al cineastului cd Dulcea si tandra mea fiard a
avut cea mai mare priza la spectator dintre ecrani-
zarile operei lui Cehow.

De la aparitia acestui film s-a cristalizat in
mediul cinematografic rusesc opinia cid Loteanu
este de fapt un parvenit si un veleitar. Regizorul
se razboia prin intermediul unor interviuri cu exi-
gentii critici, imputdndu-le cd obiectia lor de baza
precum cé Dulcea si tandra mea fiard n-are nimic
comun cu universal cehovian ar fi o conceptie pe-
rimata si stupida.

Pe atunci, dar si cu trecerea anilor, nimeni nu
a luat in serios indignarea regizorului. Autoarea
acestor randuri si ea era hipnotizatd de stereotipul
necorespunderii fatale a regizorului cu scriitorul.
Stereotipul vehiculat si in cadrul altor ecranizari
astdzi apare ca un fetis inexplicabil si absolut ire-
levant. Considerandu-ma participantd la valul
denigrérii colective, am meditat la acest subiect,
descoperind niste adevéruri absolut surprinzatoa-

—— Arta cinematograficd si TV

re, in urma cirora mi s-a relevat absurditatea argu-
mentului omniprezent. In primul rand, nu exista
un arbitru care ar putea constata lipsa afinitatilor
de gandire si simtire dintre un clasic si un inter-
pret modern, pe de altd parte, cit n-ar parea de
paradoxal, criteriul corespunderii este de fapt unul
care desconsiderd insasi calitatea majora a operei
clasice de a fi 0 ,,opera deschisd” predestinata mul-
tiplelor interpretari in timp si spatiu.

Revenind dupa mult timp la analiza peliculei
Dulcea si tandra mea fiard, am sesizat in continu-
are unele carente conceptuale si stilistice, dar, in
acelasi timp, mi s-au relevat cu lux de aménunte
rezonantele nebanuite anterior dintre doud uni-
versuri. Motivul nesdbuintei unei denigrdri maxi-
maliste survine din paradoxul neluat in seama de
critica vehementd de altddata: performantele ex-
ceptionale ale discursului muzical al filmului, dar
si cele ale jocului actorilor, nu ar fi avut sorti de
izbanda intr-o operd neinspirata: atat fulminantul
vals al lui Eugen Doga, considerat pe buni drepta-
te o revelatie artisticd a secolului al XX-lea, cat si
jocul lui Oleg Iankovski, Leonid Markov, intru-
catva si ale lui Kiril Lavrov, dar si, tangential, prin
semnificatiile arhetipale ale sensibilitétilor juve-
nile ale Galinei Belyaeva. Mutatiile ontologice ale
crezurilor artistilor reputati, dar si ale debutantei
in artd nu aveau cum sa nu fie impulsionate de vo-
inta creatoare si coagulatoare a regizorului.

Am surprins in aceeasi ordine de idei rega-
sirea regizorului in universul mereu enigmatic
al marelui Cehov in coordonatele unor anumite
stari de spirit ale artistului care semnalizeazd prin
creatia sa apusul unei epoci istorice. De aseme-
nea, structura psihicéd a eroilor cehovieni denotd
preeminenta visdrii si imperativul setei de evada-
re, adica a doua aspiratii esentiale ale sufletului
romantic®. Si cele trei surori, si unchiul Vanea, si
Nina Zarecinaia, si Ivanov, traiau cu speranta ar-
zatoare ca vor ajunge odatd si vada ,,cerul in dia-
mante” Aruncati in sanul unei existente ostile firii
lor de visatori, fiecare dintre ei isi ciuta o cale de
salvare din vitregiile lumii in declin.

In aceasta ordine de idei, caracterul politist si
spiritul ironic, cu un pronuntat iz de parodie, al
nuvelei Drama la vandtoare ascunde in subsidiar
nostalgia idealului ce ar putea curma préabusirea
lumii. De aceea Olenika in cadrul operei literare
si, cu o intensitate aparte in filmul lui Loteanu,
devine soarele in jurul caruia graviteazd destinele
umane ale ostaticilor mitului eternului feminin cu
valentele sale cathartice si mantuitoare.
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In filmele regizorului, de cele mai multe ori
anume personajul feminin este unul nuantat, de
facturd confesionala, care releva cele mai inflica-
rate visuri si cele mai crunte dezamagiri ale artis-
tului, loana, Leanca, Rada exprimand atat filoso-
fia vietii, cat si cea a creatiei regizorului. Cantarea
eternului feminin este una din cdramizile con-
structiei universului sau artistic.

In Dulcea si tandra mea fiard, eroina apare
pe ecran in halourile unei lumini divine, irezisti-
bile pentru cele trei personaje masculine, cirora
anume imbétitoarea prospetime feminind a ei le
restituie sentimentul rostului de a fi. Nu cred ca
rational si intentionat, ci mai degrabd rodul unei
remarcabile intuitii a regizorului, in faptura ero-
inei rdzbate din primele aparitii in ipostaza unei
zane de padure, acea dilemd existentiala pentru
bérbati - s-o cucereasci si s-o domine, dar ime-
diat ce ating scopul sa-i deplanga inocenta. Si mai
neasteptatd, desi poate absolut fireasca este iesirea
regizorului din stramtoarea cadrului erotic, suge-
rand ideea ca viata este acelasi vis al cunoasterii si
posesiunii, care, inevitabil, diruindu-ti implinirea,
te face sa-ti deplangi asteptarile inselate. Apare la
acest romantic infocat in filmul sau destinal pen-
tru creatia si viata lui, o oarecare nesiguranta fata
de armonia creatd de el anterior, cireia parcd nu-i
mai simte rezonanta autenticd in lume. O scrutare
psihanaliticd descoperd cd Olenika, marcata de la
naturd de farmecul irezistibil al eternului feminin,
poseda nu numai forte purificatoare si mantuitoa-
re, ci si cele distrugatoare si funeste. Or, in aceasta
femeie ideald la prima vedere sildsluieste femeia
fatala care ameninta existenta eroilor titulari.

Avand in vedere cd lui Loteanu i s-ar potrivit
de minune adagiul lui Gustave Flaubert ,Madame
Bovary sunt eu”, cdderea Olenikai de pe piedestalul
idealului cdlduzitor a insemnat si caderea regizoru-
lui in realitatea brutd pe care n-o mai reusea si o
dezaprobe prin forta imaginatiei romantice. Viata
ordinard, uracioasd, lipsitd de elan si de inspiratie
a sfarsitului anilor ’70 nu mai putea fi neluatd in
seama de romanticii cu aripile arse. Anume aceasta
existentd, pe cat de banala, pe atat de lipsitd de orice
grandoare si gravitate, dar si de tumultul veritabi-
lei vieti, s-a dovedit a fi cea mai ucigétoare pentru
un artist, care ravneste, parafrazandu-l pe Mihail
Lermontov, o existentad in paroxismul furtunii, de
parca numai in ea se ascunde impécarea cu sine.

Filmul Dulcea si tandra mea fiard este axat pe
vicisitudinile Olenikei, fermecatorului personaj fe-
minin, care simbolizeazd ideea frumusetii ideale,

dar si irezistibilitatea mitului eternului feminin,
incitand spiritele avide de dorinta cuceririi cetatii
de vis. In aceastd valtoare posesiva se avanta toate
personajele masculine: cneazul, batranul padurar,
Dmitri Kamisev. Filmul urmareste pas cu pas cu ce
disperare este ravnitd frumusetea, ca apoi nemilos
sd fie pangarita, si, in cele din urma, ucisd. Depa-
sirea maximalismului romantic juvenil si chiar un
timid atentat la desacralizarea visului romantic se
prolifereaza in complexitatea fiintelor umane, abo-
lind frontiera intre eroi pozitivi si negativi. Desi
cinici si egoisti, fiecare dintre personajele filmului
dupa moartea Olenkadi - idealului zdrobit de reali-
tate, si-au pierdut rostul vietii. Or, intr-o oarecare
masurd Dulcea... devine o fereastra ce deschide
alte orizonturi in cunoasterea sufletului uman.

In film se confruntd mitul eternului feminin
cu exponentialitatea posesivititii erotismului bar-
batesc. Mai mult decat atat: Emil Loteanu, cAnta-
retul femeii virtuoase, mandre, curate, aureolate
de misiunea majord de a intruchipa un vis §i un
ideal, in acest film palpitant intreprinde coborarea
ingerului creatiei sale pe pdmént. Olenika este ra-
pusa de povara visurilor barbatilor despre femeia
ideala, care nu corespunde niciodata cu adevira-
tele lor dorinte. Contele intruchipeaza degradarea
spiritului aristocratic, inghitit de nisipurile vietii
boeme farad rost, padurarul - aviditatea omului,
care inevitabil pédseste pe tiramul batranetii ne-
induplecabile de a cunoaste splendoarea unei ti-
nereti orbitoare, iar prin ea sentimente si stari de
spirit necunoscute pe tot parcursul vietii. Cel mai
complex personaj, Dmitri Kamisev, ironic, cinic,
care ascunde visurile sale romantice, o omoara
pe minunata fatd nu din gelozie, ci din razbunare,
nefiind in stare sd-i ierte necorespunderea visului
sdu, sd-si tind in frau crunta dezamagire.

Pand mai nutrea sperante ca Olenka va reusi
sd faca fatd ispitelor banale ale vietii, Kamisev mai
avea sanse de a gasi impdcarea cu imperfectiunea
lumii, insa decaderea fetei a insemnat prabusirea
sperantei in existenta altor zari, deci a insemnat
apocalipsa. Or, Kamisev distruge ultima cetate a
visurilor sale, dupé ce si-a omorat in sine poetul,
filosoful, indrdgostitul, anume de la femeia iubita
asteptand salvarea... Ea insa, prin faptul ca nu a
stiut sa ramand necuceritd de uritenia cotidiana si
nu a fost in stare si-si mentind aura diving, si-a
semnat sentinta de moarte.

Presimtirea lui Emil Loteanu cd s-a pierdut
ceva ce a insemnat rostul lui de a fi este trdita in
pelicula Dulcea si tandra mea fiard la cota maxima
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a unui orfan pierdut in lumea mare. De aceea dis-
perarea tuturor eroilor filmului - unor naufragiati
ai epocii decadente — este redata pe ecran cu atata
sensibilitate, Loteanu trecAnd impreund cu fiecare
din ei Golgota risipirii visurilor.

Emil Loteanu a surprins tristetea sfasietoare a
scriitorului rus fatd de destrimarea unei existen-
te, desi decadente, penibile, lipsite de ,,ideea cala-
uzitoare” a existentei, dar inteleasa si simtitd ca a
sa proprie. Anume sinceritatea suferintei pentru
»starea lumii” aproprie aceste personalitati in mul-
te privinte diametral opuse, precum si persistenta
premonitiei mortii idealului, imposibilitatii jubirii
mantuitoare, imanentei intr-un final a singuratatii
absolute.

Or, invariabil pelicula Dulcea si tandra mea
fiara e o identificare dramaticd prin apusul unei
epoci precedente a declinului unei actuale. Lotea-
nu isi identificd ursita cu destinul eroilor titulari
ménuiti de o fortd oarba intr-un abis fard intoar-
cere. Or, prin evocarea degradarii lumii cehoviene
se pune diagnosticul societatii moderne, care dis-
trugandu-si cele mai incantatoare visuri, nu mai
este demna de a fi.

Desi cu toata sinceritatea Loteanu deplan-
ge lipsa de moralitate intr-o societate decadents,
totusi influentat de realismul cehovian, dar si de
virtualitétile psihanalitice, el evoca nasterea unui
nou (pentru palmaresul sdu!) tip de eroind, care
oscileazd intre divin si diabolic, mai mult chiar, ce-
si pune la vanzare cele mai sacre valori: frumusete,
tinerete, prospetime, eternul feminin. IncAntitoa-
re si pacdtoasd, visdtoare si coruptd, Olenka - in-
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gerul decazut - simbolizeaza destrdmarea unuia
dintre cele mai pretioase mituri romantice, celui al
triumfului eternului feminin cu vadite caracteris-
tici mantuitoare. Drept rasplatd pentru atentarea
la cel mai induiosator mit, barbatii atrasi in cercul
existentei ei, fiecare curmandu-i in felul sdu viata,
rdman niste orfani lipsiti de suflet (anima).

Aceastd opera denotd o concrestere, desi mai
stransd, dar si mai paradoxald, dintre creatie si
viatd. Loteanu, care ca un veritabil romantic este
adeptul rostului major al adevarului artistic, de
data aceasta a ramas surd la propriile premonitii,
sperand cd va birui inevitabilitatea esecului dra-
gostei disperate a personajului sdu - padurarul cu
ani mai in vérstd decét eroina. Ludnd-o de sotie pe
tandra Galina Belyaeva, el, imbratisand conditia
pygmalionica, s-a indragostit de propria creatie,
fara sa-si dea seama de descoperirile sale recente
cu privire la ambiguitatea sufletului feminin.

Cea mai dramaticd consecinta a faptului cd
Loteanu omul nu l-a auzit pe Loteanu artist a fost
insa ignorarea orizonturilor artistice noi, descope-
rite in Dulcea si tandra mea fiard. Or, regizorul a
deschis portile, dar nu a pasit pe calea prefigurarii
credo-urilor creatiei sale absolut necesare intr-un
nou, mult mai complex si haotic timp istoric.

Anume aceasti debusolare interioard, cand,
involuntar, examenul de constiintd I-a orientat
spre alte zari, iar maximalismul romantic l-a tin-
tuit pe loc, a determinat declansarea, la inceputul
anilor ’80, a unei acute crize de creatie, semnaldnd
moartea spirituald a artistului romantic parasit de
miturile sale.

* Am putea considera rolul lui Kamisev un im-
puls intru schimbarea registrului actoricesc al lui Oleg
Tankovski, ceea ce s-a manifestat pregnant in celebrele
filme ale lui Mark Zaharov de o pronuntati tenti ro-
mantica.

> Fira sd-si dea poate seama, Emil Loteanu a se-
sizat apropierea eroului cehovian de eroul arhetipal de
facturd nostalgica al propriului neam.
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Dumitru OLARESCU

Specificul unor modalitati de expresie cinematografica
in filmul despre arta: unghiulatia, cadrajul, iluminatul

Rezumat
Specificul unor modalitati de expresie cinematografica in filmul despre arta:
unghiulatia, cadrajul, iluminatul

Evolutia filmului de arta, o categorie deosebitd in contextul filmului de nonfictiune, este conditionatd de
utilizarea diverselor tehnici si modalitati de expresie imprumutate sau adoptate din arsenalul limbajului cinema-
tografic deja afirmat.

Spre exemplu, intr-un film de artd, creat pe baza operelor plastice, cineastii cu scopul obtinerii unei noi
opere — a celei cinematografice, utilizeaza aceleasi procedee ale limbajului cinematografic, cum ar fi unghiulatia,
cadrajul, iluminatul si altele, dar adoptandu-le conform cerintelor subiectului (picturd, gravurd, sculpturi etc.),
modelandu-le la conditiile estetice si dramaturgice ale viitorului film.

In naratiunea unui film de arta de o semnificatie psihologici se pot bucura unghiurile de filmare. Unghiurile
(plonjeu, contraplonjeu, travling vertical, cadraj inclinat etc.) exprimé puncte de vedere subiective, diverse atitu-
dini ale cineastului fatd de realitate.

Cadrajul constituie selectarea si organizarea continutului cadrului din perspectiva dramaturgiei filmului.

Iluminatul creativ s-a afirmat drept un factor decisiv in compunerea expresivitatii si a plasticii imaginii.
Iuminatul artificial §i cel natural se impun la crearea unor efecte dramatice, a impresiei de profunzime si a atmo-
sferei emotionale a filmului.

Ideile teoretice vor fi argumentate cu opere din filmografia autohtona si cea europeana.

Cuvinte-cheie: expresie cinematograficd, interpretare, film de artd, film de nonfictiune, unghiulatie, cadraj,
iluminatul.

Summary
The specificity of cinematic expressive ways in movies about art: angle, framing, lighting

The evolution of art movies, a specific type of movies in the context of nonfiction ones, is conditioned by the
usage of different techniques and ways of expression borrowed or adopted from the arsenal of cinematic language
that has already affirmed itself.

Let us take for example, an art movie created on the basis of plastic art works. In order to get a new piece
of cinematic art, filmmakers use the same tricks of cinematic language such as angle, framing, lighting and other,
adopting them, as required by the subject (painting, engraving, sculpture) and modelling them to the aesthetic and
dramaturgic conditions of a prospective movie.

The angles of shooting are of special importance in the narration of a film about art of psychological signifi-
cance. Angles (plunge, counter-plunge, vertical travling, angled framing, etc.) can express the filmmaker’s points of
view and his various attitudes towards reality.

Framing is the selection and organization of the content of a scene from the dramaturgic perspective of the
movie.

Creative lighting has claimed itself as a decisive factor in the composition of expressiveness and the artistry of
image. Artificial and natural lighting are necessary to create dramatic effects, the impression of the depth and the
emotional atmosphere of the movie.

Theoretical ideas are supported by examples of works from national and European filmography.

Key words: cinematic expression, interpretation, art movie, nonfiction movie, angle, framing, lighting.
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Evolutia filmului de art4, o categorie deosebita
in contextul filmului de nonfictiune, este conditi-
onatd de utilizarea diverselor tehnici i modalitati
de expresie imprumutate din arsenalul limbajului
cinematografic deja afirmat.

Spre exemplu, intr-un film de artd, creat pe
baza operelor plastice, cineastii, cu scopul obtine-
rii unei noi opere - acelei cinematografice - uti-
lizeazd aceleasi procedee ale limbajului cinemato-
grafic, cum ar fi unghiulatia, cadrajul, iluminatul
si altele, dar le adapteaza conform cerintelor su-
biectului (picturd, gravura, sculptura etc.), le mo-
deleaza la conditiile estetice si dramaturgice ale
viitorului film.

Dar toate aceste modalitati de expresie au ve-
nit din domeniul artelor plastice, afirmandu-se to-
tal in contextul limbajului cinematografic.

Astézi, in procesul de creatie att al plasticie-
nilor si al cineastilor, cat si in teoria artelor plasti-
ce si a filmului documentar despre arta, alaturi de
alte probleme, cum ar fi modalititile de proiectie a
spatiului tridimensional pe o suprafatd pland, me-
canismele de redare a miscarii, crearea iluziei de
profunzime prin modificérile cromatice, se impu-
ne si problema efectelor estetice ale unghiulatiei.

Pentru consacratul teoretician de film, Béla
Balazs, unghiulatia este 0 metoda noua de creare a
filmului si il face sd se deosebeasci de celelalte arte,
precum teatrul, artele plastice si fotografia: ,La
teatru vedem totul dintr-un unghi fix, dintr-o sin-
gura perspectiva. (...). Perspectiva fiecdrui tablou
este unicd si neschimbata. De aceea si conturul
obiectului reprezentat in pictura este definitiv si
neschimbitor. Poate avea o fizionomie expresiva,
dar nu poate avea 0 mimica schimbdtoare, care in
film apare in urma contururilor mobile ale lucru-
rilor ca rezultat al unghiului de vedere variabil™.

Pictori din diverse spatii si timpuri, operand
mai mult cu unghiuri subiective — plonjeu, contra-
plonjeu si oblice, au construit compozitia opere-
lor sale, le-au dramatizat continutul, obtindnd noi
semnificatii. Doar cateva exemple de lucriri in
care aceasta modalitate de expresie — unghiulatia,
este definitorie. Spre exemplu, scurtarea perspec-
tivald sau racursiul a facut sa devind vestit picto-
rul italian Andrea Mantegna, mai ales prin tabloul
Hristos mort — cunoscut prin cel mai imprevizibil
si mai neortodoxal unghi din istoria artelor plas-
tice. Plasdnd chipul lui Hristos pe orizontald si
privindu-1 dinspre picioare spre cap, pictorul a
obtinut o imagine necanonicd, neobisnuitd, care a
rezistat la cele mai diverse eroziuni ale timpurilor.

—— Arta cinematograficd si TV

O ampla diversitate de unghiuri si alternante,
elaborate cu mare maiestrie, determina compozi-
tia, miscarea si dramaturgia renumitelor fresce ale
lui Michelangelo de pe bolta Capelei Sixtine.

Si dacé picturile lui El Greco Vedere din To-
ledo, Laocoon si, mai ales, Viziunea Sfantului Ioan
continud s uimeasca lumea, aceasta se intémplé si
gratie unei unghiulatii desavarsite, gasita cu mare
exactitate si executata la un inalt grad de perfec-
tiune.

Imbinarea reusitd dintre istorie si mitologie
pictorul Peter Paul Rubens o efectueaza in operele
sale plastice tot prin modelarea minutioasa a un-
ghiulatiei — caracteristici pentru majoritatea ope-
relor acestui pictor flamand, dar in mod deosebit
pentru lucrarile sale Inaltarea crucii, Cobordrea
din cer si Rapirea fiicelor lui Leucip.

In operele lui Caravaggio (Convertirea Sfantu-
lui Pavel, Inmormantarea Sfantului Luca, Chema-
rea Sfantului Matei s.a.), unghiulatia indrazneata,
alaturi de o lumind puternicd, oferd structurd
compozitiei, evidentiaza dramatismul, contribu-
ind activ la formarea si transmiterea fondului ide-
atic al operei.

Privirea ,plonjatd”, obsesia pentru unghiuri
ascutite se depisteaza usor in toate tablourile (Ca-
rul cu fan, Purtarea crucii, Gradina desfatdrilor
s.a.) pictorului flamand Hieronymus Bosch, cu-
noscut prin burlescul sau sinistru. Modalitatea de
a privi lumea de sus in jos (plonjeu) l-a influentat
si pe conationalul sau, Pieter Bruegel, care si el in
lucrdrile sale isi plasa linia orizontului cat mai sus
cu scopul sd cuprindd intr-un tablou toatd lumea:
Vandtori pe zipadd, Numdrdtoarea de la Betleem,
Dans tardnesc s.a.

Aceste opere se tin mai mult pe efectele artis-
tice ale unghiulatiei realizata prin alternarea punc-
telor de vedere ale plasticienilor. Iar modalitatile
de utilizare a unghiulatiei, ca si multe procedee
specifice artelor plastice, s-au aflat la baza gene-
zei artei cinematografice, dar a fost necesar de mai
mult timp ca evolutia (artisticd, tehnica si optica)
cinematografiei sa poata implementa in naratiu-
nea filmicd a documentarului despre artele plas-
tice virtutile artistice ale unghiulatiei, care a avut
un impact semnificativ asupra evolutiei limbajului
cinematografic.

Intr-un film despre arta plasticd, unghiurile
de filmare, potrivite la dramaturgia demersului
filmic, se pot bucura si de profunde semnifica-
tii psihologice, fiindcd numai pozitia orizontala
a aparatului de filmat creeaza impresia de parti-

ARTA -

2015 57




cipare neutrd, impersonald, iar restul unghiurilor
(plonjeu, contraplonjeu, travling vertical, cadraj
inclinat sau oblic s.a.) exprimd puncte de vedere
subiective, diverse atitudini ale cineastului fata de
realitatea obiectiva.

In literatura de specialitate, unghiul de filmare
este acceptat drept ,,punct de vedere al aparatului
de filmat”. §i, ,,sub aspect dramaturgic sunt posibi-
le doud puncte de vedere ale aparatului de filmat:
cel al unui observator exterior actiunii (de exem-
plu, spectatorul) si cel al unui personaj care parti-
cipd la actiunea filmata (unghi subiectiv). Unghiu-
rile, din punct de vedere al directiei de filmare, pot
fi de mai multe tipuri: normale (la nivelul ochilor);
plonjate, cand aparatul este orientat de sus in jos;
racursiuri sau contraplonjeuri, cand aparatul este
astfel amplasat, incat sugereaza privirea de jos in
sus. Unghiurile de filmare conferd expresivitate
imaginii cinematografice, sugerand, dupa caz, di-
verse atitudini ale regizorului §i operatorului, incat
personajele fimului pot aparea cand mirete, cand
neinsemnate etc. Posibilitatea de alegere a unghiu-
lui de filmare constituie una din calitatile cele mai
caracteristice ale artei filmului, permitdnd sa se
sugereze spectatorului cd participd la actiune™

In viziunea teoreticianului de film Marcel
Martin®, unghiurile exceptionale de filmare, bine
motivate de o situatie legatd de actiune, pot obtine
semnificatii psihologice deosebite: contraplonjeul,
spre exemplu, creeazd o impresie de superioritate,
de exaltare si de triumf, fiindcd mareste indivizii
si tinde sd-i glorifice; plonjeul are tendinta sa di-
minueze individul, sa-1 zdrobeasc3, aducindu-1 la
nivelul solului, iar un unghi oblic il sensibilizeazd
pe spectator spre o noud idee ori actiune.

Toate acestea sunt usor realizabile intr-un
film obisnuit, dar in cel bazat pe arta plastica, pe
opere finisate deja aplicarea acestor procedee de-
vine dificila: e nevoie de aparaturd speciald, de
instalatii tehnice si optice suplimentare, inventate
adesea pentru unele cazuri exceptionale. Dar cine-
astii recurg frecvent la acest procedeu de operare
ca unghiulatia, constientizand importanta reper-
cusiunilor artistice obtinute in urma diversificarii
unghiului sau ,,punctului de vedere” al camerei de
filmat. Spre exemplu, filmul Si statuile mor (regi-
zori Alain Resnais, Chris Marker), in care se abor-
deazd problemele dezastrului din arta africani,
produs de mai multi factori, principalul fiind co-
mercializarea obiectelor din arta ,neagrd” in Eu-
ropa si SUA. Statuile de mari si mici dimensiuni,
fiind filmate dintr-un unghi contraplonjeu, par

monumentale, eterne, de neinvins. Pe cAnd inter-
mediarii venetici, negustorii acestor opere, faurite
de poporul béstinas, sunt filmati in contrast, adicd
plonjeu, semnificind nimicnicie, cidere, prabu-
sire din punct de vedere fizic, dar si psihic. Prin
acest unghi cineastii au vaduvit protagonistii ne-
gativi de importanta si personalitate, au amplificat
idea de acaparare, de imbogitire, pe seama artei, a
frumosului, a unor indivizi mici la suflet, infimi...

Despre importanta unghiulatiei in dramatur-
gia si compozitia cadrului intr-un film despre pic-
turd s-a expus, in cunostintd de cauzi, lon Truici,
cunoscut regizor de filme de animatie, specialist cu
0 vastd experienta practica si teoretica in domeniul
artelor plastice si al cinematografiei: »Compozitia
cautd sa puni in valoare semnificatia formelor care
o alcdtuiesc, fiind stiut cd fiecare element plastic
care contribuie la organizarea suprafetei sau a spa-
tiului are un rol activ in obtinerea efectului artis-
tic. Verticalele exprimd un sens, orizontalele altul,
oblicele isi modificd semnificatia dupa directie,
orientarea si unghiul pe care-l fac cu liniile ori-
zontale si verticale. Cu totul alt sens au curbele si
contracurbele care adund compozitia centripet sau
o imprastie centrifug™. De toate aceste conditii au
tinut cont regizorii, care au studiat si au explorat
cinematografic creatia vestitului artist plastic Pa-
blo Picasso, dedicandu-i mai multe filme: Misterul
Picasso (regizor Henri-Georges Clouzot, premiul
»Oscar”), Pablo Picasso (regizor Luciano Emmer),
In vizitd la Picasso si De la Renoir la Picasso (regi-
zor P. Haesaerts), Picasso, le legs dun génie (regizor
M. Blackwood), Picasso ,Romancero du Picador”
(regizor P. Desvilles) s.a. Pentru a percepe si a de-
monstra in limbaj cinematografic esenta creatiei
controversatului artist Picasso (André Malraux isi
amintea de cuvintele lui Picasso de a munci numai
impotriva si chiar impotriva ta)®, cineastii, in mod
special regizorul M. Blackwood, pentru filmul siu
Picasso, le legs dun génie, au selectat unele dintre
cele mai reprezentative lucriri ale lui Picasso: Por-
tretul unei tinere, Domnisoarele din Avignon (pentru
aceastd lucrare chiar Matisse, parintele fauvismului,
ramane socat, acuzandu-1 pe Picasso de exagerare si
de aducerea de prejudecati artei moderne)®, Sdru-
tul, Crucificarea, Sculptorul, Figuri pe plajd, Lectura,
Guernica, Menina, Femeia care plange, Prietenie s.a.
Prin aceste lucrari cineastii au evidentiat plasticita-
tea limbajului poetic, jocul liber al unghiulatiei cu
liniile drepte si curbe, forta imaginatiei aplicata la
geneza fiecarui subiect care obtine propria sa com-
pozitie si dramaturgie interioara.
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Autorii filmului Picasso, le legs dun génie au
reusit in unele cazuri sd sustind unghiulatia impre-
vizibila a limbajului revolutionar al plasticianului,
in altele le-au amplificat prin ecleraj, prin miscarea
camerei si efecte sonore, evidentiindu-se un limbaj
dur, autoritar, adesea brutal si intotdeauna taios.

Regizorul, prin limbaj cinematografic, a am-
plificat asa-numitul efect al unghiurilor, ce este
prezent in toate compozitiile formate din linii ori-
zontale, verticale si oblice.

Forta imaginii poate fi definitivatd drept o
repercusiune a echilibrului pértilor componente,
adica a compozitiei. lar tipurile de unghiuri deter-
mina adesea compozitia cadrului. De selectarea
unghiului de filmare depinde gradul de implicare
a spectatorului in discursul filmic, dar si expre-
sivitatea imaginii intregului film. Spre exemplu,
unghiurile oblice din filmul Dezastrele rdzboiu-
lui, creat pe baza gravurilor lui Goya de catre re-
gizorul Jean Greuillon, sunt agresive atunci cand
prezinta ostasii francezi cotropind Spania, si cu
totul alte valente semnificative poarta imaginile
cu bastinasii spanioli, filmati din unghiuri plonjeu
si contraplonjeu, conform dramaturgiei filmului:
oameni invinsi, zdrobiti, iar in alte imagini — ace-
easi oameni — iluminati, gloriosi. Or, dupa cum a
observat Béla Balazs, ,,doud imagini ale aceluiasi
obiect, filmate din doud unghiuri deosebite, de
multe ori nici nu vor semdna una cu alta. Aici re-
zida cea mai caracteristica insusire a filmului. El
nu mai reproduce, ci produce. Aici se afld viziunea
operatorului, creatia sa artistica si individualitatea
acestuia, vizibild numai in proiectia de pe ecran™.
Tar aceastd ,insusire a filmului” rezultd din efec-
tele modalititilor de exprimare cinematografica,
inclusiv a unghiulatiei, care e foarte importantd in
procesul de produce a ceva nou din ceea ce a fost
deja reprodus, adicd o interpretare noud, cinema-
tograficd, a interpretarii realitatii efectuate anteri-
or de artistul plastic, dacd e vorba de un film de
artd dedicat picturii sau sculpturii.

S4 ne amintim de secventele din filmul Con-
stantin Brancusi. Coloana sau lectia despre infinit
(regizor Laurentiu Damian), unde in varful celebrei
sculpturi Coloana infinitului, fiind filmatd din mai
multe locuri in unghi contraplonjeu pe fundalul
soarelui, apare o aureola ce prefigureazd imaginea
unor spatii fantastice. Iar filmatd din acelasi unghi
pe imaginea unor nori fiorosi in miscare, Coloana
Infinitului obtine noi dimensiuni decat cele teres-
tre, noi semnificatii. Se creeaza o iluzie de imen-
sitate, de ceva cosmic... Astfel, valenta ideaticd a

—— Arta cinematograficd si TV

mesajului unui cadru depinde nu numai de conti-
nutul lui, ci, in mare masura, si de punctul de ve-
dere al autorilor, adici si de caracterul unghiului de
filmare dictat de dramaturgia filmului. Forta ima-
ginii filmice rezultda din echilibrul componentelor
sale, dar nu mai putin importanta e si modalitatea
de interactiune a acestor componente in interiorul
cadrului. Or, o regie si 0 imagine impersonala a ca-
drului va rezulta o ,,motomotizare” a operei plasti-
ce sau o reproducere mecanica a imaginii picturale
pe ecran - fapt mai putin valoros in prezent pentru
estetica unui film dedicat artelor plastice.

Amintindu-ne de evolutia fotografiei (care in
conceptia lui Roland Barthes era Particularul abso-
lut, Contingenta suverand, matd si cumva brutd)?®,
vom constientiza cd datorita in mare parte unghiu-
lui de vedere ea a devenit artd. Tot acest factor e
important si la devenirea filmului de arta ce nu se
limiteaza la o transferare mecanica a imaginii ope-
rei picturale de pe un suport pe altul, dar se recurge
la interpretarea acestei imagini - proces complex
in care unghiulatia, alaturi de miscdrile camerei
de filmat, cadraj, lumind, culoare si alte procedee
cinematografice, se impune ca un component de
baza in obtinerea unui nou produs audiovizual -
filmul de artd. Ori, cum va mentiona Béla Balazs,
»Obiectele de artd - ca motive — personaje ale
vietii — pot sd redevina in fata camerei creatoare
“materie brutd’, careia in asemenea cazuri ii revi-
ne marea sarcind de a adduga la expresia existentd,
cu ajutorul unghiului de vedere, incd o expresie:
emotia spectatorului. Intr-adevir, operatorul poa-
te sd arate o sculpturd sau o picturd asa cum un
dirijor interpreteazd o compozitie muzicald. Astfel,
doud personalititi se asociaza intr-o productie™.
Aceastd concluzie a criticului maghiar contine nu
numai ideea semnificatiei unghiului de vedere, dar
si esenta filmului de artd, ce evolueazd pe bazele
interpretarii interpretarilor.

O alta modalitate importantd de expresie ci-
nematografica este cadrajul. Cu regret, notiunea
de ,cadraj” in literatura de specialitate si in di-
verse dictionare e tratata diferit, confundandu-se
adesea cu ,decupajul regizoral’, cu ,incadratura”
sau numitd ,cadrare’, ,facerea cadrului” s.a. Drept
exemplu, am extras din unele surse de specialita-
te definitia notiunii de ,,cadraj” (framing in limba
englezd, cadrage in franceza, bildfeldeinstellung in
germand, kaopuposarue in rusd):

e operatie de stabilire a limitelor cadrului,
adica delimitarea campului de vedere cuprins de
obiectiv in functie de anumite consideratii estetice'’;
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e operatia selectdrii si delimitarii in spatiu
a imaginii de film si rezultatul figurativ al acestei
operatii'’;

e delimitare a spatiului util cuprins de
obiectivul unei camere de luat vederi'

e (Cadrage - délimitation du shamp visé
fenétre de la camera selon l'angle choisi lobjectif
utilisé. Détermine la composition de I'image, son
équilibre plastique. ,Tend” & conserver cet équi-
libre au cours de laction enregistrée, malgre les
deplacement possibles de la caméra®.

e KagpupoBaHue - yCcTaHOB/IEHME TPaHNI]
Kazipa u BbI6Op dopmaTa usobpakenns. Kagpu-
pOBaHNe CIYXNUT CPeICTBOM XY O>KeCTBEHHOI
OpraHM3aly MaTepyana 1M IOCTPOEHUS Kajapa;
I03BO/IAET OCTaBUTb 3a Ipefe/laMy KapTUHOM
IJIOCKOCTY BCEé HECYIeCTBEHHOE, C/IyYaiiHOe MIIN
3aTpypHsOIee BoCpusTie usobpaxenns. Ka-
ApUpOBaHMe IOMOTAeT CO3[JAHNI0 HEOOXOMMOTOo
1306pa3NTeIbHOTO aKIIEHTa Ha CI’KETHO BaXKHOI
JacTy Kazpa't.

e KagpupoBanne — Boi60p 06pesa n3o6pa-
JKeHMs, paKypca 1 IUIaHa [isi Hamboree BbIpa-
3UTENIbHOTO peleHus kagpa ¢umbma. Kagpupo-
BaHNe IPOM3BOAMTBCSA OIEPaTOPOM B IIpolecce
IOATOTOBKM K CheMKe W/IM BO BpeMs ChbeMKI (Ha-
npuMep, B KnHOXpoHuke). ITocpencTBom Kampu-
poBaHus orepaTop obpaliaeT BHUMAHME 3PUTELS
Ha JleTa/ U TpefMeThl, CYleCTBeHHbIe Ha JjaH-
HOJI cTafjuy pasBUTUA JelicTBUA. B cBA3U ¢ aTUM
B IIpoliecce KafpUpOBaHUA O0A3aTeNbHO Y4u-
TBIBAIOTCA IpeAbIAyLINe U IOCIeAYIOe Kaapbl
KuHeMarorpaduyeckor kommnosunuu. IloHaTne
KaJpypoBaHue - AMHAMMUYECKOE: KOMITO3UIVI
3aIlOIHsAeT PaMKM Kajpa; TOYKa ChEMKMU, KpyII-
HOCTb IUTaHa M300pasKeHVsI MOTYT M3MEHSThCS He
TOJIBKO OT Kafipa K KajJpy, HO U B OJHOM J TOM e
Kajpe (Hampumep, NpU IAaHOPAMVPOBAHUY VN
KMHOChEMKE C IBIDKEHN) ",

Din punctul nostru de vedere, o varianta mai
reusitd, mai completd a notiunii de cadraj ar fi acea
din unirea definitiei propuse de catre filmologul
francez Marcel Martin cu acea elaboratd de un
grup de specialisti roméani din domeniul tehnicii
si esteticii filmului continutd in lucrarea Tehnica
filmuluidela A la Z.

In varianta propusé de noi, ,,cadrajul consti-
tuie primul aspect al participarii creatoare a ca-
merei de filmat la inregistrarea realitatii pentru
a o transforma in materie artistica. Este vorba de
compozitia continutului imaginii, adica de felul
cum cineastul decupeaza si, eventual, organizea-

za fragmentul de realitate aflat in fata obiectului
si care se va regasi identic pe ecran™. Incadratura
»reprezentatd de zona din spatiul actiunii cuprin-
sd in imaginea inregistratd, limitele acesteia fiind
determinate de locul de statie al operatorului de
film, caracteristicile obiectivului (distanta focald,
unghiul de camp al imaginii) si de formatul imagi-
nii utilizat la filmare™”.

Si existentele incerciri de a teoretiza proble-
me si aspecte ce tin de evolutia sau estetica cadra-
jului sunt inca modeste in lucrarile filmologilor.
Dar, totusi, filmologul roman Mircea Deaca, stu-
diind putinele teorii din acest domeniu, inclusiv
pe acea a filmologului englez Edward Branigan
(poate cea mai reusitd), efectueaza o generalizare a
teoriei cadrajului/cadrdrii sau, mai bine zis, a prin-
cipiilor acestei teorii: ,,Orice teorie a cadrdrii este
o incercare de a descrie cum se descurca mintea
cu descontinuitatea (spargerea perceputd, diferen-
ta si cezura). In general, teoria cadrarii defineste
o limitd de granita si cum se poate trece peste ea,
chiar daca trecerea e blocata. Orice teorie a cadra-
rii introduce o marca diacritica care ofera ceea ce
este continut ,,induntrul” cadrului, calitatea deieti-
ca de ,,aici” opusa unui altceva aflat in afara cadru-
lui, calitatea de a fi ,,acolo™®.

Cand e vorba de cadraj, situatia regizorului
de film despre arta plasticd poate fi asemuitd cu
acea a unui pictor, impartindu-si minutios panza
pe care va picta viitoarea operd. De aici porneste
si individualitatea pictorului si respectiv si a cine-
astului. Dupa cum bine a observat cineastul Sorin
Iliesiu (pentru care in acest caz decupajul e sino-
nim cu cadrajul): ,Decupajul cinematografic este
un caz paticular al principiului decupajului in ge-
neral, aplicat in toate artele, fird exceptie. Cel mai
pregnant, decupajul se manifesta in artele plastice.
Cineastii au facut insd din binomul decupaj-mon-
taj principiul fundamental al artei filmului™.

Si, daci in pictura, care este staticd prin esenta
sa, o portiune de imagine sau un detaliu selectate
pentru a fi evidentiate, riman tot imobile, o imagi-
ne centrifugd. Pe cand in film cadrajul dispune de
multe posibilititi de a impune cadrul/planul cine-
matografic sa se remarce prin miscare centripeta:
apropiere, indepirtare, miscarile camerei de filmat
s.a. Toate acestea conferd imaginilor evidentiate si
filmului integral o forta de impresionare nestiuta
nici de picturd, nici de teatru si nici de alte arte.
Prin cadraj cineastul extrage din context un frag-
ment de imagine (din tablou sau din sculptura),
conferindu-i o existentd estetica autonomd, urma-
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rindu-i comportamentul in corelatiile directe sau
asociative cu alte cadraje si cu continutul intregu-
lui tablou, obtindnd noi semnificatii. Or, ,ama-
nuntul, pus in valoare izolat, devine un element
simbolic, poetic, purtator de mesaje, pe cand con-
textul inutil din jurul sdu dispare din imagine, ne-
maitulburdnd concentrarea asupra esentialului™.

Pentru prima datd in filmologie incercam se
schitdm o tipologie a cadrajelor, reiesind din ca-
racterul lor structural: cadraj prin transfocare sau
zoom (indepartare sau apropiere a imaginii inca-
drate), prin stop-cadru (stoparea instantanee a unei
anumite imagini cu scopul concentrarii atentiei
asupra acesteia), prin miscarea camerei de filmat
(miscarea pe orizontala, verticald ori diagonala).

Vom incerca sid depistim acestea si alte ti-
puri de cadraje in filmul didactic de lung metraj
Enigmele lui Hieronymus Bosch (Autorul filmului
Nicholas Baum, caruia ii apartin cercetarile si co-
mentariile filmului).

Opera plastica a controversatului pictor Hi-
eronymus Bosch (= 1450-1516), fiind foarte ,ci-
nematografica’, abundentd in motive mitologice,
alegorii, metafore si simboluri, in cele mai impre-
vizibile unghiuri de vedere si ,,cadraje”, a prezentat
interes pentru mai multi cineasti care de-a lungul
timpurilor au incercat sd se impund prin diver-
se viziuni si interpretari ale inepuizabilei opere a
acestui vestit plastician flamand, numit ,copilul
teribil” al picturii.

Primul film dedicat operei lui Bosch se con-
siderd Paradisul terestru (1942), creat de cineastii
italieni Luciano Emmer si Enrico Gras. Pana in
prezent s-au produs mai multe filme in toate ge-
nurile artei cinematografice, dar pentru cerceta-
rile noastre am selectat pelicula Enigmele lui Hie-
ronymus Bosch, din considerente ca anume aici se
poate mai usor constientiza importanta cadrajului
la perceperea artistica, filosoficd, cognitiva, sociala
a operei lui Bosch - unul dintre cei mai talentati,
dar si enigmatici artisti plastici din toate timpurile.

Cercetatorul Nicholas Baum ia in dezbatere
mai multe aspecte ale operei lui Bosch, cum ar fi
sursele de inspiratie, fondurile ideatice, multiplici-
tatea si diversitatea semnificatiilor, dar mai putin
il intereseaza modalititile de expresie picturald
ale lui Bosch. Caracterul compozitional al trip-
ticurilor si al majoritétii lucrérilor lui Bosch este
mozaical, adica compus din mai multe subiec-
te autonome sub un generic comun. Iar pentru
a percepe aceste subiecte, compuse de plastician
aidoma unor cadraje cinematografice, regizorul le

—— Arta cinematograficd si TV

cadreazd ca ulterior sa urmeze alte cadraje, deja in
interiorul cadrajului creat de plastician si selectat
de regizor pentru a fi evidentiate prin limbajul ci-
nematografic.

Asa se procedeazd cu opera Grddina desfatd-
rilor, cu care regizorul finiseaza filmul sdu ca fiind
cea mai complexa lucrare a lui Bosch. Acest triptic
e compus din trei scene: in stanga — paradisul, in
dreapta - iadul si in centru - gradina desfatarilor
pamantesti.

Dimensiunile mari ale tablourilor (spre exem-
plu, tripticul Grddina desfdtdrilor are o indltime
de 220 c¢m si litime de 292 cm ori 64240 cm.p.)
acestui plastician integreaza intr-o singurd lucrare
zeci de scene sau, mai bine zis, mizanscene, fiind-
cd toate contin protagonisti in actiune, iar imagi-
nea acestor mizanscene poate fi distribuitd in zeci
de alte microtablouri. Cu alte cuvinte, Bosch si-a
compus tripticurile sale din cadraje. De aceea la
baza cadrajelor elaborate de regizorul filmului s-a
aflat principiul conceput de plastician.

Pe panoul exterior al tripticului sunt plasate
in plan general doua subiecte: Oul primordial (Ab
ovo!) si Dumnezeu cu o carte pe genunchi.

Autorul filmului, Nicholas Baum, decupand
imaginea Oului in doua cadraje (prin apropiere
pand in prim-plan), ne faciliteaza posibilitatea de a
percepe cd ele contin ideea genezei lumii exprima-
ta prin imaginea Cerului din primul cadraj si acea
a Pdmantului din celélalt cadraj. Prin cadrarea su-
biectului despre Dumnezeu cu cartea, Bosch vrea
sd ne aminteascd de Sfanta Evanghelie dupd Ioan,
in care se face referinta: ,La inceput era Cuvantul
si Cuvantul era Dumnezeu si Dumnezeu era Cu-
vantul”.

Cu scopul de a intelege esenta pécatelor lu-
mesti, autorii filmului creeaza pe panoul din cen-
tru o serie de cadraje de diverse tipuri. Unele, pla-
sate in prim-plan, le vedem inocente, altele - cu
continut erotic sau chiar pornografic: lui Bosch nu
i-a fost nimic strdin...

Pe panoul din stanga, partea de jos, intr-un
cadraj obtinut prin transfocare (apropiere) vedem
imaginea lui Dumnezeu, creand-o pe Eva. Si nu-
mai prin cadraj putem sa admiram aici multimea
de pésari si animale de la inceputurile lumii.

Mai complicat, mai dramatic este conceput
panoul din dreapta al tripticului - iadul, prezentat
de regizor din trei cadraje mai mari, urmate de o
multime de cele mai mici sau compuse din detalii.

Prin vreo cateva cadraje cu oameni goi, ima-
gini din panoul plasat in centrul tripticului, au-
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torul filmului sustine ideea, exprimata de Bosch,
precum ca in ziua judecdtii de apoi ne vom prezen-
ta in fata lui Dumnezeu toti egali. De fapt, Bosch
este acel care prin lucrdrile sale si-a permis o pro-
prie judecatd de apoi a lumii pamantesti...

Pentru prezentarea partii de jos a iadului re-
gizorul utilizeazd un cadraj mixt: apropiere lentd,
stop-cadru, doud panoramari pe verticald (plon-
jeu si contraplonjeu), apoi una - pe diagonald cu o
cercetare minutioasd a fiecarui detaliu. Aici, prin-
tre alte idei, se desprinde una mai putin cunoscu-
td, acea ce tine de muzica de pe timpul lui Bosch,
cand era o tendinta ca in biserici muzica religioa-
sd, interpretatd de voci umane, sa fie substituitd cu
asa-numita muzica polifonica dominatd de sunete
strdine, stridente, infioritoare. In conceptia cre-
dinciosilor, a oamenilor simpli, toate acestea vin
de la Satana.

Si aici, gratie cadrajelor compuse de regizorul
si operatorii filmului (Father Gerlach, Pieter Her-
mesdorf, Lucas von Dijk), spectatorul a fost pa-
truns de ideea lui Bosch despre faptul ca acei care
interpreteaza si acei care ascultd muzica strdind
vor arde in focul iadului, dar pand atunci ii vedem
pedepsiti, chinuindu-se de moarte. Prin transfo-
care (apropiere lentd) — imaginea din cadraje cu
oameni ,crucificati” pe o arfd, pe o mandolina si
pe alte instrumente muzicale. Intr-un alt cadraj
un individ cade la pamant répus de greutatea unui
instrument urias. Mai sus camera de filmat, prin
miscare, mai fixeazd un cadraj cu o femeie, sugru-
mati intre coardele unui instrument, care conti-
nua sd mai tind in maini un alt instrument - un
trianglu. Mai departe camera de filmat, printr-o
miscare mai rapida, cerceteazd continutul altui ca-
draj: un tandr cu fata plind de sange, crispata de
durere, probabil, din cauza timpanelor sparte de
muzica zgomotoasa. Iar la un final de panorama
- imaginea unui cadraj in stop-cadru de scurta
durata: un béarbat care cinti la fluier prin... anus.

Intr-un burlesc sinistru, ca si toatd opera lui
Bosch, e conceput si tripticul Carul cu fan, creat pe
timpurile cand Bosch se ficuse fermier si vindea
la piata produsele sale agricole. Asociat organic cu
proverbul flamand ,Lumea e un stog de fan, fie-
care ia cat poate”, tripticul satiriza caustic socie-
tatea, imaginea cdreia e plasatd in partea de jos a
tripticului si exprimatd de regizorul filmului prin
cadraje de scurtd duratd ale imaginilor papei, im-
peratorului, targovetilor, preotilor si altor indivizi,
care sunt atrasi de carul cu fan, ce simbolizeaza
fericirea, bundstarea. Din aceastd cauzd, oamenii

se imbulzesc spre acest car, se calca in picioare, se
omoard unii pe altii. Cadrajele rupte ,,pe viu” de
regizor din imaginea intregului triptic vin sd ne
demonstreze pe de o parte bestialitatea omului, pe
de altd parte, frumusetea vietii: cadraj prin stop-
cadru al indragostitilor si ingerilor plasati in varful
carului cu fan, dar si acestia nu sunt scutiti de rau.
In preajma lor intr-un cadraj de scurtd durati -
imaginea unui monstru...

La compunerea cadrajelor are importanta si
simtul masurii la stabilirea duratei acestora, fiind-
cd pentru perceperea si asimilarea semnificatiilor
imaginii evidentiate prin cadraj o mare relevantd
revine si ,,gestiondrii atentiei’, avandu-se in vede-
re dimensiunea si durata imaginii incadrate, dar,
desigur, in functie si de nivelul spiritual al consu-
matorului. Or, cum mentiona teoreticianul englez
de film Noel Carroll, citat de filmologul roman
Mircea Deaca: ,Dimensiunea si durata unui plan
ne alerteaza asupra semnificatiei obiectului, rele-
vant in configuratia narativd sau argumentative a
ansamblului. Punerea in secventd cinematograficd
angajeaza trasdturi cognitive si perceptuale care
sunt deja implementate in noi, inainte de prima
expunere la imaginile cinetice si le mobilizeazd
pentru a face semnificatie din distributia pe ecran
a stimulilor ™.

Cercetarile lui N. Baum sunt bazate pe mul-
titudinea de cadraje diverse, insd, omogene, prin
tematica lor. De exemplu, in majoritatea lucrarilor
e cercetat prin cadraje motivul nebuniei. Mai intéi
sunt elaborate si analizate cadrajele in prim-plan
si in plan mediu: personajele polimorfe, nuduri-
le deformate, bestiarul fioros si alte porniri de o
imaginatie fara de precedent. Cadrajele cu imagini
in plan general formeaza deja un univers complex
prin multitudinea de motive si semnificatii, au-
tentic si inedit, dar orientat spre o lume patologi-
ca, spre un motiv al nebuniei. Fapt ce a provocat
o diversitate de abordari ale cineastilor, cercetari
minutioase ale teoreticienilor si criticilor de artd,
ale specialistilor din diverse domenii, inclusiv ale
psihanalistului Sigmund Freud si ale psihanalistu-
lui Carl Gustav Jung. Si, constienti sau inconsti-
enti, majoritatea dintre ei utilizeaza cadrajul ca
instrument in procesul de cercetare a operei lui
Bosch. Drept argument, marturia lui Pierre de
Colombier, unul dintre exegetii creatiei lui Bosch,
care pentru a face distinctia dintre panouri si trip-
ticul integral apeleazi la principiile cadrajului: ,Ne
putem ingddui, pentru comoditate, o distinctie in-
tre panourile relativ mici care infitiseaza o scena
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unicd si marile tripticuri care sunt un fel de sinteze
ale unei lumi pe dos™.

In acest film, tot prin cadraje de diverse tipuri,
Nicholas Baum, ajutat de propria dimensiune her-
meneutici manifestatd prin intuitie, cunostinte
profunde, orientdri interdisciplinare, spirit ana-
litic, a reusit sa cerceteze si alte opere ale acestui
mare si iscusit provocator — Ieronymus Bosch
(Corabia nebunilor, Ispita Sfantului Antonio, Ado-
ratia magilor, Purtarea crucii s.a.), sensibilizand si
orientind spectatorul spre comprehensiunea unei
opere de mari dimensiuni artistice si sociale.

Astfel, cadrajul se justifica prin faptul ca din
moment ce filmul documentar de arti este arta,
atunci, ca orice operd de art3, in mod imperativ,
necesitd selectare, ordonare, evidentiere. Cineas-
tii selecteazd din operele de artd elementele mai
semnificative pentru filmul respectiv cu scopul
re-interpretarii unei realitati deja interpretate (de
artistul plastic), oferindu-le valente dramatice,
poetice sau estetice, conform caracterului narati-
unii filmice.

Alaturi de celelalte procedee si elemente ale
limbajului cinematografic, si iluminatul creativ
converge tot spre acordarea filmului unor sensuri
noi.

Lumina, in curs de milenii, si-a afirmat po-
tentialul sdu creator in artele plastice, ajungand la
cele mai diverse utilizari artistice si functionale.
»Este opusd umbrei, crednd efectul de lumina-
umbra. Cu ajutorul lor plasticianul sugereaza vo-
lumul, impresia de tridimensionalitate a elemente-
lor reprezentate pe un cadru bidimensional; joaca
un rol principal si in reprezentarea si perceperea
formelor spatiale, ca si in potentarea afectivd a
imaginii”*.

Drept argument neobisnuit al caracterului po-
lifunctional al luminii poate servi tabloul lui Peter
Paul Rubens Coborirea de pe cruce, in care suvoiul
de luminid, compus din giulgiul (foarte luminos)
al lui Cristos si din parul Magdalenei, transfera pe
diagonala accentul desfdsurarii actiunii. Cu ajuto-
rul luminii actiunea din opera Rdpirea fiicelor lui
Leucip (a aceluiasi plastician) se cadreazd in cen-
tru, pe verticala. Spre deosebire de artele plastice
si de fotografie, in arta cinematografica lumina se
manifestd dinamic, uneori in miscare la propriu,
in metamorfozare.

Iluminatul creativ s-a afirmat drept un fac-
tor decisiv in compunerea expresivitatii si a plas-
ticii imaginii. Modeland nu numai policromatica
imaginii, dar si negrul si albul, fotogenia luminii,

—— Arta cinematograficd si TV

valoarea simbolici sau dramatica a iluminatului, a
clarobscurului, a umbrei au un rol aparte in nive-
lul artistic al filmului dedicat artelor plastice.

Iluminatul artificial si cel natural se impune la
crearea unor efecte dramatice, a impresiei de pro-
funzime si a atmosferei emotionale a filmului.

In arta cinematograficd, lumina, ca si toate
celelalte modalitati de expresie, se supune filmu-
lui, imperativului dramaturgic al ideilor ce trebuie
transmise si al ambiantei ce urmeazi a fi creatd.
Prin lumind se poate pune in valoare o realitate si
tot prin lumind se poate devalorifica, denatura rea-
litatea. Despre importanta luminii ca modalitate de
expresie cinematograficd a scris marele Federico
Fellini, dedicandu-i chiar un elogiu foarte inspirat:
,Lumina e materia filmului, astfel ci in cinemato-
graf — am mai spus-o si altddata — lJumina e ideo-
logie, sentiment, culoare, ton, profunzime, atmo-
sfera, povestire. Lumina e cea care adaogé, sterge,
reduce, exaltd, imbogateste, nuanteazd, subliniaz,
face aluzii, constrange sa devina credibil si accep-
tabil fantasticul, visul sau, dimpotriva, preschimba
realul in fantastic, confera miraj cotidianului ce-
lui mai cenusiu, impune transparente, sugereaza
tensiuni, vibratii. Lumina scobeste un obraz sau il
netezeste, creeaza expresivitate acolo unde nu exis-
ta, da inteligenta opacitatii, seductie - insipidului.
Lumina deseneazi eleganta unei figuri, glorificd un
peisaj, il inventeaza din nimic, picura magie peste
un fundal. Lumina este primul efect special, inteles
ca truc, ca inselaciune, ca vrajitorie, dughiana de
alchimist, masind a miraculosului. Lumina e sarea
halucinatorie care, arzand, desfereca viziuni; iar tot
ceea ce traieste pe peliculd, trdieste prin lumina.
Scenografia cea mai elementara si mai grosolan
realizata poate — prin lumina - sa reveleze perspec-
tive neasteptate, nebanuite si s cufunde povestirea
intr-o atmosfera suspendatd, nelinistitoare; sau,
deplasand usor o sursa de numai cinci mii de wati
si aprinzand alta in contre-jour, iatd cd orice senza-
tie de spaimd se topeste si totul devine senin, fami-
liar, reconfortant. Filmul se scrie cu lumina. Stilul
se exprima prin lumina”®.

Desigur, Fellini se refera la filmul cu actori,
dar, cét ar fi de straniu, acelasi rol lumina il are si
intr-un film dedicat artelor plastice, unde avem de
a face cu o realitate imobila si pe care cineastii ur-
meazd s-o animeze, si-i dea viata.

Dar e foarte dificil sa aplici lumina nu la o
fixare simpla a imaginii unui tablou, dar cu sco-
pul amplificarii expresivitatii, cu intentii artisti-
ce. Panza tabloului, fiind lipsita de relief, impune
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operatorul si recurgd, pe langa alte procedee, la
utilizarea diverselor unghiulatii si intensificéri in
directionarea luminii si la multe alte modalitati de
a fixa cele mai fine nuante ale operei plastice si de
a genera unele noi intru expresivitatea si aprofun-
darea mesajelor si semnificatiilor acesteia. Despre
maiestria utilizarii luminii, cunoscutul operator
francez Louis Paje mentiona ca ,operatorul folo-
seste proiectoarele ca pictorul pensulele si culorile.
Manuirea acestor fascicule de lumind inpalxabile
este cu atat mai impresionanta cu cat nu existd o
formuld de-a gata, o metoda precisa de aranjare a
luminii”*. De fiecare daté de la inceput, adica e un
proces pur creativ...

Difuzi sau concentrata, artificiala sau natura-
14, alba sau colorata, lumina face expresiva realita-
tea in operele plastice trecute in cadrul cinemato-
grafic. Aceasta poate ardta frumos sau ingrozitor
in functie de felul cum este dirijata lumina.

Lumina concentrata poate atrage, poate con-
duce privirea spectatorului catre protagonistii im-
portanti sau spre anumite detalii importante de pe
panza tabloului sau a unei opere sculpturale.

Lumina difuza trateazd personajele si tot an-
turajul in mod egal, iar volumul, atat de cdutat
in film, ramane pe seama facturii materialului si
spectrului cromatic.

De felul cum e conceputd/dirijata lumina de-
pinde noul mesaj si noile semnificatii obtinute de
la iluminarea liniei formelor, conturului gravuri-
lor, culorilor, urmelor pensulatiei, care toate im-
preuna cristalizeaza subiectul, compozitia si starea
sau ambianta generald a cadrului cinematografic
compus pe baza unei opere plastice.

Utilizand diverse unghiuri in dirijarea lumi-
nii, regizorul Jean Gremillon face din ciclul de
gravuri Dezastrele rdzboiului ale lui Goya un mare
rechizitoriu impotriva absurditatii unei civilizatii
criminale. Tot coeficientul de atrocitate de care
sunt incarcate aceste imagini se revarsd cu ajutorul
luminii in valuri sumbre. Compozitia si mesajul
tilmului Dezastrele rdazboiului (care vin de la Goya
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cel rustic, sd ajunga la viziunile dantesti ale abisu-
rilor interioare) iau de la lumina dirijata de ope-
ratorul filmului un plus de eficacitate, ce face sd
vibreze spiritul in punctele sale cele mai sensibile.

Lumina de contur, spre exemplu, vine cel mai
frecvent de sus, detasind personajele de fundal,
creand efectul de profunzime al cadrului - pro-
cedeu sesizat in multe filme de artd. Unul din ele
tiind si Uciderea pruncilor (regie Ion Bostan), creat
pe baza operei plastice omonime a cunoscutului
pictor Pieter Brueghel. Regizorul s-a straduit ca
prin lumind si unghiulatie s pastreze compozitia
multipland bruegheliand vazutd in plan plonjeu
sau oblic-plonjeu si iluminata de la inaltime - ca-
racteristicd specifica creatiei lui Brueghel, ce-i per-
mitea sa elimine aproape total eclipsarea reciproca
a personajelor.

Intr-un plan cinematografic mediu sau in
prim-plan, lumina directionatd de sus in jos, adica
plonjeu, evita iluminarea ochilor, scoate in eviden-
ta pometii obrajilor si in consecinta poate fi utili-
zatd pentru evidentierea caracterului iesit din co-
mun al personajului. Sau, din contra, la iluminarea
unei sculpturi, de exemplu, lumina poate fi direc-
tionatd de jos in sus (contraplonjeu), iluminand
insistent maxilarele si ascunzand gévanele ochilor,
obtinem astfel un personaj deformat, negativ, rau.

In sculpturile lui Constantin Brancusi, filma-
te noaptea in filmul lui Laurentiu Damian, unde
s-a utilizat lumina in unghi plonjeu si contre-jour,
s-au obtinut efecte imprevizibile, alte dimensiuni,
alte lumi...

Autorii filmului de arta incearca sa-si gaseascd
rostul cel mai potrivit in universul luminii chint-
esentiale. Lumina constituie una dintre cele mai
sugestive ipostaze ale functiei narative a imaginii.

Astfel, realitatea selectatd pentru un film e
compusd sau re-interpretata, in cazul filmului de
arta, este rezultatul unei perceptii subiective a lu-
mii obtinutd prin diverse modalitéti si procedee
ale limbajului cinematografic.

* Truicd Ton. Poetica filmului de animatie. Iasi:
Editura Cronica, 2002, p. 87.

> Picasso. Traducere din limba francezd - Bront
Mariana. Oradea: Editura Aquila 93, 2007, p. 182.

¢ Picasso. Op. cit., p. 172.

7 Balazs Béla. Op. cit., p. 49.

8 Barthes Roland. Camera luminoasi. Insemniri
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Hamanvsa KPUBYJIA

«Crpamabsie» MyJIbT(PUIBMbI COBPEMEHHON aHUMAI[UH'

Rezumat
Filmele ,,de groaza” in animatia contemporana

Autoarea abordeaza o serie de probleme actuale ale filmului de animatie: poate oare animatia sa fie de groa-
z3? I se permite copilului sd priveascd filme de groaza? Ce ar putea provoca copiilor sentimente de frici si groazd
la vizionarea filmelor de animatie? Se schimbi oare imaginea groazei in diverse perioade istorice? Rdspunsul
autoarei la aceste intrebari se bazeazi pe cercetarea produsului de animatie din perspectiva identificérii factorilor
care genereazd sentimentul de groaza copiilor de vérsta mica, reiesind si din dinamica sentimentului de groazi
la diverse varste, dar si pe baza analizei materialelor rezultate din testarea a mai multor grupe de copii. In cultura
contemporand prin filmele de animatie de groazé sau prin acele care contin imaginea groazei se asuma aceeasi
functie terapeuticé ca si povestilor din cele mai vechi timpuri. Printr-o organizare corectd a viziondrilor aceste
filme pot deveni un suport important in corectarea si depasirea groazei infantile, contribuind la amplificarea po-
sibilitatilor de adaptare a copilului, dezvoltarea capacititilor sale creative si de comunicare, sporirea autoaprecierii
si increderii in sine.

Cuvinte-cheie: groaza infantila, fricd, animatie, filme de animatie, filme horor.

Summary
»2Horror” movies in modern animation

The author addresses a range of current issues of the animation film: ,Can animation be scary?”, ,,Should
a child to allowed to watch horror films?”, ;What could cause the feelings of fear and alarm in children while
watching animation films?”, ,Does the perception of horror change in different historical periods?”. The author’s
answers to these questions are based on the research of animation products, in terms of identifying the factors
that generate the feeling of horror in small age children, proceeding from the dynamics of the feeling of horror in
children of various age groups, but also on the basis of the analysis of the materials obtained from testing several
groups of children. In modern culture, horror animation films or animated films, which include scary images,
serve the same therapeutic function as the fairy tales told to children since time immemorial. By an appropriate
viewing, these animated films may become an invaluable aid in correcting and overcoming infantile fear, and
thereby contributing to a child’s possibilities of adaptation, development of creative and communicative abilities,
and increasing self-esteem and self-confidence.

Key words: infantile horror, fear, animation, cartoons, horror movies genre.

Obpaiienne K MO3THKe aHMMAIMU B 1L[EJIOM
IlaeT OCHOBaHNE YTBEpPXK/aTb, YTO OfHON U3 CO-
Tep>KaTe/IbHbIX NOMUHAHT €€ XYJO0XXeCTBEHHOTO
MUpa ABJIAETCA CTPAIIHOE U BBI3BAHHBII UM CTPax
CO BCEMM €ro OTTeHKAMU: OIaceHue, OOs3Hb, VC-
YT, y>Kac.

Ha BosHukamolee 4YyBCTBO HEOXUIAHHON
OIIACHOCTD, UCIIYTa, TPEOfIOTIEHN: CTpaxa KaK 3aKo-
HOMEPHBIX MOMEHTOB B JJpaMaTypruy aHMMAalLlXOH-
HbIX JIEHT, 0COOEHHO CHSTBIX Ha OCHOBE (HONBKIIOP-
HBIX TEKCTOB, YKa3bIBalyl MHOTHE HCCIefoBaTenn

aHuMmanum. TeM He MeHee, CTOUT CKas3aTh, YTO Ce-
Pbe3HOro 06palieHns K aHaIu3y IPUPOJBI U CTPYK-
TYPBI CTPAIIHOTO B @aHMMALMH, TO €CThb PacCMOTpe-
HIS 3TOM JJOMUHAHTBI KaK 9CTETUYECKOTO SIBJIEHNS,
Ha Halll B3I/IAM, He ObUIO ocyjecTBIeHo. OTyacTu
9TO OOBSICHSETCSA TEM, UTO /IO TIOCTIETHETO BpeMe-
HI B OT€YECTBEHHOM KMHOBEIEHM ObITOBAJIO MHE-
HIe, COIVIACHO KOTOPOMY B JIeTCKOJ aHVMAIM He
IO/DKHO OBITh MeCTa J/IS1 Cepbe3HBbIX MePeXXMBAHMIT
U TeM 6oriee /IS JeMOHCTpPALUY CUTYaLVil U CIieH
CTPAIITHOTO, Y>)KaCHOTO MM Tparudeckoro. OTcrozia
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HEeTPYIHO IIOHATb, IIOYEMY HEKOTOpble KPUTUKIU
IBITA/INCD TIEPeINLeBaTh CTPAIIHOE U BBIAATD €ro
3a YTO-TO JIpyroe, KaK IpaBIUjIO, COBEPIIEHHO IIPO-
TUBOIIO/IOXKHOE, CMEIITHOE VIV HeJleTioe.

MHorme KpUTVUKY, OLleHNBasA aHVMAIVIOHHbIE
bubMBI, cofepyKaliye CTpalIHble CLIeHbl MU BBI-
3bIBAIOLINE TPEBOTY, TaKMe KaK IIpec/iefloBaHNe
npusepennamy bertu byn, panTacMaropuyeckne
BUJICHUS U BO3HMKAIOIlMe TPEBOXKHbIE HacTpoe-
HIA eXKIKa B TyMaHe, CIleHa HMOXUIeHN AUKIMUI
rycamu  ViBamku («[ycu-nebenn»), 3momeiictBa
KonnyHbu [puHrems! («BomireOHUK M3yMpygHOTO
ropofa»), IpeBpalljeHle YYeHMKOB B >KMBOTHBIX
(«Yuenux Yapopes»), HOMAraoT, YTO B HUX BCe He-
JIETIOCTY, BCE IIPOMCIIECTBMA U Jake caMble 37Ible
3707ieficTBa — BCe He BCepbe3, BCe TONBKO WIPa,
TOJIBKO NTeCTPOE ¥ NIYMHOE, ITOYTH 3CTPafHO-IIIp-
KOBO€ IIPEICTaB/IeHNe, TOIBKO MCKYCHbIE POKYCHL.

HecoBmnaneHnne meTcKoro m B3pOCIOTO BOC-
IPUATAI OFHUX Y TeX Xe COOBITNUIL, CMellIeHNe IPU
3TOM CTPALIHOTO ¥ CMEIIHOTO — yXKe caMo 110 cebe
MHTepecHas IpobneMa B XyLO>KECTBEHHOM MUpe
AHVMALINN.

Kaxk mpaBusio, NepBbIil OIBIT CEPbe3HbIX IIe-
peXMBaHMII OOJBIIMHCTBO COBPEMEHHBIX HeTell
npuobperaeT y>Ke He TOJIbKO B ITpOLiecce 3HAKOM-
CTBa CO CKa3KoJl, HO U U3 IPOCMOTPOB aHUMALV-
OHHBIX (DUTBMOB.

B coBpeMeHHON >XM3HM SKpaHHBIE IIPOU3-
BefleHNMs aKTUBHO BBITECHAIOT TPAANIVIOHHbIE
urposble 1 obydarouyecs (GpopMbl, a PORUTEIN,
Ipejyiarasi CBOMM JieTAM IIPOCMOTP TOTO WJIN MHO-
ro My/JIbTQUIbMA, IOPOIL He 3ayMBIBAIOTCS O €r0
BIMsAHMY Ha pebenka. COITIACHO IIPOBEJIEHHBIM
Hamu onpocam 63% popureneil He 3HAKOMBI C CO-
Iilep>KaHUeM TOTO, IYTO OYAYT CMOTPETh UX 4Yaja. B
OO/BIIMHCTBE CBOEM OHM IOJIATAIOTCA HAa BBIOOP
CTOPOHHUX JIIOfell — pefaKTOpOB Te/leKaHaJIOB,
npopasnos DVD-nuckos, fHoBepAlT pekiaaMme U
AHOHCAM, a II0POJ1 U IIPOCTO OTHAIOT IIPAaBO BbIOOpa
IPOU3BENEHNS CAMOMY peOeHKY, KOTOPbIIi JocTa-
TOYHO OBICTPO OCBaMBaeT HABBIKM MCIIONIb30Ba-
HISL COBPEMEHHBIX CPE[ICTB IIPOCMOTPa 9KPAHHOM
HPORYKINY U OCTYIA K Hell. B peanbHOCTU pebe-
HOK, OIIEKaeMblil B3pOC/IBIMY, [0 OIPefeeHHOIO
BpeMeHU CBOOOJIEH OT CTpaxa, IIOTOMY YTO He 3Ha-
eT OIIACHOCTell, He ¥IMeeT COOCTBEHHOTO OIBITA U
He 0OpeMeHeH Ky/IbTYPHBIMU IIPEfCTaBIeHUSIMMI O
CTpaIIHOM M y>KacHOM. OffHaKO 3TO He 3HA4UT, YTO
pebeHOK He CIIOCOOEH UCIIBITBIBATD YYBCTBO CTpa-
xa. Ho npuuuHbl, BHI3bIBAIOLINE NETCKIE CTPaxy,
VIHBIE HeXKeTN Y B3POCIIBIX.

—— Arta cinematograficd si TV

OpnyH U3 paHHKX CTPAXOB, KOTOPbIE MCIIBITHI-
BAIOT JIeTY, POXKIEH YYBCTBOM HMOKMHYTOCTH, IO-
Tepu OMM3KOro’. DTO CTPAX TEpef; OMMHOYECTBOM
U HesaluIeHHOCTbI0. OH BO3HMKAaeT K KOHILY
IepBOro rofia KM3Hy Masbia. [Io Mepe pocta pe-
OeHKa CTpax Iepey OLMHOYECTBOM IPUTYIUIAETCH,
HO BC€ YK€ OCTAEeTC.

