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Arta muzicală

Victor GHILAŞ

TREI DANSURI VALAHE DIN SECOLUL AL XIX-LEA  
ÎN COLECŢIA DE MELODII A LUI EDWARD JONES

DOI:  https://doi.org/10.52603/arta.2023.32-2.01

Rezumat
Trei dansuri valahe din secolul al XIX-lea în colecţia de melodii a lui Edward Jones

În centrul atenţiei demersului se regăsesc trei melodii valahe de dans, în transcripţie pianistică, care, alături 
de muzica altor popoare, sunt incluse într-o culegere de cântece, apărută la începutul secolului al XIX-lea la Lon-
dra. Articolul se axează pe analiza morfologică şi sintactică a conţinutul muzical, încercând să deceleze faţetele 
discursului sonor, care ar proba apartenenţa acestuia la fondul muzical românesc. Radiografia, întreprinsă pe 
parcurs, la nivel de elemente structurale (motiv, frază, profil melodic) şi limbaj muzical ca purtător de informaţie 
semantică, cognitivă şi afectivă (intonaţii, scări, moduri, cadenţe, modulaţie), îşi propune să marcheze particu-
larităţile specifice ale muzicii dansului naţional în perspectiva melodiilor care se regăsesc în colecţia londoneză. 
Aspectele investigate şi concluziile studiului vin să sublinieze ideea interesului manifestat pentru cultura noastră 
muzicală de tradiţie orală şi circulaţia acesteia în străinătate, care, deopotrivă cu recunoaşterea calităţilor ei artis-
tice, configurează specificul etnic redat prin muzică.

Cuvinte-cheie: dansuri valahe, melodii naţionale, moduri populare, muzică etnică, frază muzicală, tonulaţie, 
modulaţie.

Summary
Three XIX Century Wallachian Dances in Edward Jones’ Melody Collection

In the center of attention of the paper, there are three Wallachian dance melodies in piano transcription, 
which, together with the music of other peoples, are included in a collection of songs published at the beginning of 
the 19th century in London. The article focuses on the morphological and syntactic analysis of the musical content, 
trying to distinguish the facets of the sound discourse, which would prove its belonging to the Romanian musi-
cal fund. The radiography, undertaken along the way, at the level of structural elements (motif, phrase, melodic 
profile) and musical language as a carrier of semantic, cognitive and affective information (intonations, scales, 
modes, cadences, modulation), aims to mark the specific particularities of the music of the national dance in the 
perspective of the melodies found in the London collection. The aspects investigated and the conclusions of the 
study underline the idea of ​​the interest shown for our musical culture of oral tradition and its circulation abroad, 
which, along with the recognition of its artistic qualities, configures the ethnic specificity rendered through music.

Keywords: Wallachian dances, national songs, folk modes, ethnic music, musical phrase, tonalation, modu-
lation.

În secolul al XIX-lea muzica noastră naţiona-
lă cucereşte noi teritorii în spaţiul european. Ea 
se regăseşte în diferite culegeri, antologii, creaţii, 
prelucrări, aranjamente etc. Una dintre prime-
le menţiuni despre muzica dansului popular din 
acest secol ne parvine de la galezul Edward Jones, 
compozitor, aranjor, interpret-harpist, colecţio-
nar de muzică. În 1804, la Londra, acesta publică 
culegerea intitulată “Lyric Airs: consisting of Spe-
cimens of Greek, Albanian, Walachian, Turkish, 
Arabian, Persian, Chinese, and Moorish National 
Songs and Melodies […] to which are added, Bas-
ses for the Harp, or Piano-forte […].” („Arii lirice: 

compuse din exemple de cântece şi melodii naţi-
onale greceşti, albaneze, valahe, turce, arabe, per-
sane, chinezeşti şi maureşti […] la care se adau-
gă basuri pentru harpă sau piano-forte […]”), 
colecţie rezultată în urma călătoriei autorului în 
Levant. Volumul include muzica a trei dansuri ro-
mâneşti, fără a fi precizată provenienţa zonală şi 
sursa de informare. Absenţa acestora însă nu di-
minuează valoarea muzicologică a documentelor.

