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MUZICA

Violina Galaicu

Primii promotori ai cantarii cultice crestine
in spatiul carpato-danubiano-pontic

Summary
First promoters of religious chanting in the Carpatho-Danubian-Pontic area

There are few and doubtful proofs of the religious musicians’ contributions in the old Romanian area. Yet,
they prove the eagerness of some devoted promoters of the proto-Christian chanting, as well as of those whose
names and deeds had been lost or forgotten through history. Moreover, the few available data point at some
early theoretical researches on sacred music, as well as at early attempts of teaching on the matter.

The author approaches Saint Sava’s activity, named also Sava the Goth (the [Vth century), who was the first
choir singer in the history of the Romanian music. The author also reveals the significance of Jonnus Cassianus’
(IV-V centuries, born in Dobrogea) contribution to the formation of sacred principles. The theological and
musical works of Nicetas of Remesiana (IV-V centuries), a lettered missionary of Latin formation, surnamed
by Vasile Parvan and Nicolae lorga “a Daco-Roman apostle” are widely approached in the paper. The work
ends up with the analysis of the contribution made by Gerardo don Sagredo’s (XIth century) who was a Banate
bishop dealing with the acoustics’ art role in the educational-ecclesiastic system, as well as with the practical
enforcement of the common educational principles.

Keywords: proto-Christian chanting, the Carpatho-Danubian-Pontic area, musicians of Orthodox persua-
sion, religious chanting, theoretical concerns, didactical principles, lettered Christian missionaries, civilization-

spreading input, Sava the Goth, Jonnus Cassianus, Nicetas of Remesiana, Gerardo don Sagredo.

Referindu-ne la muzicienii de factura religioa-
sd care au activat in mediul straromanesc, suntem
nevoiti sd constatdm putindtatea §i precaritatea
marturiilor pastrate. Or, atatea cate sunt, ele pro-
beaza ravna unor promotori devotati ai cantdrii
protocrestine, inclusiv a celor ale caror nume au
fost inghitite de valurile istoriei. Mai mult decat
atat, aceste parcimonioase stiri, pe care le detinem,
puncteaza existenta unor foarte timpurii preocupari
teoretice vizand muzica de cult, precum si a unor
manifestari precoce de instructie in domeniu.

Din Scrisoarea Bisericii din Gothia catre Bise-
rica din Capadocia, datata cu 373 sau 374, aflam
despre martiriul Sfantului Sava, primul cantaret
de strana consemnat de istoria muzicii romanesti.
Sava, supranumit Gotul (pentru faptul de a se fi
stabilit in vecindtatea gotilor), ,trdia in feciorie,
post si rugaciune intr-un sat din Muntenia de azi”!.
M. Péacurariu 1l considera originar din Capadocia,
mai exact — ,,un descendent al captivilor greci
adusi de goti in Dacia’, invocand intru sustinerea
ipotezei sale revendicarea moastelor sfantului de
catre Vasile cel Mare, arhiepiscopul Cezareei din
Capadocia, si mutarea lor in presupusa patrie cu

concursul altui capadocian, Tunius Soranus, guver-
natorul Scitiei Mici.

Textul unui Minei grec pe lunile martie-apri-
lie, aflat in fondul bibliotecii ,,Sfantul Marcu” din
Venetia, spune cd Sava Gotul ,,canta psalmi in bi-
serica si cultiva cintarea psalmilor cu mare zel.”
In vrednica indeletnicire pare si fi fost ajutat de
un indrumator (dupd cum sugereaza scrisoarea de
multumire a lui Vasile cel Mare de dupa primirea
moastelor, adresata episcopului tomitan), iar acest
indrumator, tot el si duhovnic al martirului, este
identificat de Epifanie Norocel* cu un preot local
de neam daco-roman, Sansala. Iata, deci, cum se
profileaza un prim (sau, mai degraba, primul pe
care 1l cunoastem) gest de transmitere a indemana-
rilor de cantare psaltica de la dascal la discipol si,
de ce nu, un germene al acelei pedagogii muzical-
religioase autohtone care va inflori peste veacuri.

Prins, de Pasti, de prigonitori (era n anul 372,
pe vremea persecutiilor anticrestine ale lui Athana-
ric), Sava Gotul a fost inecat in Buzau, completand
sirul celor martirizati pentru credintd si canonizati
ulterior de Biserica Ortodoxa.

Tot din spatiul cultural straromanesc, din Do-
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brogea, se lanseaza pentru o rodnica activitate n
diverse centre crestine (Betleem, Constantinopole,
Roma, Marsilia) Ioan Cassianus (360-430/435),
organizatorul si legislatorul monahismului apu-
sean. Si in materie de cenobitism, si in hristologia
pe care o afirma, operele lui Ioan Cassianus — ne
referim la De institutis coenobiorum et de octo
principalium vitiorum remediis (Despre asezamin-
tele manastiresti de obste (chinoviale) si despre
remediile contra celor opt pdcate capitale), Con-
lationes Sanctorum Patrum (Convorbiri cu parin-
tii), De incarnatione Domini (Despre intruparea
Domnului) — innoada traditia spirituala rasariteana
cu cea apuseand cu profit pentru ambele. in scrie-
rile invocate sunt formulate, inclusiv, principii ale
cantarii ecleziastice, principii preluate i consfinti-
te mai apoi de Regula magistri.’

O alta personalitate remarcabila a crestinismu-
lui dundrean, a carui opera teologica si muzicala a
fost fructificata atat de vestici, cat si de estici, este
Niceta de Remesiana, zis astfel dupa numele ve-
chiului oras roman (pe vatra lui se afld acum satul
sarbesc Bela Palanka), unde si-a avut scaunul epi-
scopal. Ne vom opri mai pe larg asupra aportului
acestui misionar de formatie latind, supranumit de
Vasile Parvan si Nicolae lorga ,,apostolul daco-ro-
manilor”.

Ne edificd asupra vietii si activitatii evanghe-
lizatoare a eruditului protocrestin doud dintre po-
emele Sfantului Paulin, episcopul Nolei, prieten
al lui Niceta si partas al aceleiasi cauze. Poemele
(XVII si XXVII) scrise cu prilejul celor doud vi-
zite pe care prelatul balcanic i le-a facut la Nola,
in Italia, in 398 si 402, releva imensa autoritate pe
care 0 avea acest ,,magister et pater” asupra pas-
toritilor sdi. latd un pasaj elocvent: ,,Pe tine te nu-
meste parinte intreaga regiune a Borei; la predicile
tale scitul se Tmblanzeste si cel Invrajbit cu sine
paraseste pornirile silbatice, fiindu-i tu invatator.
Aleargd la tine getii s1 amandoua felurile de daci:
cei ce cultiva pamantul, n interior, $i cei ce poarta
caciuli de oaie si cresc turme bogate de vite pe ma-
lurile manoase”.®

Indicatiile din poeme nu permit, totusi, de a
contura cu precizie ,,aria misionard” a lui Niceta.
S-au emis pareri ca ar fi predicat pe ambele maluri
ale Dundrii, precum si presupuneri ca ar fi avut sub
obladuire doar teritoriul din sudul fluviului, cu-
prins in raza episcopatului sau’. Cert este, in orice
caz, ca Niceta a indrumat populatia daco-romana
din jurul Remesianei, iar supozitiile potrivit carora
invatatura nicetiana a iradiat si in tinuturile margi-
nase au destul temei.

Cat priveste originea carturarului, istoricii® in-

clind spre a-1 considera daco-roman, aceasta pentru
ca folosea in scris §i in predica limba latina (desi in
regiunea respectiva greaca intrase deja in drepturi
ca limba de cult) si pentru ca in poemul al XVII-
lea Sfantul Paulin numeste Remesiana ,,casa parin-
teasca” (,,patrie”, ,,oras parintesc”) a lui Niceta.

Din mostenirea nicetiand (ea cuprinde mai
multe scrieri catehetice, dogmatice, cu caracter
practic-liturgic) vom selecta doud lucrari esentiale
pentru cunoasterea cantarii protocrestine: tratatul
programatic De psalmodiae bono (Despre folosul
cantarii de psalmi) si imnul Te Deum laudamus
(Pe tine, Dumnezeule, Te laudam).

Exegetii’ se intreabd daca imnul lui Niceta s-a
cantat, initial, pe melodia ajunsd pana la noi din
repertoriul gregorian sau pe o melodie locald. Cum
enigma nu a fost dezlegata, se formuleaza judecati
pornind de la varianta cunoscuta, ceea ce e justi-
ficat cu atdt mai mult cu cat aceasta ¢ de o certd
valoare artistica si istorica.

Asadar, cantarea Te Deum laudamus se prezin-
ta sub forma ,,unei imnodii in proza de provenien-
ta arhaica din care lipseste metrul ritmic”.!® Am-
bitusul restrans al formulelor melodice din care
se constituie, precum si structura lor tetracordala
pledeaza pentru vechimea melodiei, cat si pentru
filiatia ei cu folclorul balcanic''. Dupa cum arata
parintele 1.D. Petrescu in pertinentul sau studiu de
paleografie muzicala comparata,'? reteaua de simi-
litudini stilistice in care e prins imnul lui Niceta e
foarte extinsa si include nu numai cantecul popular
din zona, dar si monodia antica greaca, si melodii
bizantine, si cantari gregoriene.

Sunt curioase, In special, asemdnarile dintre
compozitia nicetiand si Condacul Nasterii Dom-
nului de Roman Melodul. Paralelismele (cu atat
mai neasteptate, cu cat cele doud creatii nu au
corespondente de ordin dogmatic-liturgic) tin de
caracterul tetracordal al melodiei, de particulari-
tatea formulelor melodice (acestea au, in ambele
cazuri, un ambitus redus) si de ponderea cadentei
dorice, ca si In general a elementelor si ethosului
dorianului medieval (dar, de fapt, a frigianului an-
tic!), modului ce se regdseste si n melosul popular
roménesc de provenienta arhaicd. Deci, nu numai
ca situare cronologica, ci si ca substantd muzicala,
imnul face jonctiunea intre doud lumi de sunet —
cea antica si cea medievala, puse in slujba servi-
ciului divin.

Chiar si invocarea avatarurilor pe care le-a su-
portat, in timp si spatiu, cantarea 7e Deum lauda-
mus o caracterizeaza, o data in plus, ca pe o mostra
de ,,sinteza de latinitate i ortodoxie”, expresia lui
D. Staniloae putand fi aplicata aici prin retropolare.
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Imnul s-a impus, gratie efortului Fericitului Augus-
tin, 1n bisericile catolice si, gratie traducerii facute
de Martin Luther, in cele protestante. El figureaza,
totodata, in manuscrise slavone, de unde a fost pre-
luat de mitropolitul Dosoftei si inclus (pastrandu-i-
se forma de proza ritmicd) in Psaltirea in versuri.
In fine, textul imnului se regaseste — in traducerea
lui Veniamin Costache — in lucrarile lui Macarie
Ieromonahul, care 1i confectioneazd o melodie pe
glasul al VIII-lea.'

Tratatul De psalmodiae bono este o prima tenta-
tiva de reflectie asupra specificului cantului liturgic,
ideile nicetiene incadrandu-se in paradigma educa-
tiva crestind, prefigurata de Fericitul Augustin.'* Se
poate observa, de asemenea, ca pledoariile ierarhu-
lui danubian consuna cu tezele unor ilustri teologi
din perioada crestinismului incipient, i anume:
sfintii Vasile cel Mare, Efrem Sirul, Ioan Gura de
Aur, Ambrozie, Fericitul Ieronim. '

Eruditul prelat din Remesiana isi cladeste ra-
tionamentele pe recunoasterea muzicii ca element
indispensabil al cultului, pe de o parte, si pe con-
stientizarea fortei ei de sugestie si inraurire, pe de
alta. Menita sa catalizeze formarea bunilor crestini,
cantarea religioasa trebuie sd corespundd, in con-
ceptia lui Niceta, urmatoarelor deziderate:

- sa fie facutd cu inima curata;

- sa exprime armonia cu cugetarea;

- saevite exagerarile teatrale;

- sa fie comuna, omogena si uniforma.

Precum insdsi cantarea inchinatd Domnului e
obligata sa se Inscrie In anumiti parametri, la fel
si modul de interpretare a ei va urma anumite pre-
scriptii. Cel ce intoneaza psalmi se va implica to-
tal in actul executiei, altfel zis, el va canta nu nu-
mai/nu atat ,,cu glasul”, ci si/mai ales ,,cu inima”.
Interpretul de muzica sacra va evita gestul exterior,
etalarea ostentativa a sentimentelor si va miza pe
interiorizare, modestie si smerenie. Autocontrolul
restrictiv se recomanda indeosebi tinerilor care, in
virtutea varstei si temperamentului lor, sunt ispititi
de sonoritati ,,inflorite” si ,,indulcite”, nepotrivite
unei rugi autentice.

Referindu-se la cantarea in grup, Niceta formu-
leaza imperativul sinergiei tuturor constituentilor
ansamblului: ,,Vocea noastra, a tuturor, sa nu fie
discordanta, ci armonioasd. Nu unul si o ia Tnainte
in chip prostesc, iar altul sd rdmana in urma, sau
unul sa coboare vocea, iar altul s-o ridice, ci fiecare
este invitat sa-gi incadreze vocea, cu umilintd, intre
glasurile corului care canta laolalta; nu ca cei care
ridica glasul sau o iau inainte sa iasd in evidenta in
chip necuviincios, ca spre o ostentatie prosteasca,
din dorinta de a placea oamenilor.”'®

MUZICA

E posibil cé 1n aceste randuri ilustrul ierarh nu
doar exprima o doleanta, un principiu, ci si fixeaza
o stare de fapt, un fel da a cénta al contemporanilor
sai care 1l nemultumea. Or, aparenta anarhie vocala
pe care o semnaleazd nu se datora neaparat unei
,ostentatii prostesti sau necuviincioase”, ea putea
fi, pur si simplu, efectul interpretarii in grup si in
mod spontan ,,a unor formule lexice si intervalice
insuficient cristalizate sau insuficient arhetipizate,
neintelese ca limba (greaca sau latind) si nememo-
rate ca intonare intervalicid”.!” Evident, mai exista,
obiectiv, decalajul dintre gradul de dotare nativa a
participantilor. Nu toti credinciosii sunt inzestrati
cu voci melodioase si auz muzical, dar, totodata,
niméanui nu i se poate refuza participarea la bucuria
slavirii lui Dumnezeu. Constient de aceasta, Niceta
sugereaza celor mai putin daruiti sd cante cu voce
mai redusa.

Tratatul De psalmodiae bono contine si indica-
tii metodice privind invatarea pieselor din reperto-
riul cultic. Cantarea, sustine cu temei cea mai veche
personalitate reprezentdnd pedagogia din spatiul
balcanic, faciliteazd memorarea textelor sacre. Si,
de fapt, nu numai memorarea, ci si intelegerea lor,
céci ,,ceea ce austeritatea legii nu poate sa scoata
de la mintile omenesti, aceasta se destiinuie prin
dulceata cantarii”®.

Un alt factor decisiv pentru succesul deprinderii
cantului liturgic e, in viziunea nicetiana, trairea es-
tetica. Fiind ascultat cu placere, psalmul ,,patrunde
in suflet in timp ce si-1 desfata”"®. Intr-o ordine de
idei consecutiva se subliniaza importanta repetitiei
ca mijloc de studiere a cantarii crestine §i se arata
ca, facuta prin intermediul muzicii, aceasta nu obo-
seste, ci, dimpotriva, delecteaza.

Autorul lucrdrii De psalmodiae bono are un
cuvant de spus si despre ethosul cantarii cultice,
despre finalitatea ei educativa, reliefand, in special,
actiunea benefica pe care o exercitd asupra execu-
tantilor si auditorilor. Astfel, psalmodia inoculeaza
mirenilor adevarurile crestine, reconciliaza spirite-
le (,,cdci nimeni nu poate canta Domnului cu ini-
ma invrajbita de urd”)®, consoleaza, incurajeaza,
vindeca pe cei umili si slabi si mustra, tempereaza,
sensibilizeaza pe cei tari §i aroganti.

Din cele expuse reiese cu claritate ca tratatul De
psalmodiae bono este o scriere de uimitoare matu-
ritate pentru epoca in care abia se puneau temeliile
imnografiei crestine, o teoretizare de mare rafina-
ment psihologic si de reala utilitate practica.

Referirea la opera misionard a episcopului de
Remesiana o vom incheia cu constatarea exegeti-
lor ei care sustin ca ,ritul Sfantului Niceta n-a fost
nici grec-bizantin, nici roman-latin, ci a fost ritul
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propriu al marii unitdti ecleziastice a Illiricului, a
Daciilor, format prin cladirea elementelor locale
daco-latine asupra schemei liturgice primare stabi-
lite de Sfintii Apostoli si primii lor ucenici raspan-
ditori ai crestinismului n toate centrele principale,
rit care mai exact s-ar putea numi daco-latin”.?!

Carturarul dundrean protocrestin isi va afla, dupa
sase secole, un continuator — pe Gerardo din Sagre-
do. Desi cronologic momentul ,,Gerardo” (incepu-
tul secolului al XI-lea) tine de o altd epoca, in esentd
el ,,preia stafeta” interculturalitatii nicetiene.

Péand la abordarea subiectului sd rememoram
cateva adevaruri care caracterizeaza, prin ricoseu,
climatul in care activau animatorii muzicii eclezi-
astice romanesti pre — si protomedievale.

Cercetarile intreprinse au aratat ca, si 1nainte
de secolul al VI-lea (reper ce indica aparitia unor
diferente in oficierea serviciului liturgic), si dupa
aceasta data, Estul si Vestul continentului au fost,
spiritualiceste si cultic, ,,vase comunicante”. Chiar
daca se face specificarea — importanta, de altfel —
ca circulatia de impulsuri, sugestii, elemente cul-
turale, In genere §i muzicale, In special, in aceste
,vase” a avut, in primul mileniu d.Hr., sensul Ori-
ent-Occident, aceasta nu schimbi rezultanta isto-
rica: conexiunea stransa dintre cele doua arii ale
crestinatatii.

in timp, Biserica vesticd se distanteaza de cea
esticd, relatiile dintre Constantinopole si Roma
devin din ce in ce mai tensionate, riturile aferente
se separa din punct de vedere liturgic si lingvistic,
precum si arta cultica capata trasaturi distincte n
Apus si Résarit. Clivajul se soldeaza, dupa cum se
stie, cu divortul oficial dintre crestinismul greco-
oriental si cel romano-catolic, statuat prin Marea
Schisma de la 1054.

In virtutea latinitatii genetice a poporului ro-
man, pe de o parte, si a optiunii sale pentru or-
todoxie, pe de alta, spatiul roménesc (in special,
Transilvania) s-a aratat propice conservarii forme-
lor cultice mixte romano-bizantine, iar pe masura
adancirii deosebirilor dintre Est si Vest, realizarii
unor reintegrari si interferente.

Reprezentativa pentru fenomenul discutat este
tocmai figura episcopului bandtean Gerardo din
Sagredo, evocatd in izvorul narativ Vita Sanc-
ti Gerhardi (Viata Sfantului Gerard) din secolul
al XlII-lea. Iluminismul acestui remarcabil erudit
medieval,?? desfasurat in sud-vestul teritoriului ro-
manesc, a fost inalt apreciat de Biserica romana,
care l-a sanctificat si care il celebreaza la 24 sep-
tembrie prin misa ce-1 poartd numele.

Originar din Venetia, Gerardo Imbratiseaza aici,
iar mai apoi la Bologna, toate stiintele prevazute

de instruirea scolasticd a timpului sdu: gramatica,
filosofia, matematica, astronomia, muzica, dreptul
ecleziastic. Exceland in arta lecturii si cantarii hi-
eratice, este ales abate la San Giorgio Maggiore
(Venetia), ca mai tarziu sa fie chemat la Buda pe
post de preceptor al fiului regelui Stefan. In calitate
de trimis al aceluiasi rege viziteaza Franta, calato-
reste Impreund cu suveranul la Ravenna si Roma.
in 1038 devine episcop de Morisena (Cenadul de
azi), functie pe care o detine pana la sfarsitul vietii
(1046).

Activitatea sa in fruntea episcopiei a vizat, in
special, organizarea si dirijarea Invatdmantului din
zond, Ingloband, totodata, si preocupdri adiacente:
i se atribuie lui Gerardo construirea unei catedrale
la Morisena-Cenad pe locul unei mai vechi ménas-
tiri cu hramul lui loan Botezatorul, precum si ela-
borarea unei lucréri teoretice intitulate Deliberatio
Gerardi Morisenae Aeclesiae Episcopi supra hym-
num trium puerorum ad isingrimum liberalem.”

Tot ce a infaptuit Gerardo poartd insemnele
simbiozei bizantino-occidentale. Astfel, vestigiile
lacasului sfant pe care l-a Tnaltat trddeaza elemente
specifice bazilicii romane cu baptisteriu, bisericii
ortodoxe si catedralei catolice. Scoala intemeiata la
Morisena-Cenad urmeaza modelul scolilor de cant
italiene, germane si franceze; genul de cantare pro-
movat aici se Inscrie in parametrii muzicii gregori-
ene, dar nu e de neglijat ca aceasta e transplantata
din mediul de formare a ilustrului animator — Ve-
netia Inceputului de mileniu, tot ea si poarta de pa-
trundere a culturii bizantine in lumea occidentala.
In sfarsit, disertatia Deliberatio... pune in discutie
o0 scriere anticd apocrifa din ale carei versete s-au
alimentat atat cantarile specifice ritului latin, cat si
cantarile vehiculate in ritul ortodox.?*

Lucrarea Deliberatio... da lamuriri §i asupra
locului ce-i revine artei sonore in sistemul educa-
tional ecleziastic al epocii, i asupra formelor de
transpunere in practicd a dezideratelor didactice
generale. (E de presupus ca eficienta acestor for-
me a fost testatd de Gerardo in procesul civilizarii
crestine a populatiei din Banat si Crisana).

Asertiunile lui Gerardo se sprijind pe reflectiile
filosofilor antici (Aristotel, Porphirios din Tyr, Pla-
ton, Tales din Milet, Socrate) privind valoarea etica
si estetica a artelor liberale, in categoria carora se
inscrie §i muzica. Tot pe urmele anticilor paseste
eruditul de la Morisena cand afirmd conexitatea
organica Intre arta cuvantului si arta sunetelor. Pe
esafodajul teoretic al autorilor antici se suprapun, in
Deliberatio... ideile unor ganditori medievali sau
precursori ai acestora (Aurelius Augustinius, Boe-
thius, Grigore I, Beda Venerabilis), preocupati, de
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asemenea, de semnificatia moral-formativa a muzi-
cii. Meritul Iui Gerardo consta tocmai in armonizarea
preceptelor educationale medievale cu elaborarile
solid fundamentate ale anticilor si in relevarea conti-
nuitatii doctrinelor apartinind unor epoci diferite.
In concluzia celor expuse vom afirma, de rand
cu V. Tomescu, cd, ,,desi conceputd cu scopul de
a instrui tinerii veniti sa-si insuseasca disciplinele
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Elena Chircev
Romania

Ieromonahul Macarie
in cautarea identitatii romanesti a muzicii bisericesti

Summary
Monk Macarie in search of the Romanian identity of the Ecclesiastical Music

Monk Macarie is one of the many illustrious representatives of the ecclesiastical music at the beginning
of the nineteenth century. He undertook an intense activity for the imposition of the Romanian ecclesiastic
music. Despite being taught to respect the Greek tradition, Macarie understood the necessity of translating
the texts of the hymns and of the theoretical notions into Romanian. He translated the first book on the theory
of psalms and many other church music books. The comparative study of the hymns translated by Macarie
and the Greek ones has revealed the methods used to obtain the concordance between the Greek melodic
line and the new Romanian text, as well as the importance of Monk Macarie’s creative contribution to the

establishment of a Romanian repertoire of hymns.

Keywords: hymns, Monk Macarie, printing press, translation.

Ne desparte un mileniu si jumatate de mo-
mentul in care Roman Melodul canta pentru pri-
ma data condacul Nasterii Domnului ,,Fecioara
astdzi” ca urmare a visului avut in noaptea di-
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Grotta ferrara, E. B. L £ 25 v. sec. XIIT

ROMAN MELODUL - Condacul Nasterii Domnului
Manuscrisul E. B. L. Fol. 25 (sec. XIII) de la Grotta ferrata

naintea sarbatorii, impresionand credinciosii si
imparatul, castigdndu-si totodata si dreptul ca
poemele sale sd fie cantate in biserica (toatd
aceastd miraculoasd Intamplare, petrecutd pe
la mijlocul secolului al VI-lea, fiind istorisita
de Marcu din Efes). Scris In metrica silabica,
guvernatd de accentul tonic si utilizand proce-
deul acrostihului nominal, poemul lui Roman
Dulce-cantaretul este una dintre cele mai vechi
creatii poetico-muzicale bizantine ce a strabatut
veacurile, fiind cantata si astdzi, intr-o versiune
care pastreaza, in liniile ei generale, structura
melodicd veche, dupd cum ne convinge studiul
comparat intreprins de parintele paleografiei bi-
zantine romanesti, Ioan D. Petrescu. !

Varianta actuala a condacului este o talma-
cire din secolul al XIX-lea, pe care o datoram
Ieromonahului Macarie; a fost tiparitd pentru
prima datd in Irmologhion sau Catavasieriu
musicesc, carte editatd de acesta la Viena, in
18232, Cu inerente schimbari o gasim in toate
colectiile ulterioare (Anton Pann, Dimitrie Su-
ceaveanu, Stefanache Popescu s.a.), fiind mai
apoi prelucratd pentru cor In monumentala lu-
crare a lui Paul Constantinescu, Oratoriul bi-
zantin de Crdciun.

Acest Irmologhion, in care apare condacul
Nasterii Domnului, impreuna cu alte doud vo-
lume traduse de Macarie, sunt primele carti de
cantari bisericesti cu textul in limba romana ti-
parite vreodatd, iar importanta acestora pentru
evolutia cantérii roménesti de strana merita sa
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-MACARIE-

MACARIE TEROMONAHUL (17707 — 1836)

fie inca subliniata, cdci munca modestului ,,por-
tarie” al Mitropoliei de la Bucuresti nu s-a rezu-
mat la o simpla potrivire de cuvinte sub neume,
ci a fost o munca de creatie, cu rol hotarator in
fundamentarea unei cantari de strana cu speci-
fic romanesc. Este ceea ce am incercat sa de-
monstram prin analiza comparata a unui numar
insemnat de cantari din Anastasimatar, o parte
a constatarilor noastre urmand a-si gasi locul 1n
paginile urmatoare.

La intrebarea: ,,Cine a fost Macarie Ieromo-
nahul?” au incercat sa raspunda in ultimul secol
mai multi muzicologi, incepand cu primul sdu
biograf — Nicolae M. Popescu — si continuand
cu toti cei care s-au oprit apoi asupra diverselor
laturi ale activitatii sale — George Breazul, Oc-
tavian Lazar Cosma, Gh. C. Ionescu, Titus Mo-
isescu s.a. Ca atare, ne rezumam la a aminti aici
doar faptul cd momentul intrarii sale in aceasta
lume nu poate fi precizat, dar pana la trecerea sa
la cele vesnice, in 1836, a fost dascal de psalti-
chie si director al scolii mitropolitane, a talma-
cit i tipdrit patru carti si a lasat in urma noua
manuscrise, a ,,romanit” peste 2000 de cantari
si este autorul altor 150, acoperind intreaga arie
a serviciului religios. Pe drept cuvant, mitro-
politul Moldovei, losif Naniescu — cel care i-a
pastrat manuscrisele si le-a donat Academiei
Romane — nota in dreptul unei cantari nesemna-

te: ,;melodia, facere a fericitului parinte Maca-
rie, dascalul si traducatorul muzicii bisericesti
in limba romaneasca”, surprinzand succint cele
doua atribute ale activitatii sale: latura creatoa-
re si cea practicd, de interpretare si raspandire a
noului repertoriu de cantari.

Munca de traducere, de talmacire, careia
Macarie i-a dedicat mare parte din viata sa se
inscrie intr-un amplu proces, inceput in secolul
al XVIlI-lea 1n contextul dezvoltarii constiintei
nationale, numit — cel mai adesea — ,,roméani-
rea” cantdrilor bisericesti, cu un termen prelu-
at de la Anton Pann si care desemneaza actiu-
nea complexa de adaptare a textului romanesc
la melodia de traditie bizantina. La Tnceputul
secolului al XVIII-lea, acest proces avansase
atat de mult, incat intregul repertoriu liturgic
se gasea consemnat in scris — cu text literar si
muzical — in voluminoasa carte a protopsaltu-
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FILOTHEI SIN AGAI JIPEI — PSALTICHIA RUMANEASCA (1713)
Manuscrisul nr. 61, B.A.R., fol 4.

lui Mitropoliei Bucurestilor, Filothei sin Agai
Jipei — Psaltichia rumaneascd, manuscrisul nr.
61 de la B.A.R., datat 1713. Cele cinci copii ale
acestui manuscris, redactate de persoane dife-
rite §i cercetate temeinic 1n secolul al XX-lea
de arhid. dr. Sebastian Barbu-Bucur,® atesta ras-
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pandirea cantarii in limba romana pe parcursul
secolului al XVIII-lea, raspandire la care si-au
adus contributia o seama de muzicieni — com-
pozitori, talmacitori, copisti, dascali — ale caror
nume sunt consemnate in diverse documente si
manuscrise muzicale.

Cantarea bisericeasca din epoca brancove-
neasca nu i-a fost strdina lui Macarie; ca elev
al lui Constantin ftori psalt, cantase probabil
din Antologhionul acestuia (ms. rom. 2219 de
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PETRU EFESIUL - NEON ANASTASIMATARION
Bucuresti, 1820

B.A.R., terminat de scris la 4 iulie 1767), una
dintre copiile Psaltichiei lui Filothei. Cunoscu-
se, de asemenea, si traditia orald a cantarii bi-
zantine, dat fiind faptul ca dascilul sau fusese
elevul lui Sarban, protopsaltul Curtii Domnesti,
cel care in tinerete ucenicise pe langd Filothei
sin Agai Jipei. Pe aceeasi filiatie, a dobandit
Macarie si respectul pentru cantarea bisericeas-
ca in limba patriei, pe care o va promova prin
intreaga sa activitate.

Desfaguratd pe mai multe planuri, munca
modestului monah s-a efectuat in conditiile in
care istoria muzicii de traditie bizantina Inregis-
tra un eveniment de importanta majora: in anul
1814, Patriarhia din Constantinopol a oficiali-

zat Reforma muzicii bisericesti infaptuita de cei
trei mari psalti: Chrysanth de Madyt, Hurmuz
Hartofilax si Grigore Protopsaltul Levitul. in
anii care au urmat, Tarile Roméane au fost im-
plicate plenar in actiunea de raspandire a noului
repertoriu, a notatiei si teoriei muzicale. Asa se
face ca aici au fost tiparite, in anul 1820, pri-
mele carti cu muzica psalticd din lume, de catre
Petru Efesiul®, venit inca din 1816 la Bucuresti,
pentru a face cunoscut ,,noul metod” sau ,,noua
sistima” — cum era numita aici Reforma.

Pentru Tarile Romane, Reforma a insem-
nat intoarcerea la cantarea de strand in limba
greacd, limba in care a fost raspandit — intr-o
notatie muzicald simplificatd — noul repertoriu
liturgic si teoria muzicald. Cu toate acestea, 1n
secolul al XIX-lea se Inregistreaza o puternica
miscare de continuare a procesului de ,,roma-
nire”, iar cel care a declansat o schimbare de
atitudine, in acest sens, a fost Macarie Ieromo-
nahul. Desi format in spiritul respectului pentru
traditie, Macarie a inteles imperativul traducerii
in romaneste a textelor cantarilor si a notiuni-
lor teoretice. Intuind beneficiile cartii tiparite,
Ieromonahul Macarie se va folosi de acestea
pentru a readuce muzica bisericeasca pe faga-
sul pe care se Inscrisese la inceputul secolului
al XVIII-lea, datorita lui Filothei Jipa. Atentia
sa se va iIndrepta spre trei directii principale:
schimbarea atitudinii fatd de utilizarea limbii
romane in cadrul serviciului religios, asigurarea
unui fundament teoretic al pregatirii muzicale
si asigurarea si promovarea unui repertoriu de
cantari, prin cartile traduse si tiparite si prin ac-
tivitatea de dascal de psaltichie.

Vom puncta in continuare citeva dintre cele
mai importante aspecte ale activitatii sale susti-
nute, insistdnd asupra aportului la crearea unui
fond de cantari liturgice cu specific romanesc.

Macarie nu a fost doar un talentat psalt si
dascal de psaltichie, ci si un om invétat si ,,mes-
ter al cuvantului — cum l-a numit I.D. Petrescu
— si a stiut sa 1si foloseasca toate aceste calitati
in slujba ,,romanirii” cantdrii bisericesti. Stau
marturie pentru calitatile sale literare prefete-
le cartilor si corespondenta trimisa in tard, sub
forma unor asa-numite ingstiintari, in timpul pe-
regrindrilor sale la Sibiu, Buda si Viena pentru a
tipari cartile de cantari bisericesti. Toate aceste
pagini constituie un vibrant apel pentru folosirea
fara rezerve a limbii romane, iar Macarie atrage
mereu atentia asupra pericolului instraindrii de
obiceiurile si de limba strabuna. Astfel, el scrie
in ,Inainte cuvéntare citrd cantiretul roméan”
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trimisd in tard din Pesta, Tn 1821: ,,Podoaba si
buna norocire a unui neam vine din paza legilor
stramosesti si din ravna cea fierbinte spre spori-
rea Impodobirii neamului... Caci legile, ca nis-
te izvoare, adapa sufletul, Tnmultesc si hranesc
acea stransd legaturd a dragostei §i a ravnei de
care atarna sporirea si fericirea, lucreaza si in-
multesc stiintele (cunostintele, n.n.), care atat
de trebuincioase sunt in viata oamenilor, Tncat
un neam nebagator de seama de legile stramo-
sesti, fara dragoste si fara ravna spre impodobi-
rea neamului sdu... cade in cea mai jalnica ne-
fericire si se surpa intru adancul nesimtirii si al
ticalosiei... Si aceasta, iubitule, Intocmai o am
patimit noi Romanii, neamul cel mai slavit al
lumii oare cand, cel mai iscusit si intelept intru
stiinte si cel mai puternic si nebiruit intru arme.
Iar din nestatornicia si prefacerea norocirilor si
a firilor... ne-am departat intaiu de la slovele cele
stramosesti latinesti ...am intrebuintat nu numai
slovele tirilicesti cele slavonesti, ci si graiul lor...
precum si in cartea cea elineascd, si psaltichia
cea greceasca, Incat cei mai multi dupé ce invata
cate putind elineasca... si Psaltichie greceasca,
pana in ziua de astdzi se rusineaza, nu numai
de a cénta «heruvicul» si alte roméaneste, ci si
«D[oa]mne milueste a zice pre limba sa».”

Pe numeroase pagini gasim asternutd mah-
nirea lui Macarie pentru situatia in care se afla
psaltul roman, dispretuit pentru folosirea limbii
materne 1n biserica: ,,O nerusinare!, O neevla-
vie! O cumplita cadere! O jalnica departare a
lui Dumnezeu! De ar fi acel din neamul acela
(face referire la greci, n.n.) cat de ticalos, de ar
canta capreste, de ar gongani ca dobitoacele, de
s-ar schimonosi cat de mult pentru ca este din
neamul acela, indata este si dascal si desavarsit
si cu ifos de Tarigrad. Iar Romanul, de ar avea
mestesugul si iscusinta lui Orfeu si glasul nu
al lui Kukuzel ci al Arhanghelului Gavril, pen-
tru ca este roman, indata 1i dau titlul ca nu este
nimic, cantd vlahica, n-are profora de Tarigrad
si-1 impletesc cu mii de defaimari”.” Incheierile
epistolelor sale sunt totdeauna mobilizatoare:
»Pentru aceasta dar, o iubitule cantiret Roman,
de acum fa-te cu adevarat slavit Roman, viteaz
si cu ravna §i cu fapta, fa-te iubitoriu de neam,
folositoriu patriei ...de acum nu te mai rusina
de a Intrebuinta toatd musichia pre graiul limbii
tale, nu te mai rusina de a zice «Doamne milu-
este» pre limba ta, ci mai vartos sileste-te zioa
si noaptea, ca dupa putere tu sa alcatuiesti lipsa
ce vei putea, privind totdeauna folosul, sporirea
si podoaba slavitului tau neam...®.

Instiintarile trimise din Pesta, adresate tutu-
ror romanilor, sunt adevarate manifeste pentru
unitate nationald, caci sunt adresate celor din
Tara Romaneasca, din Moldova, din Ardeal si
Banat, deoarece Macarie pregitise cate o mie
de volume din fiecare titlu, pentru cele trei pro-
vincii romanesti. Parcurgand aceste documente,
adunate intr-un volum de regretatul bizantino-
log Titus Moisescu in urma cu doud decenii si
jumitate’, ne impresioneaza curajul si puterea
de convingere pe care le degaja, fiind marturii
ale eforturilor depuse de Macarie pentru impli-
nirea idealului sau de a reintroduce limba roma-
nd in biserica si de a elimina dominatia limbii
grecesti. Idealul lui Macarie se va oficializa abia
in 1863, prin decretul Mitropolitului Nifon, ce
consemneaza indicatia de a realiza serviciul re-
ligios numai in limba romana.

Acest fapt a fost posibil pentru ci existau
deja numeroase volume tiparite cu cantarile ne-
cesare. Primele carti le datoram insa lui Maca-
rie: Theoriticonul, Anastasimatarul si Irmolo-
ghionul, tiparite In 1823, la Viena, apoi celelal-
te, editate in tard: Tomul al doilea al Antologhi-
ei, la Bucuresti, in 1827, si Prohodul Domnului,
la Buzéu in 1836.

Cea dintai carte tiparita de Macarie la Viena
a fost Theoriticonul. Era o incercare de a pune
noi baze invatamantului psaltic, traditia orald
nemaifiind eficientd dupa introducerea ,no-
ului metod”. In traditia manuscrisi, nu exista
0 asemenea carte, notiunile teoretice fiind cu-
prinse in propedia asternutd pe primele pagini
ale Anastasimatarului. Optand pentru o carte
separatd, Macarie se inscrie in istoria muzicii
romanesti ca autor al primei lucrari teoretice in
limba romana. Titus Moisescu, cel care a reedi-
tat-o, nu a putut stabili dacd Macarie a cunoscut
lucrarea similara a lui Chrisant, care foloseste,
in 1821, in titlu cartii sale cuvantul Theoriticon,
dar a gésit un manuscris grecesc cu un continut
identic (ms. gr.761 de la B.A.R.), posibila sursa
a traducerii.

Prin cartea sa teoretica, leromonahul Maca-
rie a fixat o terminologie muzicala in limba ro-
mana, care a ramas in mare parte neschimbata.
A pastrat denumirile silabice ale treptelor scarii
si numele grecesti ale neumelor, dar a tradus
multi termeni, introducand notiunea de glas, n
loc de eh, forma in care s-a fixat definitiv, ca
si reprezentarea grafica a marturiilor. Pentru ca
atentia noastrad s-a indreptat cu precéddere spre
analiza cantarilor tdlmacite de Macarie, apelam
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MACARIE IEROMONAHUL — THEORITICON, Viena 1823

pentru a caracteriza cartea la cuvintele ingriji-
torului editiei a doua, Titus Moisecu: ,,Oriunde
s-ar deschide  Theoriticonul, cititorul gases-
te un vocabular variat si destul de surprinzétor
prin continut si forma lexicala, o fraza plina de
vervd, sprintend, care atrage in mod deosebit
atentia. Chiar daca Macarie nu a talmaécit to-
tul In cea mai corecta si bund forma, el a trasat
totusi, cu mult curaj si pasiune, un drum lung,
deschis urmasilor sii, care cor realiza lucrari
valoroase si din ce in ce mai bine ancorate in
traditia cantarii noastre psaltice”'

Muzicologia romaneasca a remarcat in nu-
meroase randuri importanta lucrarilor tiparite de
leromonahul Macarie pentru continuarea proce-
sului de ,,romanire” a cantarii bisericesti. In afa-
ra de insistenta asupra importantei pe care o au
aceste carti pentru evolutia muzicii romanesti de
traditie bizantina, o altd problema pusa in discu-
tie a fost aceea a surselor acestei carti, deoarece,
Macarie nu face referiri la acestea.

In bibliografia roméaneascd, este indicata
drept sursa a Anastasimatarului tiparit de Ma-
carie lucrarea omonimi a lui Petru Efesiul, !
Costin Moisil — autorul celui mai recent studiu
care abordeazd problema surselor cartii leromo-
nahului Macarie — stabilind si sursele grecesti
ale Anastasimatarului lui Petru Efesiul, tiparit in
1820 la Bucuresti'?.

In afard de identificarea surselor grecesti ale
lucrarii macariene, o problema la fel de impor-
tanta o constituie maniera de lucru, felul in care

a fost prelucratd melodia originald — in fapt, ceea
ce numim ,,romanirea” — iar din aceasta perspec-
tiva constatdm cd s-a insistat prea putin asupra
continutului cartilor lui Macarie. Este motivul
care ne-a indemnat sa realizam o analizd com-
parata a celor doud versiuni ale Anastasimataru-
lui, vizand procedeele utilizate de Ieromonahul
Macarie pentru a realiza concordanta dintre tex-
tul literar romanesc si linia melodica provenind
din sursele grecesti. Precizam de la inceput ca
cercetarea este in derulare, caci pentru a formula
concluzii valabile ar trebui parcurse toate colec-
tiile editate de Macarie leromonahul.

Pe parcursul analizei am avut la dispozitie
versiunea originala a cartii lui Macarie® si o
reeditare, din 1999, a Anastasimatarului tiparit
de Petru Efesiul'*. Momentan, in absenta altor
surse grecesti, de un mare folos ne-a fost lucra-
rea Adrianei Sirli care sintetizeaza incipiturile
anastasimatarelor din bibliotecile romanesti —
Repertoriul tematic al manuscriselor muzicale
bizantine si post-bizantine. Anastasimatarul .

Asa cum am precizat, obiectivul principal vi-
zat de noi a fost acela al sesizarii unor procedee
urmate de Macarie n procesul complex de tra-
ducere a textului grecesc si de adaptare a celui
romanesc la melodia de provenientd greceasca.
Pentru aceasta am comparat, neuma dupa neu-
ma, versiunile urmatoarelor cantari: kekragarii,
dogmatici, stihoavne si troparele Invierii. Nu
vom prezenta in detaliu rezultatele comparati-
ei, dar vom insista asupra catorva aspecte care
subliniaza contributia lui Macarie la conturarea
unor variante melodice viabile, ale caror carac-
teristici au marcat dezvoltarea muzicii psaltice
romanesti in secolul al XIX-lea.

O prima observatie este aceea ca, dintre me-
lodiile stilului stihiraric analizate de noi, kekra-
gariile par a fi pastrat cel mai bine alcatuirea din
sursa greceasca folositd de cei doi autori, adica
Anastasimatarul lui Petru Vizantie, numit si Pe-
tru Protopsaltul. Numele sau este notat in aceas-
ta forma in cartea lui Petru Efesiul, la inceputul
fiecarui eh — deci inaintea kekragariilor.

Analiza comparata a incipiturilor a relevat in-
rudirea kekragariilor macariene cu unele cantari
din Anastasimatare ale secolelor XVII-XVIII,
cici nu toate au urmat traseul melodic al canta-
rilor din versiunea lui Petru Vizantie, tiparita in
noua notatie de Petru Efesiul. In aceasti situ-
atie sunt incipiturile de la cantarile in glasurile
2 si 7. Mai remarcam diferenta intre inceputul
kekragariilor glasului 5 si felul in care Macarie
a pastrat simplitatea variantei lui Petru Vizantie.
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In glasul 3, tiparul urmat de ambii autori pare a fi
cel al lui Petru Vizantie, dar in varianta Macarie
formula se incheie ca si la Petru Lampadarie.
Cele doua versiuni analizate prezintd si in
continuare numeroase zone identice, diferentele
intre numarul de silabe in cele doud limbi fiind
minime si rezolvate relativ simplu, prin renunta-
rea la unele sunete sau integrarea lor intr-o me-
lisma, intr-o maniera care nu aduce modificari
esentiale liniei melodice. Un bun exemplu in
acest sens este inceputul cantarii in glasul 3.

Exemplul 1: Doamne, strigat-am, glasul 3,
incipit (portativul 1, varianta Petru Efesiul; por-
tativul 2 varianta Macarie Ieromonahul)
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Desi cele doua versiuni sunt asemanatoare,
in anumite portiuni melodia fiind chiar identi-
ca, exista si diferente, care dovedesc calitatile
de traducator ale lui Macarie si buna cunoastere
a repertoriului liturgic. Ne oprim doar la doua
exemple extrase din partea mediana a cantarilor.
Primul este un fragment din glasul 2 si I-am ales
pentru a arata cad Macarie nu aplica mecanic anu-
mite procedee; contrar asteptarilor, fiind mai pu-
tine silabe in textul roméanesc, Macarie lungeste
formula, facand o frumoasa legaturd cu sunetul
cadentei anterioare si evitand saltul de terta.

Exemplul 2: Doamne, strigat-am, glasul 2,
(portativul 1, varianta Petru Efesiul; portativul 2
varianta Macarie Ieromonahul)
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In cel de al doilea exemplu, decupat din par-
tea finald a kekragariei in glasul 6, remarcam
saltul de septima menit sd sublinieze expresia
»cand strig” si felul In care imbina sunetele pen-
tru a cadenta pe di (sol).

Exemplul 3: Doamne, strigat-am, glasul 6,
(portativul 1, varianta Petru Efesiul; portativul 2
varianta Macarie [eromonahul)
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Majoritatea cadentelor interioare, dar si fina-
le parcurg acelasi traseu. Existd 1nsa si aici ex-
ceptii, una dintre acestea fiind cadenta finald a
kekragariei in glasul 5, imbogatitd de Macarie
cu o melisma pe silaba Doa.

Exemplul 4: Doamne, strigat-am, glasul 5,
(portativul 1, varianta Petru Efesiul; portativul 2
Varianta Macarie Ieromonahul)
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Pornind de la premisa ca diferentele in versiunile
melodice ale cantarilor se datoreaza in primul rand
faptului cd numarul de silabe din text nu coincide,
cel mai adesea 1n cele doua limbi, am incercat sa
stabilim care sunt solutiile la care recurge leromo-
nahul Macarie pentru a rezolva asemenea situatii.
Enumeram procedeele pe care le-am sesizat:

- introducerea semnului ison, multiplicarea
acestuia sau renuntarea la el;

- inlocuirea duratei de doi timpi cu doud neume
de un timp, de exemplu ison cu clasma, inlocuit cu
douai isoane;

- repetarea sunetului cadential dupa marturie;

- inlocuirea saltului cu mersul treptat;

- introducerea unor sunete noi in melodie

- repetarea unui segment cadential, dupa inse-
rarea unui fragment de legatura;

- adaugarea unui fragment din urmatorul rand
melodic, introducerea unor sunete de legatura si
apoi reluarea fragmentului respectiv;
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- adaugarea fragmentului muzical urmadtor si
continuarea melodiei prin inlocuirea acestuia cu
un segment nou,

- crearea unei melodii diferite pentru un anumit
segment de text.

Pe parcursul cantarilor traduse si adaptate de
cel ce semna cu modestie pe coperta cartii ,,sme-
ritul Macarie” 1intdlnim numeroase asemenea
momente, in care priceperea si talentul, buna cu-
noastere a muzicii psaltice sunt puse in valoare.
Traducerea sa nu este una mecanica, simplista, ci
un demers creator pe care am incercat si il subli-
niem prin explicarea felului in care a realizat re-
pertoriul tiparit in Anastasimatar.

Cele patru categorii de cantari au fost analizate,
comparate cu alte surse grecesti si ne-au prilejuit
mereu ocazia de a ne minuna in fata priceperii si
inventivitatii lui Macarie, animat de idealul ,,ro-
manirii” cantarilor liturgice. Cum analiza noastra,
ce pune in paralel cele doua versiuni, se adreseaza
prin detaliile tehnice mai mult bizantinologilor, ne
oprim aici permitandu-ne totusi o ultimd observa-
tie. Fara indoiala, Macarie a fost un mare patriot,
care si-a urmat fara preget si plin de curaj idealul
(Intr-o perioada dominatd de grecisme, Inconjurat
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Performing ethnomusicology.
Benefits, methods and problems related to experiential
learning in ensembles from other cultural traditions

Rezumat
Interpretarea folclorului. Beneficii, metode si probleme legate de studiul experimental in
formatii ce tin de traditii culturale diferite

In articolul de fata, autorul analizeazi modalititile in care interpretarea muzicii imbunititeste procesul de
semnificatia sociald a evenimentelor muzicale, manifestate prin experientd, raporturi senzoriale si metode prac-
tice de predare a muzicii unor oameni din alte medii culturale. In prezent, activitatea celor doua ansambluri de
la Universitatea din Wyoming serveste drept exemplu de beneficii, metode si aspecte problematice legate de
predarea si interpretarea muzicii din spatii indepartate si necunoscute. Astfel, interpretarea folclorului ofera
mai multe beneficii decat probleme. Studentii care fac parte din ansambluri de ,,muzica lumii” inteleg natura
arbitrara a aplicarii valorilor culturale evolutive in procesul de interpretare si de creare a muzicii. In asa fel,
interpretii 11 dezvolta abilitatile muzicale, participand activ in procesul multicultural de studiu.

Cuvinte-cheie: folclor, studiu experimental, traditii culturale, experienta, raporturi senzoriale, metode prac-
tice, proces multicultural, etnomuzicologie.

Summary
Performing ethnomusicology: benefits, methods and problems related to experiential
learning in ensembles from other cultural traditions

This paper examines ways the performance of music enhances learning and helps students develop mul-
tiple musical abilities and sensitivities. Ideas about social significance in musical events, the embodiment of
experience, sensory ratios, and practical methods for teaching about people and music from other cultural
backgrounds are presented. Two active ensembles at the University of Wyoming provide examples of the ben-
efits, methods, and problems related to teaching and performing music from distant and unfamiliar places. The
problems related to performing ethnomusicology are far outweighed by the benefits. Students participating in
world music ensembles understand the arbitrary nature of applying cultural evolutionary values to music mak-
ing. Their own musicianship is enhanced and they actively participate in multicultural learning.

Keywords: folklore, experimental study, cultural traditions, experience, relationships sensory ways, multi-

cultural process, ethnomusicology.

This paper will look at ways the performance
of music enhances learning and helps students de-
velop multiple musical abilities and sensitivities. |
will present ideas about social significance in mu-
sical events, the embodiment of experience, senso-
ry ratios, and practical methods for teaching about
people and music from other cultural backgrounds.
Two active ensembles at my home institution, the
University of Wyoming, provide examples of the
benefits, methods, and problems related to teach-
ing and performing music from distant and unfa-
miliar places. It is important to emphasize multi-
cultural experiences for students at the University
of Wyoming who often come from small isolated
communities and are fluent in only one language.

While music students in Chisinau live in a rich
multilingual environment and interact with others
from very different cultural backgrounds, they also
can benefit from enhanced musicianship and great-
er understanding of other cultural systems gained
through music performance.

Societal values related to strong leadership,
unified movement, glorification of teachers and
other highly valued figures, and the enactment of
beliefs about the history of “our music” can be
seen in ensembles and practices at the University
of Wyoming and in musical teaching institutions
in Chisinau. The most apparent example of this in
Wyoming is the very popular marching band with
its strong emphasis on military style sound and uni-
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fied movement and appearance under the leadership
of a single person with a large baton, and frequent
performances with nationalistic themes. Folklore
ensembles in Moldovan institutions serve to enrich
the musical environment by enacting forms of mu-
sic understood to be specifically local. As students
participate in these ensembles they embody values
along with the sensations of producing sound and
performing for various audiences. Cultural values
are also performed in both places by symphony or-
chestras, wind and percussion ensembles, chamber
music ensembles, soloists in examinations and re-
citals, and jazz groups.

Acts of music making are intrinsically social,
filled with potential for negotiating social meaning
and identity. Even within the confines of a conser-
vatory of music, defining the essence of “music”
or “musicality” implies social meanings, and the
formal rules are “negotiated, invoked, and ap-
pealed to in various social contexts” (1). Musical
performances constitute an imaginative and index-
ical conversation and are related to the construc-
tion of identity and social life (2). Musical activ-
ity can be a powerful sign of identity because it
is largely unmediated by symbolic language (3).
Musical performance may share an ideal of com-
municative discourse with language, but semiotic
processes limit symbolic meaning while favoring
imaginative and indexical responses (4).

Recognizing that education is cultural transmis-
sion that cannot be equated only with formal class-
room teaching, students of music can be placed in
situations where they constantly practice appro-
priate actions and interact effectively on another
cultural system’s terms. Multicultural learning is a
normal human experience as even within their own
families students are faced with “sub-cultures” or
“micro-cultures” that can vary greatly and require
differing responses. Humans are capable of “cul-
ture-switching” like “code-switching” in language
without abandoning their own cultural identity.
Institutions for teaching music can give students
opportunities to practice skills and develop knowl-
edge within widely varying cultural systems and
expect them to acquire cross-cultural literacy for
negotiating processes and dynamic change as a
part of their education.

Challenging Cultural Evolutionist Ideals

British anthropologist John Blacking presented
a thoughtful and wide ranging definition of music
as “humanly organized sound” (5). Music students
are often overwhelmed with cultural evolutionist
thinking that valorizes music in Moscow, Vienna,
or New York as the pinnacle of human musical
evolutionary processes — the idea that “Our mu-
sic is the best.” While each person may value his
or her own musical system as the most satisfying
and applicable, the assumption that other musical

systems are primitive or not as intrinsically good
cannot be institutionalized if students are to begin
to understand other culturally engrained musical
responses to environment and myriad aspects of
human life. Any assumption of cultural superiority
limits possibilities for expanded or comprehensive
musicianship.

Citing demonstrated human capacities for de-
veloping proficiency in multiple musical systems,
ethnomusicologist Mantle Hood first developed the
concept of world music performance-study groups
at the University of California at Los Angeles in
the 1950s (6). Since the concept of stage perfor-
mance is not part of music making in many places
around the world, a study group allows students to
experience what it feels like to recreate music from
other cultural traditions without the requirements
of stage performance. Keeping the music making
in a study group also helps to address the problem
of time limitations for developing performance
skills in an academic setting bounded by semesters.
World music study groups have developed into
performance groups in many places in the Unit-
ed States and Western Europe. Ethnomusicology
teachers and the leaders of these ensembles seek to
present and emphasize the validity of alternative
musical systems and approaches to creativity and
to create a reasonably authentic aesthetic experi-
ence for the performers and the audience.

The Wyoming Gamelan Chandra Wyoga and
the Sikuris de Wyoming are active world music
performance-study groups based at the University
of Wyoming in Laramie. The gamelan rehearses
and performs music from Bali, Indonesia under
the teaching and direction of I Made Lasmawan,
an Indonesian gamelan master living in the nearby
state of Colorado. The sikuri ensemble rehearses
and performs large group panflute music from the
South American altiplano of Peru and Bolivia, and
maintains close ties with ensembles in Puno, Peru
and El Alto, Bolivia. Members of both ensembles
must learn to play Balinese or Peruvian instru-
ments in unfamiliar community oriented styles,
and perform in full costume with appropriate cer-
emonies and actions to accompany the music. The
ensembles use instruments created and shipped
from Bali, Peru, and Bolivia, that must be meticu-
lously maintained in the high altitude dry condi-
tions of Laramie.

Embodiment of Experience

Anthropologists have documented and ex-
plored concepts concerning the ways that humans
are affected by sensory perceptions and actions.
Csordas emphasizes perception and practice in the
embodiment of individual experience (7), which
encourages an active participatory environment for
understanding ways musicians can experientially
comprehend how people live and create music in
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other cultural settings. Drawing on the thinking
of Merleau-Ponty and Bourdieu, he establishes
the human physical body as the subject of culture
(8). The body both projects itself on the world
around, and is socially informed for processing
change through prior experience and sensing.

Katheryn Geurts rejects the thinking behind
approaches in neurology, biology, physiology,
and psychology that assume that all humans pos-
sess identical sensory capacities and that cultural
differences are inconsequential. “Sensing” is pro-
foundly embedded in the foundations, cultural
identity, and ways of living in a particular soci-
ety (9). In her book “Culture and the Senses,” she
focuses her study on Anlo-Ewe-speaking people
of West Africa, seeking to show how differently
their sensory model privileges kinesthesia and
sound. Her first chapter proposes adding balance
as a sixth sense, with its base in the cochlea or
macula of the inner ear. Anlo-Ewe people con-
sider balance in every sense to be an essential
part of being human, giving it priority greater
than among people with Euro-American cultural
backgrounds. Geurts argues that sensory order is
one of the most basic parts of “making ourselves
human” (10). The sensory order of a group forms
the basis of the sensibilities of individuals who
have grown up in that cultural setting. “Sensory
orders vary based on cultural tradition” (11) and
reflect the differing sensoriums of each cultural
group. Sensoriums encode moral values learned
at an early age through childhood socialization
processes, and shape notions of identity and sense
of self as well as understanding and experiences
of health and illness.

Steven Feld wrote about music making among
the Kaluli people living in the Bosavi forest of
Papua New Guinea for whom dulugu ganalan,
or “lift-up-over sounding,” the richly layered
natural sounds of the forest, is a metaphor for
egalitarian features of society and the model for
Kaluli music making (12). As in nature, unison
or discrete sounds do not appear and egalitarian
features of the society are reflected in the struc-
ture of the extensively overlapping and alternat-
ing humanly produced sounds 13). In contrast
with western based choirs, marching bands, drum
and bugle corps, and even symphony orchestras
and symphonic bands, no Kaluli sounds are per-
formed unison, and drumming which may appear
disorganized or inaccurate is actually reflective of
environment and societal values (14). Christian
pastors recognize Kaluli melodic singing abilities
and their beautiful voices, but complain that they
can never sing together to create rhythmic unison
(15). Sound images created through singing are
much more evocative for Kaluli than visual ones
because of the prominence of sound over sight
for negotiating their dense rainforest environ-

ment. Bird sounds in particular embody Kaluli
identification with the forest and feelings about
death and abandonment.

Benefits of Performing Ethnomusicology

Allowing students to create sounds from other
musical systems allows them to understand that
music on both physical and intellectual levels. The
embodiment of that experience is valuable beyond
simply learning about other musical systems in
books or by attempting ethnocentric models in the
equal tempered system of the piano. As students
learn to interact with a strong authority figure in a
symphony orchestra or interact on a more egalitar-
ian level in a chamber music ensemble they ac-
tively embody responses to social organization.
The experience of playing music from Bali or Peru
requires very different actions and postures that re-
flect differing models of social organization.

Student engagement in music making has been
enhanced by active participation in both the Wyo-
ming Gamelan Chandra Wyoga and the Sikuris
de Wyoming. Students and community members
often enjoy the community-based aspects of the
music in which no one person is a soloist or “vir-
tuoso.” This offers an alternative to the highly in-
dividualistic model traditionally taught in Ameri-
can and Moldovan music schools.

This is most easily demonstrated in the basic ar-
rangement of pipes for playing large group Peruvi-
an style panflute music. Each person has only half
of the notes of a diatonic scale, do-mi-sol-si-re-fa
on one set of pipes and the corresponding si-re-fa-
la-do-mi-sol on the other set. No single person can
be called on to play a melody alone, but must have
at least one other player to have a complete set of
notes. This hocketing style is enhanced by the rich-
ness of parallel thirds, fourths, fifths, and octaves
according to the specific style.

Similarly, it is impossible to create the compel-
ling rhythmic drive of Balinese gamelan music with
asingle player. At least eight players are necessary to
create the fullness of sound represented by the gong
cycle, low melodic instruments, flashy ornamenta-
tion, and rich “detuned” nature of most gamelan
music. Players depend fully on the capability and
dedication to perfection of other members.

Participation in gamelan or sikuri ensembles is
rewarding for people who want to play music but
are not enamored by the promised rewards of solo
playing valorized in music schools in Wyoming
and Moldova. They are able to be part of a special
group in an institutional setting at the University
of Wyoming, and enjoy the complexity and cama-
raderie of music making without the pressure to be
a soloist that is common for players of instruments
like violin, flute, cello, piano, or nai. Students
playing music outside of the commonly accepted
cultural practices of schools of music, are able to
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construct imagined selves and imagined worlds
beyond their immediate surroundings.

Problems

The expense of purchasing and shipping instru-
ments from a faraway place limits creation of mu-
sical ensembles. In Wyoming, the instruments for
the Balinese gamelan were purchased with money
from a special fund in the Department of Music.
A faculty member who wished to use the same
amount of money to purchase a single expensive
violin challenged the expenditure for making and
shipping the entire ensemble of instruments from
Bali, Indonesia. The committee overseeing the
fund eventually agreed to the broader educational
value of the gamelan instruments.

Vocal forms are the most inexpensive op-
tion for creating world music ensembles. While
teachers must be careful not to simply use west-
ern style arrangements for choir, methods for
teaching Bulgarian polyphonic forms and Mbuti
hocketing styles have been developed. The set
of panpipes used by the Sikuris de Wyoming
were relatively inexpensive, and could even be
reproduced using copper or plastic pipe avail-
able locally.

It is difficult to develop performance level
proficiency in any style of music within the lim-
ited time and resources of most educational in-
stitutions. The high level of dedication required
from a faculty member often means having to
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Ritmul muzical ca element de expresie
in creatia lui Dimitrie Cantemir

Summary
Musical rhythm as an element of expression in the works of Dimitrie Cantemir

The present research attempts to underline the expressive values of the rhythm, regarded through prism
of the musical art of Dimitrie Cantemir. This element of musical language gives originality to the Turkish
sound background. Therefore, the concept of rhythm is imposed in Cantemir’s theoretic thought as one of
key-components, in order to develop the art’s essence practiced by our musician. In this point of view, Can-
temir reveals innovative spirit, formulating and giving value to an integrated theoretical system of musical
culture unknown by Europe, that is produced in conditions where neither principles, nor the music orthogra-
phy, conceived by well-known theorists in Islamic art 3-4 centuries ago, does not correspond to the reality.
In Cantemir’s contradictions are pointed out dialectic unit between rhythm and melody — line of intonation
determined by the sequence organized on a highest level (aesthetic, creative, emotional) of sounds of different
heights an the primary factor of musical expression. One can consider the rhythm used by D. Cantemir in his
compositions, to be measured with different development cycles, being based on two main values: optimes
and fourth — generating fundamental duration of all rhythmical forms. In music, the stressed or unstressed
sound emission (thesis or arsis) correspond with prime time(hronos protos).

The constructive role of the rhythm is manifested through his tendency to symmetry and equilibrium, from
a distinguishable periodicity to a perfect isochronous.

The given arguments are brought to accredit an important idea and namely that: the rhythm in Turkish music,
as it is revealed in cantemirien compositions, is a consubstantial size of basic morphological elements, determined
physiologically and transposed in artistic discourse through acoustic flow pulsation, with a sequence more or
less regular of the stressed periods , hence, the syntactic elements ( proto-elements, reasons, phrases, periods). By
all this, is confirmed the role of rhythm in musical art being considered as one of its fundamental constants.

Keywords: Fight, Turkish music culture, D. Cantemir, musical meter, rhythm, musical rhythm, time.

Multitudinea tratarilor asupra conceptului de
ritm interpreteaza acest element de expresivitate
muzicald din diferite perspective, insd in majorita-
tea cazurilor fenomenul in cauza ne intareste con-
vingerea ca functia lui de baza, formulata judicios
de 1.Stravinski, constd in ,,organizarea constienta a
miscarii elementelor sonore”. Reluand principalii
termeni ai definitiei date in literatura de specialitate,
putem estima ca sensul strict al ritmului muzical se
rezumd la evoluarea 1n timp si succedarea organiza-
ta pe plan superior — creator, estetic, emotional — a
sunetelor in opera muzicala de arta. Pe langa forme-
le consacrate cu caracter general ale ritmului, in cul-
turile artistice ale popoarelor lumii acesta cunoaste
modalitati particulare de manifestare, aria geografi-
ca orientala constituind o pagina aparte.

Ritmurile specifice care conferda originalitate
fondului muzical-sonor turcesc se considerd a fi
printre caracteristicile esentiale ale acestuia. In
arealul cultural-geografic studiat ele se manifesta
printr-o bogatie de exceptie. De aceea, conceptul
de ritm — ca element al limbajului muzical — se im-
pune in gandirea teoreticd, dar si in creatia lui Can-
temir, acest atribut fiind considerat drept unul din
componentele-cheie in masura sa dezviluie esenta
artei pe care muzicianul nostru a practicat-o. In
aceasta privinta, Cantemir manifestd un spirit ino-

vator, formuland §i punind in valoare un sistem
teoretic inchegat al unei culturi muzicale striine
Europei. Aceasta se produce tocmai in conditiile in
care nici principiile teoretice, nici ortografia muzi-
cii, concepute 1n arta islamica de teoreticienii ei de
vazd cu trei-patru secole mai inainte, nu mai co-
respundeau realitatilor. In lumina gandirii teoretice
vechi, ideea de ritm si cea de metrica muzicala nu
ignora unele aspecte fundamentale pe care le des-
copera practica muzical-artisticd 1n noile conditii.
Acceptarea si aplicarea simplista a acestor concep-
tii, atunci cand cultura muzicald turceasca se afla
pe calea afirmarii si emancipdrii sale, se preta ca
ceva alogic.

Ritmica muzicald este pe larg abordatd in lu-
crarile lui al-Farabi, Ibn Sina si ale altora, cu for-
mularea teoreticd a conceptului de ritm (ikha) in
acceptiunea sa generald. Teoria lui al-Farabi se
bazeaza pe pulsatie, accentuare (intensitate, joc de
accente), fara ca sa prevada succesiunea de durate
(cadrul metricii muzicale).

In problema abordata, Cantemir vadeste un alt
tip de gandire. El cauta, gaseste si propune solutii
pragmatice, avand In vedere urmaitoarele aspecte:
definirea si analiza terminologiei, a simbolurilor
ritmului si a lexicului de specialitate, stabilirea
elementelor metricii muzicale, interferenta feno-
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menului ritmic cu cel metric, calcularea valorica
(cifricd) a masurii ritmurilor muzicii, justificarea
esteticd a ritmului. Prezentarea si analiza princi-
palelor teze asupra ritmului muzical este sustinuta
prin includerea in partea a II-a a lucrarii sale ,,Cartea
stiintei muzicii dupa felul literelor” a unei culegeri
de melodii ilustrative, extrase din practica muzicala
turceasca.

Cu referire la importanta si rolul afectiv al rit-
mului pentru teoria §i practica artisticd muzicala,
este sugestiva urmatoarea afirmatie a muzicianului:
“Se stie ca stiinta muzicii isi gdseste perfectiunea
prin mdsurd i ritm (subl. n. — V. Gh.), asa incdt
multi s-au ostenit §i s-au straduit cu scopul acestei
stiinte, pentru a insemna ce ritm trece in melodie §i
ce melodie in ritm, sau ce ramdne, §i sa pund sub
semnele sunetelor in melodie si in ritm, cu pute-
rea cifrelor masurii (subl. n. — V.Gh.), si daca s-au
asemanat ca au apucat iepurele de ureche, totusi
natura muzicii este mult mai subtire decadt urechea
iepurelui si modelul melodiei este mult mai miscat
decat piciorul iepurelui.

Nu incape indoiala ca multi oameni au fost de-
savdrsiti in stiinta muzicii, insd cu literele se poate
inscrie si reda, numarat si fara lipsda, glasul tonu-
rilor §i cu cifrele se pot reproduce, aidoma §i fara
cusur, dulceata si farmecul melodiei, dupa regulile
muzicii. Grecii de asemenea au scris muzica cu lite-
re, insd ei nu au cunoscut masura si ritmul, de aceea
la ei muzica este chioara §i schioapd. Europenii §i
rusii au luat de la greci §i canta dupa note, insa ei nu
au cunoscut alte ritmuri in afard de sema’1 (ritm sim-
plu de factura ternard pe cadrul masurii de 3 timpi —
n.n.—V.Gh.) §i sofyan (ritm simplu de facturd binara
cu metrica muzicald de 2 si 4 timpi — n. n. — V.Gh.),
de aceea ei nu pot canta in masurd pegrevurile §i bes-
te-lele care sunt compuse in alte ritmuri,; asadar sila
ei muzica este imperfectd (...) .

Acest citat vine sa sublinieze faptul ca structu-
rarea ritmicd a muzicii turcesti 1si are particularita-
tile sale. Ca principiu de constructie, ea constd din
cicluri repetitive conforme modului ritmic, asema-
natoare criteriului de organizare metroritmica fala
din muzica hindusa. Tabloul general al ritmurilor,
mai exact al desenelor ritmice, cu indicarea numa-
rului batailor si al timpilor care se succed periodic,
se prezintd dupd cum urmeaza: sofyan (cu patru
timpi si doud batai), semd’7 (cu sase timpi si cinci
batai), semd I-i lenk (cu sase timpi si cinci batai),
diiyek (cu opt timpi si cinci bitai), evfer (cu noud
timpi si cinci batai), fakhte (cu zece timpi §i cinci
batai), frenkcin (cu doisprezece timpi si opt batai),
nim-devri (cu noua timpi si sase batai), devr-i re-
van (cu paisprezece timpi si sapte batai), khorezm
(cu paisprezece timpi si sase batai), devr-i kebir (cu
paisprezece timpi i zece batai), fer ' muhammes (cu
saisprezece timpi si zece batdi), evsat (cu douazeci
si sase de timpi si zece batdi), berefsan (cu saispre-
zece timpi si doudsprezece batai), hezedj (cu doua-
zeci si doi de timpi si cincisprezece batdi), darb-i

fetih (cu optzeci si opt de timpi §i cincizeci §i patru
de batai). Aceste saisprezece structuri sunt de factu-
ra simpla, dupa care Cantemir analizeaza inca doua
ritmuri compuse: zindjir (diiyek + fakhte + cenber +
devr-i kebir + berefSan cu un total de saptezeci de
timpi i patruzeci si doua de batai) si derbeyn (tirki
darb + evfer cuun total de treizeci de timpi si doua-
zeci si trei de batai).

Organizarea ritmicii muzicale turcesti Cantemir
o redd grafic printr-un cerc. Acest lucru nu este doar
semnificativ, dar i simbolic. Ritmul, In general, ca
proces, include majoritatea manifestarilor din viata
cotidiana si, prin urmare, poartd un caracter universal.
La baza ideii de ritm se afld miscarea organizata. Prin-
cipala caracteristica a lui, in plan structural, se rezuma
la ciclicitatea elementelor sale formative, producerea
carora, la intervale egale de timp, semnifica izocronia,
adicd desfasurarea in rigorile periodicitatii.

In artd insa migcarea organizata trebuie sd aiba un
caracter determinat — sa genereze atitudini si efecte
pe coordonate superioare: sa produca stari afective,
sd impresioneze omul, sd-1 sensibilizeze etc.

In cadrul simbolic al figurilor geometrice, cercul
ocupa un loc important. El este simbolul perfectiu-
nii, al omogenitatii, al migcarii imuabile si eterne.
La nivel cosmic, simbolizeaza cerul, iar la nivel
existential este si simbol al timpului®.

In traditia islamica, dintre toate formele, cea cir-
culara este considerata perfectd. Bundoara, in Meso-
potamia, 0 (zero) este numarul perfect care exprima
universul. Impartit in grade, el reprezintd timpul.
Cercul si ideea timpului au dat nastere reprezentarii
rotii §i sugereaza imaginea ciclului corespunzator
ideii unei perioade de timp. Dansul in cerc al der-
visilor mevleviti, numiti, cum spuneam mai inain-
te, rotitori, este §i el inspirat de o realitate cosmica,
simbolizand ,,hora” planetelor in jurul Soarelui.

Surse de referintd consemneaza faptul ca ,, meto-
da de a scrie ritmurile in cercuri era consacratd in
literatura muzicii islamice §i pornea de la conceptul
migscarii in cerc a modurilor melodice §i ritmice’™.
Din aceleasi izvoare mai aflam ci ciclul unui ritm
era analog miscarii in cerc, pornind dintr-un punct
si revenind, pe parcurs, mereu in acelagi punct pen-
tru repetare, formand o perioada ritmica completa
(devr). Pe circumferinta figurii se inscriu batiile
dupa numele lor (cu citire contra sensului acelor de
ceasornic), iar sub ele sunt insemnate cifrele care
reprezintd numarul timpilor dupa fiecare bataie*.

In componentele sale, sistemul grafic acceptat
de Cantemir era unitar si presupunea: denumirea rit-
mului, notatd 1n centrul cercului, iar pe suprafetele a
trei cercuri concentrice — de la centru spre marginea
exterioard — cifrele corespunzatoare numarului tim-
pilor, notatia silabica a batailor si insemnele (simbo-
lurile) grafice ale pulsatiei ritmice:

a. BerefSan, ritm mare de 16 timpi si 12 batai,
b. Devr-i revdn, ritm mic de 14 timpi si 6 batai,
¢. Darbeyn, ritm compus de 30 de timpi

si 23 de batai.
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Relevarea distincta a rolului ritmului in contura-
rea imaginii muzicale si redarea sensului ei artistic
se face prin dozare (nuantare) tonica, cu distribui-
rea ictus*-urilor pe componentele desenului ritmic.
Elementul de individualizare si identificare a struc-
turilor ritmului muzical 1l constituie gradatia de
intensitate sub forma accentudrii §i nonaccentuarii
sunetelor. Arta sunetelor la turci se edifica din valori
ritmice de intensitate variata. Unele dintre ele — cele
accentuate — acumuleaza intensitatea cea mai puter-
nicd, coordonand, prin forta lor, intreaga formula
ritmica. Cantemir le noteaza prin silaba diim (tare)
si cu simbolul O. Valorile ritmice neaccentuate, in-
ferioare, ca fortd, celor accentuate, sunt notate prin
silaba fek (slab) si cu simbolul E. A treia categorie,
constituita din alternarea sunetelor scurte accentuate
si neaccentuate, este exprimatd verbal prin teke (ju-
mdtate tare) — fe — pentru sunetul tare si ke — pentru
cel slab, iar simbolic — prin M. In sfarsit, o derivatie
a ultimei categorii teke reprezintd dublarea acesteia,
din care rezulta feke-teke (jumatate tare) pe aceeasi
valoare ritmicd, dar ornamentatad. Insemnul grafic
este MN.

Din punct de vedere functional, ritmurile muzi-
cii turcesti sunt conexe fie cu sunetul instrumentelor
de percutie, in special al celor membranofone, fie cu
batdile din palme pe genunchi. In practica muzicala
consemnata este oportund si acompanierea ritmica
a melodiei vocale. Pentru a marca valorile ritmice,
sunt utilizate frecvent membranofonele care permit
redarea diferitelor nuante si gradatii sonore de inten-
sitate. Dozarea sonoritatii variaza in functie de locul
unde este actionatd membrana. In general, se recur-
ge la lovirea cu palma sau cu podul palmei mainii
drepte a centrului membranei, pentru a marca repe-
rul accentuat, iar prin lovirea ramei sau a marginii
membranei cu degetele mainilor se executd timpii
slabi. Prin combinarea diverselor procedee este po-
sibila realizarea ritmurilor de complexitate sporita.

Dand o expresie de sinteza celor prezentate, dar
nu numai, ci si altor analize realizate de noi, vom
evidentia unele trasaturi definitorii prin care s-ar ca-
racteriza ritmul muzicii clasice turcesti, vazut prin
prisma operei sonore a lui D.Cantemir.

Din punct de vedere muzical, ritmul reprezintd
fenomenul complex al artei de utilizare in compo-
zitie si interpretare a elementelor timpului fizic si
investirea acestora in imagini muzicale adecvate,
pentru a da expresie, plasticitate i temei rational
actului de comunicare artistica.

Se constata interdependenta (unitatea) dialectica
dintre ritm si melodie — linia intonatiei determinata
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de succesiunea organizatd pe plan superior (estetic,
creator, emotional) a sunetelor de indltimi diferite si
factorul de prima importanta a expresiei muzicale.

Dupa forma lor de baza, ritmurile, pe care Can-
temir isi construieste compozitiile sale, sunt masu-
rate cu ciclurile de desfasurare diferitd in timp, ele
alcatuind dimensiuni variabile de la cele cu intinde-
re redusd pana la cele cu intindere extinsa.

Pe plan muzical, emisia sonora (vocala si instru-
mentald) accentuatd sau nonaccentuatd (thesis sau
arsis) corespunde cu un timp prim (hronos protos).

Insa, daca la modul general, limba turci este oxi-
tond (ictus-ul In cuvant este situat pe ultima silabad),
muzica cunoaste o ritmica mai bogata in accente di-
namice atat prin pozitia acestora, cat si prin calitatea
lor 1n cadrul celulelor, motivelor, propozitiilor care
formeaza ciclul ritmic. Astfel ca accentele (ictus-
urile) pot fi oxitone, paroxitone §i proparoxitone/
Timpii accentuati (diim) se reliefeaza fie Tn mod oxo-
ton, fie paroxiton, fie proparoxiton, fie prin cumulul
unor asemenea mijloace. Elementul ritmic mai lung
(pe plan temporal) nu caracterizeaza intotdeauna si
agentul (accentul) de intensitate. Raporturile canti-
tative si calitative ale acestor coordonate contribuie
la redarea semnificatiei mesajului muzical.

In cadrul perioadelor ritmice se pot combina
grupari primare (binare si/sau ternare) inegale (fe-
terocrone), alteori succedarea formulelor celulare si
a seriilor pot avea structurd internd deosebitd (fe-
teromorfd), in variantd izocrond sau heterocrond.
Din analizele intreprinse rezultd ca, in arta sonora
turceasca, ritmul este infiltrat in toate componentele
substantei muzicale. El investeste coordonate este-
tice superioare imaginii artistice, sugerand, alaturi
de continuitate si coerenta in timp si spatiu, desfa-
surare organizata si proportie actului de comunica-
re muzicala, incepand cu prozodia si termindnd cu
comprehensiunea.

Argumentele prezentate vin sa acrediteze Inca
o idee importantd §i anume: ritmul in muzica tur-
ceascd, asa cum apare valorificat (materializat) 1n
compozitiile cantemiriene, constituie o dimensiune
consubstantiald elementelor morfologice muzicale
de bazd, determinatd fiziologic si transpusd in ur-
zeala discursului artistic prin pulsatia fluxului sonor,
prin succesiunea mai mult sau mai putin regulata a
timpilor accentuati si, in functie de aceasta, a ele-
mentelor sintactice (protofiguri, motive, fraze, peri-
oade). Prin consideratiile expuse, se confirma rolul
ritmului 1n arta muzicala turceascd ca una dintre
constantele ei fundamentale.

felul literelor. Bucuresti, Editura Muzicala, 1973,
p.42.

*In limba latind ictus inseamna loviturd, izbiturd,
soc, bataia masurii. Initial, termenul exprima accen-
tul metric al unui vers in poezia antica. Acest termen
a fost introdus in lexicul muzical pentru a denumi
accentul ritmic.
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Parascovia Rotaru

Arta corala bisericeasca din Moldova.
Pagini ale trecutului si prezentului

Summary
The art of the church choir of Moldova. Pages from the past and present

The spectacular return to the heritage of choral music of the church, an action commenced in the late twen-
tieth century has proved of particular importance to the spirituality of our people. It is through religious choral
art have been preserved and passed on the traditions and customs of our ancestors, it is this sphere of activity
served as a spring, where it comes from not only business of the choral art in Moldavia, but the music culture
in general. Remember that the first school where he taught the subject of “music” were spiritual ones, the first
collective choirs and instrumentalists, have been created within those schools, institutions and among the most
distinguished such is part of the Theological Seminary opened in Chisinau in 1813. This spiritual school, which
means a great event and a turning point in cultural life, resulted led to galaxy of illustrious people, composers,
conductors, performers, that marked the work of the musical past our country. Berezovschi Mihail, Alexandru
Cristea, Mihael Barca are only a few known names.

Mr. Berezovschi, one of the most prominent figures of our culture, which succeeded in the early twentieth
century to establish the first business of the church chor of Bessarabia, which, collectively, an enviable record
of success in the field of choral music at the time of interpretation. The article we refer to the work of the chor,
but also other groups, which, in the opinion of the musical personalities of the past in Romania, has achieved
a high level of interpretation.

Try these pages to reflect some aspects of church music, we try to reflect and establish a link between tradi-
tion and modernity, between past and present of religious choral art from Moldova. Thus, we refer to the work
of a church chor that December 2010 marked 30 years of activity. It is a chor the Church of St. Nicolas in Chi-
sinau, a direct continuation of the wonderful cultural tradition that started and promoted by our predecessors.

Keywords: sacred music, religious services, divine worship, Performance, cultural, religious, traditions,

eternal values, repertoire, conductor continuity.

,, ...Arta cantului bisericesc se practica in Ba-
sarabia, mai ales la Chigindu, cu multa dragoste si
in mod constant”,' sustinea Alexandru Boldur, una
dintre remarcabilele personalitdti ale trecutului
cultural al poporului nostru. Izvoarele istorice de
care dispunem contin destule marturii in sustinerea
celor relatate mai sus, ele venind sa demonstreze
ocupdri permanente ale stramosilor nostri in do-
meniul muzicii sacre.

Izvorata din ,religiozitatea basarabeand”, din
,,ortodoxismul basarabean (...) de un fel aparte”, -
aprecieri ce apartin marelui teolog roméan, preotului
Grigorie Pigculescu, cunoscut cu numele de Gala
Galaction, muzica bisericeasca Tnseamna mult mai
mult pentru spiritualitatea poporului nostru decat
s-ar parea la prima vedere. Ea Tnseamna, intdi de
toate, pastrarea si continuarea traditiilor culturale
ale neamului, arta muzicala bisericeasca constitu-
ind izvorul din care avea sa-si ia inceputul muzica
profesionista din Basarabia si intr-un mod cu totul
original — cea corala. In fine, muzica sacrd detine
rolul primordial in configurarea §i mentinerea ca-

racterului national si a originalittii artei muzicale
autohtone.

Cantarea bisericeasca din Basarabia a inceput
sd capete contururi bine definite in timpuri des-
tul de indepartate, datoritd multor preoti, diaconi,
dascali, calugari si calugarite, - cantareti iscusiti,
care au stiut sa pretuiasca si sd promoveze muzica
sacra ca pe o adevaratd podoaba a cultului crestin,
intocmai cum fusese conceputa de catre sfintii pa-
rinti ai Ortodoxiei. Prin felul lor de a céanta, ei au
insuflat imnurilor sacre acel ,, duh > moldovenesc,
inconfundabil, perpetuand, peste veacuri, melosul
liturgic traditional, obiceiurile strdbune, precum si
limba poporului 1in care se oficiau slujbele divine.

Nu a fost 1nsa nici usor si nici simplu sa pastrezi
aceste veritabile comori ale spiritualitdtii noastre.
Numai facand cunostintd cu istoria vietii biseri-
cesti din Basarabia, cunoscand obstacolele pe care
le-a avut de depasit clerul basarabean, iti dai seama
de adevarata valoare a muncii depuse de catre acei
modesti slujitori, care In conditii uneori absurde,
au stiut sa tind piept greutatilor, mentinand me-
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reu aprinsa candela spiritului religios al neamului,
pastrand firul neintrerupt al cantarii liturgice de la
strand, indiferent de vitregiile vremurilor.

De-a lungul timpurilor, cantaretii bisericesti au
pus in valoare muzica psaltica, ei au reusit sa in-
suseasca muzica armonicd, adicd muzica pe mai
multe voci. Ne referim aici la cantarea slavona
care, alaturi de limba aferenta, se cerea a fi cantata
in bisericile de la noi de cétre conducerea Bisericii
Ortodoxe din Rusia, din componenta careia, dupa
anul 1812, facea parte si Biserica de dincoace de
Prut. Insi tocmai ei, acei modesti liturghisitori, au
reusit sd imprime cantarilor slavone, oarecum stra-
ine spiritului nostru, acea nuanta distinctiva de in-
terpretare, care avea sa se inscrie destul de organic
in ritualul religios basarabean. S-ar cere accentuat
si faptul ca atat melodiile traditionale la care ne
referim, limba, precum si obiceiurile poporului, au
supravietuit, in primul rand, la nivelul satelor, dar
mai ales, al manastirilor, unde numarul covarsitor
al credinciosilor era alcatuit din traitori bastinasi,
care nu stiau sa cante intr-o limba necunoscuta si
neinteleasd de ei. Manastirile reprezentau acele
lacase de cult unde-si gaseau adapost doleantele
si sperantele basarabenilor, unde cu sfintenie erau
pastrate vechile randuieli si deprinderi religioase.
Toate se intamplau pentru ca, atat calugarii, cat si
maicile manastirilor basarabene se opuneau noilor
cerinte care, dupa marturisirea lor, ,tulburau’ li-
nistea si obiceiurile de veacuri.

Si tot lor, modestilor cantareti ai stranelor, celor
dotati cu aptitudini muzicale si de dirijare, care fi-
ind Indragostiti i atasati de cantarea religioasa, le
revine meritul de a se angaja in formarea corurilor
bisericesti din Basarabia. Din oameni simpli, lucra-
tori ai gliei, care nu aveau nici cele mai elementa-
re cunostinte despre muzicd, luau nastere majorita-
tea corurilor bisericesti de prin partile noastre. Sub
buna indrumare a celor iscusiti In materie, canta-
retii corurilor invatau pe de rost imnurile care asi-
gurau buna desfasurare a slujbelor dumnezeiesti.
Trebuie sa mentiondm cd multe dintre aceste co-
ruri au atins un nivel de interpretare destul de inalt,
demonstrand o maiestrie interpretativa de invidiat,
trezind toate admiratiile §i aprecierile posibile.

Astazi tot trupul, Astazi Hristos in Vethleem, La
raul Vavilonului — concerte duhovnicesti, numite
si chinonice, sunt doar cateva dintre creatiile can-
tate, si in prezent, in majoritatea bisericilor, atat
de la orage, cat si de la sate. Am mentionat aici
doar aceste cateva imnuri In dorinta de a aminti
despre gradul de complexitate a imnurilor respec-
tive, pentru a ne da seama de nivelul interpretativ
al corurilor bisericesti de la noi.

Vom sublinia totusi c¢d cele mai importante re-
alizari cantarea corald din bisericile basarabene o
datoreaza scolilor duhovnicesti, scopul principal al

carora era instruirea viitorilor slujitori ai clerului,
in mod special a cantaretilor. Despre rolul scolilor
duhovnicesti In procesul dezvoltari artei corale bi-
sericesti s-a scris anterior. Aici vom aminti despre
o realizare care a insemnat punctul culminant in
domeniu — deschiderea, in anul 1889, la Chisi-
nau a Scolii de Muzica Bisericeasca din Basara-
bia. Institutia respectiva a functionat pana in anul
1944, doar ca intre timp i se schimbase denumirea,
tocmai cum s-a si pastrat in istoria biserici locale —
Scoala de cantareti. Institutia a pregétit un numar
impunator de cantareti care, de-a lungul anilor, au
fost prezenti in majoritatea stranelor bisericesti din
tinuturile natale.

Trebuie s mentionam Insad ca meritul substan-
tial in afirmarea artei corale autohtone, in mod
special a celei sacre, dar si a modului ei de can-
tare, revine Seminarului Teologic din Chiginau,
cea mai veche institutie statutar organizaté, a carei
infiintare, in anul 1813, a Insemnat o cotitura radi-
cald pentru cultura provinciei. Multi dintre fostii
seminaristi au excelat prin talentul lor de dirijori,
compozitori, dar si pedagogi, care s-au aratat ne-
obositi in munca de instruire a cantaretilor pentru
diversele colective corale ale timpului. Printre pri-
mii se inscrie n aceastd listd Grigorie Lvovschi
(1830 - 1895), originar de prin partile Sorocii, pe
care, incepand cu anul 1854, il descoperim plasat
in fruntea corurilor de la lavra Alexandr Nevski
si Catedrala Isakie din Sankt-Petersburg. Ar urma
Mihail Barca (1888 - 1973), fost dirijor-adjunct al
corului mitropolitan din Chisinau. in conformitate
cu postul ocupat, el avea grija de repetitiile coru-
lui, care aveau loc zilnic, de multiplicarea partide-
lor pentru coristi, de concertele de muzica sacra
cu participarea discipolilor mici ai corului, ma-
nifestari pe care presa timpurilor le califica drept
evoluari destul de reusite si, desigur, dirija corul
mitropolitan in cadrul slujbelor divine. O pagina
luminoasa in dezvoltarea artei corale din sanul bi-
sericii basarabene a inscris-o si Alexandru Cristea
(1890 - 1942). Preferand cariera pedagogica, il
descoperim angajat in postura de pedagog la dirijat
coral i cantarea bisericeasca in orasele Otaci, apoi
Ismail, concomitent dirijand corul catedralei din
localitate. Revenind in orasul natal, Chigindu, in
anul 1920, Alexandru Cristea devine dirijorul co-
rului Scolii Eparhiale de fete, unde va lucra pana
in anul 1942, si va obtine succese remarcabile.

Fara de pret rdmane si contributia unui alt ab-
solvent al Seminarului, cel al protoiereului Mihail
Berezovschi (1868 - 1940), care s-a impus printr-o
activitate pastorala si culturala de invidiat. El este
cel care a asigurat faima corului mitropolitan de
la Catedrala Nasterea Domnului din Chisinau, cel
care s-a manifestat drept un interpret iscusit si, de-

ARTA - 2011 25




sigur, ca autor al multor creatii de muzica religioa-
sd. Venind la pupitrul dirijoral al corului mitropoli-
tan in anul 1904, unde a activat pana in anul 1938,
ani 1n care s-a dovedit a fi de neinlocuit, Mihail
Berezovschi a creat un model al corului bisericesc.
Prin talentul si perseverenta de care a dat dovada
pe tot parcursul vietii sale, excelentul muzician a
reusit sa formeze primul cor profesionist de muzi-
ca bisericeasca din Basarabia.

Nu poate ramane in afara atentiei noastre Gavriil
Musicescu (1847 - 1903), care desi nu a studiat la
Seminarul din Chisindu, s-a inscris drept o persona-
litate de mare rasunet in viata artistica autohtona.
Chiar daca viata si activitatea acestui mare om de
culturd a decurs in Moldova de peste Prut, la lasi,
prin cele realizate ramane animatorul vietii cultu-
ral - religioase din Basarabia. Gavriil Musicescu
este compozitorul care a semnat pagini de muzica
sacra de aleasa frumusete si finete, creatii care sunt
interpretate in permanentd de cantaretii stranelor
bisericesti, ele fiind trecute, demult, in patrimoniul
muzical al Bisericii Ortodoxe a neamului.

Asa cum s-a putut observa, caracteristic pentru
aceste figuri marcante ale artei corale din Basara-
bia este imbinarea dirijatului coral cu activitatea
componisticd si cea pedagogica. Trebuie sa remar-
cam, totodata, ca aceasta imbinare a fost efectuata
la cel mai Inalt nivel, deoarece niciunul dintre ei
nu s-a limitat doar la studiile muzicale seminaria-
le. Fiecare a cautat sa-si aprofundeze cunostintele
in domeniul artei sonore. Studiind la cele mai re-
numite scoli de muzica din Rusia, cum erau cele
din Sankt-Petersburg si Moskova, ei au contribuit
cu tot devotamentul si talentul la prosperarea artei
corale nationale.

Gratie activitatii acestor personalitati ale tre-
cutului, perioada cuprinsi intre sfarsitul secolului
XIX si primele decenii ale celui urmator s-a impus
drept una infloritoare si fara precedent in istoria
formarii cantului coral bisericesc. Sursele infor-
mative referitoare la acele timpuri vorbesc despre
avantul pe care-l luase viata culturald bisericeasca
in diversele ei forme de manifestare: slujbe solem-
ne, serate muzicale, concerte organizate cu diferite
ocazii. Important este ca aceste evoludri aveau loc
cu participarea nemijlocita a elevilor si profesori-
lor scolilor duhovnicesti din tinut.

Conform scrierilor parvenite din perioada re-
spectiva, corul Catedralei Nagsterea Domnului din
Chisinau era foarte solicitat si nu exista nici o0 ma-
nifestare artistica, la care sa nu fi participat Mihail
Berezovschi si discipolii sdi. Deosebit de raspan-
dite erau concertele si seratele muzicale organizate
cu diverse ocazii, care intre timp devenisera tradi-
tionale. Astfel, la una din aceste intruniri care a
avut loc in anul 1901, corul Catedralei a interpretat
concertul Fericit barbatul, iar cativa ani mai tar-
ziu, in anul 1907, acelasi cor a propus publicului
spre ascultare 9 cantari din Canonul pascal.?

Mihail Berezovschi si corul dirijat de el era
foarte solicitat nu numai pentru felul cum cénta,
ci si pentru faptul cad de fiecare datd propunea as-
cultatorilor ceva nou, ceva inedit. De exemplu, in
anul 1913, cu ocazia sarbatoririi a unui centenar
de la fondarea Seminarului Teologic , dirijorul Be-
rezovschi va interpreta Cantata jubiliard, compu-
sa de el special pentru acest eveniment, iar in anul
1931, in cadrul unui concert organizat de condu-
cerea Mitropoliei, Mihail Berezovschi va dirija un
cor format din 170 de coristi.

Maiestria interpretativa a corului arhieresc, sub
conducerea neobositului protoiereu Mihail Be-
rezovschi, a fost mult apreciatd in Rusia, Ucraina
si Romania, unde a avut ocazia si evolueze. Atat
cantarea corului, dar si creatiile semnate de renu-
mitul compozitor basarabean au fost inalt apreci-
ate de multe personalitati ale neamului, cum sunt
George Enescu, Tiberiu Brediceanu, George Brea-
zul, Onisifor Ghibu, Alexandru Boldur si altii.

,,Ce cor minunat! Ce voci! Ce stare de spirit
sublima creeaza aceste ectenii si aceste cantari ale
Sfintei Liturghii!”, avea sa exclame Onisifor Ghi-
bu.* Tar Tiberiu Brediceanu, dupa asistarea la una
din slujbele cu participarea corului Catedralei din
Chiginau, a spus urmatoarele: ,,Nici o cantare mo-
notona. Totul se cantd in armonii, chiar si ,,Tatal
nostru” si ,,Crezul’, si ce cor minunat! Ce voci! Si
ce Indltatoare au fost raspunsurile gi imnele Sfintei
Liturghii. O muzica bazatd in mare parte pe ve-
chile melodii ale psaltichiei (...), cu un continut
specific oriental. Parintele Arhiepiscop Gurie mi-a
daruit o partiturd cuprinzand cea mai mare parte a
muzicii corale cantatd In Biserica Catedrald. Este
opera inimosului dirijor al corului, protoiereului
Mihail Berezovschi. Am avut placerea sa-1 cunosc
si am stat mult de vorba impreuna. Prin nimic n-as
putea sa-1 caracterizez mai bine pe acest distins si
devotat suflet de muzicant, decat prin motto-ul pe
care insusi il pune in fruntea lucréarii sale: ,,Canta-
voi Dumnezeului meu péana ce voi fi”.’

Si tot compozitorului si muzicologului Tiberiu
Brediceanu ii apartin afirmatiile precum ca I/mne-
le Sfintei Liturghii, ale Vecerniei si Utreniei, dar
si celelalte creatii semnate de Mihail Berezovschi,
sunt un exemplu elocvent de valorificare a ,, ...
melosului popular local si a muzicii psaltice. (...)
Creatiile sale circula astézi in toata biserica roma-
neasca, de cele mai multe ori fara ca numele auto-
rului s fie cunoscut. Opera lui Berezovschi, ca si
cea a lui Musicescu, a influentat pe toti compozito-
rii de ,,imne” liturgice de mai tarziu”.

Cu siguranta, prin activitatea intensa de dirijor,
compozitor si profesor de muzica la aproape toate
scolile duhovnicesti existente in Chisinaul de odi-
nioara, Mihail Berezovschi a fost si a ramas figura
cea mai reprezentativa in cultura muzicala religi-
oasd din Basarabia.
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Documentele de arhiva au pastrat si alte infor-
matii despre evoluarile corale de atunci, informatii
care permit sd constatdm un avint nemaipomenit
in viata concertistica din regiune. Corurile scolilor
din Chisinau se Intreceau in diversitatea programe-
lor de evoluare, care , in ansamblu, demonstrau un
nivel inalt de pregatire muzicala. Este, astfel, men-
tionat corul clasei de cantareti al Scolii de muzica
bisericeasca, care pe parcursul anilor 1912 - 1913
concerta regulat in Sala Casei Eparhiale. Dirijat,
in acei ani, de V. Govorov, coristii au interpretat
imnuri sacre compuse de M. Barca, Alemanov, Ce-
repnin si altii. Cativa ani mai tarziu, in 1925, con-
certand in aceeasi Sald Eparhiald, acelasi cor, de
data aceasta condus de M. Barca, a interpretat cu
mult succes creatii religioase semnate de A.Vedel,
Gh. Cucu, A. Castaldi , A. Grecianinov.’

Este adevirat ca fructuoasa activitate desfasu-
ratd pe tdrdmul muzical-religios din Basarabia a
fost animata si de prezenta unor coruri bisericesti
consacrate, dirijate de muzicieni nu mai putin ves-
titi. Este vorba de corul Catedralei Mitropolita-
ne din Iasi, condus de Gavriil Musicescu, venit
in Chisinaul de altd datd in anii 1898 si 1903 si
care a insemnat un puternic imbold pentru coruri-
le din regiune, in dorinta de a canta muzicd sacra
in limba poporului. Exemple de cantiri religioase
demne de urmat au demonstrat si corurile sosite in
turneu din Rusia, dirijate de A. Arhanghelski si D.
Slaveanski,® ambii autori ale unor panze de muzi-
ca sacra de o profunzime aparte, care si astazi pot
fi auzite In interpretarea unor coruri bisericesti de
la noi.

Ramanand si in continuare la capitolul ce vi-
zeaza inviorarea vietii bisericesti basarabene in
primele decenii ale secolului trecut, vom menti-
ona ca a mai existat un moment care a provocat
aceste evoludri. Ne referim la actul istoric produs
in luna martie a anului 1918, dupa care, asa cum
s-a putut observa, toate manifestarile religioase
se transformau in adevarate evenimente culturale.
Conform presei acelor timpuri, intr-o mare sdrba-
toare s-a transformat prima vizitd canonicad a IPS
Gurie, Mitropolit al Basarabiei, in orasul Tighina,
vizita efectuata intr-o duminica de iunie a anului
1928. Raspunsurile la Sfanta Liturghie, oficiata de
Mitropolitul Gurie si un sobor de preoti si diaconi,
le-a dat corul Catedralei din localitate. Profesorul
si consilierul onorific al consiliului Eparhiei Chi-
sindului si a Hotinului Sergiu Grosu scria urma-
toarele despre evenimentul in cauza: ,,Acest cor a
executat Ingereste toate cantarile din Sfanta Li-
turghie. Cu drept cuvant putem spune ca felul de
a canta si executa al corului din Tighina trebuie sa
fie un model de cantare corald bisericeasca. Acest
cor, in frunte cu dirijorul sdu merita toata conside-
ratia si lauda !...”.°

In afara slujbelor religioase, corurile biseri-
cesti erau solicitate si la manifestari de alta natu-

ra. Astfel, traditionale devenisera conferintele pe
teme religioase, organizate in zilele de vineri ale
postului mare de profesorii Facultatii de Teologie,
cu participarea corurilor institutiilor de Invatamant
religios din orag. Rasfoind paginile trecutului is-
toric, aflaim, de exemplu, cd la acele serate s-au
impus corurile Scolii Eparhiale de fete si cel al
studentilor de la teologie. Despre ,,ilustratele mu-
zicale” ale unei serate de acel fel si anume a celei
dedicata biruintei Ortodoxiei, presa informa ca atat
Mitropolitul Gurie, preotii , cét si toti cei prezenti
au rdmas impresionati de excelenta evoluare a co-
lectivelor corale mentionate mai sus: ,,Un astfel de
concert, pentru a avea o asa stralucita reusita, ne-
cesitd o munca extraordinard, pe care au dovedit-o
atat coristii, cat si dirijorul”.!

Ar fi insa incorect sd credem ca interpretarea
corald bisericeascd a obtinut astfel de rezultate
doar in bisericile de la orase. Multe dintre laca-
sele sfinte de la sate aveau coruri, care prin felul
lor de a canta nu lasau pe nimeni indiferenti. Si
asta pentru cd ei cucereau, in primul rand, prin
simplitatea si sinceritatea de redare a mesajului pe
care-l contineau cantdrile liturgice. larasi ne vom
adresa paginilor de arhiva, de unde vom extrage
cateva momente destul de vorbitoare in sensul ce-
lor relatate. Astfel, despre solemnitatea sarbatorii
religioase praznuita la biserica din satul Tahnauti,
judetul Orhei, in anul 1928, aflam ca a fost asigu-
rata de ,,corul tinerilor din comuna Mateuti, sub
conducerea cantaretului Marian, precum si de co-
rul din comuna Soldédnesti. Ti se umplea inima de
bucurie cand vedeai atita solemnitate. Predomina
in biserica o stare de adevérata rugaciune”.!!

Si urmatoarele pasaje nu lasa nici o umbra de
indoiala despre starea In care se afla cantarea reli-
gioasd la sate in acei ani. Primul pasaj a fost inre-
gistrat la sfintirea bisericii din satul Vaprova, ju-
detul Orhei, la care au participat ,,doud coruri dea-
supra stranelor din dreapta si stdnga, iar rdspunsul
la Sfanta Liturghie le-a dat corul local, foarte bine
organizat, sub conducerea domnului cantaret Ale-
xanrdu Pascenco”.!> Nu mai putin fast a avut-o si
ceremonia religioasa oficiata la Ciutestii Lapusnei,
cu ocazia ridicarii sfintei cruci pe biserica nou con-
struitd. Si acolo au cantat doud coruri, ,,din satul
Vanatori si Selistea-Veche sub conducerea canta-
retilor respectivi”.!?

Exemplele prezentate sunt, credem, suficiente
pentru a ne convinge de faptul ca muzica religi-
oasd, precum si arta cantarii corale s-au bucurat
pe meleagurile noastre de o atentie sporita in toate
timpurile, chiar si in cele mai vitrege. O astfel de
perioada, absolut ostild bisericii, a Tnceput sd fie
simtitd la rascrucea anilor 1940 - 1941, inscrisa in
istoria poporului nostru drept o prima incercare
de instaurare a regimului sovietic. Si tot perioada
respectiva a Insemnat desfiintarea mai multor or-
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ganisme ecleziastice de importanta vitald, multe
dintre ele pierdute pentru totdeauna.

Astfel, daca spre bucuria tuturor, Scoala de
cantareti din Chisindu, despre care am mentionat
mai sus, a reusit sd-si reia activitatea, pe care a
continuat-o cu demnitate pana la deplina ei lichi-
dare, in anul 1944, apoi nu acelasi lucru se poate
spune despre o altd pierdere, poate cea mai con-
siderabild pe taramul cultural-religios basarabean,
— destramarea excelentului cor arhieresc dirijat
de Mihail Berezovschi. Conform relatarilor mar-
torilor oculari ai timpului, era cu frica sa-ti faci
aparitia la Catedrala, Chiginaul fiind declarat oras
inchis. Desi slujba dumnezeiasca avea sa fie ofi-
ciata zilnic la Catedrala de catre doi preoti in var-
std, Vasile Guma si Ignatie Demcenco, ultimul, la
scurt timp, fiind arestat, desi s-au mai gasit si alte
cateva persoane pline de curaj, care veneau sa can-
te la strand, unde se injghebase un mic cor format
din ,,vreo zece persoane: trei soprani, doi alti, doi
basi, un bariton, doi tenori”!“, corul de altddata nu
a mai putut fi restabilit. Si totusi, chiar si In ace-
le grele timpuri pentru spiritualitatea religioasa a
neamului, in lacagele care, prin minune, au ramas
s functioneze se depuneau toate eforturile pentru
a mentine la un nivel satisfacator starea corurilor
bisericesti.

Abia spre sfarsitul secolului XX va incepe
0 noud etapa in istoria vietii religioase de la noi,
marcata de revenirea la frumoasele cantari i tradi-
tii ale poporului nostru. In sfargit manifestarile cul-
tice capata libertatea de a se produce nu numai in
lacasele sfinte. Cantarile sacre tot mai des se faceau
auzite in cadrul ceremoniilor organizate cu diverse
ocazii, cantarea religioasa era transmisa pe postu-
rile de radio si televiziune, ea putea fi ascultata in
salile de concerte, deoarece colectivele corale pro-
fesioniste nu intarziau sa includa in repertoriul lor
acest fel de muzica. Dupa lungi si grele decenii de
agteptare, vor reinvia si alte traditii, cum ar fi cea
de a compune muzicd sacra si de a infiinta coruri
bisericesti cat mai bine pregitite, de a Tmbogati si
varia repertoriul lor.

Astfel, era inceputul anilor’80 ai secolului tre-
cut, cand la biserica Sfanta Vineri din Chisinau a
inceput sa se infiripeze un cor in care, dupa cum
se preconiza, urmau sa fie atrase persoane cu pre-
gatire muzicald speciald. Nu a fost insa nici usoara
si nici simpla o astfel de realizare, caci timpurile la
care ne referim erau marcate de stipanirea deplina
a puterii sovietice. Sa fii vazut la biserica, dar sa
si mai canti in cor, era un lucru foarte periculos,
riscand sa ramai fara locul de invatatura sau cel de
munca. $i totusi, indiferent de restrictiile existente,
multi cantareti din colectivele corale profesioniste
din Chiginau, coristi si chiar solisti de la Opera Na-
tionala, elevi si studenti de la institutiile cu profil
muzical din capitald, asumandu-si tot riscul si res-
ponsabilitatea, si-au manifestat dorinta de a canta

0 muzica pe care nu 0 mai cantase pana atunci, o
muzica care te mangdia, te purifica, te inilta.

Ideea infiintarii unui astfel de colectiv aparti-
nea protoiereului Vasile Petrache, pe atunci paroh
al bisericii Sfanta Vineri. Pe langa faptul ca pretu-
ia mult cantarea de strana, avea si suficiente cunos-
tinte in domeniu, tocmai de aceea devenise §i pri-
mul indrumator in crearea unui veritabil repertoriu
de muzica liturgica, axat pe cantari traditionale,
care din timpuri se inradacinasera in bisericile din
Basarabia. Nu a fost Insd un lucru usor, caci in pe-
rioada respectiva, in bisericile care functionau, se
canta mai mult la auz. A fost nevoie de o munca
enorma, coristii angajandu-se in cautarea, copierea
si Inmultirea notelor.

O problema dificila era si cea a postului de
dirijor de cor bisericesc, cdci nu existau la acel
moment persoane cu studii  speciale in domeniu.
Iata de ce, printr-un ordin special al IPS Ionofan,
Arhiepiscopul Bisericii din Moldova in acei ani,
doamna Nona Petrache-Borsevschi, numita in ca-
litate de dirijor, a fost trimisa la Academia Duhov-
niceasca din Zagorsk (Moscova), unde avea sa stu-
dieze arta dirijorald a corului bisericesc, absolvind
clasa de regent. Acest lucru s-a dovedit a fi absolut
necesar, caci a interpreta muzica sacra s-a dovedit
a fi un lucru destul de dificil. Lipsa unei profunde
intelegeri a esentei imnurilor liturgice, al mesa-
jului pe care-1 contin, a istoriei aparitiei acestora,
muzica bisericeasca fiind insasi istoria crestinata-
tii, nu poate duce la scopul scontat, la realizari per-
formante 1n aceasta sferd a artei muzicale. lata de
ce dirijorul corului, indiferent de studiile muzicale
superioare pe care le avea, a fost nevoitd sa faca
studii speciale in domeniu , iata de ce Pavel Cesno-
kov, personalitate marcantd a vietii bisericesti din
Rusia, compozitor, regent, fiu de preot, crescut in
atmosfera muzicii de strand, facea o mare deosebi-
re dintre un dirijor de cor obignuit si un dirijor de
cor bisericesc.

Poate din aceste considerente, incepand cu pri-
ma Liturghie a corului, care a avut loc la 4 de-
cembrie 1980 si pana in zilele de astazi, acest cor
a atins un nivel de cantare duhovniceasca, pe care
credinciosii, dar si Tnalte fete bisericesti nu ince-
teaza sa-1 aprecieze : ,, De Pasti eram la Chiginau.
Am fost la biserica Sfantul Nicolae si la Prohod,
si la Inviere. Am ascultat corul de acolo care m-a
induiosat si m-a indltat la cer. Ascultandu-1, aveam
senzatia cd a coborat Dumnezeu din cer, venind
mai aproape de noi, ca sa ne ajute sufletele sa se
desprinda de pamant si sa se urce la naltimi cura-
te...”,' a spus maica staretd de la manastirea Go-
vora, Romania.
 Au urmat alte doua distinctii acordate de doi
Intaistatatori ai Bisericii Ortodoxe. Este vorba de
ordinul Serghie de Radonej gradul 11, acordat de
Alexie al II-lea, Patriarhul Rusiei si Crucea Patri-
arhald, distinctie a Patriarhiei Roméane, distinctii
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unice in republica, acordate unui dirijor de cor. In
randul aprecierilor muncii depuse pe acest taram
se inscrie si numirea corului la Catedrala Nasterea
Domnului din Chisinau, care intre timp incetase
sd mai fie sala de expozitii, precum si conferirea
titlului de cor arhieresc , de catre IPS Vladimir,
Mitropolitul Chigindului si al Intregii Moldove.

Venind la Catedrala, corul dirijat de doamna
Nona Petrache-Borsevschi a devenit un continu-
ator direct al multor traditii muzicale despre care
am amintit in aceste pagini. Astfel, dupa destrama-
rea renumitului cor condus cu nespusa maiestrie §i
daruire de Mihail Berezovschi, tocmai acest cor,
dupd o jumatate de secol, a Intrerupt ticerea apa-
satoare, preluand firul slujbelor dumnezeiesti, care
incepusera s se produca in Catedrala. Acest colec-
tiv, ca, de altfel, si cel care candva fusese faima Bi-
sericii Ortodoxe din Basarabia, a realizat ideea de
a aduce la un nivel profesionist cantarea religioasa
de la noi, lucru ce s-a dovedit a fi de o importanta
enorma pentru cultura muzicala din republica.

S-a constatat, mai tarziu, ca in repertoriul coru-
lui au fost incluse, In mare parte, aceleasi imnuri
pe care le interpreta si colectivul condus de Mihail
Berezovschi, cd ambele, la timpul lor, au constitu-
it nucleul unor manifestari culturale si religioase
ce s-au inscris cu litere mari in istoria culturii po-
porului nostru. Printre ele se numara una din cele
mai frumoase traditii, cu adevérat crestineasca si
demult uitatd pe meleagurile noastre — concertele
de muzica sacrd. Primul dintre ele a fost concertul
de craciun sustinut la Palatul Republicii, in anul
1991. Au urmat alte evenimente culturale, dar si
istorice 1n existenta noastra. Este vorba despre par-
ticiparea corului la Te-Deum-ul savarsit de un so-
bor de preoti cu ocazia proclamarii independentei
Republicii Moldova, la sfintirea monumentului lui
Stefan cel Mare si Sfant, precum si participarea la
slujba de canonizare a voievodului, la manastirea
Putna, in anul 1992. Nelipsit a fost corul si de la
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Aurelian Dadnild

Operele compozitorilor din Moldova
pe scena Liricului chisinduian (1).
David Ghersfeld. Grozovan, Aurelia, Serghei Lazo

Summary
55 years ago, on the 9™ of June 1956, the Moldovan Opera, Ballet and Drama

Theatre ,,Pushkin” in Chisinau hosted for the first time the national opera premiere — ,,Grozovan” by
composer D. Ghersfeld on a libretto by poet V. Rusu. The performance was staged by director G. Ghelovani,
conductor M. Sepper, scenographers A. Subin and K. Lodzeiski, choirmasters G. Strezev and B. Picker.

The audience and critics praised the event as such, and also the young performers V. Savitcaia (Florica), B.
Raisov (Grozovan), A. Sevcenko (Parascovia), P. Caldarar (Manolache), who enjoyed a deserved success, also
praised the author of the work, but at the same time they drew attention to some shortcomings.

Another work of D. Ghersfeld, ,,Aurelia”, on a libretto by V. Sevelov was presented to Chisinau on 3 April
1959. The performance was directed by N. Navrotki, conducted by I. Alterman and performed by P. Botezat,
T. Siniova (Aurelia), V. Tretiak (Dumitru), A. Fomenko (Andrei), E. Ureche (Bodiul), T. Aliosina (Catalina).
Following the comments made in 1963, a new variant of the work was presented, the performance was staged
by director E. Plato, conductor M. Caftanat, scenographer K. Lodzeiski, choirmaster G. Strezev. The famous
M. Biesu was involved in the new version, which greatly contributed to the success of the show. Both works by
D. Ghersfeld were presented at the decade of the Moldovan literature and art in Moscow, held in May 1960.

On the 12 of October 1980, in light of the opening of the new building of the Moldovan Opera and Ballet
Thearter, and to mark the Day of the MSSR, the Theatre presented the third opera of D. Ghersfeld (libretto
by Gh. Malarciuc) —,,Serghei Lazo”. This work, deeply ideological, did not stay long in our opera repertory,
although major roles in it were performed by great singers M. Biesu (Olga) and M. Muntean (Lazo). Neither
director E. Plato, conductor A. Mocealov, or conductor A. Ghersfeld, scenographers V. Okunev and I. Press in
the second variant in 1982 could ,,save” the situation.

Keywords: Grozovan, Aurelia, Serghei Lazo, performance, aria, theatre, composer, libretto, Ghersfeld, de-

cade, opera, director, scenographer, choirmaster, conductor, professionalism.

Acum 55 de ani, in cultura Moldovei dintre Prut
si Nistru, a avut loc un eveniment de prima marime,
eveniment considerat unul dintre cele mai impor-
tante in istoria culturii noastre muzicale din a doua
jumatate a secolului XX: prezentarea unei opere
nationale in premierd absolutd. E vorba de opera
,,Qrozovan” a compozitorului David Ghersfeld, pe
un libret de poetul V. Rusu, a cérei premierd a avut
loc 1a 9 iunie 1956. Dupa primele spectacole, toata
presa era preocupata de ,,descrierea” celor intampla-
te pe scena Teatrului Moldovenesc de Opera, Balet
si Drama ,,A.S. Puskin”. Articolele erau semnate de
muzicologi si scriitori, ziaristi i spectatori, artisti
si melomani. Desi majoritatea materialelor publi-
cate erau consacrate comnstatarii importantei eveni-
mentului, autorii exprimandu-si, n special, bucuria
pentru realizarea ca atare, au fost expuse i opinii
(L.Gurov, S. Lobel, L. Axionova, Z. Stolear, N. Ili-
ciov, N. Ilie, D. Preanignikov, M. Koval s.a.) referi-
toare la calitatea muzicii, la nivelul interpretativ al
soligtilor si al orchestrei, la viziunea regizorala.

Subiectul operei ,,Grozovan” a fost inspirat din
piesa ,,Haiducii”, dramatizare bazatd pe legendele

si folclorul moldovenesc, semnata de [.Rom-Lebe-
dev si inscenata mai intai in 1937 de Teatrul Moldo-
venesc de Stat din Tiraspol, apoi, de aceeasi trupa
transferata la Chisinau, in 1944, dar denumita acum
Teatrul muzical-dramatic.

Un articol din ziarul ,,Invatatorul sovietic” (14.
VI. 1956) vine sa precizeze mai intdi ca ,, (...) la
baza subiectului operei (,,Grozovan” de D. Gher-
sfeld, n.n.- A.D.) 1i pusa o pagina slavitd din istoria
luptelor eroice de slobozire a norodului moldove-
nesc...”, dupa care urmeaza expunerea fabulei pro-
priu-zisa. Citand din sursa respectiva, amintim fabu-
la lucrarii, expusa la nivelul lingvistic (si al gandirii)
de acum mai bine de o jumatate de secol. ,,Haiducul
Grozovan creeaza un otread de tarani pentru a lupta
impotriva turcilor si feudalilor locali. La unul din
acestia — boierul Manolache — el slujeste ca vitav,
purtand numele Costache. Pe Costache il iubeste in
taind fiica mandra a boierului — Roxanda. Dar hai-
ducul 1i credincios frumoasei Florica — o fata saraca,
cu care Grozovan are de gand sa-si lege soarta.
Pentru jignirea boierului, Florica a fost legatad in
lanturi si adusa ca roaba la curtea lui Manolache.
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Aici ea se intdlneste cu Roxanda. Acesteia i se
face mila de fata.

Asta o misca pe Florica si ea 1i povesteste despre
dragostea sa tainica fatd de Costache. Fetele nu-si
inchipuie ca iubesc acelasi om. Cand insd afla ca va-
tavul Costache nu-i altul decat temutul haiduc Gro-
zovan si ca el o iubeste pe Florica, Roxanda, intr-un
acces de gelozie, Incearca sd-si omoare rivala.

Grozovan sare in apararea Floricdi, dar cade ra-
pus de pumnalul Roxandei. Urmaritd de furia noro-
dului, criminala se arunca intr-o prapastie. Florica,
taranii i haiducii 1l plang pe Grozovan. Aceasta ii
numai una din liniile de subiect. Cea de a doua li-
nie 1i sociald. Ea arata fratia de arme dintre cazacii
ucraineni §i haiduci, lupta lor comuna iImpotriva co-
tropitorilor strdini si a feudalilor pamanteni. Linia
asta 1i da operei un caracter optimist. (...) In final
un haiduc batran inmaneaza, ca o adevarata stafeta,
buzduganul lui Grozovan prietenului si tovarasului
lui credincios de arme — lui Chiriac. Haiducii i tara-
nii executd un cantec ce cheama la razbunare”.!

Era absolut necesar ca 1n cronicile timpului sa se
vorbeasca despre continutul operei, libret, pentru ca
in felul acesta publicul era orientat apriori la vizio-
narea unui spectacol ,,revolutionar”, ,,adanc ideinic”
in care ,,lupta de clasda” constituia piatrd de temelie
pentru regimul de trista amintire.

Chiar si cand se vorbea despre calitatea muzicii,
era nevoie de a sublinia grija compozitorului pen-
tru ,,coloritul national”, pentru ,,usurinta perceperii
melodiilor”, pentru redarea prin intonatii muzicale
a ,,amarului vietii din trecut” etc. Acoperirea ideo-
logica de care avea nevoie, in acele vremuri, orice
creatie (In cazul nostru ,,Grozovan”), reiesea din
Hotararea Comitetului Central al PC (b) din toatd
Uniunea (10 februarie, 1948) despre opera ,,Ma-
rea prietenie” de V.Muradeli, in care se constata ca
aceastd creatie ,.este o lucrare antiartistica, gresita
atat din punct de vedere al muzicii, cat si al sujetu-
Iui” (Moldova socialista, 14. 11.1948). Se mai afir-
ma in acea Hotdrare ca ,,muzica operei e fara expre-
sivitate, saraca. Intr-insa nu-i nici o melodie ori arie
care sa ramana in minte. Ea-i plind de invalmageala
si dizarmonie, 1i construitd numai pe disonante, pe
combinari de sunete, care taie auzul. Unele randuri
si scene, care pretind a fi melodioase, deodata se in-
trerup de o haldgie nearmonioasa, cu totul straind
pentru auzul omenesc normal §i care are o Inraurire
apasatoare asupra ascultatorului”.