B aHuManuoHHbIX QuabMax TeMa, CBsI3aHHas
CO CTPaxXOM OIMHOYECTBA, OPOIIEHHOCTH, TOTEPH
OMM3KMX, SAB/IAETCS YacTO MCIIONb3YeMON U MMe-
eT BapuaTMBHOe BomvtolleHye. Hanbonee TouHoe
9MOLIMOHAIBHOE COCTOsIHME pebeHKa, MepexnBa-
IOLIETO CTPaxX OAMHOYECTBA, TOMYUYNIO OTPAKEHIe
B nenre «Oxumgas» (2008, B. Makuiuesoit). 10T
JKe CTpax, HO CMEUIAHHBIN C MHBIMU [eTCKUMU
MepeXNBAHUAMM, UCIBITHIBAIOT repou (GpuabMoB
«PosoBas xykna» (1997, B. OnpuiBanr), «babym-
Ka» (1996, 1. 3onoryxmuna). O6pas ogMHOKOrO pe-
6eHKa, OCTaBTIEHHOTO 3aHATHIMI Ha paboTe popu-
TensIMH, CO3TaeTcsi B meHTe «Kaponmuua B cTpaHe
kommapos» (2009, I. Cecnux).

C B3poceHneM peGeHKa Y HEero IOSBIIAI0TCS
HOBbIe cTpaxu. Crpax ofyHOYecTBa TpaHCHopMu-
PyeTcs B CTpax OKasaTbCsl MULOM K MLy C HeHo-
HATHBIM MJPOM, KOTOPBIIl BOCIPMHUMAETCS KaK
BpXJeOHBII 1M YYX7Ablil. BbIXOAs 3a mpemensl
«CBOEro» Mupa, Mypa KOM(OPTHOTO, U3YIEHHOTO
U IPY>KeTI0OHOTO II0 OTHOIIEHNUIO K HEMY, B UyXK-
Ioe HMPOCTPAHCTBO, OH MCIIBITBIBAET CTpax IIpe-
ObIBaHUS B HEM, €C/IU IIPU 3TOM HET TeX, KTO MOT
Ob1 OBITH psAKOM M 3amUTUTH ero. Ob6pa3 cTpaxa
mepef «4y>XVM» MUPOM IOTYy4YMT paspabOTKy B
(b ONBKITOPHBIX TEKCTAX, KOTOPBIE B CBOKO OYEPENb
SIBIISIIOTCSL  O/IaTOJaTHBIM MaTepUaaoM JUIsl aHM-
Maryn. IlonagaHme repost B «Iy>K0i» MUP BCer/a
CONPSDKEHO C CUIBHBIMU 9MOLMSAMH, OPOXKAI0-
IVIMU YYBCTBO TPEBOIM, CMATEHNA 1 CTpaxa. Bes
raMMma 3MOLUIL, TOpOXKAaeMast Oy>KIaHNeM B He-
MO3HAHHOM, Halll/Ta OTPAYKEHIE B TIOBEIEHNN eXKN-
Ka, CIlyCTMBLIETOCs B TyMaH. Ero Bo30y»x/ieHHOe
CO3HaHMe CIIOCOOHO YBUZIETb B TYMaHe caMble He-
BepOsITHBIE, paHTacMaropmuieckme oopasbl, 3acra-
BUTb IIEPEXXIUTD €T0 BOTHEHNE, TPEBOTY U CTPaX.

Crpax HOmacTb B Yy>K0I MUP MOXeT IPUHATD
dopmy cTpaxa TeMHOTBI, KOTOPBII MCIIBITBIBAIOT
HIOYTH BCE JIeTH. DTVM YMeJIO IIO/Ib3YIOTCS CO3aTe-
M aHUMAIVMOHHBIX GuIbMOB. [Jo6uBasich amMouuo-
HaJIbHOTO BO3ZENCTBMS Ha NCUXUKY pebeHKa, OHU
aKTMBHO MaHUIY/IMPYIOT TeM, YTO CLIEHBI, KOTOpPbIe
IDO/DKHBI BBI3BATh SMOI[MOHANbHOE HAMPSDKEHMUS,
TPEeBOTy, HACTOPO)XEHHOCTb CIIEI[VIa/IbHO PELIAl0T
B IIPUITIYLIEHHOJ raMMe ¥ Mpa4HBIX TOHAX, /160

ARTA -

2015 67




C Pe3KVMMU BCIBIIIKAMI CBETA VI KOHTPACTHBIMU
aKIleHTaMu. ABTOPBI CIlel{a/IbHO 3aTeMHSIOT ITOKa-
3bIBaeMBIIT M, JIMIIAsi BOSMOXXHOCTY YBUJETD Jie-
Tasu, MO0 CO3HATENTHHO PA3BITPHIBAIOT IEICTBIE B
HOYHOE BpeMsL. DTOT IIpeM VICIIONIb30BaJICA B JIEHTE
«Moit coce Toropo» (1988, X. Musizaku), «Crpax
[1] TemuoTBI» (2007, braty, Y. bepuc, M. Kaity),
«Ckaska mpo KossaBouky» (1985, B. IlerkeBuu),
«3a mxag» (2012, A. Typkyc), «Temnora» (2009,
M. Buccep). etn 60STbCS TeMHOTBI, IIOTOMY YTO
He BUJIAT, YTO IPOUCXORUT, IIOTOMY YTO TEPSIOTCS
B IPOCTPAHCTBe. B TeMHOTe OYepTaHus NpefMeToB
MEHAIOTCA, IOPOJi OHM IPHOOpPeTaIT A1 pebeHkKa
370Belie abpUCHl, B TEMHOTE CKPBIBAETCS 3710 U
yXKacHoe, B TeMHOTe pe6eHOK OCTPO IepeXUBaeT
U CBOE OJITHOYECTBO. TeMHOTa [jaeT MPOCTPAaHCTBA
IS IOPO>KAEHMS MYTAIOMX BYUJEHWII, B TUIIVHE
TEMHBIX KOMHAT eTH, obnajaoniye 6ypHbIM BOOO-
paKeHueM, MOCETAI0T YyAOBUIL, KOTOPble TOTOBBI
BBITY M HAIaCTh Ha HUX. [epou My/nIbTGUIbLMOB,
OKa3aBIINCh B TEMHBIX KOMHATAX, MPAYHBIX MOf-
3eMeNbAX HEeMOHCTPUPYIOT Te >Ke CTpaxi, 4TO U
IeTHU, HO CO3MaTeny OOIbIIMHCTBA JIEHT 00s13aTeNb-
HO TIpeIaraioT 1160 CYaCTIMBBII KOHEL| ICTOPUIL,
760 CrIocoObI IPEOTOIEHNs ITOTO CTpaxa.

AHnmanmonssle GUIBMbI He TOMBKO CO37a-
I0T YyBCTBO CTPaxa, HO U IIOMOTAIOT peOeHKy Ha-
YyIUTBC He OOATbCS TEMHOTHI M IPEOfo/IeBaTh
CTpax IO OTHOLIEHMIO K Hell. 31ech CTOUT YIOMsI-
HyTb Takue punbma Kak «CTpax TEMHOTBI» U3 Ce-
pun npo Jlyntuka, «HuayTs He crpamHo» (1981,
JI. KatokoB), «COMHBIIIKO, AHpeNKa I TEMHOTa»
(1980, J1. 3apy6mn), «<Houp poxpenus» (1980, P.
3enpma). AHMMANVOHHBIE (DUIBMBI BBIIOTHSIOT
GYHKIUIO HelITpanusanym cTpaxa.

CTpax meper He3HAKOMBIM MMPOM COIPO-
BOXKJIA€TCA M CTPAXxOM BCTpeuM C He3HaAKOMBIMU
moabMI®. DTO MOTYT OBITb He TO/IBKO peayjbHbIe
IO, C KOTOPHIMU PeOEHOK CTATKMBAETCS B
0ODBIYHOIT )KM3HY, BBIXO/SI HA Y/IUILY, HO 1 CKa304-
Hble IIEPCOHAKM AaHUMALMOHHBIX ucropuit. Co-
[JIACHO TEeCTMPOBAHMIO JieTeil B BO3pacTe OT 3 [0
5 JIeT OC/Ie IPOCMOTPa TAaKUX MY/IbT(UIbMOB KaK
«Moitgonsip» (1954, . ViBanoB-Bano), «[loxuru-
Tenmu Kpacok» (19589, JI. Aramanos), «Iycu-ne6e-
o> (1949, A. VIBanos, A. CHexxko-bnonxkas), «Jlo-
Byiuka s bam6pa» (1991, H. Jabuka), «bypoba»
(2012, O. Xononosa) 34% 13 ompauiBaeMbIX BbI-
CKa3aJIy, 4YTO OHM MCIIBITBIBA/IN YyBCTBO CTPaXa I10
OTHOIIEHUIO K IIeHTPaJIbHBIM IIepCOHaXKaM, a 42%
OIpalllMBaeMbIX OIIpefen IOBelieHNe TepPOoeB
KaK ITyTaolee.

OpHako, Kak IIOKa3alu pe3y/IbTaThl TOIO JKe
TeCTUPOBAHMA, METU, KOTOpPble [0 IIPOCMOTpa
(I)I/UHJMOB onpenenAany TaKnX CKa3o04HbIX II€pCOHA-
xell kak baba fra min Bapmarneil kak myraromm-
M1, KaK TeX, KOTOPBIX CTOUT 60AThCS, MOCTIe IPOo-
cMorpa ¢unbMoB «Aiibonut u bapmaneit» (1973,
H. Yepsuuckas), «baba SIra mpotus» (1980, B. ITe-
Kaps), «baba fra un [Tpomra» (2011-2013), «PasHor-
BeTHas ucTopus» (1986, T. ITapneHko) momeHsmm
CBOE OTHOIIEHNE K 3TVM IepcoHaXaM. bompumH-
ctBO (85%) ompammMBaeMbIX JieTeil IIePCOHAXKM
Bab6sr fru n bapmarnes onpemenuan Kak IIOXKX,
HO He BBI3bIBAIOIINX Y HUX cTpaxa. CMeHy MHEHUS
Yy ieTeil MOXXHO OOBSICHUTD TeM, YTO 9KpaH IpefIa-
raeT M KOHKPETHBIII 06pa3, a He (aHTOMHOTO Te-
POs1, HaJIeTIeHHOTO OTPHUIIATeTbHBIMY KaueCTBAMMI I
Hecy1ero yrpo3y. JJocTaToYHO 4acTO MOYKHO CIIbI-
IaTh OT popuTesneil Takue ¢ppaspl «byzemp mIoxo
BecTu cebst — otam babe SIre», «3akpbiBait ckopee
IJIa3KM M 3achblmail, a To bapmaieit npuger u Te6s
3abeper», «Hemocnymnsix gereit Bapmareit 3a-
OupaeT» 1 T.JI., CKa3aHHbIE POIUTENAMU, PeOEHOK
BOCIIPMHMMAET KaK JOCTOBEPHOE M COOTBETCTBEH-
HO y HErO BO3HMKAET CTPaX, 4TO €r0 OTBEPrHyT, OT-
HafyT APyroMy. YKasaHHbIE IIePCOHAXN IIPeCTaB-
JIAIOTCA eMy 37I00HBIMM U TTyTatoluMu. PebeHok nx
HMKOIzga He BUOUT I B CI/UIY 9TOTO HaJensAeT X ca-
MBIMU CTPAIIHBIMY C €TO TOYKY 3PEHMA YepTaMIL.
Bcrpedas jaHHOTO IepCOHA)KA HA S9KpaHe MHEHMe
II0 OTHOLIEHMIO K HEMY MOXKeT MeHATbCsA. Pebe-
HOK IIOJTy4aeT CPelCTBa M/ IIPeOfjO/IeHNs CTpaxa
6maropaps cpabaTeIBaHMIO ICUXOMOTMYECKOTO Me-
XaHu3Ma — TO, 4YTO BUOANMO y)Ke H€ TaK CTpalllHO,
Kak HemsBecTHoe. IIpu atom, fpamatyprus ¢puin-
Ma BCerfia TpejIaraeT CIiocoObl IPeooNIeHns He-
raTuBHOTo. B ¢uibMax 3710 HakaspIBaeMo, OCMeN-
BaeMo, a 06po MobeX/aeT, TeM CaMbIM pebeHOK
HOJTy4aeT B PyKM MeXaHU3M IIPEONOIeHNUs CTpaxa
epef; CKa30YHBIM IIEPCOHAKEM.

Cnepyromuit 3Tal Ha IMyTH HOCTIDKEHNUA Tie-
Ja/IbHOTO ¥ Jja)Ke TParnmdeckoro B YelOBeYeCcKOl
KVM3HU — 9TO CaMble PaHHNE Pa3MBIIUICHNS peOeH-
Ka 0 cMepTu, 06 yTpare OMM3KMX, ITOpaXKalollye
HAaVBHOCTBIO JETCKOTO HEBEJIeHVS U 3roM3Ma I
IIOTOMY >KeCTOKMe ¥ KOMUYeCKUe OJHOBPEMEHHO.
B Bo3spacte 5-6 neT peGEHOK HAYMHAET MCIBITHI-
BaTh CTPaX CMePTHU, KOTOPBIil MOXKET ObITh CBA3aH
co cTpaxoM 6orne3Hu, Gpu3nN4ecKoil TpaBMbI, IPU-
POJHBIX CTUXWIT, )KUBOTHBIX WJIV CKa304HBIX IIep-
coHaxeit. Oco6oe sMOLMOHAIBHOE BO3JEICTBIE
B 9TOM BO3pacTe OKa3bIBAIOT Takye (PUIbMBI Kak
«bembm» (1942, JI. Xoup), «Kopomnb-JleB» (1994,
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P. Annepc, P. Munkodd), «Crsiiass KpacaBuiia»
(1959, Kn. Ixepounmu), «Cepast meiika» (1948,
JI. Amanbpuxk, Bn. I[TonkoBHuKoB), «Moruna cet-
nstakoB» (1988, V. Takaxara). CTpax cMepTH 3a4a-
CTYIO CBsI3aH U CO CTPaxXOM OIMHOYECTBa, OCTaB-
JIEHHOCTH €TO POIUTETISIMIA.

Crpax ofuMHOYeCTBAa y pebOeHKa CBS3aH He
TOJIBKO C Te€M, YTO OH OCTaBJIeH POAUTENAMHU, 3a-
[epT OfMH B KOMHATe, HO M CO CTPaXOM IIOTepu
ponmuTteneit. ITa TeMa BecbMa OO/NIE3HEHHO Iiepe-
X1BaeTcs1 pebeHKoM. XOTs OHa He SIB/ISETCS pac-
KPYUYeHHOI], yalile BCTPeYaroTcst GUIbMBIL, IJie JeTH
IIPOCTO OCTaBJIeHbI 6€3 BHUMAaHU 1 TI0OBU pOiu-
Teeli, HO BCe JKe MOYKHO Ha3BaTh LIeJIBII PSAJL JIEHT,
Ifie 9Ta TeMa Haluta oTpakeHne. Cpeny HUX MOX-
HO BCIIOMHMUTD TAKOJ II€leBP MUPOBOJ aHMMAaLNN
Kak «beMOu», rme cMepTh MaTepu OjleHeHKa IOKa-
3pIBaeTCs 3a KagpoM. Ho oHa mepBoe, 4TO BCHO-
MUHAIU JeTU TOoCTIe IpocMoTpa GuabMa, OTBedast
Ha BOmpoc «YUTo mx 6osbliie BCETO Pa3ovyapoBajo
B ¢umbme?». CTOUT OTMETUTD, YTO HA MHOTHUX 9Ta
CLieHa IIPOV3Be/a CTONMb CUIbHOE BIICYAaT/IIEHUE B
JeTCTBE, YTO NPU OINPOCAX CTAPIINX IIKOTLHIKOB
Ha Borpoc «Ha3oBure GuIbMBbI U CIieHBI, KOTOPbIE
BBI3BAIML Y Bac SMOLMOHA/IbHbBIE IepeXVBAHIUA»
39% ompalyBaeMbIX YKasblBalu NAHHBIN (QUIbM
n I[aHHyIO cueHy. K ‘II/IC}IY JICHT, I'J€ IIOKa3bIBACT-
Cs1 CMepTb pofuTesieli, MOXKHO OTHecTH! «B monckax
Hemo» (2003, 3. Crauron, JI. Aukpny), rae Oyk-
Ba/lIbHO B IEPBbIX Kajpax Math HeMo okaspIBaet-
Cs1 ChelleHHOI XUIHOM PbI6oit, «3eMis 1o Havama
Bpemen» (1988, [I. brar), B koTopom Mama 6poH-
tosaBpuka Kpomku-Hoxku ymyupaer oT paHeHWiT,
HAHECEHHBIX B CPaKEHMI C arpecCyBHBIM THpPaH-
HO3aBpoM, 7eHTy «Kopob-neB», rae orer; Cumobt
Myddaca rubHeT HOf KOIBITaMM CTafia aHTU/IOI THY.

Ecnu B BbllleyKa3aHHBIX JIEHTaX HaIIa OT-
pakeHUe TeMa CMepTH pORMTeNIell, TO B IPYCTHOM
neHre «Mormna cCBeT/IAYKOB», NMOBECTBYIOLIEN O
TpOTraTeNbHBIX B3a/IMOOTHOLIEHVAX Opara u ce-
ctpol Coarita u C3llyKo, OCTaBIIMXCA CUPOTAMMU
nocie Bropoit MupoBoii BOiiHbI, MaeHbKas Cany-
KO 3ab0/eBaeT 1 yMMpaeT, YTO CTAHOBUTCS Tpare-
Imeit iyist ee 6para.

He menee Tparm4eckKyM I€peXBaHUEM NI
IieTell OKa3bIBaeTCsI OCO3HAHMe CMepTy Mu pusn-
YeCKOro CTPajaHus II00MMOro XIBOTHOTO.

CTpax cMepTH MOXKeT IepeXMBaThbCs pebeH-
KOM He OyKBa/IbHO, a B IHOII (hopMe, B popMe Iipe-
KpateHus Gpu3naeckoro ObITII U IpeBpaIleHNs B
Belllb, B HEYTO MEPTBOE, HeXMBoe. [locre mpocmo-
tpa punbma «Anbma» (2009, P. braac), cornmacHo

—— Arta cinematograficd si TV

CIOKeTy KOTOPOTO JieBOYKa IIONajjaeT B MarasuH
KYKOJ U TIpeBpallaeTcs TaM B ellle OfHY KYKIY,
53% ompalumBaeMbIX JieTeil B Bo3pacTte 5-8 et
BbBICKa3a/IMCh O BOSHUKHOBEHUI YyBCTBa TPEBOTM.

JleTu pasHOTO BO3pacTa HEOJMHAKOBO pearu-
PYIOT Ha CTUMY/IbI ¥ CUTYaLUM BBI3bIBAIOIME Y HUX
4yBCTBO CTpaxa Ipy IPOCMOTPe MY/IbT(PUIbMOB.
JJOMIKONbHUKM TpM HPOCMOTpPE aHMMAIVIOHHBIX
(I)I/UH)MOB VICIIPITBIBAIOT YYBCTBO CTpaxa IIpu BUIE
MHQEepHATbHBIX, MOHCTPYO3HBIX M JeMOHNYECKIX
CYILECTB, II0OBIX MCKaXKEHHBIX IPUPORHBIX POPM.
HeraTuBHbIE UyBCTBa POXKJAIOTCA IPU BOCIPHU-
ATUM Ha 9KpaHe 00pa3oB CKe/IeTOB, IPUBEJEeHMIL,
YY[JOBMIL, YepTell MM MHOIAHETHBIX CYILECTB,
TOrja KakK IIOOPOCTKM Y>K€ HE€ BEPAT B HUX N HE
VICTIBITBIBAIOT CUIBHOTO cTpaxa. IIpum mpocmotpe
OJIHOTO M TOTO >Xe GUIbMa CTpax y AeTeil pasHOoro
BO3PAacTa MOTYT BbI3BIBATh a0COMIOTHO pasHble CU-
Tyauuu. Hanpumep, y Manbliia cTpax MOXKET BbI-
3BaTb BHelTHMIT Bup PpaHKeHIITelTHa, a ero cTap-
I 6paT MOXXET MCIIPITBIBATDb y>KaC OTTOIO, 4YTO
JIFOIM XOTAT CE/NaTh C 3TUM IEPCOHAXKEM, He IIPU-
YMHAIIMM UM 3713, HO IIPOCTO He IOXOXMM Ha
HuXx. [I/1 Masnblleil B onpefeeHny epcoHaXka 1
peaKIuy Ha HeTO BAKHYIO PO/Ib UIpaeT BHEIIHMUI
BUJI, TOIZa KaK IyIsA fleTell cTapllueil BO3PacTHOM
rpynibpl Ha HepBbe;[ IUTaH BBIXOIAT IIOCTYIIKU U
MOTMBaLMY IIepcoHaXka. be3oOpasHblil repoit my-
raeT CuIbHee, HO ec/y 6e300pasHbIil repoli uMeeT
IoOpble HaMepeHNsI, TO OTHOLIEHNE K HEMY yKe He
CTONIb OfHO3HA4YHOE. B 3TOM I/IaHe IOKa3aTeneH
o6pas Kasumopo n3 ancuHeesckoro ¢puabma «lop-
6yx us Horp Hdama» (1996, I. Tpysneitn). bonb-
IIMHCTBO MaJblIIEN 5-6 JIeT IoCiIe MPOCMOTpa
¢duIbpMa rOBOPUIIY, YTO OHM €T0 OOSTCS, TOTTa Kak
IIKOZIBHMKM 9-11 jIeT oTMevasn, 4To 3TOT 00pas
He BbI3bIBaeT y HMUX cTpaxa. OHM yKasblBalu Ha
YYBCTBO CUMIIATUM U COCTPafaHuA K HeMy. VIHTe-
PEeCHO OTMETUTh, YTO MHOTMe fietu (84%) 6-7 ner
nocrie mpocmotpa dunbpma «JInmo n Cruar» (2002,
II. Oebnya, Kp. Canpepc) HaspIBamu IIaBHOTO re-
pOs1 — MHOIUTAHEeTHOTO 3Bepbka CTuYa CTPalIHbIM,
HO MMJIBIM U BoOpbIiM. OTMeYas ero «CTPalHbI»,
HeOODbIYHbIIT BHELIHNUIT BUJ, HUKTO U3 OIIpalluBae-
MBIX JleTell He CKa3aJl, YTO OH MX IIyTaerT.

Crpaxu 3aBUCAT U OT YPOBHS KOTHUTUBHOTO
pasBuTus pebenka. CTOUT OTMETHUTD, UTO y HeTeit
COLMAIbHO AJANTUPOBAHHBIX, MOCEMIAIIINX JO-
IIKO/IbHbIe 00pasoBaTe/bHble 3aBeleHUsdA, CTpax
Tepef; CMepTbhIO IepeXXMBAETCS MeHee 00/Ie3HEeHHO.
Pe6eHOK IepeK/IIYaeTcs ¢ KOHIIEHTPAL BHIMA-
HIisI Ha COOCTBEHHBIX CTPaXax Ha 3aHATHSA, IJie BCe
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IJI HETO HOBO M MHTEPECHO. B Toxe BpeMs sKpaH
IIOMOTaeT IIPeof0NeTh YYBCTBO CTpaxa, Ipefiaras
}H/I6O CMEXOBDBIE I UT'POBBIE MOJENN IIOBENEHNA,
b0 Mofenm B KOTOPBIX XKV3Hb I CMEpPTb IIpefi-
CTaeT KaK efuHas KOHLENUMA CYLleCTBOBAHMA.
CoBpeMeHHbIII aHMMAIVIOHHBI 3KpaH aKTUBHO
paspyllaeT yCTOABIIMECA B KY/IbTYpe IpeficTaBIe-
HIS O L[eTIOM psifie MHQePHANTbHBIX, ZEMOHIIECKIX
cyujecTBax (4epTax, CKeyeTax, IIOKOHUKAX, TeMO-
Hax) TPaAMLVOHHO CBS3aHHBIX CO CTPAaXOM CMep-
Ti. B 60/bIIMHCTBE aHVMAIVIOHHBIX JIEHT 9T I1ep-
COHaXXV IIPEACTAIOT KaK KOMeIMiTHbIe 00pasbl VN
nepcoHaxy urposoro peiicteusa («Kacmep, apy-
emobHoe mpuBegeHne» (1945-1963, M. Cmap-
6ep), «HepTuk Ha 3a6ope» (2012, P. [umarguHoBa),
«MoncTpnl Ha KaHukynax» (2012, k. Taprakos-
ckmit), «Koctsi» (2011, A. IpsikoB)). B coBpemen-
HOJ1 aHMMAalUY aKTUBHO Pa3BUBAETCS TeHJEHINA
MOKa3a MepCoHaXKell, TPAAMIIVIOHHO CBS3aHHBIX C
IMIPOCTPAHCTBOM CTPaxa, KaK BeCe/IbIX, CMEIIHbIX I
HOOPORYLIHBIX FepOeB. DTV IEePCOHAXI, [JeVICTBYS
B IIPOCTPAHCTBE 3KpaHa M B TeX CUTYaALMAX, KOTO-
pble IPUAYMaIN UM CO3LaTe pUIbMOB, BBI3bIBA-
I0T He CTpax, a conepexxuBanue. OlLieHKOI repos
[0 BHEIIHEMY BUJY PYKOBOACTBOBAIUCH TONbKO
15% n3 ompammBaeMbIX, TOrga Kak 68% MOTUBU-
poBany CBON CYMIIaTUN B OTHOIIEHUN HOI[O6H])IX
MePCOHAXKEN NCXO/A U3 UX NOBENEHMA U COBEpIIa-
€MbIX MOCTYIKOB. BONbIIMHCTBO OIpalnBaeMbIX
ZeTeit MOC/Ie IPOCMOTPa PUIBMOB € UX yYaCTHEM
TOTOBBI NAEHTUGUINPOBATD CeOsI C HUMM MU XO-
Te/mu Obl BUAETD UX B Ka4eCTBE CBOUX APY3eil.

CMOTpsI aHMMALMOHHBII GUIbM, B KOTOPOM
OIIACHOCTM IIOICTEPETAIOT TePOs Ha KKJOM IlIary,
HepeXuBas BCAKYIO, Jake BPEMEHHYIO, Heyfauy
reposi Kak CBOI, PeOEHOK YUUTCS «IIPUHUMAThH
K cepAlly 4y)Kue Ievaau M pajocTu». B mporec-
ce mpocMoTpa GUIbMOB, 6€3yCIOBHO, CO3HAeTCs
OIIPEENIEHHDINI SMOLMOHA/IbHDIN KOHTAKT MEXIY
aHMMAIMIOHHBIM IIepcOHaXeM 1 pebenkoM. Ho
CIPaBEJIMBOCTY Pafi¥i CTOUT OTMETUTD, YTO 3TOT
KOHTAaKT HOCUT OIIOCPETOBAHHYIO POPMY, TaK KaK
repoli HanpsAMYIo He B3auMogelictByeT ¢ HuM. Co-
OTBETCTBEHHO, CTPaXy, KOTOpble CIOCOOeH BbI-
3BaTb Y pebeHKa 00pa3, CO3AaHHBI 9KPAHOM, HO-
CAT BPEMEHHbINl XapakTep M HeycToiumsbl. OHM
ropaspo cnabee TexX CTPaxoB, KOTOPbIe IIOPOXKAA-
I0TCsI peaNbHOCTBIO, HO CTPaxyl IOPOXKAEHHBbIE pe-
a/IbHOCTBIO MOTYT 3aKPeIIATbCA U YCUIUBATbCA B
Hpolecce IpocMOTpa GpuibMa.

Bce petn 1o omnpepeneHno oNTUMUCTLL. [na
HIX )KU3Hb — 3TO HEUTO pafiocTHOE. VI n3mMeHeHme

3TOTO IpefCTaB/lIeHNsA IPOVCXONUT He TOIbKO B
IIpoIiecce B3pOC/IEH, HO 1 IO BIIVMSTHVEM 9KpaH-
HbIX HpO]/ISBe,HeHI/If;L IlocTenenHno oun IIOHMMAIOT,
4TO JKM3Hb MHOTO/NKA, YTO B HEJl €CTb MeCTO I
PamoCTAM U IeYasIAM, U JOOPY U 371y, BCe CUIbHee
HepeXMBAeTCA CTPAX BO3MOXKHON YTpaThl M3HA-
4a/IbHOTO CYACTbsA, KOTOPOE /I ICUXUKY pebeHKa
ABJIAETCA HOPMOIL.

A. 3axapoB yTBepXfaeT, 4To: «becrmokoii-
CTBO, TPEBOTa, CTPaX — TaKMe )X HeoTbeM/IeMble
5MOIVIOHA/IbHbIE IPOABICHNA HaIleil IcuxXude-
CKOIl >KM3HY, KaK U BOCXMIIEHME, PajjoCThb, THEB,
yausnenue, nedanb. CpopMupoBasiIecs peak-
LUV CTpaxa ABJISAITCA CPABHUTENBHO CTOMKUMIU I
COXpPaHAKTCA OaKe IIpU IIOHMMaHUN X 6ECCMI)IC-
neHHoOCTH. [T09TOMY BOCIIMTaHME YCTOMYMBOCTI K
CTpaxy OOBIYHO HaNpaBJIeHO He Ha u30aBjIeHye OT
HETO 4Ye/IOBeKa, a Ha BBIPAOOTKY YMEHUIT BIaJieTh
co00I1 IIpY ero Ha/IInm»*.

Ina merell CBOMCTBEHHO W30aBlIeHMUE WIN
IIpeoy0/IeHNe CTPAXOB Yepes co3fanmue Mudonorn-
JecKux pacckazos. Hambomee pacnpocTpaneHHO
dbopmoit eTcKoit MuQomorny SBAIOTCS CTpall-
Hble JMICTOPUM KaK yHUBepCalbHOe 0OpasoBaHMe
IIETCKOI CYyOKY/IBTYpPbI, KaK «IIOTAeHHBIN >KaHpP»,
IIOCPELCTBOM KOTOPOTO U3 IIOKOJIEHNUA B IIOKOJIe-
Hile peOeHOK II03HAeT OKPY>KAIOLIVIT MUP, YUUTCS
IIPeOy0/IeBaTh CTPaX, a, CTIe0BATENbHO — YTBEPIK-
llaeTCA KaK IMIHOCTD. AHMMAIUA He MOXKeT IpOii-
TM MUMO CTOJb PAacIPOCTPAHEHHOTO B JIETCKOI
cpenie ABIEeHMSL.

OKpaHM3alsl «CTPALIHBIX VICTOPUIl» WIN
VICTOpPUIT B JKaHpe «4epPHOTO IOMOpa» CTAHOBUTCS
OfTHVIM VI3 AKTMBHO Pa3BMBAIOIINXCA HAIIPAB/ICHNUI
aHuManyu. Jto ¢wibM «Po3oBast Kykia», aHMMa-
uyoHHble CTpammiky  «CKasKu-MOTEMKN» I
cepnan «Kpacublit myd» AHppesa baxypmua mmm
cepust «Ctpax [M] TEMHOTBI», OCHOBAHHAs HA BU-
syanusaunu ¢pobuit. Ho Bce atn dpumbmbl ckopee
OPMEHTVPOBAHbI Ha B3POCTIOTO 3PUTENA, yXKe IIe-
PEXMBILIETO JETCKUE CTPAXy M HpeCTaB/IANIe
JIMYHOCTHYIO pedIeKCHUIO Ha IIPOIIIOE.

CTONT IOMHUTD, YTO /I KaXK/[0i1 BO3PACTHON
KaTeropMI CBOJI AMAIa30H CTpauIHoro. J To, 4ro
HE BbI3bIBAET CTpPaX B J€TCTBE B CI/UIy HE3HaHNuA, B
6oree B3pOCIIOM BO3pacTe MOXET BOCIIPUHUMATD-
A KaK y>kacaromee. [leTy BIIO/THe HOPMa/IbHO BOC-
IPUHMUMAIOT UCTOPUY, B KOTOPBIX 3Mer0 [OpbIHbI-
4y OTPy0aI0T rOJIOBY, BOJIKY BCIIAPBIBAIOT KUBOT U
mocTaioT orTyAa KpacHyto manouxy u ee 6a0yuxy.
HHH HUX HOHO6HbIe aKTbI JK€CTOKOCTW, BbI3bIBa-
IolYie MyPAIIK! Yy B3POCIIOTO, ABIATCA ybemm-
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TEeNbHBIM JOKa3aTeNbCTBOM TOP)KeCTBa CIIPaBefi-
JIMBOCTH, YeCTHOCTY ¥ mobenpl fobpa. IIpocmorp
croxetos cepuii «Tom u xeppu» munn «Becenbre
JIECHBIE [IPY3bsi», COJEPXKAIMX CI[eHbl »KeCTOKO-
CTY, KOTOPbIE Y B3POC/IOrO BBI3HIBAIOT HETIPUATIE
U KJIACCUPUIVIPYIOTCA KaK MPOSBIICHNIE arPecCuls,
peOeHKOM OlieHUBAOTCA mo-MHOMy. OHU, BBI-
3bIBasg CMeX, BOCIPUMHMMAIOTCA KaK 4acTb CBOe-
00pasHoIT UIPBI, He BIeKyLIel 3a coboit meiipa
HEraTMBHBIX accoumanmit. Ilogpaskas mMopenu 1o-
IKOOHOTO arpecCcUBHOTO IOBENEHNUs, PeOEHOK He
OCO3HAeT y>Kaca COBEPIIAeMOro I BO3MOYKHbIX II0-
CTIefCTBUIA, J/I1 HETO 9TO JMIIb (popMa UTPOBOTO
(Becenoro) moefennsA. OfHAKO MYIBTGUIBMBI O
3abmypuBLIericss B ecy MalleHbKe, MajbuyKe-c-
Ha/bYMKe ¥ ero OparbsAxX, OPOILICHHBIX POJUTENA-
My, noxuieHHoM ba6oii Sroit ViBamke nm Myxe-
LloxoTyXe, IPOCMOTpEHHbIE peOeHKOM, HallpuMep
IBYX WM TPEXJIIETHETO BO3PacTa, MOTYyT BbI3BAaTh
y Hero 4yBCTBO TPeBOTM M cTpaxa. Masbiin Oyger
upeHTNUUMpoBaTh cebs ¢ repoeM ¢uibMa 1 m0-
JIaraTh, YTO U C HYM MOTYT MOCTYINTD MOf0OHBIM
06pasom, a Beflb IMEHHO B 9TOM BO3pacTe CTpax
OIVMHOYECTBA SIB/IACTCS JOMMHUPYOIM.

JIInsa MajeHbKuX 3puTeNeN, Ybe 3CTETUYECKOE
CO3HaHUe ellle He PasBUTO, BOCIPUATUSA (QUIbMOB
«Bapmareit», «Moiimogpip», «EBcrederika BomK»,
«Kuxapkar, «Mamenbka u Tpu Mepsens», «Ce-
cTpuia Ajnenymka u Oparer; VIBaHymika» TpaHC-
GbopMMpOBaNIOCh B CaMOCTOATENbHBIN PaccKas,
XyZIO>)KeCTBEHHasi MOJIa/IbHOCTb KOTOPOTO IIpuo0-
peTana OCHOBHbBIE KaHPOBbIE ACIIEKThI «CTPALIHOI
ucropun» (ObUIMYKY, JTeTeH DI, CTpalnIku). Torma
KaK JIeTH CTaplIero JIOIIKONbHOTO BO3PACcTa, 4Ybe
3CTETHYECKOE Iy The yKe IPOCHY/IOCD, TP BOCTIPH-
STUY STHUX >Ke JIEHT BIIOJIHE MOIJIY OLIyTUTb aBTOP-
CKYI0 MIPOHHIO, CKPBIBAIOHIYIOCS 33 >KYTKOBAaTbIM
COOBITUITHBIM psiioM. MoganpHOCTb B «Kuxapke»
B BOCIIpUATUNM CTAapUINX [NOIIKO/JIbHUKOB CTaHO-
BIUTCS VIHOV, aHAJIOTMYHONM CKa304HOI. XOTs orac-
HOCTD, YTPO)KAIOIIas TepONHe, IO-IIPEeKHEMY Iepe-
KVBAJIaCh KaK BIIOJIHE Cepbe3Has, HUYYTb He LIy-
TOYHas, HO TIePEXKMBaIach OHa yXKe 3CTETUIECKH, C
y4eTOM UTPOBOTO, YCIOBHOTO Hadaa. PebeHok 6-7
JIeT yXKe TOTOB C NMOHMMaHMeM 00CyX/aTb CTpall-
HbIe COOBITHSA CKa304HOTO CKJKETa, OH YoKe OT/In4a-
€T BBIMBILIJIEHHOCTb 3KPAaHHOTO IPOCTPAHCTBA OT
peanbHOCTH. EC/it He aKLIeHTHPOBATDb X BHUMAHIE
Ha CTPAIIHbIX MOMEHTAX, TO OHM OBICTPO MEePeKIIIo-
YaIOTCS U TOpasfio 6oJblile BHUMAHUA MOCTIe HPOo-
CMOTpa yAeIAIT aKTUBHOMY I[CIZCTBI/HO B CIOXKETE,
HaIIpaB/IeHHOMY Ha TOPXeCTBO J00pa.

—— Arta cinematograficd si TV

Ecnn pomKoMbHUKY M MTafiliyie HIKOTbHUKM
¢unbMbl cepun «Becernble JlecHble Apy3bsi» cUUTa-
I CTpAlIHBIMU, TO IIPOCMOTP ITUX JKE€ CIHOXKETOB
YYaLIMMUCA CPeIHEN MIKOMbI X CTapIleKIacCHUKA-
MU BBI3bIBAJI 4YyBCTBO cMexa. OHM BOCIIpMHUMAN
Ipoucxofsdlliee B paMKaX UTPOBON CUTyaluy, a
IeTCKVe UTPbl ObIBAIOT XKECTOKUMM, OCOOEHHO B
HepeXOfIHbII IepHof], epHOf, T0I0BOTO CO3peBa-
HVA U YTBEPXKACHNUA ce651 KaK IMYHOCTN.

ITo muenuto A. V. 3axaposa: «C Bo3pacToM
IPOMCXORUT MHTEUIEKTyalbHas HepepaboTka
CTpaxoB, OHU Bce Ooree TEPSIOT IMOLMOHANTBHOE
3By4YaHJe M HaMBHO-JeTCKUI XapakTep. Ecnn yno-
MIHaHMe o BapMmasee crocoOHO BBI3BaTh JPOXKb
Y TpeX-4eThIPEXJIETHUX JIeTEN, TO IOJPOCTOK OT-
KPOBEHHO PacCMeeTCs»’.

HasBatb caMblit CTpalHbiil MyIbTOUIbM, KaK
U CaMyI0 CTPAILIHYIO CKa3Ky IPaKTUYeCKM HEBO3-
MOYKHO. DTO CBA3aHO 1 C TEM, UTO ITOHATIE CTPAIIl-
HOe U TPaHMIBI CTpaxa BecbMa CyOBEeKTUBHBL B
Ka>KJIOM BO3pacTe y KaXX[J0T0 OT/Ie/IbHOTO pebeHKa
CBOJI IHIVMBMAYaJIbHBII HAOOP CTPaX0B U IIOHATIE
CTPALIHOTO CBA3AHO C €T0 >KM3HEHHBIM OIIBITOM I
SMOLMOHA/ILHOM BOCHPUMMYUBOCTBIO.

IIcuxomnory, 3aHMMaroMecs Teopyelt cTpaxa,
BBIJIE/IAIOT TP OCHOBHbIE KaTeTOPUY CTPAXOB:

1. buonormyecknit crpax — To, YTO 3HAMEHN-
To1it Pusuornor V. [TaBnoB onpepensin Kak «IposiB-
JIeHMe eCTeCTBEHHOro pedriekca, IacCUBHO-000-
POHUTE/IbHYIO PEAKINIO C JIETKUM TOPMOXKEHUEM
KOpbl 6ONBLIMX IOMyLIapuit». bBuomormueckmit
CTpaX, CBA3aHHbII C yTPO30I1 [/I KM3HU, OCHOBaH
Ha VHCTUHKTE CaMOCOXpaHE€HMA U VIMEET 3allUT-
HbIT XapakTtep. K 61onornyecknm crpaxaM OTHO-
CATCA CTPaX TeMHOTBI, CTpax Mepef He3HAKOMbIMI
JIIOIbMMY, TIepel SKUBOTHBIMY, IIPECMbIKAOMIVIMU-
s, HACEeKOMBIMH, TIepef] IPOSABIEHUAMU TIPUPOS-
HBIX CTUXMII (CTpax IPO3bl, OTHS, BOABI) 1 T.1I.

2. ConuanpHBIil CTpax MMeeT OTHOIIeHMe K
COLMATIbLHOMY CTaTycy 4enoBeka. Crennguxa co-
I[MANbHOTO CTpaXa HOCUT OIOCPENOBAHHBIN Xa-
PaKTep 1 COCTOUT B TOM, YTO OOBEKTHI CTpaxa He
MOTYT HaHeCTH BpeJ uenioBeKy. ColanbHble CTpa-
X! IPOU3PACTAIOT M3 NMPUMMUTUBHBIX OMOIOTMYe-
CKMX CTPaxoB 1 B OOJIbIIEI CTeIIeHN XapaKTepHbI
11 feTCKoro BospacTta. PopMbl NPOABIEHNA CO-
IVIaJIbHBIX CTPAXOB 3aBUCAT OT TUIIA OOLIECTBa,
COLMOKYIbTYPHOTO  KOHTEKCTA, MCTOPUYECKOII
3I0XM, BO3pacTa, MO/Ma ¥ COLMANbHOTO IIO/IOXKe-
HuA. CounanbHble CTPAXM XapaKTepU3YIOTCA TeM,
9TO MOI'YT HOCUTDb MacCCOBBI XapaKTep I MEHAIOT-
¢ ¢ BospacToM. K [1eTCKUM colManbHbIM CTPaxaM
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OTHOCATCA CTPaX OBITh OCMESHHBIM, CTPaX OAMNHO-
4eCcTBa, CTPax IyOIMYHOrO BBICTYIUIEHNUS, CTpax
ObITh OOMaHYTBIM, CTpax HaKa3aHWs, CTPax He-
yHAUN.

3. DK3UCTeHIMaTbHbIe CTPAX! HPUCYILU BCEM
TIOISIM, OIHMU IIOABEP)KEHbI MM OOsblie, APyTrie
MeHble. OHM CBSA3aHbI C ITyOMHHON CYLIHOCTBIO
4e/IoBeKa U OT/INYAIOTCSH HEKOHKPETHOCTBIO CO-
nep>xannus. K aToil kaTeropuu cTpaxoB OTHOCATCS:
CTpax mepef BpeMeHeM (CTpax CMepTI U CTapOCTI,
CTpax Iepef HeU3BECTHOCTBIO OYAYIIEro); cTpax
Hepef POCTPAHCTBOM (CTpax 3aMKHYTOrO Ipo-
CTPAHCTBA, CTPAaX TEMHOTBI, CTPAaX BBICOTBI VIIN
DIyOUHBI); CTpax >XM3HU, KOTOPBIN BBIPAXKAeTCS
B CTpaxe Iiepe TallHCTBEHHDbIM, HEIIOHATHDIM,
CTpax Ilepef] HEMOCTUIAeMOCTBIO JKM3HU WU ee
6eCCMBICTIEHHOCTBIO, CTpax Iepef caMMM co60ii
(cTpax coiitu ¢ yma, cTpax cOOCTBEHHBIX MbICIIEN,
CTpax rmoTepy KOHTPOJSI Haf, co00it), CTpax mepen
HOPAAKOM M/IU Xa0COM >KU3HIL

CylLIecTBYIOT ¥ IIPOMEXYTOYHbIe (HOPMBI
CTpaxa, KOTOpble 0OBEMHSIIOT HECKOIBKO BbILIEY-
Ka3aHHBIX KaTeropuii, HalpuMep, CTpax OomesHI,
CTpax morepu OIM3KIX.

AHUMaTOpbI, KOTOpble paboTalOT B >XaHpe
XOppOp MIN CO3HAIT (UIbMBI CO CTPAIIHBIMU
CLieHaMy, OOpaIaloTCs Yallle BCEro OHOBPEMeH-
HO K HECKOTbKUM KaTeropusiM cTpaxa, oObenn-
HAS MeXy c000J1 Mapy-TpONKy CTPaxoB B OfHON
cioKeTHOI jmHUKM. YUTOOBI HOCTMYD 6ONBIIEro
addexTa 1 IMOIVIOHATIBHOTO BO3JENCTBUS CMbIC-
noBass Qopma obnekaeTcs B COOTBETCTBYIOLee
BU3Ya/IbHOE BOIUIOIIEHNUE U JOTOTHAETCS MY3bI-
Ka/IbHBIM COIIPOBOXK/EHIEM, TO/IOCOM, IIyMaMIL,
BBICTPAMBAETCsI C TIOMOIIBIO OIIPEee/IeHHO TeM-
IIO-PUTMMYECKOM MOHT)KHOM CTPYKTYpOI1, 4YTO
HAIIPaB/ICHHO Ha YCUJIEHJE TPEBOXHOI M XY TKOI
arMocgepsl B 6e3 TOro Iyramwleil pYCOBaHHOI
UCTOpUN. OI_[HaKO, B OT/IN4YME€ OT UT'POBBIX JIEHT,
B QHMMALM BCe YK€ COXPAHSIETCs OINpefe/leHHas
Mepa YC/IOBHOCTH, He TI03BOJIAIOIIAsS BTOPTHY ThCS
B IIPOCTPAHCTBO PEAIBHOTO 1 Ce/IaTh MTOKA3bIBa-
eMoe JOCTOBepHbIM. XOTs 9Ta I'PaHb B COBPEMEH-
HOI1 aHUMAIVIM C YYETOM IIpUMeHeHMA INPPOBBIX
TEXHOIOIMA CTAHOBUTCA BCE MEHEE OHIyTI/IMOI?L

AnyuManuoHHbple (QUIBMBI, CIOCOOHDBIE BBI-
3BaTh y JleTeil CTpaX, MOXKHO KIaccuuIypoBaTh
IO CIEAYIOLMM TPYIIIAM:

e II0 BO3PAcTHOI aymuropum (mid Hetei,
U1 TIOAPOCTKOB, JI/II B3POCIIBIX);

o 10 crpaHam (mynbrouabmer CCCP, ame-
PUKAHCKIe, ITOHCKME MYIbT(GIIbMBI);

e 10 ey (OTeHIMATbHO CTPAIIHBIE — CO3-
JaTelu CO3HATe/IbHO BBOJAT Iyralomiye 371eMeHThI
B CIOXKeT, KOCBEHHO CTpaIllHble — C/TyJaifHOe COBIa-
JeHJe HECKONbKUX MV MHOTMX SJIEMEHTOB, KOTO-
pble MOTYT BBI3BAThb Y 3pUTE/NA YYBCTBO CTPaxa);

o 1o TeMaM (0 30MOM, BaMIMpax, >KUBOT-
HBIX, 00 OXXMBIINX KyK/IaX, MpaKabudeckue, BU3Y-
aym3aiys GoOuil 1 CTPaxoB).

OtfebHO  CTOSAT MY/IBTOUIbMBI, KOTOpBIE
CO3MAIOTCA He JUIA HeTCKON aymuropun. B 6onb-
HIMHCTBE CBOEM OHM IPEJICTAB/ICHbI AaHVIME B YKaH-
pe yxacoB («Kposs: ITocmempnuit temuslit», «Ko-
ponb Tepuuit», «Axupar, «lopon uygum, Kangsyo
Ymansy «IIpoxnarue», «VfeanbHasa cuneBar, «Koc-
moc: Tepputopust cmepti»). ViMeHHO 9TI PrmbMBbL
ABJIAIOTCA Haubojee CTPAIIHBIMU U BBI3BIBAIOT
0CcO0BIIT MHTEpeC y JieTell MOZPOCTKOBOTO BO3pac-
ta. OHM BO MHOT'OM CXOXI MEXy CO0OO0I1, TaK KaK
IIpM3BaHbI JOBECTY 3pPUTE/A O ONPENEIEHHOTO fIy-
HIEBHOTO COCTOSTHUAL.

CTpemeHue IOKasaTb Ha 9KpaHe HEYTO
CTpallHO€ IPUCYTCTBOBANIO B aHMMALMM C CaMbIX
nepsble ee mmaroB. Jlents! JK. Menbeca nsobuo-
BaJIM YepTAMMY, IPUBEIEHNAMH, [yXaMH, ja U caM
pexuccep IO OAB/IATHCA HA 9KPaHe B KOCTIO-
Me Meductodens 1 TeMOHCTPUPOBATD 3PUTETIO
HeBepOoATHBbIE dyfeca. AHMMAIVA C ee BO3MOXK-
HOCTDBIO II0Ka3a HEBEPOATHOTO, BBIXOAY 3a IPaHM-
IIbI BO3MOXKHOTO CIIOCOOCTBOBana atoMy. [lepBbiit
HOJTHOCTBIO aHMMALMOHHBIN ¢uibM «DaHTacMa-
ropusa» 3. Kona ABHO yKasblBa/l Ha IyTeLIeCTBME
B MMUp y>Kaca VIM HOYHBIX KOIIMapoB. AHMMAaINA
IIPOII/IAa JOATUIL IIyTh C MOMEHTA BBIXOJja MepPBBIX
neHT O. Komd, HO y aHMMAIIMOHHBIX Y>KaCTUKOB
BCerga ObUIM cBOM MOKIOHHMKH. K aTOMYy >kaHpY
aHMMaIMy oOpaljaMiCh MHOTUE BeIMKUe aHUMa-
TOpbI, cpefin KoTopbix Bi. Crapesmy, V. [ucheii,
A. Anexcees, M. u JI. ®neitutepsr, I1. [pumo, 6parbs
Kseit, fn llIBankmaiiep, T. bepton, II. ymana u
MHOTHE JIpyTHeE.

B mocnemnue roppl samajiHasg aHMMALMA aK-
TUBHO OCBauBaeT >KaHP aHMMAIIOHHOTO XOppoO-
pa. ABTOPOM HECKONIBKUX TaKMX (UIbMOB SIBJIA-
etcs Tum bepron. Ero sHamenutnle «BuHCeHT»,
«Kommap nepen PoxxpectBom», «OpaHKeHBUHN»,
«Tpyn HeBecTbI». Tema H(epHANTBPHOTO M CTpalI-
HOTO CTAHOBUTCA Bce Oonee HpUBIEKaTeTbHOI
IJIA 3allafHOEBPOIIENICKON aHuMauuu. B cBAsu ¢
pasBuTHeM LMGPPOBBIX TEXHONOIMI (HOpPMBI pea-
NM3alMM YXKACHOTO Ha SKPaHe BBIXOAAT Ha HOBBIN
XYHBOXKECTBEHHBINI M TEXHUYECKUIT YPOBEHb, IIO-
3BO/AA IIPEBpAIlaTh HEBEPOSATHOE B JOCTOBEP-

72 ARTA -

2015




Hoe. B mocnenHee fecATUNeTHE BCe Yallle MOXKHO
yBUZIeTb Ha 9KpaHaX (uiIbMbl, obpalaommecs K
TeMe y>KacHoro. Takme JIeHThI Kak «[loM-MOHCTp»,
«Mup Creitnbos», «Kaponuua B cTpaHe KolimMa-
poB», «JleHOop - ManeHbKass MepTBas J[I€BOYKa»,
«Cy660Ta 14», «MarasuH4nk caMoyouicTs», «Kax
npupy4nTb 3oM6Om», «Ilocmemumit moesn», «Op-
Ha)KJbl HOYBIO B OIHOM Topofe», «IleTsa u Bomk»,
«Ban Xenbcunr», «PoxpecTBeHCKas MUCTOPUA»,
«DpaHKeHIITeNH NIPOTUB Ye/loBeKa BOJKay, «Ila-
paHOpMaH, U1 KaK IPUPYINTh 30MOV» 3aCTaBIIA-
I0T TpeleTaTb B CTpaxe He OJHO HETCKOe CepAle.
Ho sty ¢pumbMbl, Kak IpaBUIo, CMOTPAT AeTH Ha-
YaJIbHOTO U CPEeJHETO IIKOIbHOTO BO3pacTa.

He mMenpmmii cTpax y cTapliux JIOIIKOIbHM-
KOB I JleTell HadvaJIbHOJ INKOJIbI BBISBIBAIN DAL,
IVICHeeBCKUX (PMIBMOB, Cpefu KOTOPBIX «IInMHOK-
K1o», «beMbm», «101 manmaruneny, «Cramas Kpa-
caBuar, «JIuc n nec», «Uepusoiit koren». K ux unc-
JIy MOYKHO TIPUCOEMHNUTD U TeHTY «KopabenbHblit
xonm»® M. Posena, cuaroit mo xkuure P. Agamca,
UM «YHeCeHHbIe Tpuspakamm» X. Musaasakm.

HaumHad co cTapmmx K1accoB CpefiHell KO-
JIBl, IeTU NPOABAIOT MHTEpeC K SIMOHCKON aHU-
MalyM, IpPONUTAHHON (aHTACMArOPUIECKUMU
CIOKeTaMI O JiyXaX, 000pOTH:X, BefbMax, pobo-
TaX ¥ VHOIUTAHETHBIX nyBIm3anuax. Cpenu fo-
CTAaTOYHO OONBIIOrO YMCIa SMOHCKUX aHUME Ca-
MBIMM CTpalIHbIMK cuntaeTcs «boconoruii Ien» n
«OxotHyky Ha Bamnupos J: Kaxxga kposu». Ecin
HepBbIl pUIbM OCHOBAH Ha pealbHbIX (PaKTax U
MIOBECTBYET O SEPHOM IMOpPaKeHUM XUPOCUMBI,
TO BTOpaA j1€Ta — 3TO BbIMbBIIIJIEHHAA MCTOPpUA O
BaMIIMpax M OXOTHMKAX 3a X ronosammu. Ha ce-
TOJHSLIHMIL IeHb 9TU (UIbMBI ABJISIOTCS KIIaCCU-
KOl aHMMaIIMOHHOTO y>Kaca.

B nocnepnue rozpl 3anagjHoeBpoIeiicKas aHN-
Mall¥y aKTMBHO BK/IIOYM/IACh B IPOM3BOICTBA aHM-
MAaIlYIOHHBIX JIEHT B >KaHpe XOppop A/ IMOAPOCT-
KOB, BCTYIB B HEIPMBBIYHYIO AJIs Ce0s1 KOHKY-
peHTHYI0 60pb0Oy 3a 3pUTeNs C UIPOBBIM KMHEMa-
TorpadoM 1 SIMIOHCKOI CepUaIbHOI IPORYKIMeTL,
ISl KOTOPOJL >KaHP XOppopa ABJAETCA TpajgyLiM-
OHHBIM. [IbITasACh 3aB/afieTb BHUMaHMEM 3PUTeNs,
OHa II0Ka BCe Jallle OCTaHABIMBAETCA B paMKaX KO-
POTKOMETPaXXHBIX (UIBMOB, Ifie YYBCTBYeT cebs
6071ee YBEepeHHO U VIMeeT NMPOCTPAHCTBO IS KC-
MepUMEHTOB. B 3TOJ CBSA3M CTOUT YIOMSHYTb Ta-
Kue JIeHThI KaK «Boponbsa mycromb» K. Kmapk.

Crout TaxKe BbIAEIUTD PabOTy HpaHIIy3CKUX
MyIbTUIINKATOPpOB 2007 roma ¢ O4YeHb KpacHO-
peunBbiM HasbiBaHMeM «Crpax (1] TEMHOTBI», HO

—— Arta cinematograficd si TV

GWIbMBI 9TOr0 COOPHMKA CKOpee 3aHTepecyioT
crapureknaccHukoB. OCHOBOJ cOOpHMKA CTana
BY3ya/IM3alus KO/UIeKIys Haubosiee 4acTo BCTpe-
yaeMbIX GoOMit 1 CTPaxoB: HACEKOMBbIE, TIPU3PAKI,
CyMacIuefuye CTapuKy, MyTallyii, IIOTOHM O37I0-
O/eHHBIX c06aK, cTpaHHble foMa. CIMCOK CTpall-
HbIX (QWIbMOB B MOC/TeIHNE TOAbI IOIOTHIIIN
«JIpyroit Myp: BeckoHeuHas BOJiHa», pacCKas3bIBa-
TOIINIT O 6eCTION[aIHOlT BOTTHE 06OPOTHEN! C BAMITH-
pamn, «Kak mpupy4nts 30M611», IIOBECTBYIOLINII O
TOM KaK MajieHbKadA ieBouka Jlvkcy Haxomut cebe
Ipy3eil Ha MECTHOM K/af0uiie Cpefyl MepTBelOB.
KpoBoxxazHble 30M011, HaceAolIe TOPOfia CTAaHO-
BATCS reposiMu B JieHTe «Mscopy6ka (Topon Tuu-
mm)», «Panarer 3ombu. Xopsune MepTBelbl». Cpe-
IV 3aNaJHOEBPOIEIICKIX aHMMATOpOB Hambonee
TOHKO pa3pabaTbIBaIOT TEMY CTPAXxOB OpUTAHCKME
pexuccepsl. Mpa4Hblii IpoeKT «JleTn — cTpalIHble
cogpanus» T. JIxxoncona u K. Taysnn mocssiieHn
CTpaHHBIM JIeTSM U VX KOMIIIEKCAM, CTpaxam, 06u-
JaM U OfMHO4eCTBY, [I. OupT, N3BECTHBI B KPYTy
npodeccruoHanoB Kak MpayHO-1I130()peHNIeCKUX
aHMMAIVIOHHBIX KOPOTKOMETPa)KEK, BBITYyCTHU
aHMMAIVIOHHBIN cepuas B >KaHpe xoppop «Canar-
Hble 00pyOKI», OMB3YIOLNIICA 0C00011 MOMYJIApP-
HOCTBIO y Tonb3oBareneil Vintepnera. Eme opnu
6puraner [I>X. BaTToH, IpUCTPacTUBIINIACS IO €ro
COOCTBEHHOMY MHEHMIO K QV/IbMaM y>KacoB C IIATH
TIeT, BIOXHOB/IAETCA VIMA M B CBOEM TBOPYECTBE.
Ero neHTbI «3a 3aKppIThIMU ABepsMuU» U «KpacHas
IIAII0YKa» MTOMOTHAIOT CIMCOK MPauyHbIX CI0KETOB.

CrpamiHble CIOKeTbl IPUCYTCTBOBAIM U B
OTe4eCTBEHHO}I aHMMAaLMJ COBETCKOTO IIepuofa,
KOTOPYI0 MHOTME afIeNThl «OXpaHUTEIbHOI Iefia-
TOTUKI» CKJIOHHBI OIPeeNATb KaK «caMylo 6e30-
OupHyo B Mupe». CIMCOK CTPAIIHBIX MY/TbT(UIb-
MOB 3TOV 3IIOXM JJOCTaTOYHO CONMMAHBbIN. Hemnbss
He COITIacATCA ¢ TeM, 4To «Xamd-anct», «Houb
Ha JIbICOII TOpe» mmn «bobiioit [Toasemublit 6am»
— JIOBOJIBHO XXyTKMe My/IbThuabMbl. Obume ay-
TOBUIIHBIX CYLIECTB Y CIOXKHBIN 3aITy TAHHBIN CIO-
JKET BBI3BIBA/IN CTPaX y OOBLIMHCTBA COBETCKUX
meteit. He MeHbIINIT y>Kac BBI3BIBA/I MYIbTQUIbM
«YepHas xypuna, wm IlofzeMHble >XUTeMN», pac-
CKa3bIBAIOINIT 00 YHBIIBIX ¥ HENPUATHBIX CYIIle-
CTBax nopseMenbs. B ¢unbMe, B CloXeTHYI0 KaHBY
KOTOPOTO BILIETEHBI OTCBIIKM K MHOTMM JE€TCKUM
CTpaxaM, TaKKe MONHMMAeTCsA TeMa IpefiaTellb-
CTBa, KOEro 60MTCA HeMaloe KOMNYeCTBO JieTeil I
B3pOC/IbIX. VIHTepeCHbIM SABIAETCA TOT BaKT, YTO
CaMBbIIl TydIINii My/IbTQUIbM BCEX BpeMeH U Ha-
poroB «E>XMK B TyMaHe» I MHOTUX SIBJAETCS
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CTpalIHBIM. Yero TONbKO CTOAT HOYHbBIE NIPUKIIIO-
YeHUsA eXIKa, KPaCKI ¥ 3BYKU B 3TOM MY/IbTHKE.

C u3MeHeHMeM COLMOKYIbTYPHOI CUTYyalun
Ha Tepputopun ObiBuiero Coserckoro Corosa B
KOHIle ITPOLIJIOTO BeKa 1 paclaZioM yCTOABLIECs
KapTUHBI MUPa, HApAaCTaHMeM TEeHJEeHLNI aHTpPO-
IIOIOTMY€CKOro KpU3Jca TeMa YKacHOTO ¥ CTPaxoB
M3 MaprUHAIbHON 06TaCTI COBETCKOI aHMMAI[UN
OKa3ajlaChb B IIEHTPE €€ BHUMAaHNA. Hey,[[I/IBI/ITe}Ib-
HO, YTO Ha4MHasl C IOCTAeSHEro mecatuaeTre XX
BEKa M JIO CETO[IHAIIHET0 MOMEHTa TeMa Y>KacoB
U CTPaxoB INOCTOAHHO HPUCYTCTBYeT B CIMCKAX
(GUIBMOB, BBINYIIEHHBIX KaK POCCUIICKVIMY aHU-
MaTopaMy, KaK JM aHUMaTopaMy OBIBIIMX COI03-
HbIX pecny6muk. [Ipudem, MefjIeHHO BUTAsICh U3
00671acTy [eTCKOro KyuHemarorpaga K B3pOCIOMYy
3PUTENIO, OTeYeCTBEHHas aHMMals, obpauasch
K TeMaM poOmit u CTpaxoB, He MOXKET O KOHIA
OIpeleNUThCA C afipecaToM cBoux ¢puibMoB. Ecmn
takue GuabMbl Kak «Buit», «[ocTuHer ot Kpect-
Hol», «Houp mepen PoxxmecTBOM» 0O6parieHbl
SABHO K JIETCKOMY 3PUTENI0, TO NIeHTbl «PosoBasd
KyK/a», «becKpbInblii ryceHoK», «Houb mpumma»,
«Hocdepaty», «Ilycrora», «UepHble ncropmm»
BpAZL /1 OYAYT eMy IOHATHBI IIPU CAMOCTOATE/b-
HOM IIPOCMOTpeE U IOTPeOYIOT BLYMUYMBOTO Pasro-
BOpPa CO CTApUIVMMA.

Kak Bugmm, camblii, Ka3anochb Obl, 6€300u-
HBIJl BUJ| MCKYCCTBA, aHUMAIUA TOXKE MOXET ITy-
raTh, CTPALINTD U IOBOJUTD 3pUTeENIeil JO COCTOsA-
HMA yXKaca. KommdecTBo cTpauHbIX MyIbT(uUIb-
MOB TOJI OT rofia He yMmeHblraeTcs. OcoOeHHO B
nocjiefiHee BpeMs, KOIJla Ha 9KpaHax BCe Yallle I10-
SABJIAIOTCS QUIIBMBI, CO3flaHHble B 3-D aHuManuy,
IUIA CTaplIel ayfiuTOPUM 3PUTENENl, HO IO MHep-
UM UX CMOTPAT M Majblly. Bce vaie reposmu
aHMMALMOHHBIX JIEHT CTAaHOBATCSA BaMIIVPHI, MOH-
CTpBI, CKeJIeThI, 000POTHH, TPYIIBL U IPOYIE JEMO-
HIMYECKME CymecTBa. Hpmqu BCA 9Ta «HEYMCTb»
NpebABAAETCA NeTAM B IPUBIEKATEIbHON CTU-
JIUCTHKE Y Hafle/sAeTCsA CaMbIMU TyMaHHBIMI Kaue-
CTBaMU, 4TO BbI3bIBAET, CKOpee CUMIIATUY U JKeJa-
HIe TIOfIpaKaThb, HEKEM CTPAX M OTBpallleHMe.

B coBpeMeHHOI aHMMalVM MOABUIOCH MHO-
JKECTBO IIPpMHIUIINATIDHO HapOHMﬁ[HbIX JKaHpPOBbBIX
¢dbopM, KOTOpble HAIpaB/eHbl Ha Pa3MBITHeE Ipa-
HUII >)KaHpa ¢uUabMa yXKacoB U BKIIOYEHME B HETO
HEeCBOJICTBEHHBIX €My XYI0>KeCTBEHHBIX ITPMEMOB.
B merckoil aHMManVM MOABIAIOTCA TaKue Iapo-
OMITHbIE YKaHPBI, KaK IapOAVIIHbIN TPUIIEp, «yXKa-
CTUK», CTPAILlNIKa, KOLIMapUKU, «COBPEMEHHbIE
JKYTKIE ICTOPUM», «CTPAIIHBIE Y>KaChl», «K/Iafion-

I[eHCKMe ¥ BaMIIMPCKUe UCTOpUM». B aToit cBsA3K
MOXKHO BCHOMHUTb  IIapOAMITHO-MPOHUYECKUI
aHMManuoHHsit pmerekTuB «Hocdepary». IIpo-
HMKHOBEHME B JIeTCKO-TIO[POCTKOBYIO aHMMAI[VIO
HMapoAMIHBIX GOPM OTBeYaeT TeHJEHLUM K yKpe-
IUIEHNIO MPOHIYHO-UTPOBOTO HauajIa B COBPEeMeH-
HOIT IeTCKOI KY/IbType BOOOIIe M K pa3MbIBaHIIO
YeTKMX BO3PACTHBIX TPAHMI], MHOTOAJPECHOCTH
XyI[O)KeCTBeHHbIX TEKCTOB.

AHVMaIVOHHbIEe (PUIbMBI IIPEACTABIIAIT CO-
60J1 OTHO M3 CpPefCTB, BO3MEIICTBYIE KOTOPOrO Ha
IICYXMKY MAaJIeHbKOTO 4e/IoBeKa II03BOJISIET IHpO-
TMBOCTOATh MHOTOYVIC/ICHHBIM CTpaxaM, IPeofio-
JIeBaTh NeCTPYKTUMBHOE HOBeleHUe U MHOTUE He-
TaTUBHbIE ACIIEKTbI pE€a/IbHOCTU. CMOTPH TC WNIN
VHBIE MYJIbTQUIbMBI, OH TOTOB IlepecMaTpUBaTh
OJfHM 3 HUX IT0 MHOTY pas, a PyTie 1 BOBCE OTKa-
3BIBA€TCSI CMOTPETh MOBTOPHO. [lepcoHaXku ofHMX
MYIbTGUIBMOB OH TOTOB PUCOBATh U C Y[JOBOJIb-
CTBUEM paccKas3blBaeT O HUX, a APYTUX JjaXKe He
MO>XKeT BCIIOMHUTD IIOC/Ie IIPOCMOTpa. B3pocibim
CTOMT BHUMaTe/lbHee IPUCMATPUBATLCA K TOMY,
4TO mpepnounrtaetT pebeHok. Ero BeI6Op MoxeT
OBITb CBSI3aH C IOMCKOM peIleHNs BO3HMKIINX
po6eM, ¢ XKeIaHueM IIPeoJoJIeTh KaK/e-To CTpa-
XU WIN OIaceHMsA. 3Hasi CyThb po6IIeM, B3POCIIBIM
OyzeT mpole HOMOYb pebeHKY 1M30aBUTHCSA OT
Hux. Ecmn B duabMax IpuUCYTCTBYIOT CTpallHbIe
CIIeHbI, TO 9TO He IOBOJ, 3alpeljaTh UX CMOTPETh
MaJIBIIIaM, HY>KHO JIMIIb TOJIbKO [OC/Ie IPOCMOTpa
06CyRUTD X C pe6EHKOM.

CMOTpsl Ha 9KpaH, peOCHOK IBITAETCA Hall-
TU TaM pelleHne co6CcTBeHHbIX pobeM. CKBO3b
IPU3MY CTPaXxOB 9KPaHHOT'O Ieposi OH pacCMaTpH-
BaeT cOOCTBeHHble INepexuBaHuA. Ecmm repoir
HaXO[UT BBIXOJ, 13 CUTYaLNU ¥ MOXKET HOOeANTb
CTpaxu, TO 3TOT OIIBIT peOeHOK IpKCcBanBaet cebe.
Ecnu ke JeTy NpeAnovYnTaoT CTpAIlHble (Guib-
MbI, TO C}ICHYCT JIM 3aJaTb OOIIO/THUTEIbHbBIC VMJIN
HaBOJALIME BOIPOCHL. JTO MOMOTaeT BBIACHUTD
Heo)XMfIaHHbIe TIPO6/IeMbl. VIHTepec K CTpalIHBIM
WIM arpecCMBHBIM (puIbMaM MOXeT OBITb CBU-
IIeTe/IbCTBOM BHYTPEHHEIO IICHXOJIOTMYEeCKOTO
HAIIPSDKEHNS y JleTell, BOSMOXKHO CBA3aHHOTO C
9MOLMOHAJIBHOI OOCTAHOBKOII B CeMbe, HEIIOHM-
MaH}eM B Cpefie CBEPCTHUKOB VM VHBIMMU IIPU-
4yHaMM. B 9TOM CTydae — ONTMMA/IbHbIN BBIXOJ
obpaiteHne K NpodeccuoHaTbHOMY IICUXOJIOLY,
KOTOPbI/I INOMOXXeT peOeHKY paspellnTb BHY-
TPeHHME IPOTUBOpEYMs WIM BO3HUKIINE IIPO-
671eMbl, He MO3BOJIAS VM IlepepacTy B OO/Ie3HeH-
Hble cOCTOsIHUA U pobum.
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Violeta TIPA

Semnificatiile animatiei in filmul de nonfictiune

Rezumat
Semnificatiile animatiei in filmul de nonfictiune

De la inceputul erei cinematografice, filmul de animatie a suscitat atentia cineastilor-documentaristi asupra
posibilitatilor nelimitate ale acestuia de a exprima diverse concepte, idei. Or, necesitatea de-a completa cadrele
documentare cu imagini de sinteza sau explicarea detailata a unor fenomene, actiuni i-a ficut pe regizori s se
adreseze tehnicilor de animatie si secventelor animate in filmul de nonfictiune.

Noile tehnologii au revolutionat radical limbajul filmic. Posibilitatile digitalului au largit aria de utilizare a
animatiei in documentar, in primul rind, in filmele de popularizare a stiintei si didactice. Majoritatea filmelor
de nonfictiune despre calétorii atit in vremurile demult trecute, cit si in ale celor din viitorul indepértat, despre
evolutia universului, precum si a microcosmosului uman sunt posibile gratie animatiei.

Interesante sunt incursiunile animate in filmele documentare biografice sau filme-portret (filmele lui Ro-
man Liberov). Acest fenomen il depistam si in filmografia autohtond. Semnificativa este pelicula Atormul si selectia
(1970) in regia lui Ivan Greaznov. La fel secvente animate de Natalia Bodiul au fost incluse in filmul O inimd in
fldcdri (1984) in regia lui Kalosin.

In prezent acest proces, gratie noilor tehnologii, se impune tot mai frecvent in structurile artelor cinemato-
grafice.

Cuvinte-cheie: film de animatie, film de nonfictiune, documentar biografic, Chris Marker, Roman Liberov,
Natalia Bodiul.

Summary
The meanings of animation in nonfiction films

Since the beginning of the cinematographic era, the animated film has awakened the attention of documen-
tary-filmmakers to its unlimited possibilities to express various concepts and ideas. Alternatively, the need to com-
plete the documentaries with synthesized images or detailed explanation of certain phenomena and actions made
the directors turn to animation techniques and animated sequences in the nonfiction film. The new technologies
have radically revolutionized the language of films. The digital possibilities have broadened the use of animation
in the documentaries, first in educational and popular science films. Most non-fiction films about journeys, both
in times gone by and in the distant future, about the evolution of the universe, as well as about the human micro
space, are possible thanks to animation.

The animated incursions are interesting in the biographical documentaries or portrait films (Roman Liberov’s
films). This phenomenon can also be traced in the autochthonous filmography. The Atom and the Selection is a
significant film (1970) directed by Ivan Greaznov. Natalia Bodiul’s animated sequences were included in the film A
Heart in Flames (1984) directed by Kalosin.

Currently, due to the new technologies, this process is increasingly integrated in the structures of film arts.

Key words: animation, nonfiction film, biographical documentary, Chris Marker, Roman Liberov, Natalia
Bodiul.