Cum au ajuns aceste melodii în colecţia au-
torului? Conform unor surse, compozitorul en-
glez de muzică barocă, basul Richard Leveridge 
ar fi primit de la prietenul lui Dimitrie Cantemir, 
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ducele francez de Guisse două hore “A Wallachi-
an Dance” („Un dans valah”) şi “Matràki, or, The 
Wallachian Dance” („Matràki sau Dansul valah”), 
pe care le-ar fi publicat în anul 1727 la Londra în 
lucrarea “A Collection of Songs, with the Musick 
by Mr Leveridge in Two Volumes” („O colecţie de 
cântece pe muzica D-lui Leveridge în două vo-
lume”), iar E. Jones le-a republicat în secolul ur-
mător în culegerea menţionată mai sus [2]. Ceea 
ce este cert se referă la faptul că lui R. Leveridge, 
într-adevăr, îi aparţine lucrarea amintită, care a 
fost editată în două volume, conţinând, în total, 
42 de piese – 22 de piese (volumul I) şi 20 de piese 
(volumul II) – pentru voce, două voci, bas conti-
nuu, flaut drept, vioară, dar niciuna dintre acestea 
nu figurează cu denumirile care ne interesează. O 
altă lucrare a acestui autor, apărută anterior sau 
ulterior şi nici în anul 1727, cu titlul la care ne-am 
referit, nu cunoaştem. Neavând acoperire docu-
mentară peremptorie la etapa actuală a cunoaşte-
rii, ne permitem să afirmăm că, relatarea lansată 
rămâne a fi una ipotetică, lăsând loc deschis unor 
viitoare cercetări.

Foaia de titlu a lucrării A Collection of Songs, with the 
Musick by Mr Leveridge in Two Volumes (1727)

Revenind la esenţa problemei, menţionăm câ-
teva detalii despre culegerea lui E. Jones. Partea ei 
introductivă, care precedă conţinutul notografic, 
este rezervată unor explicaţii în care sunt prezen-
tate date despre desenul coregrafic al dansurilor 
greceşti moderne, despre muzica antică grecească 
şi cea naţională turcească. Totodată, cititorului îi 
este oferit un comentariu referitor la elementele 
structurale ale mişcărilor în care se desfăşoară 
dansul numit „Matràki sau Dansul valah” (“Ma-
traki, or, The Wallachian Dance”). Comparându-l 
cu figurile şi paşii dansurilor greceşti, autorul pre-
cizează că cel valah „este mai puţin variat, atât în 
figură, cât şi în pas (…)”, având „o afinitate mică 
sau deloc. Mişcarea este lentă şi necesită multă 
precizie. Dansatorii se ţin de mâini, iar cea mai 
esenţială parte a misiunii acestora constă în a 
bate ritmul cu picioarele şi în a se întoarce spre 
dreapta, în timp ce bat cu piciorul stâng, şi spre 
stânga – când bat cu dreptul. Mai întâi bat o dată, 
apoi de două ori sau dublu, se separă şi bat din 
palme, după care mişcarea este mai rapidă, dansa-
torii bătând ritmul de trei ori, atât cu mâinile, cât 
şi cu picioarele.” (“is less varied, both in its figure 
and step (…)”, having “bears little or no affinity. 
The movement is slow, and requires much preci-
sion. The dancers are joined by the hands, and the 
most essential part of their duty consists in bea-
ting time with their feet, and in turning, as they 
beat with left foot, to the right, and, when with the 
right, to the left. They first beat once, then twice, 
or double, disengage, and clap bands; after which 
the movement is more rapid, the dancers beating 
time thrice, both with their bands and feet.”) [1, p. 
2]. Despre latura artistică a celorlalte două dan-
suri, în afară de muzica transcrisă, – mişcări, par-
ticipanţi, formă de desfăşurare, componenţă, alte 
cunoştinţe despre identitatea acestora sursa citată 
evită să ofere detalii.