Evident ca trebuia sa urmeze astfel de ,,Hotarari”
si in Comitetele Centrale ale partidelor comuniste
din republicile sovietice unionale, care sa afirme,
cum se mentiona in ,,document”, cd ,,norodul sovie-
tic asteapta de la compozitori lucrari ideinice si de
calitate inalta in toate janrele — in ramura muzicii de
opera, simfonice, in crearea cantecelor, in muzica
de cor si de dans”.

Pentru proaspata republica-sora RSSM (ca si
pentru alte Comitete Centrale republicane), indica-
tiile moscovite erau ceva de indiscutabila executare.

MUZICA

Mai mult chiar, daca in Hotararea de la Moscova
erau aspru criticati pentru ,,formalism” asemenea
somitati ca S. Prokofiev, D. Sostakovici, A. Hacea-
turean, V. Sebalin, apoi si conducerea comunista
din Moldova trebuia sd depisteze compozitori au-
tohtoni, care ,,nu s-au izbavit de la formalism, de
la metodele moderniste si impresioniste Tn muzica”.
Sii-au gasit: St. Neaga, E. Coca, P. Serban, F. Bors,
care au fost ,,chemati sa se patrunda de constiinta
cerintelor inalte, pe care le inainteazd norodul so-
vietic fatd de creatia muzicala...” (Moldova socialis-
ta, 14. TI1. 1948).2

Nu au fost uitati in acea ,,Hotarare” nici ,,criticii
artei muzicale”, la Chisinau dojeniti fiind ,,tovarasii
Aravin, Bacinin, Safronov, Kavun pentru pretuirea
pe care o dau muzicii”.

Fiind elaborata ca un program ideologic in do-
meniul artei muzicale pentru intreg spatiul Uniunii
Sovietice si pe o perioadd indelungatd, Hotararea
CC despre opera ,,Marea prietenie” de V. Muradeli
mult timp a constituit 0 arma serioasa pentru apa-
ratorii ideologiei sovietice, pentru cei care stiteau
la straja sistemului ,,viitorului luminos”. De aceasta
sperietoare (Hotarare) s-a tinut seama zeci de ani. De
multe ori, de interpretarea ei, a acestei ,,sperietori”,
depindea soarta unor reprezentanti talentati ai cultu-
rii nationale. Mediocrittile stiau Insd sa se foloseasca
in scopuri personale, meschine de orice fraza ideolo-
gica, de orice demagogie comunista.

Facand aceasta paranteza, am dorit sa subliniem
incad o data cat de importanta, dar §i riscanta a fost
premiera operei ,,Grozovan” sub aspectul timpu-
lui in care a fost prezentatd. Trebuia demonstrat ca
»partidul moldovenesc™ a tinut cont de toate cerin-
tele ,.fratelui mai mare” i ca viitorul artei muzicale
din Moldova se afld in ,,maini sigure”. Era nevo-
ie de o atitudine sau, mai bine-zis, de o apreciere
foarte echilibrata din punct de vedere al nivelului
profesionist, iar pe de altd parte, si se evidentieze
ca meritele In dezvoltarea culturii nationale le revin
conducatorilor republicii.

In ce priveste analiza muzicii, majoritatea mu-
zicologilor, compozitorilor gaseau ca ,,meritul
principal al operei 1l constituie temelia ei muzi-
cald, coloritul vadit national si usurinta perceperii
melodiilor”. Aceasta apreciere am preluat-o din
ziarul ,,Tinerimea Moldovei” (13.V1.1956), publi-
catie 1n care muzicologul E. Tcaci mai afirma ca
,tema darza a haiducilor, temele lui ,,Grozovan”,
una lirica si alta voiniceasca, si tema aspra a tur-
cilor capatd caracter de laitmotiv §i cimenteaza
dramaturgia muzicald a spectacolului”.’ Cu aces-
te constatari am fi de acord, mai exemplificand in
folosul compozitorului cu aria Floricai din tabloul
VIII ,,Doamne, doamne, ce-am facut eu oare?”,
cu aria lui Grozovan ,,Codrule, codrutule” sau cu
melodia ,,Codru-i frate cu haiducul”. Intonatii de
doina, uneori inspirat folosite, le auzim in partida
Parascoviei, dupa cum un cuvant de bine am spu-
ne si despre corurile ,,Matusica Paraschiva”.
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Anumite rezerve avem pentru unele episoade
ce tin de orientalismul stilizat pe care il auzim in
cragma, exagerat de ,,jalnic” sund cantecul taranului
turmentat, care-si deplange soarta, dar aproape im-
presionati fiind de felul cum a fost folositd o melo-
die populara ucraineand pentru rolul lui Mikola. Nu
gasim explicatie de ce in caracteristicile muzicale a
doua rivale (Roxanda-Florica) lipseste un contrast
logic de caractere, de conduitd, de comportare. Tre-
cem acest lucru la neajunsuri, dupa cum si despre
orchestrare nu prea avem cuvinte de lauda. Pe langa
faptul ca orchestra de multe ori e doar 1n calitate
de acompaniament, mai simtim rolul hotarator al
instrumentelor de suflat, mai ales cele de alama,
care pana la urma chiar te oboseste. Se spune ci in
acei ani nu prea erau interpreti la instrumente cu
corzi, din care cauza compozitorul folosea ce avea.
Cu atat mai mult ca D. Ghersfeld, ca si tatal sau,
compozitorul Grigori Ghersfeld, cunosteau foarte
bine fanfara, autorul lui ,,Grozovan” mai fiind si
absolvent la corn al Institutului muzical-dramatic
,»L.W.Beethoven” din Odesa.

In urma observatiilor facute dupa premiera spec-
tacolului, s-a revizuit libretul si dramaturgia muzi-
cala a lucrarii, simplificindu-se, astfel, desfasurarea
actiunii, au fost omise un sir de detalii secundare,
care imprimau operei caracter de ,.caleidoscop”
cu totul de prisos. Spre exemplu, a fost scoasi din
opera intriga dintre inaltul demnitar turc (Aga) si
Roxanda, care constituia o linie amoroasa cu totul
neinspiratd, impunand spectacolului un ton lirico-
sentimental, ,, de ieftin oftat”. Mai bine realizate au
fost scenele de masa.

In varianta noud, opera ,,Grozovan” a fost pre-
zentatd publicului chisinduian in toamna anului
1959 si recomandata pentru Decada Literaturii si
Artei moldovenesti la Moscova, ce a avut loc In mai
1960. Decada constituia un eveniment de maxima
importanta pentru oamenii de creatie din Moldova,
deoarece aparuse prilejul de a auzi si pareri din ca-
pitala URSS despre nivelul creatiei nationale, dupa
venirea sovieticilor In tara noastrd. In presa mosco-
vita s-a scris mult, de multe ori, bine. Poate era si
o politica a statului, dar, oricum, nu se putea vorbi
indiferent despre asemenea participanti la Decada
ca Eugen Ureche, Tamara Ciobanu, Valentina Sa-
vitcaia sau Vladimir Tihonov, ei fiind pe buna drep-
tate elogiati. Spre exemplu, 1n prestigioasa revista
a Uniunii Compozitorilor din Uniunea Sovietica
,,CoBerckast My3bika” (nr. 8, 1960), pe langa critici-
le aduse muzicii (scene prea lungi, introducerea ne-
motivata a dansurilor, asemanari de scena cu opera
,»Aida”(!) de G. Verdi etc.) sau observatii de ordin
profesionist in ce priveste constructia unui libret de
opera, cunoscutul muzicolog D. Rabinovici obser-
va, totodata: ,, (...) compozitorul D. Ghersfeld cu-
noaste bine legile genului de operd, intelege natura
vocii omenesti, simte specificul melodico-armonic
al folclorului moldovenesc”.* Din interpreti erau
evidentiati V. Savitcaia (Florica), T. Aliosina (Ro-

xanda), N. Baskatov (Grozovan), V. Tretiak (Ma-
nolachi), A. Sevcenko (Parascovia), recenzentul
supunand unei analize serioase montarea operei de
catre regizorul G. Ghelovani, dirijorul I. Alterman,
maestrul de cor G. Strezev, scenograful A. Subin. Si
chiar daca nu totdeauna suntem de acord cu opiniile
moscovitilor, ne bucura faptul ca ,,nasterea” Operei
la Chisindu era luatd in serios.

Ii amintim aici si pe interpretii din prima repre-
zentatie (9 iunie,1956), care au prezentat, in majo-
ritatea cazurilor, un joc actoricesc de buna calitate
V. Savitcaia (Florica), B. Raisov si F. Cuzminov
(Grozovan), E. Lica si D. Spravteva (Roxanda),
N. Poleakova (Parascovia), C. Cramarciuc si P.
Caldarar (Manolachi). De asemenea §i regizorul
G. Ghelovani, dirijorul M. Sepper au avut o pres-
tanta satisfacatoare.

Oricum am aprecia meritele sau am reliefa ne-
ajunsurile operei ,,Grozovan”, in viata culturald a
poporului din RSSM se produse un eveniment neor-
dinar, inedit, primul spectacol de operd adunand in
jurul lui tot ce era mai bun in domeniul artei vocale,
corale, orchestrale, de balet, scenografice etc.

Consideram ca este important sd& mentiondm
meritul lui D. Ghersfeld nu doar pentru faptul ca s-a
incumetat sa scrie o opera, dar i sd organizeze, la
inceputul anilor’50, Inscenarea ei. Era aproape im-
posibil, 1n acele timpuri, cdnd la Chiginau cu greu
gaseai specialisti in domeniu, sa realizezi o montare
de felul lui ,,Grozovan”. D. Ghersfeld, care la tim-
pul respectiv avea de acum experientd in calitate de
conducator al formatiei ,,Doina”, cu care s-a aflat in
evacuatie in timpul celui de-al Doilea Razboi Mon-
dial in Turkmenia, apoi de director al Conservato-
rului, in care functiona si Studioul de Opera, si de
director al Scolii de muzica ,,St. Neaga”, fiind pre-
sedinte al Uniunii Compozitorilor din RSSM, a fost
forta motrice, principalul selectioner al interpretilor
(V. Savitcaia, B. Raisov, cauta chiar si instrumen-
tisti, coristi), dar si generator de idei pe parcursul
montarii spectacolului. Regizorului G. Ghelovani,
invitat din Georgia special pentru montarea operei,
ii prindeau bine povetele compozitorului, care cu-
nostea de acum, intr-o buna masura, atat folclorul,
cat si obiceiurile, traditiile poporului nostru.

Pentru Decada Literaturii si Artei de la Mos-
cova (1960) compozitorul D. Ghersfeld mai pro-
puse o opera. E vorba de ,,Aurelia”, pe un libret
de V. Sevelov, dupa nuvela sa ,,Povestirea unui ma-
ior”, opera cu ,,eroi contemporani”, prezenta carora,
in acele timpuri, se cerea cu insistentd in toate do-
meniile artei sovietice. Spectacolul se ,,ndscuse” cu
mai multe probleme. Desi observatiile au fost facute
de specialisti inca in timpul repetitiilor, autorii ope-
rei n-au tinut seama de ele, din care cauza a trebuit,
ca dupa premiera (3. I'V. 1959) sa se revina la 0 noud
talmacire a spectacolului.

Evenimentele ce au loc in spectacol se desfasoa-
ra In timpul razboiului (1941-1945), insa subiectul
nu este legat de lupte crancene sau fapte de eroism.
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MUZICA

Autorii operei au propus spectatorului o drama inti-
ma, o povestire muzicala despre doi tineri indragos-
titi, a carui viitor a fost intrerupt de razboi, acesta fi-
ind doar un fundal pe care se deapana istoria eroilor
protagonisti. Lipsa in opera a ,,luptelor crancene”
si a ,,eroismului sovietic” a fost observata de con-
ducerea republicii, nefiind 1nsa categoric criticata,
tindndu-se cont de aprecierile pozitive, in general,
ale criticilor, de autoritatea crescandd a compozi-
torului si nu, in ultimul rand, de opinia secretarului
comitetului de conducere al Uniunii Compozitorilor
din URSS, artistul poporului din URSS, K. Danke-
vici, care a venit special la Chigindu sa decida soarta
»Aureliei” de a fi sau a nu fi prezentatd la Moscova.
Dupa vizionarea spectacolului, la Consiliul artistic
al teatrului, K. Dankevici a tinut sa felicite compo-
zitorul si colectivul teatrului, cu ocazia realizarii
unui spectacol ,,lirico-romantic, ce a aratat bogata
lume interioara a oamenilor sovietici”. Aceasta opi-
nie a fost suficienta ca opera ,,Aurelia” sa fie inclusa
in repertoriul Decadei.

Unii critici considerau totusi ca doar ,,povestea
de dragoste”, fard a implica in ea ceva din viata si
timpul 1n care se desfasura idila, te plictisea pana
la urma, te ldsa neincrezator in ceea ce ai urmarit.
Muzicologul N. Ilie, spre exemplu, mentiona ca
,,autorii operei au saracit lumea sufleteasca a eroilor,
restringand-o la sfera sentimentului de dragoste.
Dumitru canta iubirea lui pentru ,,Aurelia”, aceas-
ta — dragostea pentru Andrei, ultimul are nevoie de
trei arii pentru a-si exprima afectiunea fatd de Au-
relia. Pana si Calina, un personaj cu totul secundar,
e introdusd in opera numai pentru ca sa iubeasca.
Dezvoltand lumea internd a personajelor, autorii au
scapat din vedere sentimentul de prietenie, ce leaga
ostagii de pe front. Daca ar fi tinut seama de el, ei nu
l-ar fi facut pe Dumitru sa se comporte atét de josnic
fata de Aurelia si Andrei. Nu poate fi iertata nici ne-
glijarea atitudinii eroilor fatad de marile evenimen-
te in valtoarea carora au fost aruncati. Din cauza
acestui fapt, se pierde legatura organici a eroilor cu
contemporaneitatea”™ (,,Cultura Moldovei”, 18. V1.
1959). Se pare ca dupa verdictul Iui K. Dankevici
nu mai contau si alte pareri de acasa.

Acelasi N. Ilie mai scria in articolul amintit ca
,,0 laturd reusitd” o constituie ,,muzica operei, care
e foarte melodioasa si accesibila celor mai largi cer-
curi de spectatori”. Am preciza cd accesibile sunt
melodiile citate din cantecele populare (,,Frunza
verde lozioard™) si mai putin cele originale, care nu
sunt atat de ugor de memorizat, dar nici de interpre-
tat. Desi 1n opera ,,Aurelia” s-a remarcat o usoara
crestere a nivelului de orchestrare, dezvoltarea sim-
fonica mai largd raménea inca de dorit. S-ar putea
vorbi §i 1n cazul acesta, ca si la ,,Groizovan”, despre
modesta dramaturgie muzicala a creatiei.

Echipa de interpreti a fost destul de buna, mai
ales daca ne referim la rolurile centrale. Desi la pre-
mierd, dar si in reprezentatiile urmétoare, in rolul
Aureliei a evoluat T. Siniova (la nivelul unei inter-

pretari corecte), in timpul pregétirii spectacolului se
impunea vadit prin frumusetea si limpezimea vocii,
prin muzicalitate si expresie P. Botezat. Una din cele
mai interesante pagini ale operei, ultimul ariozo al
Aureliei, ,,Hai spune, spune, dragul meu”, P. Bote-
zat il interpreta cu o deosebita finete si duiosie.

De asemenea s-au bucurat de nalte aprecieri ar-
tigtii V. Tretiak (Dumitru) si A. Fomenko (Andrei),
interpretii fiind elogiati de critica si de spectatori,
mai ales, ca realizari vocale. Au fost mentionati §i
E. Ureche (Bodiul), T. Aliosina (Catalina) si
B. Raisov, interpretul cantecului soldatesc. Dirijorul
I. Alterman 1si confirma talentul, iar regizorului A.
Navrotki i se sugera cd mai are multe de facut.

Peste patru ani, in 1963, la 26 iunie, a fost pre-
zentatd o variantd noua a ,,Aureliei”, compozitorul
D. Ghersfeld sustinand ca a staruit cu perseverenta
asupra neajunsurilor operei §i cd este vorba, de fapt,
de o nouad lucrare. Cu toate acestea, si aceasta ,,noua”
lucrare abunda in lirica, o liricd amoroasa, de care,
in cele din urma, obosesti totusi. Adevarat insa e ca
dupa schimbarile esentiale din libret (simplificarea
intrigii a dus la o actiune mai dinamicd, caracterul
personajelor au devenit mai reliefate), a suferit mo-
dificari spre bine §i partitura muzicald, dramaturgia
operei in general. La Tmbunétatirea spectacolului a
contribuit si modul de realizare scenica, fiind remar-
cati In presa de specialitate tanarul regizor E. Pla-
ton, scenograful K. Lodzeiski, dirijorul M. Caftanat,
maestrul de cor G. Strezev.

Surpriza noii variante a fost Maria Biesu. Vii-
toarea mare cantireata, de curdnd angajata prin con-
curs la Teatrul moldovenesc de Opera si Balet, prin
rolul Aureliei Inca o data atrase atentia asupra sa,
specialistii si publicul ramanand adanc impresionati
de vocea de o rara frumusete a tinerei artiste.

La sfarsitul anilor’70 se prevedea trecerea co-
lectivului Teatrului moldovenesc de Opera si Balet
intr-o frumoasa cladire ce se construia special pen-
tru trupa lirica. (Amintim ca aproape cincisprezece
ani Teatrul muzical-dramatic si Teatrul de Opera
au activat cate doua saptamani, succedandu-se, in
acelagi local). Conducerea republicii, Ministerul
culturii au decis ca deschiderea noului edificiu cul-
tural sd fie marcatd printr-o noud creatie autohtona.
Drept urmare, compozitorul D. Ghersfeld si scriitorul
G. Malarciuc primesc comanda de stat pentru ,,0
opera cu eroi contemporani”. De la bun inceput era
aproape clar despre ce e vorba, dat fiind ca in acel
timp G. Malarciuc era bine cunoscut ca autor al ,,Le-
gendelor despre Serghei Lazo”, al piesei ,,Zile de foc,
de apa si de pamant”, dar si al scenariului filmului
»erghei Lazo”, In care rolul principal a fost jucat
destul de inspirat de cunoscutul actor R. Adomaitis.
Mai lipsea si o opera cu revolutionarul nostru. Acest
»heajuns” a fost ,,corectat” de autorii amintiti.

La intrebarea ziarului ,,Literatura si arta” (6.XI.
1980), de ce anume Serghei Lazo, D. Ghersfeld ras-
punde: ,,O operd contemporand presupune, inainte
de toate, si un erou contemporan. Chipul lui Ser-
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ghei Lazo, eroic si tragic in acelasi timp, reprezinta,
in plan artistic, una din valorile tematice sigure, care
ar servi, eventual, si o partiturd muzicald. Ca gen
epic, opera reclama un astfel de subiect si personaj
central, ce ar putea s fie sintetic, atotcuprinzitor
prin actiune, imagine, viziune etc. In acest sens, via-
ta lui Lazo, oricét de scurta, ca un ,,fulger”, ar fi fost,
ofera experimentului artistic un punct de interes de
maxima atractie”.®

Indraznim sd credem ca nu viata lui Serghei
Lazo, ca atare, oferea ,,experimentului artistic un
interes de maxima atractie”, ci totusi, in primul
rand, s-a tinut cont de ,,tematica sigura”, de cerinte-
le primordiale ale ideologiei din acele timpuri.

Aceluiasi ziar, la aceeasi intrebare, a raspuns si
autorul libretului, Gheorghe Malarciuc. ,,Adresan-
du-ma, in repetate randuri, personalitatii marelui
nostru pamantean, spunea scriitorul, am fost atras,
in special, de actualitatea, contemporaneitatea , vi-
talitatea acestui chip, care e desavarsit pentru a pu-
tea fi o0 inepuizabild sursa de inspiratie poetica.”

Asa erau timpurile. ,,Inspiratia poetica” venea de
unde frebuia sd vina... Premiera operei ,,Serghei
Lazo” a avut loc pe 12 octombrie 1980. In Ziua Re-
publicii Sovietice Socialiste Moldovenesti , in noul
local al Teatrului Liric, se diddea primul spectacol
de opera.

Cei prezenti in sald, prin intermediul artistilor
teatrului muzical, erau ,.transferati”, uimitor de re-
pede, dintr-un sat moldovenesc in Siberia, apoi 1n
Vladivostok, scene pe parcursul carora Lazo apare
ca adolescent, sot, tatd, comandant de osti, orator
talentat etc.

Meritele autorilor operei ,,Serghei Lazo” sunt
indiscutabile in ce priveste aportul adus la dezvol-
tarea genului in scoala componisticd moldoveneas-
ca. Oricum, lucrarea In cauza s-a dovedit a fi pentru
ceilalti compozitori autohtoni o noud experienta
atat a scriiturii, cat si pentru procesul de organizare
a montarii creatiei deja finisate.

Criticii de specialitate stiau si ei,,regula jocului”
regimului 1n care traiau, spunand 1n presa doar ceea
ce se putea publica. Era vorba de un spectacol cu iz
politic, apriori acceptat de conducere, deci, trebuia
sustinut, admirat §i numai pe alocuri criticat, pentru
a se reveni ,,sa fie Imbunatatit”.

Astfel, dramaturgia muzicala si subiectul operei
erau considerate adecvate din punct de vedere ar-
tistic. Mult apreciata a fost partida vocala, ,,foarte
melodioasd” a protagonistului, dar si motivul liric
al operei intruchipat in rolul Olgai, sotia lui Ser-
ghei. Nu este clar de ce se scria in presa , cu multd
insistenta, despre melodismul operei, daca anume
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imposibilitatea de memorizare a ariilor taradganau
montarea spectacolului.

Autorul acestor randuri 1si aminteste cum marele
nostru artist Mihail Muntean, care prinde din mers
orice text muzical, In timpul repetitiilor trebuia sa
depunad mult efort ca si insuseasci partida vocala a
eroului central, partida care pentru alti interpreti ar
fi fost pur si simplu imposibil de interpretat. Acelasi
lucru il putem afirma si despre rolul Olgai, pe care
l-a interpretat primadona Operei Nationale Maria
Biesu. Si daca e sa fim sinceri pana la capat, anume
acestor doi mari artisti le datordm, in cea mai mare
masura, ,salvarea” ( ce e drept, temporard) a lui
»Serghei Lazo”.

Au fost mentionati si F. Mojaev in rolul ofiteru-
lui Popov, F. Anikeev — in cel al generaluli japonez
Ooi (mai tarziu s-a produs cu succes in acest rol si
V. Zaklikovski), de aprecieri la justa valoare s-au in-
vrednicit L. Aliosina (Tasea), L. Matiughina (mama
lui Lazo) s.a. Pentru rolul Olgai au mai fost progra-
mate L.Oprea, L. Mihailova, in celelalte roluri au
evoluat T. Aliosina si L. Sulga (mama lui Serghei),
S. Burghiu (Taisea), V. Dragos si B. Materinco (Po-
pov) s.a.

Despre regia semnata de E.Platon se spunea ca
este laconica, dinamici §i ca se contopeste in mod
fericit cu scenografia (M. Sceglov, A. Zimin), dar
mai trebuie revazute scenele de masa si sa se mai
mediteze asupra ,,lichidarii fragmentarismului”. De
asemenea au lucrat bine asupra spectacolului diri-
jorul A. Mocealov si maestrul de cor V. Condrea.
Cu toate acestea, la inceputul stagiunii urmatoare,
pentru a prezenta din nou opera, s-a lucrat destul de
intens. Aparent, spectacolul fusese ,,imbunatatit”, dar
priza la spectator nu a avut nici de aceastd data, nici
dupa noua variantd prezentatd in decembrie 1982,
cand la pupitrul dirijoral se afla Alfred Ghersfeld (fiul
compozitorului), iar noua scenografie li se incredin-
tase talentatilor V. Okunev si L. Press. In scurt timp
»Serghei Lazo” a disparut din repertoriul teatrului.

P.S. Anul acesta s-au implinit 100 de ani de la
nasterea compozitorului David Ghersfeld. Stabilit
in SUA, D. Ghersfeld s-a stins din viata la respecta-
bila varstd de 92 de ani. Chiar dacd creatia sa nu-I
situeaza printre primii compozitori ai Moldovei, ca
valoare artistica, autorul lui ,,Grozovan” are marele
merit de a fi unul din cei mai buni promotori ai vie-
tii muzicale, ai culturii noastre nationale In general
de dupd 1940. Discipolii sdi din scoli de muzica,
Conservator (unii din ei, astdzi mari personalitdti)
ii sunt recunoscatori marelui sufletist si indragostit
de oameni §i artd, compozitorului §i animatorului
David Ghersfeld.

in: ,,Cosemckaa mysvika”, 1960, Ne 8, Mocksa.

5 Ilie, N. Pentru a cdstiga dreptul la viatd, in:
,,Cultura Moldovei”, 1959, 18 iunie.

¢ Tuncu, R. O figura complexa si polivalentd, in:
Literatura si Arta”, 1980, 6 noiembrie.
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Viadimir Axionov

Stihira de Pavel Rivilis intre traditie
si inovatie

Summary
Stihira of the Pavel Pivilis between tradition and innovation

The seat and value of Stihira of the Pavel Pivilis in modern music of Moldova is analyzed. New peculiar
features of this work in comparison with preceded works of the composer are revealed. Transformation of an
ancient church genre in new conditions is shown. The special attention is given to features of morphology and
syntax in work of the composer. The interoperability of the form of the song with other composite structures
is noted. The crucial role in a composition of such ways of the statement as is shown monody, heterophony,

specification of the modal structures.

Kaywords: byzantine music, stichera, modalism, eterofonie, monod, counterpoint, linearism, polyphony

layers, postserialism.

La prima vedere, poate parea paradoxal adre-
sarea compozitorului contemporan de origine
evreiasca! la o specie straveche de circuit ortodox.
»Stihira este o compozitie imnografica in forma de
versuri sau strofe, grupate In serie (numite i tropa-
re in serie), care se canta la Vecernie (Doamne stri-
gat-am si Stihoavna), la Utrenie (la Laude), dar si
in cadrul altor taine si /iturghii. Se numesc stihiri,
pentru ca la origine sunt (ca structura externd) ver-
suri sau strofe, cat si pentru faptul cd ele sunt pre-
cedate de cate un stih sau verset din psalmi. Dupa
continutul lor, se deosebesc astfel: Stihiri ale Invi-
erii, ale Crucii, ale Nascatoarei de Dumnezeu, ale
Sf. Treimi’2. Al doilea element paradoxal vizeaza
schimbarea totala a situatiei de functionare (depla-
sarea din biserica in sala de concert) si a compo-
nentei de interpretare (solistul kanonarh sustinut
de corul bisericesc este inlocuit cu cornul englez
si orchestrd). De fapt, lucrarea lui P. Rivilis este
un edificiu simfonic modern, bazat pe reconstruire
sau pe ,,remodelarea” modelului stravechi vocal.

Principiul de remodelare s-a incetatenit demult
in arta muzicald (parafrazarea melodiilor coralice
in lucrarile polifonice medievale, parodierea ope-
rei seria in Opera cergetorilor — The Beggar s ope-
ra de John Gay si Johann Christoph Pepush etc.).
In secolul XX, un atare procedeu este pus la baza
diferitelor neo-tendinte. O varietate specificd de
remodelare o gasim in compozitii axate pe tehnica
arhetipala.?

Lucrul inventiv cu un anumit model artistic fi-
ind raspandit pe larg in artele plastice, in poezie a
capatat un rol hotarator in acele fenomene muzi-
cale ale secolului al XX-lea a caror nastere a fost
cauzatd de influenta fascinanta a neofolclorismu-

lui si neoclasicismului stravinskian. I.Stravinski,
polemizand cu A. Schénberg, a carui directie
este ,,drumul spre viitor, o revolutie..., subiectele
contemporane..., cromatismul”, a insistat asupra
unei directii contrare: ,,meritele trecutului, resta-
uratia, adoptia..., subiectele indepartate in timp...,
diatonism...”*. Perioada de devenire a maiestriei
componistice a lui P. Rivilis a coincis cu ,,redesco-
perirea” neo-tendintelor stravinskiene, interzise in
anii’30-°50 in spatiul ex-sovietic. Concomitent a
fost redescoperita si creatia Iui B. Bartok.

Filiatia dubld Bartok—Stravinski a servit drept
impuls creator si pentru mai multi compozitori din
arealul artistic roménesc. Cercetitorii au menti-
onat urmatoarele semne caracteristice influentei
date asupra lucrarilor muzicale apdrute la Bucu-
resti si Cluj: ,,explorarea melodiilor folclorice, mai
ales latura de ,,primitivitate” a acestor muzici era
potentata”, predilectia pentru «structuri melodice
rudimentare (si vizdnd cateodatd, prin repetare,
realizarea unui efect de ,,febra incantatorie”, so-
noritatile (timbruri §i combinatii timbrale) presu-
punand modele ,,barbare”, fragmentarea arhitecto-
nica (generand tehnica juxtapunerilor de motive,
a ,,montajelor” (...), vivacitatea ritmica, rezultand
din inedita combinare a ritmurilor alternate din
folclorul roménesc cu izoritmia si ostinato-ul rit-
mic, preluate mai ales din sursa cultd europeana
(respectiv din ,,motorismul” stravinskian)...”s. In
acest context s-au inscris Rapsodia pentru vioard,
doua piane si percutie, Diafoniile pentru pian si
coarde de V. Zagorschi (unde pot fi gasite si ele-
mentele dodecafonice), simfonia Sub soare si stele
de Gh. Ciobanu, concertele pentru orchestra sem-
nate de P. Rivilis si Gh. Mustea, Dansuri sim-
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fonice, Unisoane si Burdoane de P. Rivilis.
Calea parcursad de P. Rivilis in cadrul opusuri-

lor postsimfonice (ne referim la lucrarile aparute

dupa finisarea simfoniilor nr. I si 2) demonstreaza

zitionala si dramaturgica realizata prin majorarea
treptata a intensitatii procesului variational, atin-
gand cota maxima in ,,sectiunea de aur” (R, 2,, C/
B,,) a formei muzicale.

Schema 1
Sectiunile formei de lied C R C R C R C
(C=cuplet, R=refren)
Variatiunile duble (1=tema 1, 1 2 1, 2, 1, 2, 1,
2=tema 2)

Forma de rondo (A=refrenul, A B A B, A, C/B, A,

B,C=episoadele)
Cifrele din partiturd 0 2 5 7 11 13 15

patrunderea treptatd a autorului in straturile mai
vechi ale muzicii traditionale, de la una lautareas-
cad si de dans (Dansuri simfonice) la alternarea
elementelor lautdresti cu cele arhetipale de doina,
colinda, bocet, strigaturd (Unisoane, Burdoane)®.
Arhetipul Stihirei descinde de la o alta traditie for-
matd in straturile cantarii bizantine.

In conformitate cu geneza vocala a stihirei, lu-
crarea lui Rivilis este compusa in forma de lied.
Inventia componistica constd in interpretarea libe-
ra a acestei forme, cu implicarea unor alte structuri
compozitionale, ceea ce este caracteristic formelor

Exemplul 1

Sectiunea intai (4) in forma de rondo cuprinde
21 de masuri organizate ca doua strofe, respectiv
10 masuri (strofa intai) + 11 masuri (strofa a doua).
Trasatura comuna pentru ambele strofe consta in
imitarea instrumentald a cantului bisericesc medi-
eval. ,,In cantarea bizantina, modurile stihirarice
sunt de viteza ,,medie” (mai lentd decat modul
irmologic, dar mai rapid decat cel papadic), can-
tarea fiecarei silabe acoperind adesea doua sau trei
note. Modul stihiraric este folosit cel mai adesea
pentru cantarea stihirilor’’. Registrul mediu al vo-
cii corifeului sau kanonarhului este redat de cornul
englez (piano, sempre portando la voce, exemplul 1).

Lento J=ca 48-50
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libere si mixte. Planul doi al formei poartd con-
tururile de variatiuni duble, deoarece repetarea
modificatd a cupletului si refrenului formei de lied
seamana cu structura tipica a unor variatiuni duble.
Intensitatea procesului variational nu este egala vi-
zand temele 1 si 2 (respectiv, cupletul si refrenul
formei de lied). Modernizarea cupletului este una
moderatd, iar renovarea refrenului poartd un carac-
ter extrem de intens. De aceea repetarile variate ale
cupletului formei de lied pot fi tratate ca un refren
variat al formei de rondo, iar modificarile extreme
ale refrenului formei de lied indeplinesc functia
episodica In forma de rondo. In conformitate cu
canoanele formei de rondo, materialul tematic al
refrenului revine in ultima sectiune a lucrarii (sche-
ma 1). In plus, este evidentd ascensiunea compo-

Sobrietatea expunerii este mentionatd de tem-
poul rar (Lento), iar ,respiratia” libera a frazelor
melodice o asigurd metrul variabil (schema 2),
variabilitatea numarului de masuri in cadrul celu-
lelor si frazelor melodice si structura ,,ametrica”
la sfarsitul sectiunii intai (Senza metrum, l’istesso
tempo, Ritmico ad libitum, ma sempre legato). In
ambele strofe, monodia cornului englez cuprinde
in sine bivocalitate ascunsa: vocea de baza (reli-
eful melodic) este expusd de sunetele lungi, iar
vocea secundd o contureaza linia apogiaturilor.
Atat vocea de baza, cat si linia apogiaturilor 1si
au scara sonord proprie axatd pe gandirea moda-
1a (apud, respectiv, schemele 3 si 5). In ambele
cazuri domind tehnica combinatorie pe care o de-
monstreaza micronivelul sonic (schemele 4 si 6).
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Schema 2
de rlr\llz;suré 112345167 (89 |10|11|12|13|14|15(16|17|18|19|20 21
gasice |54 |2/ |5/ | 24| Sia| 54| 514|414 | 414 |44 | 514|204 | 514|204 | 414 | 224|514 | 514 |44 | 54| Senz
Schema 3 Scara reliefului sonor:
1 2 3 4 5
B Des Es F Ges
Si-bemol Re-bemol Mi-bemol Fa Sol-bemol
Schema 4 Tehnica combinatorie (permutatiile) in cadrul reliefului sonor
Numarul de mésura (NM) 1 2 3 4 5 6
Nr. de ordine a sunetului din scara sonora (N) 4-32-1 |2-1 4-3-2 4-1 3-2-3-2 | 4-1-3-2
Maisura (M) 5/4 2/4 5/4 2/4 5/4 5/4
NM 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
N 3-2-4-1 3-1 3-2-1 1 5-4-3-2 |32 [4-3-2-1 3-2 4-3-2 3-2
M 5/4 4/4 4/4 4/4 5/4 2/4 5/4 2/4 4/4 2/4
NM 17 18 19 20 21
N 4-1-3-2 | 4-3-1-4-3 4-3 2-1-2-1 1
M 5/4 5/4 4/4 5/4 5/4
Schema 5 Scara sonord a apogiaturilor
1 2 4 5 6 7
As B C Des Eses Es F
La-bemol Si-bemol Do Re-bemol Mi-dublu Mi-bemol Fa
bemol
Schema 6 Tehnica combinatorie (permutatiile) in cadrul apogiaturilor
NM 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 | 11 | 12 | 13 | 14 | 15 | 16
N 5-1 |4 2 3 7-6 37 [2-63| 5 5 0 2 6 | 46| 6 | 47| 6
M 54 |24 |54 |24 |5/4 54 | 54 | 44 | 44 | 44 | 54 | 24 | 54 | 24 | 44 | 2/4
NM 17 (18 |19 |20 |21
N 326 |34 |45 |1 0
M 54 |54 |44 |5/4 |5/4
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Specificul strofei a doua, comparand-o cu
strofa intai, constd in majorarea numarului de
elemente componente pe verticala sonora: la
vocile reald i ascunsd se adaugd isonul con-
trabagilor si-bemol plasat in octava mica. Apa-
ritia acestui ison este §i ea ascunsd, deoare-
ce sunetul si-bemol la contrabasi (pianissimo
— piano) coincide cu acelasi sunet la cornul
englez in finele strofei intdi. Ultima masurd a
strofei a doua (Senza metrum) este realizata ca
modulatie sintacticd de la ison la microcanon
unisonic, bazat pe imitarea sunetului si-bemol
de catre violinele 1, violinele 2 divisi si vio-
loncelele cu flageoletul (exemplul 2).

Exemplul 2

Ca si in cazul micropolifoniei lui G. Lygeti,
fiecare sunet precedent raiméne in vigoare (con-
tinua sa fie retinut) in momentul aparitiei sune-
tului urmator. In final, toate variantele timbrale
ale sunetului imitat si-bemol produc efectul de
,,ceatd sonora”.

Sectiunea a treia a formei (4, c.5, Tempo pri-
mo), comparand-o cu sectiunea supusd analizei
(4), aduce mai multe modificari timbrale, factu-
rale, registrale, agogice, dinamice. Mai Intdi de
toate, este evidenta schimbarea conturului sonor in
partida instrumentelor cu coarde. Isonul piano la
contrabasi dispare temporar. El apare din nou (1 m.
inainte de c. 6) numai peste 8 masuri dupa incepu-
tul sectiunii 4, in functie de contrapunct la celelal-

Senza meltzum,lo stesso tempo
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te straturi sonore. Stratul nou il constituie partida
violelor cuprinzind ,,oscilograma” melodicd ca-
pricioasa, plind de salturi intervalice si registrale,
forte. Concomitent, monodia cornului englez din
sectiunea 4 se transforma aici in duetul polifonic a
doud oboaie (exemplul 3).

Exemplul 3

Conducerea inventivd a vocilor in partida
oboaielor oscileaza intre scriitura contrapunctica
si eterofona, gratie incrucisarii liniilor melodice.
Acest procedeu provoacd anumite asociatii cu re-
numitul Kreutzspiel de K. Stockhausen (cu toate ca
Stockhausen utilizeaza tehnica seriald, iar Rivilis

se axeazi pe scriitura modald). In total, avem
contrapunctul a trei voci reale (oboiul 1/ oboiul
2/ violele, c. 5) modulat in contrapunctul de pa-
tru voci, gratie aparitiei isonului contrabagilor
(c. 6). Acest contrapunct al vocilor reale coe-
xistd cu al doilea contrapunct al vocilor ascun-
se, care persistd atat in partida oboaielor, cat si
in declamatiunea violelor. Pe fundalul acestor
modificdri, atrage atentia lipsa schimbarilor la
sfargitul sectiunilor 4 si 4,. In ambele cazuri
(apud: 1 m. in. de ¢. 2 si 1 m. in de ¢. 7) avem
un ,,microcanon” bazat pe sunetul si-bemol.

In comparatie cu sectiunile 4 si 4, sectiu-
nea 4, (1 m. in. de c. 11) are urmatoarele trasa-
turi specifice. Relieful melodic expus initial (4)
de cornul englez si deplasat la doud oboaie (4 )
sund acum (4,) in partida violelor si violonce-
lelor. S-a pastrat un nou nivel dinamic (forte),
opus celui de debut (piano). Cele mai esentiale
modificari vizeaza ,reteaua” ritmica, scriitura
contrapuncticd si configuratia facturii.

Durata primelor doud sunete ale melodiei
de bazd se micsoreaza (jumatatile sunt inlocu-
ite cu patrimile). Aceste sunete sunt plasate nu

pe timpul tare al masurii, dar pe ultimele doi
timpi ai masurii precedente, indeplinind func-
tia de anacruza. Este comprimat i volumul ex-
punerii: sectiunea 4 cuprindea 21 de masuri, 4,
includea 18 masuri, iar 4, este limitatd de 13
masuri. Aici (4,) partida violelor este expusd
mai detaliat decat cea a violoncelelor: nu toa-
te apogiaturile cantate de viole sunt dublate de
violoncele, adica partida violoncelelor menti-
oneazd anume sunetele de bazad ale reliefului
melodic.

Deasupra acestui relief se inaltd doua stra-
turi contrapunctice. Stratul intdi, cuprinzand
mai multe salturi intervalice, este interpretat de
unisonul a doua flaute si doud oboaie. Stratul al
doilea este expus de doua clarinete, cu misgca-
rea melodicd mai treptatd la clarinetul Intai si
cu interventiile de salturi in partida clarinetului
doi. Acest strat sonor aduce o noud nuanta in
verticala texturii muzicale, fiind bazat pe do-
minarea consundarilor disonante. In total, avem
trei straturi liniare destul de independente, a
caror suprapunere pe verticald produce un efect
sonor complex (exemplul 4).
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Exemplul 4

O solutie timbralad specifica o gaseste compozitorul
si in fraza cadentiald. Dacd in sectiunile 4 si 4, ca-
denta a fost creatd de microcanon, bazat pe sunetul
si-bemol, al instrumentelor cu coarde, aici un astfel
de microcanon este interpretat de patru corni con sor-
dino, piano (4 m. in. de c. 13).

Ultima evoluare a refrenului (4,) este mentiona-
td de revenirea la nivelul dinamic initial al lucrarii
(piano). Aici muzica meditativd capatd nuanta de
dor si tristete (remarca de autor flebile). Sectiunea
A_ ; cuprinde doud propozitii specificate timbral si
sintactic.

Propozitia intdi, cuprinzdnd 6 masuri, debutea-
7a cu repriza timbrului cornului englez (c. 15), fiind
specificatd de permutatia sunetelor componente ale
modului si-bemol. Daca expozitia s-a axat pe juxta-

punerea 4-3-2-1-2-1 etc., repriza Incepe cu o alta or-
dine a elementelor constitutive: 5-4-3-4-3-4 etc. Aicli,
ca si in sectiunile 4, si 4,, compozitorul tinde spre
scriitura contrapuncticd. Melodia cornului englez
este supravegheatd de o altd melodie a clarinetelor,
bazatd pe salturi intervalice mari. Concomitent se
manifesta replicile flautelor si fagotului, Intrerupte de
pauze. Replica descendentd a flautelor este plind de
doliu (intonatia de lamento sol-bemol — fa), iar fago-
tul tinde spre exclamatiile ascendente. Un atare con-
trapunct cvadruplu se desfagoara pe fundalul isonului
si-bemol retinut de patru corni, viole, violoncele si
contrabagi. Acest ison este colorat foarte inventiv,
gratie diferentierii duratelor si procedeelor de articu-
lare a sunetului si-bemol atat in partida cornilor, cat si
in stratul corzilor (exemplul 5).
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Exemplul 5
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A doua propozitie (2 m. in. de c. 16) este mai
desfagurata (ea cuprinde 16 masuri). Debutul ei se
axeazd pe modulatia timbrala a reliefului melodic
de la cornul englez la violinele intai Sul D si G.
Treptat s-a schimbat configuratia isonului, gratie
aparitiei apogiaturilor (poco sforzando) parveni-
te de la melodia de baza (c. 16). O noud nuanta
sonora introduce partida trompetelor con sordino
(c. 17). La acest sfarsit de lucrare Rivilis din nou
utilizeaza procedeul de micropolifonie, realizat ca
aparitia terasiald a sunetului si-bemol, cu alterna-
rea si suprapunerea indicilor dinamici (pianissimo
— mezzo forte).

A doua tema pentru variatiuni sau primul episod
din rondo (B) se deosebeste evident de tema intai.
Juxtapunerea acestor doud teme provoaca asoci-
eri cu structura tipicd muzicii vocale. Expunerea

preponderent monodica a temei Intdi seamana cu
cupletul formei de lied sau cu evoluarea solistica a
lui kanonarh 1n cadrul troparului bizantin. Tema a
doua se bazeaza pe structura multivocala. Comple-
xitatea discursului contrapunctic depaseste cadrul
partii corale dintr-un tropar, ca si cel al refrenului
dintr-un lied laic. Aici s-au imbinat traditiile rein-
viate ale polifoniei renascentiste de tipul motetic
sau madrigalesc cu curentele scriiturii multiliniare,
stratale, caracteristice muzicii instrumentale de ca-
mera de la confluenta secolelor XX — XXI.

Pe de o parte, debutul temei a doua este voalat
gratie continudrii micropolifoniei aleatoare in par-
tida corzilor, aparute la sfarsitul sectiunii intai. Pe
de alta parte, aici s-au schimbat indicii de tempo,
metru, facturd, paleta timbrald. Desi pulsatia patri-
milor a devenit putin mai miscata (remarca Poco
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con moto), imaginea artistica in intregime a cépatat
un caracter mai sobru. Despre aceasta marturisesc
nu numai remarcile autorului (sempre cupo e pia-
nissimo in partida instrumentelor de suflat din lemn,
ben legato, largo 1n partida cornilor), ci si lipsa apo-
giaturilor in melodiile instrumentale, evitarea varia-
bilitatii metrice, stabilirea masurii constante 4/4.
Cele mai mari schimbari s-au produs in structura
facturala si timbrald. Monodia cornului englez ce-
deaza locul ansamblului instrumentelor de suflat.
In centrul acestui ansamblu se situeazad cvartetul
cornilor. Conducerea vocilor se axeaza pe scriitura
eterofond, iar momentele de dublare a vocii cornu-
lui Intai de ceilalti participanti ai ansamblului sea-
mana cu organumul medieval. Expunerea polime-
lodica a cornilor este nuantata de duetul unisonic al
flautelor si fagotului, in partida cdrora devine mai
reliefat conturul melodic ,,ascuns” de eterofonia
cornilor. Ambitusul melodiei este limitat de ter-
ta mare (re-bemol — fa). Repetarea de multe ori a
sunetelor mi-bemol si fa provoaca asocieri cu can-
tarea psalmodica bizantind. Concomitent se mani-
festa duetul clarinetelor ntai si doi (exemplul 6).

Exemplul 6

- Poco con meto
1 2 w2

Structura intervalica a verticalei sonore si aici poa-
te fi apreciata ca una ,,neobizantina”, asemanandu-
se cu foburdonul medieval, iar evolutia orizontala
tinde spre demersul canonic (apud: c. 2 in partida
clarinetului doi si 3 m. dupa c. 2 in partida clari-
netului intai).

Un element ,,strain” este introdus de coarde in
a doua propozitie a temei B. Ne referim la sunetul
mi-becar in partida contrabasilor, distantat de tri-
ton de la centrul modal si-bemol. Aparitia acestui
element strdin (c. 3) este lipsitd de cruzime (remar-
ca trei piano), fiind perceputa ca o noud nuanta so-
nicd, desi neasteptatd, dar intervenindu-se ca una
delicata si ,,proaspata”. A doua interventie a corzi-
lor o produc violele (4 m. in. de c. 5) a céror me-
lodie va deveni un element component al structurii
polimelodice din sectiunea viitoare a formei (4).
Si aici, ca i in cazul trecerii de la tema A la tema
B, P. Rivilis evita accentuarea frontierelor compo-
zitionale, preferdnd pregatirea materialului tema-
tic nou in cadrul sectiunii precedente. Principiul de
voalare, de ascundere a frontierelor arhitectonice
se contopeste cu procesul de variere continud.
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Intensitatea procesului variational dezviluie
analiza comparatd a episoadelor formei de rondo.
Comparénd structura episoadelor B si B, putem
concluziona urmatoarele. Raméne in vigoare ca-
racterul sobru, neobizantin al muzicii, precum si
masura constantd (4/4), si expunerea contrapunc-
ticd. Cele mai evidente modificari vizeaza paleta
timbrald si configuratia facturald a demersului so-
nic (exemplul 7).

Exemplul 7

Cvartetul cornilor (c. 2) este inlocuit cu cel al
trompetelor (c. 7, ben legato, largo), cu toate ca
cornii nu au disparut deloc. A mai ramas cornul
intai (dolente) executdnd varianta augmentatd si
variatd a melodiei cantate de trompeta a treia, fiind
sustinut de flaute i viole. La aceste doud straturi
sonore (stratul 1 este interpretat de trompete, stra-
tul 2 — de cornul intai, impreuna cu flaute si viole)
se alatura stratul 3 cantat de clarinete si fagot. Daca
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straturile 1 si 2 se bazeaza pe intonarea secundelor,
stratul 3 este agezat pe isonul re-bemol modulat in
varianta augmentata a melodiei de baza din refren
(4 m. in de c. 9). Apare si al patrulea element com-
ponent al multivocalitatii, anume interventia sune-
tului mi-becar la contrabagi. Daca in sectiunea B o
atare interventie a avut loc odinioara, aici mi-becar
intervine de trei ori.

O schimbare totald a centrului modal are loc
in cadrul ultimului episod (C, c. 13) din forma de
rondo. Aici pentru prima si ultima oara se produce
deplasarea centrului de la si-bemol la la, desi eco-
urile lui si-bemol (microcanon in partida cornilor)
stabilit la sfarsitul sectiunii 4, (4 m. in. de c. 13)
mai sund si la inceputul sectiunii C. Aici, ca si in
sectiunile B si B,, un rol major il are contrapunctul
triplu. Reamintim ca in sectiunea B a avut loc con-
trapunctul urméatoarelor straturi timbrale: 1) flautele
si fagotul, 2) cornii, 3) clarinetele. In sectiunea B ,a
stabilit un alt spectru sonic: 1) trompetele, 2) cornul
intai Impreuna cu flautele si violele, 3) clarinetele si
fagotul. In cadrul sectiunii C se afirmi o alti confi-
guratie: 1) oboaiele si clarinetele, 2) trompetele, 3)
violoncelele in registrul acut (exemplul 8).

Exemplul 8

Atat in partida trompetelor intdi §i doi, cat si la
oboaie si clarinete domina scriitura eterofona,
mentionatd de ,,Incrucigarea” vocilor componente.
Ultimele sapte masuri ale sectiunii C (c. 14) sunt
mentionate de revenirea microcanonului bazat pe
imitarea aleatoare a sunetului si-bemol. Daca la in-
ceputul sectiunii acest sunet a fost imitat de corni,
aici domina violinele si violele (ritmico ad libitum,
ma sempre legato), aparute pentru prima dati la
confluenta cupletului si refrenului formei de lied,
respectiv la hotarul sectiunilor 4 si B in forma de
rondo. O atare recapitulare pregateste repriza ge-
nerald a lucrarii (sectiunea 4,), deja supusa anali-
zei comparate cu sectiunile 4, 4,51 4,

Totalizand rezultatele abordarii morfologice si
sintactice a Stihirei de P.Rivilis, ajungem la urma-
toarele concluzii. Aceasta lucrare este un exemplu
elocvent de globalizare a gandirii cultural-diacro-
nice, devenind extrem de actuala la etapa postmo-
dernd a evolutiei artistice. Spectrul conceptual si
stilistic al acestei lucrari imbritiseaza curentul si
trecutul departat al artei sonore. Pe de o parte, Sti-
hira lui Rivilis se inscrie in contextul inovatiilor
componistice postserialiste alaturi de opusurile
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axate pe tehnicile spectrald, morfogenetica, meta-
si polistilistica. Pe de alta parte, insasi denumirea
lucrarii si modelele sonore reinviate si moderniza-
te de autor se duc inapoi la trecutul indepartat al
istoriei artelor.

Daca in lucrarile precedente scrise de P. Rivilis
se observa remodelarea surselor folclorice traditio-
nale si a celor lautaresti, Stihira demonstreaza o re-
trospectie in devenirea profesionalismului muzical
in mediul bisericesc. Revenirea la valorile eterne
ale muzicii religioase capatand o larga raspandire
in spatiul ,,exsocialist” a devenit una dintre directii
majore si in creatia compozitorilor chisinauieni®.
De exemplu, V. Ciolac si T. Zgureanu se axeaza,
mai intai de toate, pe traditia muzicii corale bise-
ricesti intemeiate de D. Bortneanski, M. Berezov-
ski, G. Musicescu, precum si pe ,,remodelarea” ei
de catre G. Sviridov. Compozitorul D. Kitenko a
modernizat sursele mai vechi atit bizantine, cat
si gregoriene, Gh. Ciobanu prefera lucrul inven-
tiv anume cu arhetipurile bizantine. O interpretare
personald a unor atare arhetipuri o demonstreaza si
Stihira de P. Rivilis.

Stihira imbina un spectru plurivalent al ele-
mentelor arhetipale: psalmodia axatd pe un numar
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Victoria Tcacenco

Portile de Ghenadie Ciobanu.
Problema identificarii genuistice

Summary
Gates of Gh. Ciobanu. Identification genuistice problem

The present article written by V.Tcacenco is dedicated to one of the new musical-theatrical works which
has been appeared on the national stage at the end of 2010. The Gates written by Gh.Ciobanu treats the genre
pricpicles of musical in a very individual way. Author analyses three basic levels of this work (verbal, audio
and visual ones) descovering an unusual fusion of mass culture and academical music thinking, as well as an
influence of trendy post modernism ideas. The artilce structure is based on a concept about polysubject, polys-

tilistic and polygenre nature of modern musical.

Keywords: musical, libretto, mithological ans arhetipal thinking, musical-theatrical form, visual aspects of

the show, send animation.

Una dintre cele mai semnificative premiere tea-
trale care a avut loc in stagiunea 2010 a devenit
musicalul ,,Portile”, semnat de Ghenadie Ciobanu.
In articol propun o scurtd analiza a aspectelor ver-
bale, sonore si vizuale ale acestei lucrari, cu scopul
de a dezvilui trasaturile de gen ale acestei creatii
muzical-teatrale. Drept suport metodologic al in-
vestigatiei mentiondm lucrarile cercetatorilor din
SUA, Marea Britanie, Rusia si anume: V. Bushner,
M. Grinberg, M. Tarakanov, S. Bushueva, Tsuck-
er s.a. Printre ultimele aparitii de acest gen subli-
niem si cartea semnatd de Elena Andriuschenko
,,Musicalurile de A.L.Webber de la sfarsitul anilor
1960 — anii 1980. Subiecte. Gen. Stilistica”, editata
in 2007. Autorul acestei lucrari formuleaza o idee
asupra ,,eterogenitatii principiale a lumii artistice a
musicalului la toate nivelele — de la combinatorica
literara si de subiect pana la dialoguri stilistice si
de gen”.!

In analiza musicalului ca fenomen holistic, auto-
rul introduce o triada terminologica care imbina de-
finitiile de ,,polisubiect — poligen — polistilistica™.”
In continuare vom evidentia cum se realizeaza acest
concept in creatia muzical-teatrald semnatd de
Ghenadie Ciobanu.

La baza libretului creat de compozitor in cola-
borare cu Radmila Popovici-Paraschiv stau doud
istorii reale din viata gastarbeiterilor moldoveni. In
acest fel, 1n libret au patruns subiecte mai naturalis-
te, documentare, tipice pentru dezvoltarea genului
de musical la etapa actualad. Mentiondm 1n paran-
teze ca tema migratiei este pe larg reflectatd in arta
nationald, fapt confirmat si de aparitia filmului ,,Ar-
rivederci” de Valeriu Jereghi.

Ideea ,,Portilor” se adreseaza constiintei comu-
ne si subconstientului spectatorului, afectandu-1
prin mecanismul de ,,identificare”, a carui esenta
constd 1n adresarea unor tipuri socio-psihologice

raspandite - cu viata lor cotidiana, cu dramele lor
personale, cu reflectarea realitatii fara iluzii. O ast-
fel de abordare a devenit tipica pentru evolutia mu-
sicalului european si a celui din SUA incepand cu
anii 1960. Un exemplu frapant de acest fel prezinta
musicalul ,,Chorus Line”. Concomitent, Gh. Cioba-
nu utilizeaza si mecanismele gandirii mitologice
prin implicarea arhetipurilor, care au o istorie lunga
in civilizatia umana.

Primul simbol esential pentru conceptul lucrarii
sunt ,,portile”. Tatd cum explica simbolismul porti-
lor autorul insusi, in cadrul libretului: ,, Porfile re-
prezintd punctul de cotitura al destinului, sansele
si deziluziile, oportunitatile care se deschid si se
inchid in fata personajelor acestei drame. Uvertu-
ra ,,deschide” portile metaforice ale viselor, care
tintesc spre viitor §i ale dezamdgirilor din trecut.
Sotul, sotia §i unica lor fiicd, toti trei membrii unei
familii, au ajuns sd fie nemultumiti de viata de ruti-
nd pe care o duc si aspird catre o alta...”?

Intr-adevar, simbolismul portilor e universal si
multilateral. Astfel, spre exemplu, in enciclopedia
,.Semne si simboluri”, semnatd de M.O’Konnel si
R.Airey, scrie: ,,Portile sunt un motiv arhetipal, care
denota o intrare in altd lume sau o trecere la o altd
stare — fericire sau iad, paradis sau inchisoare. A
intra pe poartd inseamnd a trece pragul pentru a
trece de la cunoscut la necunoscut”.

In contextul creatiei lui Gh. Ciobanu, porti-
le devin un simbol de intrare in tara alegerii, in
,houalibertate”, care, de fapt, inseamna distrugerea
valorilor familiei. Astfel, un subiect real, fiind aso-
ciat cu realititile socio-psihologice ale Moldovei
de astazi, ,,se ridica” la nivelul unui adevar etern,
demonstrand prin aceasta prezenta trasaturilor ge-
netice ale muzicalului.

Un alt simbol important, care a fost implementat
doar la nivel vizual, este cel al nisipului. In lucrarile
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lui Gh. Ciobanu nisipul capatd o dimensiune con-
ceptuald, care se bazeazd pe un simbolism diferit
de cel din cultura universala. In unele surse, el sim-
bolizeaza instabilitate, distrugere, fluxul timpului.
Compozitorul alege mai multe interpretari ale aces-
tui simbol (efemeritatea vietii, incapacitatea de a
recupera ceea ce eroii au distrus cu propriile méini).
Reamintim ca simbolismul nisipului a avut un rol
esential si in montarea operei sale ,,Ateh, sau reve-
latiile printesei khazare” (regie — Petru Vutcarau),
nisipul ce curge din tavan fiind tratat ca un simbol
al disparitiei unei civilizatii antice, a carei reprezen-
tanta era Ateh.

Una dintre caracteristicile esentiale ale genului
de musical (dupd cum afirmd M. Grinberg si M.
Tarakanov) consta in specificul dramei: ,, Musicalul
cere o migcare constantd, atdt in planul subiectului,
cdt si pe plan muzical”.* In creatia lui Gh. Cioba-
nu, ideile de baza sunt conectate intr-o incurcatura
de probleme, fiecare dintre care delimiteaza unul
dintre nodurile subiectului. Astfel, prima se asocia-
za cu ideile actuale social-politice, relevante pentru
societatea noastra — nemultumirea fatd de situatia
socio-economica din tara, lipsa viitorului decent
pentru copii. Aceasta idee se reflecta in numarul 5
din Actul intdi — ,,In tara asta... (Corul cetétenilor)”.
O alta tema e soarta valorilor familiei in societate,
distrugerea relatiilor umane intr-o familie candva
fericita si prospera. Aceastd tema este tratatd extrem
de conventional, cu anumite trasaturi caracteristice
dramei simboliste. Personajele nu au nume, doar
relatiile lor in cadrul familiei (Fiica, Mama,Sotul).

Deoarece libretul este compus din doud povesti
— a mamei si a fiicei, sunt conturate doua linii se-
parate. Rolul Sotului in dramaturgia piesei e lipsit
de autonomie, el doar reactioneaza pasiv la circum-
stantele vietii adverse, dar nu le poate influenta.
Paradoxal, aceastd interpretare reflecta foarte precis
unele tendinte din Republica Moldova, atunci cand
in mai multe familii sotii n-au putut sa se adapteze
la realitatile pietei in comparatie cu femeile. Adau-
gdm ca si In problemele migratiei fortei de munca
in tara noastrd componenta ,,feminind” predomina.

In ce priveste raportul liniilor de subiect ce
apartin Fiicei si Mamei, ele functioneaza in paralel,
folosind aproape acelasi model dramaturgic, repe-
tat de doud ori cu culme si deznoddmant plasat in
diferite momente ale spectacolului. Prin aceasta se
confirma ca compozitorul utilizeaza un principiu al
imitatiei extrapolat la materialul musical-dramatic.

Stilul literar al libretului este simplu, clar, ele-
mentar, neutru, caracterizat prin limbaj de strada,
vocabularul locuitorului unui oras modern. Acest
limbaj universal este accesibil diferitor paturi ale
societatii, care nu se deosebeste la nivel educatio-
nal, cultural, de varsta. Astfel, adresarea catre un
auditoriu omogen prezintd una dintre trasaturile
esentiale ale ,,culturii de masa”.

Referindu-ne la forma muzical-teatrala a genului
de musical, amintim o definitie clasica: ,, Musical

este o prezentare muzical-scenicd, in cadrul carora
se foloseste o varietate de mijloace expresive, ce
apartin muzicii usoare si distractive, artelor core-
grafice, dramatice si de opera” .’ Toate elementele
sintetice enumerate mai sus sunt prezente in creatia
lui Ghenadie Ciobanu. Astfel, componenta coregra-
ficd ocupa un loc important, iar sub aspectul stilului
tinde spre un limbaj mai traditional. Acest fapt se
explica prin lipsa in tard a traditiilor asa-numitului
modern dans si dansatorilor de acest gen. Partea co-
regrafica era realizatd de membrii trupei de balet a
teatrului National de Opera si Balet, coregraf Du-
mitru Tanmosan.

O alta abatere de la regulile genului de musical,
determinatd, de asemenea, de realititile culturale
din Republica Moldova, constad in divizarea func-
tiilor corului si ale baletului: corul doar canta, iar
dansatorii doar danseaza. Iar In musicalul adevarat
actorul trebuie sa fie sintetic (aceastd cerintd rama-
ne valabila atat pentru solisti, cat si pentru corul de
balet). Doar astfel se afirma ,,un caracter sincretic
al formei muzical-scenice’ aparte, cum este mus-
calul si doar prin aceasta se creeaza ,, un spectacol
de mare impact emotional’”, despre care scrie S.
Busueva.

Un alt atribut al genului de musical este prezen-
ta unui cantec care va deveni ulterior un slagar si
va continua existentd sa ca un ,,hit” in cadrul cul-
turii pop. Printre exemplele de acest gen putem no-
minaliza ,,Memory” de A.L. Webber din ,,Cats”,
,Maria” | Tonight” I feel pretty” din ,,West Side
Story” de L. Bernstein, ,,Belle” din ,,Notre-Dame
de Paris” s.a. In contextul creatiei lui Gh. Ciobanu,
Aria sotului (numadrul 16 din actul 2) poate deveni
astfel un hit, fiind bazatd pe o melodie dezvoltata,
imbinatd cu acompaniamentul orchestral avansat.
Merita sa fie remarcatd si interpretarea reusitd din
punct de vedere muzical-dramatic a acestei arii de
Boris Koval.

In cautarea specificului genuistic al musicalului,
Grinberg si Taracanov au formulat urmétoarea idee:
,, Diferenta calitativa a musicalului ca gen de alte
forme sintetice (muzicale, teatrale si de cinema)
constd in faptul ca principalele componente ale
spectacolului sunt legate unele de altele, pe baza
ritmului muzical”.® In creatia lui Ciobanu acest
principiu este realizat pe deplin, fiindca ritmul mu-
sical dicteaza caracterul miscarilor, schimbarea sce-
nelor i numerelor muzicale, tempo-ritmul general
al spectacolului.

Teatralizarea cantecului, si, in sens mai larg,
al numarului muzical-coregrafic, este un alt semn
important al genului de musical, realizat pe deplin
in ,,Portile”. Principala forma de teatru devine un
episod de amploare cu implicarea solistilor si a
cordebaletului, care se bazeaza pe o combinatie a
elementelor de cantec si de dans. Imbinarea planu-
lui muzical cu cel coregrafic se apropie la tratarea
acestora in monoopera-balet ,,Ateh sau revelatiile
printesei khazare”, prezentand un argument in plus
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referitor la natura asociativa largd a musicalului,
la posibilitatea genului respectiv de a incadra dife-
rite componente de gen si de stil. In contrast cu
structura mozaica a unor exemple de gen, in cadrul
careia sunt plasate numere inserate (cum ar fi Aria
Regelui Irod din ,Jesus Christ-Superstar”), Gh.
Ciobanu tinde spre crearea unei structuri complet
concentrate pe ideea lirico-tragica de baza. In acest
sens, tratarea compozitorului se apropie mai mult
de o drama sau opera decat de estetica genului de
musical, incd o datd dezvaluind caracterul polige-
nuistic al conceptului componistic realizat de el.

Revenind la caracteristicile ce tin de dramatur-
gia muzicala a acestei creatii, trebuie sd constatam
tratarea formelor muzicale traditionale (arii, duete),
alternanta ,,episoadelor de actiune” si a ,,episoade-
lor starii”, tipice, mai degraba, genului de opera, si
nu musicalului. Un exemplu de acest tip prezintd
ambivalenta semanticd a Ariei Fiicei ,, Visul” din
actul 1, construite pe schimbarea repetatd a starii
sufletesti ale eroinei: unde dorinta de a-si schim-
ba destinul contrasteazd cu starea contemplativa,
extatica, provocatd de visul eroinei de a deveni o
dansatoare.

Dramaturgia intonationald avansatd se mani-
festd in ansambluri, de exemplu, in nr.5 Plecarea
fiicei. Tertetul (sot-sotie-fiica). Aici fiecare partida
este individualizatd, ceea ce sugereaza o tratare psi-
hologica a fiecarui personaj.

Sistemul de legaturi intonationale, specifice
pentru exemplele avansate ale genului (cum ar fi,
de exemplu, ,,West Side Story” de Bernstein), este
reflectatd in prezenta unui cerc de intonatii caracte-
ristic pentru fiecare personaj. In aceastd ordine de
idei, mentionam similitudinea intonationala a parti-
dei Fiicei in numerele 1, 2, 3,10, care duc la crearea
unor legaturi intonationale la distanta.

Un alt exemplu prezinta Duetul Fiicei i Priete-
nului ei ( nr. 11-12), in cadrul caruia intonatiile si-
milare ale eroilor confirma unitatea aspiratiilor lor.
La nivelul intregii creatii, Gh. Ciobanu foloseste si
principiul de arc compozitional, confirmat prin pre-
zenfa aceleiasi leit-intonatii in Prolog si Epilog.

In Aria Sotului 5 din Actul 2 ,, Ai fost a mea...”,
fraza vocala pe textul ,,Cine revine cand dorul deja
s-a uscat? Pacat...” este tratatd ca o miscare melo-
dicd descendentd, pe baza unor modele repetitive.
Din punct de vedere semantic, acest fragment me-
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lodic nu doar reda un sentiment melancolic, dar si
creeazd niste imagini quasi-vizuale semnificative,
simbolizand frunzele scuturate de vantul toamnei.

Aspectul vizual al spectacolului (scenografia
apartine lui Iurie Matei) se bazeaza pe o tehnolo-
gie mai putin cunoscutd in Republica Moldova si
anume pe ,,send animation” (animatie cu nisip), un
fel de arta plastica care implica crearea de imagini
in miscare in timp real. Imaginile din nisip redau
simbolurile cele mai importante ale spectacolului
(biserica, casa, cruce, drum, inger etc.). Una dintre
ariile Sotului din Actul 2 se vizualizeaza prin inter-
mediul imaginilor de flori cu susul 1n jos, creand
un simbol vizual trist si simbolizand, astfel, o stare
sufleteasca a eroului, al carui sol este desprins de
sub picioare, la care s-a distrus ordinea obignuita
a vietii.

Astfel, simbolurile de baza ale civilizatiei mo-
derne, care pot fi descifrate cu usurintd de diferi-
te categorii de spectatori, adaugd semnificatiile
proprii la cele care sunt deja Intruchipate la nive-
lul verbal si sonor, crednd un anumit ,,contrapunct
audiovizual”.’

Generalizand cele expuse anterior, subliniem ca
specificul musicalului contemporan, bazat pe triada
»polisubiect — poligen — polistilistica”, si-a aflat o
reflectare deplind in creatia muzical-teatrald sem-
natd de Ghenadie Ciobanu.

Specificul polisubiectului se manifestda in Imbi-
narea elementelor dramei veriste si simboliste, in
tratarea personajelor, precum si in orientarea simbo-
lica accentuata a tuturor componentelor intregului.
Caracterul poligenuistic se confirma prin fuziunea
fireascd a unor componente genuistice ale musica-
lului, cum ar fi rolul ritmului ca ,,regizor” al actiunii
scenice, impactul emotional sporit, rolul important
al coregrafiei in cadrul intregului sintetic si ale ope-
rei (alternarea ,,episoadelor de actiune i a celor de
stare”, utilizarea formelor traditionale de oper3,
dramaturgia intonationald etc.). Specificul polisti-
listic, la randul lui, este tratat individual de Gh. Cio-
banu, in creatia caruia predomina un stil cate poate
fi definit ca ,,monostilistica de tip nou”. Si, in sfar-
sit, meritd sa fie apreciat faptul ca lucrarea ,,Portile”
de Ghenadie Ciobanu corespunde practicii contem-
porane a genului, dupa cum afirma K. Zenkin, ,,prin
implicarea ideilor postmodernismului, actuale pen-

tru musicalul din perioada contemporana’'®.

¢ Bymryea, C. Miosuxn // Hckyccmeo u maccol
6 cospemennom Oypoicyasnom obugecmee. MOCKBa,
Cogerckwuii kommo3utop, 1989, ctp. 173.

7 Ibidem.

8 I'punbepr, M., Tapakanos M. Op.cit, p. 327.

* Sukun, B. Teampanvrnocme u meampanuzayus 6
ucKyccmee cogpeMeHHol scmpaosl (kK npobreme oboea-
WeHUs MY3bIKAIbHOU 3CMpadbl CPeOCmeamu meampa,).
ABropedepar juccepralu KaHJ. UCKYCCTBOBEICHHS,
Mocksa, BHWU, 1986, cTp.15.

10. Arppymienko, E. Op.cit, p. 4.
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Elena Nagacevschi

Tema spaniola in creatia muzicala
a lui Vladimir Ciolac

Summary
Spanish musical theme of Vladimir Ciolac

The present article has as its object to analyse the first models of use of Spanish and Portuguése cultural
traditions by a composer from the Republic of Moldova. The ways are shown by which Vladimir Ciolac has
come to compose the series of variations in an specific genre named folia, and a musical sonettoes ones by
Lope de Vega’s verses. The names of famous composers are mentioned (M. I. Glinka, N. A. Rimski-Korsakov,
S. V. Rahmaninov, G. Bizet, M. Ravel and, especially, A. Salieri), whose versions of development of Spanish
musical treasure was an example for Vladimir Ciolac. The article containes an brief summery in regard to the
evolution of folia genre from its Portuguése origins to the stages o transformations within the framework of
the Spanish culture, as well as of European one. The role is pointed which the sonetto is meantaining in Lope
de Vega’s list of artistic wins. The young performers’ technical skills are recommended to the audience, who
make theirselves ready for an absolute premiere of two compositions within the framework of The days of new
music festival. In the analytical part of the article the morphological and syntactic aspects of influence of folk
Spanish genres from the central regions of the country are investigated (the Andalusian cante flamenco and
cradle-song, the Castillian seguidilla, the Basque dans with swords, the Aragon jota, the fandango), which have
an influence upon the elaboration of the stylistic elements of those two studied compositions. In the process
of demonstration of the Spanish music language’s ways of formation, the common ground is releved between
it and the Moldovan cultical one, thanks to Byzantine religious sonic art’s influence upon both of them. The
special mode of application of typical stylistic elements is developed too, which is in concordance with those
two methods of interpretation of the Spanish exotism. It was especially elaborated by two exponents of Franch
culture — G. Bizet and M. Ravel. Regarded in socio-psychological light,Vladimir Ciolac’s Folia belongs to the
genres, which are inspirated by the folk traditions of Spanish music, while The four sonetti by Lope de Vega’s
verses delineate the professional music’s outlines, which is destinated for aristocratic salones. It has the more
generalised European-like, less personal shade of similare elements of expression.

Keywords: composition, work of art, series of variation, series of songs, musical forms, expressive way,
method of expressiveness, music style, music and literary genres, sonetto, Spanish, Moldovan, Byzantine mu-
sic culture, cante flamenco, song, lullaby/cradle-song, dance, seguidilla, jota, fandango, folklore, professional
music, chamber orchestra, voice, bass, deep-voiced, piano.

Dorinta de a introduce in circuitul artistic din
Republica Moldova realizérile muzicii europene
sub toate aspectele posibile pare a fi un plan maxi-
mum in activitatea dirijorald, dar si in creatia com-
ponistica a lui Vladimir Ciolac. Dupa o serie de
explorari In domeniul genurilor muzicii cultice de
rit ortodox si de cel catolic, alternate cu investiga-
tii In ramurile muzicii instrumentale, compozitorul
ajunge la infaptuirea unui frumos vis ce il capti-
vase incd din anii de studentie. Ca si pe oricare
ascultator, l-au fascinat experientele compozitori-
lor rusi (M. 1. Glinka, N. A. Rimski-Korsakov), ale
celor francezi (G. Bizet, M. Ravel) precum si ale
profesorului sau, V. Zagorschi, pe planul cercetarii
creative a limbajului si genurilor muzicale exotice,
elaborate in cadrul culturii spaniole in perioada de
izolare, dupa dispensarea acesteia de traditia colec-
tiva a artei polifonice renascentiste. Spre deosebire
de alti consumatori ai artei sunetelor, fie auditori,
fie executori, Vladimir Ciolac a continuat sa-si lar-

geasca cunostintele in acest domeniu, sa plonjeze
in substanta sonica a trecutului.

Se stie ca si generatiile compozitorilor din peri-
oada anteromantica au manifestat un interes perpe-
tuu pentru genurile muzicale spaniole. Erau acestea
autentice sau de provenienta portugheza, nu avea
mare importantd. Ea se stergea usor din memoria
exponentilor unei culturi post-renascentiste i ba-
roce, mai mult general-europene decét strict natio-
nale. Mai mult se aprecia capacitatea improvizarii,
inventarii variatiunilor pentru diverse instrumente.
Este curios faptul ca arta de virtuozitate avansata a
tratarii variationale, alaturi de notiunea de sti/, s-a
format, mai intdi, In muzica instrumentald spani-
old 1n genul diferensias,spre deosebire de alte tari
europene. Ilustrii instrumentalisti spanioli stiau sa
releve in creatiile lor potentialul melodic si ritmic
nemarginit al muzicii nationale de dans. Gratie lor,
in muzica europeand au patruns sarabanda, chia-
cona, folia, passacaglia si alte forme spaniole.!
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Spre mijlocul secolului al XVIII-lea s-a elaborat
asa-numita Les Folies d’Espagne, ce 1 se atribu-
ie uneori eronat lui A. Corelli. Multi compozitori
din secolele XVIII-XX au apelat anume la aceasta
temd pentru cicluri de variatiuni, printre ei fiind
autorii G. Pergolesi, A. Vivaldi, J.-B. Lully, J. S.
Bach, A. Grétry, L. Cherubini, K. Nielsen, F. Liszt,
S. V. Rahmaninov.?

Din aceastad catalogare lipseste insa un nume,
cunoscut si celor care nu se prea intereseaza de
muzica clasicd. Acest nume a fost pus injust la stal-
pul infamiei de catre multi contemporani, in pofida
faptului ca Intre elevii sdi recunoscatori au fost L.
van Beethoven, F. Schubert si F. Liszt. Versiunea
falsa despre el a fost reflectatd de A. S. Pugkin in
una din Micile tragedii, In care se prezintd o suc-
cintd enciclopedie a viciilor umane. Viciul invidiei
este simbolizat de o personalitate care nu era un
rod al fanteziei vreunui dramaturg uitat, resuscitat
si imortalizat in literaturd de marele poet rus, iar
in muzicd de un genial compozitor (N. A. Rim-
ski-Korsakov). Un caz fara precedent. justitia 1-a
dezvinovitit de autoinculpari delirante doar dupa
250 de ani de la deces. Acum vine si randul mu-
zicienilor sa-l aprecieze la reala lui valoare artisti-
cd, ca pe un reprezentant al unor gusturi muzicale
anume, fara a-1 tine prompt in umbra geniului lui
W. A. Mozart. Da, este anume e¢l, Antonio Salieri
in persoana.

Destinul lui, atat de fericit in perioada cand era
in voga si intrarea completd in anonimat a operei
sale dupd Inceputul unei grave boli psihice, pe
masura ce inflorea efervescent post-mortem glo-
ria artistului repudiat de ocrotitorii lui incoronati,
tragedia incrucisata a celor doi artisti il preocupa
pe compozitorul din Moldova de la acel moment
cand auzise prima data aceste nume imperecheate.
Si din nou, spre deosebire de adoratorii geniului
mozartian, care suspind usor asupra exemplului sic
tranzit gloria mundi, pentru ca sa uite de el 1n val-
toarea rutinei, Vladimir Ciolac a purces la cautari
dificile ale mostenirii lui Antonio Salieri.

Si aici destinul a fost generos cu el. S-a consta-
tat, ca nici autorul italian nu a ramas strain de in-
teresul general pentru un gen ce se considera deja
de secole unul spaniol. El, A. Salieri, scrie un ciclu
de variatiuni pe tema Foliei. In opinia compozito-
rului Vladimir Ciolac, lucrarea este atat de reusita,
incat 1l inspird pe acesta la crearea unui ciclu pro-
priu anume pe urmele lui Antonio Salieri. In acest
fel, soarta se incruciseaza din nou. Se realizeaza
simultan doud visari artistice ale unui creator: de
a introduce in circuitul artistic al patriei traditia
compozitiei In baza studierii unei culturi exotice,
cum ramane a fi Spania pentru Moldova, pe de o
parte, si de a scoate 1n relief meritele propriu-zise
ale lui Antonio Salieri, pe de alta parte.

De datoria noastra este insd sa atentionam si
particularitatile specifice ale unui gen atat de acla-

mat In Europa de Vest si atat de putin cunoscut ado-
ratorilor muzicii clasice din tara noastrd. Genul de
Folia este Intr-adevar unul dintre cele mai exotice,
iar istoria evolutiei lui artistice merita osteneala de
a fi cititd. Incd cu vreo zece ani in urma ne-am fi
limitat doar la trimiterea cititorilor nostri la sursa
de referinta.’* Practica pedagogica in cadrul Aca-
demiei de muzica, a demonstrat insa ca studentii
nostri actualmente nu mai sunt in stare sa utilize-
ze materiale stiintifice, dacd acestea sunt scrise in
limba rusa. Din aceasta cauza, ne vom asuma ris-
cul de a traduce articolul respectiv in limba de stat,
pentru a-i cointeresa pe virtualii nostri cititori cu
asemenea lacune in formarea profesionista, care i
ciuntesc de calitdti de muzicologi sau interpreti-
analizatori bilingvi.

Folia (portug. ,folia”, textual — ,nebunia”;
germ. ,,Folia”, ital. ,follia”, ft. ,,folie”) — dans po-
pular si cantec dansant in masura ternara, de pro-
venienta portugheza. Este mentionat de la finele
sec. XV. Pe atunci era un dans ,,caraghios” de car-
naval, asemandtor cu moresca. Executorii (bdrbatii
deghizati In femei) se comportau atat de salbatic si
gdldgios, incat pareau dementi (de aici denumirea
dansului). Folia era acompaniata de castaniete, su-
natori si alte instrumente de produs zgomote. No-
tatiile notografice din acea perioada lipsesc. Trep-
tat se alcdtuiau formulele melodico-armonice ce
constituiau drept osatura structurald a Foliei (ase-
menea modelelor analoage in passamezzo, berga-
masca si romanesca). Creatii bazate pe asemenea
formule se contin deja in editia Cancionero musi-
cal de palacio (aprox. 1500), insa inca sub titlul de
pavana, aria etc. Unul din asemenea modele, im-
preund cu indrumarea pentru variere si exemple de
prelucrari este reprodus de D. Ortis in Tratado de
glosas... (1553) care, de asemenea, incd nu o nu-
meste Folia. Prima melodie ce a ajuns pana la noi
cu denumirea Folia apartine lui S. Salinas (1577).

Muzica Foliilor timpurii era rapida si rdsunitoa-
re, cu preponderenta evidentd a modului major. Ul-
terior Folia va fi conceputd, de preferinta, in modul
minor, tempoul €i va deveni mai lent, din care cau-
74 ea se va atasa de sarabanda. In varful aclamarii
Folia se va afla la confluenta sec. XVI-XVII. Folia
se transforma intr-un dans infocat cu continut amo-
ros, acompaniat de chitard. Sub acest aspect genul
se raspandeste departe de hotarele arealului cultural
portughezo-spaniol, devenind cunoscutd in Franta,
Italia, Anglia. In aceastd perioadd Folia devine o
tema favorita pentru variatiuni instrumentale. Dupa
ciclul lui J. J. Kapsberger (Libro primo d’invalatura
di chitarrone, 1604) apare un numar imens de ase-
menea cicluri pentru instrumente diferite: orgd
(Partita sopra I’Aria di Follia de G. Frescobaldi,
1615), viola da gamba (de M. Marais, 1681), violinad
(de M. Farinelli, 1685, pe aceeasi tema de A. Corel-
li, op. 5 nr.12, 1700), chitara (in cartile de chitara ale
lui R. Ribayas, 1672, ale lui G. Sans, 1674, 1697),
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clavecin (J. d’Anglebert, 1689, A. Scarlatti). Mai
tarziu, in secolele XVIII-XX care intrd in vizorul
atentiei lui Vladimir Ciolac, dupd cum am remarcat
mai sus, compozitorii se adreseaza, in special, la Les
Folies d’Espagne, utilizatd ca o tema notorie pentru
variatiuni. Originea portugheza a genului a fost ui-
tata definitiv si 1n alte tari ale Europei este apreciat,
dupa cum reiese din denumire, ca pe unul spaniol
propriu-zis.

Daca G. Pergolesi, A. Vivaldi sau J.-B. Lully o
prelucreaza, alti compozitori o vor aplica in creatii
ample 1n calitate de citat muzical: J. S. Bach a intro-
dus-o 1n cantatd (Cantata taraneasca, BWV 212),
A. Grétry, L. Cherubini, K. Nielsen in opera (4mo-
rezatul gelos; uvertura la Hotel portughez; Masca-
rada). F. Liszt a creat In baza acestei teme Rapsodia
spaniola de virtuozitate ,transcendentald”, iar S.
V. Rahmaninov — tragicele Variatiuni pe o tema de
Corelli pentru pian. Si, la finele catalogarii, autorul
articolului, T. S. Kiugherian mentioneaza ca, la fel
ca si mai Inainte, Folia ramane una dintre temele
preferate ale maestrilor muzicii de chitara (F. Sor,
Folia op. 15, M. Ponse Cuellar, Variatiuni pe tema
Folia de Espaiia cu fuga).*

Dupa cum am vazut, spre finele secolului al
XVIlI-lea Folia nu mai este deloc acel gen care
a fost generat de stihia carnavalului portughez, ci
0 mostra ce caracteriza ambianta sonicd spanio-
1a. Compozitorilor, contemporanilor lui Antonio
Salieri ideea aplicarii acestui citat In calitate de
tema pentru variatiuni nu le parea nici anacro-
nicd, nici demodatd, dat fiind faptul ca muzica
lui J. S. Bach nu era in voga. Gandul de a utili-
za aceastd tema in calitate de citat in alte genuri
(cantata, opera) odata realizat, ramane sa circule
in noosfera si 151 va gasi realizarea ulterior, desi
in creatii scenice mult mai modeste.

Dupd cum marturiseste V. Ciolac, el a gasit
multe cicluri de variatiuni pe tema Foliei, pornind
in retrospectiva de la cel mai cunoscut, dar si cel
mai captivant pentru auditorii moderni, cel al lui
S. V. Rahmaninov. Insd anume ciclul lui A. Salieri
l-a inspirat sa se adreseze acestui gen, respectand
modelul pur, propus de autorul italian. Anume in
varianta acestuia apare, dupa opinia compozitoru-
lui din Moldova, exotismul spaniol, care i va tenta
pe compozitorii secolului urmator sa-I revigoreze in
compozitii celebre.

Acest exotism il face pe Vladimir Ciolac sa
urmeze filiera propusd de M. 1. Glinka, reprodu-
candu-l atat in muzica instrumentala, cat si in cea
vocald de camera, si anume in genul de romanta.
In acest sens, compozitorul apeleazi la o tema inci
neabordatd In componistica nationald. Genul de so-
net, atat de aclamat in decursul mai multor epoci, de
la Renagtere la Barocco, ne fascineaza prin eleganta
nemuritoare a formei si prin profunzimea filozofica
a gandului, prin poeticul ce poate fi pus pe o tabla
doar cu speciile poeziei japoneze hayku (hokku) sau

tanka, sau ale celei iraniene gazel. Vladimir Ciolac
insa nu se multumeste cu texte crestomatice ale lui
F. Petrarca sau W. Shakespeare. Prin sunete muzi-
cale inspird o viatd noud in cele Patru sonete ale
lui Lope Felix de Vega Carpio, unul dintre putinii
titani ai artei sonetului, numit deja in timpul vietii
»Pheenix al poeziei”, autorul celor aproape 3000 de
mostre, multe dintre care sunt incluse in piese, altele
in culegeri aparte.’

Si acum, dupa un preambul istoric atat de ex-
tins, sd trecem la analiza substantei sonore ale ce-
lor doua cicluri: Folia si Patru sonete pe versuri de
Lope de Vega.

Folia, dupa marturisirile autorului, initial era
prevazutd ca un ciclu de variatiuni clasice dupa
tipul ciclului lui Antonio Salieri. Rezultatul insa a
depasit aceasta tentativd modesta. De fapt, doar pri-
mele doua variatiuni raman in limitele riguroase ale
variatiunilor severe (reperele 1 - 2), desi procedeul
de fugato, cu totul strain acestui gen, apare ca unul
dintre elementele definitorii ale dramaturgiei deja la
etapa incipientd a varierii. Austeritatea temei, expu-
se pe patru voci in ,,stalpuri” acordice rigide, este
mai mult pretinsa decat reala. Potentialul energetic,
ascuns in masura ternara al temei, in resorturile rit-
mice ale sincopelor ei instigatoare, cu transpunerea
insistentd a accentelor sintactice pe timpii doi, pana
si in modul el, strict diatonic, dar colorat in nuante
instantanee, toate componentele temei isi vor gasi
realizarea fantezista 1n acest ciclu.

Exemplul 1. Folia. Tema.
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De altfel, nici ciclul nu este unul variational
propriu-zis, ci include elemente ale celui de su-
itd, ambele fiind dominate de principiile formei
tripartite cu repriza si codd. Sub acest unghi de
vedere, tema si primele doud variatiuni pot fi
apreciate ca o introducere, destul de vasta, dar
de proportii ideale in economia intregului. Sub
raportul dramaturgiei, mentiondm afinitatea cu
renumita Simfonie cu surpriza de J. Haydn.

Cat despre restul piesei, aici Vladimir Cio-
lac se manifestd ca un adept veritabil al traditii-
lor ,,spanioliste” ale lui M. 1. Glinka si G. Bizet.
Nu apeleaza la nici un citat, dar incepe sa cugete
in limbajul unui muzician spaniol. ,,Sunarea con
sordino ale castanietelor, debutul melodiei pe
trepte ascendente il vom depista in modelul clasic
al coplei (sectiunea mediana cantatd cu sustine-
rea dansatorilor cu castaniete in jota [nota — E.
N.] aragoneza); al doilea element este specific si
seguidillei castiliene. Grupetti melodizate in trio-
lete pe saisprezecimi dupa durate mai lungi sunt
caracteristice cantecelor de leagén andalusiene, la
fel si grupul melodico-ritmic ce porneste de la o
notd de baza mai lungd, urmata de un pasaj de la
o treaptd mai superioard pe patru trepte descen-
dente (la V. Ciolac pe cinci trepte) in treizecido-
imi cu revenirea la una superioard cu o duratd
mai lunga si reluarea ulterioard a miscarii treptate
ascendente. Grupul melodico-ritmic de optime cu
punct si saisprezecime cu repetarea sunetului sau
in migscare treptatd descendenta se remarca in ace-
easi seguidilla [seghidilia. — E. N.] castiliana. Dar
fervoarea aprigd, atat de incitanta, ce se impune in
Folia de la reperul al 3-lea si care va fi unul din-
tre elementele determinante ale creatiei, isi trage
radacinile din dansul cu palose baskon. Grupul si-
milar, dar cu saisprezecime pe treapta superioara,
se regdseste doar 1n cante flamenco.

Acestui gen Folia lui Vladimir Ciolac 1i dato-
reaza, de altfel, un sir intreg de elemente specifice.
Trioletul pe treptele mordentului, un component de
tranzitie n cantecul de leagan andalusian, in can-
te flamenco devine unul definitoriu. Din acest gen
survin si motivele rotative in jurul treptelor de baza
ale melodiei, si interferentele pe conglomeratele
acordice ritmizate, lovite cu asprime, asemenea lo-
viturilor aspre cu plectrul pe corzile blocate pe un
mod al gatului chitarei. Doar ca in cante flamenco
acestea sunt trisonurile tonicii cu dublarea basului,
pe cand Vladimir Ciolac, avand la dispozitie or-
chestra de coarde, pentru amplificarea efectului de
asprime, dupa lovituri simple cu arcusul pe coarde
solicita si procedeul col legno, alternate cu pizzi-
cato pe corzile deschise la viori.

Exemplul 2. Cante flamenco. Folia

Toate elementele melodico-ritmice pe care le-
am depistat in diverse genuri ale muzicii spanio-
le, risipite de la un gen la altul, se pot gasi intr-o
varianta concentratd in unul dintre cele mai vechi
grupuri de dansuri-cantece andalusiene, fandango,
ce a intrat in sfarsit in sistemul imens de genuri
respective cante flamenco.” Aceasta concentrare a
elementelor specifice o si gasim in Folia lui Vladi-
mir Ciolac 1n variantd de concert.

Exemplul 3. Fandango.

Auegreno

""a S - s i i Pty rm
%. C= ¥ : } t 4, 7 = e

T T

E. cha. e, ni. ¥a bo. S T
2~ , Fdor
— i T x » =
L2 ¥ it » T ? )
S ST t et : ‘ |
b T 3
€. <cha. me, ni, fa bo
2B — B-dur N !
= > T bt - =|
[ 3 == = ¥ # r
i S — o ; i ;
b, iz, F SRR | mas
F-dor
= ; Sl —
7 ¥ S I T T i == 1
= t X A |
U en m D= Sue. Io,
C-dur
', B 5,
.2 . * et ut = o 3 =
=t et == = e
[ L) ; T e R
y Ias lle. va. T¢p Gra. na_ da

i
b
11
Rt
Wil
11

que lay
F-dur
B-dur*
g T T T x—F )
T - e . ) ¥ ]
g £ E— .
\—._
otte X0y que  las en.gar.,
.
27188 Mu“ ot 5 na%
ToHHY, TPeamyuue
e = — |
2= : ’ arme T o e =i}
— 1 e e
?r .. T 1 pep Py — 1
T &E
~cgyun pla. te.  TO, T

Panpanro (AHAATYCHA).

52 ARTA - 2011




MUZICA

Succesivitatea sectiunilor variational-tematice
cu cele de divertisment ale pasajelor secventionale
este menitd sd ne retind In ambianta esteticii so-
nore a epocii clasicismului, pe cand efervescenta
imaginilor ne face sd ne regasim cu gandul si in
splendoarea Sevillei lui G. Bizet, si in forfota ve-
seld a iarmarocului cu Petruska in centru al lui I. F.
Stravinski (desi complet lipsita de ironia sarcastica
a acestuia).

Ar fi interesant, In opinia noastrd, sa remarcam
si originea modurilor autentice ale melosului spa-
niol. In pofida faptului ca Europa datoreaza multe
dintre stiintele fundamentale (astronomia, algebra,
chimia) arabilor-savanti care au activat in Spania
intre secolele VIII — XIII, nici muzica populara au-
tohtona si nici organologia nu au preluat nimic din
domeniile similare ale culturii arabe, pe atunci una
dintre cele mai avansate din lume. Aceste popoare
au pastrat cu tenacitate traditiile proprii, formate
inca in antichitate In contacte cu triburile celtice,
pe de o parte, si cu cultura feniciand, pe de alta par-
te. Izolarea geograficd a provinciilor interioare a
sporit conservarea specificului modal al unor regi-
uni in parte. Si totusi, anume in cugetarea modala
specificd folclorului andalusian gdsim elemente ce
ne inrudesc. Spre exemplu, modurile grecesti, mai
cu seamd modul mi, frigian, dar cu cromatizarea
treptelor a Il-a si a IlI-a in sus, in ambele sensuri,
ascendent si descendent. In muzica spaniold, mai
ales in cea andalusiana, se aplica cu preponderenta
modul major, deseori armonic i melodic, in ambe-
le directii. Mai importanta in acest context pare a fi
influenta radicald a melosului liturgic bizantin asu-
pra celui spaniol si, ulterior, asupra celui valah.®
Aceastd originalitate exoticd, care i-a Incantat pe
compozitorii europeni din secolul al XIX-lea, ne
fascineaza si pe noi acum, desi spre secolul al XX-
lea aceste delimitari ale muzicii spaniole profesio-
niste s-au nivelat si s-au universalizat. O asemenea
diferenta se observa clar si in cele doud compozitii
ale Iui Vladimir Ciolac. El nu copiazd modelele
predestinate, dar intuitia de artist 1i sugereaza so-
lutii concludente, de parca le-ar fi studiat de o viata
la nivelul unor cercetari stiintifice.

Patru sonete pe versuri de Lope de Vega sunt
concepute cu acele compozitii versificate care pun
in studiu aspectele psihologice ale starii de inamora-
re. Dupa cum se stie, sonetul renascentist este menit
sd obtind armonia fenomenului analizat cu lumea ce
il inconjoara pe autor in teza (primul catren), antite-
za (catrenul al doilea) si sinteza (ambele tertete, sau
al doilea dintre ele, sau chiar ultimul rand — ,,lacata
de sonet”). Sonetul clasicist cauta sa mentind armo-
nia universala in pofida laturilor obscure ale vietii,
pe care le supune armonizarii cu idealul dorit. Sone-
tul baroc descopera absurditatea tragica a haosului
vietii, sortite pieirii inevitabile. Dupa cum arata stu-
diile literare, Lope de Vega se afld intre Francesco

BIATHMHP YOJAK

YETBIPE COHETA

na ermocu JIOTIE e BETCA

AanA Gaca u hopmenuanc.

2010

Petrarca si Giovanni Bocaccio, pe de o parte, si Luis
de Camogs [Camoens, Luis de Camoins. — E. N.],
pe de alta parte, si pe plan temporal, si pe plan geo-
grafic (poezia portugheza a preluat stilul italian de
la poetii spanioli), dar, mai cu seama, pe plan con-
ceptual. Conceptul sau ideea era preluatd de citre
Lope de Vega din realitate, dialectismul fenomene-
lor vitale era cercetat de maestrul versului in con-
cordantd deplina cu legitatile obiective. Cat despre
latura tehnica a compozitiei celor 14 versuri rimate
si iInmanuncheate, sonetul care, dupa expresia cla-
sicistului Nicolas Boileau, este ,,ba prea ingust, ba
larg de tof” pentru poetii contemporani ai acestuia,
pentru Lope de Vega este acelasi lucru, ca i Arta fu-
gii pentru J. S. Bach — prilej de distractie intelectua-
1. Rigorile genului, ce devin o fortd majora pentru
alti poeti, sunt jocuri amuzante pentru dramaturgul
spaniol.’

Toate cele patru sonete selectate sunt inchinate
chinurilor provocate de dragoste: O, orcenwuna..,
O, kax nexopowto.., Tepsmo paccyook.., Yiimu u ne
yumu... Vladimir Ciolac se adreseaza aici unei alte
surse muzicale de inspiratie si anume stilului recita-
tiv si pianistic al lui M. Ravel. Virilitatea relevanta
a acestui stil este conditionata de personalitatile pri-
milor interpreti pentru care a si fost creat acest ciclu.
Oleg Tibulko este un tnar cantaret-bas cu care Vla-
dimir Ciolac conlucreaza fructuos pe parcursul ca-
torva ani. In virtutea varstei, vocea lui rimane mo-
bild in registrul acut, el ia cu usurintd mai multe note
,»Ie” din octava intai, inclusiv prelungi, iar varful lui
este chiar ,,mi bemol”. In registrul grav coboara
dezinvolt pana la ,,la” a octavei mari, cu timpul va
cuceri si note mai inferioare. I se supun facil inflexi-
unile i modulatiile modale, vocea suna expresiv in
orice tempo, de la lente la animate, in orice nuante
dinamice, de la fortissimo la pianissimo. Recitative-
le sinuoase, cromatizate sunt interpretate cu multa
emotivitate §i expresivitate.
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Exemplul 4.
Sonetul nr. 4. ,, Viimu u ne yumu...”
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Iar la pian se afla Maxim Ciolac, absolvent al
AMTAP din promotia 2010. Artistul are o macro-
tehnicad impecabild, un fouché viril, puternic, sec si
chiar taios la solicitare, exact sonoritatea pe care
dorea s-o obtind M. Ravel de la pianisti contempo-
rani. Dar pe langa aceste calitati, obisnuite pentru
baietii-pianisti din arealul nostru, Maxim Ciolac se
manifestd si ca un interpret excelent al muzicii lui
S. S. Prokofiev. Si in schimbul pasajelor octavian-
te splendide in stilul lui F. Liszt sau lanturilor de
acorduri plenisone, cu Incarcaturd semantica dra-
maticd, vine vraja miraculoasa a padurii fermecate
(introducerea la ultimul sonet). Alaturi de W. A.
Mozart si F. Chopin, S. S. Prokofiev cere de la pi-
anisti un touché foarte sensibil, aerat si fin, in care
sd se uneasca profunzimea filozofica cu suavitatea
emotiva rafinata.

Exemplul 5.

Sonetul nr. 3. «Tepamo paccy0ox...».

Introducerea.

Cat despre duetul voce — pian, aici instrumen-
tul exprima sentimentele sfasietoare, pe care vine
sa le verbalizeze, sa le concretizeze, sa le comen-
teze recitativul expresiv al cantaretului. Vladimir
Ciolac se detaseaza net de traditia ilustrilor au-
tori ai romantei romantice ruse (M. 1. Glinka, P.
I. Ceaikovski, S. V. Rahmaninov). Daca este utila
developarea unor stiluri mai apropiate in gen de

romanta, atunci, pe langd muzica de canto a lui M.
Ravel, ar fi rational sa ne amintim de romantele lui
A. P. Borodin, pe de o parte, si de cele ale Iui R.
Schumann, pe de alti parte. In creatiile lor stima
pianului vine sd completeze si sa largeasca sfera
imagisticd a partidei cantate. Dar §i mai eviden-
ta este dorinta de atasare la stilul acelor romanses
spaniole din secolele XIII - XVII, caruia Europa
de Vest 1i datoreaza unul dintre elementele alcatu-
itoare ale teatrului muzical (dezvoltat in tonadilla
[tonadilia - E. N.]). Este de asemenea unul dintre
acele izvoare din care a si provenit genul de ro-
mantd europeana clasica.'”

Recitativul expresiv si sobru al solistului nu
este doar acompaniat de instrumentul de susti-
nere. Pianul dezviluie toatd gama sentimentelor
pasionale, efemere in schimbul lor perpetuu, pe
care vocea, intervenind, incearca si le exprime 1n
forma cizelata, cu rimare raspicatd a sonetului de
amor. Linia melodica ramane integrala pe parcur-
sul tuturor celor patru numere, unite in acest mod
intr-un intreg monolit. lar partida pianistica pare
sd deruleze o serie de fragmente improvizatorice
concise, ce etaleaza aspectele diverse ale patimii
dragostei nelmpartasite. Se creeaza o iluzie psi-
hologica revelatoare a procesului crearii fiecarui
vers ce iese atdt de integru de sub pana poetului.
Si totodata, la nivel subconstient parca, se tine
seama de pozitia subordonata a artistului. El 1si
adreseaza scrierile cititorilor sus-pusi, si nu po-
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porului din care provine. latad din care cauza pare,
la auditie, ca Vladimir Ciolac exclude in acest ci-
clu culorile modale atat de vii, ce constituie unul
dintre atuurile Foliei. Semetia aristocratica este
incompatibild cu vioiciunea expresiei plebeiene.
In realitate insa culorile modale, la fel si cele me-
lodico-ritmice §i facturale, pe care le-am develo-
pat in Folia, sunt doar introduse intr-o maniera
mai rafinatd, intr-un mod latent, dezvaluind sen-
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Cornel Tdranu

Romadania

Enescu - Janus Bifrons

Summary
Enescu — Janus Bifrons

This title wants to suggerate that Enescu was the “national” composer visible from his early youth,in works
like the Romanian Poem and the Rhapsodies,but also the “universal” composer suffering French and German
influences kept some time during his maturity. But it’s obvious that the Romanian influences were visible,
directely or indirectely, in some movements of his Sonatas and Symphonies, until the “total” presence of the
Romanian element dominating some “chefs d’oeuvre” like the IIIrd Sonata for piano and violin, the Impres-

sions d’enfance or the Suite Villageoise.

Great lyric, as the French critics observed (Golea, Gavoty, Rebatet), he realized an extraordinary evolution
with his Chamber Symphony,his musical will,showing us an unexpected look of a composer who lived with

his time and suggesting ours.

Kaywords: Janus Bifrons, modalisme, heterophonie, polystylisme.

De ce acest titlu? El se justifica prin insasi de-
claratia lui Enescu, care spunea ca e ,,imposibil de
clasificat” si ca asta deruteaza criticii.

Enescu n-a beneficiat de o continuitate de tip
Liszt, Bartok, Rimski-Strawinski, ci a trebuit sa
parcurga singur etapele stilistice, care in alte cul-
turi se intindeau pe multi ani. Sinteza intre cultura
germana si cea franceza si-a pus amprenta pe unele
din lucrarile sale fie in intregime, fie partial. Ba-
lansul stilistic al unor lucrari enesciene e pasionant
de urmarit.

Decelam aici un element demn de semnalat:
anume prezenta, mai timida sau mai pregnanta, a
unor elemente romanesti (unele doar incipiente) in
lucrdri orientate stilistic in zone traditionale. Ele-
mente roméanesti subiacente putem observa deja in
Sonata a II-a, pentru violoncel si pian, in partea a
II-a sau in partea lentd din Simfonia a II-a.

Daca partile 111 si IV din Suita pentru orchestra
sunt mai conventionale, primele doua reprezinta
un moment stilistic important, cu modalismul mo-
nodic al Preludiului la unison_si cel roméanesc —
arhaizant al Menuetului lent. In Oratoriul schitat
Strigoii din 1916 existd o bipolaritate intre ele-
mentele modal — pentatonice evocatoare ale unui
trecut protoistoric §i structura cromaticd quasi
post-wagneriana a duetelor de dragoste.

Deja in clasicul Octuor se observa ,,ceva ori-
ental”, iar in Suita a Il-a pentru orchestra avem,
alaturi de certele elemente neoclasice avant la
lettre, cele doud extraordinare parti lente, atat de
romanesti in structura lor modala si in elemente-
le monodico-heterofonice atat de bine descrise de
Pascal Bentoiu.

Coexistenta 1n acelasi timp a doud tipuri de
muzica diferite stilistic este observabild in multe
pagini enesciene.

Daca unele lucrari sunt foarte unitare stilistic,

cum sunt Cdantecele pe versuri de Clement Marot,
cu parfumul lor medievalizant sau Suita a II-a pen-
tru pian, ,,trés Ile de France”, cum o definea insusi
autorul, in altele balansul stilistic este evident.

lata, de pilda, Sonata I-a pentru pian, unde
limbajul ,,universal” al primelor doua parti este
parasit in finalul atat de romanesc. Cam acelasi
lucru se intampla cu finalul romanesc al Sonatei
a Il-a, pentru violoncel si pian, dar §i cu partea a
doua a Simfoniei a V-a, care pare a fi o continuare
a atmosferei Suitei sdtesti, cu acea tema — colind
atat de evocatoare.

Exista, desigur, cum am mai semnalat, o serie
de lucrari ,,etange” din punct de vedere stilistic si
care se inscriu pe o singura orbita stilistica. Alaturi
de neterminatele Suite Chatelaine (care avea un
numar de opus 17, pasat apoi Simfoniei a Il-a) dia-
fanul poem simfonic Isis sau mahlerienele Voix de
la nature care se inscriu intr-o , filierd” franceza,
fie si printr-o culturd a sunetului specific enescia-
na, avem si alte exemple interesante.

Faptul cd dupad Poema Romdna si Rapsodii
apare, spre exemplu, Simfonia I-a sau cd unele
lucrari ,,in caracter popular romanesc” sunt scrise
in paralel cu piese de alt tip, se pot exemplifica la
nesfarsit.

Un exemplu mai subtil il reprezinta ,,Cantul
sau de lebada”, Simfonia de camerd cantata putin
inaintea mortii lui, dar pe care a apucat s-o auda
(intr-o Inregistrare). Aici avem modal — diatonicul
evocator al primei teme. Ea sugereaza ideea nos-
talgiei copilariei, atat de reluata si in alte lucrari, ca
Impresii din copilarie sau Suita sdteascd, $si moda-
lismul cromatic, aproape ,,atonal” al trompetei fu-
nebre, o premonitie a mortii. Muzicologul maghiar
Andras Sz616ssi (originar din Cluj) a redactat cele
50 de nume de compozitori roméani intr-un Dictio-
nar muzical apdrut in Ungaria, unde remarca mo-
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dul in care 1n Simfonia de camerad exista elemente
ce se apropie de o gandire seriala, afirmatie intere-
santd, dar, evident, discutabila si care a indispus
pe atunci conducerea Uniunii Compozitorilor.

Pentru tnara generatie de compozitori romani,
prima auditie a Simfoniei de camera ( in 1958) a
reprezentat o extraordinara sugestie stilistica si do-
vada palpabild a innoirii muzicii enesciene. Alte
elemente ,,moderniste” mai apar sporadic in Suita
Ill-a, pentru pian, si in celebrele Clopote bitona-
le (din Carillon nocturne). Semnalam si folosirea
clusterelor, a sferturilor de ton din Sonata a Ill-a,
pentru vioara, multiheterofonia din Vox maris (vezi
studiul lui Tiberiu Olah), ca si unele armonii vizibil
disonante.

De altfel Enescu era preocupat sa nu para ceea
ce singur definea ,,je suis un compositeur faisan-
de”, marturisindu-i lui Marcel Mihalovici ca vrea
sd mai adauge ,,un peu de joivre” Suitei Satesti.
Un caz special 1l reprezintad opera Oedipe, in care
autorul a realizat un limbaj ,,special”, din care nu
lipsesc elementele romanesti modal — arhaizante,
in scena paricidului sau lamentourile corale vag
byzantine, dar si scriitura vocala complexa, sfer-
turile de ton ale lui Oedipe sau folosirea unor tim-
bruri insolite ca flexatonul sau saxofonul, prezent
si in alte lucrari.

Creatia enesciana s-a realizat sub apédsarea
unor cauze exterioare, cum ar fi situatia de a fi
fost permanent hartuit de activitatea concertistica
si pedagogica, ceea ce l-a Impiedicat sa-si desa-
varseasca in liniste cateva din marile sale proiec-
te. Existau §i cauze interioare ca prezenta catorva
proiecte in acelasi timp, prioritatile depinzand de
factori psihologici cum ar fi 0o anumitd neincre-
dere in viabilitatea lor (vezi Simfoniile IV si V cu
orchestratiile lor neterminate, Isis etc.).

O anumita interiorizare, introspectia crepuscu-
lara a Cvintetului sau a Quartetului Il apar in para-
lel cu confesiunea lirica (vezi afirmatia lui Lucien
Rebatet: ,, Enescu e cel mai mare liric al secolului
XX, in Une histoire de la musique) sau cu nostal-
gia copilariei si a plaiurilor natale.
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Unele lucrdri enesciene poartd pecetea unui
travaliu continuu, aidoma manierei in care Bran-
cusi 1si desavarsea sculpturile pe care le considera
terminate doar tarziu §i dupa multe ezitari.

Examinand schitele Capriciului Roman, pe
care l-am reconstituit dupa multe ezitari, am obser-
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sau Sonata a II-a, pentru pian; lucrari alaturate doar
pe criteriul timpului de formatie, spre exemplu So-
nata I-a, pentru violoncel, lucrare timpurie (1898),
cu Sonata II-a datand din 1935, ambele sub nr. de
opus 26, la fel Cvartetele op. 22 (1920-1951)
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Editarea unor piese conjuncturale de tinerete
nu credem ca ar fi fost pe placul autorului.

Blocajele editoriale, iatd o durere mai veche!
Editurile Enoch si Salabert nu fac nimic pentru
promovarea lui Enescu si refuza orice colaborare.

Nu poate sa ne scape nici precaritatea exegeze-
lor enesciene in strainatate, putinele monografii pe
plan international.

Salutdm aparitia cartii lui Bentoiu in engleza
Masterworks of Enescu, iar excelentele Studii mu-
zicologice romdnesti sunt necunoscute in straina-
tate.

Iatd cateva ganduri despre creatia celui mai
mare compozitor roman.

Unitate stilistica sau polistilism?

Autor universal sau national? Sef de scoald sau
prezenta singulara?
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Ana-Maria Plamddeala

Neoromantismul in arta cinematografica.
Reconsideriri filmologice

Summary
Neoromantism in the cinematic art. Filmological reconsiderations

In this article a critical reconsideration of neoromantism’s weight in history and theory of universal film is
undertaken. Attesting a filmological insufficiency in this chapter, the author detects the presence of the artistic
current at all stages of the evolution of the seventh art, emphasizing the decisive impact of the neoromantic
virtues on German expressionism, in the first stage of the French avant-garde, in the poetic realism and not
least in the exciting creation of Jean Cocteau, based on the romantic myth of genius. Neo-Romantic echoes
are intercepted in the artistic worlds of some well-known filmmakers such as F. Fellini, L. Visconti, L. Bunuel,
germinated in the soil of neorealism and surrealism. In this way the cinema genesis of this current is restored
in the article, which reflects a effervescent continuation of ethnic revival in the context of the former soviet
cinema, especially in Ukraine, Georgia, Moldova — carriers of noble cathartic messages for survival of the spi-
ritual and sublime meaning of art. Rediscovering the various cinematic ethnic-cultural universes, triggered by
neoromantism, considerably enriches the film area’s expressiveness, contributing to philosophical and esthetic
deepening and psychological shading of the film discourse. Finally the hypothesis of excelling of neoroman-
tism as a metacurrent is issued.

Keywords: neoromantism, artistic current, the myth of eternal return, socio-cultural message, filmological
insufficiency, theoretical reconsiderations, romantic metaorientation, adjacent tendencies, socio-cultural ca-
tharsis, escapist instincts, the human dimension, the pleading of individual subjectivity, rescue by neoroman-
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in teoria filmului lipseste nu doar o istorie a
manifestarii curentelor artistice in cea de a saptea
artd, dar §i constientizarea apartenentei cinemato-
grafice a unora dintre cele mai importante tendinte
si mesaje culturale, 1n special din cea de-a doua ju-
matate a secolului XX. Revelatiile unor L.Delluc,
G.Dulac, S.Eisenstein, D.Vertov, B. Balazs, care
au demonstrat o dialectica stralucitd dintre desco-
peririle specificului polifonic unic al discursului
filmic gi incadrarea noii arte in contextul general al
evolutiei culturii (expresionismul, curentele avan-
gardiste) au fost preluate de investigatiile profunde
ale lui A. Bazin — exegetul neintrecut al neorealis-
mului italian si al ,,noului val francez”.! Eforturile
titanice ale acestor pionieri ai teoriei filmului nu au
reusit insa sa aboleasca in totalitate complexul unui
intrus pe arborele genealogic al culturii, fapt ce a
conditionat ulterior reintronarea unui izolationism
distructiv in studierea demersului filmic, generand
0 ,,insuficienta teoretica” atdt in domeniul genezei
cinematografice cat si in cel al prezentei vii a dis-
cursului filmic in constituirea si maturizarea celor
mai prolifice conceptii si orientari artistice.

Dupa parerea noastra insd, cea de a saptea artd
demonstreaza cu o elocventd unica ipostaza ei de
metalimbaj al culturii, asimiland cu fervoare ten-
dintele esentiale ale filosofiei, esteticii, psihologiei,
sociologiei secolului XX. Mai mult chiar, continu-

am sa ramanem adeptii ipotezei expuse in mono-
grafia noastra ,,Mitul si filmul?, conform careia
cea dea saptea arta, dispunand de capacitatea unica
de a ingemana 1n structura sa artisticd, in modul cel
mai firesc, ,,cunoasterea simbolic-poeticd cu cea
logic-rationald, dezvaluie virtualitati incitante in
vederea constientizarii spiritului epocii, care-gi ma-
nifesta plenar aspiratiile artistice doar la confluenta
modernului cu arhaicul”?

In aceastd ordine de idei, evolutia neoroman-
tismului, precum si persistenta acestei orientari pe
parcursul unui secol i mai mult, virtutile neoro-
mantice trecand pragul mileniului, ni se releva in
calitate de un alt argument in favoarea conceptiilor
anterioare. Or, neoromantismul, deopotriva cu neo-
folclorismul, inscriindu-se concomitent procesului
de ,,remitologizare” a constiintei secolului XX, ne
intereseaza nu doar ca tendinta culturala propulsata
de arta filmului, ci, in primul rand, ca o mutatie ide-
atico-esteticd, ce a impulsionat diverse epoci cine-
matografice. Consultand literatura de specialitate,
ne-am dat insd seama ca inertia izolationistd, ju-
candu-ne si de data aceasta festa, a exclus-o pe cea
de a saptea artd din sfera manifestdrilor exempla-
re ale generosului curent atat de aproape structurii
interioare a mesajului filmic. Restabilirea genezei
acestei orientari, precum si relevarea particula-
ritatilor prezentei ei in diverse etape ale evolutiei
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artei cinematografice devine una dintre sarcinile
prioritare ale filmologiei moderne. Or, nerealizarea
acestor obiective va conduce 1n continuare la lipsa
de cunoastere a motivelor si sensurilor interioare
ale multor fenomene si ale diverselor ramificari
estetice In evolutia filmului. Incursiunea In gene-
za neoromantismului cinematografic se efectueaza
de noi 1n scopul de a reconstitui coordonatele au-
tentice ale germinarii $i manifestarii curentului in
filmul autohton. Urmatoarea faza a cercetarii ar fi
evidentierea originalitatii versiunii cinematografice
basarabene in contextul pater-nurilor roméanesti si
particularitatilor altor scoli nationale de film. Inain-
te de a purcede la un asemenea demers comparativist,
consideram absolut obligatoriu sa reabilitam dreptu-
rile artistice ale acestui curent ,,fantoma”, de cele mai
multe ori ignorat sau neglijat de filmologie, din con-
siderente bine cunoscute, sau doar presupuse.

Or, in dictionarele si enciclopediile, dedicate ar-
tei filmului din diverse tari, precum s§i pe site-urile
Internet, ce evoca fenomenul dat, nu am intalnit re-
ferinte la desfasurarea neoromantismului si in arta
cinematografica. Consultand apoi si istoria cinema-
tografiei mondiale,’> dar si cea consacrata filmului
sovietic, unde au fost incluse si schitele devenirii
celei de a saptea artd in republicile ex-sovietice,’
am constatat o situatie similard: neoromantismul
nu este consemnat nici intr-un fel in palmaresul
curentelor reprezentative ale discursului filmic. Nu
ne putem pronunta acum care sunt motivele acestei
lacune in istoria cinematografiilor occidentale. In
cazul celor socialiste, situatia pare a fi mai clara si
ni se dezviluie cu certitudine cand apelam la cine-
matografia sovietica.

Deopotriva cu evitarea notiunii de neoroman-
tism in legatura cu filmul polonez, ndscut de o cul-
turd marcatd de profunde filiatii romantice (sic!),
si atunci cand e vorba de genialul A. Dovjenco, ori
de filmele lui S. Paradjanov, T. Abuladze, E. Lo-
teanu, se trece sub ticere apartenenta lor la virtu-
tile si mesajele orientarii artistice date. Indubitabil,
avem de a face cu binecunoscuta denigrare de catre
ideologia sovietica a tuturor ,,ismelor” in corpore.
in cadrul realismului socialist era acceptatd doar
formula ,,romantismului revolutionar”, cea care,
fiind axatd pe patosul colectivist, a insemnat, de
fapt, o denaturare a ideii de fond a curentului, ce
promova prioritatea imuabild a subiectivitatii indi-
viduale. Obsesiile evazioniste, precum si spiritul
melancolic, mistic, indispensabil gandirii si simtirii
romantice, n-avea cum sa nu fie strident ostil opti-
mismului de bravada al artei sovietice. Atitudinea
fatd de acest curent era agravatda de impactul bi-
necunoscut al unor viziuni postromantice ale lui
F. Nietzsche, promovate in celebra sa filosofie a
vietii, care au impulsionat considerabil cristaliza-
rea neoromantismului.

Ideologiile tarilor socialiste admiteau un sin-
gur mit, cel al viitorului luminos al comunismu-
lui, respingand cu inversunare ideea apartenentei
unor fenomene artistice procesului remitologizarii,
manifestata atat in cadrul neoromantismului cat si
in contextul curentului adiacent si afluent acestei
mutatii culturale ontologice, cum ar fi neofolclo-
rismul. Iatd de ce multe scoli nationale de film si,
in special, cele din spatiul est-european au ramas
neidentificate 1n valentele lor filosofico-estetice au-
tentice. Aceasta Instrdinare si izolare de dinamica
interioara a culturii s-a produs intr-un mod deosebit
de barbar anume 1n domeniul cinematografiei, in
literaturd si muzica dictatura ideologica nereusind
sa distrugd in totalitate spectrul metodologic. Un
exemplu graitor 1n acest sens regasim in Hotara-
rea Biroului CC PCM din 10 martie 1970, unde au
fost condamnate la moarte fara drept de apel anume
acele opere de arta care fructificau virtutile neoro-
mantismului si neofolclorismului, considerate in
unanimitate de cerberii comunisti ostile regimului
sovietic.” Acelasi lucru s-a intamplat si in Ucraina,
unde a fost distrusa scoala nationala de film, axata
si ea pe revigorarea spiritualitatii arhaice.

Caracterul machiavelic al criticii sovietice se
baza pe principiul de a proceda de parca nu ar avea
nici cea mai aproximativa idee referitoare la moti-
vele si impulsurile interioare ale celor mai exponen-
tiale manifestari artistice ale filmului in republicile
sovietice. Astfel, celebrul critic Mihail Bleiman, un
om de o vasta culturd, dar si un conjuncturist sadea,
in articolul ticluit la comanda CC al PCUS, se incu-
meta sa nu observe ca insusi titlul ,,Arhaistii ori ino-
vatorii”® ascunde ignorarea esentei ambelor curente
limitrofe (neoromantismului si neofolclorismului),
in care inovatia era impulsionata preponderent de
seva arhaicului. In editiile aparute mai tarziu, chiar
si in cartea lucida si profunda a Ludmilei Lemeseva
despre generatia saizecistilor in filmul ucrainean,’
se fac referinte timide doar la unele particularitati
ale romantismului clasic, ceea ce nu are cum sa nu
produca niste distorsiuni in demersul filmologic,
dat fiind faptul neadecvarii constiintei mult mai
complexe si eclectice ale exponentilor neoetapei.

Pornind de la faptul ca in istoria si teoria fil-
mului nu distingem asocierea fenomenelor si per-
sonalitatilor relevantului curent, demersul nostru
presupune ab initio un statut de pionierat. Ambi-
tionandu-ne sa deslusim 1n diverse epoci cinema-
tografice respiratia neoromantica intru a-i restabili
geneza cinematograficd, ne situdm invariabil in
faza zbuciumata si extrem de riscantd a tatonarii
de teren si emiterii ipotezelor in vederea elabora-
rii unor principii metodologice eficiente. Gradul de
noutate al demersului ne ingdduie dreptul la unele
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probabilitdti si intuitii, care ulterior vor fi supuse
unor reconsiderari critice.