»Limbajul cinematografic este cu mult mai
complex, mai bogat si mai viu decat ceea ce noi
utilizam?, afirma regizorul britanic Peter Greenway
intr-un discurs despre cinematografia contempo-
rana. ,,Textul epic pe care e bazat filmul este distrus
de noile tehnologii”. Anume noile tehnologii sunt

cele care modeleaza orice imagine, organizind o
noud realitate, o realitate virtuald, care e accepta-
ta ca imaginea realitatii imediate sau o reflectare
veridica a ei. In acest context se inscriu nu doar
tilmele de fictiune, stiintifico-fantastice sau cele de
popularizare a stiintei. Or, animatia digitala poate
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simula miscari foarte complexe, utile in domeniul
cercetirii medicale, in alte domenii de cercetare
stiintificda. Anume aici animatia are rolul ei prin-
cipal de a facilitata perceperea celor mai complexe
fenomene din naturd si din corpul omului. Mis-
terele dezvoltarii embrionului uman din celula au
incetat sa mai fie o taind, de cdnd imaginile audio-
vizuale demonstreazd toate procedeele ce au loc in
organismul uman, precum si in univers...

Noile tehnologii au pus sub semnul intreba-
rii natura fotografica a filmului (in conceptia lui
Andre Bizen) ca bazd ontologica a reprezentatiei
in film. Despre schimbarile la acest nivel vorbes-
te cercetatoarea Maria Terakopian in lucrarea sa
Hepeanvras peanvrocmy (Realitatea nereald). In
secolul al XX-lea rolul filmului era de a fixa si a
péstra imaginea realitatii. Anume acest fapt ii con-
ferea filmului statut de document, péstrandu-i
autenticitatea'. Or, operatiile de trucare a imagi-
nii dau posibilitatea de falsificare a documentului,
fiind de cele mai dese ori nesesizate de spectator.
Iar multiplele procese de modificare (morfing etc.)
a imaginii in formatul digital nu sunt altceva de-
cat niste forme de animare. Astfel, M. Terakopi-
an mentioneaza ca: ,Filmul se transforma intr-o
specie a picturii in timp. Acum nu mai este ,,cine-
ochi”-ul lui Dziga Vertov, dar cine-pensula™.

Cele mai cunoscute filme documentare ale
noului secol utilizeaza la maximum tehnicile
animatiei. Pentru a fi mai concludent vom face
referintd la trilogia lui Godfri Redgio Qatsi, care
inglobeaza cele mai diverse fenomene ale vietii,
relatiile omului cu natura etc. Powogqatsi (Viata
in transformare, 1988), Koyaanisqatsi: Life out of
Balancce (1983) si Naqoygatsi (Viata ca o luptd,
2002) sunt niste adevarate poeme cinematografi-
ce. Ani de zile le-au trebuit cineastilor pentru ca
sd creeze din haosul imaginilor un univers poli-
fonic audiovizual documentar, ,,utilizand cele mai
moderne mijloace multimedia, care argumentea-
zd perioada indelungata a lucrului asupra fiecarui
film™.

In literatura de specialitate americani dedica-
ta filmului documentar, acest regizor nici nu este
amintit, fiindca filmele lui depasesc traditionalul
format al documentarului propriu-zis. In prezent
tot mai frecvent se utilizeazd notiunea de art hou-
se, care desemneaza anume acea productie cine-
matografica ce decade din conceptul traditional
al genului, nu se inscrie in publicistica ecranica.
Regizorul american, raspunzand provocirilor noi-
lor tehnologii digitale, s-a inclus intr-o competitie,

—— Arta cinematograficd si TV

demonstrand posibilitatile noului instrument de
lucru al artistului.

Evident cd, pana la aparitia tehnicilor digita-
le, cineastii experimentau in domeniul limbajului
cinematografic, cautau noi modalititi de expresie
artisticd. Insusi Dziga Vertov este printre primii
care isi indreaptd privirea spre animatie.

Celebrul cineast rus, initiatorul teoriei kino-
glazului (cine-ochi), inca la inceputul activitatii
sale cinematografice, probeaza si noi mijloace de
exprimare. Asemeni avangardistilor europeni,
il preocupa imaginile grafice in miscare. Asa in
numdrul 20 al jurnalului Kinonedelea (1918),
in subiectul Harta frontului din Orient (Xapra
Boctounoro ¢ponTta) introduce miscarea trupe-
lor prin animarea sdgetilor desenate pe harta ac-
tiunilor militare pe frontul cehoslovac. Aceasta a
fost consideratd prima animatie sovietica. In ca-
dru linia frontului se misca, indicAnd schimbarea
pozitiilor sale. Desigur Vertov putea sa foloseas-
ca imagini diverse ale hartii, montate consecutiv,
dar in acest caz dispirea exactitatea miscirii. In
schimb, ,harta vie” este o argumentare vizibild a
actiunilor militare efectuate. Metoda animatiei va
fi utilizati si in continuare de Vertov. In Kino-pra-
vda nr. 17, in subiectul Expozitia unionald, 1923
(BcecorosHast BbICTaBKa), regizorul iarasi va apela
la ,harta vie”. Imaginile grafice animate le include
si cu scopul restabilirii parametrilor tehnici ai zbo-
rului in subiectul dedicat aviatiei (1923). ,, Aceasta
i-a permis lui Dziga Vertov sa se apropie de reali-
zarea visului sdu: el tindea cu ajutorul filmului sd
depaseasca cotidianul prozaic, banal si sdrac si sd
demonstreze omului o altd lume perfectd, desavar-
sita™,

Ideea lui Vertov de a utiliza secvente animate
a fost preluata de documentaristi pentru aplicarea
in filmele de nonfictiune, mai ales in cele de popu-
larizare a stiintei. Grafica animatd (harti, grafice,
scheme, cifre etc.) se dovedeste a fi necesara in re-
darea unor date, fapte, opinii in fata cirora camera
de luat vederi nu mai e capabila.

Un loc aparte il ocupd animatia in experimen-
tele avangardistilor din anii 20-’30 ai secolului al
XX-lea. Cele mai indraznete idei teoretice inainta-
te la acel moment, precum si declaratia pictorului
Fernand Leger cd ,eroarea in cinematografie este
scenariul™ si doar eliberat de aceastd povard, cine-
matograful poate deveni un microscop al lucruri-
lor nevizute, se vor materializa anume in pelicule
documentare create cu sustinerea tehnicilor de
animatie.
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Lupta pentru puritatea genului ii aduce pe
avangardisti la re-evaluarea imaginii in armonie
cu muzica. ,,Simfonii vizuale” creeazd si Walther
Ruttman printr-o serie de Opusuri, dupa care stilul
simfoniilor va trece in filmele documentare. Cine-
astul german mai exerseazd cu imaginile abstrac-
te si face o secventa / generic de deschidere pen-
tru pelicula Berlin, simfonia marelui oras (Berlin,
Symphony of a Great City, 1927), care este ultima
creatie abstracti animati a documentaristului.
The Times din London scria in 1925 cd , filmele lui
Ruttman se retin mult in memorie si desigur sufi-
cient. De aici si faptul ca numarul mic de filme a
avut o mare influenta asupra realizatorilor de fil-
me abstracte™.

La formule de combinare a materialului do-
cumentar cu cel animat a recurs chiar si parintele
animatiei clasice Walt Disney. Palmaresul sau in-
scrie nu doar animatii, ci si o serie de documentare
ce balanseaza intre imagini animate si cele docu-
mentare (Saludos Amigos, 1942; Victory Through
Air Power,1943). In perioada celui de al Doilea
Rézboi Mondial, Walt Disney isi indreapta creatia
spre o tematica belicd, in special pentru sustine-
rea moralului. Alaturi de spoturile politice de pro-
paganda, chiar si Ratoiul Donald este incadrat in
industria razboiului (filmul Fata Fiurerului / Der
fuehrer’s Face, 1943). Unul dintre primele filme
dedicate problemelor fortelor americane aeriene,
capacitatilor si perspectivelor de dezvoltare este
Through Air Power (Victoria trupelor aeriene), de-
dicat generalului Billy Mitchell, pionier si profesor
al aviatiei americane. Pentru ca discursul maio-
rului Al. P. De Seversky sa fie pe intelesul mase-
lor largi, regizorul introduce in structura filmica
secvente animate. Pelicula incepe cu istoria avia-
tiei americane din 1903: fild cu fild in imagini se
perinda etapele de evolutie, dar si tehnica care se
perfectiona - ilustrate prin scheme si imagini in
desen animat (accesibile si pe intelesul publicului
larg in comparatie cu schemele sofisticate) ale avi-
oanelor de diverse tipuri si capacitati. Combina-
rea discursului despre dezvoltarea tehnicii aviatice
cu marile probleme ale omenirii s-au ficut doar
cu recurgerea la metaforele vizuale. Referintele la
ziarele timpului, la interviurile cu specialistii din
domeniul aviatiei, care incearca sd analizeze ca-
pacitatile avioanelor la acea ora si situatia aviatiei
americane in plan mondial (posibile planuri de
atacare pe calea aerului a Germaniei si a Japoni-
ei), confera filmului §i un specific propagandistic
militar, caracteristic filmelor americane documen-

tare realizate in perioada celui de al Doilea Razboi
Mondial.

In contextul dat, prin filmele si conceptiile
sale artistice prezinta interes si Chris Marker. In
prima perioadd de creatie se adreseaza la motivul
cilatoriei, care-i ofera posibilitatea de a cerceta
tari si regiuni pe care le percepe printr-o viziune
specifica. Pelicula Lettre de Siberie (Scrisoare din
Siberia, 1957) era mereu un exemplu de influen-
ta a textului asupra imaginii cinematografice. Va-
lorificarea acestui teritoriu o incepe de la istoria
pamanturilor, dar si de la miturile ce au trecut in
traditii si obiceiuri. Astfel, Marker realizeaza o in-
treagd cercetare in care include secvente anima-
te pentru a transmite spectatorului acel bagaj de
notiuni §i valori nationale care ii confera filmului
un anturaj si o atmosfera specifica. Secventele ani-
mate sunt si o trimitere la miturile poporului bas-
tinas, care deschid niste paranteze asupra culturii
locuitorilor din acea regiune a Rusiei.

Experimentele regizorului francez de-a reda
prin fotografii o lume a viitorului dupa cel de al
Treilea Rizboi Mondial in La Jetée (Pista de de-
colare, 1962) sunt la fel niste modalitéiti de pse-
udodocumentar animat. Principiul colajului de
prezentare a unei caldtorii in timp, unde lumea e
surprinsa prin clipele oprite surprinse de aparatul
de fotografiat. Crearea unui timp viitor prin ima-
ginile prezentului a transformat filmul intr-un te-
ritoriu artistic. Critica de specialitate mentioneaza
ca Chris Marker ,intotdeauna si-a pastrat indivi-
dualitatea stilului, parcd s-ar rupe din unificacita-
tea metodelor populare™.

Sd amintim ca in aceasta formula (a colajului
din fotografii) de creare a filmelor de animatie s-a
remarcat Radu Igazsag cu ,mica sa bijuterie” Foto-
grafii de familie (1982). Prin panorame si plonjeuri
pe fotografiile fard chip, cu imaginile in negativ,
regizorul romén zugraveste disparitia unei gene-
ratii, a lumii rurale. Aceeasi metoda este utilizata
si in La vie (Viata, 2006), un film experimental al
regizorului francez Henri Metelle despre Salvador
Dali. Fiind considerat cel mai lung si cel mai scurt
film de animatie, reuseste in 86 de secunde, prin
montajul a sute de fotografii, a perinda pe ecran
cei 86 de ani de viatd ai artistului.

Astfel, cineastii si-au propus sd-si lirgeasca
aria de activitatea de la realitatea imediatd la incur-
siuni in spatii si timp. Experimentele au urmat si in
valorificarea limbajului, apeland nu doar la docu-
mente scrise sau iconografice (acte, ziare, reviste,
fotografii etc.), ci si la secvente din emisiuni televi-
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zate, reclama, filme de fictiune, animatie. Un astfel
de amalgam pestrit de diverse imagini prefigureaza
stilul filmelor de montaj ale lui Michael Moor, regi-
zor si producdtor american. Filmele sale documen-
tare Bowling for Columbine (2002), Fahrenheit 9/11
(2004, Palme D’Or la Cannes), Capitalism: A Love
Story (2009) au avut un mare succes la public, dar
si discutii controversate pe marginea lor.

Elementele animatiei au devenit atat de tra-
ditionale pentru filmul documentar, incat sunt
concepute ca ceva inerent in conceptul structural
(hérti vii, grafice miscatoare, generice animate,
aparitia si disparitia textelor etc.). Pentru a-i con-
feri filmului o atitudine particulard asupra feno-
menului abordat, cele mai plauzibile sunt formu-
lele animate. In mod special, o nota de satird, de
sarcasm, dar si de nostalgie, zambet, tristete sunt
provocate de elementele animate introduse cu
multd ingeniozitate. Spre exemplu, foarte semni-
ficative pentru formarea atitudinii sunt secventele
animate in pelicula Hipopotamii lui Pablos Esco-
bar (Pablos Hippos, 2010, regia Antonio von Hil-
debrand, Lawrence Elman). Un film despre 30 de
ani de narcobusiness si razboi civil in Columbia
prin prisma familiei de hipopotami din parcul zoo
a lui Escobar. Soarta familiei de hipopotami care a
fost adusa din Africa, adaptarea la noile conditii si
apoi uitati si dispdruti se povesteste prin istorioare
in desene animate.

Secventele animate sunt intalnite tot mai des
in peliculele documentaristilor, care incearca sa in-
locuiasca cronica cinematografica (documentul),
anume prin tehnicile de animatie ce pot crea iluzia
acestor imagini in miscare, fiind mai aproape de
o realitate precum cea a animarii unor fotografii,
transformate in forograme, ce formeaza miscarea.
Astfel, pot lua nastere unele filme pseudo-docu-
mentare (termenul mokumentary® — din engleza
»to mock” - a falsifica, a zeflemisi si ,,documen-
tary” - documentar), care formeazi o altd directie
populari in filmul de nonfictiune contemporan. In
aceasta categorie de filme se pierde hotarul dintre
realitate si fictiune. Reconstituirea unor evenimen-
te si/sau ,,inscenarea” unor istorii fictive (mai mult
sau mai putin posibile) prin intermediul actorilor
pare mai credibild in ochii spectatorilor deprinsi
cu imaginile reale. Desi filmele de animatie, care
prezintd imaginea imaginilor reale, transformate
in coduri ale realitatii, pot fi cu mult mai docu-
mentare decat aceleasi mokumentary. Ca exemplu
ar servi pelicula Krulic, drumul spre dincolo (2011)
in regia Ancédi Damian, regizoare romani de fil-
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me documentare, care, neavand la mina materiale
de arhivi, in afara de cAteva subiecte transmise de
televiziune, se ambitioneaza si realizeze un film
documentar despre soarta unui tandr, uitat de fa-
milie, de tara... Nu mai putin semnificativa este si
pelicula lui Ari Folman Waltz wich Bashir (Vals cu
Bashir, 2008), bazat pe amintirile soldatilor care au
luptat in razboiul din Liban.

Urmatoarea etapa efectuatd spre depasirea
acestor hotare dintre imaginile reale si cele orga-
nizate (secvente montate cu actori) o constituie
filmele animate, care se apropie de imaginea do-
cumentului.

In acest context sunt sugestive imaginile din
filmul Prima zi (25-e. IlepBerit fenn, 1968), reali-
zat de animatorul Iuri Norstein si pictorul Arka-
di Tiurin, despre revolutia din octombrie. Pentru
rezolvarea imaginii autorii au apelat la tablouri-
le pictorilor rusi Mark Chagall, Kuzma Petrov-
Vodkin, Serghei Cehonin, Kazimir Malevici s.a.
La epizodul despre revolutie si personalitatea lui
Lenin, reprezentate dupd gravura Lenin §i revo-
lutia a graficianului Vladimir Favorski, regizorul
se opreste in mod deosebit in cartea sa Zdpadd pe
iarbd: ,Mica gravura de 15 cm am madrit-o pana la
1 m (...). Am tdiat figurile compozitiei si le mis-
cam in ritmul cronicilor vechi. Am obtinut paralel
si un efect grafic si unul documentar. Episodul mai
mult din motive ideologice, decat artistice, a fost
imediat scos din film, cu nedumerirea ,,De unde
ati luat aceastd cronica cinematograficd?™. Cazul
demonstreaza puterea de convingere a imaginilor
animate, posibilitatea lor de a substitui documen-
tul (cronica inceputului de secol XX).

In aceasta ordine de idei, putem vorbi des-
pre citeva modalititi de valorificare a tehnicilor
de animare si a secventelor animate propriu-zise.
Tehnicile de animatie in prezent, prin tehnologiile
digitale, fac un corp comun cu structura filmului
atat de fictiune, cét i a celui documentar. Anima-
tia este utilizatd cu deosebitd maiestrie incat ima-
ginile sunt acceptate ca documentare. Din acest
context fac parte filmele stiintifice care povestesc
despre fenomene si aspecte ce nu pot fi inregistrate
de camera de luat vederi (aparitia vietii pe pamant,
evolutia in timp de milioane de ani, despre siste-
mul solar si multe altele). Acestea sunt clasificate
in categoria filmelor documentare, dar majoritatea
imaginilor sunt realizate pe ecranul calculatorului,
modelate dupa legile si cu ajutorul tehnicilor de
animatie. Din aceastd categorie fac parte filmele
de popularizare a stiintei...
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Documentarul de popularizare a stiintei

Din genul filmului de nonfictiune un loc apar-
te il are filmul de popularizare a stiintei, care are
drept scop valorificarea cunostintelor din cele mai
diverse domenii. Anume prezentarea cercetarilor
in domeniul stiintelor exacte, al stiintelor naturii,
al universului uman etc. cer o valorificare a ima-
ginii diferita de cea traditionald. Necesita o impli-
care mai profundd in straturi si substraturi unde
ochiul uman nu poate patrunde in tainele univer-
sului uman, spiritual sau cosmic. Gratie metodelor
si tehnicilor animate, se permit incursiuni in cele
mai inaccesibile arii pentru camera de luat vederi.

Or, pentru intelegerea mai buna a lucrurilor
se poate apela la simboluri grafice. La posibilitatile
animatiei aplicative se referd in mod special Olga
Gornostaeva'’. Cercetdtoarea din Rusia analizeazd
posibilititile comunicative si artistice ale animati-
ei in filmul documentar, in mod special in cel de
popularizare a stiintei. Animatia ajuta a patrunde
in tainele universului, metamorfozele ce au loc sub
diverse influente in universul cosmic, dar si cel
uman. Procese chimice, fizice, fiziologice, biologi-
ce etc. vor fi intelese mai usor prin argumentari vi-
zuale, prin structuri simbolice, scheme si formule...

Primul care deschide drumul spre lumea de-
mult pierdutd este Willis O’Brien cu filmul The
Lost World (1925, in regia lui Harry O. Hoyt), adu-
cand pe ecran imaginea dinozaurilor. Bazati pe o
istorie scrisa de Arthur Conan Doyle, dar care este
retinutd dupa dinozaurul creat, pelicula este pri-
mul film de fictiune ce include secvente animate
(filmate cadru cu cadru), in care imaginea dinoza-
urilor ,lifelike” este combinatd cu jocul actorilor'.
Iar in 1933, aldturi de Merian Cooper si Ernest
Schoedsack, au creat primul monstru cinemato-
grafic King Kong.

Asa isi incepe epopeea ,era dinozaurilor”, care
va raméne pentru mult timp in vizorul nu doar al
regizorilor filmelor de fictiune, ci si al documen-
taristilor. Or, dinozaurul devine ,eroul principal”
al multor pelicule de fictiune, nonfictiune si de
animatie. Noile tehnologii au facilitat procesul de
creatie in acest domeniu. Subiectul ar fi intrecut
dupa popularitate doar de razboiul lumilor, cu fi-
inte extraterestre.

Astfel, incepand cu filmele lui Steven Spiel-
berg, regizor, scenarist si producitor american, cea
mai influenta personalitate din industria filmului
— Jurasic Parc, E.T. Extraterestrul — a fost un mo-
ment de cotitura in industria moderni a filmului.
In primul rand, este o re-deschidere spre o temati-

cé fantastico-stiintificd, care a dat nastere la o serie
de filme ce reprezintd o lume disparuta cu dinoza-
uri de toate genurile. In al doilea rand, ele au pro-
vocat si un interes sporit al documentaristilor, care
s-au lansat s reinvie trecutul indepartat, aducdnd
pe ecran o lume animalad demult disparuta, remo-
deland in baza descoperirilor arheologice, sche-
lete si viata dinozaurilor. Prin filmul Jurasic Parc,
creatorii au reusit sa transmitd iluzia ca dinozaurii
populeazi planeta...

Documentarele care incearcd sa propuna
imaginile unei lumi disparute sub cele mai diver-
se aspecte ale existentei pe planeta au fost posibile
gratie tehnologiilor digitale.

In acest context, semnificativ devine serialul
documentar BBC Walking wich dinozaurs (1999) in
regia lui Jasper James, animator Marco Marenghi,
care a reinviat o lume data uitérii si toata respon-
sabilitatea pentru veridicitatea ei o conferd anima-
tia. Natura a fost filmatd in medii reale aproape
de cele existente cca 60 milioane de ani in urma,
timp cand planeta era populata de reptile gigantice.
Iar dinozaurii au fost elaborati cu multa exactitate
dupa machetele descrise de paleontologi, care au
studiat indelung particularitétile scheletelor. Tema
dinozaurilor, fiind una dintre cele mai solicitate, ii
face pe cineastii britanici sa revind la acest subiect
in documentarul IToxod ounosaspos (Caldtoria
dinozaurilor, 2011), unde animatia va contribui
la ,invierea” animalelor demult disparute. Un alt
film cu acelasi subiect - Make Me a Dino (2000,
in regia lui Jenny Kubo) prezinta o noud viziune
asupra dinozaurilor in baza ipotezelor stiintifice
stau descoperirile efectuate in China. Documenta-
rul american - Planet Raptor, 2007, SUA, regie Pier
de Lenua, intruneste patru parti, fiecare povestind
despre viata diverselor specii de dinozauri. Acestia
sunt reprezentati de femela de Velociraptor, care
locuieste in pustiul Gobi in Asia, istoria unui tinar
Daspletosaurus in America de Nord, femela de Sal-
tasaur si un Pyroraptar matur in Europa.

La alt pol se afli filmele in care apare imagi-
nea virtuald a viitorului indepartat.

The Future is Wild (2002, BBC in coproductie
cu Discovery) prezinta un serial din patru episoa-
de Hothouse world, bazat pe supozitiile savantilor
de la universitdtile din SUA care intuiesc o po-
sibild viata a planetei Pamént intr-un viitor mai
mult sau mai putin indepartat. Regizor animator
al acestui miniserial este Peter Bailey. Al doilea
episod incercd sa prezinte o viziune asupra vietii
pe planeta Pamant fara prezenta si influenta omu-
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lui. Ultimul episod se referd la New World (Noul
Pamant) peste 200 milioane de ani. O atare céla-
torie virtuald in timp si spatiu e posibila doar cu
concursul noilor tehnologii digitale si al tehnicilor
animate, care construiesc o imagine pseudoreald.
Reiesind din particularititile evolutiei, a influen-
tele factorilor naturali si celor artificiali asupra na-
turii si vietii animale si umane, se prefigureazd o
serie de modificdri. Sunt implicati cercetatori din
domeniu cu explicatii si argumentari in favoarea
unor sau altor posibile schimbari in viata planetei,
in intreaga sa complexitate, incepand de la planc-
tonul populat de diversitatea de animale care tra-
iesc intr-o lupta pentru existenta, dar si in relatii
de colaborare si sustinere in lumea plantelor si
animalelor... Filmele sunt plasate la limita dintre
animatie si actiunea vie.

Documentarul biografic sau filmul-portret

Interesante sunt incursiunile animate in fil-
mele documentare biografice sau filme-portret.
In acest gen s-a impus regizorul-animator Andrei
Hrjanovski cu trilogia sa puskiniana, apoi filme-
le despre viata si activitatea artistului plastic Tulo
Sooster si dilogia despre poetul Iosif Brodski (vezi
»Arta 2013”). Mai putin cunoscute sunt filmele-
portret ale regizorului Roman Liberov, care si-a
propus realizarea unei serii de filme documenta-
re despre soarta unor personalititi din domeniul
literaturii mai mult sau mai putin cunoscute. in
palmaresul sau se inscriu peliculele despre viata
si activitatea scriitorilor: Turi Olesa, Tosif Brodski,
Gheorghe Vladimov, tandemul Ilf si Petrov, Ser-
ghei Dovlatov.

Regizorul Roman Liberov face parte din ple-
iada acelor cineasti care isi concep creatiile reie-
sind din complexitatea limbajului cinematografic,
apeland direct si la posibilitatile animatiei. Preo-
cupat de literatura, dar si de soarta unor scriitori
mai putin valorificati, initiaza un ciclu de filme
documentare despre scriitori. Timp de cinci ani
reuseste sa realizeze cinci pelicule: «Opnit Ore-
ma. I[To xmnuke [Mucarens» (2009), «Vocud bpog-
ckuit. PasroBop ¢ Heboxurenem» (2010), «Opun
neub JKopsl Bragumosa» (2011) - despre un im-
portant scriitor emigrant, «Hammucano Cepreem
HoBnaroBbiM» (2012) si «Vnpdumerpos» (2013)
sunt realizate intr-un limbaj specific, care imbind
mai multe forme de imagini: de la filmari docu-
mentare, materiale de arhiva, fotografii, desene ale
protagonistilor pana la secvente de animatie.

—— Arta cinematograficd si TV

Deschide seria filmelor-portrete pelicula
«¥Opwuit Onenra. Ilo xkmnuke IIucarens» (Iuri Ole-
sa. Poreclit Scriitorul). Confesiunile propuse de la
persoana intdia se impletesc cu comentariile din
off prin care se restabileste epoca in care a trait
scriitorul, dar si valorile timpului. Chipul perso-
najelor create in stilul colajului (cartoanelor decu-
pate) din ziarele si revistele timpului accentueaza
nu doar forma, ci, in primul rand, continutul spre
care tindea sau era influentatd prin mass-media
populatia. E interesant ci Liberov isi construieste
dramaturgia filmului, propunand experienta vietii
de la persoana intéia, ficAndu-l mai credibil.

Si daca in primul sau film Iuri Olesa. Poreclit
Scriitorul (animatia de Anastasia Golovani) ca-
teva secvente animate completeazd si invioreaza
imaginile sumbre ale timpului, atunci urmétorul
film Iosif Brodski. Discutie cu locuitorul din nouri
este considerat de criticd un exemplu rar al asa-
numitului animadoc. Filmul este bazat pe cirtile
Dialoguri cu Iosif Brodski de Solomona Volkova
si losif Brodski. Marea carte de interviuri, alcatu-
itor Valentina Poluhina, incat si filmul are forma
de interviu cu poetul, constituit dintr-un montaj
al fotografiilor intercalate cu imaginile oraselor,
colaje si secvente animate. Regizorul continud
colaborarea cu animatoarea Anastasia Golovani,
care se apropie de chipul poetului cu multd dérui-
re. Semnificative sunt secventele cu inchisoarea si
spitalul de psihiatrie, unde a fost inchis un timp
Brodski. Aceste secvente realizate monocrom rele-
va mai mult (despre acea perioadd dramatici a lui
Brodski) decat substanta verbala.

Recentul film IIf si Petrov este clasificat conco-
mitent in categoria filmelor documentare si a celor
de animatie. Regizorul, care semneaza si scenariul,
imbina reusit imaginile documentare cu docu-
mente de arhivd, fotografii nepublicate anterior cu
secventele animate, care, in primul rand, contribu-
ie la reconstituirea atmosferei inceputului de secol
XX. Filmul urmareste paralel destinul celor doi
scriitori cunoscuti dupa popularele romane despre
Ostap Bender - Doudsprezece scaune si Vitelul de
aur, pe fundalul evenimentelor timpului. Un loc
aparte il ocupd si célatoria lor in Statele Unite. In
film sunt utilizate manuscrisele si schitele animate
ale autorilor, materiale unicale din arhivele scriito-
rilor si cele din arhivele din muzeele de literaturs,
la fel operele pictorilor avangardisti ai timpului ca
Lebedev, Labas s.a. Animatia din film este bazata
anume pe lucrarile lui Aleksandr Labas si executa-
ta de N. Bisearina.
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Intr-un interviu, regizorul a Incercat sa ex-
plice tendinta cétre sinteza formelor audiovizu-
ale: ,Cinematografia veacului trecut s-a perimat,
sunt necesare forme noi, ceva proaspit, dar care
nu neagd continutul. Astfel, noi am decis sa utili-
zam animatia si trebuie s cautdm cum va fi. Acea
epoca, printre altele, a fost unicd, in care Rusia este
inscrisi in contextul culturii mondiale, mai mult
nici un imbold vizibil, numai adaptari si continui-
tate. Noi alegem cine, in opinia noastra, pastreaza
incarcatura acelei epoci. Deinek'*? Lebedev? La-
bac®! - pentru ci el a sesizat in aceastd perioada
ceea ce n-au alti artisti. Romantica lui era sincer4,
avangardismul lui era cinstit, entuziasmul, pasiu-
nea, inspiratia...

Apoi se depisteaza coincidentele ce confirma
cd Labas pentru acest film este inevitabil. S-a clari-
ficat cd Crimeea, unde in anii 1935-1936 s-a tratat
IIf, exista in seriile picturale Crimeea ale lui Labas
din acesti ani. Nemaivorbind despre seria Octom-
brie sau lucrérile Trenul spre Turksib, aceeasi cu-
plare, legaturd unde Ostap in sfarsit a pus mana
pe milionul sdu” Astfel, aceste secvente scurte in
animatie sunt niste coduri specifice (semiotice)
dupa semiologul Iuri Lotman. Reiesind din con-
ceptul teoriilor semiotice, conceptul principal
constd in faptul ca toate elementele filmului duc in
sine un continut anume, un mesaj concret. Asa, in
secventele animate, autorul concentreaza pe lan-
gd un mesaj al epocii, in primul rand, imaginea ei
(semnele ei caracteristice) surprinse si inregistra-
te in chipul personajelor, felul lor de a fi, stilul de
comportament si limbajul, stilul intregii epoci. Re-
ferindu-ne la limbajul filmului de animatie, prin
prisma sistemului semiotic, Iuri Lotman scrie:
»El opereaza cu semnele semnelor: ceea ce apare
in fata spectatorului pe ecran, nu e altceva decat
imaginea imaginii”**. Caracteristic pentru aceste
filme este stilul, precum si apelarea la secventele
animate si tehnologiile de animare pentru a reda/
completa imaginile prin reprezentari pseudodo-
cumentare. Ele deschid noi segmente de valorifi-
care a operei scriitorilor, dar si a vietii lor. Pentru
a suprima lipsa materialului filmic sau video de
arhiva, regizorul utilizeaza particularititile anima-
tiei, care detine posibilitati fantastice de-a crea si
transforma imaginea pseudodocumentara.

Acest fenomen il depistim si in filmografia
autohtond. Semnificativa este pelicula Atomul si
selectia (Amom u cenexyus, 1970) in regia lui Ivan
Greaznov, apreciat cu Grand Prix la Festivalul in-

ternational al filmelor despre agricultura la Pardu-
bite (Cehia, 1971). Anume prin intermediul ani-
matiei au fost exemplificate §i argumentate rolul
atomului in selectia culturilor agricole.

In acest context, o experientd interesanti a
avut-o regizoarea Natalia Bodiul dupa crearea tri-
logiei sale Melodia, Scara si Elegia. In colaborare
cu regizorul documentarist Anatoli Kalosin de la
LHCO® (Hentpanbhas Cryansa JJoKyMeHTaTbHBIX
®unpMoB, Moscova), regizoarea realizeazd doud
nuvele O zi mai lunga decat veacul si Urbanizarea
ca secvente metaforice pentru filmul documentar
O inimd in fldcdri (1984). In prima nuvela, O zi mai
lungd decat veacul, inspirata din romanul omonim
al scriitorului kirgaz Cinghiz Aitmatov (V1 gomnb-
1Ie BeKa imnTcs ieHb, 1980), N. Bodiul apeleazd la
universul simbolurilor si metaforelor animate, in
care incifreaza unul dintre motivele de bazd, apli-
cand o interpretare originala. La baza std legenda
mamei care se transformi in pasare. In calitate de
pictor-animator a fost invitat Lev Milcin, al cirui
stil in viziunea regizoarei se preta subiectului dat.

A doua nuveld, Urbanizarea, dezviluie o pro-
blemd acutd a societdtii contemporane. Procesul
intens de urbanizare mistuie natura inconjuratoa-
re. Pentru prefigurarea chipului-simbol al acestui
fenomen global se utilizeazd metoda rotoscopiei
in transpunerea dansului interpretat de Lilia Sabi-
tova, cunoscutd dansatoare, ale cdrei miscari suge-
rau ritmul urbanizarii, inclusiv al filmului. Pentru
aceasta pelicula regizoarea a preferat tehnica com-
binatd - cartoane decupate cu desenul si fonduri
desenate direct pe peliculd - cu scopul de a obtine
o imagine artistici mai profundd. Astfel apar noi
posibilitati de utilizare a animatiei cu scopul de
amplificare a veridicului, cele mai semnificative
calitati ale filmului de nonfictiune, in special ale
celui de popularizare a stiintei si ale celui didactic.

Analizand o serie de filme de nonfictiune,
in care a fost utilizatd animatia, am depistat ca-
teva modalitdti de utilizare a secventelor anima-
te: secvente luate direct din filmele de animatie
existente (precum cele din /leswa (1962, regia
I. Ivanov-Vano) introduse in documentarul te-
levizat al lui Leonid Parfenov Rdzboi in Crimeea
(Botina 6 Kpuimy. Bce 8 Ovimy, 2005); realizarea
unor secvente animate speciale pentru filmele de
nonfictiune; utilizarea unor elemente de animatie,
combinarea animatiei cu imaginile reale in struc-
tura filmului de nonfictiune (precum dinozaurii in
tilmele de popularizare a stiintei).

82 ARTA -

2015




Referinte bibliografice si note

! TepakonssH M. HepeanbHas peabHOCTDb: KOM-
IbIOTEPHBIE TEXHONIOTUU ¥ (PEHOMEH «HOBOTO KIHO».
Mocksa: Marepuxk, 2007, p. 16.

2 Op. cit., p. 21.

* [Tpoxuxo I. C. xkpaH MUPOBOII JOKYMEHTAN-
ctuku. O4epKu CTaHOB/IEHNsI A3bIKA 3aPYOEXHOTO J0-
KyMeHTaIbHOTo KiHO. Mocksa: BIIK, 2011, p. 239.

* Hepsibur A. BeproB 1 aHMMaums: poma, Ko-
Toporo He 6bu10. In: Kunosegueckne sanucku, nr. 52,
Moscova, 2001 (132-144), p. 134.

> Citat dupa: Barna Ion. Lumea filmului. Vol. I. Bu-
curesti: Editura Minerva, 1987, p. 491.

¢ Cavalier Stephen. The World History of Animati-
on. University of California Press, 2011, p. 80.

7 ITpoxkuko I. C. DxpaH MUPOBOIT JOKYMEHTa/IN-
ctuku. Mocksa: BI'TIK, 2011, p. 223.

—— Arta cinematograficd si TV

8 Genul a apdrut in anii ’50 ca raspuns la comercia-
lizarea filmului documentar (prin deformarea realitatii,
scene montate, falsificari etc.).

° Hopurrerin FO. Crer Ha TpaBe. Moscova: BI'IK,
2008, p. 38-39

' TopHocraesa O. C. My/nbTUIIMKAIVA B Hayd-
HO-IIONY/IAPHOM U y4eOHOM ¢unbme. Mocksa: BI'VIK,
1987, p. 7-19.

! Cavalier Stephen. The World History of Anima-
tion. University of California Press, 2011, p. 86.

12 Aleksandr Deineka - pictor sovietic.

13 Aleksandr Labas, pictor sovietic, reprezentant al
avangardismului rus, anii "20-30.

! Jlorman 0. M. O sA3bIke My/IbTUILIVKAL[MOHHBIX
unbmos. In: Cemuotuka Kynbrypbr. Tpysibl 110 3HAKO-
BBIM cucteMawm, Boim. 10, Tapty, 1978, p. 141-144.

ARTA » 2015 83




Alexandru BOHANTOV

Coordonate estetice in emisiunea de autor
din audiovizualul contemporan

Rezumat
Coordonate estetice in emisiunea de autor din audiovizualul contemporan

Sintagma ,,emisiune de autor” a iesit din mantaua ,,filmului de autor”, ca sd parafrazdm o vorba celebrd a ma-
relui romancier rus Fiodor M. Dostoievski (Noi toti am iesit din Mantaua lui Gogol). Dar in arta cinematograficd
acest concept este mult mai complex si a beneficiat de numeroase studii de specialitate.

In spatiul sociocultural ex-sovietic, cele mai multe discutii in jurul televiziunii de autor s-au purtat in anii
’60 -’70 ai secolului al XX-lea, cAnd comunicarea audiovizuald era apreciaté ca o ,,noud artd” (cel putin in cazul
emisiunii de tip artistic). Ins4, in ultimele dou decenii, notiunea respectivi este mai des vehiculati in practica au-
diovizuala propriu-zisa decat in teoria televiziunii. In Rusia chiar existd o companie privati cu titulatura Avtorskoe
televidenie (Televiziunea de autor), productiile cireia sunt achizitionate de mai multe institutii mediatice rusesti
si internationale.

In acest articol, autorul si-a pus drept scop sa analizeze fenomenologia emisiunii de autor atat in plan di-
acronic, cat si dintr-o perspectivd mai actuala. Exemplele relevante sunt preluate din spatiile audiovizuale ale
mai multor tari: Roméania, Federatia Rusd, Marea Britanie, Franta si, bineinteles, Republica Moldova. Utilizand
metoda deconstructiei, sunt examinate structurile acestor programe de autor, modul de prezentare (eventual, de
implicare a publicului) etc.

Cuvinte-cheie: film de autor, emisiune de autor, gen, format, autor-prezentator, moderator, documentar de
autor.

Summary
Aesthetic coordinates found in auteur programmes of contemporary broadcasting

TThe phrase ,,auteur programme” is derived from ,,auteur film” mantle, to paraphrase a famous quote attrib-
uted to the great Russian novelist Fyodor Dostoyevsky (We all came from under Gogol's mantle). However, in cin-
ematographic art, this concept is much more complex and has been researched in numerous specialized studies.

In the former Soviet sociocultural space, most discussions around auteur TV happened during the 60s and
70s of the XX century, when audio-visual communication was regarded as a ,,new art” (at least in the case of
artistic TV shows). However, in the last two decades, this concept has circulated more widely in the audio-visual
practice itself rather than in TV theory. Russia even has a private company called Asmopckoe menesuoernue (Au-
teur TV), whose productions are purchased by several Russian and international media outlets.

In this article, the author aims at analysing the phenomenology of auteur programmes, both from diachronic
as well as contemporary perspectives. Relevant examples have been taken from the broadcasting of several coun-
tries: Romania, Russian Federation, United Kingdom, France, and, of course, the Republic of Moldova. Using
the method of deconstruction, the author examines the structures of these auteur programmes, the presentation
mode (possible public involvement) etc.

Key words: auteur film, auteur TV show, genre, format, author-presenter, moderator, auteur documentary.

Notiunea ,emisiune de autor” a fost preluatd
din arta cinematograficd, unde regasim un con-
cept similar - ,filmul de autor”, care, datorita cu-
rentului artistic Noul Val Francez (mai cu seama,
a celebrului regizor Frangois Truffaut), a devenit o
formula de creatie destul de semnificativd in filmo-

logia contemporand. Precizdm, in acest sens, cd ci-
nematograful de autor (Cinéma dauteur) a capatat
consistenta teoretica si concretizare practica gratie
unei eminente generatii de cineasti francezi din anii
’50 ai secolului al XX-lea (Frangois Truffaut, Jean-
Luc Godard, Eric Rohmer, Claude Chabrol, Jaques
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Rivette s.a.), grupata in jurul celebrei reviste Les
Cahiers du cinéma, fondatd in 1951 de istoricul, te-
oreticianul si criticul de film André Bazin. Aceasti
miscare sau scoald artisticd — desemnatd prin sin-
tagma La Nouvelle Vague - a reusit sd reinnoiasca
limbajul filmic, dar si sa schimbe raporturile ce se
stabilesc intre participantii la actul de creatie cine-
matograficd (in principal, dintre producatori, sce-
naristi, regizori, operatori, actori), pledand pentru
productia de filme cu buget redus si promovand
ideea ,autorului de film’, nimeni altul decét regi-
zorul, cel a cérui personalitate creatoare ar trebui
sd fie prezenta substantial in opera cinematografi-
cé finitd atat din punct de vedere conceptual, cat si
sub aspectul modalitétilor de realizare a obiectului
estetic (sunt evidente echivalentele cu autorul de
literaturd). S reamintim o frazd emblematici a lui
Francois Truffaut dintr-un articol-manifest: ,Nu
exista filme proaste, ci doar regizori mediocri™.

De aceea, de-a lungul timpului, multi dintre
cineastii de marca ai lumii au resimtit nevoia si
redacteze ei insisi scenariile sau sa colaboreze activ
la elaborarea acestora chiar din faza de concepere
a viitorului film. In aceasti ordine de idei, se poate
vorbi chiar de autori totali (Charles Chaplin, Or-
son Welles, Claude Lelouch, Vasili Suksin), care au
cumulat mai multe functii creatoare in productia
operei cinematografice — scenariu, regie, interpre-
tare s.a.

Vom mai spune ca strategiile de comunicare
cinematograficd sustinute de fondatorii si pro-
motorii Noului Val Francez sau ,politica autori-
lor”, dupa cum s-a exprimat plastic André Bazin
intr-un articol critic vizionar? au fost preluate si
de alte cinematogratii nationale, inclusiv de crea-
torii ,,Noului Val” al cinema-ului roméanesc (Cristi
Puiu, Corneliu Porumboiu, Cristian Mungiu s.a.).

in fond, fiind o arti colectivi, in cinemato-
grafie dintotdeauna a aparut problema al cui aport
este mai substantial in reusita finald a operei fil-
mice - al scenaristului sau regizorului? Cu alte
cuvinte, este vorba de creatorul care isi pune cu
pregnanta pecetea pe intregul traseu de concepere,
elaborare si productie propriu-zisa a filmului. Pana
la urmd, s-a acreditat ideea c4, totusi, regizorul este
cel care orchestreaza echipa de creatie si lui i revi-
ne, in buna masurd, succesul sau cdderea unui film.

In televiziunea contemporand, formula de
creatie respectivd functioneazd in toatd plenitudi-
nea. Si nu este vorba numai de programe de tip ar-
tistic, cum s-ar putea crede, invocind in acest caz
arta filmului, ci si de emisiuni publicistice. Astfel,

—— Arta cinematograficd si TV

conceptul de program de autor este atribuit unor
emisiuni de naturd informativ-analiticd, dar si di-
feritor talk show-uri sau reality show-uri, emisi-
uni-concurs (cu sau fira public intern/extern), ba
chiar si unor anchete TV incendiare.

»leleviziunea de autor” - ca formuld ideatico-
estetica — nu intruneste acceptul unanim al cerce-
tatorilor si analistilor comunicérii de masa. Buna-
oard, in cunoscutul volum Cultura postmodernd
de Steven Connor, in sectiunea Posmodernismul in
creatiile TV, video si cinematografice sunt avansate
unele idei oarecum categorice. Autorul mentionea-
za cd in artele care utilizeaza tehnici de reproduce-
re tehnologica (de genul televiziunii si productiilor
video), poate fi sesizatd , depdsirea naratiunii mo-
derniste a individualitétii artistului care se zbate sa
transforme un mediu fizic anume”; in domeniile
respective ,,unicitatea, permanenta si transcenden-
ta (mediul transformat de subiectivitatea artistu-
lui) au pierdut irevocabil teren in favoarea multi-
plicitatii, efemerului si caracterului anonim™.

In paranteze fie spus, unii sociologi ai cultu-
rii din spatiul ex-sovietic considera audiovizualul
drept un ,auxiliar” al celor doud specii culturale
— cultura inalta (conceptualizatd) si cultura popu-
lara (folclorica) ori ca ,vehicul” al mesajelor pro-
duse de catre acestea. In acest sens, multiplicand si
difuzand mesajele create in sfera inaltd sau folclo-
rica a culturii, televiziunea nu creeazd, ci mai mult
reproduce. Este un punct de vedere anacronic, ur-
mand a fi raportat la ziua de ieri a televiziunii. Ac-
tualmente, vocatia creatoare a audiovizualului este
confirmatd in permanenta.

Noi credem ca dimensiunea auctoriald a cre-
atiei de televiziune nu tine de natura ontologica a
mediului de comunicare respectiv, ci de viziunea
realizatorului (artistului) TV asupra materialului
de viatd, care poate sa fie unul real sau imaginar.
Problema se rezuma, mai degraba, in ,,mentali-
tatea-audimat” — predominanta in audiovizualul
contemporan®. Acest fenomen complex si foarte
penetrant in televiziunea de azi are si o unitate de
masura, asa-zisul rating, care a devenit o formu-
14 aproape magica in cuantificarea reusitei unui
produs TV, anuland practic distinctiile de rigoare
dintre valoare si nonvaloare in comunicarea audi-
ovizuala.

In plus, presa audiovizuald postmodernd a dat
nastere unor ambiguitati conceptuale. Spre exem-
plu, care sunt raporturile dintre termenii unui
tandem, utilizat destul de frecvent in productia
de televiziune contemporana - gen si format TV?
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Devine tot mai vizibil faptul cdnd ultima notiune
din acest binom incearci s-o substituie pe cea din-
tai. Este justificaté o asemenea tendintd sau, mai
exact, in care cazuri este oportuna?

La ora actuala, capéta proportii — deja ingri-
joratoare — un fenomen fara precedent, de intensa
comercializare a culturii audiovizuale. Cei mai ve-
hiculati termeni pe piata de produse media sunt
»proiect’, ,format” si ,rating”. Prima dintre aces-
te notiuni desemneaza traseul de materializare
a unei productii de televiziune - de la stadiul de
idee/scenariu literar (ca acte intentionale) la pro-
gramul audiovizual propriu-zis, pe cand formatul
TV stabileste ,regulile jocului” Astfel, in goana
dupa audienta (rating), multe televiziuni mizeaza
pe formate de import in care se regisesc, in cele
mai insolite combinatii, cei ,,4S” (sange, sex, sen-
zational, spectacular), livrandu-ne tot felul de si-
mulacre sau realitdti prescrise’.

Vom sublinia, in acelasi timp, cd nu dorim, in
nici un fel, sa inducem gandul ca repudiem con-
ceptul de format, taxdnd aceastd modalitate de
structurare a emisiunilor de televiziune in catego-
ria ,,formelor fird fond” Sunt formate si formate.
Ne vom referi in continuare la un format de mare
rasunet (marca BBC) - Great Britons/Mari englezi,
in structura si desfisurarea cdruia au fost ,,inma-
gazinate” suficiente oportunititi pentru creatii
consistente ,,de autor”. Acest proiect de anvergura
internationald, initiat de BBC, a fost achizitionat
de mari spatii audiovizuale, intre care Statele Uni-
te ale Americii, Germania, Franta, Rusia, Canada,
Cehia, Roménia etc., reusind sa potenteze nu doar
creativitatea mediatica, ci si perceptia publicd, sa
»deplaseze atentia dinspre consumismul pedestru
oferit de televiziunile comerciale citre probleme
de natura general-culturald™.

Proiectul Mari romdni de la postul public
TVR, care si-a propus sd alcatuiascd, pe baza votu-
lui popular, un clasament al personalitatilor natio-
nale, a avut o echipad de moderatori si prezentatori
de marcd din spatiul audiovizual roménesc, bene-
ficiari nu numai de charismd, ci si de un irepro-
sabil profesionalism, confirmat, de-a lungul anilor,
in fata camerelor de luat vederi: Catilin Stefénescu
(realizatorul celebrei emisiuni Garantat 100%), Iri-
na Pacurariu, Gianina Corondan si Radu Naum -
pentru prima parte a proiectului, partea a doua fi-
ind ,,gestionata” de Irina Pacurariu, Radu Naum si
scriitorul Florin Iaru. Calendarul proiectului Mari
romani a fost unul destul de precis, fiind intru totul
respectat de realizatori. Formatul s-a desfasurat pe

parcursul a trei etape si a fost finalizat in sase luni.

Etapa 1. Evenimentul de lansare a proiectului
(in data de 27 mai 2006, concomitent cu inaugura-
rea site-ului specializat Mari romani), a fost urmat
de campania de nominalizéri ale personalitatilor
marcante de catre public (prin apeluri telefonice
si accesarea paginii web a emisiunii), fiind insotitd
de numeroase dezbateri televizate si postarea de
materiale promotionale in spatiul online.

Etapa 2. In mega-show-ul din 8 iulie au fost
anuntate numele a 10 personalititi care s-au bucu-
rat de cea mai mare admiratie si respect din partea
publicului votant (finalistii): Alexandru Ioan Cuza,
Carol I, Constantin Brancusi, Ion Antonescu, Mi-
hai Eminescu, Mihai Viteazul, Mircea Eliade, Na-
dia Comaneci, Richard Wurmbrand si Stefan cel
Mare. In perioada 9 iulie si 13 septembrie au fost
realizate zece filme documentare dedicate celor 10
finalisti si, totodata, telespectatorii au fost indem-
nati sa participe la vot, accesind si site-ul emisiunii
(www.mariromani.ro) pentru a fila curent cu toate
noutdtile privind derularea proiectului.

Etapa 3. In fiecare seard de joi, incepand cu 14
septembrie si pand la 12 octombrie, telespectatorii
televiziunii publice (TVR) au avut posibilitatea sa
vizioneze cate doua filme documentare dedicate
personalitatilor din Top 10, realizate intr-un timp-
record de redutabilii cineasti documentaristi Flo-
rin Iepan, Cornel Mihalache, Lucia Hossu-Lungin,
Alexandru Solomon, Titus Muntean s.a. A urmat
marea finald din 21 octombrie 2006, cAnd a fost
desemnat, prin sufragiile publicului, cel mai Mare
roman din toate timpurile: Stefan cel Mare si Sfant.

Dincolo de faptul ci formatul Mari romani a
fost un program foarte reusit, bine articulat, inci-
tant, atractiv si, nu in ultimul rand, educativ-for-
mativ, proiectul respectiv a pus in circuitul medi-
atic national o serie de documentare de autor care
pot fi considerate drept produse audiovizuale dis-
tincte si, prin urmare, pot fi incluse in grila de pro-
gram a postului public de televiziune ori de cate
ori este nevoie. Performanta echipelor de filmare
devine si mai solidd daca tinem cont de faptul cid
documentarele respective au fost realizate intr-un
timp extrem de scurt si in formate restranse, de la
50 de minute cat avea fiecare productie BBC la 30
de minute in varianta romaneasca...

In creatia de televiziune din spatiul mediatic
postmodern este vizibil un fenomen de ,,personali-
zare” a discursului audiovizual si, drept consecintd,
o anume ,vedetizare” a actorilor implicati in actul
de comunicare. Star-sistem-ul care s-a niscut pe fa-
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gasul cinematografiei functioneaza fira nici un fel
de distorsiuni si in domeniul audiovizualului. In
acest domeniu s-au produs chiar o serie de mutatii.
Nu numai emisiunea-spectacol aduce in prim-plan
vedete, ci si mesajele de naturd publicistica lansea-
73 vedete media. Bundoard, numele scriitorului
si jurnalistului francez Bernard Pivot, membru al
Academiei Goncourt, inteligentul moderator al
talk show-ului Apostrophes, despre viata cartilor,
a devenit cunoscut departe de hotarele Frantei.
Printre altele, pe 14 iulie 2012, de Ziua Nationala a
Frantei, Bernard Pivot a fost oaspetele emisiunii de
autor Profesionistii de Eugenia Voda, un adevirat
program-brand al Televiziunii Roméne’.

Este destul de semnificativ faptul ca mode-
ratoarea si-a incheiat dialogul cu Bernard Pivot,
adresdndu-i invitatului citeva intrebari preluate
din faimosul sdu chestionar, de inspiratie prousti-
ana, cu care apreciatul jurnalist francez avea obice-
iul sa-si ,,postfateze” fiecare editie a talk show-ului
Apostrophes:

1. Cuvantul dvs. preferat?
. Cuvantul pe care il detestati cel mai mult?
. »Drogul” preferat?
. Sunetul, zgomotul care va place cel mai mult?
. Sunetul, zgomotul care va scoate din sérite?
. Injuritura, blasfemia favorita?

7. Personalitatea pe care ati propune-o pentru
o noud bancnota?

8. Ce meserie n-ati face niciodatd?

9. Planta, arborele sau animalul in care v-ar
placea sd va reincarnati?

10. Daca Dumnezeu exista, ce-ati vrea, dupé
moarte, s auziti ca va spune?

Un exemplu remarcabil a fost proiectul de au-
tor Namedni (Adineauri). 1961-2000 (NTV, 2000)
al celebrului teleast rus Leonid Parfionov, unde
fiecdrui an din segmentul temporal respectiv i-a
fost dedicat cate un film de facturd documentar-
artistica de o ord, in care traiul cotidian din fosta
Uniune Sovietica era prezentat pe un dublu regis-
tru, intr-un contrast semnificativ, vorbindu-se al-
ternativ — la nivelul ,discursului oficial” si la cel al
vietii ,,de la firul ierbii”.

Mentiondm ca actorii de teatru i cinema se
pot produce nu numai in cadrul programelor de
tip artistic, al emisiunii-spectacol, ci si in emisiuni
cu caracter informativ sau in cele de publicistica
culturald (in calitate de prezentatori sau modera-
tori). Dar pentru ca mesajul de televiziune si ia
forma unui spectacol vizual atractiv este necesar
ca actorul din cadru - gazda emisiunii - sa posede

AN Ul W W DN

—— Arta cinematograficd si TV

charisma, o notiune care nu este usor de definit.

in esentd, este vorba de un atribut al unei per-
soane careia i se recunoaste un dar sau o capacitate
iesitd din comun de a fi pe placul telespectatorului
(un anume farmec personal). Scenaristul si cerce-
titorul romén Ion Bucheru scrie, pe buna drepta-
te, ci: ,,Intocmai ca talentul actoricesc, charisma
reprezintd un har, un dat cu care te nasti sau nu;
nu intotdeauna charismd inseamnd talent actori-
cesc. Multi actori realmente talentati nu au calitati
charismatice la aparitia pe micul ecran, ca prezen-
tatori, moderatori sau interlocutori, o data ,,iesiti”
din ,,pielea” unor personaje de fictiune™.

Vom mai adduga ca in conditiile unui regim
de interferenta, intrepatrundere si concurenta din-
tre artele traditionale si mediile tehnologice actu-
ale, actorul de pe micul ecran trebuie si fie un om
de spirit, sd aibd abilitati artistice si intelectuale pe
care si le poata manifesta pe mai multe planuri.
Dacd intr-o emisiune de tip artistic, in particu-
lar, un film sau un spectacol de televiziune, dan-
sul materializeazd aproape in totalitate discursul
personajului si, implicit, cel al autorului-scenarist,
in cazul unui program de facturd publicistica sau
documentara (publicistica culturald), prestatia sa
devine mult mai personalizatd (se are in vedere fa-
cultatea mesajului, rostit in cadru, de a-1 exprima
pe emitentul sdu prin experienta proprie pe care o
evocd, prin impunerea unei voci distincte).

Din pécate, in spatiul nostru audiovizual pre-
zentatorii sau moderatorii de calitate sunt foarte
putini. Cei de formatie jurnalistica nu prea stapa-
nesc procedeele actoricesti care vizeaza emotiona-
rea si captivarea publicului, iar unii actori impli-
cati in comunicarea audiovizuald nu dispun de o
anume pregdtire in domeniul jurnalismului TV. $i
totusi, la televiziunile noastre pot fi nominalizate
unele emisiuni care, mai mult sau mai putin, se
apropie de rigorile unui program de autor: Portre-
te in timp de regizorul Nicu Scorpan (Moldova 1),
Ora de ras cu scriitorul Constantin Cheianu si ac-
torul Anatol Durbala (Jurnal TV), EuroDictionar
de Cristian Tabara (Publika TV) s.a.

Pornind de la o estimare a cunoscutului cer-
cetator rus Serghei Muratov - ,,Daca nu orice
emisiune este un film televizat, cu siguranté orice
film de televiziune are chipul si asemdnarea unei
emisiuni™ -, credem ca e justificat faptul ca in fi-
nalul acestui studiu sd ne referim succint la docu-
mentarul de autor, care constituie genul princeps
al publicisticii audiovizuale, cartea de vizita a unui
canal TV.
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O prima intrebare care apare in acest caz tine
de identificarea deosebirilor de substantd dintre
documentarul de autor si cel comercial. Chiar din
randurile insiruite pand acum, este limpede ca
documentarul comercial cautd, in primul rand, sa
distreze un anume public. Cu alte cuvinte, poetica
acestui produs mediatic este centratd pe asa-zisul
fenomen entertainment, avind ca reper orientativ
un rating cat mai mare, pentru ca in cazul docu-
mentarului respectiv posturile de televiziune sunt
principalii producitori. In ultimi instant, este
vorba de niste productii audiovizuale care sunt,
intr-un fel, controlate atat in perioada elaborarii
scenariului literar, cat si in faza productiei pro-
priu-zise: graficul filmarilor, operatiunile de mon-
taj s.a.m.d.

Si incd ceva. In categoria documentarelor co-
merciale pot fi nominalizate doud subgenuri (do-
cudrama si docusoap), niste produse care fac uz de
conventiile filmului documentar, precum si de un
intreg arsenal de efecte speciale, pentru a-i deter-
mina pe prezumtivii telespectatori sd creadd ca tot
ce urmdresc pe micul ecran s-a intdmplat aievea.
In plus, si unele reality show-uri pot fi circumscri-
se acestui domeniu.

In schimb, documentarul de autor este, mai
mult sau mai putin, un produs de facturd indepen-
dentd, nefiind constrans nici in timpul filmarii,
nici in perioada de postproductie sa cosmetizeze
anumite realitati in scopuri comerciale. Vizionand
peliculele respective, ni se oferd posibilitatea sa
descoperim impreund cu autorul de documen-
tar o lume ineditd, trdind senzatia unei revelatii
personale. Probabil, nu intdmplétor, un volum al
eminentului critic Iuri Bogomolov consacrat artei
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Concluzii

1. In conditiile goanei dupa audientd (ra-
ting) si proliferarii aproape generalizate a televizi-
unii-spectacol (,Problema esentiala nu este aceea
ci televiziunea ne ofera divertisment, ci cd ea tra-
teazd toate subiectele in forma divertismentului.
Altfel zis, divertismentul devine supra-ideologia
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audiovizuale.
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Arta teatrald

Ana GHILAS

Structura discursului in teatrul lui Ion Druta:
Caderea Romei

Rezumat
Structura discursului in teatrul lui Ion Druta: Cdderea Romei

In articol este abordati problema structurii discursului dramaturgic al lui Ion Druta in perspectivé diacro-
nicd, accentuandu-se rolul dramei Cdderea Romei (numita de autor poem istoric) in evolutia teatrului drutian. In
baza relatiei intrinsec-extrinsec in analiza textului artistic sunt evidentiate anumite particularitati ale construirii
personajului si tipologia acestuia, cronotopul si didascaliile ca elemente structurale ale acestui tip de discurs, in
comparatie cu alte texte drutiene, aparute anterior. Se evidentiaza faptul ca prin structura si problemele abordate
(relatia individ - timp istoric, ,teroarea istoriei’, valorile familiei si valorile crestine), piesa Cdderea Romei prezin-
ta o altd etapd in evolutia dramaturgiei drutiene. Un rol important in afirmarea si receptarea mesajului ii revine
conceptului contextualittii social-istorice in interpretarea imaginarului artistic.

Cuvinte-cheie: discurs dramaturgic, Ion Druta, piesa Cdderea Romei, personaj, didascalii, simbol cronotopic,
context social-istoric.

Summary
The structure of discourse in Ion Druta’s theatre: The fall of Rome

The article tackles the issue of the structure of Ion Druta’s dramaturgic discourse from diachronic perspective
emphasizing the role of the play The Fall of Rome (named by the author a historic poem) in the evolution of Druta’s
theatre. Based on the intrinsic-extrinsic relation, some peculiarities of the hero’s construction and typology, the
chronotrope and stage directions, as structural elements of this type of discourse, are highlighted in the analysis
of the artistic text in comparison with other previously published texts by Druta. It is pointed out that through
the structure and the issues addressed (the relationship individual - historic time, ,,the terror of history”, family
values and Christian values), the play ,,The Fall of Rome” presents another step in the evolution of Druta’s drama.
An important role in the affirmation and reception of the message is given to the concept of social-historical con-
textuality in the interpretation of the artistic imaginary.

Key words: dramaturgic discourse, Ion Drut, the play The Fall of Rome, character, stage directions (didaska-
lia), chronotropic symbol, social-historic context.

Creatia lui Ion Druta se constituie dintr-o di-
versitate tipologica de discursuri, in functie de cele
trei forme estetice fundamentale: liricd, epica, dra-
matici, imbinate armonios, cu diverse conotatii si
valente artistice in textul sdu dramaturgic si in dis-
cursul teatral. Acesta din urma produce un impact
polivalent asupra receptorului si a procesului de-
venirii lui performante prin faptul ca este reflexul
confruntérii dintre optiuni si concepte de bine si
frumos, de valoare si nonvaloare, iar la nivel die-
getic si structural releva arta drutiana a imbinarii
elementului traditional cu cel modern.

Inceputul anilor ’80 ai secolului al XX-lea
constituie o noud etapa in creatia dramaturgicd
drutiand, in care tot mai putin se manifestd ele-
mentul poetic, mitologia nationald, precum era in
dramele Casa Mare (1959) si Doina (1968), iar tex-
tul secundar - didascaliile demonstreazd cu pri-
sosinta aceasta tranzitie estetica in imaginarul ar-
tistic al autorului. Personalitati istorice din cultura
universald (Plecarea lui Tolstoi (1970) si istoria
nationald (Horia - 1973; Hramul Indltdrii (Biseri-
ca Albd) - 1979) devin subiecte artistice incepand
cu anii ’70, la care se adauga patosul social-moral
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(Frumos si Sfant - 1974), spiritualitatea crestina si
sufletul omului in istorie (comedia tragicd Rugd-
ciunea de seard sau Cervus divinus (1981), Cdderea
Romei (1995), Harul Domnului sau Apostolul Pa-
vel (1998), urmate de o retrospectivd a istoriei din
perspectiva actualitétii in piesele Cind cu tovardsul
Stalin (2003); Maria Cantemir, ultima dragoste a
lui Petru Intdi (2008).

Am evidentiat anterior' rolul dramaturgu-
lui I. Drutd, prin modalitdtile structural-artistice
specifice imaginarului sau artistic, in trecerea de
la traditional la modern. Amintim doar c4, chiar
de la inceput, in opera sa se afirma noi teme, in
comparatie cu cele din dramaturgia si proza anilor
’50, problemele se referd la om si societate, omul si
eul sau, individul si istoria, personalitatea in isto-
rie, sustinute si de o altd tipologie a conflictului in
discursul dramatic, care nu mai consta in opozitia
bine - rdu ori trecut - prezent, ci dintre valoare si
nonvaloare, spirit si suflet, materie si spirit, Drutd
fiind printre primii autori din spatiul ex-sovietic
care a abordat asemenea tipologii de conflict artis-
tic?. Altd noutate in poetica acestei forme estetice
se referd la structura didascaliilor si functiile lor
artistice, la tipologia personajelor, fapt ce convinge
receptorul ca gestul unui autor dramatic este, ina-
inte de toate, al unui scriitor care ne face s auzim,
sd vedem personajele, sa conturdm siluetele pe
care le desemneaza si pe care ni le aratd pe scend
cu concursul altor artisti: regizor, actor, scenograf
s.a. Totodata, in didascalii dramaturgul Druta de-
vine nu doar mediator intre lector si imaginarul
scenic, ci si 0 instantd narativa cu un statut aparte,
problema ce impune o investigare aparte.

Este evident cd la analiza textului artistic se
impune nu doar relevarea valorii estetice a aces-
tuia, ca perspectivd intrinseca, ci si cea extrinse-
ca - impactul realitatilor social-politice asupra
scrierii lucrdrii respective. In cazul lui Ton Drutd,
constatdm un rol mai mare al contextualitatii so-
cial-politice in piesele Frumos si sfant, Rugdciunea
de seard (Cervus divinus), Cdderea Romei, Cind cu
tovardsul Stalin. Prima piesd numita e publicatd in
1974, cand deja luase sfarsit epoca ,,dezghetului
hrusciovist” si inabusirea ,,primaverii de la Praga”
Personajele drutiene se luptau fie cu iresponsabi-
litatea morala si sociald sau cu uitarea originilor
(Célin Ababii), fie cu frica de cadere in sus pe sca-
ra ierarhiei sociale sau cu frica de celélalt eu al in-
dividului (Mihai Gruia). In piesa Cervus divinus
dezmatul social-ideologic, imoralitatea la nivel de
conducere in stat se ciocnesc cu realitati dureroase

ale vietii omului simplu si cu verticalitatea morald
si spiritualitatea nationald, crestind a acestuia.

Piesa Cdderea Romei mai putin a beneficiat
de atentia cercetitorilor, ca, de altfel, si varianta
spectaculara realizata in anul 1996 de Teatrul Aca-
demic de Drama din Saratov (Rusia) si de Teatrul
Muzical-Dramatic din Cahul. Textul insa con-
stituie o verigd in lantul discursului dramaturgic
drutian si, in special, al gandirii artistice a autoru-
lui. Numit poem istoric (dramaturgul respectand,
cum se poate observa, spiritul si conceptul liric al
viziunii sale artistice), Cdderea Romei exprima in
mod clar conceptul filosofic al contextualitatii so-
cial-istorice in interpretarea relatiei etic — estetic
in imaginarul artistic. Aici Drutd nu este atat de
didacticist sau moralizator prin vocile personaje-
lor sale, dupd cum se manifestase pAna acum, ci se
observa atitudinea unui poeta vates mai mult prin
faptul de a preintdmpina societatea de cele ce se
apropie, ce se poate intdmpla, cum va exista/salas-
lui ea mai departe. De aici si structura discursului
dramaturgic, care oferd receptorului detalii si chei
de intelegere a realitatii sociale si a evolutiei gandi-
rii artistice a autorului, ca si a stirii sale de spirit.

Publicata in anul 1995, dupa Hramul Indl-
tarii (Biserica Albd) - aceasta scrisa in perioada
1974-1979, constatam, in primul rand, schim-
barea cronotopului specific drutian - de la satul
moldovenesc sau istoria neamului la Roma Anticd,
,Februarie. Anul 65 dupa Nasterea Mantuitoru-
lui”, cum e stipulat in didascalia initiala. Simbolul
cronotopic devine si el un element de structura ce
relevi tranzitia traditional - modern in imaginarul
artistic drutian. Astfel ca de la simbolul muntelui,
al dealului, ce semnifica superioritatea morald in
cazul lui Horia sau al lui Calin Ababii, la simbolul
vaii, valcicai, al pimantului si cerului in Pdsarile ti-
neretii noastre, amintind de ideea filosofului Con-
stantin Noica despre ,,cele doud suflete romanesti:
sufletul pastoral si sufletul agrar (...)"- nostalgia,
libertatea, setea de zéri noi ale sufletului péastoresc
si sufletul stitator al plugarului™. Apoi, de la sim-
bolul arhetipal al Doinei, al Perinitei, exprimand
spiritul national, la cintarea psalmicd, la diferite
tipuri de rugdciuni in canavaua textului Hramul
Indltdrii sau in Cervus divinus.

In Cdderea Romei, cronotopul relevi o iesire
din spatiul national si din ingustimea casei: de la
casa Vasilutei la ograda si casa lui Tudor Mocanu,
dar si la inalturile cantecului popular - doina, des-
pre care L. Blaga afirma ca exprimad o caracteris-
ticd a matricei stilistice roménesti, ,,stilul interior
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al vietii sale sufletesti”, melancolia, dorul, duiosia
acestui suflet’. De la cocioaba de lut a matusii Ruta
la casa mare, largd, noua a lui Pavel Rusu, actiunea
dramaticd din discursul drutian se deschide apoi
spre un sat — Cépriana, spre scoald, varf de deal,
Clopotnita, dar si spre ménastirea devenitd spital
pentru copii (Cervus divinus). In Cdderea Romei
actiunea are loc in curtea bogata a unui comandant
de osti, Aul Plaut, si pe strazile Romei, ale cérei ce-
tateni se chinuiesc intre trecut, prezent si frica de
viitor, intre era veche si cea noud, intre paganism si
crestinism, asistam la apunerea zeilor, transfigura-
ta artistic in mod calm, convingator, cu nostalgie si
cu frica exprimata de personaje si de atmosfera ac-
tiunii. Tot astfel a fost simtitd apunerea URSS - cu
bucurie, tristete, ura, nostalgie, fricd, iar aparitia
acestei piese la 1995 tocmai surprindea dezagre-
garea unei anumite morale si necesitatea existentei
sau redescoperirii, sau intoarcerii alteia (in functie
de individ si de generatia din care face parte), care
la momentul respectiv fusese religia, deschiderea,
reconstruirea si indltarea noilor licasuri sfinte,
precum si aflarea/cunoasterea unor altor valori so-
ciale, cele ale democratiei. Astfel cd paralelismul ca
modalitate artistica de construire a personajelor,
specific viziunii artistice a lui Drutd, se manifestd
acum nu in acest plan de structurd al textului, ci in
suprapunerea timpurilor, in semiotica intelegerii
(nu descoperirii) de catre receptor a realitétilor is-
torice si, mai ales, a societatii de dupa totalitarism.
»Apeland la o metaford complexd si profunds,
Druta prezinta lumea actuald prin imaginea Ro-
mei Antice, dar nu cea frumoasa, ce creeaza valori
eterne, ci Roma care favorizeaza distrugerea a tot
ceea ce a creat ea’, sublinia criticul de teatru Nina
Velehova in anul 2000, demonstrand, astfel, o con-
ceptie social-politica a posttotalitarismului.

In discursul dramatic drutian este surprins
momentul de intalnire a celor doua timpuri si
doua religii, ca si modul de trecere a cetatenilor
urbei antice — constient, calm - la valorile altei
lumi, altei paradigme filosofice si cultural-etice.
Ideea este exprimata artistic prin atitudinea per-
sonajelor si, in special, prin simbolismul plecarii
zeilor din curtea lui Aul Plaut, unde avuse loc ju-
decata sotiei acestuia pentru vina ei de a fi tristd
(pentru Mantuitorul Iisus Hristos si pentru cresti-
nii aruncati in groapa cu fiare la marginile Romei).
Astfel, cunoscutul conflict drutian dintre valoare
si nonvaloare, materie si spirit, suflet, trece aici,
in acest text, la relatia dintre adevérul personal, al
individului si adevérul colectiv, al statului, dintre
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valoare spirituala si pseudovaloare. Urmarim aici
omul surprins intre adevarul propriu si adevirul
implacabil al contextului social-istoric (personaje-
le Pomponia, Aul Plaut, pontiful Sever Ruf).

Si modurile de expunere principale - dialo-
gul, monologul, ca si descrierile sau naratiunile
din didascalii - se reconfigureazd in economia
diegezei, este modificata §i structura personaju-
lui, modalitatea artistica de transfigurare a aces-
tuia. Astfel, personajele nu sunt construite doar
pe principiul dialogal intrebare — raspuns care, de
obicei, la Drutd constituie exprimari de atitudini
in forma de discursuri ample uneori, pledoarii
ale personajului sau ca o exprimare clard a ideii
autorului (sd amintim doar replicile-monologuri
sau destdinuiri, ca parte a dialogului teatral, ale
Vasilutei, ale lui Cilin Ababii ori Horia). In acest
context al dimensiunii structurale a discursului
dramaturgic, criticul literar M. Cimpoi numea
teatrul lui Drutd drept teatrul unui erou care isi
asuma intreaga povard a actiunii si conduce ,in
mod autocrat procesul de desfasurare a ei”. Cele-
lalte personaje sunt, in raport cu acesta, ,spectre’,
»>umbre”, ,icoane” sau - sub aspectul comunicarii
- sfatuitori, confidenti, referenti.