Piesa, intitulată Matràki sau Dansul valah, 
cu indicaţia de tempo Moderato, chiar dacă în 
unele motive apar formulele ritmice de excepţie, 
precum este trioletul, nu ar avea caracter de sâr-
bă. Precizăm că, în nomenclatorul coregrafic de 
la noi, dansul cu denumirea „Matràki” nu este 
cunoscut. Posibil ca autorul să-i fi asemuit sau a 
confundat onomastica cu arta marţială naţională 
turcească cu acelaşi nume, inventată în secolul al 
XVI-lea de către istoricul şi miniaturistul otoman 
Nasuh Efendi, supranumit Matrakçi sau Matraki, 
datorită acestui joc. Aidoma celorlalte două in-
cluse în colecţie, melodia dansului este scrisă cu 
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notaţie guidonică în aranjament specific tehnicii 
de pian, având o desfăşurare amplă.

Foaia de titlu a culegerii Lyric Airs: consisting of Speci-
mens of Greek, Albanian, Walachian, Turkish, Arabian, 

Persian, Chinese, and Moorish National Songs and 
Melodies […] to which are added, Basses for the Harp, 

or Piano-forte de E. Jones (1804)

Patru fraze pătrate (16 şi 8 măsuri) ale piesei 
se înlănţuiesc în succesiunea ABCB, fiecare dintre 
ele repetându-se. Acestea sunt urmate de alte cinci 
fraze, DEFGH, trei dintre ele fiind de tip pătrat – 
DEG (8 măsuri), celelalte două au fraze formate 
din 14 măsuri (F), având două măsuri în plus, şi 
6 măsuri (H) cu două mai puţin. Melodia se des-
făşoară pe cadrul unei măsuri binare de 2 timpi 
cu ritm bisilabic. Desenul melodic este dominat 
de un contur zigzagat cu cadenţare descendentă, 
având ca sunete finale: treapta I în frazele D şi E, 
treapta III în fraza F, treapta V în frazele G şi H.

Componenta sonoră a dansului are la bază 
moduri heptatonice cu intonaţii specifice muzicii 
noastre etnice, care scot în evidenţă originea lui 
instrumentală. Prima frază A se aşază pe scara 
mixolidicului, mod popular de stare majoră cu in-
tervalul caracteristic septima mică pe tonică (septi-
ma mixolidică). Conciziunea diatonică se observă 

şi în următoarele trei fraze BCB. Angrenajul sonor 
al următoarelor cinci fraze care intră în compozi-
ţia piesei, de asemenea de factură instrumentală, 
se deplasează către un alt centru gravitaţional.

Melodia dansului suportă procesul de trecere 
prin tonulaţie, care nu prevede schimbarea con-
figuraţiei modale (alias modulaţia), ci angajează 
doar despărţirea de tonalitatea iniţială şi deplasarea 
ei într-un sistem funcţional nou, spaţiul melodic, 
în cazul de faţă, transferându-se la o cvartă per-
fectă ascendentă către un alt centru gravitaţional: 
din majorul mixolidic (construire pe sunetul fa) 
în majorul ionic (construire pe sunetul si bemol) 
– tonulaţie la subdominantă, pentru ca mai apoi 
firul sonor să adopte un mod neobişnuit de do cu 
treptele III şi VII oscilante, care vădesc instabilitate 
sonoră pasageră la nivel de înălţime în construcţia 
frazei H. Aceste deplasări funcţionale (gravitaţio-
nale) reprezintă mutaţii de natură temporară, după 
cum digresiunile liniei melodice nu sunt definitive, 
aceasta revenind la planul tonal iniţial al discursu-
lui muzical. Arhitectura sonoră oferită de fundalul 
armonic al acompaniamentului are particularitatea 
că, în relaţia sa cu melodia, acesta nu întotdeauna 
se delimitează funcţional de ea. Îmbinând figuri ar-
pegiate, note de acord, planul sonor secund, dese-
ori, se asociază cu fluxul melodic, asumându-şi 
mezalianţa cu linia superioară.