Neoromantismul se incropeste in structura de-
mersului filmic mai tarziu decét in alte arte, in-
scriindu-se in propria logica artistica si in ordinea
cronologica, deoarece cinematografia abia isi cauta
rostul socio-cultural atunci cand acest curent atin-
ge apogeul in muzica si literaturd. Totusi, unele
elemente ale neoromantismului se disting deja 1n
poetica capodoperei lui David Wark Griffith ,,In-
toleranta” (1916), care a legitimat noul fenomen
socio-cultural in calitate de arta. Intr-o modalitate
absolut diferita, dar substantiald, se manifesta as-
piratia neoromanticd spre enigmatic si mistic atat
in filmele expresionismului german, cét si in etapa
timpurie a avangardei franceze de factura impresi-
onistd, animata de primii teoreticieni ai filmului L.
Delluc siJ. Dulac. Pe de altd parte, si inovatiile
filmului sovietic a lui S.Eisenstein, D.Vertov,
A. Dovjenko asimileazad viziunea cosmogonica a
curentului, precum si ideea eternei rebeliuni ro-
mantice. La sfarsitul deceniului doi al secolului
XX se inregistreazd predominarea in cinematogra-
fie a avangardei tarzii de filiatie suprarealista si a
patosului colectivist al filmului sovietic. Imediat
insa acest suflu nihilist este abolit de romantismul
umanist al lui Charles Chaplin, care prin personajul
sau Charlot boicoteaza toate constrangerile, con-
ventiile, dar si obsesiile sociale in voga, ce duc la
depersonalizarea omului.

Urmaénd logica interioara, tendinta neoromanti-
ca a anilor 30-40, pentru prima oara in istoria fil-
mului, se cristalizeaza intr-un sistem artistic unitar
si autonom in cadrul aga-numitului ,,realism poetic”
francez. Dupd ferma noastrd convingere, aceastd
viziune poate fi atribuitd doar intr-o anumitd ma-
surd primelor filme ale exponentului de frunte al
orientarii, regizorul Marcel Carné, care foarte re-
pede, prin capodopera sa ,,Suflete in ceata” (1938)
si, mai ales, dilogia ,,Trubadurii diavolului” (1943)
si ,,Copiii paradisului” (1945) s-a desolidarizat de
componenta ,realism” in lumea misterelor, visuri-
lor, miturilor neoromantismului francez.

Celebrul critic de film Jean Leprohon, atestand,
pe buna dreptate, ca ,,... filmele lui Marcel Carné
exprima motive din marile mituri(...), opera regi-
zorului continand in acest mod un fel de traditie
spirituald”, nu o racordeaza, insd, neoromantis-
mului, precum s§i depistarea celor mai elocvente
caracteristici ale curentului: ,,... simtul implacabil
al Fatalitatii si cel al Singuratatii, incapatanarea
Destinului, triumful Dragostei asupra mortii...”!
nu-1 impiedica sa inscrie creatia regizorului intr-o
altd orientare artistica. Aceste incertitudini greu
explicabile fac imposibild constientizarea valorii
cinematografice, dar si general-culturale ale acestei
etape proeminente a orientdrii neoromantice. Din

fericire, argumentul ce confirma cu brio prezenta
inspiratd a acestei viziuni, vine din spatiul a Tnsasi
creatiei cinematografice franceze, demonstrand o
aprofundare filosofica si o estetizare remarcabild a
curentul in opera absolut originald a lui Jean Coc-
teau, care faureste lumi artistice paralele realitatii,
sublime si tragice in acelasi timp, extatice i spiri-
tuale, ce iau in dezbatere mitul romantic al geniu-
lui in ,,Sangele unui poet” (1934), ,,Orfeu” (1950),
»lestamentul Iui Orfeu” (1960).

Teoreticienii si criticii de cinema nu au depistat
nici ecourile neoromantice in neorealismul italian
tarziu, care i-au luat In captivitate pe Fellini si Vis-
conti, prefigurand pentru decenii si filmele suprare-
alistului Bunuel. Unele similitudini impresionante
cu viziunile neoromantice in vederea reconsiderarii
conceptiei personalitdtii umane se disting in noul
val al filmului sovietic poststalinist, fara sa fie iden-
tificate si ele de filmologi.

O nepremeditata eruptie a neoromantismului ci-
nematografic in republicile ex-sovietice, sustinuta
de asimilarea preventiva ori paraleld a particulari-
tatilor neofolclorismului, schimba imediat peisajul
fad al aga-numitei cinematografii sovietice multina-
tionale. Or, 1n anii’60, anume In sanul unor cinema-
tografii nationale s-a evidentiat fara echivoc setea
cunoasterii straturilor arhaice de factura dionisiaca
a culturilor etnice, proprie aspiratiilor neofolclo-
riste, dar si revigorarea individualocentrismului
ca principiu imuabil al neoromantismului. Ambele
curente sunt impulsionate preponderent de mutatia
culturald determinatd de amintitul proces al ,,remi-
tologizarii”, care se manifestd in diversele ipostaze
atat ale viziunilor antropocentriste, cat si ale celor
de esentd apocaliptica si nihilista ale modernismu-
lui. Valentele cathartice uitate, menite sa imblan-
zeascd secolul feroce al inceputului rebarbarizarii
societatii, le regdsim in revitalizarea cinematografi-
ci a mesajelor misionare ale neoromantismului. in
acest proces isi dau concursul si unele culturi mai
putin cunoscute de omenire, cum ar fi cea ucrainea-
na, cea georgiand ori cea romaneascd in versiune
basarabeana.

Constientizarea caracterului exotic dar si expo-
nential, oarecum contradictoriu al acestei ramificari
aneoromantismului, manifestat si in asincronizarea
ei cu cinematografia universala, in special cea vest-
europeana §i americand, ancorate preponderent in
alte contexte filosofico-estetice de filiatie existen-
tialista si psihanaliticd, determind necesitatea vitala
a solidarizarii noastre cu postulatul criticului lite-
rar Vladimir Lucov, care atestd absolut rezonabil
ca ,,neoromantismul, avand legiturd genetici cu
traditiile romantismului, apare ntr-o altd epoca is-
torica si este cladit pe o altd conceptie a lumii si
a omului”."! Neglijarea acestui rationament a con-
ditionat distorsiuni si disocieri grave atat in sanul
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acestui curent cdt si In congtiintele artistice ale
stralucitilor sdi exponenti, care evadand in spatiul
grandios si mirific al visarii romantice, nu au obser-
vat haul iscat dintre arta si realitate.

Asemenea impasuri artistice determind impe-
rativul omniprezent al discerndmantului in anali-
za operelor inspirate ale acestui curent, care, desi
exercitd misiunea nobild de a lupta cu dezumani-
zarea societatii, dar si a artei, nu are cum sa rama-
nd insensibil la fatetele acerbe ale lumii moderne
provocate de cataclismele istorico-sociale, care au
determinat viziunea catastrofald a modernismului.
Neoromantismul nu mai are cum sa fie calauzit de
utopiile romantismului clasic, el fiind un fruct al
nostalgiei dupa inocenta pierduta si al instinctului
evazionist din crunta realitate a secolului XX.

Am facut o trecere in revistd a neoromantismu-
lui cinematografic din considerente stringente ale
reabilitdrii genezei cinematografice a fenomenului.
Or, reevaluarea evolutiei artei filmului ne-a dezva-
luit persistenta prezentei acestui curent pe parcursul
tuturor etapelor cinematografice: sesizam invaria-
bil frecventa temelor romantice in expresionismul
german, interiorizarea si obsesia cunoagterii lumii
interioare a omului in avangarda franceza timpurie,
in romantismul umanist al Iui Chaplin ori in cel eli-
tar si dionisiac al lui Cocteau, viziunea cosmogoni-
ca evidentiindu-se in romantismul revolutionar al
lui S. Eisenstein si D. Vertov, care situeaza revolu-
tia rusa in cadrul eternei razvratiri romantice. Alura
neoromantica se releva ulterior chiar si in curentele
programatic antiromantice, cum ar fi neorealismul
italian, noul val francez, free-cinema englez etc.
marcand majoritatea personalitatilor de primd ma-
rime 1n arta cinematografica. Astfel, in cultura seco-
lelor XX-XXI, in general, iar in cinematografie, in
special, se revitalizeaza unul dintre cele mai impor-
tante mituri romantice — mitul eternei reintoarceri.
Perenitatea acestui mit va fi, speram, consolidata si
de studiile noastre, ceea ce ne incurajeaza sa Inain-
tdm in concluzie o ipoteza axata pe ideea perenitatii
mesajului romantic in arta.

Restituirea impactului neoromantismului in
evolutia cinematografiei universale a fost absolut
necesara pentru a sesiza particularitatile manifestd-
rii marcantului fenomen in cinematografiile natio-
nale ale fostului imperiu sovietic. Intru a constienti-
za premizele istorico-culturale, dar si sociopsiholo-
gice ale neoromantismului anilor’60-70 este abso-
lut necesar sa evocam contextele in care a germinat
aceastd ramificare efervescenta a curentului.

Este binecunoscut faptul cd, desi in 1964
N. Hrusgciov a fost demis si s-a produs o tacita re-
stalinizare a societatii, manifestata prin revenirea
la metodele represive (vezi procesele intentate ta-
lentatilor scriitori A. Brodski, D. Sineavski, Iu. Da-
niel si consecintele lor); impulsurile spirituale ale

»dezghetului” au dat nastere Inca unui exceptional
fenomen cultural — renasterea etnica a culturilor
din fostele republici sovietice. Noii lideri comu-
nisti s-au dovedit in prima perioada a conducerii
mai putin sinceri si impulsivi ca Hrusciov. Punén-
du-si masca unor guvernanti mai chibzuiti decat
predecesorul lor, ei se fereau, de fapt, sa intre intr-o
confruntare directd cu oamenii de cultura. Astfel,
pentru un timp s-a si creat falsa impresie ca noua
conducere este preocupatd exclusiv de problemele
politice si economice, mai putin de cele ale culturii,
promovand o atitudine mai liberala fata de intelec-
tualii din URSS. Aceastda impresie era consolidata
de Tnaintarea de la tribuna congresului PCUS a sar-
cinii majore ,,0 continua inflorire si o tot mai activa
interdependenta a culturilor nationale”. Doar dupa
inabusirea ,,primaverii de la Praga”, dandu-si sea-
ma de caracterul exploziv al acestui slogan, lansat
in scopul demonstrarii superioritatii socialismului,
ideologii comunisti au inteles ca ei Insigi au deschis
cutia Pandorei. Anume in acest timp fulgerator de
scurt, oamenii de culturd din republicile sovietice
au purces cu un entuziasm nemaiintalnit la incursi-
unea ontogeneticd in profunzimile sufletului etnic,
in zonele generatorii ale spiritului filozofic si estetic
al poporului. Astfel, prin declansarea unei fervori
creative in toate genurile de artd in vederea auto-
constientizarii mesajului aparte a diverselor uni-
versuri etnico-culturale, s-a instaurat o epoca fara
asemanare in istoria statului sovietic. Cauza acestei
sete de interiorizare se datoreaza unui complex de
fenomene socio-psihologice specifice ale timpului.

Or, la mijlocul anilor’60, idealistii saizecisti au
trecut printr-o adanca criza de constiinta, descope-
rind caracterul utopic al Imbatatoarelor sperante si
vise nascute de congresul al XX-lea al PCUS, mi-
turile indragite destramandu-se vazand ochii. Ar-
tistul dezolat a inceput sa-si dea, in sfarsit, seama
de abisul intre scopurile totalitariste ale ideologi-
ei sovietice si misiunea general-umani a artei. In
acelasi timp, intelectualii sovietici se ambitionau sa
nu cedez nicidecum pozitiile atat de greu castigate
in etapa precedentd. Sentimentul imposibilitatii de
a renunta la libertatea creatiei a generat cautarea
febrila a unor forme si metode mai indirecte, voa-
late a exprimdrii crezului artistic. Astfel, interesul
preponderent manifestat fatd de esenta parabolica a
mitologiei, genurile si speciile folclorului (basmul,
balada, epopeea) a insemnat, de fapt, continuarea
luptei pentru sinceritatea exprimarii, insd deja pe
propriul teritoriu — adicd revenind la limbajul ar-
tistic conventional. Iatd de ce tendinta magistrald a
»dezghetului timpuriu”, axata pe cantarea autentici-
tatii vietii si pe fascinatia fluxului realitatii imediate,
a fost succedata de revenirea la propriile resurse ale
artei —adica la specificul ei imaginativ si iluzoriu. In
asa fel, s-a si purces la detronarea conceptiei despre
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legatura directa si indestructibild dintre arta si via-
ta. A fost o repercusiune tacitd a pierderii increderii
fata de realitatea sovietica. Dezamagirea fata de ca-
racterul cameleonic al ideologiei posthruscioviste a
condus la o regasire de sine in spatiul sugestiv al
limbajului esopic. In arta cinematografici acest fe-
nomen a insemnat un reviriment, generand o paletd
multicolora a structurilor alegorice.

In aceeasi ordine de idei, revitalizarea trecutului
istoric prin valentele deschise ale operelor clasice
era conditionatd si de reprofilarea cautarii idealu-
lui din sfera viitorului in cea a trecutului. Anume
crunta confruntare a idealului cu realitatea, traita
in anii’60, se solda cu reintoarcerea in spatiul imu-
abil al trecutului . Astfel se explica torentul de fil-
me inspirate de revelatiile general-umane precum
,Hamlet”, ,,Andrei Rubliov”, ,Razboi si pace”,
,,Cuibul nobililor” (Dvoreanscoie gnezdo), ,,Um-
bra stramosilor uitati” (Teni zabitih predcov), ,,La-
utarii”, ,,O pasare alba cu semnul negru” (Belaia
ptita s ciornoi otmetinoi) etc. Evadarea patimasa
in trecut era direct proportionald pierderii credin-
tei in viitorul luminos al comunismului. Artistul a
simtit o tentatie ireversibila de a accede la univer-
surile spirituale ale epocilor precedente, care prin
eternitatea postulatelor etice si estetice dezavuau
caracterul efemer si scolastic al dogmelor ideolo-
giei comuniste.

Este semnificativ faptul ca aceste imperative
ale procesului artistic au fost preluate cu ardoare
de oamenii de cultura din fostele republici sovieti-
ce. Visul libertatii i cel al drepturilor egale a trezit
sentimentul mandriei nationale la toate popoarele
ex-sovietice. Etapa fard precedent n secolul al XX-
lea a constientizarii identitatii nationale stimula
aspiratia anterior inabusita de rigorile realismului
socialist de tip stalinist, spre o cunoastere istorica,
filosofica, etnopsihologica , generand un interes
predominant fata de mitologiile, folclorul, clasicii
culturilor nationale. Aceste tendinte de filiatie neo-
romanticd se faceau simtite in toate genurile artei,
atingand o culme in creatia cinematografica.

Pasiunea redescoperirii cinematografice a origi-
nalitatii universurilor etnice i cdlduzea pe cineasti
in cautarea unor nestiute modalititi de exprimare,
imbogdtind si impulsionand evolutia limbajului
cinematografic. Putem conchide ca procesul de re-
evaluare a obiectului si menirii artei in tentativele
el inovatoare se hranea din seva eternd a idealuri-
lor umane, propulsate de neoromantism, obtinand
forte interioare de a riposta simptomelor stagnarii
prin redimensionarea peisajului artistic inspirat de
zonele ezoterice ale memoriilor estetice ale etnii-
lor. O nepremeditat de profunda sinteza se datora
unei conceptii evoluate despre traditia artistica, ce
genera criterii inedite in selectarea si interpretarea
fondului ancestral al culturilor. Inovatia consta in

faptul ca nu numai si nu atat pitorescul formelor
ii incita pe artisti, cat virtutile etice, revelatiile fi-
losofice si estetice ale spiritului etnic. Se observa
si o redimensionare cinematografica a unor genuri
exponentiale ale romantismului, printre care exce-
leaza balada, elegia si drama istorica.

In acesti ani performantele limbajului filmic
sunt determinate atat de poetica diverselor specii
de artd (cum a mai fost doar in anii’20), cat si de
particularitatile estetice si filosofice ale universu-
rilor etnice, filmul, prin coagularea diferitelor re-
gistre de expresie artistica, ipostaziindu-se intr-o
structurd dinamicd exemplara a operei deschise.
Spiritul de pionierat In ambitia redescoperirii vir-
tualitatilor filmice in noi circuite si dimensiuni,
genera o ingeniozitate fard precedent in domeniul
limbajului cinematografic. Largirea limitelor ima-
ginii cinematografice se dovedea indispensabila in-
troducerii in spatiul cinematografic a unor univer-
suri etno-psihologice inedite, ce necesitau, evident,
noi modalitati de expresie cinematografica. Ca si
in primele decenii ale constituirii cinematografiei
ca artd, 1n anii’60 cineastii erau purtatorii viziunii
cinecentriste, promovand conceptia unui spatiu
nemarginit al cunoasterii cinematografice. Aceste
viziuni erau consolidate de opere filmice din ex-re-
publicile unionale, ce dezvaluiau orizonturi neba-
nuite in creatia filmicd, Imbogétind cinematografia
cu o paletd cromatica multicolord, generatoare de
noi emotii estetice.

Este important sa accentudm ca imperativul
schimbarii traiectoriei idealului, necesitatea reveni-
rii la modalitatea alegorica si aluziva a exprimarii
mesajului filmic erau generate de metaideea ani-
lor’60 indreptata spre sondajul filosofic si psiholo-
gic al lumii interioare a omului . Antropocentrismul
anilor’60 izvora din instaurarea unei conceptii mult
mai profunde §i complexe despre fiinta umana.
Anume actul cunoasterii in toatd complexitatea fi-
intei umane, nazuinta de a descoperi paradoxurile
dinamicii constientului si a subconstientului erau in
atentia prioritard a ilustrilor cineasti ai epocii. Din
aceeasi aspiratie ardenta de a se apropia de misterul
fiintei umane deveneau prioritare problemele me-
moriei spirituale si cele ale paroxismului relatiei
omului cu istoria $i contemporaneitatea.

Meditand asupra caracterului neoromantic al
tendintelor procesului cinematografic din anii’60
de pe teritoriul fostei URSS, atestaim unele afinitati
de fond dintre diverse scoli nationale de film: fruc-
tificarea traditiilor mitofolclorice, prevalarea gan-
dirii simbolice i metaforice, aderarea la resursele
filosofice ale parabolei. Similitudinile se explicau
prin faptul ca tipicul era exprimat prin arhetipal, iar
concretul prin universal, suprasarcina artei acestei
epoci fiind a razbate la esentele originare ale naturii
umane, aspect ce incita laolalta cautarile cineastilor
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din diverse tari. In acelasi timp, anume originalitatea
viziunii asupra lumii si modalitatile specifice de a o
interpreta cinematografic deveneau criterii esentiale
ale evaludrii procesului cinematografic din acei ani.

A doua jumatate a anilor’60 se caracterizeaza,
pe de o parte, prin inertia ,,dezghetului” hrusciovist
cu atmosfera sa de o creativitate debordanta, iar pe
de alta parte, de naruirea nemiloasa a miturilor so-
ciale in avalansa vertiginoasa a primelor semnale
alarmante ale revenirii sistemului sovietic la esen-
ta lui antiumana si antiartistica. Aceste paradoxuri
epatante au §i determinat extrapolarea idealului din
viitorul luminos in trecutul enigmatic. Dezamagi-
rile saizecistilor provocate de duplicitatea prezen-
tului 1i inoculau constiintei artistice o energie re-
trospectiva si introspectiva. Reprezentantii elitelor
culturale ale diferitor etnii demistificau involuntar
unul dintre cele mai vehiculate mituri ale ideologiei
comuniste referitoare la aparitia unei entititi umane
noi — poporul sovietic. Marele Cinghis Aitmatov'?,
prin revigorarea mitului arhaic al mancurtului — ce-
lui lipsit de memorie, suflet, sentiment, a dat glas
la consecintele cu care s-a soldat realizarea acestui
mit. Cele mai inspirate opere artistice din aceasta
perioada demonstrau, 1n contrasens cu propaganda
sovietica, originalitatea nealterata a viziunii lumii,
a filosofiei vietii, a conceptiilor etice si estetice ale
diverselor suflete etnice.

Neoromantismul, axat pe nostalgia paradisului
pierdut al Timpului Primordial, in care s-au crista-
lizat modelele ontice ale comportamentului uman,
decreta cu inflacarare revenirea la origini intru cu-
noasterea si recunoasterea sensurilor ancestrale ale
contemporaneitatii. Artistul din spatiul ex-sovietic,
indoctrinat de exclusivismul virtutilor revolutiei
ruse 1n vederea fauririi unei lumi noi §i a unui om
desavarsit, iar mai tarziu de utopia catharsisului in
sanul reformelor poststaliniste, a constientizat la un
moment dat o ruptura psihica, provocata de pierde-
rea sentimentului de autoidentificare cu esenta sa
umana. Jocul diabolic cu constiinte §i destine, de-
clansat de ideologii comunisti, inocularea violenta
a unor idei grandomane referitoare la maretia mo-
rald si civica nemaiintilnita a lui homo sovieticus
au avut un impact devastator fata de conceptul imu-
abil al umanului. Uitarea a cine esti si de unde vii,
decretatd de oficialitdti ca un imperativ al fauririi
omului dotat cu facultatea ,,armoniei multilatera-
le”, a generat un soc psihic irecuperabil.

In aceasta ordine de idei, arta anilor’60 din fos-
tele republici sovietice, animatd de aspiratia remi-
tologizarii constiintei artistice prin intermediul vir-
tutilor neoromantice s-a dovedit a fi un act de uma-
nizare, de regasire de sine a omului, care in valtoa-
rea secolului XX, flatat atat de utopiile mantuitoare
ale progresului stiintific si revolutiei tehnice, cat si
de himerele comuniste, si-a tradat, de fapt, menirea

umana majora. Aspiratia majord a neoromantismu-
lui de a reconstitui continuitatea spirituala a fiintei
umane, de a remodela nostalgia consacrarii eroice
in spatiul eternelor situatii-limitd explica cu priso-
sintd evadarea spectatorului in lumea ocrotitoare a
diverselor ramificari neoromantice. Aici gi-au rega-
sit fiii ratacitori ai furtunosului secol XX speranta
recuperarii insuficientei umanului. Fara a proclama
sus si tare, neoromantismul a atins pe teritoriul fos-
tei URSS performante spectaculoase nu numai de
ordin estetic, ci i antropologic, ripostand egalita-
rismului sovietic intrepatruns de patosul denigrator
atat fata de irepetabilitatea fiintei umane, cat si fata
de originalitatea culturilor nationale. Aceste revela-
tii filmice nu si-au gasit incad o apreciere adecvata
si din cauza unor incertitudini filmologice, in urma
carora fenomenele relevante nu au fost incluse in
contextul traditiei neoromantice.

Or, in procesul complex al documentarii apro-
fundate, am stabilit numeroase confuzii teoretice la
acest subiect, ceea ce a generat lipsa unor criterii
eficiente intru a stabili apartenenta unor cinema-
tografii si creatii filmice concrete la curentul dat.
Pe de alta parte, am descoperit o serie de super-
stitii care determind caracterul oarecum persiflant,
daca nu chiar sfidator al atitudinii fata de virtutile
romantice, in general, si de cele mostenite de ne-
oromantism, in special. In acest context alarmant,
tinem sa expunem doar cateva ipoteze de filiatie
filoromantica.

Desigur, neoromantismul este motivat de impul-
sul major de a riposta atat unui curent lipsit de spi-
ritualitate, cum ar fi naturalismul (astfel a procedat
pe vremuri romantismul cu clasicism), cat si tendin-
telor distructive ale unor curente avangardiste. Si el,
aievea predecesorului siu, propulseaza intoarcerea
in sferele ezoterice ale revarsarii inimii $i momen-
tele sublime ale consacrarii eroice, reabilitand mitul
visului romantic si grandoarea altruismului uman.
Aceste reveniri se reactualizeaza intru a insista asu-
pra misiunii §i mesajului aparte al artei, ce tine pre-
ponderent de lumea spirituala si tainele sufletului.

Neoromantismul are misiunea de a tdmadui cul-
tura de orgoliile civilizatiei (cum a facut-o pe vre-
muri i romantismul), intru a o reintoarce in sfera ei
eternd a ,,umanului, prea umanului” (F. Nietzsche).
La fel de evident se prolifereaza si alta legitate:
dupa apogeul anilor’60-70, ecourile acestui curent
s-au facut auzite nu numai in ultimele decenii ale
secolului al XX-lea, ci si-au recapatat vigoarea si
in celalalt mileniu.

Perenitatea unicd a acestei orientdri contine
0 enigma si o vraja ce-i determind o tinerete fara
batranete si o viata fara de moarte. In dorinta de
a participa la dezviluirea acestui mister, nu ne li-
mitdm la imbratisarea postulatului traditional ca
neoromantismul reinvie atunci cand (a cata oara!)
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se semnaleaza riscuri alarmante ale dezumanizarii
societatii, ci propunem §i o altd ipoteza. Apelul se
face intotdeauna anume la virtutile promovate de
acest curent, deoarece viziunea romanticé fiind una
preponderent spiritualizata, Indltatoare si visatoa-
re, cea ce aspird la revelatiile eroismului sufletu-
lui, este cea mai apropiatd functiilor i misiunilor
eterne ale artei si de aceea este evocata ori de cate
ori actul creativ este in pericolul pierderii propriu-
lui raison d’étre. Pornind de la aceastd constatare,
nu ar fi o exagerare sa credem ca revigorarea ne-
oromantismului in diverse perioade ale evolutiei
culturii secolelor XX si XXI denota un instinct de
autoapdrare al culturii, in efort interior titanic de
supravietuire, ce revigoreaza paradigmele roman-
tice ori de cate ori artistul i spectatorul uitd pentru
ce existd. Influentat puternic din partea altor tendin-
te si curente artistice, ,,vinovat” de dramele nema-
turizarii mai multor generatii, neoromantismul, el,
in primul rand, face tot posibilul sd salveze lumea
de pericolul rebarbarizarii. Astfel, neoromantismul
contine distincte functii cathartice, veghind, deopo-
triva, omenirea si cultura.

Aceste marturisiri filoromantice nu au insa ni-
mic comun cu promovarea ideii conservarii cu-
rentului ,,generos” in valentele lui odata stabilite.
Or, una dintre particularitatile relevante ale aces-
tei neoviziuni ar fi anume sensibilitatea aparte fata
de performantele curentelor de altd facturd. S$i,
dimpotriva, cauzele esentiale ale dramelor unor
artisti distingi, de filiatie neoromantica (E. Lotea-
nu, Tu. Ilienko, J. Micolaiciuk, S. Paradjanov etc.)
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Dumitru Oldrescu

Fenomenul Mihai Eminescu
in imagini filmice

Scoala nationald de film nu poate existaatata

timp cat nu avem un film despre Eminescu!

Imaginati-va cinematografia engleza fara filmele

despre Shakespeare sau cea italiand fara de filmele

despre Dante, Leonardo Da Vinci, Michelangelo si altii ca ei...
(Grid Modorcea)

Summary
Mihai Eminescu in footage shot phenomenon

In the context of films devoted destiny and activity human of art and culture a special place dedicated pheno-
menon Mihai Eminescu. In view of author of this studio are the 17 nonfiction films that have addressed this topic
and being launched by documentary filmmakers on both sides of the Prut. First to develop a typology of this cycle
of films, distributing them in biographical films, movies monographs, films essays and film education.

Especially the author stops at the first movies Eminescu, Veronica, Creanga, dedicated to great poet and ac-
complished in 1914 by director Octav Minar. Perform an analysis of the most representative films of this cycle,
emphasizing their artistic features, and the importance of the valence of cognitive mechanisms of artistic and
aesthetic understanding and interpretation of material Eminescu. Also elucidate some moments of opposition,
difficulties and shortcomings of this poetic material of the top time in the process of moving her to another lan-
guage - the cinema.

Keywords: Eminescu, poetic, image Eminescu, poetic substance, valence cognitive, eminescolog, biographi-
cal film, monographic film, film essay, piturize imagine, eminescological cinema, cinematic language, audio-

visual interpretation.

In contextul multiplelor incerciri ale cineastilor
de a explora destinul si creatia marilor personalitati
din arta si cultura mondiald se integreaza si ace-
le apropieri — deocamdata prea modeste in filmul
de fictiune si mai reusite in cel de nonfictiune — de
personalitatea genialului poet Mihai Eminescu.
Inca nimeni mai mult decat el n-a reusit sa dea o
expresie atat de profunda si sa contribuie intr-o ase-
menea masuri la afirmarea si punerea in valoare a
frumusetii limbii roméane, a frumusetii naturii si a
dragostei, a spiritului de intelegere a evolutiei uma-
ne si a Intregului univers §i a pladsmuirii unor ima-
gini artistice de rezonante cosmice, concomitent
cu suferintele si dramatica sa existentd. De aceea
destinul si talentul marelui Eminescu a ispitit artisti
din toate genurile artei, inclusiv creatori din arta
cinematografica.

Cineastii romani au inceput explorarea acestei
teme — pe cat de nobila si de frumoasa, pe atat de
complexa si dificila — Inca din anul 1914. De aceea
in prezent se poate vorbi deja despre o evolutie, des-
pre o diversitate genuistica a abordarii, despre unele
cautari ale modalitatilor de expresie audiovizuala a
tematicii eminesciene. Primele filme ale regizorilor
Octav Minar, Radu Hangu, Alexandru Dragulescu
se deosebesc de ultimele lucrari semnate de Anca si
Laurentiu Damian, de Mircea Bunescu sau de Cor-
nel Mihalache.

La cineastii din Republica Moldova lucrurile au
evoluat altfel. Regimul totalitar, din motive lesne de
inteles, niciodata n-a sustinut nimic ce era legat de
arta si cultura romana. Totul era negru si dusma-
nos, inclusiv, opera lui Eminescu. Dar, In cunos-
tintd de cauza, putem afirma ca, spre regret, nici
cineastii moldoveni n-au prea indraznit cu abordari
ale operei eminesciene. Astfel, pana la venirea re-
structurarii aici a fost lansat un singur film didactic
— Mihai Eminescu (1979, regie Alexandru Matveev,
la comanda ministerului invatdmantului) si altul de
fictiune — filmul televizat Luceafarul (1986, regie
Emil Loteanu, la comanda televiziunii centrale,
Moscoval) si atat...

Dupa cum se stie, eminescologia literara a atins
niveluri imprevizibile din punct de vedere stiintific,
cognitiv, hermeneutic si artistic. In sutele de mo-
nografii si studii stiintifice semnate de personalitati
notorii, exegeti de pe ambele maluri ale Prutului,
dar si din strainatate, s-a largit diapazonul concep-
tual al tematicii eminesciene, orientandu-se spre
o diversa abordare a eminescologiei din perspec-
tiva stiintelor contemporane, caracteristic fiindu-i
poliaspectualitatea, originalitatea si profunzimea.
In ,,eminescologia cinematografica” insd proble-
mele sunt mai complicate din principalul motiv:
cinematografia din perspectiva imaginii vizualului
este materialistd. Ce se prezinta pe ecran? Care ar
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fi oare imaginea filmicd a unei viziuni sau a unei
conceptii exprimata prin limbajul artei cinemato-
grafice de nonfictiune? ,,Doar cuvintele nu pot fi
,,ecranizate” — constata unii cineasti astazi, in toiul
performantelor tehnicii si tehnologiilor digitale din
epoca imaginii.

Dupa o abordare tipologicd, vom constata cd
cele saptesprezece filme de nonfictiune dedicate lui
Eminescu pot fi distribuite conventional In cateva
categorii. Mentionez, conventional, fiindca toate
aceste filme contin o atitudine poetica mai pronun-
tatd in unele, mai putin pronuntata in altele, dar in
toate se afld acea substanta reflexiva, ce determind
flexibilitatea apartenentei genuistice §i de aceea e
imposibil sa vorbim de o puritate a genului sau a
speciei acestor filme. Astfel:

e in categoria filmelor biografice cu tendinte
monografice vor fi incluse cele trei filme cu titlul
Mihai Eminescu, apartinand regizorilor Mircea Bu-
nescu (1989), Vladimir Plaimadeala (1989), Anatol
Codru (1990);

e filme didactice cu tendinte ale filmului bi-
ografic: Mihai Eminescu (1972, regie Alexandru
Dragulescu), Mihai Eminescu (1978, regie Alexan-
dru Matveev);

o filme-eseu: Pasgii poetului (1966, regie Radu
Hangu), Manuscrisele eminesciene (1972, regie
Alexandru Sarbu), Desenele scriitorilor (1979,
regie Alexandru Sarbu), inchinareA lui Eminescu
(1980, regie Vladimir Pldmadeald), Intdlnire impo-
sibila (1992, regie Cornel Mihalache), Eminescu —
truda intru cuvdant (1993, regie Anca si Laurentiu
Damian), Calatorie virtuald in absolut (2001, regie
Anca Damian);

o filme-eseu create pe motivele unor opere
eminesciene: Vezi, randunelele se duc (1966, regie
Constantin Budisteanu), Daca treci rdaul Selenei...
(1967, regie Paul Orza).

Aici am vrea sa mentiondm un fapt foarte regre-
tabil: operatorul Paul Meniu, care in 1897, numai
dupa opt ani de la moartea lui Eminescu, efectuand
primele filmari pe teritoriul Romanei, a fixat pe pe-
licula niste secvente din cotidianul regelui Carol I,
dar nu s-a gandit sa filmeze si rudele lui Eminescu,
locurile dragi poetului — pe atunci inci intacte. in
plind viata erau si unele personalititi notorii — Titu
Maiorescu, lon L. Caragiale, loan Slavici, [acob Ne-
gruzzi, Theodor Rosetti, Vasile Pogor, Petre Carpo
s.a. — care nu numai ca l-au cunoscut pe Eminescu,
dar care au avut anumite contributii in viata si crea-
tia poetului. Acestia ar fi putut sa-i sugereze opera-
torului Paul Meniu ideea imortalitatii a ceea ce ti-
nea de existenta telurica a lui Eminescu, dar si ima-
ginea cinematografica a acestor literati si oameni
de stat ar fi constituit astdzi o valoare inestimabild,
dar, ca intotdeauna, regii sunt mai importanti...

De aceea filmul Eminescu, Veronica, Creanga
ocupd un loc aparte in cadrul relativei tipologii.
Acesta este primul film dedicat lui Mihai Emi-

nescu, Veronicdi Micle si lui Ion Creanga, filmat la
1914 in cadrul Casei de filme Pathé si prezentat in
premiera la 31 ianuarie 1915 la Ateneul Roman, cu
ocazia implinirii a 65 ani de la nasterea Iui Mihai
Eminescu. Radmane regretabil faptul ca nu s-au pas-
trat ludrile de cuvant la premiera acestui film ale
unor personalitdti marcante ale culturii romanesti:
Barbu Stefanescu Delavrancea, George Enescu, M.
Barsan, Maria Ventura, Victor Eftimiu s.a. Docu-
mentarul Eminescu, Veronica, Creangd a mai fost
proiectat la cinematograful Palace, in unele scoli si
apoi totalmente dat uitarii, ca mai tarziu, dupa cum
aflam de la filmologul Tudor Caranfil', in 1965 o
copie a filmului sa fie redescoperitd in Arhiva Nati-
onala de filme din Bucuresti.

Meritul controversatului literat (hulit si blamat
dur de George Cilinescu si Serban Cioculescu),
cercetdtor al vietii lui Eminescu — Octav Minar, in
calitatea sa de regizor al acestui film, este incon-
testabil. Mai intdi, ca este primul regizor care, im-
preund cu operatorul Victor de Bon, a cutezat sa
incerce de a se apropia prin film de titanul poeziei
romanesti — Mihai Eminescu. In al doilea rand, el a
reusit sd filmeze locuri §i personalitati indispensa-
bile de destinul lui Eminescu. Timpul demult a mo-
dificat sau a supus nemilos eroziei locurile dragi,
s-au calatorit oamenii apropiati poetului si toate
acestea ramanand doar pe peliculd: meleagurile
natale cu Ipotestii lui dragi, ordselul lasi in plind
iarna, casa lui Aron Pumnul din Cernauti, scoala in
care a predat Eminescu, busturile poetului inaltate
la Dumbraveni (1902), Botosani, in fata Ateneului,
Teiul lui Eminescu, Gradina Copou, Manastirea
Varatec, fotografii inedite cu Veronica Micle, boj-
deuca si rudele in viata ale Iui Creangd, mormantul
Veronicai Micle, mormantul lui Eminescu de la ci-
mitirul Belu din Bucuresti si multe alte imagini pe
care trecerea timpului le face tot mai valoroase.

Si in al treilea rand, filmul contine o serie de
cautari al echivalentului cinematografic a unor
imagini eminesciene, fiind utilizate, spre exemplu,
cadre documentare despre Orient si Venetia pentru
unele strofe din poemul Egipetul si sonetul Vene-
tia. Lucrarea contine si versuri ilustrate cu scene
din filme de fictiune: pentru poemul Venere si Ma-
dona regizorul introduce o secventd dintr-un film
de Georges Méli¢s. Pentru alte poeme eminesciene
Octav Minar recurge la scene lirice sau dramatice,
jucate de actorii profesionisti Stacia Napierkowska
si Aldo Fini.

Suntem tentati sa afirmam ca selectia poeme-
lor pentru a fi vizualizate cinematografic, s-a facut
reiesind mai mult din materialele ilustrative dispo-
nibile la moment, oferite, poate, de casa de filme
Pathé. Astfel cum s-ar explica citarea strofelor din
unele poeme mai putin captivante precum Egipe-
tul, Venere si Madona, sonetul Venetia? Sau, poate,
acestea pentru regizorul Octav Minar sunt mai ci-
nematografice decét alte strofe din irepetabila lirica

66

ARTA - 2011




———ARQTA CINEMATOGRAFICA &I TELEVIZIUNEA

eminesciana (Fat Frumos din tei, Povestea teiului,
Atdt de frageda, Diana, Lasda-ti lumea ta uitatd,
Pajul Cupidon s.a.), pe care le lasd la finalul filmu-
lui, dar fiind numai scrise pe ecran, lipsite de orice
imagine filmica.

Din punctul nostru de vedere, aceasta este o
inchinare a regizorului in fata marelui talent al lui
Eminescu si, totodatd, o recunoastere a neputintei
sale de a gasi o formula filmica adecvata imaginii
eminesciene, filmul ramanand a fi unul important
si prin faptul cd aici se incearca prima interpreta-
re cinematograficd a operei eminesciene. Fie inca
banala, naiva aceastd interpretare, dar i-a asigurat
regizorului Octav Minar locul de pionierat in ,,emi-
nescologia cinematografica”.

Capacitatile modeste ale limbajului cinemato-
grafic (un film mut despre frumusetea limbii, des-
pre apogeul poeziei romanesti!) de la Inceputul se-
colului trecut, lipsa totald de experienta a autorului
n-au permis abordarea celor mai importante aspec-
te si probleme, nici macar elucidarea relatiilor celor
trei prieteni Eminescu, Micle si Creanga. Regizorul
s-a limitat doar la niste imagini si date aparte din
destinul fiecarui protagonist, structurate in micro-
nuvele autonome, prevaland, totusi, cea dedicatd
lui Eminescu, celelalte doua — despre Creanga si
Veronica — raman complementare la prima, si, ca
niste sateliti, vin sd lumineze céte ceva din lumea
imensului univers eminescian.

Si, catar fi de paradoxal, aceste modalitati de
comunicare fara sonoritate, dar compusa din mai
multe elemente eterogene (filmari ,,pe viu”, secven-
te din filme de fictiune si de nonfictiune, fotografii,
inscriptii §i alte materiale iconografice) prezinta in-
teres semiotic in acceptia unui sistem de semne cu
propriile lor semnificatii directe sau asociative, doar
guvernate fiind de spiritul eminescian. Acest tip de
naratiune cinematograficd, chiar dacd integreaza
mai mult semne functionale cu caracter tranzitoriu,
ne permite sd vorbim despre cinesemantica, despre
cadru-semn, despre secventa — semn, dar intr-un
spatiu mai limitat, fard iesiri spectaculoase in alte
dimensiuni, fie cognitive sau emotive.

Dupa o pauza de mai multi ani, tematica emi-
nesciand este abordatd de scriitorul Gheorghe To-
mozei si regizorul Radu Hangu in filmul lor Paygii
poetului (1966). Filmul se limiteaza doar la locurile
din Bucuresti legate de viata lui Eminescu, locurile
pe unde a pasit si unde a locuit marele poet. Dupd
perindarea pe ecran a mai multor strazi si locuinte,
in care 151 gdsise adapost poetul in Bucurestiul sdrac
si aristocratic, vesel si trist, regizorul Radu Hangu
ne prezintd imagini, comentate de scriitorul Ghe-
orghe Tomozei, din ultimul drum al poetului, calea
prin Bucurestiul de atunci plin de jale, pe unde s-a
miscat carul mortuar pana la cimitirul Belu, la casa
de vecie a marelui Poet.

Unul din meritele mari ale autorilor consta in
faptul cd au reusit ca tot acest material inert sa

fie trecut prin fiinta i viziunea scriitorului Tudor
Arghezi care, dupa cum se stie, l1-a cunoscut pe
Eminescu. Numai pentru aceste secvente cu batra-
nul Arghezi in cadru autorii merita cele mai mari
onoruri, mai ales ca l-au filmat marturisind despre
Eminescu: ,,LL-am zarit pe Calea Victoriei... Trecea
prin public un om grabit, fara sa ocoleasca, impe-
tuos. Uite-1 pe Eminescu, a spus cineva, cu un glas
pe care-l tin minte. Se pare ca poetul nu mai facea
parte din viata lui si ca trdia o metempsihoza. Nu
puteam sti atunci cine era sa fie Eminescu si ar fi
fost normal sa-i uit numele auzit. E curios cd nu
lI-am uitat. Mi-a ramas 1n ureche, odata cu tonul de
stupefactie si de compdtimire, probabil, cu care a
fost rostit. Mi-a rdmas animat ca o schitd de fum..”

Sub semnul acestor impresii ale lui Tudor Ar-
ghezi se desfagoara toata naratiunea cinematografi-
cd, provocand emotii, asociatii §i Indemnand spec-
tatorul la meditatii.

Poetul Gheorghe Tomozei continud ,,eminesco-
logia cinematografica”, colabordnd in calitate de
scenarist la filmul Daca treci raul Selenei... (1976)
al regizorului Paul Orza, ambii introducidndu-ne
intr-o lume de basm. Locurile copildriei, Ipotestii
poetului filmati ca intr-un vis, o lume fantastica de
zapada imaculatd a inundat tot ecranul. Un Emi-
nescu ireal coboara din cerurile de gheata... Aceas-
ta-i lumea de dincolo de Selene in viziunea acestor
doi cineasti. Un exemplu reusit de interpretare a po-
emului eminescian Daca treci rdul Selenei...

O plastica aleasa a imaginii, o modalitate deose-
bita a credrii coloanei sonore gasesc cineastii Anca
si Laurentiu Damian pentru a incerca sa aduca pe
ecran o stare Eminescu. Urmele eminesciene, casa
de la Ipotesti, obiectele ce tin de viata poetului sunt
filmate In migcare, din claritate in ireal, plutesc in
haos, sugerand noi idei, noi dimensiuni. Autorii fil-
mului Eminescu — truda intru cuvdnt si-au structu-
rat discursul poetic in patru compartimente: Ordi-
nea cuvintelor, Rostirea cuvintelor, Starea cuvin-
telor si Recviemul cuvintelor. Din aceasta materie,
mai mult teoreticd decat cinematografica, autorilor
grafic, sa dea miscare obiectelor, sa le anime, creand
un film cu largi semnificatii, apeland si la imagini
generate prin asociatii, cum sunt cele inconfunda-
bile din pictura lui Sabin Balaga. Astfel ca filmul se
inscrie in categoria unui reusit eseu cinematografic,
dedicat chinuitoarei trude intru frumos a marelui
Eminescu.

Tendinta spre exhaustivitate si spre didacticism
este pronuntatd in filmul Mihai Eminescu (1972),
semnat de cunoscutul eminescolog Augustin
Z.N.Pop 1n calitate de scenarist si de regizorul Ale-
xandru Dragulescu. Aici se mai Incearcd §i 0 su-
prapunere a poemului eminescian Ce-fi doresc eu
tie, dulce Romanie pe imagini moderne, cu blocuri
de beton, cu strazi aglomerate de transport, banali-
zand pana la maximum ideea eminesciana.

ARTA - 2011 67




Un alt scriitor — Vasile Nicolescu, impreuna cu
regizorul Jean Petrovici, lanseaza un alt film Mihai
Eminescu (1976), cu caracter experimental, bazat pe
efectele de solarizare si supraimpresiune, obtinand,
astfel, iluzia de geneza incandescenta a universu-
lui, a amestecului dintre pamant §i cosmos, apa si
soare, prin care se sugereaza ideea eminesciana:
,»Din haos, Doamne, - am aparut/ Si m-as intoar-
ce-n haos” (Luceafarul).

Aici tendinta autorilor de a cuprinde necuprinsul
a minimalizat viziunea lor poetica, a distrus struc-
tura de eseu cinematografic, anuntata la inceputul
filmului, prin toate componentele sale de baza.

Cu cat e mai mare distanta dintre trecerea in
nefiintd a poetului Mihai Eminescu si ziua de azi
pentru noi tot ce e legat de marea lui personalitate
obtine noi conotatii, noi valori. Acest fapt ni-l de-
monstreazd regizorul Alexandru Sarbu in filmul
sau Manuscrisele eminesciene (1974), unde ideile,
cuvintele, adicd vestitele manuscrise ale poetului
devin personaje importante ale naratiunii cinema-
tografice reprezentand diverse teme, fonduri ideati-
ce, perioade din viata zbuciumata a poetului, condi-
tioneaza generarea unor relatii dramatice intre ele.
Aceste manuscrise, in care regizorul face sa se mai
simta 1ncd mana si pulsatiile cugetului eminescian,
nu mai sunt niste simple materiale iconografice,
ci niste veritabile documente de suflet ale omului
de geniu. Manuscrisele divulgd pe ecran cautarile
poetului, momente din chinurile facerii operelor
nemuritoare, date din modalitatile de gandire, din
psihologia actului de creatie, din evolutia destinului
dramatic al unui geniu.

Prin manuscrise — acele probe originare ale
inaltarii operei eminesciene, regizorul Alexandru
Sarbu incearcd sa schiteze portretul poetului Emi-
nescu, anume al poetului zbuciumat de cautarea
cuvantului sau a expresiei ce ar cuprinde cel mai
profund ideea care il framanta, de sculptarea in
pergamentul timpului a nemarginitei sale dureri de
dragoste, de nelegiuirile societétii si de nelinistile
intregii lumi. Filmul se vrea o incercare de a pa-
trunde prin manuscrise in laboratorul de creatie al
poetului. Rasfoite si comentate cu sufletul la gura,
cele patruzeci si trei de manuscrise/caiete, purtate
de poet in legendara sa lada, prind viata. Ele se pe-
rinda pe ecran aidoma unor pasari obosite de grele
calatorii peste timpuri si lumi...

Autorii filmului reusesc sa personifice, sa trans-
forme prin limbaj cinematografic aceste manuscrise
in niste martori vii, care ne destainuiesc cum scria
poetul, cum gindea versul, cum tdia in cuvinte,
pana il gasea pe acel, ales plin de semnificatii, forta
si frumusete, ajungand la varianta definitiva, la ne-
muritoarea variantd a poemului. Astfel, din truda
intru cuvant apare chipul poetului, starile psiholo-
gice prin care a trecut crednd: cuvintele sunt scrise
molcom, in ceasuri de ragaz, - va observa Lauren-
tiu Damian — un alt cineast impatimit de Eminescu,

- cuvintele sunt scrise nervos, in momente dificile,
cuvintele sunt agezate din cea mai mare goand a
condeiului, unde scrisul eminescian devine zbor de
aripa Tnecata in geniu, in clipele de mare inspiratie
si tot asa, pagind dupa pagind, ecranul este invadat
de versuri dupa care vin pagini goale, ingirate si ele
unele dupa altele, semnificand sfarsitul sau poate,
drumul altor posibile inceputuri...

La aparitia filmului s-a mentionat, pe buna drep-
tate, ca ,,a releva acest substrat, incd nedecantat in
retortele analizelor de laborator literar, cuprinse in
ample editii critice si comparative, al relatiei inti-
me Intre gand si forma lui materializatd in semnul
grafic; a-i explica inconsecventa formald nu printr-
un simplu capriciu grafologic, ci prin determinari
psihologice sau prin insusi continutul ideatic care
le-a generat; a vizualiza ritmul interior §i cadenta
dictata de continut a unor cuvinte prin degringolada
si reducerea la esenta a grafiei lor pe hartie, sunt tot
atatea certe merite artistice si virtuti de documenta-
rist, care dau filmului o fortd emotionald maxima si
o netdgaduitd valoare culturala”.? Materia continuta
in film are o considerabila valenta cognitiva, acce-
sibild nu numai eminescologilor, ci si celor initiati
mai putin 1n acest inepuizabil domeniu — creatia
eminesciand. Regizorul refuzd categoric orice in-
zorzonari pseudopoetice, procedee cinematografice
sofisticate, in intentia de ,,a da glas” insesi manus-
criselor sda vorbeascd despre autor, despre epoci,
despre prieteni, dugmani si, desigur, despre prea-
chinuitoarea, dar frumoasa pana la durere creatie
a poetului... El evocd lucid valoarea polivalenta si
inestimabild a acestor documente. Despre incerca-
rea de a evita stereotipurile de imagini filmice re-
feritoare la activitatea de creatie si viata lui Mihai
Eminescu vorbea Insusi regizorul Alexandru Sarbu
in timpul filmarilor, mentionand cé s-a lansat cu un
film despre manuscrisele eminesciene, fara a filma
obignuitul deal molcom de la Ipotesti, fara crengi
de tei, vor lipsi si plopii fara sot, fara imagini de
epoca si fara alte imagini devenite deja banale din
cauza frecventelor utilizari de catre mass-media, cu
comentarii adesea mediocre, lipsite de sens. El mai
preciza ca face filmul cu gandul la ceea ce spunea
Constantin Noica despre manuscrisele eminescie-
ne: dacd le cercetam si le prezentdm pe toate, asa
cum sunt ele, cu toate caracteristicile lor, cu tot ceea
ce tradeaza calitatea normalad de om, de individ in-
confundabil al autorului, inclusiv toate incercarile
nereusite §i imensa cantitate de proiecte nerealizate,
de abia in acest mod reusim sd ne asezam pe noi
ingine intr-o pozitie de responsabilitate.

Reusita exprimare filmica a dragostei fata de
creatia Iui Eminescu, nivelul artistico-cognitiv (o
sintagma incompatibila in alte contexte!) al filmului
fac sa ne dam seama de gradul de responsabilitate a
realizatorilor filmului Manuscrisele eminesciene in
frunte cu regizorul Alexandru Sarbu.

La crearea acestui ciclu de filme dedicate lui
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Eminescu, In majoritatea cazurilor, au colaborat
scriitori si critici literari in calitate de autori de
scenariu, consultanti sau chiar regizori: Gheorghe
Tomozei, Anatol Codru, Vasile Nicolescu, Zoe
Dimitrescu-Bugulenga, Mihai Cimpoi, Augustin
Z.N.Pop, Octav Minar, Alexandru Conunov (Cunu-
nd) s.a. Toti acestia au o contributie considerabila la
prezentarea si sistematizarea datelor biografice si a
creatiei eminesciene, selectand tot ce-i mai emotiv,
mai coplesitor, mai interesant pentru ecran. Dar de
la ei se trag in unele filme tendintele spre o ,,mo-
tomotizare / ecranizare” a imaginilor eminesciene,
banalizandu-le sau lipsindu-le de sensurile lor ori-
ginare. Tot de la ei vine si tendinta de a cuprinde
intr-un singur film necuprinsul univers eminescian.
De aici apare uneori si fuga pe orizontald, si can-
titatea exagerat de mare a substantei verbale, atat
de consistenta in informatii incat adesea atinge un
nivel de suprasaturatie, ce trece limitele asimilarii
normale de cadtre mecanismele creierului uman,
consumandu-se 1n van valoroasa materie.

Sugestiva ni s-a parut ideea operatorului-regi-
zor Mircea Bunescu de a concepe fenomenul Emi-
nescu dintr-o perspectiva universald, de a gasi locul
acestei personalitati in contextul culturii mondiale,
pornind de la opinia vestitului poet italian Giusep-
pe Ungaretti, pentru care Eminescu era ,,unul din-
tre cei mai mari poeti ai timpului sdu si ai tuturor
timpurilor”. Spre regret, cineastul Mircea Bunescu
treptat se dezice de aceasta idee, elaborand o sinteza
a filmelor anterioare — filmul s&u Mihai Eminescu
(1989), fiind al zecelea lansat de documentaristii ro-
mani dedicat poetului — cuprinde, ca si alte filme,
cele mai importante momente din destinul lui Emi-
nescu, cat si etapele definitorii din evolutia activi-
tatii sale de creatie. Totusi, acest film se deosebes-
te de celelalte: un capitol aparte, de proportii, mai
mari comparativ cu alte filme, i se acorda poetului
la studii 1n strdinatate. Camera de filmat a opera-
torului-regizor Mircea Bunescu ne face sa simfim
pasii studentului Eminescu prin Viena si Berlinul
de astazi, sa ne dam seama de vastele lecturi ale vii-
torului poet prin titlurile fixate pe ecran ale celebre-
lor opere din cultura universald, semnate de Kant,
Hegel, Schopenhauer, Homer, Goethe, pe care le
studiaza si le traduce in limba roména, cu gandul
la prosperarea poporului sdu, dar acumuland con-
comitent §i cunostinte transfigurate ulterior in ve-
ritabile capodopere ale liricii moderne: Mortua est,
Inger de pazd, Noaptea, Egipetul, Inger si demon si
alte poeme plasmuite 1n acele timpuri.

Cu lux de date in imagini filmice, sistematizate
riguros printr-un montaj elaborat reusit, regizorul
evocd activitatea poetului dupa revenirea in tara de
la studiile din Berlin. Spatioasele sali de lectura ale
bibliotecii centrale de astazi, pline cu carti si tineri
studiosi, contrapuncteaza asociativ cu biblioteca
din Iasul de altadatd, in care Eminescu isi gasise un
loc ideal de lucru. Il vedem apoi gazetar la Curie-

rul de lagi si la Timpul, concomitent cu anevoioasa,
chinuitoarea, dar si fulminanta sa afirmare. Dez-
baterile indelungate si abordante la Junimea con-
trasteaza cu frumoasa prietenie dintre Eminescu si
Ion Creanga, cu relatiile intime, dar adesea dificile,
dintre poet si marea sa dragoste — Veronica Micle.

Daca toate aceste idei sunt exprimate prin tra-
velinguri lungi, elaborate minutios, apoi pentru re-
darea celor ce urmeaza regizorul Mircea Bunescu
incearca un tip de montaj sacadat, un comentariu
sobru si cu mai putine epitete.

Se publici tot mai des.... Apar poemele Imparat
si proletar, Povestea codrului, Singurdtate, Poves-
tea teiului, Departe sunt de tine, Atdt de fragedd,
Freamat de codru, Despartire s.a. Fiecare poezie
publicata il bucura, dar il intristeaza invidia, critica
tendentioasd, nemotivatd si ipocrizia camarazilor
de breasla. Il ingrozesc problemele sociale si poli-
tice. Se face activ 1n ludri de atitudine. Tot mai des
este nevoit sa-si schimbe locul de munca...

In 1882 Eminescu uimeste junimistii cu poemul
sau Luceafarul. Editia poeziilor sale, sub ingrijirea
lui Titu Maiorescu, produce o impresie extraordi-
nard. Boala poetului se agraveaza. Este trimis la di-
verse tratamente. Apare o noua editie de poezii in-
grijitd de acelagi Maiorescu. Eminescu este internat
la ospiciul de la manastirea Neamt. Incep cele mai
negre zile din viata poetului. La 15 iunie 1889 ma-
rele Mihai Eminescu urca spre ceruri... Din comen-
tariul filmului aflam c&, in afara de multele si pro-
fundele lectii de omenie, intelepciune, frumusete si
dragoste, exprimate prin felul sdu de a supravietui,
de-a suferi si de-a iubi, ne-a lasat 70 milioane de
exemplare ale cartilor sale, traduse in 60 de limbi
ale popoarelor de pe toate meridianele lumii...

In tot traiectul filmului se evidentiaza maiestria
operatorului Mircea Bunescu atat la deschiderea
picturala a peisajelor (compozitia cadrului, spectrul
cromatic), cat si la animarea materialului imobil si
a celui iconografic (prin unghiulatii, prin dinamica
miscarii aparatului de filmat, prin montaj si efecte
muzicale) — factori importanti in constituirea nive-
lului artistic al filmului.

Exactitatea datelor biografice, corectitudinea
comprehensiunii §i interpretarii creatiei eminesci-
ene, consistenta substantei cognitive se datoreaza,
in mare parte, si consultantului filmului Zoe Dumi-
trescu — Busulenga, care, in calitatea sa de cunos-
cut eminescolog, a determinat foarte exact rolul lui
Eminescu 1n istoria si cultura nationald, afirmand
ca: ,,...Eminescu a dorit, in chip deliberat, si a iz-
butit o fuziune unica in felul ei cu timpul si spatiul
romanesc, luand asupra sa grozavul destin al unei
misiuni de o covarsitoare insemnatate, aceea de a
sti si de a reprezenta adevarul integral al unei istorii
si al unui spirit (...). Prea Tnalta-i discretie cu privire
la sine nu lasa sa se intrevada nimic special in acest
sens la nivel biografic, desi opera tradeaza atitudini
nebanuite de cunoastere si metafizica, si artistica’”.
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De aceste ultimele idei ale savantei s-a condus n-
tr-o anumitd masura 1n filmul sau si operatorul-re-
gizor Mircea Bunescu.

Noile conditii socio-culturale au generat pentru
cineasti mari posibilitati de a dezvalui in imagini
filmice pagini mai ieri interzise sau inedite din
creatia si destinul lui Eminescu. Marea dorinta de
a expune cat mai multe aspecte si probleme intr-o
scurta durata de timp-ecran a facut ca in multe fil-
me din acest ciclu sa fie evidentiatd tendinta spre
exhaustiv. Aici se integreaza si cele doud filme —
Mihai Eminescu (1989) si Inchinare lui Eminescu
(1990), semnate de cunoscutul eminescolog Mihai
Cimpoi si regizorul Vladimir Plamadeala. Acestia,
nefiind siguri de perspectiva posibilitatilor de noi
abordari ale materiei eminesciene, au prezentat pe
ecran tot ce au avut la acea ord mai ,,cinematogra-
fic”, mai important, mai expresiv. Dar toate acestea
au fost uneori exagerat de mult pentru 10 sau 20
minute de timp-ecran, chiar daca tendinta aceas-
ta era motivata prin acea cumplitd sete de a spune
lumii ceva important despre geniul poeziei roma-
nesti, nigte mari adevaruri despre noi, despre care
mai nimic nu s-a spus decenii intregi... In viziunea
Iui Mihai Cimpoi, spre exemplu, numai drumul lui
Eminescu spre Luceafarul ar dura un intreg film:
,-.de la omul pururea tanar din legenda populara,
la omul cel vesnic din Sarmanul Dionis, si de la
umbra acestuia, permanentizata 1anga omul roman-
tic ravnitor de absolut, la Archacusul din nuvela cu
acelasi titlu, ca, in cele din urma, sa se opreasca la
imaginea arheald a lui Hiperion, geniu si ,,cuvant”
al Demiurgului”?

Drept o continuare in mod crescendo a ciclu-
lui de filme dedicate acestei distinse personalitati
se impune filmul Eminescu (1991) al regizorului
Anatol Codru, pana in prezent ultimul lungmetraj
consacrat tematicii eminesciene.

Obiectivele de investigatie ale acestui film sunt
foarte vaste: de la reflectarea multpdtimitei vieti a
omului la descifrarea operei celui care a fost si va
ramane fara de pereche — poetul Eminescu. De la
reprezentarea trdirilor interioare ale artistului la
configurarea istoriei zbuciumate a neamului, in care
a creat si a luptat aceasta complexa personalitate.

In film regizorul a gasit locul potrivit si pentru
a evidentia cuprinderea lui Eminescu pentru va-
lorile culturii universale, si capacitatea de a canta
dragostea cum nimeni n-a mai cantat-o. Aseme-
nea frumoase idealuri sunt contrapuse conditiilor
existentiale ale artistului i atacurilor contestatare
din partea epigonilor si a mediocritatilor de atunci.
Toate acestea se cristalizeaza in structurile unui
film care, prin modalitatile Iui audiovizuale, con-
tribuie la elucidarea contextului sociocultural in
care a activat poetul, dar si la valorificarea operei
eminesciene. Un film prin care autorul incearcd sa
sugereze miraculoasa geneza a universului poetic
eminescian.

Sensibilitatea poeticd a regizorului conferd o
anumitd rezonanta echivalentelor audiovizuale ale
unor imagini eminesciene. Regizorul e mereu in
cautarea semnificatiei poetice a lucrurilor si feno-
menelor, a esentei contextului, a ceea ce a favorizat
nasterea genialei creatii.

Reprezentarea cinematografica a comentariului
literar cu multiple trimiteri la cei mai distingi emi-
nescologi pastreazd un caracter amplu si analitic.
Aici esenta operei eminesciene i§i gaseste rezonan-
ta In gandirea contemporand, formand o simbioza
ce confera profunzime si obiectivitate problematicii
si motivelor care formeaza creatia marelui poet.

O deosebita atentie regizorul a acordat obiec-
telor si locurilor ce caracterizeaza eroul filmului.
Spectatorul percepe alura geniului din mijlocul
manuscriselor, cartilor, revistelor si scrisorilor. I1
insoteste pe ,,magul caldtor” in drumurile sale spre
lasi, Ipotesti, Odesa, Cernauti, Viena si Berlin.

Printr-un mecanism poetic de innobilare a ima-
ginii cinematografice cu valente sugestive, regizorul
incearca sa traducd aluziv constructiile metaforice
ale poetului. Dar chipul adevirat al lui Eminescu
il constituie totusi cuvintele sau ineditele lor inge-
mandri §i conjugari — o realitate la care am ajuns
dupa vizionarea aproape a tuturor filmelor create de
cineastii roméani si basarabeni — dedicate genialului
poet a carui maretie si personalitate mi s-a parut ca
depasesc enorm orice Incercare cinematografica si
in filmul de fictiune, si in cel de nonfictiune. Fiindca
a gasi echivalentul filmic al poeziei sau al metafo-
rei eminesciene este cu certitudine foarte dificil sau
chiar imposibil. Opera eminesciana contine stari
nintraductibile” 1n alte limbaje. Cum a mentionat
cu exactitate esteticianul Petre Popescu Gogan,
adevaratul artist nu-I copiaza pe Eminescu, ci cre-
eaza, eminescianizeazad. Exista o ,,stare Eminescu”,
o stare incd impenetrabila pentru limbajul cine-
matografic. Aceste dificultati sunt caracteristice si
filmului Eminescu, la care regizorul Anatol Codru
a muncit cu multa daruire si cu mare dragoste, sim-
tind mereu nesupunerea sau rezistenta materialului
trdit de spiritul unui geniu. in unele secvente sesi-
zam ca cineastul a Incercat sa géseasca imaginea
cinematograficd adecvata, dar in majoritatea cazu-
rilor regizorul s-a lasat furat de materia faptologica
plasatd in imaginea filmicd si adesea exagerat de
multa, mai ales in forma verbala.

Intr-un interviu TV despre filmul Eminescu ci-
neastul A. Codru afirma cd ,,un principiu al artei
filmului documentar e respectarea gramaticii lui,
care este insusi documentul, posibilitatea Iui de
a comunica cu lumea din perspectiva istoriei. Eu
ma bizui pe aceste principii §i pe aceste valente ale
documentului, precum si pe emotiile derivate din
puterea cognitiva a acestuia”. Cineastul, simtind o
anumitd teama de profunzimea metaforei §i sim-
bolului eminescian, intr-adevar apeleaza la forta
cognitiva a materialului, se lasa prea modest in lan-
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sarea de imagini proprii, permitdnd adesea lungimi
nemotivate si aparitia in prim-plan a discursului
cognitiv-didactic. De aceea filmul, intr-o anumita
masurd, este inconsecvent din punct de vedere sti-
listic, dar ramane unul dintre cele mai serioase si
mai documentate filme dedicate lui Eminescu.

La aparitia controversatului film de fictiune Lu-
ceafarul al regizorului Emil Loteanu s-au declansat
multe discutii, opinii desigur, tot cu caracter con-
troversat. Au aparut diferite idei, sugestii, concepte
despre eventuale sau posibile filme dedicate des-
tinului acestei preaneordinare personalitati — Mi-
hai Eminescu. Personal m-a impresionat viziunea
omului de teatru Cétalina Buzoianu despre un vi-
itor film Sarmanul Dionis, publicatd in timpul fil-
marilor Luceafarului. Propun doar cateva momente
din acele note pentru un posibil scenariu de film:
»Sarmanul Dionis ar putea fi un film nu dupa, ci
despre Eminescu... Ar fi un film despre spiritul ta-
ndr, nesatios, dionisiac, deopotriva al monumenta-
lului poet, al sarmanului Om, al ironicului Rationa-
list, al universalului Filosof, care se cauta pe sine in
oglinzile Timpului si Spatiului mitic”.’

Autoarea acestor idei nu propune o ecranizare a
nuvelei Sarmanul Dionis, fiind chiar destul de ,,ci-
nematografica”, ea vede un film creat pe motivele
mai multor opere eminesciene ca Geniu pustiu, Ar-
chaeus, Avatarii faraonului Tla si ale altor creatii
eminesciene, care l-ar plasa pe Eminescu la inter-
sectia curentelor existentiale, filosofice, istorice si
politice ale societatii. Se propune, deci, un film to-
tal, in care ,,... cosmogoniile lui Eminescu amesteca
planete, galaxii, drumuri stelare cu epoci, religii si
revolutii, influente filosofice si literare intr-un astro-
lab universal si cultural, fard de complexele pedan-
te ale eruditului, cu o adolescentind inocentd, cu o
shakespeareand nongalantd. Holderlin i Gauthier,
Shakespeare si Novalis, budism si Schopenhauer,
Egipt si anticii greci, Edgar Allan Poe si Cabala se
ingramadesc intr-o biblioteca labirintica a afinitati-
lor elective. In acest film, Cartea si Gandul ar trebui
sa fie cele mai concrete personaje...

Pragmatism si metempsihoza, luptd si contem-
platie, umor si tragism, trivialitate §i romantism,
misoginism si iubire, doctrine si sentimente in de-
valmasie pe podelele murdare, in jurul saltelei pe
care Sarmanul Dionis, Sarmanul Poet, Sarmanul
Demiurg — Creator al Lumii cugeta sub raza Lucea-
farului de noapte si se substituie acestuia. Sau dis-
cuta doctoral, faustic, cu Ruben-Satan, intre literele
somptuoase, solemne ale cartii lui Zoroastru. As
vrea ca imaginea sa descompuna uneori aparenta
pdstoasd a culorii. As vrea ca senzatia de realitate
sd se topeasca, uneori scurgandu-se in lacrimi grele
imprevizibile”.®

Desigur, aceste sugestii contin in complexitatea
lor si multe idei interesante — ce-i drept ele sunt mai
mult de ordin abstract sau literar si mai putin ci-
nematografic — apropiindu-se uneori de drama des-

tinului concret, de conditiile si contextul genezei
creatiei eminesciene.

Cunoscand scenariul lui E. Loteanu la filmul
Luceafarul si entuziasmat, totusi, de unele dintre
aceste idei, 1 le-am aratat lui Loteanu in varianta in-
tegrald dupa ce vizionasem, impreuna cu el, o parte
din materialul brut pentru Luceafarul.

A afirmat si el ca din punct de vedere teoretic e
interesant, dar practic un astfel de film este ireali-
zabil. Au urmat apoi o serie de argumente de ordin
ideologic si tehnic, de conditii si capacititi intelec-
tuale si artistice, de necesitatea unui deosebit nivel
profesionist. $i, apoi, marturisindu-mi ca el creeaza
in cu totul alt diapazon si ca fiecare muritor are un
Eminescu al sau... ,,Dar nu fiecare muritor este re-
gizor ca sa poata crea si impune lumii un Eminescu
al sau spre educarea si perfectionarea societatii”,
i-am replicat. ,,Fa-1! Ai tot dreptul, Dolarescule (asa
ma numea Loteanu in gluma)!” Si a iesit din sala
de proiectie. Se gribea la filmari. 1l astepta Emi-
nescu...

Suntem constienti de faptul ca e necesard multa
maiestrie §i de nu mai putind munca din partea ci-
neastilor alesi de insusi Dumnezeu pentru indltarea
pe ecran a destinului Eminescu, ca si a celor mari
creatori de bunuri spirituale. Trecuti prin grele in-
cercdri, prin caderi spectaculoase si prin prea puti-
ne victorii, cineastii cautd cele mai optime variante
de apropiere prin arta filmului de drama Creatoru-
lui, de viata si creatia acestor personalitdti absolut
neobisnuite. Hamlet-ul lui Shakespeare, spre exem-
plu, a suportat pand In prezent aproape saizeci de
ecranizari §i interpretdri cinematografice. Astazi
in cercurile cinefililor se vorbeste doar de doua-trei
filme din aceastd imensa epopee cinematografica
shakespeareana.

Cu sigurantd cd o parte din ideile de mai sus
pot fi asimilate atat in conceptia unor filme de fic-
tiune, cat si in cele de nonfictiune, idei care au fost
abordate numai partial sau n-au existat in cinema-
tografia de pe ambele maluri ale Prutului. Pentru
mine, spre exemplu, un film despre Eminescu ar fi
o interactiune, o interferentd organica intre destinul
dramatic al poetului si chinurile creatiei acestuia.
Ar fi ceva similar cu filmele dedicate lui Rubliov
(Andrei Rubliov al regizorului Andrei Tarkovski)
lui Mozart (Admadeus, regic Milos Forman), lui
Goya (Goya sau anevoiasa cale a cunoasterii, re-
gie Wolf Konrad), lui Saat Nova (Culoarea rodiei,
regie Serghei Pradjanov) si altor mari destine care,
prin intermediul ecranului, ne conving cum dra-
mele, problemele grave ale trecutului, prezentului
si viitorului se rasfrang pand la durere in sufletele
acestor fiinte zbuciumate — Creatorii. Dar vreau sa
mentionez ca aceste filme sunt doar niste exemple
si nicidecum modele. Aici modele nu pot exista...
Comune le sunt doar multiplele similitudini dintre
destinele lor de Creatori. Ca si acestia, Eminescu a
fost condamnat de destin la sacrificarea sa in nu-
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mele frumosului. Mereu bantuit de frica bolilor, a
lipsurilor materiale i a mortii, numai scufundarea
in tainele poeziei era marele si divinul sau refugiu
de negrele simtaminte, mai ales, dupa sinuciderea
fratilor sai Nicolae si lorgu, cand Mihai avea numai
doudzeci si doi de ani si boala 1l incoltise deja pen-
tru toata viata. De atunci incepe Golgota destinului
sau, imensa sa suferinta fiind amplificata de gravele
probleme ale vietii lumii, dar si de munca istovitoa-
re la ziare, ce nu-i mai producea o satisfactie sufle-
teasca, ci doar chin — fapt despre care el se exprima-
se cu tristete si indignare ca scrie fiindca asta 1i este
meseria, ,,...scrie-mi-ar numele pe mormant si n-as
mai fi ajuns sa traiesc”. Cata durere si disperare n
sufletul acestei fiinte... Atunci, in 1883, lumea avea
sa afle ca poetul Eminescu, ajuns de abia la varsta
lui Cristos, a innebunit...

Repercusiunile profundei si permanentei sufe-
rinte a poetului se poate usor sesiza in toatd opera
sa, construitd conform principiilor dramaturgice,
pe o alternantd dramaticd dintre disperare si spe-
rantd. Pentru a conferi operelor sale acea tensiune
dramaticd Eminescu se foloseste si de efectul sau
de produsul altor alternante, ajungidnd adesea la
veritabile spectacole audiovizuale, de origine cine-
matograficd. Mai mult decat atat, filmologul Grid
Modorcea afirma foarte argumentat ca ,,...se poate
lua la intamplare orice poezie eminesciana pentru
a se verifica natura ei teatrald, spectaculara, prin
prezenta obligatorie a unui element cinematografic,
audiovizual, fie de natura epica, fie plastica sau ora-
14, dar cel mai adesea prin prezenta tuturor acestor
elemente aflate la un loc. Din acest punct de vedere,
creatia lui Eminescu prevede cinematograful, stiut
fiind, de altfel, ca el a fost receptiv la arta fotogra-
fiei, care cunostea o mare inflorire In vremea sa,
dovada aceastd insemnare manuscrisd de o rard
valoare documentara, cel putin pentru istoria cine-
matografului autohton: ,,Sa-Invat arta fotografiei,
pentru cé nu stiu a desemna (dintr-un Manuscris)”’

E un adevar axiomatic ca lumea intotdeauna a
dus lipsa de destine neordinare, de spectacole mari
si de idealuri luminoase, dar, mai ales, astazi, cand
trecem printr-o profunda criza a valorilor, cand tot
ce-1 moral si spiritual degradeaza, ideile de frumos
devin o necesitate stringentd. Filmologul Sabina
Pop simtea mai demult aceastd necesitate spiritu-
ala, propunand si ea o serie de sugestii pentru un

Referinte bibliografice

! Caranfil, Tudor. Istoria unei redescoperiri // Al-
manah Cinema, 1985, Bucuresti, p. 59.

2 Popita, Lidia. Fotogenia manuscriselor emines-
ciene //Almanah Cinema, Bucuresti, 1985, p. 50.

3 Dumitrescu-Busulenga, Zoe. Eminescu. Viatd. Ope-
rd. Cultura. Bucuresti: Editura Eminescu, 1989, p. 7.

4 Cimpoi, Mihai. Narcis si Hiperion. lasi: Editura
Junimea, 1994, p. 23.

viitor film dedicat lui Eminescu. Vom nominali-
za doar cateva dintre ele: ,,De ce Eminescu? Pen-
tru ca este un destin fascinant. Pentru ca destinul
sdu uman si artistic este exemplar si avem nevoie
de modele exemplare! Pentru ca Eminescu (...) in-
seamna constiinta si deschidere europeand, cultura
antica filtrata prin constiinta romaneasca, filosofia
veacului filtratd prin geniul artistic...

Pentru cd un Eminescu pe ecran, ar trebuie sa
fie ,,inger si demon”. Ar trebui sa fie un film despre
conditia artistului, speranta si deznadejde, asa cum
i-a fost viata, §i ce stare e mai fecunda pentru arta
decat lupta contrariilor? Pentru cd un Eminescu, pe
ecran, ar trebui sd fie un destin profund, dramatic si
din aceastd lupta a contrariilor ar trebui sd se nasca
ideea de limpezime simpla, perena, nesfarsita fru-
musete. Si ce poate fi mai sublim pentru arta decat
nasterea zborului din cenusa?”®

Chiar daca aceste idei sunt la un mod prea gene-
ral pentru un film, ele contin totusi nigte orientari
spre un Eminescu complex, dramatic, profund im-
plicat in marile probleme existentiale si spirituale
ale lumii. Si bucura faptul ca se cautd idei, concep-
te, diverse modalitati de a gasi imaginea filmica a
universului eminescian, de a-1 indlta pe Eminescu
pe marele ecrane ale acestei lumi de la inceput de
secol XXI, o lume stresata, obosita, agresiva si bol-
nava, dar care incd mai spera ca frumosul va salva
omenirea... lar o componenta importantd a frumo-
sului zilelor noastre este filmul, care n conceptia
filosofului Mircea Eliade ,,...este aproape un destin
al omului; setea lui de alt spatiu, de o alta libertate,
de o alta justitie; si, mai ales, setea lui de fantastic,
de medieval (dacd mi-e ingaduit sa folosesc acest
cuvant mult mai larg)”?

In acest studiu ne-am oprit doar la filmul de
nonfictiune, dar creatia, drama destinului marelui
Eminescu contin toate premisele pentru cele mai
diverse abordari cinematografice, fie filmul de ficti-
une, de nonfictiune, cel fantastic sau cel cu desene
animate. Realiste, suprarealiste sau postmodernis-
te, numai nu simpliste si mediocre. Ma duce gandul
si la nigte drepturi sau pregétiri deosebite de ordin
profesional, intelectual, artistic si, poate, chiar mo-
ral, pentru a te apropia de aureola acestei persona-
litati care este Eminescu. Pentru mine un lucru este
cert ca Filmul cel mare, Cel mai al lui Eminescu
poate fi creat de catre un cineast macar aproape de
nivelul lui Eminescu sau nu va fi creat niciodata...
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Violeta Tipa

Televiziunea contemporana
din perspectiva critica

Summary
Television contemporary critical perspective

Article addresses the problems of television and its effects on spiritual formation from the perspective of the
young audience research in decades. Based on the results of several investigations of the audience consists of
children and adolescents, scientists came to the idea that TV is forming identity, behavior, values, etc. universe.
The researchers noted that in recent decades in the U.S., France, England, Germany etc. are alarmed by the
situation and warns the effects of TV on preiorative emerging generation.

The consequences of prolonged viewing of TV programs produce the various changes both in the develo-
pment of mental and physical to the child. Among the major issues looming quite evident in the violence and

aggression research are more coming from the screen.

Keywords: television, culture, audiovisual, film, broadcast television, film war images fragmentation, vio-
lent television, gay videns, culturological television, pseudo values, universe value.

Cel de-al treilea mileniu s-a lansat sub semnul
culturii audiovizuale, s-a impus cu mai multe ten-
dinte pe plan social si spiritual. Perturbarile din
societate au fost conditionate, In primul rand, de
dezvoltarea vertiginoasa a tehnicilor moderne, ce
s-au extins in toate domeniile de activitate. In mod
special, tehnologiile performante s-au infiltrat in
cotidian, devenind o parte indispensabild a vietii
noastre: televizorul, calculatorul personal conectat
la Internet, telefonul mobil cu display polifunc-
tional, camera de luat vederi etc. Performantele
tehnicii ating hotarul fantasticului: ceea ce ieri era
poveste (farfurioare si oglinjoare fermecate in care
eroii puteau urmari ce se intampld peste mari si
tari) astdzi a devenit realitate. Revolutia initiata
de televiziune la sfarsitul secolului al XX-lea, sus-
tinutd de dezvoltarea TV prin cablu, prin satelit,
a tehnologiilor digitale si a Internet-ului, a produs
modificari si in natura umana. In acest context este
sugestiva si teoria futurologului american Alvin
Toffler referitoare la cel de A/ Treilea Val al civi-
lizatiei, invazia caruia produce schimbari radicale
in societate, dar si in psihologia omului. Un rol de-
terminativ i se acorda exploziei de informatii au-
diovizuale, care produce o fragmentare a societétii
in segmente tot mai mici, iar divizarea auditoriului
in mini-auditorii va fragmenta si constiinta umana.
In viziunea lui A.Toffler: ,,4l Treilea Val nu pur §i
simplu accelereaza fluxul de informatie, ea trans-
forma structura de penetrare a informatiei, de
care depind actiunile noastre cotidiene”.' Invazia
unui mediu virtual cu o cultura specifica (prepon-
derent cea a clipului) produce modificarea omu-
lui, a congtiintei lui. Tehnologiile informationale
supun individul unui ritm alert In receptionarea si

schimbului de mesaje audiovizuale, realizate in
formatul si estetica videoclipului. Astfel, imaginea
lumii inconjuratoare vine la om prin imagini frag-
mentare, rupte din context si 1i formeaza in fine
0 viziune tipica, Incadratd in notiunea ,,cultura de
o singurd zi”. E cert faptul ca productia in forma
de clipuri (cu o durata de la 30 sec. pana la 1.30
min.), cu noutdti, spoturi publicitare, clipuri mu-
zicale, animatie, colaj etc. modeleaza si constiinta
omului. In aceastd ordine de idei, Toffler scrie ca
faramitarea imaginilor video iau pamantul de sub
picioarele opiniilor noastre mai vechi si ne invalu-
ie cu fragmente de clipuri lipsite de orice idei. Sun-
tem pringi Intr-o culturd a clipului. Aceastd noud
modalitate de comunicare mediatica, caracterizata
printr-un schimb frecvent de imagini, de informatii
audiovizuale, sfideaza vechile moduri de gandire
si ne impun un schimb cat mai frecvent al modelu-
lui optic al realitatii.?

Modificarile determinate de particularitatile es-
tetice ale ecranului afecteaza cel mai mult copiii §i
adolescentii, care cresc si se formeaza intr-un nou
mediu. Acest mediu virtual al audiovizualului pre-
figureaza un nou tip de fiintd umana - homo videns.
Termenul este propus de Giovanni Sartori in cartea
sa Homo videns: imbecilizarea prin televiziune si
post-gandirea (1997), iar teza fundamentala sus-
tinuta de autor se refera la metamorfozele produ-
se de TV nu numai in universul spiritual, ci si In
psihologia umand. ,,Televiziunea nu este doar un
instrument de comunicare; ea este, In acelasi timp,
si paideia (educarea copilului), un instrument ,,an-
tropogenetic”, un mediu care genereaza un anthro-
pos nou, un tip nou de fiintd umana”.?

In ultimele decenii, atentia cercetitorilor se in-
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dreapta tot mai des spre problemele culturii media.
In occident pentru prima dati problema televiziu-
nii si efectele ei asupra formarii noii generatii s-a
lansat in anii’50 ai secolului trecut. Majoritatea lu-
crarilor in acest domeniu, realizate de specialistii
americani, erau indreptate spre analiza productiei
cinematografice si cea a televiziunilor americane,
care In timp scurt a reusit sd cucereasca intreaga
lume. Lucrarile lui McLuhan au schitat un nou
obiect de cercetare — mass-media, demonstrand ca
modernizarea mediilor de comunicare transforma
realitatea: mediul este mesajul. Au urmat o serie
de studii care s-au referit in mod direct la cultu-
ra ,,mediului invizibil” si a efectelor lui (Douglas
Kellner, Media Culture, 1995 si altele), lucrari in
care s-au confirmat tezele cd mesajele audiovizu-
ale sunt formatoare de identitate, comportament
social etc.

Marirea numarului de posturi TV, a productiei
audiovizuale au dus la impunerea fenomenului au-
diovizual ca unul dominant atét in viata societatii,
cat siin cea a individului uman. O influenta forma-
toare o are, In mod special, asupra tinerei generatii,
pentru care cultura audiovizuald se inscrie ca una
de baza in prefigurarea personalitatii. Inevitabil, fe-
nomenul devine obiectul de cercetare al specialig-
tilor din mai multe domenii, dar dominant ramane
aria audiovizualului ca fenomen social si cultural.
In acest context se inscrie lucrarea monografici a
lui B. M. Sapunov, care propune cercetarea televi-
ziunii prin prisma culturologica. Cercetatorul rus
concepe TV ca o camera a ecourilor (dupa Roland
Barthes), in care se sintetizeaza o diversitate mare
de texte ce tin de trecut si de prezent, de Intreaga
noastra culturd.* Iar cultura, in viziunea culturo-
logului francez Jean Baudrillard, devine in epoca
moderna un element al televiziunii.

Este evident ca TV se include in sferele culturii
contemporane, promovand prin intermediul ecra-
nului diverse arte (de la cele inerente ecranului
— filme de fictiune, nonfictune, de animatie pana
la muzica, teatru si artele plastice). Pornind de la
ideea ca televiziunea se inscrie la nivelul unui
subsistem al culturii, Sapunov propune initierea
unei ramuri specifice a stiintei, care s-ar ocupa de
cercetarea TV ca parte componentd a culturii i,
respectiv, a culturii promovate de ecranul TV. O
astfel de stiintd ar fi culturologia televiziunii®.

in secolul al XXI-lea audiovizualul si, in pri-
mul rand, televiziunea, si-a intdrit fortele sale atat
in domeniul comunicarii informationale si al di-
vertismentului (care azi ocupd un volum destul de
impunator in grila de program), cat i ca un instru-
ment de realizare a unei culturi, a unor modele de
comportament, respectiv al unui stil de viata. in
acest context, anume copiii i adolescentii sunt cei
mai permeabili la imaginile TV, ce prin mesajele

sale informative / formatoare le modeleaza identi-
tatea, comportamentul, universul valoric etc.

in prezent invatatii din mai multe tiri sunt in-
grijorati de influenta negativa a productiei televi-
zate asupra auditoriului infantil. Printre lucrarile
din ultimul deceniu, ce abordeaza problematica
respectiva, se Inscriu si investigatiile Dafnei Le-
mish, care timp de 25 de ani a cercetat problema
influentei televiziunii asupra copiilor in diverse
spatii geografice (SUA, Europa, Israel), incercand
sa aduca la un numitor comun doud universuri cul-
turale specifice: cel american si cel european si sa
puna pe cantar doud interpretdri ale copildriei si
prezenta televiziunii in viata copilului.

Dafna Lemish, in lucrarea sa Children & Tele-
vision. A Global Perspective’, face o analiza cri-
tica a Intregii literaturi editate In ultima jumatate
de secol XX, referitoare la tema TV §i copilul, la
problemele receptionarii infantile si mesajul TV.
In rezultatul acestor cercetari, autoarea ajunge la
concluzia ci problemele de influenta a TV asupra
copilului sunt globale si deosebit de actuale pentru
cercetdtorii din domeniul psihologiei, media, so-
ciologiei si invatdmantului. Grija pentru calitatea
influentei TV asupra copilului este o problema la
scard mondiala si numai prin actiuni comune poate
fi rezolvata?’

Concomitent cu diversele aspecte din domeniul
televiziunii: publicitatea si copiii, TV si procesul
instructiv etc., Lemish se refera si la efectele agre-
sivitatii. Copilul, in functie de psihologia sa in-
dividuald, reactioneaza in cel mai divers mod. De
cele mai dese ori, copiii mai sensibili §i influenta-
bili sunt stresati de mesajele sinistre, cazand Intr-
un pesimism total, legat de pierderea oricarui scop
in viata (ne demonstreaza si numarul mare de su-
icid in randurile adolescentilor). Aceastd stare de
depresie ei incearca s-o indbuge tot in fata ecranu-
lui — a celui televizat sau al calculatorului, evadand
intr-o lume virtuald, pe care o construieste dupa
fantezia si imaginatia personald, dar reiesind tot
din cele vizionate de el. Alti copii, mai puternici
din punct de vedere psihic sunt afectati la fel, dar
reactiile lor fata de cele vizionate se manifesta, de
asemenea prin acte de agresivitate si violenta.

Astfel, printre problemele cele mai arzatoare se
inscrie abundenta actelor de violenta pe ecran, ce
nu trec fara a lasa amprente nefaste in psihicul labil
al copilului. Agresivitatea si violenta de la ecran
sunt din ce in ce mai des un subiect al discutiilor,
iar violenta este obiectul cercetarilor efectuate in
mai multe tari. 8

Problema violentei de la ecran si influenta ei
asupra copiilor a aparut inca in anii’20 ai seco-
lului trecut. Atunci pentru prima datd societatea
din SUA, Anglia, Franta si din alte tari a inceput
sa vorbeascd despre consecintele agresivitatii din
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cinematografie asupra comportamentului copiilor
si adolescentilor. Odatd cu dezvoltarea televiziu-
nii aceastd problema a devenit si mai acutd. Spre
sfarsitul anilor’70 apare productia video — o noud
modalitate de raspandire a productiei filmice si, in
special, a celei cu un continut mai dur (filme de ac-
tiune, thrillere, filme de groaza etc.) si pornografic.
Alta inventie a timpului, care si mai mult a largit
aria de raspandire a productiilor audiovizuale, a
fost aparitia televiziunii prin cablu si apoi prin sa-
telit, in prezent TV digitala. In anii’80 mai apare o
problema ce va face revolutie in conceptul de copi-
larie — provocata de aparitia jocurilor de calculator,
iar din anii’90 a Internet-ului, bulversand radical
congtiinta tinerei generatii.

Drept argument despre importanta §i actualitatea
problemei vorbesc si cele peste 5000 de studii ela-
borate in Intreaga lume si care se concentreazd pe
analiza mass-media si a violentei. Cercetarile scot
in evidentd prezenta scenelor de violenti la ecran. In
acest sens, se inregistreaza o crestere impunatoare
a programelor cu un mesaj agresiv, cu acte de vio-
lenta atat fizica, cat si psihica. In ultimul deceniu pe
ecran s-a marit numdrul de filme de actiune, thrille-
re, horror etc., inclusiv seriale politiste.

Pericolul consta in efectele cumulative ale vi-
olentei prezentate la televizor, la care se adauga
prezenta actelor de violentd in anturajul oameni-
lor. Pentru copil violenta, fie prezenta in buletinele
informative, fie in filmele de fictiune, fie in cele
de animatie, rimane aceeasi violenta. Si efectele ei
sunt la fel de serioase. Ce efecte pozitive asteptam
de la vizionarea zilnica a scenelor pline de agre-
sivitate, de batdi, de violenta fizica si psihica? Ce
poate sd invete copilul de la subiectele chiar de la
programele de stiri suprasaturate de omoruri, vio-
luri, sange etc., din filmele gen thriller, de actiune,
de groaza? Numai denumirea lor te predispune la
ceva sinistru si pesimist — Razboiul stelelor, Sa-
rutul care ucide, Asasinii etc. In SUA filmele gen
thriller, actiune sunt supuse unor stricte delimitari
de varsta. Astfel, pelicule Rambo, Tango & Cash
(regia Andrei Konchalovsky), Leon al lui Luc
Besson, Assassins al lui Richard Donnes si altele
sunt incluse in programele cinematografelor si ale
televiziunii cu titulatura PG (Parantal Guidance)
sau R (Restricted), cum ar fi filmul Highlander
(Russell Mulcahy). Nu putem nega faptul ca teh-
nologiile omorurilor de la ecran sunt foarte diverse
si prezentate destul de spectaculos. Or, ecranul se
transforma Intr-un manual de violenta, de unde ar
avea ce sa invete chiar si ucigasii profesionali. Iar
moartea la ecran apare nu atdt de sinistrd si este
deja privita fara emotii. Individul se obignuieste cu
violenta, incat chiar §i criminalitatea o concepe ca
pe un fenomen traditional nu numai la ecran, dar
si in viata cotidiana. La acest fenomen se refera in

mod special cercetatorul rus Alexandr Fedorov in
monografia [lpasa pebenka u npobrema Hacuus
HA pOCCULICKOM IKpaHe. ®

Promovand pe ecranele noastre o productie
strdind (cu preponderentd americand) de o valoare
artistico-estetica dubioasa, suprasolicitatd de vio-
lentd, suntem ferm convingi cd am atins culmile
democratiei si ale libertatii de exprimare. Totoda-
ta, nu observam faptul sau nici nu ne intereseaza
ca aceste ,,opere” — surogat, ce au inundat marile/
micile noastre ecrane, sunt o productie net-comer-
ciala, realizata, in special, pentru tarile lumii a tre-
ia. Or, spectatorul american a fost si este cu mai
multa grija protejat de productiile pline de violenta
si agresivitate. Desi in SUA nu exista cenzura ofi-
ciala, aici este deosebit de dezvoltatd cenzura neo-
ficiald, ce include legi, coduri etice, asociatii, hor-
tii profesionale, biserica catolica, care pun limite
si restrictii in formula mesajelor de transmitere la
TV. Codul Televiziunii stipuleaza toate momentele
de activitate a posturilor TV si este urmat cu stric-
tete, chiar dacé trebuie tdiate scene intregi din film,
nimeni nu protesteaza.'* Productiile televizate sunt
supravegheate, 1n special, cand este vorba despre
copii. Inclusiv si indragitul serial de animatie Tom
si Jerry, pana a ajunge pe ecranul american, a tre-
cut prin foarfecele cenzurii. Studiile comparative
arata ca la televiziunea britanica violenta este
prezentd in proportie de 50-60% in comparatie cu
televiziunea americana.! De asemenea, iIn SUA
sunt realizate cele mai multe cercetari in domeniul
televiziunii si efectele lui asupra copiilor.

in spatiul ex-sovietic, violenta si agresivitatea
valorificate in filmele de razboi sau despre revo-
lutie erau trecute sub semnul patriotismului si al
educatiei patriotice. La inceputul anilor 80, criti-
cul de arte Manuela Cernat 1si propune sa analize-
ze evolutia temei pacii si a razboiului 1n filmul de
fictiune european. In opinia autoarei: ,,nicdieri nu
este cea de-a saptea arta mai puternicad §i mai vul-
nerabild, mai utila si mai primejdioasa, decdt pe
terenul lunecos de sdange al filmului de razboi”.'?
Congtientizand faptul ci: , filmele de razboi pot fi
o scoald a violentei”, istoricul si criticul roman de
film, atentioneaza si asupra unor probleme: ,,Cine-
matograful si televiziunea trebuie sa raspunda in
mare parte, pentru configurarea morald a tineri-
lor. Din aceastd perspectiva, filmul nu mai are un
efect cathartic, ci unul formativ, indeosebi in cazul
adolescentilor”

Astfel, dupa caderea ideologiei comuniste in
Europa si liberalizarea spatiului audiovizual, aces-
ta este deschis pentru cele mai diverse productii,
dar, in special, pentru cele de nonvaloare si mesa-
jul caruia tot mai mult deriva spre superficialitate,
spre estetica kitchi-ului. Avalansa diverselor me-
saje a bulversat grila de program nu doar in planul
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diversificarii stilistice / conceptuale si ideatice, dar
si in cel valorico-conceptual, s-a marit numarul de
programe, dar s-au micsorat cele instructiv-didac-
tice si, in mod special, cele pentru copii si adoles-
centi. Anume acest segment de telespectatori a ra-
mas in afara programului, el raliindu-se la mesaje
mai putin adecvate varstei si intereselor sale.

In Rusia cercetirile in domeniul productiei au-
diovizuale au inceput in deceniul noua al secolului
trecut. Astfel, pe parcurs s-au realizat o serie de in-
vestigatii ale auditoriului scolar si efectelor venite
din partea ecranului. Problema TV si copilul au de-
venit deja obiectul cercetarilor din cele mai diverse
unghiuri ale sociologilor, pedagogilor, psihologilor
etc. In acest context, se inscriu si conferintele stiin-
tifice la tema respectiva, organizate in ultimul de-
ceniu.'*

Cercetatorul K. A. Tarasov, in monografia sa
Hacunue 6 seprane ayouosusyanvnoi Kynemypet',
in continuarea studiilor realizate pe parcursul mai
multor decenii in SUA, propune o analiza substan-
tiald a violentei in cultura audiovizualului in spatiul
rusesc, inclusiv efectele negative ale acestei influ-
ente asupra tinerei generatii. Deja 1n anii’90 ai seco-
lului al XX-lea s-au inregistrat modificari esentiale
in audiovizual si in efectele de pe urma actelor de
violenta si agresivitatii propagate de ecran. Tarasov
mentioneaza cd in conditiile de trecere la econo-
mia de piatd cultul agresivititii audiovizuale si-a
intarit radacinile si in productia ruseasca!®. Anume
catre sfarsitul secolului al XX-lea ,,violenta devine
o formula prioritara in realizarea chipului erou-
lui, inclusiv a imaginii eroului social in congtiinta
copilului”.V

In Rusia problema violentei de la ecran a inceput
sa fie promovata in anii’90 sub alt aspect valoric —
drept o modalitate de afirmare in societate, de impu-
nere in plan social si individual. ,,Autorii productiei
de ecran se straduiesc s prezinte violenta atragatoa-
re din punct de vedere estetic si glamuroasa. Actori
simpatici sunt invitati la roluri de gangsteri si prie-
tenele lor — amazoane desfatate, iar ,,baietii rai” se
delecteaza/desfata cu limuzine luxoase, cazinouri,
restaurante...'s.

Respectiv acest stil monden de viata este susti-
nut §i In programele televizate (stiri, divertisment
etc.), unde accentul se pune pe valorile materiale
(bani, apartamente, vile, limuzine).

Efectele negative produse de TV se refera atat
la dezvoltarea psihica, cat si la cea fizica a copilu-
lui. Acest aspect tine, in special, de medicina, fiind
studiat destul de minutios de specialistii iTn domeniu
din SUA, Anglia, Franta, Germania, Rusia §.a. Nu-
meroase lucrari incearca sa atentioneze, in special,
parintii asupra maladiilor ce pot aparea ca rezultat
al aflarii indelungate in fata ecranului: defecte ale
vorbirii, blocarea miscarilor spontane, la pasivita-

tea musculara, scaderea activitatii fizice si psihice
etc. TV aduce la oprirea procesului de acomodare
a ochiului si, in fine, la degradarea personalitatii.
Aceste si multe alte efecte, ce au loc in organismul
plapand al copilului, sunt descrise si analizate in
monografia doctorului german Rainer Patzlaff: Der
gefrorene Blick / Privirea incremenita. Influenta fi-
ziologica a televiziunii asupra dezvoltarii copiilor"
si in multe alte lucrari.

In Romania un prim semnal de alarma il face
Virgil Gheorghe in Efectele televiziunii asupra min-
tii umane (si despre cresterea copiilor in lumea de
azi, 2005)%, in care prezintd o analizd temeinica a
fenomenului, o sinteza referitoare la influenta me-
diului modern de comunicare asupra mintii umane.
Cercetatorul roman pune in discutie doar proble-
mele care creeaza expunerea indelungata la mediul
audio-video, fara a tine seama de natura programe-
lor TV. Demersul sau stiintific despre efectele TV
asupra mintii umane, prin prisma transformarilor
ce au loc in creier, se bazeaza pe experimentele si
rezultatele medicilor neurologi din diverse tari (Dr.
Erich Peper, Universitatea San Francisco), care au
demonstrat aparitia unor anomalii neurologice in
timpul viziondrii emisiunilor TV si anume, o inhi-
bare a activitatii emisferei stngi a creierului, care-si
reduce extrem de mult activitatea. In timpul vizi-
ondrii TV activitatea corticala este complet modi-
ficata: Herbert Krugman, cercetator din domeniul
neuropsihologiei, ajunge la concluzia ca ,raspunsul
electric al creierului este in mod evident dependent
de mediu, i nu de continut”.*' Raspunsul la TV este
foarte diferit de cel de la materialul tiparit. Activi-
tatea creierului incetineste pana cand undele alfa si
teta devin preponderente. Aceasta inseamnd ca in
timp ce copiii privesc TV ei nu reactioneaza, nu se
orienteaza, nu se concentreaza, se afld intr-o stare pe
care autorul o numeste in afara spatiului.*

O premiera in Roménia este studiul media Re-
prezentarea violentei televizuale si protectia copilu-
lui (2010), coordonat de prof. dr. loan Dragan, direc-
torul Centrului de Studii Media si Noi Tehnologii de
Comunicare al Universitatii din Bucuresti, cu spri-
jinul UNICEF Romania. Proiectul analizeaza (timp
de o saptamana: 5-11 ianuarie 2009, pe sase genuri
§i categorii de programe/emisiuni), prin metode
cantitative §i calitative, continuturile violente din
programele a 11 canale TV — dintre care trei pentru
copii. Analiza celor trei canale pentru copii: Carto-
on Network, Jetix si Minimax a demonstrat cd cel
mai violent canal, din punct de vedere al frecventei
pure, este Jetix-ul cu 852 de acte de violenta, urmat
de Cartoon Network (815 acte) i de Minimax cu
338 de acte. (...) In ceea ce priveste frecventa medie
a violentei per unitate de timp (ora), Jetix-ul este cel
mai violent canal (37 de scene pe ord de emisie), ur-
mat de Cartoon Network, cu 31 de acte, si de Mini-
max cu 20 de acte de violentd pe ora. (...) Din punc-
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tul de vedere al tipurilor de violenta televizuald, la
nivelul tuturor canalelor, cea mai mare cantitate de
violenta este de tip fizic, 52% dintre acte, fiind de
acest tip, urmata de violenta verbala, cu 29% dintre
acte, de cea psihologica, 13%, cea economica (4%)
si sociald (2%) etc™. Rezultatele acestor investigatii
nu pot fi neglijate, caci posturile puse in discutie —
Jetix, Cartoon Notwerk, Minimax — sunt accesibile
si spectatorului din Republica Moldova.

Problemele televiziunii si efectele ei asupra ti-
neretului, inclusiv problema agresivitatii si violen-
tei din partea ecranului in ultimul timp au devenit
actuale si pentru Republica Moldova. Dar, spre de-
osebire de marile state dezvoltate, unde acest dome-
niu este demult in atentia sociologilor, psihologilor,
pedagogilor, culturologilor etc., n tara noastra el a
ramas in umbra. Posibil, totala indiferentd fatd de
formarea spirituald a copiilor si adolescentilor sub
influenta mediilor electronice rezidd in conceptul
fals al libertatii si independentei nationale. Or, in
avalansa de liberalizare a petei si intetirea concu-
rentei in spatiul audiovizual toate parghiile de sus-
tinere a unor mesaje valorice, inclusiv cele instruc-
tiv-cognitive au fost lichidate, nefiind inlocuite cu
alte concepte ideatice, care ar supraveghea valorile
promovate de TV.
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Mihai Stefan Poiatd

Textul scenariului in contextul filmului
(Repere metodologice pentru o eventuala istorie
a dramaturgiei filmului de fictiune)

Summary
TEXT of script in the CONTEXT of film
(Guidelines for a possible history of drama feature film)

The author of a history of the feature film script must answer an essential question:

What is the object of study of the investigation: literary scripts in their pre-production form, or the scripts
on which the final versions of produced films are based on? Despite (and thanks to) the fact that the authors of
the cinematic text concept and film specialist who study the cinematic language overlook the organizational
and narrative contribution of the script to the development of the cinematic discourse, the history of the feature

film script in Moldova would need to be based on the following benchmarks:
- Historical, social, ideological and aesthetic factors, which influenced the development of the feature film

in Moldova;

- The circumstances in which the contingent of script writers who collaborated with “Moldova-film”

studio was formed;

- The correlation between topics, characters and conflics from films and problems faced by society at

various stages of development;

- The aesthetic test vis-a-vis history (the reevaluation of achievements in the national cinematography in

a new historic and aesthetic context).

Keywords: scenario of fiction, film language, cinetext, creolizat text, narrative levels, verbal and nonverbal,
structural features of the film’s setting dimensions, temporal and spatial coordinates of the subject, addressing
textocentristd scenocentristd dramatic text, cinematic context and non-film script.

Abordarea scenariului de fictiune dintr-o per-
spectiva istoricd necesita sa fie precedata de cateva
precizari de ordin metodologic. Autorul unei astfel
de investigatii este dator, in primul rand, sé raspun-
da la o Intrebare de principiu: care este obiectul de
studiu al respectivei abordari? Intrebarea nu este
nici atat de naiva, nici atat de absurda, cum pare la
prima vedere.

Pentru filmologi, obiectul de studiu este filmul,
iar textul literar urmeaza sa fie perceput si abordat
doar in calitate de element subordonat conceptului
general §i integrat iremediabil in structura operei
cinematografice. De reguld, ,,meritele” scenariului
sunt atribuite filmului, iar critica semnaleaza doar
stangdaciile dramatice stridente, care, evident, sunt
puse pe seama scenaristului. Nici criticii literari nu
manifesta interes pentru suportul literar-dramatic
al filmelor, ei considerand, probabil, ca e mai pre-
jos de demnitatea lor sa coboare de pe olimpul es-
tetic pentru a analiza scenariile, deoarece, in opi-
nia lor, acestea nu intrunesc calitatile unei literaturi
,,veritabile”.

Dacd ne-am conforma doleantelor dramatur-

gilor, ar trebui sd examindm scenariile literare,
adica textele dramatice 1n varianta lor prefilmica
(inainte de lansarea in productie), deoarece anume
la aceasta etapa scenariul exprima plenar persona-
litatea creatoare a autorului, el fiind pe deplin res-
ponsabil de valoarea textului sub toate aspectele
lui profesionale i artistice. Daca insa am tine sea-
ma de sugestiile regizorilor, ar trebui sa analizam
scenariile depistate din variantele finale ale filme-
lor, deoarece investigatia noastrda ar fi conceputa
ca parte integranta a istoriei cinematografiei (nu a
literaturii) si deci, am putea aborda scenariile doar
in calitatea lor de componente ale unor opere cine-
matografice finalizate.

Asadar, scenaristii vor isi vor argumenta opinia
prin suficiente exemple care vor demonstra ca tex-
tele lor dramatice au fost ,,mutilate”, ,,schimono-
site”, ,,denaturate”, ,,cenzurate” etc., iar regizorii
isi vor justifica interventiile in textele scenariilor
prin necesitatea de a le vizualiza, de a transpune
Hliteratura”intr-un limbaj cinematografic. Scena-
ristii vor sustine cd un scenariu ,,bine construit” nu
poate fi compromis, §i, prin calitatea lui, asigurd
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un nivel satisfacator al viitorului film, fie regizo-
rul si unul mediocru, iar regizorii, la randul lor,
vor afirma ca textul scenariului este doar un pre-
text pentru viitorul film si ca succesul lui depinde
in exclusivitate de regie. Practica cinematografica
abunda de exemple care le dau dreptate atat scena-
ristilor, cat i regizorilor, dar, in virtutea misiunii pe
care ne-am asuma-o, ar trebui sa renuntam la rolul
de ,,arbitru” al acestei eventuale polemici §i sa ne
conducem de principiul finis coronat opus, cu alte
cuvine sd reconstituim cu fidelitate traseul istoric
al evolutiei dramaturgiei de fictiune in Moldova,
evidentiind atdt operele cinematografice in care
scenariile au avut o contributie complementara, cat
si filmele in care acestea au avut un rol decisiv (fie
ca a fost un succes sau un esec). Si intr-un caz, si
in altul scenariile si-au incheiat existenta autonoma
in ziua in care directorul studioului a semnat ordi-
nul de lansare in productie. Daca l-am parafraza pe
Stanislavski, am putea spune ca scenariile au murit
in filme. Rdmane de vazut daca in urma acestui ,,sa-
crificiu” s-au nascut opere cinematografice de certa
valoare artisticd sau dacd renuntarea benevola la
propria identitate (literar-dramaticd) a fost inutila,
iar rezultatul i-a dezamagit atat pe autorii filmului,
cat si pe spectatorii lui.

Este tentantd metafora sugerata de Stanislavki,
dar oricat de expresiva ar fi, ea ne intinde o cur-
sa, din care un cercetdtor al istoriei dramaturgiei
cinematografice nu are scdpare, fiindca decesul
scenariului este fatal pentru un filmolog - ,,moare”
si obiectul lui de studiu. Iatd de ce este necesar sa
ne lasam o portitd de retragere spre un alt mod de
abordare, mai putin categoric, mai putin metaforic,
dar mai productiv. Spre norocul nostru, la o anali-
za mai atentd vom observa ca in urma transforma-
rii scenariului in film ,,moare” doar un element al
acestuia — remarca (partea descriptiva)-, care, odata
vizualizatd, inceteaza sd mai fie text si devine decor,
mizanscend, caracteristica a personajului, element
al coloanei sonore etc. inceteazi si mai fie text si
dialogul, dar transformarea lui nu este atat de radi-
cala si univoca — replicile, fiind sonorizate (rostite
de actori), i1 mentin integritatea, semnificatia §i
functiile dramatice. Supravietuirea dialogului este
confirmatd si de partasii conceptului de cinetext.
Daca am incerca sa aducem la un numitor comun
numeroasele definitii ale acestei notiuni, am obti-
ne urmatorul rezultat: cinetextul este o comunicare
compusa din semne verbale (lingvistice) si non-
verbale (iconice), exprimata prin intermediul unor
coduri cinematografice de catre un colectiv functi-
onal diferentiat, pentru a fi reprodusa pe ecran si
receptionata audiovizual de spectatori.

in definitia de mai sus semnele verbale ar urma
sa reprezinte dialogurile, iar cele nonverbale se re-
fera la imagine si reprezintd, conform lui Andre Ba-

zin, ,,plastica imaginii §i resursele montajului (ceea
ce nu este altceva decét organizarea imaginilor in
timp)”.! Acelasi A. Bazin precizeaza ci ,,prin plas-
tica trebuie inteles stilul decorului, al machiajului
si, intr-o anumita masura, chiar si al jocului acto-
ricesc, la care se adaugd, bineinteles, eclerajul si
cadrajul care desdvarsesc compozitia”.?

Am mai putea ,extrage” din aceastd ecuatie a
cinetextului si personalitatea dramaturgului, care
s-a ascuns in ,,colectivul functional diferentiat”,
dar rezultatul nu va fi relevant pentru investigatia
noastra, deoarece filmul, desi este un act comunica-
tiv si ,,textul” lui este elaborat de mai multi autori,
adresatul este totusi doar unul si nici un coautor al
operei cinematografice nu comunica in mod sepa-
rat cu destinatarul. In cazul dat, ne-ar interesa nu
atat destinele autorilor, cét rezultatele creatiei lor,
adicd componentele cinetextului, iar ele, precum
am vazut, sunt impartite implacabil In doud cate-
gorii: semne verbale (lingvistice) si nonverbale
(iconice).

Réamane de vazut daca definitia cinetextului i-ar
satisface pe regizori si pe membrii echipei de crea-
tie, responsabili de ,,semnele iconice” ale operei ci-
nematografice, dar putem afirma cu certitudine ca
dramaturgii si filmologii specializati in dramaturgia
filmului de fictiune se vor arata nedumeriti de fap-
tul ca doar dialogului i se recunoagte dreptul la viza
de resedinta in varianta finald a filmului. Dar ce s-a
intdmplat cu celelalte componente ale scenariului?
Unde au disparut situatiile dramatice, conflictele,
caracterele, unde a disparut subiectul - suportul na-
rativ al filmului? Precum vedem, scenaristul unui
film de fictiune ar avea suficiente motive sd fie nu
numai nedumerit, ci chiar revoltat de o asemenca
apreciere a muncii i creatiei lui.

Si mai nedreptatit s-ar simti scenaristul unui
muzical. Facem aceastd afirmatie luandu-l drept
partas pe celebrul lingvist Roman Jakobson care
precizeaza ca printre cele mai complexe texte poli-
codale (notiune la care vom reveni) sunt muzical-
urile, indeosebi cele cinematografice, ,,reprezentari
sincretice, care incorporeaza un sir intreg de mij-
loace semantice auditive si vizuale”.* Complexita-
tea muzical-ului este determinata de interactiunea
a trei niveluri narative: dramaturgia, muzica si co-
regrafia, toate trei generate de conceptul structural-
discursiv elaborat de scenarist. Dar componenta
narativa ramane in afara atentiei promotorilor no-
tiunii de cinetext.

Sa nu uitdm ca chiar si dupd ce D.W. Griffith
a descoperit (si a aplicat in practicd) prim-planul
si montajul paralel, dupa ce s-a produs ,.efectul
Kulesov”, dupa exploziile revolutionare generate
de ,,Potiomkin” si ,,montajul atractiilor” ale titanu-
lui Eisenstein, filmul a continuat sa fie o forma de
relatare a unor istorii prin intermediul imaginilor.
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Ulterior, limbajul filmic a evoluat, s-a diversificat,
dar nu vom gresi dacd vom afirma ca si dupa un
secol de cinematografie filmul a ramas (si a deve-
nit), in primul rand, o naratiune. Chiar vom risca sa
presupunem ca filmul ori va raiméne o naratiune ori
va inceta sd mai existe. Si asta in virtutea faptului
cd este o artd temporald. Desi cinetextul reprezinta
o sinteza a doua tendinte narative - vizuala si verba-
13, sincretismul artei cinematografice nu garanteaza
,.drepturi egale” tuturor componentelor pe care le
intruneste, ci favorizeaza doar sursele care asigu-
rd dinamica si spectaculozitatea discursului audi-
ovizual. Atat elementele statice, cat si elementele
dinamice ale imaginii (inclusiv cele animate de
montaj sau de miscarea camerei) capitd semnifi-
catie si valoare artistica doar in functie de randa-
mentul participarii lor la desfagurarea captivanta a
unei naratiuni, pe care o fac mai expresiva §i mai
emotionantd, dar raportul este unul de subordo-
nare: imaginea fotografica in serviciul naratiunii.
Observati: nu afirmam ca imaginea ar fi 1n serviciul
scenariului sau ca regia ar fi subordonatd dramatur-
giei, ci semnaldm doar o relatie conexd a imaginii
in raport cu naratiunea, indiferent daca naratiunea
este conceputd de scenarist, regizor sau (in anumite
cazuri) de producator.

De ce totusi conceptul de cinetext a neglijat
componentele nonverbale si noniconice ale discur-
sului audiovizual? Cu alte cuvinte, de ce s-a limitat
doar la examinarea elementelor vizibile si ,,auzibi-
le”, fara a lua in ,,calcul” si componentele invizibile
ale filmului. Fara a ne lansa intr-o analiza a cauzelor
care au determinat o astfel de abordare, vom starui
asupra faptului cd preocuparea exageratd pentru
segmentarea si descompunerea filmului in elemen-
te atomizate a fost in detrimentul intregului. Filmul
a fost divizat in episoade, cadre, fotograme... Ul-
terior cercetatorii au ajuns sa opereze cu moneme,
cineme, videme, cademe, edeme, iconeme... Nu in-
cercam sa descifram respectivele notiuni, deoarece
nu sunt relevante pentru investigatia noastra. Vom
mentiona doar ca aceasta tendinta 1si are inceputul
in epoca filmului mut. Anume atunci s-au constituit
principiile de baza ale poeticii cinematografice si
a fost identificata unitatea primara (indivizibild) a
limbajului cinematografic — CADRUL (secventa
dintr-un film cuprinzand o succesiune continud de
imagini, Inregistrate fard oprirea aparatului de fil-
mat). Notiunea de cadru i-a servit cu fidelitate pe
cercetatori atata timp cat filmul a reprezentat o con-
structie ,,orizontald”, formata, practic, dintr-un sin-
gur strat semantic — imaginea, dar odata cu aparitia
filmului sonor si-au revendicat dreptul de a fi luate

in calcul si raporturile verticale, deoarece construc-
tia filmului a integrat treptat alte cateva straturi se-
mantice: muzica, zgomotele si, nu in ultimul rand,
vorbirea personajelor. Astfel, monopolul semantic
si expresiv al cadrului-imagine a fost subminat de
elemente intruse. Poetica cinematografica constitu-
itd in epoca filmului mut s-a dovedit a fi inadecvata
noilor realitati estetice.

Aceasta neregula a fost semnalata de cercetato-
rii care au preluat stafeta de la autorii conceptului
de cinetext, pentru a-1 aprofunda si a-i preciza fron-
tierele. Astfel, au fost propusi termeni noi pentru a
desemna produsul final al creatiei cinematografice
—textfilmic”, ,,mediatext” si chiar ,,text creolizat”,
0 notiune cu conotatii metaforice, care, suntem si-
guri, ulterior va imbraca o expresie mai riguroasa
din punct de vedere stiintific, dar deocamdatd ne
oferd o definitie suficient de realistd a operei au-
diovizuale. Aceastd notiune a aparut datoritd in-
teresului tot mai activ pentru studiile consacrate
lingvisticii textelor videoverbale, multicodale, po-
lifonice si polisemantice. Asadar, ,,Textul creolizat
este constituit din elemente verbale si nonverbale,
intrunite organic intr-o formatiune vizuala, structu-
rald, semantica si functionald, in scopul exercitarii
unei influente complexe asupra adresatului” 4. Au
fost alcatuite si scheme, diagrame si alte elemente
grafice care sa ilustreze fenomenul respectiv.

Definitia de mai sus, spre deosebire de tabe-
lul aldturat, reabiliteaza dramaturgia si repune in
drepturi legitime misiunea organizatoricd si res-
ponsabilitatea narativd a scenariului, acestea fiind
“ascunse” in caracteristicile structurale si functio-
nale ale filmului. Chiar si in cazurile in care unii
regizori sunt coautorii (autorii) scenariului sau isi
pot permite luxul de a-1 alege in functie de predilec-
tiile lor ,,iconice”, textul dramatic oricum precede
si determind actul creativ-regizoral. Din pacate,
multi regizori considera ca scenariul este doar un
pretext pentru filmele pe care le realizeaza, ei ac-
ceptand doar semnificatia cuvantului ,,pretext” pe
care o ofera dictionarul explicativ scolar: un ,,motiv
(neintemeiat sau neadevirat) invocat ca justificare
aunei actiuni sau pentru a escamota un motiv real”.
Insd in contextul unui proiect cinematografic, no-
tiunea de PREtext isi revendicd, pe buna dreptate,
o alta interpretare, cu o semnificatie diferitd si o
importantd decisiva, aceasta fiind determinatd de
elementul de compunere ,,pre” cu sensul ,,inainte”,
,anterior”. Aceasta interpretare presupune nu doar
niste raporturi temporale, calificind scenariul drept
un text care a existat anterior filmului si a prece-
dat demararea procesului de producere a operei

Informatie Vizualad Auditiva
Verbala Titre, inscriptii statice/dinamice Vorbirea personajelor
Nonverbala Imagini statice/dinamice Pista muzical-sonord
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cinematografice. Sunt mult mai relevante relatiile
cauzale, scenariul fiind nu numai preexistent, ci si
predeterminant in raport cu filmul.

Iata doar cateva tipuri de constructii dramatice
care pot schimba radical conceptul si limbajul unui
film: final inchis sau deschis? conflict interior sau
exterior? unul sau cativa protagonisti? protagonist
activ sau pasiv? timp linear sau nonlinear? naratiu-
ne bazata pe cauzalitate sau pe coincidente? reali-
tate constanta sau variabila? Precum vedem, aceste
repere ale scenariului nu vizeaza nemijlocit dialo-
gul, dar ele determind in mod hotérator atat confi-
guratia componentelor cinetextului, cat si valentele
estetice ale operei cinematografice.

Conform Iui Robert McKee, limbajul plastic al
filmului este determinat si de cele patru dimensi-
uni ale Setting-ului — perioada, durata, locatia si
nivelul conflictului®> Vom insista, mai ales, asupra
a doud componente. Prima dimensiune (temporald)
stabileste perioada istorica in care se desfasoara ac-
tiunea (trecut, prezent sau viitor) si il determina pe
pictorul scenograf sa reconstituie cadrul material al
epocii (arhitectura, recuzita, armament, mijloace de
locomotie etc.) sau sa inventeze o realitate inexis-
tentd (in cazul unui film de anticipatie). Costumele,
recuzita, coloana sonora vor fi si ele concepute in
parametrii istorici descrisi de scenarist. Cea de a
doua dimensiune a setting-ului este locatia (unde
se filmeaza filmul), care reprezintd ,,dimensiunea
fizica a istoriei” §i ,,geografia naratiunii”.