Altfel se prezinta acest aspect de structurd al
textului in poemul istoric Cdderea Romei. Dialo-
gul este aici mai mult un monolog-discurs, per-
sonajul-receptor al unui asemenea monolog insd
nu este un confident, nici sfatuitor, nici personajul
colectiv — satul, masele, nici nu este foarte atent la
cele ce spune interlocutorul — personajul princi-
pal. Dimpotriva, in replicile lor fiecare parca spu-
ne ceva pentru sine, stiut deja, cunoscut (dacd ne
referim la reprezentantii statului: Aul Plaut, dic-
tatorul Marc Regul, pontiful Sever Ruf) sau abia
ingénat, rostit, fara dorinta sau pretentia de a con-
vinge pe cei din jur, ei insisi fiind convinsi pentru
sine (Pomponia, Arionila), mai hotarat apare in
actiune sculptorul grec Diodor. Este adevarat cd
ultimul din cei numiti, Diodor, are functia artis-
ticd de a descitusa spiritele amortite de plicerile
si monotonia vietii, de legile Romei (pe care nu le
cunosc bine cetétenii ei) si de a promova alte ade-
varuri ori a rasturna cele stiute, recunoscute, dar
perimate pe alocuri.

De fapt, in imaginarul artistic drutian aseme-
nea intorsdturi, rasturnari de idei, nu de situatii,
sunt specifice si celorlalte texte dramatice, doar
cd acolo personajele care le realizeaza sunt invin-
se sau se retrag, cuminti, constient, din actiune:
Vasiluta, Cilin Ababii, Horia. In Cdderea Romei,
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un asemenea personaj e amplificat si nu in zadar
sculptorul Diodor este prezentat in diverse ipos-
taze: de artist, filosof si paiata, impunandu-se, in
acelasi timp, si un contrast cu poetul roman infie-
rat pentru versurile sale, Fabulin, cu frica de tot
ce inseamnd puterea statului. Daca sculptorul grec
afirma cu adanca convingere: , Creatia este, prin
firea lucrurilor, filosofie. Cine creeazi fira filoso-
fie acela se duce la rizboi cilare pe mitura”, poetul
infierat se dezice de toate si se impacd cu situatia:

Fabulin. Dar la ce bun sd md descdtusati, cind
si ieri, si alaltdieri eram bun-teafdr si o duceam de
minune?!

Gornistul. O duceai bine, dar tot cu frica in
spate umblai, cdci frica zace in fiecare dintre noi. Si,
zi cu zi, picaturd cu picaturd, ne papd curajul, iar
omul fricos nu mai e de nimica.(...).

Diodor. Cercul destinelor umane. La Atena
panad si copiii stiu cd viata are forma unui cerc, in
care sunt randuite, intr-o anumitd ordine, toate stdiri-
le sufletesti — meditatia, furia, mahnirea, bundtatea,
gingdsia. (...) viata nu se prezintd decdt sub forma
unei nemdrginite tristeti. Si chiar micile noastre bu-
curii, ce ne picd din cand in cand, nu sunt decat niste
flori stranii, crescute in campia tristetilor noastre.

Pomponia (sclavei sale). Ispana, sdrutd acest
om in locul meu’.

Personajele din acest discurs drutian, asa cum
afirmam, nu se situeaza pe principii total diferite,
ci trec usor de la un mod de gandire si de la un
principiu de viata la altul, recunoscandu-si sie si
convingandu-i pe ceilalti cd omul trebuie si pri-
measca istoria si invatdmintele ei, nu sd se incran-
ceneze in a nu vedea nimic din cele ce se intampla
sau a nu vedea esenta celor intdmplate. Ori, dim-
potrivd, a regreta ce a pierdut, dar a nu mai putea
intreprinde nimic, cum e in cazul lui Tudor Moca-
nu din Doina.

Aici, in Cdderea Romei, Sever Ruf, pontiful,
si Marc Regul, orator, om politic, si delator, re-
prezintd puterea de stat, iar Pomponia, sotia co-
mandantului de osti Aul Plaut, individul surprins
intre adevarul propriu si adevarul implacabil al
contextului istoric, al descoperirii altor valori. De
aici §i paralela, la receptare, dintre timpul actiunii
din imaginarul artistic si actualitatea scrierii piesei
sau, altfel spus, adevirul ca totul se invarte, totul se
miscd si totul se repeta in circuitul lumii. Or, ceea
ce rostesc personajele sunt caracteristici ale tim-
pului din secolul al XX-lea, atat de bine cunoscute
si recognoscibile peste ani de catre cei care le-au
trait personal:

Marc. Am turnat pe altii cat mi-a pldcut si ii
voi turna si de-acum inainte. Denunturile nu sunt
o infamie, ci o profesie. Toti au cdte un talent, mie,
iatd, mi s-a dat un asemenea dar ceresc...

Arionila. Darurile ceresti nu prea aduc veni-
turi, pe cand tu obtii o treime din averea celor con-
damnati in urma denunturilor tale.

Marc. Pentru a fi un bun denuntdtor, trebuie
sd ai urechi i la picioare, iar munca, fireste, trebuie
rasplatitd.

Totodatd, discutiile, replicile personajelor su-
gereazd ideea ca statul, imperiul pune stapanire pe
om, pe sufletul acestuia si nu-i permite abaterea de
la principiile de viata impuse. In acest context, un
rol important in canavaua actiunii ii revine unui
laitmotiv specific viziunii artistice drutiene - tris-
tetea. Personajul central, Pomponia, ascunde de
ceilalti o asemenea stare a ei, dar nu se inchide in
sine ca Horia sau ca Tudor Mocanu, Vasiluta ori
Potiomkin, ci ea, tristetea, devine parte compo-
nentd a unui mod de viata spirituald, cum o cere
crestinismul - in cazul Pomponiei, ca si al cdluga-
rului Ioan sau al staretului Paisie Velicicovshi din
Indltarea Hramului (Biserica Albd). Prin mijlocirea
acestui motiv, autorul transﬁgureazé artistic si ex-
primd idei ale actualitatii, amintindu-ne astfel de
starea de bucurie falsd, sarbatoreasca din societa-
te sau de interdictia de a cinta doina pentru cé e
plans, bocet si nu e specificd pentru starea de spirit
a omului sovietic. Devin recognoscibile, in acest
sens, replicile personajelor drutiene:

Diodor. Odatd ce Roma se afld in fata unei pri-
mejdii de moarte, pentru ce judecati o femeie cople-
sita de tristete? Cdarbunele poate prevesti sfarsitul,
fata omului nu?

Marc. (...) e una sd presimti catastrofa, declan-
sand energia rezistentei, si alta s-o presimti pe funda-
lul unei totale resemndri. (...) Cezarul trebuie sd stie
ce se petrece intre tabere. Pentru cd, la urma urmei,
ce este tristetea? (...) O periculoasd stare de spirit.

(...) Dar sa presupunem cd trece o zi, trec doud,
trec trei. Persoana tristd se complace in acea atmo-
sferd de tristete. Poartd doliu, cautd singurdtatea,
preferd tdcerea.

Diodor. Unde-s putine cuvinte acolo e multd
minte.

Marec. Posibil. Dar la ce foloseste mintea, dacd
stapdanul ei se izoleazd in tdcere?

Diodor. Gdndurile si durerile nemdrturisite
sfintesc pamantul. (...) Pamantul se sfinteste prin
faptul cd cele mai mari, cele mai dumnezeiesti ade-
varuri se intorc in tarand nemdrturisite.
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Astfel ca, judecatd pentru ca umbla imbracata
in doliu (pentru crestinii omorati in groapa cu fia-
re) pe strazile Romei, crezind si ea, Pomponia, ca
exista ceva suprem, deosebit de zei, sub forma unei
pasiri albe, a unei chemdri spre inéltimi spiritua-
le, numit crestinism, ea convinge prin felul de a se
comporta si de a pleda ,,]la umbra rugiciunii” celei
noi. ,,S4 stii ca rugdciunea cantata e mult mai desa-
varsitd decit rugdciunea rostita”, ii spune sotului.

In structura discursului, un rol important il
are anume rugiciunea si imaginea (caracterizarea)
lui Tisus de citre alte personaje. In acest context,
autorul apeleaza la procedeul compozitional al
visului, al reveriei, al simbolului - albul, pasarea,
zborul - si la contrast: rituri pdgéne si rugaciune
indltata citre cer, in gand sau in surdina. In asa fel
sunt caracterizate, de fapt, personajele si timpurile
— trecutul si prezentul.

Prin imaginea lui Aul Plaut, autorul transfi-
gureaza artistic convingerea in adevarul si legile
zeilor, ale Romei, dar si pierderea treptata a acestei
credinte, intelegand ca ceea ce azi pare un sacri-
legiu, cu timpul se poate transforma intr-o mare
slavd, iar ceea ce azi e in culmea sldvii, cu timpul
se poate transforma intr-o adevdratd batjocurd. Sic
transit tempus. Asa trec timpurile.

Astfel cd intre patrie, stat si familie, Aul Plaut
alege, in cele din urmd, familia, spunindu-i ferm
lui Nero: Patria, cezare, nu este decdt suma vetrelor
parintesti. Numai din binele vetrelor pdrintesti se
clddeste binele Patriei. Dixi. Aul asistd la apunerea
zeilor, nu inainte de a incerca si initieze un dia-
log cu Jupiter, care coboara de pe postamentul din
curtea sa si pleacd, insd nu géseste in el un interlo-
cutor si nici fiinta suprema.

Iti multumesc. Sabia e crunta si inteleapta lege
a strabunilor. Tot ce e strdin se taie si se aruncd. Pe
cantarul Themidei nu pot fi puse aldturi Roma si
soarta unei torcdtoare de land. Chiar dacd e cel mai
credincios prieten al tdu. Chiar dacd e una din cele
mai destoinice matroane ale Romei. Chiar dacd e un
suflet nobil si curat cum rar, cum foarte rar... Dar,
Jupiter! La urma urmei, Roma e numai rodul fan-
teziei noastre infierbantate, o abstractie, un simbol.
Pe cand Pomponia Gretina e un om viu, in carne
si oase, cu credintd, cu sufletul ei. Dacd ne gandim
bine, pot fi ele puse la cantar, viata unui om viu si
simbolul, oricat de important, de maret?

De aceea aici si personajele care, la inceputul
actiunii, au functie antiteticd fata de personajul
central — Marc Regul, orator, om politic si dela-
tor, ori pontiful - se conving de adevar, iau par-
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tea inculpatului, adica a Pomponiei si a sotului ei.
Pomponia este caracterizatd mai mult prin técere,
gesturi, zambete §i prin visurile, reveriile pe care
le are, ele fiind, de multe ori, revelatii ale divinita-
tii crestine. E ceva din ticerile Vasilutei, ale Rutei,
dar mai mult ale Mariei din Frumos si sfant sau ale
Ecaterinei celei mici si ale parintelui Ioan din Hra-
mul Indltdirii.

Referindu-ne la un alt element de structurd al
discursului dramaturgic - didascaliile, constatam
cé ele pierd din poeticitatea lor, din lirism sau mi-
tic, aga cum era in primele trei piese ale autorului.
Un rol mai mare ii revine acum epicului, descrierii
obiectelor si descrierii scurte a gestului. Riturile
vin in actiunea discursului cu zgomote, cu masti si
didascalia de incipit introduce deja in atmosfera o
stare de fricd, de incertitudine, interogatii pentru
receptor (cititor sau spectator):

...Ecoul unei nopti zbuciumate pluteste in viz-
duh. Urlete infernale cutremurd orasul de de pe cele
sapte coline. Rag cirezi de vite, necheazd hergheliile,
behdie turmele, latrd sacalii, urld lupii.....

Intre timp, nebuna sdrbdtoare ajunge in pragul
casei. Turmele si hergheliile, lupii si sacali se invdl-
madsesc langd covoarele portalului. Covoarele sunt
smulse si in curtea interioard apar trei Fauni, im-
brdcati in piei de tapi, cu mdstile respective, pocnind
din bice si urland care cdt poate...

Constatam rolul imaginilor auditive si vizu-
ale, care au functie premonitivd si care mai mult
interes prezintd pentru regizori in modul de rea-
lizare artistici a scenelor sau a mizanscenelor, in
modalitatile de caracterizare a personajelor, dar si
a timpului - nu doar perioada anticd, ci si cea con-
temporana, de dupa anii 1990, cand nu se intelegea
si nu se stia ce va fi, ce va urma, ce se va construi
in noua societate. $i, dupi cum se poate observa,
I. Druta propune credinta crestind, valorile ei si ale
familiei.

Montarea acestei piese drutiene la Teatrul
Academic de Drama din Saratov (1996), in regia
lui A. Dzecun, i-a dat prilejul criticului A. Hro-
potinschi®, care a fost prezent la premiera specta-
colului, si releve miiestria artistica a lui Vladimir
Kalisanov, care l-a jucat pe sculptorul grec Diodor,
»un rol dificil, din categoria celor shakespeariene
cu bufoni, fauni, paiate..”, ca si a celorlalti actori
care au stiut sa surprinda, sub egida regizorului
A. Dzecun, stdri si calititi umane: ,,Cati delatori
din sald vor fi fiind scaldati in sudori cind calde,
cand reci la vederea lui Marc Regul, jucat in cheia
cinicilor denuntatori, prinsi pand la urma cu oca-
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ua mica, de catre actorul Igor Bagolei?! Cati sacer-
doti sadea, adicd preoti din zilele noastre, se vor
comporta dupd spectacol ca si Sever Ruf, ponti-
ful? — Grigori Aredakov a patruns in dubla esentd
a acestui chip. Cati judecatori dupd aceasta nu-I
vor mai vinde si pe tatal lor pentru a-si mentine
functia, ci vor apara ce-i frumos si sfant, vor ctitori
spiritul dreptétii ca Aul Plaut, sotul Pomponiei,
jucat cu toata autosacrificarea de Serghei Sosno-
vski?! E un actor cu un destin dramatic, care si-a
zis ca daca ar fi sd moard in scend, apoi in rolul lui
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Dramaturgia nationala a anilor ’90 si teatrul autohton:
dialog in spatiu si timp

Rezumat
Dramaturgia nationala a anilor ’90 si teatrul autohton:
dialog in spatiu si timp

In ultimul deceniu al secolului trecut, dramaturgii autohtoni cunosc o ascensiune nu doar in plan creativ, ci
si in relatia cu teatrele din Republica Moldova. Manifestindu-se pe un teritoriu exi/izolat, marcati de schimbarile
social-politice continue din tard, inspirati initial de esteticile dramaturgiei absurdului, dar aliniati apoi la teatrul
post-modernist si post-dramatic, dramaturgii Val Butnaru, Constantin Cheianu, Nicolae Negru, Irina Nechit, An-
gelina Rogca, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleahtitchi si Nicolae Leahu reveleaza efortul comun de a fundamenta noi
formule de creatie. In dialog cu acesti dramaturgi au intrat regizorii Petru Vutciriu, Mihai Fusu, Sandu Cozub,
Mihai Térnd, Dumitru Griciuc s.a., montandu-le piesele la teatrele ,,Luceafdrul’, ,Eugene Ionesco’, ,,A. Mateevici”
din Chisindu si la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti.

Astfel, dramaturgiei basarabene din anii’90 i s-a dat sansa de a exista in acelasi timp si spatiu in care a fost
scrisd si de a dialoga in mod viu cu teatrul si cu publicul. Insi, cu toate ca acesti dramaturgi au imbogitit genul
cu lucréri remarcabile si teatrul cu spectacole memorabile, punerea lor in scend ramane in continuare sub semnul
intrebdrii.

Cuvinte-cheie: dramaturgie, teatru, spectacol, dialog, teatru post-modernist, teatru post-dramatic, spatiu,
timp, dramaturg, regizor.

Summary
National Drama of the 90s and the Autochthonous Theatre: dialogue in space and time

In the last decade of the last century, the Moldovan playwrights get not only to a creative accession but also in
relation to the theatres in the Republic of Moldova. Manifesting themselves on an isolated territory, marked by the
continuous social and political changes in the country, originally inspired by the aesthetics of the absurd drama, but
later aligned to the post-modernist and post-dramatic theatre, the playwrights Val Butnaru, Constantin Cheianu,
Nicolae Negru, Irina Nechit, Angelina Rosca, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleahtitchi and Nicholae Leahu reveal the
joint effort to underpin new forms of creation. The directors Petru Vutcarau, Mihai Fusu, Sandu Cozub, Mihai
Tarna, Dumitru Griciug, etc. start a dialogue with these playwrights, staging their plays at the theatres , Luceafarul”,
»Eugene Ionesco’, ,,A. Mateevici” from Chisinau and the National Theatre ,,V. Alecsandri” from Balti.

The Bessarabian drama of the 90s was given the chance to exist at the same time and place in which it was
written and vividly conduct a dialogue with the theatre and the public. However, although these playwrights en-
riched the genre with remarkable works and the theatre with memorable performances, their staging is still under
a question mark.

Key words: drama, theater, spectacle, dialogue, post-modernist theater, post-dramatic theater, space, time,
playwright, director.

Textul dramatic este obiect literar sau/si pune vreodatd punctul pe ,i” in discutiile despre
obiect teatral? Aceasta intrebare, la care incearcd si  primatul textului sau al spectacolului. Credem, to-
raspunda mai multi oameni de teatru si cercetdtori,  tusi, cd valabilitatea si vitalitatea unei dramaturgii,
sta la baza binecunoscutei si vesnicii dispute dintre  care isi revendica propriile legi specifice de dez-
textocentristi si scenocentristi'. Nu stim dacd se va  voltare alaturi de celelalte genuri literare, nu poate
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fi conceputd independent de existenta si evolutia
teatrului, fard concursul ciruia chiar si cele mai re-
usite scrieri dramatice traiesc numai pe jumatate si
raman asemeni unor partituri. Or, montarea texte-
lor dramatice reprezinta finalitatea si plenaritatea
actului teatral pluridisciplinar si sintetic.

In ultimul deceniu al secolului trecut, drama-
turgii din Republica Moldova cunosc o ascensiune
nu doar in plan creativ, ci si in relatia cu teatrele au-
tohtone. Manifestindu-se pe un teritoriu exi/izo-
lat, marcati de schimbarile social-politice continue
din tard, inspirati initial de esteticile dramaturgiei
absurdului, dar aliniati apoi la teatrul post-mo-
dernist si post-dramatic, dramaturgii Val Butnaru,
Constantin Cheianu, Nicolae Negru, Irina Nechit,
Angelina Rosca, Mircea V. Ciobanu, Maria Sleah-
titchi si Nicolae Leahu s.a. reveleazi efortul comun
de a fundamenta noi formule de creatie. Prin struc-
turi, limbaje si tehnici noi, textele lor pun sub lupa
cercetdrii un intreg evantai de probleme, teme,
viziuni. Abordarea acelorasi teme oferd minusu-
rile repetarii si inscrierii in serie, dar si plusurile
reveldrii propriei viziuni si posibilitatii formularii
originale, reflectate si in spectacolele montate in
teatrele ,,Luceafarul’, ,Eugene Ionesco’, ,A. Mate-
evici” din Chisinau si la Teatrul National ,,V. Alec-
sandri” din Bilti. In dialog cu acesti dramaturgi au
intrat regizorii Petru Vutcarau, Mihai Fusu, Sandu
Cozub, Mihai Tarnd, Dumitru Griciuc s.a.

Astfel, in stagiunile de la sfarsit de secol XX,
situatia montdrii dramaturgiei originale in teatre-
le noastre pare sa se fi ameliorat, totusi... Dar nu
suficient, cici, cum observi criticul V. Tazlauanu,
»Uneori se crea impresia cd se depun mai multe
eforturi pentru a contesta putinele lucriri drama-
tice ce nimereau in portofoliile teatrului decét pen-
tru a pune in scend vreo una din ele. In asemenea
conditii e lesne de inteles de ce a urmat o perioada
cand genul dramatic a intrat la noi intr-o zond de
umbrd...”™.

De obicei, teatrele obiectau cd lucririle tineri-
lor dramaturgi se caracterizeazd prin insuficienta
teatralitate, cunoasterea modesta sau chiar necu-
noasterea regulilor elementare ale scenei, incapa-
citatea de a vorbi intr-un limbaj teatral modern
despre omul contemporan. Or, poate din cauza ca
acesti scriitori sunt si poeti, si prozatori, si eseisti
etc., principala obiectie ce li se tot aducea este ne-
respectarea conditiei sine qua non a teatrului - im-
primarea valentelor scenice textului dramatic.

Totusi, ca si in cazul anilor precedenti, drama-
turgii autohtoni si-au gésit regizorii, se pare, dupa

varstd, temperament, formatie, preocupari etc. in
stagiunile din anii ’60-80, autori ca Ion Druts,
Dumitru Matcovschi, Aureliu Busuioc, Gheorghe
Malarciuc, Ion Podoleanu, Constantin Condrea
si-au vdzut piesele montate de renumitii regizori
Valeriu Cupcea, Sandri Ion Scurea, Ion Ungurea-
nu, Veniamin Apostol, Anatol Panzaru s.a. In anii
’90, putem remarca alte tandemuri: Val Butnaru -
Petru Vutciriu, Val Butnaru — Mihai Fusu, Con-
stantin Cheianu - Mihai Fusu, dramaturgi balteni
— Dumitru Griciuc s.a.

Pornind de la ideea cd ,, Arta regiei este arta de
a proiecta in spatiu ceea ce dramaturgul n-a putut
sd proiecteze decat in timp ™, teatrele triiesc mereu
la temperatura unui intens proces de cautari si in-
cercdri ale unor noi forme si mijloace de expresie,
asimildnd cele mai neasteptate formule literare.
Punerea in scend nu este un simplu grad de refrac-
tie a unui text dramatic pe scena, ci punctul de ple-
care al oricdrei creatii teatrale. Totodatd, ,O noud
dramaturgie are intotdeauna repercusiuni asupra
spectacolului, dar nu despre un determinism line-
ar poate fi vorba, ci de o relatie dialectica™.

In anii 90, si in spatiul nostru s-a produs un
fenomen teatral normal: uneori teatrul a provocat
scrierea unor noi lucrari dramatice si spectacolul
a influentat un anumit tip de dramaturgie, alteori
dramaturgii au raspuns afirmativ atat provocirilor
realitdtii social-politice, cat si necesitatilor teatru-
lui. Publicului contemporan i-au fost oferite ras-
punsuri la problemele care il preocupau in mod
direct datoritd faptului cé teatrele au beneficiat de
un repertoriu original. Iar aproape toti dramaturgii
tineri si-au mdrit numadrul pieselor scrise si si-au
cules roadele succesului la public si la critici anu-
me gratie dialogului cu institutiile teatrale. Astfel,
»schimbarea la fatd” a scenei nationale din anii 90
a reflectat rezultatul acestei relatii, interactiuni si
influente reversibile. Gindirea teatrala a fost deter-
minaté si de factura operelor dramatice - produse
ale aceleiasi realitati geografice, culturale, literare,
reflectind o problematic, subiecte, situatii, perso-
naje, mijloace stilistice, chiar si inadvertente speci-
fice -, dar si de eforturile realizatorilor spectaco-
lului de a-i afla acestei dramaturgii un echivalent,
o formuld scenica coerenta, accesibila si proaspita.

,In fiecare operd dramatici pulseazd forme
teatrale, trebuie doar sa le simti si sa le exprimi™,
scria Tadeusz Kantor. El nu incerca sa le giseascd
»asa-numitul ,,corespondent scenic’, ci sd spargd
»,0 anumitd ,carapace anecdoticd” a piesei’®. Or,
regizorii autohtoni, formati la scoli teatrale renu-
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mite, au cautat si, uneori, au gasit forme noi ale
relatiei si dialogului lor cu textele tinerilor drama-
turgi. In general, credem ci in spectacolele monta-
te dupa dramaturgia anilor 90 s-a lucrat constient
si profesionist la materializarea cuvantului drama-
tic in forme scenice.

Ca teatrul autohton din acei ani incerca sd se
integreze intr-un circuit teatral modern o demon-
streaza si experienta spectacolului La Venetia e cu
totul altfel... dupd piesa lui Val Butnaru, montat in
anul 1989 de Petru Vutcardu la Teatrul ,,Luceafa-
rul”. Or, C. Cheianu scria cé ,,La Venetia... repre-
zinta o montare de avangarda nu numai sub aspec-
tul formei, dar si sub cel al fondului. Este unicul
caz la noi cand o lucrare artisticd a putut sa se situ-
eze inaintea publicisticii, abordand niste probleme
pe care deocamdati le ridicd cu multa timiditate
si foarte eufemistic chiar si la mitinguri...”. Sub-
stanta alegoricd si demersul absurdist au fost sus-
tinute atat printr-o conceptie regizorala originald,
cat si prin evolutiile actoricesti reusite ale lui Ion
Sapdaru, Ala Mensicov, Gh. Pietraru, P. Hadarca,
A. Mosoi, V. Todercan. Astfel, spectacolul La Vene-
tia e cu totul altfel, ce ,,inglobeaza tragicul, dizolvat
in solventul unui umor amar, a fost de bun augur
pentru un viitor teatru, autorul piesei, Val Butna-
ru, devenind primul director al teatrului ,,Eugene
TIonesco”, fondat oficial la inceputul anilor *90.

De asemenea la Teatrul ,,Luceafdrul’, in 1995,
Mihai Fusu va monta piesa Noi de Constantin Che-
ianu, care absoarbe (a)realul istoric cu un fel de bu-
rete otetit pentru a conjuga ,,mai-mult-ca-prezen-
tul” realitétii politice, sociale si umane basarabene.
Vorbind despre procesul de lucru asupra acestei
reprezentatii, Mihai Fusu declard cd acesta ,,este un
spectacol in care eroul trece prin diferite evenimen-
te, cum ar fi 10 noiembrie 1989, izbucnirea, revolu-
tia de pe strazile Chisinaului... e vorba de mobiliza-
rea, razboiul din Transnistria, cazul Ilascu... Este un
spectacol de antinomie, de opozitie ,Noi” si ,.eu’,
cautarea eului in acest amalgam, in acest ghem de
,noi’..”. In aceastd ,farsd, drami, tragicomedie”,
interpretata de actorii G. Pirlea, A. Cupcea-Jo-
su, V. Ciobanu, Iu. Negoitd, A. Poladniuc, G. Pie-
traru, Iu. Bobuc, A. Pogor, M. Doni, G. Danilov,
T. Saenco, regizorul Mihai Fusu ,este laconic, con-
cis, exact, concret in transpunerea adevarului isto-
ric pe scend ™.

Acelasi teatru a gazduit si spectacolul Tdcerea
iezilor de Angelina Rogca, montat de acelasi Mihai
Fusu, un ,adevarat, un impatimit de cauza pros-
perdrii dramaturgiei basarabene™'. Spectacolul
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ne convinge ca atat autorul, cat si regizorul poar-
td, in structurile de addncime ale constiintei lor,
amprentele mediului social-cultural in care s-au
format si trdiesc.

In stagiunea 1997-1998, o alta revelatie tea-
trald la ,,Luceafarul” din Chisindu a fost montarea
spectacolului Saxofonul cu frunze rosii de Val But-
naru in regia lui Mihai Fusu. Piesa a uimit la mo-
mentul scrierii si al punerii in scend prin indraz-
neala aborddrii si voalarea temei ,,campului de
razboi” care era Republica Moldova anilor ’80-90
sau, poate, dintotdeauna. Intriga textului dramatic
si al spectacolului este anuntata imediat fara ,,a se
lungi cantecul” cu o expozitie: personajele Saxofo-
nul, alias scriitorul Ovidiu (Gh. Pietraru), Flautul,
adica Actrita Anet (R. Sfecld), Contrabasul - pia-
nistul Mircea (V1. Ciobanu) si Vioara - ,tarfa de
razboi” Luiza (L. Pogor), sunt impuse de Colonel
(V1. Zaiciuc) sa cante in fata Ministrului si a solda-
tilor. Atét piesa, cat si spectacolul, sunt o ,,proba de
orchestrd’, conceputd in doud registre diferite: sce-
nele de un dramatism profund alterneaza cu cele
de un lirism coplesitor, re-instituind noi tipuri de
mixaj dramatic si poetic de o mare forta sugestiva.
Mihai Fusu a semnat, ca regizor, debutul in teatru
al lui Val Butnaru, cici ,si tot el a fost cel care a
inscenat la Casa Actorului Procedeul de Jiu-Jitsu,
prima piesa a lui Val Butnaru. Or anume de atunci
incoace Val Butnaru a stabilit un record artistic:
in numai doisprezece ani zece piese montate...”?,
consemneaza critica de specialitate. Astfel, in acea
perioadd, gratie catorva factori despre care vom
vorbi si in continuare, la Teatrul ,,Luceafarul” s-au
montat mai multe piese autohtone.

lar dramaturgia lui Val Butnaru si-a gasit o
realizare scenica moderna si inspirata si la Teatrul
»Eugene Ionesco” Cu toatd indrizneala si convin-
gerea afirmdm ca spectacolul Iosif si amanta sa,
pus in scena de Petru Vutcarau in 1993, a fost unul
revolutionar pentru teatrul basarabean, cici intr-
adevar ,,montarea piesei a constituit o intreprin-
dere artistica riscanta si, totodata, curajoasa...”’.
Teatru ,,E. Ionesco” a acceptat ideea de a realiza o
reprezentatie neobisnuita, ,insolitul provenind in
primul rind din dualitatea naturii umane, materia-
lizata printr-un procedeu straniu si atractiv: fiecare
rol e jucat de doi actori, bineinteles de sexe opuse.
Conceptia spectaculara a regizorului P. Vutcarau
se bazeaza pe aceasta solutie... Interpretii ne apar
in travesti, sfidind anumite prejudeciati sau pon-
cife, uneori chiar bunul-simt”. La nivelul structu-
rii de suprafatd, motivele de origine biblica - un
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fragment din Sfanta Scriptura, Cartea: Geneza, ca-
pitolul: 39 - sunt ,repetate” si ,,combinate” intr-o
suitd de situatii aproape prozaice, creionandu-se
o drami de familie. La nivelul structurii de adan-
cime, optica asupra subiectului piesei ne reflectd
multiplicarea planurilor temporale: timpul mitic
- legenda biblicd; timpul imaginar - substratul
parabolic; timpul amintirii / proiectiei in viitor -
subtextul sociologic. Or, aceste planuri temporale
sunt transgresate perfect de actorii: Mihai Fusu si
Lenuta Chioibas; Andrei Sochirca si Ala Mensicov;
Sandu Vasilache si Luminita Tulgara; Andrei Mo-
soi si Angela Iascenco-Sochircd; Sandu Cupcea-Jo-
su si Nelly Cozaru; Boris Cremene s.a. Despre acest
spectacol V. Tazlauanu scria: ,Iosif si amanta sa”
de Val Butnaru este o lucrare cel putin enigmatica.
Montarea de acum cétiva ani a teatrului ,,Eugene
Ionesco” a incercat s-o descifreze intr-un specta-
col care... n-a facut decit si-i oculteze sensurile,
accentuand ambiguitatea personajului principal si
a raporturilor sale cu anturajul™. Semnificatiile
profunde ale acestei piese au fost ciutate si in spec-
tacolul reluat, intr-o alta formuld artistica nu mai
putin expresiva, de Petru Vutcariu la acelasi teatru
20 de ani mai tarziu.

Astfel, in spectacolele de la Teatrul ,,E. Iones-
co” s-a pus accentul pe trasituri stilistice si limbaje
teatrale inrudite cu paradigmele postmodernd si
postdramaticd. De exemplu, in spectacolul Plasa-
toarele de Constantin Cheianu, montat in 1998 de
Sandu Cozub, s-a mizat nu doar pe formula ,tea-
tru in teatru’”, ci, mai ales, pe antrenarea publicului
in actiunea scenicd. Aceastd piesd ce se autopre-
zintd contine cinci acte, patru antracte si un epi-
log, care, conform indicatiilor autorului, ar trebui
sd se joace ,fard spectatori”. Cum sustine criticul
Leonid Cemortan, ,,Constantin Cheianu a avut
sansa de a-si vedea opera interpretatd de Teatrul

» A

»E. Ionesco” intr-o montare sclipitor de originalé,
cu o echipd de actori de primd ména™.

Si in spectacolele montate la Teatrul National
»V. Alecsandri” din Bélti in baza dramaturgiei na-
tionale se evidentiaza procedeul ,teatru in teatru”,
utilizat cu scopul amplificérii sentimentului comic
(in Luministul de C. Cheianu), tragic (in Statia ter-
minus de Mircea V. Ciobanu) si dramatic (in Cvar-
tet pentru o voce si toate cuvintele de M. Sleahtitchi
si N. Leahu).

Constructia farsei tragice Luministul, monta-
td la Teatrul National ,,V. Alecsandri” din Balti in
1999, ca ,teatru in teatru” se edificd din textul de
bazd din / prin care se trece la un ,myse en abime”

dublu: in referintele intertextuale la drama sha-
kespeariana si in piesa despre aceastd piesd. Atat
autorul, cat si regizorul Mihai Tédrnd, brodeazi
postmodernist pe marginea ideii teatrului ca lume
si a vietii (post)eterne vizute ca spectacol, spatiu
in care omul insusi devine personaj.

Chiar dacd Mircea V. Ciobanu si-a imaginat
ca scrie un text pe care-l va monta singur, specta-
colul Statia terminus s-a produs in 2000 la Teatrul
National ,\Vasile Alecsandri” din Balti in regia lui
Dumitru Griciuc. Decorul, costumele si jocul ac-
toricesc exprimau valentele ,,miscarii browniene”
a sfarsitului de secol XX. Spectacolul a constituit
o grefa a universului liric al piesei interferdnd cu
conventiile teatrale contemporane.

Citita din perspectiva lipsei sau a insuficientei
unor texte intelectualiste in contextul dramaturgiei
contemporane si in repertoriul teatrelor nationale,
eseul dramatic Cvartet pentru o voce si toate cuvin-
tele al Mariei Sleahtitchi si al lui Nicolae Leahu ar fi
o piesd necesara si obligatorie in puzzle-ul tabloului
teatral roménesc. Or, omul de teatru Bogdan Ulmu
considera cd ,textul se preteazd unui spectacol de
studio - ori, chiar unui ingenios recital actoricesc”,
astfel il recomanda ,,cu céldurd teatrelor curajoase
si histrionilor fira idei repertoriale”®. In montarea
piesei la Teatrul National ,V. Alecsandri” din Balti
in stagiunea 1999-2000 Dumitru Griciuc relevéd o
modalitate de existenta a poeziei in / prin teatru si
a teatrului in / prin poezie. Teatrul ,,M. Eminescu”
din Chisinau, cum era si firesc la o aniversare a Po-
etului, a gazduit premiera acestui spectacol pe sce-
na sa in data de 15 ianuarie 2000. Spectacolul a fost
conceput practic asemeni unui spectacol-lectura
si a constituit o provocare pentru toti participantii
la montare. Intr-un decor clasic, spectatorii, ca si
cititorii, au fost invitati la o lectie de actualizare /
revizitare a unor creatii eminesciene, suprasarcina
regizorald fiind suscitarea dorintei de a descoperi
cum transpare sensul poetic din discursul perso-
najelor si din replicile actorilor. Spectacolul a pus
in valoare relatiile dialogale din text: cvartetul vo-
cilor Poetului; trioul Poet si autori; duetul Poetului
si al lui Poesis; soloul spectacolului in receptarea
publicului. Multiplele didascalii, puncte de suspen-
sie, semne exclamative si interogative din piesa, in-
dicand in ansamblu o gama larga de stéri afective
si comportamentale ale personajelor, au facilitat si
directionat creionarea partiturii rolurilor de citre
actori. Astfel, litera piesei s-a identificat cu cea a
conceptiei regizorale, evidentiindu-se specificul
intelectualist si elitist al textului si al spectacolului.
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Piesa Revine Marea Sarmatiand si ne intoar-
cem in Carpati, montata de Emil Gaju la Teatrul
»A. Mateevici” in 1998, reprezinta o ,sinteza ale-
gorica”"” sau ,satird politicd cu repere in actuali-
tate”’8, fiind, in fond, o parabola referitor la istoria
tragica a Basarabiei, subiectul dramei surprinzan-
du-i doar un fragment. In intentia de a evidentia
planurile si valorile multiple ale piesei, regizorul
se orienteazd spre o lecturd a firului evenimential
al textului dramatic, mizand pe jocul actorilor Vi-
talie Rusu, Ludmila G&ina, Boris Bechet, Nicolae
Jelescu, Veronica Finiti, Sergiu Pogor s.a. Or, inca
din antichitate se stia ca atunci ,,cand piesa este
bund, actorul - priceput si momentul - propice,
avem parte de o reprezentatie desavarsita™”.

In anii ’90, teatrele din Republica Moldova
au gazduit si alte spectacole dupd piese autohtone,
printre acestea remarcandu-se Radiul Stefan Inta-
iul si Ultimul de Aureliu Busuioc, Tin minte cd va
ninge si vom fi fericiti de Val Butnaru, Doamna din
satul florilor ce mor de Irina Nechit, Oltea de An-
drei Strimbeanu, Hotul cinstit de Victor Butulescu,
Flori in doi de Ion Puiu etc.

Numdrul textelor dramatice basarabene mon-
tate in spatiul romanesc si in afara tarii nu este
chiar atat de impunétor, dar denota o tendinta de
sincronizare modestd la intersectia dintre secole.
A deschis drumul dramaturgiei basarabene in Ro-
ménia Val Butnaru cu piesa La Venetia e cu totul
altfel, care in 1990 a fost pusa in scena la Teatrul
National ,,Mihai Eminescu” din Botosani. Piesele
lui C. Cheianu Achitarea lui Salieri si Luministul
au fost montate la Radio Roméania Cultural, iar
Ciclul de parodii teatrale al Angelinei Rosca - la
Radio Briila. De montéri in Roménia s-au bucurat
piesele lui D. Crudu, Accidentul fiind prezentata ca
spectacol-lectura la Dramafest in 1999, apoi mon-
tata la Radio Tasi in 2000.

In orice perioada, pregitirea terenului pen-
tru o viata teatrala situatd sub semnul culturii, al
preocupdrilor intelectuale, al cautarilor creative
este legatd direct de grija pentru calitatea textelor
dramatice considerate att ca literaturd, cat si ca
material pentru scend. Or, in alte medii teatrale,
spre exemplu in Polonia, Rusia, atunci cind a ince-
put sd se vorbeasca despre problemele dramatur-
giei contemporane, s-a actionat imediat metodic
si strategic in vederea stimularii scrierii dramatice
si a reluarii dialogului noii dramaturgii cu teatrele
nationale.

In anii ’90, in arealul nostru teatral, s-a simtit
necesitatea de a colabora cu autorii autohtoni, de
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a stimula, prin toate mijloacele, dramaturgia origi-
nala. Or, criticul V. Tazliuanu scria: ,,Bat mai timid
la poarta dramaturgiei un sir de tineri, care scriu
poezie sau prozd si de numele cdrora vom mai auzi
poate peste cétiva ani. Fapt este cd interesul fatd de
acest gen dificil a crescut in ultimul timp la noi si
de sustinerea si promovarea lucrérilor dramatice
pe scend, la edituri, in presa — sustinerea trecutd,
bineinteles, si prin filtrul unei critici exigente — va
depinde esential calitatea de maine a dramaturgiei
moldovenesti™.

Astfel, s-a activizat Sectia de dramaturgie a
Uniunii Scriitorilor, care si-a propus drept scop
sa discute si sd recomande la edituri manuscrisele
tinerilor dramaturgi. Ministerul Culturii a consti-
entizat necesitatea promovarii dramaturgiei in ge-
neral si a tinerilor in special.

Atelierul de dramaturgie, initiat de Angelina
Rosca si Mihai Fusu la teatrul ,Luceafirul” din
Chisindu, s-a constituit ca un colocviu al profesio-
nistilor, apreciat de criticii literari si de teatru. Lec-
turile din cadrul lui, realizate cu concursul unor
actori i regizori consacrati, au fost niste probe de
scend sui generis.

Prima editie a atelierului de dramaturgie a
avut loc in decembrie 1996 in cadrul Festivalului
de Teatru ,Vasile Alecsandri”. Au fost prezentate
piesele: Plasatoarele de Constantin Cheianu, Ispita
inecului de Gheorghe Calamanciuc, Mama lor de
urmasi de Angelina Rosca. La incheierea Atelie-
rului a avut loc conferinta de presd cu genericul
»Problemele dramaturgiei nationale”. La a II-a edi-
tie, in Teatrul ,Luceafirul’, s-au realizat specta-
cole-lecturd dupa piesa Luministul de C. Cheianu,
Revine Marea Sarmatiand si ne intoarcem in Car-
pati de N. Negru, Ultima noapte de mileniu cu un
copil imbdtranit de Gh. Calamanciuc.

Prima Tabédra de dramaturgie s-a desfasurat
intre 15-25 august 1997 la sanatoriul ,,Codru” de
langa Caldrasi cu sprijinul Fundatiei Soros, al Mi-
nisterelor Culturii din Moldova si Roménia si al
Centrului de arte ,,Coliseum” Pentru prima dati
regizori, dramaturgi si actori din diferite teatre
- in total cincizeci de creatori plus doudzeci de
studenti — s-au reunit pentru a cunoaste ultime-
le productii ale autorilor dramatici basarabeni si a
aborda noi modalitati de creatie in cadrul relatiei
»teatru — dramaturg” ,,Prin tabdra de la Caldrasi
am dorit sa vedem in ce masura dramaturgii nostri
sunt pregatiti sa faca fata atat exigentelor teatrelor,
cat si celor ale publicului de acasd si din strainata-
te. Nu ne-a fost strdind nici intentia de a le aminti,
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de fapt, teatrelor despre existenta la noi a acestei
»specii” artistice vizibil amenintate de disparitie,
care sunt dramaturgii. $i asta intr-o epoca in care
genul dramatic cunoaste, in lume, o efervescenta
fara precedent provocata de explozia filmului si
a televiziunii, precum si a multiplelor forme de
spectacol”, scrie Constantin Cheianu, unul din-
tre participanti.

In cadrul taberei s-a lucrat in trei sectiuni: 1)
spectacole-lecturd; 2) spectacolele create dupa idei
ori schite ale dramaturgilor; 3) spectacole dupa
piesele muzicale ale compozitorilor basarabeni.
Au fost citite pe roluri noile piese ale lui Nicolae
Esinencu, Serafim Saka, Val Butnaru, Constantin
Cheianu, Angelina Rosca, Gheorghe Calamanciuc.
Participantii la Festival s-au intrunit in jurul unei
mese rotunde pentru a dezbate tema cu genericul:
»Ce scriem, de ce scriem, cum scriem”.

La evenimentul de la Caldrasi a fost prezenta
si o echipa de creatie de peste Prut, alcatuita din
dramaturgul Olga Delia Mateescu, detinitoarea
premiului Uniunii Teatrale din Romania ,Cea
mai buni piesd a anului 1996”. In cadrul taberei,
autoarea si-a prezentat in lecturd proprie piesa
laureatd Capricii. Au mai participat Viorel Savin,
dramaturg, directorul teatrului din Bacdu, Bogdan
Voicu, regizor, si cinci actori de la teatrele din Bu-
curesti si Sfantul Gheorghe.

Despre rezultatele si impactul acestui eveni-
ment, acelasi C. Cheianu consemna: ,,Castigurile
si reusitele taberei mi se par palpabile: am izbu-
tit sa sensibilizam teatrele, dar si opinia publicd
asupra textului de teatru si a autorilor dramatici;
cateva din piesele prezentate in premiera la aceas-
ta tabara vor vedea in curdnd lumina rampei in
teatrele noastre; am reabilitat statutul de creator
al dramaturgului si in sfarsit, dar nu si in ultimul
rand, reusita actiunii de la Caldrasi a constat si in
faptul ca ea a pus si mai clar in evidentd carentele
textului de teatru in Basarabia™.

Tabdra de dramaturgie de la Célarasi a facut
parte dintr-un proiect mai amplu destinat sustine-
rii i promovirii textului de teatru din Republica
Moldova, continuat de Concursul de dramaturgie
al Ministerului Culturii si de Festivalul dramatur-
giei nationale.

Intre 2 si 8 mai 1998 la Chisindu s-a desfi-
surat Festivalul de Dramaturgie Contemporana

din Republica Moldova, care a evidentiat natura si
rolul dramaturgiei ca arta a cuvantului in teatru.
Au fost prezentate piesele: Radu Stefan Intdiul si
Ultimul de Aureliu Busuioc, montat de Ilie Todo-
rov la Teatrul National, Saxofonul cu frunze rosii
de Val Butnaru, Plasatoarele de C. Cheianu, Revine
Marea Sarmatiand si ne intoarcem in Carpati de N.
Negru, Ultima noapte de mileniu cu un copil imba-
tranit de Gh. Calamanciuc.

Astfel s-a demonstrat ca fenomenul cresterii
productiei dramatice autohtone din acei ani a fost
direct proportional cu sporirea atentiei teatrelor
insesi fatd de lucrdrile autorilor contemporani.
Dramaturgiei tinere din anii 90 i s-a dat sansa de
a exista in acelasi timp si spatiu in care a fost scrisd
si de a dialoga in mod viu cu teatrul si cu publicul.
Drama contemporana si-a recastigat nu doar for-
ma, ci si indispensabilitatea in (re)prezentarea re-
alitatii imediate si complexe a Moldovei noi. Prin
piesele tinerilor dramaturgi, teatrul a inceput si le
vorbeasca reprezentantilor diferitor straturi ale so-
cietatii nu despre lucruri abstracte sau despre pro-
bleme strdine, ci despre contradictiile noii situatii
politice, sociale, culturale din Republica Moldova.
Or, subscriem afirmatiilor criticului Pavel Proca,
care sustinea: ,Sunt sigur cd Teatrul Piesei Con-
temporane are sansa sid devina realitate. Hulirea
dramaturgiei (si dramaturgilor!) moderne, ca si
leganarea confortabild in hamacul vesnicelor iluzii
ca numai cu piese de imprumut vom ,,globaliza”
planeta - sunt tendinte extrem de paguboase™.

Insi, cu toate ci unele institutii teatrale nati-
onale au inceput si-si invinga aversiunea fatd de
noile nume in dramaturgie - acesti outsider-i ai
scenei care au imbogitit, totusi, genul cu lucrari
remarcabile si teatrul cu spectacole memorabile
-, punerea lor in scena rdméne in continuare sub
semnul intrebarii. $i in prezent se mai vorbeste
incd despre ,insingurarea institutionala” a drama-
turgului si despre locul dramaturgiei nationale in
teatre. Dar faptul ci, la inceput de secol XXI, mai
multe piese basarabene au tinut afisul unui tea-
tru®, in altele s-au intdmplat citeva prezente me-
morabile, s-au organizat concursuri si festivaluri
de dramaturgie, s-a creat un Centru de Dramatur-
gie Contemporana la Chisinau etc., ne da speranta
ca dialogul dramaturgiei autohtone cu teatrele din
Republica Moldova ,,to be continued...”
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Oaua YYPKO

«Kak He onpeaeisaii KpUTHKY, MOJIb3bI OT He€ HUKAKOM. .. »*
IHosreMuuyeckKue 3aMeTKHn

Rezumat
»Oricum ai defini critica, utilitatea ei este nula...”. Notite polemice

Criticul, ca si creatorul, parcurge acelasi drum. Dar din parti diferite. Autorul porneste de la spiritual spre ma-
terial (de la conceptie la realizarea ei). Criticul porneste de la forma materiala a operei spre perceperea continutului
sdu spiritual. In ambele cazuri este necesari o energie creatoare. De aceea, un critic talentat se intalneste la fel de rar
ca un artist talentat. In acelasi timp, putini autori isi exprima recunostinta fata de critici. Poate ci este un fel de riz-
bunare pentru aceeasi atitudine fata de autor sau poate o dorinti excesiva de a fi renumit si bogat? In ultimul timp,
studiul artelor este inlocuit aproape exclusiv de jurnalism. Prin urmare, nu e nevoie sa ciutim anumite corelatii
intre operele examinate i recenziile contemporane, care trebuie tratate ca un gen separat al literaturii. Noile studii
critice pot fi citite cu interes, dar nu ofera imaginea obiectivd a valorii artistice a operei in cauzd. Dar, poate critica
teatrald contemporana are rolul unui imagemaker si creatorul are nevoie de ea? Poate cd ea indeplineste un rol
educational? Intrebarile raman deschise...

Cuvinte-cheie: critic, creator, energie creatoare, studiul artelor, jurnalism.

Summary
,No matter how criticism is defined, its usefulness is nil...”. Polemic notes

Both the critic and the creator go the same way, but from different sides. The author starts from the spiritual
to the material (from conception to its embodiment). The critic starts from the material form of the work to the
comprehension of its spiritual content. In both cases, creative energy is required. Therefore, a talented critic is as
rare as a talented artist is. At the same time, few authors express their gratitude to the critics. Perhaps, it is a kind of
payback for the same attitude towards the author or, maybe, the immoderate desire for fame and profit. Recently,
the study of arts is almost entirely replaced by journalism. There is no need to look for correlations between the
examined works and the contemporary reviews, which should be treated as a separate genre of literature. The new
critical studies can be read with interest, but they do not offer an objective picture of the artistic value of the work
in question. But, maybe, the contemporary theatrical criticism serves the role of an image-maker and the creator
needs it? Perhaps it fulfils an educational role? The questions remain open.

Key words: critic, creator, creative energy, art, journalism.

Kputuky mmcatb o KpuUTMKe — 3HA4YMT, Ha-
BepHOe, 06/m4yaTh cebsa. Hayo 6bITh coBceM 6es-
TpelrHoit 1 6e36auHol, YToOb 6pOcaTh KaMHM B
cobparbes. I ce6s TakoBoIl He omymao. V 60toch
BIIACTh B MEHTOPCKUII TOH — HAa 9TO HYXXHBI, O4e-
BUJIHO, KaKJe-TO 0COOble 3aC/yTin. Y MeHs UX HeT.
Maro Toro, s 9yBCTBYI0 cebsi peHeratoM, — 0T6u-
JIaCh OT CTA¥ KPUTHUKOB, HO I K IICATE/ISIM He K-
CTajIa, ~M3BECTHOCTD U KOMMYECTBO MOVX KHIDKEK
HE COCTaBIsAET U COTONM (a MOXKET, M TBHICSYHOIN)
TONMM OT TPyAoB, ckaxeM, apbn JJoniosoit. Tak
9TO TepATh MHE HEYero, MOTy ¥ IOJCTaBUThCA,
[aTh TIOBOJ I CIIPaBeIMBBIX IOHOIICHNII B

cBoit agpec. Jla 4TO He CHemaenIb, YTOObI pa3BIeyb
xomer? B 75 ner (mouru 76) Tebe yxe, IOXOXe,
HIYETO He CTPAIIHO, — BCe CIMIIYT Ha BO3PACTHOI!
Yl MOJIHBIIT anblreiiMep. Tak 4TO IyCTb MeTalOTCA B
MeHS KpUTIYeCKIe CTPEIbL, U 5 Iy IPOH3eHHas.
Wnp Mmumo niponeTAT oHu?

Hauny, kaK 1 I0/10KeHO, C OIpaBJaHNIT HAC,
KPUTHUKOB (V1IN UX?) BBUAY TPYRHOCTU Ipodec-
CIY XOpeoBefa.

B ormune OT MY3BIKOBEJIOB 1 T€aTPOBEMOB,
VIMEIOIIVIX /IE7TI0 C HOTAMM M/IU TeKCTOM ITbeChl, OHM
UIMEIOT JIeTIO C 4eM-TO 3(eMepHBIM U TPYAHOYIIO-
BUMBIM. DajleTHBINI CIIeKTaK/Ib XVUBET B TedeHMe
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HECKOJIbKIX 4aCOB, POXKJAETCA ¥ YMMUPAeT B OfUH
U TOT e Bedep. B pyroit pas oH MoXeT OBITh yoKe
uHBIM. Jla 1 KaKk MOXKHO aHaJIM3MPOBaTb TO, ITO
TeYeT U MEHAETCH, CIOBHO Bofia B peke. MoXHO,
KOHEYHO, TI0/Ib30BaThCA IOAICKa3KaMy BUJEOTEX-
HUKI, KOTOpas 3aledyar/ieBaeT Ha IJIEHKE CaMble
3aMeTHbIe SIBJIEHNU:A, HO ITOCKO/IbKY Pe3y/IbTaThl 1
NOCTIDKEHMsI B OaJleTHOM MCKYCCTBE HeIb3sl U3-
MEPUThb B METpaX, KMJIOrpaMMax WM CEKYHHAAX,
OIIEHKa VX COZIEP’KUT B cebe J0OCTaTOYHO MHOTO
CYObeKTVBHBIX BIIEYaT/ICHUII 11 3aBUCUT IIOPOIL He
CTOJIBKO OT TOTO, YTO 3aK/II0Y€HO B CaMOJl XOpeo-
rpa¢un, CKOIIbKO OT BKyCa KPUTHKA 11 €T0 Te3aypy-
ca, To eCTb 3amaca nHpopmannu. HeyausurensHo,
4TO OazeToBefbl HEPEIKO PACXOMATCS B OLIEHKaX
CIIEKTaKJIell, CIIOPAT M OIPOBEPraloT APYT ApyTa.
Jla 1 4TO ¢ HUMX B3ATb, €C/IU JaXe TOYHO HEU3-
BECTHA IPUHA/IKHOCTD CLIEHMYECKOTO IPOU3Be-
fieHus? Bemb 10 cX IOP MOXKHO IPOYeCThb: 6ajeT
YarikoBckoro «JlebennHoe 03epo», a 4To VIBaHOB,
Ilernmna, Hoiimariep unu bopn co3panu xopeorpa-
¢uto, 31O OCTaeTCA 32 6OPTOM.

CHOXXHBIM NPEACTABIAETCA U IOCTVDKEHME
caMoli IpMPOZIDBI XY[LOXKECTBEHHOTO TBOPYECTBa.
MHorue TBOpLbl YTBEPKAAIOT, YTO OHM He ABJIA-
I0TCS CO3/IaTe/ISIMU TeX W/IM MHBIX 00pa3oB, a INIIb
IIEJICHTYIOT CT'HaJIbL, ITYIIVIE€ I3BHE. OI_U/IH "3 HUX,
BIUIHO, He 3ps cKasam: «[loaT momxeH pasntoXutb
KOCTep, @ OTOHb YEApUT C Hebar.

ITogo6Has TOuKa 3peHNs CyIIeCTBYeT C He3a-
MaMATHBIX BpeMeH, 4yThb /u He ¢ IlmaToHoBcKuX
parncofos.

rOBOpHT, 9TO MCKYCCTBO — 3TO MarmsA, BOJI-
me6CTBO, CaKpaJbHYI0 CUITYy KOTOPOTO HEBO3-
MOYKHO aHanusupoBaThb. VccmenosaTh TBOpYecTBa
TananTa - 9TO BCe paBHO 4TO BepyloleMy pasou-
parb boxkecTBeHHOe OTKpoBeHMe. BcromumHaeTcsa
YTO-TO XXYTKOE, CpeJHEBEKOBOe: KTO XOYeT KOTo
IIOHATD, CIIEPBA €T0 y6I/IBaeT; 3aTeEM XHa,HHbII‘/’I Tpynn
clefyeT pasbATh Ha 4YacTu... B obmem, mckyc-
CTBOBEZIaM He N03aBY/yellb. ..

JleicTBUTENIBHO, HEBO3MOXXHO O0OpasHOMY
MBIIIJIEHNIO Hay4UTb, 00 9TO aeTcs, KaK MHOTe
CUMTAIOT, CBBIIIE. A Befjb OHO HEOOXOVIMO KPUTH-
Ky TaK e, KaK ¥ TBOPIIY, — OHM, 110 CY TU, IPOXOLAT
OfIVIH M TOT e Iy Th, HO KaK ObI C pa3HBIX CTOPOH:
aBTOp MZET OT JYXOBHOTO K MaTepManbHOMYy (OT
3aMbIC/Ia K €T0 BOIUIOILIEHNIO), a KPUTUK OT MaTe-
pUaIbHOTO K TyXOBHOMY (OT MaTepuaIbHOI (op-
MbI IPOM3BEfIeHNs K ITOCTVIKEHMIO eT0 JYXOBHOTO
comepxanus). B oboux cnyyaax Tpebyercs ox Ka-
KadA KpeaTuBHasA sHeprus. [lostomy TamaHTIMBBIIL

Arta teatrald

KPUTHUK SB/IAETCA, HaBepHOe, TaKOil >Ke PpefKo-
CTbIO, KaK U TaJIAHT/IUBBIN XyfoKHMK. [TouTy Kak
BOCBMOE 4yJIO CBeTa. A 4yjiec, Bpoje, He ObiBaeT?
CepbesHO 3ayMbIBAaTbCA HaJ| ABTIEHNMAMU B
00671acTN KPUTHKM 5 HayasIa, INIIb KOT/ja Tepela
B paspsfl aBTOPOB, OLIYTWIA BAPYT cebs 1O Apy-
TYI0 CTOPOHY 6apbepa ¥ 3aHeflOyMeBasa, IIoYeMy
KaKJe-TO «IIpUILIeAIINe C MOPO3a» MOAN OepyT Ha
Ce6H IIpaBoO Cy,T_[I/ITb TO, 9TO BbIMy‘IeHO MHOI'MMIN
6eCCOHHBIMM HOYaMIL.
51 mepecrana BepuUTb, YTO «aBTOpP He HOXKIII
10 IPaBWIBHOTO NOHVMAHMA CBOETO IIPOM3Befe-
HUA...». [la ¥ caMa 3Ta M3BeCTHAA UCKYCCTBOBEJ-
JyecKas LIyTKa IepecTasa Ka3aTbcsl MHE OCTPOyM-
HOJA. KPI/ITI/IK IINTACTCA ‘IY)KI/IM MHIPOM, OH BTO-
pUYeH, yMana 5, KTO Xe Jla/l eMy IIpaBO CYMTATh
aBTOpa Ma/IOyMHBIM, BBIHOCUTH BepfuKT. Maro
TOTO, 9TOT CaMO3BaHel] HAYNCTO JIMIIAET TeOs elle
U OTBETHOTO C/I0BA, BO3MOKHOCTY OIPaBAATHCsI!
YIUBUTENIBHO /I, YTO KPUTUKM ¥ XYLOXKHU-
KN ABIAKTCA aHTAarOHMCTAMU N Me>1<;1y HVIMH, KaK
MEXJy KOIIKaMy M cobakamm, LapuT Bpaxpga? 5
He C/IblIIaja, 4TOOBI KTO-TO BBICKAa3an KPUTHKAM
IPM3HATETbHOCTD, WM BOOOIIe CKa3ayl O HUX 4TO-
H1Oynb Hobpoe, passe TonbKo Bukrop IIkmosckuit,
CpaBHUBAsI TBOPILA CO JIbHOM, 3aMeTII, YTO eCIIN
€r0 HE€ MATb, HE Tepe6I/ITb, HMYETO XOpOLIEro He
nonyuntcs. OcTanmbHbIe e aBTOPBI IPOU3HOCAT B
aJpec KPUTUKOB THEBHbIE (PVIIMIIINKY, OOBUHASA B
TOM, YTO OHM «KYCAIOT PYKY, KOTOPast X KOPMUT»,
«00CTY>)KMBAIOT BIACTb UMYILINX», <y4aT TOMY, YeTO
caMl He YMeIOT» 11 BOOOIIle Ha3bIBAIOT UX TPYTHS-
Mu, HPI/IXHe6aTeHHMI/I, BaMIIIpaMy, HEBEXXAaMIUL.
banermeitcrep Mopuc bexap, Hanpumep, co-
BETOBa/l BOCIIPMHMMATD OT3BIBBI HA BeC: €CIM OH
yBeM4MBAETCsA, — TBOM eI UAYT B TOPY, YMEHb-
maeTcsA — Hafjo MOATAHYThcA. KTo-To pexoMeHpo-
B/l aBTOPY NPUTHYTBbCA, €C/IM OH He MOXKeT Haf
KPUTMKOM TNOTHATbCA. A mycarenb Muxamn Bern-
Tep afpecoBa XyMUTENAM IIepele/laHHyI0 IOro-
BOPKY: yAa/Ib Kap/InKa B TOM, YTOOBI BBICOKO II/TIO-
HyTb. Ha 4TO HaMeKaeT mucarenb? Y>K He Ha TOT /I
¢axT, 4TO yBenmuueHe TPyOUaThIX KOCTEN HOT Ipe-
KpalljaeTcsl TOJ B/IMSAHMEM BBIPAOOTKM IOJIOBBIX
TOPMOHOB, 9TO JJINHHOPOC/IbIE My)K‘H/IHbI B ompe-
JIeTIeHHOM 3a60PUCTOCTH IPOUTPHIBAIOT MajIeHb-
KUM BUPTY03aM (Kak 9To 1 ecTb B Oanete). To ecTs,
TBI VIV BBICOKMII KpacaBell-TIPVHIIL, VIM. .. KPUTHK.
MHe KakeTcs, YTO IOLOOHOE HeyBaXKeHMe K
KpUTUKAM — cBOeoOpasHas pacIuiara 3a COOTBET-
CTBYyIOLlee OTHOLIEHME K aBTOPaM, a TaKXKe HeyMe-
PEHHYIO JKa)KIy CIaBbl U BhITO#bl. HekoTopbie 3
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HUX IOPUCTPAMBAIOTCA K HEOCHOPMMOMY XY[OXKe-
CTBEHHOMY aBTOPUTETY, T€HMIO Ha BCe BpeMeHa.
Torza ny4 HampaB/IeHHOTO HA HErO OOIeCTBEHHO-
TO IPOXKEKTOpa yMafieT U Ha HMX, AyMaroT oHn. V
HI4ero, 4to IIymKkuH - ofuH, a MyIIKNHOBEJOB —
TbMa, 4TO Jl0CTOEBCKOTO M3yYaloT LjeJIble MHCTUTY-
Tbl. CBeTa, MYCTb M OTPAYKEHHOT0, Ha BCEX XBATUT.
Eme ofyH cIIoco6 MONMy4YUTh M3BECTHOCTb — Clie-
JIaTh «3BE3M0M» «MMsPEeK» U MPOCIABUTHCS BMECTe
¢ HUM. Taxoit COBMEeCTHBII, TapHBII Iap M3BECTEH
U TIOMOTaeT TIePefIBUTAThCA CO CTYNEHbKN Ha CTY-
MeHbKY 110 JIeCTHMIIE, Befyleil BBepX. Vi BHu3?
Jpyrux McKyuraeT KOpHICTb U IIOTOMY OAMH
U TOT K€ peIleH3eHT MOXKeT HAIUCaThb, CKaKeM,
TPpU pa3HbIX OT3bIBa HA OVIH U TOT JK€ CIIEKTAKIIb,
B CIIelIKe JJOIYCTNB JTI00bIe «/IsAIb». MHe mpuxo-
IMIOCh BCTPEYaTh B IIpecce, K IPUMeEpPY, OLEHKY
UCIIONHEHMsI «AParoHCKOM 0XOThbI» (671aro, CIoBoO
«0XOTa» KyJa IIOHATHEN, 4eM «XOTa»), OIMCaHue
TOTO, KaK JUPIDKEP, OTIOXKMB CBOIO TTA/I0YKY, 00'b-
scHseT 6anepuHe ee TaHel. Ho fieno, KoHeyHO, He
B OIIMOKax, — OHUM OBIBAIOT y BCeX. Xyke, KOTZa
JKelaHye KPUTUKOB BO YTO OBl TO HY CTano obpa-
TUTDb Ha cebs1 BHMMaHMe U 3apaboTaTh U3BpaIaeT
Mepapxmio XY/I0’KECTBEHHbIX IleHHOcTeil. TamaHT
HOJTy4aeT OT/IYIL, a 6e3apHOCTD — MHAY/IbI€HLIUIO.
ITpaxTNKa MOKa3bIBaeT, YTO MMEHHO KPUTUKI
CBOVM HETIOHVMAaHIeM CUTbHee BCero TPaBMMUPY-
10T XyJOXXHNKOB. O TOM, KaK1ie 9yBCTBa VICIIBITHI-
BAIOT IIPY 9TOM TBOPLIbI, CBUIETE/IbCTBYET XOTSI ObI
A. KOHYa/I0BCKUIL: «...MBI C BAMU He IIOMHIM, YTO
mucana kputuka o «Yaitke», a AHTOH IlaBmoBuy
noMmuu. Iloxnancsa B UCTEPUIKE HUKOIA HE IIN-
caTb 1A Tearpa... enpeccua PaxmaHuHOBa 110-
CJle KpUTUYECKUX OT3bIBOB O IlepBoil crumboHun
nmuaach Tpu roga. O sxuBoM Bpy6ene kputuka Bo-
ob1le mycasa B IPOIIE/IIeM BPEeMeHI»?.
VI3BecTHBINT KMHOpPEXUCCEp B CBOEIl KHUTe
pucyet obpas 30mma — >KaJAllero OBOAA, YAOOHO
YCTPOMBIIErocsi Ha IOTHON CIVIHE pabOTaIoLIero
BOJIA — Xy[OKHMKA. A. KOHYa/moBCKuMit cunTaeT Tak-
Ke, YTO KPUTVIKA HeTaTVBHO BIIVSAeT Ha TBOPYECTBO,
160 MHOTUe Xy[OKHUKM IIOf] ee B/IMSAHUEM pacTe-
PS/IM KPYIUI[BI CBOET CAMOOBITHOCTH, 3a0bIIN AKO-
OBl MepPeLIMBIIYIOCS UM, YCKOIb3AIOIIYIO TallHY.
MHorounucieHHble ucropudeckue GpakThl CBU-
TeTebCTBYIOT, YTO OTHOIIEHNE K TaJTaHTaM, TeHM-
sIM, HAMHOTO OIIepPeXXaBILINM OOBIYHbIE IIPEfCTaB-
JeHNs 00 9TaJIOHAX KPAcOThl ¥ HOPMaX XyHOXKe-
CTBEHHOCT) Ha CaMOM Jie/le 4acTO ObI/IO HeaflekK-
BAaTHBIM. JOCTATOYHO BCIIOMHUTbD XOTS ObI OLIEHKY
COBpeMeHHMKaMn TBopuecTBa PemOpanpnra, bert-

XOBEHA, XY[OKHUKOB-UMIIPECCHOHNCTOB, BaH-
Tora, Torena, Kop61o3be 1 MHOTMX-MHOTUX ApyTHXx,
HO}IY‘H/IBHH/IX IIpy3HaHNE JIMIIb ITI0CTIE CMEPTH. K
IIpUMepy, HepBble pelieH3nu Ha poMaH «BoiiHa u
mup» JIpBa ToncToro, 1o cnoBaM 04eBY/LEB, MOT-
nu1 6B OBITH Ha3BAHBI XY/IUTAHCKUMIA.

ITopoit cospaeTcs BrieyaTaeHne, OyATO KOrop-
THl MUIIYIUX IIpefHa3HAYeHbl CIIENMANbHO /LI
TpaB/. BepHO ckasza KTO-TO: /IS 3TOTO HaHMMa-
10T npodeccronanos. Ho Bor mapagokc! Vmena
TeX, HaJi KeM BEPIINJICS CY[, KOTO OCY)XKaIl, Iepe-
JKVJTY CBO€ BpeMsI, OMYUW/IV CIaBY, @ IIOPULIATeNN
OCTa/IMCh aHOHUMHBIMIL. VcTopus 3abbita ux 6yp-
TO HeIIpaBOMepPHO. VI mpaBoMepHO?

Kaxk JKajb, 4TO IIOHMMAaHJE CBOUX IIPOCYETOB
IIPUXOJUT K KPUTUKAM, KaK IIPaBUIO, C OIIO3/JaHM-
eM. CerofiHs s C HeMaJIbIM CMYILeHIeM YUTaI0 CO0-
CTBEHHYIO MOJIOELIKYIO PELleH3MI0, OIyOnMKOBaH-
HYI0 MHOTO JIeT Ha3aJl, Ha IpuexaBIIyo B MMHCK
Ha TacTpONM TOIZA elle Maj0 KOMY M3BECTHYIO
JlennHrpaackyio Tpymny Jiipmana. Beicoko ore-
HUB pabory xopeorpada, s ¢ yEOBOIbCTBYEM IIO-
TOIITA/Iach TOTZA Ha MY3BIKAJIbHOM 1 CLIEHYECKOM
odopmnennn crnexrakiei. M xotsa ¢oHorpammsl
JIe/ICTBUTEIbHO OBUIM He JIYYIIEro KauecTBa, a Jie-
KOpAaIy Kak 6bI OTCYTCTBOBA/IM BOBCE, MHOIO JIBU-
rajio, KaK s Telepb NOHMMAI0, IIPEXKJie BCEro >Keya-
HIfe 0003HAYNTD CBOIO 3HAYMMOCTBD: «Aif, MOCbKa,
3HATb OHA CUJIbHA, KOJIb JIaeT...» MYCTb JlaKe TOTA
U He Ha CJIOHa.

B mopTBepKieHMe OUIMOOYHOCTY WIM, YTO
ellle Xy>ke, Ha MO B3ITIA]], 3aBEOMOII HecIIpaBef-
JINBOCTN KPUTUKOB, MOI‘y IIpUBECTU )KypHaHI/ICT—
CKYIO IIPAaKTUKY HOC/IETHErO NeCATIICTHS.

ITepBrIil mpyMep — pelleH3UM HEeKOTOPBIX KPI-
TUKOB Ha TBOPYECTBO TOTO ke JiidMaHa, Iae OHU
Pa3HOCAT CIIeKTAK/Iy, NOIb3ykolyecs Oecrpele-
JIEHTHBIM YCIIEXOM 3a PyOeXoM, IPOMAT XOpeorpa-
(I)a, Ha3bIBAa€MOT'O I'€HMa/IbHBIM BO BCEM MIDPE.

V1 Hao60por. C opasuTeNIbHO eAVHOLYIIHBIM
ofoOpeHyeM ObIT BCTpeUeH pelieH3eHTaMy OaneT
«CBeT/IBIil pydyeit», ONMPOMETYMBO IIOKA3aHHBII
Bonpmmm Tearpom no tenesugenuto. OH oKasancs
B pyCJIe MOTHOTO IIOCTMOZIEPHICTCKOTO MYPOOILY-
LIEHMs, C €T0 CAPKACTUYECKUM IIepeOCMBIC/ICHIIEM
IIPOILJIOTO, CO3JjaHMeM CUTYALVM, Iie «Bce Iepe-
IIyTaHO».

Ero aBTOpBI MapopyupoBai, IOXOXKe, BCE —
CLIeHNYeCKle CTEePEOTHUIIBI, COBETCKOE IIPOIIOe.
Ho xak-To MmoMy4mniock, 4To 6ajer okasajcs Ia-
popuert mpexje Bcero Ha camoro cebs, BTopud-
HOTO, IIO-MJ/IaJileHYeCKy 0ecIOMOIIHOro, 3a0bIB-
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IIETO TO, YeMy HAay4MJICA 32 MHOTME NeCATUIeTHA
CYIIeCTBOBAaHMA. APXaYHbIM BBIIJIALEN U I0MOP:
TpuBMa/bHasA MOJIOAALIAACA IIapa II€HCHMOHEPOB
U MY>XYIMHA, IlepeofieBaroniica B xeHmuHy. Ko-
MMKOBaHI€ 0Ka3a/loCh Ha YAMBJIEHNE CO3BYYHBIM
IIyTKaM coBpeMeHHOIt «Komeny k1ab», BbI3bIBaIO-
IVIM Y MOJIOIEXKHOI ayfuTopuy OypHbIil cMexX. S
e, K OONIbIIIOMY COXKa/IeHNIO, KOHEYHO, K I0BEHM-
JIaM He OTHOUIYCh.

Epamyeckmit ctunp xopeorpada yIoBUI U
HOPOJO/LKU  OCTPOCTIOBHDIN PpeIleH3eHT, Halu-
caBIIMII 0 HOBOM couyyHeHuu: «Ecim oneHmBarh
bonpmioit TeaTp B AyXe MOIHBIX NMHIBUCTUYE-
CKMX TeHJIeHIUI1 (TObKO, BUJHO, C ITUX ITO3UINIA
Y MOXKHO CYAUTH cerofus o 6anerax! — 10. U.), To
IpeMbepa... 3aCIy>KMBaeT BBICIIEN CTeleHM BOC-
TOpra. A UMeHHO — oLleHKM «PaTMaHCcKuMit OKOT!»