Matràki sau Dansul valah publicat în culegerea Lyric 
Airs … de E. Jones (1804, p. 18)
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Melodia Dansului valah, care se regăseşte în 
culegere (fără să-i fie specificată denumirea preci-
să), are arhitectura ternară izometrică, compusă din 
câte opt măsuri fiecare, cu următoarea particulari-
tate: prima frază se încheie pe medianta superioară 
(treapta III), iar a doua şi a treia – pe tonică (treapta 
I). Toate frazele sunt compuse din câte opt măsuri. 
Elementul structural A este alcătuit din două moti-
ve repetate identic. Şi celelalte unităţi melodice BC, 
la fel, sunt organizate frazal. Primele patru măsuri 
ale frazei a doua B constau din celule melodico-rit-
mice identice, dezvoltate canonic în mers descen-
dent la secundă, care subîntind motivul, iar topica 
următoarei semifraze consistă dintr-un motiv an-
tecedent şi altul consecvent. Ultima frază melodică 
este construită în formă de variaţiune motivică, în 
primul rând ritmică, ilustrând un relief (mers) si-
nuos în limitele unei cvarte. Măsurile unu-patru se 
caracterizează printr-un parcurs sincopat. Formu-
lele sonore auxiliare cu rol decorativ, care suplimen-
tează linia melodică de bază, acestea fiind apogia-
turile (simple, duble), în general scurte, anterioare, 
rezolvate descendent, creează o anumită tensiune 
muzicală. Termenul Affettuoso, care se regăseşte la 
începutul piesei, vine să indice asupra ethos-ului 
melodiei, a exprimării caracterului ei afectiv şi a ex-
presivităţii acesteia, sugerând, probabil, şi specificul 
de executare a unui dans din repertoriul saloanelor. 
Materialul sonor are la bază modul diatonic de fac-
tură mixtă lidico-mixolidic cu treapta a IV-a mobilă 
(construire pe sunetul sol), care îmbină elementele 
lidicului şi ale mixolidicului, caracteristice folclo-
rului muzical românesc. Asocierea organică a celor 
două moduri denotă cvarta mărită pe tonică (com-
ponentă a formaţiunii modale lidice), care conferă 
melodiei expansivitate suplimentară, şi septima 
mică pe tonică (componentă a formaţiunii modale 
mixolidice), care posedă o nuanţă sonoră depresivă 
faţă de majorul natural. Diviziunea modală a octa-
vei, din cauza treptei a IV-a ridicată, ia înfăţişarea 
pentacord + tetracord (5 + 4):

Un dans valah publicat în culegerea Lyric Airs …  
de E. Jones (1804, p. 15)

A treia piesă din colecţia îngrijită de E. Jones, 
intitulată ca şi precedenta, Dans valah, dar în Alle-
gro, are un caracter vioi, energic, vădind însuşirile 
unui joc, care se încadrează în categoria celor cu 
mişcare rapidă. Compoziţia muzicală lăsă impre-
sia îmbinării prin colaj a două dansuri într-un tot 
integru. Destinată interpretării la pian, melodia 
are o organizare sonoră bimodală (major-minor), 
cu un număr extins de măsuri. Frazele muzicale 
sunt, în general, simetrice, adică egale ca dimen-
siune, cu o singură excepţie (fraza B), în care se 
expun idei melodice, şapte la număr, având ordi-
nea ABCDEFG (8 + 12 + 8) + (8 + + 8 + 8 + 8). 
Episodic se constată fluctuaţia treptelor modale. 
Textura melodiei se suprapune pe fundalul unui 
acompaniament nepretenţios, de felul celui simp-
list. Structura sonoră este predominant diatonică, 
fiind însoţită pe alocuri de inflexiuni modale.