Pentru a demonstra gradul de determinare la
care este expus filmul, in functie de locatiile alese
de scenarist, ne vom referi doar la cateva exemple.
Actiunea filmului /2 oameni infuriati (12 Angry
Men),’ realizat de Sidney Lumet dupa scenariul lui
Reginald Rose, se desfagoara intr-o singura locatie
(cu exceptia scenei finale) — o camera a juratilor,
unde acestia dezbat o crima de gradul unu. Un in-
terior cazon si auster, doisprezece barbati (si nici o
actrita!) care vorbesc timp de o ord si 36 de minu-
te, nici o impusgcaturd, nici un cadavru... Mai mult
decat atat, dupa prima jumatate de ora finalul deja
poate fi ghicit, dar diversitatea caracterelor, rastur-
narile de situatii si motivatiile psihologice sunt ges-
tionate de autor cu atata ingeniozitate si dexteritate
incat spectatorul este implicat intr-un act empatic
de o profunzime mai rar intilnita. Este salutabila si
perspicacitatea debutantului Sidney Lumet care a
intuit potentialul spectacular ascuns al textului dra-
matic conceput de Reginald Rose si a gasit mijloa-
ce de expresie adecvate pentru a-1 pune in valoare.

Si actiunea filmului muzical Balul’ de Etto-
re Scola are loc intr-o singurd incapere (o sala de
dans), ceea ce nu-1 impiedica sd devinad o capodo-
pera absoluta, care reuseste sa comprime in 107 mi-
nute jumitate de secol din istoria Frantei. In timp
ce filmul lui Lumet abunda in dialoguri, deoarece

scenariul a fost scris in baza unei piese televizate,
in filmul lui Scola dialogurile lipsesc cu desavar-
sire. Balul e un film in care istoria este... dansata,
un film care a avut la baza nu un scenariu, ci un
spectacol muzical montat de Jean-Claude Penche-
nat in ,,Théatre du Campagnol”, dar, cu toate aces-
tea, nici lipsa dialogurilor, nici lipsa scenariului nu
ne-ar indreptati sa afirmam ca in ,,cinetextul” lui
lipseste... dramaturgia.

Drept locatii pentru alte doud filme Duel de
autostradd (Duel)® de Steven Spielberg si Cursa
infernala ( Speed)’ de Jan de Bont servesc niste...
mijloace de transport. In primul asistim la un duel
pe autostrada (un camion de mare tonaj terorizeaza
un autoturism), care capatd dimensiunile unei me-
gametafore, iar actiunea celui de al doilea incepe
intr-un ascensor, continud in salonul unui autobuz
si sfarseste intr-un vagon de metro. In filmul Inner-
space realizat de Joe Dante dupa scenariul semnat
de Chip Proser si Jeffrey Boam, locatia este i mai
neasteptatd. Eroul central, dupa ce este miniaturizat,
impreuna cu capsula in care se afld, pana la dimen-
siunile unei molecule, este constrans de autori sa
sdvarseascd un voiaj plin de peripetii prin... orga-
nismul personajului interpretat de Dennis Quaid.

Precum observam, coordonatele temporale si
spatiale ale istoriei vizeaza si determind in mod
direct plastica imaginii, ritmul naratiunii si mediul
in care actioneazad personajele, iar In consecintd
diversifica si aprofundeazd parametrii discursului
unei opere cinematografice. Nu vom absolutiza
rolul scenariului. Ba mai mult, apreciind contri-
butia celorlalti membri ai echipei de creatie, vom
semnala ca adeseori destinul filmului este deter-
minat §i de circumstante non estetice, care se ma-
nifesta atat la etapa elaborarii scenariului cat i in
perioada de productie a filmului propriu-zis. Pre-
supunem ca cercetatorii preocupati de misterele
textelor ,,video-verbale, multicodale, polifonice
si polisemantice” vor propune si o tipologie a fac-
torilor extraestetici, care, prin contributia lor con-
structiva sau distructiva, participa la definitivarea
filmului de fictiune.

in ceea ce ne priveste, daca ne referim la exem-
plele de mai sus (sirul carora ar putea fi prelungit),
suntem tentati sa ne lasam ademeniti de concluzia ca
arta cinematografica este atat de diversa prin mani-
festarile, stilurile, scolile care s-au perindat timp de
un secol, incat o definitie universald a cinetextului,
una general acceptata si valabila pentru tot spectrul
productiei cinematografice este nu numai imposi-
bila, dar si inutila, deoarece ar fi inaplicabila atata
timp cét nu satisface toate ,,cazurile particulare”.

Raporturile dintre componenta dramaturgica si
celelalte elemente constitutive difera de la un film
la altul, ,,cota de participare” a scenariului la confi-
gurarea discursului final al filmului are un caracter
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flotant si, in acest context, ar fi necesara o tipologi-
zare a filmelor in functie de conlucrarea si ierarhia
elementelor structurale ale operei cinematografice.
Ne-ar putea servi drept ,,sursa de inspiratie” cerceta-
rile din zona artelor sincretice invecinate. Daca am
arunca o privire ,,peste gard”, am vedea ca teatrul,
spre exemplu, se confrunta cu probleme similare.

Dupa ce hegemonia textului literar a fost zdrun-
cinatd, iar apoi strimtoratd i limitatd de teatrul
postmodernist, piesa de teatru si-a pierdut functia
centrald, ajungand a fi una din componentele ,,de
rand” ale spectacolului de teatru. Pe de o parte, s-a
produs interferenta dintre teatru, performans, artele
plastice, dans, muzica, film, video, tv si media. Pe
de alta parte, regizorii de teatru, in cdutarea unor noi
mijloace de expresie, au fost atrasi tot mai mult de
simultaneitate, parataxd, muzicalizare, corporali-
zare, dramaturgie vizuald, pentru a renunta, treptat,
la formele antropocentrice si a se detasa de modelul
narativ in favoarea celui deliberativ. Spectacologia
contemporand a reactionat operativ si a dezbatut pe
larg aceastd problema. In consecinti, s-au format
trei tabere §i s-au conturat trei viziuni asupra textu-
lui dramatic, dintre care primele doua sunt diame-
tral opuse (viziunea textocentristd a semiologilor si
viziunea scenocentristd a esteticianului Hans-Thies
Lemann, autorul cartii Teatrul postdramatic, 1999),
iar a treia viziune 1si asuma o misiune concilianta si
e sustinuta de Patrice Pavis.

Precum vedem, in mediul teatral modalitatile
de abordare a problemei textului dramatic si a ra-
porturilor acestuia cu celelalte elemente ale actului
spectacular sunt mult mai evoluate. Putem presu-
pune ca si filmologia 1si va diversifica instrumenta-
rul analitic si va reconsidera locul si rolul textului
dramatic in contextul filmului. Dar pand atunci ne
tot da ghes o intrebare: este oare necesari o istorie
a scenariului? Nu ar fi oare suficientd o istorie a
filmului de fictiune, care ar ingloba contributia tu-
turor elementelor limbajului filmic la istoria artei
cinematografice din Moldova, inclusiv a textelor
literar-dramatice in baza cirora au fost realizate
respectivele filme? Aceastd solutie nu ar fi lipsita
de sens, deoarece istoria filmului este de neconce-
put in afara istoriei dramaturgiei. Nu am risca sd
afirmadm ca teoria i istoria filmului paraziteaza pe
seama scenariilor ce stau la baza filmelor, dar nu
am gresi prea mult daca am sustine ca aceste doud
discipline, 1n mare parte, ’joacd pe terenul” dra-
maturgiei. Nu este un repros, ci o constatare fireas-
ca, deoarece reproducerea subiectelor, depistarea
tematicii si mesajului operelor analizate reprezinta
nu doar unica posibilitate de a identifica un film si
de a-1 deosebi de altele, ci si 0 modalitate inevita-
bila de a stabili raporturile referentiale ale operei
cinematografice cu mediul social-istoric pe care il
vizeaza sau in care a fost creata.

Nu ar fi de neglijat nici opinia unor eventuali
oponenti care ne-ar aminti ca atat in spatiul roma-
nofon, cat si n cel rusofon deocamdata nu exista o
istorie a scenaristicii §i nici nu i se resimte lipsa (de
altfel, nici 1n alte tari nu a fost remarcatd aparitia
unor astfel de studii).

S-ar parea ca ar trebui sa le dam dreptate opo-
nentilor nostri si poate chiar sd renuntdm la ideea
de a scrie acest articol. Cu buna dreptate, ce rost ar
avea si ne caznim cu niste repere metodologice ale
unei istorii, de care nu este nevoie si, deci, nu va fi
scrisd niciodata. Ne-am conforma acestor sugestii,
dar nu ne permite... istoria filmului. Mai bine zis, a
cinematografiei. Evident, ne referim la cinemato-
grafia din Moldova, care, in virtutea unor circum-
stante de ordin cultural-istoric, si-a configurat o ge-
neza si o istorie cu un caracter specific. Vorba e ca
cinematografia nationald moldoveneasca s-a nascut
datoritd contributiei oamenilor scrisului i nu este
pentru nimeni un secret ca cei mai de vaza cineasti
moldoveni au fost si au ramas ... scriitorii. ”Ei au
adus in film tematica, personaje, colorit, mentali-
tate, simtire, viziune. Scriitorii i-au dat filmului
identitate nationala si estetica, au transformat juca-
ria tehnica in factor cultural. Toate filmele care au
facut istorie in cinematografia Moldovei (atat cele
de fictiune, cat si cele documentare) au in generic
cel putin numele unui scriitor: lon Drutd (Ultima
luna de toamna si A iubi), Emil Loteanu (Poienile
rosii §i Lautarii), Vlad lovita si Gheorghe Voda (Se
cautd un paznic), Valeriu Gagiu (Omul merge dupd
soare §i Gustul pdinii), Aureliu Busuioc (Singur in
fata dragostei), lacob Burghiu (Colinda), Serafim
Saca (Fantana si Piatra-piatra). Au mai colaborat
cu studioul “Moldova-film” Vasile Vasilache, Ghe-
orghe Malarciuc, George Meniuc, Constantin Con-
drea, Andrei Strdmbeanu, Andrei Burac, Spiridon
Vangheli, Vladimir Besleaga si altii, cu o contribu-
tie mai modesta, dar nu mai putin importanta.” '°

Iata de ce ne vedem nevoiti ,,sa spulberam mitul,
conform caruia istoria cinematografiei moldovenesti
a inceput odatd cu fondarea studioului ,,Moldova-
film”. Am fi de acord, daca nu ar exista un ,,dar”...
Cu patru ani inainte de primul film realizat la ”"Mol-
dova-film” (1958, Cand omul nu-i la locul lui), 1a stu-
dioul ,,Dovjenko” din Kiev, celebrul regizor Serghei
Parajanov debuteaza cu filmul Andries, dupa poemul
omonim al lui Em. Bucov. Iar cu un secol si ceva mai
devreme (1844) este publicata pentru intdia oara in
revista ,,Propasirea” Istoria unui galben si a unei pa-
rale, dupa care, in 1983, Valeriu Gagiu va realiza un
film cu acelasi titlu. Desi V. Alecsandri nu a trecut
niciodata pragul studioului ,,Moldova-film”, el poate
fi considerat unul din primii nostri cineasti. Datorita
filmului Se cauta un paznic, a devenit cineast si lon
Creanga, autorul povestii /van Turbinca, care a fost
adaptata pentru ecran de Vlad lovitd”. latd de ce
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avem temeiul sd afirmam ca din punctul de vedere
al unei eventuale istorii a scenariului de fictiune,
cinematografia moldoveneasca a inceput cu mult
inainte de aparitia studioului ,,Moldova-film” si
chiar inainte de 1885, cand fratii Lumiére si-au
brevetat ,,aparatul servind la obtinerea §i viziona-
rea probelor cronofotografice”.!!

Unii au fost tentati de onorarii mai mari decat
ofereau editurile, pentru altii filmul a fost o pro-
vocare creatoare, pentru ceilalti o ambitie de a de-
monstra, vorba lui Loteanu, cd ,,moldovenii sunt
o natiune cinematograficd”, dar oricare ar fi fost
mobilul care i-a determinat pe scriitori sa intre in
curtea de pe strada Miciurin 26, implicarea lor in
procesul cinematografic a fost (si ar fi trebuit sa fie)
un lucru firesc, deoarece in caz contrar, Moldova
ar fi avut studio, ar fi avut filme, dar nu ar fi avut
cinematografie.

Pentru a demonstra logica §i iminenta celor
intamplate in Moldova, ne vom permite si de-
monstram cd fenomene similare s-au produs si in
alte tari, chiar si in Statele Unite. Ne-o confirma
remarcabilul regizor, scenarist si producator ame-
rican Elia Cazan. Referindu-se la pericolul care s-a
abatut asupra teatrului in urma invaziei filmului, el
scrie: ,, Teatrul trebuia si devind mai bun ori sa dis-
pard”. A supravietuit datoritd unei noi dramaturgii,
a rendscut deoarece, precum afirmd E.Cazan, tea-
trul ,,a acceptat experimentele lui Eugene O’Neil,
subiectele sale fara precedent, pasiunea si forta
sa”!2, Ulterior, in situatia teatrului a ajuns si filmul,
stramtorat, la randul lui, de invazia televiziunii.
,,Acum noi, cineastii, trebuie s devenim mai buni
ori sa disparem”, scrie E.Kazan in 1957. Si tot el
recunoaste: ,,S-a Incercat pand in prezent absolut
totul (ecranul de format mare, tridimensionalitatea,
stereofonia si alte inventii tehnice — n.n. M.P.), cu o
singurd exceptie: subiecte tridimensionale, poves-
tiri noi $i mai bune”.!

lar ,,povestirile noi” aduc in film personaje noi,
conflicte noi, probleme noi §i, in consecinta, stabi-
lesc noi raporturi referentiale cu realitatea pe care
o abordeaza. Anume ,,povestirile noi” trebuie si
fie In atentia unei istorii a dramaturgiei filmului de
fictiune. ,,Intr-un, film, oricare i-ar fi intentia (sa de-
scrie, sa distreze, sa critice, sd denunte, sa militeze),
societatea nu este de-a dreptul ardtatd, este pusa
in scena. Cu alte cuvinte, filmul opereaza alegeri,
organizeaza elemente intre ele, decupeaza in real
si 1n imaginar, construieste o lume posibild care
intretine cu lumea reald relatii complexe: el poate
sa-i fie In parte reflexul, dar poate sa-i fie si refuzul
(ocultand aspecte importante din lumea reala, ide-
alizand, amplificind anumite defecte, propunand o
»contra-lume” etc.). Reflex sau refuz, filmul consti-
tuie un punct de vedere asupra unui aspect al lumii
contemporane. El structureaza reprezentarea soci-

etdtii in spectacol, in dramd (in sensul general al
termenului) si aceasta structurare este cea care face
obiectul grijilor analistului”.!*

O astfel de abordare a scenariului depaseste ca-
drul strict al limbajului cinematografic, dar anume
acesta ar fi unul din obiectivele majore ale unei
eventuale istorii a scenariului de fictiune — sa anali-
zeze filmul 1n contextul social-istoric §i cultural in
care a fost creat, s identifice conexiunile (i sur-
sele) care l-au alimentat si care... s-au alimentat i
se mai alimenteaza din filmul devenit parte compo-
nenti a istoriei. In felul acesta, vor fi semnalate si
argumentate (sau contestate) circumstantele care au
configurat limbajul pur cinematografic al filmului.

Pentru a detaliza (sau pentru a tipologiza) aces-
te corelatii, istoricul ar putea sa se bizuie pe urma-
toarele repere:

- sistemele de roluri fictionale si sociale (rapor-
turile dintre ele — M.P.)

- tipurile de lupte sau de sfidari descrise 1n sce-
narii, rolurile sau grupurile sociale implicate in
aceste actiuni - felul in care apar: organizarea soci-
ala, ierarhiile, raporturile sociale;

- felul pozitiv sau negativ-selectiv de a percepe
si de a lasa percepute locuri, fapte, evenimente, ti-
puri sociale, relatii;

- maniera de a concepe timpul (individual, isto-
ric, social);

- ceea ce se solicitad din partea spectatorului:
identificari, simpatie, emotie fatd de cutare rol sau
cutare grup social sau cutare actiune, refuz fata de
altele; reflectie, actiune etc. '

Reperele de mai sus vor fi utile, dar insuficien-
te, deoarece creatorii filmului moldovenesc (in spe-
cial, scenaristii) s-au aflat mereu sub povara unei
dileme: sa organizeze haosul existentei REALE,
sd propund modele de interpretare ale acestei reali-
tati sau sa descifreze si sd ambaleze 1n nigte istorii
(naratiuni) acceptabile (si acceptate de autoritati)
haosul” ideologiei, al sugestiilor provenite din in-
stantele superioare, adica al unei existente VIRTU-
ALE (dorite de protipendada regimului autoritar).

A existat si 0 a treia categorie de cineasti, care a
incercat sa impace lupul si oaia (autoritatile si auto-
rul), strecurand in filmele din prima categorie ele-
mente “dorite” de autoritati, pentru a mima loiali-
tatea sau intercaland in filme din a doua categorie
elemente care le-ar fi permis sa poatd mima autenti-
citatea. Unii au facut-o constient, altii inconstient,
dar rezultatul a fost acelasi: degradarea morala si
profesionald, limitarea potentialului de investigare
artistica si filme care nu au mulfumit nici autorii,
nici autoritdtile, nici critica de specialitate, nici
spectatorul.

O istorie a scenariului de fictiune ar trebui sa
mai aibd in vizor o problema — genul, dar autorul
ei nu va intdmpina prea multe dificultati, deoarece,

ARTA - 2011 83




spre deosebire de cinematografia occidentald (in
special, cea americand), care timp de un secol de ci-
nematografie a ajuns la o diversitate impresionanta
a genurilor practicate, in cinematografia sovietica
(cea din Moldova nefiind o exceptie) au prevalat
doar doua genuri: filmul istorico-revolutionar si fil-
mul militaro-patriotic, celelalte fiind o raritate.

De altfel, nici ”genul” nu este recunoscut drept
element “’cu acte in reguld” de catre promotorii con-
ceptului de cinetext, dar autorul unei eventuale is-
torii a dramaturgiei filmului de fictiune nu ar trebui
sa fie intimidat de faptul ca teoria filmului a rdmas
in urma practicii cinematografice. Exista suficiente
repere care i-ar permite sa analizeze procesul cine-
matografic in raport cu dramaturgia filmului si sa
depisteze elementele scenariului care determina in
mod direct (si indirect) plastica, limbajul si discur-
sul filmului.

In primul rand, va identifica in contextul ope-
rei cinematografice ceea ce unii cercetatori numesc
“invariant”, adicd elementele care in procesul de
transpunere a scenariului in imagine §i sunet nu
sunt supuse modificarilor si raman intacte. Aceste
“invariante” au fost identificate de mai multi cer-
cetatori, dar cel care a dat dovada de mai multd im-
partialitate si subtilitate in analiza metamorfozelor
textului dramatic 1n procesul de vizualizare a aces-
tuia este André Bazin. In primul rand, ar trebui con-
sultat articolul Pentru un cinematograf impur (In
apararea adaptarii). Vom reproduce céteva pasaje
care se refera la ecranizari din literatura clasica, dar
vizeaza in mod direct problema abordata de noi:

., Alexandre Dumas sau Victor Hugo au furnizat
cineagstilor doar niste personaje si niste intamplari
a caror expresie literard este in mare masurd inde-
pendenta”. 16

., Cineastul 1i cere romancierului personaje, o
intriga si, in cazul ca ne aflam pe o treaptd mai
inaltd, o atmosferd ca la Simenon, sau un climat
poetic ca la Pierre Véry”. V7

,,Ca si romanul, literatura dramatica a cedat
numai cu forta cinematografului... Dacd reperto-
riul dramatic bulevardier, de exemplu, a fost totugi
la originea unor filme rareori suportabile, aceasta se
datoreaza faptului ca regizorul si-a permis uneovi cu
piesa libertati analoge acelora pe care §i le-a permis
cu romanul, refindnd in esentd doar personajele §i
actiunea” (sublinierile ne apartin— M.P). '

Dacéd rezumam, obtinem: “personaje”, intri-
gd”, “intdmplari”, “actiune”. Anume acestea sunt
“invariantele” care, devenind componente ale fil-
mului, asigurd coerenta i cauzalitatea naratiunii,
fiind premisa indispensabila a impactului emotio-
nal asupra spectatorului. Cat priveste “atmosfera”
si ’climatul poetic”, acestea, in opinia noastra, nu
fac parte din categoria “invariantelor”, ele nu sunt
obligatorii si, precum mentioneaza si Andre Bazin,

pot fi transpuse in limbaj cinematografic doar de
regizorii care se afld ’pe o treaptd mai inaltd.” S-ar
mai cere mentionat ca despre “atmosferd” si “cli-
mat poetic” putem vorbi mai mult in cazul unor
opere literare supuse ecranizdrii $i mai putin (sau
deloc) in cazul scenariilor.

In cazul ecranizarilor unor opere literare de va-
loare am putea evidentia si efecte (atat indirecte,
cat si directe) care, desi depasesc cadrul ”invarian-
telor”, obliga regia sa-si extinda arsenalul artistic si
sa caute mijloace de expresie noi. Acestor “efecte”
Andre Bazin le acordd o atentie deosebita:

,, Mult mai evoluat, adresdndu-se unui public
relativ cult si exigent, romanul propune cinema-
tografului personaje mai complexe i, in raportul
intre fond si formd, o rigoare §i o subtilitate cu care
ecranul este neobisnuit”. "

,, ...cinematograful niveleaza totul. Cand insa,
dimpotriva, gratie unui concurs fericit de impreju-
rari, cineastul isi poate propune sa trateze cartea
altfel decdt un scenariu de serie, este oarecum ca
si cand intregul cinematograf s-ar indlta spre lite-
ratura”. *

,, ...tocmai deosebirile de structura esteticd fac §i
mai delicatd cautarea echivalentelor, pretinzand cu
atdt mai multd inventie i imaginatie din partea cine-
astului care tinde realmente spre asemanare”. *!

,,Cu cat calitatile literare ale operei sunt mai
importante §i mai hotardtoare, cu atdt adaptarea
rastoarna echilibrul §i solicita talentul creator
pentru a reconstrui conform unui echilibru nou, nu
identic, dar in acelagsi timp echivalent celui vechi. A
considera adaptarea romanelor drept un procedeu
lenes, de la care adevaratul cinematograf, ,,,cine-
matograful pur®, n-ar avea ce cdstiga, este deci
un contrasens critic dezmintit prin toate adaptari-
le valoroase. Tocmai cei care se preocupd cel mai
putin de fidelitate, in numele pretinselor exigente
ale ecranului, tradeaza concomitent si literatura §i
cinematograful”. *

Ne-am permis sa reproducem aceste citate, de-
oarece printre filmele de valoare create la ”Mol-
dova-film” avem si cateva ecraniziri. Pe de alta
parte, au existat si scenarii care le-au pretins regi-
zorilor ”mai multd inventie i imaginatie”, deter-
minadndu-i sd se “Inalte spre literatura”. Conside-
ram ca aceste “efecte” vor constitui deliciul celui
care va purcede la scrierea istoriei dramaturgiei de
fictiune din Moldova.

Daca acest modest studiu ar fi incorporat in-
tr-o istorie a dramaturgiei filmului de fictiune din
Republica Moldova si dacd am compara aceasta
istorie cu structura unui scenariu de fictiune, am
putea considera ca, pana la momentul actual, am
parcurs expozitia, intriga si debutul conflictului.
In continuare ar trebui sa urméirim desfasurarea
conflictului (sau cum i se mai spune - progresia
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complicatiilor), culminatia si deznoddmantul.

Din lipsa de spatiu, vom fi nevoiti sa trecem
peste cele mai palpitante componente (desfasura-
rea conflictului si culminatia) si sa punctam doar
deznodamantul, adica doua-trei concluzii.

Considerdm ca o eventuald istorie a dramatur-
giei filmului de fictiune din Moldova ar trebuie
sd aiba, cel putin, patru compartimente §i acestea
ar fi:

1. dramele societatii si drama filmului de fic-
tiune (sistemul de coordonate istorice, sociale,
ideologice si estetice care au determinat destinul
filmului de fictiune din Moldova);

2. drama dramaturgilor (cum s-a format si
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Tearp. Cunepruuyeckue pednekcun

Summary
Theatre. Synergique reflexion
It is analyzed the conduct of the theatre and art culture in radically new, topical, postnonclassical space of
the culture at the close of the XX™ and the beginning of the XXI* century in the article. It’s proposed to consider
the existence of contemporary theatre by the synergy basis. Therefore there is a question about new format and

new sense of drama and art study.

Keywords: synergy, radicalization of art versions, postnonclassical conduct of the culture, another drama

and art study.

TearpoBeneHue: uHOe MBIIJICHAES

[Mpexne yeM mepeiT K MpenMeTy 3auHTepe-
COBaHHOCTH, CKaXy O MPAaKTHYECKH TOTAIBHOMH
HETOYHOCTH TIIOCCApPUs, TOCIIOJICTBYIOIIETO B TOM,
9TO MBI Ha3bIBaeM TearpoBercHueM. [IpaBel Te,
KTO YYBCTBYET HEaleKBaTHOCTh CaMOTO ITOHSATHS
«TearpoBeeHue» (MOXKET, BCe-Taku «TearpoBl-
neHue»?). TepMHH «TeaTpoyiorus», U30paHHBIH
3amagHON HAyKOW, CIBUTAeT HAYYHYIO HHIIY B
CIIMIIIKOM JIMHEHHYI0 3aBHCHMOCTH OT JIOroca
Kak Takoro. JT0 HEe Wrpa B TEPMHHBI HJIH CIOBA
— 9TO WHAWKATOp WHQIISIHUA KYIBTYypHl HayIHOU
Meicau. Ham xorenoch 6])1 BBIHECTHU 3TOT BOIPOC
Ha moBecTKy AHs. OH OCHOBAaTENBHO CBSI3aH CO
CKPBITOH, HO OT TOTO HE MeHee OOJIe3HEHHOH I10-
JIEMHUKOHM B YKPAaHHCKOM T€aTpOBEICHUH, KOTOPOE,
3a HCKJIIOYEHHEM OyKBallbHO HECKOJIBKHX WMEH,
MPEANOYNTAET IMIUPUIECKUI X0 To3HaHusA. He-
PENKO 3TO ApTYMEHTUPYETCH UCOPUYECKUM TIOM-
XOJIOM HITH PaKypCOM: TaK CKa3aTh, MBI COOHpaeM,
PEKOHCTPYHpYEeM HY)KHBIE MCTOpPUH (DAKTHI, CO-
ObITHsI, pediekcuu Kak oHU ecTb. CBoeoOpa3HbIi
«HATYpaTU3M» WIN «aKBIHH3M» (OT aKbIH — «4TO
BHXY, TO TIOI0»). Torna cTomsio ObI OBITH IOCIIENIO-
BaTEJIbHBIM — IIOUTH JaJIbIIC, 1 HaKaIlJIUBaTb TO-
TaJbHO Bce, 0€3 MCKIIOUCHNUs, (PEHOMEHBI U apTe-
(akThl Xy[I0’)KECTBEHHOW BCEIIEHHON BCEX BPEMEH
1 HApOJAOB B OXHUJAAHHUU HCKOCTO KYMYJSITUBHOT'O
s¢dekTa B HeKoeM 0003puMOoM OyayIieM, 4To 00-
Ha)KaeT CBOI0 a0CYypAHOCTH YK€ Ha yPOBHE caMOit
MOCTAaHOBKHU NMPOOIEMBIL.

Hayka mMenHo motoMy U oTauddepeHIHpo-
BaJIach, YTOOBI OOIIECTBEHHO- KYJBTYpPHAs MBICIb
HE OKa3aliach 1oJ 00J0MKaMu ouepenHoi [Tommen.
(Teru Kozpmel IIpyTKOBa s HE Kacaroch U3 BEXKIIHU-
BOCTH K uuTarento). CoOCTBEHHO, HayKa HAUUHALT-
Cs1 C TOTO, YUTO MOTYYHUJIO Ha3BaHUE Memood — UIMEH-
HO OH SIBJIIETCS KJIFOYOM K PACIIaKOBKE CMEICIIOB
MHPOBOTO KOHTUHYYMA TEKCTOB KYyJIBTYPEL.

Ewme xyxe ¢ moHATHEM meopuu — TYT 3USIO-

mmid po0esl B HAI[MOHANBHOM HayYHOW MBICIIH
(omATh-TaKH, 32 HEMHOTUMH UCKIIOYeHUAMH). Ja
1 HE TOJIBKO B HAIMOHAJIBHOW. TO, 9TO B Hamem
TeaTpOBEJICHINH HA3bIBACTCSl TeopueH, Oecromia-
HO O3KCIUTyaTUPYET BKYCOBYIO «aKCHOJOTHIO» H
CTOJIb K€ IPOU3BOJIBHYIO JIOTUKY IIPOU3BOJIEHOTO
)K€ aHalln3a B KaueCTBE yKa3aTes, Iy TEeBOAUTEIS
o TeaTpy. TO CKOpee KypHAIUCTHKA, BbIIAIOIIAs
ce0s 332 KpUTUKY. B 3THX yCIIOBHSAX TaJaHTIUBBIA
4eJI0BEK, €CTECTBEHHO, Oy/JIeT TalaHTIMBO MUCATh
0 Tearpe, U OOBEKTHBHO 3TO OyIeT WMHTEPECHO
- TPOUCXOAUT HE YTO MHOE KaK 3HAKOMCMEBO C
unmepecHviM uyenogekom. He c Tearpom. Tearp
camoycrpansercs. M3sectHo, 90% (!) unrepmnpe-
Taluy TPUBHOCUTCA KOHTEKCTAMH 3MOLOHAJb-
HOTO OIBITa BOCIPHHUMAIOIIETO, TOJIKOBATEIS,
He3asucumo OT TpeaMeTa TonkoBaHus. He omry-
11aere Ju Bbl 37ech onacHocTu? I He HacTuraer
T KOBapHBINA BOMIPOC: a TJIe JKe, COOCTBEHHO, TE€O-
pusi? IloaMeHsl, «CIOBa, CIOBA, CIOBAY, JIMYHbIE
SMOLMH YBOAAT B TEHb IIOHATHE TEOPUH, KaK U
COOCTBEHHO TEOPHIO, KOTOpas, M0 HalleMy IITy-
OokoMy YOEXKIEHUIO, IPU3BaHA MPEXKIE BCETo OT-
KPBIBAaTh 3aKOHbI BO3ZHUKHOBEHUS M OBITHS 00B-
€KTa HCCIIeI0OBaHuUSI.

IToaToMy HauHy C IJIaBHOTO — C TIOHATHS Me-
TOJA.

1970-1990-e ronsl HAIISAIHO OOHAXKWIN CH-
TyaIuio, KOT/a 3TO MOHSATHE HAaKOHEIT “U3MEHUI0”
KOHTEKCTY OWHApHOCTH paau KOHTEKCTa OTKPHI-
TOW TPUHUTAPHON MeToAonoruu. Yro uMmeercs B
Buay? CoOna3HIOCE MHEHHEM akaJeMuka Pama
Bapannesa, xotopoe paznensio. PazsepHyras nu-
TaTa He Oy#eT 37iech U3MUIIHEN: “JlOHBIHE TOCHOA-
CTBYIOT METO/Ibl, HEIPUTOAHbIE AJIi TBOPUYECKOTO
U3YYCHUS OTKPBITHIX, >KU3HECIIOCOOHBIX, CaMo-
pasBuBaronmxcsa cucteMm. WX 3akpeiTtocts 00e-
CIICUMBACTCS TpPEOOBAHUSMH OIPEICICHHOCTH,
00BEKTHBHOCTH, 3aKPBITOCTH... TaKOBBI CTPOTHE
KPUTEPUHN TPAIUIMOHHONW TapaJurMbl, KOTOpas
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3aBOJIUT HayKy B Oe3KaJoCTHbIM Tymuk. Jlis or-
KPBITBIX CHCTEM METOABI, COOTBETCTBYIOIIHUE
IIPEIMETY, JOJKHBI OTBEYATh KayecTBaM HEOIIpe-
JICJIEHHOCTH, YCJOBHOCTH, JOINOJHUTEIbHOCTH.
OTH KayecTBa HE MOIIM BO3HUKHYTb B YCJIOBHUSX
JKECTKOM OMHApHON METOJOJIOTHH, IJe TOCHOA-
CTByeT (hOpMya OJHOMEPHOTO MBIIIJICHUS HIIH/
wid. J{s pemennst IpoTUBOPEUHs BCera HyKHa
CTOPOHHSIS MO3ULMS, ONpPENeNsIomas Mepy >KH3-
HECHOCOOHOro KoMmpomucca. UYToObl NOAHATHCA
MO MANEKTUYECKON crHpad pa3BUTH, CHayania
HY’KHO BBIHTH U3 aHTUTE3bI B OOKOBOE U3MEPEHUE,
HalTH (yHIAMEHT, 3aJaHHBI TpeMsl OIOpaMH
omHOTro ypoBHs. Takas Tpuama UMeeT CUCTEMHEIE
CBOMCTBA U ABJSETCS CaMbIM IIPOCTBIM CTPYKTYp-
HBIM DJIEMEHTOM OTKPBITOH METOJOJIOTHH.
CoBmemiasi aHamUTHYeCKWH (paumo), Ka-
YECTBCHHBIH (OMOIMS) M CyOCTaHIUAIBHBIHN
(MHTYHIIMSI) acleKThl B IIEIOCTHOE €/IMH-
CTBO, CHCTEMHAasl TpHWaga OOHapyXHBaeT Ka-
YecTBa HEOIpeIeIeHHOCTU-PAaYNTEIbHOCTH -
COBMECTHUMOCTH, 0000IIAFOIIIE TPUHIIUII, XOPOIIIO
u3BeCTHBIA ¢pu3ukam. TyT kaxkaas mapa COOTHO-
CHTCS 10 IPUHIUITY JOTIOIHUTEIBHOCTH, a TPETHI
3JIEMEHT 3aKJIIBIBACT MEPy HEONPEAEICHHOCTH. .
CaMOOpraHu3yIoumecs: CUCTEMBl JOJKHBI BbI-
paboTaTte U Mepy CaMOOTPAaHUYCHHUS, 3asSBUB TEM
caMbIM cBOOOAY BOJIH. MUpoOreHes npeTeHyeT Ha
POJIb OJTHOM M3 BEIYIINX TEM CHHEPIreTHKH. !
OTMeTuM cpazy, 4To mpoOneMa NpeObIBaHMS
TeaTrpa B CHHEPI€TUYECKOM IIPOCTPAHCTBE JOHBIHE
MIPAaKTUYECKH HE MOAMNAjana MOoJA aHAJIUTHYECKUH
ckaybnens uccuenonareneil. TearpoBenenue nepe-
JKMBAeT WMHEPIUI0 KOHCEPBATUBHOCTU — 0OCOOOTO
JIOBEpHsS K BO MHOTOM YK€ HCUCPIABIINM cebst
MetogaM. O0 3TOM MBI MTUCATM HEOTHOKPATHO. Y
TAKOI'0 COCTOSIHUSL J1OCTAaTOYHO MNpu4yuH. KopoTko
OCTaHOBUMCSI Ha OJJHOM M3 HUX — Ha, TaK CKa3aTb,
camMoii «0OBEKTHBHOW» U «mocnenHei». (Xors,
0€e3yCII0BHO, HE ClIelyeT HeJOOLECHUBATh U (haKTop
CYOBEKTUBHBIN, OCOOCHHO CErOfHS - Ha JTAHHOM
JTare BOJIOLHN OH CTAHOBHUTCS IOMUHAHTHBIM) 2.
Hmeem B BHAY mpeOBIBaHHE METOHOJIOTHYE-
CKOf 0a3bl UCKITIOUUTENBHO B Mapaaurme Momep-
Ha®. JIuHeapHOCTh ATOU MapaJUrMbl, OPHEHTAIHS
Ha CTaOWIbHBIC, KIJIACCHYECKUE, DPABHOBECHBIC,
KOHCEpBAaTUBHBIC CHCTEMBI, 0c000€ IOBEpHE K
IIPUYMHHO-CJIEICTBEHHOH JIOTMKE U HEOBEpHUE K
Xy[dOKECTBEHHOH BUTAJIBHOCTH - HEMpelcKasye-
MOCTH, BEPOSATHOCTH, K XaOTHYECKUM JIBIIKEHH-
M KYJIBTYpPbI, OCOOBIH CTaTyC JIMHEAPHOH ITHKH
— X0uy TOTYEPKHYTh OTAEJIBHO - KOTZIa JKCIEpT
Tearpa (XyZOKECTBEHHOH KYIBTypHl) YOEKICH,
YTO B €r0 pyKaxX - «OKOHYaTeJbHas» HCTUHA, -
IPUBEIM K TOMY, YTO TeaTpOBEIEHHE OKa3aioch
Ha KpaifHe ONacHBIX MapruHecax IyMaHUTapHOTO
nanamagra. OHO TepseT 3peHue, BKyC, UyBCTBO
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IJIOZIOTBOPHOTO PHCKA, Pa3pyllaeT COOCTBEHHBIE
KpEeaTUBHBIC PECYPCHI — BEJIb ITHKA «OKOHYATEb-
HOU UCTHHBID OIIACHA TEM, YTO CBEPTHIBACT CAMBIC
MPOAYKTHUBHBIE CHCTEMBI TIONCKA.

Bbu10 OBI HEBEpHBIM CKa3aTh, UTO Bce Oe3 uc-
KJIFOUEHUS] TEaTPOBEABI-UCCIICIOBATENN HE YYB-
CTBYIOT HOBOM I'yMaHUTapHOH akTyaasHOCTH. Of-
HAaKO OTKPOBEHHBIMU CTAaJIKEPAMH OKa3bIBAIOTCS
TIOMCKOBBIC 30HBI COBPEMEHHOTO TEaTpPOBEICHHUS,
TPaIUIIUOHAIHCTEI XK€ JePKaTCcs 3a JOOBITBIC BO
BpPEMEHA JIMHEAPHON MapajurMbl METOABI CMEPT-
HOM XBaTKOM.

OpHako, B BBICIICH CTETNIEHH HEKOPPEKTHBIM
ObUTO OBbI M HEZIOOIICHUBATD POJIb ATOW MAPa UMbl
¥ cOOCTBEHHO 0a3bl MeToZI0B MojiepHa — B KOHEU-
HOM CYeTe, BCEM CEPbE3HBIM J0CTHKEHUSIM JIOHBI-
He, 10 nocienaux 20-30 J1et, MbI 00sI3aHBI HMCHHO
uM. Jla 1 «BH3UT» 3THUX METOJOB B MOCIEIYIO-
IIYI0 UCTOPHUIO HE BBI3BIBAET COMHEHUH — HETIpe-
PBIBHOCTh HayYHOW SBOIIOIUHN, MEXaHU3MBI TIpe-
E€MCTBEHHOCTH 3TO NpeaycMarpuBaroT. (bymyrime
MaTepuy HUKOTAA TOTAJIbHO HE OTMEHSIOT IMpe-
MIECTBYIOIIUX).

OpHako yMHOE TeaTpOBEACHUE, COXPaHSs
3¢ dexTHBHOCT, MeTOoMoB MojepHa B OTHOIIEC-
HUU OIPENICIICHHBIX THIIOB CUCTEM (TaM, TJIe OHH
OCTaroTCs pabOTAIONIUMH), - HE MOXET HE pearu-
pOBaTh HA paJVKaIbHbIE N3MEHEHUS B TIOBEICHUHN
KYJABTYpBI, MPOUCHICAIINE B TOCIEIHEE BpEMsl.
[TepeHockl HepabOTAOIMIUX METOAOB Ha YYXKJbIE
UM OOBEKTHI, CILIONIL U PSJIOM HalIromaeMbie ce-
TOJIHS, 3aIyCKAIOT B TUIOTh TYMaHUTAPHOW HAyKH,
¥ B TOM YHCJIC B TeaTPOBEICHHE, UMITYJIbC SHTPO-
nuu. Yrposza He TpeOyer koMMeHTapusi. Tem 0o-
Jiee, YTO Hellb3st H30aBUTHCS OT MOJO03PEHHS O Ha-
IIeM IpeObIBaHNM B OMACHOW OJIM30CTH K 3TOMY
COCTOSIHHIO.

MpbI TOKHBI M3MEHHUTH 3THKY HAIllero Hayd-
HOTO MUpPOBO33peHus. [Ipex e Bcero - JoBepUTh-
Cs TOBEACHHIO CaMOI0 OOBEKTAa HCCIICIOBAaHMS.
VIMEHHO 3TO MBI U IOMBITAEMCST CHCNIATh.

... Eme B Hauane 1970-x B pamkax JOKJIagoB
¥ CBOOOJHBIX TUCKycchit Ha CeKTope COLMOIOTHH
XyJI0KEeCTBEHHON KyJIbTypbl B UHCTHTYTE HCTOPHH
u TeopuH ucKyccTB (MoCKBa) aBTOp 3THUX CTPOK
BbICKa3aJia MPEAMOJIOKEHHE O HAMHOTO OoJiee BbI-
COKOM, Y€M CUHUTAJIOCh, YPOBHE ABMOHOMUU U He-
3a8ucumMocmy Tearpa u XyJ0)KeCTBEHHOU KYIJIbTY-
pBI OT THITa OPTaHU3AIMH €T0 CPEIBI - 00IIeCcTBa U
TOCyIapcTBa: HCCIICI0BAINCh KOHCTHUTYIIMOHHAS
MOHApXUsl, PECIyOIrKa, UMIIEPUs], TOTATUTAPHBIC
yKJIaJael (KpUTEpUl — COBMAaJIeHHE TOCylIapcTBa
U 0o0mIecTBa), HEKOTOPbIE BOCTOYHBIE MOJEIU U
TOMY TIOJO0OHOE. DTO TPEANOIIOKEHHE BIIOCIE-
CTBUHM TPaHC(HOPMHUPOBAIOCH B pSAJ THIOTE3,
MOJIMOYBOM KOTOPBIX U OBUIO YIOMSIHYTOE TIPE.l-
MOJIOKCHHE. MHOTOJIETHHE MCCIICIOBAHUS - TE€O-
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peTudecKre U SMIUPUUECKUE — IPUBEIIU aBTOPA K
MBIC/IM O IPUHIUIINAIBHO MHBIX, 9YeM CUHTAJIOCH,
IBPUCTHYECKUX BO3MOXKHOCTSIX Tearpa, KOTOPHIC
U OTOIBHHYJIH €TO «OTpakKaTeIbHBIC» (PYyHKIUU
Ha rIyOokyro mepudeputo. (Bbl moMHuTE, Hac
YUMJIM, YTO HMCKYCCTBO IpPEXkAE BCEro «OoTpaka-
eT» JIeHCTBUTENBHOCTD — MOMHUTE bennHckoro?).
Tak, pe3ynbTaroM NpHU3HAHUS BBICOKOI CTEmeHU
HE3aBHCUMOCTH TeaTpa CTaja Clexyolias TUIo-
Te3a, BIOCICACTBUHU HAIEIIAsi CBOEC IOATBEPK-
JICHHUE, - O OUACHOCMUYECKOU U NPOZHOCTNUYECKOU,
cmpaxyroujeli 1 28pucmuyeckoll yHKIHAX TeaTpa
OTHOCHTEJBHO ero 00mecTB. O KOHCTPYKTHBHOMH,
cybvekmHoli POJHM Tearpa B OTHOLICHHH cOO-
CTBEHHOH COLMOKYIBTYpHOM cpersl. O ero (Xyno-
JKECTBEHHOH KyJBTYphl) BOBMOXKHOCTSIX BIMATH Ha
Cepbe3HBIE MPOLIECCHI B ATOU cperie. 3a cuer 3amy-
CKa MEXaHM3MOB CaMOOPTaHH3aInH*.

VY aBTOpa HE BBI3BIBACT COMHEHHS TOT (DaKT,
YTO HMEHHO XyJOXKECTBEHHas KyjbTypa cTaja
JIOKOMOTHBOM, BO3[JIaBUBIIMM B HalllUX NEHaTax
«IIPOEKTY» O Pa3aeICHUIO CHAMCKUX OIN3HEIIOB, —
rocyfapcTBa 1 001ecTBa — GOpMyITbl TOTATBHOCTH
(BcmomHuM Mepaba Mamapaamunu). Heompo-
BEPXKHUMBIM Ul aBTOpA ABJISIETCS U TOT (haKT, UTO
HU 00HA uoeono2usl, HE3aBUCUMO OT BOPOILICHHBIX
B HEC PECYpPCOB, MIPHHIIUIHAIGHO HE B COCTOSTHUH
OBJIAZIETh YMaMU A0 Te€X IOp, IOKa OHA HE OKYy-
HET CBOHM HJEOJIOTEMBI, CJIOTraHbl, JIO3YHIH - B
CJIOM KYJIBTYDBI, IPEXKIE BCETO XYIOKECTBEHHOM.
be3 3Toro MexaHus3Ma UEOJIOTHs OCTAETCS JIHIIb
XUJIBIM IIOILIABKOM» HA MOBEPXHOCTH MACCOBOTO
CO3HAHUS C YTPO30H CKOPOMOCTIKHO «CKOHUYATh-
csi». IHTYUTHBHO 3T0 6€30IIH00YHO TyBCTBOBAJIH
JUKTATOPBI: KOCTPHI U3 KHUI, PYKOIHCEH, B IIH-
POKOM ITOHMMAaHUM TEKCTOB KYJIBTYpPbI — JIMILb Ca-
MBI/l HEBUHHBIN apTryMEHT.

Korma B cBoe Bpems I. @enotoB 0OBHHSLT HO-
BOE HCKYCCTBO B CO3IaHMU KpHU3MCA U HaJBUIAIO-
meiics  karacTpogbl, OH MO3BONUI ce0e YPaBHATb
Jlenuna u Mycconunu. Hanucan: «MckyccTBo
He oToOpakaeT 3Ty rudeib, OHO €€ OpPraHu3yeT U
BIOXHOBIISIET... [Inkacco n CTpaBUHCKUHN B TyXOB-
HOM MHp€ 3Hauar TO K€, 4TO B COL[HaIbHOM JIeHHH
1 Mycconmunu. Ho... MHOHEpPHI - IMEHHO OHH, a HE
MOJIMTUYECKUE BOXKIIU, JEJIatolie OKOHYATeIbHbIE
BBIBOJIBI B CAMOI1 IIOCIIEAHEH, TO €CTh B 00JIEE HU3-
koH, ctepe nesrenpHoCcTH»’. Koneuno, ®demotos
ObLI HempaB, OOBUHUB B (pakTe KpU3UCa UCKYCCTBO.
Ho cBonM yTBepskaeHHeM OH 0€30rOBOPOYHO MPH-
3HaJl 32 HCKYCCTBOM HMMEHHO (DyHIaMeHTalbHBIC
BO3MOXKHOCTH. [Ipm3HaI ero cBoOomy B CIICHAPHSIX
MPEBPALLICHUN «ITApTHEPOB» U cpenbl. UTo ke Ka-
caercs €ro 3asBIEHHS O MOJUTHKE KaK «HHU3LIEeH
cdepe IeqaTenbHOCTH», TO, 110 HalleMy MHEHHIO,
OH TOHKO 3aCBHJETENIbCTBOBATI POJIb <JIMHEHHO-
cTu» yxe Toraa. OfHaKo U OH OCTaHOBUIICS Hepen

CIIO)KHBIMH KYJIBTYPHBIMH «KOHTEKCTaMI» - TOTIA
ellIe He JIOTaJIbIBAJICS O COITMOIIOTHUECKON «CTIeIH-
(huKe» BHEKYIBTYPHBIX Cep.

CuHepreTrka, BO3HHUKIIAs Ha 0a3e eCTeCTBEH-
HBIX HayK, MMEHHO B TyMaHHTapHOH cdepe ax-
Tyalu3upoBajia MpoOIeMy CMEHBI HapaaurMbl.
(HobGenesckuii naypear 6ensruen; M. Ilpuroxun
HECIIy4ailHO OTMeYall, YTO CaMo€ aJIeKBaTHOE I10-
3HaHWE JIeHCTBUTENBHOCTH IOCTYIIHO HE ecTe-
CTBCHHBIM U TOYHBIM HayKaM WJIN TpaHHHHOHHOﬁ
¢wiocopun, a HWHTYHTUBHOMY ‘‘TIOSTHYCCKOMY
MBIIIUICHUIO”, C €r0 aCCOIIMaTUBHOCTHIO, MeTago-
pHIYECKOi 00pa3HOCTHIO H MTHOBEHHBIMHU OTKPOBE-
HussME uHcaiTa®). He ocTaHaBIMBasCh Ha MpoLec-
ce JIeTaIbHO, 3aMETHM, YTO U3MEHEHHS IIPeIoTpe-
JIEJIAIA CTPATErHYeCKyI0 JIMHHUIO TIOMCKa METOJIOB
WCCIIC/IOBAaHUST HEPABHOBECHBIX, HECTAOUJIbHBIX,
OTKPBITBIX CHUCTEM, C BEPOSITHOCTHON COCTABIISAIO-
1IeH, ¢ JoBEpHEM K KOHCTPYKTUBHOM poinu Xaoca,
- ACCIICIOBAHMS HETMHEHHBIX CHCTEM.

IIpoGnema cTaOMIBHOCTH, TMOHATHO, CyIIe-
CTBYET M B 9TOM IIPOCTpaHCTBE-BpeMeHH. B 3Ha-
YUTENEHON CTENCHU OHA SIBIIETCS KOPPEJISITOM K
mpobJeMe LEeNOCTHOCTH, KaK ee BepUPHUIHPYIOT B
HOBBIX YCITOBHSIX.

HaqHy C TOro, 41O IHOHATHE LCJIOCTHOCTHU B
COBPEMEHHOM JIMCKYpCE KOE-KTO CUHMTaeT He pa-
OoraroruM. Takoll OOCTPYKIIMU YAOCTOMIH €T0O
JInorap, Benbii, B KakOH-TO CTENEHU Xauaerrep.
U we Tompko oHU. Eciu ympocTuts 10 pazyMHOTo
MHUHHAMAIU3MA, - OHH, C Pa3HBIMH BEPCHIMU apry-
MEHTAI[M, HACTAUBAIOT HAa TOM, 4TO HEpe]] HAMH
CHUTYaIisI MHO)KECTBEHHOCTH U FeTepPOMOPHHIHO-
CTH, “KOTOpBIC yXE HE MMEIOT HHYEro OOIIero
KJIaCCHUSCKUMH (OpMaMK €INHCTBA U eT0CTH .

Pazgensito 3Ti mo3uIiio 1 MoTHBAIHIO. [[eii-
CTBHUTEIFHO, KJIACCHYECKUE CHCTEMBl H3MEHHU-
JU CBOM NIPOTPaMMBI M APEH(YIOT MO IPyromy
KOMITacy. BEImeyrnmoMsHyTeIe aBTOPHI paboTaroT
B MOCTMOJIEPHOM M MOCTMETa()U3UYECKOM (PHIIO-
co()CKOM TPOCTPAHCTBE - TYT MOHATHSA €TUHCTBA
Y IIETTIOCTHOCTH, OUTYTHB MOJT COOOH CHIIbHBIE TEK-
TOHUYECKHE TOJYKH, TEM HC MCHBIIC OCTAJINCh B
TOW ke “reorpaduu”, mpasnua, Ha POJIAX 30JIyIICK.

[ aBTOpa MOHATHE LEIOCTHOCTH IO OTIpe-
JENCHUIO SIBISICTCS CHHEPIeTHYECKIM — IIEJIOCT-
HOCTb CBSI3aHA C IOCTOSIHHBIM BO300HOBJIEHHEM
CcTaOUJIIBHOCTH CHCTEMBI, obeclieueHrueM OajaHca
MO JIMHUM TPEX COCTABISAIONINX: 9HEpeUlU, UHPOP-
Mmayuu u sewyecmea ®. Ho mockonbKy sta mpobiema
B TYMaHUTApHOM cdepe MPaKTHUECKN HE UCCIIeO-
BaHa ’, a B ICKyCCTBOBEICHUH TeM OoJiee - Hac Oy-
JeT WHTEPECOBAaTh HE BECh CIIEKTP CHHEpreThde-
CKHX TPUMET IIEJIOCTHOCTH, & JHIIb HEKOTOPHIE
peIpe3eHTAaTUBHBIC €€ MPUMETHl U MEXaHH3MbI
ee obOecrieueHUs B HOBEHIIEM MPOCTPAHCTBE-
BpEMEHHU.
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CucteMHbIil KpHu3uc, KOTOpbIM oxBatun EB-
pOIly U HE TOJIBKO €€, TII00amu3aIys MUpa, mosB-
JIeHWE NPUHLMIINAIBHO HOBBIX TE€XHOJIOTHH, u3-
MCHEHHSI B CO3HAHUH, TPOOIEMHBIC CIBUTH B BO-
mpocax HoOoc(epbl, THII HOBBIX PEIIUTHO3HBIX I10-
WCKOB - 3aCBHUJIETEIHCTBOBAIN MHTEHCH(PHUKALINIO
SHTPONUUHBIX IIpoLecCOB. B Takue ucropuueckue
NEPUOIBl PAJUKAIBHO HU3MEHSIOTCS CTPYKTypa U
(GyHKIMH TT00ATBEHBIX OBITHHHBIX MOJIEIICH.

B aTux ycnoBusix Hac mpexnae Bcero OyayT
WHTEPECOBAaTh MEXAHU3MbI CAMOPETYIISIIUN XYJIO0-
’KECTBEHHOU KYJBTYPHI IO YIIOPSTOUYCHUIO OITU3-
nexanied cpensl. Cpena B JaHHOM ClIydae — 3TO
o0IIEeCTBO, €ro COLMOKYJIBTYpHBbIE KOHTEKCTHI,
TOCYIapcTBO Kak OfHa U3 (OpM yIOPSIOYHBAHUS
(dopMm conmyma, HaKOHEIl, TUTAHETApHAs ITMBHIIH-
3anms Kak o01ias riodansHas cpena.

Msl npeObiBaeM UMEHHO B TOM BpPEMEHH, O
KOTOPOM MyZApble KUTalIbl ckazanu: “He gail Bam
bor xute B 3moxy nepemen”. Ho He MeHee 4yT-
Kasg MyZpOCTb HAacTamBaeT, 4YTo, cKaxeM, PeHec-
CaHC — ToXke nepexoaublil nepuos. CyliecTByer u
MHEHHE, YTO BCS UCTOPHUS YEJIOBEUECTBA SBIISET-
Csl DTIOXOU Tepexoja K 4eMy-To JIpyromy. MHoro
MHEHHI CYIIECTBYET U TIO TMOBOJY MOHSITHS Iepe-
xonHocTH. Hepenko 3TH MO3MLUM  3aaHTaKUpo-
BaHbl Ha NPUHIUIHNAIBHO pa3Hble KPUTEPHH — U3
Pa3HBIX JOTHUKO-CEMAaHTHYECKUX PSIIOB, U BOCIIPO-
W3BOJIST HEPEIICBAHTHBIC MAaTEPHH.

g aBTOpa 3TMX CTPOK IOHATHE NEPEXOAHO-
CTH CBSI3aHO KaK MUHIMYM C HECKOJIBKUMH (HUK-
CUPOBaHHBIMH 0OCTOSATENLCTBAMMU:

1. aTan nepexoJHOCTH OTMEUEH HHTEHCUBHOM
eeHepayuell uoetl;

2. TpaIWINOHHBIE W WHHOBAIMOHHBIE (WM
aJbTEePHATUBHBIE) MOJIENIU BCTYHAIOT B UHINEHCUB-
Hoe nepepacnpeoeierue GYHKYUL, 3Hepeutl u sie-
MEHMO8;

3. yenmp u mapeuHaivHble 30Hbl CKIOHHbI
63AUMO3AMEHAMbCA, YTO M300IM4YaeT IMMoTpeo-
HOCTh B HOBOW KOH()UTYpaIMy SHEPTUii, B UX HO-
BBIX TPACKTOPUSIX H 0COOOU pOonu MAPSUHATLHBIX
MoOeneli;, Ha dTOM 3Talle UMEHHO MaprUHAIbHbBIE
CHCTEMBI TIepeOHparoT Ha cebst poiib CBOCOOpa3HO-
ro JIOKOMOTHBA, JIUAEpa Ipolecca - Beb UMEHHO
OHM yAEP)KUBAJIM B aKTUBE 30HY SKCIEPUMEHTA,
MIOKCKA, PUCKa;

4. mepexoHbIN Meproa 0CTpo OOHAXKAET I¢h-
GexmusHocmsb cumyIbMmanHo2o OBITHS KYIBTYPEI,
OH MpeJJiaraeT «OTMEHUTHY IMO3TAIHYI0 MOJEIb
B TOBEJCHUU KYJIBTYphl Kak «OOBETIIANYIO» U
«yTomiieHHyo». [locnennee uMeeT mpsiMoe OTHO-
LIEHHE K TIOHATHAM “TTMHEMHOCTH U ““HEeJIMHEHHO-
CTH”’ — 3TO HUYTO UHOE KaK IPeAIoKEeHNE CMEHUTh
MIEPBYIO Ha BTOPYIO.

AKIIEHTUPYEM Ba)KHOE.

Bo3MoXxHBI Kak MUHUMYM /1Ba ITyTH UCCIIENO0-
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BaHUs MEPEXOJHOr0 dTana B KHU3HH OOIIeCTBa U
€ro XyJ0XKECTBEHHOU KyabTyphl. OnuH npenycma-
TPUBAET MAaKCHMAaJbHYIO (JOCTAaTOYHYIO) TOJHO-
Ty XapaKTEpUCTHK COOCMBEHHO UCMOPUYECKO20
npocmpancmea-epemeny. JIpyrou - Ty ke IOIHO-
Ty XapaKTEpUCTHK, HO, TaK CKa3aTb, 60CHpOU3Ee-
OEHHbIX 8 CYObLeKMUGHOM nepedicusanuy  ooIe-
CTBEHHBIM U XyIO)KECTBEHHBIM «IIEPEXOAHBIM
co3HaHmeM. [IpekpacHbIil 0Opasel; BTOPOro MyTH
- uccnenoanue M.I. SIkoBEHKO, MOCBSILIEHHOE
3CXaTOJIOTUYECKOM JOMHHAHTE POCCHUCKOIO CO-
3HaHus. '

Hac Oyner mHTepecoBaTb MO BO3MOKHOCTH
BCE JIByCTOPOHHEE JIBYKEHHE.

Pamuxammsanusa Bepcuil Kak MEXaHH3M IOMCKa
CTaOUIIBHOCTH Y KaK 3HaK ,,KOHCTPYKTHBHOTO Xaoca™

Cpenu TEKTOHHYECKHX CIBUIOB B €BpOIIEH-
CKOM KynbsType KoHIa XX CT. OOJHOW U3 caMbIX
CYLIECTBEHHBIX OKa3ajach paJuKalId3alus HH-
TepIpeTannii MpakTUIeCcKH BO Bcex cepax Xymo-
JKECTBEHHOM KynbTyphl. [Ipexae Bcero 3To Koc-
HYJIOCH JUayiora “‘TpagullMOHHAs (KJIacCHYecKas)
KynpTypa / KyasTypa HoBeHias”. OCTaHOBIIOCH
Ha po0sIeMe HOBEHIITNX OTHOIICHUH C KIIACCUKOM,
SIBIISFOIIENCS 9aCThIO KyJIBTYpPbI TPAAUIIMOHHON. B
YaCTHOCTH, Ha OTHOLLIEHHUHU K KJIACCHUKE U Ha 3CTe-
TUYECKUX MHCTPYMEHTAX €ro 00ecreueHusl.

Kondaukr ¢ kmaccukold Hadajcs Ha Tearpe
C paamkanpHOTO Hedogepus (Cnogy (1 MHOTO 00
aToM mwmcaina). VHavue - ¢ nomepu npuopumema
noeoyenmpusma. IlpakTunuecku B Xyn0KECTBEH-
Has KyJbTypa B TOM WK HHOM Mepe BBIPAa3UTENIbHO
JEMOHCTPHUPYET 3TO.

Wndnsanus ,, JOKyMEHTAIFHOTO CJIOBa” Jaxke
B Jpame verbatim, j>kecTKas ITOJIEMHKA ,,HOBOH
JIpaMbl” ¢ KJIACCUUECKUMU KOJIaMH €€ TIOCTaHOBOK
(nazoBy nump M. YrapoBa, M. JlypHeHKoBa Win
B. Jlepanosa B Poccuu, /. boromaszosa B Ykpau-
He, Octepmaiiepa B [‘epmManuu u p.) HEOCTOPUMO
JIOKa3bIBAIOT [IPaBO HA COMHEHUE B CBATAs CBATHIX
KJ1accuuecko KynbTypbl — CrioBe. @akT mprobdpe-
TEHUs] HOBOW SHEPTHH HECIOBECHBIMU UCKYCCTBA-
MU (KHBOITUCHIO, MY3BIKOW), HEPEIKO CBEICHHE
Te3zaypyca BepOabHOTO HCKYCCTBAa IO CIOBaps
JIJIOUKU-TIFON0OEKY, BBEICHHE HEHOPMAaTHBHOM
JIEKCUKH KaK 3aMEHMTENs 4yBCTBAa WJIM HacTpoe-
HUS, co3fanue TeaTpoB 3ByKa - BCE 3TO JIMIIb JI0-
IIOJIHUTENbHBIE aPTYMEHTHI B I10JIb3y COMHEHHMS B
MOTPEOHOCTSAX THICSYENICTHETO OMBITA JIOTOICH-
TpHU3Ma.

Crnekrakib B. bunsuenko ,,Boctounsriii mapur”
(rad. 1990-x) moguepkHyTO (PUKCHPYET HEBHIMA-
HUE K BBICOKMM TEKCTaM KyJIbTypbl — K Tomacy
Manny, Mannensiiramy, gaxke Kk bubmuu. Otn
TEKCTBHI IEMOHCTPATUBHO «3a0aNThIBAIOTCSA» - TAK,
4T0OBI OHM HE ObUTH pacciblmanel. Harre BHUMa-
HUE OCTAaHOBUTCSI JIMLIb HA CJIOBAX O YEPHOM IIyJie-
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ne (momHuTe ['eTe?), KOTOPBbI  OKaKeTCs TOpOXKe
BCEX MUPOBBIX TEKCTOB...

¥V Hsxkpomrtoca Bo “Bpemenax roga” no Jlone-
JIAUTHCY CLIEHUYECKOE IEVCTBUE pa3BOPAUYNBACTCS
TOXE HE B COOTBETCTBHH CIIOBY, XOTA 37€Ch U MPH-
CYTCTBYET BBICOKMH CTHJIb JPEBHEIO JIMUTOBCKOIO
sI3bIKa. ,,CTPOKH MOJTy3a0bITOH CTapUHHOM JIUTOB-
CKOH 3BydYaT y akTepoB Hskpolrroca Kak BBICOKHI
3ameB, Kak rojioc Beiciiero OOpasa, BO3MOXKHO,
IIpuponel, a moxet, bora. Bor moueMy mokyme-
HUE Ha BBICOTY CTHJIS MIPEJCTAET JAbSIBOIBCKOM 3a-
teelt, HeuncTon urpoit” (O. TydanHckast).

[TpumMepoB MOJOOHBIX HOBBIX CaMOOIICHOK -
MHOXECTBO.

XynokeCTBEHHAS KyJIbTypa 3aCBUIETEIHCTBO-
Bajla CyIIHOCTHbIE CIIBUTH B MaKpoIpoleccax ca-
MOPETYISIIH.

Pagukanuzanus Ha TeaTpe UAET U MO JTUHHUH
UBMEHeHUU Momusayuli coovlmutl, U Jaxe 3ame-
Hbl BHYMPEHHUX CI0JICENO06 KIIaCCUUECKOU JpaMBl.
Ortor mpouecc B EBpome — moBcemecteH. Tak,
ctunb ciektakist Tomaca Ocrepmaiiepa «Hopa» B
«I1TaybroHe» TpaHC(HOPMHPOBAH - TYT COBPEMEH-
Hasl OfIeX/1a ¥ COBPEMEHHbIE TeMIIOPUTMBIL. Tpare-
nns HelHemHed Hopel B 3TOM BepcHuH, TOX0XKE, — B
ee IPUHAJISKHOCTH K KaCTe KCHIIUH OJINTapXOB,
OGankupoB. Tema KyKOJIBHOTO JOMHUKA BO3HHUKAET,
aKTyaJM3UpOBaHHAs MMEHHO 3THM OOCTOSTENb-
ctBoM. Ilmactudeckum ¢QoxycoM mpocTpaHCTBa
CTAHOBUTCS OTPOMHBIM aKBapUYM C HACTOSALIM-
MU pBIOKaMHU, KOTOPBIA HEHTPUPYET MOABHKHYIO
TPEXdTAXHYIO KOHCTpYKIHI0. COBPEMEHHBIN POK-
TaHel] (a He TapaHTeJuIa), KoTopelii Hopa Tanimyet
arpecCUBHO M HEACTETUYHO, CABUTAET BHYTPEHHUHA
CIOKET K (pUHAIbHOH Touke. JKyTKHI CeKc-TaHell.
Tanen oruasHusa. Kputuka ¢ukcupyer naxe Tta-
Kyl0 Kpacky, kak ocaraHeHue. OcaTtaHeHHE >KEH-
ckoro Havaja. @UHAJ TOKe pajivKaabHO U3MEHEH:!
3neck Hopa crpensier B Myxa u yousaet ero... OH
najaeT B OFPOMHBIM, Oe310HHBIA akBapuyM. OHa
BBITUPAET MTUCTOJIET )KECTOM HACTOSIIEro KUILJe-
pa, HUIyTh HE XyXKe TOJUTUBYICKOH Hukuthb (mmu-
CTOJIET MOSIBUJICS TYT TOXKE BOIIPEKHU CIOXKETY - i
nojapwi ero Ha PoxxnectBo TopBabn).

OTHBIHE MY)XYMHAa M JKCHIIUHA, COIVIACHO
3TOW BepCHH, - Bparu HaBceraa. BriepBrie B UCTO-
PUM HMHTEpIpeTaluy MbeChl Tearp, PaguKalIbHO
OTCTYIIUB OT KJIACCHKA, TaK KECTKO HaCTauBaeT Ha
OKOHYATEIFHOM pa3pbiBe MEXKIY TOTaMHU.

He noackaska u 3T0 CMEHUTH caMy OHTOJIO-
THIO0 Bompoca?

OTnaeIbHBIM JIEMEHTOM COBPEMEHHOIO KOZa
HOBEWIIEro KyJIbTYPHOTO TEKCTa CTAHOBUTCS IIO-
IIBITKA BKJIIOYEHHS OBITOBOTO COOBITHS WM (pakTa
KJITACCHMYECKOTO CIOKETa B OBITHIHBIE, BBICLITHE CH-
CTeMBI O3HAUYMBAHUS, HA YTO cpa3y oOparuiia BHU-
MaHHe KPUTHKA.

Ha rtearpe-ectuBane ,bantuiickuit gom”
(2003) pexuccep U.KonsieB, mocTaBUBIIMN MTBECY
M. Vraposa “Cmepts Unbu Unbuua” no pomany
lonvapoBa ,,0010MOB”, — B (hMHAJIC BTAIKHBA-
et OOIOMOBa B OTPOMHBIA CTEKIISTHHBIA IIKad,
TJe TOT IpeOBIBaeT ,,B TI03€ TO JIK apiICKUHA TO JIX
CBSITOTO, OJTHUM CIIOBOM, PEXKHCCEP MbITAJICS MIPH-
BECTH OBITOBOE JICHCTBUE K OBITHITHOMY CMEICITY”
(E. Edpemosa).

KoHTEKCTOM, CMEHUBIIMM NIPEbITYIIUI KOH-
TEKCT alOKAaJIMIICHCA, - CTAHOBUTCA cpena Ooib-
HUIIBI, Yalle BCETo TNMCHUXUarpudeckoi. [mobdanb-
Has ,,[lamata Ne 6” — emie ogHa 9acTOTHAS Xapak-
TEPUCTUKA, PaJUKaIU3YIOIIas, CIBUTAIOIIAs BCE
KOHTEKCTBI. Pexuccepckas KOHLENUUsS TOro e
“O0610MOBa” BOCIPOU3BOAUT UMEHHO 3Ty KapTH-
HYy MUpa: BECh MUP — OOJILHMIIA, JIFONIU 3/1€Ch — Ta-
uuenTthl. CrieHa 3azepHyTa OenbIMH OONbHUYHBI-
MU 3aHaBECaMH, IECTh KPOBaTCH, BBEPXY — IIECTh
OenbIx IadOHOB, posiih. [lepcoHaxkelt — miecTe-
po. bonesnennsle, npuaymaHHsle, ,,HECYLIECTBY-
o1re” COOBITHUS M TAKWE XK€ JTFOIH MTPEJICTABISIOT
9TO KJIaCCHYECKOEe NMPOU3BEICHHUE.

Eme nmpumep. MelictBue omepbl YailkoBCKO-
ro “TlukoBas nama” (Ko-poxyKIus AMcreprama,
®nopenuuu 1 napuxkckoilt Onepst bactuii, ceHo-
rpad dasux Boposckuii, npamarypr M. CTpoHuH,
noctaHoBmuk Jlep JlonuH) mepeHeceHa B 00y-
XOBCKYIO KJIMHHUKY. ['epMaH OKpy>KeH JHIIb (aH-
TOMaMH CBOETO OOJIE3HCHHOTO BOOOPaKEHUS; BCE
CTpacTH — U J1I000Bb K JIu3e, K Urpe — Bce Te ke
Mupaxu. [paHula raJIrOUHALMY U PEaIbHOCTH
XpylKa W TOYTH HEeBHAUMA. [epMaH — MaIMeHT.
Poccust — knunuka. bezymue mupa...

OTtnenbHON TaKTUUECKOHW akLMeW KyJbTypbl
CTaHOBHTCS HaJIO)KEHHUE Mugha - B KadeCTBe ,,ap-
xeTuna’ - Ha Kiaccuyeckuii croker. CKitaabIBaeT-
Csl CTUXUIHAs TUIIOJIOTUS] OTHOLLIEHUS K KIJIACCHKE
(Yexos, Illexcnup, Ilymkun, Jlecs VYxkpaunka,
®panko, Knogens, Monbep), mpoBouupytomas ee
UCIIONIb30BaHKE B popMare “‘CUTyaTHBHOM MbECHI”
i mubperto. C Apyroil CTOPOHBI, COBPEMEHHBIC
“KapTUHBI MUpa” MOT'YT CaMU MHULIUUPOBATh BOC-
MIPOM3BOICTBO MeXaHM3MOB Mu(pa. Tak roToBHUTCS
OyIayIImii apXeTuI.

B cBs3u ¢ B3aMMOOTHOLIEHUSIMH B TpUale
MU — K1accuxa — akmyaibhvii KOHmeKcm s 00-
pamyce k JKonmmaky u eme pa3 k Hsakpourtocy —
0e3yCIIOBHO, PeTIPe3eHTATUBHBIM IPEACTABUTENISAM
11€Xa EBPONENUCKON PEXKUCCYPHI.

XKonpak - oMH M3 caMbIX paJUKaIbHBIX pe-
xuccepoB EBpomnbl. Kopxx bany HaspiBaeT ero
Tearp ,,rearpoMm pucka”'!. TTo3Bomro cebe He co-
IIacUTBCS C  (DPaHIy3CKUM KPHUTHUKOM. Puck —
9TO BCEro JUIIb OJUH U3 aTpUOyTOB, MPEAOCTaB-
JSIOMIMKA BOBMOXHOCTh KPUTHKE YIPAaBIATHCS B
octpoymuu. [1o cyTu e oH moxaTBepxkaaeT (axt
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CaMOIIePECTPOUKH KYJBTYPHI Ha €€ IepeIHeM, I10-
HCKOBOM, pa3BeAbIBaTeNIbHOM IutaHe. JKomnmak -
TOYHBIA ceficMorpad) COBpPEMEHHBIX ITPOIIECCOB.

[TpaBxa, ’KOIAAKH COMPOBOKIAIOT BCIO MICTO-
PHIO KyJIBTYpHL. M3MEHSIOTCS JHUIIB MacIiTaOHl,
CMBICIIBI W COCTABIISIONINE PHCKOB. Tpamurst
MOIU(PHUIIPOBATH KIIACCHKOB, B YacTHOCTH, [1Iex-
Crupa - BeCcbMa JaBHSA.

B XVII Beke oTHOLIEHUE K TEKCTY OBLIO, TaK
CKa3aTb, NparMaTU4HbIM — €TI0 HCIIOJIb30BaJil B
KauecTBE MaTepHayia, HEIMPEMEHHO IIpeAarnoa-
raroniero Tpancopmanuro. [TomoOHEIM 06pa3zom
oTHOcmiIcs K TekcTy M caM Llexcrup. lexkcnu-
POBCKHE JApaMbl TOIbKO B mepuon 1660 - 1777
TOZI0B NEPEENbIBAINCH, aJalTHPOBAIUCH CBbI-
me 50 pa3 (Marsden J. The Re-Imagined Text .
— Kentucky UP, 1995). Hccnenosarens T. Muxen
yKa3bIBaeT Ha 0053aTENbHYIO0 TOTAA CTUIMCTHYE-
CKYI0 ajanTanuio, “mockoibky s3blk lllexcru-
pa ¢ XOIOM BpPEMEHH Hayal BOCIPHHUMATHCS
Kak ,,BapBapckuii” ([paiineH), kak MOOOYHBIN
MPOXYKT TEHUS, IMO-HACTOSIIEMY PACKPHIBIIETO
ce0s B croxkeTax U xapakrepax. [lo3ToMy TEKCThI
[ITekcnupa cOKpalarT U YIOPOUIAIOT, MPOSACHS-
10T MeTadopbl U YTOUYHSIOT CPAaBHEHHUSA, MOJEp-
HU3UPYIOT opdorpaduio u ¢paseonoruto. [...]
[ToTpeGHOCTh TPO3PAYHOCTH U TOUYHOCTH SI3BIKA
€O BCEH OCTPOTON OOHApYKUJIACh C PacIpoOCTpa-
HCHHEM IIypUTAHCTBA, OTPA3UB CBOHCTBCHHOE
MyPUTAHCKOMY CO3HAHHIO IOYTHUTEIFHOE OTHO-
HICHHUE K JIF0OOMY cIIOBY Kak anainory [lepBocio-
Ba. C npyroil CTOpOHBI, BO3pOXkKAaeMas MOHap-
XHs HYXIaJach B KOHTPOJIC 32 CIOBOM, SI3BIKOM
KakK cpenctBoM (opMupoBaHHS OOIIECTBEHHBIX
uzaeanoB u Hacrpoenuit”.'? Ilepepaborku [lek-
CIHpa, OCYIIECTBICHHEIE, B YaCTHOCTH, ToMacom
OtBeem, numanu [llekcnipa uMmeromencs: B ero
nbecax NIyOUHBI U CIOKHOCTH, MOTHBAIIMOHHOM
pa3Ho00pa3HOCTH, HA YTO YKa3bIBAET HCCIICI0BA-
tenb. Ho umeHHo anantanus npubmmkana Llex-
CIHpa K COBPEMEHHOMY €My 3PUTEIIIO.

[MomoOHbIe TpaHCcOpMAaIUU KOCHYIHCH H
neec O.Octposckoro, u Apam Yexosa, CtpuHa-
Oepra ¥ MOYTH BCEX MOMYIISIPHBIX TEKCTOB, TIO3KE
MPHU3HAHHBIX KJIACCHYECKUMH. B KakoM-To cMBIC-
Je COOCTBEHHO (haKT mepepaboTKH M OKA3bIBAJICS
CBOEOOPa3HBIM TECTOM Ha XKHM3HECIIOCOOHOCTh U
Ha MPaBO OCTaThCA B 30J0TOM (POHJIE KYNIBTYPHI.
31ech HET HUKAKOrO Mapajokca — BeIb BO3MOXK-
HOCTb TpaHCc(hOopMaIK TEKCTa IOATBEPKAAET €Tro
XY O)XECTBEHHBIE PECYPCHI, U MOXHO, BCIOMHUB
Bbapra, pHCKHYTBH COITIaCHTHCS: YeM OOoJbIe WH-
TepIpeTanuil MOPOKAAET TEKCT, TEM OH ,,001ee
XY/IOXKECTBEH .

Konmak, xak u JOpyrue pexuccepbl-
paaMKaibl, BOBCE HE SBISIETCS HCKIIOYEHHEM.
[TomoOHBIE XyJOXKHUKN TOSBIAIOTCS B KYJIbType

TEATRU

MO 3aKOHY CBOEOOpA3HON CTAaTUCTUYECKOW Mpe-
3eHTanuu. Kak KyJabTypHbIE TECTHI.

Crexraxnu JKongaka “XKenntnba”, “Yaiika”,
“Oremno?!”, “I'amiter”, “Onun news MBana Jlenu-
coBrya” M “MecsIl T00BH” U IpyTHE — 00pasIbl
WHTEHCHBHOM paJuKalu3aliyd B3aUMOOTHOLIE-
HAA C KJIACCHYECKON KYJIBTYpOW, WIH, TOYHEE,
C TPAJAUIMOHHONW - HAYaTON MOCTMOAEPHU3ZMOM.
CeMaHTHKA 3TUX CIIEKTaKJIeH aKTUBHO BBITECHSIET
CJIOBO, JIOBEpsisl TPEXKIC BCETO BHEBepOATBHBIM
MaTepHsiM — PUTMY, JKECTY, My3bIKe, IUIACTHKE
IIPOCTPAHCTBA, MOHTaXy IPEIMETOB.

IloneMuka ¢ KJIIaCCMYECKOM KYyJBTYpOH — B
naHHoM ciydae ¢ loromem, YexosiM, Illexcnu-
poM, TypreHeBbIM — HJET 0 JIMHUHU HO8020 2eposl,
KOmMopulM — 6Ce Yauge CMAaHO8UmMcs Cam asmop
sepcuu — pexcuccep. OH OepeT Ha ceds OTBET-
CTBEHHOCTh 3a aBTOPUTET HOBOTO Tearpa.

TearpanbHas ceMaHTHKa aKTMBHO CyOBEKTH-
BU3UpyeTcs. Pexuccep mpencraer mepen camuM
coboif u ®peiinom, u Ilpycrom, u Apro. IloTok
CO3HAHHUS, TaJUTIOLMHAIMS, MEAWUTALMs, elle He
TaK JIaBHO CBOMCTBEHHBIE NMPEUMYILECTBEHHO JIU-
TepaType U My3bIKE, MOKOPSIOT TeaTpalbHOE CIO-
xKetocTpoenue. [lapagokc B TOM, YTO, MONB3YSCH
MPUXOTAMHU CO3HAHUS, OTKPBITBIMU JTUTEPATypOid,
- COBpPEMCHHBIH TeaTp B BU3HAX, B YaCTHOCTH,
JKonpaka, orOpachiBasi COOCTBEHHO BepOabHOE,
CyIIECTBYET TE€M HE MECHEE ‘‘Ha MKIUBEHYECTBE
MO3TUKU JuTeparypbl. He cioBo, a 11el0CTHBIM
nuierid accormanuii, HOBBIA CMBICIO00pa3, 3a
KOMOpbIM  yXKe CTOUT NPUOOPETeHHBIH BEKaMH
OMBIT CJIOBA, PEIIAIOT CyObEKTUBHBIC CHOXKETHI.

,»OTemno?!” (Tearp B Cubuy, Pymbiaus, 2000-
2001) — 3TO CHBI-KOMMEHTAPHH  COBPEMEHHOM
KyJIbTYpbl B OTHOLIEHHUHU KYJIBTYPbl KJIACCHUECKON
(TpaaAMIIMOHHOM).

Omnopoii CyObEeKTHBH3ALUN CTAHOBHUTCS TYT
0CBOOOXKICHHE TOICO3HAHM. JKaHp rajuTioIHa-
UM, croppa obnagaer coOCTBEHHON HepapxHei.
ITocTkmaccuueckoii (ckopee qake MOCTHEKIaCCH-
yeckoi). CyIIHOCTh Tpareind pa3BOPauMBAETCs
yepe3 BHE3AIHbIC TEKCTHI-TOBPEXKICHUS (CEMHO-
THY.), KOTOpPBIE J1a)ke HE HAMEPEBAIOTCS BOCCOE-
JMHUTBCS B rapMOHHIO. Martepusi Takou Tpare-
UM - OOHaKeHHEe TIcH-3Hepruid. OHAKO OBIIO ObI
olMOOYHBIM yTBepXKIaTh, uyTo JKongak ormaercs
BIIOJTHE MX CBOOONHOMY TeueHHI0. BoBce HeT.
Pexxuccep ciemyer NOCTaTOuyHO TOYHOMY (MHOTIA
Jiaxe TPSIMOJIMHEHOMY), YKECTKOMY BHYTPEHHEMY
CHHTAaKCHUCY CTIEKTaKIs1. TOJBKO BOT TapMOHHS B 3TOM
ClIy4ae MBICIUTCS HE TPaJULMOHHO U IPUHAUIE-
JKUT HE CTOJIEKO OOBEKTY — CIIEKTAKITIO, CKOJBKO €ro
cyOBekTy - pexuccepy. [lorpebHOCTE B TICHXOINO-
TMYECKON TapMOHMH CJIOBHO YNPEXKIAET TapMOHHIO
3CTETHYECKYIO, TIepBasi CTAHOBUTCS ICUXOTEparieBTH-
YECKUM MEXaHH3MOM OOPETEHHsT BTOPOH.
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[MaBHBIM ~ CTPYKTYPOTBOPYECKHUM  3JI€MEH-
ToM “Otemno?!” CTaHOBATCS CyOBEKTHBHBIC
CaMOIIPOCKIIMU-MHUPAXKH, C BIACTHIO B HUX Uppa-
[IMOHAJIBFHOTO, CHOBHIYECKOTO, CO3MAIONINE Ha
KOHY KalpH3HbIC KOHQUTYpamud COBPEMEHHOTO
JIOTOCa W HOBEWILIEH SMOLIUH.

[MosTnka xuHEMarorpaga, HUCTOKH KOTOPOW
OTCBHUIAIOT ellle K ero ,,KapmeH”, yCUIIMBaeT JeK-
cuky xaoca. CHMyNbBTaHHOCTh JIeHCTBHA Ha He-
CKOJIBKUX TUIOMIaAKax. HampspkeHHOCTh pUTMOB.
[TpoBoKamus «KJIAMIOBOTO» WA «MOHTaXXHOTO
BoctipusaTs. [lpuHINMNMansHOE paspylIeHne Ka-
Ko ObI TO HU OBUIO BO3MOKHOCTH IPOYHTATh
9T0-1T100 OHO3HAYHO (,,KaK y Hactosmmiero Lllek-
cnupa”). llomuepkHyTa akTyaiud3alusi B 30HE
MOTHBOB, Ha YTO MBI Y€ YKa3bIBasd Bbliiie. Co-
KpalleHue BepOabHOTO TEKCTa POBHO HACTOJNIBKO,
CKOJIBKO HYXKHO JUTsI BCTIOMWHaHMA CrokeTa. Ha-
KOHEII, Maeus KaKk CIoco0 OpraHu3aIii MaTepuu
cnekrakins. [lon marumed Mbl MOHMMaeM CO3Ha-
TebHYIO (WJIM BHECO3HATEIbHYIO) YCTAHOBKY Ha
apxauyHvle CIIOW CO3HAHUS, C HCIIOJIH30BAaHUEM
crnenu(UUecKux 3BYKOB, PUTMOB, NPEAMETHON
Cpenbl, 3almaxoB, IBUKEHUH, BHYTPEHHHX XYIO-
HKECTBEHHBIX ,,pUTYaJIOB”, CUMBOJHKH, KOTOpHIC
ACCOLMMPYIOTCS ¢ TAaBHUMHU Mojelsmu °. Apxa-
naHblil MU o [ITHne-mymne, TpuUCyTCTBYIOIIECH B
CIIEKTaK/Ie LIUTAaTOM, YCHIMBAET €€ Maru4ecKuu
umIyabe. K apxanke OTCHIIAIOT W NpEaIoYUTae-
Mmele JKonmakom ctuxuu — Boma, Monoko, OToHs.
(CymectByer KpailHe MHTEpEecHasl CBSI3b MEXKAY
apXauKoil U TOCTMOJIEPHU3MOM ).

Bce 3T0 cnocoOHO NepecTpyKTypUpOBATH,
CIABUHYTh BHYTPEHHHE CHOKETHl TEPBOUCTOUHH-
Ka. TeKcT Kiaccuka MpOA0IDKAET UCTIONIb30BaThCs
B Ka4eCTBE ,,CHTYaTHUBHON IIHECHI .

...HeTpIpe pambl qBepel Ha TITyOOKOM 3aTHEM
IIaHe. 3epKajio - Kak Marudeckuit mpeamet. Tpoe
YacoB Ha CTEHE II0Ka3bIBAIOT pealbHOE BpeMs B
3puTensHOM 3ane. [lo3xke, mocie moKa-oTKPbITHS
00 ,,u3MeHe” Jle31eMOHBI, Yachl CMECTSIT TCUCHHUC
BpPEMEHH U OyAyT MMOKa3bIBaTh KaXbII — CBOE COO-
ctBeHHoe. Dukcupyercsa xaoc. Eme oqHa Bapua-
Ul HA TEMY — «pPacIiajachk CBSI3b BPEMEHY. ..

CnpaBa — Manonna (akrpuca Corduta Vasiu)
¢ 00HaXEHHOH IPYIbI0, TOTOBUTCS KOPMUTB [IuTs.
ManonHa u ee Oe3MoJIBHBIE JeicTBUS (OHA - TO
3aHUMaeTcs OObIUHOM, OyTHUYHOI paboToil - me-
peTHpaeT mocyny, a TO — HEOXKUJAaHHO - IPOHUKA-
©TCS )KU3HBIO Ha CIIEHE U BCTyNaeT B 0€3MOJIBHBIN
JTMAJIOT C KEM-TO U3 TIEPCOHa)XEW, OHA K€ BIPYT
HEOXHJIAHHO CXKHTAeT ,,JoHOc” Ha Jle3neMoHy)
OyIyT IJIaBHBIM KOHTEKCTYaJIBHBIM (POHOM CIIEKTa-
K. 3HAKOM CcTaOWIBHOCTH W TapMoHHHU. [py-
FUX TEepPCOHaXXeW Mbl BUAMM TO IJIa3aMH BH-
3nonepa Xonnaka, To, moxoxe, rmazamu OTeIo
unu Jlezgemonsl. IIpuHIuNuanbHOR posd 3TO

He urpaetr. [maBHOe - CTpPaHCTBHS CO3HAHUS.
CKBO3b UCTOPUUYECKOE BpEeMs, C OCTAHOBKOHU B
Hagajne XXI Beka.

3/mech KOro yrofHO W3 TEepPCOHaXKEH M UTO
YTOIHO - HY XOTsI OBI BCE TOT )K€ 3JIOBEIIIH IIATOK,
KOTOPOMY MBI 00sI3aHBI HCTOPHYECKIM CKaHAaJIOM
B KJIACCUYECKOM KOPOJIEBCTBE, - MOXKHO BIpPYT
,,BBIPE3aTh”’ HOXKHUIIAMY, ,,0)KHBUTH , ,,IIOUTPATH”’
¢ HuM. Urpa. CkpeiThie xenanus. CHBL.

CuMBoOIMYECKOe TOXIECTBO Cyned odepunBa-
ercsi B cioxkere o aByx Jleznemonax. Oxna — emre
JIEBOYKA, B HEYKIIIOKHMX OYKaX U CMEIIHbIX KO-
CHYKax, JeTAlIINX ee TaKoW Xpynkod u 6e33a-
nuTHOM (aktpuca Tania Anastasof ). Ee HenoBkwmii
TPEBOKHBIM JIOMKUH CMEX CONpPOBOXIAET IJIaB-
HBIA CIOKET CHEKTaKA, cooOmas eMy IOCTOSH-
HOe mpendyBcTBUe Tpareauu. Padyna ¢ 1eBOUKOn
— 9TO cBOeOOpa3HbIi pumyan unuyuayuu. bymy-
mas Jle3zemoHa coOCTBEHHOM Cyap00i ympemuT
- 3TO UIMEHHO C HeW CIy4YHTCs “NepBBIA” CIOKET
CMEpTH, - HO HE CMOXET OTMEHUTh €r0 HEOTBpa-
TUMOCTU s Jle3neMoHbl. IMEHHO pyKa JeBOYKH
Pa3OXUT Ha MaJICHbKUX KPACHBIX MOAYIIEUYKaX-
MOCTKax, 10 KOTOpbIM OyzneT uaru [leznemoHa K
Oremnio, 3HaK Havyaa )KU3HU M BEYHOCTH — SUIIO.
U Takoe e 110 HEMHOTO cIycTsl SIro ¢ HacHax-
JICHUEM CaJINCTa pa3laBuT B pyke. KpacHble mo-
IYIICUYKH TIOBTOPST IIBET ¥ KOH(PUTYPALINIO 3JI0BE-
mero Ay cynsObl J[e3neMOHbI TIIaTKa...

Owmumro (apt. Diana Vacaru Lazar) pexwuccep
YBUAUT IPOTECKHON PUTYpOH M3 XMMEPHOIO CHa,
UCTOPUSA KOTOPOH CTaHET CJIOBHO ‘“‘U3BOPOTOM”,
“BpIBUXOM” wucTopuu Jle3nemonsl. lHBEpCHOH-
HOM JMHHUEHN CloXKeTa.

CymHoCTh HOBOTO, coBpeMeHHoro Otemo
CTPOWTCSI Ha CHCTEME CMBICIOB, HapaOOTaHHBIX
UCTOpUEHN B TE€UEHHE BEKOB, OTHEJSAIOLIMX HAC OT
[Iexcnupa. 3a NATHCOT JIET KJIACCUK YCIIeN CTaTh
MHU(OM, U YK€ TEM CaMbIM ,,I03BOJIMIT (eClIU He
HACTOsIJ1) TIOUTPaTh ¢ HOBBIMH MOTHUBALIMAMU I10-
CTYNIKOB, C CyAbOaMH CBOHUX TE€pOeB, B KOHIIE
KOHIIOB — C OIIEHKaMH, KOTOpbIe 00pesu ero mnep-
COHaXH Ha HOBBIX UCTOPUYECCKUX IMEPEKPECTKaX.
Knaccuueckass KynpTypa 3a 3TO BpeMs yTparuiia
CTaOMUJIBHOCTh COOCTBEHHBIX HOpPMaruBoB. Hy,
pa3Be He (OIBKIOPHBEIM TEPCOHAXKEM KaKETCs
HaMm ceromus mom Otemto, mom Sro, naxe Jes-
nemoHa?! M ceroHs ux cTpacTu TpeBOXKaT Ty
JIUIIb HAUBHBIMU U YHCTHIMH, MTOYTH “MU(OJIOTH-
YeCKUMH'* 3HaKaMU JIFOOBH, BEpHOCTH 1 KOBAPCTBA.
B HBIHENmIHEH TUBWIN3ALNY T€POU STH BITJISIST
pa3Be uYTO WH(AHTHIBHBEIMH, a CPETHEBEKOBHE
[Ilexcriupa BpeMeH 3TOH mbech'*- 0c0060 ysA3BHU-
MBIM JJISl JKECTKOTO HBIHEIIHEr0 CO3HAHMA.

B cospemennbix Oremno, Beka XXI-ro, yxe
JKUBET OIBIT CaMbIX KPOBaBbIX YOMIICTB W re-
HOIIM/IOB — LIETBIX HapoloB M Haiuil. 1 mo mo-
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THBaM HACTOJbKO IIMHUYHO HM3BICKAHHBIM, 4YTO
Sro BBIISIAAT CETOMHS €IBa JIM HE CKAa304HBIM
Kapabacom-bapabacom. Crpammikoit ,, i 6en-
HBIX”. W moOMMBIX ceroyiHs yOUBaIOT OOBIICHHO
U TIPOCTO, KaK BBINHBAIOT CTAKaH BOABL. YOHBAIOT
CJIOBOM U HOXOM. A ciie3a pebeHKa, KOTOpoi ObL1
Tak 03a004YeH KJIACCHK BCETO CTO JIET TOMY Ha3all,
OCTaeTCs HBIHYE IUIIb OJIarod HILTIO3UCH.

[Toatomy XKommak mpemocTaBisieT CIOBO CO-
BpPEMEHHOMY cpeaHeBekoBbio'’. Bapsapctey XXI-
TO CTOJIETHS.

W Mb1 yxe He yauBisieMcs, KOraa BUAUM, KakK
IPOTECKHO UPOHUYECKHU, B CTHIIE “pam” OpaTaroT-
cst Otesuto u SIro, omeTsie B BOGHHBIE (DOPMEL, TO
mm rae-To B Adranucrane, To i B Mpaxe, To mn
elle B KaKOH-TO IPUIYIIHBOH ,,reorpaduu’ 3eM-
Horo mapa. A modemy Obl U HeT? Pa3e Sro —
aTpuOyT JUIIL ABOPIOB AOXKEH? A HMHTpUTa €ro
- HEYXellu yTpaTuiia CBOIO IPUBIICKATENILHOCTD B
COBPEMEHHBIX KOpHUJOpax BIAcTH?

... BOT nepen HaMu JKEHIIMHBI - OIHA U3 HUX
JeznemoHa, - 0XHIAIOIIME CBOETO JIOOMMOTO U3
Huotkyzna. Ckopee Bcero, ¢ MOpsi. A OHO THETYLIE U
TPEBOKHO IIYMHUT 32 UX CIIUHAMH (BBICOKOE, aJloe,
BO BCE 3€pKaji0 CIICHHI MOJOTHHINE TPEICIIET,
OyATO MO IEeBATHOAIBHBIM IIITOPMOM), TPEBOTY
MOJXBaTHIBAIOT JKAJOCTJIMBbIE BCXJIMIBI yaek. 1
Ha KXl Tele(OHHBIA 3BOHOK, ODTYIIUTEIBHO
pa3faroluiics B MyCTOTE CUEHBI, JKEHIIUHBI Opo-
CaIOTCs HAIEPETOHKH, KaK 3a CrlacCeHUeM. A ,,KOH-
TakTep” MONYHUT... I ¢ KaKIpIM 3BOHKOM TpeBOTa
HapacTtaeT. M Korma oXuJaHUE CTAaHOBUTCS He-
CTEpIIUMBIM, B OTHOM M3 JBEPHBIX IPOEMOB BIPYT
nosensiercs OH, Kro-To, kTo moka ocraercss He-
U3BEeCTHBIM. U CKBO3b OECKOHEUHYIO BSI3KYHO TH-
IIMHY, CTOJIb )K€ BHE3AITHO OTAENSIETCS OT APYTUX
KEHUIMH U uzaeT Ha HeusBecTHOro, Kak KpoJuK
Ha yaaBa, MaiieHbkas Jlesnemona. HensBecTHBII
OTKMJIBIBAET C JIMLIA OTPOMHBIN KaIOIIOH — U Mbl
y3HaeM Orerno...

[Mocnemytornire COOBITHS CTPAIIHBI U IPOCTHI B
cBoelt (arampHOI HeoTBparnmocTH. [logunHssice
B3nsiny Oteruno, ManeHpkas JlesmemMona cOpachl-
BaeT ¢ cebs - CHadajga KO(TOYKY, TOTOM - FOOOUKY
U HOCKH, OCTaBasiCh B 0€33alUTHOM JIOCKYTE KY-
nanbHUKa. MOXeT, OH 30BET €€ K MOpIo? - TakK BOT
U cracarelbHbIi Kpyr. OHa TemIseT ero Ha ceos.
Bepyrcs 3a pyku. U Me/uieHHO BXOASIT B TOPU30HT
BOJH. BApyT — B OIHO MIHOBEHUE - BCXJIMI YalKU
COJIbETCS C MPOH3UTENBHO KOPOTKUM BCKPUKOM, U
MaJIeHbKHE PYYKH MPOIIAJIbHO OJECHYT HaJ BOJ-
HamH. J[BHKEeHUE TOJXBATUT OIMHOKAs OyMakHast
noaouka. CriacaresbHbIH KPYT MBI YBHIIUM B DY-
kax Oreso.

Crnenyromuil CIOXKeT, YK€ TIpeIpeLIeHHbIH
MPEeIUYyBCTBHEM KOHIIA, IPOUCXOAUT C allOKaJIHII-
TUYECKOH JI0CTOBEPHOCTHIO.

TEATRU

Heznemona B 6enom — ee pazaensier ¢ Oremno
JUIMHHAS TUarOHaJb CIICHbl. MEeXIy HUMH - pas-
JIOKEHHBIE Ha IIOJY-CTOJIE COTHU TapelloK, eule
HECKOJIbKO MHHYT Ha3ajl ObIBIINE 3HAKaMH TO-
crenpuuMcTBa. CTPEMHUTENBHO BO3HUKAET MEKITY
Heznemonoit u Otemto cMepTenbHasi, HEYCTYI-
YHBas y3Jb CHAPSIOB-TapesioK. DTO - apryMeH-
Tl cTOpOH. Bomnpoc — orBeT. COTHH BBICTPEIIOB.
W xorga “apryMeHTH” HCUEpPIAOTCS, U 00ECCH-
nernHas [le3nemoHa, mpuOmm3uBmHcs K OTeo,
yIIaZeT y ero HOr KakK MOAKOIICHHAs - OH, OyITo
HE 3aMedas €€, B KaKOW-TO HEYEJIOBEYECKOM,
0e3yMHOH, calloMa30XUCTCKON 3iiopuu Bo3bMET
AKKOPJIbI CUJILHOW M BBICOKOH MY3bIKH, HAOUpast
KIJIABUIIIH B BO3IyXe, ¥ OyleT HeyCTaHHO, Oe30CTa-
HOBOYHO UIpath...urparb. be3yMHbBIH My3bIKaHT,
KOTOpBIA YOWUJI CBOH DOSUIb.

N TyT npou3oHAeT HEUTO yAMBHUTENBHOE H
HeMpeJcKa3zyeMoe.

[tuma (myma? namsaTte? 4bs? 9bu?), 10 CUX
NOp JIOMKHUM CHJIySTOM BO3BBIILIABLIASCA HAa paMe
JIBEPHU, HEOXKHJIAHHO PBAHETCSA C BBICOTHI K I10JTY, U
paHEHOE CYILIECTBO, TETIEPh CKOPEE MTOXOKEE HE TO
Ha co0aKy, He TO Ha XuMepy, npubnusurcs k Jes-
neMoHe. Bo3bMeT 3a pyKy, OyaTo ciymiast IyJbC.
Eme >xuBas, mogHumMaeT royioBy. (Bo3mMoxxHO, ITH-
na - 4 ectb Ayma Jle3aeMoHsl, ToToBas BOT-BOT
OTJIeTEeTh OT Hac?..).

MusaHciieHa ToBTOpsieTcs BHOBb. Ho mmysbe
y>Ke OCTaHoBJIeH. .. 1 TyT, CJIOBHO mOAUMHSACH 3a-
KOHAM KaKOM-TO HEeBeJIOMOU uepHoi maruu, [Itu-
11a BBIHECET M3-3a KYJIMC HEMOJbEMHBIH KaMEHb —
CMEpTENTbHBIN SIKOPh ¥ TPy00ii OeueBON MPUBSKET
ero Kk Horam Jle3neMOHBl. A MOTOM, CYIOpPOXKHO
JIplllIa, CHUMET C J[e31eMOHBI €€ CBETIIbIE OIEXK-
B, 1 OHA OCTaHETCS TaKOH ke Oe33alUTHOH B
CBOEM YEpHOM KyMNaJbHUKE, KaK U IpeAbaylas
JKepTBa. PuTyan uHULMAUK 3aBEepIIN CBOM KPYT.
W nanblue, HOAYUHSIACH JTOTHKE BCE TOH XKe Marum,
IItuna — ubs ske THl Iyma? - HEKHOCTBIO U BOJIeH
3acTaBuT OTEIO OTHIATh Oe3apIXaHHOE Teo Jle3-
JIEMOHBI BOJTHAM.

VY 3T0r0 TpareguitHOr0 yHHMBEpcyMma (uHaI
YUCT M TEYaJeH.

IMoptpersr Otemno, [le3neMoHbl, MaJIeHBKOM
Je3znemonsl, Aro, IITHIIBI — KK ABIM BBIIEICH CBE-
ToM. Crom-kaipsl. Jlanpiie — ux TPyNIoBoil mop-
tpetr. [lopTper 3ma-mobpa. BUHBI-0E3BUHHOCTH.
OnvH U3 HUHATIOB.

Ectb u BrOpO#i. OH NOCTPOEH HAa MEIUTATHB-
HBIX JIBXKEHHUAX U COCTOSHUSX - ,,TPYIIIIOBOI MOp-
TpeT”’ MEUICHHO «IIePEeTEKAeT-IBIKETCS» B INIyOh
CIICHBI, K 3epKaTy (Ha 3TOT HOBBIM PUTYyall YXOIHT
MOYTH TsATh MUHYT). OHO - elle OANH MEPCOHAK,
9TO KaHall, KOTOpbeIi oTHUMaeT 31o. (He ciry4aii-
HO UMEHHO Tepe/1 3epKajioM, N0 MUTAIOLIHUMH STH-
TapHBIMH OTHSIMH CBEYEH, pa3iKuraji CBOIO UHTPH-
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TY ¥ IPOU3HOCKJI INIaBHBIM MoHoIor fAro. OH O6pan
cuity y 3epkasia. CorlacHO Maruu, OHO CIIOCOOHO
W OTJaBaTh W IODJIONIAaTs SHepruio). Tema 3epka-
J1a, 3epKaNbHBIX JBOMHUKOB — MeTaopa MomepHa
W MaTepus Marid — BBICTYNAIOT B (PHHAIE Kak
3HaK BBICHIEH peaJbHOCTH. 3epKallo ,,IIPOIyCcKa-
eT”’ CKBO3b ce0sI U OTITyCKaeT Ha BOMO Jle3neMony
u [Ituny, 1 ocraBisieT HaM OTPaKEHHBIM CBETOM
nocuenuui noeanHok Oresto u Aro.

3epkajno BCMaTpUBAETCS B HAC. ..

10T TpaHchOpM, C OIOPOH Ha MTOCOZHATEIb-
HOE, Ha IIIOKOBBIN PEXUM CyOBEKTHBHOTO — TOJILKO
OIMH M3 Haubolee paJuKaJbHBIX MPUMEPOB aK-
TyaJIbHBIX MPOIECCOB, MPOUCXOIAIINX B XyJIOXKe-
CTBEHHOU KyJIbType EBpoIBI 1 Mupa.

Ecnm npeBHmMii Mud) sIBIsIETCS ,, AHCTPYMEHTOM
JIEMOHCTpAllMd YHHUBEPCAJIbHBIX MPUHLUIOB CO-
UagbHON opranu3ammu’” (o Jropkreiimy), To oT-
Homenue k llekcnupy (Jlece Ykpanuke, Uexony,
Knoznenro, M6ceny, pytie 1 T.11.) Kak K MUY MOXK-
HO MHTEPIPETUPOBATh KaK CBOCOOPA3HBIN MOMCK
yHHUBepcalibHOro mnois crabwibHocTh (Iexcrup
K€, KOTOPBIH ,,[TPOCTO XPECTOMATUHHBIN KIACCUK ™,
Y IDKE C HUM OCTAalOTCS B JIOKAIBHOM 30HE).

OTnuuuTensHON 4epToil npolecca HHTEHCUB-
HOH CyOBEKTHMBH3ALUH, WHA4YEC - HOBOTO YPOBHSI
cBOOOIBI, cTanmu U Oojee aleKBAaTHBIE €My mex-
HONo2uuU, TeTIepb BCE Yallle BBICTYMAIOUINE & poiu
CMBICTIO00PAZYIOUWUX.

Ponb 3epran kak Maruko-sHepreTUIecKux Qe-
HOMEHOB (JIMaJIOT ¢ MOJIEPHOM) CTaHOBHTCS TIPO-
CTO CTaTUCTUYECKOW: BBIOAIOIINICA MOJIBCKUM pe-
skuccep Kpuctuan Jlyna ucnons3yeT 3epKajio Kak
MeXaHHU3M YABOEHHs, U doToanmapar kak Merado-
Py OTpakeHHOTO W Pa3MHOXEHHOTO oOpasa; Xo-
Jak 1 Hskpourtoc UCTonb3yIoT 3epKaiio Il CyTre-
CTHBHOTO BHyIICHUS. [ annioyunayus, open Tpu-
CYTCTBYIOT - y nioyisika JIynbl, y KaHaJ10-yKpauHLa
I. I'mapus, y eBpo-poccusnuna JI. Honuna. Con
-y Xongaka; B cnekrakne «Twib» I. T'opuna
PoBeHnckoro Tearpa  (pexuccep-MOCTaHOBIINK
O.Mocwuituyk). [lcuxoananuz - y I'mapus, B byty-
coBoM «Puuapne» (Poccus); komnviomepras ma-
mpuya Kak o0pa3 cyuuuaa, cMepTu - y Ixeroxa
Shxunbr B “Ilcuxo3e 4.48” mo Cape Keiin — oqHom
13 CaMbIX 3HAKOBBIX CIIEKTaKJIEd coBpeMeHHOH EB-
POIIBL

ITomoGHBIE TpOIeCcCH MPOCIESKUBAIOTCS U B
eBponeickoM omnepHoM Tearpe. HccnenoBarens
M. UYepkammHa, aHanusupys «Jlymsy Mumnep»
Jx. Bepnu B baBapckoii onepe u «Beprep» Krons
Maccue (0o6e B 2007 1), oOpariaeT BHUMaHuE Ha
HOBOE JUISI POMaHTHUYECKUX OIEp MPOUYTCHUE TICH-
XOJIOTHH BpeMeHH. MOTHBAIIMU COOBITHH W TIepe-
JKUBaHUN B MHTEPIPETALMAX 3TUX OINEP UCHBITHI-
BaIOT Ha ce0e NIyOOKHH HOBATOPCKUNA OMBIT JIUTE-
parypsl, JKUBOITUCH, TeaTpalbHOTO UCcKyccTBa XX

BEKa 1 HayK O YeJIOBEKe, YBIICUEHHBIX €r0 CI0KHBIM
BHYTPEHHUM MUPOM. BH3yanu3upyroT 3TH BepcHU
MOJIENN TBOMHHKOB, (DOPMYIIBI 3epKaia Kak MeTa-
(hU3NYIECKON CTHXHUH U TIOOOHBIE «ICTETHUECKUEH
TEXHOJIOTHU: JBOMHUKaMH mpenctaioT Jlyusa u
€€ MEpPTBOE TEJNO — OJAWHAKOBO «OTBETCTBEHHBIEH
CBUJICTENIN U YYaCTHHUKH CrOXkeTa; Beprep — moaT-
POMaHTHK TIEPEKUBACT KHU3Hb WU OIHOBPEMEHHO
OIHCBIBAET €¢, MPeObiBast B (PaHTACTUUECKUX HHTE-
pbepax 3epKaTBHBIX TOPU30HTOB, «IIPEOOPaKESHIS-
OTpa’KeHUs CTAHOBATCS HICTUHHOM CTUXHEN ouapo-
BaHHOW aymm Beprepa M OTKpBITOH, BHE3AIMHOMN
cruxun uyBcTBa llapiaorTein's

S3bIK TeaTpa, MBI YOCIMITUCH, CEPhE3HO MEHS-
ercs. U paccMOTpeTh 3TOT IpoLece C MOMOIIBIO
CTapblX «YJIOBOK» U CTapOro MHCTPyMEHTapus
pEIInTENbHO HEBO3MOXKHO. B ponomkenue Hemo-
Bepus kK CIOBY W JIOTOLICHTPU3MY T€aTp B CBOUX
JMyYIIAX TOUCKOBBIX PEUICHUSAX BIHCHIBACTCA B
TPaJUINI0 HEBEPOATBHBIX HMCKYCCTB, IBHIKETCS
B CTOPOHY IO3THKH UHMENIEKMYANbHOU NPO3bl
U NO23Ul, ABAH2APOUCTCKOU MY3bIKU, HOBLIX Me-
ouamexnonozuti. OTMedy OTJAEIBHO, YTO MIO3THUKA
MY3BIKH UTPAET B 3TOM IpoLecce 0CO0YyI0 POIIb.

TearpanbHble TEKCTHI HEPEIKO CTPOSTCS IO
3aKOHaM MY3bIKaJIbHOW HapTUTYpbl, MY3bIKaJIb-
HBIX airoputMmoB. «lIlbeca Amepuxu» Cbro3eH-
Jlopu Ilapkc mocTpoeHa Ha TakOM Ba)KHOM dJie-
MEHTE €€ ICTETHKH, KaK «IIOBTOPEHHE C MPOCMO-
Tpom» («Rep & Revy), 3aMMCTBOBAaHHOM M3 JIXKa-
3a, yTBep)KIaroT ee uccienonarenu'’. Cama [lapke
CUUTAET - 00paTUM Ha 3TO 0c000e BHUMAHUE, - UTO
TaKUM 00pa30M TEKCTHI IPaMaTHICCKUE KOTXOMAT
OT TPAJULMOHHBIX THHEHHBIX CTPYKTYPH.

CoBpeMeHHBIC HCCIE0BATENN MPO3BI, MO3-
3UH, JpaMaTyprid, *KUBOIIMCH HEPEAKO aresliu-
PYIOT K My3BIKQIGHBIM SIBICHHUSM M (peHOMEHaM
KaK K CTPYKTYpOOOpasyIoIMM HavaiaaM (C ITHX
no3uumid  uccnenytorcs Kypbac, Hsxpomroc,
A.Yexos, [TymkuH u ap.).

ITotomox lGceHa, COBpEeMEHHBIH HOPBEXK-
CKHMI JIpamarypr, MUIIYIMH Ha HOBOHOPBEXCKOM
(Ha HeM roBopsT nuub 20% HOpBEXUEB), - Mon
®Docce, paboTasg HaJ CO3AaHUEM OIEPHI 11O CBOE-
My poMaHy «MenaHxXonus», MULIET: «/{is MeHA
MBOPUECNBO NUCAMEN YPE3BLIYALHO ONUIKO K
meopuecmsy Komnosumopa. A mosice ucnonv3yio
«MY3bIKATLHBLILY NO0X00 K pabome, KOMHOHYS
OBUDICEHUS, IMOYUU, JIO2UKY 8 00HO yeroey.'® Doc-
ce, MPU3HAHHBIA KIIACCUKOM YyX€ CErofHs, TpaHC-
(dbopMHpYET poJib COBPEMEHHOM JTUTEPaTyPhl B U3-
MEpPEHHUsI CaKpalbHbIEC, CIIOBHO LUTHPYS CMBICIIBI
MOZIEpHa.

Odderr mogoOHOTO TEepeceueHus] IMOATHK,
IpUas ¢ MOAEPHU3MOM (BCIIOMHUM XOTs OBl Jpa-
Marypra Mukony Kynuina), npomoimkaer cBOi
MyTh ¥ B IOCTMOJICPHU3M U JIajiee.
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«HenuHelHbI cUHTE3», Iepe KOTOPhIM HbI-
HEITHSS KyAbTypa YXKe ycIieJa 3aCBHUJIETEbCTBO-
BaTh CBOM NMHETET, TOXKE TOBOPHUT Ha S3BIKE MY3bI-
KaJbHOM! TUPHKEPCKON MAIOUKHU. ..

[TonoGHOE mepeKoqUpOBaHNE TPOUCXOANT B
WCTOPUU KYJBTYPBl PEryisipHO. Tak, >KUBOIHUCH
I1. Knee 1920-x romos Obuta OoJiee OnH3Ka A3BIKY
MO3THYeCKNX HcKaHwid A. Pem06o, C. Mamrapme,
A. Kpyuensix, I. Anommmnepa, I1. Dmoapa u B.
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2 MoXHa BBIIBHHYTH THIIOTE€3y 00 OYEpEeAHOM
NpUONMKEHUH TaKOTO THIA Y4YEHOTo, Korma - Ha
YPOBHE MHPOBO33PEHHS, ICHXOJIONH M ICHXUYECKHU-
9HEPreTUYECKUX IEPCHEeKTUB — CYOBEKT MO3HAHMS
IPOIEMOHCTPHUPYET COOCTBEHHBIH METO/ KaK CHHTE3
€CTECTBEHHO-PAIIMOHANBHOTO M XYJO)KECTBEHHOTO.
MbI yxe cerofiHs MOXXeM Ha3BaTh B €CTECTBEHHO-
HayyHoM cnekrpe B. Hammumosa, H. Mouceesa,
E.®Deiinbepra, Kaznaueera, U. [Ipuroxuna u ap. B
rymaauTapaoM — xots 0b1 JI. 'ymunesa u I 'a-
yeBa. Hactaner wuac, xorga meradopa u apyrue
TPOTIBI He OYIyT YKECTKO 3aKPETIEHBI 38 HCKITIOYH-
TEJNIBHO XYIOXKECTBEHHO-ICTETHYECKUM MIPOCTPaH-
CTBOM, a OynyT paboTarh Kak cxaras, eMkas ¢op-
MyJla Hay4qHOTO.

3 MBI OCTaHaBIMBAJINUCH HA ITOM B CBOHX pabo-

Tax; OOMOJIHUTENbHO cM.: Ceimoensioni imnaixayii

nayku. - K. - 2004 u np.

4 TepMHHOM “‘caMOOpraHu3alys” Ha IEPBOM ITa-
TI€ aBTOP HE MONb30BAJICS, OHAKO IPOAEMOHCTPOBAH-
HBIC: TUI JUArHOCTUKHU, MEXaHWU3MBI “yJIaBIUBaHUSA
0O0IIIECTBEHHBIX Ie(UIIUTOB Yepe3 HHTEePIPETaIHH,
JIEMOHCTpAIMsl BBICOKOTO YPOBHSI HE3aBHCUMOCTH
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LIecChl CaMOPETy/IALUU U aBTonepecTpoiiku. Ha 6a3e
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«Teamp cezo0mns — Teamp 3aempay (1986). Ha srane
JOKTOPCKOH [riccepTaliil aBTOp BBIHEC HENOCPE]-
CTBEHHO B Ha3BaHWE MMEHHO JHAarHOCTHKY T€aTPOM
CBOEro oOlLIecTBa 4Yepe3 MEXaHU3MBl CaAMOOPraHU-
3aUH, KOTOPBIE OBUTH MTPOJEMOHCTPUPOBAHBI U J10-
Ka3aHbl €lle Ha MPEeIpLIyIIeM dTale, 3a10JT0 70 Ha-
3BAHHOTO TEPMHHA.

5 ®enoros, I'Tl. YerBeponueBHbiii Jlazaph. -
Kpyr. Anpmanax. K,u. 1. bepnun, 1936, c.140. ur.
o Yckyccmago u nayxa 06 uckyccmaee  nepexooHuvle
nepuoosl ucmopuu kyremypuol. M. 2000, c. 388.

¢ Cwm.: Mpuroxkun U., Cmeneepc U. Bpems. Xaoc.
Keanm. K pewenuto napaookca eépemenu. — M. -
2005.

7 Bonbbranr, Benbit. Haw nocmmodepruii mo-
oepn. K. Ansrepnpec 2004 c. 186.
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XneOHuKoBa. be3yclnoBHBIM — anmeprenTHBHBIM
yKa3aTeJIeM HEKOTOPBIX TeaTpajbHbIX OIBITOB
1920-30-x rogoB sBISITOTCS TIpom3BeneHuss Ou-
JIOHOBA.

...MBI KOCHYJIHCH JIUIIb ()parMeHTa mpooiiem,
CBSI3aHHBIX C HOBBIM, IOCTHEKIACCUYECKUM OBbI-
THEM TeaTpa U XyJ0KECTBEHHOM KyibTypbl. U ¢
HEOOXOIMMOCTBIO UHO20 TEaTpo- U UCKYCCTBOBE-
JEHHS.

§ M1 GyzieM MOJTB30BATHCS U TSPMUHOM CHHEpIe-
THUKH - “BEIlleCTBEHHO-UH(POPMALMOHHbIE TTOTOKH .

® CremyeT TPOBECTH HWCCIENOBAHUS HA TEMY
KOPPEKTHOCTH ONpeeNieHrH, NeUHUITUN TOHATHI
“BemiectBo”, “aHeprus’, uHpopmanus” (TyT yxe oT-
MEYEHBI NEPBbIE MOMBITKH) OTHOCHTEIIEHO Xy/IOXKe-

CTBEHHOH KYJIBTYpHI.

10 qxoBenko, N.I. Dcxamonozuueckas OomMuHan-
ma poccutickozo cosnanus // ICKyccTBO U Hayka 00
UCKYCCTBE B IIEPEXOAHBIE IEPHOBI UCTOPUH KYJIETY-
per. TUHW- M.- 2000.

11

Banu, Georges. Le Risque georges.banu@
wanadoo.fr. Mercredi, 13 febrier, 2002.

12 Muxen, T. Peyenyis meopuocmi Lllexcnipa

6 000y Pecmaspayii: eunaoox Tomaca Omees //
Jliteparypa — Teatp — cycminbcTBO (30ipHUK HAyKO-
BUX mpais y 2-x Tomax). Tom II. Xepcon - 2007, c.
128-129.

3 B myOuHe, cripaBa, CHAUT MEPCOHAX, KOTOPO-
My “MOTYMHEHBI” BCE 3ByKH M PUTMBI, LIOPOXU U
MEJIOZIMH, BECh 3BYKOPSII CHEKTAKIISA, BKIIOYast U Ha-
TYpaIMCTHYECKHE €r0 KPacKH. DTO CBOETO pojia YHH-
BEpCaJIbHBIN Tamep CleKTaKs.

“Msbl He TOBOpHM O Ipyrux apamax lllekcru-
pa. la B o0mem Kakias €ro Ibeca OMMpaeTcs Ha
BCSIKMH Pa3 MHbIE 3CTETUKO-KOMMYHHUKATHBHbIE HOP-
MaTHBBI.

'S TlpaBnma, Xodercsl 3allUTUTH CTapoe a00poe
CpenHEBEKOBbE OT €ro COBPEMEHHOIO aHallora, B
KOTOPOM COBCEM YTPau€HO MHJIOCEpPIHE, a €ro
«TYMaHUCTBD) HE CTBIAATCS HE 3aMedarh MOTOKOB
KpPOBH — BeJlb MOKa 3Ta KPOBb - He TBOs. 1 Onenue-
10T CTapble CHOKETHI O XBOPOCTE, MOJKIABIBAEMOM
cepleuHoi crapymkoi B koctep I'ycy nnm XKanne
I’ Apk.

17 Bucotipka, H. [Tocmmodepre «siune menepiuiney
yu emuiyne «kopucre munyne»? Ictopis 1 mam’atb y
«IT’eci Amepuxm» C.-JI. TTapke // «Jliteparypa — Te-
arp — CycrinbcTBo» (30ipHHK HAyKOBHX MpaIlb Y 2-X
toMax. Tom 1. Xepcon — 2007, c. 47

8 1ur. [Tpocueniym 2003 Ne3 ¢.109. B 2003 roxy
112 meec Docce OBUTO MTOCTABICHO HA EBPOICHCKIAX
creHax («Ums», «KTo-To momwker npuiitiy, « Hodarsie
necHu», «OmHaX B! JIeToM», «OceHHnit cony). Ilepe-
BesieH Ha 30 S3BIKOB.

1 Cuenorpad — C.PoiaBanerkuii. VIcrmonb30BaHb:
«Con», «Pa3pbitas Moruiay, «KarepuHa» 1 MOHOJIOT
3axMereBIero Xmiecrakora n3 «Pesm3opa» (B pemak-
1un MiBana J[310061 1 Mukonbsl  JKynmuHCKOTO). ..
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Jean-Pierre Han

Franta

Les conditions d’apparition
de la nouvelle mise en scéne en France

Rezumat
Conditiile aparitiei noii regii in Franta
,.Din ce punct de vedere si din ce moment trebuie trasatd panorama regiei contemporane?”, este intrebarea
la care raspunde criticul dramatic Jean-Pierre Hann, subliniind perspectivele si problemele punerii in scena si
ale celorlalti participanti la dialogul teatral: dramaturgul, scenograful, tehnicianul, jurnalistul teatral, criticul

de teatru si... publicul.