Herpynno o6bAcHNTS ycnex «Cpernoro py-
4bsg» Y MacCOBOro 3putens. Jlymaercs, OH CpOIHI
TOMY, 0 KOTOpoM B 1935 I. coobImana coTpygHu-
Ija Myses B JOK/IAJIHOi 3allicKe PYKOBOJCTBY,
ony6nukoBaHHOI B mpecce: «[locetnpime 6Gaer
TOHCKME Ka3aKl/ OT3BbIBAlNCh: «Becemplil Hapop, —
wiACyHbl B borbuiom tearpe. Xopomo IJIAMYT, 1
XOTb MOJTYAT, He UTPAIOT IIeCEH, a BCE IIOHATHO, YTO
OHM B KOJIX03€ )XMBYT M ITOC/Ie YOOPKM BECEeIATCA»
(IT. Conparos, k0nx03 MMeHM Bropoil maTuneTkn).
«Kak >xe aT0 /I0/IM TaK IUIACATh HAYYMIINCD, []a TAK
IPBITAIOT, KaK MTHUIIBL. .. HET /N Y HUX IPY>KUH Ka-
Kux-H1Oyab B Tydmax?» (X. MapTelHOBa, KOIX03
«CepI 1 MOTIOT».).

B o611eM, TOHKOCTY MHTE/IEKTYaIbHOTO CTé-
6a aBTOPOB CIEKTAK/ISA He OBUIN TOHATHI IINPOKOIT
ny6mukoii. [TocranoBka B 1930-e 6puta HasBaHa
«banmeTHOV (Qanbubio». Takoil OHa, KaXercs, U
ocranacek. Ho xyxe Bcero, uro «CBeT/blil pyueit»
OKazajicA yApydYarole CKYYHbIM, — MOU CTYJEHTHI
JIOCMAaTPUBAIM BUJEOIIEHKY 1O KOHIIA TOJbKO
IOZ, 6OJIBIINIM Ha>KVIMOM.

B nocnenHee BpeMs NCKYCCTBOBEJIEHNE TTOYTH
MOBCEMECTHO 3aMeIIAeTCs SKyPHAIMCTIKOI 1 MHe
[OKa3a/I0Ch 3aMaHYNMBBIM B3IJLIHYTb HA KPUTHUKY
H0-HOBOMY: He MICKaTb B PeLieH3NAX KaKMX-HUOyab
KOppeNANUii ¢ paccMaTpUBaeMbIMU IIPOU3BEfe-
HMAMU, a YBUJETD X CaMOCTOATE/IbHBIM JKaHPOM
mutepaTypbl. Hajio 6bI10 0TOJTH OT ITAMIIOB CO-
BETCKUX BPEMEH: eC/l B Ipecce pyraayu TOT WIN
MHOI GUIBM WM POMaH, 3HAYNUT, HaJO OBbIIO €ro
CMOTpeTb MM 4MTaTh. Ilo3ke 3Ta YeTkasd CUTI-
Ha/llbHasA CHUCTeMa Oblla paspylleHa, MCKYCCTBO
CTajJIo aBTOHOMHBIM, ¥ KOT7Z]a A OIpoboBaa BOC-
IPUHMMATD CTATb/ KaK CaMOJIOCTaTOYHbIE TIPOU3-

Arta teatrald

BeJIeH!A NUTEePaTyPBhl, A0 Cpas3y MOLIIO Ha faf.
Okasanoch, 4YTO CKBO3b UX CTPOKM IIPOCBEUNBAIOT
(xak 6p1 IOATBEpXKAAst 6ubmerickoe: «Cnosa IlaBma
o ITetpe roBopsr 6omnbite o [Tasre, yem o IleTpe»)
JIMYHOCTHU SIpKIUeE, OflapeHHble, anaTtakHble. Cpenu
OUIIYIINX 0 6aneTe TaKMX HEMAO, U MIPeX[e Bce-
ro - Tarpana Kysnenosa n Esrennit Manmkos®, Mo-
CKOBCKI€ «CTOJIMYHBIE LITYYKI», TUXIE «PYOaKI».

HoBpix «XOp€OBENOB» MHTEPECHO 4YUTATb, A
BCEIZia JIeIalo 9TO C yBJIeYeHMeM, 0@30THOCUTE Ib-
HO K TOMY, O YeéM OHU IuIIyT. BepHee, — He mbI-
TaTbCS ONPENeNNUTD MOATMHHYIO Xy0KECTBEHHYIO
I[eHHOCTb PAacCMAaTpPUBAEMOrO IPOU3BENEHUsd, —
006s13aTe/IbHOE YCTIOBME TIOTTyYeHNsI YAOBOIbCTBI
PV YTeHUI. DTOT IUTEPATYPHBII >)KaHP IIProOpert
HbIHE MOJTHYI0 CAMOCTOATEIbHOCTh: OTOPBaBLINCh
OT 00BeKTa, KaK OT TpaMIUIMHA, KPUTUKU HOOU-
JIMCh KEJTAaHHOI CBOOOIBI 1 TIO/IETeNN Ha KPbLIbSIX
yz#anoi ¢paHTasumn.

B opHOM n3 uspganHbIx yxe B XXI Beke yueo6-
HUKOB IIO JIMTEPATypPHOI KpUTUKe cKasaHo: «V]
Terlepb HUKTO — HU INCaTe/lb, HU YUTATeNb, HU
KPUTHUK — HMKTO HUKOMY HIYETrO He TOJKeH». Bee
nony4Yunu MHAynbrenuuio. Hy kak e el He Boc-
MOIb30BaTbCA?

DakTOpOM, KOTOPBIN COMBAeT CTPENKM Kpu-
TUYECKOTO KOMIIACa, SABISETCA, HA MOJ HelpoCBe-
IEHHbI B3IJIS, CBOCOOPA3HBIN KY/IBTYpOIOTH-
YECKIMIT MEMTHCTPUM, JOMUHMPYIOIAsA MOJIA.

B moctmHpycTpuanbHOI 3alafHON KyIbType
CYIIeCTByeT MHOYXKECTBO HaIlpaBJIeHMIA, CpeliM KO-
TOPBIX Haubornee aBTOPUTETEH IOCTMOLEPHU3M.
On 3apa3nyI HbIHE U HAIIMX «HPOHBI/IHyTbIX» Ky)Ib-
Typrperepos. IIpaBia, B cBoux KpaiiHux gopmax
aBaHTap/IHOE MCKYCCTBO He NPUHMMAETCA 3pUTe-
JIIMHU, €My CYLIeCTBYeT OMNIO3ULINA U B Xy[oOXKe-
CTBEHHOII cpefie. He 3pA B HeM IOCTMOZEpPHU3M
STOBUTO HAa3BAJIU «IIOCTEROM».

KoHeuyHO, omeHKa, KOTOPYIO [Al0T Ipou3Be-
leHNnI0, HeceT B cebe MHOro cybbektuBHOro. Ho
OHa JIO/DKHA OoJiee MMM MeHee COOTBETCTBOBAThH
OOBEKTUBHBIM KPUTEPUSM, B Ubeil PO BBICTY-
[aeT, Kak IpaBuUIO, 001eCTBEHHO-CTOPIYIeCcKast
MpaKTUKa, TO ecTb Bpems. CerofHsA ke OTCTaBa-
HIMe YPOBHS 9CTETUYECKOI 0OPa3OBAaHHOCTI «ILN-
POKVX Macc» OT 3HAYMTENIBHO H0JIee Y3KOro Kpyra
co3paTesie MCKYCCTBa BE/IMKO, Ha MOM B3ITIAJ, KaK
HIUKOIZIa. A HbIHEIlIHee MOJIOJoe IIOKOJIEeHNe BO-
oblile He HY>K/IaeTcA B KAKOM-NO0 060CHOBaHUY
CBOMX IIPUBA3AHHOCTeIL. [I/151 Hero He BaXXKHO, Kpa-
crBo mn 6e306pasHO TPOM3BENEHIE, XOpOIlee
OHO WMJIU IIJIOXOE, TIABHOE — NPUKOJIHO UM HET.
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Ho ecnu B KpuTHKe He HY>KHAIOTCS peLUIIN-
eHTBI ICKYCCTBA (CITyLIATe N, 3PUTEIIN, YATATENN),
K Heil BpaK/leOHO OTHOCATCA CO3JaTeIN, HY>KHa
7 oHa BOOOIIe KOMY-TO? MoyKeT, IpaBbl ObUIN
6patba Crpyrarkue, sagsubine: «Kak He onpepe-
M KPUTHKY, IIO/Ib3bI OT Hee HMUKAKOI, Bpefa ke
He 00epebCs».

[NocnenHee mecATUIETIE — «HY/IEBbIE» TOABI —
OHM, IIO CYTU, TAKOBbIMU U ABJIAIOTCA /I OTE€YC-
CTBEHHOro (4mrail — Hallero, YUTail — CIaBIHCKO-
ro) TaHIIEBaJIbHOTO MCKYCCTBA. «bor orBepHyrcs
oT 6azeTa», — CIIpaBe/IMBO 3aMeTIU/I OJVH U3 He-
MHOTUX, IUIOJOTBOPHO IPAKTUKYIOINX CETOTHS
xopeorpados. Het! — «HeMHOTMX» — 3TO CIMIIKOM
CIIPHO CKa3aHo. TanaHTIuBbIe XOpeorpadsl cTa-
7N y Hac 9HAEeMMKaMM (BIIpodYeM, KaK 1 BO BCEM
Mupe). A modeMy ke He OBIOT TpeBOIy OOeBble,
0eCKOMIIDOMICCHBIE KPUTUKY, He PyOAT IpaBmy
0 «OremHON HeMoYM» penepTyapa Be#ywmx Oa-
7eTHbIX TeaTpoBs? Inme ke oHu? Bepuee, MpI? Bo-
IIpOC, 9TO HA3bIBACTCA, «Ha 3ACBIIIKY». Kak TyT HE
BCIIOMHMTb CHOBa croBa CTpyrangkux!

Bubnuozpagus

! bpaTba Crpyrankue.

* Konvanosckuit Aujpon. Huskue mnctuns. Mo-
CKBa, 1998, 97 c.

* MamukoB Eprenmit. Hama popmua - pesoro-
nusA. B: JIuteparypnas rasera, 2008, 16-22 mrons.

IIpowra HanmMCcaHHOE U MOH:A/A: KaK He OTKpe-
I[UBAIICS OT MPodeccuy KPUTHUKA, M OCTACHIbCS
HaBcerpa. Jlaxke, Kak B JaHHOM Ciyd4ae, BO Bpef
cebe.

Yro ke KacaeTcss PyHKIMU KPUTHKA, TO HAJIO,
II0-MOEMY, JJOBOTIbCTBOBAThCA ManbIM. Ecim TBOp-
Bl KAYT OT TeOs MOMOIIY JIVIIb KaK MMUIKMeli-
Kepa, MPOIaraHiNCTa, 3TO TOXe YTO-TO 3HAUUT. S,
HaIpUMep, IPUMUPSIOCH CO CBOEIT POJIbIO IIPOCBe-
TUTEIA U IaKe VICTIBITBIBAIO OIpesieeHHbII IO beM
yXa, KOI7Ia CTYAEHTHI IPOCAT OOBACHUTD TO VN
MHOe Xopeorpaduyeckoe nponssefenue. Tem, 4To
MOTy NIPUHECTH ITI0/Ib3Y, 5 BOOAYLIEB/IAIOCh U pac-
TOJIKOBBIBAIO. [I/I1 9TOTO Befb TOXE HYXHBI IPO-
deccronansl. Mbl, TO ecTb OHI. B 0611eM, KpUTHKH.

I B 3akmroyenne. IIpennoxxkenne: Hy>XeH, Ha-
BepHOe, peOpeHAVHT B npodeccun KPUTUKA, TaK
CKasaTb, ymyuueHue ummmxa? IlepenMenosa-
7 ke Mwmnuio B nomiuuio. HaspaTb ero kak-
HMOYb IO-APYrOMY, CKaXkKeM, «3aMaCKMpPOBaB-
LIUIICA IPYT».

V1 moxxenmanme: YTOOBI €CTIV U OCTABANINCD TPe-
HUSA MeXJy aBTOPaMU ¥ KPUTUKAMM, TO TONBKO,
KaK B TOM aQHEK/JOT€, — «B XOPOILIEM CMBICTIE».
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Debuturi

Ecaterina GIRBU

Reconstruirea elementelor genurilor muzicii catolice
in Miserere pentru cor feminin a cappella de V. Ciolac

Rezumat
Reconstruirea elementelor genurilor muzicii catolice
in Miserere pentru cor feminin a cappella de V. Ciolac

Autoarea articolului propune o informatie succintd cu privire la utilizarea psalmului 51 in cadrul cultului
catolic precum si la prelucrarile muzicale ale textului, urmatd de o analizd complexd a lucrarii Miserere ce apartine
compozitorului V. Ciolac. Se evidentiaza faptul ca autorul utilizeaza elemente specifice polifoniei vechi si le cuplea-
za intr-un mod special producand senzatia unei sonoritati caracteristice omofoniei de tip acordic, gratie relatiei
preponderent silabice intre text si muzica la toate vocile. Contrapunctarea ritmica stratificatd, avand o organizarea
bine conturati a straturilor, la fel contribuie la reconstruirea elementelor caracteristice genurilor vechi ale muzicii
catolice.

Cuvinte-cheie: text, psalm, desen ritmic, polifonie stratificata, cluster, tempou.

Summary
Reconstructing the elements of the Catholic music genres in Miserere
for a cappella female choir by V. Ciolac

The author of the article proposes a brief information on the use of Psalm 51 in the Catholic cult and on the
musical text processing followed by a comprehensive analysis of the work Miserere belonging to the composer
V. Ciolac. The fact that the author uses specific elements of old polyphony and engages them in a special way to
produce the sensation of sonorities that are characteristic for chords type homophony, thanks to the preponderantly
syllabic relationship between the text and music in all voices, is highlighted. The layered rhythmic contraposition,
having a well-contoured organization of layers, also contributes to the reconstruction of elements characteristic

of old Catholic music genres.

Key words: text, psalm, rhythm pattern, layered polyphony, cluster, tempo.

O lucrare ce se inscrie in spatiul tematicii
religioase a creatiei componistice contemporane,
apartinand domeniului muzicii catolice, este Mi-
serere pentru cor feminin a cappella de V. Ciolac.
Opusul a fost compus in anul 1995 si tot in acest
an interpretat in cadrul Festivalului Zilele muzicii
noi de corul Renaissance dirijat de T. Zgureanu.

Miserere este incipitul latin al psalmului 50
(conform traducerilor crestine in limba greacd ale
Bibliei — Septuaginta') sau 51 (dupa numerotarea
ebraica Masoretica si Vulgata in limba latind?),
care face parte din cultul liturgic catolic, fiind unul
dintre psalmii de penitentd din traditia latind. La
fel ca si Laudate Dominum, Miserere este inclus in
Vesper si se atribuie la psalmii ce se citesc obliga-

toriu, mai ales in perioada Postului Mare, conside-
randu-se potrivit pentru redarea stdrii de pocdintd
a credinciosilor (in traditia ortodoxa are aceeasi
semnificatie si se citeste la fel in cadrul slujbelor de
seard, fiind inclus obligatoriu si in alte evenimente
bisericesti).

Psalmul nominalizat cuprinde 21 de versuri,
evident in limba originala lating, inclusiv asa-nu-
mita superscriptie — comentariu-explicatie cu re-
ferire la proorocul David (51:1, 51:2). Textul pro-
priu-zis al psalmului (51:3) incepe cu ,,Miserere
mei, Deus, (Miluieste-md Dumnezeule dupa mare
mila Ta)”, astfel devenind cunoscut cu incipitul
»Miserere mei” sau doar ,,Miserere™. Treptat insa,
tiind abordat de catre compozitori nu doar in ca-

ARTA -« 2015

107




drul canonului Vesper, dar inclus si in diferite eve-
nimente cu ocazia sarbétorilor religioase sau alte
manifestatii ce fac parte din cultul catolic, totodata
frecvent utilizat gratie spiritului sau de umilinta.

In perioada Renasterii multi compozitori au
scris creatii pe baza acestui psalm, cea mai veche
lucrare polifonica fiind datata cu anul 1480, a fost
compusd de Johannes Martini; de asemenea, pe
parcursul timpului, la acest text s-au adresat un
sir de compozitori ca Josquin des Prez, Orlando
de Lassus, Palestrina, Andrea Gabrieli, Giovanni
Gabrieli, Carlo Gesualdo, Johann Sebastian Bach,
Giovanni Battista Pergolesi si Saverio Selecchy.
Una din cele mai cunoscute creatii ii apartine
compozitorului Gregorio Allegri, reprezentant al
scolii romane din secolul al XVII-lea, numele ca-
ruia este legat de o legenda mozartiand. Lucrarea
Miserere a compozitorului nominalizat a avut o
impresie puternicd asupra lui W.A. Mozart, care a
scris-o dupd memorie la varsta de 14 ani, desi cre-
atia avea 10 parti. Fiind invinuit cd a furat notele,
totusi Mozart a reusit sa demonstreze genialul sdu
talent, dovedind faptul ca are o memorie extraor-
dinari. Textul psalmului se bucuri de popularitate
si pand-n zilele noastre, compozitorii ce au abor-
dat psalmul Miserere sunt Michael Nyman, Arvo
Part si James MacMillan. Spiritualitatea biblica
legatd de starea de pocdinta a devenit un suport
deosebit pentru V. Ciolac, compozitor din Repu-
blica Moldova.

Textul in latind are dimensiuni ample, insa in
cele mai dese cazuri compozitorii nu-l utilizeazd
integral, dar partial, adica doar un fragment, evi-
dent fiecare din ei accentueazd anumite repere in-
cluse in semantica psalmului.

Compozitorul V. Ciolac nu foloseste textul in-
tegral, dar numai primul rand din psalm ,,Misere-
re mei, Deus: secundum magnam misericordiam
tuam” (al treilea vers in numerotarea contempona-
rd — 51:3), cuvantul-cheie evident fiind ,,Miserere”,
ce se repetd de nenumadrate ori (aproximativ de 50
de ori) pe parcursul primului compartiment al lu-
crarii muzicale, constituind de fapt tot textul aces-
tei sectiuni. O atentie deosebita necesitd formulele
ritmice, care demonstreaza o diversitate si imbi-
nare originald ce contribuie la formarea imaginii
artistice a creatiei. Fiind o lucrare in exclusivitate
corald, Miserere se caracterizeaza totusi printr-o
scriitura detaliata: se reliefeaza anumite voci care
joacd rolul principal in conturarea liniei melodi-
ce. Astfel, compozitorul divizeazd soprano in doud
partide vocale: soprano 1 si soprano 2, ce vor in-

deplini functia solistilor pe parcursul lucrarii, iar
tenorul si basul sunt vocile de sustinere.

Tempoul mosso anuntat la inceputul creati-
ei, dupa cum si nuanta de p creeaza o atmosferd
calmd, dar duratele de doimi in ansamblu cu psal-
modierea basului axata pe sunetul mi oferd o tenta
de tensiune. Intensitatea creste treptat si ajunge
la culme in partida sopranului ce incepe cu un
glissando si se extinde de la mi-becar pani la mi-
bemol pe fundalul nuantelor de la mp prin cres-
cendo spre f, astfel se creeazd impresia unui strigat.
Vocile de sustinere la fel contribuie la amplificarea
tensiunii, ele se includ treptat la o distanta de doua
masuri, fiecare avand o linie proprie, tenorul ex-
pune sunetul mi cu durate de optimi divizate prin
pauze ce oferd o tentd de severitate. Mai tarziu
(peste doud masuri) apare altul, linia melodica al
caruia se axeaza pe doud sunete mi-fa expuse cu
un desen ritmic diferentiat de celelalte, optime cu
punct si saisprezecime (continuate de triolete, iar
precedenta formuld migreaza la tenori), la fel ac-
centueaza caracterul sobru al creatiei.

s mp——Jf
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Exemplul 1. Vladimir Ciolac. Miserere

Diversitatea desenului ritmic, propus initial in
perimetrul liniilor vocale, demonstreaza folosirea
procedeului polifoniei stratificate. Fiecare partida
corala se evidentiaza printr-o anumitd indepen-
dentd in ceea ce priveste expunerea materialului
sonor si, in acelasi timp, o integrare absoluta in
cadrul desfasurarii generale a tesaturii muzicale.
Desi textul reprezintd repetarea unuia si aceluiasi
cuvant, totusi gratie utilizarii polifoniei stratifica-
te in care se evidentiaza diverse formule ritmice,
dupa cum si accentuarea partidei sopranului prin-
tr-o linie melodica mai desfasuratd comparativ cu
celelalte, se creeaza senzatia unui tablou sobru,
plin de tensiune.

Arhitectonica lucrarii contureazd o forma bi-
partita dictata evident de structurarea textului, fi-
ecare parte al acestuia este constituitd din sectiuni
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Exemplul 2. Vladimir Ciolac. Miserere

partajate gratie formulelor ritmice, conturului me-
lodic si texturii (tabelul 1). Primul compartiment
- M incepe cu o introducere scurtd de 4 masuri,
pe parcursul céreia treptat se includ vocile - basul,
tenorul si altul, dupa care urmeazi sectiunea a ce
dureazi 4 masuri, marcatd de intrarea sopranului 1
cu glissando la interval de octavi si intensificare de
la mp prin crescendo spre f. Totodati, in perime-
trul introducerii si primei sectiuni se afirma cen-
trul tonal mi care trezeste unele aluzii cu prima si-
labd a cuvantului-cheie ,,miserere”. Dupa instalarea
treptatd a facturii conform principiului de stratifi-
care ritmicd intervine procedeul polifonic al con-
trapunctului dublu in dimensiunea a doud masuri
intre vocile alto si tenor (m. 9-10), fiind realizat
dupa modelul vechiului stimmtausch la doud voci.
Schimbarea vocilor insd nu modificd sonoritatea
intervalica verticala datoritd pastrdrii unisonului,
in acelasi timp asigurand efectul colorarii timbrale.

Urmeaza sectiunea a,, unde linia melodica a
sopranului 1 constituie o repetare a sectiunii pre-

cedente, insa se observa unele schimbdri ce tin de
celelalte voci, are loc schimbul formulelor ritmice
dintre alt i tenor, cu includerea sopranului 2, con-
tinuand dezvoltare contrapuncticd a tesdturii mu-
zicale. In acelasi timp, basul si tenorul joaci rolul
isonului pulsant.

Continud discursul muzical pe parcursul a
cinci mésuri sectiunea b, linia melodica expusa
de soprano 1 este sustinuta la interval de tertd si
de soprano 2, demonstrand o sonoritate noua si
atenuand putin sobrietatea tabloului zugravit ini-
tial. In acelasi timp tenorul plaseazd o noua for-
mula ritmica din patrime si optime in triolet, astfel
formulele ritmice ale straturilor devin mai diver-
sificate, ca rezultat se evidentiaza polifonia ritmi-
ca stratificatd. Dupa care urmeaza nuanta de f ce
aduce iardsi la amplificarea tensiunii, conturata si
gratie intervalelor de octava expuse de alt. Ince-
pand cu aceasta sectiune, linia melodica traseaza
un grafic cu ascendenta treptatd, atingand de fie-
care datd un sunet culminant nou, care pas cu pas
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Exemplele 3a si 3b. Vladimir Ciolac. Miserere

se ridicd pand la culminatie registrala realizata pe
sunetul sol’ de la inceputul sectiunii d. Astfel pu-
tem identifica acest procedeu de dezvoltare melo-
dicd ca polifonie latenta.

Sectiunea ¢ dureaza patru masuri, linia melo-
dica incepe cu sunetul fa* , ce este accentuat prin
semnul corespunzator, reprezentand in acelasi timp
cel mai acut sunet de pand acum. Miscarea trep-
tatd descendentd creeazd impresia implorarii unei
rugdminti foarte insistente, dupa cum si divizarea
partidei altului intensificd acest efect. Urmeaza sec-
tiunea d care se deosebeste prin unificarea formu-
lelor ritmice ce este necesara in cazul dat pentru a
crea un tablou original, si anume batiii clopotului.
Acest efect se produce datoritd sariturilor la inter-
val de cvintd ascendenta, apoi descendenta urmata
de cvartd, adicd sariturile in perimetrul intervalu-
lui de octava, dupd care raméan doar cele de cvarta
descendenta si ascendentd ce creeaza impresia in-
departarii, stingerii treptate confirmate prin ampla-
sarea nuantei de p si excluderea sopranului 1.

Revine materialul muzical din sectiunea b, in
care, insa, s-au produs unele schimbari ce tin de
formulele ritmice din perimetrul vocilor de sus-
tinere dupd cum si de faptul ci este expus deja de
tenor si nu de soprano 1. Intonatiile revocate joaca
un rol important, deoarece linia melodicé nu se se-
sizeazd atat de pronuntat, dar se intercaleaza prin-
tre voci, producand impresia unui material nou.
Astfel se reliefeazd sectiunea b, ce dureazi patru
mdsuri. Revenirea la materialul muzical precedent
are loc si in d| imitarea originald a batdii clopotu-
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lui, care de data aceasta sund deja in perimetrul
intervalului de sextd, generand cresterea treptata a
intensitatii pe fundalul nuantei de crescendo.

Sectiunea e, care urmeazi, se desfasoard pe
parcursul a sase mésuri, introduce un material so-
nor absolut nou, amplasat pe nuanta de ff. Desenul
ritmic fiind omogen, axat doar pe saisprezecimi,
marcheazd inceputul culminatiei intregii lucrari.
Tot in cadrul acestei sectiuni apare si o noud re-
marca a autorului, care indicé faptul ca interpretii
trebuie sd ramane pe acelasi sunet pentru forma-
rea clusterului. Inainte de finalul sectiunii date pe
baza clusterului sd amplaseaza nuanta de f modifi-
cata prin subito p si tempoul nou Adagio, iar fina-
lul il constituie un tutti pe ff'si glisando de la mi' la
sol# (exemplul nr. 3).

Incepe cel de-al doilea compartiment N
cu sectiunea f ce va dura 10 mésuri, dovezile in
acest sens fiind aparitia unui nou text: ,,secundum
magnam’, dupd cum si tempoul Con moto. Basul
impreuna cu sopranol si 2 expun doar un singur
sunet si axandu-se pe una si aceiasi formula ritmi-
ca in care predomina trioletele, formand astfel un
ison. Altul si tenorul reliefeazd linia melodicéd cu
un contur ondulat, la interval de cvinta. In rezultat
revine tabloul sobru, dar cu o tentd de tristete, ca
se va amplifica in sectiunea g (7 m.), unde linia
melodica revine la soprano 1 si 2 asociindu-se ia-
rdsi cu o rugiciune, dar mult mai calma si trista.

Sectiunea h (9 m.) continua aproximativ ace-
lasi material sonor, dar deja cu unele schimbari ce
tin de metrul alternativ, cu modificarea frecventa a
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masurilor 2/8; 2/4; 5/4; 2/8; 2/4; 4/4; 2/8; 2/4, inten-
sificarea dinamicii de pana la ff si descrestere spre
P ce creeaza impresia unui strigat al oamenilor care
vor s fie auziti. Incheierea este marcata de tem-
poul Adagio (11 m.) si este axata pe ultimele ver-
suri ale primului rnd al textului: ,,misericordiam
tuam”; predominarea duratelor mari - doimea cu
punct, notele intregi, contribuie la calmarea atmo-
sferei tensionate si stingerea treptata a sonoritatii.
In concluzie putem mentiona ci in lucrarea
Miserere V. Ciolac nu s-a limitat la utilizarea tex-
tului canonic latin al psalmului, dar a reconstruit
si alte caracteristici specifice genurilor vechi ale
muzicii catolice precum contrapunctul, ostinato
ritmic, factura de tip arhaic ce modeleaza unele
texturi precum discant cu organizare metricd si-
multani la toate vocile, multivocalitate cu burdon

Referinte bibliografice si note

! Septuaginta (din lat. Septuaginta - ,,saptezeci”)
reprezinta cea mai veche traducere greceascd a Vechiu-
lui Testament, realizatd in insula Pharos din indemnul
regelui Egiptului Ptolemeu Filadelful, 284-247 i. Hr.
Traducerea a fost ficuta de cétre 72 de invitati evrei,
céte 6 din fiecare semintie, si asezatd in Biblioteca re-
gelui din Alexandria. Vezi: Dictionar de termeni muzi-
cali, editia a III-a rev. Bucuresti: Editura Enciclopedica,
2010, p. 594.

Debuturi

repetitiv, dublari intervalice alternante. Totusi
aceste elemente specifice polifoniei vechi sunt
cuplate astfel, incat produc senzatia unei sonori-
tati specifice pentru omofonie de tip acordic, in
primul rand, gratie relatiei preponderent silabice
intre text si muzica la toate vocile, iar in al doilea
rand, datorité diferentierii functionale a vocilor in
facturd pe cele melodice si armonice (secundare)
ce pe parcursul dezvoltdrii isi schimba statutul
functional. Astfel, in prim plan se plaseazi con-
trapunctarea ritmica stratificatd, avand o organi-
zare bine conturatd a straturilor care se deosebeste
insd printr-un anumit grad de plasticitate. Din alt
punct de vedere mobilitatea texturald este insotita
de schimbul frecvent al dinamicii ce aldturi de fac-
turd reliefeazd o sensibilitate sporitd cu accentua-
rea laturii emotive.

2 Incepand cu secolul al XVI-lea, dupd Conciliul
de la Trento (Concilium Tridentinum), Vulgata a fost
codificatd in calitate de textul oficial al Bibliei, obti-
nénd statului de text unic, autoritar si complet al Sfintei
Scripturi recunoscut de Biserica catolicd.

3 Jle6enes C.; [Tocnienosa P. Musica latina: JTaTun-
CKIMe TEKCTHI B My3bIKe U My3bIKanpHoOIT Hayke. CIIO.:
Kommosutop, 2000, 256 p.

Parti M N
Sectiuni Introd a a, b c d | b | d e f g h Incheiere
u-cere
Tempou Mosso Adagio | Con Adagio,
moto Tempo 1
Masuri 1-6 auft. auft. auft. | 20 | 24 | 27 | 31 | 34-39 40- | auft.5 | auft. 67-77
7-10 | 11-14 | 15- - - - - 50 1-57 58-
19 [ 2326|3033 66
Volum 6 4 4 5 4|3 3 6 10 7 9 11
Dinamica p p p pf S S| f /A )2 0| L prpep
f subito | mp,
pIr
(cluste
r)
Proportii 39 37
Tabelul 1. Schema lucrarii Miserere pentru cor a cappella de V. Ciolac
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Irina FOTESCU

Spre o tipologie a filmului-portret

Rezumat
Spre o tipologie a filmului-portret

Acest articol prezintd o prima incercare de elaborare a tipologiei filmului-portret. Am pornit de la unele
abordari privind clasificarea filmului documentar. Teoreticianul rus Serghei Dobrasenko a elaborat un sistem ba-
zat pe mai multe niveluri de clasificare. Avantajul acestei structuri este varietatea de filme documentare introduse.
Autorul revine la problema instabilitdtii genurilor, astfel fiecare film ar putea crea o noua subcategorie in tipologia
propusa. S. Dobrasenko aminteste de filmul-portret ca de o subcategorie a filmului documentar. Astfel, filmul-
portret este sesizat ca specie distinctiva ce poate fi analizata din perspectiva propriilor caracteristici definitorii.
Odati cu dezvoltarea tehnologiilor informationale, filmul-portret cunoaste o evolutie semnificativa si o diversitate
de abordari.

In etapa initiald ne-am axat pe clasificarea tematic, acest criteriu fiind cel mai bine perceput de citre specta-
tor. Vorbind despre tematica filmului-portret, stabilim despre ce personalitate care a marcat viata politica, culturala
sau stiintifica a societtii a fost realizat filmul.

Astfel, prima categorie o constituia filmele-portrete (dedicate personalitatilor din diverse domenii: istoric,
politic, social, stiintific, cultural-artistic). Cea de-a doua categorie de filme-portrete sunt cele problematice. Prin
intermediul portretului, autorii filmului abordeazi anumite teme de importanta sociald, morald, esteticd, ecologi-
ca. A treia categorie sunt filmele-portrete istorico-biografice, dedicate personalitatilor notorii care nu mai sunt in
viata.

Cuvinte-cheie: film documentar, film-portret, film istorico-biografic, portret, gen, tipologie, specie, temati-
cd, limbaj cinematografic.

Summary
Towards a portrait film typology

This article is a first attempt to describe the Portrait Film typology. The author starts with some approaches
of documentary film classification. Sergey Dobrashenko, a Russian theoretician, elaborated a system based
on multilevel classification. The advantage of this structure is the variety of introduced documentary films. In
addition, the author returns to the question of gender instability, in such a way, every movie would create a new
subcategory in the proposed typology. An important fact is that Dobrashenko classifies the portrait film as a
subcategory of documentary film. Thus, the portrait film is perceived as a distinctive type, which can be analysed
from the perspective of its own defining characteristics. With the evolution of informational technologies, portrait
film is experiencing a significant development and a diversity of approaches.

In the initial stage, we focused on the thematic classification, this criterion is best perceived by the spectator.
Speaking about the themes of portrait films, we trace the personality about whom the film was made, who have
marked the political, cultural or scientific life of the society. So, the first category are the portrait films dedicated to
personalities from different domains: historic, political, social, scientific, cultural-artistic. The second category of
portrait films are the problematic ones. By means of the portrait, the film authors tackle certain themes of social,
moral, aesthetic and ecological importance. Historical and biographical portrait films form the third category and
are dedicated to renowned personalities who are no longer alive.

Key words: documentary film, portrait film, historical-biographical film, portrait, genre, typology, type,
theme, cinematographic language.
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In teoria artei cinematografice, una dintre
problemele mai complicate ar fi principiile tipo-
logiei filmului documentar. Mai multi teoretici-
eni — Serghei Drobasenko, Simion Freilih, Iuri
Tineanov, Lev Rosal, Galina Projiko s.a. — au abor-
dat aceastd problemd. In stabilirea tipologiei genu-
rilor de filme documentare e necesara elaborarea
unui sistem de principii care sd delimiteze caracte-
risticile specifice ale genului.

In cercetarea tipologiei genurilor, Turi
Tineanov mentiona cd ,,nu putem da o precizare
statisticd acestei categorii estetice. Evolutia unui
gen nu are loc pe o linie dreapta, genurile inter-
actioneazd intre ele si cu alte arte. Aparitia noilor
tendinte in artd nu intotdeauna semnifica dezvol-
tarea sau continuarea a ceea ce a fost. Cand acest
lucru nu se intampld, genul dispare™.

Simion Freilih, in studiul sdu Dialectica genu-
lui, vorbeste despre interactiunea filmului cu di-
verse etape istorice: ,,Fiecare etapa istorica a evo-
lutiei filmului are propriul sistem al genurilor™.
Chiar dacd autorul s-a referit la filmul de fictiune,
aceasta legitate e importantd si pentru cercetarea
filmului documentar.

Teoreticianul rus Serghei Drobasenko propu-
ne o tipologie a filmului documentar si televizat
- ca un model stabil. Se evidentiaza principalele
grupe de filme: istorice de montaj, evenimente,
tematico-problematice. Sunt urmate de: filme-in-
terviuri, lectie-reportaj, film-portret, film-revista’.
Mentionam ca aici nu se expun genurile publicis-
ticii, dar formele de prezentare sau chiar tematica
naratiunii filmice.

In clasificarea filmului documentar, Serghei
Drobasenko ia ca baza modalitatea de prezentare
a materialului filmic si caracterul acestuia, evi-
dentiind doud grupe: filme descriptiv-informati-
onale si filme expresiv-problematice. In interiorul
acestei clasificari se impun incd doud categorii,
care apartin ambelor grupe de filme: istorice si
contemporane.

Ultima parte a tipologiei propuse este compu-
sd din trei subcategorii care interactioneazd intre
ele, constituie o caracterizare mult mai detaliata
din punct de vedere al compozitiei filmului si al
modalitdtii de exprimare a mesajului artistic. Ast-
fel, deosebim: film-portret, film biografic, film
de autor (multiplan), film-monolog (monologul
autorului sau monologul eroului). In toate aceste
tipuri poate fi prezent reportajul direct al eveni-
mentelor in timp real, montarea si alegerea fapte-
lor de catre autor.

Debuturi

Din punctul nostru de vedere, acest model de
clasificare este o prima incercare de a aduce clari-
tate in modalitatea de sistematizare. Nu este exclus
faptul cd unele filme nu se vor regasi in aceastd
schemd, iar unii autori vor propune propriul mo-
del de clasificare.

In pofida lacunelor pe care le are tipologia
de mai sus, avantajul acesteia consta in faptul cd
este construitd pe etape, astfel capatd un caracter
universal, mobil si interpretativ. La baza ei stau
criteriile si caracteristicile semnificative generate
de procesul evolutiei practice. Se ia in considera-
re si influenta televiziunii, corelatia dintre diverse
forme artistice televizate si sursele de informare in
masd. Aceastd tendintd se evidentiaza mai preg-
nant in documentar.

Problema privind clasificarea genurilor de
film documentar este abordata intr-un mod ra-
dical de citre Lev Rosal. In conceptia sa, ,fieca-
re creatie audiovizuala creeaza genul sau, poate fi
recunoscutd ca o diviziune poeticd separatd. Prin
urmare, nu poate fi construit un sistem bazat pe
principii comune de clasificare a operelor de artd,
iar studiul particularititilor procesului de crea-
tie artistica se rezumd la o analizd a elementelor
formale™. Aceasta interpretare induce inutilitatea
tipologiei genului, dacd nu din perspectiva teoreti-
cd, atunci din cea practica.

Nu putem fi de acord cu aceastd teorie, dat
tiind faptul cd in prezent filmul documentar cu-
noaste o altd etapa a evolutiei decat cea care era in
anii ’60, atunci cand a fost expusé conceptia. Con-
curenta acerba intre speciile filmului documentar
denotd necesitatea elaborarii unei tipologii care ar
facilita cercetarea din perspectiva genuistica.

Un model fundamental si specific de clasifi-
care a filmului documentar este propus de Galina
Projiko®. Ideea de baza a acestei tipologii constd
in specificul imaginii documentare, in construc-
tia cdreia nu este implicatd doar imaginea artistica
traditionalad care std la baza tuturor formelor de
artd, dar si argumentarea logica a utilizarii meto-
dei jurnalistice de prezentare a materialului. Astfel,
apartenenta conditionala a filmului documentar la
una din cele patru grupe se face in felul urmator:

a) grupa genurilor informationale; predomi-
nd tipul logic de argumentare jurnalistica;

b) sub forma de portret, unde interferenta
dintre imagine si elementele analitice formeaza o
multitudine de genuri;

¢) un film-meditatie, in pofida principiilor de
argumentare (logica, jurnalisticd, poeticd) ale au-
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torului, structura filmului se apropie de eseu;

d) genul documentar-artistic: materialul do-
cumentar serveste drept bazd pentru crearea ima-
ginii artistice.

In sistemul propus nu existd o divizare rigida
pe genuri sau reguli. Acesta poate suferi schimbari
sau noi ajustari la genurile noi aparute. Neschim-
batd raméne ideea prin care se determind genul
creatiei si conceptia artistica a autorului, care se
defineste ca un sistem unic de principii de selecta-
re, evaluare si reproducere a realitatii.

In literatura de specialitate din tara, de cerce-
tarea tipologiei filmului-portret televizat s-a pre-
ocupat criticul de film Alexandru Bohantov. In
studiul sau Spre o tipologie a portretului de televizi-
une realizeaza o tipologie a portretului TV, luand
in calcul ,,modalitatile de clasificare a emisiunilor
in functie de anumite criterii — de tip formal sau
de natura ontologica™. In ultima parte a studiului
este analizata o tipologie a portretului in literatura,
propusa de teoreticianul si istoricul literar Silviu
Angelescu, pe care autorul o ajusteazd la creatia te-
levizatd. Din punctul nostru de vedere, mai multe
din criteriile de clasificare propuse pot fi atribuite
si filmului-portret. Astfel, in studiile urmétoare
ne propunem sa largim orizontul de investigare
in tipologizarea filmului-portret, conducandu-ne
si dupa cercetarile realizate de domnul Bohantov.

In toate incercirile de tipologizare a filmului
de nonfictiune gasim genul de film-portret. Iar in
aceasta categorie de filme cel mai evident criteriu
de clasificare este cel tematic. Cand vorbim des-
pre tematica filmului-portret, incercam si definim
despre cine a fost realizat filmul. Destinul unui om
sau grup de oameni (portret colectiv) este trans-
mis de pe ecran prin prisma ochiului artistic al ci-
neastilor. Filmele-portrete au un impact mult mai
puternic asupra constiintei umane, deoarece pre-
zinta viata in imagini a unei persoane reale.

Cele mai multe filme-portrete sunt realizate
despre personalitétile care au marcat viata politicé,
culturala sau stiintificd a societatii. Aceeasi desti-
natie o au si filmele istorico-biografice dedicate
personalitatilor notorii care nu mai sunt in viata.
Desi apogeul popularitatii biografiilor a apartinut
anilor "30, existd si in prezent interes pentru acest
domeniu.

Filmul-portret are o importantd functie cog-
nitiva. Prin ele spectatorul cunoaste personalitati-
le marcante si realizarile remarcabile din diverse
domenii. Stiinta este unul dintre cele mai comple-
xe si fundamentale domenii. Gheorghe Siminel

este autorul filmului-portret Academicianul Cor-
lateanu, unde este reflectatd activitatea stiintifica
impresionantd a academicianului i lingvistului
moldovean. Filmul-portret Visul vietii mele (regi-
zor Anatol Codru) este dedicat lui Timofei Mos-
neaga, directorul Spitalului Republican.

Tematica sportivd este expusa in filmul-por-
tret Vasile Luca si bdietii sdi, in regia lui Mircea
Chistruga. Un film-portret al vestitului antrenor
la lupte libere Vasile Luca, care, datoritd calitatilor
sale profesionale si morale, a reusit sd educe spor-
tivi de performanta.

O alta categorie de filme-portrete sunt cele
cu tematica social-politic. In perioada sovietica,
filmul-portret cu tematicd ideologicé era utilizat
pentru propagarea ideilor totalitare, a servit si ca
un promotor al viziunilor si ideilor sociale. Prin
imagine putea fi transmis un mesaj, o idee sau un
model de viatd. Transformarea constiintei umane,
impunerea unor modele, transmiterea sau profa-
narea valorilor erau doar cateva din obiectivele
filmului documentar din aceastd perioadd. Pro-
movarea unor tipaje sociale in concordantd cu
doctrina partidului comunist constituia un lucru
primordial pentru puterea sovietica.

Exemple veritabile pentru intreaga societate
erau Eroii Muncii Socialiste, conducitori de uzi-
ne, fabrici, colhozuri. De exemplu, filmele Scopul
vietii sale (film-portret al lui Boris Glusko, Erou
al Muncii Socialiste), regizor Ivan Greaznov, Ele-
na Strujuc (film-portret al Eroului Muncii Soci-
aliste E. Strujuc), autor Ana Iuriev, Vera, in regia
lui Nicolae Ghibu (film-portret al muncitoarei
V. Buga, Erou al Muncii Socialiste). In regia acelu-
iasi regizor Nicolae Ghibu au fost realizate o serie
de filme-portrete: Inginerul, Judecdtorul, Secreta-
rul Comitetului Raional de Partid, Directorul s.a.

Criticul de film Dumitru Olirescu, in cartea
sa Filmul la raspdntie de veacuri, mentioneaza: In
multe cazuri eroii filmelor documentare trebuiau
sd exprime ceea ce cereau obiectivele ideologice la
timpul respectiv. Se scriau monologuri si dialoguri
si apoi se rosteau de catre eroii respectivi in fata
camerei sau se citeau dupa cadru... Astfel se neglija
firescul, verosimilul - cele mai elementare princi-
pii ale esteticii filmului de nonfictiune™.

Dupid criteriul tematic deosebim filmele-por-
trete ale unor personalitéti care au avut contributii
valoroase in domeniul culturii. La aceasta temati-
ca au fost realizate mai multe filme. De exemplu,
despre personalitati din domeniul muzicii, filmele
Maria (regizor Gheorghe Voda) sau Cdntarea can-
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tarilor (in regia lui Andrei Buruiana), filme-por-
trete ale primadonei operei nationale Maria Biesu,
filmul-portret al interpretei de muzica usoard Ma-
ria Codreanu, in regia lui Vlad Druc, filmul-por-
tret Surorile, dedicat interpretelor Tamara Ceban
si Valentina Savitchi, autor Iacob Burghiu.

In domeniul artelor plastice au fost realizate
tilmele Gleb, in regia lui Valeriu Jereghi (film-por-
tret al artistului plastic Glebus Sainciuc), Obsesia
(regizor Vlad Druc) despre artistul plastic Lica
Sainciuc. Filmul Mihai Grecu. Dincolo de culoare,
autor Mircea Chistruga, relevd destinul si creatia
marelui artist plastic.

Mentiondm filmele-portrete consacrate per-
sonalitatilor din literaturd Eu, Nicolae Costenco
(regizor Anatol Codru), Toamna lui Orfeu (despre
scriitorul George Meniuc) sau Izvorul lui Ion C.
Ciobanu (despre prozatorul, publicistul si omul po-
litic Ion C. Ciobanu), ambele in regia lui Ion Mija.

in domeniul teatrului, cinematografiei au fost
realizate trilogia de filme-portrete Svetlana Toma,
Eugen Doga, Grigore Grigoriu, in regia lui Emil Lo-
teanu, ubirile lui Mihai Volontir, autori Vlad Druc
si Mircea Chistruga.

O altd categorie de filme analizate dupa cri-
teriul tematic sunt filmele-portrete problematice,
unde continutul, ideea, mesajul artistic este mult
mai complex. Autorul incearcd prin portretul unei
personalitati sd abordeze teme de importanta soci-
ala, morald, estetica, ecologica.

Spre exemplu, in filmul Ce te legeni codrule,
regizorul Ion Mija, prin portretul unei dinastii de
péadurari, vizeazd problemele echilibrului ecologic
dereglat in urma taierii iresponsabile a padurilor.
Indiferenta oamenilor fata de copacii care au cres-
cut sute de anii in acest pimant, fiind niste soli ai
trecutului glorios, sunt in final taiati nemilos. Prin
drama péadurii, Ion Mija ne aminteste de destinul
tragic al intregului nostru neam. Frumoasa padu-
re se transformd intr-o batrand maicd care se uita
cu tristete la cei ce o taie, cu speranta ci odata cei
plecati si ratéciti vor reveni la origini.

Prin unele filme-portrete, cineastii au abordat
teme tabu, precum este prostitutia, veche de cand
lumea, dar mereu actuald. Dialogul deschis al re-
gizorului cu protagonista reda filmului Goliciunea
un caracter intim, o discutie libera fira prejude-
cati. Regizorul Vlad Druc a reusit sd invoce eroina
la confesiuni sincere. Imaginile simbolice releva
atitudinea critica a celor din jur, dar si agonia sta-
rilor sufletesti prin care trec aceste femei.

Filmele O mama din impardtia cerurilor si

Debuturi

Lume, ia-md in brate, eu vin, regizor Violeta Gor-
gos, trateaza o problema sensibild a societatii con-
temporane, si anume destinul si caracterul vulne-
rabil al persoanelor care au trecut prin experienta
penitenciarului. Povestea de viatd a Nataliei, care
timp de 10 ani a stat in detentie, prezintd o alta
forma de percepere a realitatii, o alta ierarhie a va-
lorilor.

O tendinta actuald in cinematografie este re-
alizarea filmelor-portrete despre oameni simpli
care au o poveste de viatd mai mult sau mai putin
impresionantd. Dacd in trecutul putin indepartat
se impuneau niste ,,eroi” ai timpului, atunci astazi
suntem mai mult interesati de caracterul firesc,
imaginea omului surprinsd in diverse momen-
te ale vietii: tristete, fericire, durere, urd, supara-
re... Din punct de vedere psihologic, aceste filme
trezesc un interes aparte, deoarece spectatorul se
poate regdsi mai usor in personajul de pe ecran.
Unii din ei impartdsesc aceeasi experienta de via-
ta, stare de spirit sau emotii cu eroii filmelor, fapt
ce influenteazd amplificarea impactului mesajului
artistic asupra spectatorului.

Filmul Vive la femme al regizorului Vlad Druc
constituie un portret-colectiv al femeii contempo-
rane. Este o elogiere, evocare metaforicé a chipului
feminin. Substituirea limbajului verbal cu cel audi-
ovizual contribuie mult la expresivitatea simbolica
a filmului. Regizorul prezintd femeia in diferite
ipostaze, evidentiind insa forta, energia ei interi-
oard. In privirile protagonistelor se citeste o im-
pécare cu propria soartd. De parca fiecare din ele
intelege ca o alternativa a existentei sale nu poate
fi. Rezistenta morala de care dau dovada aceste fe-
mei trezeste sentimentul de admiratie.

Un film-portret colectiv care se distinge prin
sensibilitatea si profunzimea mesajului este Chea-
md-i, Doamne, inapoi, regizor Vlad Druc. Un
poem cinematografic in centrul ciruia sunt plasa-
te destinele a trei femei care creeazd icoana ma-
mei, vie in sufletul fiecdruia din noi. Privirea blan-
d3 raticita in zare, zAmbetul dulce care ne sarutd
obrajii, mainile obosite ldsate greu in poala vietii
impresioneazd spectatorul pana la lacrimi. Porte-
rul fiecarei mame este pictat cu nuante expresive,
compunand un tablou care tulbura constiinta prin
plasticitate si tandrete.

Filmele istorico-biografice reprezinta o sub-
categorie a filmul-portret. In aceste filme e foar-
te important contextul social, cultural si politic
al timpurilor in care au activat protagonistii. In
aceastd ordine de idei, mentiondm filmele istori-
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co-biografice Academicianul Tarasevici (regizor
Emil Loteanu) si Academicianul Dimo (regizor
Boris Vieru).

In cinematografia nationala, personalititile is-
torice care s-au evidentiat prin curaj, spirit de sacri-
ficiu si inteligenta strategicd deseori au devenit ero-
ii filmelor istorico-biografice. Important in aceste
filme este faptul ca regizorul nu doar prezinta bi-
ografia eroului, dar prin mijloace artistice denota
personalitatea, valoarea si esenta protagonistului.

In filmul Stefan cel Mare, regizorul Vlad Druc
prezintd una dintre cele mai emblematice figuri din
istoria Moldovei. Autorul a reusit prin toate com-
ponentele audiovizuale sa transmita grandoarea
acestui erou. Filmul se evidentiaza prin originali-
tatea viziunii cineastului, modalitatile lui de expri-
mare, de utilizare a limbajului cinematografic.

In filmul Dimitrie Cantemir, autorul Anatol
Codru aduce pe ecran una din cele mai distinse
personalitati culturale a epocii de la medieval la
modern.

Filmele Dosoftei, Vasile Lupu Vodd, Petru
Rares Vodd (autor Pavel Balan) au o functie nu
doar cognitiva, dar si estetica, contribuind la valo-
rificarea istoriei neamului romanesc.

Regizorul Vlad Druc a reusit prin mijloace ci-
nematografice sd creeze mai multe portrete pline
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te filme istorico-biografice despre personalitati
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cialitate sunt prezentate mai multe modele de tipo-
logie a filmului documentar. Aceasta problema are
diverse interpretari gratie evolutiei vertiginoase a
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Mariana STARCIUC

Teatrul documentar: fenomen al avangardei scenice
universale la intersectia dintre secole

Rezumat
Teatrul documentar:
fenomen al avangardei scenice universale la intersectia dintre secole

In articol autoarea realizeazd un tur de orizont asupra aparitiei si evolutiei teatrului documentar, determina
caracteristicile, tehnicile si etapele de elaborare a piesei documentare, focalizdndu-si atentia asupra tehnicii ,,Ver-
batim’, utilizatd pe scara largd in dramaturgia sociald. Teatrul documentar este un gen ce utilizeaza reprezentatiile
teatrale ale fortelor sociale, bazate pe materiale documentare preexistente (ziare, rapoarte guvernamentale, inter-
viuri etc.) ca sursa pentru scenariu.

Sunt elucidate esteticile si principiile , Teatr.doc” din Moscova — proiect experimental al teatrului de avan-
gardd, ce provoaca si socheazd publicul prin spectacolele bazate pe istorii adevarate ale unor oameni concreti,
explorind partea brutald si absurda a realitatii; sunt descrise spectacolele documentare de referinta ale teatrelor
independente din Roménia, produse de tinerii regizori care imbind in creatii documentarul cu fictiunea - Mihaela
Sirbu, Gianina Cérbunariu, Mihaela Michailov si David Schwartz; sunt analizate metodele de lucru asupra reali-
zarii textelor si spectacolelor cu caracter documentar utilizate de dramaturgii si regizorii din Republica Moldova
- Dumitru Crudu, Nicoleta Esinencu, Luminita TAcu.

Cuvinte-cheie: Verbatim, teatru documentar, interviu, tehnicile scrierii dramatice, teatru independent.

Summary
Documentary theatre:
phenomenon of the scenic universal avant-garde at the crossroads of centuries

In the article, the author undertakes a horizon tour on the emergence and evolution of documentary theatre,
determines the characteristics, techniques and stages of elaboration of the documentary, focusing her attention on
the “Verbatim” technique widely used in social drama. The documentary theatre is a genre that uses the theatrical
performances of the social forces, based on pre-existing documentary materials (newspapers, government reports,
interviews, etc.) as a source for the script.

The aesthetics and the principles of ,,Teatr.doc.” from Moscow are elucidated. This is an experimental project
of the avant-garde theatre, which provokes and shocks the audience with performances based on true stories
of concrete people, exploring the brutal and absurd side of reality. Documentary reference performances of the
independent theatres from Romania are described, which are produced by young directors - Mihaela Sirbu,
Gianina Carbunariu, Mihaela Michailov and David Schwartz, who combine in their creations the documentary
and fiction. The working methods on implementing texts and performances with documentary character used
by playwrights and directors from the Republic of Moldova - Dumitru Crudu, Nicoleta Esinencu and Luminita
Técu - are analysed.

Key words: Verbatim, documentary theatre, interview, dramatic writing techniques, independent theatre.

in epoca mass-mediei vizuale, artistii con-
temporani au inteles necesitatea revitalizérii tea-
trului, propunand publicului noi modalititi de
constructie a dramaturgiei scenei.

Unul dintre fenomenele importante in peisa-
jul teatral autohton este aparitia teatrelor indepen-
dente, concepute ca manifest impotriva teatrelor

mari, activind in spatii mici, valorificand texte
contemporane sau aducind personaje reale in sce-
nd, prin intermediul tehnicii ,Verbatim”. Spectaco-
lele practicienilor, ce se inscriu in peisajul teatral
al ultimelor decenii, contravin formelor teatrale
traditionale. Artistii independenti testeazd noi
idei, noi formule si metode artistice, spectacolele
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acestora stabilesc o comunicare directa/ interacti-
va cu spectatorii. Daca am realiza o retrospectiva
a productiilor teatrale autohtone recunoscute pe
plan international, am constata cd spectacolele
documentare, produse in cadrul teatrelor inde-
pendente Spdlatorie (2010), Fosbook (2012), Eta-
jul 5 (2014) s.a. au cea mai mare prizd la public,
actioneazd asupra spectatorului, il tin in suspans,
il obliga sa gandeascd, sd ia atitudine, il provoa-
cd, il insulta uneori, determinindu-1 sa pardseasca
sala daca spectacolul i se pare insuportabil, fiindca
teatrul trebuie sa provoace, sd schimbe lucrurile
din societate si mentalitatea umand. Creatorii tea-
trului documentar abordeazd probleme actuale cu
care ne confruntdm in viata de zi cu zi: violenta
in familie, traficul de fiinte umane, discriminarea,
sistemul de invitdmant deficitar, coruptia care cu-
prinde toate structurile si nivelurile societatii , mi-
gratia moldovenilor etc.

Teatrul documentar utilizeaza reprezentatii-
le teatrale ale fortelor sociale, bazate pe materiale
documentare preexistente (ziare, rapoarte guver-
namentale, interviuri etc.) ca sursd pentru scena-
riu, stéd la intersectia dintre artd si politicd si poate
fi vizut ca un catalizator al schimbdrii sociale. In
acest tip de teatru se obisnuieste ca fiecare actor sa-
si asume mai multe roluri, iar scenariul si fie scris
ca teatru Verbatim (mot-a-mot) sau ca scenariul sa
utilizeze interviurile exacte preluate de la oameni.

Teatrului documentar, de obicei, ii lipseste
scenografia tipicd, iar actorii schimbd hainele si
utilizeaza limbajul corpului pentru a portretiza o
multitudine de caractere pe scena. Evenimentele
nu sunt jucate de actori, ci sunt expuse din punctul
de vedere al persoanei intervievate. Teatrul docu-
mentar nu intentioneaza sa aibd muzica de fundal,
permitandu-i audientei sé se focalizeze pe cuvinte-
le spuse de cétre intervievati. La fel, niciun interviu
sau noua, sursd nu are pondere mai mare sau mai
dramatica una decat cealalta. Actorii se asigura cd
ceea ce stiu este obiectiv si ca audienta sd-si dez-
volte punctul de vedere personal.

Teatrul documentar a existat ca gen de cand
a aparut insusi teatrul. Attilio Favorini, profesor
al artelor scenice la Universitatea din Pittsburgh,
dateaza primul impuls dramatic documentar inca
din anul 492 1.Hr., cand dramaturgul antic grec,
Phrynicus, a scris prima sa piesd de teatru Cap-
turarea lui Miletus despre razboiul persan. El face
o traiectorie a genului prin piesele Europei medi-
evale, Anglia Elizabetana si tragediile istorice ale
lui Shakespeare, dramele patriotice revolutionare

]

franceze, britanice si ,,Ziarele vii”! americane din
1930 si piesele germane despre Holocaust.

In forma sa moderni, teatrul documentar ii
are ca veterani pe doi renumiti dramaturgi si regi-
zori germani — Bertolt Brecht si Erwin Piscator -,
concentrandu-se pe problemele conflictelor soci-
ale, tensiunile dintre paturile sociale si structurile
guvernamentale. Initial derivat din Teatrul Epic al
lui Brecht, Piscator isi dezvolta propriul ,, Ziar viu”
in anii 1930.

Teatrul documentar contemporan include ar-
tisti ca Anna Deavere Smith, Sarah Jones, Nilaja
Sun, Brooke Haycock si trupele de teatru ameri-
cane ,,Culture Clash” si ,,Tectonic Theater Project”.
Multi dintre acesti artisti creeazd asa-numitul tea-
tru mot-a-mot, utilizdnd exact cuvintele persoa-
nelor intervievate de citre dramaturg.

Fenomenul teatrului documentar ia amploare
in Marea Britanie, pe la mijlocul secolului trecut,
la initiativa unui grup de dramaturgi britanici,
care au promovat necesitatea prezentdrii realitatii
si a timpurilor curente din alta perspectiva. Textele
lor au schimbat radical cursul istoriei dramaturgi-
ei din secolul al XX-lea.

In noiembrie 1998, Moises Kaufman si mem-
brii ,,Proiectului de Teatru Tectonic” au plecat la
Laramie, Wyoming, si au inceput sd intervieveze
cetdtenii despre cazul din octombrie 1998, cind
Matthew Shepard, un student homosexual, care
studia la universitatea din Wyoming, a fost rapit
si omorat. Kaufman si compania sa au petrecut
mai mult de un an, faicind drumuri spre Laramie
si inapoi, realizand peste 200 de interviuri. Aceste
interviuri au fost asamblate in proiectul ,,Laramie”
Piesa de teatru este o colectie de interviuri luate de
la persoanele implicate direct in acest eveniment
dramatic si controversat. Interviurile sunt mai
apoi prezentate intr-o forma in care personajele
vorbesc direct cu audienta. Proiectul ,Laramie”
contine cativa actori care interpreteazd cateva ro-
luri. Chiar si dramaturgii, actorii si intervievatii au
devenit personaje ale piesei. Gandurile si parerile
lor au devenit parte din scenariu, iar in productia
originald actorii s-au jucat pe ei insisi.

Un bun exemplu de la inceputul anilor 90
au fost mono-spectacolele Annei Deavere Smith,
actritd si profesoard americana, care a facut inter-
viuri cu zeci de participanti ai revoltelor rasiale
din New York si Los Angeles si le-a interpretat cu
schimbari de intonatie. Piesa de teatru Scdntei in
oglinda constd dintr-o serie de monologuri rupte
din interviurile luate de Smith de la politicieni,
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scriitori si lideri religiosi in aditie la cetatenii din
Crown Heights si multi alti participanti la rascoa-
1. Smith interpreteaza cele 29 de monologuri din
interviurile a 26 de indivizi, explordnd metodele
de rupere a barierelor dintre grupuri. Dupa vizio-
narea spectacolelor, spectatorii-adversari se impa-
cau unii cu ceilalti.

Un alt spectacol reprezentativ de la sfarsitul
anilor "90 a fost Monoloagele vaginului de Eve Ens-
ler, in care, din interviurile femeilor care vorbesc
despre sexualitatea lor, s-a dedus revolta autoarei
impotriva nedreptitii bazata pe discriminare fata
de femeile contemporane. Spectacolul a generat
aparitia unei miscari feministe V - Day. Mai mult,
V - Day, stabilitd in aceeasi zi cu Valentine Day,
este Ziua impotriva violentei asupra femeii. Textul,
format din monoloage de formule diferite, este pus
in scend in decupaje diverse si a devenit o institutie
— e un caz unic in istoria teatrului, cAnd un text ge-
nereaza un proiect social si se institutionalizeaza.

Creatorii tratau ,Verbatim”-ul intr-un mod
surprinzator. In 1987, la Royal Court Theatre din
Anglia, Clark Churchill si Max Stafford-Clark au
realizat controversatul musical Banii seriosi, care
s-a mutat curdnd si cu succes pe Broadway. Pie-
sa — un mister sau o farsd - reflectd fondurile si
realegerile parlamentului teatcher-ist. Vorbirea,
discursurile brokerilor si ale managerilor rdsuna
exact ca versurile unei piese medievale: acesta este
un interviu specific tehnicii ,,Verbatim”, in care
dramaturgul a auzit si a simtit energia tinerei lumi
medievale si dimensiunea poetica a sa, ascunsi
intr-o framéantare de limb4 populara.

Spectacolul de laborator Body Language
(1996), realizat de Stephen Daldry, prezintd un
montaj tehnologic exact al monoloagelor bérbati-
lor londonezii albi, cu vérstele cuprinse intre 20 si
40 de ani, care se dezbrécau in pielea goala in fata
actorilor imbracati si povesteau pentru inregistrari
detalii intime despre pdrtile corpului lor.

Incepand cu anul 1989 si pani in prezent,
Teatrul Royal Court din Londra, unul dintre cele
mai cunoscute nume din lumea teatrului european
datoritd programelor de teatru inovator pe care le
sustine, a initiat in tehnicile scrierii dramatice, cu
precddere in cele ale teatrului documentar, tineri
si incepatori dramaturgi din peste 70 de téri. Tea-
trul oferd programe rezidentiale in cadrul carora
proaspetii absolventi ai scolilor teatrale din intrea-
ga lume au posibilitatea sd colaboreze si sa lucreze
cu dramaturgi, regizori, practicieni si actori brita-
nici consacrati.

Debuturi

Ca urmare a acestui program, in diverse tari
ale lumii au fost infiintate multe proiecte teatrale
noi. Multi dramaturgi recunoscuti la nivel interna-
tional, care activeaza cu succes in térile de origine,
au inceput a scrie teatru in cadrul rezidentelor la
Royal Court, printre cei mai cunoscuti ii menti-
ondm pe Marius von Mayenburg (Germania);
Anupama Chandrasekhar si Abhishek Majum-
dar (India); Amir Reza Koohestani (Iran); Dalia
Taha (Palestina); Anna Wakulik (Polonia); Olivier
Choiniere (Québec, Canada); Alina Nelega, Gia-
nina Carbunariu (Romania); Natalia Vorozhbit
(Ucraina).

La o prima vedere, teatrul documentar este
foarte general. Foloseste ca suport textual si situ-
ational materiale preexistente (interviuri, docu-
mente de arhivd, materiale de presd, dosare juri-
dice etc.), concentrandu-se asupra unor conditii
sociale si politice, iar aceste mize au, fundamental,
prioritate asupra interpretdrii estetice a specta-
colului propriu-zis. Departe de a fi ,,antiartistic”,
teatrul documentar si-a inventat propriile coduri,
apartindnd in acelasi timp terenului ,estetic” si
practicilor de interventie in sociopolitic.

Trebuie sd mentiondm ci teatrul documen-
tar si ,Verbatim”-ul sunt doud concepte diferite.
Teatrul documentar este un fenomen mult mai
amplu si mai complex si foloseste diverse tehnici,
documentare directd (interviul) si indirectd (ma-
teriale de presd, dosare penale, anchete, informatii
secundare etc.), inclusiv metafora artisticid. Daca
la baza spectacolului este utilizat un caz real sau
documentar, acesta este teatru documentar.

Marea majoritate a creatorilor de teatru din
ultimele decenii abordeaza in creatiile lor subiecte
si cazuri inspirate din realitate. Multi dintre acestia
afirma cd nu sunt adeptii ,,Verbatim”-ului, acesta
fiind considerat drept tehnicd seacd si primitiva,
care fotografiazd buciti din realitate si le transpu-
ne fidel in scend, fira si le treacd prin prisma este-
ticului sau a artisticului. Este doar o noud directiva
in artd, si nu o estetica sau un gen cu reguli stricte.
Este o metoda tehnicd in scopul crearii a ceva nou,
inedit, diferit de tehnicile cu care ne-am obisnuit
sa operdm in teatru.

wVerbatim” din latind inseamna ,,cuvant cu
cuvant” Este o tehnica dramaturgicd specificd,
aparitia exactd a cdreia nefiind fixatd. Unii con-
siderd cd a fost inventatd de britanici, iar acestia
fac referinte la experientele Teatrului de Artd din
Moscova (MHAT), cand creatorii spectacolului
Azilul de noapte mergeau in Piata Smecherului si
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ii intervievau pe boschetarii care pe atunci se nu-
meau altfel.

Subscriem afirmatiei teatrologului Iulia Popo-
vici precum cd ,, Tehnica Verbatim (reproducerea
fideld a limbajului real al persoanelor-personaje,
supus insa unei editari — in termeni teatrali, unui
tratament dramaturgic) in teatrul documentar nu
este altceva decat asta — o tehnicd. Nu orice specta-
col - text documentar foloseste metoda Verbatim
— la fel cum nu orice produs teatral care foloseste
citatul fidel e teatru documentar™. Piesele scrise
conform tehnicii ,Verbatim” difera de dramatur-
gia in acceptiunea clasica a cuvantului.

in orice limbi, fie romand, rusi, francezi,
englezi etc., existd doud limbi: orala si scrisa, li-
terard. Operele dramatice sunt scrise in limba li-
terara si sunt supuse legitatilor gramaticale: con-
structia frazei, topica, ritmul etc. Vorbirea orald
inséd se produce dupd alte reguli. Diferenta dintre
limba scrisd si cea vorbita este la fel de mare ca si
diferenta dintre limba francezi si cea engleza. In
discursul vorbit sunt multe taceri, pauze, lacune,
anumite lucruri contextuale. De exemplu, eu stiu
ca interlocutorul intelege despre ce-i vorbesc, din
acest considerent omit anumite detalii din poves-
tire care se subinteleg.

Discursul oral contine o multime de greseli,
corectdri, ezitari, reveniri, care, de obicei, sunt
aruncate, omise de autor atunci cand isi scrie tex-
tul. Aceste detalii sunt, de fapt, cele mai valoroase,
deoarece redau starea psihologicd si caracterizea-
za mentalitatea personajului, care este puternic
criptata si denaturata in vorbirea scrisa. Materia-
lul ,Verbatim”-ului il constituie interviul, insd nu
cel jurnalistic, care extrage informatii verbale de la
persoane. Interviul in ,Verbatim” scoate din per-
sonaj dispozitia, starea psihologicd, mentala, spiri-
tuala. Omul poate vorbi despre lucruri neesentiale,
insd din context vom intelege daci traieste sau nu
o drama. Cine si ce este acel om, vom afla nu din
confesiunile acestuia, ci din modul cum isi imbi-
nd tonalitdtile (inalte si joase), din tipurile de lexic
utilizate. Conflictul lexical ne vorbeste despre ceea
ce gandeste, despre contradictiile si trdirile laun-
trice. Si atunci, textul in sine nu este important. De
aceea, raspunsurile persoanelor intervievate, care
aparent ar trebui sa fie aseméanaitoare, sunt total di-
ferite si chiar diametral opuse.

Exista o parere larg raspanditd despre ,,Verba-
tim” precum cd e o tehnicd superficiala: ai luat un
reportofon, ai iesit in multime, te-ai intors acasa, ai
descifrat interviurile si... atét... Piesa de teatru e fi-

nalizatd. In realitate insd ,Verbatim’-ul constd din
foarte mult material care trebuieste procesat, des-
cifrat, decodificat, structurat. Autorul nu poate si
completeze ceva, poate doar si-1 monteze. Poate
arunca cate ceva, poate schimba locul fragmentelor.

In general, etapele de elaborare ale spectaco-
lului realizat in stil ,Verbatim” sunt urmatoarele:

e  Grupul de creatie alege o tema si incepe
investigatia prin intervievarea oamenilor reali, care
au tangente directe sau indirecte cu problematicile
abordate. Intrebarile sunt foarte importante. Ele
trebuiesc pregatite din timp, bine gandite, fiindca
tocmai intrebarile sunt inceputul viitoarei concep-
tii a spectacolului. Actorii, echipati cu reportofoa-
ne inregistreaza interviurile, iar la repetitii prezin-
ta nu doar descifrérile discutiilor, ci si caracteris-
ticile scenice ale personajelor. ,Verbatim”-ul este
o scoald, deoarece dezvolta abilitatile si tehnicile
actoricesti. Actorul intdmpina greutéti atunci cand
lucreazd in acest sistem. E necesard posesia unei
tehnici speciale, care nu se predd la facultate, ci se
deprinde din experienta lucrului cu ,,Verbatim”

Baza pe care o avem §i pe care ne axam este
interviul. Intervievarea se face pe etape. Unele
interviuri sunt realizate de dramaturg, altele — de
catre actori, iar dramaturgul le studiazd mai tarziu
cand ii sunt transmise de actori. In oricare dintre
cazurile enumerate, incepand cu pregitirea intre-
barilor si pand la transmiterea interviurilor actori-
lor, sarcina principald a creatorilor este intelegerea
profundd a mesajului intervievatului si tratarea
materialului inregistrat, la fel cum omul de stiinta
trateaza rezervatia naturald.

La un seminar cu participantii proiectului
Teatrul documentar (15 aprilie 2000, Moscova),
Stephen Daldry spunea: , La inceputuri nu cunosti
nici subiectul, nici caracterele: ai doar o tema, pe
care o studiezi. Trebuie sd crezi ca procesul te va
conduce spre subiect, personaje, structura si com-
pozitie dramaticd. Dacd incerci sd le identifici
premeditat..., incetezi sd asculti si sa descoperi.
Procesul muncii este destul de infricosétor, pentru
ca incepi de la zero si s-ar putea sa nu atingi rezul-
tatele scontate. Insa trebuie sa ai incredere in tine.
Sé ai incredere in oamenii cu care lucrezi si anume
in cei care-ti livreaza informatiile - persoanele in-
tervievate™.

»Verbatim”-ul ortodox foloseste interviul pur.
Autorul nu introduce nici un cuvant sau enunt de
la sine. Actorul isi atribuie materialul documen-
tar, isi insuseste viata personajului ca §i cum s-ar
reincarna, prin acordarea interviului in numele
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personajului, raspunzand la intrebdrile publicului
din sald. Toate aceste tehnici, imprumutate sau in-
ventate, nu sunt suficiente, ci prezinta doar niste
instrumente in procesul realizdrii piesei si al mon-
tarii spectacolului teatral. Teatrul nu urmeaza cu
strictete tehnicile Verbatim-ului, care este o tehni-
cé relativ noud cu o serie de variatiuni si optiuni,
cu o multime de perspective pentru o gama larga
de aplicatii.

e  Dupa stabilirea temei si colectarea ma-
terialului, dramaturgul scrie piesa pe baza ,des-
cifrarilor” interviurilor, pastrand, pe cat posibil,
specificul pronuntarii, pauzele, intonatiile etc. In
timpul lucrului apare intrebarea cum sa creezi
dintr-un interviu o piesa. Complexitatea constd in
faptul ca autorul nu are dreptul sd redacteze textele
personajelor sale. El poate doar sd compileze si sa
reducd. Interviul contine foarte rar dialoguri inte-
rioare, de aceea textul este creat doar prin colarea
catorva monoloage, pe care autorul le uneste intre
ele, sau prin combinarea unor replici aparte din
diferite interviuri.

e  Apoi urmeazi lucrul asupra spectacolu-
lui.