În fraza A vom recunoaşte două semifraze 
cu formule melodice şi ritmice identice, având ca 
trăsătură funcţională modul popular lidic (con-
struire pe sunetul re), cu o caracteristică calitativă 
de cvarta mărită pe tonică (cvarta lidică), diso-
nanţă apelativă rezolvată orizontal noninterpolar. 
Arcul melodic se extinde pe un ambitus care nu 
depăşeşte sexta. Frazele B şi C relevă trei şi, re-
spectiv, două semifraze uşor variate. Acompania-
mentul are un aspect arpegiat, combinat cu un 
tremolando al acordului re major placat, rezultat 
din repetarea rapidă a sunetelor asociate ale aces-
tuia. În fraza C, linia melodică, dublată de basul 
mâinii stângi la interval de decimă, este brodată 
pe fundalul unei pedale ritmice ostinato în for-
mulă excepţională de cvartolet, care se repetă pe 
firul unităţii muzicale, fără a influenţa mişcarea 
celorlalte voci. Efectul expresiv, rezultat în urma 
confruntării ritmurilor – a unuia dinamic, a altuia 
static, inactiv –, este dat de noua atmosferă sonoră 
creată, care subliniază o altă culoare şi percepţie a 
mesajului artistic, accentuându-i contrastul tema-
tic şi sugestia unei scriituri elegante.

Structura muzicală şi cea ritmică a următoa-
relor fraze DEFG ale dansului au asemănări cu 
cele precedente. Melodia este una la fel de vigu-
roasă cu însemne specifice muzicii noastre etnice. 
Se impun şi aici construcţiile motivice care, din 
punct de vedere modal, aparţin scărilor diatoni-
ce. Iese în evidenţă profilul melodic, fix, constituit 
din utilizarea a două formaţiuni modale populare 
omonime, de aceeaşi stare, minoră, care adoptă 
prin împrumut sau contaminare o structură di-
ferită. Prin prezenţa sensibilei în rezoluţia caden-
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ţială, în canavaua acestora se observă amprenta 
sistemului tonal.

Un dans valah publicat în culegerea Lyric Airs …  
de E. Jones (1804, p. 19)

Fraza E vine cu inflexiuni sonore (schimba-
rea înălţimii), care denotă prezenţa frigicului cu 
treapta II coborâtă, iar următoarea frază F se im-
pune prin prezenţa minorului „Bach”, având alte-
rate treptele VI şi VII prin ridicare cromatică. Se 
menţin prin repetare ostentativă celulele muzica-
le, fapt ce-i conferă melodiei o tentă lăutărească. 
Constanţa sunetului la în linia inferioară a facturii 
muzicale a pianului, care se menţine pe parcursul 
frazelor E şi G, reprezentă un tip al principiului 
ostinato de ordin melodic. Acesta conferă dis-
cursului sonor o dimensiune suplimentară, care 
susţine reciprocitatea în relaţiile de simultaneita-
te, nuanţează conturul intonaţional, asigură o so-
noritate contrastantă mişcării vocilor, iar pe altă 
parte, subliniază şi întăreşte stabilitatea centrului 
gravitaţional, precum şi poziţia înălţimii modului.

Digresiunea modulatorie a cursului melo-
dic al dansului, despre care menţionam anterior, 
poartă un caracter vremelnic, aşa cum după tre-
cerea din structura re major în cea a lui la minor, 
planul sonor revine în forma de organizare sono-
ră iniţială, urmând parcursul „qui egrediebatur et 

revertebatur” („du-te-vino”) cu reinstalarea con-
figuraţiei sistemului funcţional precedent al pie-
sei. În aşa fel, contrastul muzical, creat dintre for-
maţiuni modale diferite, primeneşte şi diversifică 
fondul estetico-emoţional, împrospătează forma 
de comunicare, înnoieşte desfăşurarea discursului 
muzical, atrage varietate de culoare şi caractere, 
generează un climat sonor de altă calitate.

În baza celor expuse, vom sintetiza următoa-
rele concluzii.