Cuvinte-cheie: regie, regizor, dramaturg, teatru postdramatic, actor, traditie, clasicism, modernitate, conti-

nuitate, ruptura, ,,generatie de orfani”, scoald de teatru.

L’histoire du théatre s’est longtemps confon-
due, en France tout particuliérement, avec I’his-
toire de la littérature dramatique et, au mieux, avec
celle des lieux et institutions dans lesquels les pie-
ces étaient représentées et mises en valeur. Avec la
naissance, le développement et la reconnaissance
de la mise en scéne c’est une histoire d’un autre
type qu’il convient d’écrire. Une histoire non pas
séparée en deux branches distinctes — 1’une tou-
jours littéraire et ’autre d’un ordre spectaculaire
ou formel, comme c¢’est encore trop souvent le cas
dans les rares tentatives qui existent dans ce do-
maine — mais en un seul mouvement reprenant inti-
mement et dialectiquement ces deux composantes.
En tenant compte aujourd’hui d’un troisiéme ¢€lé-
ment qui est, comme I’indique Jean-Loup Riviére,
la relation au spectateur. ,, De la, ajoute-t-il, vient
également que [’art du thédtre entretient des rap-
ports profonds et complexes avec la politique”.

Cette histoire du théatre reste a écrire et 1’on
comprendra aisément qu’en donner un apergu,
ici et maintenant, reléve d’une véritable gageure.
Quel tableau brosser? Quel bilan établir? Sur une
matiére en perpétuelle mouvance et sans retour en
arriere possible: les nouveaux supports techniques,
films, vidéos, enregistrement sonores, etc., s’ils
sont utiles, demeurent encore et toujours incom-
plets. La valeur du théatre est liée, par essence, a
son caracteére éphémeére et vivant.

Quiconque écrit sur le théatre est donc confron-
té a un probléme quasiment insoluble. ,,Je ne peins
pas l’étre, je peins le passage”, disait Montaigne
dans un chapitre de ses Essais, De la vanité, un ti-
tre qui convient plutot bien a notre propos; il nous
faut tenter ici de peindre et 1’étre et le passage.

Comment établir 1’étre-1a d’un paysage théatral
aussi instable que proliférant?

Constituer une matiére, un corpus permettant
I’étude et ’analyse de ce paysage demande aussi
un certain recul que nous n’avons pas. Reste donc
a tenter d’ceuvrer avec notre ,,imaginaire”, avec
cette précision concernant I’explosion du nombre
de spectacles qui va croissant d’année en année.

Le point d’observation

De quel lieu tenter de dresser un panorama de
la mise en scéne d’aujourd’hui? Et en quel moment
précis? Questions loin d’étre anodines dans la me-
sure ou toute la logique de la presse consiste, dans
I’immense choix qui est désormais réguliérement
proposé, a ne parler que des spectacles qui sortent
de la sphére strictement théatrale pour entrer dans
celle des événements de la vie quotidienne ,,grand
public”. Dans ces conditions il ne sera pratique-
ment jamais question du jeune théatre en train de
s’élaborer dans des lieux improbables. Or, si ’on
entend discerner les voix émergentes, ¢’est bien 1a
qu’il nous faudrait étre présents et jouer notre role
de témoin. C’est bien siir tout un systéme de recon-
naissance de ces équipes émergentes qu’il faudrait
tenter de mettre au point, et ceci ne concerne bien
évidemment pas seulement la presse dont ce n’est
pas le lieu ici de dire la décrépitude en matiére de
découverte théatrale.

Un autre phénoméne rend la tache du journa-
liste théatral encore plus délicate. Dans la presse
frangaise les secteurs artistiques sont extrémement
cloisonnés. Le journaliste qui rend compte des
spectacles de théatre au sens traditionnel du terme
n’est pas en charge des spectacles de théatre de la
rue, de la marionnette, du cirque ou de la danse...
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Ceci au moment méme ou 1’on ne cesse de parler
de transversalité entre les arts et alors qu’effective-
ment bon nombre de spectacles explorent simulta-
nément tous ces domaines et les mixe. Hans-Thies
Lehmann dans Le thédtre postdramatique parle
de ,,transgression des catégories” et affirme que
., depuis longtemps déja, le thédtre s’inscrit da-
vantage dans une dynamique de crossover ou la
chorégraphie, les arts plastiques, le cinéma, la vi-
déo, la télévision et les nouveaux medias (demain
surement les techniques numériques), mais aussi
les cultures et musiques pop, ont laissé des traces
indélébiles.”

Une génération d’orphelins

Metteur en scéne n’ayant pas encore atteint
la quarantaine, Frédéric Maragnani dans un texte
inédit fait le constat suivant: ,,Je m interroge sur
l’absence de la transmission dans la nouvelle gé-
nération d’artistes dont je fais partie. Il est évident
que la génération précédente (Chéreau, Vincent,
Mesguich, etc.) a totalement occulté cette notion,
ne travaillant que pour elle-méme, avec certaine-
ment de belles réalisations qui ont marqué [’his-
toire du thédtre, mais des réalisations sans len-
demains pour les générations futures. Je décéle
souvent un cynisme chez les jeunes artistes et me
demande si ce cynisme ne provient pas de cet état
d’orphelins dans lequel nous sommes. Orphelins
d’une transmission des savoirs et techniques du
théatre, de la lecture, de la dramaturgie, de la
scénographie, etc. et en premier lieu sur les lois
fondamentales qui fondent une piéce de thédtre.
De cet abandon de la transmission proviennent
aussi beaucoup de formes d’écriture dramatique
que nous trouvons aujourd’hui,,. La citation est
parlante a plus d’un titre et emblématique de la si-
tuation (et de la pensée) d’une génération, celle de
I’auteur donc, que 1’on pourrait qualifier de ,,per-
due” ou d’orpheline. Et pourtant, pour en rester sur
le cas de Maragnani, celui-ci a tout de méme bel
et bien surmonté son état d’orphelin pour intégrer
le monde du théatre; c’est un metteur en scéne
désormais reconnu. Son amertume est néanmoins
palpable, sa recherche de paternités artistiques
certainement pas achevée. On pourra toutefois étre
surpris de le voir s’en prendre a la ,,génération pré-
cédente”: il semble ignorer une génération inter-
médiaire, celle des Eric Vigner, Robert Cantarella,
Christian Schiaretti, Stéphane Braunschweig, les-
quels ont tous aujourd’hui pignon sur rue, mais qui
furent eux aussi ,,orphelins”. Par ailleurs les trois
metteurs en scéne cités par Maragnani, pour ne
parler que d’eux, ont ceuvré dans la formation. Le
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premier, Chéreau, en créant 1’école du théatre des
Amandiers de Nanterre, du temps ou il dirigeait ce
lieu, ne dédaignant pas d’intervenir au CNSAD,
célebre et vénérée institution dans laquelle Vincent
et Mesguich ont enseigné des années durant. Jean-
Pierre Vincent continuant aujourd’hui a enseigner
a PERAC, et montant dans le circuit ,,normal”
de nombreux spectacles avec ses éléves... Alors
erreur d’appréciation et fausse querelle de la part
de Maragnani? Certainement pas, et c’est bien la
ou se loge le paradoxe. Si effectivement Chéreau,
Vincent et Mesguich ont formé des artistes, ce
n’étaient essentiellement que des acteurs. Modelés
semble-t-il a leur style. Pour ce qui est de leur pro-
pre métier, celui de la mise en scéne, Maragnani
a raison, ils ont délibérément coupé les ponts.
Les ,,savoirs et techniques du théatre, de la lec-
ture, de la dramaturgie, de la scénographie” sont
restés leur propriété (celle du pouvoir sans doute;
on remarquera que la hiérarchie, ainsi, demeure,
du metteur en scéne au comédien puis au techni-
cien, etc.). Apres eux, le déluge dont ont pati les
quadragénaires venus d’autres horizons, celui des
Beaux-Arts en particulier, ou, pour certains d’en-
tre eux, plus chanceux, passés quand méme entre
les mains d’un Antoine Vitez a Chaillot (heureuse
exception), grand maitre en pédagogie, pas seule-
ment actoriale.

Pourquoi la transmission ne s’est-elle pas fai-
te 2 un moment donné de I’histoire de la mise en
scene? 11 faut bien se résoudre a constater que la
chaine de la transmission du savoir a été rompue,
qu’il ne restait plus a chacun qu’a se débrouiller,
seul, comme il le pouvait. Chacun pour soi. Avec
»Cynisme” sans doute, et ¢c’est ce cynisme qui tient
lieu de savoir. C’est peut-étre 1’ultime attitude que
la nouvelle génération peut encore adopter. Faut-il
s’étonner, dans ces conditions, de rencontrer des
metteurs en scene (futurs directeurs d’institutions)
ne connaissant pas les rudiments de leur métier? Il
leur restera a apprendre ,,sur le tas”. Au rebours,
faut-il s’étonner d’en voir d’autres rester dans
une technicité de bon aloi, n’osant pas prendre le
moindre risque artistique avec des mises en scéne
bouclées sans une seule bavure? On comprendra
mieux la difficulté, voire I’impossibilité de tracer
aujourd’hui de grandes lignes de force de I’art de la
mise en scéne. Le tableau est singuliérement éclaté.

Reste quel’interrogation premiére de Maragnani
demeure: pourquoi cette absence de transmission
de la part des glorieux ainés? Il serait méme plus
juste de parler, non pas d’absence, mais de refus
de transmission. Qu’est-ce qui, a ce niveau, se
joue ou ne s’est pas joué? Question de pouvoir,
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d’idéologie, celle qui consiste a penser que I’art ne
s’enseigne pas. L’observation et la plus ou moins
lointaine fréquentation des maitres suffirait-elle a
établir le relais par un subtil effet d’imprégnation?

., Ce qu’il y a d’indescriptible dans notre pay-
sage est en réalité une interrogation de notre héri-
tage” nous dit Jean-Loup Riviére. Voila une expli-
cation noble a ce ,,moment de remaniements” que
nous vivons aujourd’hui en matiére théatrale. Mais
la réponse a la question concernant notre héritage
reste toujours en suspens. ..

Antoine Vitez, en 1985, faisait part d’un bel
optimisme. Il affirmait dans 1’éditorial du premier
numéro de sa revue, L’Art du théatre: ,, Quand tout
sera passé, on regardera ce temps-ci — ces trente
ou quarante années — comme un dge d’or du théd-
tre.” * Admettons pour ces années-la, mais nous
sommes désormais en 2011, I’age d’or est révolu
semble-t-il... Sans doute les grands ,,ainés”, les
Chéreau et autres Mnouchkine, ont-ils fait culmi-
ner leur art a son zénith; ¢’était dans les années’70-
80. Ils n’ont guére entrainé d’autres ,,étoiles” dans
leur sillage. Etait-ce d’ailleurs leur préoccupation?
Se contenteraient-ils aujourd’hui de se survivre,
méme avec talent? Le premier, Chéreau, retrouve
les plateaux de théatre aprés avoir longtemps pré-
féré ceux du cinéma. La seconde, Mnouchkine,
continue a creuser le méme sillon. Mais ni elle, ni
Chéreau (pour en rester a ces artistes) ne sont des
,phares” comme avaient pu [’étre en leur temps
Brecht, Vilar, Strehler ou encore Vitez. Plus de
ligne, plus d’orientation pour structurer I’ensem-
ble de la vie théatrale. Mention particuliére étant
toutefois faite pour Claude Régy dont I’influence
(au sens fort du terme) sur ses disciples (stagiaires,
assistants, etc.) est plus que prégnante.

Navigation a ’estime

Sans phares ni repéres, sans formation, ne reste
plus a nos jeunes metteurs en scénes, le plus sou-
vent auto-proclamés, qu’a naviguer a [’estime.
Auto-proclamation et assistanat, voila les deux
voies qu’empruntaient il y a encore peu tous les as-
pirants metteurs en scéne. Une troisiéme voie fai-
sant un détour par la formation d’acteur. Stanislas
Nordey et Frédéric Fisbach, pour citer deux exem-
ples connus, sont ainsi passés par le CNSAD avant
de prendre leurs destins de metteurs en scéne en
mains... De la masse des acteurs I'un se léve,
quitte le plateau pour voir ce qui s’y passe, donne
son point de vue critique et se désigne pour diriger
ses camarades: ainsi nait le metteur en scéne selon
Peter Brook... Tout cela est en train de changer
parce que certains artistes de la génération ,,in-

termédiaire” comme Robert Cantarella ont initié
des stages de formation a la mise en scéne contre
vents et marées, parce qu’aussi de jeunes artistes
sont sortis d’une autre filiére, celle de I’Université.
Benoit Lambert, Iréne Bonnaud, David Lescot ont
brillamment suivi cette filicre avant de se lancer
dans la profession et de compléter leur formation
sur ,,le tas”.

Reste aux non-privilégiés a observer le travail
des grands de la profession, chose devenue plus
facile aujourd’hui grace a la circulation des specta-
cles, grace aussi au phénomeéne de ,,festivalisation”
généralisée de la production et de la diffusion. Ce
phénomeéne induisant par ailleurs une certaine es-
thétique, celle d’une ,,excellence artistique” passe-
partout qui a pu faire dire a Jean Jourdheuil qu’,, il
n’est pas sir que cette ouverture de [’esprit, cette
intégration (un peu superficielle il est vrai) d’iden-
tités diverses ne soit pas [’occasion d’une aboli-
tion des identités dans un relativisme généralisé et
que les spectacles en question ne nous procurent
qu’'un dépaysement routinier...”. Juste critique qui
n’empéche pas I’,,ouverture de I’esprit” des uns et
des autres, qui interdit un état d’innocence lié a la
méconnaissance. Impossible désormais de ne pas
connaitre, pour qui entend pratiquer ce métier, le
travail d’un Griiber, d’un Fomenko, lequel a tra-
vaillé a la Comédie-Frangaise, d’un Stein ou d’un
Ronconi, ce dont, bien sir, tout le monde se félici-
tera. La France, de ce point de vue, est particuli¢-
rement efficace. Hans-Thies Lehmann le souligne:
,Le ,,milieu du thédtre” frangais surprend depuis
toujours par son hospitalité cosmopolite particu-
lierement prononcée. Qu’il s’agisse de Tadeusz
Kantor ou de Robert Wilson, de Heiner Miiller
ou de Hans-Jiirgen Syberberg, de Klaus-Michaél
Griiber ou de Matthias Langhoff, de Pina Bausch
ou de Carolyn Carlson...”.

Ce qui, autrefois, n’était que de 1’ordre de 1’ex-
ception — Patrice Chéreau affirmant que sa forma-
tion avait consisté pour 1’essentiel a observer et
a s’imprégner du travail de Strehler — est devenu
pratique courante, grace notamment a la proliféra-
tion des stages, jusqu’a devenir officielle.

Les institutions en France sont largement
ouvertes aux productions et aux interventions ex-
térieures a I’hexagone. Le CNSAD, dont on a vu
qu’elle avait déja invité Griiber et qui a eu comme
directeur le suisse Claude Stratz, a tissé des liens
avec d’autres organismes de formation a 1’étran-
ger, TENSATT a fait appel au prestigieux Vassiliev
pour diriger son module de formation a la mise en
scéne avant de s’en séparer, la Comédie-Frangaise
qui du temps de Vitez avait établi des liens privilé-
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giés avec la Russie, demande régulierement a des
artistes comme Krejca, Vassilev ou Fomenko de
venir travailler chez elle. D’autres théatres comme
le Théatre de 1I’Europe programment réguliére-
ment des spectacles en langue étrangére. Voyez
encore Chaillot, le TNS, la MC 93 de Bobigny et
quelques autres... Quant au festival d’Avignon,
nouvelle formule, ses trois premiers artistes asso-
ciés ont pour nom Thomas Ostermeier, Jan Fabre
et Josef Nadj. Ne parlons méme pas du festival
d’automne ni du fait que c’est le roumain Silvio
Purcarete qui dirigea pendant quelques années le
CDN de Limoges...

Quelles traces de tout cela dans la nouvelle
création frangaise? Difficile de le déceler d’autant
qu’il n’entre pas dans nos habitudes, par honte
sans doute, de faire dans la citation ou le ,,copiage”
intentionnel. Obligation étant presque faite d’étre
dans une soi-disant originalité... Notre tradition
n’est pas celle du recyclage, un art dans lequel ex-
celle un Matthias Langhoff. Ce que déplore Ir¢ne
Bonnaud ou encore Benoit Lambert qui affirme
que copier est formateur et précise: ,, Quand j’ai
monté Les Fourberies de Scapin j avais des notes
de Jacques Copeau, et d’autres de Jean-Pierre
Vincent, je les ai copiées. J ai fait ce qu’ils avaient
dit qu’ils avaient fait, ce qu’ils avaient décrit, pour
le tester et aussi apprendre”. Le geste d’imitation
peut lui aussi étre formateur.

Continuité et rupture

Il est paradoxal de constater que D’attitude de
Benoit Lambert renvoie a une sorte de continuité
dans I’art de la mise en scéne alors méme que tout
nous porte a penser qu’une rupture a eu lieu. Si tout
le monde s’accorde pour dire que la grande révolu-
tion en matiére théatrale durant le 20 siécle aura
été I’avénement de la mise en scéne, il n’est pas sir
qu’elle ait été aussi facilement acceptée comme art
nouveau et indépendant. Ceci pour la simple raison
que tres vite la mise en scéne est devenue hégémo-
nique et qu’en France tout particuliérement dont le
primat du texte est historique elle a été percue com-
me un véritable danger. Lutte de pouvoir impitoya-
ble entre le texte et la mise en scene qu’illustre iro-
niquement un titre de spectacle de Roger Planchon:
La Contestation et la mise en piéece de la plus illustre
des tragédies, Le Cid de Pierre Corneille, suivies
d’une mise a mort de I’auteur et d’une distribution
gracieuse de diverses conserves culturelles. Nous
étions au lendemain de mai’68, période pendant la-
quelle Planchon fut trés actif. Planchon qui, il n’est
pas inutile de le rappeler, a toujours été¢ un fidéle
serviteur des classiques francais. ..

On s’interroge encore aujourd’hui sur la dé-
finition méme du metteur en scéne, sa fonction
n’étant pas la méme selon que ’on se trouve en
Angleterre, en Allemagne ou en France. La bataille
pour sa reconnaissance définitive n’est peut-étre
pas tout a fait terminée. L’écart est considérable
entre les gardiens de la tradition et les praticiens
d’aujourd’hui lesquels ne remettent pas seulement
en question la place du texte dans le processus de
création théatrale, mais la place méme et la fonc-
tion du... metteur en scéne! C’est en effet toute la
hiérarchie et la définition des taches et des respon-
sabilités de chacun au sein des groupes théatraux,
des collectifs qui se constituent, qui est redéfinie.

La structure traditionnelle des piéces a éclaté,
la théatralité ne se trouvant pas forcément dans les
seules pi¢ces de théatre, et I’on comprend mieux
de mot de Vitez disant que 1’on peut faire théatre
de tout (texte), ce que bien slr d’aucuns se sont
empressés de prendre au pied de la lettre... Les
notions de fable, de personnages ont changé, des
textes sont écrits pour la scéne en faisant fi de tout
dialogue. Les didascalies se mélent au corps du
texte et I’on est instamment prié de les dire...

Les temps ont changé et le théatre avec, ainsi
que la maniére de pratiquer cet art. Il est vrai sur-
tout que la mise en scéne désormais n’est plus un
dispositif uniquement ordonné au texte. Ce n’est
plus tant la définition du metteur en scéne qu’il faut
tenter de revisiter que celle du théatre lui-méme.

Tradition et classicisme

Reste que dans I’immense masse des spectacles
créés chaque saison dans tout ’hexagone — il n’y a
jamais eu autant de créations, la programmation du
festival off d’Avignon en est la dérisoire et carica-
turale illustration — une majeure partie fonctionne
encore et toujours d’une manicre traditionnelle se-
lon la formule hiérarchique, un auteur, un metteur
en scéne, des interprétes. Quelques jeunes metteurs
en sceéne évoluent dans ce registre avec des habits
de notre temps. Force est de reconnaitre d’ailleurs
— mais c’est vrai d’une maniére générale pour
d’autres catégories d’artistes — qu’ils maitrisent ad-
mirablement leur outil de travail. Affirmation qui
pourra sembler paradoxale dans la mesure ot, nous
I’avons déja souligné, il n’existait aucune formation
d’apprentissage a la maitrise de ces outils.

Cette maitrise est patente chez Emmanuel
Demarcy-Mota dont les réalisations sontd’un grand
classicisme méme si elles nous sont offertes dans
des emballages et un langage modernes, méme s’il
sait faire siennes des technologies d’aujourd’hui
comme la vidéo utilisée aprés mire réflexion dans
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Ma vie de chandelle de Fabrice Melquiot, un com-
pagnon de route de longue date.

Cet indéniable savoir-faire on le retrouve chez
bien d’autres metteurs en scéne aux parcours diffé-
rents. Tous présentent la caractéristique de pouvoir
passer aisément, et sans état d’ame, d’un répertoire
classique, méme ,,moderne”, a des écritures contem-
poraines, la fréquentation des uns nourrissant leurs
réflexions sur les autres. Leurs lectures trés person-
nelles éclaircissent souvent la complexité drama-
turgique des pieces qu’ils mettent en scéne. Ainsi
Guillaume Delaveau ceuvrant sur La vie est un son-
ge de Calderon parvient a rendre compte des diffé-
rents niveaux de lecture de la piéce se situant dans
un perpétuel va-et-vient entre le réel et I’imaginaire,
dans un langage théatral de son temps...

Méme cas de figure pour Benoit Lambert qui a
bien compris que pour pouvoir étre produit et dif-
fusé correctement il lui fallait rester dans le classi-
que; il a donc monté du Molicre, du Musset et du
Brecht (Maitre Puntila et son valet Matti), donnant
libre cours a son imaginaire le plus débridé et a ses
pensées intimes dans des spectacles réjouissants
réalisés dans des petites formes dans lesquelles il
n’hésite pas a affirmer ses convictions politiques.
C’est bien siir vers ces derniers spectacles que vont
ses préférences, mais il sait (ou croit savoir) que
ce ne sont pas ceux-la qui, pour I’heure, pourront
étre programmés dans des institutions reconnues.
C’est 1a, on s’en doute, un cas extréme, tout le
monde n’ayant pas le désir ni la capacité de vivre
cet état de schizophrénie absolue! Cet exemple, en
tout cas, marque bien la coupure entre deux formes
de réalisations théatrales d’aujourd’hui. La ,,tradi-
tion” sous une forme renouvelée, avec parfois ses
réussites ou ses fausses audaces, est bien la. Rien
d’étonnant si on considére que les jeunes metteurs
en scéne connaissent bien leurs classiques.

Une autre pratique théatrale

C’est donc en parfaite connaissance de cause
que certains opeérent en totale rupture avec cette
fameuse ,.tradition”. Mais ni attitude, ni posture
volontariste, simplement les temps ont changg, le
théatre et la manicre de le pratiquer aussi. Il n’est
plus question de prendre un texte de théatre quel
qu’il soit et de le mettre en scéne. Toutes les mati¢-
res textuelles sont bonnes a saisir quitte a étre bri-
colées, trafiquées; textes de philosophes (Gramsci,
Toni Negri...), de sociologues (Bourdieu), simples
témoignages de gens ordinaires, scénario de films
(Hofmanniana de Tarkovski monté par Dietrich
Sagert) etc.; tout y passe pour alimenter la machi-
ne. Quant aux textes théatraux, ils sont découpés,

charcutés, décomposés, recomposés. Au fond la
grande legon de Heiner Miiller & propos de la dé-
construction, du collage, aura été parfaitement en-
tendue. Dans tous les cas de figures il s’agit de se
saisir de matériau, quel qu’il soit, pour alimenter
un discours qui se veut sinon éminemment politi-
que, du moins directement connecté sur la réalité
politique et sociale dans laquelle nous vivons.

L’écriture théatrale a aussi évolué; méme dans
son schéma traditionnel, avec structure drama-
tique charpentée, personnages et dialogues bien
campés, elle a parfois été superbement revisitée,
comme chez Michel Vinaver (et sans parler de
Bernard-Marie Koltés qui demeure éminemment
classique). Le va-et-vient de certains auteurs
avec le plateau se fait plus fréquent, les relations
avec des équipes théatrales plus étroites. Que 1’on
songe aux grands disparus, Jean-Luc Lagarce et
Didier-Georges Gabily, aux grands d’aujourd’hui,
Philippe Minyana, Olivier Py, Eugéne Durif... ou
encore a un auteur comme Joé€l Pommerat metteur
en sceéne de ses propres textes, un autre comme
Noélle Renaude faisant sur le vif une expérience
trés particuliere avec ’acteur Christophe Brault
pour la création de Ma Solange... Alors bien sur les
jeunes auteurs suivent le méme chemin. La consti-
tution de compagnonnages entre metteurs en scene
et auteurs comme autrefois Chéreau avec Kolteés,
Lavaudant avec Jean-Christophe Bailly, Cantarella
avec Minyana, Vinaver avec Frangon, se poursuit.
Les incidences sur le travail du metteur en scéne
sont évidentes.

C’est une autre pratique du travail théatral qui
est en train de se mettre en place. Avec (re)consti-
tution de groupes, de collectifs dans lesquels les
fonctions des uns et des autres, leur hiérarchie, est
remise en cause. Ce qui n’était pas tout a fait le
cas du groupe T’chan’G créé et dirigé par Didier-
Georges Gabily, véritable chef de troupe, auteur,
metteur en scéne. Dans son fonctionnement méme
ce groupe fut (demeure) emblématique d’une
certaine manicre de concevoir et de pratiquer le
théatre. De ce point de vue les propos de Gabily
sont sans ambiguite: ,, Que peut faire le théatre?
Simplement peut-étre retrouver une toute petite
fonction qui serait d’étre [’endroit ou les choses
impossibles a faire ailleurs pourraient se manifes-
ter. Qu’est-ce que le thédtre peut encore manifes-
ter? Poser la question de savoir s’il peut encore
téemoigner du monde ou de quoi que ce soit qui y
ressemblerait” 3. Seuls, bien siir, des groupes dont
les membres sont animés du méme désir seront en
capacité de réaliser un tel programme impulsant
une nouvelle dynamique au travail de plateau.
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Pour émettre une parole politique, faire enten-
dre la rumeur du monde, toutes les techniques,
tous les moyens sont bons, comme justement de ne
prélever d’un texte initial (Chimure de Gabily par
exemple) que les fragments qui vous intéressent et
servent votre propos constitutif du matériau a par-
tir duquel I’imaginaire du spectateur pourra pren-
dre son élan, sa pensée, son appui. Les techniques
empruntées a d’autres disciplines artistiques sont
visitées, intégrées. Le jeu, sous forme de séquen-
ces, sur les cadres, le champ et le hors-champs ren-
voyant bien évidemment au cinéma dont les nou-
velles générations sont nourries, peut-&tre méme
plus que de théatre. L’image photographique, ci-
nématographique, de vidéo encore plus, de syn-
theése se retrouve au centre du plateau, ’envahit,
le dévore. La vidéo, en particulier, est devenue un
passage presqu’obligé. Et il ne sera pas interdit, il
sera méme recommandé, de sortir d’un autre ca-
dre, celui de la scéne des théatres traditionnels. De
nouveaux lieux seront donc investis.

Contrastant avec la volonté d’ouverture au
monde, bon nombre de spectacles, évoquent avec
nostalgie, dans une sorte d’étrange repli sur soi,
I’heureuse époque de I’enfance et de... I’enferme-
ment.

Néanmoins dans cet univers, et ceci n’est pas le
moindre des paradoxes, une place prééminente est
faite au corps. Influence, bien sir, avouée et mon-
trée, de I’art chorégraphique; les frontiéres entre la
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danse et le théatre n’étant plus guére perceptibles.
La ferveur pour les artistes flamands Alain Platel,
Jan Lauwers, Jan Fabre (sans parler de celle pour
Pina Bausch) est un signe. Le théatre d’objets, les
marionnettes, le cirque, la musique font désormais
partie intégrante du spectacle théatral.

Entre les deux voies que nous avons décrites,
la traditionnelle et celle ouverte a toutes les expé-
rimentations, voies qui ne sont pas toujours aussi
antithétiques que 1’on pourrait le croire (la nova-
tion par exemple n’est pas forcément 1a ou on I’at-
tendrait), naviguent un certain nombre d’artistes
difficilement classables. Des ,,marginaux” donc?
Ou classer un metteur en scéne comme Alexis
Forestier, architecte et musicien de formation? Il
travaille toujours au plus prés des textes, dans un
respect absolu, si absolu méme qu’il nous a inté-
gralement restitué en un seul et méme spectacle les
quatre versions de Woyzeck (Woyzeck, fragments
complets) de Biichner, jouant délibérément de la
répétition dans une sorte de ritournelle infernale,
le tout dans une configuration spatiale qui jouait
a merveille avec les notions du vide et du plein,
du cadre et du hors cadres... Ils sont nombreux,
et on ne pourra que s’en réjouir, a étre ainsi hors
»,hormes”. Mais c’est bien en ses marges que tout
tableau prend véritablement son sens.

*Ce texte est issu d’une longue étude parue dans
Thédtre d’Aujourd hui, n° 10, 2005.

Sigles:

CNSAD: Conservatoire national supérieur d’art
dramatique.

ENSATT: Ecole nationale supéricure des art et
techniques du théatre.

ERAC: Ecole régionale d’acteurs de Cannes.

CDN: Centre dramatique national.

TNS: Théatre national de Strasbourg.
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Georges Banu

Franta

Cercul si fluviul

Summary
Circle and River

This study requires an explanation of the ,,great friendship” between Brook and Grotowski renowned directors
based on their complementarity vision about theater and about the world.

Brook’s theater wants to be just as dramatic action circle that promotes concentration. The Grotowski has
become a passion for fluidity, the supreme expression of life. Brook seek organic unity of life, a high level incan-
descent, while Grotowski remove the theater, trying to find the ,,actions” river its mobility. Influenced by the circle
symbol or River, Brook and Grotowski were obtained, therefore, a ,,theater of unity”.

Keywords: Brook, Grotowski, theater, ring, river, really theatrical, theater naive, naive artist, degree of

concentration, people.

Sa cauti originile

La Brook, ca si la Grotowski, recunoastem ace-
eagi cautare a originilor, origini ale teatrului si ale
vietii, §i aceasta presupune o atractie fundamenta-
1a pentru viziunea organicad a lumii. La ei ceea ce
conteaza e unitatea lumii, unitatea dinaintea sepa-
rarii. Aici artificiul est exclus, caci prin recunoas-
terea in celdlalt, dincolo de diferente, se afirma
tocmai nevoia de unitate, ca in noptile in care ne
confunddm cu bolta cerului sau ne pierdem in pa-
durea intunecatd. Teatru al unitatii. De aceea cauta
ei amandoi originile care satisfac tocmai aceasta
foame de unic.

Brook are nevoie de adevarul in act, nu acest
adevar cinematografic la care viseaza toti regizorii
de teatru care vor sa faca film, ci adevarul teatral,
adevar al relatiilor, al corpului, al acestor cuvin-
te ,,calde” pe care scena le exalta. ,,Ceea ce ma
intereseazad, spune el, e sa dau viata unei lumi §i
nu sa o manipulez . Brook cauta s parvina prin
teatru la viata, nu la viata cotidiana, ci la o viatd
concentrata.

La Brook atractia pentru teatrul naiv se explica
prin viziunea organica a lumii, viziune ce defines-
te pe toti artistii care aspira la uniunea cu lumea si
cosmosul. Naivitatea e de obicei o vocatie Innascuta
si nu obtinutd, si in acest sens Brook se inrudeste
mai degraba cu Paul Klee, devenit naiv, ca si el,
prin decizie, si nu cu Le Douanier Rousseau, naiv
nedeliberat. La Brook, naivul e o implinire, i nu o
premisa: el descopera astfel ceea ce il poate salva.

Aceste ganduri ne trimit in mod obligatoriu la
Schiller si celebrul sau text Poezia naiva si senti-

mentald unde considera ca artistul naiv e un inse-
tat de unitate. Un asemenea artist se dezintereseaza
de arta ca productie de obiecte noi, fabricate, caci
,hatura trebuie si fie victorioasd” pentru a umili
artificiul si constructia explicita. Artistul naiv cap-
teaza viata ce trebuie sd apara ca ,,0 manifestare a
spiritului care se afld intr-o armonie eterna cu sine
insusi”. Aceasta presupune o miscare dubla. Pe de
o parte reintoarcerea catre familie si casa mater-
na, deci catre unitatea primordiala, si, pe de alta,
o lupta contra aluviunilor si a nevrozelor care dez-
organizeaza individul. Schiller conclude cé pentru
artist naivul este ,,in acelasi timp o expresie a co-
pilariei pierdute si in acelasi timp a implinirii n
ideal”. Astfel, nostalgie si proiect se confunda.
Pentru artistul naiv echilibrul de sine e primor-
dial, caci doar astfel el poate ajunge la viziunea
organica a lumii. Schiller, la randul lui, confirma
ideea naivului cucerit, nu a naivului dat, a naivului
obtinut prin lupta. Artistul naiv, ,,naiv primordial”,
adopta deviza poetului german: ,,Sa nu-fi fie frica
de haosul din afara ta, ci de haosul din tine, aspira
la unitate, dar nu o cauta in uniformitate; aspird
la odihna, prin echilibru si nicicum renuntdnd la
activitate”. lata ceea ce Brook cauta si obtine dupa
ani Intregi de luptd: o unitate in migcare, unitate ce
nu innobileaza creatia, dar in acelasi timp aduce
calmul ce exclude accidentele unei lumi ,,amagi-
toare”. Naivul e calea catre fundatiile omului.
Artistul naiv tempereaza subiectivitatea pen-
tru a obtine perfectia senind a materiilor slefuite
de naturd zeci de ani. Acesta era visul lui Bran-
cusi. Acesta e visul lui Brook. Unul vrea sa creeze
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sculpturi, celalalt spectacole ,, pe care sa le putem
percepe dintr-o singura privire” si intelege ,,fard
a se servi de ajutorul limbii”.

Cercul si fluviul

Pentru Brook, teatrul se distinge de viatd prin
diferenta de concentrare. ,,Dacd exista o diferen-
ta intre teatru §i viata reald ...aceasta va fi intot-
deauna o diferenta de grad de concentrare” spu-
ne Brook, care conclude: ,,... ceea ce favorizeaza
concentrarea est just, ceea ce o perturba nu e”.
Iata-i profesiunea de credinta.

Concentrarea presupune existenta unui loc unde
»fiecare gest isi revela semnificatia” pentru ca cel
mai indepartat spectator sa-1 sesizeze. Aceasta pre-
supune o restrangere a publicului pentru a obtine
echilibrul intre colectiv si individual, intre masa si
spectator. Brook nu vrea sa se adreseze nici unor
sali vaste cum le dorea Piscator pentru ,,teatrul po-
litic”, nici sd reducd publicul la maximum pentru
a realiza un ,teatru elitar” cum cerea Grotowski.
Nici pierdut In multime, nici insingurat — acesta
e statutul spectatorului in teatrul lui Brook. Nu
mai mult de cinci sute de spectatori, spune el, caci
acest numar produce o intensitate exceptionala si
transforma spectatorul. Astfel energiile circulad in
contextul unei concentrari maximale. Concentrare
care permite teatrului sa depaseasca stadiul expre-
siei fragmentare pentru a se afirma ca ,,un mic uni-
vers” unde ,,perceptiile devin mai vii ca in viata”.
Atunci teatrul devine o forma concentrata de viata,
,,0 buna, o puternica viata”.

In biroul lui Brook nu e agitata decét o sin-
gura fotografie: grupul sau reunit in cerc. In pro-
gramul Tragediei lui Carmen redescoperim inter-
pretii dispusi in cerc. In Australia aceeasi ima-
gine se impune, cercul, mereu cercul. in Africa,
marturiseste Brook, ceea ce a cautat a fost tocmai

TEATRU

posibilitatea de a face teatru pornind ,,de la acest
punct zero pe care 1l constituie un grup de oameni
dispusi in cerc”. Cercul favorizeaza concentrarea
actiunii dramatice, el reduce lumea pentru a o li-
bera apoi. Teatrul lui Brook vrea si fie simplu ,,in
masura in care cercul este simplu, fiind 1n acelasi
timp simbolul cel mai incarcat de sens”. Oare un
maestru — caligraf nu-si demonstreaza, in interi-
orul unei manastiri japoneze, perfectia, desenand
cercul perfect?

La Grotowski, dimpotrivé, cu timpul, s-a impus
un anume dezinteres pentru concentrare in favoa-
rea unei pasiuni care 1i e proprie, pasiunea pentru
fluiditate, expresie suprema a vietii. Brook cauta
unitatea organica a vietii, ridicatd la un nivel in-
candescent, in timp ce Grotowski se indeparteaza
de teatru, incercand sa regdseasca prin ,,actiunile”
sale mobilitatea fluviului. Un fluviu care e diferit
de cerc, caci daca Brook ,,a ramas, cum o spune
el insusi, la marginea padurii”, Grotowski a vrut
sa dispara in inima ei pentru a deveni anonim si
fecund. ,,Cand eram tanar, mi s-a spus ca raul Merl
care-si are izvorul in muntii Hindukus curge pana
cand ajunge in desert unde, la un moment dat, dis-
pare. Acolo apare o oaza”, povesteste Grotowski.
Parabola fundamentala.

Cercul e inca o forma de afirmatie, fluviul una
de disparitie. Aceastd complementaritate expli-
ca, poate, de ce Brook si Grotowski au constitu-
it ,,marea prietenie” a acestui sfarsit de secol. Ei
sunt indisociabili. Pentru mine de asemeni. Brook
ma reconciliazd cu teatrul, Grotowski ma atrage
spre acel altundeva unde poate... Unul ne invita
sd ramanem aici, altul sd ne indepartam. Cercul si
fluviul.
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Ana Ghilas

Spectacolul - text, context, subtext
(Pomul vietii de D. Matcovschi)

Summary
The show - text, context, subtext
(The Tree of Life by Dumitru Matcovschi)

The article deals with the relationship drama text - context - subtext in the theatrical performance, based on
the play The Tree of Life by Dumitru Matcovschi. The work highlights the specific artistic vision of the playwri-
ght, the literary and social context of writing the play (the 70s) and the reception of the performance in the
80s and 2010-2011. The subtext is changing as well, depending on the actor, director and the time of the artistic
realization of the performance. New social and artistic realities imposed by the context of the theatrical culture
oblige attention, modifying the ,,horizon of expectation” of the receiver.

Keywords: The play - text, context, subtext (The Tree of Life by Dumitru Matcovschi), ,,horizon of expec-

tation”.

Prin ,,dedublarea realitatii” sau ,,reflectarea prin
refractie” a lumii teatrul se intalneste cu poezia,
cu arta in general. In acelasi timp, viata estetica
autentica a unui text dramatic se releva in origina-
litatea spectacolelor jucate pe baza acestui text i,
evident, prin ,,dezlantuirea” creativitatii artistilor
in transfigurarea artistica a realitatii obiective si a
celei subiective. Chiar daca spectacolul a fost si
mai este considerat de unii un text prelungit, alca-
tuit din replici plus indicatii scenice, totusi textul
literar dramatic nu epuizeaza dimensiunile creati-
ve ale artei teatrale, de unde si abordarea relatiei
autorul textului/dramaturg - interpretarea textului
de catre regizor/actor, scenograf, aspect teoretic
ce poate fi exprimat §i prin termenii cunoscuti in
domeniu de ,text autoritar”, ,text-canava”, ,.text
ramificat”. Oricum, opera dramatica este conside-
rata o ,,platforma” a viitorului spectacol, acesta fi-
ind elaborat prin interpretarea creatoare a textului,
iar repetitiile, dupa Peter Brook, au scopul de a
cauta “adeviarata esentd a piesei”. La Intelegerea
evolutiei teatrului, 1n special a relatiei dramaturgie-
spectacol, un rol esential 1i revine abordarii acestei
probleme din perspectiva text (dramatic) - con-
text — subtext, aspect asupra caruia vom insista in
articolul de fata, cu referire la piesa Pomul vietii
de Dumitru Matcovschi (montatd in anii 1980 si
2010).

Teoria generald a textului propune doud defi-
nitii fundamentale ale acestuia: unul clasic, strict
lingvistic si altul nonlingvistic, care apeleaza la un
alt cod de semne si anume la imagine ca trasatura a
unor arte precum pictura, sculptura, cinematografia,
dansul, pantomima etc. Aceasta largire de definitie
a fost posibila si datoritd faptului cd modurile na-
rative sunt a povesti (telling) si a arata (schowing)
ceea ce implicd, 1n special, actul spectacular. Dintre
toate definitiile, am retinut-o pe cea in care textul

presupune ,,0 secventa lingvistica scrisa sau vorbi-
ta, formand o unitate comunicationald, fie ca are 1n
vedere o insusire de fraze, o singurad fraza sau un
fragment de fraza”.!

Conditiile unui text pentru a fi unitar sunt co-
erenta §i coeziunea. In acelasi timp, structurile
textuale, chiar daca se realizeaza prin intermediul
entitatilor lingvistice (scrise sau orale), se raportea-
za esential la situatia comunicationala, astfel incat
textul este supus unei duble orientari dinamice:
catre sistemul semnificant in care el se produce si
catre procesul social la care participa In calitatea
sa de discurs. Dintre diversele definitii si interpre-
tari ale discursului (E. Benveniste, V. Meizerski, A.
Magureanu s.a.), consideram, de rand cu cerceta-
torul Ton Plamadeala, ca textul apare ca o expresie
lingvistica particularizata a discursului si cd ,,textul
trebuie socotit o reflectare (lingvistica, formala)
att a discursului, cat si a actului comunicarii”. 2

Referindu-ne la textul literar, in special la cel
dramatic, amintim ca el poate avea o dubla existen-
ta culturala, fiind receptat in procesul lecturii si in
procesul spectacolului de teatru. In acest sens, un
rol important 1l are tocmai teatralitatea sau litera-
ritatea imaginarului artistic al autorului piesei, iar
asa cum artele scenice transfigureaza artistic textul
literar, viata estetica autenticd a unui text dramatic
este legata de spectacolele teatrale. Aceste doua en-
titati estetice (piesa de teatru si spectacolul), create
de anumite individualitati creatoare — autor-drama-
turg, regizor, actor, scenograf, compozitor, carac-
terizeaza, intr-un anume mod, timpul in care a fost
scrisd piesa, influenta tendintelor estetico-artistice
din literatura si arta in general, ca si timpul cand a
fost jucati pe scena opera dramatica.

Contextualitatea presupune raportarea operei la
ea insasi, cercetdtorul Paul Cornea evidentiind, in
acest sens, doua tipuri de contexte: primar §i se-
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cundar. Contextul primar este inteles ca un sistem
de referinte (culturale si enciclopedice) de care ci-
titorul/receptorul (interpretul) se serveste pentru a
construi sens si/sau a evalua textele. Contextul se-
cundar este o strategie liber asumata de interpret,
este construit de interpret ,,prin propriul efort, legat
nemijlocit de situatia concretd de comunicare §i ur-
marind dezviluirea intentiei actelor de vorbire (in
mod izolat sau in succesiunea unei conversatii) sau
a discursurilor...”. ? La interpretarea textului artistic
devine necesard combinarea ambelor tipuri de con-
texte, adica situarea operei respective in topografia
multidimensionala a literaturii (dramaturgiei) si
adoptarea unei strategii interpretative, a ,,grilei” de
interpretare.

Din perspectiva actiunii spectaculare, distingem
contextul cultural de baza care se schimba lent si in
care se afla dramaturgul, contextul culturii teatru-
lui la etapa aparitiei textului dramatic si la etapa
montdrii spectacolului (tipul scenariului, limbajul
teatral, stilul ales de regizor, procedee artistice si
tehnici de realizare artistica, specifice individuali-
tatii creatoare a regizorului, scenografului, dar si
timpului respectiv) s.a.

Subtextul trimite la conotatiile, mai mult sau
mai putin subtile, ale textului, contribuind la inte-
legerea semnificatiilor acestuia. Conotatiile acce-
seaza totdeauna primul nivel de interpretare, cobo-
rand catre cel de profunzime. Prin urmare, textul
are sens, dar nu semnificatie, or semnificatia tex-
tului depinde de functionarea acestuia, de intentia
cu care a fost produs. In teatru, subtextul este ceea
ce nu este scris de autor, dar reiese din felul cum
actorul interpreteaza textul si cum poate el releva
anumite implicatii, motivatii ascunse ale persona-
jului. Se stie ¢ Stanislavski numea subtext anume
asemenea ganduri §i sentimente ce constituie viata
lduntrica a rolului, ,,curentii submarini”, ca instru-
ment psihologic. In actiunea dramatica, subtextul
poate fi realizat artistic prin pauza, tacere, privire,
muzicd, mizanscena, miscare, gest etc. Este evident
ca in reprezentarea spectaculara, subtextul poate fi
inteles in functie de maiestria artistica a regizorului
si a scenografului, de talentul actorului, dar si de
viziunea sau perspectiva hermeneuticd a receptoru-
lui/spectatorului/criticului de teatru. In acest sens,
misiunea criticii de teatru este de a pune in lumina
structura de suprafatd si structura de adancime a
discursului dramatic intru permanentizarea ,,ori-
zontului de asteptare” al receptorului, compus din
aspiratii, idei, ndzuinte morale si estetice. Astfel ca
“orizontul de agteptare” este unul care primeaza si
in care un rol important 1i revine contextului social,
literar, artistic, politic, timpului in care a fost scrisa
piesa si in care a fost jucata pe scena.

In cele ce urmeaza, vom argumenta modul de
relationare text-context-subtext in baza piesei lui
Dumitru Matcovschi Pomul vietii, scrisa in 1977,
a carei premiera teatrald a avut loc in decembrie
1980, la Teatrul Academic ,,A.S.Puskin” (azi ,,Mi-

hai Eminescu”), montarea fiind reluatd in noiem-
brie 2010. Asa cum am mentionat, un rol anume in
intelegerea tipului de text dramatic il are contextul
aparitiei lui, fapt ce impune caracterizarea indivi-
dualitatii creatoare si relevarea orientarilor stilisti-
ce si artistice 1n arta literara si in cea dramatica din
anii’70-’80 ai secolului XX.

In creatia sa, poetul, prozatorul si dramaturgul
Dumitru Matcovschi traverseaza calea de la liric
spre epic si dramatic, imbindndu-le intr-o osmo-
za mai mult sau mai putin reliefata, in functie de
perioada scrierii unei sau altei lucrari. Nu lipseste
uneori in textele sale literare nici elementul publi-
cistic, rezultat din preaplinul ideilor si din respon-
sabilitatea civica a autorului. Continuitatea eticd a
generatiilor, constiinta de neam ca parte indispen-
sabila a etnicului §i a moralitatii, dramele existenti-
ale, dragostea ca sentiment general-uman sunt doar
cateva repere tematice ale imaginarului artistic al
autorului. In poezie, bundoara, titlurile volumelor
vorbesc despre o anume evolutie a viziunii artistice
a lui Matcovschi si a literaturii in general. Astfel,
autenticitatea ca mod de transfigurare si de inter-
pretare a realitdtii o desprindem din placheta de
versuri Maci in roud (1963), bogata si inepuizabila
lume interioara a individualitatii — din Univers in-
tim (1966), constiinta etnica si spiritul folcloric —
din Casa parinteasca (1968), nelinistea sufleteasca
si ambiguitatea limbajului poetic - din Descdntece
de alb si negru (1969), atitudinea civica a perso-
nalitatii — din Patria, Poetul §i Balada (1981). Pe
toate insa le uneste simplitatea cugetarii, a expresi-
ei si, in special, suflul dramatic si cel folcloric. *

Teatrul Iui Dumitru Matcovschi vine dintr-o
viziune lirico-epica si publicisticad. Ca §i in proza
autorului, in textele lui dramatice satul raméne a
fi spatiul esential in care se consuma drame si bu-
curii umane, fapt ce demonstreaza ca ruralismul
specific saizecistilor mai continua a fi o trasatura a
literaturii din Moldova in anii’70-’80. Ne referim
aici la romanele lui D. Matcovschi Duda (1973),
Batuta (1975), Toamna porumbeilor albi (1979),
Focul din vatra (1982), Piesd pentru un teatru
provincial sau Roman teatral (1984). In aceeasi
perioada autorul scrie si texte dramatice care au
fost jucate pe scenele teatrelor din Chisinau: Pre-
sedintele (1976), Cdntec de leagan pentru bunici
(1977), Tata (1979), Pomul vietii (1980, montat n
1981 si la Teatrul Dramatic din Tambov, Rusia ),
Abecedarul (1983), Troita (1985), urmate mai tar-
ziu de Sperietoarea (1990, montat la Teatrul Na-
tional ,,V.Alecsandri” din Balti), Bastarzii (2003),
Vine apa (2009, Teatrul National din Balti).

Astfel, contextul estetico-social al aparitiei
textului dramatic si al spectacolului Pomul vietii se
caracterizeaza printr-un realism dur, prin prezenta
faptului divers in imaginarul epic si cel dramatic.
Caracterizata printr-o structura narativa, prin lirism
si viziune simbolica, uneori printr-un surplus de
limbaj popular in stilul spectacolelor, dramaturgia
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din anii’70-80 mai urma inca linia realist-poetica a
literaturii saizeciste, sustinuta uneori de o viziune
mito-poetica. In acelasi timp, patosul liric si poetic,
cel etnic al literaturii saizeciste trece treptat in con-
statarea unei despiritualizari a omului, el fiind pus
in fata faptului cand nu mai poate intreprinde nimic
in relatia cu supraeul 1n afirmarea personalitatii
sale. Individul e nevoit, astfel, a se identifica cu o
existentd care 1i este impusa, iar desensibilizarea
constiintei fatd de ceea ce este fals, ca si adaptarea
mimetica, au drept consecintd aparitia ,,gandirii si
a comportamentului unidimensional”, dupd cum
scrie sociologul american H. Marcuse in studiul
sau Omul unidimensional. Scriitorul i publicistul
D. Matcovschi, in articolul intitulat Hot in rezer-
vatie (1987), caracterizeaza astfel starea de lucruri
din societatea de atunci: ,,(...) s-a Intdmplat ceva
in ultimii treizeci de ani. Ceva foarte grav. Am in-
ceput sa ne pierdem sufletul. (...) viata parca s-ar
schimba spre bine, griji deosebite nu ne incearca,
dar trdim numai $i numai cu ziua de azi, grabindu-
ne sa uitam ziua de ieri, la ziua de maine nu ne mai
gandim” °. Pierderea sufletului si a reperelor mora-
le caracterizeazd multe dintre personajele din pie-
sele si romanele autorului. Daca in anii’60 1. Druta
accentua puterea sufletului, spiritul etnic, V. Bes-
leaga cobora 1n adancurile inconstientului personal
si al celui colectiv, incercand sa afle si sa explice,
de rand cu prozatorul V. Vasilache, ,,Ce este omul
si ce se Intampla cu noi?”, atunci in anii’70-’80 D.
Matcovschi constata dedublarea si despiritualiza-
rea omului ca un fapt deja implinit. Asemenea as-
pecte social-morale si estetice se repercuteaza asu-
pra structurii textului si, in special, a personajului
din romanele si piesele sale. De aici, realismul dur,
prezenta cotidianului, a faptului divers, lipsa unui
conflict acut, viata fard suflet a contemporanului:
,,descoperi, invaluit de o tristete inexplicabila, cata
nedreptate exista in viata asta (...); si aceastd viata
fara suflet e ca si casa fara stipan, se pustieste, se
duce la fund, scartaie, se prabuseste, se destrama”,
scria Lidia Latieva Tn 1989 despre textul piesei lui
D. Matcovschi Pomul vietii. ¢

Din punct de vedere tematic, drama Iui D. Mat-
covschi, jucatd pe scena in anii’80, vorbeste despre
dedublarea omului, ce se intrevedea incd in ro-
manele scriitorilor saizecisti. Or, asa cum se stie,
dezvoltarea dramaturgiei nationale si evolutia tea-
trului, o anume interactiune sau influenta reciproca
se manifesta 1n anii’60-’80, critica de teatru si cea
literara accentuand, in special, rolul creatiei lui lon
Druta si a lui Dumitru Matcovschi in acest context.
Nu este un fapt izolat o asemenea “implicare” a
scriitorilor in dramaturgie la acel timp. O probeaza
si textele dramatice scrise in perioada respectiva si
jucate pe scend ale lui M. Sorescu, D. R. Popescu,
T. Mazilu, D. Solomon, 1. Baiesu in Romania, S.
Tanev, I. Peicev, C. Iliev in Bulgaria s.a.

In teatrul national din Moldova se afirma noi
generatii de regizori (V. Cupcea, V. Apostol, 1. Un-

gureanu, S.I. Scurea, A. Panzaru, 1. Todorov s.a.),
actori (V. Ciutac, M. Volontir, V. Chirca, V. Rusu,
V. Izbesciuc s.a.), scenografi (F. Himuraru, V. Ru-
su-Ciobanu, I. Puiu, C. Balan s.a), compozitori (E.
Doga, 1. Aldea-Teodorovici s.a), care au contribuit,
in mare masurd, la dezvoltarea si afirmarea artei
scenice contemporane. Tandemul dramaturg - regi-
zor, ca, de altfel, si relatia regizor - actor in proce-
sul de creatie s-a manifestat foarte bine in persoana
autorului Dumitru Matcovschi si a regizorului Ve-
niamin Apostol, ultimul avand ferma convingere
ca ,,actorul raimane zeul scenei” si cd jocul lui este
,componenta cea mai importantd si cea mai com-
plexa a artei spectacolului”.” Acest deziderat artis-
tic al regizorului se manifestd in montarea piese-
lor lui D. Matcovschi pe scena Teatrului Academic
,»A.S.Puskin”, incepand cu anul 1975, cand are loc
premiera spectacolului Presedintele, in regia sa,
pe muzica lui E. Doga, urmat de Cdntec de lea-
gan pentru bunici (1977), regizor 1. Stihi, muzica
T. Chiriac, Tata (1979, a doua montare - in 1993,
regia V. Ciutac), regizor V. Apostol, muzica I. Al-
dea-Teodorovici (a doua montare - in 1993, regia
V. Ciutac), Pomul vietii (premiera — in decembrie
1980), regia — V. Apostol, scenografia — 1. Puiu,
pe muzica lui I. Aldea-Teodorovici. La 24-25 no-
iembrie 2010, Teatrul National ,,Mihai Eminescu”
a montat piesa Pomul vietii n regia lui Alexandru
Cozub, scenografia apartinand Iui Boris Golea, se-
lectie muzicala — Alexandru Tarsu. Asa cum opera
de arta spectaculara se edificd In forma sa finala
in momentul receptarii, voi evoca trairi/receptari
personale ale piesei n anii’80, ca spectator, dar si
opiniile specialistilor In domeniu privind spectaco-
lul Pomul vietii. Recenziile despre montarea din
anii’80 conduc spre constatarea unei alte viziuni
asupra discursului dramatic al lui D. Matcovschi
realizatd in secolul XXI de alte generatii de artisti,
in alt context social-politic si, evident, cu un alt ori-
zont de asteptare al publicului.

Textul piesei include o fabula simpla: o fami-
lie ce se destramd, in plina viata fericita sovietica,
din cauza betiei sotiei, cu un conflict ascuns adanc
in moralitate, dar si in viata social-politica; cu ele-
mente variate ale vietii cotidiene: drame interioare,
probleme social-morale, discursul teatral relevand
astfel diversitatea vietii: rasul-plansul satului, al
societdtii in general. Critica de teatru insista asu-
pra faptului cad piesele autorului necesitd “un fir
mai restrans al naratiunii, caractere bine contura-
te, un ritm mai dinamic®, evidentiind, totodata,
ca Pomul vietii este mai bine inchegata dramatic,
in comparatie cu primele piese montate - Prege-
dintele, Cantec de leagan pentru bunici, Tata. Un
rol important in realizarea actiunii dramatice si,
evident, In transmiterea unui mesaj artistic amplu
l-a avut jocul actorului Victor Ciutac in rolul lui
Grigore si scenografia metaforica a lui Ion Puiu:
fantanile inaltate in spatiu care cresc din pamant
ca niste coloane. Sunt coloanele ce sprijina casa ca
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spatiu sacru; sunt fintanile adancurile inconstien-
tului colectiv? Subtextul unei asemenea scenogra-
fii devine plurivalent. Vom cita din opinia criticu-
lui de teatru Valentina Tazlauanu: ,,Aceste fantani
indltate in spatiu cresc din pdmant ca niste coloane,
ce subliniazd impresia de verticalitate, sugereaza
niste turnuri de cetate In timp, din care te urma-
resc nevazute guri de tun, imprevizibilul. Ori poa-
te ochiurile luminoase, ca niste cuiburi de pasari,
ce-si rasfatd puii in racoarea fantanilor, semnifica
niste ferestre ale sufletului prin care acesta respira,
comunicd cu lumea, se molipseste de bucuriile, dar
si de mizeriile ei? Orientand concentric intregul ca-
dru scenic, clepsidra din prim-plan, ce se inchide
inchipuind bataia zecilor de aripi ale unei pasari
fantastice, vibrand odata cu schimbarea starilor de
suflet ale personajelor, conduce la metafore si mai
largi, confruntdnd omul cu conditia sa in timp si,
prin aceasta, depasind vizibil intentiile, mai mo-
deste, ale spectacolului”. °

Valentele mito-poetice ale scenografiei, ele-
mentul lirico-dramatic al fundalului muzical con-
trastau, intr-un fel, cu realismul dur al faptului de
viata din actiunea dramatica. De aici, douad tendinte
in transfigurarea artistica: poezia si proza vietii,
emotia si luciditatea 1n aprecierea faptelor. Prin
asemenea aspecte se manifesta, poate, cel mai bine
trecerea de la patosul lirico-poetic al etnicului si
eticului la pierderea spiritualitatii, la rasul-plansul
situatiei in care se aflau omul, societatea, arta in
anii numiti ai ,,stagnarii” sau, altfel, ai ,,socialismu-
lui dezvoltat”. Astfel, se poate observa ca viziunea
mito-poetica a saizecistilor asupra realitatii satului
cedeaza treptat, luciditatea si elementul publicistic
luandu-le locul si, in acest context, piesele Iui D.
Matcovschi reflecta foarte bine tranzitia de la omul
etnic si etic la omul unidimensional, care isi pierde
suportul moral-spiritual in aceasta lume. De aici si
contrastul dintre individul care se afirma prin mun-
cd, care judeca corect starea de Iucruri (in piesa lui
Matcovschi — personajele Grigore, Natéluta) si in-
singurarea acestuia in colectiv/societate, dar si ne-
putinta, nedorinta lui de a fi ca ceilalti, §i tragismul
existentei umane in societate (Elena, Nichita).

Realizarea scenicd a piesei lui D. Matcovschi
Pomul vietii, Intr-un alt context social-politic §i
cultural, anul 2010, a reiterat totusi unele momente
ale spectacolului din prima montare (1980): jocul
uneori la nivelul replicii, mai ales in scena curata-
tului fantanii sau al intalnirii cu Cristina, unde con-
ventia iese in prim-plan, sau patetismul naturalist
al personajelor Grigore si presedintele. Din punct
de vedere structural-tematic, actiunea dramatica
puncteaza un spectru mai larg de probleme decat
cel din conflictul de baza, dispersand, intr-un fel,
coerenta §i coeziunea subiectului artistic, In speci-
al conflictul psihologic. Totodata, spre deosebire
de prima montare, cand procedeul ,,dialogului” cu
Nistrul, ,,martor si obiect de referintd pentru viata
personajelor, prezentd de cor antic, participant la
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,teatrul” Dudei (...), n-a fost utilizat in mai mare
masura” sau ,,postura oarecum artificiala a lui Ni-
chita (interpret — A. Razmeritd), un tanar cu expe-
rientd de viatd precara, (...) trecand in dialogurile
lui cu Grigore 1n adevarate tirade patetice pe un ton
sententios...”'%, in spectacolul regizorului A. Co-
zub accentele se schimba. Un rol mai mare ii revine
acum corului si lui Nichita, personaje ce contribuie
la amplificarea elementelor social, moral, psiholo-
gic si la afirmarea unui mesaj artistic mai amplu.

Actiunea dramaticd Incepe cu iesirea in scend a
lui Duca, soferul presedintelui si dirijorul corului
din sat, care anunta oficial, cu mari emotii: ,,Canta
corul Plugarii din satul Duda..., satul Duda”, as-
teptand insistent reactia publicului, moment de
initiere a unui dialog direct cu spectatorul. Apoi,
in fata audientei apare o imagine multicolora: corul
format din oameni de diferite varste, unii obositi
dupa o zi de munca, care prezintd cartea de vizi-
ta a spectacolului (maestru de cor Stefan Lutenco)
si creeaza atmosfera premonitiv paradoxald a unei
actiuni construitd, se pare la inceput, pe toposul
lumii ca spectacol, in realitate 1nsa, cum ne con-
vingem pe parcurs - pe toposul lumii rasturnate,
al lumii pe dos.

Oameni impusi sd cante, pentru a nu face sa-
tul de rusine la concurs, interpreteaza in mod ludic
cantecul, gesticuland dupa fiecare vers - rand me-
lodic, in asa mod explicAndu-i auditoriului esenta
piesei vocale si, totodatd, mimand bucuria de a trai
,pe acest meleag”. Scena devine una comic-trista.

Cum se manifesta aici lumea pe dos si ludicul?
Prin faptul cum sunt imbricati interpretii (costu-
me Ludmila Furdui) — in mod diferit, formand ,,0
masa infloratd”, prin care intelegem satul, dar nu
ca un tot integru, ca in viziunea saizecistilor, ci in
sensul de ,,mase”; apoi prin gesticulatia ,,explicati-
va” a cantecului, versurile caruia nu sunt populare,
adica nu transmit modul de gandire si de simtire al
generatiilor unui popor, ci sunt compuse azi, de
autori concreti, pentru a exprima bucuria vietii noi
(sovietice). Paradoxul continua prin felul interpre-
tarii cantecului, prin faptul ca dirijorul este soferul
presedintelui si nu un specialist iIn domeniu. Bu-
curia si patosul mimat al interpretilor-coristi, cu-
lorile variate, aprinse sau cenusii, ale vestimenta-
tiei lor, lumina ce cade asupra cantiretilor crecaza
parcd un intuneric §i mai mare in restul spatiului,
accentuand un contrast intre bucuria si lumina din
prim-plan cu spatiul negru ce continud intr-o bolta
intunecatd, care parcd ar vrea sa inghita totul. O
asemenea scend deschide actiunea dramatica, ca-
patand clar rolul unui incipit §i prefigurand esenta
discursului spectacular.

Astfel, incipitul ne face sd intelegem ci su-
biectul actiunii din spectacol va fi unul de factura
dureros de comic si de trist in acelasi timp. El pre-
figureaza contrastul dintre esentd, realitate si apa-
rentd, mimare a realitatii (morale, spirituale, psiho-
logice, dupa cum ne vom convinge), iar mai tarziu,
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pe masurd ce dezvoltarea actiunii inainteazd, se
reliefeaza conflictul major - dintre eu si supraeu,
dintre lumea interioara, durerile inabusite, refulate
ale individului si legile scrise §i nescrise ale colec-
tivitatii/societatii.

In montarea lui Alexandru Cozub, corul inde-
plineste variate functii artistice: cea cognitiva, cu
element de autenticitate sau de adevdr istoric— in
perioada sovietica activau coruri in institutii de in-
vatamant, la casele de culturd etc. Al doilea sens
al corului are caracter paradoxal: cat de rau sunt
imbracati, cat de chinuiti sunt oamenii dupa o zi
de muncd, dar oricum ei fac spectacol din cantec,
il teatralizeaza, demonstrand bucuria de ,,a trai pe
acest meleag”. O a treia semnificatie a corului este
cea de cor antic, cu rol de narator omniscient §i om-
niprezent, de exprimare a opiniei publice privind
faptele personajelor, aici insa functia lui artistica
continuand prin rolul de personaj colectiv. Din
punct de vedere compozitional, corul indeplineste
si functia unui procedeu artistic — de divagatie li-
rico-publicistica, de schimbare a scenei, tabloului,
mizanscenei. Aici, In spectacolul lui Cozub, pen-
ultima semnificatie se amplifica si ,,se intalneste”
cu un personaj colectiv numit gura lumii — la Ion
Druta in drama Casa Mare - vecinele, iar in proza
romaneasca o atestdm inca la Ioan Slavici in nu-
vela intitulatd Gura satului sau personajul colectiv
cu diverse functii artistice In romanul lui I. Druta
Povara bunatatii noastre — Ciutura, ori In nuvela
aceluiasi autor Toiagul pastoriei - satul s.a.

Versurile cantecului ,,Dragu-mi-i si mult mi-i
drag / Sa traiesc pe acest meleag” devin laitmotiv
cu nuanta peiorativa, comica: la o ridicare a mainii
lui Duca, coristii incep a se veseli cu ,,Dragu-mi-i
si mult mi-i drag”, oriunde nu s-ar afla, in orice si-
tuatie din actiunea scenica. Faptul demonstreaza,
intr-un fel, modul de a fi al omului intr-o societate
in care trebuie sa asculti si sd urmezi bagheta di-
rijorului, care aici capata conotatii de conducitor,
putere, fie el chiar sofer, dar oricum, al presedinte-
lui. Este/era o necesitate, dar si o obignuinta a in-
dividului de a se supune cerintelor supraeului fara
a cugeta, fard a se intreba de ce. Asta se cere acum,
asta trebuie facut si facem, urmand indicatiile celui
care e numit mai mare peste noi. Este o psihologie
a umilintei In aceasta lume intoarsa pe dos, in care
ti se spune ,,Canta ,,Dragu-mi-i...”, sau ,,La Nistru,
la margioara...” si canti, astfel incat scena capata
semnificatie tragicomicd, in special in contextul
actual si mai putin, poate, in anii’80.

In ultimd instantd, in anumite momente ale
dezvoltdrii actiunii, corul are functia de supraeu —
norme, principii, valori sociale, morale, ce strivesc
libertatea individului: acesta nu poate sa-si mani-
feste eul si, nefiind inteles, auzit, se inchide in sine
si nu mai poate/nu mai vrea si comunice cu celalalt,
cu aproapele sau. O asemenea incordare psihologi-
cd persista in actiunile personajelor Elena, Nichita,
Grigore. Le-am numit in ordine descrescanda, caci

astfel se observa starile lor de spirit. Elena cu vina
el fatd de sot si de copii, care nu stiu cd ea a mai
avut un copil pe care l-a abandonat imediat dupa
nastere, dar care traieste in amintirea ei. De boala
si de durere — tradarea primei iubiri, relatia dintre
parinti — este strivit moral §i psihologic feciorul
Nichita care, intr-un moment al constientizari situ-
atiei reale — infirmitatea fizica si, de aici, cea soci-
ald -, afirma ca numele lui nu mai este Nichita, se
dedubleaza, iar veselul sofer si dirijor Duca i-a si
gasit un alt nume - Filaret. Schimbarea numelui in-
seamna si schimbarea eului. Un asemenea moment,
semnificativ, atestam si in proza scrisa la acea pe-
rioada, 1977, in romanul lui V. Besleaga Viata si
moartea nefericitului Filimon sau anevoioasa cale
a cunoasterii de sine, unde tatal 1i schimba numele
feciorului ( luat cu forta de la mama-sa) din Felix
in Filimon. Acolo tatal nu vrea ca fiul sa stie cine
este el cu adevarat, in piesa lui D. Matcovschi fe-
ciorul nu atét ca vrea sd-si schimbe numele, cét in-
telege ca 1si pierde eul. In esentd, ambele discursuri
artistice surprind o realitate moral-psihologica din
societate: neimplinirea individului ca personalitate,
disolutia eului din anumite cauze sociale si morale,
relatia individualitate — alteritate.

Al treilea personaj strivit de supraeu e Grigore
care nu mai stie cum sd-si aduca sotia pe calea cea
dreaptd, ca sd nu bea, el gasindu-si uneori ,,ada-
post” la o altd femeie. Toti trei — tatdl, mama si
feciorul 1si ,,tac” durerea, zac in durere si neinte-
legere. Dorinta de a dezlega acest nod gordian o
desprindem nu doar din cele spuse, uneori strigate,
de Grigore (interpretat de actorul Ion Mocanu), ci,
mai ales, o sesizam din gesturile nervoase ale mai-
nilor sale, ce trideaza nelinistea si nemultumirea:
el incearca sa deznoade funia groasa, mare, pentru
a lega butoiul cu vin si a-1 arunca, ca sd nu mai
bea sotia. De fiecare data cand, in discutie cu alte
personaje - feciorul Nichita, Duca -, vine vorba de
Ileana, mainile i se Incalcesc si mai tare in funie,
gestul capatand astfel functia de motiv artistic ce
semnifica dorinta si neputinta de a dezlega situatia
incordata din familie §i, respectiv, din sufletul sau.
Totodata, acest motiv contribuie la crearea unei at-
mosfere incordate, chiar daca feciorul std zambind
in cdruciorul pentru invalizi i impleteste un cos,
ambii barbati tac, lucrand ceva, fiecare cu lumea
sa, gesturile unuia fiind grabite, iar ale celuilalt -
linistite, visatoare. Astfel, expresia faciala, tempo-
ritmul si varietatea gesturilor personajelor, chiar si
cromatica vestimentatiei lor creeaza nu doar ima-
ginea a doud varste, ci si a posibilitatii de afirmare,
de implinire, de existentd a fiecdruia dintre ei (ca-
ruciorul de invalid si butoiul sau combina agricola
despre care vorbeste cu patos Grigore). Ne mird
optimismul baiatului i pesimismul sau emanarea
unui rau al tatalui. Cu aceastd scend incepe acti-
unea propriu-zisa a discursului spectacular, dupa
introducerea optimistd si veseld ,,.Dragu mi-i si
mult mi-i drag/ Sa trdiesc pe-acest meleag,/ Unde
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luce soarele/ Si soptesc izvoarele”, interpretata de
“masa infloratd”, care incearcd a ne convinge de
totala fericire a omului in societate.

Pe parcursul dezvoltarii actiunii urmarim dure-
rea inabusita a feciorului, Nichita - Ghenadie Gal-
ca, provocata de starea sa, de neintelegerea dintre
parinti, de tacerea primei iubiri. Acest personaj
introduce in evolutia actiunii elementul liric, un
spirit lucid si, In acelasi timp, constientizarea si-
tuatiei fiecarui personaj. Scena culegerii cireselor
este atat de bine realizata artistic, incat devine una
realista, veridica, in special prin expresia corporald
si plasticitatea gesturilor actorului, prin sincerita-
tea privirii §i autenticitatea starilor personajului,
pe care le sesizeaza spectatorul. Lumea copilariei,
a pudorii §i frumusetea primei iubiri este lumea 1n
care traieste Nichita, chiar daca batut de soarta. El
vorbeste cu Ana, iubirea sa, in reverii, o vede si
o simte, o aude si o doreste. Imaginea cireselor,
a copildriei, a primei dragoste converg in aceasta
scend in poezia fericirii $i a candorii primei iubiri.
Insa de fiecare data realitatea este mai puternica si
il coboard pe pdmant, il arunca In proza vietii si
a neintelegerii celor apropiati. Ana devine, in cele
din urma, ideea de dragoste respinsa, o fantasma a
iubirii, iar Nichita exprima prin sine credintd, in-
telegere, neimpacare cu soarta si, in acelasi timp,
impécare cu ea: ,,Ana, eu nu mai sunt Nichita. Sunt
un olog. Nu te pot striga”.

Chiar si tatél, Grigore — lon Mocanu se stradu-
ieste sa-si convinga feciorul ca n-are rost s-o astep-
te si s spere, pentru cd e bolnav, ba nici sa invete
n-are nevoie, pentru cd n-o sa poatd. Astfel, cu-
vantul dur, campul lexical al frazelor personajului,
vorbirea sustinutd intr-o gradatie ascendentd cre-
eaza o atmosfera incordata, tradand incertitudinea
si deznadejdea tatalui, imposibilitatea de a vedea
ceva bun 1n viitor. Intunecarea psihologica a aces-
tei imagini scenice este sustinutd/completatd para-
lel de expresia corporala si faciala a personajului:
Nichita coboard ochii 1n jos §i rdmane nemiscat.
Receptorul /spectatorul ramane si el cutremurat:
e dramatic de dureros si auzi din gura tatilui un
adevar pe care 1l cunosc, 1l intuiesc toti in jur, dar
nu se Incumeta sa-1 spuna direct celui bolnav. Aici,
in acest context, Grigore ar fi parca o voce a celor
multi, de aceea si cuvintele sale sunt strigate intr-
un registru publicistic, adresate nu atat Iui Nichita,
cat auditoriului. Exista aici o deosebire si in acelasi
timp o asemanare intre actor i spectator, intre viata
si scena. Grigore-tatal spune cuvinte dureroase, noi
ramanem pe o clipa zguduiti de acest adevar rostit
direct copilului, traumandu-1, dar si recunoastem,
in acelasi timp, cd gandim la fel, doar ca nu suntem
in stare a spune lucrurilor pe nume sau a intreprin-
de ceva pentru a usura viata celor mai trigti decat
noi..

In aceasta scena lipseste mama, personajul ag-
teptat, despre care doar se vorbeste. Intelegem 1nsa
ca tatal e supdrat pe ea, ca feciorul o iubeste si o
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apara, iar esenta conflictului o aflam din consta-
tarea tatilui ca nu e acasd sotia §i din intrebarea
feciorului unde a dormit astd noapte tatil. Situatia
dramatica a feciorului-invalid devine astfel si mai
acuta, iar conflictul artistic - unul psihologico-mo-
ral. Nichita le ,,strAnge” pe toate in sine, le Intele-
ge, le trieste, creand/devenind pe parcurs un per-
sonaj-constiinta si, in acelasi timp, unul care adu-
ce In imaginea artistica lirismul, dorinta de viata,
intelegerea starii de lucruri. Tacerile semnificative
ale personajului, privirile, gesturile sale creeaza,
de cele mai multe ori, subtextul, adicd motivatiile
ascunse, viata launtrica a rolului sau.

Nichita este personajul prezent in orice actiune,
direct sau indirect, fiind aparat parcd de Femeie:
mama e cea care tot ce are mai sfant este el, copilul
ei si feciorul, la randul lui, o intelege si o sustine;
vine sa-1 viziteze Cristina, care-1 iubeste in taina si
pare cd ar fi in stare sd rdmana cu el Intreaga via-
ta; Ana, dragostea lui, e undeva aproape, dar totusi
departe, pe ea o cheama, o vede, o aude Nichita,
dar nu i se raspunde. Sub aura sau cupola celor trei
femei traieste/exista el.

In sens psihanalitic, am putea vorbi de pute-
rea lui anima in structura psihicd a personajului.
Amintim, in acest context cd, dupd Carl Gustav
Jung, anima corespunde aspectului feminin (refu-
lat) al inconstientului barbatului, precum animus
este aspectul masculin al inconstientului feminin.
Arhetipul mamei este realizat in sufletul fiecarui
copil prin ,,contiguitatea” acelei femei 1n grija ca-
reia se afla copilul. Comportamentul si insusirile
personale similare ale oricarei alte femei sunt per-
cepute de copil drept Intelegere a ceea ce numim
»~-mama”. Mai apoi arhetipul devine activ in sufle-
tul individual al copilului sub forma complexului
matern. Prin similaritate si contiguitate, copilul, la
randul sdu, consteleaza in sufletul mamei arhetipul
copilului . In desfasurarea actiunii dramatice din
spectacol se observa foarte bine contopirea ideii/
imaginii totalizatoare de femeie, mama, iubita in
reveriile lui Nichita, in care Ana 1i apare ca imagi-
ne a mamei imbracata in alb in scena jocului de-a
dragostea si de-a viata. Si prin acest aspect oniric
actiunea capatd valente lirico-psihologice, amplifi-
cate de melodie, jocuri de voce si de eclera;.

Mama, Elena — Olga Gutu, apare 1n scend,
creand o atmosfera contrastantd: Imbracatd rau
si beatd, dar... cu o sticla de lapte In mana. Albul
laptelui introduce o luminad in atmosfera psiholo-
gicd Incarcatd negativ, mai ales dara alba care se
ingird cand Grigore 1i smulge sticla din mana. E
parca ar vrea si ea sd bea laptele alb, ca ceilalti, dar
Grigore nu-i permite, e parca ar vrea §i ea si fie in
rand cu lumea, dar el n-o mai crede, n-o mai supor-
td. Suna dureros, dar si parodic, 1In acest context,
piesele muzicale Sfantd ni-i casa ori Sarut, femeie,
mdna ta. Mizanscena in care Elena este batuta si
legata de butoi, pe fundalul cantecului popular Bun
7i vinul ghiurghiuliu, sustinuta de sunetele tot mai
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puternice ale tobei si ale drambei, este una cu spor
de impact. Aici corul (doar femeile) are mai mult
rol de personaj colectiv, de vox populi. Imaginea
generald a scenei transmite ideea de rdu ce persista
in lume sub diferite forme: betie, neiubirea aproa-
pelui, judecarea aproapelui. Totodata, interpretarea
de catre cor a cantecului Sarut, femeie, mana ta de-
vine parodica si elegiac-dramatica in acelasi timp.
Iar lumina ce cade pe Elena si semiobscurul — pe
coristi transmite, de fapt, ideea de haos in agezarea
lucrurilor in lume, o lume intoarsa pe dos, imagi-
nea devenind una dintre cele mai semnificative in
spectacol. Astfel, cantecele nu mai au semnificati-
ile din prima perioada a montarii spectacolului —
anii’80, cu toate ca si atunci ele ,,au colaborat” mai
putin cu regia intru afirmarea unui mesaj complex
al spectacolului. Or, subtextul lor astazi este: unde
e casa, unde e femeia, in ce tara castigd ea banul?
Unde se pierde poezia vietii? Ce se intdmpla cu
omul, cu familia, cu societatea? Care sunt formele
raului si cum luptam impotriva lui? In acest sens,
atat mizanscenele, cat si celelalte elemente ale ac-
tiunii spectaculare contribuie la transmiterea unui
mesaj social-moral amplu al discursului.

Surzenia sufleteasca, inchiderea omului in sine,
nedorinta de a-§i cunoaste aproapele sunt valentele
dramatice ale scenei in care Elena i se destainuie
Natalutei ca a lasat primul ei copil la maternitate.
Aceasta ramane cutremuratd de cele auzite, dar si
de faptul ca pana acum n-a stiut, n-a banuit, n-a pu-
tut sa comunice cu vecina sa. Rolul este interpretat
cu multa autenticitate psihologica de Ninela Ca-
ranfil, care prin gest, mimica, rostire, schimbarea
brusca a tonalitatii vocii, expresia faciala si privirea
diversificatd, in functie de informatia discursiva,
sustine, monumental, dramatismul mizanscenei.
Imaginea scenicad devine cutremuratoare atat prin
faptul propriu-zis al destdinuirii femeii, urmarita
de pacatul ei, cat, mai ales, prin conotatia ampla:
nu ne cunoastem pe noi ingine, ne erijam in jude-
catorii altora §i nu ai propriei noastre fiinte, suntem
unul pentru toti si toti pentru unul cand apreciem,
judecam o persoand; gandim la fel cu totii, fara sa
cugetam la rece, fara sd recunoastem alteritatea,
fara simpatie si empatie, doar ghidati de principiul
,»gura lumii adevar vorbeste”.

In acest context, muzica leagd, armonios §i pre-
monitiv, scenele intre ele, sustine si amplifica stari,
emotii ale spectatorului prin finetea si lirismul me-
lodiei viorii sau accentueaza aspectul dramatic,
implicand o stare de asteptare incordatd sau una
elegiacd prin duetul dramba-tobd. Intreg spatiul
sonor al spectacolului este elaborat minutios de
Alexandru Tarsu.

Imbinarea maiestrita a muzicii cu luminile,
clarobscurul, situarea in spatiul scenic a personaje-
lor sau multiplele functii artistice pe care le capata
lazile in evolutia actiunii vadeste o gandire artisti-
cd modernista a regizorului de lumini Nelly Bulat,
precum si a scenografului Boris Golea. Astfel, in

centrul scenei (dar pe planul doi totusi) se des-
fagoara petrecerea in casa lui Grigore si a Elenei,
toti cupringi de bucurie. Iar de o parte si de alta a
scenei, in prim-plan lumina e focusatd pe Nichita,
in cérucior de invalid §i pe mama Elena, impreuna
creand un alt plan, cel liric, interiorizat, dramatic,
durut — prin ticerea lor, prin mimica ce tradeaza
neliniste si compatimire (Nichita) sau indiferenta
totald, zbucium interior al mamei. Situati de o parte
si de alta a scenei, luminati aparte fiecare, apoi im-
preund, personajele formeaza doud planuri distinc-
te: unul - cel din casa, cu veselia satenilor, a celor
multi, altul — trist, plin de dramatism, al mamei si
feciorului, care traiesc, fiecare in parte i Impreu-
na, durerea existentei lor, unindu-se intr-o singura
existentd tragica. Imaginea lor, cuprinsi ca un tot
integru, luminati, ca o sculpturd cu tema existenta
si durere, planeaza peste veselia din scena de masa
ce se desfasoard in centrul scenei, dar care totusi
ramane pe planul secund. Aici, in centru —cuvan-
tari, bucurie, cantece, intr-un cuvént, curgerea vie-
tii naturale, simple, firesti. In prim-plan, la mar-
ginile spatiului scenic (de parca ar fi la marginile
lumii sau ale durerii) — doua dureri ce se unesc, la
un moment dat, in una singurd — mama si fecio-
rul stau cuprinsi, nedespartiti, crednd sculptural o
imagine totalizatoare a durerii Inabusite, neintele-
se, dezolante. Imaginea transmite ideea ca sufletul
omului, eul sdu este mai presus de orice alt aspect
al existentei lui si cd, de multe ori, rimanem surzi
la durerile altora, cum spune Psalmul 38 al lui Da-
vid, comentat de Sfantul Ioan Gura de Aur:

,»Ce este omul? Imprumut cu dobanda vremel-
nicd a vietii; datorie fard amanare a mortii; fiard
neimblanzitd prin voia ei; catre siesi isi da invata-
turd; iscusinta la rautati; dibacie la nedreptate .[...]
Nu se aseamand oare, crestine, viata omului cu
marea?[...] Nu ne izbim unii pe altii mai puternic
decét ne izbesc valurile marii? Oare nu ne invartim
incoace si incolo ca in Intunecimea marii? [...] Ai
mild, miluieste, ca sa fii miluit![...] Da-le celor ale
lor inainte de a veni ziua socotelilor. [...] ,,Pentru
ce, Doamne, nu pomenesti si de celelalte rele?”
,Pentru ca nu judec pacatul, ci neomenia. Nu osan-
desc pe cei care au pacatuit, ci pe cei care nu s-au
pocdit. Pentru neomenia voastra va osandesc, caci,
desi ati avut un leac atat de mare, milostenia, totusi
v-ati lipsit de-o binefacere atdt de mare. Mustru,
asadar, neomenia voastra, ca radacina a toata rau-
tatea si necredinta”.'”

In spectacol, rezolvarea conflictului demon-
streaza clar puterea supraeului in relatia individua-
litate - alteritate, si nu cea a sufletului si a omeniei,
iar indreptatirile lui Grigore de tipul ,,N-am simtit
ca are nevoie de mine” sau ,,Maici-ta a fost o mu-
cenicd” par mai mult declarative, si nu trdiri sim-
tite, durute, vazute, sugerate. Prea rapid se rezolva
conflictul care, de fapt, pluteste, nefiind clar definit
si de aici unele scene de miniaturi, care au rolul de
disolutie a actiunii dramatice.
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In acest context, un personaj care conduce zgo-
motos actiunea este Duca - Alexandru Plegca, sofe-
rul presedintelui i dirijorul corului din sat. El are
un limbaj popular, face piruete, exprima un anumit
tip psihologic si moral, avand priza la spectator,
dar nu e cazul ca jumatate din spectacol sa fie jucat
intr-un limbaj popular. In realitate, functia artis-
ticd, structurald a acestui personaj este mai mult
cea de narator, de liant dintre episoade sau cel care
incetineste actiunea dramatica interioara. Or, Duca
demonstreaza ca intreaga societate se exprima, la
randul ei, prin forme teatrale si ca esenta vietii co-
lective si a existentei individuale este, de aseme-
nea, teatrald. Un alt personaj lipsa-prezent este pre-
sedintele (Turie Negoitd) care atunci cand apare in
actiune nu mai pare a fi unul negativ, cum 1l vede
Nichita, ci pozitiv, pe care oamenii il stimeaza, 1l
ascultd si care ar mai vrea sd conduca satul (dupd
ce l-a condus 25 de ani) . In contextul social-politic
din noiembrie 2010, Tnainte de alegerile parlamen-
tare, cand a avut loc premiera spectacolului, scena
capatd un anume subtext.

De altfel, si cantecele Sfdnta ni-i casa, Sarut,
femeie, mdna ta suna dureros sau chiar paradoxal
azi, in perioada migrarii masive peste hotare, in
special, a femeilor. Si apoi casa ce este? — 1azi pe
care le poti schimba oricand, ce pot fi imprastiate
sau pot fi suportul unui cdmin conjugal ori al unui
gard de dupa care sa asculti si sd comentezi ce se
face 1n casa/viata altuia, sau un cuib racit, in care
nu mai poti exista, ori un drum spre moarte ca pro-
test si refugiu?

Simbolul casei, ,,cu pragul ei tare de piatra”,
este continuat de la generatia saizecistilor, D. Mat-
covschi intreband/intrebandu-ne: ce a ramas din
spiritul casei, ce se intdmpla cu omul si cu sufletul
lui? Imaginea lui Grigore, a Elenei, a lui Nichita i
destinele lor parca asta ne-ar intreba. In scena cura-
tatului fantanii, Elena-stipana casei, demonstrand
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ei text dramatic — context - subtext depind de toti
participantii la procesul de creatie si de receptare
a acestuia.
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Dorina Khalil-Butucioc

Valul postmodern in dramaturgia
lui Val Butnaru

Summary
Postmodern wave of drama by Val Butnaru

Val Butnaru, journalist, political analyst and writer, was one of the founders and artistic director of Theatre
E. Ionesco” between 1991-1994 and ,,Unnamed Theatre” in 2007.

The debut and development of his dramatic creations have been caused by contact with the world press
and the playwright’s theater, drawing on his early writings from the theater of the absurd. So poetic and me-
taphorical, parabolic and allegorical Val Butnaru’s pieces from’80-90 have emerged postmodern revelation
plus a modernist theatrical drama. The postmodern’s accents of Val Butnaru’s drama succeeds in stimulating
functioning “heterogeneity” in pieces Sunset is delayed (1982), The process of ju-jutsu (1986), We like to play
theater (1987), the re-establishment of new types of lyrical and dramatic mix In Venice is quite different (1989),
Symphony in mi bemol major (1992), I remember that it will snow and we will be happy (1993), the re-creation
of a new poetic or tragic in Maine day after tomorrow (1994), Joseph and his mistress (1993), re-inventing the
techniques of the self impersonalisation heroes in Saxophone in red leaves (1997), the game of the languages
and intertext in How discussing Proverbs with Ecclesiastes (1999) etc.

Val Butnaru image playwright development for over twenty years was only a draft, which was completed
and perfected, fulfilling and touching is rising now, as the author wanted the “full creative phase”, living with
literature.

Keywords: Val Butnaru, playwright, theater of the absurd, postmodern theater, heterogeneity, impersonali-
sation, intertext, the game of language, poetic, metaphorical, parabolic, allegorical, tragic, lyrical, dramatic.

Unul dintre primii dramaturgi basarabeni care
s-a lasat ,,dus de valul” postmodern a fost Val But-
naru, jurnalist cu un discurs obiectiv conectat la
problemele dintre secolele XX - XXI, analist politic
cu o fraza acid-ironica Impotriva statului dictatorial,
dramaturg cu o voce ferma nu numai In analiza, ci
si in orientarea fenomenului teatral. Or, Val Butnaru
a fost intemeietorul si directorul artistic al Teatrului
,E. Tonesco” din 1991 pana in 1994, teatru care a
impulsionat viata teatrald din Republica Moldova si
a influentat si directionat dezvoltarea dramaturgiei
din acea perioada. Val Butnaru si-a atins punctele
culminante ale realizarii proiectului sau de resusci-
tare a fenomenului teatral basarabean in 2004, obti-
nand Premiul revistei ,,Convorbiri literare” din lasi
,, Pentru reusita deschiderii europene a teatrului la
est de Prut” si in 2007, creand ,,Teatrul fara nume”
la Chiginau. Aici i s-a montat piesa Avant de mo-
urir, pusa pe scenele mai multor teatre, inclusiv o
montare de ultima ora la Teatrul ,,Tudor Vianu” din
Giurgiu, Romania, cu titlul Tangou de adio.

Insd pana atunci, debutul si dezvoltarea creatiei
sale dramatice au fost determinate de legatura dra-
maturgului cu lumea presei si a teatrului, primele
sale scrieri inspirandu-se din teatrul absurdului, dar
adoptand o formuld modernista insolita. Caracteri-
zate printr-o unda poetica si metaforica, parabolica
si alegorica, textele dramatice butnariene ne pro-
voaca prin codificari si ne depasesc prin profunzi-
me. Deci, piesele lui Val Butnaru din anii’80-90 ai
secolului trecut au conturat o dramaturgie a revela-

tiilor postmoderniste plus teatru modernist. Accen-
tele postmoderniste ale dramaturgiei lui Val Butnaru
cad pe stimularea functionarii ,,eferogenitdtii” n
piesele Apusul de soare se amdna (1982), Proce-
deul de ju-jutsu (1986), Ne place sa jucam teatru
(1987); pe re-instituirea noilor tipuri de mixaj liric
si dramatic in La Venetia e cu totul altfel (1989),
Simfonie in mi bemol major (1992), Tin minte cd
va ninge si vom fi fericiti (1993); pe re-crearea unei
noi poetici a tragicului in Mdine sau poate poimdi-
ne (1994), losif si amanta sa (1993); pe re-inventa-
rea unor tehnici de impersonalizare a eu-lui eroilor
in Saxofonul cu frunze rosii (1997), pe jocul de-a
limbajele si intertext in Cum Ecleziastul discuta cu
Proverbele (1999) etc. Val Butnaru este si autorul a
doua dramatizari, raliindu-se unei tendinte din reali-
tatea teatrald universald de adaptare a textelor non-
dramatice: Halta viscolelor (1986, dupa Cinghiz
Aitmatov, Teatrul Poetic ,,A. Mateevici”) si Fratele
nostru, Iuda (1991, dupa Leonid Andreev, Teatrul
TV Chisinau).

Montate pe scenele teatrelor din tara si de peste
hotare, apreciate de Academia Roméana cu Premiul
,lon Luca Caragiale” In 1993 si de juriul mai multor
concursuri de dramaturgie, piesele lui Val Butnaru
mai au calitatea de a putea fi citite si ca literaturd de
calitate. Incurajati de adeptii textocentrismului, ne
propunem lectura hermeneutica a trei piese butna-
riene, conform criteriului temporal si celui tematic,
prin prisma caracteristicilor postmodernismului.

Cititd 1n contextul vehiculdrii in acea perioada
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si pand n prezent a ideii ,,mortii dramaturgiei ba-
sarabene”, ne permitem sa credem ca prima piesa a
lui Val Butnaru, Apusul de soare se amianda (1982),
are si conotatii privind subminarea crepusculului
dramaturgiei nationale.

De fapt, titlul apocaliptic al lucrarii constituie
o replicd intertextuald la trilogia istorica ,, Apus
de soare” de B. St. Delavrancea, dar intr-o cheie
polemica, fapt sugerat de dramaturgul insusi intr-
un interviu aparut citeva decenii mai tarziu de la
debutul sau: ,, Era o piesda-polemicd, ca si ,, Apusul
de soare se amdna”, o altd piesa scrisd in anii mei
de debut in dramaturgie, in care (pdcatele tinere-
tii!) m-am luat la harta cu Delavrancea, fiindcd
nu eram, categoric, de acord cu autorul ,, Apusului
de soare”, dar §i cu altii - o puzderie - la moda pe
atunci; nu acceptam maniera lor prafuitd de a scrie
piese pe teme istorice, imi repugna limbajul fals-
medieval, actiunea greoaie si subiectele lipsite de
dimensiunea shakespeariand a istoriei noastre”"
Or, in piesa Apusul de soare se amdna Val Butnaru
a re-venit la un subiect tabu din trecutul istoric al
Moldovei in perioada cind renasterea nationald si
principiile democratice erau doar niste vise. Con-
tinand, la modul aluziv, multe trimiteri subtile si
»polemice” la realitatile zbuciumatei noastre isto-
rii, piesa constituie si un manifest impotriva falsi-
ficarii trecutului istoric al Moldovei.

Fabula textului surprinde destinul dramatic al
Domnitorului loan Voda cel Cumplit, actiunea fi-
ind axatd pe ultima perioada a domnirii sale, mar-
catd de un sfarsit tragic. In ajunul luptei decisive
de la Cahul, tradat si infrant, Domnitorul va fi facut
prizonier de turci si legat de cozile a doud camile
manate in directii opuse. Actiunea piesei se desfa-
soard conform regulii aristoteliene a unitatii tim-
pului, caci evenimentele se consuma de la rasaritul
soarelui pana la un apus ,,amanat” pe durata unei
zile si nopti artificiale. Or, textul dramatic poate fi
citit si ca o spovedanie nocturnd a lui Ioan Voda
inainte de executarea de a doua zi. Cunoscandu-
si tradatorii si / dar asumandu-si destinul, Dom-
nitorul nu incearcd sd schimbe mersul lucrurilor
stabilit de soartd, in virtutea unui scenariu care nu-i
apartine. Fatalismul sdu vine dintr-o convingere ca
e mai presus de orice, depasind conditia de simplu
muritor, de individ comun si tradand modul in care
intelege el demnitatea, curajul si sacrificiul. Incar-
catura ideatica a textului dramatic oculteaza deci
motivul vanitas vanitatum prin care autorul sublini-
aza caracterul efemer al vietii omenesti i zadarnicia
oricarui efort, sugestiva fiind si maxima lui E. Cio-
ran: ,, Totul e zadarnic, afara de zadarnicie!”.

Personalitatea lui loan Voda cel Cumplit, figura
centrald a pieseli, este pivotul actiunii §i sustine fi-
rul dramatic, in jurul careia se aduna toate celelalte
personaje, urzind conflicte de naturd diferita: intre
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personajele istorice — Ieremia Golia, Ruxanda si
Ioan Voda si intre acestia si un personaj simbolic
— Judecatorul, pe de o parte, si Intre protagonisti si
,»vocile” lor interioare, pe de alta parte. Confrunta-
rea dintre Bine si Rau se face la nivelul ,,razboirii”
dintre cele doua figuri masculine, Ioan si Golia,
pentru dreptul la intdietate, la tron, la statutul de
protagonist al piesei etc. Ei isi disputa si isi reven-
dicd aceste prioritati pe parcursul intregii piese
butnariene i ... a istoriei. Lunga polemica verbala
dintre protagonisti, actiunile carora se conditio-
neaza reciproc, culmineaza cu confruntarea fizica
dintre acestia. Deci, axatd formal mai mult pe di-
aloguri ample, mai putin pe actiunea fizicd, piesa
Apusul de soare se amdnd releva drama pe care o
traieste omul in fata unei situatii-limita care este
moartea. Or, (sub)textul dramatic pune personaje-
le fie sub lupad, in care se intrevede o abundenta a
amanuntelor din trecutul lor, fie ,,pe tava”, gratie
ironiei comprehensive, deriziunii si ludicului de
substanta.

in contextul postmodernismului, aceasti pie-
sa se evidentiaza prin coabitarea genurilor §i prin
sinteza speciilor genului dramatic. N. Negru con-
semneaza i comenteaza aceasta fuziune astfel: ,,
...Piesa modernd, dureroasd, sfdasietoare, dar, in
mod paradoxal, nu o poti considera nici tragicd
§i nici dramaticad, cdci nu e vorba, ca in piesele
grecesti, despre fortele rele ale destinului sau, ca
in cele moderne, despre conditiile sociale vitrege.
E despre o ,, hiba” existentiald, un mod viciat de a
exista in istorie, o ,,filozofie” autodistructivd, ce
poate provoca disperarea cea mai profunda, dar
nu si catarsisul salvator . Tar contopirea dramati-
cului si a epicului este o modalitate de structurare
formald a piesei, ceea ce invedereaza o tendinta a
dramei spre largirea ariei de exploratie artistica,
evitand insd prozaismul situatiei epice prin origi-
nale incadrari simbolice.

Or, acest text dramatic se afla sub semnul a doua
embleme simbolice: soarele, care ramane ,.tintuit”
pe cer pana la deznoddmantul actiunii, prevestit de
apusul sau, si figura tarancei gravide Maria, tra-
sa 1n teapa pentru ,,vina” de a nu-si fi ingrijit bine
sotul, un apardtor al tarii. Evenimentele legate de
moartea ei sunt prea enigmatice ca sa nu-1 faca pe
Domnitor sa creadd ca a condamnat-o pe nedrept.
Aparitiile obsedante ale figurii Mariei marcheaza
inceputul, iar apunerea soarelui - finisarea unui
lung proces de autoanaliza si de autoacuzare ale
protagonistului, confesiunea sa simbolizand unica
si ultima razd lucidd a mintii sale incontrolabile.
Rolul duhovnicului este jucat de catre Judecitor,
care are §i statut de alter-ego al eroilor. Venit la
Toan Voda in calitate de medic, Judecatorul 1i in-
crimineaza trei mari crime: omorul boierilor (dupa
urcarea pe tron), nunta sa cu Ruxanda in Postul
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Mare si executarea Mariei, soarele fiind Martorul
trecutului si al prezentului vietilor personajelor.

La modul simbolic, domnia lui Ioan Voda cel
Cumplit ar fi echivalatd cu o intoarcere in haos,
lupta intre lumina si intuneric ,,ilumindnd” titlul
metaforic al dramei. Crepusculul amanat si tim-
pul oprit exprima si un conflict mitic, solutionarea
caruia ar fi acceptarea obisnuitului flux si reflux
al timpului si al istoriei. Or, cum scrie N. Negru,
piesa lui Val Butnaru ,, E despre viata unor oameni
care se aruncd inconstient, din cauze ereditare, pe
tarmul istoriei, ca balenele aruncandu-se din mare
pe uscat. Citind piesa, iti vine gandul ca suntem
demult morti cu totii, cd istoria noastrd s-a sfarsit
in seara din ajunul bataliei lui loan Voda cu turcii,
cdnd apusul de soare intdrzia, prevestind o nenoro-
cire etologica, ce va marca toate generatiile ulteri-
oare. Apusul de soare se amdna. Si, foarte posibil,
rdsaritul? . Raspunsurile le-am putea gasi, poate,
in intalnirile revelatorii cu personaje din ,,veacuri
apuse” sub umbrela foarte Incadpatoare si in acelasi
timp foarte subtil desenata a reflectiei asupra Isto-
riei, ca in piesa Apusul de soare se amana.

Dupa ,,luminarea” unui subiect istoric, Val But-
naru isi indreapta reflectorul dramat(urg)ic spre o
intamplare biblica, evocand in piesa losif si aman-
ta sa un fragment din Sfanta Scriptura, Cartea: Ge-
neza, capitolul: 39. Autorii postmoderni, inclusiv
Val Butnaru, preiau teme, motive si personaje din
Biblie, apeland la acest text ca la o sursa intertex-
tuald primara. Dupa o documentare solida, drama-
turgul dialogheaza grav - ironic cu unele elemente
mitico-biblice in piesele Fratele nostru, Iuda si
losif si amanta sa. Totodata, la nivel de titlu, dar si
de subtext, losif si amanta sa poate fi si o replica
ironica la romanul lui T. Mann /losif'si fratii sdi.

Fabula piesei losif si amanta sa* ne introduce
in timpurile numirii personajului biblic, losif, in
calitate de consilier al Faraonului, actiunea fiind
localizata simbolic in Egipt. Conflictul are o tripla
culminatie, desfasurand si intersectand trei linii de
subiect: invidia pe care i-o purtau fratii lui losif,
in special cel de la 0 mama, Beniamin; patima pe
care o avea Marta, sotia salvatorului sau Potifar,
pentru el; lupta interioara intre spirit si instinct
ale protagonistului. Adulat si iubit de familia sa n
aparenta, dar urat si tradat in fapt, losif trece, in
urma unor denunturi false, prin 8 si respectiv 10
ani de inchisoare, asumandu-si un destin de mar-
tir si considerandu-se un nou Salvator. La nivelul
structurii de suprafata, motivele de origine bibli-
ca sunt ,repetate” si ,,combinate” intr-o suitd de
situatii aproape prozaice, creionandu-se o drama
de familie. Astfel, chiar in expozitia piesei, fratii
losif si Beniamin Intretin un ,,dialog al surzilor”,
caci replicile lor sunt niste fraze monologale scur-
te, spuse in paralel, credndu-se impresia ca ei nu se

aud si cd nu-i intereseaza parerea celuilalt. Aceste
»aparteuri” sunt doar un fundal pentru reflectii-
le partilor, iar acest pseudodialog accede pana la
gradul zero al limbajului. Or, valentele ,,ticerii”,
caracteristice literaturii (post)moderne, 1i sunt fa-
miliare si lui losif care sustine: ,, Fiindca stiu ca
mutenia nu e tdacere, ci in vorba” (p. 272).

La nivelul compozitiei textului dramatic, piesa
e divizata in doud acte, dar fara indicarea obisnu-
itd a scenelor, didascaliile servind ca indicatori ai
deplasarii personajelor si ai cronotopului. Deci,
la nivelul structurii de adancime, optica asupra
subiectului piesei reflectd multiplicarea planurilor
temporale: timpul mitic — legenda biblicd; timpul
imaginar — substratul parabolic; timpul amintirii
/ proiectiei in viitor — subtextul sociologic. Or,
transgresarea planurilor temporale este anuntatd
chiar prin prima fraza-metaford evidentiata cu ma-
juscule din actul I: ,, O incercare de a ghici. Sau
de a-ti imagina viitorul, asa cum ai dori sa fie”
(p. 178). In / prin aceasti tentativa de a transcen-
de conditia de fiintd efemera, procesul de triire in
prezent a viitorului de cétre personaje fuzioneaza
in cel de trecut al prezentului receptarii de citre
cititori. Urmatoarea ,,scend presupusa”, intitulata:
., E foarte greu, imposibil, poate, sa ghicesti viito-
rul” (p. 186), se reflectd in oglinda celei anterioare,
fiind deja o renuntare la procesul cunoasterii sau o
resemnare in fata fatalitdtii sortii. Fraza ulterioa-
rd lasd loc Indoielii si provocarii: ,, Chiar poate fi
ghicit intreg viitorul? Si dacd e o greseala?...” (p.
198), astfel incat interogatiile si afirmatiile putdnd
fi citite ca un schimb de replici dintre dramaturg si
personajul sau sau dintre losif si alter ego-ul sdu.

Prin aceste fraze evidentiate in text, Val Butna-
ru mizeaza ,,vizibil” pe tehnici de codificare spe-
cifice noii dramaturgii, prezentdnd si un original
teatru in teatru. Dialogul ,,piesei din piesd” incepe
cu replica lui losif la provocarea din frazele de mai
sus: ,, Nu fac altceva decat sa-mi imaginez viitorul.
O poate face oricine...” (p. 214). Contrareplica
(autorului sau a constiintei lui losif) nu intarzie sa
apara: ,, De ce minti, losif? Chiar crezi cd se poate
imagina viata?” (p. 220). in momentul in care Tosif
se indoieste, daca si-a trdit viata corect si se intrea-
ba unde a gresit, raspunsul aforistic vine imediat:
,.In noi insine se afld scenele ghicite si cele neghi-
cite. Nu-i asa, losif?” (p. 250). Fraza retorica: ,, Ce
se va intdmpla acum? losif, de ce n-ai ghicit?” (p.
264) anticipa finalul deschis al piesei, suspansul,
absenta solutiei. Apeland la un pseudo-aforism ca
procedeu al scriiturii postmoderne, dramaturgul
propune propria variantd a explicarii lipsei unei so-
lutii universal valabile pentru soarta omului: ,, Nu
intotdeauna sfarsitul pare sd fie atdt de trist cum iti
imaginezi inceputul” (p. 206). Aceasta se traduce
pe planul expresiei printr-o cedare in fata disperarii
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si prin pierderea sperantei de a depasi ,,anxietatile
noastre cotidiene”, cum afirma A. Camus.

Or, logica actiunii piesei urmeaza o curba im-
previzibild a vietii interioare a protagonistului,
ajunsi in sfera cea mai enigmatica a subconstien-
tului, visul. losif se confeseaza: ,, Nu ne place sa
fim deranjati cand visam” (p. 198). Heraclit afir-
ma ca in starea de veghe oamenii cunosc 1n acelasi
mod lumea, dar in somn fiecare persoand revine
la universul sau particular, individual. Scena de la
inchisoare dintre losif §i Marta, in care se concen-
treaza intriga si se sugereaza titlul piesei, poate fi
interpretata fie ca un vis, fie ca o previziune, fie ca
o amintire a protagonistului. Confesiunea lui losif
ne contureaza legaturi intertextuale cu solilocul
lui Tona din piesa omonimé a lui Marin Sorescu:
., Noaptea cu burta ei ca un hau. Ea ma inghite
dupa ce adorm i dimineata nu tin minte nimic.
Pe cine am urdt §i pe cine am iubit? Asta o stie
doar intunericul... Oare am trdit eu noaptea? Oare
am iesit din burta acestui animal?... Uite asa de
fiecare data, mor si invii...” (p. 224). Acest dis-
curs solitar al expansiunii eu-lui transpune verbal
sentimentele, trairile, aspiratiile, emotiile lui losif.
Astfel, losif si amanta sa poate fi cititd si ca o piesa
onirica sau de orientare psihanalitica, ce sondeaza
viata intima si zonele abisale ale personajelor.

Actiunea dramatica a textului propune si o sec-
ventd de autoanaliza a personajului eponim al pie-
sei, losif, om al bibli(ei)otecii. Practicand o sesiu-
ne de spiritism, el foloseste simbolul apei magice
pentru a(-si) ghici viitorul sau pentru a se cunoaste
pe sine: ,, losif (privindu-se in apa din cupad) Ce ne
mai preocupd propria persoand...” (p. 178). Dar
Val Butnaru ( nu) parafrazeaza dictonul ,, Nimeni
nu e profet in tara sa”, investindu-1 pe losif cu da-
rul profetiei vietii altora, nu a celei proprii. Faptul
ca avea sau nu losif puterea de a(-si) afla viitorul
nu diminueaza martirajul sdu asumat §i convinge-
rea ca este chemat sa ispaseasca pacatele celorlalti:
,Am datoria sa fiu mai presus!” (p. 202). El intra,
ca si loan Voda, in galeria superpersonajelor but-
nariene. Ca si pandantul sau, losif, cel care stie ca
este obiectul optiunii divine, se realizeaza ca per-
sonaj numai in drumul s&u spre marire i/ prin jert-
fire. Tosif incearca sa-si demonstreze sie si Martei
ca In lume exista lucruri mai importante decat patul
ei §i 0 convinge sa-i recunoasca §i sd-i sonorizeze
codul lui de valori etice: ,, Cinstea, spiritul de sa-
crificiu, virtutea...” (p. 210). Caracterizarea prota-
gonistului prin intermediul celorlalte personaje este
o metoda explorata si de Val Butnaru, personajele
fiind proiectii ale autorului: ,,E o masina de facut
bine” (p. 232), zice Tatal lui losif, iar fratele sau
Beniamin exclama: ,, Esti superior!” (p. 240). Pa-
radoxal e faptul cd ne-am putea intreba si noi, ca
si regretatul Alex. Leo Serban, daca nu cumva ,,...

personajele negative pot fi mult mai interesante de-
cdt cele pozitive. Eroul sau eroina, samariteanul,
sufletul curat sunt perceputi adesea ca unidimen-
sionali, previzibili, lipsiti de o charismatica ambi-
guitate, pe cand nemernicul (the villain), ingerul
cazut, sarlatanul, vampa, asasinul cu sdnge rece
trec proba credibilitdtii §i devin mai repede memo-
rabili pentru ca motivatiile lor sunt fie mai usor de
inteles, fie ocultate de un provocator mister’”. Or,
in piesa lui Val Butnaru eroii negativi §i cei pozi-
tivi se afla pe o balantd de schimbare permanenta
a rolurilor, céci nici chiar losif nu-si poate depasi
conditia sa de martir doar de ochii lumii, iar binele
si raul nu apar ca entitati antinomice, ci ca realitati
complementare. Motiv care sustine ideea ca lumea
dintotdeauna este la fel de rea, de ostila si de co-
rupta ca-n vremurile Vechiului Testament.

Deci, insusind si alte metode de caracterizare a
personajelor, dramaturgul utilizeaza tehnica post-
modernistd a identi(c)fi(e)carii eroilor cu perso-
najele literare, biblice etc. Or, losif din piesa lui
Val Butnaru losif si amanta sa, si losif, din piesa
Revine Marea Sarmatiana si ne intoarcem in Car-
pati a lui N. Negru ne trimit nu numai cu gandul
la intertextul biblic. Identitatea confuza si opaca a
personalitatii personajelor se valideaza prin tehnica
postmoderna de stereo-t(h)ipi-zare a personajelor,
numele generice ca ,,Tata” fiind investite de drama-
turgii basarabeni contemporani cu o personalitate
stereotipa. Personajul absent, Moses, nu apare ca
prezenta in discurs, iar actiunile si atributele sale,
reiesind din evocarile §i rememorérile protagonis-
tilor, 1i confera treptat statutul de erou. Prezent(at)
mereu In dialogurile celorlalte personaje, el este
»ghicirii viitorului”.

Cele doua personaje feminine, Marta — femeia
fatala si Any — iubirea vietii lui losif, si cele doua
masculine, Iacob si Beniamin, sunt supuse unei
analize psihologice, trecAnd printr-o succesiune de
stari de constiintd. Ele ,,se migcd” aparent pe un
fundal deloc conventional, cici par vii intr-o epoca
resuscitata i readusa credibil in prezentul unei re-
ceptdri ce nu se simte lezata de nici un inconvenient.
Unele intamplari insa sunt aduse la nivelul congti-
intei prin Inregistrarea fluxului memoriei. Pentru
a-si pune tatal in fata unui adevar, intr-o sesiune de
hipnotizare, ce le asigurd o prezenta spectrala, lo-
sif 11 invocad Legenda despre Esau. Replica: ,, losif
(privindu-se in apa din cupd): Prostul de Narcis!

este o parafrazd a mitului lui Narcis si are statut
de situatie simbolicad a piesei, tradand complexul
narcisiac al personajului si al autorului. Astfel, Val
Butnaru recurge la remitizare ca operatie poetica
de convertire a miturilor vechi la noi semnificatii,
originale, moderne, pastrand ceva din semnificatia
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originara a lor. Sensul Invataturii biblicului losif
si a Mitului Salvatorului a fost schimbat, inversat,
completat, dar nu mistificat, caci ,, mitul este un
anumit gen de adevar sau un echivalent, un com-
plement al adevarului, si nu un rival .

Piesa contine doud secvente cu aceleasi dialo-
guri reluate si repetate dintre losif si Beniamin si
losif si Tata, fiecare re-citind replica antagonistu-
lui sau din pasajul anterior. Aceasta ,,scrima de re-
plici” se produce cu scopul fie de a accentua incar-
catura ideatica a acestor enunturi, fie de a da sau nu
importanta protagonistilor, fie de a le da ,,sansa”
sd trdiascd mai multe vieti, fie de a le permite sa
nintre in pielea altora” sau de a re-lua o tehnica a
scriiturii (post)ymoderne. Dar uneori autorul cade in
propria capcand, cici unele scene abunda in repe-
tari obositoare §i contradictii evidente, iar altele in
prea mult patetism si lamentatii, Indeosebi cele cu
jocul de-a stapanul si sclavul dintre Marta si Tata.
Meritul incontestabil al dramaturgului Val Butna-
ru constd insa in maiestria de a intretaia codurile,
formulele si semnificantii si de a se concentra asu-
pra panzei textului in profunzimea lui, denotand
cunoagterea sau intuirea noii stiinte a textului, pe
care R. Barthes o echivaleaza cu ,,semanaliza”.

Statutul revendicat prin intermediul paratextu-
lui al piesei losif si amanta sa este ,,scene ghicite
si neghicite”, Val Butnaru fiind cel mai original
dintre dramaturgii basarabeni contemporani la ca-
pitolul definirii genului pieselor sale. Or, ,, percep-
tia genericd” orienteazad §i determind, intr-o mare
mdsurd, ,,orizontul de asteptare” al cititorului §i
deci receptarea operei’”, sustine G. Genette. Ast-
fel, referirea la gen directioneaza sesizarea subiec-
tului piesei lui Val Butnaru la limita dintre realitate
si fictiune si faciliteaza asimilarea de catre cititorul
secolului al XX(I)-lea a lumii fictionale care re-
constituie “minutios” mitul biblic.

Un alt punct de tangenta dintre realitate si fic-
tiune este (de)codificat la nivelul simbolurilor pie-
sei: cupa, care, conform premonitiei lui Beniamin,
il ,,... va duce la pierzanie” pe losif (p. 188) si
ochelarii acestuia cu sticla stricatd simbolizeaza
receptarea deforma(n)ta a lumii reale. Cantarul de-
fect al lui Moses, cu statut de suprapersonaj, este
un obiect ce determina actiuni importante §i se afld
in relatie cu protagonistii cdrora le configureaza
destinul, caci totul depinde ,, de vdrtejul pe care-l
formeaza timpul chiar langa cantarul lui...” (p.
244). Balanta cantarului, axis mundi al unei lumi
cu un centru (dereglat), devine §i o metafora a vie-
tii umane, losif concluzionand: ,, Tofi aleargd, se
grabesc si numai acolo, langa cdntar, e o zond de
repaus...” (p. 240). Or, subscriem afirmatiilor sub-
tile si exacte ale teatrologului Valentina Tazlauanu,
conform carora ,, in linii mari, s-ar putea spune ca
piesa ,, losif si amanta sa” incearcd sa vorbeasca,

la modul parabolic, despre un proces de ero-
dare a unei ordini simbolice, despre pericolul
iminent al dezechilibrului ce pdndeste lumea.
Atunci cand ,,cantarul” se defecteaza, oamenii
isi pierd ireversibil capacitatea de a-si imagina
acel spatiu de idealitate” 3. Or, ideea piesei este
cd toti au incercat sa se ,,cuibareasca in valul
vietii” (p. 260), doar losif si dublura sa Moses au
fost tentati sa nu se supuna legilor multimii...
Montatda in 1993 la Teatrul ,,E. Ionesco”, in
regia lui Petru Vutcarau, piesa a stat la baza unui
spectacol despre care V. Tazlauanu scria: ,, losif si
amanta sa” de Val Butnaru este o lucrare cel putin
enigmaticda. Montarea de acum cdtiva ani a teatru-
lui ,, Eugene lonesco” a incercat s-o descifreze in-
tr-un spectacol care... n-a fdacut decdt sa-i oculteze
sensurile, accentudnd ambiguitatea personajului
principal si a raporturilor sale cu anturajul ™.
Alta piesd butnariand, Saxofonul cu frunze
rosii '°, montati la Teatrul ,,Luceafarul” din Chi-
sindu in 1997 de Mihai Fusu, a uimit la momentul
scrierii si al punerii in scend prin indrazneala abor-
darii si voalarea temei ,,campului de razboi” care
era Republica Moldova anilor’80-90 sau, poate,
dintotdeauna. Codul ideatic al piesei incifreaza
tentativa cunoasterii de sine a oamenilor plasati in
fata conflictului exterior, care e ,,razboiul propriu-
zis” si a celui interior, care e ,,razboiul cu lumea
si cu sine”. ,,Starea de razboi” reprezintd perioada
in care cursul obisnuit al lucrurilor merge conform
altor reguli, cum ne confirma si personajul Colone-
lul: ,,...eu hotardsc ce drepturi poate avea un ofiter
pe timp de razboi...” (p.50) si i conditioneaza pe
oameni sa fie altfel si sa re-trdiasca evenimentele
pe muchie de cutit. Deci, protagonistii piesei, care
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sunt ,,multi chemati, dar putini alesi” 1n aceasta si-
si 1si exteriorizeaza ,,crizele” de sinceritate ca pe o
confesiune.

Actiunea piesei Saxofonul cu frunze rosii are
loc intr-o dupa amiaza, ,, intr-un club aflat in ime-
diata apropiere de linia frontului”, pe malul raului
care nu doar desparte douad tabere beligerante, ci le
taie personajelor trecutul de prezent. Intriga textu-
lui dramatic este anuntatd imediat, fara ,,a se lungi
cantecul” cu o expozitie: personajele Saxofonul,
alias scriitorul Ovidiu, Flautul, adica Actrita Anet,
Contrabasul - pianistul Mircea si Vioara - ,,tarfa de
razboi” Luiza, trebuie sd cante in fata ministrului
si a soldatilor, caci adevarata orchestra simfonica
a ramas pe malul opus. Concertul final intoneaza
ultimele acorduri ale deznodamantului, care ,,ra-
sund” ca o mantuire dupd lungile marturisiri ale
ororilor existentelor deraiate ale personajelor.

Piesa Iui Val Butnaru investigheaza o socictate
situatd la frontiera normalitatii, cu resorturile de-
reglate si cu desfasurari aleatorii. In aceastd lume,
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straniul si insolitul, bizarul si absurdul nu tin de or-
dinul miraculosului sau al fantasticului, Saxofonul
exclamand ca ceea ce li se impune ,,... e caraghios.
E stupid!” (p. 50). Realitatea fictionalizata se re-
flectd mozaical printr-o contingenta absoluta: totul
este posibil, caci nimic nu este cu adevarat in reali-
tate, doar faptul ca eroii se confrunta cu efemerita-
tea omului si a lucrurilor intr-o piesa poetica.

Val Butnaru, cum am afirmat mai sus, a dat
valente originale ,, eterogenitatii’, amalgamul ge-
nurilor si al speciilor literare fiind deci ,, ... noul
blazon”"! al dramaturgiei nationale contemporane.
Or, piesa Saxofonul cu frunze rogii este o ,,proba de
orchestra”, conceputa in doua 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 fortd suges-
tiva.