Atunci cand unii scriu si nu vid lucrarea rea-
lizata scenic sau nu-si imagineazd cum s-ar mate-
rializa in scena, o fac intr-un mod neconstructiv,
fara sa inteleaga lucrurile in ansamblu. Din acest
motiv, multe piese sunt prezentate in forma spec-
tacolelor-lectura, iar publicul, in loc sd asiste la un
spectacol vizual, este nevoit sd accepte postura de
spectator - cititor.

In piesele gen ,Verbatim’, dramele, subiec-
tele, personajele sunt transpuse sau transfigurate
dintr-un spatiu in altul, dintr-un spatiu al vie-
tii in spatiul teatral, unde sunt expuse publicului
spectator, pentru a fi discutate, apreciate, judeca-
te. Valabilitatea si vitalitatea acestor istorii a fost
testatd de un anumit public §i, cu sigurantd, aceste
drame ale existentei umane vor interesa publicul
teatral. Adevérul vietii nu mai apare in intuneric,
ci in orori, patologii grave, extremitati existentiale
si situatii exasperante..., dar este scos la suprafata.

Atunci cAnd am incercat sa ne familiarizim
cu ,Verbatim™-ul teatral englez, cu inregistrarile
cuvintelor omenesti, cuvinte libere, am descoperit
clasica investigatie a lui Peter Weis cu montajul sdu
realizat in baza stenogramelor proceselor de jude-
cata asupra nazistilor. Recursul la document, inte-
resul pentru social si pentru deschiderea informa-
tionala, acceptarea, fard ezitare, a temelor socante
tabuizate — aceste calitati ale teatrului documentar

Debuturi

contemporan au luat nastere inca in trecut. Insd in
~Verbatim” exista o mica parte tehnicd, care-l face
inovator, inedit si nemaiintalnit. De la ea provine
cuvantul ,Verbatim” - latinescul ,cuvant cu cu-
vant”. Unicitatea documentarului pentru Verbatim
nu este actiunea sau fapta, ci cuvantul. Dramatur-
gul monteaza vorbirea, discursurile unor oameni,
fard interventia redactarii.

Piesa ,Verbatim” e ca o alunecare pe undele
radio. Noi auzim cum alterneaza franturi de voci,
care pronunta cuvinte bizare si logice, explicabile
si inexplicabile, cuvinte amenintatoare si linistite,
insd in fiecare voce regasim credibilitatea si adeva-
rul existentei umane.

Daci e sd comparam ,Verbatim”-ul cu arta fo-
tografica (montajul, care oferd atatea posibilitati),
vom descoperi doar imprimarea imaginii luate din
viatd. Putem nuanta imaginea cu chimicale, putem
compila cadrele realizind un colaj, insd nu vom
modifica si nu vom denatura imaginea imprima-
ta pe banda fotografica. Am ales imaginea odata
pentru totdeauna atunci cand am focalizat-o. In
»Verbatim’, aceasta alegere vine din interviu.

»Verbatim”-ul extrage istorii din viatd, curioa-
se si interesante, si le transpune pe scena teatrala.
Energia discutiilor si a conversatiilor, schimbul de
intrebdri si replici, precum si incertitudinea pro-
dusului final provoaci creatorul. Este aproape uni-
ca utilizare a interviului cAnd nu e permisa omite-
rea, tiierea anumitor detalii, fiindca ar dauna ve-
ridicitatii si spontaneitatii reprezentatiei teatrale.

In Rusia, pana la primele seminare despre
~Verbatim” sustinute de Royal Court Theatre,
expresia ,Teatru documentar” pirea paradoxala.
Cele mai frecvente enunturi ale celor care au stu-
diat tehnica ,Verbatim” au fost: ,,A ficut-o Stanis-
lavski, cAnd a mers cu actorii distribuiti in Azilul
de noapte la Piata Smecherului’, ,,a facut-o Lev
Dodin, cand a trdit impreuna cu actorii din Frati
si surori la tard”. Care este noutatea acestei tehnici?

In martie 2002, un grup de dramaturgi au
fondat un proiect colectiv, independent, necomer-
cial, nonguvernamental intr-o o micé odaie de pe
strada Bazinele Patriarhului, inchiriata pe banii
SOROS-ului: Teatr.Doc.

Spectacolele prezentate in cadrul acestei plat-
forme, bazate pe istorii adevérate ale unor oameni
concreti, nu exploreazd latura poeticd, sensibila a
realitatii, ci partea ei brutald, absurda. De obicei,
dupa reprezentatii, spectatorii acestui teatru ies fie
revoltati, fie incantati, dar nicidecum indiferenti.
Or, spectacolele descopera adevarul vietii.
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Astazi Teatr.doc. este o platforma provocati-
va si socantd, unul dintre cele mai impresionante
proiecte experimentale ale teatrului de avangards,
spectacolele cdruia amintesc de titlurile articole-
lor din ,,presa galbend”: Multd hdleald — spectacol
despre partea necunoscuti sau ,,din culisele” pro-
ducerii talk show-urilor televizate; Crimele pasiu-
nii — despre viata femeilor ucigase din inchisorile
cu regim sever de detentie; Razboiul moldovenilor
pentru cutia de carton - o istorie criminald des-
pre conditia existentiald a moldovenilor, dar si a
altor minoritati din tarile CSI, care muncesc ilegal
in Moscova; Cantecele popoarelor Moscovei — schi-
te din viata boschetarilor din Moscova; Treazul
PR-1 - descoperi tainele politico-tehnologilor si
PR-managerilor. Aceste spectacole au fost create
in baza intalnirilor echipei de creatie cu oamenii
care au trdit istorii extravagante. Tehnica care se
foloseste la expunerea scenica a acestor povesti
este ,Verbatim’-ul, procedeu artistic ce reflectd
profund aspecte ale existentei umane.

In multe proiecte participd nu doar studentii
si absolventii facultétilor teatrale, dar si drama-
turgi recunoscuti, cum ar fi Elena Gremina, Mi-
hail Ugarov, Olga Mihailova, Elena Isaeva s.a.

Trebuie de mentionat cd proiectul Teatr.doc.
nu se limiteaza doar la piesele documentare. Con-
ducétorul proiectului, Elena Gremina, stabileste
urmatorul criteriu de selectare a textelor: ,Suntem
interesati de dramaturgia noud. Prioritare sunt pie-
sele cu o pozitie sociald activd™. Astfel, Teatr.doc.
este 0 organizatie care si-a stabilit §i urmeazd anu-
mite principii. Grupurile de creatie care colabo-
reaza cu teatrul sunt obligate sa tind cont de aceste
principii in pregatirea spectacolelor sau actiunilor
unitare.

Si in Romania teatrele independente, alter-
native sau undeground, ce-si desfasoard activita-
tea in spatii mici, netraditionale, independente de
politici culturale, au reusit si-si impund noile vi-
ziuni, sa pund bazele noii miscdri in dramaturgia
contemporand, aducand astfel metode diferite de
interpretare si un stil de comunicare nou, cu un
public mai restrans, dar mai liber si deschis spre
noutate. Geneza dramaturgiei realului in spatiul
roméanesc e pusd adeseori pe seama influentei bri-
tanice, pornind de la faptul cd multi dintre artis-
tii preocupati de documentar au beneficiat, la un
moment dat, de o rezidentd la Royal Court Thea-
tre din Londra.

In noiembrie 1996, Mihaela Sirbu inregistrea-
za juridic fundatia Teatru fard frontiere. Proiectele

sale au pornit in directii diferite. A montat drama-
turgie clasicd si contemporana, in spatii diferite
(berdrii, hanuri, parcuri, gradini, baruri).

Unul dintre spectacolele bazate pe un text
documentar este Diva, realizat de Mihaela Sirbu
si Anca Gradinariu in anul 2001, la Centrul MAD.
Subiectul textului pleaca de la articole de ziar, in-
spirat din carti si descrie problemele, frustririle si
confruntarile femeilor in societatea contempora-
nd , despre fetele rele si ce inseamnd sd fii o fatd rea
intr-o societate in care oricum cdstigi mai putin de-
cdt un barbat; de ce trebuie sa spui mereu da, de ce
trebuie sa te multumesti cu firimituri, de ce trebuie
sd fii mereu drdgutd ca sd nu fii luatd de nebund.
Articolul de la care pleca era din ,,Cosmopolitan”,
despre greselile pe care le fac femeile cand incear-
cd sd agate un bdrbat. Muzica era tot de ,fete rele”,
Marlene Dietrich etc.”.

Teatrul documentar a fost unul dintre ras-
punsurile aduse de noua generatie de artisti unei
nevoi sociale si profesionale de reinventare.

Gianina Carbunariu este un tanar si promi-
tator regizor romén, unul dintre cei mai impor-
tanti artisti independenti din Romania. A realizat
spectacole ce reflecta realitatea sociald a Roméniei,
spectacole cu care a cunoscut succese in tara si in
strdindtate.

Este membru fondator al grupului dram.
Acum, infiintat in anul 2000, care are drept directii
lucrul cu dramaturgul; dezvoltarea scenariului in
timpul repetitiilor; conectarea la realitate.

A participat la diverse rezidente in strainata-
te, printre care si cele organizate de Royal Court
Theatre din Londra. Procesul de lucru in realiza-
rea spectacolelor este bazat pe documentare, pe
realizarea interviurilor cu diferite persoane, dupa
care utilizeazd materialul obtinut in lucrul la im-
provizatii cu actorii, scrie scenariul, in baza mate-
rialelor si tehnicilor utilizate, cAnd Verbatim, cAnd
fictionalizate, cAnd realist, cAnd suprarealist, ca
raspuns direct la absurdul situatiilor intélnite, iar
produsul final este un spectacol de fictiune. Me-
toda documentirii este doar una dintre metodele
pe care le utilizeaza Gianina Cérbunariu in crearea
spectacolelor, iar interviurile si situatiile pe care le
afla in procesul documentirii nu apar in spectacol
in forma in care au fost aflate sau povestite. S-a ba-
zat pe cazuri reale, extrase din realitatea Romaniei
in realizarea spectacolelor X mm din Y km, Stop
the Tempo, mady-baby.edu/Kebab 2010, ,20/207,
montat la Targu Mures, ,,Rosia Montand”, Tipogra-
fic Majuscul, Solitaritate.
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Un proiect romanesc de reconstructie per-
formativa a povestilor-document care fundamen-
teaza istoria comunitatilor din Valea Jiului, aflate
la limita dintre supravietuire, migratie, dispari-
tie si posibila reconstructie, este Teatrul sub Pa-
mant. Coordonat de Mihaela Michailov si David
Schwartz, proiectul isi propune sd observe si sd
analizeze existenta cotidiand a unor comunitati
afectate decisiv de schimbarile politice si sociale
care au avut loc incepand cu anii ’90, documen-
tand situatia economicd, viata si munca minerilor
in perioada postsocialista.

in Republica Moldova teatrul documentar,
care are drept scop sa-si socheze si sa-si zguduie
spectatorii, a fost materializat de Nicoleta Esinen-
cu, Dumitru Crudu, Luminita T4cu s.a.

Piesele autoarei Nicoleta Esinencu  Fuck.
Eu.Ro.Pa!, RHII Pozitiv, Radical md, Mame fard
p...dd, Dromomania etc. sunt directe si existenti-
ale, drame ce releva probleme sociale, teribil de
actuale si incomode: sistemul de invitamant, edu-
catia sexuald, patriotismul ipocrit, si nu sentiment
si multe altele, inspirate din cazuri reale, din bio-
grafic si autobiografic: ,,Eu scriu teatru social, ma
preocupd ceea ce se intdmpla astdzi, ar fi stupid
sd evit societatea cu personajele si biografiile lor”
(Interviu realizat de Mihail Vakulovski, Brasov -
Stuttgart, martie 2005).

Dramaturgul Dumitru Crudu a scris o serie
de piese documentare — Oameni ai nimdnui, A
saptea Kafana (impreund cu Nicoleta Esinencu si
Mihai Fusu), Inainte si dupd fuga -, in care reflecta
problemele grave cu care se confruntd societatea.
Considera ilustrarea problemelor sociale actuale
in scend ca fiind o necesitate pentru artistul con-
temporan: ,E tema cea mai actuald pe care o pot
aborda ca dramaturg, vad in ea expresia cea mai
radicala a realitatii in care traiim. A nu vorbi despre
ea ar insemna sd ignoram ceea ce se intdmpla as-
tazi in Republica Moldova. Cheia pentru a intele-
ge societatea noastra este radiografierea celor mai
dramatice crize cu care se confrunta’™.

Piesa Oameni ai nimdnui vorbeste despre un
fenomen social - migratia ilegala a moldovenilor, a
fost montata in premierd la Teatrul ,,Eugene Iones-
co” (2005) de catre regizorul Vitalie Drucec. Pentru
a scrie acest text, dramaturgul a adunat marturii
ale mai multor basarabeni plecati ilegal la munca
peste hotare, expunandu-le intr-o maniera artistica
si conferindu-le o veritabila dimensiune tragica.

Debuturi

Piesa A saptea Kafana abordeazd tema trafi-
cului de femei, iar spectacolul a fost construit pe
baza unor interviuri cu fetele care au fost fortate sa
se prostitueze.

Spectacolul Inainte si dupd fugd descrie isto-
ria a cinci personaje ajunse refugiate in Republica
Moldova. Textul dramaturgului Dumitru Crudu a
fost montat la Teatrul ,,Satiricus. Ion Luca Cara-
giale” din Chisindu, in decembrie 2014. Dumitru
Crudu a facut cunoscutd tragedia existentiald a
acestei categorii de persoane dupa o lunga infor-
mare si documentare asupra temei date, dar si a
multiplelor intélniri cu un grup de solicitanti de
azil si refugiati in Moldova.

Regizoarea Luminita Tacu isi monteaza pie-
sele in cadrul platformei independente Foosbook,
care prezintd noi forme de teatru, utilizind me-
tode diferite, texte contemporane si un stil de co-
municare nou. In acest spatiu mic si netraditional,
a fost materializat scenic textul colectiv Casa M,
care vorbeste despre viata femeilor care au suferit
de pe urma violentei in familie.

Spectacolul este bazat pe interviuri realizate
cu persoane reale si este scris in baza tehnicii ,,Ver-
batim”, intervievand personaje reale in localitatile
rurale, cét si la inchisoarea de la Rusca. Interviu-
rile si documentarea au fost realizate de intreaga
echipi de creatie. Spectacolul dezviluie istoriile fe-
meilor din Republica Moldova care au supravietuit
diferitor tipuri de violenta.

Pe parcursul ultimilor ani, teatrul faptelor ia
amploare si in Republica Moldova, scena autoh-
tond a teatrului independent produce cu succes
spectacole de gen cu tematici diverse. Cea mai
recentd productie teatrald bazatd pe tehnica ,Ver-
batim” a fost prezentatd in zilele de 29 si 30 iunie
in cadrul Laboratorului Teatral Foosbook. Shakes-
peare pentru Ana, spectacol-document alcatuit in
baza interviurilor luate de la detinutii si colabora-
torii inchisorilor pentru femei, pentru bérbati si
pentru minori.

In concluzie pot afirma cu certitudine ci zona
noastra geografica abunda de subiecte, istorii reale,
personaje pitoresti, impresionante, iesite din co-
mun, care i-ar provoca si i-ar inspira pe dramatur-
gii autohtoni. In societatea noastra atestim o multi-
me de tematici dureroase neexplorate, care ar putea
constitui materialul de investigatie pentru creatorii
de teatru, iar teatrul documentar este instrumenta-
riul indicat pentru a scoate in evidenta problemele
de orice ordin cu care ne confruntiam zilnic.
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Cronicd

Violeta TIPA

Impresii festivaliere. Festivalul International
de Papusi si Marionete PUCK din Cluj

Printre cele mai semnificative festivaluri in-
ternationale de Papusi din Roménia se inscrie si
Festivalul International al Teatrelor de Pédpusi si
Marionete PUCK din Cluj - cel de al doilea oras
ca mdrime din Romania si una din fostele capitale
istorice ale Transilvaniei. Situat intr-o zond pito-
reasca dintre Muntii Apuseni si Podisul Somesan,
Clujul, fiind una dintre vechile asezari romane,
supranumit si ,orasul-comoard’, péstreazd pand
in prezent ecourile istoriei trecute. Faima orasului
rezidd in conservarea traditiilor, dar si a lansdrii
unor noi formule culturale precum Clujul literar
sau cel muzical. Nu mai putin consistentd este si
viata teatrala a orasului prin festivalurile sale in-
ternationale, precum si manifestarile organizate
de Teatrul de Pépusi ,,Puck’, unul dintre cele mai
vechi teatre de pdpusi din Roménia, cu o istorie
de 65 de ani. Acest teatru nu prea mare, situat in
centrul orasului, intr-o zond linistitd, nu depar-
te de monumentul lui Matei Corvin, unul dintre
cei mai importanti regi ai Ungariei, in apropiere
de maretul lacas gotic, de biserica romano-catoli-
ca Sf. Mihail, acea ,,axis mundi” clujeana, coloana
vertebrald a orasului si prilej de méandrie pentru
locuitori, dar si loc de atractie si admiratie pentru
strdini. Or, Clujul azi si-a atribuit faima unui oras
cultural, gazduind in cele patru anotimpuri diver-
se evenimente de arti si cultura.

Astfel, incepand din 2002, fiecare toamna
teatrala adund copii si maturi la Festivalul In-
ternational al Teatrelor de Papusi si Marionete
PUCK, unicul festival international de gen din
tard, competitie care-si propune si adune spec-
tacole de marcéd din tard si strdinitate. Ambian-
ta festivalierd cuprinde, de obicei, intreg orasul,
care isi deschide larg usile institutiilor de cultura
pentru a gizdui spectacolele festivalului. Editia a
XIII-a a Festivalului (13-17 octombrie 2014) a in-
trunit trupe teatrale din cinci tiri - Ungaria, Fran-
ta, Republica Moldova, Spania, inclusiv Roménia,
reprezentata de teatrele din Bucuresti, Bacau, Al-
ba-Iulia, Brasov, Oradea, Targu-Mures etc., pentru

tnetiszinhdzak Nempetkfizd Fesrtivilia

STIVALUL
TERNATIONAL

RELOR DE PAPUSI SI MARIONETE

Editia a XIll-0
12 - 17 octombrie 2014

Afisul Festivalului International
al Teatrelor de Papusi si Marionete PUCK

care si-au oferit silile mai multe institutii cultura-
le: Teatrul National ,,Lucian Blaga”, Opera Maghia-
ra, Cercul Militar, Sala de Spectacole a Academiei
»Gheorghe Dima’, Studioul ,Harag Gyorgy” al
Facultatii de Teatru si Televiziune a Universitatii
Babes-Bolyai, Casa de Cultura a Studentilor. Con-
comitent cu programul oficial, au fost jucate si
noud spectacole in afara concursului, inclusiv pa-
tru spectacole studentesti (prezentate de UNATC
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— Universitatea Nationald de Artd Teatrala si Ci-
nematografica din Bucuresti, Facultatea de Teatru
a Universitatii de Arte ,George Enescu” de la Iasi
si gazdele — Facultatea de Teatru si Televiziune/
Universitatea Babes Bolyai), carora li s-a acordat o
atentie si sustinere deosebita.

Sentimentul intalnirii cu trecutul te cuprinde
si in incinta Turnului Croitorilor, unul dintre cele
patru turnuri medievale ce mai péstreaza si raima-
sitele zidului de apérare medieval (in fata caruia se
afla statuia lui Baba Novac). Aici se afld Centrul de
Cultura Urbani pus la dispozitia diverselor mani-
festiri si evenimente culturale. In perioada festiva-
lului, Turnul Croitorilor a fost in centrul atentiei
publicului iubitor de teatru, unde s-au desfasurat
mai multe activitati din program: expozitia de car-
te pentru copii Basmele copildriei, la fel si o expo-
zitie-document ce punea in valoare file din istoria
teatrului de papusi roménesc si evolutia Teatru-
lui de Papusi ,,Puck” Expunerea de documente a
fost intregita de lucrarile artistului plastic Lucian
Boldor-Sesan, unul dintre descendentii familiei
profesorului Valerian Sesan, personalitate cultu-
rald cunoscutd in lumea artistica de la inceputul
secolului al XX-lea, care a stat la bazele teatrului
de pdpusi romanesc. Scenele din spectacole s-au
transformat in ména iscusitd a autorului intr-o
adevarata reprezentatie teatrald. Interes au pre-
zentat si lansarile de carte de teatru (Despre arta
papusarilor romani. Dialoguri cu maestrii scenei de
Toma Hogea), precum si cea pentru copii (Aven-
turile lui Matias Corvin la Cluj de Ovidiu Picican
si Dragonul rosu, Tara fericirii, Robotel de Elena
Cezar von Sachse). In fiecare seari creatorii, dar si
iubitorii de frumos, erau asteptati la discutii, con-
ferinte, dezbateri pe marginea fenomenului teatral
contemporan, activitéti ce au intregit si au diversi-
ficat peisajul festivalului.

Punguta cu doi bani, Teatrul Prichindel din Alba Iulia.

Consistentul si bogatul program de spectaco-
le, preconizat pentru editia curentd a festivalului, a
fost apreciat de exigentul juriu, format din perso-
nalitdti notorii din lumea teatrului, teoreticieni si
practicieni, precum Maria Mierlut, Carmen Stan-
ciu, Katona Jozsef, Decebal Marin, prezidat de So-
rin Crisan, care si-au expus opiniile si aprecierile
prin premiile acordate.

Premiul Mare l-au impartit ex aequo Compa-
nia spaniold a lui Jordi Bertran si teatrul francez
Theatre de Romette. Cunoscutul maestru al mé-
nuirilor papusdresti din Barcelona mai mult de 20
de ani fascineaza publicul cu poemele sale vizuale.
Spectatorii din diverse tari au avut prilejul sa ad-
mire arta sa de-a anima personaje formate nu doar
din papusi sau obiecte, ci si din litere, oferindu-le
caracter, emotii, ganduri. Mesajul nuvelelor sale,
desi lipsite de cuvinte — doar imagine, plastica si
muzici -, sunt pe intelesul tuturor. In spectacolul
Visual Poems, inspirat de poemele poetului catalan
Joan Brossa, simplitatea si ingeniozitatea autorului
si regizorului descinde din lumea alfabetului. Lite-
rele rand pe rand se transforma in personaje: T - in
omulet, M - in catelus, implicandu-se in niste re-
latii si comunicand la nivel nonverbal, dar reusind
sd transmitd fraze si mesaje. Maiestria regizorului
de-a face miscarea si gestul papusii sd vorbeascd
mai viu decat cuvantul rostit a demonstrat-o si stu-
diul Jamper, in care omuletul incearca sd sard de pe
turn in ap4, dar fard succes. Relatiile dintre omulet
cu actorul muzician, chemat sd sustind actiuni-
le omuletului prin acompaniamentul la chitard, a
fascinat auditoriul de diferite varste. Mentionam ca
Jordi Bertran si-a infiintat compania in 1987, anu-
me cu scopul de-a familiariza spectatorul varstnic
cu arta teatrului de animatie, de a-1 aduce in lumea
fascinanta a péapusilor, marionetelor ori obiectelor
animate. Desi Bertran n-a ajuns inci in spatiul nos-
tru, publicul autohton ar putea afirma cd e cunos-
cut cu specificul artei lui, prin spectacolul Desen
animat de Valentin Dobrescu, jucat in cadrul Festi-
valului Sub cdciula lui Gugutd (2002, editia a I1I-a).
Chipul omuletului care iese din coala de hartie si
plastica miscérilor ne aminteste mult de personaje-
le lui Bertran. Or, regizorul roman se apropie mai
mult de semnificatiile omuletului lui Gopo si de un
mesaj ancorat in actualitatea contemporana, legata
de rolul si locul omului in societate, responsabilita-
tea ce o poartd fata de naturd, padmant, copii...

Al doilea spectacol, detindtor al Premiului
Mare al festivalului, a fost Krafff al ,Theatre de
Romette”, Franta (inspirat din textul Sur le thea-
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tre de marionnettes de scriitorul german Heinrich
von Kleist (1777-1811). In fata spectatorilor s-au
produs transformdari miraculoase, divizate in cate-
va secvente. In prima parte actorii umplu spatiul
gol cu miscari plastice si dans. In a doua parte cei
cinci artisti-manuitori creeazd din fésii de hartie
o marionetd: intai picioarele, mainile, capul - le
asambleazd si 0 anima. Ideea chipului insufletit de
creatorul sau a fost abordatd periodic in literatu-
rd, apoi preluata in teatru si film (precum Golem,
Frankenstein). Marioneta-papusd Krafff (concep-
tia marionetei de Judith Dubois), ménuitd de pa-
tru actori, incepe sd cunoascd lumea prin imitarea
miscdrilor §i a comportamentului uman. Partea a
treia a spectacolului propune un concurs dintre
om si marionetd, fiecare incercAnd si-si demon-
streze abilititile. In relatiile lor ce evolueazi in
timpul comunicarii-dansului (coregrafie Yan Ra-
balland) intre actor si papusa are loc o descoperire
reciprocd, prin cunoasterea celui de alaturi spre
cunoasterea eului personal... In final, creatorii il
distrug - il botesc, transforméandu-1 intr-o minge,
care, fiind aruncati, dispare din scend. O frumoa-
sa parabola a vietii omului, a relatiilor lui cu lumea
din jur, orientata spre fenomenul efemer al lucru-
rilor. Intr-un spatiu cu o scenografie minimalista,
actorii papusari in costume negre construiesc un
univers simbolic, ce predispune la meditatii.
Premiul pentru regie I-a castigat Daniel Stan-
ciu pentru spectacolul Fata babei si fata mosnea-
gului de la teatrul ,Tandaricd” din Bucuresti. Cu-
noscuta poveste a lui Ion Creangd, montata de mai
multe ori in teatrul de papusi, de data aceasta pro-
pune o inedita formuld artistica, imbinand jocul
actorilor si a papusilor cu proiectiile digitale. Spec-
tacolul incepe cu imagini video proiectate: intr-un
peisaj rural se afld casa babei si a mosneagului,
care apare si ca fundal al actiunii, ce periodic tre-
ce din proiectia video pe scena teatrald si invers.
Respectiv si personajele activeazd concomitent si
pe ecran si pe scend, deplasandu-se facil dintr-o
dimensiune in alta. La finele spectacolului sur-
prindem in imagine povestitorul, stind la geam si
scriind, e insusi autorul povestii — Ion Creangd (in
rol fiind regizorul spectacolului, Daniel Stanciu,
care n-a rezistat tentatiilor si singur s-a deghizat in
chipul marelui nostru povestitor). Aceasta moda-
litate de a introduce in structura filmului naratorul
este frecvent utilizatd anume in povesti. Amintim
cé Daniel Stanciu a mai montat spectacole (Mota-
nul incdltat la Teatrul ,,Guliver”, Galati) in care a
experimentat mijloacele audiovizuale.

Cronicd

Astfel, in teatrul de papusi tot mai des se expe-
rimenteazd modalitati inedite de utilizare a jocului
actorilor, papusii si imagini digitale, ajungandu-se
la o forma hibrida/mixta de spectacol teatral, care
deschide usile pentru o diversitate de imagini au-
diovizuale.

Un alt spectacol dupa opera lui Creangd a
fost cel al Teatrului ,,Prichindel” din Alba-Iulia.
Interpretarea ingenioasa a povestii Punguta cu doi
bani, in viziunea regizorului Gabriel Apostol, care
propune o recitire moderna a povestii, schimband
radical finalul. Cei doi protagonisti, baba si mos-
neagul, sunt vecini care nu se prea impaca. Despre
relatiile dintre gdina babei si cocosul mosului po-
vestea nu ne spune nimic, dar autorii spectacolu-
lui au decis sa completeze acest gol, plasandu-le in
albia pasiunilor shakespearene. Sirul de peripetii,
prin care trece cocosul pana ajunge cu punga la
mosneag, devine drumul initierii si al schimbari-
lor, care se produce si in chipul personajului: de la
pépusa la actorul mascat si apoi la papusa supradi-
mensionatd. Un spectacol de o rard frumusete, in
care sunt imbinate organic jocul actorilor — mosul
si baba, boierul si vizitiul - cu pépusi de diferite
forme si dimensiuni (scenografie si costume Ma-
rian Sandu) fac un joc integral. Dialogurile inspi-
rate dintre personaje descinde din spiritualitatea
populard, dar si cu unele aluzii contemporane. Pe
parcurs actiunea este sustinutd de muzica in stil
popular compusé de compozitorul Dan Bélan.

Urmatorul premiu a fost acordat pentru sce-
nografie - Ginei Tdrdsescu Jianu pentru spectaco-
lul Printesa Turandot. Spectacolul Teatrului pentru
Copii si Tineret ,Ariel” din Targu-Mures ne adu-
ce un frumos basm persan din colectia lui Carlo
Gozzi, ce ancoreaza in universul cultural oriental,
dar si in irepetabila muzica a lui Giacomo Puccini.
Cunoscuta opera vine in teatrul de pdpusi pentru a
familiariza si tinerii spectatori cu valorile muzicii
universale. Or, acest basm teatralizat al lui Traian
Savinescu, cu papusi bunraku si un decor multi-
functional, cucereste atentia de la primele acorduri
muzicale. Astfel, pe prim-plan se impune scenogra-
fia, costumele, pdpusile, care transmit o lume plind
de simboluri. Interesant este inserat in spectacol
simbolul sarpelui - cei doi serpi isi muscd coada
unul altuia, formand un cerc mobil, care se deschi-
de si se inchide la loc, prefigurand tronul Printesei.

Un alt spectacol, Dragonul, ancorat in cultu-
ra orientald a traditiilor nipone, prezentat de Tea-
trului pentru Copii ,,Ciufulici” din Ploiesti, este
o adaptare scenicd si regie de Liliana Gavrilescu,
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scenografie si costume Mihai Androne. Spectaco-
lul ne duce nu doar in alte traditii culturale, in-
cepand de la costumele traditionale nipone - chi-
monourile, la comportament, ci si la o altd esteticd
teatrala. Spectacolul si-a propus sd urmeze traditia
teatrului japonez - kabuki, precum si cel de papusi
Bunraku - introducand povestitorul-recitator care
ghideazd firul povestii familiei luptatorului Ta-
hiro, pus la grele incercari: sotia sa Komiko este
mutilatd, iar copilul Aki rapit si preficut intr-un
dragon. Capul familiei, inarmandu-se cu sabia
magicd, incearcd sa desfaca vréjile maleficului Ka-
rura... Specifice sunt chipul si miscarea ,realistd” a
pépusii, manuita de cate doi-trei actori. Si in acest
spectacol se apeleaza la proiectiile si efectele ani-
matiei digitale, prin scene cu lupte - momente ce
au provocat reactiile spectatorilor.

Premiul pentru interpretare i-a revenit acto-
rului Alexandru Dobrescu pentru rolul Sfetnicului
din spectacolul Fluierul fermecat al Teatrului pen-
tru Copii ,,Arlechino” din Brasov.

Pentru recuperarea moderna a traditiilor
s-au invrednicit de diplome: Egyed Emese - pen-
tru scenariul spectacolului Zdna lacului, Teatrul
de Péapusi ,,Puck”; Teatrul ,,Cimborak” din orasul
Sfantu Gheorghe si Teatrul de Pépusi ,Licurici”
din Chisinau.

Autorii spectacolului Zdna lacului (sectiunea
maghiara a Teatrului de Papusi ,,Puck”), pornind
de la adaptarea feeriei Zdna ochiului de mare, scrisa
de romancierul maghiar Jokai Mor si semnatd de
poeta Egyed Emese, si-au propus sa creeze un spec-
tacol poetic. In sceni si-au gasit locul si muzicantii
care interpretau muzica live (compozitor Laszloffy
Zsolt), si povestitorii care comentau actiunile, si ac-
torii cu papusi, si proiectii video (Gaal Csaba, Bezd
Edit Zisa). Spectacolul in regia M. Varga Ibolya,
scenografia Epaminonda Tiotiu, suprasolicitat de
diverse elemente structurale, dar si simboluri con-
ceptuale, este destinat unui spectator avizat.

Un spectacol ce s-a retinut in memorie este cel
al Teatrului ,,Cimborak” din orasul Sfantu Gheorghe
— Impiratia omului sairman (regie Nagy Kopeczki
Kélman), dupé povestea lui Benedek Elek. Autorul a
cules din secuime si a publicat un volum de povesti,
povestiri, anecdote, iar teatrul din Sf. Gheorghe si-a
propus sa valorifice acest fond folcloric.

Spectacolul, jucat in limba maghiard, incepe
concomitent cu intrarea publicului in sala, fiind
intalniti de omul sdrman si invitati in sala, aranjati
pe locuri, tratati ca niste oaspeti asteptati. Femeii,
gospodina casei, una dintre personajele principale

ale spectacolului, i se dau indicatii ce sa pregateas-
ca si cat. De mentionat ca teatrele apeleazd la di-
verse modalitati de introducere a spectatorului in
joc, precum si tentative de comunicare interactiva.
Amintim spectacolul Ddnild Prepeleac al acelu-
iasi Teatru ,,Puck’, prezentat in cadrul festivalului,
Sub cdciula lui Guguta (Chisindu, editia a VIII-a,
2014). Teatrul ,,Cimborak” prezintd un exemplu
de spectacol interactiv, unde publicul devine intr-
un fel participant la actiunea spectacolului. Aici e
mai mult decat o simpla interactivitate cu publicul,
este o implicare directd in dramaturgia lui prin acel
»stil de clacd’, sustinut de actori. Publicul a apreciat
aceasta aga-numita gaselnitd, ori concept regizoral
pentru a incepe spectacolul, care a fost sustinuta pe
parcursul intregului spectacol. El, publicul, va juca
rolul de oaspeti ai celor doi, va fi servit, la fel ca si
regele si regina, cu bocacele (niste chifle sirate cu
cagcaval si jumari), vor fi luati complice la mistifi-
cirile omului sarac si ale nevestei lui etc.

E interesantd postura actorilor care sunt intr-
o reprezentare dubld: de personaje si de actori,
manuitori ai personajelor. Pe de o parte, ei sunt
stapanii casei care primesc oaspetii — publicul si
intretin o comunicare pe parcurs. A fost foarte
frumos jucati relatia de gazde a celor doi actori. Pe
de altd parte, ei devin actori-manuitori ai persona-
jelor sale - pdpusi, care primesc si ei oaspeti — pe
rege si suita lui. Astfel, spectacolul se desfasoara in
doud ipostaze: cea in viziunea teatrului dramatic
si cea a teatrului de papusi. Bunavointa stapanilor
se vede si in tendinta lor de a interveni cu unele
replici in limba romana, facilitind intelegerea pen-
tru cei care nu cunosc maghiara.

Actorii prezinta in scend doud papusi simple
(scenografie, papusi Deak Barna), executate din
panza de sac, absolut rudimentare, primitive, asa
cum ar face niste tarani pentru copiii lor, cu ce au
la indeména. Regele si regina sunt la fel executate
in stil popular, cu carton aurit, cu margeluse etc.
Scenografia minimalistd schiteazd anturajul -
odaia tiranului sau palatul imparatului. Miiestria
manuirii papusilor, care este la vedere, face ca sa
nu mai observiam actorul de langd papusa.

Alituri de teatrele de papusi din Romania, la
aprecierea juriului, dar si cea a publicului, au fost
spectacolele Teatrului Republican de Papusi ,,Licu-
rici” si al Teatrului Municipal ,,Gugutd” din Chisi-
ndu. Invitatiile ficute acestor teatre demonstreaza
competitivitatea spectacolelor noastre, precum si
aprecierea juriului cu Diploma pentru recuperarea
modernd a traditiilor, acordat spectacolului Canii
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cu colaci in coadd de Gheorghe Calamanciuc, re-
gie Leonid Cebotari. Teatrul ,Licurici” participa
pentru prima data la Festivalul PUCK. Povestea
moderna, a cérui titlu inspirat din intelepciunea
populard, se axeaza pe peripetiile celor trei prie-
teni — Hamaild, Meunil si Cioroiul. In cdutarea
unui trai mai usor si mai bun, ei colinda lumea ca
pand la urma séd-si de-a seama cé locul cel mai bun
in lume este tara ta. Mesajul cu o tentd social-po-
liticd vadita a fost inviorat de cintecele si muzica
lui Viorel Burlacu, cintecele fiind repede preluate
cu multa plicere de sald in sustinerea personajelor.

Spectacolul In drum spre Phantarum (autor
Laurentiu Budau, regie Gabriela Lungu) al Tea-
trului de Papusi ,Gugutd” a bucurat publicul cu o
frumoasa poveste despre prietenie si devotament.
Simpatica si zburdalnica Maimutica si prietena ei
Lacusta-Rusta, trecind prin mai multe incerciri,
au sensibilizat copiii clujeni, incat mult timp dupa
terminarea spectacolului au mai ramas in compa-
nia papusilor create de pictorul-scenograf Tatiana
Cojocaru si ménuite cu multa abilitate de actorii-
péapusari. Cu regret, decorul amplu al spectacolu-
lui nu s-a inscris organic in spatiul scenic al Tea-
trului ,,Puck”. Astfel, actorii n-au avut posibilitatea
sd se dezvaluie in toata amploarea, fapt ce a mini-
malizat din frumusetea spectacolului. De mentio-
nat ca Teatrul ,,Gugutd” nu este pentru prima dati
la acest festival de anvergura, fiind participant si la
editiile precedente.

Nu putem sa nu fim de acord cu aprecierile
juriului, dar in afara oricaror diplome si nominali-
zari au ramas spectacole care au prezentat nu mai
putin interes si care ar merita mentionate pentru
efortul depus.

Cu pépusi expresive (scenografie Edi si Liliana
Lasoc) si iscusit manuite au jucat povestea lui Prds-
lea cel voinic... la minte, o adaptare dupa Petre Ispi-
rescu de Cornelius Pavaloi, care semneaza si regia,
prezentatd de Teatrul ,,Bacovia” din Bacdu. Regizo-
rul este de parere ci: ,,Basmele fantastice ale roma-
nilor sunt unice prin structura lor. Ele ne vorbesc
despre asezarea spirituald a straimosilor nostri, des-
pre istoria ascunsa, nevédzuta a poporului nostru...
Sunt basme cu cifru. Basme cu cheie”. (Din caietul
de program al festivalului, p. 27). Iar spectacolul ne
invitd sa descoperim aceste taine.

In festival am urmirit si alta poveste a lui Pe-
tre Ispirescu, Sarea in bucate, prezentatd in doud
interpretdri: cu actori si papusi, varianta Teatrului
pentru Copii si Tineret ,,Gong” din Sibiu (in limba
germana), in viziunea de autor a regizoarei Mihae-

Cronicd

la Grigoras, montata cu papusi. Si a doua interpre-
tare — cea a Teatrului ,,Jon Creangd” din Bucuresti.
Spectacolul Teatrului din Bucuresti Rédzboiul bu-
catelor (regizor Mihai Manolescu) este un joc intre
clasic si modern, intre povestea populara si drama
shakespeariani, unde valorile etico-estetice mile-
nare isi gasesc locul adecvat. Chipurile actorilor cu
masti (scenografie Anca Péslaru) au fost create in
maniera portretelor-alegorii din seria Cele patru
anotimpuri (combinatii din fructe si legume) ale
artistului italian Giuseppe Arcimboldo.

Festivalul a adus in fata publicului opere rea-
lizate in diverse formule de spectacol dramatic si
stiluri de papusi, tehnici de manuire. Nu mai putin
variata a fost si aria tematica: inspiratii din litera-
tura nationald (Ion Creangd, Petre Ispirescu), dar
si din clasica universala.

Printre cele mai cunoscute si solicitate povesti,
cap de afis in teatrul de papusi ramane Scufita Ro-
sie, dupa cum mentioneaza regizoarea spectacolu-
lui, Maria Mierlut, care in creatia sa se adreseaza
la valori din cultura universala si din cea nationa-
la: ,,A fost prima mea incercare de a dramatiza o
poveste in vederea punerii in scend in teatrul de
pépusi. ... E cea mai cunoscuta poveste din cultura
lumii ce a avut parte de diferite repovestiri si re-
scrieri de catre anonimi sau mari condeie ca: fratii
Grimm (1812), Alphounse Daudet (1862), Ludwig
Tieck (1800) in diferite formule literare — basm,
poem, roman, tragedie...”

Un spectacol mereu asteptat de cei mai tineri
spectatori, care necesitd o pregdtire pentru a in-
frunta ,Lupul” din calea lor care utilizeaza diver-
sele sale chipuri si modalitdti de a o ademeni pe
Scufita Rosie. Or, viata noastra e la fel o pddure
mare si necunoscutd, unde la fiece pas poate si te
astepte primejdia. Povestea, in opinia regizoarei, va
ramane mereu actuald, fiindcd: ,Fiecare generatie
trebuie sa-1 intalneasca pe lupul cel mare si rau si
pe frumoasa si naiva Scufita Rosie.... Interpretarile
diferite (folclorice, psihanalitice, religioase, femi-
niste), conferite povestii Scufita Rosie de-a lungul
secolelor in functie de mentalitatile epocii respec-
tive, aratd ca tema Scufitei Rosii i Lupului nu va fi
epuizata prea curand... Or, relatiile umane fiecare
le invatd de sine statator, sd comunice cu Lupul sau
cu Scufita, si-si formeze opinia si deciziile. Tinuta
spectacolului prin toate elementele sale demon-
streaza profesionalismul trupei din Oradea.

Festivalul a favorizat si promovarea tineretu-
lui, largindu-si aria cu spectacole studentesti. Pro-
vocarilor deschise au raspuns si studentii de la Aca-

ARTA -

2015 129




demia de Arte din Iasi cu studiul Evolutie (scenariu
si regia Raluca Bujoreanu) - o meditatie filosofica
despre viata omului. Prin blocuri de ciramida de
diverse mérimi se incearca sa se ridice un perete ce
ar echivala cu parcursul vietii. Simbolul peretelui a
fost utilizat in artele spectaculare — s ne amintim
de The Wall discul formatiei britanice Pink Floyd si
filmul lui Alan Parcker, filmul de animatie The wall
(Ante Danonovici, Scoala de la Zagreb) - prefigu-
rand un spatiu inchis, al interdictiilor si limitari-
lor libertatii. Iesenii propun un simbolism contra
acestuia, atribuindu-i peretelui functii de duritate,
stabilitate, echilibru, protectie etc., ce cautd omul
pentru viatd, pentru afirmare si continuitate.

Memorizabil raméane spectacolul studentilor
de la Cluj, care au recurs la re-formularea cunos-
cutei intrebari shakespeariene, prezentdnd-o ca un
joc de cuvinte To Bee or not to Bee, dar si ca o pa-
rabold intr-un nou context al spectacolului, jucat
in lumea albinelor. Scenariul constituie o scriere
colectivd dupa o idee originala de Palacsay Kiso
Kata, care semneaza si regia si scenografia, alaturi
de Lukasz Liane, miscarea scenica de Sinko Ferenc
etc. O formuld neobisnuitd gasesc clujenii si pentru
chipurile personajelor, care sunt realizate in formu-
la ,papusilor humanette” - o combinatie dintre om
si papusd (imbinare a elementelor corpului uman
cu elemente artificiale, cele ale papusii). Actorii
in costume negre, fetele personajelor-albine sunt
fetele actorilor. Capul actorului devine elementul
de baza al himerei, iar méniile si picioarele papusii
sunt méanuite de cétre alt actor. Un spectacol bazat
pe plastica si miscare, mesajul fiind accesibil fara
cuvinte. La finele spectacolului au fost impartiti
fluturasi cu informatia ca o albind pe parcursul
vietii adund o lingurita de miere, dar catd munca
depune. E mult pentru o albina asa de micd, sau e
putin pentru o lume atat de mare? Aportul fiecarui
in plan planetar ar fi cel al albinei... Spectacolul s-a
invrednicit de Marele Premiu al Festivalului Inter-
national Dioniz, Dakovo (Croatia) 2014.

Sub bagheta maestrului Cristian Pepino, stu-
dentii de la UNATC ,,I. L. Caragiale” din Bucuresti
au prezentat spectacolul Trei daruri fermecate,
inspirat din textele lui Edward Gordon Craig, cu-
noscut actor si regizor britanic. Craig s-a impus in
istoria artei teatrale prin viziunile sale teoretice, in
mod special, cele expuse in eseul sau Actorul si su-
pramarioneta (1908). Abia peste jumatate de secol
dupa moartea regizorului sunt editate textele sale
dedicate teatrului de papusi. Vastul sdu proiect de
teatru de animatie, intitulat Teatrul Nebunilor, la

care a lucrat mai multi ani, a devenit accesibil pu-
blicului larg. Spectacolul, evident, mentine stilul
lui Pepino, cu papusi expresive, bine conturate ca
tipaj, dar si caracter, manuite cu multa dragoste de
studentii sai.

La fel, pentru studenti a fost organizat Ateli-
erul cu genericul Textul dramatic din perspectiva
esteticii de animatie, sustinut de Ciprian Hutanu,
conf. univ. dr. la Facultatea de Teatru, Universi-
tatea de Arte ,G. Enescu” din Iasi, autorul cartii
Teatrul de animatie. Traditie. Modernitate. Kitsch
(Tasi, 2012).

Ziua festivalierd - vizionarea spectacolelor - se
incheia cu dezbateri si discutii deosebit de consis-
tente pe marginea fenomenelor teatrului de papusi
si problemelor actuale, coordonate si moderate de
Ovidiu Pecican. Cunoscutul om de culturd, scriitor
si publicist, istoric si profesor universitar, este si un
moderator de exceptie, capabil sa se apropie fin de
orice subiect, caruia ii conferd o amploare distinsa.
Capacitatea de a reactiona prompt la evenimente,
abilitatea de-a plonja in materia de arte audiovizu-
ale, inclusiv in domeniul teatrului de papusi, ne de-
monstreaza facilitatea cu care a sustinut si a ghidat
discutiile despre fenomenul teatral contemporan,
abordate sub genericele: Cand papusile devin cetd-
teni: Teatrul de papusi in spatiul public, Popular si
cult in teatrul de pdapusi, Pdpusile pe cont propriu.
Problematica propusi pentru discutie a fost pre-
zentatd intr-un context pluridimensional, cu tri-
miteri la aspecte similare din diverse arte audiovi-
zuale precum si din literatura. In aria dezbaterilor
a intrat §i protagonistul din povestirile scriitorului
Spiridon Vangheli - Guguta ca personaj al poves-
tilor si cel al filmului de animatie cu referire la car-
tea Ispravile lui Gugutd in viziune cinematograficd
(autor subsemnata, anticipAnd prezentarea cartii).

Deosebit de receptivi s-au dovedit clujenii
fatd de prezenta celor din Republica Moldova la
festival, manifestand interes fatd de arta si cultura
noastrd, fapt pentru care le raimanem recunosca-
tori atat organizatorilor festivalului in frunte cu
directorul Emanuel Petran (din initiativa cdrora a
fost organizatd prezentarea cartii), cat si publicu-
lui, pentru primirea calda a spectacolelor.

Un interes aparte a provocat si lansarea cartii,
care a familiarizat publicul cu personajul Gugutd
a scriitorului Spiridon Vangheli, devenit un erou
arhetipal. Prezentarea cartii a fost ficutd de prof.
universitar dr. Sorin Crisan, rectorul Universita-
tii Nationale de Arte din Targu-Mures, autor al
numeroaselor studii teatrale si de istoria culturii,
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eseuri, cronici, precum si al volumelor Jocul nebu-
nilor (2003), Teatru, viatd si vis. Doctrine regizorale
(2004), Teatrul de la rit la psihodramd (2007), Su-
blimul tradarii (Editura Ideea Europeana, 2012),
care a mentionat analiza hermeneutica a persona-
jului, dar si a operelor. Pe marginea cartii s-a pro-
nuntat si dna Maria Mierlut, a atestat necesitatea
cunoasterii $i promovdrii valorilor nationale prin
intermediul artelor audiovizuale. $i dna Gabriela
Lungu, directorul Teatrului de Papusi ,,Gugutd” a
tinut sd confirme semnificatia eroului Iui Vangheli
pentru formarea a mai multor generatii de copii,
nemaivorbind de cultura noastra.

In persoana cunoscutului scriitor, publicist si
profesor, Teatrul ,,Puck” a gésit un bun prieten si
sustindtor, prezent zilnic la manifestarile culturale
din Turnul Croitorilor. Anume in cadrul festiva-
lului s-a produs si evenimentul care 1-a descoperit
pe Ovidiu Pecican si ca autor de cérti pentru copii.
Incitantd este cartea lansatd Aventurile lui Matias
Corvin la Clyj. Tinerii iubitori de carte cu mult
interes au sustinut comunicarea dezinvolta si pli-
nd de spirit a scriitorului, care a reusit sd gaseasca
stilul si forma de-a capta atentia copiilor. Anume
spontaneitatea discutiilor si ingeniozitatea, since-
ritatea, dar si simplitatea au cucerit atentia publi-
cului de toate varstele, care s-a prins usor in cursa
inventivd a autorului.

Cronicd

Ultima zi a festivalului a venit si cu o sem-
nificativa premierd a Teatrului de Papusi ,,Puck’,
Taramul dintre valuri, un proiect al tinerilor cre-
atori de teatru: scenariu si regia Elena Butusina,
scenografie Paul-Victor Stoie. Este un spectacol-
joc interactiv in care fiecare copil devine personaj
alaturi de eroii din poveste. Acest experiment ine-
dit este adresat copiilor intre 3 si 7 ani, cu tulburari
din spatiul autist.

Ultimul eveniment a fost conferinta Pdpusa
umanizatda - Omul pdpusd, sustinuta de Raluca
Tulbure, critic de teatru si secretar literar la Tea-
trul de Papusi ,,Tandéricd” din Bucuresti. Evident
ca pe parcursul anilor s-au format niste traditii in
vederea organizirii festivalului, care isi propune
concomitent o competitie intre teatrele de anima-
tie si tinerea in vizor sau scoaterea in prim-plan
a tendintelor de evolutie a teatrului atat in spatiul
romanesc, cat si in cel european sau/si universal.
Festivalul International al Teatrelor de Pépusi si
Marionete PUCK sub directia lui Emanuel Petran,
care este si directorul Teatrului ,,Puck’, incearca sa
gdseascd noi formule de existentd a evenimentului,
diversificand aria activitétilor. Festivalul tinde spre
modelul de forum cultural complex, multiaspec-
tual, care provoaca si implica publicul in diverse
manifestdri culturale de la spectacolul cu péapusi,
la lanséri de carte si expozitii pana la discursuri
teoretico-analitice ale fenomenului.
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Violeta TIPA

Spectacolele pentru copii — destinul cenusaresei continua...
Festivalul National al Teatrelor pentru Copii
sAcasa la Guguta”. Editia I-a, 25-31 mai 2015

Epoca tehnologiilor digitale, cind multimea
de ecrane au bulversat spiritul uman, au modifi-
cat viata si valorile ei. Astazi e destul de dificil sa
sustragi atentia unui tandr de la ecranul magic (fie
cel al telefonului, calculatorului, tabletei etc.) spre
alte activitati. Or, acest ecran omniprezent este un
concurent puternic al literaturii i al tuturor genu-
rilor de artd, inclusiv al teatrului contemporan. O
provocare in acest sens a fost si Festivalul National
al Teatrelor pentru Copii , Acasd la Gugutd”, orga-
nizat de Teatrul Municipal de Papusi ,Gugutd”.

Ideea unui festival national de teatru pentru
copii o intereseaza demult pe Gabriela Lungu,
directorul acestui teatru. I se parea neechitabild
existenta a doud festivaluri internationale de tea-
tru de papusi si nici unul al teatrelor pentru copii
in general, la care ar avea posibilitatea sa participe
colegii de breasla de la toate teatrele din republica,
care monteazd spectacole pentru tanarul public.
Toate teatrele din Republica Moldova periodic
monteaza si spectacole pentru copii, invitand tine-
rii spectatori in lumea povestilor, incercand astfel
sd-si pregateascd un viitor public, spectator fidel
al teatrului dramatic. Dar aceste productii teatrale
raman de cele mai multe ori in umbra. Acesta a
fost unul din motivele de baza, inclusiv de-a scoate
in evidenta arta teatrala pentru copii, de-a susci-
ta atentia societatii, nemaivorbind de institutiile
de resort, spre acest gen specific al artelor, usor
minimalizatd si chiar trecutd in multe cazuri cu
vederea. Aceastd atitudine formala si superficiala
ar fi cazul sé fie depasita. La fel, important este si
schimbul de experientd, precum si incadrarea si
aprecierea creatiei teatrului de papusi in peisajul
artistic din republica.

Sd ne amintim de cel care a inaugurat un tea-
tru national pentru copii, un teatru national ca
formd si continut, si care pe tot parcursul anilor,
cat timp l-a ctitorit, a adus in scena spectacole in

baza dramaturgiei nationale, incepand de la clasi-
cii literaturii Ion Creanga, Vasile Alecsandri, pand
la textele dramaturgilor contemporani precum
Matei Vigniec, Spiridon Vangheli, Iulian Filip, Ni-
colae Rusu, Veronica Boldisor. Evident ca traditia
inceputd de maestrul Stefaniuc este continuata de
urmasii sdi precum de Gabriela Lungu, care a ini-
tiat acest Festival National de Teatru pentru Copii,
unde se vor face si unele totaluri despre maiestria,
tematica si mesajele spectacolelor pentru copii.

Anume Festivalul National de Teatru ,, Acasa
la Gugutd” a pus in valoare spectacolul pentru co-
pii. Festival care si-a propus sa fie national nu doar
ca forma, dar ca si continut. Tonalitatea a dat-o
teatrul gazdd, care a venit cu doud spectacole Cicd
a fost odatd, inspirata din povestile lui Ion Crean-
g4, si Extra-Terestru-Show, o poveste moderni. In
repertoriul Teatrului ,Gugutd’, care in activitatea
sa se apropie de un sfert de secol, domind spec-
tacole prin excelentd nationale. Noul director al
teatrului, Maestrul in Arta Gabriela Lungu, si-a
propus sd re-constituie toate spectacolele care au
fost montate pe parcursul celor doud decenii si sa
le mentind in repertoriul activ al teatrului.

Or, lumea povestilor crengiene deschide noi
perspective de inscenare si interpretare pentru cre-
atorii operelor teatrale. Astfel incat fiecare teatru
si-a incercat puterile in re-citirea textelor scrise cu
mult talc. Dintre cele montate mai frecvent am no-
minaliza povestea Fata babei si fata mosneagului -
in regia Stelei Focsa (2012), fiind apreciaté cu Pre-
miul UNITEM (editia a XI-a) Pentru cea mai buna
poveste; Vitalie Drucec a montat spectacolul Harap
Alb la Teatrul National ,,Mihai Eminescu” (2009).

Opera sfitosului bunic din Humulesti a fost
re-valorificatd si de tinerii teatrofili de la studioul
de pe langa Teatrul ,Veniamin Apostol” din Soro-
ca. Forma de sezitoare traditionald, in a cirei cheie
este montat spectacolul Amintiri din copildrie (re-
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gie Alexandru Cozub), unde se aduna flicii si fete
mari sd-si povesteasca intampléri din viata, sd co-
cheteze si sa ingane cite un cantec. Nemuritoarele
nazbétii ale lui Nicd al Petrei, care nu reuseste sa
iasd din una ci intrd in alta, au fascinat publicul de
toate varstele. De la jocurile nevinovate ale copila-
riei si prinderea mustelor cu ceaslovul, de la Calul
Balan si papara mancata de Smarandita popii, de la
»scildatul in copacul cu cirese” si vAnzarea pupezei
din tei - toate aduc un gust dulce-amar al copilariei
si al scurgerii timpului nemilos, care iti fura ani din
viatd, pe cei dragi de langa tine, ldsandu-te doar cu
amintirile... Desi nu intotdeauna textul clasicului
rdmane intact, el poartd amprenta stilului si speci-
ficului atat de indragit al scriitorului.

In repertoriul tandrului studio (care activea-
zd de patru ani) sunt spectacole cu papusi precum
Povestea Scufitei Rosii si Copiii in catusele Siberiei,
dupa povestirile lui Spiridon Vangheli. Sorocenii
sunt favorizati, avand pe langa un teatru profesio-
nist si unul de amatori, in care sunt antrenati copii,
adolescenti si tineri din liceele si colegiile din loca-
litate. Gratie dlui Petre Popa, directorul artistic al
teatrului, care transmite dragostea sa pentru teatru
tinerei generatii, la Soroca se formeaz3i un univers
artistico-teatral. Mereu va rdmane in vogd clasi-
ca universald, reprezentata la festival prin creatia
scriitorilor notorii. Asa, indragita poveste a Dege-
ticdi de H. Ch. Andersen (in anul 2015 se impli-
nesc 210 de ani de la nastere si 140 de la moartea
scriitorului) este recititd de Dmitri Ahmadiev si
de echipa Teatrului de Drama si Comedia de Stat
»N. S. Aronetkaia” din Tiraspol; scriitorul francez
Charles Perrault cu Frumoasa adormitd, montatd
de Boris Focsa la Teatrul Pentru Tineret ,,Luceafa-

Ambasadorul Ungariei in Republica Moldova
E.S. Matyas Szilagyi si dna Gabriela Lungu,
directorul Festivalului Acasa la Guguta.

Cronicd

rul”’; Rudyard Kipling cu Elefantelul curios, in vizi-
unea regizorului Nicu Prescurd si a trupei ruse a
Teatrului Republican de Papusi ,,Licurici”’; Astrid
Lindgren, scriitoare suedezd de literatura pentru
copii, cu cea mai cunoscuta lucrare Peppy Ciorap
Lung. Scrisa in anul 1945, peripetiile fetitei cu co-
site roscate au fermecat o lume intreaga, inspirand
regizorii de teatru si cinema la noi opere audiovi-
zuale. Teatrul National ,,Mihai Eminescu” a pre-
zentat in premiera Peppy Ciorap Lung, in regia lui
Petru Hadércd, scenografie Turie Matei, cu Diana
Decusearai in rolul Peppilotei.

Nationalul chisinduian a revenit la spectaco-
lul pentru copii dupa o lungéd pauza (publicul isi
mai aminteste memorabilele montdri Mowgli si
Pasdrea albastrd). Teatrul isi alege destul de atent
creatiile, adresandu-se unor mesaje filosofice in
special citre adolescenti si tineri. Si de data aceasta
universul copilariei este destul de contradictoriu.
Sa nu uitdm cd aceasta creatie a fost montata pri-
ma datd in Moldova in 1974 de Ilarion Stihii, cu
Dina Cocea in rolul titular. De data aceasta rolul
Peppilotei este intruchipat de doud actrite diferite
ca chip si interpretare — Diana Decuseari si Dra-
ga-Dumitrita Drumi.

Spectacolul este dedicat in mare parte spec-
tatorului-adolescent. Peripetiile Peppilotei, orfana
de mama cu un tatd departe pe o insuld, de a cirei
educatie nimeni nu se ocupa in mod special. Re-
gizorul balanseaza intre spectacolul (circul) vietii
si problemele contemporaneitatii pe care le simt
cel mai mult generatiile tinere, aflandu-se intr-o
situatie destul de dificild. Pe de o parte, ei au po-
sibilitati nelimitate si deschideri, bucurandu-se de
o libertate exagerata, construindu-si viata dupd
concepte preluate din culturile diverselor popoare,

38 de papagali, Teatrul Dramatic Rus de Stat
A. P. Cehov, Chisinau.
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necunoscandu-si identitatea sa. Pe de alta parte,
raman lipsiti nu doar de dragostea parinteascd, ci
si de o educatie adecvata intr-o familie traditiona-
14. Spectacolul sfarseste cu venirea tatalui, care o
ia pe Peppy pe o insuld indepartatd. Tinerii sunt
parcd in trecere in tara natald, nu reusesc sa asimi-
leze din traditiile si specificul ei, nemaivorbind de
dragostea de Patrie.

Printre trupele dramatice care au un reper-
toriu destul de bogat, dedicat tdndrului spectator,
este Teatrul Dramatic Rus de Stat ,,A. P. Cehov”.
Astfel, din primii ani ai activitatii sale si pana in
prezent, aici au fost montate cele mai frumoase
povesti din clasica universald (A. Mildren, Fratii
Grimm, Charles Perrault, H. Andersen, R. Kipling
etc.) si cearusd (A. Puskin, A. Tolstoi, C. Mihalkov,
E. Svart). Mai modest a fost promovatd dramatur-
gia nationala, doar cateva montari: Fit-Frumos cu
parul de aur (1974), Fata babei si fata mosneagului,
dupi Ton Creangd (1998, regia lui T. Cebotaru) si
Buzduganul fermecat dupa poemul lui Emilian Bu-
cov (2008, regia lui Vitalie Drucec). La Festival a
prezentat povestea muzicald a celor 38 de papagali,
dupi G. Oster (regia Dmitri Koev, scenografia Sil-
va Cojocari, costumele Raisa Hait). Spectacolul a
fost inspirat de filmul de animatie 38 de papagali
(38 Ilonyzaes, 1976; Kyoa udem cnonenox n Kax
nedump yoaea 1977, regia lui Ivan Ufimtsev), uti-
lizand cantecele si muzica lui V. Sainski din film.
Actorii au reusit sd intruchipeze chipurile indragi-
te din serialul de animatie: Puiul de elefant — Arcil
loseliani, Pitonul care vrea sd-si cunoascd lungimea
— Petr Peicev, Papagalul atotstiutor — Valeri Braga
si Maimutica zbdntuitd - Marina Stasoc, provo-
cand concurentd personajelor similare din serialul
de animatie. Despre optiunea acestui text pentru
montare ne vorbeste Dmitri Koev, regizorul specta-

colului: ,,alegerea a fost provocata de nostalgia fatd
de mesajul bun, tolerant al filmelor de animatie re-
alizate in perioada sovietica..”. Or, spectacolul este
un organism viu care cere s fie mereu sustinut. Nu
au fost lipsa nici unele situatii imprevizibile, care
au pus regizorii pe ganduri. Astfel, in spectacolul
38 de papagali momentul interactiv - jocul elefan-
tului cu balonul cu publicul din sala - a esuat.

Spectacolele 38 de papagali si Leopold au fost
create mai mult sub influenta productiei cinema-
tografice, fiind pregitite si pentru turneele in Is-
rael pentru publicul de limbd rusd, care a crescut
cu aceste filme. Ori fraza pacifistd a lui Leopold
care incoroneaza ostilitdtile dintre cei doi soricei
si motan ,Bdieti, hai sd traim in pace!” (Pe6sra,
maBariTe >KUTh ApyKHO!) a devenit una din multele
care s-au inrdddcinat in limbajul cotidian.

Un loc aparte l-au avut spectacolele montate
in baza dramaturgiei contemporane, care au stili-
zat problemele societatii prin prisma metaforelor
artistice. Astfel, spectacolul Un suflet de pdpusd
dupa textul original al lui Adrian Graur, in regia
lui Anatol Racild, scenografie Renata Palii, muzi-
ca Grigore Toporet, al teatrului ,,B. P. Hasdeu” din
Cahul, ne prezinta povestea unei papusi ,din car-
pe, care nu simte durerea pentru cd n-are suflet”,
dar care si-ar dori mult sd-i devind prieten stapa-
nului sdu, copilului, si sd capete suflet.

Un suflet de papusd este un spectacol cu un
mesaj bine definit. E semnificativ insusi faptul ca
dupa ce papusa Chichi trece prin incercérile vietii,
dar realitatea nu prea o incantd prin agresivitatea
si nedreptitile ei, ea nu mai vrea sd devind om, ea
nu doreste sa fie umilitd, maltratatd, jignita. Auto-
rul spectacolului, prin personajul principal - pa-
pusa Chichi, se razvrateste impotriva indiferentei
si rautatii, pustietatii sufletesti care tot mai mult

Cica a fost odata, Teatrul Municipal de Papusi
Guguta, Chisinau

Extra-Terestru-Show, Teatrul Municipal de Papusi

Guguta
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ne cucereste viata contemporand. Societatea unde
valoarea prieteniei este pierduta: totul se vinde si
se cumpdrd, chiar si prietenul este vandut pentru
doud mere sau schimbat pe o ciocolati... Dar pa-
pusa, desi este decorativa, avind functia de fru-
mos, ea incearcd si invete sa fie om, dar toate ten-
tativele depasesc asteptdrile ei. Ea se decide: decat
o viatd in umilinta, mai bine papusa. Or, finalul
propus de regizor este deschis. Pdpusa nu vrea si-
si accepte sufletul mult ravnit, dar pe de alta parte,
ea plange... simbol al durerii, al sufletului... Posibil
cd rdutatea si indiferenta din societate nu poate
sd lase indiferent nici chiar o papusa ,.fara suflet’,
care in fine va reactiona adecvat. Rimane omul,
fiintd rationald, si-si schimbe comportamentul
fatd de lumea inconjuritoare, fie fiintd umand sau
animald; parintii sd fie atenti cum isi educa copiii,
ce exemple le propun, ce valori le vor ghida viata.
Este semnificativ faptul ca teatrele si-au extins
hotarele, montand si autori contemporani de pes-
te Prut. Astfel, publicul s-a familiarizat cu creatia
dramatica a lui Ion Lucian, regizor romén (director
fondator al Teatrului Pentru Copii ,,Jon Creanga” si
al Teatrului Excelsior, Bucuresti). Povestea sa Mus-
chetarii... Mdgdriei Sale este montata la Teatrul Na-
tional ,Vasile Alecsandri” din Balti de Ina Ilasciuc-
Ungureanu, scenografia si costumele Maria Palii.
In cunoscutul actor de teatru si film (rolurile in
tilmele De-ale carnavalului, 1958, regie Gheorghi
Naghi; Titanic-Vals in 1964, regie Paul Célinescu
sau rolul Mosneagului in filmul Ramdsagul, 1984,
in regia lui Ion Popescu-Gopo), tanidra regizoare a
descoperit un extraordinar autor de texte dramati-
ce, scrise intr-un limbaj metaforic si accesibil sce-
nei. Desi, Ion Lucian a scris aceasta poveste inca
la inceputul anilor 70, ea este foarte actual astézi.
Anume din acest considerent, alegerea a ramas

Un suflet de papusa, Teatrul B. P. Hagdeu, Cahul

Cronicd

la ,,acest spectacol, care este despre noi si pentru
noi..”. Dupa textele lui Ion Lucian a fost montat
si spectacolul Cenugdreasa, la care dramaturgul il
avea in calitate de coautor pe Virgil Puicea.

Nationalul din Balti, in comparatie cu alte
teatre dramatice din republica, monteazd multe
spectacole pentru copii, inclusiv pentru diferite
varste: pentru prescolari — Scufita Rosie, Gogoasa
etc., iar pentru adolescenti - Brdtara de aur, Cenu-
sdreasa, Muschetarii... Mdgdriei Sale si altele. Dupa
anii ‘90, in repertoriul teatrului prevaleazad drama-
turgia nationala, fiind aduse in scena ,,spectacole
cu parfum romanesc’, dupa cum s-a exprimat dra-
maturgul béltean Gheorghe Calamanciuc. Afisul
teatral cuprinde spectacole din clasica nationala
(Ion Creanga, Vasile Alecsandri), dar si cea con-
temporana prin textele lui Gh. Calamanciuc (Ste-
fan Vodd din legendd, regie lIon Marcoci, apreciat
cu Premiul UNITEM, ed. XIII), Adrian Graur (Un
suflet de pdpusd, premiul I al UNITEM, ed. VI,
dramatizarile lui Victor Ignat. Nu lipseste, desigur,
nici clasica universala, precum Andersen, Ch. Per-
rault, in care foarte bine se delimiteaza valorile eti-
co-estetice: binele si raul, frumosul si uratul, valori
perene pe care copilul trebuie sa le constientizeze
de la cea mai frageda varsta.

Un spectacol muzical interactiv este Un abe-
cedar bizar, in regia lui Victor Ignat, montat dupd
textul lui George Téarnea, poet romén (cu origini
basarabene), supranumit si poetul iubirii. Iar poe-
mul Un abecedar bizar de purtat in buzunar, publi-
cat la Bucuresti in 1997, a fost scris chiar la Chisi-
ndu. Dna Zinaida Tdrnd, directorul adjunct al Tea-
trului de Revista Ginta Latind, ne-a relatat cd astazi
in repertoriul teatrului sunt si spectacole pentru
copii, precum Excelsior, Pdcald si compania lui. De-
sigur cd majoritatea sunt dedicate adolescentilor si

Un abecedar bizar, Teatrul de Revista Ginta Latind,
Chisinau
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tineretului: Cdderea zeilor, Intre Bdc si Mississipi,
Boing-Boing, unul dintre cele mai montate specta-
cole din lume etc. ,,Cred ci azi ar fi bine sa punem
accentul pe dramaturgia noastrd nationald”

Teatrul gazdd de data aceasta iese din forma
sa traditionald a spectacolului cu pépusi, propu-
nand doud montari cu actori: prima este o cala-
torie prin povestile lui Ion Creangg, iar al doilea
un show muzical cu extraterestri care au ajuns si
pe pamantul moldav. Extra-Terestru Show (ideea
si regia Gabriel Lungu) este o poveste modernd,
incadratd intr-un multiculturalism pronuntat, cu
un mesaj pacifist si tolerant bine conturat. Cei doi
extraterestri (unul in combinezon galben si altul
in roz) aterizeaza pe planeta albastra. Célatorind
prin diverse spatii geografice, ei se familiarizeaza
cu traditiile si cutumele bastinasilor: de la triburile
negrilor din Africa, la cei din Tara Soarelui Résare,
spre Polul Nord la eschimosi si, desigur, pe plaiul
mioritic. Familia de moldoveni se pregateste de
Revelion si asteapti colindatorii. In locul acestora
apar cei doi stréini, care sunt primiti si tratati deo-
sebit de cdlduros si cu mult respect de toatd lumea.
Insusi faptul ci moldoveanul este gata oricand
pentru a se intelege si a comunica cu oricine, chiar
si in limbajul artelor prin muzicé si dans. Punctul
culminat a fost hora personajelor in jurul globu-
lui sub frumoasa muzicé a Ciocdrliei. Finalul, la fel
deosebit de semnificativ, cu chemarea directorului
de-a ne iubi tara noastra ci e frumoasé precum si
cantecul Inima mea e Moldova, a sensibilizat sufle-
tul tuturor celor prezenti. Spectacolul Extra-Teres-
tru Show a fost apreciat ca cel mai bun spectacol al
festivalului si distins cu Premiul Mare.

Programul festivalului a cuprins un larg dia-
pazon tematic, apropiat publicului de diferite vér-
ste. Copiii au avut ocazia si savureze spectacole,
sd se familiarizeze cu lumea teatrului dramatic,

Elefantelul curios, Teatrul Republican de papusi
Licurici, Chiginau

in care actorii deghizati in cele mai diverse perso-
naje transmit mesaje pline de bunatate si frumos.
Spectatorul a trait in lumea miraculoasa nu doar a
povestilor fantastice, ci si in fantastica lume a artei
scenice. Timp de o sdptimana, zece teatre au pre-
zentat 11 spectacole, 11 intalniri miraculoase pe
meridianele povestilor. Speram cd aceasta compe-
titie sa se inradacineze in peisajul teatral din re-
publicd, sd devind un imbold pentru toate teatrele
de-a acorda mai multé atentie spectacolelor pen-
tru copii: sd-si concentreze atentia la fondul valo-
ric national, sd caute texte semnificative publicului
in devenire, modalitati ingenioase de prezentare a
mesajului. Iar festivalul si-a propus nu doar a scoa-
te in evidenta rolul artei teatrale pentru formarea
valorilor artistico-estetice a tinerei generatii, ci si a
ridica nivelul acestor opere. S-a demonstrat ca pu-
blicul autohton are nevoie de o comunicare artisti-
ca, de spectacole care le-ar oferi prilej de meditatii.
Pentru ca aceastd cenusdreasd a genului nu
poate nimeri la balul artelor sd sclipeasca in toata
amploarea sa. lar sarbétoarea ,Acasd la Guguta”
sd-si continue traditiile multe primaveri inainte...

Peppy Ciorap Lung, Teatrul National Mihai Eminescu,
Chisinau

Muschetarii... Magariei Sale, Teatrul National Vasile
Alecsandri, Balti
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Olga GARUSOV

In spatiul de cameri al Festivalului ,,Moldfest.Rampa.ru”...

Festivalul-laborator international al teatre-
lor de camera si al spectacolelor de forme mici a
apdrut in 2009 si este organizat anual la sfarsitul
lunii noiembrie - inceputul lunii decembrie. Spon-
sorul general este fondul ,,Lumea rusd” («Pycckni
Mup»), care sustine proiectul festivalier al directo-
rului artistic al Teatrului ,,De pe strada Trandafiri-
lor” Turi Harmelin. In timpul perioadei scurte de
existenta, ,, Moldfest™ul s-a impus destul de mult,
tiind solicitat de catre profesionisti. Despre festival
s-a scris in multiple reviste celebre de teatru. Spec-
tatorii il asteapta cu nerabdare.

Desi scopurile si obiectivele ,, Moldfest”-ului
sunt formulate destul de amplu, el este modelat in
mod clar. Conceptul artistic este dictat — dar nu
se limiteazd - de conditiile specifice de existentd
a Teatrului ,, De pe strada Trandafirilor”. Esenta nu
consta in spatiul mic, unde nu sunt posibile repre-
zentatii pentru un public numeros. Trupa lui Har-
melin trdieste dupa legile ,,scenei mici”.

Spectacolele de format mic, ca si cum ar fi
create pentru festivaluri — se acomodeaza usor in
diverse spatii scenice, nu au nevoie de repetitii lun-
gi, de echipamente tehnice complexe si recuzit,
de o distributie numeroasa. Cu toate acestea, po-
pularitatea lor se explicd nu doar prin mobilitatea
si economicitatea spectacolelor. Teatrele de camera
reprezintd o realitate a procesului teatral modern.
Formatul cameral este continutistic, valoros artistic
in sine, cum ne conving mai multe spectacole din
cadrul festivalului. Oaspetii frecventi ai Forumului
din Chisindu sunt cistigatori ai diferitor festivaluri
de teatru de forme mici. In ultimul timp, acest tip
al artelor spectacolului se bucuri de o tot mai mare
atentie din partea publicului.

De obicei, programele ,, Moldfest”-ului se ca-
racterizeaza prin diversitate de gen si tematica,
iar ultima editie, a VI-a, la care au participat 20
de trupe din 14 tiri, nu a fost o exceptie. Cu sedii
in doua orase — Harkov si Odesa -, teatrul ,,Lanje-
ron” («Jlamxkepon») a adus comedia nemuritoare a

lui V. Gurkin Zaka-

dril  (3axadpunv).
Admirati de publicul
chisinduian, renumi-
tii artisti moscoviti
Iuri Nazarov si Lud-
mila Malteva, impre-
und cu Polina Ne-
citailo de la Teatrul
»laganka’, au prezen-
tat doud compozitii
muzical-dramatice,
bazate pe romanul
Fratii  Karamazov
de Fiodor Dosto-
ievski si Poeti uitati.

In opinia mea, un interes special au prezen-
tat spectacolele in care societatea contemporani
este reflectatd prin microcosmosul relatiilor in-
terumane construite psihologic cu precizie, iar
regizorul se ,,dizolvd” in actor. Sumbru, ,,dostoe-
vskian’, spectacolul Tu, Eu de I. Cilaki (Teatrul-
festival ,Casa Balticd” / «bamTuitckuit mom»),
contrasta intrigator cu coloratul, liricul Undeva in
jur de A. Iablonski (Teatrul din Ufa). Spectacolul
Jocuri in curtea din spate de E. Mazya al Teatrului
de Drama si Comedie Muzicala din Tbilisi ,,Vaso
Abasidze” a constituit evenimentul artistic sem-
nificativ al festivalului. Tinerii actori georgieni
au cucerit prin organicitatea , muzicald” naturald,
prin relationarea autenticitétii totale a existentei
scenice si a metodei ,,distantérii’ In aceasti reali-
tate vie, pulsatoare se vorbeste despre lumea ado-
lescentilor, despre lucruri dramatice si violente.
Finalul neasteptat, desfasurat aproape in detaliile
naturaliste ale unui proces judiciar, are un impact
emotional puternic, fortindu-ne sia ne gandim
mult timp la cele vazute.

Ca de obicei, ,Moldfest™-ul nu a ratat experi-
mentele teatrale. La aceasta editie, noile tehnologii
teatrale si le-a etalat teatrul suedez din Malmo in
povestea interactivd Bunicul, iar in cadrul proiec-
tului italian-suedez, spectacolul Regina Cristina de
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A. Strindberg s-a transformat intr-o repetitie a ori-
ginalului prin metoda improvizatiei.

In afisul festivalului, monospectacolelor li s-a
alocat intotdeauna mult spatiu. Cele mai bune au
atras nu numai prin nivelul inalt de profesionalism,
dar, in primul rand, prin personalitatea actorului,
prin exprimarea artisticd a atitudinii individuale.
Povestea unei vieti, colorata si cu mdiestrie poves-
titd-,,cdntatd” de Natalia Kuznetova in Solo Madon-
nei Pinegi dupd lucrarile lui E. Abramov (Teatrul de
Drama din Nijni Novgorod), a re-creat o imagine
impresionantd a sortii amare a femeii ruse simple.
Intr-o traditionald istorie de dragoste, prezentatd
de actrita din Zagreb printr-un joc expresiv si cu
o selectie exactd a mijloacelor de expresie, se pare
ca a fost masurat fiecare milimetru de tréire sceni-
ca (Fluturele de M. Krlej, Teatrul Moruzgva). Mo-
nospectacolul Jean Genet - fiu de cditea de T. Aske-
nazi (KAM Teatre, Tel Aviv) intreprinde o incerca-
re de a prezenta in formd plasticd subconstientul
celebrului avangardist teatral.

Nu conteaza cat de diverse ca gen si calitate
sunt spectacolele de la ,, Moldfest”, toate se caracte-
rizeazd prin necesitatea de exprimare. Aici practic
nu vei vedea productii de divertisment. Se pare cd
anume in formatul de camer3 si se poate vorbi des-
pre problemele vitale serioase. In acest sens, scene-
le de camerd sunt o alternativa a teatrului ,mare”
modern cu fixarea lor pe comercializare si cultura
pop a postmodernismului.

»Moldfest”-ul se deosebeste de fostele si actua-
lele foruri internationale locale prin geografia larga
a teatrelor din Rusia, in primul rdnd, de provincie.
Una din sarcinile sale este dezvoltarea culturii tea-
trale ruse. In perioada scurti de existenta a festiva-
lului, publicul din Chisindu a ficut cunostintd nu
doar cu noi trupe de la Sankt Petersburg si Mosco-
va, dar si de la Ekaterinburg, Omsk, Samara, Vo-
logda, Abakan, Tyumen... Au aflat despre teatrele
de limba rusd din Kazahstan, Estonia, Germania,
Israel, Anglia... Au vazut spectacole romanesti,
evreiesti, lituaniene, germane...

O altd trasatura distinctivd a ,, Moldfest”-ului
este asociata cu statutul sdu. Acesta se pozitioneaza
ca un festival-laborator, presupunind, conform
ideii organizatorului, schimbul de experientd, ridi-
carea calificarii si mdiestriei actorilor, regizorilor,
dramaturgilor, criticilor. Participantii sdi raman pe
durata intregului festival si Teatrul ,De pe strada
Trandafirilor” devine un teritoriu al comunicarii
creative continue a practicienilor teatrului. Mas-
ter-class, prelegeri, dezbateri serale in art-clubul

teatrului atrag un public larg, iar dezbaterile pu-
blice ale spectacolelor de catre Consiliul de ex-
perti sunt uneori mai interesante decat programul
obligatoriu. Toate acestea se intdmpla in atmosfe-
ra casa-studio, caracteristicd trupei lui Harmelin,
specificul cireia a fost observat de toti cei care au
vorbit despre ,,Moldfest” pe retelele virtuale, in ar-
ticole si interviuri.

La ultima editie a avut loc prezentarea cartii-
almanah Teatrul ,De pe strada Trandafirilor”, reali-
zatd de unul din membrii permanenti ai Consiliu-
lui de experti, Tatiana Kotovici, in care o sectiune
speciala este dedicatd ,, Moldfest”-ului. Renumitul
teatrolog belarus estimeaza festivalul drept un fe-
nomen semnificativ in spatiul teatral din Chisindu
si drept o pagind noua, foarte bogata si cu multiple
fatete, a vietii elevilor lui Turi Harmelin.

Intr-adevir, proiectul festivalier le-a dat acto-
rilor un stimulent puternic pentru dezvoltarea in-
ternd, scotindu-i din mediul anterior relativ inchis.
Trupa lui Harmelin participa la diverse si prestigi-
oase forumuri teatrale, merge in turnee la nesfarsit.
Teatrul si-a ficut o multime de prieteni si asociati.
Au apirut proiecte teatrale comune. Aceasta este,
probabil, unica echipa care a stabilit un dialog cu
critica de teatru. Analizele din timpul festivalului
ale premierelor anuale de citre criticii de teatru re-
numiti le permit harmelienilor o evaluare sobra a
propriilor realizdri si esecuri, ajutandu-i sa intelea-
g vectorul creatiei si posibilitatile reale.

Festivalul este un proces in timp. Fiecare nou
»Moldfest” se dezvolta in felul sdu, tindnd cont de
»lectiile” precedente, de situatia sociald. Editia a
VI-a a atras atentia prin numarul sporit de spec-
tacole in diferite limbi. Intr-un interviu acordat
ziarului ,,Economic Review”, consultantul-sef al
»Moldfest”-ului, Nina Mazur (Hannover, Ger-
mania), a explicat acest fapt astfel: ,Festivalul,
din unul mic, creat pentru diaspora vorbitoare
de limb3i rusi, a crescut intr-un adevarat festival
international de proportii mari. Sund limbi diferi-
te, dar ideea principald nu este cea nationald, care
este intotdeauna ingusta, ci internationala, care
costd scump in lumea de astizi”. Intre timp, prin
amplificarea tendintei actuale, , Moldfest”ul risca
sd-si piarda ,,atuul”. Festivalul International Biena-
la Teatrului ,,Eugene Ionesco” din Chisindu exista
din anul 1994. Este dificil sd concurezi cu el, dar
s devii un epigon ,de format mic” nu e compli-
cat. Despre acest pericol, din experienta mea, ,,s-a
semnalat” printr-un oarecare declin al interesului
spectatorilor in ultima editie a ,, Moldfest”-ului.
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Victor Gherlac — legenda teatrului moldovenesc

La 19 ianuarie 2015 s-au implinit 100 de ani
de la nasterea lui Victor Gherlac, supranumit ,,Sta-
nislavski” al teatrului moldovenesc. Din frageda
copildrie a absorbit seva pdmantului natal, frumu-
setea fermecitoare a livezilor si viilor de pe malu-
rile Nistrului, misterul muzicii corale bisericesti, al
cantecelor populare si al romantelor. La inceputul
anilor 30 ai secolului al XX-lea, la lectiile din stu-
dioul vestitului pedagog teatral Alexandru Adasev
(in studioul cdruia Constantin Stanislavski isi pro-
ba sistemul sdu), a inceput, intr-un fel, formarea
personalitatii creatoare a lui Victor Gherlac. Ma-
iestria sa actoriceasca si regizorala s-a perfectionat
si in timpul studiilor la Institutul Muzical-Teatral
din Odesa, apoi la Moscova, la GITIS, Facultatea
de Regie, clasa lui V. Sahnovski, teoretician de ex-
ceptie al artei teatrale, si a celebrului regizor B. Za-
hava, ucenic si adept al lui E. Vahtangov, discipol
al lui Stanislavski. Astfel, pe traditiile populare si
cele muzicale din familia lui Gherlac se suprapun
traditiile scolii teatrale ruse, cu formele ei riguros
elaborate.

Inspirat de ideea luptei pentru adevar, drep-
tate si o viata fericitd pe acest pimant, absolvent
al Institutului de Stat de Arta Teatrala din Mosco-
va, anul 1940, Gherlac dorea cu ardoare s creeze
personaje eroice care pledeazd cu abnegatie pentru
demnitate si libertate.

El monteazd un impresionant spectacol muzi-
cal-dramatic, care s-a bucurat de un mare succes,
Stefan Batcd, rolul principal fiind interpretat de
Eugen Ureche.

Chiar din prima zi de razboi, V. Gherlac a
plecat pe front ca voluntar. In 1943, fiind rinit, a
fost trimis impreuna cu alti actori in orasul Mary,
Turkmenia, pentru a organiza un teatru mixt mol-
dovenesc-rus, in calitate de conducitor al trupei
de actori moldoveni. V. Gherlac si-a asumat res-
ponsabilitatea de a transmite, prin intermediul ar-
tei, mesaje ce corespund unor timpuri de rizboi,
de eroism. Una din realizdrile sale din acea peri-
oada a fost reinnoirea spectacolului muzical-dra-
matic Haiducii, de 1. Rom-Lebedev, compozitor
S. Bugaciovski, care a fost pus in scend pentru
prima data in anul 1937, de I. Edelman, avdnd un

mare succes de-a lungul anilor. Atamanul haiduci-
lor, Tancu, interpretat de actorul E. Ureche, a deve-
nit intruchiparea unui erou puternic si necrutitor
fatd de dusmani, incredintat in victorie. In ariile si
monologurile muzicale, vocea sa rasund ademeni-
tor, trezind in inimile spectatorilor sentimente de
furie si revolta impotriva dusmanilor.

In 1945, V. Gherlac a marcat ajunul Zilei Vic-
toriei, la 6 mai, cu un spectacol muzical remarcabil
O noapte de mai, adaptare scenica de M. Staritki
dupa nuvela lui N. Gogol, muzica de N. Lisenko.
Dupd aceastd performanta el incepe sa manifeste
un interes deosebit fatd de cuvant in contextul de
ansamblu, atribuindu-i o importanta egala cu cea
a muzicii si coregrafiei.

In spectacolul muzical-dramatic Kotovski,
semnat de Lukianov si Ananko, Eugen Ureche a
creat chipul unui erou curajos, necrutator fatd de
dusmani, aparétor al poporului si al tarii sale. Cu
toate ca personajele erau schematice, spectacolul
s-a bucurat de succes la public. Intr-o anumiti ma-
surd, aceasta s-a datorat scenelor muzicale si co-
regrafice, dansante, bazate pe elemente folclorice.
Variantele scenice ale dansurilor populare Catanu-
ta, Sdsdiacul si Sarba imprimau o anumita nuantd
in caracterizarea taranilor moldoveni.
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Interesul deosebit al spectatorilor pentru re-
prezentatiile muzical-teatrale 1-a facut pe V. Gher-
lac sa creeze spectacole nationale in genul dramei
si comediei muzicale. In primavara anului 1951, el
pune in scend povestea fantastica Buzduganul fer-
mecat, scrisa de Liviu Deleanu in forma versificata,
pe muzica lui St. Neaga si S. Zlatov, in coregrafia
lui N. Colocolnicov. Eroul principal,Voinicel, un
flacau din popor, interpretat de M. Apostolov, cu
buzduganul fermecat in maini, amintea de bogata-
rii din baline, care apédrau poporul lor de cotropi-
torii strdini. Chinurile indurate de popor sub jugul
zmeului rau erau reflectate artistic prin dansul fe-
meilor-roabe. Astfel, in dansul clasic inviau fete si
flacai, prefacuti in flori de zmeul cu sapte capete.
Prin mijloacele expresive, se apropia de spectaco-
lul de balet Valea fermecata a florilor.

Montata de V. Gherlac la sfarsitul anului 1951,
prima comedie muzicald moldoveneascd, Fericirea
Marioarei, de L. Corneanu si poetul E. Gherken,
pe muzica lui E. Coca si C. Bent, in coregrafia lui
N. Colocolnicov, cu toate ca subiectul era unul ar-
tificial, iar personajele schematice, s-a bucurat to-
tusi de mult succes la public. In decorurile plastice
ale lui C. Lodzeiski si A. Subin apédreau imagini ale
naturii moldave, livezi in floare si vii. Frumusetea
costumelor populare sublinia frumusetea suflete-
lor eroilor.

Spectacolul Sanziana si Pepelea dupa V. Alec-
sandri, regizorul V. Gherlac l-a rezolvat in genul
feeriei satirice, muzica apartindnd compozitorului
roman Jan Vasilescu, ce determina aspectul into-
national-plastic al actiunii teatrale. Interpretii ro-
lului lui Pepelea au fost actori-cantéreti, la inceput
Badas, apoi Cocot, care poseda o voce de cintaret
de operd, fapt ce a permis o extindere a partidei
vocale. Acompaniamentul orchestral contribuia,
totodata, si la caracterizarea personajelor, relevand
armonia frumusetii lor sufletesti. Variate scene de
pantomima si coregrafice, printre care erau si dan-
suri clasice, au pregitit, intr-un fel, trupa pentru
interpretarea baletului.

In spectacolul dupa povestea lui I. Creangi
Soacra cu trei nurori (scenariul Jan Vasilescu) nu
erau incluse nici muzicd, nici dansuri, cu exceptia
unor cantece si dansuri auxiliare. Totusi, in actiu-
nea dramatica interioara se observa rolul motive-
lor muzical-coregrafice moldovenesti.

In Dundre zbuciumati de Emilian Bucov, pe
muzica lui Valeri Poleacov si Alexei Strcea, acti-
unea spectacolului se transmitea printr-o fuziune
organica dintre cuvant, cantec si dans. Tema prin-

cipald este realizatd in cheia unei drame populare
sau chiar a tragediei, dar se manifesta pregnant si
latura comico-satirica, care uneori ajungea pana la
grotesc sau la bufonada.

Impreuni cu compozitorul Nikolai Cerneatin-
ski, regizorul V. Gherlac a realizat o structurd muzi-
cal-dinamica a spectacolului Ovidiu de Vasile Alec-
sandri. Mizanscenele ce se inscriu organic in aceastd
structurd, schimbénd-se consecutiv, creau tablouri
ale unei vieti false, pline de bogatie si de ingamfa-
re a aristocratiei romane. Iar in scenele cu Ovidiu,
regizorul a subliniat armonia, frumusetea formelor
eline care l-au fascinat pe poet in arta romana.

La montarea comediei satirice Dalskabaty,
sat cu pdcate. Diavolul in deplasare, dupa lucrarea
omonima a scriitorului ceh Jan Drda, regizorul
V. Gherlac s-a bazat pe folclorul ceh - pe muzica
si dansul traditional. Invingand ispitele de imbo-
gitire, trimise de ,,lumea diavoleascd” locuitorilor
satului Dalskabaty, acestia au ajuns sa inteleagd
adevaratele valori ale vietii umane. Decorurile
pitoresti si costumele cehe stilizate (pictor B. Ne-
svedov), diferite dansuri — in stil varieteu, dansul
dracilor, polca ceha - in coregrafia lui N. Colocol-
nicov, scenele corale sub conducerea lui E. Bog-
danovski si acompaniamentul orchestral al intre-
gii actiuni a spectacolului sub bagheta dirijorului
E Evtodienco creau o reprezentatie teatralizatd in
culori vii, dar nelipsita si de semnificatii etice.

Pentru prima data in Moldova, Victor Gher-
lac a pus in scend o drama eroicd, muzical-plastica
(muzica Pavel Rivilis, coregratia Turi Zaretki), inti-
tulatd Eroica, dupd monodrama lui Gheorghe Ma-
larciuc. Spectacolul creeazd o atmosferd romanti-
co-eroicd, plina de dramatismul vietii omenesti.

De asemenea, V. Gherlac a montat pentru
prima datd spectacolul muzical-simbolic O nuntdi
sangeroasd, dupa tragedia lui Garcia Lorca. Muzi-
ca populara spaniola fermecatoare, in interpretare
corald si solo, dansurile spaniole creau atmosfera
unei poezii cosmice, care este transfiguratd in dra-
maturgia marelui poet spaniol.

Muzicalitatea nativa a lui Gherlac se simtea si
in spectacolele dramatice in care imaginea eroilor
era relevata prin realism psihologic. In tragedia lui
W. Shakespeare, Regele Lear, regizorul a vazut po-
sibilitatea de a realiza scenic o tema care il urmarea
permanent, si anume ,,umanizarea omului’, cand
in lupta cu sine, cu oamenii-dusmani din regimul
de stat, el capatd putere sufleteasci si devine Om.
Toate actiunile din spectacol erau sustinute de
muzica lui D. Sostakovici, ce contribuia la schim-
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bérile plastice, emotional-fizice si la aprofundarea
in punctele culminante a chipului lui Lear in inter-
pretarea lui C. Stirbu.

In spectacolul Casa mare de Ion Drutd, ur-
mand remarca dramaturgului, care descrie cu dra-
goste locul principal al desfasurarii actiunii - casa
mare, pictorul A. Subin a tinut seama de orice de-
taliu esential, pe care il teatralizeaza cu madiestrie,
subliniind plasticitatea fiecaruia dintre ele. Chipul
Vasilutei, creat de Domnica Darienco, plin de via-
ta si de frumusete, a intrat in istoria artei teatrale
moldovenesti ca exemplu de intruchipare auten-
ticd a caracterului popular moldovenesc si a cali-
titilor umane superioare. In tesitura dramatici a
acestui spectacol, muzica lui V. Poleacov, bazatid pe
cantece si melodii coregrafice nationale, a consti-
tuit una dintre structurile principale.

Spectacolul Omul si lupul de Anhela Ghimer
era ,,imbibat” parcd de muzica lui B. Mokrousov,

Omagieri

determinand, in mare masura, intonatiile plas-
tice ale intregii actiuni teatrale. Nu intamplator,
V. Gherlac, cu mare usurintd, a montat si operete,
printre succesele sale fiind Trembita de Iuri Miliu-
tin, Valsul din Sevastopol de Constantin Listov, O
sutd de draci si o fatd de Tihon Hrennikov, precum
si opera cu cor si dansuri Zaporojeanul peste Du-
ndre de Simion Gulak-Artiomovski.

Toate aceste spectacole constituie o intreagd
epocd a teatrului moldovenesc din anii ’40-60 ai
secolului al XX-lea.

V. Gherlac este fondatorul Uniunii Teatrale din
Republica Moldova si primul presedinte al aceste-
ia, lector, iar mai tarziu seful Catedrei de actorie a
Institutului de Arte ,,G. Musicescu” din Chisinau.

In anul 1958 i s-a conferit titlul de Artist al
Poporului din RSSM. A fost decorat cu Ordinul
Lenin, ordinul Drapelul Rosu de Muncd.

Elfrida KOROLIOVA
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Jubileul Elfridei Koroliova

La 12 mai 2015 a sédrbdtorit jubileul Elfrida
Koroliova, doctor in studiul artelor, unul din co-
laboratorii stiintifici principali ai Academiei de
Stiinte a Moldovei, autor a 12 monografii si in jur
de 100 de articole publicate in Moldova si peste
hotare. Pe parcursul multor ani, Elfrida Koroliova
a cercetat diverse tipuri ale dansului, a studiat ca-
ile de dezvoltare a teatrului dramatic si a celui de
balet. Cercetirile ei in domeniul artei teatrale in
Republica Moldova reprezintd o contributie sub-
stantiald in teatrologia contemporand autohtond.
Iar observatiile arheologice ale cercetatoarei au
permis savantilor sa priveascd dintr-o alta per-
spectiva epocile antice in istoria umanitatii si sa
evalueze rolul dansului in aparitia artei.

Elfrida Koroliova s-a ndscut in 1935 in ora-
sul Gorki (astazi Nijni Novgorod), Rusia. In pra-
gul celui de-al Doilea Razboi Mondial, familia a
fost evacuatd in Bor, un mic orasel situat pe malul
opus al Volgai. Dragostea deosebita fata de teatru
si capacitatile Elfridei s-au manifestat din frageda
copildrie, cand interpreta rolul Albei ca Zipada
la gradinita, iar in anii de scoald, monta dansuri
impreuna cu colegii, interpretand roluri princi-
pale in spectacolele scolare. La unele din olimpi-
adele scolare, aceste dansuri au fost inalt aprecia-
te. Aceste inceputuri reusite au trezit in viitoarea
cercetitoare dorinta de a deveni balerind. Astfel,
fiind in clasa a cincea, ea a fost admisa la scoa-
la de balet de pe langd Teatrul de Opera si Balet
»A. Puskin” din Gorki (astdzi Teatrul Academic de
Stat de Opera si Balet ,,A. Puskin”). De la varsta
de 12 ani, Elfrida si-a castigat singuri existenta. In
1952 a devenit solistd a trupei de balet, in acelasi
an fiind admisa la Facultatea de Limba Engleza a
Institutului de Limbi Strdine din Gorki, pe care
a absolvit-o in 1957. Anul 1957 a fost foarte im-
portant in viata Elfridei Koroliova. La Chisindu
tocmai se infiintase Teatrul de Opera si Balet. Co-
regraful-sef al teatrului, Alexandru Protenco, isi
forma trupa din absolventii grupului moldovenesc
al sectiei coregrafice din Leningrad, din absolven-
tii sectiei de dans popular a Colegiului de Muzi-
cad ,,St. Neaga” si din solisti ai diverselor teatre de
balet din fosta URSS. Astfel, tAnira dansatoare a

intrat in trupa de balet a teatrului — astdzi, Teatrul
de Opera si Balet ,,M. Biesu”

Odati cu nasterea fiicei sale, Elfrida Korolio-
va a pdrdsit scena, predand limba engleza la scoala
nr.16 din Chisindu, unde a condus si un cerc de
dans. Tot mai mult au inceput sa o preocupe dan-
surile populare moldovenesti. In anul 1967, Elfri-
da Koroliova devine metodist-coregraf la Casa de
Creatie Populara. Pe parcursul a doud expeditii
folclorice in raioanele republicii, ea a colectat ma-
teriale pretioase legate de vechile dansuri moldo-
venesti, care se mai interpretau la joc, studiindu-le
cu pasiune.

Incepand cu anul 1968, activitatea stiintifici a
E. Koroliova este legata de Academia de Stiinte din
republica, unde lucreaza pana astdzi, parcurgand
calea de la colaborator stiintific inferior la specia-
list principal in domeniul teatrologiei.

In 1970 a publicat monografia Xopeoepagu-
ueckoe uckyccmeo Monoasuu (Arta coregraficd a
Moldovei), iar in 1972 - articolul O kunemuueckoii
cmpyxmype mondascKux QHOonvKAOPHLIX MAHLEs
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(Despre structura cineticd a dansurilor folclorice),
in culegerea Etnografia si arta Moldovei. Studiind
dansurile célusarilor, autoarea a devenit interesa-
ta de sursele originare ale dansului, despre care a
scris in revista Etnografia sovieticd (1991, nr. 5). In
baza unor izvoare arheologice, etnografice si cul-
turologice, ea a reusit sa releve semantica, forma si
importanta sociala a dansurilor epocii paleoliticu-
lui si transformarea lor, pana la aparitia primelor
mari civilizatii.

In perioada stagiului la Institutul Teoriei si
Istoriei Artelor din Moscova, sub indrumarea Eli-
savetei Surit, in 1974, Elfrida Koroliova a sustinut
teza de doctor in studiul artelor, care a stat la baza
monografiei sale Pannue ¢popmur manya (Formele
timpurii ale dansului, 1977). In acelasi an a aparut
monografia Cnexkmaknv, 6anemmeticmep, man-
yosugux (Spectacolul, coregraful, dansatorul), de-
dicata artei baletului.

Anii 1980, pentru E. Koroliova, au insemnat
o continuare a studierii dansului popular si a ar-
tei baletului din Moldova. In 1983 apare cartea
Tsopuecmeo apmucma 6anema. Onvim cucmem-
HO020 AHANU3A HA NpuMepe MON0ABCKOLL 6anemHoil
mpynnot (Arta artistului de balet. Analize siste-
matice pe exemplul trupei moldovenesti de balet),
in 1984 - Mondasckuii HapooHwviii maney, (Dan-
sul popular moldovenesc (coautori V. Curbet si
M. Mardari); in 1989 - Tsou manywi, Mondosa
(Dansurile tale, Moldovd); in 1990 — Mondasckuii
6anemnouti meamp (Teatrul Moldovenesc de Balet).
In urmitorii ani, E. Koroliova continui si studi-
eze cele mai vechi forme ale dansului. La Minsk,
Bielorusia apare monografia sa Taney, u xyooxce-
CMBEHHAS KyNbmypa: 0m 603HUKHOBEHUS Heslo6e-
uecmea 00 nepsvix senuxux yusunuzauuii (Dansul
si cultura artistica: de la aparitia omenirii pand la
primele mari civilizatii), apare articolul Paleolithic
art of the Carpathian-Nister region (Arta paleoliti-
cd din regiunea carpato-nistreand), in revista Ar-
cheology, Ethnography ¢ Anthropology of Eurasia
(Arheologia, etnografia si antropologia din Eura-
sia), in 2011, in Amsterdam. In monografia ITemp
Jleonapou. XKusnv u cyovba (Petru Leonardi. Viata
si soarta, 2002) autoarea descrie viata si arta aces-
tui inegalabil interpret de balet moldovean.

Cercetarea proceselor de devenire a artei tea-
trale moldovenesti este reflectata in monografia
Teamp u epems (Teatrul si timpul, 2006), in care
sunt analizate problemele dezvoltarii artei teatrale
europene, sunt relevate particularitatile plasticii
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spectacolului in procesul de preschimbare a artei
teatrale. Analiza creatiei regizorilor Victor Gherlac
si Petru Vutcidrdu introduce teatrul moldovenesc
in contextul artei europene a secolului al XX-lea.
In monografia Teamp. Knaccuxa. Cmunv. (Teatrul.
Clasica si stilul, 2011) este analizati arta teatrald in
diacronie. Prin prisma stilului baletelor clasice si a
montdrilor dramatice dupa subiecte din literatura
clasici, E. Koroliova cerceteazi dezvoltarea artei
teatrale din Republica Moldova in ultimul deceniu
al secolului al XX-lea.

E. Koroliova isi impartaseste cunostintele sale
enciclopedice si bogata experienta de cercetare
stiintificd, cu doctoranzii sii, care si-au sustinut
tezele sub indrumarea ei: M. Kostritkaia, cu tema
Dopmuposarue nesya-axmepa u HeKkomopvle npo-
6nemvl cmanosnenus Oneprozo meampa 6 Pecny-
6nuxe Mondosa (Formarea actorului-cantdret si
unele probleme ale devenirii Teatrului de Operd din
Republica Moldova), 1991; Kiev; A. Dénila, Opera
din Basarabia, in 1994, Chisindu.

In 2007, an jubiliar al Teatrului National de
Opera si Balet ,,M. Biesu’, autoarea a publicat car-
tea Teatrul National de Opera si Balet la 50 de ani
(coautor A. Danila). Elfrida Alexandrovna este ac-
tiva in viata sociala, fiind membra al Uniunii Tea-
trale si a Uniunii Muzicienilor din Moldova, pre-
sedinte ale Asociatiei Promotorilor Artei Teatrale
pe langa Uniunea Muzicienilor.

Meritele Elfridei Koroliova au fost inalt apre-
ciate de stat, ea fiind detinitoarea titlurilor de Om
emerit (1995), a Diplomei de onoare a Prezidiu-
lui ASM (2001), a Medaliei Meritul Civic (2005), a
Diplomei si premiului Mostenire Culturald pentru
cartea Teatrul National de Operi si Balet, a Diplo-
mei de merit ASM (2010) pentru activitatea stiin-
tificd prodigioasa si in legatura cu aniversarea a 64
de ani de la fondarea primelor institutii de cerceta-
re ale ASM, a Premiului ,,Gheorghe Cincilei” pen-
tru un sir de articole despre Teatrul National ,,Sa-
tiricus I. L. Caragiale” (2012), a Premiului criticii
»Leonid Cemortan” (2014), a medaliei ,,Dimitrie
Cantemir” (2015). Elfrida Koroliova isi serbea-
za jubileul in plind ascensiune a fortei creatoare.
Planuri bogate, orizonturi largi ale intereselor
profesionale si cdutérile intelectuale permanente
constituie premisele unor noi cercetdri stiintifice
in domeniul artelor. S3-1 dorim, asadar, multd sa-
natate si succes.

Nadejda AXIONOVA
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Ion Ungureanu si teatrul vietii sale.
Cugetari cu ocazia jubileului

In personalitatea generoasa a lui Ion Un-
gureanu convietuiesc, completandu-se reciproc,
doua ipostaze: cea de creator si cea de ganditor te-
oretician. Iata de ce, situatia stranie, dar obisnuitd
pentru meleagurile noastre, cand despre o aseme-
nea somitate, cum este Ion Ungureanu, nu existd o
cercetare, a fost recuperata cu succes. in 2012 Ion
Ungureanu editeazd o carte in doud volume, in-
titulatd Teatrul vietii mele..., care pune in valoare
biografia lui spectaculoasa, reflectata in/prin do-
cumente de arhiva, articole, recenzii, interviuri.

Protagonistul lucrarii ce reprezintd o versi-
une original structuratd gen literaturd biografi-
cd (,viata oamenilor remarcabili”), apare in/din
impletirea diverselor peripetii ale vietii proprii
cu toate cautdrile lui in artd, marcate de indoieli,
dezamagiri si contradictii, de bucurii si de amara-
ciuni. Ca un subiect complementar vine convorbi-
rea autorului cu trecutul care se desfisoard in/prin
comentarii (remarci) si dialoguri.

Personalitate pasionata care ne cucereste prin
credinta-i adevarata, Ion Ungureanu astizi ,regi-
zeazd epoca teatrala de altddata, convingandu-ne
si aducind dovezi, incercdnd s spund totul pana
la capit si sd joace pand la capit rolul sau in/din
teatrul vietii. Inclinatia intelectualilor pentru re-
flexie il duce la mai multe preciziri, la momente
de luciditate in efortul sdu de a scoate in evidenta
probleme atit de esentiale pe timpuri, dar care,
in mod paradoxal, nici azi nu s-au pierdut acui-
tatea lor initiala. El, care a suferit destul din cau-
za ideologiei criminale a functionarilor Moldovei
sovietice, nu se multumeste doar cu accentuarea,
devenitd deja obsedanta, a problemei ,Artistul
si Puterea”. Pentru dansul e mult mai importanta
constientizarea experientei spirituale a generatiei
sale. Astfel, in paginile cartii treptat se reliefeazd
dimensiunea harului si a personalititii autorului.

Modul lui de existenta in arta teatrald denotd
prezenta initiald a unei suprasarcini, de aceea a si
reusit sa faca atat de mult. Ion Ungureanu si-a trait
viata de parcd simtind, in interior, o vocatie deo-
sebitd pentru a indeplini o misiune. Aceste notiuni

din dictionarul romantismului azi nu mai sunt la
moda, dar, fiind fidel teatrului legendar al tineretii
sale, Jon Ungureanu ramane romantic.

In amintirile lui, impodobite cu intonatii de
mai multe culori si ritmuri (s-a pastrat tempera-
mentul actoricesc, ce mail..), apare din nou lumea
miraculoasd a ,,Luceafdrului” anilor 1950-1960.
Citind cartea, parca simti fericirea de atunci a ti-
nerilor de a fi studenti la Scoala Teatrala ,,Boris
Sciukin” din Moscova, ii vedem pe dascilii lor
iubiti si idolatrizati, urméarim timpul de ascensi-
une spirituald, cind au fondat teatrul propriu cu
o trupd de actori foarte talentati si uniti pentru
bucuria creatiei, trdind viata ca o sdrbétoare si
impartind aceastd senzatie cu spectatorii... Misiu-
nea de a aduce cititorilor ,lumina stelei ce-a apus”
Ion Ungureanu o indeplineste perfect: aici isi spu-
ne cuvantul natura talentului de regizor, deoarece
si in spectacolele sale el tinde spre reconstituirea
invizibilului, spre exprimarea gandului in/prin
mai multe simboluri scenice.

De la inaltimea secolului nou, importanta
anilor petrecuti la ,,Luceafirul” nu poate fi legatd
doar de activitatea lui Ion Ungureanu ca regizor-
sef. Constientizarea principiilor estetice, propusi
de dansul nu doar pentru ,Luceafarul’, ci pentru
teatrul national ca atare, e legatd de interpretarea
creativd a culturii si folclorului acestui popor, de
conceptia vahtangoviana a realismului fantastic,
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de traditiile teatrului cehovian - toate fiind mai
mult decat actuale si astdzi, cAnd folclorul e utili-
zat in spectacole doar ca un element etnografic, iar
curentul vahtangovian se intelege doar ca o scoald
a mdiestriei, nemaivorbind de notiunea ,yviata spi-
ritului uman” care e datd afard din scena teatrului
contemporan. Analiza pertinenta a pieselor si a
spectacolelor, precum si gdndurile imprastiate pe
paginile cartii Teatrul vietii mele... - fie legate de
conexiunea realitdtii artistice cu adevirul teatral
sau de intrepédtrunderea ritmului scenic in dezvol-
tarea actiunii, fie centrate pe esenta personalitatii
actorului in procesul crearii chipului unui perso-
naj sau despre simbolurile spatiului si timpului in
spectacol - toate pot servi drept lectii pentru cu-
getul insetat de cunoastere a regizorului care prac-
ticd arta teatrald.

Or, Ion Ungureanu a fost nevoit sa realizeze
ideile sale artistice cu alti actori si pe alte scene,
departe de ,Luceafirul’, si aceastd vina involun-
tard il chinuieste pana acum. Pesemne, a fost cel
mai dureros si amar moment al vietii sale si anu-
me el a devenit drept punct de plecare pentru o
noud etapa in creatie, care l-a salvat. La Moscova
(Ia Malii Teatr, la ,,Sovremennik”, la Teatrul Arma-
tei) regizorul a conlucrat cu actori proeminenti,
care l-au sustinut, devenind tovardsi de idei. Aici
a venit maturitatea profesionald si renumele-i. Ion
Ungureanu a reusit sd pastreze conexiunea vie cu
cultura propriului popor datorita, in primul rand,
pieselor lui Ion Druta, montate pe scenele din
Moscova si Tallinn, cugetand, in albia scrisului
drutian, despre izvoarele spirituale ale neamului,
despre corelatii dintre bine si rau, despre viata tre-
citoare a omului si vesnicia adevarurilor crestine...

Spectacolele lui Ion Ungureanu au pus in
fata societdtii niste probleme existentiale, la pri-
ma vedere simple, dar amintind de valori umane
universale. Si ecourile spectatorilor de atunci ne
uimesc prin gradul pdtrunderii in esentd, cand
ceea ce se petrecea in scena era perceput si trdit ca
ceva avand legaturd cu viata personald a fiecdruia.
Pretuirea publicului larg si coincidenta rarisima
a atitudinii acestuia cu opiniile criticilor exigenti
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de teatru este caracteristica nu doar pentru mon-
tarile lui drutiene, dar si pentru spectacole dupa
piesele altor dramaturgi (ex.: Doctorul Stockman
de H. Ibsen, Omul pentru eternitate de R. Balt,
Molva de A. Salinski, Macbeth de W. Shakespeare
etc.). Multi actori celebri din teatrele moscovite au
jucat cele mai bune roluri anume in spectacolele
montate de Ion Ungureanu, intrand in istoria ar-
tei actoricesti moderne.

Pe fundalul artei regizorale din acea epoca, Ion
Ungureanu se evidentiazd prin stilul sau romantic,
dar fard patetism, printr-o deosebitd intonatie li-
rica. Personajele sale preferate sunt cautatorii de
adevar care se opun fortelor rdului, si aparitia lor
in calea omului (in cazul dat - a spectatorului din
sala) ii oferd sansa unei renasteri spirituale. Spec-
tacolele maestrului, care au descoperit pentru
mii de spectatori ,tabloul moldovenesc al lumii”
confirmd harul lui de a uni pe oameni. Or, cel mai
cunoscut regizor din Moldova, chiar si parasind
plaiul natal, a continuat sa creeze spatiul teatral
comun, in mod real contribuind la intelegerea
reciprocd a oamenilor. In spectacolul dupi piesa
drutiand Biserica albd el a sesizat rddacinile istori-
ce ale viitorului dialog intre culturi. De altfel, cine
dacid nu un intelectual basarabean, format in acest
spatiu cultural de intersectie, poate sd percepe ru-
denia cea spirituald profundi a oamenilor...

Adancit in polifonia timpului, ,teatrul vietii”
lui Ion Ungureanu ne vorbeste despre o generatie
intreagd a epocii ,dezghetului’, despre viata
intelectualitatii anilor 1950-1980. Or, in/prin
aceastd carte epoca teatrald si-a gisit un final de
succes, misiunea asumatd obtinidnd continuare in
cele doud volume. Credem cd mostenirea acelei
epoci teatrale mari va fi apreciatd pe bund dreptate
si solicitata atunci, cAnd societatea din nou va avea
nevoie de personalitati.

Aparitia acestor doud volume confesionale
si intr-un fel testamentare ale lui Ion Ungureanu,
suplinesc nostalgia dupa creatia sa scenicd, confir-
mand persistenta pasiunii sale pentru cunoastere,
dar si modul ingenios de a nu se desparti de teatrul
vietii sale.

Olga GARUSOV
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Maestrul Ion Paulencu la 75 de ani

Lumea muzicald academicd marcheaza in
acest an un important jubileu de creatie — aniver-
sarea a 75-a a Maestrului Ion (Ioan) Paulencu, Ar-
tist al Poporului din Republica Moldova, renumit
cantdret liric, posesor al unei formidabile voci de
bas, solist al Operei Nationale, conferentiar uni-
versitar, profesor de canto, indrumdtor al tinere-
lor talente, actor, scenarist, realizator de emisiuni
radiofonice, pasionat culegator si propagandist al
mostenirii muzicale traditionale, fondator si con-
ducator al formatiilor folclorice, presedinte al So-
cietatii Culturale ,,Salvati Folclorul”, personalitate
culturala polivalentd, un veritabil exponent al te-
zaurelor umane vii.

Niscut la 5 decembrie 1940, in comuna Vo-
loca din apropierea Cernautilor, intr-o familie de
gospodari romani din Bucovina, viitorul artist a
avut de infruntat multe greutdti pand sda devind
cantaret de operd. Copildria sa fu profund mar-
cata de vicisitudinile celei de-a doua conflagratii
mondiale. La varsta de doar 5 ani, el rimane orfan
de tatd. Pirintele sdu, Gheorghe, cazuse victima
deportarilor staliniste din 1945, impértésind soar-
ta nefastd de martir al muncilor silnice la o uzina
din Harkov, unde a si decedat, rapus de tifos, in
anul 1946. Astfel, micutul Ion, alturi de sora mai
mare si fratele mai mic, va fi educat de maica-sa,
Zenovia, care nu-si dorea decit ca el, in viitor, s
raménd in satul natal, unde si invete o meserie,
sd-si dureze o casa, sd devind un bun gospodar si
familist, intocmai ca tatal squ.

Dupa absolvirea scolii primare, in anul 1954,
se angajeazd temporar ca simplu muncitor la caile
ferate, la parcul de tramvaie din Cernauti, la retea-
ua de drumuri regionale. In perioada anilor 1961~
1966 insuseste si profeseaza meseria de cizmar, de
altfel una foarte apreciatd si rentabila la acea vre-
me. In adancul sufletului insa, protagonistul nutrea
o mare dragoste fatd de muzicd si visa sa devina
artist. Primul contact cu arta cantului il realizase in
anul 1950, la varsta de zece ani, gratie participarii
in corul bisericesc din satul natal, un cor foarte cu-
noscut pentru maiestria sa interpretativd in toata
regiunea Bucovinei. Conducitorii si membrii co-
rului au remarcat deindati calititile vocale excep-

tionale ale lui Nicuta a Zenoviei, cum i se spunea in
sat pe atunci. Lui i se incredinteaza, succesiv, diver-
se partituri corale, de la tenori pana la baritoni si
basi. Astfel, timp de peste 16 ani, tinarul invatéicel
a asimilat, la auz, un vast repertoriu liturgic, in-
clusiv creatii de P. I. Ceaikovski si M. Berezovschi.
Sétenii incepurd sd vada in el un potential dirijor
al corului. In acelasi timp, directorul scolii din sat,
Nicolae Pitei, l-a atras si in activitatea artisticd de
amatori. Cu acesta a si evoluat in scend pentru
prima datd, interpretand in duo celebra romanta
»Se scuturau toti trandafirii”, o romanta de succes,
cu care si-a anuntat vocatia nativd de cantiret. A
concurat la diverse festivaluri regionale i republi-
cane, mereu ocupand locuri de frunte. In tinerete,
talentul sdu s-a inspirat profund din marea zestre
culturala a satului. Ion participa la mai toate horele
duminicale, la nuntile, clacile, sezétorile, serbarile
si petrecerile cu muzica. A invétat sd cante cu ma-
iestrie la mai multe instrumente traditionale: cava-
lul, fluierul mare, tilinca, dramba, muzicuta, ocari-
na, cimpoiul, fluierul ingemanat, frunza, solzul s.a.
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Din astfel de surse, el si-a configurat universul sau
spiritual, preferintele si interesele estetice. La bas-
tind, se cdsdtoreste cu consateana sa, Stela, reugind
sd isi construiascd o casa, sd isi dureze o frumoasa
gospodarie, sa dea viatd unui copil, intocmai cum
isi dorea maici-sa. Lucrurile se asezaserd parca in
albia lor fireasca, iar idealul de a deveni un mare
artist se atenuase oarecum.

O turnura determinanta in destinul de creatie
al lui Ion Paulencu intervine insd in anul 1966, la
varsta de 26 ani. Dorind sa devind dirijorul corului
din sat, el se vede nevoit si solicite lectii de teo-
rie muzicala si solfegii consiteanului sau Dionis
Banaru, pe atunci, tandr absolvent al studioului
de operd din Cernauti. Auzindu-1 cum canta si ce
calititi vocale exceptionale poseda, acesta ii reco-
manda insistent sa plece la studii la Conservatorul
din Chisinau. Zis si facut. Nici varsta si nici starea
familiala nu-1 putu opri din drum. La Conserva-
torul din Chisindu, comisia de examinare ii refu-
73 insd documentele, invocand, fira a-1 asculta in
prealabil, limita de varstd. Deprimat, tanarul aspi-
rant hotéri sd-si verse amarul intr-o aula alaturata
comisiei, unde se apucd sa cante a capella, pentru
sine, din toatd inima, citeva din doinele si cinte-
cele stramosesti, pe care le adusese de la bastina.
»Concertul” sdu spontan a impresionat atit de
mult profesorii si concurentii aflati prin apropiere,
incat comisia de examinare acceptd sa il asculte.
La capatul audierii a peste 20 de cantece si doi-
ne, uluiti de raritatea si frumusetea vocii sale de
bas, profesorii Nicolae Chiosa si Arnold Azrikan,
cu sprijinul rectoratului, au decis sd facd demer-
suri speciale citre Ministerul Culturii, pentru a-i
permite lui Ion Paulencu, ca in caz de exceptie, sa
facd studii la Conservator, ceea ce s-a si intimplat.
Astfel, in anul 1966 incepe adevirata etapa a for-
mdrii sale profesionale in domeniul artei lirice. In
perioada anilor 1966-1972 si-a urmat asiduu stu-
diile preuniversitare si cele universitare, avindu-i,
succesiv, ca mentori, pe profesorii N. Maiburov si
N. Chiosa, iar in anii finali - pe cunoscuta artista
liricad Polina Botezat, aceasta din urma avand, in
opinia jubiliarului, un rol decisiv in formarea si
consolidarea culturii sale vocale academice.

Dupd absolvirea cu succes a Institutului de
Stat al Artelor ,,G. Musicescu’, in anul 1972, Ion
Paulencu este angajat ca solist la Teatrul Natio-
nal de Opera si Balet din Chisinau (astdzi — pur-
tator al numelui ,,Maria Biesu”), unde desfasoara
o prodigioasd carierd lirica pand in prezent. A
sustinut sute de spectacole de operd in tard si in
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strdindtate (intreg spatiul ex-URSS, Franta, Spa-
nia, Portugalia, Marea Britanie, Irlanda, Italia, Ro-
mania, Tailanda). Lui i-au fost incredintate peste
60 dintre cele mai importante roluri pentru basi
din creatia operisticd universald si nationald. Prin-
tre acestea evidentiem urmétoarele: Padre Guar-
diano din opera ,Forta destinului’, Regele Filip
si Inchizitorul din ,Don Carlo’, Regele si marele
preot Ramfis din ,,Aida’, Zaccaria din ,,Nabucco’,
Monterone si Sparafucile din ,,Rigoletto”, Ferando
din ,, Trubadurul” de G. Verdi; Raimondo din ,,Lu-
cia di Lammermoor”, Colline din ,,Boema’, Regele
Timur din ,,Turandot” de G. Puccini; Don Basilio
din ,,Birbierul din Sevilla” de G. Rossini; Maestro
din ,,Maestro di Cappella” de D. Cimarosa; Farma-
cistul din ,,Clopotelul” de G. Donizetti; Oroveso
din ,,Norma” de V. Bellini; Mefisto din ,,Faust” de
Ch. Gounod; regele Rene din ,Iolanta’, Cneazul
Gremin din ,,Evgheni Oneghin’, Surin din ,,Dama
de picd” de P. I. Ceaikovski; Cneazul Galitki si Ha-
nul Konciak din ,Cneazul Igor” de A. Borodin;
Alexandru Léipusneanu din opera omonima de
Gh. Mustea; Decebal din omonima de T. Zgurea-
nu si multe altele.

in fondurile Companiei de Stat ,Teleradio-
Moldova” a inregistrat peste 300 de creatii muzi-
cale, printre care si arii de operd, inclusiv in jur
de 40 de romante ale compozitorilor rusi, traduse
in romana, precum si circa 30 de romante ale au-
torilor autohtoni (T. Zgureanu, B. Dubossarschi,
S. Lungu, S. Buzild, C. Rusnac, Gh. Neaga, S.
Ciuhrii s.a.). De asemenea, artistul s-a realizat in
rolul principal al filmului televizat ,,Domenico Ci-
marosa — Maestro Cappella”

In plan paralel, maestrul Ion Paulencu a con-
tinuat sd valorifice comorile cantecului traditio-
nal roméanesc, mostenite din familie si din satul
natal, ramanand astfel fidel vocatiei de rapsod
popular. Inca din timpul studentiei, in anii 1968
1972, activeazd ca solist al orchestrei populare
»Folclor”, proaspit fondatd in cadrul Radio-tele-
difuziunii moldovenesti, sub bagheta regretatu-
lui violonist si dirijor Dumitru Blajinu. Se poate
spune ca Maestrului Blajinu el ii datoreazi ,unda
verde” in cariera promovarii cAntecului popular
la radio. Anume Blajinu i-a semnat aranjamentul
la primul sau cantec: Sus ii luna, jos ii norul. Cu
orchestra ,Folclor”, cantaretul a inregistrat pes-
te 30 de doine si cAntece traditionale, unele in
aranjament propriu (Mi-am ales o mandrad dragd;
De ce, maicd, m-ai facut; Stii tu, mandro s.a.). De
asemenea, a colaborat ocazional, intru efectua-
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rea unor turnee artistice, cu orchestra popularad
»Fluieras” a Filarmonicii Nationale (Olimpiada
Mondiala de la Moscova, 1980), ansamblul ,,Mi-
orita’, condus de Vasile Goia, ansamblul Insti-
tutului de Arte, condus de prof. Vasi-le Criciun
(Franta, Germania, Japonia, Roménia, Italia).

Din anul 1985, concomitent cu activitatea la
Opera Nationala, maestrul Ion Paulencu se dedica
carierei didactice universitare in domeniul cintu-
lui, in care realizeazd succese remarcabile. Acti-
veazd, mai intai, ca profesor de canto la catedrele
~Comedia muzicald” si ,,Dirijat coral” din cadrul
Institutului de Stat al Artelor, iar din anul 1994 - la
catedra ,,Folclor si Canto popular” a aceleiasi insti-
tutii (actualmente — Academia de Muzicd, Teatru
si Arte Plastice). Ore de canto preda si la Colegiul
National de Muzica ,,Stefan Neaga”, unde a fondat
si ansamblul etnofolcloric ,,Bucovina’, un verita-
bil laborator de creatie, valorificare si propagare
a cAntecului popular. Domnia sa este posesorul
gradului didactic de ,,conferentiar universitar”. El
a pregatit, in premiera, pentru editare o metoda
speciald la disciplina ,Canto popular”. Se bucura
de realizarile, dar si de aprecierea unei intregi ple-
iade de discipoli, veritabili exponenti ai propriei
scoli de canto popular. Multi dintre studentii sai au
obtinut valoroase premii la diverse concursuri si
festivaluri nationale si internationale, unii reusind
sd-si creeze un nume solid pe firmamentul artei
populare din Republica Moldova. Printre acestia:
Diamanta Paterdu (solistd a orchestrei ,,Folclor”);
Neonela Duplei (solistd a orchestrei Ansamblului
»Joc”); Igor Cuciuc, Valentina Polisciuc, Lenuta
Negruta, Natalita Medoni, Dumitru Caulea, Tati-
ana Straista, Irina Ciuleaciuc, Mihaela Taburg, cu
totii — detindtori ai premiilor de frunte la festiva-
lurile-concurs ,Crizantema de Aur” (Targoviste,
Romania), ,,In gradina cu flori multe” (Cerniuti),
sCrizantema de Argint” ,Tamara Cobanu’, ,Ni-
colae Sulac’, ,Stefan Neaga’, ,Jocurile Delfice”
(Chisinau), ,Maria Dragan” (Nisporeni), dar si
alti tineri interpreti, precum Viorica Moraru (so-
listd a orchestrei ,Folclor”), Lenuta Gheorghitd,
Tulian Corochi, Victor Bondari, Alina Munteanu,
Augustina Dohot, Dumitru Filip, Vasile Glibiciuc,
Nicoale Ciobinici, Veronica Mocanu, demni de
mostenirea pe care au primit-o de la profesorul si
maestrul Ion Paulencu. Protagonistul a educat la

discipolii sdi o atitudine responsabild si consec-
venta in opera de identificare, selectare, asimilare
si promovare a elementelor de patrimoniu imateri-
al in noul context cultural al modernititii. Cei mai
multi dintre ei si-au asumat, colateral, si functia de
maestri de ceremonii, dregatori si prezentatori pe
la nuntile si cumetriile contemporane, gratie cirui
fapt reusesc sa revitalizeze o parte din vechile obi-
ceiuri tardnesti, oratiile si conocdriile traditionale,
cantecele si dansurile rituale, aflate pe cale de dis-
paritie sau demult uitate.

In anul 2010, la postul de radio ,Vocea Ba-
sarabiei’, jubiliarul a inaugurat emisiunea ,Teza-
ur folcloric romanesc”, un important for al artei
muzicale, pe care il modereaza duminical, pana in
prezent, intre orele 11.00-13.00. In cadrul acestei
emisiuni, maestrul promoveazd tinerele talente,
evoca imaginea marilor personalitati ale culturii,
consemneaza marile evenimente ale muzicii po-
pulare, realizeazd interviuri cu artistii, cantdretii,
instrumentistii, aranjorii, dirijorii si cercetatorii
in domeniu, ia in dezbatere problemele actuale ale
artei populare autohtone. Un spatiu generos acor-
dd personalitatilor emblematice ale culturii au-
tohtone, in special celora care au stat la izvoarele
evolutiei si infloririi curentului de muzica neo-tra-
ditionald: Nicolae Sulac, Dumitru Blajinu, Serghei
Ciuhrii, Vasile Iovu, Maria Dragan, Angela Padu-
raru, Teodor Negard, Vasile Marin, Nicolae Glib,
Valentina Cojocaru s.a.

In calitate de coautor, coregizor, actor si inter-
pret, Ion Paulencu s-a produs in filmele ,Eu mi-
am ales cintecul’, ,Cuvant pentru Mesia’, ,,Sarba-
torile de iarnd in Voloca, Cernduti”’. De asemenea,
a finalizat si scenariul piesei ,,Nunta strabunilor”
pentru teatrul dramatic popular, un mare proiect
de suflet, in baza caruia spera si creeze un film do-
cumentar-etnografic.

Ajuns la venerabila varstd a implinirilor si a
recunostintei, cu tot respectul si inalta apreciere
din partea colaboratorilor Institutului Patrimo-
niului Cultural al Academiei de Stiinte a Moldovei,
dorim sa-i urdm Maestrului Ion Paulencu multa
sandtate, prosperitate, satisfactii, oportunitati si
succese remarcabile in continuare, intru realizarea
tuturor proiectelor culturale.

Vasile CHISELITA
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Vasile Iovu, un slujitor fidel al Syrinx-ului
(65 de ani de la nastere)

IOVU Vasile. Naist, flautist si pedagog (nas-
cut pe 24 iulie 1950 in satul Bardar, Hancesti). Stu-
dii muzicale la liceul de muzici ,,Eugen Coca” din
Chisindu (actualmente liceul de muzicé ,,Ciprian
Porumbescu”, 1960-1967) cu Efim Tcaci (flaut),
apoi la Institutul de Stat al Artelor ,,Gavriil Musi-
cescu” (1967-1971) cu Filip Evtodienco si Alexei
Bivol (flaut). Este autodidact la nai. A debutat ca
instrumentist-solist la nai in Orchestra de muzica
populara ,,Folclor” a Teleradiodifuziunii Nationa-
le (1969), actualmente — a Filarmonicii Nationa-
le ,,Serghei Lunchevici” din Chisindu. In 1973 a
fondat clasa de nai la Institutul de Stat al Artelor
»,Gavriil Musicescu” (actualmente Academia de
Muzicd, Teatru si Arte Plastice), in cadrul cireia
activeaza pand in prezent. Profesor universitar din
2000. A editat volumul ,,Metoda de nai” (editia
I-a in 1982; editia a II-a in 2006). Organizator si
conducitor artistic al Ansamblului instrumental
sVasile Tovu” (1992). A facut parte din jurii nati-
onale si internationale la instrumente aerofone. A
colaborat si a intreprins turnee artistice prin tara
si peste hotare cu mai multe formatii de muzica
populard (,,Creator’, ,,Fluieras”, ,,Lautarii’, ,,Mar-
tisor’, ,Miorita’, ,,Moldoveneasca’, ,,Mugurel”,
,»Veselia” din Chisinau, ,,Ciocarlia ” din Bucuresti,
,,Ciprian Porumbescu” din Suceava), precum si cu
orchestre de muzicad academici (Orchestra Simfo-
nicé a Filarmonicii de Stat din Moscova, Orchestra
Simfonica de Stat din Moscova, Orchestra simfo-
nica a Casei de discuri ,,Melodia” din Moscova,
Orchestra simfonicd a Studioului ,,Mosfilm” din
Moscova, Orchestra Simfonici si de Jazz din San-
kt Petersburg, Orchestra Simfonicé a Filarmonicii
,»George Enescu” din Bucuresti, Orchestra Simfo-
nicd a Filarmonicii ,,Moldova” din Iasi, Orchestra
Simfonica Nationald a IPNA Compania ,,Tele-
radio Moldova”, Orchestra Nationald de Camera
din Chisindu s.a.). Laureat al mai multor concur-
suri nationale si internationale. A fost distins cu
titlurile onorifice ,,Artist emerit” (1980), ,,Artist
al Poporului” (1989); laureat al Premiului Natio-
nal (2000); detindtor al medaliei ,,Meritul Civic”
(1996), cavaler al ,Ordinul Republicii” (2001) si
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al Ordinul ,,Meritul cultural” in grad de Ofiter al
Roméniei (2015). Cetatean de Onoare al munici-
piului Chisindu (2012).

Discografie: ®onbknop. OpkecTp MojaB-
CKOJI HapogHOI My3bIKH (2 piese; Memopusa 33 C
04669-70); ompknop. OpKecTp MOMABCKOI Ha-
poxHoit My3biku (1 piesd; Menopgus 33 C 04667-
8); Dumitru Blajinu. Vioara. ,,Folclor”, Orchestra
de muzica populara (1 piesa; Menogus C30 21593
004); Vasile Iovu. Nai. (Memomns C30 22487 006);
In amintirea mamei (13 piese); Dragostea e ca o
floare (12 piese); Divertisment. Ansamblul Vasile
Iovu (14 piese); Ce am pe lume mai sfant. Vasile
si Maria Iovu (22 piese); Clasic. Ansamblul Vasile
Iovu (12 piese); Ecoul Dacilor. Legenda Basarabi-
ei. Vasile Iovu (18 piese); Ave Maria. Ansamblul
Vasile Iovu (13 piese); Fest der Panflote. Klassik.
Ensemble Iovu (13 piese).

Filmografie: Studioul ,,Telefilm-Chisinau”,
filmele ,,Melodii si jocuri pentru nai” (1970), ,,Ta-
blouri muzicale” si ,,Canta Vasile Iovu” (1978).
»Maestrul” (1980). ,,La scrinciobul din vale”
(1988).

Vasile Iovu este una dintre personalititile
artistice reprezentative din Republica Moldova,
care a semnat o pagina strdlucitd in istoria muzicii
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populare instrumentale a térii. Talentul sau nativ,
sustinut si slefuit prin muncd, i-a oferit, inca din
tinerete, promitatoare perspective in valorificarea
aptitudinilor artistice in aria muzicii culte. Farad sa
renunte la aceasta, a ales drumul spre performanta
prin muzica populard, pe care o serveste cu dirui-
re incd din anul 1969, reusind sd descopere tainele
si farmecul naiului - unul din cele mai vechi si,
in acelasi timp, unul din cele mai perfecte instru-
mente muzicale arhaice din lume. Promotor con-
secvent al acestui instrument pe parcursul carierei
sale muzicale de peste patru decenii, Vasile Iovu
ramane a fi un artist de o vitalitate si o valoare de-
osebitd, fiind, prin mdiestria sa, prin talentul si
destinul in care s-a afirmat strilucit, unul din cei
mai apreciati naisti in cultura artistica nationald.

Muzica populard profesionistd din Republi-
ca Moldova cunoaste o ascensiune fulminanta la
sfarsitul anilor ’60 ai secolului al XX-lea, odata cu
fondarea orchestrei ,,Folclor”. Naistul Vasile Iovu
face parte din prima generatie de instrumentisti,
care a stat la originea acestei formatii si care, dupa
cum se va dovedi ulterior, ii va aduce un prestigiu
artistic exceptional. Forta sa de interpretare a fost
sustinuta de colegii de breasld din aceasta orches-
trd, cu care a avut sansa si se afirme tot mai mult
pe plan profesional i sa atinga apogeul carierei
sale artistice.

Muzician complex, Vasile Iovu a ridicat arta
interpretativa a naiului la inaltimi de calitate supe-
rioard - performantd de exceptie in cultura muzicii
instrumentale populare est-prutene din jumatatea
a doua a secolului al XX-lea. Poseda o libertate de
expresie muzicald surprinzitoare, aborddnd cu
destuld dezinvolturd diverse repertorii, asa incat
capteazd atentia publicului de fiecare datd cand se
produce fie pe scena, fie la radio sau la televiziune.
Sunetul inconfundabil al naiului sau exprima in
mod fidel sensul general al mesajului sonor indus.
Tehnica impecabila ii permite si transpund conti-
nutul muzical, precum si afectul momentului, sd
puna in valoare un repertoriu variat, de la cele mai
dificile piese de muzica populara pana la cele mai
pretentioase partitii din literatura muzicii clasice.

Vasile Iovu s-a impus, intai de toate, prin bo-
gatul repertoriu de melodii populare valorifica-
te, prin care va afirma, la cel mai inalt diapazon
artistic, naiul ca instrument solistic. Artistul stie
sd exprime nervul bucolic, subtilitatea accentelor
ritmice si velocitatea melodiilor de joc, lirismul
pregnant, melodicitatea, ornamentica si caracterul
meditativ al mesajului melodiilor doinite, cantabi-

litatea generoasd a cantecelor, virtuozitatea piese-
lor de concert intr-o admirabila staccatura. Reper-
toriul sau este destul de bine echilibrat ca gen (in-
strumental, vocal), ca si contrast tematic, agogic
si de caracter (suite de melodii), de asemenea ca
maniera interpretativa (solistica cu sau fara acom-
paniament), destinatie functionald (ceremonials,
esteticd, de divertisment), origine a continutului
artistic (tardneascd, oraseneascd, ldutireasca). La
nivel de sistem ritmic, repertoriul include pie-
se in ritmul rubato instrumental (Doina, Balada
haiducului), precum si in ritmurile regulate (gius-
to) binare — orchestic (sarbe, hore, batute, braie),
sincopat (Ca la Breaza), aksak ternar si cuaternar
(Geamparale, Caddnja). Maniera interpretativd
personala si tehnica eclatantd a muzicianului este
sustinuta de natura sa inventicd, pornind de la
structurile muzicale arhetipale, care, in definitiv,
incumba redarea etosului melodicii folclorului.

Totodatd, gama repertoriald a interpretului cu-
prinde diferite ipostaze temporale ale istoriei mu-
zicii, din care nu lipsesc stilemele barocului muzi-
cal timpuriu, mijlociu si al celui tarziu: G. Caccini
(1551-1618), A. Corelli (1653-1713), T. Albinoni
(1671-1751), A. Vivaldi (1678-1741), J. S. Bach
(1685-1750), ecourile clasicismului: Ch. W. Gluck
(1714-1787), Fr. ]. Haydn (1732-1809), W. A. Mo-
zart (1756-1791), dar nici cele ale romantismului:
Fr. Schubert (1797-1828), E. Grieg (1843-1907),
P. I. Ceaikovski (1840-1893) sau mesajele muzicii
romanesti: C. Dumitrescu (1847-1928), C. Po-
rumbescu (1853-1883), Gr. Dinicu (1889-1949),
E. Doga (n. 1937), T. Chiriac (n. 1949), Gh. Mustea
(n. 1951), C. Rusnac (n. 1948) s.a., caracteristice
secolelor XIX-XX. In acest sens, meritul lui Vasile
Iovu rezidd in faptul cd a imbogitit substantial lite-
ratura muzicala a naiului, in general una restransa
la muzica populard, stimulandu-si astfel colegii de
breasla pentru cautdri similare.

Ascultand naiul lui Vasile Iovu, este greu sa
stabilesti ce poti aprecia mai intéi: tehnica irepro-
sabild, sensibilitatea artisticd imbinatd armonios
cu madiestria de a transmite limbajul emotiilor,
lejeritatea naturald de a trece de la un repertoriu,
stil, epocd, scoala muzicala la alta, abilitatea pro-
fesionistd si creatoare de a adapta pentru nai piese
complexe specifice pentru alte instrumente? Cel
mai probabil ar fi, credem, sinteza acestora, iar
pe deasupra, bucuria de a comunica prin filiera
acusticii instrumentului. Calitatile definitorii ale
discursului melodic se regdsesc in dramaturgia so-
nora incircatd de culoare si ritm, in rafinamentul
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si cultura generoasd a sunetului, in expresivitatea
frazdrii muzicale, ca si in finetea dozarii nuantelor,
timbrurilor si tempourilor, in subtilitatea si plasti-
citatea dispozitiilor instrumentale. Naiul artistului
surprinde ascultitorul prin eleganta sonoritatii,
etalata chiar de la prima atingere a tuburilor cu
buzele, jalonind configuridrile estetice si sensuri-
le initiatice ale liniei melodice. Toate acestea la un
loc ilustreazi, o data in plus, posibilititile tehnice
si de expresie nebénuite ale naiului.

Pasionat de flautul lui Pan, Vasile Iovu pro-
moveazd pedagogia instrumentului, transmitand
experienta sa tinerilor interesati de acest ,»aparat
sonor” prin activitatea didactica, pe care o face cu
multéd responsabilitate si daruire. A pus inceputu-
rile invatdmantului institutionalizat al instrumen-
tului, fondand acum patruzeci de ani clasa de nai
in cadrul Institutului de Stat al Artelor ,,Gavriil
Musicescu’, care functioneazd pani in prezent. In
cadrul acesteia, a educat si a lansat in viata muzica-
14 o intreagd pleiada de instrumentisti, multi dintre
ei reusind sd-si impund talentul, sd-i urmeze crezul
artistic mai departe si sa asigure continuitate tra-
ditiilor muzicale autohtone, sa promoveze valorile
acestora in circuitul de bunuri culturale nationale
si internationale prin intermediul artei interpreta-
tive (Vasile Bejenaru, Gheorghe Danilescu, Cétalin
Dascal, Andrei Dontu, Marin Gheras, Mihai Giur-
giu, Danil Holban, Nelu Laiu, Igor Podgoreanu,
s.a.). Artist de aleasd culturd muzicala, Vasile Iovu
a avansat in pedagogia naiului o serie de principii,
metode didactice, verificate si validate in bogata sa
practica profesionald, pe care le-a expus in lucrarea
»Metodd de nai” (doud editii), imprimand o tinu-
td modernd, profesionistd in arta instrumentului.
Printre acestea figureaza cultivarea emisiei sonore
optime, pozitia méinilor, respiratia, dezvoltarea ar-
ticulatiei specifice naiului, dirijarea coloanei de aer,
exersarea agilitatii, flexibilitatii, a vibrato-ului, a di-
feritelor forme de atacuri §i moduri de sustinere a
sunetelor, frazarea estetica s.a.

A cantat pe cele mai prestigioase scene si
sali de concert din lume, arta sa interpretativa fi-
ind apreciata in Europa: Austria (Catedrala Votiv
Kirche), Franta (Saint-Julien-le-Pauvre din Paris,
Sala de Congrese din Strasbourg), Germania (Sala
Mozart din Mannheim, Sala Beethoven din Bonn,
Filarmonica din Berlin), Italia (Catedrala Santa
Maria), Romania (Sala Palatului), Cehoslovacia,
Elvetia, Marea Britanie, Olanda. S-a invrednicit
de pretuirea unor personalitdti notorii din lumea
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Vasile Tovu ‘Metoc{ci dé nai

muzicii. Are in spate alte trei continente, unde a
concertat: Africa - Mozambic; America - Canada,
Cuba, Nicaragua, Statele Unite ale Americii; Asia
- Filipine, India, Japonia, Nepal, Qatar, Sri Lanka;
Australia, fapt ce ii innobileaza cariera artisticd,
conferindu-i valoare si notorietate.

Prezenta constantd pe scenele din tard si din
strdindtate denotd valoarea profesionala a lui Vasile
Iovu, valoare recunoscutd de figuri notorii din lu-
mea muzicii, precum sunt interpretii Maria Biesu,
Mihail Muntean, Ana Strezeva, Natalia Sviridenko,
Gheorghe Zamfir, compozitorii Boris Dubosar-
schi, Anatol Chiriac, Tudor Chiriac, Eugen Doga,
Gheorghe Mustea; dirijorii Anatoli Badhen, Yuri
Botnari, Vladimir Fedoseev, Boris Frumkin, Traian
Ichim, Jansug Kahidze, Constantin Kremet, Ghe-
orghe Mustea, Romeo Rambu, Alexandru Samoila.

Ajuns in deplinatatea maturitatii artistice,
Vasile Iovu poate fi considerat un reper pe harta
interpretativd a naiului din stanga Prutului. Repre-
zentant de elita al actului de culturd nationala, el
rdmane a fi o personalitate muzicala distinctd prin
coloratura si valoarea interpretativa datd acestui
instrument de traditie milenara.

Ad multos et felices annos!

Victor GHILAS
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Rezistenta prin cultura a Valentinei Tazlauanu

In avantextul numarului omagial al revistei
»Sud-Est cultural”, Valentina T4zlduanu, redacto-
rul-sef de la infiintarea publicatiei pAnd in prezent,
scrie: ,,Ne place sd credem ci tot ce tine de culturd
reprezintd o forma de rezistenta a binelui, a fru-
mosului, a adevérului in fata vicisitudinilor timpu-
lui si istoriei”. Timp de un sfert de veac, noua ne-a
placut sa citim argumentele doamnei Téazlauanu
de pe pagina nr. 1 a revistei, care ne convingeau
despre ,intoarcerea la origini” si ,cunoasterea de
sine’, despre ,vocatia pentru culturd” si ,,memoria
culturii’, ,,despre fenomene, paradigme si teatru”
si ,nevoia de catharsis” etc.