Pe unda poeticd se intilnesc Saxofonul-Ovi-
diu si Flautul-Anet, care pornesc intr-o célatorie
imaginara prin amintirile lor cu o ,,gondola” de-
senatd pe perete, care ,, poate fi simbolul plecarii,
dar este, mult mai profund, semnul inchiderii”".
Re-invocand intertextual istoria cuplului biblic ex-
pulzat din Paradis sau parabola despre Confucius
si sotia sa Euridice, prin casa cirora curgea un rau
din piesa butnariand La Venetia e cu totul altfel, la
re-intalnire Ovidiu si Anet nu mai plutesc deja pe
raul fericirii din trecutul lor. Printr-un joc imagina-
tiv, stérile succesive pe care le re-simt protagonis-
tii le-am putea raporta la trecerea lor peste raurile
Infernului: Acheron - raul tristetii, Lethe - raul ui-
tarii si Mnemosynne - raul memoriei. Or, Flautul
il roagd pe Saxofon: ,, O, dragul meu! Nu vdsli asa
repede. Sa tacem. Sa privim. Sa tinem minte” (p.
58). Toate celelalte personaje se pare ca plutesc
peste Styx - raul urii, calatoria lor spre cunoaste-
rea adevarurilor personale si universale reprezen-
tand simbolic transgresarea timpului si a spatiului.
Cronotopul conventional al piesei este indicat in
didascalii, unitatea de timp, loc si actiune fiind sta-
bilitd doar la nivelul structurii de suprafata. Or, si
in aceasta piesa planurile temporale se multiplica:
un timp interior alterneaza cu timpul obiectiv, tim-
pul incremenit (un etern ,,acum”) este perceput ca
trecere. Trasaturile lui nu se mai desprind direct
din actiune, ci din intersectia unor proiectii tempo-
spatiale diverse ale unui univers labirintic.

Astfel, protagonistii s-au ratacit in labirintul
vietii lor si s-au confruntat cu obstacole pe care nu
le puteau traversa, angajandu-se mereu pe o pistd
falsa si ratacind intr-un cerc vicios. Cum lumea lor
este un labirint al oglinzilor cu reflectari multiple
si infinite, personajele acceptd provocarea unei ini-
tieri treptate, regulile jocului fiind stabilite de...
Colonel. El vrea sa transpara in rol de Papusar, tra-
gand de sfori celelalte personaje si indicandu-le:

,, Uite, acolo niste instrumente. Ce vei alege, asa te
vei numi” (p. 58). Suferintele, atat cele fizice, cat
si cele psihice, la care au fost sau / §i sunt supusi
protagonistii piesei, pot fi omologate cu torturile
indispensabile oricarei initieri: ei trebuie ,,sa4 moa-
ra” intr-un anumit fel pentru a putea renaste si pen-
tru ,,a se vindeca”, cel care se vindeca devenind
un nou-nascut, un altul, in cazul dat, un instrument
muzical. Impusi sa cante la Saxofon, Flaut, Con-
trabas, Vioara, pentru a proba o orchestra, unii
dintre eroi se identifica chiar cu supranumele lor:
,, Flautul: ... Uitd-te la mine. Nu sunt eu un flaut?
Tot asa de subtire si rabdatoare? Dar tu? Ovidiu,
tu esti un saxofon perfect. Melancolic, nehotarat
si suflat de durere...” (p. 56). Or, teatrul postmo-
dernist duce la limitele extreme parabola existentei
care se cauta si nu se gaseste, dar depoziteaza o re-
zerva inepuizabild de naivitate care mai crede in si
lupta pentru dreptul la recapatarea identitatii. Sa-
xofonul Incearca sa-gi revendice propria identitate,
opunandu-se. ,, Eu nu sunt saxofon!” (p. 50).

Una din metodele cautdrii si reabilitérii iden-
titatii este cunoasterea multiplelor sale eu-ri, eroii
lui Val Butnaru parand a recunoaste : ,,Sunt in mine
niste doi”, cum spunea T. Arghezi. Deci, utilizand
tehnica postmodernd de multiplicare a personaje-
lor, dramaturgul ne face cunostinta treptat cu ,,fe-
tele” protagonistilor sdi: Contrabasul este pianistul
Mircea, fiul Colonelului si... fratele lui Ovidiu;
Vioara — Luiza, a fost logodnica lui Ovidiu, dar
e sotia lui Mircea si... ,tarfa de razboi” etc. Deci,
pana la finalul piesei, descoperim ca personajele
intrunesc o familie, dar functioneaza ca un ansam-
blu dezacordat, fiecare avand ceva de interpretat
celuilalt: o crima si o pedeapsa, o inseldciune si o
tradare, o amintire si o uitare, o dragoste si o urd, o
condamnare si o iertare etc.

Urmatoarea treaptd in exprimarea deschisa si
explicitd a caracterului conventional al identita-
tii este ,,scindarea eului” ca rezultat al dialecti-
cii recunoasterii sau a constiintei ce ,,se gadseste
ca fiind o alta esenta”, dupa Hegel. Ruptura este
circumscrisad ca o pierdere a sinelui, provocata de
rasfrangerea in celalalt, Saxofonul recunoscand:
., Uneori mi se pare ca exista un altcineva. Ca si
eu sunt o nascocire de-a lui...” (p. 61). Acest pro-
ces este dominat de forte centrifuge, al caror vartej
poate duce la rupere, faramitare, pulverizare prin
»scindarea”personajului: ,, Flautul: ... Noi doi, eu
si cu tine, nu suntem oameni. Ambii suntem instru-
mente muzicale...”(p. 56); prin conf(r)und(t)area
eu-rilor: ,, Flautul: ...El nu e ca tine, ca domnul
colonel... El e un instrument muzical! (p. 53); prin
identi(c)fi(e)carea eroilor: ,, Flautul: Nimeni dintre
noi trei nu poate fi inlocuit cu altcineva” (p. 55).

Personajele lui Val Butnaru sunt firi complexe,
introvertite, obsedate, alimentidndu-si existenta
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scenica dintr-o combustie ascunsa si din mobiluri
interioare indescifrabile uneori, menirea lor fiind,
cum ne avertizeaza Flautul, ,,...de a spune ade-
varul. Numai instrumentele muzicale pot sd faca
acest lucru” (p. 56). Ele trdiesc dupa niste ,,reguli
proprii”, pe care doresc sa si le dicteze ei insisi:
Flautul: ...Incearcd sd devii ceea ce esti §i ai
sa vezi cum ai sd incepi a gandi altfel...” (p. 57).
Conflictul ,,cu toatd lumea” al lui Ovidiu e doar un
prilej in plus pentru a-si (i se) aminti niste obsesii
mai vechi — lasitatea: ,, Contrabasul: Tu, SAXOFO-
NULE, toatd viata ta ai cerut sa se inceteze focul
in timp ce treceai linia frontului” (p. 56) sau pen-
tru a-si (i se) descoperi altele noi — frica de singu-
ratate: ,, Saxofonul: ...Dar eu niciodatd nu ma voi
simti parasit...” (p. 64). Solitudinea, acest ,,mal du
siécle” dintotdeauna, vibreaza coardele cele mai
sensibile ale personajelor, dar eroul postmodern nu
mai agonizeaza in singuratate, ci o accepta cu re-
semnare si (isi) echilibreaza cu o valoare interioara
absentele din exterior, cum recunoaste Colonelul:
., Eu n-am fost singur. Chiar dacd voi nu erati cu
mine” (p. 68).

Singularizarea existentei si repetarea culpabili-
tatii le genereaza personajelor diverse depresiunii
psihice, angoase si aliendri, piesa fiind si un lung
proces de (auto)analiza psihologica. Or, intr-ade-
var, ,,Saxofonul cu frunze rogii este o dramad cu
puternice accente psihologice, psihanalitice chiar,
exploatand istoria si memoria noastra imediatd,
vie si destul de functionala’, dramaturgul obti-
nand chiar si un premiu de la revista ,,Reverbera-
tii” ,, pentru motive psihanalitice intr-o piesd ori-
ginala”. Prin prisma psihanaliticd pot fi descifrate
simbolurile piesei: frunzele rosii din titlu simboli-
zeaza refuldrile din copilarie si amintirile unei vieti
,blestemate”, Saxofonul confesandu-se: ,,... lar eu
strdng frunze rogii in fiecare lund noiembrie...”
(p. 68). Apoi, chiar daci li ,,s-a interzis” sa cante
., Blues-ul despartirii” pe care-l interpretau perfect
candva, eroii trec prin fluxul memoriei fredonarea
anume a acestei teme muzicale, abolindu-si un act
simptomatic. In replicile evidentiate cu majuscule
ale Viorii se reflectd niste teste de analiza psiholo-
gicd pe care si le face ea Insdsi pentru a(-si) explica
originile ,,maladiei” sale: ,, Fara ferestre” (p. 59),
,, Chibriturile erau ude” (p. 60); ,, Priveste atent la
tdrfa ta rogcata! Priveste la ceea ce N-ai fi avut
niciodatda” (p. 60).

Ca si in piesa losif si amanta sa, in acest text
dramaturgul utilizeaza tehnica evidentierii unor
replici, dar deja cu alt scop. Scrise cu majuscule,
replicile subliniate ale Contrabasului sunt doua
interogatii-nedumeriri, adresate mai mult consti-
intei sale, decat Viorii: ,,Cum ai putut sa luneci
in mizeria asta?” §i ,,Pe cine ai vrut tu sa-i faci
mai buni?” (p. 59). Fraza exclamativa: ,, Dar el nu

este decat un tradator!” (p. 59), se adreseaza iarasi
mai mult lui Insusi, decat Saxofonului. Or, repli-
cile personajelor plutesc pe un dialog ,,cu curent
subteran de actiune”, ca in piesele lui Cehov, cum
ne explica Stanislavski, caci intr-o singura replica
incape intreaga succesiune de stari, deseori contra-
dictorii, prin care personajul traieste. Dialogul din
actul doi dintre Flaut si Saxofon este un monolog
rasturnat, caci contine tirade ale Flautului si ,,ras-
punsuri” prin sunete muzicale la Saxofon ale pro-
tagonistului cu acelasi nume, care trece succesiv
prin mai multe stari emotionale, ca intr-un racursiu
dramatic: ,,urla” si ,,zbiara”, ,,plange” si ,,scances-
te” (p. 64). Ca si in alte piese butnariene, ,,dialo-
gul surzilor” raméane in voga, Flautul si Saxofonul
discutand in paralel chiar de la inceputul piesei si
exteriorizand, astfel, Instrainarea si singularizarea
lor.

La nivel de structura, spre deosebire de tehni-
ca formarii subiectului din piesa anterioara, in Sa-
xofonul cu frunze rogii liniile subiectului pornesc
dintr-un punct comun al intalnirii tuturor eroilor in
club si se ramifica, adancindu-se si adunand noi
date din trecutul lor. Acest mise en abime al su-
biectului se explica prin conceptul textului-val, in
spatele caruia s-ar ascunde adevarul, sensul, mesa-
jul, si prin palinodie, figura stilistica semnificand
retractarea, luarea inapoi a sensului pe masurd ce
se formeaza (ca in scrierile lui Beckett). Ca in ro-
manul algebric, structura piesei ne obliga s-o citim
mereu intorcandu-ne la tabloul precedent, un fel de
doi pasi inainte, unul inapoi, dramaturgul exceland
in arta paradoxului, ironiei §i a rasturnarilor de tip
anticlimax.

Deci, Val Butnaru dialogheaza re-constructiv
cu traditia la nivelul constructiei subiectului dra-
matic $i cu inovatia la nivelul stabilirii raporturilor
intertextuale prin aluzia indirecta la opera lui A. P.
Cehov, prin adresarea, nu dulapului, ¢i ,,mulstima-
tului si iubitului pistol!”, sau prin citarea directa
a romanului lui Camilo Jose Cela. In cazul cand
., limbajul nu se poate agata direct de realitate §i
cd inainte de toate se agatd de sine insugi”'*, dra-
maturgul isi urzeste textul prin autocitare i auto-
referentialitate: ,, Saxofonul: ,, La Venetia e cu totul
altfel”. Dar nu e a lui. Altcineva a scris-o” (p.57).
El recurge si la reciclarea intrigilor si a persona-
jelor din altd piesd a sa, re-luand cazul cuplului
Confucius si a sotiei sale Euridice, precum si la
negarea ideii de autor unic al unui text, personajele
facand referire la ,relatia” lor cu autorul: Saxofo-
nul: ,,...Scriitorul meu spune cd cea mai mare pla-
cere ti-o aduce suferinta” (p. 57). Deci, Saxofonul
confirmad demitologizarea postmoderna a autoru-
lui-demiurg, luand locul autorului si anuntandu-
ne: ,, Abia primul act se sfarseste” (p. 61).

Astfel, piesa trebuie cititd si ca o repetitie a
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unui spectacol, ipoteza ce poate fi confirmatd nu
doar prin faptul ca toate dialogurile se consuma pe
scena unui club, ci fiindca actiunea e parca un joc
de-a ,,vorbitul” , ,,cantatul” si ,,du-te-vino” al per-
sonajelor. In cele mai multe cazuri, in scen riman
doar doua personaje, celelalte intention(at)and sa
lase doar locul unui duet. ,,Instrumentele muzica-
le” din aceasta piesd ne amintesc de personajul ta-
bloului lui Matisse Le violoniste a la fenétre, pictat
din spate, in fata ferestrei, nu in fata salii. Or, pana
la inceperea ,,concertului” propriu-zis, noi privim
»teatrul vietii” personajelor din spate, ,,ca §i cum
gustul pentru secret ar fi declansat ofensiva contra
pozei §i a afirmarii de sine: revangd a fiintei in-
toarse cu spatele care se sustrage spectacolului”".
Dupa consumarea ,,spectacolului” din piesa in care
personajele au stat fata in fatd cu ei insisi, drama-
turgul (ii) surprinde in secventa finala ca intr-un
stop-cadru: ,,Se deschide cortina. Aplauze. Cei
din scend, surpringi, se uitd wimiti in sala” (p.
68). Chiar daca muzica este o artd nondiscursiva
si nonreprezentativa, vibrarea la unison a persona-
jelor in interpretarea ultimei melodii a reprezen-
tat tabloul triumfului vietii asupra efemeritatii si,
parafrazandu-l pe Nietzsche, a ,,ndscut muzica din
spiritul tragediei”.

Ne-am limitat la aceste abordari, permitandu-ne
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Natalia Lozinschi

Dilemele discursului critic teatral
din Republica Moldova

., Respectul meu pentru ochiul care stie sa vada si
memoria care pdstreazd vibratia efemerului”
(Radu Penciulescu)

Summary
Dilemmas of critical discourse in Moldova’s theatre

The article “Dilemmas of critical discourse in Moldova's theatre ” touches upon the problems of the
critical discourse and its role in the dramatic culture of Bessarabia. In present days ,when the theatre critic
became a true confluence of ideas, of search and polemics, this critic seems to become more doubtful, like its
statute of promoter and agent of aesthetic validation values ,which should be integrated in a more expended

circuit, that of the universal theatric art.

The criticism in the public and its absence equally reflects the level of development of theatric art.
Unfortunately, at the present moment once can notice an ineffective communication between the critic and

director, actor of the theatre of Moldova.

Keywords: critic, theatre critic, critical discourse, ethics, statute, theatre, theatrical journalism.

Critica de teatru din Republica Moldova, la in-
ceput de mileniu, se afld la o adevarata confluenta
de idei, de cautari si polemici, de rataciri si, mai cu
seama, de identificarea propriei identitati creatoa-
re. Figura criticului pare sa devind din ce 1n ce mai
incerta, la fel si statutul sdu de promotor si ,,agent”
de validare a unor valori estetice, care sa fie inte-
grate Intr-un circuit mai extins, cel al artei teatra-
le universale. De altfel, criticul, datorita atitudinii
sale obiective, a cunoagterii $i asumarii expresiei
artistice, ramane principalul mediator intre artist
si public, creand cadrul necesar pentru a facilita o
comunicare cat mai deschisa si eficienta. Iar rolul
si functia in contextul realitatii teatrale raman la fel
de sensibile atunci cand inca exista stereotipul co-
lectiv al posibilei sale intruziuni intr-un act creativ,
ce se ,,alimenteaza” din artd si nu este un creator
in sine.

Chiar daca schimbarile produse la nivel socio-
cultural au conditionat i anumite modificari ce tin
de metodologiile si strategiile de abordare, critica
de teatru ,, nu mai urmeaza drumul operei studiate,
ci Isi taie singurd un destin propriu prin meritul
sdu de expresie’?, concentrand esenta evenimentu-
lui teatral pe care il ofera publicului larg. De altfel,
acest studiu isi propune realizarea unei incursiuni
in starea existenta a acestei forme de arta, dar si o
posibild pliroforie a contextului in care se mani-
festa.

Semnificative sunt cuvintele reproduse, in
moto, din discursul regizorului de teatru Radu Pen-

ciulescu, care prin extensie vorbeste despre desti-
nul si menirea criticului de teatru si care raman a fi:
a judeca bine si a Inchide frumusetea fenomenului
viu al actului dramatic in memoria spectatorului.

Etica criticii teatrale ar trebui sa fie o prioritate
pentru fiecare dintre noi, cei care sunt preocupati
sd se aproprie de teatru prin arma penitei i puterea
cuvantului, fara a se face apel la pamflete $i mani-
feste. Pentru ca altfel riscam sa fim ,,acuzati” de
mizantropie ce se manifestd printr-o fortd distru-
gatoare asupra creatorului de teatru: actor, regizor,
scenograf. Criticul emite acele enunturi ce cores-
pund cu o realitate general valabila si mai putin ra-
portata la propria subiectivitate. lar constientizand
si alaturandu-se ,,suferintei” comune, un critic va
reusi sa explice si s conecteze teatrul la tendintele
generale al cadrului dramatic mondial prin valori
estetice sanatoase, ce provin din propria cultura.
Astfel, se va face apel, in primul rand, la inteligen-
ta si obiectivitate, pentru a nu fi tradat un ,,pseudo-
statut” de simplu impostor.

In Conferinta de la ora 10, James Abbott Mc-
Neill Whistler afirma, raportand discursul sdu la
statutul de critic, cd In cele mai multe situatii,
,,Opera este explicata si rectificata fara autor, de
cei care nu au nici o legatura cu crearea ei — dar
asupra cdarora Dumnezeu a revarsat cunoasterea
ce i-a fost refuzatd autorului’. Si ar avea dreptate
Whistler, pand la momentul in care nu de putine
ori criticii au fost surpringi nedocumentati, crednd
concluzii ce amplificau confuzii prin dezinforma-
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rea publicului. Toate acestea producandu-se fie din
cauza imposibilitatii de a explica noile forme si
tendinte prezente in arta teatrald, fie elogiind un
spectacol vizionat in proximitatea reveriei, precum
si negarea ,,dictatd” de ratiuni subiective.

Daca ,de la inceput munca de cercetare ar
trebui sa inceapd si sa se realizeze in interiorul
spectacolului’™, criticul, in cele mai multe cazuri,
devine un simplu contemplator, care isi asuma ,,ris-
cul” de a percepe altfel mesajul produsului final,
ajungandu-se chiar la o distorsionare a spectacolu-
lui prin reperele teoretice pe care le presupune. Fara
sa vrea, un critic este cel ce da ,,verdicte”, iar ,,daca
teatrul nu ar avea alti judecatori decdt pe niste oa-
meni ce scriu o datd pe saptamand un articol, atunci
in realitate teatrul ar fi o activitate fard sanctiuni’.
Dar realitatea criticii de teatru ne confirma tristul
adevar, care este amplificat de timpurile pe care le
traversam, si anume prezenta unor formulari din ce
in ce mai confuze si plasarea de etichete pe niste
produse de a céror calitate ne indoim, in conditiile
in care discursul critic trebuie sa fie reevaluat si re-
modelat 1n raport cu evolutia artei teatrale.

Unul dintre cele mai manipulate concepte ale
tuturor timpurilor a fost si este termenul de criza
(un termen, de altfel, foarte la moda in zilele noas-
tre). De la crizele socio-politico-economice pana
la cele estetico-artistice neexistdnd decat un mic
pas. In anii’90, atunci cand se vorbea despre o
crizd identitard si spiritual-nationald in Basarabia,
teatrul a fost un spatiu al defularii pentru publicul
ce facea parte din acea multime ce traversa un soc
istoric. In acest context, teatrul basarabean s-a bu-
curat de afirmarea unor actori, regizori cu un suflu
novator, rebel. Prin productiile lor, artistii incer-
cau sa dea glas tuturor revoltelor si sa renunte la
realismul dominant, mostenit de la fostul sistem,
datorita expresiei ce si-a gasit reflectia pe scena
teatrelor noi infiintate: Teatrul ,,Eugene Ionesco”,
Teatrul de Buzunar, Teatrul ,,Satiricus” sau Teatrul
,Luceafarul”. Teatrul a regésit, totodata, intr-o par-
te a criticii de specialitate, recent descotorositd de
legile stupide si dirijate de tendintele ideologice,
cronicarul timpului sau, care a sustinut, promovat,
printr-un simt al valorii bine determinat, spectaco-
le ce s-au sincronizat organic si firesc cu tendintele
existente la un nivel ce depaseau granitele fizice
ale republicii noastre. Colaborarea existenta in-
tre artisti §i critici se baza pe un respect reciproc:
criticii apreciau artistii prin recenziile si cronici-
le elogioase, relevand transformarile produse, iar
creatorii de teatru se indreptau cu recunostinta spre
cei dintai, totul fiind animat de mult entuziasm,
energii vitale i spirit creator. Cautarile formelor

DEBUTURI

noi de expresie erau fiacute in tandem, bazdndu-se
pe profesionism, stil, limbaj perfectionat.

In acelasi timp, critica din vechea gardi a su-
portat mai greu schimbarile, manifestand o atitudi-
ne de reticentd, abtinere, negare, care s-a perpetuat
in timp prin lipsa de argumentare, adesea raportan-
du-se la aprecieri pur subiective. Apareau discutii
“grele”, polemici referitor la unele spectacole ce
necesitau cunostinte mult mai extinse, pentru a in-
telege si explica conventiile si polisemantismul la
care face apel regizorul in discursul lui artistic si
estetic, fie ca este vorba de Petru Vutcarau, Mihai
Fusu sau Alexandru Vasilache, cei care s-au impus
pe scena teatrald printr-un stil autentic §i original.
Si atunci, discursul critic al acestora era rezumat
doar la o informare, mai putin o analiza a modului
in care functionau elementele scenice ale specta-
colului: de la scenografie la plasticitatea fragmen-
telor coregrafice sau jocul actorilor. Prin urmare,
existenta libertate de expresie de care se bucura
criticul prin individualitatea si personalitatea sa,
l-a obligat la 0 mai mare responsabilitate pentru
ceea ce scrie i afirma.

Pierderea fascinatiei, golirea de acea verva cre-
atoare din partea criticii, dar si a regizorilor, actori-
lor, cred ca au dus la ,,0 despartire” temporara care
existd astizi in lumea teatrului. Intalnirile ce se
produc cu prilejul unor mese rotunde, festivaluri,
premiere sau evenimente teatrale adesea duc la
declangarea unor confruntari publice, acolo unde
orgoliul personal prevaleaza. De altfel, acest tip
de evenimente publice au devenit din ce 1n ce mai
disparate, de data ce nu se produce o comunicare
eficientd, iar tacerea din presd, mijlocul viabil de
popularizare, confirma acest trist adevar. Se intar-
zie a fi reflectate de catre teatrologi evenimentele
teatrale, iar unele dintre ele ramén undeva in um-
bra pentru totdeauna. Un exemplu in acest caz ar fi
masa rotunda cu prilejul premierei a doud specta-
cole de la Teatrul National ,,Mihai Eminescu”, Usa
de V. Drucec si In piele de sarpe de V. Jereghi. Tot
discursul critic s-a concentrat asupra negarii si pre-
zenta nejustificatd a elementelor cinematografice,
regasite in cel de-al doilea spectacol.

De cealalta parte, negarea si respingerea dra-
maturgilor, a regizorilor, actorilor, directorilor de
teatru din partea celor care uzeaza de puterea cu-
vantului in discursurile lor depreciative atinge in
unele cazuri expresii grotesti prin lipsa fortei de
argumentare in cadrul polemicilor antrenate.

Dar acest conflict devine mult mai tensionat si
tendentios cand rolul criticului este subestimat si
e pusa la indoiala calitatea sa primordiald, chiar
de catre artist, care se intreaba daca ,, un critic de
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specialitate care are si el dreptul de a accepta sau
nega o modalitate concreta de exprimare, doar
daca ea porneste de la o conceptie bine definita
despre lume ori teatru.6 Mai rau stau lucrurile
cdnd un specialist nu stie ce vrea. Si, din pdcate,
majoritatea criticilor basarabeni suferd de aceas-
ta boala™".

Si atunci, criticul se retrage si tace. lar ca o
consecintd a acestei ,ticeri ruginoase”, se produ-
ce o rasturnare si uniformizare a unor valori, care
prin neasumarea exercitiului critic cu directionare
teoretica in ceea ce priveste produsele artistice me-
diocre, acestea sunt salvate si sustinute in ultima
instantd de factori strdini cadrului dramatic. Asa
cum Znainte foarte putini erau cei ce incercau sa isi
depaseasca conditia in care se aflau si Indrazneau
sd critice un spectacol cu referinte la partid, la fel
de putini sunt acum cei care iau atitudine fata de
0 piesd ce denatureaza si articuleaza idei si forme
neteatrale, coincidentele ce tradeaza Imprumuturi
si plagieri nesanctionate de criticd. Un exemplu ar
fi ritualul noptii de sanziene din Domnisoara Julie,
montat de T. Ciubotaru, de data ce o scena similara
exista deja Intr-unul din spectacolele Catalinei Bu-
zoianu. Sau montarea spectacolul Romeo §i Julieta
de M. Chris Nedeea, unde, pur si simplu, productia
hollywood-iana a fost transpusa pe scena Teatrului
,»Eugene lonesco”, fara a se tine cont de conven-
tiile teatrale.

Prezenta criticii n spatiul public, in aceeasi
masura absenta acesteia reflectd gradul de dezvol-
tare a artei teatrale. Spre regret, poate fi consta-
tatd o oarecare marginalizare, Impingere a criticii
de teatru spre un tdram al derizoriului, iar In prim
plan promovandu-se jurnalistii teatrali. Si aceasta
atunci cand, 1n loc si ofere o apreciere estetica a
actului teatral, jurnalistii adesea cad in patima opi-
niilor i impresiilor, chiar daca intentiile sunt din-
tre cele mai pozitive.

Un alt aspect ce amplifica criza din teatru, exis-
tenta in spatiul nostru, o reprezinta lipsa cartilor de
teorie teatrald, a revistelor de profil care sa oglin-
deasca realitatea concreta din teatrele noastre, lo-
cul acestora fiind luate de ziare si reviste mai mult
sau mai putin reprezentative. Aceastd stare este,
conditionatda in mod evident de factorul financiar,
dar cea mai importantd cauza este aceea ca randu-
rile celor care mai scriu despre teatru se restrang
din ce in ce mai mult. Cronicile devin pe zi ce trece
la fel de sporadice, ca si premierele care se produc
prin teatre, rezumandu-se adesea la o succinta pre-
zentare jurnalistica, informativa, fara nici o analiza
si asumare a unor termeni de specialitate din partea
celui care scrie. Pentru ca in locul unor instrumen-

te minime de operare cu cunostinte ce tin de spe-
cificul teatral, jurnalistul de teatru adesea face apel
la impresii, senzatii.

Dezinteresul publicului pentru asemenea stiri
este folosit ca pretext pentru a amplifica, condi-
tiona politica editoriala a ziarelor, revistelor care
isi motiveaza decizia de a oferi un spatiu restrans
pentru informatiile culturale sau cronicile teatra-
le. Prin urmare, toate acestea favorizeaza aparitia
unei critici angajate, foarte periculoase, daca e sa
ne referim la substituirea unei analize de esentd a
spectacolului cu abordari colaterale actului drama-
tic etc. Or, critica ar trebui sa fie foarte activa si
prezenta in presa scrisd, incat prin forta judecatii,
atitudinii i a opiniei, prin mijloacele de expresie
pe care le detine, sa devina formatoarea gustului
estetic al publicului. Spre regret, se poate consta-
ta neimplicarea si o vaga clarificare a ceea ce este
apreciabil fatd de o absurditate, a ceea ce ar trebuie
sustinut versus prezenta nulitatilor Aceasta atitu-
dine favorizeaza, in definitiv, dezvoltarea unor
sub-productii teatrale, care nu corespund estetic cu
tendintele actuale, critica de teatru creand puter-
nicul sentiment al instraindrii de actul teatral. Si
atunci, revenind la etica criticului de teatru, te in-
trebi daca, la randul lor, acesti cronicari care scriu
pe gustul fie al publicului sau al vreunei persoa-
ne, isi pun problema corectitudinii si se intreaba:
,,Oare am facut bine ce am facut, promovand ce
am promovat §i reprimand ce am reprimat? Oare
nu voi fi mistificat, contrariat §i derutat acest po-
por bun, caznindu-i puterile i silindu-i inclinatiile
organice?”’

Se poate afirma deschis ca teatrul basarabean
nu mai are o critica viabild, o prezenta activa in
viata artisticd, iar aceastd pasivitate este sanctio-
nata si de publicul larg, care este intr-o cadere li-
bera in ce priveste prezenta in salile de spectacole.
In contextul in care, prin cronicile sale, un critic
“vinde” un spectacol, devenind, fara sd vrea, un
membru al departamentului de marketing.

Din cauza carentelor de comunicare existente
intre critici §i artisti, ca o prima consecinta se poate
observa o marginalizare a celor dintéi si plasarea
intr-un con de semi-umbra a celorlalti. Publicul
tanar nu mai stie: la ce spectacol vine, pentru ca
prezenta este conditionatd de o notd sau un interes;
care sunt actorii teatrului, inclusiv cei care joacd
in spectacolul propriu-zis; iar informatiile despre
regizor sau dramaturg sunt foarte aproximative.
Aceasta realitate, spre regret, poate fi regasita la
toate teatrele din Chisindu, unde publicul, in cea
mai mare parte, este unul de conjunctura. Si efec-
tul cel mai evident si pregnant al conflictelor exis-
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tente se manifestd asupra publicului care devine
din ce in ce mai dezorientat si bulversat de valorile
ce ajung sa fie promovate prin intermediul criticii.

As putea constata, totodata, ca un nou fenomen
se desprinde din randurile publicului §i anume ace-
la al criticilor diletanti, prezenti in spatiul virtual.
Acest fenomen ia amploare si la noi, intr-un spatiu
oarecum vaduvit de evenimente $i noutati teatra-
le. Repeziciunea cu care s-a raspandit internetul in
comunitatea noastra, care incearca sa ne modifice
propria culturd si sa ne transforme, inclusiv din
punct de vedere psihologic, determind o implicare
libera in discutii a fiecarui exponent al acestei lumi
virtuale care simte necesitatea de a se exprima fata
de arta dramatica. Riscul de a-si pierde ,,autorita-
tea” critica, statutul de formator al criticului in de-
trimentul anonimului consumator devine din ce in
ce mai pregnant, de data ce cel din urma este mult
mai activ intr-un spatiu foarte accesibil, promo-
vand si impunandu-si propriile valori. Adesea cri-
ticii virtuali, ascunsi in spatele portretului anonim,
isi exprima puncte de vedere intr-un mod transant,
unde propriile refulari tin loc de principii estetice,
dezvoltand, astfel, hibridul tiraniei mediocritatii
ce se pozitioneaza in fata bunului simt. De altfel,
unii critici, mai cu seama cei din tandra generatie,
se conecteaza la aceasta realitate, pentru a putea fi
mai aproape de spectator si pentru a lua pulsul ati-
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Nadejda Axionova

Contributia regizorului Veaceslav Axionov
la dezvoltarea artei teatrale din Moldova
(anii’40-60 ai sec. XX)

Summary
The directorial contribution to Veacheslav Axionov in Development of the Moldovan Arts
Theatre (40-60-years XX century)

The article is dedicated to Veaceslav Axionov’s work in Kishinev. The first period (1944-1946) was related
to his activities in the Moldavian Theatre of Music and Drama and the second period (1960-1963) — was related
to his work in the team of Chehov’s Russian Drama Theatre. Both periods were differred with complicated
and contradictory position in the theatrical world of Kishinev.

Keywords: art of actor, dramatic art, the concept of ideational, construction mizanscene, staging, directing,

theatrical school.

Articolul reproduce situatia cultural-artistica
caracteristica timpului studiat. Autorul, in masura
visticd de exprimare stabilitd in perioada investi-
gata.

Péana la inceputul celui de-al Doilea Razboi
Mondial Veaceslav Axionov a fost prim-regizor
al Teatrului Moldovenesc Muzical-Dramatic. In
timpul razboiului, trupa micsorata a acestui teatru
a fost evacuata in Turkmenia (orasul Marf), fiind
unitd cu ,,ramasitele” colectivului evacuat al Tea-
trului Moldovenesc. Colectivul nou format — Tea-
trul Unit Moldo-Rus de Stat (ianuarie 1943) a fost
dirijat de Veaceslav Axionov, conducétor artistic si
Victor Gherlac, prim-regizor, ultimul rechemat de
pe front. ,,0datd cu incheierea primei perioade de
adunare a fortelor actoricesti, trupa teatrului ince-
pe restabilirea unor spectacole vechi si realizarea
unor montari noi... Trupa moldoveneasca a Ince-
put sa repete, cu regizorul V. Axionov, piesa lui K.
Simonov Oamenii rugi, lucrare dramatica deosebit
de populara in anii razboiului”.!

La inceputul lui august 1944, teatrul unit s-a
reintors in Chisinau? si, la sfargitul lui august, doua
trupe au fost separate in doud colective: Teatrul
Moldovenesc Muzical-Dramatic de Stat si Teatrul
Republican Dramatic Rus din Chiginau. Cu toate
acestea, activitatea celor doua teatre nu a fost asi-
guratd financiar si infrastructural, ele avand sediul
impreuna cu Teatrul Mobil, fondat in 1945, intr-o
unica cladire, n localul teatrului ,,Expres” (actua-
12 Filarmonica de Stat “S. Lunchevici”). ,,De fapt,
aceasta nu era o sald de teatru propriu-zis, in trecut
aici rulau filme, se dadeau concerte, reprezentatii
de circ etc.”. Artistii nu au fost asigurati cu cazare.
,Intr-o casa utilizatd in calitate de camin a fost fo-
losit orice metru patrat: oamenii locuiau in came-
rele de baie, in depozit, in coridor, separandu-se cu

perdele™. Si totusi, la ordinea de zi era revenirea la
activitatea sistematicd a colectivelor teatrale.

Veaceslav Axionov, numit conducdtor artistic
al Teatrului Moldovenesc,® isi aminteste ca ,,din
toate piesele montate in stagiunea teatralda 1944 —
1945, spectacolul Haiducii, dupa 1. Rom-Lebedev,
meritd sa fie mentionat in special”®. Lucrul asupra
spectacolului Haiducii a inceput 1naintea razboiu-
lui, in anul 1937, in cadrul Teatrului Moldovenesc
de Stat din Tiraspol. Premiera (30 octombrie 1937)
,,a fost primita cu entuziasm de spectatori i critica
de specialitate™. Prima readucere a spectacolului
a avut loc in timpul razboiului, 1nsa textul piesei a
disparut, ,,interpretii unor roluri principale lipseau,
teatrul nu dispunea nici de conditiile necesare pen-
tru confectionarea costumelor si a decorului™. V.
Axionov mentioneaza ca spectacolul totusi a fost
reusit gratie colabordrii regizorului V. Gherlac,
compozitorilor i dirijorilor S. Zlatov si P. Serban,
pictorului scenograf E. Ureche, maestrilor de balet
E.lasnitcaia si A. Opanasenco. A doua restabili-
re a spectacolului a avut loc in luna noiembrie a
anului 1944. O contributie deosebita la restaura-
rea pe de rost a textului piesei au avut-o nu numai
“vechii” interpreti ai spectacolului, ci i secretarul
literar al teatrului Lidia Axionova (sotia regizoru-
lui Axionov). Unele insuficiente ale subiectului au
fost compensate de maiestria regizorald, de con-
structia inventiva a mizanscenelor, precum si de
arta actoriceasca a lui C. Constantinov, E. Ureche,
M. Gulinschi, C.Cazimirov, E. Garin, C. Stirbul,
T. Gruzin. Acest spectacol a demonstrat, de fapt,
directia muzical-dramatica a activitatii teatrului,
constituind, intr-un fel, manifestul lui.

In luna februarie a anului 1945, colectivul tea-
trului moldovenesc a montat urmatoarele piese:
Oamenii rugi de K. Simonov, O noapte de mai de
N. Gogol, In vaile Moldovei de Ta. Cutcovetchi si
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L.Corneanu. La sfarsitul lui iunie 1945 V. Axionov
a montat pentru prima data opereta comica Se lea-
gana marea in valuri de V. Vignevski, A. Kron i V.
Azarov, iar in martie 1946 a aparut in scena Fata
fara zestre de A. Ostrovski (regia V. Axionov).

Meritele colectivului teatral au fost marca-
te prin decretul Prezidiului Sovietului Suprem al
RSSM (Apud: Moldova Socialista din 28 august
1945). Conducitorul artistic si prim-regizorul tea-
trului V.Axionov a fost distins cu titlul onorific
maestru emerit al artelor, iar regizorului V. Gherlac
si grupului de artisti T. Gherlac, V. Golovcenco,
E. Ureche, C. Stirbul, R. Svetinscaia li s-a conferit
titlul onorific de artist emerit al republicii.

Arhiva personala a lui Veaceslav Axionov cu-
prinde cateva notite pe marginea acestor specta-
cole. Regizorul mentioneaza ca O noapte de mai,
montata de V. Gherlac, ,,a fost apreciata inalt de
spectatori. Sunt reusite atit scenele In masa, cat
si evoluarile solistice ale protagonistilor. Au fost
bine articulate cele mai importante evenimente ale
subiectului’. S-au pastrat si unele replici autocri-
tice referitoare la spectacolele montate de insusi
Axionov. Daca, de exemplu, criticii au apreciat po-
zitiv spectacolul Oamenii rugi'®, regizorul conside-
rd ca ,,unele momente reusite vizand reactualizarea
evenimentelor de rdazboi nu umbreste aprecierea
generald a spectacolului ca o lucrare de studiu™'.
Un alt spectacol montat de V. Axionov, Se leagdna
marea in valuri, cu ,haina” scenica asiguratd de G.
Kurennoi si cu muzica scrisda de N. Bogoslovski,
a fost comentat de regizor in felul urmator: ,,Piesa
nu pretinde a fi ceva grandilocvent. Aici domina
umorul, situatiile bufone, atractive pentru publicul
larg. Este o adevarata comedie muzicala'?.

La 10 august 1945 Veaceslav Axionov publi-
ca 1n ziarul ,,Moldova Socialistd” (CoBerckas
Momnnasus) articolul intitulat Cum reconstruim
teatrul nostru. El mentioneaza, printre altele, ur-
matoarele: ,,Acum teatrul are 85 de lucratori in
domeniul artei... Tineretul artistic §i regizorii se
straduiesc sd imbunatiteasca abilitatile profesio-
niste. Teatrul cautd surse de imbogatire a reperto-
riului national. Ceva in aceasta directie deja a fost
facut. Dramaturgii Bucov, Afanasiev §i Corneanu
au scris piese despre razboi, pe motive folclorice
nationale. Deleanu si Barschi au finisat lucrul asu-
pra unor povesti dramatice. Totusi, noi apreciem
toate acesta doar ca un inceput de cale. In viitorul
apropiat vom incepe montarea unor piese aparti-
nand dramaturgilor autohtoni”. Intr-adevir, Teatrul
Moldovenesc Muzical-Dramatic de Stat si-a com-
pletat semnificativ repertoriul. S-au pastrat afisele
din perioada respectiva, gratie cirora putem resta-
bili contururile repertoriale. Veaceslav Axionov a
contribuit la realizarea piesei Fata fara zestre de
A. Ostrovski, ambele lucrari traduse in roméana de
Lidia Axionova. Scenografia spectacolului i apar-
tine lui A. Subin, iar la pupitrul dirijoral a fost A.

Camenetchi, corul fiind condus de A. Iuschevici.
In acelasi interval de timp in scend a aparut opereta
Zaporojeanul peste Dunare (regia V. Gherlac).

Un mare efort artistic a suscitat pregatirea pen-
tru montare a piesei lui K. Simonov La umbra
castanilor din Praga. Actiunea are loc in Praga,
in ultimele zile ale razboiului, cand orasul a fost
eliberat de nazisti. Simonov evitd reproducerea
luptelor de strada, accentuand starea sufleteasca a
protagonistilor. “Reprezentatia (regizorul specta-
colului era V. Gherlac. — N.A.) s-a remarcat, mai
ales, prin jocul actorilor. C. Stirbul a dezviluit cu
o impresionantd putere caldura §i curdtenia sufle-
teascd a poetului antifascist... E. Ureche a stiut
sd-si Inzestreze eroul, polcovnicul Petrov, cu alese
calitati umane — marinimie si noblete sufleteasca,
viatd interioara bogata, tarie de caracter. Critica a
apreciat in mod special evoluarea lui C. Constan-
tinov in rolul lui Macek. Presa a evidentiat si jo-
cul izbutit al lui A. Naghit (Jonici), M. Apostolov
(Stefan), A. Platanda (Gruber)”'3,

In primivara anului 1946, la 22 februarie, prin
decretul Sovietului Ministrilor al RSSM, Veaces-
lav Axionov a fost eliberat din functia de condu-
cator artistic al Teatrului Moldovenesc Muzical-
Dramatic de Stat, fiind numit conducator artistic
al Teatrului Dramatic Rus din Chisinau. Pana la
acest moment deja a fost (la inceputul anului 1945)
elaborat planul repertorial al teatrului rus, prevazut
pentru trei ani. Planul presupunea atit montarea
pieselor nationale, cét si a celor din dramaturgia
universald, apartinand lui M. Gorki, D. Fonvizin,
W. Shakespeare, F. Lope de Vega y Carpio s. a.
Prima stagiune postbelicd a debutat la 20 ianua-
rie 1945, cu montarea piesei Ofitferul de marind
dupd A. Kron, regia apartinand Iui G.Nazarkovski.
Piesa se axeazd pe doua concepte. Prima dimen-
siune conceptuald este una tragica, reproducand
evenimentele grele din perioada blocadei Lenin-
gradului. A doua dimensiune este plind de avant
romantic, de incredere in forta vitald a oamenilor.
Un atare avant romantic este caracteristic §i altor
spectacole montate in primul an postbelic, precum
Asa va fi, Cantec despre marinari de B. Lavreni-
ov, regia E. Godarski. Concomitent spectatorii au
avut posibilitatea sd vizioneze spectacole in baza
dramaturgiei clasicilor rusi si vest-europeni: Lupii
si oile, Dragoste tdrzie de A. Ostrovski, Ursul si
Oferta de A. Cehov, Pigmalionul de B. Shaw.

In a doua jumatate a anilor’40, politica reper-
toriala a Teatrului Dramatic Rus din Chisinau nu
a putut fi independenta de cerintele timpului. Ast-
fel, au fost montate aceleasi spectacole pe care le
propagau teatrele moscovite: Pentru cei care se
afla pe mare de V. Lavreniov, Lubov larovaia de
K. Treniov, Intdlniri de neuitat de A. Utevski. De
asemenea, au fost pregatite pentru montare acele
piese care constituiau, de fapt, repertoriul teatrelor
sovietice: Garda tanara de A. Fadeev si Problema
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rusa de K. Simonov. Regizorii §i actorii analizau
minutios sensul ideatic si artistic al protagonistilor,
aceasta activitate fiind condusa si monitorizata de
V. Axionov. El insista asupra evidentierii specifi-
cului personal al fiecarui protagonist, asupra ma-
iestriei de transfigurare a actorilor, asupra dictiei si
constructiei mizanscenelor. In acelasi timp, el cau-
ta sa echilibreze disciplina si creativitatea actorilor
si a celorlalti artisti implicati in spectacole.

Conform recenziilor pastrate si a memoriilor
lui Veaceslav Axionov putem reconstitui specificul
lucrului asupra acestor spectacole.

Montarea piesei Vechi prieteni de L. Maliughin
a fost realizatd de componenta tanara a trupei tea-
trale. Experienta scenica insuficienta era compen-
satd cu munca asidud a artistilor, indrumati de regi-
zor. Criticii teatrali au evidentiat ascensiunea ma-
iestriei artistice a colectivului. De asemenea, a fost
bine apreciatd $i montarea piesei Pentru cei care
se afla pe mare de B. Lavreniov. Aici a fost dimi-
nuatd latura exterioara a actiunii, insistandu-se, in
special, asupra aspectului etic al relatiilor umane.
Acest spectacol a fost prezentat de artisti maturi,
experimentati, indrumati de V. Axionov (regie), in
colaborare cu pictorul scenograf D. Mordkovici si
compozitorul A. Karasik.

Dupd cum_mentioneaza V. Axionov, lucrul
asupra piesei /ntdalniri de neuitat de A. Utevski
nu a fost deloc usor. Aceasta piesa lasa o impresie
duald. Pe de o parte, autorul declara idei majore,
subliniind necesitatea unor asemenea calitati ome-
nesti precum cinstea, verticalitatea, dragostea pen-
tru viatd. Pe de alta parte, personajele piesei sunt
lipsite de individualitate, iar unele situatii nu pot fi
apreciate altfel decat fiind banale. Regizorul a fost
nevoit sa intervind in text, scurtand anumite fraze
banale, cerand de la actori evitarea reproducerii
stereotipurilor si cautarea intonatiei $i migcarii sce-
nice veridice. Cu alte cuvinte, maiestria regizorala
si cea actoriceasca trebuia sa compenseze defecte-
le piesei. Totusi, nu toti actorii aveau o asemenea
experientd. De exemplu, rolul Inei, fiica cea mica
a lui Zavialov, a fost jucat de actrita N. Dontova.
Neavand experientd in materie, ea a lucrat mult
asupra rolului, urméand sfaturile regizorului si per-
fectionandu-si astfel expresia vorbirii scenice si
elasticitatea migcarii. Aceasta munca indrumata de
V. Axionov a ldsat o impresie de nesters asupra ar-
tistei. Peste cativa ani, Veaceslav Axionov a primit
o scrisoare de la ea: ,,Va multumesc pentru munca
comuna $i pentru acel mare ajutor profesionist gra-
tie cdruia am devenit actrita”!4.

In ciuda tuturor dificultatilor, spectaco-
lul a reusit, conform opiniei criticilor. Astfel,
A.Vasiliev scrie: ,,Spectacolul s-a dovedit vesel
si inteligent, se simte ména unui regizor destept si
intentionat...”!5.

Dupi montarea spectacolului /ntdlniri de ne-
uitat au Inceput repetitiile piesei Problema rusa

de K. Simonov. Piesa este extrem de politizata:
un jurnalist cinstit si sincer 1i denuntd pe magnatii
imperialisti. Lucrul Iui V.Axionov asupra acestei
piese a coincis cu montarea filmului omonim de
regizorul M. Romm, unde rolul lui Harry Smith a
fost interpretat de fratele mai mic al lui Veaceslav
Axionov — Vsevolod. Filmul a fost lansat in anul
1947, avand un succes mare, iar Vsevolod Axionov
a fost distins cu Premiul de Stat ,,Stalin”, gradul in-
tai. O alta ,,soarta scenicd” a avut-o piesa montatd
de Veaceslav Axionov. Premiera spectacolului nu
a fost reusitd si a suscitat critici violente vizand
conceptul dramaturgic prost gandit, scenografia
nefireascd, jocul actoricesc sub nivel.

In stagiunea urmatoare, montarea piesei a fost
modificata, in spectacol participand cei mai iscusiti
artisti ai teatrului: V. Strelbitki (MacPherson), L.
Cinidjean (Smith), A. Nikolaeva (Jessie), V. Kru-
glov (Murphu). S-a pastrat avizul lui V. Axionov
la aceasta montare: ,,Spectacolul a fost reconstruit
complet. S-a schimbat constructia mizanscenelor
si scenografia actiunii, au fost inlocuiti protagonis-
tii (...). Cea mai mare deosebire de prima versiune
o constituie centrarea actiunii asupra lui Smith. ...
Spectacolul poate fi imbunatatit in continuare™!é.
Si totusi, acest spectacol nu a ocupat un loc de sea-
ma in repertoriul teatrului.

Urmatoarea lucrare regizorald a lui Veaceslav
Axionov a fost Lubovi larovaia de K. Treniov,
piesa considerata o drama clasica contemporana,
fiind montata in acei ani aproape de toate teatrele
sovietice. Lubovi larovaia a fost apreciata de cri-
tici ca reprezentanta modernd a femeilor nobile,
cu spirit de sacrificiu, femei descrise de A. Pus-
kin, I. Turghenev, L. Tolstoi, A. Nekrasov, M.
Gorki. Rolul principal 1-a interpretat, pentru pri-
ma datd la Chiginau, V. Bogdanova, artista eme-
ritd a Federatiei Ruse. L. Cinidjean a jucat rolul
sotului ei, Mihail, fiind concomitent oponentul ei
ideologic. A treia debutanta a spectacolului era V.
Suhareva. ,,Suhareva-Panova a reusit si creeze
(nu totdeauna perfect) o personalitate complicata
si contradictorie. Ea a muncit foarte mult, jocul
ei actoricesc a devenit firesc, lipsit de incordare
launtrica. I. Datski (Roman Koskin), S. Sevasti-
anov (Svandea), V. Kruglov (Pikalov) merita la-
ude speciale. Meritd a fi mentionatd scenografia
spectacolului, realizatd cu un gust artistic select
de D. Mordohovici. Muzica lui S. Zlatov este
influentatd de céantecele populare si de cele apa-
rute in timpul razboiului civil”!’. Acest spectacol
a fost 1nalt apreciat de critici si salutat calduros
de public: ,,O mare epopee istorica, cu implica-
rea coliziunilor psihologice, conceputa si montata
de maestrul emerit al artelor V. Axionov, a reusit
complet. Spectacolul este patruns de gust artistic,
de o gandire regizorala profunda. El, regizorul, a
patruns cu dragoste in conceptul piesei, a dezva-
luit in mod sincer caracterele eroilor (...) Spec-
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tacolul a relevat caracterul romantic palpitant al
evenimentelor si spiritelor revolutionare...”"*.

In pofida unor atare avize pozitive, deseori
eforturile regizorale §i actoricesti s-au incheiat cu
dezamagire. Se simtea acut starea materiala difici-
12 a colectivului teatral. Teatrul nu a avut bani pen-
tru o scenografie mai bine realizata artistic. Criticii
mentionau ca ,,spectacolele sunt neglijente, deco-
rurile sunt scrise cu vopsele murdare, artistii sunt
imbricati prost etc.”'®. Astfel de conditii nu erau
potrivite pentru montarea spectacolelor conceptu-
ale si de amploare. Cu toate acestea, incercarile de
a monta comedii simpliste, dorite de publicul larg,
au fost suprimate ca fiind ideologic daunétoare.

Anul 1946 a fost o piatra de hotar dureros pen-
tru evolutia artei teatrale a fostei Uniuni Sovietice.
Nu prezinta exceptie nici activitatea teatrala de la
Chisinau. La 26 august a aparut Hotdrarea CC al
PCU(b) Despre repertoriul teatrelor dramatice i
despre madsurile pentru imbunatdtirea acestuia,
care reglementa rigid politica repertoriala a tutu-
ror teatrelor dramatice. In urma acestei hotararii,
la Chisindu a fost convocata adunarea scriitorilor
si oamenilor de arta din RSSM, reflectata de ziarul
,.Sovetskaia Moldavia” din 5 octombrie 1946. Fi-
ind presati de postulatele hotararii, ,,... participantii
la intrunire au supus criticilor aspre defecte grave
in activitatea uniunilor de creatie, artistilor plastici
si teatrelor din capitala...”. Regizorii V. Gherlac
si V. Axionov au fost obligati sd marturiseasca ca
»-. teatrele noastre nu raspund sarcinilor atribuite.
Repertoriul lor include niste piese lipsite de reald
valoare si concept ideatic. Piesele contemporane
montate de teatre sunt realizate la un nivel ideolo-
gic si artistic scazut. Drept exemplu serveste piesa
lui A. Lukianov Arde Moldova. Acolo este dena-
turat si pervertit chipul oamenilor din Moldova.
Piesa lui Ia. Cutcovetchi si L. Corneanu /n vdile
Moldovei este superficiald ideatic si slaba ca ni-
vel artistic...”?. La 12 octombrie 1946 acelasi ziar
publica articolul Oamenii de teatru din Chisindau
discuta Hotararea CC al PCU(b). Acolo au fost
accentuate erorile comise de Teatrul Moldovenesc
Muzical-Dramatic, mentionate de Hotararea CC al
PCU(b) 1n privinta repertoriului teatral , lipsit de
idei si apolitic”.

Regizorii au fost nevoiti sd se apere de invi-
nuiri. La 20 decembrie 1946, acelasi ziar publica
articolul semnat de V. Axionov Ascensiunea de
creatie, axat pe valorificarea activitatii teatrelor
rus si moldovenesc. El nominalizeaza spectacole
montate (Prietenii vechi, Pentru cei care se afld pe
mare pe scena teatrului rus, La umbra castanilor
din Praga, Fiul regimentului, Juramantul in Tea-
trul Moldovenesc Muzical-Dramatic), povesteste
despre activitatea Studioului de Opera de pe langa
Conservatorul de Stat, unde a fost montat Evgheni
Oneghin de P. Ceaikovski, mentioneaza succesul
Teatrului de papusi in ce priveste bilinvismul po-

liticii repertoriale, apreciaza inalt calitatea specta-
colului Val de bagheta, saluta reluarea activitatii
orchestrei simfonice.

Un loc aparte 1n acest articol il ocupa evalua-
rea politicii repertoriale a Teatrului Dramatic Rus.
Veaceslav Axionov reproduce reprosurile critice:
de ce nu se monteaza Pogodin, de ce din tot pal-
maresul clasicii vest-europene Dvs. l-ati preferat
pe Scribe, dar nu montati piese de Shakespeare,
Calderon, Schiller? V. Axionov a preferat urma-
torul raspuns: ,,Odata cu restaurarea orasului, noi
restabilim i teatrul nostru. In aceasta perioada de
devenire nu riscam sa montam lucrarile lui Sha-
kespeare. Nu putem monta piese de Gorki, cu
mare precautie incercdm sa-1 montdm pe Cehov.
Suntem constienti de functia sociald si culturala a
teatrului nostru. Prin urmare, ne straduim sa com-
pletam decent repertoriul. Dorim sa-1 completam
cu lucrari valoroase apartindnd dramaturgilor rusi
si sovietici. Acum lucram asupra poemului Minuni
in munti, scris de dramaturgul clasic rus Arhipov.
Intentionam in curand sd prezentdm spectatorului
Nunta lui Krecinski?'.

In anul 1948, cu prilejul aniversarii revolutiei
din octombrie, Veaceslav Axionov, Impreund cu
pictorul scenograf A. Subin §i compozitorul S. Zla-
tov, a montat piesa Iui B. Romasov Marea putere.
Dupa montarea spectacolului, in ziarul ,,Sovetska-
ia Moldavia” (27 aprilie 1948) a aparut o recenzie
»hegativa” in care era laudata piesa lui B. Romasov
si subapreciata regia lui V. Axionov: ,,Spre regret,
lipseste conceptul artistic, lipseste interpretarea
regizorald a piesei. De aceea putem conchide ca
numele lui V. Axionov, care a montat spectacolul a
nimerit 1n afig ocazional, din gresala”.

Asa a debutat perioada in cadrul careia Vea-
ceslav Axionov incepea sa simta asupra sa atentia
tendentioasd a organelor de stat si de partid. S-a
pornit opozitia inegala si de lunga duratd a regi-
zorului si aparatului administrativ, acesta in urma
avand ,,presa de buzunar”. V. Axionov aprecia, in
primul rand, ,criticii profesionisti §i impartiali, ,,
care sunt cei mai de seama prieteni ai artei, ade-
varati mediatori intre scend si public, sustindtori
ai talentelor”. Cu toate acestea, el se pronuntd
impotriva diletantismului, analfabetismului acelor
critici care nu intelegeau legile artei teatrale, care
nu au putut diferentia calitatea piesei de cea a mon-
tarii ei scenice, arta regizorald si cea actoriceasca,
personalitatea actorului si specificul rolului inter-
pretat de artist. El a fost Impotriva opiniilor unila-
terale, schematice, impotriva partinirii de aprecieri
dictata ,,din sus”.

Evident cid o asemenea opozitie s-a incheiat
intr-un mod cu totul previzibil. In cele din urma,
Veaceslav Axionov a primit o scrisoare pe plicul
careia era mentiunea ,,absolut secret”. Acesta era
extrasul din procesul-verbal al sedintei CC al PC
al RSSM din 6 aprilie 1948, unde citim urmatoa-
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rele verdicte: Conducatorul teatrului V. Axionov
,... demonstreaza lipsa de principiu si de stabilitate
in ceea ce priveste conducerea artistica a colecti-
vului, schimbandu-si viziunea asupra problemelor
de creatie, a selectarii repertoriului, a interpretarii
personajelor. Impreuna cu directorul Uhanov, Axi-
onov incalcd disciplina de lucru”. Secretariatul CC
a decis: ,trebuie eliminate erorile si deficientele
comise... Oficiul pentru arte trebuie sa intervina
in activitatea teatrului in vederea cresterii nivelu-
lui disciplinei, a educatiei ideatice si politice, a
consolidarii guvernarii artistice a colectivului”?.
in cele din urma, in anul 1948 V. Axionoiv a fost
concediat din Teatrul Dramatic Rus de Stat. In
acest moment nsa el primeste o invitatie din Tal-
linn, pentru a infiinta Teatrul Dramatic Rus din Es-
tonia, 1n functia de prim-regizor al acestui teatru.
V. Axionov a acceptat propunerea, astfel inchein-
du-se prima perioada a activitatii sale regizorale la
Chisinau.

Trecand in revistd celelalte aspecte ale activi-
tatii lui Veaceslav Axionov in Chisindul postbelic
(1944 — 1948), vom evidentia urmatoarele.

Incepand cu anul 1944, concomitent cu acti-
vitatea sa in teatru, V. Axionov a fost preocupat
de fondarea si ascensiunea Studioului de Opera de
pe langa Conservatorul Moldovenesc de Stat. In
cadrul Studioului el preda arta actorului, etica tea-
trala, machiaj si migcarea scenica. Aici el a imple-
mentat cunostintele sale mostenite de la scoala lui
K. Stanislavski si cele acumulate timp de multi ani
de activitate regizorala. Astfel, a initiat cursurile
de indrumare a artistilor in domeniul artei muzi-
cale (canto, teoria elementara a muzicii), conduse
de profesorii Conservatorului. Aceste cursuri erau
frecventate, In primul rand, de toti artistii Teatru-
lui Moldovenesc Muzical-Dramatic. Pentru artistii
din Teatrul Dramatic Rus au fost organizate cur-
suri de limba romana.

V. Axionov a desfasurat si alte activitati in
Chigindul postbelic. El a prezentat comunitatea
teatrald din Moldova la Congresul Unional al So-
cietatii Teatrale, a luat parte activa in procesul de
culturalizare a alegatorilor in perioada de alegeri
in Sovietul Suprem al Uniunii Sovietice. Pentru
aceasta a fost mentionat de directorul Teatrului
Moldovenesc Pugacevschi. Impreuna cu B. Istru,
D. Lasenco, V. Gherlac, A. Lazarev, A. Lupan, V.
Axionov s.a., a fost numit membru al Comisiei ju-
biliare formate cu ocazia aniversdrii a 125 de ani
de la nasterea lui A. Ostrovski, de asemenea, a luat
parte la evenimentele festive dedicate aniversarii a
50 de ani de activitate scenica a Artistului poporu-
lui al RSSM D. Lasenco.

Putem conchide cd activitatea regizorald, peda-
gogica si sociala a Iui V. Axionov a contribuit la
reconstituirea teatrului national, Incepand cu anul
1940, la pastrarea si desfasurarea activitatii teatrale
in anii razboiului, la constituirea Teatrului Drama-

tic Rus din Chisindul postbelic, la perfectionarea
continud a maiestriei profesioniste a artistilor din
teatrele moldovenesc si rus, precum si la initierea
procesului de pregétire a cadrelor nationale in Stu-
dioul de Opera de pe langa Conservator.

Incepand cu anul 1948, pe parcursul a 12 ani,
Veaceslav Axionov a activat 1n afara spatiului pru-
to-nistrean. El s-a intors la Chisindu doar in anul
1960. Motivul initial de reintoarcere a fost scrisoa-
rea (din 23 februarie 1960) rectorului Conservato-
rului Moldovenesc V. Povzun, prin care era invitat
in functia de profesor: ,,Facultatea de regie poate fi
fondatd mai tarziu. Acum avem nevoie de condu-
catorul cursului nou format de arta actorului. Daca
veti avea posibilitate sa participati la examenele de
admitere care vor avea loc intre 10 — 20 iulie, ar
fi foarte bine; In asemenea mod am putea selecta
studenti pentru grupul Dvs.”** Invitatia rectorului
Conservatorului a coincis cu necesitatea conso-
lidarii profesioniste a colectivului Teatrului Dra-
matic Rus ,,A. P. Cehov”, care avea nevoie de un
prim-regizor bine pregatit, cu experientd bogata.

V. Axionov se afla in fata dilemei: pe de o
parte, perspectiva conducerii artistice a colectivu-
lui teatral a fost binevenita, pe de alta, el nu era
multumit de starea dificild a colectivului pe care au
evidentiat-o turneele intreprinse.

La Decada literaturii si artei moldovenesti de
la Moscova (1960) Teatrul Dramatic Rus a prezen-
tat trei spectacole: Familia de 1. Popov, Cdnd se
coace poama de P. Darienco si Puskin in Moldova
de A. Sumarokov si A. Komarovski. ,,Spectacolele
evoluate la Decada au fost discutate si examina-
te in cadrul Uniunii Teatrale de cei mai cunoscuti
critici din tard... Mentiondnd aspectele dificile
ale spectacolelor, ei au subliniat capacitatile pro-
fesioniste actoricesti ale interpretilor. A fost inalt
apreciat jocul actoricesc al lui I. Sologubenko si
N. Masalskaia in piesa Familia, cel al lui S. Ne-
krasov in spectacolul Pugkin in Moldova™. Dupa
Decada, teatrul a avut cateva turnee la Leningrad
si Breansk, contribuind la depasirea limitelor cul-
turale locale, la crearea spiritului competitiv bazat
pe schimbul de experienta artistica. Colectivul in-
tentiona sa modernizeze montdrile vechi, s com-
pleteze aria repertoriald.

Spre regret, aceste intentii au suferit esec. La
Chisinau, cladirea teatrului a fost inchisa pentru
reparatie capitald. Timp de cinci ani trupa teatra-
12 nu avea vreun local permanent, ddunand astfel
ritmului de activitate al lui. Trupa a fost nevoitad
sd intreprindd turnee permanente, care nu lasau
timp pentru repetitii. Colectivul, frenetic, se ajusta
la gusturile spectatorului provincial, preferand un
continut superficial bufon sau melodramatic, cu
efecte teatrale exagerate. Cu regret, succesul nu-
merar banesc determina politica repertoriala. Tot
mai des teatrul monta melodrame, precum Fata
cu pistrui de A. Uspenski, Mama de N. Altuhov,
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Batranul prost de N. Finn, Militianul de sector din
Ciudinov de N. Petuhov, Atentie, Miakigevii de A.
Movzon etc.

Doar atunci a inceput schimbarea permanentd a
regizorilor si directorilor. ,,In termen de cateva luni
postul de prim-regizor l-au ocupat ba V. Galitki,
ba G. Revo, ba N. Veliaminov-Zernov. In lipsa
conducerii, functia de prim-regizor a exercitat-o
Tu. Sokolov”?. Intr-o astfel de situatie, Veaceslav
Axionov a inceput s activeze in Teatrul Dramatic
Rus din Chisinau.

La 20 octombrie 1961 Veaceslav Axionov
monteaza In premiera spectacolul Prospectul din
Leningrad de 1. Stok, scenografia ii apartinea lui
A. Fokin, maestru emerit al artelor din Federatia
Rusa. In urma prezentirii spectacolului, a apirut
articolul Despre cei pe care spectatorul nu i-a va-
zut de E. Panasenko (,,Sovetskaia Moldavia” din
16 decembrie 1961). Autorul articolului evidentia-
za ansamblul artistic reusit, lucrul bine coordonat
al regizorului, al trupei de actori si al serviciilor
auxiliare. Pe scena a fost creatd o atmosferd ce
transmite veridicitatea celor intamplate in actiunea
dramatica. ,,Jocul actoricesc l-a convins pe specta-
tor. Succesul spectacolului I-a asigurat mainile de
aur ale persoanelor invizibile, ale regizorului, pic-
torului-scenograf etc. “Recenzentul a apreciat Tnalt
regia lui Veaceslav Axionov, lipsitd de exagerarea
detaliilor, a actiunii exterioare, accentuand aspec-
tul conceptual, sensul actiunii interioare.

In primavara anului 1962 (10 — 27 mai) Teatrul
Dramatic Rus din Chigindu a avut un mare turneu
artistic de lunga durata la Balti. Acolo au fost pre-
zentate urmatoarele spectacole: Colegii de Vasili
Axionov, Capul al treilea de M. Eme, Sora mea
mai mare de A. Volodin, Levoniha pe orbita de A.
Makaenok, Prospectul din Leningrad de 1. Stok,
Joc fara reguli de L. Seinin, Fata cu pistrui de A.
Uspenski, Valiza cu etichete de D. Ugriumov. Toa-
te aceste spectacole demonstreaza o metoda regi-
zorald a Iui V. Axionov. Si anume: pe de o parte,
el definitiva rolul si functia fiecarui protagonist in
conceptul piesei, pe de altd parte, cauta sa se asigu-
re cd actorii nu erau numai ,,translatorii” textului si
solutiilor regizorale, ci si co-autorii spectacolului.

Totalurile turneului la Balti au fost generalizate
de V. Axionov in raportul de creatie. Mai intai, re-
gizorul supune analizei spectacolul Colegii, men-
tionand conceptul piesei axat pe momentul crucial
din viata fostilor studenti, absolventi ai instituti-
ilor superioare de Invatdmant, care se pregatesc
sd Inceapd o viatd matura. Accentul a fost pus pe
opunerea a doud mentalitdti. La un pol se situeaza
medicii tineri Sasa Zelenin (S. Nekrasov), Alexei
Maximov (V. Levinzon) si Vladislav Karpov (V.
Nikolaev), tineri cinstiti, entuziasti, iar la polul
opus se situeaza niste oportunisti si ticalosi.

Interpretand conceptul piesei Prospectul Le-
ningradului de 1. Stok, V. Axionov scoate 1n prim-

plan problema generatiilor, conflictul Intre parinti
si copii. Acest spectacol cere de la protagonisti ca-
pacitatea de a patrunde sincer in lumea interioara a
eroilor, fiind necesara evitarea efectelor exterioare
si exagerarile melodramatice. Regizorul mentio-
neaza profunzimea psihologica de interpretare pe
care au demonstrat-o N. Masalskaia, artista a po-
porului din URSS, Tu. Sokolov si V. Belov, artisti
ai poporului din RSSM, artistii N. Kameneva, V.
Streakov, V. Goltev.

Facand o trecere in revista a celorlalte specta-
cole, V. Axionov pune accent asupra corelarii so-
lutiilor regizorale, evoluarilor actoricesti sia con-
ceptului piesei montate. Piesa franceza Capul al
treilea, montatd de G. Revo, se axeaza pe viziunea
criticd a “nobilimii”. Aici s-au manifestat cu succes
V. Strelbitchi, A. Sneghin, L. Tretiak. Unda satiri-
ca caracterizeaza intreg spectacolul Levoniha pe
orbita, interpretat de V. Kruglov, T. Krivtova, M.
Ghejenko, A. Turceak, E. Zaplecinai. Dramaturgul
belorus supune criticilor asemenea vicii precum
vanitatea si nedorinta de a lucra. Respectul pentru
tot ce este strdin este luat in ras de D. Ugriumov
(piesa Valiza cu etichete). Comedia vesela Fata cu
pistrui (regia Tu. Sokolov) a fost prezentata cu brio
de E. Turcan, L. Karieva, V. Suzorosova. Sora mea
mai mare, montata de N. Fiodorova, in scenografia
lui A. Jeludev, pune problema relatiei dintre talent
si maiestrie profesionistd. Protagonistii spectaco-
lului au fost E. Ratneva, T. Krivtova, P. Vorotneak
si E. Salaghina.

Veaceslav Axionov mentioneazd, in special,
montarea 1n premiera a spectacolelor diametral
opuse ca si concept, referindu-se la drama Joc fara
reguli $ila comedia Valiza cu etichete. Toate aceste
spectacole, mentionate mai sus, au fost montate nu
numai la Balti, ci si la periferia oragului Balti, in
alte case de culturd. De asemenea, dupa evoluari-
le teatrale de fiecare seara au fost realizate intal-
niri de creatie, conferinte in fata spectatorilor, cu
discutarea spectacolelor montate. “Orice intalnire
cu spectatorii, orice opinie criticd expusa de ei va
contribui la perfectionarea maiestriei profesioniste
a colectivului”, cu aceste cuvinte V. Axionov isi
incheie raportul despre turneul baltean.

Un alt turneu de lunga durata (patru luni) al Tea-
trului Dramatic Rus a avut loc in vara anului 1962,
trupa vizitand multe orase din Moldova si Ucraina.
Toamna colectivul a deschis stagiunea teatrald la
Chisinau. Spectacolele si repetitiile au avut loc la
Filarmonica Nationala si la Casa Ofiterilor, deoa-
rece localul teatrului mai era inca in reparatie. In
pofida conditiilor dificile de munca, trupa teatru-
lui se afla in ascensiune. Si-au continuat activita-
tea rodnica corifeii N. Masalskaia, Tu. Sokolov, V.
Belov, S. Nekrasov, 1. Sologubenko, V. Kruglova.
A sosit la Chiginau (stagiunea 1962/1963) B. Sa-
burov, artist al poporului din Ucraina. S-a mani-
festat i generatia tanara a artistilor, completata de
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absolventi ai institutiilor teatrale: A. Donetki, V.
Sibankov, L. Belov.

Stagiunea teatrald 1962-1963 a debutat cu
montarea pieselor Colegii, Valiza cu etichete i Pa-
durea (dupa A. Ostrovski). Planificand activitatea
teatrului in continuare, V. Axionov intentiona sa
monteze piesele Ocean de A. Sein si Taranca din
Hetafe de F. Lope de Vega y Carpio. Repertoriul a
fost completat cu lucrarile lui A. Salanski, A. Ar-
buzov, V. Rozov, L. Corneanu. Regizorul V. Axio-
nov a cerut insistent piese de dramaturgi autohtoni:
“Va rog, scrieti piese destinate montarii in teatrul
nostru. Orice initiativa va fi sustinuta!”?’.
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Victoria Nikitcenko

Romantele compozitorului
Ghenadie Ciobanu pe versurile poetilor rusi

Summary
Vocal creation of Gh.Ciobanu of lyrical Russian poetry

The article written by V.Nikitchenko named ,,Vocal creation of Gh.Ciobanu of lyrical Russian poetry” is
dedicated to a realization in vocal creation of Gh.Ciobanu examples of philosophical lyrical poetry written
during the XX century by Russian poets I. Annensky and D.Samoylov.

V. Nikitchenko analyzes the specifics of selected poetry examples in their interaction with the music part,
underling such peculiarities as declamatory vocal style, chromatic modal structures and others. The architec-
tonical thinking of composer is classical and clear; while the stylistic approach demonstrate the fact that Gh.
Ciobanu tends to an “archetype” thinking which takes a leading place in his creation during last two decades.

Kaywords: Gh. Ciobanu, ,,Two sonnets”, chamber vocal creation, baritone, piano, philosophical lyrical
poetry, Russian poets I. Annensky and D.Samoylov, declamatory vocal style, chromatic modal structures.

Muzica vocald ocupd un loc important in cre-
atia lui Ghenadie Ciobanu, unul din cei mai cu-
noscuti compozitori din Republica Moldova. Desi,
in comparatie cu alte genuri, numarul de lucrari
cameral-vocale semnate de compozitor este destul
de modest!, le vom enumera aici in ordine crono-
logica: romanta pentru soprano si pian ,,Voci de
dupa deal”, pe textul lui David Samoilov, scrisa
in 1980; ,,La gura codrului” pentru soprano si pian
pe versurile lui Anatol Gujel, creatd in acelasi an;
,Doua sonete” pe versurile Iui Innokenti Annenski
si Ivan Bunin, pentru bariton si pian, scris in 1984;
romanta pentru soprano, flaut si cvintetul de corzi
»Dorul”, pe versurile lui Bogdan Petriceicu Hag-
deu, scrisd in 1988; romanta ,,Poate, la toamna...”,
creatd in 1988, pe versurile lui Mihai Eminescu;
,»Cantari uitate (Inchinare muzicala Iui Dosoftei)”
pentru bas sau bariton si ansamblu de solisti, pe
versurile lui Dosoftei, create in 1989; ,,Ghicitori”
pentru voci de copii cu acompaniament de pian §i
fluier, pe versurile Iui Vlad Codita, 1990; ciclul
vocal ,,Luna a noua” pentru mezzo-soprano, corn
englez si percutie, in limba chinezd (pe textele
poetilor chinezi din secolele VIII-XIV), scris in
1992; ,,Katai Tayama Songs”, 2000, pentru mezzo-
soprano, corn englez si percutie, pe versurile poe-
tilor japonezi si ,,Studiu sonor” nr.4 ,,.De dincolo”
pentru mezzo-soprano si ansamblu instrumental,
pe versurile lui Traianus.

Din aceasta listd desprindem cateva legitati.
Prima este legata de faptul ca in enumerarea data,
doar o mica parte este scrisd pentru voce $i pian, in
celelalte cazuri compozitorul abordeaza bogatele
resurse ale altor componente instrumentale. Cea
de-a doua legitate demonstreazd metamorfozarea
predilectiilor compozitorului pentru anumite tim-
bruri vocale, pe parcursul anilor: dacéd la inceput

sive ale sopranei si baritonului, atunci in anii de
maturitate artisticd el alege timbrul de mezzo-so-
prano. Si, in sfarsit, cea de-a treia legitate rezida
in faptul cd in perioada timpurile a creatiei sale,
atentia Iui G. Ciobanu a fost indreptata, in egala
masura, spre textele de limba rusa si romana (com-
pozitorul abordand cele mai reprezentative mostre
ale poeziei nationale si ruse din secolele XIX si
XX), iar in ultima perioadd a creatiei sale com-
pozitorul experimenteaza cu limbile orientale, cu
fonetica lor specifica (avem in vedere, in special,
poezia orientului — China si Japonia, accentul fiind
pus pe poezia medievald si nu pe cea moderna, in
cazul poetilor chinezi).

In limitele acestui articol vom analiza mai pe
larg cele ,,Doud sonete” pentru bariton si pian pe
versurile lui Innokenti Annenski si Ivan Bunin. Po-
eziile ce stau la baza acestui ciclu vocal au trasa-
turi structurale comune, in timp ce in plan stilistic
si poetic ele vadesc deosebiri importante.

Poetica sonetelor lui I.Annenski se caracte-
rizeazd prin sugestivitate si tragism, trasdturd ce
poate fi sustrasa si din denumirile acestora: ,,Sonet
chinuitor”, ,,Sonet chinuitor Nr.2”. O altd caracte-
risticd importanta se releva din muzicalitatea deo-
sebit de pregnanta a versurilor acestora, ele pot fi
»percepute” nu doar cu ochii, ci §i cu auzul. Acest
fapt denotd o apropiere a ,,Sonetului pentru pian
Nr. 2” de poezia lui D.Samoilov si explica alege-
rea acesteia de catre compozitor drept baza poetica
pentru lucrarea sa. Totodata, muzicalitatea versului
poate fi intrevazuta gi in denumirea sa, ce se afla in
»rezonantd” cu imbinarea ,,Concertul pentru pian
Nr. 2”. Dupa parerea noastra, aceasta particularita-
te nu este deloc intamplatoare, ea ne aminteste de
genurile muzicii pentru pian.
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Sa analizdm mai detaliat textul ,,Sonetului pen-
tru pian Nr. 2 de Innokenti Annenski:

Hao pusoti 6enoro, xak y2onw eonoca,

Psoamu cmpoiinvimu negonbHuybl nascanu,

bes cnoe kpucmanvhuie ciusanucy eonoca,

U xacmanvemamu ux narvybl NOMPACATU. ..

Topenu cunue Hao Humu Hebeca,

U ocwl scadnble nascyrull 0OHUMATU,

Ho cnes ne gwiocanu um myxu uz smanu,

Heonanumoro cusina ux kpaca.

Ha cmpacmu, na npusvlg, na mpenem
6800XHOBEHAL

bpacnemos 30n0muix 38yuanu mepHo 36eHbos,

Ho, nenousmnorw ne mpoeasacs Monvootl,

Ceoum eracmumenam auub Yivloanucs 0esbl,

U ¢ nrsckoii wymroio, noo uaweil 201y0oil,

Hx pasnodywnvie cnuganucs Hanegul.

Dupa cum se poate observa, versul lui
[LAnnenski se preteaza rigurozititilor de gen ale
sonetului: structura bazata pe succesiunea a doud
catrene ce se constituie intr-o forma armonioasa si
echilibratd a Intregului vers. Succesiunea rimelor
este grupata dupa formulele: abab — abba, ccd —
ede. Astfel, acest vers reprezintd un exemplu clasic
al sonetului, datoritd unui sir intreg de calitati: pe
langa trasaturi tipice, cum este numarul regula-
mentar al randurilor poetice — paisprezece, structu-
ra strofelor — doua catrene urmate de doud tertine,
putem observa aici si caracterul iterativ al rimelor
(in exemplul analizat rimele 1 si 2 ale catrenelor se
repetd cu schimbarea ordinii strofelor — rima in-
crucigatd In primul catren si rima imbratigata in cel
de-al doilea, pe cand in tertine rimele sunt diver-
se). In ce priveste particularititile metrului poetic,
I.LAnnenski pdstreazad traditiile literaturii clasice
ruse (in primul rand, cele ale lui Trediakovski,
Kneajnin, Puskin), care, la randul lor, s-au bazat
pe structurile versificatiei franceze si alexandrine.

Vorbind despre simbolismul si continutul poe-
tic al textelor, trebuie s mentiondm ca ele denota,
in primul rand, o puternica influenta a versului an-
tic, dar si tragismul latent al imaginii dansatoarelor
sclave, create de poet. Naratiunea poetica este mar-
cata de un pregnant §i accentuat caracter imagina-
tiv, utilizand paleta de culori o diversa si densa, pe
care o putem desprinde din versurile: «Hao pu3oii
benoro, xax yzonv eonocan, «lopenu cunue nao
Humu Hebeca,», «bpaciemoe 30n0muix 38yuanu
MepHO 38enbsy, «H ¢ naacko uymkoro, noo yauiel
eonyboii...». Totusi, ca si in poezia lui D.Samoilov,
multe elemente simbolice par a fi de natura sonora:
«be3 cnos kpucmanvhvle causanucy 2on0cay, «M
KACMAHbemamy ux nanivybl HOMpAcanu...», «Mx
PABHOOYWIHBIE CIUBATUCS HANCBBLY.

Astfel, daca in opusul sau, D. Samoilov a ac-
centuat aspectul sonor, aici predomind imaginea
cantecului-dans, o sinteza dintre migcare si sunet,

proprie nu doar artei muzicale, ci si celei coregra-
fice, intruchipata aici prin mijloace poetice de o
expresivitate deosebitd. In acest context este im-
portant sa relevam particularitatile ritmice ale ro-
mantei, pentru a aprecia gradul de exprimare, prin
mijloace metro-ritmice, a imaginilor amintite mai
sus. Pentru a raspunde la aceasta intrebare, dar si la
alte intrebari ce au aparut, sa analizim materialul
muzical al creatiei Iui G.Ciobanu.

Intai de toate, vom remarca imbinarea citor-
va procedee multidirectionale ale partidei vocale.
Féacand abstractie de tempoul indicat de autor, se
creeaza impresia ca linia melodica se desfagoara
legdnat, intr-un caracter de arioso-recitativ. Acest
caracter este exprimat i prin utilizarea unor durate
destul de mari (doimi, patrimi), coincidenta accen-
telor logice ale textului cu timpii tari ai tactului.
Asemenea mijloace muzical-artistice sunt utilizate
in conditiile tempoului Allegro molto. Appassi-
onato, iar linia melodica este structuratd in mod
asimetric, avand un caracter sincopat, cu frecventa
utilizare a sincopelor dintre masuri, fapt ce confera
demersului vocal un caracter nelinistit, de pasiune
latentd, atat de specifica textului poetic.

Partida vocald este cromatizatd, iar treptele
cromatizate sol diez - sol becar (in masurile 13-
14) si la becar — la diez (in tactul 16) sunt extrem
de dificil de interpretat, ca si succesiunea miscarii
melodice de secunde ascendente si descendente,
care deseori se afld in contradictie cu tendinte-
le tonale firesti si necesitd de la interpret un auz
melodic fin §i precizie a intonatiei vocale. O altad
dificultate interpretativa rezida in intonarea inter-
valelor caracteristice — terta micsorata la diez — do
(t.11), a secundei marite sol becar — la diez (t.14)
sau a cvintei micsorate descendente la becar — re
diez (1a mijlocul primului catren).
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Totusi, aceste dificultati pot fi depasite da-
toritd caracterului echilibrat, logic, precum
si ,veridicitatii artistice” a melodiei. Astfel,
Gh.Ciobanu utilizeaza frecvent varierea celu-
lei melodice, spre exemplu, diferite variante
ale motivului format din sunetele sol becar, sol
diez, la becar, la diez §i fa.
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Exemplul 2
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Un alt procedeu neobisnuit in contextul corela-
rii partidei vocale cu textul poetic este si evidenti-
erea ultimei silabe a frazei prin sunete mai lungi,
care in textul poetic nu primesc accent: ,,06e-10-10",
,,BO-JI0-ca”. Acesta este, de fapt, asa-zisul ,,accent
cantitativ”, definit de E.Rucievski ca ,,evidentiere
a cuvantului accentuat prin intermediul unui sunet
mai lung™.

Partida vocald devine tot mai complexa, dato-
ritd utilizarii sunetelor cromatice de sensibild (fa
dublu diez — sol diez in 1.26) sau a miscarii re diez
— fa diez — sol diez — la (t.22). Ulterior, in partida
vocald a acestui compartiment apar intonatii dia-
tonice, inclusiv unele structurate pe intervale mai
largi, cum este cvinta perfecta (t.25-27). Repetarea
acesteia in partida vocala creeaza, In primul rand,
efectul unei invocari, a unui strigat, a unei stari ex-
tatice, iar, pe de alta parte, ea creeaza senzatia unei
miscari rotative, specifice dansului antic.

Aspectul modal al ,,Sonetului pentru pian Nr.2”
este destul de complex si se bazeaza pe cromatica
dodecatonica. Astfel, deja in introducerea pianu-
lui sunt prezente doud elemente facturale, ce sunt
expuse succesiv. Primul se afirmd prin acorduri de
structura netertard in care predomina sonoritati de
cvartd-cvinta si de secunda (t.1-2); ulterior compo-
zitorul etaleaza o structurd verticald de tip ,,clus-
ter”, care intruneste sunetele clapelor albe (la — si
—do — re — mi) §i negre ale pianului (la bemol — si
bemol — re bemol — mi bemol). Astfel, deja in in-
troducere compozitorul contrapune doua sfere mo-
dale, care vor fi integrate apoi in textul notografic.
Acest proces debuteaza cu elementul al doilea al
introducerii pianului, bazat pe expunerea lineara a
melodiei.

Exemplul 3
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Expunerea succesiva a sunetelor centrale ale
melodiei ne permite sd observam ca baza modala
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este constituitd dintr-o scard cromatica, structurata
pe semitonuri, pe care compozitorul le utilizeaza
selectiv, alegand si accentuand sunete si interva-
le separate, ca fiind cele mai semnificative (spre
exemplu, migcarile in triton re diez — la, la — diez
- mi in partida vocald).

Exemplul 4

e ot "

Pe langa aceasta, verticala armonica a partidei
pianului este patrunsd de disonante. Aici sunt pre-
zente intervalele de octava marita (8 mar.) , decima
micsoratd ((10 mics.), nona mica (9 m.), duodeci-
ma micsorata (12 mics.).

Anume aceste doud elemente facturale descri-
se mai sus (expunerea lineara si factura acordicd),
desi supuse unei importante dezvoltari, ramén a
fi cele mai relevante modele facturale ale acestui
sonet.

Deosebit de interesanta este abordarea formei
muzicale, care, dupa parerea noastra, reprezintd
rezultatul influentei randului poetic asupra celui
muzical. Astfel, structura generald se apropie de
forma bipartitd complexd 4B, unde fiecare din
aceste compartimente are, de asemenea, o structu-
ra bipartitd — aabb. Aceasta, in linii generale, co-
incide cu succesiunea celor doud catrene si tertine
ale textului poetic, iar interludiile de legatura ,,des-
chise” confera complexitate structurii generale, un
caracter mai flexibil si firesc.

Totusi, in cadrul unei asemenea constructii,
compozitorul a gasit loc pentru un compartiment
muzical unic in acest sonet, si anume cel plasat Intre
catrenul al doilea si prima tertind. Aici, compozi-
torul renuntd in mod deliberat la cuvant, utilizand
vocalizarea fara text. Este important sa remarcam ca
acest procedeu va fi inclus mult mai tarziu, ca unul
din principiile de baza, in mono-opera ,,Ateh sau re-
velatiile printesei Khazare”, in care, dupa cum se
stie, Intreg textul este vorbit, iar partida eroinei cen-
trale reprezintd o serie de vocalize. Acest procedeu
a fost preluat din cele doud sonete de Gg.Ciobanu,
scrise Incd in anii 80, nu doar in creatia perioadei
de maturitate, dar si in muzica unui alt gen — ope-
ra-baletul de camera, fapt ce confirma importanta
acestor lucrari In evolutia componisticii lui Ghena-
die Ciobanu.

Accentuam faptul ca acest procedeu contribuie la
schimbarea structurii compozitionale generale, de-
terminandu-ne sd evidentiem imbinarea elementelor
formei bipartite si tripartite fara repriza (forma gene-
rald a sonetului are urmatoarea schema: 4 — partea
mediand — B), unde partea mediand este o perioada
(dupa dimensiunile sale). Iatd schema structurald
mai detaliatd a ,,Sonetul pentru pian Nr. 2”:
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Bc Introducerea Ka Nu Ka Catrenul 2 Bo Te Tertina 1 n Te Tertinal Ilo
Catrenul 1 Interludiul 1 Vocaliza Interludiul 2 Postludiul
Ta Tactele 1-9 10- 10-27 28- 28-37 38-38-56 57-57-71 72-72-81 82- 82-84 85- 85-99 100 100-
111
a a a alal b c c cl «cl
Fara indicarea armurii Patru bemoli la cheie

Revenind la dezvoltarea partidei vocale a sone-
tului, relevam ca linia melodica a vocalizei deriva
din tema vocala de baza a primelor catrene. Ea este
schimbata variational §i pastreaza salturile in triton
si intervalele caracteristice (cum sunt cvinta marita
mi bemol — si becar, cvarta marita mi bemol — la
becar sau cvinta micsorata si bemol — mi becar in
tacturile 58, 61, 65, respectiv):
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Interactiunea catrenelor si a tertinelor beneficia-
za de o tratare componistica interesanta. Vom releva
unele particularitati importante: astfel, daca pentru
primul compartiment (catrenele 1 — 2) era caracte-
ristic ritmul sincopat complex al acompaniamentu-
lui pianului, unde se imitau sonoritatile unor tobe
arhaice (spre exemplu, t. 1-2, introducerea pianu-
lui), apoi in muzica tertinelor compozitorul dezvolta
ideea provenita din cel de-al doilea element factural
al partidei pianului, prin utilizarea migcarii uniforme
in durate de patrimi, asa cum am observat la ince-
putul lucrarii, si nu in optimi (vezi compartimentul
appassionato, p, cantabile (poco calmo)).
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O astfel de simplificare a facturii (care e re-
dusd, de facto, la doua linii mono-vocale, intr-o
exprimare ritmica primitivad) trezeste o oarecare
nedumerire, daca e sa ne amintim de factura destul
de complexad si bine structuratd a compartimente-
lor precedente. Totusi, in opinia noastra, utilizarea
unui astfel de procedeu este pe deplin motivata:
compozitorul incearcd sa ,,reconstituie” sonorita-
tile arhaice, prefigurand in aga fel aspectul estetic
si stilistic al sferei arhetipale ce va aparea pe prim-
plan in creatia lui Gh. Ciobanu din urmatoarele
doua decenii. Totusi, in interiorul acestui compar-
timent quasi-primitiv, putem identifica o dezvolta-
re motivicd minutioasd si inventiva, unde fiecare
noua repetare deplaseaza accentele ritmice ale te-
mei sau 1i variaza parametrii ei sonori.

O alta particularitate a tertinelor rezida si in
faptul ca autorul trateaza liber procesul de muzica-
lizare a cuvantului. in catrene, partida vocali a fost
bazatd pe coincidenta accentelor verbal si muzical,
pe procedeul structural al recitativului, iar in ter-
tine, compozitorul utilizeaza aga-zisul ,,ritm anti-
cipat”, bazat pe efectul asimetriei dintre accentele
muzical si verbal. Astfel, in tacturile 77-79, com-
pozitorul plaseaza silaba neaccentuatd pe timpul
tare (,,n0, He-nonamnoio”). Pentru ,,a nivela” acest
procedeu, accentul vocal este stabilit in ,,locul po-
trivit” — pe silaba a treia:

Exemplul 7
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Un procedeu similar se intdlneste i in ultima
tertind — 1n fraza vocald finala a romantei pe cu-
vantul ,,pasrnodywnvie” (t. 96):

Exemplul 8
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Un alt exemplu de amplificare a rolului legitati-
lor muzicale este si utilizarea ,,augmentarii silabe-
lor” in finalurile frazelor (,,monb601” in tactul 81,
»20mybou” n tactul 93).

O problema aparte constituie conceptia autoru-
lui ,,Sonetului Nr.2 pentru pian”, legatd de imagi-
nile dansului, care este §i un element important al
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versului lui I. Annenski. In opinia noastra, caracte-
rul dansant (si, in general, imaginile miscarii) nu
este accentuat in compartimentele legate de cuvan-
tul cantat. Ele pot fi observate, insd, cu usurinta, in
fragmentele instrumentale. Astfel, deja In introdu-
cerea pianului, In masura alla breve gasim modele
ritmice ce nu corespund pe deplin acestei masuri §i
care perturbeazd ,,inertia” metrului binar (in masu-
ra de 4/4). Este vorba de primul model ritmic, care,
datorita pauzelor, sincopelor si deplasarii accente-
lor, se transforma Intr-un model ritmic de alt tip,
pentru ca opt optimi se grupeaza ca 3+3+2, similar
formulelor ritmice in folclorul moldovenesc sau
balcanic:

Exemplul 9 (a,b)
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Aceastd idee ritmica nu capata o dezvoltare mo-
mentana, ea se contureazd cu mai multa pregnanta
in compartimentul de mijloc al formei tripartite
(vocaliza). Modelul este folosit n partitura mainii
stangi ca o linie ostinato in bas (in timp ce mana
dreapta ,,tace”) si care, sub acest aspect ritmic usor
variat, aminteste de un tangou:

Exemplul 10

Acelasi desen ritmic apare si in postludiu:

Exemplul 11
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Totusi, modelul ritmic in cauzd nu are o im-
portantd dramaturgica si este umbrit de unul mai
simplu (in catrenele 1 si 2):

Exemplul 12
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Cea de-a doua romanta a dipticului este scrisa
pe textul poetic intitulat ,,Ritmul”, de Ivan Bunin,
scris in 1912. Ca si I.Annenski, [.Bunin a contribu-
it enorm la dezvoltarea sonetului rus de la incepu-
tul secolului al XX-lea. Poeziile lui — ,,Ha BricoTe,
Ha cHeroBoil BepmwmHe...”, ,,CoHer”, ,Put™m” si
altele — dezvolta traditiile Iui A.Fet, A.Maikov,
I.Polonski. Prin sonet, I.Bunin sintetizeaza nu
doar traditiile de veacuri ale poeziei europene, ei
reflecta preferinta deosebita pe care o aveau poetii
simbolisti, reprezentanti ai ,,Veacului de argint” al
poeziei ruse, fatd de aceasta specie literara. Pentru
a-1 releva mai sugestiv particularitatile semantice
si structurale, vom cita poezia in Intregime:

Yacwl, wuns, 0genaoyamv pas npoouu

B cocedneti 3ane, memnot u nycmoti,

Menogenust, becyugue upedou

K 6e36ecmnocmu, k 3a66enuio, Kk mozuie,

Ha kpamxuii cpoxk ceotl 6ee ocmanoguiu

U 61066 y30p yexkanam 3010moii.

3aeopooicen pummuieckou meumotl,

Broseb omoaiocv mens cmpemsweli cue.

Packpwis enasa, enasxicy Ha apkuil ceem

U cvtuy cepoya posnoe buerve,

U >mux cmpok pasmepennoe nenve,

U mvicnumyto mMy3uiKy naamem.

Bce pumm u 6ee. Becyenvrnoe cmpemnenve!

Ho cmpawen mue, koeoa cmpemienbst nem.

Poezia probeaza, fara indoiald, un continut cu
caracter filozofic. Inspirdndu-se din imaginea poe-
tica initiald a ,,orologiului”, poetul rdimane aplecat
asupra eternitatii, a clipei, meditdnd asupra aces-
tor concepte si dezvaluind acele imperceptibile si
inextricabile legaturi temporale, clipe ce ,,alearga
in giruri” ,,spre obscuritate, spre uitare, spre mor-
mant” (trad.n.). Tema eternitatii este interpatrunsa
in versul lui [.Bunin cu cea cosmologica: poetul
parcd incearcd sa patrunda in tainele creatiei, in
sensul fiintei (sau al nefiintei). Eu-l liric simte cu
durere frumusetea si unicitatea fiecarei clipe, tre-
cerea unei forme de existentd in alta. Bunin-artis-
tul este atras de starea de trecere propriu-zisa, de
»perpetuum-ul mobile” al naturii, al fiintei uma-
ne, al timpului, al cosmosului. Anume astfel apare
acea poeticd specifica lui Ivan Bunin, care, dupa
V.Keldas, este ,,obiectiva la maximum, dar, toto-
data, impersonala si profund lirica, intrucat totul se
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afld si in afara eu-lui, si in interiorul lui’. Poezia
este marcatd de nuante de tragism: poetul consti-
entizeaza inutilitatea vietii umane, intelegandu-i
sensul ca pe un dor, o pornire, 0 puternica nazu-
inta: repetare

Bce pumm u bez,

becyenvroe cmpemienve

Ho cmpawen mue

Ko20a cmpemilenbsi Hem

Devierile de la rigorile genului poetic sunt
obisnuite pentru sonetele lui I. Bunin, spre exem-
plu, poetul utilizeaza asa-zisele ,,sonete schioape”
cu picioare metrice diferite. Astfel, in poezia ,,Rit-
mul” se succed versuri formate din 11 si 10 picioa-
re metrice.

Analizand materialul muzical, vom remarca ca
de la bun inceput, odata cu primul sunet al intro-
ducerii pianului, putem observa o izbitoare afini-
tate intonationala (melodica si ritmicd) a acestei
romante cu prima piesa a ciclului lui Gh.Ciobanu.
Aceasta se exprima prin leit-intervalele (tertd mic-
sorata mi — sol bemol, tritonurile, cvinta marita re
bemol — la becar, cvarta micsorata la — re bemol)
utilizate anterior, cat si prin utilizarea variantelor
cromatice ale treptelor in motivele inrudite (saltu-
rile de la finalurile motivelor la becar — re bemol
si, mai apoi, la becar — re becar).

Exemplul 13

intervalelor consonante cu cele disonante, fapt ce
creeaza o verticald disonanta la doud voci. Un ase-
menea de procedeu este utilizat de compozitor si in
prima romantd. Drept exemplu elocvent al acestui
tip de organizare a facturii il constituie interludiul
ce divizeaza catrenele si tertinele. Putem presupu-
ne ca asemenea tip de facturd apare ca rezultat al
unor influente a principiilor heterofoniei asupra
gandirii modale a lui Ghenadie Ciobanu.

Exemplul 14
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Ca si in romantele precedente, compozitorul a
urmat Intocmai, in cele mai mici detalii, textul po-
etic, fapt confirmat si de procedeele de articulatie
ce corespund semanticii verbale. Spre exemplu,
in tactul pe cuvantul ,,uenogenus”, compozitorul
propune interpretului accentuarea fiecérei silabe,
delimitandu-le, in acelasi timp, si prin pauze.

Exemplul 15
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h =~ A G i === e & i A de repetare variata a motivului initial. Astfel, com-

Structura acestei romante este destul de origi-
nala, ea fiind scrisd in forma de strofa variantica
cu coda. Sunt patru strofe muzicale. Lucrarea este
prefatata de o introducere pianisticd mare, din 12
tacturi, iar dupd fiecare strofd apare un interludiu
pianistic de dimensiuni impunatoare. Astfel, putem
conchide ca forma stroficd se imbind cu o forma
instrumentala dispersatd. Factura acestei romante
denotd afinitati cu structurile lineare, liniile laconi-
ce, asimetrice, jalonate in optimi egale (aici chiar
in octave dublate) specifice facturii lucrarii prece-
dente. Acest tip de factura (doua voci rezultate din
dublarea liniei melodice) este prezent pe parcursul
intregii romante (vadind doar mici schimbari, foar-
te fine si abia perceptibile). Una dintre schimbari
vizeaza condensarea facturii monodice, printr-o
dublare imprecisd, spre exemplu, prin inlocuirea

pozitorul Incearcd sa scoatd in evidentd subtextul
cuvintelor ,,0ezéecmnocmes, 3a066enue, moauna”,
iar in tratarea sa muzicala, toate aceste trei notiuni
apar ca sinonime — pe plan muzical, acestea nu se
deosebesc cu nimic intre ele.

Exemplul 16
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Vom mentiona ca, in general, structura partidei
vocale este impregnatd de intonatii psalmodice,
fapt confirmat si de ,,insulitele” separate de reci-
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tativ recto-tono, pe cele mai importante lexeme
(din punct de vedere semantic) ale textului poetic:
avem in vedere aici nu doar cuvintele indicate mai
sus, ci si fraza de incheiere a sonetului, conclu-
zia semantica finala — ,, Ho cmpawen mue, koeoa

’
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Dezvoltarea partidei vocale a romantei ,,Rit-
mul” este structurata pe largirea treptata a diapazo-
nului, pe realizarea succesiva a unor culmi melo-
dice, pe migcarea de la intervale cromatice Inguste
spre intervale mai largi — cvarta perfecta, sexta
mare (in tacturile 46, 47, 49, 50, 53, 54). Tesutul
muzical al romantei denota si unele influente ale
gandirii polifonice, in special, in corelarea partidei
vocale si a celei instrumentale, expunerea carora se
axeaza pe principiile completarii reciproce a unor
anumite straturi facturale: sunetele lungi ale par-
tidei vocale sunt insotite de elemente facturale ce
sugereaza mobilitate, alaturi de procedeul imitatiei
ritmice. Ultimul interludiu, ce preceda rezumatului
final concluziv, constituie un exemplu elocvent in
aceasta privinta:

Exemplul 18
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Am dori sda examinam in mod separat i proble-
ma unitatii cilului in aceste ,,Doud sonete”. Com-
pozitorul atinge aici un nalt nivel de omogenitate
a discursului muzical, mai ales in partida vocala,
chiar in pofida diferentelor de ordin timbral. Ele-
mentele intonationale separate, constructiile acor-
dice, procedeele de corelare a textelor poetic si cel
vocal (predominarea ritmului muzical asupra celui
prozodic, augmentarea (,,colorarea”) silabelor),
comune pentru ambele romante, au un pronuntat
rol integrator.

Din punct de vedere al cercetatoarei E.Vdovin,
care a efectuat clasificarea ciclurilor vocale in mu-
zica moldoveneasca, acesta poate fi atribuit tipului
liric al ciclurilor vocale“.

Generalizand cercetdrile referitoare la cele
,Doud sonete” pentru bariton §i pian ale lui

DEBUTURI

Gh.Ciobanu pe versurile lui I. Annenski si [.Bunin,
vom expune, In linii mari, legitatile discursurilor
muzicale identificate de noi 1n procesul cercetarii.

1. Compozitorul este atras, intdi de toate, de
lirica filozofica a poetilor rusi ai ,,Secolului de Ar-
gint” si al mijlocului secolului XX.

2. Sonetul este, fara Indoiald, unul din genuri-
le poetice preferate de Ghenadie Ciobanu. Com-
pozitorul resimte cu inalta finete nu doar poetica
genului, ci §i particularitatile compozitionale ale
acestuia.

3. Autorul, cu un ,,auz poetic” perfect si o pre-
dilectie deosebita fatd de poezie, selecteazd doar
textele poetice in care muzicalitatea si sonoritatea
versului se manifesta cu pregnanta. Astfel, creatia
cameral-vocald a lui Ghenadie Ciobanu interac-
tioneaza cu unul din cele mai importante curente
poetice ale secolului XX, care, conform opiniei
cercetatoarei V. Vasina-Grossman, ,,tot mai mult
devine ,,0 artd sonord™ .

4. Corelarea textului poetic cu cel muzical re-
leva mai multe tendinte: n primul rand, este vorba
de respectarea precisa a textului, pastrarea accen-
telor logice si a normelor de pronuntare. In cazul
cand predominarea ritmului muzical (asupra celui
prozodic), augmentarea silabelor si alte procedee
asemanatoare sunt evidente, utilizarea acestora
este pe deplin motivata prin conceptia §i semantica
lucrarii, adoptatd de citre compozitor. In general,
aceste lucrari denotd o anumitd dependentd dintre
metrul sonetului si caracterul partidei vocale, intru-
cat, dupa cum se stie, ,,masurile lungi, cu un numar
mare de picioare metrice (...) parca ar fi destinate
in mod special declamatiei lente, masurate” ©.

5. Intr-adevir, stilul vocal al sonetelor este pre-
ponderent declamativ (mai rar cantabil), fapt legat
in mod direct de conotatiile filozofice ale textului.
Aceasta calitate a partidei vocale este accentuata
inclusiv si prin ,,diminuarea rolului melodiei, redu-
cerea acesteia la o scandare recto-tono, masurata a
textului sau, invers, printr-o reflectare cat se poa-
te de precisd in muzicd, a intonatiei §i a ritmului
prozodic™’. Pe de alta parte, caracterul declamativ
este echilibrat prin utilizarea vocalizei in partea
mediand a primului sonet al ciclului.

6. Atestam prezenta unor trasaturi distincte
ale ,,scriiturii componistice individuale” in toate
lucrarile compozitorului. Cele mai recognoscibile
trasaturi sunt: baza modala cromatica,; utilizarea
leit-intervalelor (pe de o parte, intervale caracte-
ristice, pe de alta — intervale consonante perfecte);
varierea, ca principiu central al procesului de dez-
voltare (atdt al elementului intonational, cat si al
celui ritmic).

7. In ce priveste preferintele utilizarii unui anu-
mit tip de facturd In acompaniamentul pianului, ca
aici apar pe prim-plan factura lineara si tendintele
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spre heterofonie, atestate deja si in lucrari din di-
verse alte genuri semnate de compozitor, fapt sus-
tinut si de E.Mironenco, care a cercetat opera lui
Gh.Ciobanu 8.

8. Tendintele din sfera arhitectonicii, in creatiile
cameral-vocale ale compozitorului, sunt marcate de
atasamentul fata de structurile clare, de tip clasic, de
caracterul proportional al compartimentelor formei;
logica sa compozitionala este foarte bine organizata,
astfel incat faciliteaza cu mult atat procesul de inter-
pretare, cat §i perceperea acestor lucrari in general.
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Elena Nistreanu

Mihail Muntean in rolul principal din opera Petru Rares
de Eduard Caudella

Summary
The performance of Mihail Muntean in the leading role of the play
of Eduard Caudella Petru Rares.

In the present article, the author highlights the contribution brought by the tenor Mihail Muntean to the
development of bel canto in the Republic of Moldova, presenting the historical hero Petru Rares, from the play
with the same name by Eduard Caudella. In this article, M. Muntean is perceived as a remarkable figure of the
lyric scene of the Republic of Moldova. Based on musical examples (areas, duets, ensembles) there is thorou-
ghly analyzed the central part from the view point of composition methods and their interpretation. Hereby is
presented the way in which the performer solves the vocal difficulties thanks to the exceptional vocal training,
combined harmoniously with a mastership of a dramatic artist.

The present article shall arouse the interest of musicologists, by the fact that namely thereby Petru Rares

play has found for the first time a specialized analysis.

Keywords: work, composer, leading role, voice partition, area, duet, leitmotv, ambitus, countersunk, range,
bel canto, recitative, tone, interval, harmonic plan, intonations, rhythm, major way/ minor, vocal timbre.

Creatia interpretativd a lui Mihail Muntean
este un fenomen care marcheaza o perioadd im-
portantd In dezvoltarea artei vocale din Moldova.
Pasiunea pentru aceasta arta, talentul sau creator,
antrenarea multipld ca personalitate in varietatea
bel canto-ului sunt doar cativa factori care l-au
edificat ca pe un mare promotor al valorilor scenei
lirice in Republica Moldova. Avand o predilectie
pentru operele italiene, ca urmare a stagierii sale
in Italia, la renumitul teatru ,,La Scala” din Milano
(1977-1978), clasa celebrei cantarete Gina Cigna,
maestrul Mihail Muntean manifestd un viu interes
si fatd de opera nationald, mai ales intr-o perioada
dramaticd, marcatd de miscarea pentru indepen-
denta si afirmare a adevarului istoric in Republica
Moldova.

O replica la aspiratia militantilor pentru liber-
tate, dreptate si adevar a fost montarea operei Pe-
tru Rares de Eduard Caudella pe scena Teatrului
de Opera si Balet din Chisinau. Asadar, spiritul de
lupta pentru promovarea valorilor nationale, ce ca-
racteriza intreaga suflare intelectuald a anilor *90,
determina, In mod firesc, selectarea subiectului
dramei istorice Petru Rares.

Pe langa consistenta mesajului, care lumineaza
figura unui mare luptitor, om din popor, pentru
dreptate sociala si nationala, opera se impune prin-
tr-o dramaturgie bine chibzuita si prin material so-
nor tumultuos, de maxima tensiune si de naltator
eroism patriotic, continand si secvente lirice.

Compusa intre anii 1883—1889, opera in trei
acte Petru Rares este conceputd ca o drama isto-
ricd, surprinzand probleme sociale de mare impor-
tanta, orientatd spre tipul de opera patriotico-ero-
ica, dezviluie suferinta i dezamagirea multimii

fatd de Stefanitd, care s-a dovedit a fi un tiran, §i
in curtenii lui. Caudella recurge la toate proce-
deele din arsenalul operistic cunoscute lui. Mu-
zicianul a dispus si de un libret de calitate, scris
de T. Rehbaum si A. Steerman, dupa o nuvela de
N. Gane', dominat de fapte istorice autentice, nefi-
ind lipsit nsa de unele abateri de la evenimentele
reale. Subiectul operei vizeazad domnia despotica
a lui Stefanita Voda, ridicarea poporului impotri-
va lui §i nsc@unarea lui Petru Rares, descendent
al lui Stefan cel Mare, simbol al dreptitii si liber-
tatii. Muzicologul O. L. Cosma observa cele doua
tabere net diferentiate: ,,Conflictul principal este
de natura sociald, o categorie tinteste sa instaureze
libertatea, prin desfiintarea tiraniei, pe cand cea-
laltd cauta sa mentind despotismul si robia. Daca
domnitorul si boierii sunt prezentati in momente
de petrecere, la vanatoare, paturile de jos sunt in
permanenta preocupare de a gisi mijloace pen-
tru izbavirea tarii si proclamarea libertatii. Lupta
pentru libertate polarizeaza toate celelalte aspecte,
reliefand ideea patriotica in prim-plan, precum si
rolul poporului, care vegheaza si actioneaza cand
destinele tarii se afla in maini nedemne” .
Tezaurul muzical roméanesc s-a imbogatit astfel
cu o drama romantica nationald, cea mai impor-
tanta, din punct de vedere ideatic si muzical, din
cate s-au scris pana atunci in domeniul teatrului
liric roméanesc. Este montata la 2 noiembrie 1900,
pe scena Teatrului National din Bucuresti. In anii
’70 ai sec. XX, opera a fost readusa in actualita-
te la Teatrul Muzical din Galati. Critica muzicala
a vremii releva ,,consistenta libretului §i talentul
compozitorului de a-I transpune muzical, caracte-
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rul complex pe plan artistic al confruntarii dintre
Rares si Stefanita... . Muzicologul Alfred Hoff-
man: ,,Aceasta lucrare, de o covarsitoare insemnda-
tate in istoria teatrului liric romdnesc,(...) meritd
din plin sa fie cunoscuta de toatd suflarea roma-
neascd, pentru ca astfel se dovedeste cd, pe o linie
paralela cu operele lui M. Glinka, S. Moniuszko,
B. Smetana, F. Erkel, scoala muzicala nationala de
la noi a produs in veacul trecut lucrari realizate,
cu trasdturi specifice marcante i tinand pasul cu
cuceririle stilistice ale vremii ™.

Pe scena Teatrului de Opera si Balet din Repu-
blica Moldova, Petru Rares a viazut lumina ram-
pei la 29 aprilie 1990, intr-o singura reprezenta-
re. Cele sase roluri centrale au fost interpretate
de M. Muntean — Rares; V. Dragos — Stefanita;
N. Covaleov, V. Cojocaru, 1. Paulencu — Nichi-
ta; B. Godin, I. Cvasniuc, B. Materinco — Marin;
A. Rodrighes, N. Usenco — Tudora; Larisa Bru-
ma, Maria Popescu — lleana’. La buna realizare
a spectacolului si-au depus efortul si dirijorul
A. Mocealov, regizorul E. Platon, pictorul-sceno-
graf P. Balan, maestrul de cor A. Movila, maes-
trul de balet E. Garnet, dirijorul secund I. Florea,
regizorul secund L. Aliosina.

Protagonistul Mihail Muntean a realizat o in-
terpretare excelentd, redand plastic, din punct de
vedere muzical si dramatic, chipul personajului
sdu. Personalitatea interpretului a fost remarcata
de un ziar german, care il numeste artist de ex-
ceptie, interpret atotputernic ®. Vocea sa de tigru
regal, calificativ atribuit de marea cantdreatd de
operd Elena Obraztova, cucereste prin bogatia
timbrului, prin expresivitate, prin combinatia fe-
ricitd a genurilor liric i dramatic.

Posedand o 1nalta scoala de bel canto, ghidat
de reguli severe in obtinerea perfectiunii sunetu-
lui si a vocii, M. Muntean reda in partida sa un
larg spectru emotiv. Astfel, in scena idilica a po-
ienii din padure, cu care incepe opera, inocenta
emanatd de imnul naturii interpretat de cor, Ce
vard caldd, natura intreagd rdde zglobie... (p.2)’,
contrasteaza cu sentimentul de méahnire si ingri-
jorare pentru tard, exprimat de protagonist prin
interpretarea exactd a salturilor ascendente de
cvinte neconsolate, ce confera fragmentului o
nuanta de neliniste si tristete, emanate de timbrul
de bronz al vocii sale, urcand, pe masura cresterii
intensitatii sentimentelor, spre acutul la!. Canta-
retul interpreteaza fraze pline de durere, efectul
psihologic fiind realizat atat prin Moderato assai
Rubato, cat si in plan armonic predominant mi-
nor: la minor, fa diez minor, mi minor. Intonatiile
de suspin vor fi incadrate intr-un leitmotiv de ex-
punere meditativa, care il caracterizeaza pe eroul
principal, bazat pe un mod minor din patru se-

cunde mici si doud secunde marite, plasate Intre
treptele III — IV si VI — VII. Acest leitmotiv este
incadrat 1n arioso (cu textul ,,Gandeam ca tara
e-n nevoi’...), purtand un caracter simbolic, prin
care este omagiata figura luptatoare a lui Stefan
cel Mare. Ritmul sacadat si variat din Arioso este
sustinut de maestru cu exactitate, gratie perfec-
tiunii simtului sau ritmic, in deplind armonie cu
caracterul modulatoriu neasteptat al expunerii
tonal-armonice. Dupa redarea foarte expresiva
a acestor fraze scurte, M. Muntean face o tre-
cere organicd (p.26), la tonalitatea de baza Re
major, tempo Allegretto ale Baladei lui Petru
(exemplul 1).

Exemplul 1
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Prin sonoritatea de bronz a vocii sale, pe fun-
dalul armonic foarte dinamic: Re-bemol major care
trece in mi minor, devenind treapta a doua a tona-
litatii de baza Re major, cantaretul imprima Bala-
dei (exemplul 2, cupletul 1) factura unui cantec de
vitejie, dezviluind, astfel, caracterul de luptator al
personajului: A plecat la vanatoare Stefan cel cu
sapte vieti (p.27).

Exemplul 2

Materialul muzical al primului cuplet se repe-
ta In urmatoarea sectiune (c.21, cupletul 2), avand
sfarsitul ldrgit cu un adaos muzical pe rolul de fra-
za finala. In concluzie, relevam ca acest numar este
scris Intr-o forma tipica de lied (schema 1).

Schema 1.

A A

1

M. Muntean a interpretat Balada cu o deose-
bitd facilitate prin emiterea puternicd a sunetelor,
gratie timbrului ,,vocea tigrului regal ”. Ambitusul
fragmentului vocal cuprins intre fa si la’ nu a nece-
sitat efort din partea sa, deoarece calitatile vocale
de artist format, cu experientd liricd mondiala, fi
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permit sa realizeze o noud modalitate de emitere
vocald apropiatd de vorbirea fireasca. Prin aceasta
manierd de emitere a sunetelor, care prezenta o no-
utate pentru gcoala vocald, din tard, M. Muntean a
reusit sd aduca pe scena chipul firesc al unui erou
din sanul poporului.

Latura lirica a vocii maestrului se dezvaluie in
duiosul duet din scena 2 - Petru si Ileana. Duetul
este precedat de introducerea orchestrald in La be-
mol major, care va deveni viitoarea dominanta in
tonalitatea prezentarii Ilenei, adica Re bemol ma-
Jjor. M. Muntean realizeaza replica lui Petru foarte
expresiv, favorizata si de interventia nepregatita a
tonalitatii do minor, In dezvoltarea armonica ce
decurge de la sol minor si La bemol major (Mo-
derato, c.27 p.38, exemplul 3) pana la Do bemol
major.

un spectru vast de nuante agogice, de articulare si
de simt scenic profesionist, crednd un ansamblu
organic de voci exceptionale.

In scena 3 interventiile lui Petru sunt fraze
scurte, dificile din punct de vedere interpretativ,
in ele dominand maniera recitatoriald. Schimbari-
le de directii contrare (ascendenta — descendentd)
ale frazelor melodice greu de realizat M. Muntean
le efectueaza cu o inaltd tehnica interpretativa,
constituind, Impreund cu orchestra, cu partenerii
de scend, cu textul literar si muzical, un organism
artistic integru.

Expunerea recitatoriala persista si pe parcursul
scenei 6. In aceastd maniera M. Muntean transmite
caracterul dificil al situatiei lui Petru prin replici-
le silabice interpretate in Allegro agitato: ,, Dar ce
vreti? Ce rau v-am putut eu face? Vinda n-am de

Exemplul 3 nici o faptd, doar c-am prins o fiara regaf (p-109,
Y Monore +o B c.78). In continuare, scena se desﬁi'soara in ritm de
‘ : et mars eroic (p.120), pastrand maniera declamato-
A " ' T 1 rie, fiecare silaba fiind bine articulatd. Aici Mihail
i : - < Muntean a folE)sit pe deplin dictiunea perfect dez-
@jg:& voltatd si toatd forta de convingere. Pe parcursul
. £ g == _ = fragmentului, i anume ¢.87, p.124, intilnim doua
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Schimbarea radicald a manierei interpretati-
ve de la eroism patetic la tranquillo misterioso o
realizeaza extraordinar de plastic si firesc. Latura
lirica a vocii sale i da posibilitatea de a reda atmo-
sfera de taina in care Petru relateaza despre ceea ce
i se va destdinui la doudzeci de ani

Linia melodica a lui Petru este Tmpresurata cu
sarituri intervalice permanente la cvarta perfecta as-
cendenta si descendenta, ce constituie o dificultate
interpretativd. Muzica corespunde textului literar
eroic, iar cele mai importante silabe, din punctul de
vedere al expunerii logice, sunt evidentiate de su-
netul si bemol’, foarte reprezentativ pentru solist.
Muntean-Rares a interpretat cu usurintd un astfel de
salt intervalic ascendent cum este cel de la fa’ la si
bemol! (c.30), ceea ce ar fi destul de complicat pen-
tru un cantaret incepator. Duetul contine si elemen-
te de virtuozitate intonativa, intervalele de septima
si cvintd micsoratd cerand vocalistului o intonare
exacta si pozitional plasata corect.

Ultima sectiune a Duetului se axeaza pe inter-
pretarea in unison la octava cu o structura armoni-
ca traditional romantica. In Duet vocalistii au redat

sunetelor cromatice ascendente si descendente.

In duetul Ileana si Petru din scena a 2-a, a ac-
tului II, M. Muntean rezolva in mod impecabil
salturile considerabile, chiar si de o octava (sol si
sol' p.9 c.10), demonstrand o maiestrie vocala re-
marcabild, o scoala de canto avansatd. Misiunea
interpretilor de data aceasta este si mai dificila,
duetul producandu-se in lipsa protagonistului pe
scend, Ileana aflindu-se in castel, iar Petru dupa
culise. Liniile melodice sunt foarte diferite: Ileana
are doar replice de recitativ, cu numeroase salturi,
iar in partida vocald a lui Petru persistd o maniera
mai mult cantabila. Ambitusul vocal, cuprinzand
sunetele fa si sol’, nu prezintd o dificultate inter-
pretativa pentru Mihail Muntean.

In scena 8, maniera interpretativd a maestrului
se axeaza pe prosodia puternicd, executatd convin-
gator, gratie perceperii profunde a starii psihologi-
ce a eroului sau. Frazele protagonistului sunt glo-
rioase: ,, Bunda sosire, amici ai libertatii” (p.104),
fiind Insotite de juxtapunerea septacordurilor ma-
jore: La, Re, Fa.

In scena a 9-a, a recunoasterii lui Petru Rares de
catre boieri ca urmas legitim al lui Stefan, in inter-
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ventiile vocale executate in maniera declamatorie,
retinute in registrul acut al sunetelor la’-sol’-mi’,
Mihail Muntean reda in mod convingator entuzias-
mul personajului, bucuria implinirii visului. Aici,
interpretul a relevat plenar aptitudinile sale vocale,
interpretdnd sunetele acute cu intensitate. Vazand
ca tara a scapat de tiran, Muntean-Rares canta cu
satisfactie: ,, O soartd, azi ai luminat al tarii drum
indurerat” (p. 113, exemplul 5), pastrand aceeasi
manierd declamatorie §i acelasi ritm punctat in ca-
drul inflexiunilor modulatorii de la: Sol major, Re
major, Mi major la Do major.

Exemplul 5
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Numeroasele adnotari si indicatii de natura dra-
maturgicd, de joc in scena, de scenografie, de decor
si alte remarce importante (reamintind stilul verdi-
an si cel puccinian), pe care le contine partitura, au

Referinte bibliografice si note

! In nuvela Petru Rares a lui Nicolae Gane (1838-
1916), pe fundalul actiunilor literare de rapire si eli-
berare a frumoasei Ileana, de indragostire dintre ea si
Petru Rares, este evocat momentul istoric al venirii
lui la tronul Moldovei (1527). Fiu natural al lui Ste-
fan cel Mare si al Mariei, descendentd din neamul
boierilor Cernat, casdtorita cu un targovet din Harlau,
Petru Rares a fost agezat de istorie la loc de mare cin-
ste pentru personalitatea sa de vrednic voievod.