Existd sau nu o simbolistica a cifrelor, dar
criticul de teatru si cinema, eseistul, publicistul,
scriitorul Valentina Tézlauanu, nascuta pe 5 ianu-
arie 1950, implineste frumoasa vérsta de 65 de ani
atunci cand ,,Sud-Est cultural” face 25 de ani. Feri-
citd coincidentd a fost si numirea la cArma revistei
a omului potrivit la locul si... timpul potrivit. Intr-
adevar, biografia ,,Sud-Est”-ului s-a confundat cu
biografia redactorului, dar si a colaboratorilor si
cititorilor. Anume prin statutul sdu cultivat si, de
ce nu, elitist, aceastd publicatie, aldturi de putinele
din tard, a ,,schimbat la fatd” timpul, lumea, cultu-
ra... Programul multiaspectual, obiectivele clare,
materialele de calitate, tinuta enciclopedici etc. au
creat si sustinut acel cAmp deschis de creativitate,
care a avut si va avea un impact profund asupra
lectorilor dintr-un areal cultural tot mai larg, atat
general romanesc, cat si european...

Revista ,,Sud-Est” a fost si gazda renumitelor
sale colocvii, Valentina Tézlauanu jucandu-si per-
fect rolul de organizator si coordonator nu doar a
acestor ,sedinte junimiste”, ci si a altor mese ro-
tunde, dezbateri, discutii pe teme de actualitate
din sfera culturala si de interes general.

Absolventa a Facultétii de Jurnalisticd a Uni-
versitatii de Stat din Chisindu, isi incepe cariera
profesionald in calitate de redactor la Radioul Na-
tional (1973-1977), apoi activeazd in calitate de
redactor la Comitetul de Stat pentru Edituri, a fost
mai multi ani sefa a sectiei ,,Artd” la sdptdmaénalul
»Literatura si arta” (1977-1990 si a fost aleasa vi-
ceministru al culturii (1997-2000), dand dovada

intotdeauna de verticalitate si de curaj civic. La
»Literatura si Arta” a sustinut insistent publica-
rea unor recenzii ce criticau filmele adulatoare ale
perioadei stagnarii si a unor articole ce diagnosti-
cau starea criticd a studioului ,Moldova-Film”. La
acest studiou s-a afirmat si in calitate de scenarista.
Totodata, a scris selectiv recenzii la cele mai repre-
zentative filme moldovenesti, promovéand astfel
doar valorile veritabile.

In numeroasele articole despre viata teatrala si
cinematograficd din Republica Moldova, in eseuri-
le si studiile publicate in diverse alte ziare si reviste
de profil, in prefetele si articolele pentru volume
si antologii si-a etalat stilul inconfundabil, carac-
terizat printr-un discurs sobru si lucid, printr-un
limbaj profesionist si modern, printr-o simetrie
bine proportionata, prin ochirea directa in miezul
lucrurilor... Ceea ce caracterizeazd si deosebeste
scriitura dnei Valentina Tazlduanu este o vedere a
procesului cultural dintr-o perspectivd de sus: fe-
nomenele culturale sunt prezentate atat printr-o
lupé care mareste — nu iluzia, ci realitatea —, cat si
printr-o lupa care surprinde orice detaliu. Astfel,
asumandu-si rolul unui cronicar obiectiv al letopi-
setelor culturii nationale, Valentina Tézlduanu este
unul din cei mai buni spectatori cultivati de la noi.

In cirtile sale, reputatul eseist si critic de
teatru isi / ne demonstreazd avizat, concludent si
elegant ,Mdsura de prezentd” (1991) in ,Discur-
suri paralele” (2005) intr-o ,,Lume dupd Hamlet”
(2011). Titlul sugestiv al ultimei sale monografii
ne trimite intertextual — la shakespeareana ,lu-

152

ARTA -

2015




>

mea-i un teatru..” si temporal - la tot ce se intam-
pla posterior epocii printului danez.

Atat in primul capitol al acestei carti, ct si in
prefata la volumul bilingv Patru texte. Patru au-
tori, Valentina Tazlduanu surprinde exact locul si
evolutia dramaturgiei nationale, cici, cum scrie
autoarea, ,,Daci e si ne referim la faimoasa rezis-
tentd prin culturd’.., rezistenta prin dramaturgie
va trebui pusd cu necesitate in relatie cu cea prin
teatru” (p. 5). Vorbind cu o profunda cunostinta de
cauzd/e despre dramaturgia basarabeanad in texte/
contexte, piese, teme, autori, paradigme si compa-
tibilati, Valentina Tdzlduanu, ca un veritabil teore-
tician-practician, face acel studiu esential si nece-
sar de forare din interior spre exterior a relatiei di-
ficile: dramaturgie versus teatru. Or, criticul doct si
obiectiv si-a indreptat repetat privirea interogativa
si inteligenta asupra fenomenului dramaturgic au-
tohton, evitat sau putin frecventat de alti teatrologi.

Materialul reflectiilor sale critice sunt regizo-
rii, teatrele, spectacolele din Republica Moldova si
din afard, pe care ii vede ,in cadru si dincolo de
cadru” (p. 71). Fie cd ,reflecteazd’, fie cd ,,improvi-
zeazd, fie cd ,face paranteze” cu referire la diverse
fenomene culturale, fiecare exercitiu exegetic este,
de fapt, o lectie perfect planuita, scrisé si predata
cu o constiintd sincera si asumata de mentor.

Studiile Valentinei Tédzlduanu contin o multi-
tudine de link-uri culturale, la care insd nu te poti
conecta dacd nu ai o pregatire artistica elementa-
ra si nici nu le poti accesa daca nu ai patruns cu
dragoste si dédruire, cum face autoarea, in ,lumea
dupa Hamlet..."

Un critic de teatru modern se formeaza, cres-
te si se legitimeaza, mai ales, la festivalurile teatrale
nationale si internationale, care, in ultimii ani, si-au
mérit numdrul. Deci, in cértile dnei Tdzlduanu nu
lipsesc experientele si perspectivele sale festivalie-
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re, expuse din postura privitorului, a teatrologului,
a criticului, a sociologului... ,Nevoia de echilibru”
a mediului teatral autohton autoarea a simtit-o in
necesitatea, temeritatea si continuitatea Bienalelor
Teatrului ,,E. Ionesco”. ,,Un stil in devenire” a vizut
la Festivalul National de Teatru de la Bucuresti...,
prezentandu-ne in numérul mare de , Secvente de
festival”, o gala a celor mai interesante §i provo-
cative spectacole, personalitati regizorale, repere
teatrale est-europene, peisaje cu post-dramatici...
ParticipAnd si la alte festivaluri internationale
prestigioase, Valentina Tédzlauanu a avut sansa sa
dialogheze cu mari personalitati din lumea teatru-
lui. Membra a juriilor multor festivaluri teatrale,
Valentina Tézlauanu revela adevirul unor/despre
spectacole, reinventandu-si mereu perspectivele...
Este membrd activa si constiincioasd a PEN-clu-
bului, a Uniunii Scriitorilor, a Uniunii Jurnalistilor
si a Uniunii Teatrale din Moldova.

Nu doar pe plan international, punctul culmi-
nant al dialogului dintre criticd si teatre sunt men-
tiunile pe care le desemneaza primii si au onoarea
sa le castige ceilalti, mai rar viceversa. In mai mul-
te articole, criticul reflecta ambele fete ale acestei
medalii, (de)mascarea reversului fiind cu atat mai
savuroasi. Or, la Gala ,UNITEM”, Valentina Tiz-
lduanu a fost distinsa cu Premiul ,,Leonid Cemor-
tan” pentru critica teatrald. In acelasi an, acestui
Om de cultura inalta i s-a conferit si titlul de Ma-
estru in Artd.

A scrie despre Valentina Tédzlduanu vine din
nevoia zilnica de a avea valori si de a le promova.
A scrie despre revista ,,Sud-Est cultural” vine din
necesitatea vesnicd de a avea parte de normalitate
si de un viitor. Revistei ,Sud-Est cultural” si Valen-
tinei Tézlauanu ii/ne dorim sa fim ucenici la lecti-
ile de rezistenta prin culturd multi ani inainte (!).

Dorina KHALIL-BUTUCIOC
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Filmul ,,Ultima luna de toamna” — 50 de ani de la premiera

Tam 3a IIOJIAMM, 3a JICCaMH, 3a TOPU30OHTAMM!...

OunbM «Ilocmequuit MecsIl OCEHN» CHATBIN
Bagumom Jlep6eneBbiM ¢ EBrennem JlebeneBbim
B IJIaBHOJI POJIN, MOT, II0 CBOMM [JOCTOMHCTBAM,
IPO3ByYaTh BO BCeX HIMPOTaX. ITO ObIa 607b-
1Iast TBOpYECKas yfaua, s Obl ke CKasas, COObI-
tue. OH 1 B caMOM Jiefie B3zieTen Obl1o, HO ViBaH
ViBanoBu4 Bopion, ObIBIINMIT B Te IIECTUECATHIE
3nech B MongaBuy TeM, 4TO MPUHATO Ha3bIBATh
1app U 60T ¥ BOMHCKMII Ha4aTbHUK, COPBA €r0
TIOJIET.

Ckasamu - BpefieH upeonorndeckn. Ouibm
CHSAT I10 MOeJ] II0BECTH U II0 MOEMY >Ke CLIEHApMIO,
a VIBan VBaHOBMY He BBHIHOCK/I MEHA KaK IIMCa-
TesA. MBI ObUIM C HUM HECOBMECTUMBL. XyHOX-
HUK U TOJIUTUK IPUHAIJIEKAT K Pa3HbIM BUJAM,
OHI 1I0-Pa3HOMY BOCIIPMHMMAIOT I MUP, K CaMy
JKI3HD, II0-Pa3HOMY BUJIAT €€ pa3BUTHE.

Y Hac ¢ HUM OBUIN JONTHE CIIOPHI ITO IOBORY
3TOro QuIbMa.

BoTt, k mpuMepy, OH MHE TOBOPUT:

- B atom ¢unpme nBoe CHPOTOK BOMOKYT
OXaIKy XBOPOCTA ¥ TAIIAT 3a 0601 IIOTyTOXTyI0
Ko3y. JlaBaii moefeM mo Mongasun. 3aBajieHbI
BOK3a/Ibl JelIeBbIM yITIeM, O€H3MH, COMSPKa,
IEeKTPUIECTBO CTOAT KOIEWKY, HY KTO CeTOfH:
XOJIUT B JIeC 32 XBOPOCTOM, TeM OO0Jtee mochliaer
CcBOUX meTuinek? I'me Thl BUEN TaKNX KO3?¢

- Bama npaspa, VBan /BaHOBUY, rOBOPIO 1.
JlelicTBUTENbHO, YITIA IIOMHO, JaXKe MO OTell Ky-
IWJI TOHBI [Be, XOTSI OHYM €My He OYeHb HY)KHBI.
DeH3uH 1 CONAPKY, 4ero rpexa TauTb, YaCTO W3-
JIMIIKKA CIMBAIOT B KaHaBbI, HO JI€JI0 B TOM, YTO
XYO)KHMK IOJYMHEH CBOell MHTYMLIUM, a MOsA
MHTYULUA MHE TOBOPUT, 4TO TaM, 3a IIOJIAMH, 3a
JlecaMu, 3a TOPM3OHTOM, HAaC X/AYT OonblIne Xo-
JI071a, MbI OyieM MeP3HY Th, 1 Ka>K/1asi XBOPOCTHH-
Ka OyzeT [1s Hac JapoM HeOeCHBIM.

- 3a rOPM3OHTOM BaM HEYETO OONMTATHCS, TAM
paboraer Ilonmutbropo, Bricuiee pykoBOACTBO
cTpassbl... TBoe fieno 1306pakaTb XU3Hb TAKOIL,

KaKas OHa eCTb Ha CETOfHALIHMI IeHb, HO C I0-
3ULIMI COLMANMCTUYECKOTO peanmsMa. Bor y
Tebs MoMycyMacIueIas crapyxa, BepHyBIIas-
€51 € BBICBUIKI, OILATH KONUT J06po. Bo-1epBbIx,
MHOTI€ X T€X, KOTO MbI BBICBUIA/IN, OHM TaM
TaK 0OCTPOM-/INCh, YTO ¥ HE AYMAIOT BO3Bpa-
marbcs. VM TaM faxe yydiie, 4eM ObIIO 3[1eCh.
A BO-BTOpBIX, II0YEMY BbI 1300pasun ee Momy-
cymacuiepiueit! Tex, KOTOpbIX peabunuTpoBa-
JIN, OYeHb 3y06acThl, OYEHb JjaXKe B CBOEM yMe.

- ITo6oittecs Bora, VBan VIBanosuu! V3
MeCT BBICBUIKM BO3BpAIIAIOTCA ONHM TEHN,
opgHM o6omouky. VX xanmeTb Hajo, IOMOTaThb
VHTETPUPOBATDCS, a He CJIEAUTD 38 KaXK/IBIM UX
1I1aroM. A BO-BTOPBIX, MHTYUIIMs MHE TOBOPHUT,
YTO TaM, 3a IOJIAMM, 33 jiecaMy, 3a TOPU3OH-
TOM, y>Ke IMILIeTCA BeNMKass KHUTA O TOI, Be-
JAVYaiieil Hallell Tpareguy, KHNUTA, KOTOpas
BO3MOJKHO, IIOTPsICET BCEX U BCA.

-Takass MHTYUIUA He YTO MHOE KaK MUPaX,
a MUPaXJ MY4aloT TeX, KTO IIPOTy/IMBal yPOKU
MapkcusM-neHnHusMa. JKanko Jlebenea, Be-
nuknmit akrep. VI Jlep6eHeB IOCTaBIUII TpeKpac-
HBIIT GUIBM, HO 4TO OHM 1300pakaT? [oppkoe
OJVHOYeCTBO. TO/IbKO YTO IpOIIeN IO CTpaHe
npekpacHblit ¢uabM «bonbiras cembsi». A BbI
yTo HeceTe? CMBIC/I TBOEN MOBECTH, a TeIepb
u ¢puIbMa, 9TO pasBas YKIafia XXI3HMU, pas3Bas
CeMbl, ¥ B IIOIYIIyCTON epeBHE OJHU YMUpa-
fomne crapukiu. [laBait moeseM mo cemaM. Ha
cBajp0ax IpUITAIIEHHbIX HEKY/Ja YCaKMBAaTh.
[ITkobI TTOMHBI peOATHIIIEK, KTYObI IIOTHBI MO-
nofexy, obliee KOIX03HOe coOpaHue HeKypa
BMECTHUTD, a Thl KaK Ta CKpUITy4as cTapyxa, Bce
OT TOM, 00 OIIHOYECTBE Ye/I0BEYeCKOM!

- VIBan VIBaHOBMY, TOBOpIO 1. BRI 11 1 3Ha-
€M, 4TO II0 IVIOTHOCTY Hace/IeHMsI Mbl 3aHIMa-
eM nepsoe Mecto B CoBerckoMm Corose, mepe-
U36BITOK pabo4MX PyK, HO MHTYMULIMS MHE IIOfI-
CKasbIBaeT YTO TaM, 33 IOJIAMH, 3a JlecaMy, 32
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TOPU30HTOM, HAC >XAYT IIyCTbIE Ce/la, OfMHOKIE
CTApVKM 1 pasjieTeBIINecs [0 BCEMY MUPY POJ-
Hble Yafia...

- HampacHo Te6s monycTwam K He4aTHOMY
cnoBy. Tbl omaceH, Makellb Bce YePHOI KPACKOIL.
O6pas comHeuHO MONJOBBI TYAAET MO BCEMY
MUPY, MbI HAPOJ, BECE/Iblil, PaJyIIHbII, TOCTEIIPU-
VIMHBI, KaK roBopuI I1ynkuH, mieMs IOMLIVX 1
IIAIIYIINX, @ Ha BaleM (uibMe B 3ajie BCX/INIIBI-
BaroT. Ha Hamm meHbrn HaM >Ke BCX/IUIIBIBAThH?!

- Ilo vactu necex Bbl npasbl, ViBan VBaHo-
Bua! «Moit 6enblit ropoa» 1 «CMYIISHKY MOJIa-

PS. Ne-a impresionat in mod deosebit dure-
rea ravasitoare a Maestrului Ion Drutd, provocata
de nedreptatea comisa fata de una dintre cele mai
inspirate creatii ale sale ,Ultima luna de toamn&”
Am semnalat in nenumarate randuri potentialul
cinematografic exceptional al scriitorului, prea
putin fructificat in filmul national. Elegia ,,Ultima
lunéd de toamnd’, cu statut de opera clasicd, rele-
va traiectoria dramaticd a filmului autohton: de la
fulminanta Ascensiune de la mijlocul anilor 60,
consolidata in cazul de fata atat de premiile la pre-
stigioasele festivaluri internationale Cannes, Mar
del Plata, cat si de Premiul de Stat al RSSM din

Comemorarea operelor de artd celebre

BaHKY» II0€T BCsA CTPaHa, HO 4TO MHE JIeJIaTh, €CTIN
MOsI MHTYULYs MHe TOBOPUT YTO TaM 32 IIOJIAMIU,
3a jlecaMi, 3a TOPM30HTOM, HaM OyzieT yxe He 10
HeCeH, He JI0 MIACOK. ..

[Tpoumn nmonseka. ViBan VIBaHOBMY yMOJIK,
IIapCTBIE eMy HebecHOe, YIUIbIT 3a ropu3oHT Ilo-
JMTOI0PO, Ha Y/INLIe CTOUT HOBBII BeK, Haz K-
HEBOM MOPOCUT MEJIKUI JOXKIb, @ MBI B 3aJIe KU-
HoTtearpa «Opeon» cmorpuM «Ilocnegunii Mecsn
oceHn» OTMedaeM ero NATUAECATUNIETHE, U IToCe-
TeBlIast, U3MyYeHHas TAXKeNOl XKI3HDIO 3pUTEIIb-
HUIIA, YKPaJKOil BBITHpPAET CIIesy...

Hon IPYI]I

OxT1s6ps 2015

1967, pani la Cédderea in tentaculele cenzurii co-
muniste la Sedinta biroului CC al PCM din 7 apri-
lie 1970, unde opera cinematograficd de exceptie,
la rand cu alte pelicule de o autenticé valoare artis-
ticd, a fost criticatd vehement de liderul de partid
Bodiul, ceea ce a condus daci nu de iure atunci de
facto la extirparea filmului din circuitul cinemato-
grafic pentru aproape doud decenii. ,Ultima luna
de toamna” a fost reabilitata si readusa pe ecran in
1987.

Lacrimile spectatoarei la revederea peliculei
dupa o jumatate de secol, surprinse de Ion Druts,
demonstreaza o data in plus de partea cui a fost si
ramane de-a pururi Adevarul si Dreptatea.

Ana-Maria PLAMADEALA
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In memoriam Dumitru Blajinu

Cultura Moldovei si a intregului spatiu roma-
nesc a suferit in anul 2015 o pierdere incomensu-
rabila, insurmontabild si irecuperabila. Ne-a pa-
rasit intru cele vesnice Dumitru Blajinu — marele
muzician, violonist, dirijor, folclorist, compozitor,
personalitate polivalentd, reformator si militant al
culturii nationale, director de viziuni novatoare in
evolutia muzicii neo-traditionale, mentor, sustina-
tor si edificator al unor intregi generatii de artisti,
interpreti, cAntareti, instrumentisti, aranjori, figu-
ra emblematicd in istoria artei muzicale autohtone
contemporane de sorginte folclorica, model de ve-
neratie, inspiratie si imitatie, veritabil tezaur uman
in universul patrimoniului imaterial al tarii. A
plecat dintre noi molcom, linistit si blajin, precum
insusi numele propriu de parca ii ceruse, lasdnd in
sufletul tuturor celor care l-au cunoscut, apreciat
si iubit un gol imens, o mare durere, un apasator
sentiment de stupoare.

In perioada pascali a acestui an, intru docu-
mentarea la tema de cercetare a istoriei muzicii
neo-traditionale, intentionam sé realizez un am-
plu interviu biografic special cu Maestrul Blaji-
nu, pentru care primisem si acceptul prealabil al
Domniei Sale. N-a fost insa sa fie. Problemele-i de
sanatate il determinase sd tot améne intrevederea
noastrd, pana cand am aflat, cu regret, din relata-
rile mass-media, ca pe data de 6 iulie s-a stins din
viatd. Au rdmas in urmad amintirile, din pacate, mai
putin marturisite ale colegilor séi de breasla, con-
semndrile precare si deseori mult prea superficiale
si contradictorii, marcate de vigilenta ,,ochiului
ideologic” al partidului dictator, din presa vremii
si — desigur — materialele de arhiva, procesele-ver-
bale ale consiliilor artistice, fisele autobiografice,
programele de concert, cartoteca inregistrérilor
la IPNA - Compania ,Teleradio-Moldova’, inter-
viurile cu colportorii folclorici din teren s.a., apte
a dezvilui, fie si partial, etapele evolutiei sale, tai-
nele procesului anevoios al devenirii, afirmarii si
déinuirii sale ca artist, om, personalitate notorie
in viata culturala a tarii. Rezultatul palpabil si do-
vada muncii sale titanice raman a fi insa miile de
inregistrari muzicale in fondul de aur al instituti-

ei audiovizuale citate mai sus, dar si bogata pro-
ductie discografica, partiturile creatiilor semnate
de Maestrul Blajinu in calitate de autor, coautor si
aranjor, inclusiv materialele muzicale, plasate pe
site-urile de internet s.a.

Dumitru Blajinu s-a ndscut pe data de 10 no-
iembrie 1934, in comuna Pererata, plasa Lipcani,
judetul Hotin, Roménia, intr-o familie de lautari
ereditari. Tatdl siu, Nicolae, veteran de razboi, s-a
afirmat in perioada interbelicd drept unul dintre
cei mai iscusiti contrabasisti si tambalagii de prin
partile locului, iar fratele siu mai mare, Ion (n.
1930), mostenitor al meseriei paterne, a devenit si
el, dupa marea conflagratie, un bun tambalagiu si
acordeonist. Mami-sa, Elena, era rudd apropiatd
cu Dochita, mama lui Grigore Vieru, viitorul mare
scriitor al literaturii romane moderne. Conform
madrturisirilor regretatului muzician, in casa pa-
rinteascd aveau loc frecvente repetitii ale tarafului
ldutdresc de nuntd, compus din reprezentantii ce-
lor doud familii inrudite: familia Vieru (Ion Vie-
ru, n. 1914, ,primasul” si violonistul virtuoz, tatal
sdu Istrate — bracistul si conducétorul formatiei)
si, respectiv, familia Blajinu (tatdl Nicolae - con-
trabasistul, si fratele sau Ion - tambalagiul). Co-
pii fiind, Dumitru Blajinu si Grigore Vieru asistau
deseori la aceste repetitii inaripate, ascultand ore
in sir melodiile populare, coplesiti de dulceata si
frumusetea timbrurilor instrumentale. Prin anii
1945-1946, la varsta de 11-12 ani, in componen-
ta tarafului familial intrd i Dumitru, care reusise
deja sa stapaneascd suficient de bine vioara. Prima
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consemnare a evoludrii publice a tdnarului violo-
nist evocd concertul final al Olimpiadei republi-
cane a artistilor amatori din anul 1946, in cadrul
cdruia, asistat de tatél sdu la tambalul mic, a in-
terpretat trei melodii: Vals, Mars si Polcd (ANRM,
F. 2937, inv. 1, d. 9, f. 4). In anii ce vor urma, pro-
tagonistul isi perfectioneaza sensibil miiestria vio-
lonisticd si cea de acordeonist, cantind pe la nunti,
facand ucenicia si luand lectii particulare de la cei
mai buni ldutari ai nordului basarabean si buco-
vinean, rezidenti in perimetrul cuprins intre Edi-
net, Nouasulita si Herta. Printre acestia: Nicolae
Lupu si Nazarie Basca din Marsinet, Misa Duda
din Nouasulita, Stasic Ciobanu din Edinet, Toader
Captari din Costiceni. Acesta din urma, fiind si un
vestit mester de instrumente populare aerofone, ii
ofera, in premierd, lectii de nai si-i face cadou unul
dintre cele mai bune instrumente construite de
el, pe care, in 1969, Dumitru Blajinu il va pune in
mana lui Vasile Iovu, viitorul maestru de nai, des-
chizand astfel calea formarii unei adevarate scoli
de nai in ex-RSS Moldoveneasca.

Au urmat anii profesionalizirii, scolarizarii
academice si activitatii institutionale. Mai intéi, ur-
meazd cursurile externe ale Universitatii populare
a Casei centrale a creatiei populare ,,N. K. Krupska-
ia” din Moscova (1956-1957), unde studiaza teoria
muzicii si orchestratia. Se angajeaza ca instrumen-
tist in orchestra Teatrului Musical-Dramatic ,Va-
sile Alecsandri” din Balti (1957-1959). Intre anii
1960 si 1961 este acordeonist la Casa de cultura
din Lipcani. La unul din concertele festive, in sce-
na casei de cultura din Larga il descoperd pe Mi-
hail Munteanu, viitorul mare cintéret liric. O scur-
ta perioada (1961-1962) activeazd ca maestru de
concert al Ansamblului de Dansuri Populare ,,Joc”
(cond. - VL Curbet), iar mai apoi (1962-1965) -
in Ansamblul de tineret din Chisindu, condus de
reputatul violonist Isidor Burdin, de la care invata
cele mai importante metode de lucru cu taraful de
concert. Intre anii 1966 si 1967 este director artistic
si dirijor al Orchestrei de muzica populara a Insti-
tutului Politehnic, conduce orchestra ansamblului
wVeselia” din cadrul trustului ,,Kisiniovstroi’, devi-
ne laureat al Festivalului international al tineretu-
lui si studentilor (Moscova, 1967).

La raspantia anilor 1967-1968, in cadrul
Radioteledifuziunii de Stat moldovenesti, astdzi
- IPNA Compania ,Teleradio-Moldova’, pe va-
lul ,,noii unde folclorice,, din ex-URSS, Dumitru
Blajinu fondeaza orchestra populard profesionista
de studio ,,Folclor”, cel mai mare proiect cultural

In memoriam

al sdu, prin care reuseste sd largeasca si sa conso-
lideze baza unei noi directii stilistice in evolutia
muzicii traditionale autohtone, cunoscut astazi sub
conceptul de ,,muzicd neo-traditionald”. Orchestra
,Folclor” a devenit un veritabil laborator de crea-
tie, o institutie culturala de prim rang, un factor si
agent social important in peisajul artistic din Repu-
blica Moldova. El a contribuit enorm la formarea si
afirmarea unor intregi generatii de artisti emeriti,
cantareti, instrumentisti, compozitori, aranjori si
dirijori (printre acestia din urma: Ion Dascal, Va-
lentin Doni, Petre Neamtu). Timp de peste patru
decenii, formarea repertoriului muzical al acestei
orchestre a constituit, de facto, un proces de pa-
trimonializare, gratie caruia o serie intreaga de
elemente ale culturii muzicale orale autohtone au
fost convertite, prin fixare scriptica si inregistrare
sonord, in bunuri de patrimoniu imaterial si toto-
dati in subiect al memoriei colective. Pe parcursul
a 17 ani (1967-1984), cat timp a fost la pupitrul
acestei formidabile orchestre, Maestrul Blajinu a
inregistrat, estimativ, circa 1800 de cantece si me-
lodii populare, prelucriri, aranjamente sau stilizari
de autor, dintre care 300 de creatii de autor, in jur
de 40 de melodii instrumentale de diferite forme
si 37 de creatii in interpretare violonistica proprie.

O directie importanta in activitatea regretatu-
lui maestru constituie culegerea, selectarea, tran-
scrierea si antologarea creatiei muzicale traditio-
nale, editarea unei serii de publicatii de cantece si
piese instrumentale, o buna parte inedite, cele mai
multe sub formd de texte muzicale si literare fira
acompaniament, iar unele - sub formd de aranja-
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mente pentru orchestra populara. Printre publica-
tiile cu valoare antologica se evidentiaza: La vatra
satului (1972); Primul ghiocel (1993); Zi-i, lautd.
Cantece, melodii de jocuri populare pentru taraf
(1973); Ce mi-i drag mie pe lume, culegere de can-
tece si piese instrumentale din repertoriul formati-
ei de muzica populard ,,Folclor” (1984); Satule, va-
trd frumoasd (1987); Cantd inima si dorul (2000);
Rapsodul Filip Todirascu (2002) - o colectie unicat,
cu elemente de investigatie monografici a reperto-
riului; Antologie de folclor muzical. 1107 melodii si
cantece din Moldova istoricd (2002); Alind, dorule,
alind. Cantece si melodii populare din Moldova si
Bucovina (2008).

Multe dintre materialele de teren i-au fost
prilejuite de activitatea in cadrul Centrului repu-
blican stiintifico-metodic de creatie populard si
activitate culturala (1985-1994), ulterior - Cen-
trul National al Creatiei Populare, unde a ocupat
si functia de sef de sectie (2000-2003), responsabil
de arhiva fonogramica a acestei institutii.

Pretioasele sale contributii artistice, didactice
si patrimoniale au fost inalt apreciate prin oferirea
unor distinctii si premii de stat, printre care: titlul
de Artist Emerit (1982), Ordinul Republicii (1994),
Premiul de Stat al Republicii Moldova (2014), aces-
ta din urma simbolizdnd aportul fundamental, de
o viata, a jubiliarului octogenar.

Importanta si adevérata valoare a personalita-
tii Maestrului Dumitru Blajinu urmeazi a fi cerce-
tate si redescoperite in continuare. Opera sa, cre-
atia muzicala, activitatea dirijorald, interpretativd
si didactica, aportul incontestabil la identificarea,
inventarierea, fixarea, salvgardarea si valorificarea
elementelor de patrimoniu cultural national in
contextul modernitatii meritd sa fie obiectul unor
studii speciale. Ele vor constitui mereu o sursd a
recunostintei, inspiratiei si bunului exemplu pen-
tru urmasi.

Dumnezeu si-1 odihneascé si vesnicd s fie
memoria celui care a fost Dumitru Blajinu.

Vasile CHISELITA
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In memoriam Mihai Volontir

Atat de simplu, atat de neaos la prima vedere,
actorul Mihai Volontir se deschide pe neasteptate
ca un trimis al unei lumi enigmatice, care te atra-
ge ca un magnet si te cheama sa-i revezi filmele
pentru a descoperi pana la urmd fenomenul: aici,
in aceastd insusire atit de rar intilnita, se ascunde
fascinatia irezistibild a personajelor sale, forta in-
vincibild de stipénire a sufletului.

Trecand in revista rolurile interpretate in
teatru si cinematografie de Mihai Volontir, ramai
surprins de faptul cd, la drept vorbind, Volontir
intruchipeazd unul si acelasi personaj in diferite
ipostaze ale destinului uman. Aceasta calitate a
actorului 1i face aparitia pe ecran si pe scend mai
intimd si mai familiara pentru spectator, condu-
candu-1 pana la urma la o tulburatoare autoidenti-
ficare cu eroii interpretati.

Actorul isi manifesta cu precddere harul, ade-
rand cu inflacarare si deosebitd inspiratie la acel
tip de reprezentatie cinematografica, care releva
momente de o vibrantd tensiune, de un neinchi-
puit dramatism.

Cutremurarea actorului fata de vitregele desti-
ne ce au fost strivite de calvarul istoriei este pe de-a
dreptul frapanta. Renuntand la exterioriziri explo-
zive, care ii sunt ostile, Mihai Volontir reuseste sa
redea zbuciumul sufletesc al eroului sdu printr-o
mimica abia perceptibild. Ii vorbesc doar ochii.

Privirile lui stiu s méangaie, s despere, sd se
revolte, si redea sentimente de cea mai diversa
naturd. Mobilitatea plasticd a actorului vorbeste
mult mai mult dincolo de replici, Mihai Volontir
incetdtenindu-se ca excelent reprezentant al mo-

nologului interior. Iatd de ce in madiestria sa acto-
riceascd, un incomparabil mijloc de expresivitate,
devine incarcitura emotiva a tacerii. Anume in
astfel de momente spectatorul asisté la destdinui-
rile unor chinuitoare frimantari sufletesti, ce dez-
valuie sperantele si dramele prin care trece actorul
alaturi de personajul sau.

Drama existentiald a regasirii propriului mesaj
uman interpatrunde toate rolurile magistrale ale
actorului: Ivan Turbincd, Mihai Adam, Carlos Pe-
trache, Dimitrie Cantemir, Ion, Esp, Socrates, Ca-
lin Ababii s.a. Depasind metehnele dramaturgice si
regizorale, Mihai Volontir foloseste adesea forta de
a-si transplanta eroii in alte orizonturi artistice, de-
miurgul carora devine insusi actorul. Apogeul ,fil-
mului in film” se manifesta in pelicula Tiganul al
lui Alexandr Blank, in care Mihai Volontir a reusit,
in pofida unor carente regizorale si situatii banale,
sd-si plaseze personajul in universul unei confesi-
uni umane de o profundé rezonanta.

De la prima la ultima aparitie a lui Budulai
toata fiptura lui Volontir este inundata de senti-
mentele unui suflet méret. Spectatorul cutremu-
rat asistd la peregrinarile unor sufocante suferinte
umane. Timiditatea cu care isi exprima sentimen-
tele confirma cd avem de-a face cu o fire de o rard
noblete si un deosebit rafinament spiritual.

Importanta rolului lui Budulai pentru specta-
tor pare a se datora capacitatii exceptionale a ac-
torului de a-1 consola, a-1 convinge cé orice s-ar
intdmpla, oricare cataclisme sociale si politice cu
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care ne-am confrunta, existd unele virtuti morale
si spirituale care nu vor dispérea niciodata.

Nu cred ci ar fi o exagerare sa considerdm
cd Budulai a devenit pentru Volontir nu numai
un excelent rol, ci, mai curand, un destin. Actorul
ne-a dezvaluit un personaj, o viatd intreaga, lumea

Mihai Volontir in rolurile sale principale: Dimitrie
Cantemir, Ivan Turbinca (Se cauta un paznic) si Bu-
dulai (7iganul)

spirituald a fapturii umane in general. Mai mult
decat atét: acest rol poarta amprenta unei involun-
tare destdinuiri a dramelor existentiale prin care a
trecut actorul (si poporul nostru), a sufocantelor
deziluzii si dezamagiri ale neamului. E un rol in
care vibreaza ecourile triste ale atator roluri neju-
cate, atitor nazuinte artistice neimplinite...

Enigma harului lui Volontir, forta sa invinci-
bila de stapanire a sufletului spectatorului trebuie
cautate in originile etnopsihologice ale poporului
din care face parte, in virtutile morale ce-l caracte-
rizeazd. Revelatiile spiritualitatii seculare ale unui
neam, care reverbereaza cu o fatald persistentd
in marile talente, predestineaza si personalita-
tea artistici a lui Mihai Volontir. Jatd de ce in
subconstientul spectatorului se naste convingerea
ca actorul a patruns in tainele vietii, a aflat rdspun-
sul la intrebarile ce-l fraimanta.

Acum cand inegalabilul si irepetabilul actor
Mihai Volontir a trecut in vesnicie, aldturdndu-se
cuminte exponentilor de varf ai generatiei de aur,
am rdmas cutremurati incd o data de fatalitatea
neimplinirii a inca unei personalitati artistice de
exceptie. Ursita tragicd nu l-a crutat pe cel mai fa-
bulos de popular artist al meleagului, care a cu-
cerit sufletele milioanelor de spectatori, devenind
o constiintd si un mit. L-a doborat pe Volontir-
omul, ca si pe ceilalti (Iovita, Lunchevici, Dragan,
Loteanu, Vieru, Dolgan, s.a.), nu boala nemiloass,
ci lipsa aerului artei veritabile, mutenia impusa
unui suflet setos de a dialoga cu lumea. Insa nicio
forta oarba nu ar fi in stare sa-1 desfiinteze pe Mi-
hai Volontir-actorul, cdruia, aidoma personajului
sdu de debut Ivan Turbinca, i-a fost harazita ne-
murirea. Enigma acestui rapsod al eternului uman
va dainui, deoarece denota inca un pariu castigat
de revelatiile sufletului nostru ancestral, calduzind
noile generatii in cunoasterea rosturilor perene ale
umanitatii.

Ana-Maria PLAMADEALA
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Recenzii

Arta cinematografica din Republica Moldova,
Chisinau: Grafema Libris, 2014, 640 p.

Volumul ,,Arta cinematograficd din Republica
Moldova’, anticipat de o altd lucrare monografica
»Arta muzicala din Republica Moldova: traditie
si contemporaneiate’, ambele apdrute in cadrul
Centrului Arte Audiovizuale al Instititutlui Patri-
moniului Cultural al Academiei de Stiinte a Mol-
dovei, constituie rezultatul activitatii stiintifice si,
pe alocuri, practice, rodul muncii celor trei autori:
Ana-Maria Plimideal3, dr. hab. in studiul artelor,
cercetator stiintific principal, Dumitru Oldrescu,
dr. in studiul artelor, cercetétor stiintific coordo-
nator, Violeta Tipa, dr. in studiul artelor, cercetator
stiintific coordonator. Este salutard aceastd aparitie
editoriala, ea fiind nu doar o noutate stiintifici din
arealul roménesc, ci si 0 memorie in imagini filmi-
ce a timpurilor si a oamenilor ,,sub timpuri”

Structurat in trei compartimente, studiul rele-
va interesele stiintifice, dar si trairile personale, de
multe ori, ale autorilor. Or, filmul de fictiune si cel
de nonfictiune constituie apanajul cercetitorilor
Ana-Maria Plimédeald si Dumitru Olédrescu, dar
si ,tradeazd’, totodatd, cunoasterea din interior de
cétre ei a proceselor artistice si non-artistice, ideo-
logice, politice, ca si a unor detalii din laboratorul
de creatie al filmelor analizate. Altd generatie si alt
tip de transfigurare artitstica prezinta in lucrare si
reprezintd ca generatie cercetatoarea Violeta Tipa,
care urmareste evolutia filmului de animatie din
Moldova, in special in anii 1970-1980.

Din aceste si alte considerente, desigur, pri-
mii doi autori caracterizeazd in mod detaliat
avantul generatiei lor - saizecistii, care, cum se
stie, a realizat in toate domeniile artei o intoarce-
re la origini, la izvoare, la mitul national. Dr. hab.
A.-M. Plimédeald urmareste calea vietii filmului
de fictiune din Moldova, geneza, afirmarea si cade-
rea lui in perioada 1951-2001. Autoarea utilizeaza
metoda istoricd de cercetare, cea esteticd, psiholo-
gica, mitic-arhetipald, in functie de valoarea artis-
ticd a discursului filmic, dar si de timpul in care
a fost creat acesta. Asistam, astfel, la declansarea
ideilor privind relatia scenarist — regizor — actor —
operator — compozitor la analiza filmelor lui Emil
Loteanu, Mihail Kalik, Vlad Iovita s.a. In acelasi
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timp, cercetdtoarea releva perspectiva psihologicd
a eului autorului in evolutia sau involutia imagi-
narului sdu artistic, ca si relatia estetic — noneste-
tic, impactul nefast al ideologicului, politicului, al
cenzurii in ingradirea libertatii de creatie a artis-
tului. In asa fel, un alt aspect asupra caruia insista
si D. Olérescu este relatia eul personal al autoru-
lui (regizorului, scenaristului, actorului) si eul ar-
tistic sau opera de artd (cum sunt prezentati aici
E. Loteanu, I. Drutd, V. Iovitd, M. Volontir s.a.).
Aproape fiecare peliculd este analizata din doud
sau mai multe perspective: scenaristul i viziunea
lui asupra lumii, regizorul si rolul individualitatii
lui creatoare in transpunerea, transfigurarea ima-
ginarului primului autor (scriitor, scenarist), indi-
vidualitatea creatoare a actorului, a operatorului,
coloana muzicald s.a. — acestea ar fi, in principiu,
perspectivele de abordare a discursului filmic fic-
tional, intreprins de Ana-Maria Plamadeala.
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Prezentind filmul de nonfictiune, cerceti-
torul D. Olarescu, ca si V. Tipa, face un excurs
in istoria documentarului si, respectiv, a filmului
de animatie. D. Oldrescu are in vizor perioada
1928-2011, propunind o clasificare a acestui tip
de film in: jurnal de actualitati (in care erau abor-
date diferite teme din viata sociald, artristicd s.a.);
filmul de scurtmetraj, evidentiind cé pelicula Ma-
ria sa Hora (1959), lucrarea de curs a regizorului
E. Loteanu, deschide o alta perspectiva asupra
acestui tip de artd; ,.esteticd antidocumentara” nu-
meste D. Olédrescu specificul filmului Patria, tim-
pul, cantecul (1961) al aceluiasi regizor E. Loteanu;
filme dedicate artei, ansamblurilor de cAntece tra-
ditionale, schite despre artisti.

Rolul scriitorilor-scenaristi Gh. Voda, A. Co-
dru, V. Tovita s.a. este relevat in asa-numitul film
poetic. Cercetitorul analizeazi asemenea filme
(Fantdna, Piatrd, piatrd..., Tranta, Nunta) din per-
spectiva relatiei real — simbolic, mitic, evidentiaza
rolul echipei de creatie - scenarist, regizor, opera-
tor — in afirmarea unui mesaj amplu, social-estetic
al filmelor, dar si rolul formativ, pentru spectator,
al acestora: constientizarea specificului national si
necesitatea armoniei dintre etnic si general-uman
in asemenea tipuri de discurs. In acest context,
prezinta interes analiza imaginarului artistic al lui
V. Iovitd, A. Codru, V. Druc din perspectiva unor
motive mito-poetice.

Istoria filmului de animatie din Moldova este
anticipatd de un excurs in istoria acestui tip de dis-
curs artistic pe plan international, al celui sovietic
inclusiv. Cercetitoarea V. Tipa accentueazd astfel
si tehnicile/tehnologia credrii animatiei, de aceea
la analiza propriu-zisd a acestui tip de film, suge-
reazd autoarea, receptorul ar trebui sd fie pregatit
intru intelegerea posibilitatilor la nivel de trans-
figurare: volum, animatia de pdpusi, animatia de
obiecte, animatia prin cartoane decupate, ca si
noile tehnologii informationale.

Autoarea si-a construit discursul critic, ur-
mand anumite principii istorico-analitice: tipul
tehnicii de animatie, subiectul filmului si, evident,
posibilititile de transfigurare artistica si rolul re-
gizorului, al multiplicatorului, al coloanei sonore,
al pictorului. Istoria animatiei in actuala Repu-
blica Moldova este urmadrita si interpretatd critic,
incepand cu realizarea artisticd a povestilor lui
I. Creanga (regizor A. Mater), accentudnd insé asu-
pra filmelor animate realizate la alt nivel artistic din
ciclul despre Guguta (pe baza operei lui Spiridon
Vangheli), regizor Constantin Balan, anticipate si
acestea de discursul poetico-filosofic al Svetlanei
Bodiul in Melodia, Scara, Elegia. In filmele pe baza
operei lui S. Vangheli este relevat rolul muzicii lui
Gheorghe Mustea, al pictorilor in sustinerea atmo-
sferei i in intelegerea mesajului artistic.

Volumul recenzat este, in esentd, istoria exis-
tentei filmului din Moldova ca artd si ca entitate
culturala, este istoria si ciderea lui. Nenumaératele
trimiteri la sursele de arhiva sau la cele traite per-
sonal de A.-M. Plimédeals si de D. Olédrescu (cand
se referd la istoria credrii unor pelicule sau la soar-
ta autorilor, a protagonistilor filmului) imprima
studiului veridicitate, pe alocuri note subiective,
publicistice. In esenta insi toti trei autorii fac apel
la pastrarea, revigorarea si dezvoltarea celei de-a
saptea artd, intru afirmarea viziunii nationale asu-
pra lumii, dar, in special, a deschiderii spre valorile
general-umane si spre contemporaneitate.

Autorii volumului ,Arta cinematografica
din Republica Moldova” Ana-Maria Plamadea-
14, Dumitru Oléarescu, Violeta Tipa s-au invred-
nicit de Premiul Academiei de Stiinte a Moldo-
vei pentru realizari stiintifice valoroase. De Ziua
Independentei a Republicii Moldova, la 27 august,
cercetdtorilor li s-a decernat Premiul National
pentru merite deosebite in promovarea stiintei, a
cinematografiei nationale.

Ana GHILAS
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Recenzii

Doina in contemporaneitate

Doina: identitate, destin, valorificare.
Chisinau: Notograf Prim, 2014, 128 p., 21 de transcrieri
muzicale, CD cu 22 de inregistrari audio

Cartea de aparitie recenta, intitulatd ,,Doi-
na: Identitate, destin, valorificare”, este a treia la
numdr, care sintetizeaza rezultatele Festivalului
Doinei din anul 2014, initiat acum trei ani. Ca
si precedentele, cartea apare sub egida Institutiei
Publice Nationale a Audiovizualului Compania
,»Teleradio-Moldova”. Chiar dacéd pe anumite seg-
mente se intersecteaza cu celelalte editii, fapt ce
nu este un dezavantaj, ci mai degraba manifesta
continuitate, aceasta din urma cumuleaza si sis-
tematizeaza incluziv principalele componente ale
evenimentului cultural-stiintific mentionat an-
terior: partea organizatoricd, stiintifica si cea ar-
tisticd — toate colocate la obiectivele specifice ale
actului cultural preconizat. Aldturi de institutia
tutelara, la organizarea si desfasurarea festivalului
au fost antrenate si alte institutii din tara, printre
care mentionam Ministerul Culturii al Republicii
Moldova, Academia de Stiinte a Moldovei, Cen-
trul National de Conservare si Promovare a Patri-
moniului Cultural Imaterial, Comisia Nationald
a Republicii Moldova pentru UNESCO, Uniunea
Muzicienilor din Moldova, Muzeul National de
Etnografie si Istorie Naturala.

Din punct de vedere al structurii, lucrarea
contine un Cuvdnt introductiv (p. 5-8), comunica-
rile de la simpozionul stiintific (p. 15-34), un ma-
terial bazat pe interviu (p. 35-38), un glosar al ter-
menilor de specialitate (p. 98-105). La acestea se
adauga Lista si Geografia participantilor la editia
a IlI-a, 2014 a Festivalului Doinei (p. 11-13), Cor-
pusul de melodii (p. 39-97), Bibliografie selectivi
(p.106-110), versiunea franceza a Textului deciziei
UNESCO privind includerea Doinei romdnesti in
Lista Patrimoniului Cultural intangibil al umani-
tatii (p. 111-112), alte materiale complementare,
precum si CD-ul audio atasat volumului.

Cuvantul introductiv, semnat de prof. univ.
Constantin Rusnac in cheie eseistica, releva celor

Doina

Identitate, destin,
valorificare

¥
¥

interesati fenomenul doinei §i valoarea estetica a
acesteia, prin care individul uman isi canta doruri-
le, suferintele, tristetile, aspiratiile etc. Autorul vede
in Festivalul Doinei ,,un reusit catalizator ce stimu-
leazd palpabil revenirea acasa a doinei” (p. 8), in-
demnand, totodats, la valorificarea valentelor aces-
tei specii muzicale reprezentative a genului liric.

Focusul analitic al lucrdrii, asupra careia vom
insista in continuare, este concentrat in jurul celor
trei articole stiintifice prezentate la simpozion, al
carui generic coincide cu titlul cartii.

Primul studiu, scris de dr., conf. univ. Dia-
na Bunea, este axat pe descrierea de ansamblu a
Doinei in Arhiva de folclor a Academiei de Muzicd,
Teatru si Arte Plastice, care include melodii inre-
gistrate in anii "60 ai secolului trecut in ,,spatiul
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Republicii Moldova, nordul Bucovinei si sudul Ba-
sarabiei” (p. 16). Autoarea subliniazd cd ,,doina la
noi, asa cum se prezintd in colectia arhivei, poate
fi apreciata mai degrabd ca doind-cantec, doind-ro-
mantd, doind-baladd” (p. 17). In acest context, este
propus un tabel ce insereazd elementele de simi-
litudine si de diferentd dintre melodiile de doina
si cantecul propriu-zis la nivel muzical, poetic,
stilistic, formal, interpretativ s.a. De asemenea,
se incearcd o departajare intre doind, categorisitd
de autoare impropriu drept gen (in loc de specie a
genului liric), si stilul doinit. Nu in ultimul rand,
semnatara scoate in relief cantarea doinitd, prin
care se exteriorizeazd, prin imagini si expresii su-
gestive, diverse si specifice stdri ale spiritului.

Un aspect de sintezd il are studiul intitulat
Particularitdti lexicale si fonetice ale dialectului da-
coromdn si raportul dintre limba literard si graiurile
populare in repertoriul Festivalului Doinei, semnat
de dr. Tudor Colac. Analizand repertoriul partici-
pantilor la cele trei editii ale Festivalului Doinei si
la Festivalul-concurs national al interpretilor can-
tecului folcloric ,,Maria Drdgan”, autorul pune in
evidenta unele trasdturi caracteristice ale graiuri-
lor locale raportate la normele expresiei lingvistice
carturaresti. Articolul incearci si ilustreze felul in
care actantii celor doud actiuni culturale la nivel
practic articuleaza textele poetice céntate. Con-
fruntand realitatea observatd direct la interpretii
de folclor, autorul opineaza ca grupurile de graiuri
din Republica Moldova, din regiunile Cernauti si
Odesa au traséturi ,,comune cu cele din Moldova
din dreapta Prutului (...)” (p. 24).

Studiul subsemnatului, Repere documentare
scrise despre doind, este concentrat pe atestarile
referitoare la doini, consemnate atat in izvoarele
autohtone (cronici, codice, lucrari literare, colectii
de melodii s.a.) cét si in sursele din strainitate -
date extrase din marturiile célitorilor, misionari-
lor, trubadurilor, preotilor, diplomatilor etc., aflati
in trecere sau stabiliti cu trajul in Tarile Romane.
Probele oferite prezintd cronologia informatiilor,
atestate si confirmate documentar, identifica ve-

chimea doinei cu nuantarea laturii ei estetice, a
functionalitatii si continuitatii in spatiul cultural
romanesc, relatate prin prisma acestor scrieri.

O schita a portretului de creatie a doud in-
terprete de seama ale folclorului de pe Valea Ti-
blesului (com. Agries, Bistrita-Ndsaud, Roménia),
Lenuta si Teodora Purja - invitate speciale la Fes-
tivalul Doinei, editia a IIl-a, incearcd si conture-
ze Nina Jovmir in materialul Horitoare autentice
la Festivalul Doinei. Pentru reliefarea portretului,
autoarea initiazd un dialog in formd de interviu
cu interpretele, detindtoare ale unui vast si divers
repertoriu de horea in grumaz, cintecul care ex-
prima dorul, jalea, singuritatea, suferinta, instrai-
narea etc. specific Térii Lapusului.

Corpusul de melodii contine 21 de piese in-
terpretate de concurentii care au promovat etapa
a II-a de preselectie a Festivalului Doinei. Autorul
transcrierilor muzicale, Gheorghe Nicolaescu,
intreprinde efortul de a reda grafic cat mai fidel
textele muzicale si poetice, asa cum au fost ele pre-
zentate de interpreti, cu respectarea, pe cit a fost
posibil, a graiului local, a ornamenticii si sonorita-
tii specifice categoriilor doinite.

De o utilitate aparte se prezintd Glosarul, care
se doreste a fi un instrument de lucru in vederea
comprehensiunii terminologiei uzuale de specia-
litate, aflatd atat in circuitul academic cét si in cel
regional, insotitd de explicatia cuvintelor sau sin-
tagmelor acesteia.

O reusitd a editiei il reprezinta CD-ul atasat
volumului, care include 22 de inregistréri audio de
la editia a I11-a a Festivalului Doinei, inclusiv reci-
talul Lenutei si Teodorei Purja.

In ansamblul siu, lucrarea este un mijloc de
informare cu valoare teoretici (fie si una modes-
ta) si, nu in ultimul rand, de initiere a interpretilor
de folclor in maniera de interpretare si receptarea
mesajului cantecului de caracter lung, tardginat.
Totodatd, atat Festivalul Doinei cat si volumele
aparute ulterior vin sd pund anumite accente pri-
vind veridicitatea si corectitudinea comprehende-
rii acestei specii lirice muzicale.

Victor GHILAS
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Recenzii

Tatiana Berezovicova.
Suita instrumentala in creatia componistica
din Republica Moldova (secolul XX).
Chisinau: Ed. Pontos, 2015, p. 172

Recenta aparitie editoriala Suita instrumenta-
ld in creatia componisticd din Republica Moldova
(secolul XX), semnatd de Tatiana Berezovicova,
doctor in studiul artelor, profesor universitar in-
terimar la Catedra muzicologie si compozitie a
Academiei de Muzicd, Teatru si Arte Plastice, nu
poate insemna altceva decat un eveniment impor-
tant produs in cultura muzicala a Republicii Mol-
dova. Prin amploarea sa, prin numadrul si calitatea
pieselor selectate, prin gradul de profesionalism
al analizelor muzicale, monografia se situeaza in
randul celor mai reprezentative cercetari din mu-
zicologia autohtona.

Istoria muzicii culte nu cunoaste un gen mu-
zical mai vechi dect cel al suitei instrumentale. Fi-
indu-i atestatd aparitia in secolul al XVI-lea, suita a
atras atentia compozitorilor din diferite timpuri cu
diverse orientdri artistice si de stil, continuandu-si,
pand in prezent, spectaculoasa evolutie seculard si
care ... prin continutul expresiv, prin semnificatia
dramaturgiei si structurii sale, a influentat aparitia
altor forme si genuri muzicale”.

In mod cu totul deosebit suita s-a dovedit a
fi forma ideald pentru opusurile compozitorilor
orientati spre izvoarele folclorului muzical. Astfel,
alternarea doinei cu melodiile vioaie ale cAntecelor
populare, ale horelor si sirbelor stribune, au asi-
gurat prezenta succesiunii contrastante de miscare,
una din particularititile de baza a genului de sui-
ti. In acest context, autoarea lucririi este convin-
gitoare cand sustine fructuoasa abordare a suitei
instrumentale de catre compozitorii din Republica
Moldova, a cédror activitate, pe parcursul secolului
al XX-lea, inregistreaza circa 270 de creatii.

Structuratd traditional, dupa principiul unei
lucrari de cercetare, editia cuprinde patru capito-
le de baza, in care autoarea realizeaza o prezentare
multidimensionala a genului de suitd instrumenta-
14 in creatia componisticd autohtona. Acestea sunt
precedate de un Cuvdnt inainte, ce indica premize-
le realizérii acestui studiu si definitiveazd obiecti-
vul principal al monografiei.
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Tatiana Berezovicova

SUITA INSTRUMENTALA

IN CREATIA COMPONISTICA
DIN REPUBLICA MOLDOVA
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In capitolul I Etapele evolutiei istorice a sui-
tei instrumentale din Republica Moldova, autoa-
rea delimiteazd doud mari perioade, evidentiind
specificul fiecareia din ele. Prima, cea incipientd,
caracterizata prin asimilarea normativelor clasice
ale genului, revine anilor 1920-1950. A doua pe-
rioada, cuprinsd intre anii 1960-1990, este tratatd
drept perioadd de maturizare in abordarea genului
dat si este impdrtitd in cateva etape, la fel ca si pri-
ma perioada.

Al doilea capitol, intitulat Principalele varietdti
de gen ale suitei instrumentale, se axeaza pe clasifi-
carea parametrilor ce indicd varietatile de gen ale
suitei in viziunea compozitorilor din Republica
Moldova. In baza unor exemple concrete, autoarea
examineaza aspectul istoric al modelului de gen
(preclasic, clasic...).
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Cel mai amplu compartiment al lucrarii il con-
stituie capitolul al ITI-lea — Structura compozitionald
a ciclurilor de suitd, compus din cinci subcapitole.
Accentul principal aici este pus pe arhitectonica
suitei instrumentale, care ramane determinantd in
aprecierea formei (bipartita, tripartitd...).

Capitolul IV, Factorii de bazd ai unitatii ciclu-
rilor de suitd a fost rezervat studierii principiilor
de gen, stil, limbaj muzical dar si a altor parametri
care asigurd unitatea compozitionald a ciclurilor
de suitd instrumentald in componistica autohtona.

Cercetarea include o Incheiere de ansamblu,
care cuprinde principalele concluzii survenite in
urma studiului efectuat, dar si o lista Bibliografi-
cd selectd, care atrage atentia, in primul rand, prin
prezenta numeroasd a lucrdrilor muzicologilor de

la noi, editate atat in limba roména, cét si cea rusi.

Contributia monografiei este una semnifi-
cativa pentru cultura muzicala nationala in tot
ansamblul ei, deoarece ,...analiza procesului de
constituire a genului de suitd, relevarea directiilor si
caracteristica etapelor principale parcurse de acest
gen, permit nu numai conturarea panoramei gene-
rale a evolutiei suitei in cadrul culturii nationale,
dar si trasarea unor tendinte in dezvoltarea creatiei
artistice moldovenesti, in ansamblu”.

O ultima subliniere pe care tinem sd o facem
este cd dna Tatiana Berezovicova si-a asumat res-
ponsabilitatea de a elabora o lucrare stiintifica in
limba romén4, care, cu certitudine, isi va gasi locul
si rostul in istoria culturii muzicale a neamului.

Parascovia ROTARU
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Recenzii

Angelica Hobjila.
Comunicare, discurs, teatru.
Delimitari teoretice st deschideri aplicative.
Iasi: Institutul European, 2012, 210 p.

Colaborarea in domeniul stiintelor socio-
umaniste, ca si pluridisciplinaritatea in investiga-
rea diverselor probleme, constituie, la etapa actu-
ala, aspecte importante si stringente in activitatea
cercetdtorilor si cadrelor didactice. O probeaza
si activitatea cercetatoarei Angelica Hobjild, doc-
tor conferentiar la Universitatea ,,Al. I. Cuza” din
Iasi, care, in colaborare cu colegi din Republica
Moldova, investigheaza probleme ale comunica-
rii interpersonale, didactice, artistice s.a., un rol
special revenindu-i creatiei lui Spiridon Vangheli.
In context, mentiondm investigdrile domniei sale,
materializate, pand la acest moment, in prezenta-
rea unor comunicari stiintifice la conferinte inter-
nationale din Romania si din Republica Moldova,
ca si in publicarea articolelor, recenziilor vizand
comunicarea in s§i prin artd (Armonia artelor in
literatura pentru copii a lui Spiridon Vangheli, in
colaborare cu subsemnata (2013), recenzie la stu-
diul Ispravile lui Gugutd in viziune cinematograficd
al Violetei Tipa, doctor in studiul artelor, Institutul
Patrimoniului Cultural al ASM (2014) s.a.).

Autoare a sase monografii apdrute la edi-
turile Institutului  European, Universitatii
»AL 1. Cuza” din Tasi, la Casa Editoriald Demi-
urg si la editura ,Junimea’, Angelica Hobjila
semneazd in 2012 studiul Comunicare, discurs,
teatru. Delimitdri teoretice si deschideri aplicati-
ve, aparutd la prestigioasa Editurd a Institutului
European din Iasi, unde autoarea a mai publicat
inca alte doud lucréri. Studiul prezintd un interes
deosebit pentru specialistii in comunicare prin
artd, in special cea teatrald si, totodatd, pentru
mai multe arii curriculare in procesul instruc-
tiv-educativ universitar si preuniversitar si me-
rita a fi promovat pentru valoarea ei teoretico-
practicd, atdt pentru cercetatorii din domeniul
comunicarii, in general, cat si pentru receptorii
si interpretii imaginarului artistic dramatur-
gic, datd fiind lipsa studiilor de acest tip in spa-
tiul stiintifico-artistic din Republica Moldova.

Comunicare,

INTALVAWIT
HATALNILLS

discurs, teatru

Delimitiiri teoretice si deschideri aplicative

Angelica Hobjila

VIMVLISHIAINN

INSTITUTUL EUROPEAN

Aceastd gamd largd a receptorului-tintd/des-
tinatarului este binevenitd si din considerentul ca
autoarea uneste receptorii din domenii adiacente
anume prin apelarea la surse teoretice actuale, dar
si printr-o cunoastere ampla a literaturii de spe-
cialitate din varii domenii: comunicare, filologie,
teatrologie, pedagogie, psihologie s.a.

Studiul constituie, in primul rand, o sintezd
a literaturii ce refera la notiunile ,context’, ,co-
municare”, ,,discurs”, ,,comunicare teatrald” prin
abordarea, interpretarea lor de catre diferiti speci-
alisti in domeniile respective si in perioade istori-
ce diferite (E. Benveniste, D. Roventa-Frumusani,
L. Ezechil, P. Brown & S. C. Levinson, J. Lohisse,
J.-C. Abric etc.). Acest aspect al cercetarii este bi-
nevenit, recte necesar pentru orice abordare in
stiintele socio-umane, mai ales tinind seama de
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valentele formative, practice: comprehensiunea si
utilizarea corecta, in mod adecvat, propriu a ter-
menilor teoretici, ceea ce, deocamdatd, in meto-
dologia interpretdrii imaginarului artistic din do-
meniul artelor, in special cel dramaturgic-teatral,
mai putin isi manifestd prezenta.

Structurata in trei capitole, in care sunt abor-
date consecutiv problemele propuse in titlu, lucra-
rea are un cuvant-inainte semnat de dr., profesor
universitar Rodica Nagy de la Universitatea ,,Ste-
fan cel Mare” din Suceava, care relevi actualitatea
studiului, in special prin faptul ca autoarea abor-
deaza comunicarea ca fapt de limbaj si ca artd si
stiintd totodatd. De aceea ii reuseste in demersul
sdu ,surprinderea trasaturilor discursului educa-
tional si ale tehnicilor discursive si teatrale” (p. 7).
In introducerea autoarei, intitulati ludic si com-
plex totdeodata ,,in loc de pre-fata... Pre-discurs
sau... pre-spectacol (al comunicérii)”, sunt preci-
zate si explicate obiectivele si structura studiului.

Partea I ,,Comunicare - discurs - teatru: coor-
donate teoretice si aplicative” constituie o incursi-
une in lumea stiintelor comunicarii, fiind accentu-
ate perspectivele contextualizate ale comunicarii,
comunicarea interpersonala si directiile de analiza
a acesteia, comunicarea didactica si o altd proble-
md, comund pentru toate stiintele ce studiaza acest
aspect: — rol-masca in relationarea si comunicarea
interumana. ,,Ca produs, generalizeaza A. Hobjil,
comunicarea se concretizeaza intr-o diversitate de
mesaje (...), intr-o diversitate de discursuri (...)"
ultima fiind ,,motivata de raportarea particulard a
fiecarui locutor, in fiecare situatie de comunicare,
la coordonatele contextuale (sociale, institutiona-
le, personale (...), culturale (...)” (p. 25). Autoarea
demonstreaza dexteritati de analiza si sinteza prin
referirea la notiunea ,,discurs” si intelesurile aces-
tuia de catre diferiti cercetitori, un excurs teoretic
realizat cu pertinentd si in mod convingitor, cu re-
ferinte la studii scrise in diferite limbi, in special in
ce priveste teatrul.

Elementele comunicarii se intilnesc si se
unesc in comunicarea cotidiana in care un rol im-
portant — in viata si in spectacolul teatral - il are
masca, ,un mod de relationare umand”. De aici si
necesitatea cunoasterii aspectelor istorico-teoreti-
ce ale discursului teatral pentru cei care realizeazd/
contribuie la dezvoltarea comunicarii: pedagogi,
regizori, actori, critici de teatru etc.

Comunicarea teatrala este abordatd prin re-
venirea la elementele discursive ale acestuia si la
strategiile teatrale. Foarte importante pentru tea-

trologi sunt si notele din lucrare, asa cum spatiul
acordat demersului n-a permis desfasurarea pe
larg a materiei expuse, dar care ne prezinta o sursa
sintetizatoare a evolutiei istoriei teatrului, a speci-
ilor dramaturgice si a gandirii teatrale. De aceea
se intalnesc in paginile cértii teoria receptarii a lui
H. R. Jauss cu cele ale lui U. Eco privind ,,infini-
tatea de lecturi posibile” ale unui discurs ,,pe plan
sincronic si diacronic” (M. Corti) si, pe de alta par-
te, »existenta modelului de receptare” (I. Pascadi),
subsumat gustului estetic al publicului, in general.
Astfel cd lalectura, analiza i interpretarea textului
dramaturgic ori a spectacolului un rol important ii
revine metodologiei ce reiese din lecturile recepto-
rului/criticului de teatru. Demersul cercetatoarei
A. Hobjila devine, in acest sens, o posibilitate si
o modalitate de aplicare teoretico-practica intru
evaluarea comunicarii prin arta.

De aici si necesitatea cunoasterii foarte bune,
adica adecvate, corecte a limbajului teatral — un
»cod valorificat in transmiterea mesajului artis-
tic in cadrul spectacolului de teatru, (...) subsu-
mat artei teatrului, inteleasd ca ,artd a cuvantu-
lui’, ,,artd a dictiei” si ca ,,arta a actiunii’, dar si ca
»artd a metamorfozelor” (p. 96). Sunt evidentiate,
in contextul acestui tip de comunicare, toate sub-
limbajele, dintre care prezintd interes tipul de sce-
nd si tipul de cortind (aceasta din urma poate fi:
germana/verticald, greceascd/laterald, italiana/flu-
ture, francezd, de lumina, de api etc.), accentuidnd
ca se poate vorbi in teatru de un tip de ,intertex-
tualitate”, in sensul coroborarii textului scris cu cel
vorbit, cu ,textul gesturilor, cel al mimicii faciale,
al dinamicii spatiale a corpurilor, al iluziilor sce-
nografice” etc. Remarc aceste aspecte pentru a
argumenta necesitatea investigdrii, abordarii dis-
cursului teatral national si din asemenea perspec-
tive, ceea ce, cu regret, nu se constatd deocamdata
in metadiscursul teatral de la noi.

Tot in subcapitolul respectiv sunt evidentiate
strategiile comunicarii teatrale: cea a dramaturgu-
lui, care presupune, in primul rand, necesitatea ar-
monizarii literaritatii textului cu cea a teatralitatii
lui si vizarea, uneori, a publicului-tinta (de exem-
plu, teatru pentru copii vs. teatru social, teatru po-
litic etc.); strategia regizorala, strategia actoriceas-
ca, care dupd K. Stanislavski ar fi ,arta trairii” si
»arta reprezentdrii’ sau ca actorul ,,intruchipeaza”
un personaj (ii conferd acestuia corporalitate si in-
dividualitate), il ,joacd” (actioneaza in spiritul lui,
al modului in care personajul a fost creat de dra-
maturg si recreat de regizor) in acest, ultim, sens,
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dupa P. Tutea, teatrul ar fi ,locul unde actorii se
misca si vorbesc dialogat induntrul fanteziei unui
autor” (p. 105). Exista si strategia actoriceascd ce
constd in ,interpretarea” personajului (prin ra-
portare la intentiile dramaturgului si ale regizo-
rului, dar si prin prisma propriei trdiri), actorul
actionand si stimuland actiunea in acelasi timp (p.
105). Un rol aparte in comunicarea teatrala ii revi-
ne si strategiei spectatorului, ,,maniera particulara
de raportare a fiecarui membru al publicului la
reprezentatia scenica, la mesajul acesteia, la per-
formanta teatrald, la valorile vehiculate prin tex-
tul-suport, respectiv prin punerea lui in scend de
un anumit regizor etc” (p. 107). Anume strategia
spectatorului, in acceptia noastra, constituie deo-
sebirea dintre discursul critic teatral si cel literar,
primul accentuind acea ,manierd particulara de
manifestare la reprezentatia scenica’, chiar o anu-
mitd dozd de empatie, simpatie, antipatie.

in partea a II-a ,,Tehnici discursive valorifica-
bile in comunicare’, autoarea ia in dezbatere com-
ponenta locutoriala interogativa a actului comuni-
cativ, cea locutoriald enuntiativa si componenta in-
terlocutoriald. Sunt explicate si analizate rolul mai
multor tehnici de comunicare, pe noi interesandu-
ne acele tehnici/instrumente pe care le foloseste
interlocutorul in decodarea mesajului unei comu-
nicari, urmand metodologic ideile lui R. S. Ross
si M. G. Ross (p. 154-155): senzatia receptorului,
interpretarea, comprehensiunea/intelegerea ,ce
implicé o raportare critica, evaluativa fata de ceea
ce a transmis locutorul”. Printre factorii ce influen-
teaza intelegerea sunt evidentiati urmatorii: inteli-
genta receptorului, nivelul vocabularului acestuia,
abilitatea de a face asocieri, de a surprinde ideile
centrale, cuvintele-cheie, iar noi am adauga, cu
referire la discursul teatral, si imaginile-cheie, mi-
zanscenele, scenografia, muzica spectacolului etc.
Celelalte tehnici numite au o mai micd semnifica-
tie pentru receptorul textului dramaturgic sau al
celui teatral, dar unite impreuna (raspunsul, ecoul,
reverberarea comunicdrii (aici: dramaturgice, tea-
trale), ar constitui elemente ce intregesc structura
unui metadiscurs dramaturgic si al celui teatral:
»Practic, ipostaza interlocutoriala se concretizea-
z4, in plan actional, in succesiunea: percep — de-
codez/ajung la sens - inteleg/evaluez/ ma raportez
critic la - raspund/reactionez/ dau feedback” (p.
156). Pentru receptorul operei dramatice sau al
spectacolului teatral, ultimul aspect ,,s-ar traduce”
prin specii ale criticii de teatru: recenzia, studiul

Recenzii

sau alta forma stiintifica de receptare si decodare a
mesajului artistic.

Partea a III-a abordeaza , Tehnici teatrale valo-
rificabile in comunicare”, un capitol practic pentru
pedagogii care au dorinta, capacitdtile si cunostin-
tele sa aplice in procesul instructiv-educativ valen-
tele limbajului si ale comunicarii teatrale. Esential
este insa modul cum poate fi stabilita relatia dintre
teatrologie si stiintele educatiei, filologie etc. in
procesul educativ. De aici, utilitatea tabelelor pre-
zentate de A. Hobjila, realizate dupa diverse teorii
ale comunicirii si care vizeazd indicatorii verbali
si paraverbali ai comportamentului comunicativ
al locutorului, manifestirile verbale, nonverbale
si paraverbale ale comportamentului interlocu-
torului si ,traducerea” acestora. Ele sunt urmate,
in mod logic, de tehnicile ce pot contribui la for-
marea si dezvoltarea limbajului teatral, autoarea
explicand si valentele lor formative ( de exemplu,
exercitii de dramatizare a unui text epic, actiuni-
le ,,pre-text”, jocul de rol, exercitii de reformulare
a unor replici sau exercitii de dictie s.a.). Un loc
aparte este acordat tehnicilor verbale teatrale, cer-
cetdtoarea accentudnd si relatia artelor - teatrul,
muzicd, literaturd, sprijinindu-si conceptele si ide-
ile formativ-educative pe opiniile cercetatorilor
K. Stanislavski, V. Vatamanu-Matei, P. Larthomas
s.a. De fapt, bibliografia de la finele lucririi con-
stituie un suport considerabil pentru teatrologi si
pentru alti cercetatori din domenii adiacente ar-
telor. Ti aflim aici pe J. Grotowski, Spre un teatru
sdrac, pe M. Corvin, Dictionnaire encyclopédique
du théatre, pe M.-C. Hubert, Marile teorii ale tea-
trului, pe T. Kowzan, Littérature et spectacle, pe
A. Popovici, Limbajul dramatic si orizontul de as-
teptare esteticd, pe P. Turchet, Sinergologia: de la
limbajul trupului la arta de a citi gandurile celui-
lalt, 1a psihologie pe P. Ekman, Emotii date pe fatd:
cum sd citim sentimentele de pe chipul uman, pe
V. Vatamanu-Matei Psihologie si expresivitate sce-
nicd, pe A. Nutd Inter-realitatea: psihoterapie si
spectacol dramatic s.a.

Studiul monografic al Angelicdi Hobjila Co-
municare, discurs, teatru. Delimitdri teoretice si
deschideri practice, o sintezd a teoriilor comuni-
cérii, in special in ce priveste tipul de comunicare
teatrald, necesitd a fi valorificat atat pentru dimen-
siunea lui teoretica cat si pentru valentele aplicati-
ve (in cercetarea si interpretarea discursului artis-
tic, ca i in procesul instructiv-educativ).

Ana GHILAS
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