2 Cosma, Octavian Lazar. Opera romdneascd.
Bucuresti, Editura Muzicala, 1962, p. 230.

3 Brancusi, Petru. Curs de istoria muzicii romd-
nesti, principii fundamentale. Vol. 1. Bucuresti, Edi-
tura Muzicalda a Uniunii Compozitorilor, 1964, p.
210.

sustinut procesul de reprezentare si de montare a
lucrarii cat mai aproape de intentiile autorului. Ele
au servit un reper si maestrului Mihail Muntean in
interpretarea cat mai fidela conceptiei compozito-
rului a partidei principale.

Reprezentarea operei Petru Rares la Teatrul din
Chiginau a constituit o realizare meritorie, orches-
tra, partenerii formand un organism artistic integru
in reinvierea scenicd a unor evenimente istorice.
Spectatorul de atunci a fost impresionat, fard in-
doiala, de chipul personajului principal, creat cu
multd pregnantd de maestrul scenei lirice Mihail
Muntean, prin interpretare muzicala si dramatica
de virtuozitate, prin constientizarea esentei emoti-
onale distinctive a rolului si, implicit, prin maies-
tria de transfigurare artisticd a trdirilor sufletesti cu
ajutorul emiterii nuantate a sunetelor vocale.

Mihail Muntean, exponent de valoare al artei
vocale academice din tara noastra, caracter com-
plex si personalitate antrenantd in varietatea exis-
tentei bel canto-ului, trezeste sentimente de grati-
tudine in inimile miilor de spectatori, dornici de
noi intalniri cu marele maestru.

* Hoffman, A. Petru Rares de Eduard Caudella
la Teatrul musical din Galati // Romdnia libera, 7
ianuarie 1977.

5 Pe coperta interioara a partiturii, Eduard Caudel-
la a indicat personajele: Stefanitda, domn al Moldovei
(bariton), Nichita, boier, castelan al palatului Socola
(bas), Tudora, fiica a unui boier exilat (mezzo-sopra-
na), Marin, vasal al tatalui ei (bariton), Petru Rares,
pescar (tenor), Ileana (soprand), un soldat (bas), bo-
ieri, soldati, tarani si tirance. Actiunea se desfasoara
la inceputul sec. X VI, pe vremea domniei lui Stefani-
td Voda, urmasul la tron al lui Bogdan.

¢ Muntean, Mihail. Piese din repertoriu. Chisi-
nau: Ed. Reclama, 2005, p.194.

" Paginile din clavir.
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Tatiana Popa

Caracteristicile neoclasiciste prezente
in creatia instrumentala a lui Pavel Rivilis

Summary
The neoclassical characteristics in the instrumental works of P. Rivilis

Pavel Rivilis is the most important and well respected composer in Republic of Moldova. In the 20th and 21st
centuries, famous composers like D. Shostakovich, A. Schnittke, S. Prokofiev, B. Britten, I. Stravinsky and others
wrote neoclassical music. However, in his early years, Pavel Rivilis didn’t have his own musical style, instead he
used Baroque and other classical elements in some of his pieces.He also used polyphonic elements in Symphony
N.1, Sonata for viola, Symphony N.2 as well as elements that were characteristic for classicism — traditional
Sonata - Allegro form in Symphony N.1 and Symphony N.2.

In his early years, Pavel Rivilis didn’t present his own style; instead he searched and used the most important
classical elements in composition. His pieces were written very well and show a high level of understanding

while using all of what he learned through his life.

Keywords: neoclassicism, baroque, classical style, symphony, fuga, fugato, instrumental works.

Perioada neoclasicismului dateaza cu inceputul
secolului XX. Acest curent stilistic vine ca o reactie
impotriva avangardei muzicale, caracterizatd prin
utilizarea permanenta a unor tehnici componistice
revolutionare, a unor efecte sonore zgomotoase.
Astfel, neoclasicismul este inteles caorevalorificare
a traditiilor preclasice si clasice.

Mentiondm insa cd nu totdeauna compozitorii
care au creat stil neoclasicist au fost intelesi de
contemporanii lor, fiind supusi criticii aspre atat de
scoala lui A.Schonberg in prima jumatate a sec. al
XX-lea, cat si de reprezentantii avangardismului
postbelic (T.Adorno, P.Boulez). Nefiind influentati
de acesti factori, neoclasicigtii Tmbogatesc
palmaresul simfonic universal cu lucréri precum:
Simfoniile nr. 9 si 15 de D. Sostakovici, Moz-Art
a la Haydn de A. Schnittke, mai multe misse,
liturghii, coraluri, passacaglii, concerti grossi etc.

»Desi neoclasicismul presupune, in sensul
direct, riguros al imbinarii de cuvinte, restaurarea
si modernizarea (neo) modelelor clasice (drept
dovada servesc Simfonia clasica de S. Prokofiev
sau Simfonia simpla de B. Britten), practica artistica
dovedeste utilizarea mai frecventd a semnificatiei
indirecte, conventionale, largite a acestei notiuni,
despre care marturiseste creatia interbelicd a lui
I.Stravinski, cea a lui P.Hindemith, A.Casella,
F.Malipiero, O.Respighi, axata, intdi de toate, pe
,,modelele” baroce”.! Neoclasicismul in muzica,
atingand punctele de varf in tarile vest-europene in
perioada interbelica, a exercitat multiple influente
asupra creatiei componistice est-europene. Nu face
exceptie nici Republica Moldova.

Un reprezentant al acestei tendinte este
compozitorul Pavel Rivilis, care preia elementele
stilistice caracteristice epocii baroce si clasice,
pentru a le combina cu propriul sdu limbaj muzical-
sonor, creand un stil unical, in care este sintetizat
trecutul cu prezentul. In prima perioadi a creatiei
sale, aflat sub influenta stilisticd a perioadelor
baroca si clasica, autorul scrie lucrari de mare
valoare cum sunt Simfonia nr.1, 2 si Sonata pentru
viola solo, unde utilizeaza pe larg principiile fugii
si allegro-ului de sonata de tip haydnian.

Astfel, In aceastd mica reflexie asupra creatiei
instrumentale a lui Pavel Rivilis, cuvantul
neoclasicism va fi tratat sub un aspect mai larg,
avand atat semnificatia de urmare a principiilor
clasice, cat si a tuturor tehnicilor componistice
precedate de aceastd epoca, cu precadere cele
caracteristice epocii baroce.

Exemplul 1.
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In Prima simfonie compozitorul si-a propus
sa imbine experienta simfoniei clasice cu propria
viziune asupra acestui gen. Astfel, sub aspect
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conceptual, Simfonia are unele tangente cu
lucrarile scrise In acest gen de reprezentantii
traditiilor neoclasiciste din sec. XX S.Prokofiev,
D. Sostacovici . a. Din cele patru miscari ale
simfoniei, sunt remarcate prima si a treia parte,
care urmeaza particularitdtile clasice si baroce.

Prima parte a acestei simfonii — Allegro de
sonata — este dominatd de tonusul pozitiv al
muzicii. Expozitia este lipsitd de conflicte, temele
G.P. si G.S. aflandu-se in raport de fomica —
dominanta, completandu-se reciproc, ceea ce este
specific simfoniei clasice (Ex. 1, 2). Temele au un
caracter vesel, de scherzo, fiind formate dintr-un sir
de salturi expuse in alternare cu o miscare treptata,
pe alocuri fiind sesizate intervalele disonante, ceea
ce apropie acest tematism muzical de stilistica
creatiei lui S.Prokofiev.

Procesul de dezvoltare si transformare a G.P. si
G.S. incepe in cifra 6 si se bazeaza, in mare parte,
pe varierea intonatiilor incipiente ale ambelor teme
si pe o mare acumulare dinamica, care duc spre
schimbarea imagistica a lor. Repriza in oglinda
are rolul de a readuce caracterul vesel al temelor
din expozitie, ceea ce contribuie la formarea unei
simetrii in interiorul primei parti.

Partea a treia (compartimentul B din forma
tripartitd complexa :

A (ata+a?) + B + Al) se evidentiaza prin
utilizarea unui Fugato in cifra 40 (Ex. 3), care suna
initial firav, fiind expus pe rand la Ob., Fl., Fl.picc.
pe fundalul pedalei acordice la archi.

Exemplul 3.
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Mai tarziu tema este reluatd de V-le., Cor,
Celli., Bassi si T-be, astfel fugato-ul capatand
treptat o sonoritate mai bogata, datoritd cresterii
ambitusului (de la expunerea initialad a temei in
egistrul acut pana la prezentarea ei in registrul
grav), imbogatirii facturii §i cresterii dinamice.
Acest episod, care prezintd o singurd tema expusa

in raportul de tonica - dominantd, cu utilizarea
doar a modificarilor timbrale, vorbeste despre
maiestria compozitorului care a reusit sd redea
un complex variat de imagini, prin utilizarea
resurselor componistice limitate.

Simfonia nr. 2 pentru copii este un alt exempluin
care pe prim-plan se situeaza utilizarea principiilor
neoclasiciste. Ceea ce apropie aceastd simfonie de
cea dintai este constructia asemanatoare a partilor
intaia si a treia, care urmeaza aceleasi principii de
expunere a Allegrou-lui de sonata de tip haydnian,
si a fugato-ului.

In prima parte a acestei lucrari, compozitorul a
apelat la forma Allegro de sonata de tip haydnian,
caracteristic prin lipsa de contraste interioare
in cadrul expozitiei temelor, G.P. si G.S. fiind
constituite din acelasi material tematic, expus in
raport de tonica — dominanta (Ex. 4). Din punct de
vedere intonational, aceastd muzica face aluzie la
stilul componistic al compozitorilor sovietici S.
Prokofiev si D. Kabalevski.

Exemplul 4.
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Dupa parerea Iui Z. Stolear, care a realizat
analiza acestei simfonii in cartea ,,Monoasckas
cosemckas cumgponusa”, concluzia este inspiratd
din céntecele ce insotesc jocul copiilor.? Desi din
punct de vedere genuistic §i tematic materialul
muzical este unul simplu, avand un caracter vesel
(format din repetarea aceluiasi sunet, miscarea
treptata si pe salt de cvartd perfectd descendentd),
expunerea lui este una complexd, tema fiind
prezentatd intr-un raport de politonalitate E-dur
si Gis-dur (la un interval de decimd) in miscare
inversata (Ex. 5).
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Partea a treia este marcata de incadrarea unui
fugato pe doud teme 1n sectiunea de dezvoltare a
formei rondo de sonatd. Acest fugato este bazat
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pe materialul tematic al G.P. si al Concluziei,
care prezinta interes, in primul rand, din punct de
vedere al expunerii timbrale in cifra 42 (Ex. 6),
primul element din Concluzie fiind repartizat pe
rand la C. Ingl., FI., Ob., FI, iar tema G.P. fiind
interpretatd de Fag. si Cor Repartizarea exacta
intre grupe orchestrale contribuie la o prezentare
mai reliefatd a temelor.

Exemplul 6.
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Utilizarea fugato-ului in cadrul dezvoltarii
acestei parti denotd o datd in plus atractia
compozitorului fata de stilul baroc si, bineinteles,
urmarea traditiilor componistice neoclasiciste.

O altd lucrare ce urmeazd principiile
neoclasiciste, in sensul larg al acestui cuvant este
Sonata pentru viold solo. Scopul compozitorului
in aceastd creatic a fost de a realiza un ciclu
asemanator Sonatelor §i Partitelor lui J. S. Bach,
lucrarea fiind constituitd din patru parti care au
urmatoarele caracteristici: quasi-preludiu, fuga, o
parte lentd, urmatd de una rapida.

Din punct de vedere stilistic, materialul
muzical al partilor a doua §i a patra este unul
specific perioadei barocului. Partea a doua, Fuga,
datorita genului abordat, constituie un exemplu
muzical mai calculat, mai stabil din punct de
vedere emotional. Fuga este monotematica, avand
o constructie traditionald cu expozitia in fonica —
dominanta - tonica, dezvoltarea, repriza i coda.
La baza temei stau trei elemente (Ex. 7). Primul
element contureaza o miscare de tertd ascendenta
de la tonica si revenirea la prima tonalitatii h-moll,
expusa in ritm uniform de optimi la nuanta de piano.
Mersul pe intervalele consonante ale trisonului
tonicii (treptele intdia §i a treia) si registrul grav
in care sund tema, evidentiaza de la bun inceput
caracterul echilibrat al temei. Al doilea element
este mai variat atdt din punct de vedere ritmic,

cat si melodic. Si aici vom remarca atat migcarea
pe intervale de secunde descendente cu utilizarea
notelor cromatice, cat si cea de tertd descendenta
intr-un ritm de o optime, doud saisprezecimi,
urmate de doud optimi. Acest element cromatic
este repetat de doud ori, a doua oara fiind prezentat
la un interval de tertd mare descendenta. Al treilea
element, din punct de vedere ritmic este incadrat
intr-un ritm sincopat, iar din punct de vedere
intonational pregateste tonalitatea dominantei.
Raspunsul tonal sund la o treaptd superioard din
punct de vedere dinamic, avand nuanta de mf-

Exemplul 7.
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A treia reluare a temei este evidentiata atat din
punct de vedere dinamic (f), cat si timbral, tema
fiind interpretatd cu o octava mai sus decat prima
expozitie a ei, adica in registru mediu, capatand
astfel o sonoritate mai incordata.

Un asemenea material ritmico-intonativ este
prezent inca in creatia marelui polifonist J. S.
Bach. Spre exemplu in Fuga nr. 3 (CBT II) atestam
primul element, in Fuga nr. 20 (CBT I) si intreg
Preludiul nr. 22 (CBT I) este bazat pe elementul
al doilea. O altd Fuga, nr. 17 (CBT II) include
incadrarea primelor doud elemente prezentate in
aceeasi ordine ca si in Fuga scrisa de P. Rivilis.
Aceastd coincidentd tematicda demonstreazd o
studiere profundd a compozitorului Rivilis a
materialului muzical specific perioadei baroce,
mai cu seama creatia lui J. S. Bach.

Partea mediana a fugii are trei compartimente.
Cel dintai se axeaza, in mare parte, pe dezvoltarea
motivica a celui de-al doilea element, astfel acest
compartiment fiind profund cromatizat, avand o
sonoritate tensionata (Ex. &).

Exemplul 8.
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La baza celui de-al doilea compartiment al
partii mediene std infiltrarea unui element nou, un
exemplu tipic interpretat la vioara in Partita nr. 3
prima parte, Partita nr. 2 Ciaccona de J. S. Bach si
aici vorbim de utilizarea unui asemenea procedeu
ca repetarea unei note pe corzi diferite si infiltrarea
printre ele a temei propriu-zise. Anume acest
element componistic std la baza compartimentului
respectiv, tema fiind evidentiata prin pozitia inversa
a stimelor (expusa in tonalitatea g-moll) (Ex. 9).
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Exemplul 9.

Allegretto

O mare crestere dinamica, dar si de registru
aduc la culminatia partii mediene sau la al treilea
compartiment al ei, care este bazat pe utilizarea
primelor doud elemente intr-o variantd noua,
modificata (alte durate), interpretata cu note duble.
Utilizarea pe larg a cromatismelor, cresterea
dinamica si de registru, expuse intr-un stringendo
sesizabil, aduc spre repriza (Ex. 10).

Exemplul 10.

poco a poco stringendo e crescendo

La nuanta de f suna tema 1n doud variante la
doua voci, 1n registru grav si mediu, vocea de jos
readucand varianta initiald din expozitie, iar cea de
sus aducand una noud, tema sunand in augmentare.
Sfarsitul espressivo, dupa remarca autorului,
readuce imaginea din inceputul fugii, care suna
calm la nuanta de piano, astfel formandu-se o
simetrie in expunerea acestei parti (Ex. 11).

Exemplul 11.
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Desi viola are posibilitati limitate in expunerea
unei polifonii, totusi compozitorul reuseste sa
construiascd o veritabild lucrare polifonica,
prin dezvaluirea tuturor procedeelor posibile de
expunere tematica a unei fugi. Acest rezultat sublim
l-am observat din analiza detaliata a Fugii, care
demonstreaza un inalt nivel al tehnicii polifonice,
insusite de compozitor.

Partea a patra Allegro incheie Sonata intr-o
notd de dinamism. Aici solistul isi demonstreaza
capacitatile de virtuozitate, maiestria interpretativa,
ceea ce era caracteristic pentru unele lucrari
semnate de A. Vivaldi, G. Héindel, J. S. Bach etc.

Aceastd parte are o structurd bipartita si este

Referinte bibliografice

' Axionov, Vladimir. Reflectii asupra muzicii
simfonice a compozitorilor din Republica Moldova
la confluenta secolelor XX-XXI // Artes, vol 8. lasi,
2009, p. 95.

constituitd dintr-o miscare rapidd uniforma de
saisprezecimi. Prima sectiune apare in tonalitatea
h-moll si sfarseste pe dominanta, iar cea de-a doua,
prezentatd initial in fis-moll (dominanta minora),
sfarseste cu H-dur, tonica majora (Ex. 12).

Exemplul 12.
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Tema este formatd din doud elemente. Primul
element e bazat pe un sir de arpegii expuse Intr-o
manierd non-legato, iar cel de-al doilea - pe un
element de tip secventa cu alterarea miscarii legato
si non-legato. Tema este profund cromatizata, fapt
ce creeazd o instabilitate tonala. Cea de-a doua
sectiune se bazeazd pe materialul tematic din
prima, fiind prezentatd intr-o miscare inversata.
Sfarsitul acestei parti sund major, luminos, tipic
stilului componistic al lui J. S. Bach.

Din analiza acestor doud parti, putem conchide
ca Pavel Rivilis a creat doua exemple muzicale ce se
axeaza pe dezvaluirea a doud particularitati diferite
ale stilului baroc, primul reprezentand exponentul de
baza al Iui, adica fuga, iar cel de-al doilea axandu-se
pe sfera concertantd sau de virtuozitate, prezentand
capacitdtile interpretative ale solistului.

In concluzii mai evidentiem cd in prima
perioadd de creatie, la etapa cand compozitorul
inca nu si-a format un stil componistic bine definit,
el recurge la utilizarea unor principii componistice
bine insusite din scoala parcursd la compozitorii
nationali — L. Gurov, V. Zagorski N. Leib s.a.
Aici mentiondm utilizarea genurilor muzicii
baroce: fuga si fugato, intdlnite in Sonata pentru
viola, Simfonia nr. 1 $i Simfonia pentru copii si a
principiilor componistice specifice clasicismului —
Allegro-ul de sonata de tip haydnian, prezente in
Simfonia nr. 1 $i Simfonia pentru copii. Prin aceste
creatii, P.Rivilis dd dovada de o mare madiestrie
in cunoasterea diferitor procedee componistice,
ce tin atat de muzica barocd, clasica, cat si de cea
contemporand, autorul creand lucrari de mare
valoare, incluse in tezaurul muzical national.

Compozitorul Pavel Rivilis, prin eruditie
si ingeniozitate, se impune ca un adevarat
maestru al tehnicii componistice, afirmandu-se
ca o personalitate marcanta a culturii nationale,
creatia sa evidentiindu-se prin diversitatea
conceptiei stilistice, originalitatea formelor si
deosebita sonoritate a materialului muzical.

2Crosp, 3. Mondasckas cogemckas Cumponus..
Kummnes, 1967.
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Victor Ghilas

Gheorghe Mustea. Portret de creatie

In randul personalititilor culturii de expresie
muzicald din Republica Moldova a ultimelor
decenii numele lui Gheorghe Mustea se Inscrie cu
caractere aldine. Prezenta activa de circa patruzeci
de ani in viata muzicald a tarii reprezintd o prima
marturie in acest sens. Muzician dotat cu o forta
creatoare deosebitd — compozitor, dirijor, pedagog,
interpret — , mereu avid de creatie, domnia sa ne
convinge ca aria desfasuratd a preocuparilor ii
pune in evidentd certele calititi si vocatia unui
creator de maxima exigenta profesionala.

Instrumentist-flautist la inceput de carierd
artistica, Gheorghe Musteaanticipeazacomponistica
muzicald, incepand de la experienta practica. Mai
intai artist In orchestra ansamblului academic de
dansuri populare ,,Joc”, pedagog la Colegiul de
muzicd ,,Stefan Neaga”, licentiat al Institutului de
Stat de Arte ,,Gavriil Musicescu”, clasa de flaut,
apoi clasa de compozitie si dirijat simfonic si de
opera a aceleiasi institutii, director muzical si dirijor
al orchestrei ansamblului academic de dansuri
populare ,Joc”. Fidelitatea pentru timbrurile
aerofone s-a manifestat (deloc intdmpldtor) in
primele sale incercari componistice, situdndu-se
in perimetrul literaturii pentru instrumentele de
suflat. Ne referim la piesele semnate in stil popular
Hora ca la tara (1968) pentru clarinet si orchestra
de muzica populara, Doina si hora (1969) si Brdul
(1970) pentru nai si orchestra de muzica populara,
Rapsodie (1971) pentru nai, clarinet si pian.

Etapa de debut pe plan componistic este
succedatd de corala 7ara (1976), poemul simfonic
Evocare (1977) si Cvartetul de coarde (1978).
Imaginile sonore ale poemului simfonic Evocare
sunt inspirate din istoria zbuciumatd a tdrii, in
care evenimentele tragice au alternat cu cele de
glorie. Prin mijloacele artistice folosite, discursul
muzical al autorului se caracterizeaza printr-o
expresie neofolcloricd. A urmat Concertul nr.1
pentru orchestrd (1979), o lucrare simfonica de
anvergurd. Suportul conceptual al Concertul
nr.1 vine sa sprijine de pe pozitii filosofice ideea
privind destinul Iui homo sapiens in aria lumii
pluriplane si pluricolore. Substanta sonord a
creatiei respective reprezintd o sinteza a expresiei
muzicale traditionale si a celei de facturd moderna,
mobilul dramaturgiei fiind construit in format de
contraste. Aceastd lucrare 1ii aduce autorului o
primd recunoastere - conferirea titlului de Laureat
al Concursului Unional de Compozitie (1980)
si care concomitent a dat startul unor participari
la intalniri internationale de creatie in Ungaria,

Belarus, Rusia, Tarile Baltice, Ucraina, dar si a
unei cariere de succes pe mai multe planuri.
Aceste si alte realizari artistice au servit drept
bazd pentru performantele ulterioare, inclusiv
pe alte segmente ale artei sunetelor. Amintim, in
acest context, lucrarile: corala Imn Patriei (1982),
Balada Moldovei pentru soprano si orchestrd
simfonicdi pe versuri de lon Hadarca (1984),
Fantezie-capriciu pentru pian, orchestra de
coarde, vioara si toba mare (1988), Concertul nr. 2
pentru orchestra (1990). Raportandu-ne la ultimele
doua creatii, ne vom permite cateva observatii cu
caracter general. Fantezia-capriciu pentru pian,
orchestra de coarde, vioara si toba mare este o piesa
muzicala cu structura arhitectonica monopartita, de
dimensiuni reduse (circa sase minute si jumatate),
bazatd pe un ritm vioi §i dinamic, fiind tratata
ca piesd care pune in evidentd etalarea tehnicii
interpretative de virtuozitate, plina de spirit si
umor, In care se afirmd elementul sau spiritul de
competitie, amintindu-ne prin conceptia ei de
concertul instrumental din perioada barocului (sec.
XVII-XVIII). Dialogul organofon, factura elevata,
lirismul tematic, melismatica nespecificd muzicii
savante, jocurile timbrale subtile, spectrul armonic
dezvoltat determind partea culminantd a lucrarii.
»darea si piperul” Fanteziei insa il reprezinta
finalul spectaculos, in care intr-o singura persoana
se produce compozitorul, dirijorul si interpretul
Gheorghe Mustea, prin executarea la toba mare a
partidei solistice, care consta din interpretarea unui
ritm asimetric eterogen, alcatuit din 5 valori ale
creticului si iambului. In cazul de fata, amestecul
de ritmuri de diferite structuri denotd metabolul
ritmic, sugerand ascultatorului vechile ritmuri
logaedice, cultivate cu pasiune in poetica greco-
latina, de unde ne vin vestitele ritmuri adonice si,
mai ales, cele dohmiace.
Continutulideatic,dramaturgicsicelarhitectonic
al Concertului nr. 2 pentru orchestra sunt edificate
pe planuri sonore contrastante. Estetica imaginilor
muzicale si dezvoltarea acestora rezulta din sinteza
(melodica, armonica, ritmicda, modala, timbrala
etc.) universului muzical national, din imbinarea
elementelor de sorginte folclorici cu traditia
clasicismului si, in special, a romantismului,
privite prin prisma viziunii etnice asupra lumii si
eternitatii neamului. Tratarea melosului popular nu
este una abuziva, ci mai degrabd “materie prima”
pentru valorificare creatoare. A rezultat, astfel, o
lucrare de proportii medii (circa un sfert de ora),
in care, alaturi de tehnici si procedee traditionale
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de creatie, 1si fac loc unele tehnici componistice
postavangardiste, precum sonoristica si aleatorica.

Talentul lui Gheorghe Mustea s-a manifestat
plenar si in perioada imediat urmatoare. In creatia
componistica artistul parcurge un traseu ascendent,
in decursul caruia abordeazd marea majoritate a
genurilor i formelor muzicale: muzica simfonica,
vocal-simfonicd, instrumentala de camera, vocala
de camera, corala, muzica pentru copii, de estrada,
muzica in stil popular, muzica de teatru si film s.a.

Un salt valoric s-a produs in activitatea si
creatia lui Gh. Mustea in anul 1987, cand a fost
lansatd opera Alexandru Ldapusneanu (libretul
de Gh. Dimitriu), lucrare de anvergura, inspirata
din material istoric, ca si urmaitoarea opera,
semnata recent Stefan cel Mare (2009, libretul
de C. Cheianu). Ambele creatii se bazeazd pe
suport literar cu subiect national, iar sub aspectul
genurilor abordate denota apartenenta la categoria
lirico-dramatica si, respectiv, lirico-epicd. Privita
prin optica acestor doud lucrari de anvergura,
dimensiunea conceptuala a scriiturii componistice
a maestrului releva atat valorificarea resurselor
folclorice, cat si a limbajului muzical mai sofisticat,
cu sublimarea stratului sonor ancestral in stil
personal, dupd propria-i sensibilitate artistico-
esteticd. In ansamblul ei, creatia de operd a lui
Gheorghe Mustea poate fi circumscrisa pe doua
mari coordonate stilistice, situandu-se intre traditie
si inovatie. Raportatd la parametrii muzicali,
latura stilistica vadeste bogdtie In zonele expresiei
melodice, armonice, ale tempoului, nuantelor,
diversitatii ritmice §i metrice.

Privind panoramic traiectoria evolutivd a lui
Gheorghe Mustea, este de observat ca limbajul
sonor al maestrului, cum e si firesc, s-a dezvoltat
continuu, insd melodia, care domind partiturile
intregii creatii, a stat mereu la baza doctrinei
sale muzicale. O alta trdsdturd ce caracterizeaza
scriitura muzicald a autorului se referd la rolul pe
care il atribuie el culorilor, intensitatii, contrastelor
tematice si liniilor ce contureaza imagini sonore
concludente, pline de continuturi sugestive.

Cartea de vizitd este completatd cu o intensa
activitate dirijorald a artistului, mai intéi in fruntea
orchestrei ansamblului academic de dansuri
populare ,Joc”, ulterior la pupitrul orchestrei
simfonice a Filarmonicii de stat din Moldova,
stagiul de specializare in orchestra simfonica
academicd de stat a Filarmonicii din Leningrad
si, in sfarsit, director artistic §i prim-dirijor al
Orchestrei Simfonice Nationale a IPNA Compania
»Leleradio-Moldova”, cu care a realizat pand in
prezent peste 600 de inregistrari studio. In fruntea
acestui colectiv artistic, Gh. Mustea se impune
ca dirijor ce promoveazd un vast repertoriu
simfonic §i vocal simfonic, cuprinzdnd Simfoniile
de Haydn, Mozart, Beethoven, Berlioz, Brahms,
Ceaikovski, Zagorschi, Ciobanu, Concerte de

preclasici, clasici, romantici $i moderni Corelli,
Mozart, Stamitz, Weber, Brahms, Konius, Bartok,
Haciaturian, Schedrin, Berinski, Skorik, piese
de Vivaldi, Hindel, Rossini, Salieri, Schubert,
Franck, Chausson, Gounod, Dvofak, Smetana,
Verdi, Mascagni, Glinka, Musorgski, Strauss,
Delibes, Saint-Saens, Rimski-Korsakov, Debussy,
Ravel, Sarasate, Orff, Schomberg, Rahmaninov,
Sviridov, Porumbescu, Enescu, Jora, Dumitrescu,
Constantinescu, Brediceanu, Dragoi, St. Neaga,
Buzila, T.Chiriac, Doga, Kitenko, Mamot,
Rivilis, Rusu s.a. Dispunand de o gesticd ampla,
energica, viguroasd, precisad si controlata riguros,
lui Gheorghe Mustea 1i reuseste comunicarea
cu orchestra si anume, s patrundd in continutul
partiturilor, sd scoatd in relief ineditul lucrérii,
gama timbrald, exploziile orchestrale.

Dirijorul Gheorghe Mustea prefera lucrarile de
proportii, cu dese contraste si conflicte dramatice,
in care grupurile organofone sd-si valorifice integral
valentele. Ii reuseste in masura deplind sa edifice
constructii sonore de amploare (Beethoven —
Simfonia nr. 5, Brahms — Simfonia nr. 3, Ceaikovski
— Simfoniile nr. 2-5), doar nu evita sa interpreteze
nici lucrdrile ce contin blocuri pastelate (Mozart
— Simfonia nr. 40, Haydn — Simfonia nr.49, Jora —
Suita Privelisti moldovenesti), si nici miniaturile
orchestrale. Activand in ultimii 23 de ani in fruntea
Orchestrei Simfonice Nationale a IPNA Compania
., leleradio-Moldova”, Gheorghe Mustea a Insusit
in mod exemplar practica inregistrarilor in studio
si, mai ales, a valorificat ,.expresia sunetului”,
lucru despre care ne putem convinge din auditia
celor cateva sute de finregistrari realizate pe
parcurs. In mod special trebuie semnalat faptul
cd a promovat consecvent creatia compozitorilor
autohtoni. Gratie eforturilor domniei sale, au fost
puse in valoare partiturile lui Doga, T.Chiriac,
Ciobanu, S$t.Neaga, Negruta, Poleacov, Rivilis,
Rusu, Zagorschi, inclusiv a tinerilor compozitori
din Republica Moldova - V.Ciolac, Cotruta, Doni,
Gondiu, Mircos, Palymski s.a.

Considerat ,,un adevarat artist” si ,,cavaler
al muzicii” (Maria Biesu); ,,rara avis” (Vasile
Zagorschi), compozitor care a ,,dat directie muzicii
clasice moderne in Republica Moldova” (Tudor
Chiriac); compozitor ,,care cu dragoste se apleaca
asupra izvorului originar” (Grigore Vieru); ,,natura
exigentd in cautarile sublimului interpretativ si
componistic” (Teodor Zgureanu); artist care ,,aduce
o contributie substantiald la circuitul de valori din
arta muzicala, la procesul de propagare a muzicii
compozitorilor autohtoni atat din republica, cat si
peste hotarele ei” (Vladimir Axionov); 1inscris
»in constelatia ,,dirijorilor muzicieni”, in sensul
profunzilor sefi de orchestra de tipul Alfred
Alessandrescu, Theodor Rogalski sau Remus
Georgescu” (Doru Popovici); creator de imagini
sonore ,prin excelentd, ale plaiului natal, ale
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poporului, ale istoriei neamului sau” (Alexandru
Samoild); sef de orchestrd cu ,,un profil dirijoral
echilibrat, ferm, de o maxima concizie a gesticii ...”
(Anca Ioana Andriescu) si multe asemenea, aceste
si alte aprecieri denotd o data 1n plus cad Gheorghe
Mustea este, fara indoiald, unul din muzicienii cei
mai prolifici din tara noastra, care a dezvoltat arta
muzicald din Republica Moldova in mod original.

Muzician de vasta culturd artistica, Gheorghe
Mustea transmite cu generozitate experienta
profesionald discipolilor sdi, sustinand cursurile
de Comporzitie, Dirijat simfonic si de operd,
Orchestratie, Lectura partiturilor si Instrument
special-Flaut la Academia de Muzica, Teatru si
Arte Plastice, printre discipolii sdi numarandu-
se muzicieni afirmati sau pe cale de afirmare:
compozitorii Valeria Barbas, Alexei Bojonca, Vlad
Burlea, Ludmila Chise, Ion Cotofan, Corneliu
Melnic, dirijorii Marin Balan, Andrei Dmitrovici,
Igor Ersac s.a.

In arta instrumentald s-a impus ca interpret la
clasicul flaut, dar poseda mai multe instrumente
aerofone (nai, fluier, ocarina, tilincd) si autofone
(dramba). A inregistrat mai multe piese de muzica
academica si populara la aceste instrumente, care
se pastreaza in fondul radiodifuziunii, printre ele

numarandu-se propriile lucrdri, aranjamente si
prelucrari: Pastorald pentru nai, caval si tambal,
Rapsodie pentru nai, clarinet si pian, Niciodatd
asa dor mult (piesd in stil doinit) pentru flaut si
orchestra de muzica populara, Brdul, Balada i
Haiduceasca pentru nai si orchestra de muzica
populara, Sarba si Brduletul pentru fluier si
orchestra de muzica populara, Maruntica pentru
tilinca, ansamblu de percutie si vioard, Hostropdt
pentru dramba si orchestra de muzica populara,
Cantecul miresei pentru ocarina si orchestra de
muzica populara s.a.

Gheorghe Mustea — compozitorul, dirijorul,
profesorul, interpretul, membru corespondent al
Academiei de Stiinte a Moldovei si, in primul
rand, omul din galeria personalitatilor notorii ale
neamului - a Tmplinit de curdnd 60 de ani plini de
rod, cu care a imbogitit cultura nationald si valorile
spiritualitatii autohtone.

Sub semnele Euterpei si ale Athenei, i dorim
in continuare maestrului ca bagheta sa-i fie mereu
sceptru, discipolii - consolare, muzele — inspiratie,
iar experienta de viatd acumulata pe parcursul celor
sase decenii sa-i intdreasca cugetul, optimismul si
sperantele.
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Enena MupoHeHko

Cnenuduka

KOMIIO3UTOPCcKOro ctuisa leoprusa Myctu

I'eopruit MycTst —3HaUnTENbHAS U ApKast Qury-
pa, 6e3 KOTOpPOi HEBO3MOXKHO MPEACTaBUTH MY3bl-
KaJIbHYO KyJIbTYpy MOJIIOBBI 32 IOCIEIHUE TPU-
uarh JieT. Ero TamaHT MHOTOTpaHeH: KOMIIO3UTOP,
UCIIOJHUTENb, JUPUKEP, IENaror, My3bIKaJIbHO-
oOuiecTBeHHbINH aedarens. DopMysa ero KU3HEH-
HOIO U TBOPYECKOIO yCIleXa IpocTa, Kak BCE re-
HUAJBHOE: TAJIAHT, IOMHOXXEHHBIN Ha Ka)KI0JHEB-
HBI Tpyn. VIMeHHO Onmaromaps WM CBEPIIHAIOCH
TO CTPEMUTENBLHOE U CYACTIIUBOE BOCXOXKJEHHUE K
cJ1aBe napeHbka U3 cena MbIHIpelTh, pOXKAEHHO-
r0 B 0OBIYHOI MHOTOJICTHOM KPECThSHCKOH CEMBE.
B counHenmsx I. MycTu KWUIHUT U TOPKECTBYET
HEYKpOTHMas >KM3HEHHAsl SHEprus, HacTOsSHHAas
Ha KUBOTBOPHBIX COKAaX HapOIHOW My3bIKu Moi-
noBbl. BaxHo, 4T0 K pogHOMYy ¢onbkiopy . My-
CTsl MpHOOIIMICA HE B Yy4eOHBIX (DOIBKIOPHBIX
9KCHEIULMSIX, a BBIPOC B €r0 CTUXUH, JbIIIAT UM
C JIeTCTBA W BIIUTHIBAJ, KaK BIUTHIBAIOT POJHYIO
peub. [loaToMy emy He HaJoO 10Ka3bIBaTh CBOIO
HallMOHAJIbHYIO TTOYBEHHOCTh LIUTUPOBAHUEM Ha-
POIHBIX MeJIOMiA. B Kax1oM 3ByKe JIt0OOTO U3 €ro
MIPOU3BEACHUN MyNbCUPYET KUBAsi HAPOJHAS WH-
ToHauus. HanmonanbHas cTUXHS — 9TO caMo ecre-
CTBO €r0 MY3BIKH, & HE NIPHOOPETEHHOE yUCHHUEM
3HaHUE.

Jlpyroe Ba)kHOE KadecTBO €ro TajaHTa — 00-
UIUTEIBHOCTh M JEMOKPAaTUYHOCTb, UYTO IO3BO-
JIWJIO TIUCATh MY3BIKYy KaK B CEPbE3HBIX aKaJIeMH-
YEeCKUX JKaHpaxX, Tak U B MacCOBBIX jKaHpax. B
Hactosamui MoMmeHT [. MycTs siBisieTcst aBTopom
ny4iield HaMOHANBHON omnepsl Anexcaundpy JIs-
nywnaAHy, IByX MHTepecHeWmmx Kouyepmog ons
cumgoHuuecko2o oprxecmpa, MHOXECTBA KaMmep-
HBIX UHCTPYMEHTAJIbHBIX COUNHEHHH, BOKAJIbHBIX,
XOpOBBIX, AeTckuX. Ha npyrom nosmroce maccoBoi
MY3BIKH — COTHH ITeCeH, 00paboTOK (PONBEKIOPHBIX
MEJIOANI, COUMHEHUM I HAPOJHBIX UHCTPYMEH-
TOB M 3CTpagHOro opkectpa. OcTaHoBIOCH OoJiee
KOHKPETHO Ha (PyHIaMEHTAJIBHBIX CTHJIEBBIX IIO-
3ULUAX KOMIIO3UTOPCKOro TBopyecTBa I. Myctu.

B mepByto ouepens — 310 miobanbpHAs omopa
Ha HAaIlMOHAJIBHYIO TPAAULIUIO, B KOTOPOH MOJIIaB-
CKHU MY3bIKaJILHBIA (PONBKIIOp MMEET MEepBOCTE-
MEHHOE 3HaueHHe. YKOPEHEHHOCTh B (HOJIBKIOP-
HYyI0 IIOYBY C CaMOI0 POXICHMs Aajla BO3MOXK-
HOCTb KOMIIO3UTOpPY Ha BCEX JTalax TBOPYECKO-

TO IIyTH — OT PAHHETO JI0 3PEJIOro, OTMEYEHHOI'O
BBICOKHM MPO(ECCHOHAIN3MOM, - OOINATHCS C
POAHBIM (OIBKIOPOM E€CTECTBEHHO U MOCTOSIHHO.
®@onpkiop ans I Myctu cran Hag&XHBIM HpaB-
CTBEHHBIM OIUIOTOM, IIO3UTHBHBIM JyXOBHBIM
OpUEHTHUPOM, HE MO3BOJISISI €My COUTBHCS C MyTH B
TPYAHBIN NEPEXOIHBIN NMEPUOI JOMKHU U TAICHUS
BBICOKHUX HpPaBCTBEHHBIX LieHHocTel. [Ipuponnas
3alpOrpaMMHIPOBAHHOCTE Ha (ONBKIIOP CHACTIH-
BO coBnaia B TBopuyecTBe I. Myctu ¢ pacuseroM
HEO(ONBKIOPU3MA HITH HOBOU (DONLKIOPHOU GO~
Hbl B IPOGECCUOHANBHON MY3bIKE KOMIIO3UTOPOB
BCEX HAMOHAIBHBIX pecnyomuk ObiBmero CCCP,
KOTJIa B CHCTEME «KOMIIO3UTOP — (OIBKIIOP» 00-
Hapy>KWJINCh HOBBIE, pPaHee HEU3BECTHBIE CBS-
3. IlyTe mén oT oOXKMBAHUS «BEPXHUX» CIIOEB
¢donbKIOpa — JUPUKO-TAHIIEBAJIBHBIX — 0 BCE
Oosiee TITyOMHHBIX, apXaWIHbBIX, ITOMEMIEHHBIX B
KOHTEKCT COBPEMEHHBIX TEXHUK KOMIIO3UTOPCKO-
ro nuceMma. B Mongose 70-80-X roqoB TEHIEHIINS
Heo(oNbKIIOpU3Ma aKTHUBHO NPOSIBHIIACH Y MHO-
rux kommosutopoB — T. Kupusaxa, 1. Maxoses,
I'. Haru, B. Porapy, I1. PuBunuca, B. 3aropckoro
(npodeccopa u yuurens I. Myctn). [Toguepkaém,
4YTO KOMIIO3UTOpCKuil ronoc I Myctu He Toibko
HE 3aTepsuicsl B OTOM OJIeCTAIIEM psAy, HO CTai
OJTHUM M3 BeAylux. Ero ycnplmany u 3aoMHUIA
HE TOJNbKO B MOJI0BE, HO M Ha BCECOIO3HBIX KOH-
Kypcax MOJIOJIBIX KOMITO3UTOPOB B MOCKBe, TJIe OH
JIBOKIbl CTAHOBHWIICS JlaypeaToM 3a Oamnaay i
compaHo U cMM(OHHUYECKOTO OpKecTpa Razboi u
Konyepm ons opxecmpa Nel. OrmymurenbHbINA
PE30HAHC B COBPEMEHHOM OIIEPHOM MUPE BbI3BasIa
onepa I. Myctu Anexcandpy JIsnywnany, TBaXIbI
npo3Byuagiias 6 Mockge, 3aTeM B EkarepunOypre
n IlepMmu, u Bouenmas B TpOHKY JHMJIEPOB CPEIU
MPEACTABICHHBIX onep XX BeKa, HapsiAy C ONEepoit
Kamepuna Usmaiinosa J1.11locrakoBuya.
My3BIKaIbHBIN (PONBKIIOP OIPENEISET HE TOMh-
KO SI3BIKOBBIE cpejcTBa counmHeHuil I.MycTH, HO
W3HAYaJIbHO HAIpaBseT TBOPYECKYIO MBICIb Ha
YPOBHE WJIeH, TEMBI Mpou3BeneHus. Bc€ ero xom-
MO3UTOPCKOE TBOPUECTBO OT CEPHEIHBIX aKaIEMHU-
YECKUX KAHPOB 10 MAacCCOBBIX IOCBALIEHO OAHOM
Oonbliol MakpoTeme. JTo Oe33aBETHasA, CTPACT-
Has 1100086 K Ponnne-Monnose u aromssm Mosino-
BbI. Tema 3Ta OECKOHEUHO BapbUpyeTCs, JOCTUTas
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YPOBHS CBOEOOPA3HOM MY3bIKAJIbHOM SHIUKJIIONE-
nun Monnossl. Ilepen HamMu yepenoit IpOHOCATCS
KapTHHBI MPOIIIOT0 U HACTOSILETO POIHOTO Kpas,
no0e bl ¥ TOPaXXEHU, PAJOCTHBIC U TPArHIeCKUe
cUTyaruu, o0pasbl MPHPOALI U OBITa, TUIBI OT-
JEeTBHBIX TEePCOHAaXEH CO CBOMMHU XapaKTepaMu.
[IpuBeny Hayrag HECKOIBKO Ha3BaHUM €ro mpo-
W3BEJICHUH, OTHOCSIIMXCA K pa3HbIM J>KaHpam:
Evocare, Patrie, Balada Moldovei, Patrie vesnica
— plai de necuprins, Balada haiducului, Monodie
pentru tambal solo, Ecoul codrului, Pastorul si
Mioara, Tara, Imn Patriei, Basarabenilor, Hora ca
la tara, Ca la Mindresti; Moldova, pamintul iubit,
Pamintului sa-i cant, larna moldoveneasca, Noi in
grai suntem popor, Fetele-n Moldova, Dorul, Dor
de plain np.

Ha ypoBHE SI3BIKOBBIX CPEACTB BBIPA3UTEIIH-
HOCTH CBSI3M C MOJJIABCKUM (DOIBKIOpOM dpes-
BBIYAHO Pa3HO0Opa3HbL. boipmoe KoaM4uecTBO
COYMHCHWU HamucaHsel ,,in stil popular”, tne
(hOTBKIIOPHOE HAYAJIO BBICTYIAET B (hOpMax, CIOB-
HO MPHOJIMKEHHBIX K peaJbHOMY ObITOBaHUIO. Ta-
KOBBI, Hanipumep, Doina §i hora, Briul pentru nai
si orchestrad, Hostropdt pentru drimba si orchestra,
Ecoul codrului pentru ansamblul de vioristi si
pian, Suitd in stil popular pentru orchestra, a Tax-
K€ MHOXKECTBO TTECEH U POMAHCOB.

B coumHeHMsAX akageMH4ecKnx >KaHPOB, Ta-
KHX, Kak poem simfonic Evocare, xanrata Patrie,
Cvartet de coarde, Concerte pentru orchestrad nr. 1,
2, omnepa Alexandru Ldapusneanu Benvika poib
aBTOPCKOTO Hauajga B TIOCTHIKEHUH (OIBKIOpA.
HenocpeacTBeHHO K IUTHPOBAHHUIO HAPOIHBIX
MeJIONUI KOMIO3UTOp 00palaeTcss O4eHb PEIKo.
Hanpumep, ans nepBoro MoHojora JI mymHsHy
UCIIONB30BaHa JMpHUiecKas mecHs Eu md duc,
codrul ramine. B OONBIIMHCTBE K€ CIy4YacB WH-
KPYCTUPYIOTCS JIEKCEMBI TEPBHYHBIX (DOIBKIIOP-
HBIX JXaHPOB - WHTOHAIIMOHHBIC, PUTMUYECKHE,
TeMOpOBEBIE, CTPYKTYypHBIE, - KoTophie I. Mycts
BOCTIPOM3BOJNT B KOHTEKCTE KIIACCHYECKUX €B-
POMEHCKUX KM COBPEMEHHBIX TEXHHK KOMITO3H-
TOPCKOTO THcbMa. HEBO3MOXKHO TMEpPEeYHCIUTh
BCE MOJICNIM TAaKUX CHHTE30B, TaK KaK B KaXKIOM
MPOU3BEACHUN OHH CBOU. AKIEHT KOMIIO3UTOP
BCErma JejacT Ha MENOJHUYECKYI0 WHTOHAIHIO
KOHKPETHOTO (ONBKIOpHOTO kaHpa. Hampumep,
B Evocare mocienoBaTeNbHO HCIIOIB30BAaHBI HH-
TOHAIIUYU JIOWHBI, O0YeTa, ChIpObI, Xalyyacku. B
MIOCIIE/THEM pasJielie TIepBoii Yactn Koxyepma 015
opkecmpa Nel — 63tyTa, B ienTpe Konyepma 0aa
opkecmpa Ne2 — xopa mape. B onepe Anexcanopy
JI>nywinany UCTOYHUKOM (DOIBKIOPHBIX HHTOHA-
Ui SBISETCS M300peTaTebHbIA CIUIaB, CHUHTE3
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4eThIpEX KAHPOB — JNOWHBI, Oaynansl, cdntec de
dor u mdyTtapckoro (onpkiopa. ABTOpPCKasl CTH-
JHM3a0Usl MENOOUKH TEPBUYHBIX (POIBKIOPHBIX
JKaHPOB, KaK IMPABUIIO, BBICTYIAET B KOMIUIEKCE C
OPYTUMH (ONBKIOPHBEIMA 3HAKAMH, TIPHCYIIIMHU
JaHHOMY JKaHpY, - PUTMHICCKUMH, TEMOPOBEIMH,
arormyeckuMu. Takum o0pazoM, MPOTHBOIIOCTAB-
JISFOTCSI LIENBIe PUTMUYECKUE CUCTEMBI — parlando
rubato, giusto, aksak.

Mysbika I MycTu B akageMHU4eCKUX >KaHpax
noJjHa (PONBKIOPHBIMU TEMOPOBBIMU aJUTFO3HUSIMU.
3BydaHue BaJTOPHBI, HAlPUMEP, B TPEBOXKHBIX
SMU30J]aX acCOLMUpyeTCcs ¢ OydyyMoM; aHIIIMH-
CKHI POXKOK — ¢ (yepoM; apda — ¢ muMbaIaMu.
Berpeuaercs u npsiMmoe BBeIEHHE HApPOAHBIX WH-
CTPYMEHTOB B COCTaB CUM(OHHIECKOTO OPKECTpa:
9TO KaBall, ,,toba ca la nunta”.

B ocHOBe 11€TOCTHON CTPYKTYypbl COYMHEHHS
AKIEHTHPYIOTCS TAKWE TPUHIUITBI KOMITO3UIIHH,
KOTOpBIE COBMAAAOT € (DOIBKIOPHBIMH: ITO3M-
HOCTb, PariCOAUYHOCTh, CIOUTHOCTh, BapHAIIMOH-
HOCTb.

Baxneiimee kadectBo My3blku I. MyctH, Ko-
TOpOE ONpEAENSeT BBICOKYIO CTENEeHb XyHOXKe-
CTBEHHOM 3peslOCTH U HE3aBUCUMOCTH, COCTOUT B
TOM, YTO HallMOHAJbHAs TPaIULNA OPraHUYECKU
LIEJIOCTHO COYETAETCsl C KJIACCUYECKOHW U COBpe-
MEHHOU eBpomneiickoi Tpagumueit. [To coBpemeH-
HOM TEpPMHMHOJIOTUH €r0 TBOPYECTBO MOXHO OTHE-
CTH K 00AbUOMY Menoouteckomy cmuato (TEPMHUH
M. Ao0aHOBCKOTO), HUMEIONIEMY MHOTOBEKOBYIO
€BPOINEICKYI0 TPAAULINIO, C KOTOPHIM CBSI3aHBI U
BEPIIUHBI TBOPYECTBA KOMIO3UTOPOB XX BeKa.
I'eopruto Mycre, kKak HEUCTIPAaBUMOMY POMaHTHKY
B Jlyllle, 0COOCHHO OJIM3KU XyI0KECTBEHHBIE Tpa-
JUIMHA TeX KOMIIO3UTOPOB, /U KOTOPBIX HalMO-
HaJbHBII IyX MMEET MEPBOCTENCHHOE 3HaueHHe
U KOTOPbIE TOXKE OPUEHTHPOBAHBI HA POMAHTU3M.
DTO TBOPUYECTBO TOPSAUO JIHOOMMOTo UM JIk. DHe-
cky, bena baproka, C. [Ipokodwesa, P. Illenpuna.

C TpamuuusaMu KiaccukoB poaHut I. Myctio
U KpPaco4YHOE OPKECTPOBOE MEBIIIJICHHE, CIOCO0-
HOCTb SICHO CIIBILIATH TOJIOCOBEACHUE U KaXKJ0TO
WHCTPYMEHTa B OTJENbHOCTHU, U TPYMIIbI HHCTPY-
MEHTOB M BCEro opkectpa B 1eiom. s Hero op-
KeCTp — JKHBasi TKaHb CAMOCTOATENbHBIX IO BbIpa-
3UTEJIBHOCTH MEJOANYECKUX JTUHUH.

He sBndsdce B nenoM afentoM aBaHTapAHOTO
myTd B My3bike XX BeKa, OH, TEM HE MEHee, He
IPOXOAUT MHUMO BaXKHEHMIIMX KOMIIO3UTOPCKHUX
TEXHUK COBPEMEHHOTO IMChMa — COHOPHCTH-
KH, alleaTOPUKH, CIOXKHBIX JIaJOrapMOHUYECKHX
CTpyKTYyp. HecMoTpst Ha «103UPOBaHHOCTHY HO-
BEUIINX TEXHUK Kommo3uuy, I. Myctd sBisieTcst
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O4YEHb COBPEMEHHBIM KOMIIO3UTOpOM. COBpeMeH-
HOCTb €I0 TBOPYECTBA COCTOUT HE B yMO3PUTEIIb-
HOM JIO0OBaHMU HENPHUBBIUHBIMU 3BYKOBBIMHU
COYETaHUSMH U CTPYKTYpaMH, a B OIIYLICHUU
CTPEMUTENIFHOCTH, AUHAMUKU U KPAaCOTHI OBITHUS
COBPEMEHHOTO YENI0BEKA.

ITpuHIMIUATBPHO Ba)XXHO MOAYEPKHYTh TOT
¢axt, uro komnozutop I. Mycts ocraércest BepeH
U30paHHOMY CTUJIEBOMY HAIIPaBJICHUIO HEO(OIIb-
KJIOpU3Ma U B IIOCTCOBETCKUI IEPUOJ, TEM Ca-
MBIM MpPOJOIXAs M yTBEp)KAas HAIMOHAIBHYIO
TpajuLUI0 B CBOEM TBOPYECTBE, KOTOpas B pas-
BUTBIX eBpomeiickux cTpaHax u B Poccuu ytepsiia
CBOIO aKTYyaJIbHOCTb. JTa CUTyallUsi OOBICHIETCA
B MY3BIKOBEAYECKHX paboTax TeM, YTO B Pa3BHU-
TBIX CTpaHax 3amajia AaBHO CIOXKHIIHCH Impodec-
CHOHAJIbHbIE KOMIIO3UTOPCKUE IIKONBI, B CBSI3U C
4eM B HHX OTINaja HEOOXOAUMOCTh JOKa3bIBaTh U
aKLEHTUPOBATh CBOI0 HALMOHAIBHYIO CYIIHOCTD.
B Monnose, B K0oTopoit npoteccroHanbHasi KOM-
MO3UTOPCKAst KO HAXOAUTCS B CTaguu (hopMuU-
pOBaHUs, CKJIaIbIBAETCS COBCEM JIpyras CUTyalusl.
B 1991 rony, nocne obperenus MomnnoBoil He3a-
BUCHMOCTH, HAallUOHANbHAs UAes B KOMIIO3UTOP-
CKOM TBOPYECTBE HE TOJBKO HE yTpaTuia CBOEH
aKTyaJIbHOCTH, HO e Gosee 000CTpHIACh, YEMY
ObIIO HEeCKOJIBKO Mpu4MH. IlepBas 3axiouaercs B
TOM, 4TO B COBpeMeHHOW MoigoBe TpaluluoH-
HBIN (DONIBKIOpP HE CAAH B apXHB, HE CIY>KHUT HO-

CTaJIbFM4€CKUM BOCIIOMUHAHUEM, HO NIPOAOIIKAET
UTpaTh aKTUBHYIO POJIb B )KU3HU cTpaHbl. OH Cy-
LIECTBYET HE TOJIBKO KaK OTCTOSBILASCS TPAJULINS,
HO U KaK CII0CO0 BBIPAXKECHUSI CETOAHSIIHETO Xy/0-
JKECTBEHHOI'O CO3HaHMs Hapoza. [pyras npudyuHa
KpOeTCs B HEOOBIKHOBEHHOM »KaHPOBOM OOraTrcTBe
U KpacoTe HapOJHOM My3bIKH. TpeThs IpHUYMHA
COCTOUT B aKTHBM3AIUHU IIpoliecca IIo0aan3anuy,
OXBAaTHBIIEM COIHO-KYIBTYPHYIO cepy.

B MupoBOM NpoCTpaHCTBE MPOLECCH INI00a-
JIU3a11Y IBITAIOTCS CBECTU HAIMOHAIBHOE K POJIH
HEHY>KHOTO PYJHUMEHTa, 00peu&HHOr0 Ha MeICH-
HOe ymMHpaHue. B HacTosmuii MoMeHT robanu3za-
sl npuHsia GopMy KyJIbTYpHOTO HMIIEpHATU3-
Ma, 03ToMy 00phba 3a COXpaHEHHE HALMOHAJIb-
HOT'O CTAaHOBUTCSI ¥ 00pB00I 32 BEDKUBaHUE CaMOil
KynbTypsl. [1o METKOMY 3aMe4aHuUI0 UTAIbSIHCKOTO
Kynbsryposnora AuTonuo lleporTy, «HU 0fHA Ky/b-
Typa HE SABISETCA HE3BAaHBIM IOCTEM B MCTOPHUU
4eJI0BEYECTBAa, U HU OIUH YEJIOBEK HE MOXKET pac-
CMaTpHUBAaThCs KaK KyJIBTYPHBIM caMO3BaHEL».

IleHHOCTH KOMIIO3UTOPCKOTO TBOpuYecTBa I.
Myctn, a Takke Bcell ero AMpUKEPCKON IesITeNb-
HOCTH M COCTOHUT B TOM, 4TOOBI CIOCOOCTBOBATH
YTBEPKACHUIO CaMOOBITHONM HAIMOHAIBHON Tpa-
Juiuud MonoBbl B MUPOBOE MY3BIKAJIBHOE IIPO-
CTPaHCTBO Ha IIpaBaX paBHOro maprHépcrea. Emy
Toibko 60! U oH emé MHOroe MOXET ceaTh BO
cinaBy Pecrry6muxu MongoBsa.

152

ARTA - 2011




EVENIMENTE

Victoria Tcacenco

Cantecul de estrada

in creatia compozitorului Gheorghe Mustea

Fenomenul cdntecului de estrada in Republica
Moldova prezintd un domeniu practic neexplorat
si care cere eforturi consolidate ale mai multor cer-
cetatori — muzicologi, sociologi, culturologi, psi-
hologi etc. In muzicologia traditionala, acest gen
se trateaza drept unul inferior, desi are un auditoriu
foarte vast si se difuzeaza prin intermediul celor
mai masive canale de informare. Cercetatorul rus
A.Selitki a determinat acest specific prin termenul
de ,,paradox al statutului”. Un alt paradox al cante-
cului de estrada, dupa acelasi cercetator, consta in
»simplitatea imaginard”. Contrar simplitatii esteti-
ce si stilistice a cantecului de estrada, el ,,reflecta,
cu sensibilitatea unui ac magnetic, modificarile ce
au avut loc 1n gusturile si perceptiile mediului in
cadrul cdruia s-a format”.

Intr-adevir, orice cantec de estrada prezinti o
fuziune complexd (sau mai putin complexa) a di-
feritor surse si elemente sonore, care se refera nu
doar la reperele stilistice si de gen, ci reprezinta si
modele mai largi - fie ca este vorba de arhetipuri
folclorice, pattern-uri muzicale de diferite origini
sau de elemente ce apartin altor culturi (aceasta
influenta se realizeaza atat diacronic, cat si sincro-
nic). Dupa cum evidentiaza autorul citat anterior,
,.in studierea mecanismelor de sinteza stilistica si
de gen, (...) genurile muzicii distractive reprezinta
un obiect tot atat de indispensabil, precum musca
Drosophila pentru genetica”.

Referindu-ne la aspectele stilistice si de gen
ale cantecelor de estrada semnate de Gh. Mustea,
putem descoperi mai multe ,,sfere de influenta”, iar
o analizd a fiecareia dintre ele ne ofera o intele-
gere mai profunda, sub raportul categoriilor ,,tipic
- individual”, ,,strain — propriu”, in creatia compo-
nisticd a lui Gh. Mustea. in cele ce urmeazi vom
schita, foarte succint, doar unele dintre ele.

Se stie ca Gheorghe Mustea este un fin cunos-
cator al traditiei populare autohtone, un instrumen-
talist polivalent inedit. Cu toate acestea, parado-
xul cantecelor de estradd semnate de compozitor
consta n faptul cd influentele folclorice nu se afla
in prim-plan - ele apar ca fiind imbinate firesc cu
alte surse sonore. Drept argument invocam Moara,
care la concertul jubiliar al compozitorului, pe 8

mai 2011, a fost interpretat de formatia ,,Acord”.
Acompaniamentul lucrarii se bazeaza pe imitarea
facturii specifice tarafului, desenelor ritmice ca-
racteristice tambalului, iar metrul si ritmul uniform
sugereaza tropaitul calului.

Analizand structura textului poetic, putem des-
coperi ca In versurile impare se dezvolta subiectul
conventional al piesei, in timp ce in versurile pare
se repeta refrenul ,, Hei, hei, mdndrad, mai”, fapt ce
confirma asimilarea unor principii ale cantecului
popular (de exemplu, ale cantecului de gluma). Un
anumit paralelism al planului poetic si al celui so-
nor, tipic pentru cantecul de estrada, se realizeaza
si prin procedeul de sustinere, prin material mu-
zical identic, a unor fraze repetitive. Astfel, struc-
tura compozitionald a cantecului se bazeaza pe
principii logice generale - alternarea caracterului
variabil sau invariabil in cadrul discursului muzi-
cal-poetic, cat si pe echilibrul aspectelor stabile si
mobile. Prezenta acestor legitati confirma faptul ca
Gh. Mustea opereaza cu principii compozitionale
de baza destul de simple, care, desi fiind de sorgin-
te folclorica, se incadreaza cu usurinta in structura
cantecului de estrada.

Printre alte exemple in care atestam influente
folclorice numim cantecul Lasai apa de izvor, a
carui introducere instrumentala trateaza unele mo-
dele melodice tipice pentru partida viorii din taraf]
care interpreteaza o linie melodica ce sugereaza o
melopee lirica, apropiatd genului de hora a fetelor
(fapt confirmat si prin miscarea descendenta in tri-
olete, bogat ornamentatd).

Cantecul O melodie de noroc releva un minunat
simt ritmic al compozitorului, organizat in pulsatii
elastice, care poate fi caracterizat printr-o defini-
tie pur jazisticd - drive. Aceasta calitate, in opinia
noastré, este strans legata de specificul interpretarii
dansurilor populare, unde precizia pulsatiei metri-
ce, lipsa ritenuto si accelerando constituie o cali-
tate esentiala. Intr-o anumitd masuri, acest specific
metro-ritmic pare foarte apropiat asa-zisului steady
tempo in muzica jazz. Deseori, acest specific este
subliniat si prin utilizarea formulelor melodico-rit-
mice scurte. Ca elemente rudimentare, ele totusi
sunt foarte eficiente in actualizarea atentiei ascul-
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tatorului, fiind utilizate i in practica interpretativa
folcloricd, mai ales, la hotarele sectiunilor formei
muzicale. In acest cantec, procedeul mentionat an-
terior se realizeaza ca o tripla repetare a acordului
format din patrimi, in zona cadentei. Intre paran-
teze, mentiondm ca acest procedeu indeplineste o
functie similara cu cea pe care in mainstream-ul
jazistic o indeplineste asa-zisul procedeu break.

La un alt pol al influentelor stilistice in cantecul
de estrada semnat de Gheorghe Mustea se afla can-
tecele ce asimileaza semnele traditiei muzicale eu-
ropene. Astfel, in piesa Adagio, pe versuri de Lud-
mila Sobietchi, observam mai multe trasaturi ale
muzicii clasice i, mai ales, din perioada barocului.
Este vorba de sonoritatea calda a instrumentelor cu
coarde, o cantilena melodica in acompaniamentul
orchestral, accentul pus pe culoarea incertd a sub-
dominantei care adauga o nuantd semantica apar-
te, folosirea intonatiilor /lamento in partida vocala.
Stilul vocal al acestui cantec se deosebeste prin
caracterul de arioso, in baza textului construit pe
,sintagme”. Termenul apartine Iui L. Serba si de-
semneaza ,,un segment minim de vorbire - complet
si independent - care exprima ....o definitie, chiar
un concept complicat”.

Caracterul dezvoltat al texturii muzicale in
Adagio se manifestda prin utilizarea unor imitatii,
pe sunete vocale lungi (un procedeu destul de ti-
pic pentru muzica pop din Moldova) sau utilizarea
unei linii contrastante, cu functie de contrapunct,
la melodia de baza. Spre deosebire de cantecele
cu influente folclorice mai pronuntate (Cdantec de
noroc), aici, pe plan armonic, observam mai multe
procedee avansate, cum ar fi cadente intrerupte, in-
flexiuni si alte procedee imprumutate din gandirea
armonica a muzicii preclasice si clasice, iar postlu-
diul este realizat ca o vocaliza.

Un alt exemplu de acest gen prezinta cénte-
cul Dalbe flori de mar, al carui acompaniament
orchestral se construieste din acorduri arpegiate,
structuri verticale In pozitie larga, culori pure in
orchestra, cantare la doud voci, cu amprenta fol-
clorica caracteristicd genului de colind. Aici se
contopesc in mod organic elementele stilistice ale
muzicii baroce si cele folclorice. Este important
de mentionat ca in acest cantec autorul creeaza
un limbaj muzical ce se delimiteazd de elementul
corporal, se indeparteaza de standardele perceperii
muzicii distractive, de dans, prezentdnd o muzica
de audiere si oferind un tip de perceptie muzicala
mai apropiat de muzica academica.

In limbajul armonic al piesei lubirea noastrd,
forile, pe versuri de Nicolae Rusu, atestdm o suc-
cesiune armonica incipienta - t t2 VI etc., — care

se imbina cu o miscare descendentd in linia basu-
lui, caracteristica pentru genul baroc passacaglia.
Cunoasterea perfectd a orchestrei simfonice, fara
indoiald, influenteaza si opusurile compozitoru-
lui scrise in genul cantecului de estrada. Astfel,
in piesa FE trist poetu’n fata marii, pe versuri de
Petru Carare, atentia ascultatorului este atrasd de
o introducere orchestrala, in care se utilizeaza tre-
molo instrumentelor cu corzi, urmat de seriile solo
in partidele instrumentelor de suflat. Astfel, solo-
ul cornului, bazat pe o melodie quasi-folclorica,
ce produce un efect spatial tipic pentru tratarea
acestui instrument In muzica clasica, se imbina cu
solo-urile oboaielor si clarinetelor, expuse in terte
paralele, care contribuie la sonoritatea pastorald a
acestei sectiuni, provocand mai multe aluzii la mu-
zica orchestrald din epoca clasicismului. Asadar,
bogata experienta a lui Gheorghe Mustea ca dirijor
simfonic si autor al unor creatii ample - simfonice
si de operd, penetreaza si materia muzicald a can-
tecelor de estradd semnate de el.

Referindu-ne la stilul melodic al cantecului
deja mentionat, subliniem faptul cd comoditatea
interpretarii vocale, o anumitd ,,inertie intonati-
onala”, in sensul bun al acestui cuvant, folosirea
unor reguli de baza ale compozitiei si perceperii
muzicale, prezinta unul dintre constantele impor-
tante ale stilului componistic al lui Gh. Mustea
in cadrul genului respectiv. Aici nu sunt utilizate
salturile mari, dimpotriva, migcarea melodica se
construieste preponderent treptat, iar printre pro-
cedeele de dezvoltare se folosesc secvente melodi-
ce. Se observa si predominanta miscarii melodice
descendente (catabasis), care, fiind una dintre cele
mai raspandite figuri retorice din epoca baroca,
este si acum consideratd cea mai naturala intonatie
vocala - fireascd, usoara pentru interpretare, lipsita
de tensiune. Mentionam intre paranteze, ca o alta
figura retorica, i anume exclamatio, poate fi gasita
cu ugurintd in frazele refrenului cantecului O me-
lodie de noroc: anume pe cuvantul ,, noroc”, con-
struit, de obicei, pe intonatie de sexta ascendenta.

Un alt strat important al simbolurilor sonore
din creatia lui Gheorghe Mustea este asociat cu ca-
teva decenii de existentd a muzicii ugoare autohto-
ne in contextul cantecului sovietic si, mai larg, al
»culturii muzicale de masa” in perioada respectiva.
Simbolurile de acest gen au avut o raspandire in
masele largi ale populatiei, ele si-au lasat amprenta
in mentalitatea oamenilor si pot fi descifrate chiar
si astdzi. Spre exemplu, interludiile instrumentale
ale cantecului E trist poetu’n fata marii sunt con-
struite pe solo-urile trompetei, cu timbrul ei curat,
briant, parca ,,proaspdt spalat”, stralucind in soare.
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Aceastd sonoritate a trompetei devenise ,,0 mar-
ca de identificare” In muzica cinematografica din
URSS 1n anii’60 - inceputul anilor 1970 si Insemna
renagterea spirituald a societatii, in anii 1960, sim-
bolizand chipurile pozitive ale eroilor tineri, care
au aparut in cinematografia sovietica, in compara-
tie cu idolii mai 1n varsta ai epocii staliniste. Asa-
dar, acest element timbral a introdus o semnificatie
de libertate, un chip juvenil, Imbogatind astfel pa-
leta semantica a acestui cantec. Amintim aici ca, in
muzica usoara, aspectul timbral are un rol foarte
important in calitate de identificator al stilului, al
epocii, al mesajului estetic si stilistic concret.

La baza oricarui cantec de estrada se afla idio-
mele care s-au format In muzica usoard pe parcur-
sul secolului XX. Aceastd afirmatie se refera si la
stilistica muzicii de jazz. In creatia lui Gh. Mustea
putem gdsi mai multe exemple care confirma asi-
milarea limbajului jazistic in cadrul conceptului
componistic individual. Printre ele, mentionam
interludiul instrumental al cantecului Supdrare, in
care compozitorul utilizeaza cu virtuozitate diferi-
te procedee de origine jazisticd, inclusiv elemen-
tele improvizatiei si procedeul de half time, care,
dupd cum se stie din teoria jazz-ului, nu Inseam-
na schimbarea tempoului, ci, asa cum evidentiaza
cercetatorul Mark Griedly din SUA, este legat de
dubla reducere a activitatii muzicale, ce creeaza un
efect al scaderii energiei, al franarii. Inregistrarea
cantecului [n grdadina ta, pe versurile Ludmilei
Sobietchi, care s-a pastrat pe vinil in interpretarea
Angelei Bucico si a formatiei ,,Contemporanul”,
demonstreaza foarte elocvent maiestria compozi-
torului in imbinarea unisonurilor chitarii solistice
si a vocii In cadrul interludiului, precum si a ele-
mentelor improvizatiei vocale.

in piesa Povestea, pe versuri de G. Bacovia,
interpretatd la concertul aniversar de talentatul
artist Catalin Josan, predomina un stil vocal ori-
entat spre sinteza dintre arioso si recitativ, melo-
dia cantecului fiind construitd pe fraze rotunjite.
Influenta muzicii pop se manifestd prin utilizarea
stilului interpretativ crooning, care se evidentiaza
si In micro-improvizatiile interpretului, mai ales in
partea concluziva a piesei, redandu-i o sonoritate
actuala. Astfel, se confirma natura dubla a slagaru-
lui care, bazandu-se pe unitatea elementelor stabile

si mobile, permite mai multe tratari, interpretari,
remake-uri. Acest exemplu confirma inca o data ca
slagarele semnate de Gh. Mustea corespund unor
principii de baza ale genului, gratie carora ele cu
usurinta pot fi adaptate unor conditii stilistice noi,
inovatii de ordin timbral sau metro-ritmic, pastran-
du-se, totodata, ,,codul lor genetic”.

Drept exemplu al influentei muzicii rock asupra
stilului individual al lui Gheorghe Mustea mentio-
nam Fetele din Moldova, cantec care se bazeaza
pe conceptul metro-ritmic Iimprumutat din big beat
din anii 1970, cu accentuarea celor 8 optimi din
cadrul masurii 4/4, tipic caracteristic i pentru
stilul interpretativ al ansamblurilor vocal-instru-
mentale din anii’70, o sonoritate specifica chitarei
amplificate, folosirea procedeului distortion, utili-
zarea riff-urilor de rock si alte procedee. Merita sa
fie mentionata dezvoltarea facturala a piesei, intro-
ducerea noilor formule facturale, maiestria com-
pozitorului in orchestrarea acestei piese.

Generalizam cele expuse anterior. Cantecele de
estradd semnate de Gh.Mustea se deosebesc printr-
un stil sintetic, in cadrul carora principiile stabile
ale genului interactioneaza cu inovatiile timpului,
reflectand, pe de o parte, spiritul vremii in care au
fost create, iar, pe de alta, cultura muzicala din
epoca respectiva. Aceste piese sunt pline de sim-
boluri muzicale, de sensuri si idei reprezentative
pentru epoca respectiva, de arhetipuri folclorice,
prin aceasta avand o mare importantd pentru isto-
ria muzicii nationale.

Cantecele de estrada sunt un exemplu elocvent
al sintezei stilistice si de gen. La nivelul stilului,
aici interactioneaza trei sfere de baza, reprezenta-
te prin mai multe elemente stilistice. Este vorba
de traditia clasica (baroc, clasicism, romantism)
si muzica pop (jazz, rock, big beat din anii 1970,)
imbinate cu aspecte specifice muzicii de estrada
nationald din anii 1970-1980. Chiar si o analiza
succintd ne permite sd conturam mai multe in-
fluente de gen, cum sunt cele ale céantecului de
estrada, ale romantei, ariei de operd, ale genurilor
cantecului folcloric (cantecul de gluma, colin-
dul). Si, in sfarsit, cantecele semnate de Gheor-
ghe Mustea demonstreaza un echilibru iscusit la
granita dintre cunoscut, obignuit si stilul compo-
nistic individualizat.
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Violeta Tipa

Muzica lui Gheorghe Mustea
si filmul de animatie autohton

Teoreticianul maghiar Béla Baldzs mentiona:
»-Muzica din start a fost legata mai organic cu cine-
matografia decat cu teatrul. Ea se include structural
in fiecare cadru ca lumina si umbra. Muzica a fost
nu numai un element indispensabil al filmului mut,
ea este inevitabila si filmului sonor™.

Odata cu aparitia filmului sonor, muzicii i s-a
acordat o atentie deosebitd, fapt ce demonstrea-
za nu doar lucrarile teoreticienilor Béla Balazs,
Siegfried Kracauer, dar si cele ale practicienilor
Serghei Eisenstein, Vsevolod Pudovkin s.a., care
analizeaza locul si rolul, inclusiv si functiile muzi-
imagine §i motivul muzical.

Or, istoria muzicii de film incepe odatd cu
istoria filmului de animatie. Realizand o retros-
pectiva in istoria cinematografului mondial, vom
descoperi cu surprindere ca aceastd fructuoasa
colaborare a muzicii cu filmul sau acest mariaj
inevitabil al filmului cu muzica a inceput anume
cu filmul de animatie. inci la 28 octombrie 1892
premiera Pantomimelor luminoase (Pantomimes
Lumineuses, dintre cele trei subiecte incluse: Un
bon boc — Cana de bere, Clown et ses chiens —
Clovnul si cdinele si Pauvre Pierrot — Sarmanul
Pierrot, doar ultimul s-a pastrat pana in zilele noas-
tre) ale lui Emile Reynaud, prezentate la Musée
Grévin in Paris, erau insotite de melodii inedite,
anume compuse §i interpretate la pian de un autor
pe atunci la moda, Gaston Paulin. lar Serenada lui
Pierrot este considerata ,,prima muzica din lume
scrisa special pentru film” si interpretata de un ac-
tor ascuns dupa ecran.

Muzica in filmul de animatie constituie dimen-
siunea a treia, alaturi de baza literard §i imagine
si ocupa un loc apare: ea da viata si sens filmului,
fiind numitd de Jacques Chasney ,, bdtaia de inima
a filmului. Caci, niciunde coerenta audiovizuala
nu are o atdt de justificata ratiune de a fi ca in
filmele de animatie’”. In coloana sonori a filmu-
lui totusi muzicii 1i revine intdietatea, ea avand un
rol semnificativ alaturi de alte elemente, cum ar fi
zgomotele si vocea/textul. Muzica este cea care,
in mod organic, este mai aproape de acest gen. lar
functiile muzicii in filmul de animatie sunt la fel
de variate. Dupd cum sustin muzicologii/muzici-

enii, exista trei tipuri de muzicd de film. Unul in
care muzica Insoteste fiecare gest cinematogra-
fic; al doilea — muzica nu ilustreazd imaginea, ci
constituie o reflectie a compozitorului asupra ei,
mai exprima o stare...; al treilea, in care muzica re-
prezintd un comentariu al actiunii®. Si toate aceste
variante pot fi demonstrate prin muzica compozi-
torului Gheorghe Mustea, scrisd pentru filmele de
animatie.

Pentru Gheorghe Mustea aceasta ineditd expe-
rientd in domeniul filmului de animatie ocupa o
fila aparte 1n creatia componisticd. Muzica scrisa
pentru cele cateva filme de animatie (in perioada
anilor 1983-1990) s-a evidentiat printr-o pale-
td sonord bogatd. Cea mai fructuoasa colabora-
re compozitorul a avut-o cu regizorul-animator
Constantin Bélan, care l-a initiat in lumea filmului
de animatie, oferindu-i o frumoasa posibilitate de
a-si largi aria de activitate, dar si de valorificare a
unor noi dimensiuni muzicale. Contributia compo-
zitorului a dus la realizarea unor filme cu expresi-
vitate audiovizuala deosebitd, cum ar fi Noaptea
de Revelion $i Ramurd de artar.

De mentionat ca, ,,muzica pentru filmul de ani-
matie are nigte rigori in plus fatd de aceea a filmu-
lui cu actori, ca libertatea de expresie a compozi-
torului este ingraditd mult mai ferm de o seama de
elemente...”. Or, tema muzicala trebuie dezvoltatd
pe segmente foarte scurte de timp.

Compozitorul Gheorghe Mustea si la acest
capitol s-a manifestat deosebit de serios, cu res-
ponsabilitate fata de fiecare partitura scrisa pentru
film. Atitudinea sa constiincioasd fatd de opera
destinata copiilor o demonstreaza elocvent muzica
la povestea muzicala Moara (1990), in regia Elenei
[lias, scenariul Tulian Filip, cat si pentru filmele de
animatie.

Prima intalnire cu lumea filmului de animatie
a fost Noaptea de Revelion. Regizorul Constantin
Balan, care isi aduna echipa de lucru (de obicei C.
Bilan miza integral pe cadrele nationale), il invita
pe Gheorghe Mustea sa scrie muzica pentru urma-
torul sau film din serialul despre Guguti. in com-
paratie cu filmele precedente, acesta nu se axeaza
pe poznele lui Guguta, ci isi propune sa scoatd in
prim-plan frumoasele datini ale poporului, cauta sa
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readuca farmecul si miticul traditiilor autentice. lar
subiectul simplu — asteptarea uratorilor, in seara de
revelion, de citre fiica padurarului, Doinita — este
ridicat la nivel poetic. Animatorii apeleaza la fru-
moasele obiceiuri de An Nou de a adresa urari de
ani multi si sanatate printr-un ritual specific spatiu-
lui nostru romanesc. Evident ca un rol semnificativ
il are muzica, care depaseste cadrul unei functii sim-
ple de comentare a imaginilor filmice si alterneaza
cu cantece si colinde, in interpretarea ansamblului
de copii ,,Vocile primaverii”, conducdtor artistic
Stefan Andronic, solo Marcela Andronic.

Pelicula Noaptea de Revelion este primul film
de animatie realizat in limba roménd in spatiul
nostru. Lansat pe marele ecran in 1983, cand pre-
tutindeni se simte o vadita instrainare de traditiile
nationale, repercusiune a politicii de dezradacinare
a datinilor autohtone, considerate ca ceva depasit,
perimat, promovandu-se sarbatori si traditii de tip
nou, sovietic, filmul, desi, cu mari dificultati, tre-
ce cenzura ideologicd. Micul poem cinematogra-
fic Noaptea de revelion cunoaste o popularitate
deosebitd in Intreg spatiu ex-sovietic §i aceasta, in
mare parte, gratie muzicii care a reusit sa redea co-
loritul national.

Profesionalismul sau Gheorghe Mustea I-a de-
monstrat pe tot parcursul colaborarii la film: de
la studierea minutioasd a scenariului regizoral si
a explicatiilor muzicale pana la imprimarea mu-
zicii $i montarea integrald a coloanei sonore. De
asemenea, participd in mod activ la imprimarea
muzicii cu o orchestra simfonica de la Moscova.
Nemultumit de tempoul si stilul interpretarii, ma-
estrul ocupa locul la pupitrul dirijoral si impune
modul sdu de intonare/ executare. Si mai mare a
fost uimirea muzicantilor, cand compozitorul a
scos naiul, apoi ocarina si, cu virtuozitate, a inter-
pretat partiturile solo la aceste instrumente natio-
nale.

Astfel, muzica a dat nastere unui basm fantas-
tic. Basmul alb din Noaptea de revelion, cand are
loc schimbarea anilor, cand se produce purificarea
intregii naturi prin albul zdpezii, prin batranii co-
paci ce se includ la nivel de bas in corul fulgilor
de nea, care invaluie intreaga atmosferd de iarnd,
emotionand spectatorul. lar riturile stramosesti,
pastrate in sufletul oamenilor care traiesc in sanul
naturii, 11 alimenteazd. La Plugusorul lui Guguta,
ritual devenit sui gemeris pentru zona mioritica,
participa intreaga naturd. Filmul numai prin vita-
litatea muzicii inscrie un poetism deosebit, izvorat
din dragostea realizatorilor pentru datinile neamu-
lui nostru, pastrate cu sfintenie si transmise din ge-
neratie in generatie.

EVENIMENTE

Datorita capacitatii si talentului creator mani-
festat In exactitatea redarii temei, prima experien-
ta a lui Gheorghe Mustea in domeniul filmului de
animatie s-a produs cu brio. A scrie muzica pentru
filmul de animatie presupune pe langa talent de
muzician si o fantezie debordanta, o sensibilitate
si intuitie a tempoului si ritmului, a tonalitatii si
culorii, a dispozitiei specifice viitorului film, ex-
pus in scenariul regizoral si n explicatiile muzica-
le. Procesul ideal de creare a filmului de animatie
presupune anume scrierea muzicii care va anticipa
montarea filmului §i nu invers, cind muzica este
atasata imaginilor. lar Gheorghe Mustea este com-
pozitorul care concepe procesul de creatie din per-
spectiva unui profesionalism al domeniului.

Dupa Noaptea de revelion, Constantin Balan
realizeaza, in colaborare cu scriitorul Spiridon
Vangheli si compozitorul Gheorghe Mustea, fil-
mul Maturatorii veseli (1984), in care la fel sunt
scoase 1n evidenta coloritul national prin natura,
sat, case, ornamentatie si, nu in ultimul rand, prin
muzica. $i aici muzica, urmand specificul concep-
tual al filmului, are la bazd melosul popular. Desi
in acest caz muzica este mai mult o componenta
ce completeazda imaginile filmice, compozitorul
gaseste acel moment in care sa-si dezvaluie cre-
ativitatea si ingeniozitatea, realizand un fragment
deosebit de impresionant. Si in Maturatorii vesell,
ca si In Noaptea de Revelion, natura este poetizata
prin muzica, cu o transfigurare artistica irepetabila
a schimbului de anotimpuri. Plasticitatea prin care
este transfigurata trecerea lenta de la copacul plin
de rod, de la fructele care treptat se coc la copacul
care 1si scuturd frunzele si apoi 1l acoperd zapa-
da, este sustinutd de muzica lui Gheorghe Mustea.
Anume in aceasta secventa are loc o rasturnare ra-
dicala a functiei muzicii: de la insotirea imaginii
la exprimarea unor stari determinate de scurgerea
timpului, de alternarea anotimpurilor, muzica ia
locul prim, iar imaginile vin ca o completare a co-
loanei sonore. Chiar din primele cadre ale filmului
apare Gugutd cantand, fetitele in ritmul cantecu-
lui zugravesc motive traditionale moldovenesti pe
porti, la fantani etc. Si in finalul peliculei rasuna
cantecul copiilor care pleaca in excursie pe drumul
maturat de ei.

Urmatoarea pelicula la care colaboreaza
Gheorghe Mustea este Ramura de artar (1985)
- un poem lirico-filozofic despre viata, filmul de
referinta atat al regizorului C. Bélan, cét si al com-
pozitorului Gh. Mustea. Muzicianul a surprins
conceptul poetico-filozofic al filmului, frumoasa
parabold despre viata omului, transpusa alegoric
prin istoria a doud frunze de artar. Densitatea ima-
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ginii i a conceptului poetico-filozofic in Ramura
de artar impune o muzica cu o complexitate apar-
te, care tine spectatorul intr-o stare tensionata, dar
si melancolica. Muzica si imaginea animata alca-
tuiesc o unitate armonioasa.

Aici muzica depaseste functionalitatea de a
fi fond sonor si ia locul in structura dramatica a
filmului, exprimand diverse stari de spirit, dar si
atitudinea compozitorului fatd de realitate. Anume
in filmul Ramurd de artar devine evident ca
Gheorghe Mustea simte universul sonor al filmului
in toate subtilele lui nuante, in polifonia lui. Astfel,
detinind o sensibilitate inndscuta la efectele sonore
din natura, compozitorul a reusit s exprime / inter-
preteze zgomotele, sa sugereze diferite sunete ale
ambiantei, sd imitd prin muzica natura (viscolul,
vantul, furtuna, ploaia, zborul si caderea frunzelor
etc.). Or, sunetele au atitea nuante ca si culorile. Si
numai un compozitor virtuoz e capabil sa surprin-
da in muzica jocul mirific al nuantelor sonore.

...Se apropie toamna, un tablou extraordinar
al naturii autohtone, la zugravirea céruia lucreaza
cu minutiozitate, alaturi de regizor si pictorul sce-
nograf Galina Robu. Prin mijloacele unei tehnici
combinate — cea a cartoanelor decupate cu cea a
desenului animat — realizatorii reusesc sa surprinda
natura in cele mai fascinante peisaje ale toamnei,
iernii §i primaverii. Frumusetea naturii ce trece
prin anotimpuri sau timpul trece prin natura, la-
sandu-si amprentele sale in sufletul spectatorului,
care este surprins de scurgerea clipelor in ritmurile
crescendo ale muzicii lui Gheorghe Mustea.

De fapt, nu este vorba atat de toamna ca ano-
timp in sine, ci e o referintd la toamna vietii omului.
Ajuns la o anumita varsta, cu experientd de viata
acumulatd, omul igi gaseste expresie poetica in pe-
isajul trist al toamnei, in jocul luminilor si umbre-
lor, al petelor de culoare care redau sentimentul de
nostalgie in preajma serii, §i chiar a noptii. Filmul,
fiind conceput intr-o tonalitate minora, presupune,
respectiv, o muzica melancolica, sentimentala, dar
totodata indltatoare, care ar reda concomitent §i
starea sufleteasca a omului, si starea naturii: ingal-
benirea usoara a frunzelor, adierea vantului, frea-
matul frunzelor, care din ce in ce tot mai mult se
inteteste, atingdnd apogeul intr-un vant puternic,
nourii negri ce strabat cerul, pasarile agitate, care
roiesc deasupra pamantului. Si mai mult sensibi-
lizeaza acest tablou autumnal includerea partiturii
viorilor, ce surprinde spectatorul prin variatii mu-
zicale, desfasurandu-se in paralel cu imaginea na-
turii §i imprimandu-i noi semnificatii.

In tabloul schimbirilor de anotimpuri se pro-
fileaza soarta a doud frunze, preocupate sa nu ac-

cepte destinul consoartelor lor, care, resemnate, se
desprind de ramuri §i se astern covor pe pamant.
Chipul celor doua frunze personificate traiesc stari
si reactii umane, dialogul, la fel ca si intentiile lor,
sunt transfigurate artistic prin muzica. Privirile ce-
lor doua frunze sunt atrase de stolul de cocori care
isi indreapta zborul spre tarile calde. Frunzele sunt
tentate de a le urma exemplul. La zborul ademeni-
tor al pasarilor, una din frunze nu rezista si, intr-
un elan, sustinuta pe aripile vantului ce o indlta tot
mai sus, adera la stolul de pasari. Dar zborul ei nu
va dura mult. Bucuria frunzei ca a reusit sa-si ia
zborul este doar o iluzie, de fapt, frunza este dusa
de vant, si va fi la indltime atata timp cat curentii
de aer vor mai brazda vazduhul. Soarta este pre-
destinatd si frunza cade la pamant. Intreg filmul
transmite o notd minora, receptorul fiind cuprins
de o melancolie launtrica, de tristete existentiala.

A doua frunza, izbutind sd-si infrunte ispitele,
isi alege o alta soarta, tinde cu orice pret sd supra-
vietuiasca acestui anotimp nédprasnic, rece $i strain.
Ea Tmbratiseaza ramura — mama, care a crescut-o
si i-a dat viata, iar acum neaparat 1i va ajuta sd re-
ziste iernii — mortii...

Schimbul ritmului, al tonalitatii muzicale si
solo la nai prevesteste aparitia primaverii — ano-
timpul revenirii la viatd, al reinnoirii, prin tablo-
ul de un verde crud al naturii, trezite din somnul
adanc. Frunza de artar, raimasa pe ram, isi indreap-
td fata spre soare. In jur risare o noud viatd, noi
frunze Tmbracad copacii, un strat fraged de iarba
acoperd pamantul, pasarile au revenit din tarile
indepartate..., totul in jur respira cu aer proaspat,
plin de energie, de viata. Pentru frunza de artar este
deosebit de important si traiasca aceasta clipa de
revelatie in sanul naturii desteptate, sd mai simta
inca o datd mangaierea calda a razelor de soare, ca
apoi un vant usor de primavara s-o ia si s-o ridice
in sus, unde se va transforma 1n mici farame multi-
colore..., inevitabilul sfarsit al oricarei existente.

Astfel se profileaza in film filozofia trista a vie-
tii, redatd prin soarta celor doud frunze de artar:
orice moarte da nastere la viata si fiecare viata isi
incheie ciclul sdu cu moartea. Doud forme de exis-
tentd, care mereu trec una in alta $i numai una prin
alta par sa coexiste, ducand viata mai departe...

La acest film s-a lucrat foarte mult. Regizorul
C. Bilan, alaturi de compozitorul Gh. Mustea s-au
concentrat la fiecare cadru, la fiecare plan si sec-
ventd, pentru a atinge perfectiunea dorita. Zeci de
variante au fost probate pentru a se opri la unica
varianta, adecvatd imaginilor §i conceptului filmic

In anul 1986, pe marele ecran apare desenul ani-
mat Povestea de la etajul 10— ultimul film al lui C.

158

ARTA - 2011




Balan, la care a colaborat compozitorul Gheorghe
Mustea. Si 1n acest film muzica are un rol determi-
nativ, fiind nu numai o ilustrare a imaginii, ci i un
substitut emotional al naratiunii. Desi filmul este
lipsit de orice text, comentarii si dialoguri, functia
lor este pusd pe seama muzicii, care stabileste un
dialog intre personajele filmului, un comentator
din off a reactiilor si actiunilor eroilor.

Filmul relateaza povestea unui copil din mediu
urban. Inconjurat numai de jucirii si tehnici auto-
matizatd, el s-a distantat de naturd. Mesajul social
al povestii, raportat la problemele majore ale tim-
pului, este sustinut respectiv de o muzicd specifica
acestui anturaj, cel al secolului XX — al unui secol
marcat de dezvoltarea tehnicii, de industrializare,
mecanizare, de cresterea vertiginoasa a oraselor in
care tot mai mult se neglijeaza natura, formandu-
se un decalaj vizibil si catastrofal intre om si lu-
mea inconjurdtoare. Astfel, pentru copilul crescut
intr-un asemenea mediu, unde chiar si tablourile
din camera redau imaginea avioanelor, rachetelor,
robotilor, nemaivorbind de jucariile sale automati-
zate, chiar si pasarile care mai ciripesc la fereastra
deschisa sunt o povara insuportabild in lumea teh-
nocrati. In aceastd atmosferd copilul se aseamana
unui robot, programat de la ora la ora, incadrat me-
canic in ritmul si miscarea tot atdt de mecanica a
maselor, incat in acest ritm sacadat nu mai observa
nici unicul copac din strada, de care se ciocneste.

Dar, o datd se Intdmpla ceva imprevizibil: as-
censorul s-a defectat si lucreaza numai butonul
de la etajul 10. Dificultatea care a intrerupt ritmul
programat al baiatului va schimba definitiv si vizi-
unea lui asupra vietii. Tema muzicald se schimba
si ea, anuntand un alt anturaj si o altd lume ce se
deschide baiatului la etajul zece: un paradis teres-
tru, un coltisor de naturd, cromatica céruia, de un
verde proaspat al copacilor, ierbii, florilor, contras-
teaza cu albul cenusiu al cladirilor. Un coltisor plin
de flori, animale, pasari. O naturd de care orasul
este privat. Baiatul descopera o lume de poveste.
Iar lumea aceasta noua este pornitd la inceput ostil,
dusmanos fata de el, copilul civilizatiei umane.

Pactul de pace incheiat aici, in paradisul de la
etajul 10, unde baiatul isi depune armele (prastia
pe care pisoiul o rupe §i masina, spaima pasari-
lor) in fata lumii animalelor, se va produce o mo-
dificare radicald in conceptiile sale de viatd. Se
va produce o apropiere de lumea inconjuratoare,
de natura-mama. Primul semn de comunicare cu
natura este tabloul de pe perete cu pisicul care-i
zambeste baiatului si 1l invitd din nou in acea lume
fantasticd, in sdnul naturii. Dar povestea i-a sfarsit.
De la etajul zece al cladirii poti doar sd admiri pa-
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norama orasului: numai blocuri inalte de piatra de
jur Imprejur. Si numai un singur copac, ca 0 0aza,
ca o insuld verde a supravietuit acestei urbanizari
intense. Spre aceastd oazd eroul nostru aleargd cu
inima deschisa, cu o sperantd de a reveni in sanul
naturii. ..

In acea frumoasa perioada de renastere natio-
nald Gheorghe Mustea a mai colaborat cu Liubovi
Apraksina, care s-a afirmat in animatia autohtona
cu filmul muzical. Regizoarea a adus in filmul na-
tional muzica celor mai diversi compozitori pre-
cum Eugen Doga, Ghenadie Giobanu, Vladimir
Loghinov si altii. Filmele ei aduc o diversificare
a orientarilor muzicale, apeland deopotriva atat la
melosul popular, cat si la formele jazz-ului, si la
cele de pop-muzica. L.Apraksina, fiind dotatd cu
un simt deosebit al ritmului muzical, deosebit de
perseverentd in ceea ce tine de dimensiunea sonora
a filmului, n-a putut fi indiferenta fatd de talentul
compozitorului Gheorghe Mustea, facandu-i invi-
tatie de colaborare la filmul Franghia (1990, dupa
poemul Frdanghia la cer de Nicolae Esinencu, sce-
nografie Emil Cojocaru).

In pelicula Frdnghia este conturata soarta omu-
lui romantic, a visatorului cu sufiet de artist, pentru
care se cerea §i 0 muzica respectivd, ce ar intru-
ni mai multe functii. De mentionat ca aici coloa-
na sonorda este alcatuitd exclusiv din muzica care,
pe langa functiile de exprimare a starii de spirit a
eroului, mai este si dialog intre personaje, asociere
etc., si reda diverse sunete.

Filmul incepe de undeva de sus, din cosmos si
coboara pe pamant: din universul cosmic la uni-
versul spiritual al eroului, un creator distantat de
problemele cotidiene si devenit ostatic al visurilor
sale. Spiritul sau romantic se evidentiaza, in speci-
al, In modul lui de viata. El se multumeste cu puti-
nul necesar: o casutd, in ea un pat, 0 masa, pe care
au mai ramas cateva bucatele de cascaval. Eroul
nu-si face griji pentru starea sa materiala, ci canta
la fluier, visand cu ochii deschisi la frumoasa dom-
nita alaturi de care se imagineaza planand, la fel ca
cei doi indragostiti din tablourile lui Mark Chagal.
Si fluierul, sunetul caruia este considerat ,,muzi-
ca cereasca” ori ,,vocea Ingerilor”, si tablourile lui
Mark Chagal ilustreazd elocvent universul bogat
spiritual al personajului, natura sa artistica.

Franghia este un film de animatie realizat la
intersectia basmului cu realitatea. Astfel incat am
putea sa-1 includem mai mult in aga-zisul gen de
poveste contemporand. Printr-o expunere parale-
1a, autorii contrapun lumea si modul de viatd al
eroului cu spiritul de artist, care se preteaza cu cel
al unui personaj de poveste cu psihologia omului
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mediu din societatea contemporand, innebunit de
goana dupd bunuri materiale.

Autorii, prin intermediul unei frumoase po-
vesti animate, reusesc, pe de o parte, sd lanseze
ideea ascensiunii artistului in cosmosul univer-
sului uman, iar, pe de alta parte, sa atentioneze
asupra devalorizdrii fondului spiritual, a deca-
derii complete a societatii i dependentei ei de
scopuri meschine, unde, in afard de bunurile ma-
teriale, nimic nu mai are importanta.

Gheorghe Mustea demonstreaza de fiecare
data capacitatea de a intui natura stilisticd a vi-
itorului film, ritmul si culoarea din punct de ve-
dere dramaturgic. Pentru fiecare peliculd com-
pozitorul propune o paletd sonord bogatd, care
corespunde cautarilor si viziunilor regizorale,
dar si plasticitatii imaginii.

Astfel, lucrul asupra filmelor de animatie a
demonstrat nu doar maiestria si profesionalis-
mul compozitorului de a se transfera in spatii
virtuale de basm, ci §i responsabilitatea, seriozi-
tatea pe care o depune la orice operd muzicala:
fie de proportii mai mici sau mai mari, fie cntec
de estrada sau simfonie, fie pentru o poveste mu-

Referinte bibliografice

! Banar, bena. Kuno. Cmanoenenue u cyurocmo
Hogozo uckyccmea. Mockaa, [Iporpecc, 1968, p. 285.

2 Bucur, Viorica. Muzica, bataia de inimd a fil-
mului // Almanah Cinema, Bucuresti, 1988, p.122.

zicald sau pentru un film de animatie. Maestrul
Mustea este deosebit de valoros pentru anima-
tori nu doar din aceste considerente. Dumnealui,
dupd cum am mentionat anterior, nu raiméane in-
diferent la creatia sa, incluzandu-si la diverse
etape si capacitatile sale de dirijor al orchestrei,
si interpret la diverse instrumente. Insi cel mai
pretios dar atestat de regizori este tendinta spre
perfectiune, spre acea unica sonoritate la uniso-
nul imaginii.

Vestitul regizor roman Ion Truicd mentiona:
,Harul de a compune o coloand sonord, aseme-
nea unui oratoriu, il au, din pacate, putini regi-
zori, compozitori si ingineri de sunet™. Despre
compozitorul Gheorghe Mustea putem confirma
ca are acest har, dar, cu regret, n-are posibilitatea
de a-I valorifica in continuare in domeniul filmu-
lui de animatie. in Republica Moldova filmul de
animatie nu se mai produce demult si nici fil-
mele realizate nu se proiecteaza pe ecrane. Sunt
promovate opere cu o valoare estetico-artistica
dubioasa. Speram ca totusi vor veni timpuri mai
bune, cand compozitorul Gheorghe Mustea va fi
solicitat si in acest domeniu.

3 Cf: Animatia la ea acasa // Almanah Cinema,
1989, p.89.

4 Ibidem.

5 Truica, lon. Poetica filmului de animatie, lasi,
Editura Cronica, 2002, p.148.
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Valeria Barbas

Gheorghe Mustea
si Festivalul “Zilele Muzicii Noi” intr-un dialog intercultural

De-a lungul celor 19 editii de pana acum ale
Festivalului ,,Zilele Muzicii Noi”, maestrul Ghe-
orghe Mustea s-a facut dublu remarcat in ipostaza
de dirijor si compozitor. Alternand constant am-
bele activitati, maestrul s-a impus drept un adept
devotat al festivalului si al muzicii contemporane.
Sprijinul sdu a fost simtit ani buni, el evoluand in
calitate de prim dirijor si director artistic cu Or-
chestra simfonicd a Radioteleviziunii Nationale
pe care a infiintat-o in 1989. La scurt timp dupa
infiintare, incd de la prima editie a festivalului in
1991, Orchestra Simfonica a Radioteleviziunii
Nationale a evoluat sub bagheta maestrului cu un
concert simfonic din creatii semnate de D. Little,
L. Hughes, V. Timaru, L. Danceanu, G. Pernaiachi
si un concert cameral, sustinut de Ansamblul de
solisti ai Orchestrei Simfonice a Radioteleviziunii
Nationale , in care au prins viata lucrarile compo-
zitorilor M. Starcea, D. Little, I. Dobrinescu, A.
Riderelli, D. Chitsenco.

in calitate de membru al comitetului de organi-
zare a Festivalului ,,Zilele Muzicii Noi”, Gheorghe
Mustea a contribuit la alcdtuirea si desfasurarea
programelor care, de la o editie la alta, au cuprins
un repertoriu tot mai vast, realizand dialoguri mu-
zicale cu Romania, Ucraina, Rusia, Polonia, Bel-
gia, Elvetia, Canada, Irlanda, Germania, Spania
precum si portrete de creatie ale compozitorilor
Stefan Niculescu, Anatol Vieru, Liviu Danceanu,
Juan Jose Falcon Sanabria.

Este de mentionat faptul ca Orchestra Simfoni-
ca Nationala a Companiei publice ,, Teleradio-Mol-
dova”, prezenta la majoritatea editiilor (cu excep-
tia anului 2009), s-a specializat pe profilul muzicii
contemporane, decodificand cele mai sinuoase
grafisme pe care le ascundeau partiturile. Prezen-
ta orhestrei sub conducerea maestrului a devenit o
garantie de calitate a produsului cultural oferit.

Acceptand participarea la prima editie a Festi-
valului (1991), Gh. Mustea isi aminteste: ,,A fost
inceputul unei colaborari fructuoase. Participand
la inaugurarea festivalului, am fost ghidat de ideea
cé lucrarea interpretatd interactioneaza cu publicul,
are un anumit impact. Compozitorul lucrarile céru-
ia nu sunt interpretate nu se realizeaza. Unul dintre
obiectivele centrale a fost de a aduce la cunostinta
publicului noile lucrari de muzica contemporand

compuse de compozitorii autohtoni, cét si de auto-
rii din afard, nu conteazd complexitatea scriiturii,
fie ca este vorba de o expunere in clustere sau de
facturd acordica, valoarea lucrarii conteaza™.!

In acest sens, maestrul a cuprins primele doua
verigi din triada compozitor-interpret-receptor,
conditie atat de necesara oricarei manifestari mu-
zicale. Referindu-se la importanta festivalului,
Gheorghe Mustea a remarcat: ,,Festivalul se ori-
enteaza spre un public special, alcatuit din profesi-
onisti, dar si din oameni interesati de noile tendin-
te, spirite deschise spre nou, inedit, experimental.
Vorbind despre Festivalul ,,Zilele Muzicii Noi”,
avem in vedere muzica de azi”. 2

Astfel, este deosebit de importantd instaurarea
dialogului intercultural intre compozitorii basara-
beni si omologii lor din strdinatate, schimburile de
experientd, de idei in cadrul festivalului. ,, Aceste
interferente devin unul dintre obiectivele centrale
ale festivalului , iar dialogul intercultural, cu sigu-
ranta, are un impact pozitiv atat in plan teoretic,
cat si practic”, marturiseste Gh. Mustea.

Festivalul s-a impus drept o platforma de lan-
sare a compozitorilor autohtoni, dar si a noilor lu-
crari, necunoscute, aflate in prima auditie, stimu-
land astfel punerea In context a creatiilor nationale
langa cele universale, ascensiunea de la nivelul lo-
cal la cel international. Au fost interpretate creatii
in prima auditie si In prima auditie absolutd, ceea
ce impune in tratarea lor mai multa exigenta si for-
ta de a convinge.

In calitate de dirijor, maestrul ,,dialogheaza”
neobosit cu partituri noi in fiece zi: ,,Am facut
cunostintd cu scriituri specifice cu efecte sonore
netemperate, cu o notatie specifica de care trebu-
ie sa tii cont, unde practic nu se regéseste nici o
notd, spre exemplu in creatiile semnate de Doru
Popovici, dar si la compozitorii generatiei tinere:
L. Chise, V. Barbas, O. Palymski, Gh. Ciobanu.” 4

Festivalul ,,Zilele Muzicii Noi” se profileaza
drept o tribund pentru creatorii muzicii contem-
porane, oferind posibilitatea, inclusiv tinerilor
creatori, de a prezenta lucrdri alaturi de maestrii,
compozitorii afirmati in domeniu. Concertul din
creatiile tinerilor compozitori a fost inclus in fie-
care program.

In postura de dirijor, Gh. Mustea a colaborat in
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cadrul festivalului cu dirijori de prestigiu, printre
care: Remus Georgescu (Romania), Barry Webb
(Marea Britanie), Leonardo Quadrini, Aldo Bri-
zzi, Daniel Paccitti (Italia) , Oswaldo Gonzalez
Lizausaba (Venezuela), Erhard Karkoschka (Ger-
mania), Igor Sarmientos (Guatemala), Simon Ca-
martin (Elvetia).

Reflexe asupra creatiei muzicale a lui Gheorghe
Mustea a avut in cadrul festivalului prestatia direc-
torului artistic si conducatorului Orchestrei Simfo-
nice a Filarmonicii ,,Mihail Jora” din Bacau - Ovi-
diu Balan. Initiatorul si organizatorul festivalului
de muzica contemporana din Bacau, Ovidiu Balan,
specializat in muzica secolului nostru, a intervenit
cu mai multe sugestii privind Intruparea sonora a
partiturilor compozitorului. Interpretdnd la prima
editie a festivalului ,,Zilele Muzicii Noi” Concer-
tul Nr.1 pentru orchestrda semnat de Gh. Mustea, el
a propus o noud viziune in tratarea tempo-urilor,
insistdnd pe ideea accelerarii lor. O alta idee ori-
ginald a fost ca insusi dirijorul sd bata toba mare
ce rasuna in final, sugestie ce a fost preluata de
compozitor in interpretarea ulterioara, astfel Incat
va rasuna de acum incolo sub maleta maestrului
Gheorghe Mustea.

in dimensionarea creatiei respective pare defi-
nitorie rezonanta pe care a avut-o dincolo de hota-
rele tarii, ea fiind interpretatd in Tarile Baltice, in
Kazahstan (Alma Ata), cu orchestra Filarmonicii
din Moscova , conducator V. Dudarova, in orasul
Gorki la editia a 9-a a Festivalului de muzica con-
temporand, sonorizatd de Orchestra Simfonica
din Riga sub conducerea lui V.Sinaiski. Concertul
Nr.1 pentru orchestra a fost inregistrat la studio-
urile Radio din Kiev, autorul lui fiind apreciat cu
titlul de laureat la Concursul Unional al Tinerilor
Compozitori din Moscova, Rusia.

Concertul ca gen se Intemeiaza pe conceptul de
dialog, sau in cazul Concertul Nr.1 pentru orches-
trd - polilog, cum il definesc muzicologii Elena
Mironenco si Valeria Seican In monografia Ghe-
orghe Mustea. Profil muzical’. In anul 1991, Gh.
Mustea si Orchestra simfonica a Radioteleviziunii
Nationale interpreteaza In Sala Mare a Filarmoni-
cii Concertul pentru vioard si orchestra Omagiu
lui G.Enescu de V.Timaru. Dialogand conventio-
nal de nenumadrate ori cu partiturile lui G.Enescu,
in special cu rapsodiile geniului roman, maestrul
Gheorghe Mustea continud acest ,,polilog” in
Concertul Nr.2 pentru orchestrd. Conceput initial
ca rapsodie, In 1990, la comanda Radiodifuziunii
moldovenesti, Concertul a rasunat recent alaturi
de Rapsodia romdna nr. 1 de George Enescu, poli

interpretata la Bucuresti In Sala Radio de Orches-
tra simfonica Nationald Radio din Bucuresti si Or-
chestra Simfonicd Nationald a Companiei publice
,,Teleradio-Moldova”.

Ulterior Ovidiu Bilan a interpretat cu Orchestra
Filarmonicii din Bacau la Sala Companiei Publice
,» leleradio-Moldova” Fantezia Capriciu, prezen-
tatd in 1993 la cea de-a treia editie a festivalului, in
incinta Filarmonicii Nationale, de Orchestra Radi-
oteleviziunii Nationale sub bagheta maestrului Gh.
Mustea. Creatia a mai rasunat in Ucraina, Italia si
Romania.

»Muzica numai atunci poate sa progreseze, iar
tehnica componistica sd avanseze cand compozi-
torii au posibilitatea sa-si audieze propriile lucréri,
sa facd cunostinta cu alte scoli de compozitie.”
Astfel, desi opera Stefan cel Mare nu a fost finisata
integral, interesul de autoevaluare a manat spiritul
creator al maestrului sa prezinte la editiile din 2004
si 2006 1n concertele simfonice numere separate
din opera - Dansul barbdtesc, miniatura simfonica
pentru nai sau xilofon solo si respectiv Monologul
lui Stefan cel Mare.

De asemenea, la editia a 15-a 2006, intr-un
Concert cameral a fost prezentata Monodia pentru
tambal solo. Conceputa initial pentru interpretul
Victor Copacinschi, lucrarea a fost inclusa ca pie-
sd obligatorie n toate repertoriile de concurs, fiind
prezentatd la numeroase simpozioane de muzica
contemporand: Belorusia, Ungaria (interpretare
live) si Rusia, Tarile Baltice, India (imprimare).
Cu timpul, Monodia pentru tambal solo a fost con-
sacratd memoriei pdrintilor compozitorului, fiind
interpretata de Andrei Mustea.

In cadrul Festivalului Zilele Muzicii Noi Gheor-
ghe Mustea a colaborat cu numerosi compozitori,
interpreti i ansambluri de muzica contemporana,
corespondente interculturale care se prelungesc
si acum: Cornel Taranu, Liviu Danceanu, Doina
Rotaru, Edmundo Eckart, Alexandr Sokireansky,
Victor Ekimovsky, Lidia Zielinska, Rudolf Fatyol,
Aurelian Popa, Thierry Ravassard, Scot Dunn,
Maya Badian, Elmira Sebat, [lian Garnet, Atelierul
de muzica contemporana Archaeus, cond. Liviu
Danceanu, ansamblul Pro contemporania, ansam-
blul Traiect, cond. Sorin Lerescu s.a.

in corespondenta dintre Gh. Mustea si interpre-
tul Roberto Luparelli, originar din Milano, Italia,
asistam la adevarate schimburi de idei privind nu
doar aspectul teoretic, dar si cel practic. Gratie
acestui dialog intercultural, la propunerea Fun-
datiei Internationale ,,Mozarteum” din Salzburg,
Austria reprezentantul filialei careia in Moldo-
va este R. Luparelli , a fost conceputa creatia Un
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dente guasto e gelato. Piesa reprezinta o stilizare,
avand la baza un material originar. Compozitorul
Gheorghe Mustea extinde aceasta secventa pana la
dimensiunile unei arii de concert, realizand astfel
un dialog imaginar cu creatia clasicului vienez.

In 2009, la cea de-a 18-a editie, a fost prezen-
tatd romanta Ruga, pe versuri de Galina Furdui,
solist Roberto Luparelli. Lucrarea a fost conceputa
pentru orchestra, mai apoi pentru pian si orchestra,
cain cele din urma, sa invinga componenta de pian
si voce (bas). ,,Am vrut sa readuc maniera de inter-
pretare din trecut, per voce bianche, fara vibrato.”’
Cu siguranta, o astfel de interpretare necesitd o
pregdtire speciald, care, in mare parte, a fost asigu-
rata de interpret. R. Luparelli studiind din frageda
copildrie, in traditiile secolului XVIII, la Scuola di
giovani cantori del Teatro alla Scalla, mai apoi la
scoala solistica din Miinchen Tolzer Knabenchor,
cu unul din cei mai renumiti profesori - Gerhardt
Schmidt Gaden, Roberto Luparelli s-a specializat
in muzica baroco, preclasica si clasica, tinand si un
curs de stilistica interpretarii baroca la AMTAP
din 1998-2000.

,,Existd anumite similitudini in ceea ce prives-
te executarea In muzica contemporand si cea ba-
rocd, ambele implica o vocalitate care se inspira
din tehnica instrumentald™, sustine R. Luparelli.
Stilistica interpretarii baroce cuprinde urmatorii
parametri: vibratia graduala; messa di voce; triluri
filologice cu risoluzione del trilo; caracter impro-
vizatoric, adica vocalistul trebuia sd compuna ca-
denza ad hoc, si de fiece data una noua.

Tinand seama de aceste trasaturi stilistice, ma-
estrul Gheorghe Mustea invocd in romanta Ruga
universul artei vocale specifice secolului XVIIIL.

Conotatia moderna instrumentald si vocala a
influentat practica executiva, care devine din ce
in ce mai riguroasd, urmand strict canoanele fie-
carei epoci, si acele indicatii ale compozitorilor
din trecut sau noua semiografie’ incepand cu se-
colul XX, de la sprechgesang, la sunete abstracte,
conventionale ca indltime, frecventa sau durata in
scriiturile creionate ale lui Stockhausen sau Cage,
,»Compozitorii contemporani scriu intr-o mani-
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®Din interviul realizat de subsemnata cu com-
pozitorul Gheorghe Mustea.

erd instrumentald, pentru care interpretii practic
nu sunt pregatiti. in scoala de la Milano, precum
si la cea din Miinchen obligatoriu pentru fiecare
vocalist era si cunoasca muzica superiora, adica
muzica in toatd complexitatea ei, in planul com-
pozitiei, dirijatului, citirii partiturilor in cheile an-
tice...”!%. Corespunderea nivelului interpretativ cu
cerintele actuale ale componisticii contemporane
universale, mobilitatea stilistica a interpretului de-
vine o conditie indispensabila pe ,,piata muzicala”
profesionista de astazi.

Invocand antiteza consumatorilor muzicii lui
Verdi versus Wagner, muzica contemporana, de
asemenea, nu este adresata ascultatorului de masa,
ci elitei muzicale. De aceea si practica interpretati-
v, orientatd spre un public cult, evolueazi. ince-
pand din anii *90, Gheorghe Mustea se concentrea-
za asupra schimbadrii canoanelor de interpretare ,
consultand manualele de practica executivd puse
la dispozitie de R. Luparelli in original: Tratatul lui
Leopold Mozart Griindlichen Violinschule (1787),
Carl Philipp Emanuel Bach Versuch iiber die wahre
Art das Klavier zu spielen (1759-1762), J.Quantz
Versuch Einer Anweisung die Flote traversiere zu
spielen (1752), P. Tosi Opinioni de’cantori antichi
e moderni (1723).

Depasirea standardelor sovietice si avansarea la
un alt nivel, european, avand cu totul altd conota-
tie, este certificata de succesul recent la Bucuresti
pe care l-a avut concertul simfonic al orchestrei
nationale, cu un program din creatii semnate de
Tudor Chiriac, George Enescu si in final Simfonia
a Vll-a de L.V. Beethoven.

Dialogand interactiv la mai multe nivele cu
spatiul muzicii contemporane §i reprezentantii
acestuia, remarcabilul muzician Gheorghe Mustea
stapaneste cu maiestrie, precizie §i eleganta un re-
pertoriu vast, dificil de abordat si in multiplele sale
ipostaze de dirijor, compozitor, interpret, membru
al comitetului organizatoric, contribuie esential la
edificarea si promovarea principalelor obiective
ale festivalului , aducand un aport considerabil, or-
ganizatoric si artistic, la desfasurarea Festivalului
International Zilele Muzicii Noi din Moldova.

7 Ibidem.

8 Din interviul realizat de subsemnata cu inter-
pretul Roberto Luparelli.

?Danceanu, Rodica, Proiectii sintagmatice ale
semiografiei muzicale, Muzica Nr. 4, 2005, p.74.

19 Din interviul realizat de subsemnata cu in-

terpretul Roberto Luparelli.
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Violeta Tipa

Gala Internationala a Teatrelor de pépusi ,,Licurici-65”

Printre eveni-
mentele semnifica-
tive ale sezonului
teatral 2010-2011
poate fi nominali-
zata si Gala Inter-
nationald a Tea-
trelor de papusi
Licurici-65, des-
fasurata intre 7-12
octombrie  2010.
Gala Internationa-
la a Teatrelor de
papusi propune nu
numai un dialog al
culturilor, dar si 1i familiarizeaza pe tinerii spec-
tatori cu valorile din diverse arii culturale, este
cel mai reprezentativ festival al teatrelor de pa-
pusi din republica, detindnd nu numai o geogra-
fie variata, dar si viziuni regizorale provocate de
diversitatea de forme si tehnici de manipulare a
papusii.

Editia a IV-a a festivalului a marcat si ani-
versarea a 65 de ani ai Teatrului Republican de
papusi ,,Licurici”, devenind o sarbatoare dubla.
Aceasta manifestatie culturala de anvergura, or-
ganizatd o dati la cinci ani, a surprins spectatorul
autohton de data aceasta prin prezenta a 16 co-
lective de papusari din Belarus, Bulgaria, Franta,
Germania, Israel, Romania, Rusia, Ukraina si,
desigur, Republica Moldova.

De mentionat cd Romania a fost prezentata de
teatre de papusi deja cunoscute la noi dupa editiile
precedente, cum sunt: Teatrul de animatie ,,Tan-
darica” (Bucuresti), ,,Arlecchino” (Bragov), Tea-
trul de papusi ,,Gulliver” (Galati), Teatrul pentru
copii §i tineret ,,Luceafarul” (lasi). Printre oas-
petii permanenti ai festivalului se inscriu si Tea-
trul academic de papusi din Krim (,,Kpbimckmii
Axanemudeckuii Tearp Kyxon”, Simferopol,
Ukraina), Teatrul de papusi ,,Ycmusku” (Sofia,
Bulgaria), Teatrul de papusi ,,OrauBo” (Mosco-
va, Rusia) etc.

E salutabil faptul ca festivalul ofera spectaco-
le pentru toate varstele, inclusiv destinate specta-
torului adult. Aceasta contribuie nu doar la largi-

Gala Internationala’a TeatrelordaPapusil

Licurici-6

Editia a [V-a

Chisindu
7-14 octombrie2010,

rea diapazonului tematic, dar si la revendicarea
teatrului de papusi ca fenomen cultural in peisajul
teatral republican.

Spectacolele cu un mesaj social-filozofic tot
mai des sunt incluse in repertoriul teatrelor de pa-
pusi. Or, problemele existentiale lansate in specta-
colele Yamy cmaparoys 11003i? in regia lui Alexei
Leleavski (Teatrul de papusi din Minsk, Belarus);
La petite historie in regia lui Ivan Golovin (,,Com-
pagnie Sabine Londaut” din Paris, Franta); panto-
mima Silence montatad de Companie Bodecker &
Neander (Stuttgart, Germania) capatd o pondere
deosebita, fiind tratate in limbajul artistico-plastic
al papusii. Astfel, a impresionat ingeniozitatea con-
ceptuala a spectacolului De ce oamenii imbatra-
nesc? — o meditatie filozofica asupra vietii, prezen-
tata de papusarii belorusi. O parabola filozofica in
care dimensiunea vietii umane este conceputa prin
faptele umane. Intreg spectacolul e construit pe
un sistem complex de semne-simboluri: incepand
de la scenografia, care prezinta trei usi cu ferestre
ce se deschid si prin care apar personajele; chipul
personajelor-papusi (nu pot raméane neobservate
nici referintele la regimul ideologic, care are maini
lungi-lungi si poate ajunge oriunde ar incerca si
se ascundd omul). Conceptul ideatic al spectaco-
lului este intregit si de proiectiile video, realizate
in stilul flash-animatiei, acesta fiind nu numai un
simplu fundal unde se desfasoara actiunea, dar si
un anturaj specific, o metaford a drumului vietii,
unde te poate astepta acel balaur cu gura mare si
dinti ascutiti. Anume cu acest balaur va incerca sa
lupte si fiul celor doud personaje.

O viziune ineditd a operei shakespeariene a fost
adusa la festival de Ivan Golovin. Nemuritoarea
poveste de dragoste este expusd printr-o prisma
neobisnuita, fiind povestita de doua stafii — ale pa-
rintilor celor doi indragostiti. Stilistica spectacolu-
lui combina 1n sine actori 1n plan viu, marionete si
papusile Bi-Ba-Bo.

Alaturi de gazde, Republica Moldova a fost
prezentatd de Teatrul Municipal de papusi ,,Gu-
gutd” cu spectacolul Facatorii destinului (regie
Gabriela Luhgu), Teatrul de antrepriza ,,Magic” cu
Circul din padure (regia Vasile Clichici) si Teatrul
municipal de marionete cu spectacolul Eu §i mari-
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oneta (regia Valeriu Josanu). Ultimul prezinta un
potpuriu din numere muzicale atat instrumentale
(la chitara, pian, saxofon), cat si vocale In voga,
din diferiti ani si culturi, puse in scend de manu-
itorul Valeriu Josanu cu marioneta sa si destinate
mai mult unui spectator adult. Spre finele specta-
colului, jocul papusarului cu marioneta se modi-
ficd: acum marioneta incearca sa-1 manipuleze pe
om. Cu regret, in variatul repertoriu compus din
piese instrumentale vocale (din repertoriul rusesc,
figanesc etc.) nu s-a gasit loc §i pentru un cantec
romanesc.

Referindu-ne la aria tematicd, vom mentiona
atentia deosebitd pe care o au teatrele de papusi
atat fatd de tezaurul national, cat si de literatura
clasici (nationald si universali). In repertoriul
teatrelor raman clasicii literaturii H.Ch.Andersen,
E.T.A. Hoffman, W.Shakespeare s.a. Un loc apar-
te in repertoriul teatrelor din arealul romanesc il
ocupa opera crengiand, care oferd un bogat teren
de activitate pentru regizori, in special, ai celor
din teatrele de papusi. Editia actuald a Galei a in-
clus in program povestile: Ursul pacalit de Vulpe
in viziunea regizorului Constantin Brehnescu si a
teatrului Pentru Copii si Tineret ,,Luceafarul” din
lasi (Romania) si Fata babei si fata mosneagului
a teatrului gazda. Teatrul ,,Licurici” a prezentat un
spectacol muzical (muzica Liviu Stirbu) cu multe
cantece (pe versuri de lanog Turcanu), care cuce-
reste atentia spectatorilor din primele clipe.

De o deosebita popularitate la copiii de varsta
prescolara si cea scolard mica s-au bucurat specta-
colele inspirate din tezaurul folcloric, de la care si
porneste initierea cu lumea... Spectacolul Pacala a
Teatrului de marionete si papusi ,,Tandarica” din
Bucuresti a surprins spectatorul autohton nu doar
prin Intelepciunea populard, ci si prin stilul speci-
fic al scenografiei si al papusilor, creat de Cristina
Pepino.

Un colorit national rus 1-a manifestat spectaco-
lul inspirat din povestea rusa Gdstele si lebedele,
prezentat in viziunea a doud teatre: teatrul academic
de papusi din Simferopol (Ukraina) si Teatrul de
papusi din Naberejnie Celni din Tatarstan (Rusia).
Deosebit de dinamic si interactiv a fost conceput
spectacolul in viziunea regizorului rus 1. Kliuev,
care a gasit posibilitatea nu numai de comunicare
in mod direct cu sala, dar si de a include spectatorii
in structura spectacolului. Comunicarea cu sala si
includerea copiilor in jocul propriu-zis, in actiunea
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spectacolului — secventele unde Baba Harca 1si ca-
utd un baiat de ajutor, testand copiii din sala, ori
fetitele care sa se joace cu Magenca, rimasa acasa
etc., - apropie spectatorii de miracolului teatrului
de papusi, daruindu-le o sarbatoare adevarata. Pe
fonul acestui spectacol, monospectacolul prezentat
de teatrul din Simferopol apare mai pal.

O traditie frumoasa a devenit ca la festivitatea
de sarbatorire a aniversarii teatrului ,,Licurici” si
inchiderea Festivalului sa se lanseze un spectacol
in premiera. Astfel, in anul 2000 a fost propusa po-
vestea Fat-Frumos din lacrima dupa Mihai Emi-
nescu, in 2005 a avut loc premiera spectacolului
Planeta de roua pe versurile lui Grigore Vieru, iar
in 2010 — premiera poemului simfonic Luceafarul
dupa opera omonima a lui Mihai Eminescu. Téana-
rului spectator i se propune Incd o viziune inedita
asupra celei mai semnificative opere din literatura
clasicd romana din perspectiva artei papusaresti.
Maestrul Titus Jucov isi propune sa valorifice, prin
simboluri si metafore ale limbajului artistico-stilis-
tic al teatrului de papusi, sensurile profund filosofi-
ce despre soarta omului de creatie in lume. Specta-
colul fascineaza prin complexitatea sa — incepand
cu scenografia, care are ca element de baza coloa-
na infinitului a lui Constantin Brancusi, prin care
se prefigureaza legatura dintre pamant si universul
cosmic, continuand cu portile simbolice prin care
coboara Luceafarul din sferele lui ceresti in lumea
muritorilor §i combinarea papusilor cu actorii 1n
plan viu. Muzica lui Valentin Danga transforma
spectacolul intr-un adevarat poem simfonic.

Teatrul de papusi ramane a fi acea oaza de lu-
mina si frumos, inca neatinsd de goana dupa profit
si unde copiii de diferite varste gasesc acea lume a
miracolului, a visului, unde legile povestilor sunt
ghidate de bine si frumos, puse in valoare si opuse
raului si uratului. E lumea unde domina valorile
moral-spiritule si general-umane, unde copilul
constientizeaza aceste lucruri mari pentru viitor.

Pe parcurs s-a prefigurat si trofeul festivalului:
imaginea mainii papusarului, care tine globul cu
inscriptia Licurici, iar pe degetul aratator e papusa
Licurici. Autorul acestui trofeu, realizat din bronz,
este sculptorul si scenograful teatrului Vladimir
Cantor.

Urmatoarea intdlnire pe meridianul Licuriciu-
lui va avea loc la cea de-a 70-a aniversare a teatru-
lui in toamna anului 2015.
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Dorina Khalil-Butucioc

FINT. ,,Eternul feminin” in teatru

in perioada 3
- 6 mai 2011 am
fost invitati la
un nou Festival
International de
Teatru la Chisi-
nau. O echipa de
entuziasti de la
Centrul de Arte
COLISEUM -
Luminita Ticu,
Mariana Postica,
Mihai Fusu, Ghenadie Galca -, au lansat pri-
ma editie a FINT cu genericul Feminismul in
teatru. Impreuna cu organizatorii si partici-
pantii evenimentului am fost tentati sa desci-
fram aceasta inspirata abreviere:

FINT e un Festival International de Teatru,
adunand sub cusma sa incapatoare productii-
le Centrului de Arte COLISEUM, U.N.A.T.C.
din Bucuresti, Teraz Poliz din Varsovia si Les
chiennes savantes din Lille. Patru actrite din
Chisinau au adus pe scend un spectacol ver-
batim bazat pe violenta in familie — Casa M
de Luminita Ticu. Actritele din Romania ne-
au Incéntat ,,in dulcele stil clasic” cu spec-
tacolul despre cautarile de sine ale femeilor
— Treapta a 9-a de Tom Ziegler. Reprezen-
tantele din Polonia ne-au invitat la un téte-
a-téte cu ,,printesele” din povesti prin niste
monologuri in dialog despre prostitutie si
trafic — Liminalna. Jestem snem, ktorego nie
wolno mi snic de M. Ogrodzinska. Comedi-
antele din Franta au incercat sa tina ritmul

< FINT

ismul in teatru

PR e s

>

., Eternul feminin ne-nalta in tarii...”
(J. W. Goethe, Faust)

cu cei ce-si pun intrebari in spectacolul Fuck
you, Eu.Ro.Pa de Nicoleta Esinencu.

FINT e sustinerea axiomei cad si Femeile
Intelectuale / Inteligente Nasc Teatru, rea-
mintindu-ne, in subsidiar, eseul lui G. Ibra-
ileanu privind ,,eternul feminin”. Or, FINT
si-a propus descoperirea femeilor creatoare
de teatru si impactul implicarii lor in teatru.
Astfel, suprasarcina Festivalului ,, Teatrul
la feminin” a presupus si lecturile pieselor:
Iubirea Fedrei de Sarah Kane, Monoloagele
vaginului de Eve Ensler si Dromomania de
Nicoleta Esinencu.

FINT e, cum crede actorul si regizorul
Mihai Fusu, demonstrarea ipotezei ca Fara
Idei Nu e Teatru. Or, intalnirile si dezbateri-
le, conversatiile si disputele din cadrul Fes-
tivalului au constituit un exercitiu intelectual
care a mers dincolo de feminismul in teatru,
cat si un test ce a dat rezultate dincolo de
ideile pe care si le face teatrul nostru despre
sine. Prezenta stimulativad dar / si polemica a
criticilor de teatru Cristiana Gavrila, secretar
literar la TN ,,I.L.Caragiale” din Bucuresti si
Monica Andronescu, redactor al revistei tea-
trale on-line ,,www.yorick.ro” si la editura
,»Nemira” a fost oglinda in care s-a reflec-
tat imaginea exactd a noului festival si a
realitdtii noastre teatrale.

Dincolo de imperfectiunile debutului, sun-
tem siguri ca echipa FINT a invatat perfect
initialele / initierile si in urmatoarele editii
abrevierea va semnifica si Festivalul Ideilor
Noi in Teatru.
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Dorina Khalil-Butucioc

Note de la/pentru Festivalul International
al Teatrului “Satiricus. I.L. Caragiale®

In primavara

Gy ) ‘Municipal Chiginiu = Uniunea Teatrali din Moldova lui 2 0 1 1 s in poﬁda
A pauda .
s& : TEArRuLg; SATIRICUS tuturor Crlzelor’ la
¢ = 2y L. R )
Ry ’ Chisindu au inflorit

s &

TN nu doar pomii, ci si
festivalurile teatra-

le, care, speram,

. _4,“5% vor da si roade.

Y § B Or, dupa Festivalul

DRAMATURG - REGIZOR; SCOlilor de Teatru

TEXT LITERAR - LIMBA] SCENIC ClaSSFCSt, urmat
Dramaturgi contemporani din Moldova de FINT de la Cel’l-
trul de Arte COLI-

SEUM, perioada

florescentei teatrale de la Chisinau a fost Incheiata
de Festivalul International al Teatrului ,,Satiricus
I.L.Caragiale” din 25 — 31 mai 2011.

Prin titlurile interogative ale catorva specta-
cole din Festival, Teatrul ,,Satiricus I.L.Caragiale”
si-a / ne-a pus intrebari ,,potrivite”, sperand sa
gasim raspunsuri ,,potrivite”. Or, afirmatia Iui E.
Ionescu precum ca ,,nu este raspunsul cel care lu-
mineaza, ci intrebarea”, ne da curajul sa ne intre-
bam si noi:

DRAMATURGIA BASARABEANA CON-
TEMPORANA: A FI SAU A NU FI?

Nu e cazul si nici intentia noastra de a depis-
ta originile si autorul(ii) decretdrii ,,mortii” dra-
maturgiei basarabene, care s-a proclamat demult,
cici, parafrazand titlul unei piese de Val Butna-
ru, ,apusul de soare al dramaturgiei autohtone se
amana”. Directorul artistic al Teatrului ,,Satiricus
I.L.Caragiale” alias Presedintele UNITEM-ului
Alexandru Grecu si dramaturgii basarabeni, care
intretin un dialog continuu cu mediul teatral na-
tional si international prin replici-piese inedite,
ne-au demonstrat acest lucru. Or, chiar si supra-
sarcina festivalului a vizat relatia atat de disputata
dintre textocentristi $i scenocentristi: dramaturg —
regizor: text literar — limbaj scenic, intentionand
sa releve doar valentele dramaturgiei basarabene
contemporane, al carei univers nu poate fi confi-
gurat decét prin apelul la metodele scenocentris-
mului.

Regizat in baza structurii textului dramatic,
festivalul a avut drept conflict anuntarea unui con-
curs al dramaturgilor contemporani din Moldova,
protagonisti fiind Dumitru Matcovschi, Constan-
tin Cheianu, Val Butnaru, Iulian Filip, Dumitru
Crudu, Nicolae Negru, Adrian Graur, Irina Nechit,
Tudor Téarna, Mihaela Perciun, Serghei Evstrati-
ev. Deci, in portretul (de grup) al dramaturgilor
din Republica Moldova au incaput atit nume de
referinta sau autori deja afirmati, cat §i nume mai
putin cunoscute, inclusiv debutanti.

Completand activitatea unicului teatru din
Romania - ,,Tudor Vianu” din Giurgiu, cu reper-
toriu bazat exclusiv pe piese autohtone, Teatrul
»datiricus [.L.Caragiale” din Chisinau si-a propus
in perioada 2005-2008 implementarea unui pro-
iect teatral intitulat ,,Promovarea dramaturgiei na-
tionale in contextul evolutiei generale a teatrului
din Republica Moldova”. Finalitatea acestei acti-
vitdti temerare a fost organizarea unui Festival al
dramaturgilor contemporani din Basarabia, care e
deja la a doua editie.

Debutul acestui festival din decembrie 2008 a
adunat in concurs doar spectacolele puse in scena
de regizori de la ,,Satiricus I.L.Caragiale”, cu ac-
torii acestei trupe, dupa piesele urmatorilor autori
basarabeni contemporani: Dumitru Crudu, Nico-
lae Esinencu, Andrei Straimbeanu, Andrei Burac,
Iulian Filip, Constantin Cheianu, Nicolae Negru,
Irina Nechit.

In editia a doua a festivalului, locul desfisu-
rarii actiunii s-a extins pe cele sase scene teatrale
ale protagonistilor din Chisinau: Teatrul ,,Satiri-
cus I.L.Caragiale”, Teatrul National ,,Mihai Emi-
nescu”, Teatrul ,,Ginta Latina”, Teatrul ,,Licurici”,
Teatrul ,,Guguta”, UNITEM, Casa Actorului. Prin
extensie, regulii celor trei unitati de timp, loc si
actiune festivaliere s-au subordonat si teatrele din
Romaénia: Teatrul ,,Nottara”din Bucuresti, Tea-
trul ,,Tudor Vianu”din Giurgiu, Teatrul ,,Mihai
Eminescu”din Botosani, ,,Ateneu Tatarasi”din
lasi §i o companie teatrald din Cluj-Napoca. Spec-
tacolele au revelat fetele si mastile realizarilor dra-
maturgiei contemporane din Republica Moldova,
dar si profil(2)urile noilor tendinte §i orientari ce
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oglindesc arta scenicd 1n (post)modernitate care se
tot intreaba:

,,CE-I DE FACUT?”

Aceastd intrebare §i-o punea nu numai N. Cer-
nisevski in romanul sdu, dar si Teatrul ,,Taganka”
intr-un spectacol omonim Inca de prin anii’70. Acest
teatru, se pare, i-a influentat pe cei de la ,,Satiricus
I.L.Caragiale” nu numai in seria de spectacole cu
tematica sociald, dar si In spectacolele in serie pro-
puse pentru acest festival. Astfel, prin teatrul-ma-
nifest s-a abordat tema evenimentelor istorice ale
razboiului de pe Nistru din 1992 1n spectacolul Tara
asta a uitat de noi... si a intamplarilor tragice din si
de dupa aprilie 2009 in Cu bunelul ce facem? de C.
Cheianu pe scena Teatrului ,,Satiricus 1. L. Caragi-
ale” si in Coridorul mortii de Irina Nechit, montat
de A. Racila la Teatrul National ,,Vasile Alecsandri”
din Balti.

Tentativa de a reactiona la vesnic(a) celebra
intrebare si de a lua atitudine s-a materializat prin
teatrul-protest ce si-a axat tematica spectacolelor
pe problemele fenomenului generalizat al corupti-
el si emigratiei din Republica Moldova in Made in
Moldova de Constantin Cheianu, montat la Teatrul
Hdatiricus I.L.Caragiale”, regia Alexandru Grecu, In
Mitica-i omul nostru dupa piesa Mihaelei Perciun,
in regia Alinei Lungu-Turcanu din cadrul Proiec-
tului UNITEM de promovare a dramaturgiei nati-
onale si in spectacolul In container de C. Cheianu
montat la ,,Ateneu Tatarasi” din lasi de basarabea-
nul Radu Ghilas. Secventele muzicale si video din
aceste spectacole dinamizeaza scenele-document la
maximum, verva interpretilor vibrand si raspunzand
la (in)semnele realitatii. Or, noi, cetatenii Republicii
Moldova, suntem atrasi intr-un joc ce reflecta cli-
matul moral dintr-o societate grav afectata de mala-
dia coruptiei, a migratiei, a pierderii identitatii etc.
La debutul noului secol, resuscitarea teatrului social
este determinata nu de simpla stenografiere a teme-
lor acute din realitatea imediatd, ci de necesitatea
redesteptarii constiintei nationale si civice. In pofi-
da mesajului publicistic, aceste piese sunt veritabile
drame sociale, spectacolele mizand mai putin pe
spectaculos, pe imaginativ, pe artistic i mai mult pe
veridicitate, empatie, forta de impact a adevarului
pe care-1 (ex)pun.

Sugerand ideea lui Heiner Muller conform ca-
reia ,teatrul este laboratorul imaginatiei sociale”,
aceste spectacole caleidoscopeaza nu doar tragis-
mul unor evenimente actuale, ci si starile de spirit
ale unei societati cu resorturile dereglate si cu desfa-
surdri aleatorii in care se impune intrebarea:

CINE SUNT CLOVNII INVIZIBILI?

Or, societatea contemporana este electrocutata
de crize ale constiintei, libertatii si identitatii uma-
ne si artistice ca in teatrul parabolic Fotografii cu
clovni invizibili, prezentat de Ingrit Robu si Ale-
xandru Arion din Cluj si in cel metaforic Tangoul
de adio, pus in scend de Emil Gaju la Teatrul ,, Tu-
dor Vianu” din Giurgiu cu Vasile Toma si Giulia
Ionescu in rolurile titulare. Emotioneaza profun-
zimea ambelor texte semnate de Val Butnaru, ine-
ditul viziunilor regizorale, motivul spatiului inchis
al scenografiei, simbolul cercului, ca in teatrul lui
Brook, ce favorizeaza concentrarea actiunii dra-
matice, ironia si lirismul interpretarii. Am fi dorit
s descoperim mai multe caracteristici ale teatrului
de metafora si in spectacolul Pomul vietii de Du-
mitru Matcovschi in regia lui Alexandru Cozub de
la Teatrul National ,,M. Eminescu” din Chiginau,
personajele céruia se (ne) tot intreaba:

UNDE SE AFLA FLOAREA FERICIRII?

La aceasta intrebare universal valabila la toate
varstele s-a raspuns prin fascinatia si feeria teatru-
lui pentru copii in spectacolele Floarea fericirii de
Adrian Graur la Teatrul de papusi ,,Licurici” si Co-
bora un catelus din cer de Iulian Filip la Teatrul de
papusi ,,Guguta” din Chisinau.

Cum V. Propp in ,,Morfologia basmului” a de-
monstrat ca toate basmele se ascamana intre ele,
aceste doud povesti se Incadreaza perfect in cele
32 de tipuri de basme prin structura lor tipica: ca-
latoria initiatica, probele depasite, lupta si victoria
protagonistului, demascarea si pedepsirea raufa-
catorului, casatoria si rasplata eroului. Fuziunea
dintre real si fabulos reflectd frumusetea visurilor,
puterea dragostei, maretia binelui, noi fiind marto-
rii unor spectacole pitoresti si colorate. Dar micii
printi §i printese cresc si la un moment dat sunt
pusi In fata dilemei:

»EU PENTRU CINE (CE TEATRU)
VOTEZ?”

Liniile de actiune ale cétorva piese si des-
tinele mai multor personaje caragialiene se in-
tersecteaza cand ciocnindu-se, cand armonizan-
du-se in comedia de o actualitate transanta Eu
pentru cine votez? de Val Butnaru, scenografia
si regia artisticd Alexandru Grecu. Ilustrand in
manierd caragialiand toate formele de realizare
a comicului in dramaturgie: comicul de situatie,
de caractere sau de moravuri i de limbaj, re-
alizatorii spectacolului provoacd rasu’ plansu’

168

ARTA - 2011




spectatorilor indeosebi cand se face prea ,,mult
zgomot pentru nimic”.

Cu sau fara aluzie la campaniile electorale si
la subtextul apocaliptic, spectacolul Ultimul Sutto
de Dumitru Crudu, in regia lui Alexandru Vasila-
che, de la Teatrul ,,Mihai Eminescu” din Botosani,
se simte confortabil in registrul comicului absurd
si grotesc. Iniltimea ideatici a textului este atinsd
integral de conceptia regizoralda recognoscibild si
in spectacolul de la nationalul chisinduian Amorul
dantuie si feste joaca al aceluiasi regizor prin sce-
nografia functionald, aici coloana infinitului ,,ras-
turnata”, prin apelarea la o coregrafie armonioasa,
prin scoaterea In evidentd a masurii de talent a fie-
cdrui actor si a ansamblului.

,Politicul” devine personaj cu nume oximoron
in farsa politicd Prostul destept de Serghei Evstra-
tiev la Teatrul ,,Satiricus I.L.Caragiale” si in satira
politicd Primul moldovean in cosmos de Nicolae
Negru, in regia lui Tudor Cibotaru la Teatrul de
satira politica cu Masti de la Jurnal TV. Politicienii
basarabeni sunt surpringi ironic de catre S. Evstra-
tiev intr-un Partid sexual unit Chisinau, in primul
spectacol, si (de)mascati in toatd bufonada si ab-
surditatea lor, in cel de-al doilea spectacol.

Seria de comedii politice este completata de
comedia muzicala Intre Bac si Mississippi de Tu-
dor Tarna la Teatrul de Revista ,,Ginta Latind”, o
,»clona” a ,,Carabusului” faimosului Constantin
Tanase. Linii de subiect multiple si intortocheate,
schimbari inopinate de situatii §i decoratiuni, qui
pro quo-uri si dansuri frenetice (com)pun un spec-
tacol paradoxal pentru ,,alegdtorii” teatrali mereu
atenti la...

PENTRU CINE BAT ... GONGURILE?

Gradul realizdrii artistice a pieselor dramatur-
gilor prezenti la festival este divers in exterior, de
la un autor la altul, si in interior, de la un text la
altul al fiecaruia dintre ei. Totusi, oricare ar fi na-
tura unor performante artistice viitoare ale acestor
dramaturgi, literatura dramaturgica pe care o (sub)
semneaza va ramane o experientd fundamentald in
istoria teatrului si a culturii contemporane. Or, nu
doar 1n context basarabean dramaturgul pur este o
rara avis, caci autorii sunt sau / §i poeti, sau / si
prozatori, lansarile de carte din cadrul festivalului
validand acest postulat. Astfel, festivalul a debutat
cu premiera spectacolului si lansarea piesei Tara
asta a uitat de noi... a dramaturgului C. Cheianu,
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care a revenit la tema razboiul din Transnistria
dupa reflectarea ei in textul Noi, montat la Teatrul
,Luceafarul” in 1994. In cautarea »operei totale”
este si Val Butnaru, care a debutat in proza cu ro-
manul Cartea nomazilor din B., prezentat in cadrul
festivalului.

Iar ,teatru total” au cautat, posibil, membrii
juriului: presedintele - dramaturgul Mircea M. Io-
nescu, criticul de teatru din Iasi Vasilica Oncioaia,
regizorul si actorul Petru Hadarca, actrita §i craini-
ca Mariana Bahnaru si dramaturgul Andrei Burac.
Ar fi fost ideal dacad in cadrul festivalului s-ar fi
organizat discutii, conferinte tematice si de presa
etc. In scopul analizei si promovarii spectacolelor
prezentate. S-au produs doar conferintele de presa
si lansarile de carte, caci discutiile spectacolelor
au fost accesibile doar membrilor juriului si celor
de casa, nici vorba de alti critici si mai ales dintre
cei mai tineri...

Deznodamantul Festivalului international de
dramaturgie romaneasca ,,Satiricus [.L.Caragiale”
a fost ca o lovitura de teatru: Marele Premiu I-au
adjudecat doi dramaturgi - Val Butnaru si Dumi-
tru Crudu, iar bronzul si argintul le-a meritat unul
singur - Constantin Cheianu, care a luat §i Premiul
Inti al primei editii a festivalului pentru piesa Go-
lanii revolutiei moldave.

In bune traditii festivaliere, aceastd editie a
avut si un invitat de onoare - Teatrul Nottara, cu
spectacolul montat de actorul si regizorul basara-
bean Petru Hadarca Piata Viadimir, dupa drama
omonima a Ludmilei Razumovskaia, jucata cu ve-
ridicitate de actorii Emil Hossu i Luminita Gheor-
ghiu. Ultimul gong al festivalului a sunat pentru un
alt spectacol in afara concursului, Cerere in casa-
torie de A.P. Cehov, oferit de gazde, scenografia si
regia artistica - Alexandru Grecu, premiera caruia
a avut loc incd la 11 noiembrie 2009. Credem ca
Teatrul ,,Satiricus 1.L.Caragiale” a dorit sa se sin-
cronizeze tematic sau spiritual cu renumitul Festi-
val International ,,A.P. Cehov” care si-a deschis a
X-ea editie in perioada 25 mai — 31 iulie 2011.

Or, cum scrie O. Paler, exista intrebari pe care
ni le punem nu pentru a da un raspuns, ci pentru a
auzi intrebarea. Raportand refrenul cantecului din
piesa Made in Moldova de C. Cheianu ,,VOI NU
VEDETI INCOTRO MERGEM?!” la realitatea
noastra, inclusiv la cea teatrala, vrem sa credem ca
intrebarea va fi auzita de toti ... iubitorii de teatru.
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Dumitru Oldrescu

CRONOGRAF -2011:
ecranul unde realitatea devine arta

Pe la sfarsitul anilor’60 ai secolului trecut Fes-
tivalurile Cinematografice Internationale de toate
genurile devenisera exagerat de multe: durata lor,
luate Tmpreuna, depasea cu mult durata unui an ca-
lendaristic. Dar cu incetul timpul le-a rarit. Unele
chiar s-au ndscut cu o viata efemerd, altele au fost
date uitarii ca, spre exemplu, cel de la Mar del Plata,
la care protagonistului principal — actorul Evghenii
Lebedev — al filmului moldovenesc Ultima lunda de
foamnd i s-a decernat Premiul Crucea Mare a Su-
dului (1966). Multe din aceste foruri internationale
nu mai reusesc s atraga atentia participantilor si
dispar de la sine, precum cel de la San Sebastian.
Doamne ce timpuri! Dispare si acest Festival Inter-
national, cu care noi ne mandream, doar Lautarii
regizorului Emil Loteanu anume aici s-a invredni-
cit de Premiul doi — Scoica de Argint. Se lasa date
uitdrii si multe alte Festivaluri Cinematografice din
toatd lumea, dar devine important si deja traditional
Festivalul International de Film Documentar Cro-
nograf din Chisinau! O dovada elocventa ca si rea-
lizatorii, §i spectatorii au nevoie de un astfel de For
International de o importantd determinanta in evo-
lutia si afirmarea noilor concepte, a noilor tendinte,
noilor procedee si modalitdti de exprimare §i a tot
ce tine de procesul cinematografiei contemporane
de nonfictiune.

Pornit la marele sau drum inca in anul 2001,
gratie entuziasmului unei echipe de tineri cuteza-
tori de la OWH TV STUDIO in frunte cu Virgiliu
Margineanu si Leontina Vatamanu, Cronograful
a ajuns la cea de a IX-a editie, obtinandu-si deja
statutul de eveniment traditional si Inscriindu-se
perfect in contextul celorlalte evenimente culturale
internationale, ce se desfasoard pe teritoriul Repu-
blicii Moldova. Ridicandu-se la nivelul exigentelor
europene in domeniu, Cronograful constituie o ini-
tiativa remarcabild, cu atat mai mult cu cat repre-
zintd unica manifestare internationald (dupa DaKi-
no, Romania) de acest gen din Europa de Est.

in calitatea mea de Presedinte al juriului a pri-
mei editii a Cronografului (2001) cunosc foarte
bine ce dificultati a avut de Infruntat aceasta echi-
pa, care a Indraznit sa se aventureze cu un Festival
International pe cand cinematografia autohtond se
afla deja intr-o profunda crizd materiald si artistica.
Dar Festivalul a evoluat, a prins aripi, este apreciat.
De activitatea lui stie deja toatd Europa, principale-

le scoli si studio-uri prestigioase de producere a fil-
melor de nonfictiune. Daca la acea editie in concurs
au fost incluse 18 filme venite din Franta, Roméania,
Olanda, Lituania si Moldova, apoi la actuala editie
juriul a avut de vizionat 28 de filme din 19 téri, prin-
tre care unele cu vestite scoli de filme documentare,
cum sunt Franta, Italia, Rusia, Polonia, Republica
Ceha, Germania, Austria, Canada, Olanda, Elvetia,
Israel, Romania s.a.

Din 2007, lansata ca o incercare, sectiunea Ca-
dRO a devenit un eveniment traditional al Festiva-
lului, unica prin specificul ei printre Festivalurile
Internationale, fiindca ofera o imagine de ansamblu
a vietii si destinului comunitatilor roméanesti si a ro-
manilor de pretutindeni. La aceasta sectiune au fost
jurizate 14 filme din 7 tari.

Un eveniment important pentru actuala editie a
fost lansarea unei noi sectiuni — Documentare stu-
dentesti — cu prezentarea filmelor realizate in ca-
drul scolilor de film din mai multe tari. La aceasta
sectiune, cu conditii mai putin pretentioase, au par-
ticipat noud filme din opt tari. Dupa succesul sau
din anul trecut cu filmul 4 beautiful Tragedy (O
tragedie frumoasa), regizorul David Kinsella (Nor-
vegia) decide sa organizeze 1n cadrul acestei editii
un masterclass cu genericul ,, Ce faci ca visele sa
devina realitate?”, unde si-a Impartasit experienta
si maiestria sa tinerilor cineasti, participantilor si
admiratorilor Festivalului.

O altd noutate a ultimei editii a fost si ideea
prezentarii unui program de documentare Film in
Film, prin care s-a realizat o incursiune in evolutia
si estetica celei de a saptea artd, sporind nivelul cul-
turii cinematografice a cinefililor.

Sa la actuala editie a Cronografului organizato-
rii au reusit sa prezinte spre judecata spectatorului
filme reprezentative evolutiei documentarului con-
temporan, filme ce au reusit sa surprinda multitudi-
nea de aspecte si probleme de pe diverse meridiane
ale lumii, sd redea bucuria omului de a trai, dar si
modul in care omenirea isi construieste modestele
sale valori sau pseudovalori, mai mult distrugand
si distrugdndu-se in zbuciumul siu cotidian de la
inceput de secol cu perspectivele sale fragile si vagi
ca niciodata.

Filmele Festivalului sunt cele mai concludente
argumente ale cautarii noilor modalitati i proce-
dee de abordare, a straduintei cineastilor pentru ca re-
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alitatea sa devina artd. Astazi, In epoca imaginii, arta
cinematografica, gratie unor factori obiectivi, cum ar
fi performanta tehnicilor si tehnologiilor industriei ci-
nematografice, procesul de globalizare, libertatea de
exprimare, suportd multiple mutatii, incepand cu cele
ce tin de producerea filmului pana la cele de ordin
social, estetic si psihologic. Mutatii de natura temati-
ca, conceptuald si genuistica in felul de abordare, de
interpretare si de exprimare a realitatii.

Dupa vizionarea mai multor filme produse in
ultimii ani, unele prezente si la editiile Crono-
grafului, ne-am convins de o relativd polarizare
tematica si conceptuald in domeniul filmului de
nonfictiune. La un pol domind abordarea in plan
global sau ,,cineviziunea globalizati” (vezi ciclul
de filme Qatsi, Baraka, Casa, Poporul migrator,
Oceanul etc.). lar la alt pol — filmele destinului in-
dividual: experientele prin care trecem, institutul
familiei, singuratatea, traficuri de tot felul, anoma-
liile si viciile lumesti, aspiratii si deceptii, urcusu-
rile si caderile fiintei umane.

La editiile precedente ale acestui Festival, dar
si pe ecranele altor foruri cinematografice, se aflau
frecvent filme cu senzatii ieftine, prin care, in mul-
te cazuri, se ficeau jocuri conjuncturiste, lacrimo-
gene: oameni cu dizabilitati infantile, aziluri de ba-
trani si orfelinate de copii bolnavi, prostituate, nar-
comani, boschetari, gunoieri si multe alte subiecte
de acest fel — efecte exteriorizate ale cauzelor de
ordin social, care se dau mai greu filmarilor... Din
editia actuald aceastd tematica, cu unele exceptii,
a disparut, acordandu-se spatiu abordarilor unor
subiecte mai largi, cu rezonante romanesti, mani-
festate printr-un complex al fondului ideatic, prin
unele aderdri de la tema generala, prin multiple
linii de subiect si prin evidente trasaturi caracte-
rologice — toate acestea exprimate prin procedee si
modalitati ale limbajului filmului de nonfictiune.
Ne referim la lungmetrajul A/l That Gilitters / Tot
ce straluceste (regia Thomas Kudrna, Republica
Ceha) — detinatorul Marelui Premiu si al Trofeului
Festivalului. Subiectul e complex: o firma america-
na ce exploreaza aur in proportii industriale de pe
teritoriul Kargéstanului a paralizat totalmente via-
ta poporului bastinas. Unii — cei bine remunerati,
sustin politica firmei strdine, care are un puternic
impact social, ecologic si psihologic asupra basti-
nagilor, altii se opun, fiind apoi convertiti prin bani
si posturi. Cineastii urmaresc atent metamorfozele
eroilor, evidentiind structura caracterologica, mu-
tatiile sociale, morale si psihice ce se contureaza in
traiectul discursului cinematografic.

Structuri romanesti, exprimate in limbajul ci-
nematografic, elaborate minutios prin orchestra-
rea secventelor de viatd surprinse ,,pe viu”, le-am
depistat si in filmul cineastilor estonieni Mina Nr.
8 (regia Mariana Kaat). Locuitorii unui orag mi-
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ner din Ukraina, rapusi de saracie si disperare, in-
cearcd extragerea ilegald a carbunelui. Filmul se
axeaza pe destinul familiei Sikanov, formatd din
trei copii. Tura, 1n varsta de cincisprezece ani, este
capul familiei si extrage carbune dintr-o mina ile-
gala. El viseaza sa-si deschida o afacere proprie,
insd responsabilitatea pentru cele doud surori si
criza economica i proiecteaza visele intr-un viitor
absolut incert. Lupta acestor tineri pentru supra-
vietuire, relatiile lor diverse de la cele mai deli-
cate pana la cele mai complicate, relatiile lor cu
lumea ies in prim-plan. lar haosul care 1i incon-
joara pe acesti mucenici a determinat compozitia
filmului si arhitectonica lui interioard. Ca Intr-un
roman modern, depistdm o libertate imaginativa in
constructia naratiunii cinematografice, ce permite
evolutia subiectului in planuri paralele, dar si cu
intersectii sugestive ale liniilor de subiect.

O buna parte din filme corespunde totalmente
genericului acestui Festival — ecranul unde reali-
tatea devine arta, fiindca ele nu se limiteaza la re-
producerea realitatii, ci o interpreteaza prin limbaj
cinematografic, exploreaza cauzele fenomenului,
spatiile de dincolo de aparente, spatii dupa care se
ascund idei si conotatii mai profunde, se tiinuiesc
realitati ce tin de probleme sociale, morale, psiho-
logice. Toate acestea sunt scoase la iveala de cine-
asti pentru a intregi veritabilul spectacol al lumii
contemporane. Anume spectacolul il intereseaza pe
spectatorul nostru, aga precum a observat §i este-
ticianul francez Jean Baudrillard ca ,,perversiunea
telespectatorului constda in faptul ca nu-si doreg-
te niciodata evenimentul real, ci spectacolul sau”
(Strategiile fatale. lasi, Polirom, 1966, p. 86).

Acest postulat l-au inteles multi documen-
taristi, orientdndu-se dupd spectacolul realitatii,
dupa situatii si evenimente, care ar intregi acest
spectacol destinat unui spectator informat astazi
pana la suprasaturatie si pe care il intereseaza mai
mult cum 1i relatez ceva, dar si mai mult vrea sa
afle de ce esti In stare sd-i sugerezi prin cele re-
latate. Aici am putea nominaliza filmele: Hula si
Natan (regia Robby Elmaliah, Israel), Vise cu barci
(Sasha Andrews, Marea Britanie), Hotel Paradis
(regia Tzavella Sophia, Bulgaria), Bee Moldavan
(regia Sergiu Cumatrenco, Valeriu Sova, Republica
Moldova), Sanya si Vrabia (regia Andrey Gryazeyv,
Rusia) s.a.

O serie de filme au abordat probleme si aspecte
social-politice, caracteristice epocii noastre: Lobo-
tomie (regia Yury Khashchavatski, Estonia), /de-
cembrie la romdni (regia Razvan Butaru, Roma-
nia), Barbarii (regia Jean-Gabriel Periot, Franta),
Povesti comuniste si vesele, si triste (regia Diana
Deleanu, Romania) s.a.

Documentarul contemporan in multe cazuri
s-a transformat intr-un moment de intimitate.
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Drept cel mai important moment-cheie se impu-
ne modalitatea de sondare si explorare a sufletului
uman, a lumii interioare a contemporanului nostru.
Argumente sunt seria de filme-portrete, de verita-
bile docudrame, ce au fost prezente la toate com-
partimentele Festivalului: 3 kilometri pana la cer
(regia Volsha Dashuk, Belarus), Sunt monumentul
meu (regia Dmytro Tiazhlov, Ukraina), Calugarita
(regia Galina Adamovici, Belarus), Andrei (regia
Victor Asliuk, Belarus), Lumea vazuta de lon (re-
gia Alexandru Nanau, Romania), Bolek Majerik —
Lupul Alb (regia Andreea Stiliuc, Romania), /ntre
lumi (regia Katharina Koch, Germania) §.a. Aces-
te filme ne demonstreaza cum noile tehnologii si
tehnica digitala a redus pana la minimum distanta
dintre cineast §i subiect, facilitindu-se focalizarea
cercetarilor cinematografice 1n zonele, mai ieri in-
accesibile, ale realitatii, in lumea interioara a pro-
tagonistilor, in macro- si microsferele universului.

E necesar sa mentionam ca perfectiunea teh-
nicii moderne a conditionat §i probleme de alt
ordin: accesibilitatea la aceasta tehnica a persoa-
nelor nepregétite, fara studii de profil, lipsite de
experientd in domeniul filmului de nonfictiune.
in prezent, cand nu se mai utilizeaza costisitoa-
rea peliculd de cinema, cand pentru un film se
filmeaza foarte mult material deja pe suport di-
gital. Pentru un film de 10 minute, spre exemplu,
s-a filmat 20 de ore de material brut, care pen-
tru cineast devine o povara: trebuie sa selecteze
esentialul din acest imens bloc, sa-1 monteze si
sd-1 sonorizeze conform unor criterii estetice si
dramaturgice. Autorii (dacd nu sunt documenta-
risti veritabili!) nu mai reusesc sa faca fatd aces-
tor conditii, impotmolindu-se in mrejele acestui
material, ale propriilor idei, ajungénd la lungimi
absolut nemotivate, la un fond ideatic putin ex-
plorat, mesaje neclare, constructii audiovizuale
concepute foarte aproximativ. Nu se mai mizeaza
pe potentialul elementelor dramaturgice si com-
pozitionale, se neglijeazd importanta si functia

estetico-artistica a montajului — principala moda-
litate de gandire cinematografica.

Aceste date sunt caracteristice mai multor fil-
me, printre care numim: Planeta Kirsan (regia
Magdalena Pieta, Polonia), Pe drumul lui Rubiks
(regia Laila Pakalnina, Letonia), Doar Frans, bur-
lacul (regia Ruud Denslagen, Olanda) s.a.

Festivalul, in afara de toate, mai este si o stare
de spirit, i un important examen sustinut de filmul
nostru in fata publicului autohton si strdin. Aici se
examineaza locul filmului national in contextul
evolutiei cinematografiei europene. Spre exemplu,
la acest paragraf al tuturor editiilor filmul produs
la studio-ul de stat Moldova-film s-a prezentat
nesatisfacator, tinand cont chiar de toate conditi-
ile In care ,,a evoluat” documentarul autohton pe
timpurile lui Todercan si Siman, cand filmele do-
cumentare se nasteau deja moarte. La fiecare edi-
tie s-a simtit lipsa documentarului national. Doar
o singurd data Premiul Mare, Trofeul Festivalului
l-a cucerit un film produs in Moldova. E vorba de
filmul Aria (scenariu - Dumitru Olarescu, regia —
Vlad Druc).

Ma intreb, cum se Intamplad ca un studio pri-
vat ca OWH sa lanseze in ultimii ani peste 50 de
filme documentare, obtinand numeroase premii la
prestigioase festivaluri si foruri internationale, dar
studio-ul Moldova-film sa se prezinte la Cronograf
mai putin decat modest?

Speram ca noua conducere a studio-ului Moldo-
va-film va contribui la renasterea documentarului
national, care va face fatd celor mai prestigioase
festivaluri, inclusiv Cronografului nostru.

Actuala editie a Cronografului a confirmat ca
tendintele mai importante din continutul si forma
filmului documentar au un caracter progresist si
sunt orientate spre abordari globale, spre plurii-
dentitate si multiculturalism. Se observa o evolu-
tie a filmului de nonfictiune si, in mod special, a
esteticii lui, o implicare activa in cele mai diverse
domenii ale vietii contemporanului nostru.
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Valeria Barbas

Sincretism contemporan in cadrul
Festivalului ,,Zilele Muzicii Noi”

Festivaluri de mu-
zicd  contemporand
existd in toatd Euro-
pa, iar fiecare dintre
acestea ar trebui sa
nutreasca, dupa cum
afirmd Francis Hum-
phrys, director al Fes-
tivalului West Cork
Chamber Music, ,,un
raison d’étre”.

Sustinerea §i pro-
movarea creatiei mu-
zicale contemporane
din Republica Moldova, familiarizarea cu noile
curente si tendinte, respectiv realizarea dialogu-
lui intercultural muzical ar fi ,,les raisons d’étre”
in cadrul Festivalului ,,Zilele Muzicii Noi”, eve-
niment ce a demarat in primavara anului 1991 la
initiativa compozitorului Ghenadie Ciobanu, Pre-
sedintele Uniunii Compozitorilor din Moldova.

In fiecare an, pe parcursul unei siptamani, acest
festival propune un caleidoscop cultural din concer-
te sustinute pe scenele capitalei, reunind sub aceeasi
cupola interpreti, dirijori, compozitori, melomani si
iubitori de muzica contemporana. Vreme de doua
decade, am fost martorii conceperii §i evolutiei unei
adevarate epoci, in care s-au declansat o serie de
evenimente, o vastd gama de procese de initiere si
integrare In contextul muzicii contemporane uni-
versale.

Vernisajul muzicii contemporane s-a desfasurat
la Chisindu in cadrul editiei a XX-a a Festivalului
»Zilele Muzicii Noi” (10 — 17 iunie, 2011), editie
jubiliard,in care s-a pus accentul pe lucrari care
sunt la hotarul dintre genuri, imbinind trasaturi ale
muzicii ugoare, folclorului, jazz-ului, blues-ului, cu
cele moderne, aliaj specific tendintelor postmoder-
nismului. Estetica eclectica a postmodernismului,
mai mult ,,inclusiva” decat exclusiva a reflexiilor
modernismului, definite ambele ca ,,open-ended”’,
se proiecteazd In albia tendintelor de baza ale com-
ponisticii autohtone, sincretism generator de noi
creatii ce au rasunat si in cadrul editiei curente a
festivalului. Entrée din Suita Riturile primaverii de
Ghenadie Ciobanu, cu un caracter tip uvertura, con-
ceputd in traditiile hibridizarii postmoderne, reali-

EDITIA XX

Chisinau, 2011
10 — 17 iunie

ZILELE MUZICII NOI

FESTIVAL INTERNATIONAL

zeaza un quasi dialog cu Sacre du Printemps a lui
Igor Stravinski, respectiv se evidentiaza particulari-
tatile genurilor muzicii de popularitate §i a muzicii
de inspiratie folclorica, Siciliana blues pentru pian
si orchestra de Cornel Taranu, plamadita in conver-
genta gandirii post seriale si modale, cu influente
de jazz, sau In John's Garden de Igor lachimciuc,
ciclu de piese pentru clarinet §i pian, inspirat si
structurat dupa renumitul cantec In grddina lui Ion,
unde este vizibila juxtapunerea modernului cu ele-
mentele folclorice. In acelasi context se integreazi
lucrarile tinerilor compozitori The Circles de Vitalie
Mosiiciuc, Trei piese pentru cvintet de sufldatori de
Marian Ungur si Trio pentru flaut, contrabas si pian
de Marcel Vinicenco.

Includerea creatiilor de referinta ale compozito-
rilor predecesori in programul festivalului a devenit
deja o traditie, fie ca este vorba de capodoperele cla-
sicilor secolului al XX-lea, fondatorii modernismu-
lui, precum Trauermusik Musica Funebre de Paul
Hindemith, sub impulsul (com)promitator al Gebra-
uchsmusik, 1n pasi retinuti se combina tenebrele cu
lumina, melancolicul, tragicul si grotescul, nuante
redate cu delicatete si maiestrie de interpretul Iurie
Atvinovski (viold) si Orchestra Simfonica a Filar-
monicii Nationale. Sau Romanian Folk Dances de
Béla Bartok, suita din 6 piese scurte, sinteza stilis-
tica de muzica folclorica, clasicism si modernism.
Din panorama muzicala a secolului al XX-lea au
mai fost sonorizate Serenada de Edward Elgar si
Variatiunile pe o tema de Purcell de Benjamin Brit-
ten, iar sub semnul omagiilor compozitorilor basa-
rabeni la actuala editie au fost prezentate cele Trei
piese pentru orchestra si Sonata pentru vioard de
Vasile Zagorschi.

Dialogurile spaniole au rasunat In atmosfera ca-
merala din Sala Mica a Filarmonicii, unde si-a facut
intrarea ansamblul Ars Poetica, dirijor Oleg Palym-
ski, director artistic Ghenadie Ciobanu. Colabora-
rea de lunga durata cu colectivul de compozitori si
interpreti E.C.C.A. din Spania a oferit, de aceasta
data, creatii semnate de Josep Soler Variacions, Do-
menech Gonzalez De La Rubia Atman, David Segui
El Ciclo de Alfados, Josep M. Mestres Quadreny
Costel lacions,Tomas Marco Resonantes Fanfarrias
del Mar, Joaquin Gomariz Nemej. Initiat din 1991,
acest schimb cultural a avut un impact semnificativ
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in arealul muzicii autohtone, pe de o parte imboga-
tindu-1 cu noi concerte, partituri, traditii In ceea ce
priveste stilul si limbajul muzical, asa-zisele ,.tipare
culturale”, avand la baza aceleasi corespondente ar-
hetipale ale fondului folcloric, iar pe de alta, punand
in circulatie internationala, la festivalul Ensems din
Valencia, creatiile compozitorilor basarabeni.

Concertul din 12 iunie ne-a incantat cu varieta-
tea componentei interpretative, diversitatea genu-
rilor abordate, fiecare purtand amprenta individu-
ala a compozitorului: fie ca este vorba de schitele
complexe ale deformatei ,, gradini” a lui Ion pen-
tru clarinet si pian, de Igor Iachimciuc, fie cad de
ritmul energic si pulsatoriu, generator de sonoritati
inedite, de factura acordicé, intrerupte de pasajele
cromatizate ascendente si descendente in ,, ... For
Piano” nr.1 de Vlad Burlea, sau declamatiile tensi-
onate si ritmurile ostinato ale Recitalului si Tocca-
tei pentru viola si pian, semnate de Boris Dubosar-
schi. Caracterul dramatic, de manifest alteori me-
ditativ, povatuitor al celor Patru sonete pentru bas
si pian, compuse de Vladimir Ciolac, este redat de
interpretul Oleg Tabulico, cu profunzimea si deli-
catetea timbrald a vocii sale, culminand 1n pasajul
rupt intr-o migcare descendentd in registrul grav
pe cuvintele ,,a emecmo scuznu-ao!”. Chemari si
ecouri bucolice, motive folclorice stilizate supra-
puse pe diverse pedale, alteori impletindu-se intr-
un joc polifonic intre ele, interferente intonationale
de jazz, au rasunat in Vdndtoreasca pentru cvartet
de saxofoane, autor Snejana Paslari. Muzica de o
fluenta si naturalete specifica identitétii nationale a
fost animata de colectivul Moldavian Sax Quartet,
compus din membrii Vadim Ostrouhov (soprano
sax), Igor Koenig (alto sax), Dmitrii Sergheev (te-
nor sax) si Constantin Ciorba (bariton sax). Con-
certul ajuns in final cu Miniatures for ensemble de
Oleg Palymski a prezentat in actiune o acuareld
timbrala subtila, transparenta, in care efectele per-
cusive apareau dozat, perindandu-se cu formulele
melodice simplist-minimaliste.

Arta tinerilor interpreti si compozitori din di-
verse generatii a fost prezentatd in doud blocuri,
cuprinzand creatiile Toccata pentru pian de Liviu
Stirbu, Balada pentru pian, Improvizatie pentru
clarinet solo de Oleg Negruta, Popas in codru, Joc
haiducesc pentru pian de Gheorghe Mustea, Zdna
viselor, Statu-Palma-Barba-Cot pentru pian de
Vladimir Beleaev, Morpheus pentru viola si pian
de Rebecca Clarke (SUA), Natura statica cu flori,
melodii si armonii de Ghenadie Ciobanu, Suitad
pentru cvartet de coarde de Arkady Luxemburg.
Respectiv, tinerii compozitori si-au expus idei-
le muzicale incepand cu Elegii pentru clarinet §i

pian de Snejana Paslari, Cvartet de Cristian Spéta-
ru, Extenua de Vasilii Zapesca, pe versuri de Sasa
Ciornii, Trei piese pentru cvintet de suflatori de
Marian Ungur, Aspirations et tendances de Ana-
stasia Lazarencu, Trio pentru flaut, contrabas si
pian de Marcel Vinicenco.

Programul festivalului a inclus si un concert de
un continut muzical divers, cu caracter vadit tra-
ditional, propagand o muzica accesibila pentru un
public larg: Cdantul dragostei victorioase pentru
pian de Nicolae Ciolac, Cu rugamintea pe buze...
pentru 2 viole de Galina Cuzmina, Variatiuni pen-
tru pian de Mihail Kolsa, Mi-ar fi de-ajuns, pe ver-
suri Steliana Gramma, Foicica doi bujori, versuri
populare pentru soprano si pian, Concertino pentru
2 piane, semnate de Eugen Mamot. In altd cheie
s-au desfasurat cele Sapte strofe arhaice pentru
vioara si viola de Vlad Burlea, invocand stilisti-
ca renascentistd intr-un dialog spiritual i sobru,
in incheiere rasunand Dialogurile pentru vioard
si violoncel semnate de Vladimir Ciolac, prezent
la aceasta editie si cu lucrarea Folia, interpretata
in cadrul ultimului concert simfonic, ce explorea-
za traditiile dansantului in reflexii spaniole de un
aprins colorit sonor si caracter radiant.

Orchestra Simfonica a Companiei publice ,,Te-
leradio Moldova”, dirijor Oleg Palymski, in parte-
neriat muzical cu Capela corala academica ,,Doi-
na” au interpretat Marirea lui Burebista, semnata
de Teodor Zgureanu. De asemenea, la cel de-al
doilea concert simfonic din cadrul festivalului au
fost prezentate Concertul pentru corn §i orchestra,
solist Victor Zlotescu, autor Oleg Negruta si Me-
mory de Mihail Kolsa.

La alt pol s-au aflat creatiile tinerei generatii
de compozitori cu lucrari precum Enlightenment
de Natalia Rojcovscaia, concentratd in jurul ide-
ii contradictiilor timpului, a renuntarii la existenta
destructiva, tranzitand pe parcurs la o gandire po-
zitiva, a aspiratiilor spre lumina si adevar. The Cir-
cles, lucrarea semnata de tAnarul compozitor Vitalie
Mosiiciuc, cu denumirea abstracta, ce reflectda mai
mult tehnicile componistice de incercuire in spiralad
a celulelor ritmice si sintactice, realizata intr-un lim-
baj modern, a propus o viziune muzicala a ritualu-
rilor getice, dezvoltate in ritmurile si transformarile
perpetue ale gandirii modale. O serie de provocari
tehnice, momente aleatorice, cadente improvizate
cu pasaje de virtuozitate a adus Concertul pentru
clarinet si orchestra semnat de Ludmila Chise, atét
pentru Orhestra Simfonicd a Companiei publice
., Teleradio Moldova”, cét si pentru solistul David
Barrientos (Chile) — clarinet. In cursu ad intellec-
tum supremae ideae vitae, o lucrare complexa reali-
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zatd de Oleg Palymski, a configurat in forma ciclului
simfonic problematica cosmogonica si existentiald
a sensului vietii, a predestinarii umane, in diverse
etape: 1. Actio, II. Avpiopédg (Lyrismos), 11 Electio
si IV. Contemplatio.

Momentul final al Festivalului a adus in prim-
plan dialogurile albaneze ce au putut fi audiate
in cadrul ultimului concert simfonic al programu-
lui din anul acesta, prezentand Adagio de Sokol
Shupo si Festival overture de Nikolla Zoraqi in
interpretarea Orchestrei Simfonice a Filarmonicii
Nationale, la pupitru dirijorul Altin Buli.

Orientat spre inovatii, raportandu-se la valori-
le estetice la zi, la cele mai noi directii, tendinte
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si tehnici componistice, festivalul transpune viata
contemporand, cu toate disonantele si distorsiu-
nile ei, in muzicd. Desigur, aceasta sarbatoare
anuald, eveniment muzical reprezentativ, devenit
o traditie n peisajul muzical autohton, ar cere o
atentie mult mai mare, in sensul sustinerii si pro-
movarii in context local si international, avand
in vedere nu doar mentinerea sectorului respec-
tiv (aflat pe cale de disparitie ineluctabild), dar si
progresul acestuia, raspunzand necesitatilor acu-
te atat in formarea tinerei generatii, cat si in calea
sa de afirmare, deloc ugoara, pe taraimul muzicii
contemporane academice.
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Ferenz Liszt (1811 - 1887)

Asa cum sapte orase ale Eladei antice sustineau
ca sunt locul de nastere a lui Homer, la fel trei
state europene isi asumau onoarea de a-1 numi pe
Ferenz Liszt exponent al scolii sale nationale de
compozitie. La 200 de ani de la nasterea marelui
artist nu rdméane o tard care sd nu-i cunoasca
numele si sd nu se inchine cu recunostintd fatd de
Ungaria. Este acea tard anume, careia i-a ramas
credincios 1n anii de pelerinaj i in epoca de glorie
mondiald, dupd cum afirma cu mandrie si in
saloanele pariziene, si in sélile de concert germane,
si in incintele Vaticanului.

Compozitor, pianist, dirijor, pedagog, scriitor
muzical, activist pe tardmul social-cultural, a
realizat din plin toate aspiratiile curajoase ale
tatalui sdu, Adam Liszt. Muzician si mentor
talentat al fiului-geniu, in formarea caruia a
jucat un rol similar celui al lui Leopold Mozart,
nu a avut insa aceeasi fericire de a deveni artist
profesionist aprobat. Pe langa curtea principelui
M. Eszterhazy nu s-a gasit pentru el o pozitie
mai convenabild decat inspector de stand (dupa
alte surse — ajutor de padurar). Pentru realizarea
lui Ferenz ca si muzician de renume a sacrificat si
bunastarea insuportabil de modesta a familiei, dar
si propria viatd, ocrotindu-i primii pasi pe calea
spinoasa de afirmare in capitala artelor, cum era
Parisul. Ferenz Liszt s-a dovedit a fi cel mai faimos
discipol al lui Karl Czerny, unui dintre ultimii si
cel mai scump elev al lui Antonio Salieri. Gratie
lui, batranul maestru isi revigora ultimele forte
psihice in efortul nobil de didact. Un alt elev al
maestrului, Ludwig van Beethoven, a asistat in
Viena la unul din concertele micului virtuos al
pianului in anii 1822-1823, cand nu mai intretinea
contacte personale intense cu lumea exterioara.
Fapt uluitor, dar accesul la Conservatorul din Paris
i-a fost interzis lui Ferenz Liszt de cétre directorul
Luigi Cherubini, sub pretextul ca era nascut intr-o
alta tard (!). Cu atat mai mare a fost fericirea lui
Ferdinando Paer si Antonin Reicha (Rejcha) de
a-1 conduce spre culmile formérii in domeniul
componisticii.

Munca asidud de autodidact 1i largeste
orizonturile pana la infinit, il transforma intr-
un erudit stralucit in domeniul artei si filozifiei
contemporane. Sfera lui de interese, asemenea
idolului lui, Beethoven, va servi drept model
pentru plasmuirea conceptiilor asupra formarii
artistului in secolul al XX-lea. Dupa decesul subit

al tatélui, care il scutea de toate vitregiile vietii de
artist la inceput de cale, pozitiile lui democratice
se formeazd o datd si pentru totdeauna. Spre
deosebire de prietenul lui, Richard Wagner, va
ramane fidel conceptiilor, formate in perioada
Revolutiei din iulie 1830, sub influenta poeziei
rebele a Iui George Byron, in contact cu marii
muzicieni §i scriitori ai timpului: Hector Berlioz,
Niccolo Paganini, Frederick Chopin, Victor Hugo,
Georges Sand, Honoré de Balzac, Henrich Heine. il
preocupa si socialismul crestin, invatatura abatelui
Felicité Robert de Lamennais. Dupa cuvintele
contemporanilor, sub mainile uriage ale lui Liszt
prind viatd simultan toate registrele si clapele
pianului, iar in sufletul lui imens convietuiesc
in pace toate curentele filozofice, pana si cele
diametral opuse, cum ar fi cele ale lui Marie-
Frangois Voltaire, Jean-Jaque Rousseau, James
Lock sau Claude Saint-Simon.

Primele triumfuri le obtine in domeniul
pianismului de virtuozitate, concurd cu succes
cu neintrecutul pana atunci Sigismund Thalberg.
Liszt largeste incomensurabil capacitatile si sfera
de aplicare a instrumentului favorit (practica
transcriptiilor si fanteziilor pe teme din opere),
elaboreaza noile principii ale creatiei instrumentale
cu program, creeazd un nou stil pianistic.
Temperamentul artistic coplesitor si pasionant,
virtuozitatea incomparabild, poezia i dramatismul
interpretarii, dorinta de a-i familiariza pe ascultatori
cu capodoperele artei muzicale mondiale 1l ridica
pe marele pianist ungar la culmi inaccesibile. Dar
si 1l face neinteles deseori de publicul mediocru.

Patriot al tarii sale, Ferenz Liszt intreprinde din
1838 o serie de turnee mari prin Europa pentru a-si
ajuta concetatenii dupd o inundatie dezastruoasa.
Urmeaza concertele cu scopuri filantropice prin
oragele Ungariei, toate castigurile fiind donate
in scopuri de binefacere, inclusiv fondarea
conservatorului din Pesta, una dintre institutiile
onorabile si pana in prezent. Artistii-concertisti cu
renume mondial ofereau traditional reprezentatii
numai in cele mai mari orage ale Europei. Ferenz
Liszt aduce tezaurul artistic n cele mai renumite
centre, dar il pune si la dispozitia acelor ascultatori
entuziasti, care nu aveau posibilitate, asemenea
propriei lui familii, sa Intreprinda o cdlatorie cat de
apropiata. Printre cele mai mici ordsele, ce au intrat
in sfera grijilor de propagator de artd, sd numim,
spre exemplu, Poltava, sau Elisavetgrad, unde in
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1947 isi incheie cariera de concertist virtuoz. in
Kiev, in timpul unui turneu, face cunostintd cu
Karolina Witgenstein, care va deveni pentru multe
decenii muza lui (compozitorul i-a dedicat toate
poemele simfonice).

Perioada de la Weymar (1848 - 1861) este
oglinditd in documentele culese si analizate de
Jacob Milstein in monografia lui Liszt, cartea
de capatdi a pianistilor. Sunt ani de realiziri
prodigioase, de progrese fascinante, de reforme
prodigioase, dar si de rezistentd indarjita in fata
intrigilor minuscule nenumarate §i rusinoase din
partea retrograzilor invidiosi. Marele compozitor
va reveni in acest orag ingrat doar din cand in
cand, resedintele preferate devenind din acest
moment Roma si Pesta, care stiu sa-i aprecieze
eforturile artistice la justa lor valoare. Prabusirea
sperantelor de decenii la fericire personald in
viata conjugald cu iubita devotata, spulberate cu
eforturile potentatilor Iumii, il indruma din nou
in sfera religiei. Devenind abate, nu-si schimba
insd aceeasi atitudine prietenoasd, entuziasmata
fatd de colegii tineri, din oricare scoli nationale
nu ar veni la el acesti peregrini: Bediich Smetana,
Edward Grieg, Cesar Frank, Camille Saint-Saéns,
Izaak Albéniz. Elevii neinstariti, sfiosi, dar enorm
de talentati, sunt primiti cu bratele deschise si
incurajati cu ardoare. Faimosul artist le oferea
pana si lectii gratuite, tindnd minte acele sacrificii
enorme, pe care familia Liszt le-a adus, pentru
a-i da sansa sa-gi realizeze aptitudinile. Antonin
Dvotak, murind de rusine pentru incaltdmintea
ponositd, in care a venit pe jos de departe in clasa
pianistica a maestrului, a fost primit ca un oaspete
multagteptat. Ciclul modest de romante, pe care
l-a prezentat, a starnit aplauze si exclamari pline
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de fericire din partea marelui compozitor, dupa
ele urmand preziceri de un viitor stralucit. Cum
sd nu-1 amintim din nou pe Mozart care la auditia
sonatei tanarului Beethoven a pronuntat fraza
crestomatica: ,,Scoateti-va palariile, domnilor,
aveti un geniu in fata! ”. lar competitia renumita
cu Barbu Lautaru este un prilej adecvat pentru a
nu ne rusina nici noi de apartenenta uneia dintre
cele mai tinere gcoli nationale de compozitie din
toatd Europa.

in fine, si mediocritatea, care cauta 1in
componisticd doar melodii a /¢ Donizetti, $i nu
le gésea nici la Berlioz, nici la Liszt, dorea sa le
obtina cel putin de la Chopin sau Paganini. Fiecare
dintre colegii-genii avea Insa curajul sa descopere
caile proprii 1n universul sonor, Tmbogatind
reciproc conceptiile prietenilor. Biserica a incercat
inca o data sa puna sub stapanirea ei un artist de
renume mondial, dar si in partituri cu generic
religios Ferenz Liszt tot Ferenz Liszt ramane.
Simfonizarea pianismului, imagistica romantica
pasionald, dramatismul cugetarilor filozofice (fie
cu inclinare spre demonism, fie cu orientare la
eternul feminin sau la idei religioase canonice),
coloristica orchestrala, improvizarea nestavilita,
specificd stilului national ungar - si laconismul
ascetic, sobru, laconic, spargerea barierelor
temporale in domeniul limbajului armonic - acestea
sunt extremele ce caracterizeaza stilul artistic al
lui Ferenz Liszt. Numarul lucrarilor ce au intrat
in fondul de aur al culturii mondiale, continua
sd fascineze pe noi §i noi amatori de muzica,
purtdndu-le gandurile si sufletele prin universuri
filozofice si artistice infinite.

Elena Nagacevschi

Mysvikanohaa  suyukioneous. T. 3. Mocksa,
Coserckast sHuukionenus, 1976. p.284 — 296.

3 Munbtureitn, 1. @epeny Jlucm. Tt. 1-2.
Mocksa, My3bika, 1956, 1971.

ARTA - 2011

177




Talent, dragoste pentru folclor
si spirit de sacrificiu

Nu poti vorbi despre Gheorghe Mustea fara sa
iubesti cu adevarat muzica si traditia nationala ba-
sarabeana.

Nu poti sa analizezi arta lui Gheorghe Mustea
fara ca sa cunosti plenar folclorul.

Gheorghe Mustea este un patriot al neamului
care a Tmbratisat meseria de muzician si s-a dedat,
in totalitate, serviciului traditiei. A zidit o biserica
imaginard, un templu al artei folclorului, utilizand
cele mai avansate tehnici de arta componistica aca-
demica. A imbrdcat folclorul in straie de sarbatoa-
re — procedee de armonie, orchestrare caracteristi-
ce limbajului universal si a prezentat arta nationala
intregii lumi.

Gheorghe Mustea compozitorul abordeaza o
varietate de genuri muzicale: de la muzica usoara,
prelucrari si stilizari folclorice la muzica clasica
academicad, prin jazz si coral. Partiturile sale sunt
interpretate pe toate scenele din Republica Mol-
dova si capteazd atentia i admiratia publicului
meloman din Rusia, Italia, China, Franta, Japonia,
Canada, Belgia, Tarile Baltice, India, Armenia,
Azerbaidjan, Georgia...

Gheorghe Mustea interpretul stipaneste cu
dexteritate toate instrumentele populare romanesti
si le introduce, ca nestemate de mare pret, n par-
tituri clasice, cand ascultdtorul nici nu se asteaptd
( fie opera Alexandru Lapusneanu - cavalul, fie in
Poem vocal simfonic, sau chiar Concert pentru
tambal si orchestra simfonicd, sau pentru toba
mare §i orchestra...), dand stralucire si farmec ire-
petabil partiturii.

Gheorghe Mustea dirijorul ataca curajos par-
tituri din cele mai diverse si cu pedantism si pro-
fund respect pentru autor face ce e mai complicat,
dupa cum afirma chiar domnia sa, - nu deranjeaza
armonia conceputd de autor. Are multi discipoli
carora le altoieste dragostea si respectul pentru
muzica tinerilor muzicieni. El invatd viitorul di-
rijor sd asculte partitura si sa desluseasca sensul
ascuns, criptat de compozitor printre randurile de
portativ.

Gheorghe Mustea, fondator, director artistic si
prim dirijor al Orchestrei Simfonice a Compani-
ei Publice ,,Teleradio-Moldova” pescuieste ca un

ilustru pescuitor de perle nestematele talente din
randul tinerilor muzicieni din Moldova si i inro-
leaza in frumoasa familie a colectivului simfonic
pe care-l conduce de aproape doua decenii.

Este un exigent critic al artei interpretative, nu
iartd falsul 1n arta si lupta acerba cu diletantismul.
,»Muzica este oglinda suprema a sufletului si in ea
are voie sd se priveasca un suflet schilod, doar acel
pregatit si dornic de frumos are dreptul de acces”
spune Gheorghe Mustea.

André Malroux afirma ca , Expresia cea mai
vie a migcarilor sufletului este in ochi; permisa pa-
rafrazarea Expresia cea mai vie a artei muzicale
contemporane basarabene este in partitura semnata
de Gheorghe Mustea, care este mereu cu ochii pe
fluctuatiile limbajului modern din muzica Moldo-
vei”.

Dragostea si respectul pentru folclor le-a de-
prins din copildrie de la parinti, mosi si strdmosi
si, Impreund cu frumoasa sa doamna Tamara, a
transmis-o, cu evlavie, celor doi copii ai lor — fiicei
Diana ( Care ridica 1n picioare sute si mii de admi-
ratori ce aplaudau frenetic 1n Italia performanta sa
violonisticd) si feciorului Adrian care exalta publi-
cul meloman din Germania, cand canta la viola.

Este o bucurie, o onoare si o responsabilitate
pentru Academia de Muzica, Teatru si Arte Plas-
tice, ,,Teleradio-Moldova”, Academia de Politie,
Academia de Stiinte a Moldovei, Filarmonica Na-
tionala ,,Serghei Lunchevici”, Sala cu Orgé, Pala-
tul National, dar, neaparat, pentru Teatrul National
de Opera si Balet a Moldovei - contemporaneita-
tea cu artistul Gheorghe Mustea, care cunoaste in
profunzime actul creator in muzica profesionista
de orientare academica, cea usoara, folclorica, ce
rasund, se predd si se tezaurizeaza in Fondul de
Aur al Republicii Moldova.

Aduc sincere felicitari si multumiri pentru cea
mai ilustrd opera nationala, Alexandru Lapusnea-
nu, in asteptarea partiturii Stefan cel Mare, din
numele intregului colectiv al Teatrului National
de Opera si Balet a Moldovei uram un cordial ,,La
multi ani i Doamne ajuta!”.

Valeria Seican
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IN MEMORIAM

Emil Loteanu: chemarea stelelor.
75 de ani de la nastere

Grandoarea mortii, acestui ,,prim mister care
tulbura adanc constiinta umana” (Mircea Eliade),
precum si socul despartirii pentru totdeauna, are un
efect cathartic asupra imaginii celui plecat, desco-
torosind-o de toate impuritatile venite din exterior.
Cei rdmasi 1n viatd asistd cu uimire la acest tra-
valiu incongtient al memoriei in urma céruia toate
contradictiile, distorsiunile, slabiciunile, chiar si
rautatile si viciile se retrag cuminte in umbrd, in
prim-plan situandu-se chipul cel adevarat al fiintei
umane zamislite de Dumnezeu. Severi §i tacuti, cei
plecati ne privesc din ceruri cu ochii interiori ai
acelor virtuti pe care nu le-am inteles, acelor rugi
pe care nu le-am auzit, acelor suferinte pe care nu
le-am consolat.

Doar dupd moartea unei fiinte care ne-a stat
in preajma se produce recunoasterea definitiva si
irevocabila a firii autentice, a mesajelor inconfun-
dabile ale unui spirit neidentificat in tumultul co-
tidianului.

Maximalistul neostoit, patimasul exuberant, cel
ce a cunoscut paroxismul oscildrii intre incantare
si furie, mereu exaltat, mereu zbuciumat, privat de
orice echilibru si intelepciune — asa se manifesta
poetul si cineastul Emil Loteanu, trezind sentimen-
te si atitudini dintre cele mai controversate. Visator
incurabil, de un devotament fanatic si sacrificator
fatd de tot ce tinea de creatie si sublim, era adesea
revoltitor de nedrept, crud si ranchiunos cu toti
acei care nu corespundeau temperamentului sau
vulcanic ori nu Impartageau exaltarile starii sale de
o creativitate perpetud, calauzita de un navalnic vis
artistic.

Acum, cand s-au agezat apele furtunoasei exis-
tente ale maestrului, personalitatea lui frenetica ni
se releva primordial In ipostaza tragica a marelui
singuratic, a unui intrus, care nu corespundea ni-
ciodatd lumii Inconjurdtoare, iar spiritul razbuna-
tor, ce-l caracteriza in ultimii ani ca o consecinta a
cumplitei dezamagiri fatd de lumea imperfecta si
oamenii inapti sa-si schimbe viata aidoma indragi-
tului sdu ideal romantic.

Doar racordarea creatiei lui Emil Loteanu la
virtutile si mesajele neoromantismului, un expo-
nent inflacarat al caruia a fost regizorul basara-
bean, precum si reamplasarea demersului sau ci-
nematografic intr-un cadru hermeneutic de filiatie
psihanalitica, vor dezvalui in noi valente estetico-
filozofice originalitatea efervescentului tempera-
ment artistic.

Or, Emil Loteanu apartine, invariabil, acelei
categorii de creatori in destinul cdrora nu viata
guverneaza creatia, ci imperiul artistic impulsio-
neaza si determina existenta. Loteanu si-a asimilat

involuntar modelul romanticilor pentru care atat
viata, cat si prezentul erau concepute ca un exil,
ca 0 osanda si numai arta ca o eliberare si revenire
in patrie.

In cazul unui veritabil artist romantic este mai
firesc sa cautdm descifrarea enigmei creatorului nu
in nisipurile cotidianului, ci in sferele sublime, in
care vibreaza adevarata substanta a acestor catego-
rii de creatori, deci sd urmarim nu istoria vietii, ci
istoria sufletului.

Loteanu a optat din tinerete in favoarea celebrei
sentinte a lui Nietzche conform céreia unica justi-
ficare a vietii este creatia. Nesatios din fire de a
gusta din plin din fructul vietii, el a simtit seductia
amagitoare a bucuriilor trupesti, in extazul volup-
tatii ascunzandu-se pericolul pierderii ideii de sine
si imanenta unui drum fard intoarcere. De aceea
Loteanu Incearca sa emigreze din mrejele dulci ale
ispitelor pamantesti in lumea celesta a artei, logo-
dindu-se, cum a scris intr-o poezie-deviza ,,... cu
cea mai departata stea”.

Consacrarea virtutilor nobile si visurilor rapi-
toare ale artei romantice a insemnat pentru Emil
Loteanu taramul autosalvarii, autodepasirii, actul
creatiei semnificand actul mantuirii, acea forta
cathartica, ce-1 permitea abolirea ispitelor care 1l
devastau din interior, determinand, Intr-un final,
neasemuita spiritualizare a discursului sdu cine-
matografic.

Nascut la 6 noiembrie 1936 in satul Clocusna
din Basarabia, se refugiaza impreuna cu familia in
Romania, frecventand la Bucuresti celebrul liceu
,»Sf. Sava”. La numai 16 ani se repatriaza la bagti-
na sa (pe atunci deja RSSM), ademenit, ca si alti
intelectuali din Occident, de utopiile comuniste,
axate pe revigorarea celui mai ispititor vis al ome-
nirii — mitul reintoarcerii secolului de aur. Debutul
sau, in 1956, cu volumul de poezii ,,Zbucium” co-
incide cu constientizarea definitiva, dupa peregri-
narile prin Scoala Teatrala de pe langa Teatrul Aca-
demic de Arta (MHAT) si Institutul de Literatura
»Maxim Gorki”, a vocatiei sale native de cineast,
Emil Loteanu sustinand in acelasi an examenele de
admitere la Institutul Unional de Cinematografie
din Moscova (VGIK). Prima sa carte de versuri a
semnalat venirea in literatura nationald a unei sen-
sibilitati lirice efervescente, animate de cautarea
frenetica a idealului. Au urmat volumele ,,Chema-
rea stelelor” (1962), ,,Ritmuri” (1965) despre care
poetul Andrei Lupan a scris cu insufletire: ,,... 0
poezie foarte vie, rasunatoare §i contemporana.
Talentul lui nu se grabeste spre desavarsire, ci se
zbate intr-o nesatioasd, se poate spune chiar, plind
de hazard, lupta a intrebarilor”.
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Aceste interogatii existentiale vor fi extrapolate
cu ardoare n alt spatiu artistic, cel ce-i va gazdui
plenar imaginatia si creatia artisticd — cinematogra-
fia. Nu va parasi insa niciodatd mitul eternei tine-
reti, epoca initierii interesandu-1 primordial anume
prin sinceritatea dialogului temerar al omului cu
universul axat pe intensitatea trdirii problemelor
ontologice ale cunoasterii lumii.

Initierea lui Emil Loteanu in artd se desfasoara
sub cerul instelat al neoromantismului anilor’60,
animat de aspiratia majord a revenirii artei la etern
si universal. Devenind un adept inflacarat al aces-
tor nobile crezuri, regizorul isi ancoreaza creatia
in coordonatele semnificative ale miturilor ontice
ale omenirii, etapele manifestarii harului sau ci-
nematografic inscriindu-se perfect in acest sublim
palmares.

Astfel, in debutul sau cinematografic ,,Astep-
tati-ne 1n zori” (1963) cu subtitlul semnificativ
,Odiseea celor sase”, Emil Loteanu, prin initierea
in sfera marilor vise si imenselor sacrificii uma-
ne, imbratiseazd mitul eternei revolutii. Metate-
ma romantica a rebeliunii, ca unui dat imuabil al
sufletului nobil, precum si nostalgia omului mo-
dern consacrarii eroice, persista si in cea de a doua
pelicula axata pe visul schimbarii lumii ,,Aceasta
clipa” (1968), impresionantad prin aceeasi sete de
ideal, grandios, mirific, prin evocarea ,,clipelor de-
savarsirii”, in care se revarsa sublimul sufletului ce
se stie nemuritor.

Filmele denota concomitent atat originalitatea
viziunii cinematografice a lumii a lui Emil Lotea-
nu, cit si abilitatea sa regizorald, de o pronuntata
facturd polifonica: imaginea, jocul actorilor, mu-
zica, scenografia — toate componentele expresiei
filmice, fructificate la maximum, generdnd acea
hipnoza cinematografica, ce guverneaza succesul
unei veritabile opere cinematografice.

Mitul eternei reintoarceri, ce dezvaluie cu efer-
vescentd atat filozofia romantismului, cat si starea
de spirit utopicd a exponentilor sdi, célduzeste
regasirea de catre regizor a ,tainicului drum spre
interior” (Novalis) in contextul unui entuziasm ar-
tistic unic al atmosferei de o creativitate debordan-
ta a ,,renasterii etnice”. Asimiland cu brio ambele
neotendinte In voga ale anilor’60 — neoromantis-
mul si neofolclorismul, dilogia lui Loteanu ,,Po-
ienile rogii” (1966) si ,,Lautarii” (1971) prezinta o
redescoperire cinematografica a sufletului etnic in
spatiul ontic al mitului pastoral si mitului creatiei.

Si ,,Poienile rosiii”, si ,,Lautarii” se raliaza
virtualitatilor generoase ale unei balade cinema-
tografice, inscrise in scenariul initiatic al filmului
— calatorie. In ambele filme subtextul, eclipsand
textul, se Intreprinde cautarea tdramului fermecat
al idealurilor nationale ce in prima pelicula se re-
gaseste in poienile rosii, iar in cea de a doua in
imperiului mirific al creatiei populare. In dilogie
triumfa conceptia naturii insufletite si rostitoare in

ipostaza ei de confidentd a sufletului, emotia filmi-
ca ,,vorbeste” prin metafore, simboluri si alegorii,
iar arhitectonica muzicala calauzeste desfasurarea
naratiunii. Drumurile pastorilor se intersecteaza cu
cele ale lautarilor, filmele dialogand, regasindu-se
si completandu-se reciproc. Fiind doua intrupari
efervescente ale neoromantismului cinematogra-
fic al anilor’60, cu precadere de sorginte mitolo-
gicd, filmele se intalnesc in spatiul confesional al
destainuirii inimii in zona exaltarii ,,sentimentului
romanesc al fiintei” (C. Noica). Astfel, in inspirata
sa dilogie Emil Loteanu reuseste sa inalte existenta
natiunii la ideea majora a supravietuirii idealurilor
ancestrale.

Anume aceste opere ale maestrului propulsea-
za 1n peisajul cinematografic o distincta ierarhie de
valori, promovand cu inflicarare virtutile eroului
nostalgic, precumpénirea structurilor parabolice
ale baladei, traditia etnopsihologicad a dramatizarii
conexiunii Eros-Thanatos prin metasimbolul nun-
tii mioritice. Invederand conflictul etern dintre vis
si realitate, Emil Loteanu relanseaza imperativul
romantic al ,,subiectivitatii afirmative”.

Insa anume atunci cand sufletul inaripat al ci-
neastului a cunoscut beatitudinea implinirii visului
primordial de a rdzbate In univers prin cautarea
frumusetii spirituale si morale a neamului sau si
dezviluirea lumii intregi culmile creativitdtii sale
exceptionale, s-a Intdmplat acea catastrofa cultura-
18 in urma careia Emil Loteanu, ca si ceilalti artisti
reputati, ,,vinovati” de virtutile etice si estetice ex-
ceptionale ale marilor sale talente, a fost izgonit
din republica daca nu de jure atunci de facto. Fiind
sortit Intru supravietuire s ia drumul pribegiei,
Emil Loteanu a fost pentru a doua oarad despartit
de Patrie, fiind impus sa accepte conditiile dure ale
concernului ,,Mosfilm” celebru prin spiritul de o
acerba concurenta.

Prima perioadd moscovitd a regizorului era
indubitabil guvernatd din interior de nostalgia
paradisului pierdut imanenta la orice exilat, chiar
si la cel ce se iluzioneaza ca a gasit un refugiul
favorabil talentului sau in alt spatiu etno-cultural.
Omniprezentul dor de patrie a determinat speranta
sublimarii in spatiul mirific al mitului eternei li-
bertati, generand o pronuntatd tentd melancolica
a trairilor personajelor si o dezlantuire fascinanta
a polifoniei filmice in opera cinematografica ,,Sa-
tra” (1975). In subtextul acestor exaltiri artistice
se ascundea dorinta nestavilita a celui izgonit de a
recuceri patria pierduta.

»oatra” respird aerul libertatii nemarginite a
unui popor care traieste in preajma eternei copilarii
cu sentimentul ei nealterat al sarbatorii vietii. Can-
tecul si dansul, prin care vorbeste filmul, sfideaza
conventiile sociale intru destainuirea celor mai tai-
nice zone ale sufletului uman in spatiul misterios
si mitic al extazului creator. Filmul cu certe cali-
tati vizionare (ca si dilogia sa precedentd) a reusit

180

ARTA - 2011




s sublime nostalgiile omului modern atat fata de
paradisul pierdut al copilariei, cat si pentru frumu-
setea absoluta si trairile pasionale. Filmul a cucerit
lumea anume prin frumusetea coplesitoare a natu-
rii, prin suava feminitate a eroinei filmului Rada si
barbatia demna a lui Zobar, prin frenezia patimilor
umane §i nostalgia rascolitoare a muzicii.

In 1978 Loteanu, inspirat de data aceasta de
filiatiile neoromantice descoperite in opera tana-
rului Cehov ,,Drama la vanatoare”, se avanta in-
tr-o ecranizare axatd tot pe o metaidee ontica, cea
a mitului eternului feminin. Desi in ecranizarea
»Dulcea si tandra mea fiara” (1978) se distinge o
oarecare inadecvantd dintre continut si forma, ea
se impune, totusi, prin originalitatea psihologica a
tratarii iubirii neimplinite si magnetismului femi-
nin, ce devoreaza vieti si destine, rimanand totusi
in ipostaza de mare mister al existentei. Descoperi-
rea unor fatete nebanuite §i a unor elanuri nestiute
ale maiestriei celebrilor actori Oleag Iankovski,
Leonid Marcov, Chiril Lavrov, precum si a sclipi-
torului har al lui Eugen Doga intruchipat mirific in
genialul vals, confirma cu brio o rarisima intuitie
regizorald, care 1i conduce pe coechiperii sii n zo-
nele, unde se revarsa intr-o fascinanta confesiune
lirica crezurile i mesajele sale artistice nemaiin-
talnite n operele altor cineasti.

In anii’80, semnaland o rasturnare violenta a
destinului sau creator, se consolideaza distorsiu-
nea congstiintei artistice a cineastului, in urma care-
ia, renegand mesajul spiritual al filmului de autor,
Emil Loteanu imbratiseazd modelul filmului co-
mercial. Contradictia consta in faptul ca regizorul
continua sa traiasca sub zodia virtutilor romantice,
ambitionandu-se, 1n acelasi timp, sd cucereasca cu
orice pret publicul spectator.

Sfagiat fara sd-si dea seama de aceastd invo-
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luntara autotradare, Emil Loteanu cautd un refugiu
tdmaduitor in cel mai enigmatic mit al romantis-
mului — mitul geniului. Este insa deja prea tarziu,
experienta necrutdtoare a exilului rasaritean pro-
vocand o acuta criza de creatia In urma careia as-
piratia majora a cunoasterii sufletului uman a fost
eclipsatd de spectacolul suprafetei al suprapro-
ductiilor cinematografice. Filmele ,,Ana Pavlova”
(1981) si ,,Luceafarul” (1986), culminand cu ,,Ga-
oacea” (1992) sunt mostre elocvente ale sfasierii
eului creator al regizorului. Aceasta ,,cadere” a de-
terminat drama umana a unui romantic incurabil,
ce se Instraineazd nu numai de realitatea imediata
ci si de noile nazuinte si mesaje ale artei.

Or, coborand din cerurile idealitatii absolute
Emil Loteanu a descoperit o lume inimaginabil
de brutd si inesteticd, ostild fiintarii intru creatie.
Socat de timpul pragmatic, ce devora cu voluptate
idealurile romantice, a constientizat cu stupoare ca
pe cerul de plumb nu se mai desluseste steaua lui
calauzitoare. ,,Deceniul negru” (anii 1990-2000) a
insemnat naruirea sperantei oricirei activitati ar-
tistice, deci a estompat participarea lui la un di-
alog cu propriul neam si omenire. Emil Loteanu
a pierdut unica pentru el sansa de supravietuire si
impacare cu universul imperfect prin catharsisul
creatiei. Calvarul muteniei artistice l-a devastat,
ucigandu-1.

A murit ca un adevarat romantic, neimblanzit
de conjunctura timpului, a murit tocmai atunci
cand se producea minunea ninsorilor primavarati-
ce, trditd de el candva la o cotd maxima a emoti-
ei lirice: ,,Ciresul cela ninge si tot ninge// Afurisit
cires — fudul si dalb...// Ciresul peste mine ninge,
ninge// $1 nu mai lasd noaptea sa adorm”.

Ana-Maria Plamadeala
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Ion Creanga -

ultimul film

al lui Anatol Codru: motive confesionale

Acum, cand poetul si cineastul Anatol Codru
a plecat in lumea celor drepti, ultimul sau film re-
alizat tocmai 10 ani in urma (sic!) ni se dezvaluie
in valente confesionale ale unui testament artistic.
Deslusim in el o irepetabild atmosfera intrepatrun-
sd de premonitia unei vieti artistice ce apune, desi
regizorul n-avea cum sa stie ca-si lua ramas bun
de la mult indragita arta ce i-a adus atitea momen-
te de inspiratie si implinire. De aceea in subtextul
filmului despre Ion Creanga se ascunde un examen
de constiinta al artistului Anatol Codru, care isi
rememoreaza tumultuoasa sa carierd cinematogra-
fica, Inseilatd deopotriva pe chemarile irezistibile
ale spiritului si pe dezamaégirile crunte ale vremu-
rilor nefaste.

Eroul liric al filmului ,,Jon Creanga” este un al/-
ter ego ideal al autorului, prin intermediul caruia el
parcurge toate revelatiile si deziluziile, culmile si
haurile initierii in cosmosul creatiei.

Procesul de autocunoagtere prin asocierea la
destinul aceluia care s-a invrednicit sa rivalizeze
cu Creatorul Lumii poarta in film un caracter dis-
cret, abia perceptibil, care niciodata nu este decla-
rat in mod deschis de autor, insa formeaza cel mai
puternic imbold al demersului sau. Manifestand
capacitdti de fin exeget, Anatol Codru surprinde
personalitatea complexa a lui Ion Creangd, care a
uimit generatii de cititori prin consonanta inedita a
comicului sl a liricului, pledand pentru conceperea
demersului sau fiintial, marcat de vocatia etnici a
trairii contrastelor.

Regizorul ni-1 dezvéluie pe lon Creangd ca
pe un nostalgic Tmpatimit de paradisul pierdut al
copildriei. ,,Amintiri din copilarie”, opera sa de
referinta, releva o inedita filozofie a vietii, desci-
frand izbucnirile temperamentului ilariant, dar si
persistenta visarii melancolice ai humulesteanului.
Evadarea intr-o stare de desfatare ludica este mai
mult jinduitd decat trditd in realitate. Anume de
aici provine farmecul creatiei sale, genul povestii
fiind o recuperare a unei tristeti inabusite si a unei
dezamagiri tdinuite, provocate de dezacordul din-
tre revelatiile copilariei §i cruzimile si deceptiile
maturitatii.’

Anatol Codru 1isi structureaza timpul cinema-
tografic in doud planuri: e vorba de timpul eternei
copildrii, un timp contemplativ, duios, deschis in-
finitului, Intruchipat pe ecran ca o interminabila i
imbatatoare zi de vard, si timpul maturitatii - un
timp sacadat, labirintic, coplesitor prin succesiunea
vertiginoasa a unor crude lovituri ale destinului.
Primul timp - epoca luminoasa a copilariei, este
reprodus pe ecran prin intercalarea unor secvente
de fictiune, evocari sugestive din ,,Amintiri din co-

pilarie”, sonorizate parca de glasurile memoriei, ce
vin din negura unei feerice preexistente.

A doua lume - lumea maturitdtii - este o scurta
zi de iarnd, amenintatd de un amurg timpuriu, in
care se zbate lon Creanga sa-si croiasca un rost n
viata. Anatol Codru apeleaza la marturii documen-
tare, concentrandu-si atentia asupra conflictului lui
Ion Creangd cu clerul. Astfel ni se dezviluie din
plin fiinta rebeld a humulesteanului, votul lui de
blam dat ipocriziei societdtii. Imposibilitatea de a
se acomoda supuseniei fariseice a elitei bisericesti
vine din interiorul fiintei sale avide de libertate.
Rézvratirea lui Ion Creangd impotriva dogmelor
clerului devine un protest vehement impotriva
atentatului la firescul §i autenticul credintei, de-
terminand o particularitate de fond a viitorilor sai
eroi - spiritul rebel, ndscut din neincrederea fata de
ordinea stabilita in lume.

Aceste conceptii se Imbracd in haina atotpre-
zentei ironii crengiene, infinitele sale mistificari
incifrand o sfidare la adresa acelora care n-au des-
lusit esenta filozofica si elanul artistic al operei
sale.

Destainuirea amara a lui Creanga ,,Nici frumos
la 20 de ani, nici destept la 30, nici bogat la 40, dar
asa de sarac ca anul acesta n-am fost niciodata...”
este contracarata de patosul filmului. Anatol Codru
polemizeaza cu marele Creangd, demonstrand cu
lux de amanunte cd humulesteanul era frumos la
varsta de 20 de ani prin nobletea spiritului, destept
la 30 de ani prin Intelepciunea evadarii din ghea-
rele clerului in sfera supremei libertati a creatiet,
si bogat ca niciodatd in ultimii ani ai vietii prin as-
censiunea operei spre marile sensuri ale existentei
si patrunderea in enigma supravietuirii neamului.
Atat de bogat, incat generatii dupd generatii vor fi
tentate sd-si constientizeze rostul prezentei th lume
prin intermediul misterelor si revelatiilor inegala-
bilei sale opere...

In aceasta patimasd polemizare cu complexe-
le de inferioritate ale lui Ion Creanga se ascunde,
poate, si o dorintd intima a lui Anatol Codru: prin
,reabilitarea” artisticd a venerabilului scriitor sa-si
ostoiasca si propriile frustrari artistice si umane.

Anume zbuciumul intern al artistului chinuit ca
nu va reusi sa patrunda in tainele vietii si creati-
ei ne demonstreaza fara echivocuri, ca dintre cei
chemati si Anatol Codru, aidoma venerabilului sdu
predecesor, a fost si el, cel ales.

Ana-Maria Plamadeala
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IN MEMORIAM

Compozitorul Ion Macovei

La 3 iunie 2011, rapus de o boala fara mila, s-a
stins din viatd compozitorul Ion Macovei. Este o
pierdere grea pentru cultura muzicala, pentru via-
ta culturald a poporului nostru. Ion Macovei facea
parte din grupul tinerilor muzicieni care, la Incepu-
tul anilor 1970, prin registrele muzicale abordate,
veneau foarte hotarati sa aduca un suflu nou in arta
muzicald autohtond. Prin creatia lor ei urmareau
valorificarea folclorului muzical, or, Ion Macovei
a simtit folclorul si framéantarile sufletesti ale po-
porului ca nimeni altul.

Compozitorul Ion Macovei s-a ndscut la 10
martie 1947 in satul Sarata-Razesi, Leova. In anul
1960 a plecat la Slobozia pentru a studia la Co-
legiul de Muzica din localitate. Alesese sa cante
la corn, instrument de suflat, caci de mic canta la
mai toate instrumentele care erau in aceasta fami-
lie. Indrumator i-a fost chiar unchiul sau, Filimon
Blidari, muzician vestit pe atunci in toatd valea
Prutului.

Dupa absolvirea Scolii de Muzicd, in anul
1965, Ion Macovei a lucrat la Casa de cultura din
Ghindesti, raionul Floresti. Ocupa postul de con-
ducdtor artistic, concomitent dirijand si fanfara de
acolo. In anul 1968 va sustine cu succes examene-
le la Institutul de Arte ,,G. Musicescu” din Chisi-
nau, urmarind scopul de a - si perfectiona tehnica
de cantare la corn, instrumentul preferat. Insi nu-
mai dupd doi ani, indrumat de colegi de breasla,
Ion Macovei ,foarte hotarat, se transfera la catedra
de Teorie si Compozitie, urmand sa studieze arta
componisticd in clasa profesorului, compozitoru-
lui Vasile Zagorschi. Dupa absolvirea Institutului
de Arte, lon Macovei pleaca la Moscova pentru
a-si continua studiile la aspirantura Conservatoru-
lui,,P. I. Ciaicovski” din Moskova, sub indrumarea
profesorului S. A. Balasanean.

In cariera sa de muzician, compozitorul Ion
Macovei a fost invatator de cant, de unde vine
profunda dragoste pentru copii si, desigur, minu-
natele cantece dedicate lor. Il descoperim mai apoi
printre randurile pedagogilor Colegiului de muzica
»otefan Neaga” din Chisindu, iar n perioada 1976
— 1979 este conferentiar la Institutul de Arte ,,G.
Musicescu”. In anul 1986 va fi angajat in calitate
de consultant superior al Uniunii Compozitorilor
din Moldova, devenind si liber profesionist.

Incepand cu pri-
mele cantece pen-
tru copii, apdrute
in anii’60 si pand
la inceputul anilor
1980, compozito-
rul prezenta anual
cate o creatie noua,
alteori chiar si mai
multe. Intensa acti-
vitate componisti-
cd se remarca, mai
ales, 1n anii studen-
tiei. Ulterior, capa-
citatea creatoare a
lui Ion Macovei avea sd se manifeste in diverse
genuri ale artei sonore: muzica pentru copii, piese
instrumentale si orchestrale, muzica simfonica si
corald, muzica pentru spectacole. Astfel, in anul
1972 autorul semneaza Suita orchestrala Tablouri
simfonice, lucrare ce se impune printr-un pronun-
tat caracter pastoral. La numai un an, in 1973, isi
face aparitia Simfonia pentru soprand, discant, bas
si orchestra. Avand la baza versurile poetului Gri-
gore Vieru, creatia trateaza eterna lupta dintre bine
si rau, pace §i razboi.

Anul 1974 se va incununa pentru Ion Macovei
cu Oratoriul Miorita care, fard indoiala, rdmane a
fi apogeul creatiei acestui mult talentat compozi-
tor. Presa anilor 1980 avea sa califice creatia drept
un fenomen muzical in cultura poporului nostru,
iar Ion Macovei, in anul 1989, va deveni Laureat
al Premiului de Stat din Moldova. Este adevarat si
faptul ca lon Macovei devenise Laureat al Premiu-
lui Invitimantului Public din fosta RSSM mult
mai inainte, in anul 1978, premiu acordat pentru
creatia dedicatd copiilor. Totul pare a fi simplu si
frumos, daca nu am privi i cealalta parte a meda-
liei. Si doar spicuind cateva destdinuiri oferite de
compozitor ziarului ,,Curierul de seard” din luna
mai 1997, vom ramane convinsi cad lon Macovei
a avut parte de multe nedreptéti care nu au putut
trece fara urmari pentru sanatatea si asa subreda
cum era.

Asa, de exemplu, despre Oratoriul Miorifa Co-
legiul pentru repertorii al Ministerului Culturii din
acei ani ( 1974 ) a declarat ca lucrarea ar trata o
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tema minora (!) si cd, de fapt, ar fi o lucrare antiso-
vieticd. Drept urmare, partitura avea sa dispara si
abia dupa zece ani, printr-un miracol, a fost gasita
si imediat interpretatd. Un destin asemadnator l-au
avut §i alte compozitii, printre care si Variatiunile
pentru pian Jelui-m-as §i n-am cui, axate pe melo-
dia si versurile cantecului popular cu acelasi titlu.
Si aici s-au gasit motive de felul ,,de ce te-ai jelui
si s-ar jelui cineva, daca trdim luminoasele timpuri
ale constructiei socialismului?”.

Astfel de piedici in calea compozitorului au
fost cu nemiluita. Insd Ion Macovei s-a dovedit a fi
un aprig luptator, dar si invingétor. Modest din fire,
neatins de vantul mandriei, compozitorul nu a rav-
nit la osanale din partea oamenilor. Unica ravna,
unica dorinta a fost aceea de a pune 1n valoare bo-
gatia spirituald a poporului din care face parte si a

facut acest lucru cu tot talentul si cu toata daruirea.
Ion Macovei a infruntat cu demnitate nedreptétile
venite nu din partea timpurilor pe care le-am trait,
ci din partea semenilor, a invins suferintele grele,
uneori insuportabile, gratie vointei nestrimutate,
care s-a dovedit a fi mai puternica decat orice, -
cea de a supravietui prin creatie.

Anume aga va ramane compozitorul lon Maco-
vei in memoria celor care 1-au cunoscut, 1-au iubit
si l-au apreciat. Asa il vor descoperi si cei care abia
vor face cunostintd cu creatia compozitorului, cici
muzica sa, izvorata din cele mai adanci straturi ale
spiritualitatii noastre, intretesuta cu cele ale muzi-
cii universale din trecut si pand in prezent, ne va
reprezenta peste veacuri.

Parascovia Rotaru
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— ADARITI EDITORIALE

Dina Hascu-Ghimpu. Ndscut in zodia Caragiale. 1990-2010.

Colectia “Teatrul Satiricus. I.L.Caragiale” 14, Chisinau, Casa editorial-poligrafica Bons Ofifices, 2010,
210 p.

In culegerea de
articole, Dina Hascu-
Ghimpu  analizeaza
formarea personalita-
tii artistice a lui Ale-
xandru Grecu, Inteme-
ietorul si conducatorul
Teatrului  municipal
LHdatiricus — I. L. Ca-
ragiale”, teatru ce si-a
sarbatorit jubileul de
20 de ani. Autoarea
urmareste calea de
creatie a regizorului,
care a inceput la Tea-
trul Poetic ,,Alexei Mateevici”’, continuind la
Teatrul de miniaturi al Televiziunii nationale si la
Teatrul ,,Dialog”, fondat de el in 1987 la Centrul
republican al tineretului.

Cea mai mare parte din lucrare este dedicata
activitatii lui Alexandru Grecu in teatrul ,,Satiri-
cus”. In acest context, un loc important 1i revine
analizei plasticii in spectacolele regizorului (ca-
pitolul ,,Functia expresiei plastice in spectacolele
teatrului ,,Satiricus”). Intr-un paragraf aparte este
analizat spectacolul ,,Metamorfozele” de Ovidiu,
in care D.Hascu-Ghimpu releva influenta calu-
sarilor, ,,citirea” directd sau indirecta a unor ele-
mente ce fac parte din atributele ritualului cilu-

Dina HASCU-GHIMPU

NASCUT
IN ZODIA

1990-2010

saresc — madstile zoomorfe, steagul calusului, ba-
tul calusarului, clopoteii, batista, alte fragmente
din portul traditional” (p. 17). Dintre mijloacele
de expresie artisticd ale spectacolului autoarea
mentioneaza importanta codului cromatic, ,,prin
folosirea triadei culorilor mediatoare dintre lumi
— alb /negru/ rosu”; codul sonor — ,al clopotu-
lui, cornului etc. sau prin reproducerea sunetelor
emise de calusari in timpul dansului. Prin codul
vegetal se intelege utilizarea elementului floristic
in spectacol — un trandafir rosu de foc, prin ze-
ita rogie To” (p.18; 20). In scena nuntii, Artistul
si Galateea ,,sunt blagosloviti de Greatie care ii
»inunda” cu florile purpurii ale dragostei, aceiasi
trandafirii, cununa de lamdita a miresei simbo-
lizand puritatea feminina” (p.21). In sfarsit, cel
mai frecvent cod utilizat in ,,Metamorfozele” este
codul coregrafic.

Cartea mai include doud CV-uri si doud dia-
loguri ale autoarei cu actorul si regizorul Mihai
Grecu, precum si cu actorii Sergiu Finiti, Irina
Rusu, Vasile Casu, Lilia Cazacu, Viorel Corne-
scu, Ludmila Gheorghita, Valentin Delinschi,
Elena Oleinic, Vitalie Tapu, Igor Mitreanu, Nina
Toderico, Ion Grosu, Ion Diviza.

Elfrida Coroliov

Doud decenii. Satiricus.
Colectia 15. Chisinau. Casa editorial-poligrafica Bons Offices, 2010, 252 p.

Cartea este scrisa cu
ocazia implinirii a 20 de
ani de la fondarea Tea-
trului municipal ,,Sati-
ricus - LL.Caragiale”
si include materiale
documentare  privind
formarea teatrului, eve-
nimentele  principale
din viata acestuia si,
evident, realizarile ar-
tistice ale colectivului
de creatie.

In culegere sunt

¥
&
L\’!‘ Z\QQL =
prezentate toate specta-

colele jucate pe scena teatrului in aceasta perioada,
cu indicarea actorilor care au interpretat rolurile:
»Ce e viata omului!?” (Arcadii Arcanov), ,.Ho,

DOUADECENII CU

¢ 1998

tara!”, ,,Pacala si Tandald”, ,,Doi purcelusi”, ,,Mo-
toc” (dupa Gr. Ureche, B.P. Hagdeu, C. Negruzzi,
V. Alecsanri), ,,Hercule” (Friedrich Durrenmat),
»Unde mergem, domnilor?” (dupa L.L. Caragiale
si V. Alecsandri), ,,Triunghiul pacatului” (Tudor
Musatescu), ,,Moliere” (Mihail Bulgakov), ,Be-
ethoven cantd din pistol” (Mircea M. Ionescu),
,»Casdtorie cu de-a sila” (J.B.Moli¢re), ,,Ciulean-
dra” (dupa Liviu Rebreanu), ,,Care-s silbaticii?”
(Iulian Filip), ,,Metamorfozele” (Ovidiu), ,,Opriti
globul Moldovet, eu cobor!”, ,,SRL Moldovanul”,
,Metamorfozele II” (Ovidiu), ,,Maestrul si Mar-
gareta” (Mihail Bulgakov), ,,Din zodia buricului”
(Gheorghe Urschi), ,,Carmen” (Prosper Merimee),
,»O scrisoare pierdutd” (I.L.Caragiale), ,Jertfe
patriotice” (dupa I.L.Caragiale, V. Alecsandri),
»D’ale carnavalului” (I.L.Caragiale), ,,Napasta”
(I.L.Caragiale), ,,Salvati America!” (Dumitru Cru-
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du), ,Ispitirea lui [uda” (Andrei Burac), ,,Oameni
si soareci” (John Steinbeck), ,,O noapte furtunoa-
sd” (I.L.Caragiale), ,,Minte-ma, minte-ma...” (Ni-
colae Negru), ,,Golanii revolutiei moldave” (Con-
stantin Cheianu), ,Maimuta in baie” (Irina Nechit),
,Vanitoarea de sobolani” (Peter Turrini), ,,Hai
sa ne jucam!” (lulian Filip), ,,Dictatorul” (Andei
Strambeanu), ,,Caligula” (Josef Tomann), ,,Made
in Moldova!” (Constantin Cheianu), ,,Cerere in ca-
satorie” (A.P.Chehov), ,,7 aprilie 2009 (Constan-
tin Cheianu, Irina Nechit), ,,Eu pentru cine votez?”
(Val Butnaru), ,,Cu bunelul, ce facem?” (Constan-
tin Cheianu).

Fragmentele din recenziile la spectacole creea-
74, Intr-o anumitd masurd, impresia generald des-
pre jocul artistilor sau despre viziunea regizorala.
Totodata, activitatea teatrului si realizarile artistice
sunt ilustrate prin diplomele si premiile castigate
de acest colectiv in cadrul mai multor concursuri
si festivaluri nationale si internationale. Un rol
anume revine fotografiilor cu scene din spectaco-
le, care invie, astfel, viziunea regizorala a actiunii
dramatice si concretizarea ei prin arta actorilor.

Elfrida Coroliov
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— ADARITI EDITORIALE

Steliana Grama. Dramaturgia autohtond din anii 1960-1970

pe scena teatrelor din Moldova (Studiu monografic).

Chisindu, Editura Lumina, 2010, 292 p.

Studiul ,,Dra-
maturgia autohtona
din anii 1960-1970
pe scena teatre-
lor din Moldova”
constituie  rezul-
¥ tatul scrierii tezei
9| de doctor pe care
_| Steliana Grama nu
a reusit s-o prezinte
in ultima varianta,
conducator stiinti-
fic fiind membru-
corespondent  al
ASM Leonid Ce-
mortan. Este prima
monografie in care
se abordeaza, din
punct de vedere istorico-estetic, evolutia nu doar
a dramaturgiei din Moldova, ci si a realizarii ei
scenice. S-ar fi cerut, azi, o perspectivd mai am-
pla, dar lucrarea a fost conceputa in anii 1996-
2000 si, cum se stie, ramasa in varianta editata
din motive ce nu depind de noi — plecarea din
viatad a autoarei. Editia este ingrijitd de doamna
Claudia Grama-Slutu, doctor in filologie, cu un
cuvant inainte, datat cu luna august 2008, scris de
doctor habilitat in studiul artelor Leonid Cemor-
tan. Lucrarea propriu-zisa cuprinde o introducere
asupra cercetdrii, 3 capitole, concluzii si biblio-
grafie selectiva, supliment (2), secondate de re-
ferinte critice la acest studiu expuse de membru-
corespondent al ASM Nicolae Biletchi, de Larisa
Ungureanu, doctor in studiul artelor si de criticul
literar Tudor Palladi.

Pornind de la convingerea ca situatia privind
investigarea dramaturgiei din Republica Moldo-
va este §i azi o problema ce necesitd mai mul-
ta atentie, 1i dam dreptate autoarei cind afirma
ca in diferite editii de sinteza, chiar dupa 1990,
dramaturgia nu prea 1si gaseste locul, decat doar
prin valorificarea unor piese semnate de 1. Druta
si analizate de E. Botezatu in ,,Literatura romana
postbelica. Integrari, valorificari, reevaludri” (co-
ord. M. Dolgan, 1998) sau de I. Ciocanu in cartea
sa ,Literatura romana din Republica Moldova.
Scriitori inclusi in programa de Invatdmant”. Nici
in volumul dedicat lui D. Matcovschi (aparut in
2009) nu existd un studiu amplu despre drama-

DRAMATURGIA
AUTOHTONA
DIN ANII 1960-1970
PE SCENA TEATRELOR
DIN MOLDOVA

STUDIU MONOGRAFIC

EDITURA LUMINA

turgia acestui autor, decat doar articole din presa
timpului privind spectacolele jucate pe scena tea-
trelor din Chisinau.

Astfel incat S. Grama a incercat sa realizeze,
de fapt, lucrul filologilor si al criticilor de teatru,
si, In multe cazuri, i-a reusit sd convingd cititorul
de necesitatea investigarii in paralel a acestor doud
arte. De asemenea, ramane actual si alt deziderat
al cercetdrii stiintifice: diversificarea perspectivei
de analiza si interpretare a fenomenului cultural-
artistic, stringenta abordarii vietii culturale in plan
estetic si extraestetic, intrinsec si extrinsec. De aici
si unele imprecizii in aprecierea vietii teatrale din
Romania, de exemplu. Or, aici teatrul, ca si intrea-
ga artd, dupd ,,dezghetul hrusciovist”, adica de la
sfarsitul anilor’50 si, mai ales in anii’60-70, nu s-a
manifestat totusi doar ca unul ,,proletcultist” (p.14),
»sincronizarea cu vestul raiméanand doar privilegiul
disidentilor si al literaturii de sertar”, cum se afirma
la p.15. Dimpotrivd, se manifesta o deschidere spre
cultura universald, spre viziuni mitice, existentia-
liste, spre teatrul absurdului in dramaturgia lui M.
Sorescu, D. Solomon, Th. Mazilu, D. R. Popescu.
I. Béiesu s.a..

in Capitolul I al studiului, autoarea prezinti sta-
rea de fapt a dramaturgiei din RSSM de la inceputul
anilor’60, evidentiind rolul nefast al cenzurii, impu-
nerea principiilor ideologice ale asa-numitului ,,re-
alism socialist”. Sunt relevate configuratia speciilor
dramatice in creatia autorilor C. Condrea, Ana Lu-
pan, 1. Drutd, A. Busuioc, D. Matcovschi, A. Ma-
rinat, Gh. Malarciuc, P. Carare, I. Puiu, Gh. Urschi,
I. Podoleanu s.a., precum si interferenta genului
dramatic cu cel liric si epic. Speciile dramatice sunt
analizate 1n paragrafe aparte, In care se accentueaza
legatura prozei cu drama in viziunea artistica a lui
D. Matcovschi, se specifica rolul comediei in dez-
voltarea dramaturgiei timpului si, de cele mai dese
ori, lipsa unui conflict autentic al actiunii dramatice,
de unde si lipsa de veridicitate a operei artistice.

Capitolul al doilea este intitulat ,,Spectacole dupa
piesele dramaturgilor autohtoni, montate in teatrele
din republica”, in care se ia in dezbatere realizarea
scenica a pieselor scrise de autorii sus-mentionati,
evidentiindu-se relatia autor dramatic — regizor,
arta regizorald fiind exemplificatd prin creatia lui
V. Apostol, V. Cupcea, A. Panzaru, S. 1. Scurea, I.
Ungureanu, I. Todorov s.a. Totodata, cum obser-
va autoarea, in aceastd perioadd se pune accent
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tot mai mult §i pe viziunea artistica asupra lumii
manifestatd in arta scenograficd a spectacolului:
,Dacd mai nainte teatrul si, mai ales, scenografia
moldoveneasca se caracterizau printr-un afisat con-
ventionalism, 1n perioada anilor’60-70 ai secolului
trecut se resimte tot mai vadit orientarea spre forme-
le concrete ale vietii” (p. 90), spre o ,,redescoperire
a lui Stanislavski”, cum aprecia fenomenul criticul
de teatru Leonid Cemortan.

Din aceasta perspectiva sunt analizate spectaco-
lele dupa dramele lui lon Druta, Dumitru Matcovshi,
in care se releva ,,noutatea regizorala a stilurilor” ce
consta ,,in orientarea realist-psihologica si mito-po-
eticd”, precum i ,,in depasirea vechii maniere de
declamatie din anii’60, prezentd mai ales in Teatrul
Academic” (p. 110). ,,Filonul realist al montarilor
din autorii autohtoni” prezinta realizarea scenica, in
anii’70, a unor piese de factura psihologica ale lui
A. Busuioc (,,51 sub cerul acela”, ,,Plecarea fiului
risipitor, montatd sub titlul ,,Toate trei anotimpuri-
le”), A. Strambeanu (,,Minodora”), ca si cea a lui

I. Podoleanu ,,Pe-un picior de plai”, in care Insa se
manifestd mai mult elementul ruralist. Cititorul con-
temporan afla si despre ecoul tragicomediei ,,Radu
Stefan, Intiul si Ultimul”, montat de I. Ungureanu
la teatrul ,,Luceafarul” in 1968, dar si atitudinea ac-
tuald a autoarei (1998) privind valoarea etico-este-
tica a piesei.

Un capitol de incipit al unei alte probleme ce
urma a fi abordata pe larg de specialistii In domeniu
este intitulat ,,Puncte de interferentd: dramaturgie
nationald —cinematografie”, iar Suplimentul 1 (Lista
pieselor autohtone, montate in teatrele din republica
in anii’60-70 ai secolului al XX-lea) este de o va-
loare istorica considerabild pentru investigatiile ul-
terioare 1n valorificarea vietii teatrale din Republica
Moldova. Astfel ca studiul Stelianei Grama incita la
noi cercetari in domeniul artei teatrale.

Ana Ghilag
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— ADARITI EDITORIALE

Chi§indu, 7 aprilie. Teatru-document
Fundatia Culturala ,,Camil Petrescu“/ Revista Teatrul azi prin Editura Cheiron, Bucuresti, 2010, 137 p.

Ecourile eve-
nimentelor din 7
aprilie 2009 din
Chisinau s-au re-
flectat si intr-un
volum de drama-
turgie basarabea-
na, Chisinau, 7
aprilie. Teatru-do-
cument, editat de
Fundatia Culturala
,,Camil Petrescu*/
Revista Teatrul azi
(supliment) prin
Editura Cheiron,
Bucuresti, 2010.

Esenta, oportunitatea si importanta acestei cu-
legeri de texte dramatice sunt relevate cu pregnanta
de catre criticul de teatru Andreea Dumitru, care
s-a ocupat de redactarea cartii i de semnarea unei
,Note asupra editiei”, pe care ne-a permis s-o citim
integral:

., Cu toata proximitatea in timp §i spatiu, e tot
mai limpede (si trist) ca aici, in dreapta Prutu-
lui, putini isi amintesc ce s-a intdmplat cu un an
in urma la Chisinau. E drept ca relatarile acelor
zile — reportaje, apeluri in presa scrisd, pe internet,
la televiziune — au creat senzatia unei victorii pe
muchie de cutit, exaltarea martorilor fiind adesea
dublata de teama si deruta lor ...

Ni s-a parut admirabil, in aceste conditii,
impulsul unor intelectuali basarabeni — deopotri-
va jurnalisti si oameni de teatru — de a se apleca
asupra unei materii inca nedecantate, complexe,
dureroase. Ca martori directi ai evenimentelor,
Irina Nechit, Mihai Fusu, Dumitru Crudu si Con-
stantin Cheianu au scris despre 7 aprilie ,,la cald “,
cu implicare — nicidecum distantat,; palpabil, nu-
antat — nicidecum abstract;, problematizind, i
nu judecand sumar. Fara a fi strict documentare
(dimpotriva, fictiunea lucreaza aici ca un bisturiu
necrutator), aceste piese sunt cu certitudine un do-
cument al starii de spirit de la 7 aprilie si al nevoii
stringente de solidarizare intru adevar. Nu in ulti-
mul rdnd, faptul ca trei dintre cele patru texte au

*
Teatru-docume

fost deja montate pe scene din Chisinau ar putea
prefigura un multagteptat reviriment al teatrului
basarabean.

Cartea de fata nu este o antologie de dramatur-
gie, ci face parte dintr-o serie editoriala distinctd a
Fundatiei noastre. Serie consacratd istoriei recen-
te $i modului in care intdmplarile ei ne marcheaza
viata, fortificindu-ne ori, dimpotriva, deturndndu-
ne in absurd.

Piesele prezente in volum tin, asadar, de un
context pe care ne simtim datori sa-l punem in lu-
mind. De aceea, ele apar insotite de argumentele
confesive ale autorilor, de o succinta cronologie a
evenimentelor si, mai ales, de contributiile a doi
redutabili publicisti, carora le multumim inca o
data. Redactor-sef al prestigioasei reviste Contra-
fort de la Chisinau, scriitorul basarabean Vitalie
Ciobanu ne-a incredintat un articol exemplar, de
reactie civica, scris chiar atunci, in aprilie 2009,
pentru Observator cultural. lar Doina Jela, cunos-
cuta in egala masurd pentru importanta colectie de
istorie recenta pe care o gireazad la Editura Curtea
veche, semneazd un emotionant cuvant inainte, pri-
vind din perspectiva anului scurs de la protestul
anticomunist al tinerilor basarabeni.

Teatrul, ca revelator al schimbarilor traite, dar
nu intotdeauna §i constientizate, teatrul, ca perga-
ment al memoriei suferite §i impartdsite, reprezin-
td, in mod explicit, pariul acestui volum”.

Completdm aceastd prezentare exhaustiva a
cartii doar cu titlurile pieselor montate: Coridorul
mortii de Irina Nechit, montata la Teatrul National
,» V. Alecsandri” din Balti, monodrama Am ce am eu
cu politistii de M. Fusu interpretatd de Al. Plesca
la sfarsitul anului 2009 in Club 513 din Chisinau,
Cu bunelul ce facem? de C. Cheianu, pusa In scend
la Teatrul ,,Satiricus. I.L. Caragiale”. Este salutabil
faptul ca aceasta carte a aparut la 2 ani de la edita-
rea volumului ,, Dramaturgi basarabeni de azi” la
aceeasi editurd si ca la un an ecourile acelor eve-
nimente istorice tragice s-au materializat aproape
sincronic pe scenele teatrelor basarabene.

Dorina Khalil-Butucioc
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Constantin Cheianu. Tara asta a uitat de Noi... ,

colectia UNITEM 3, Chisinau, 2011, 35 p.

3 O alta carte de
dramaturgie basara-
UNHEM <

beand a completat
colectia UNITEM,
fiind castigatoarea
Concursului de dra-
maturgie autohtona
2011, organizat de
Uniunea  Teatrala
din Republica Mol-
dova. Dupa scrierea
piesei despre razbo-
iul din Transnistria,
Noi, montata la Tea-
trul ,,Luceafarul” in
1994, scriitorul si jurnalistul Constantin Cheianu
arevenit la aceasta tema in piesa Jara asta a uitat
de Noi... .

In loc de prefata si postfata, indicatiile realist-
fictionale ale autorului sunt argumentate de foto-
grafiile de pe coperte: o casa asediata in Transnis-
tria: ,, In aprilie 1992, in timpul conflictului trans-
nistrean, combatantii moldoveni au ocupat o cla-
dire de la periferia oragului Tighina” $i una pe str.
Corobceanu, 1 din Chisindu: In decembrie 2000
fostii combatanti moldoveni au ocupat o cladire
proaspat construita in centrul Chiginaului”. Am-
bele case sunt, de fapt, simbolul disputatei proble-
me a integritatii teritoriale a Republicii Moldova,
cartea fiind dedicatd aniversarii a 20-a a Indepen-
dentei Republicii Moldova.

Constantin

CHEIANU 3

Fetele acestor asedii sunt schitate de drama-
turg atat la nivel ideatic, prin imaginile cu ,,viii cei
morti §i mortii cei vii”, cat si la nivel structural.
Or, simetria piesei este sustinutd axial prin struc-
tura clasica a textului dramatic §i prin prezentarea
paraleld a evenimentelor din 1992 si 2000 intr-un
numar practic egal de scene.

Forma de reprezentare a scenelor numerotate
si urmate de o linie orizontala ne creeaza impresia
unui dosar deschis. Personajele joaca rolul de pro-
curori, dorind sa castige procesul, si de martori,
visand sa castige razboiul, nelipsind nici categoria
executorilor intermediari, aserviti justitiei sau sis-
temului functionaresc.

Reprezentarea graficd a titlului cartii, scris
alb pe negru, sugereaza citirea lui ca trei titluri-
idei, punandu-se accentul pe verbul ,,a uita” la
infinit(iv). Deci subtextul piesei Tara asta a uitat
de Noi... provoaca atingerea coardelor sensibile si
resuscitarea memoriei atat ale generatiilor viitoa-
re, cat, mai ales, ale participantilor in conflictul de
pe Nistru.

Cartea a fost lansata Tnainte de premiera spec-
tacolului ,,Tara asta a uitat de noi...”, jucat la
Teatrul ,,Satiricus I.L. Caragiale” pe 25 mai 2011,
deschizand ce-a de-a doua editie a Festivalului In-
ternational al Teatrului ,,Satiricus I.L. Caragiale”.

Dorina Khalil-Butucioc
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