Documentele muzicale incluse în colecţia lui 
Edward Jones reprezintă un exemplu de valorifi-
care editorială şi de vizibilitate a muzicii noastre 
etnice care, depăşind hotarele ţării, se impune în 
circuitul valorilor culturale europene. Muzica in-
strumentală, destinată dansului, posedă un limbaj 
universal, fapt ce-i asigură difuzarea şi percepţia 
ei pe arii mai extinse, comparativ cu cea bazată pe 
text literar. În istoriografie sunt înscrise specimene 
de muzică ale unuia dintre cele mai reprezentative 
genuri artistice ale culturii orale naţionale, culti-
vate la începutul secolului al XIX-lea atât în me-
diul naţional ţărănesc, cât şi în cel monden. Este şi 
o expresie, fie şi una modestă, care a atras atenţia 
străinilor asupra valenţelor artistice ale muzicii şi 
culturii dansului de la noi, care permite să pro-
iecteze în spaţiul occidental elementul identitar 
ca formă de decantare a imaginii profilului etnic. 
Văzută prin prisma celor trei dansuri, muzica na-
ţională face primii paşi pe făgaşul europenizării, 
constatare ce se întemeiază pe prezenţa scărilor 
diatonice şi lipsa celor cromatice (absenţa secun-
delor mărite) în materia sonoră analizată, vădind 
eliberarea ei treptată de influenţele orientale.
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Violina GALAICU

IPOSTAZE ALE ADAPTĂRII MELOSULUI PSALTIC  
LA PROZODIA ŞI TOPICA LIMBII ROMÂNE  

ÎN PRIMA JUMĂTATE A SECOLULUI AL XIX-LEA
DOI:  https://doi.org/10.52603/arta.2023.32-2.02

Rezumat
Ipostaze ale adaptării melosului psaltic la prozodia şi topica limbii române  

în prima jumătate a secolului al XIX-lea
	
Dacă secolul al XVIII-lea a iniţiat – prin Psaltichia Rumănească de Filotei sin Agăi Jipei – procesul autohtoni-

zării cântării psaltice din arealul românesc, iar mai apoi i-a asigurat un curs ascendent, prima jumătate a secolului 
al XIX-lea marchează zenitul demersului, aducând în prim-plan personalităţi precum Macarie Ieromonahul şi 
Anton Pann.

	 Atât conceptul macarian de românire a cântării sacre, cât si realizările lui Anton Pann pe acest făgaş au o 
certă valoare artistică şi instructivă şi, la vremea lor, s-au afirmat ca atitudini şi modele de urmat. Totodată, bizan-
tinistica actuală insistă pe caracterul limitat al acestor contribuţii, arătând că cei doi precursori s-au raportat doar 
la cântarea constantinopolitană de după 1814 şi nu au valorificat vechea muzică liturgică autohtonă, nu au luat în 
calcul cântarea psaltică de la sate, apropiată de matricea folclorică, au ţintit în special textul cântării de strană şi nu 
fondul muzical, care se modifică doar în mică măsură.

Cuvinte-cheie: Macarie Ieromonahul, Anton Pann, traducerea repertoriului muzical-religios în limba româ-
nă, muzicalitatea limbii române.

Summary
Hypostases of the adaptation of psalter Melos to the prosody and topic  

of the Romanian language in the first half of the 19th century

If the 18th century initiated - through Psaltichia Rumănească by Filotei sin Agăi Jipei - the process of auto-
chthonization of psalter singing in the Romanian area, and then it ensured its upward course, the first half of the 
19th century marks the zenith of the approach, bringing in the foreground personalities such as Macarie Hiero-
monk and Anton Pann.

Both the Macarian concept of Romanization of sacred singing, as well as Anton Pann’s achievements in this 
domain, have a certain artistic and instructive value and, in their time, were affirmed as attitudes and models to 
follow. At the same time, the current Byzantinistics insists on the limited character of these contributions, showing 
that the two precursors only referred to Constantinopolitan singing after 1814 and did not capitalize on the old 
autochthonous liturgical music, did not take into account the psalter singing from villages, close to the folkloric 
matrix. They aimed especially at the text of the pew singing and not at the musical background, which changes 
only to a small extent.

Keywords: Macarie Hieromonk, Anton Pann, translation of the musical-religious repertoire into Romanian, 
the musicality of the Romanian language.

Dacă secolul al XVIII-lea a declanşat – prin 
Psaltichia Rumănească de Filotei sin Agăi Jipei – 
procesul autohtonizării cântării psaltice din area-
lul românesc, iar mai apoi – a se vedea Anastasi-
matarul anonim (manuscrisul românesc nr.1106), 
Psaltichia românească a lui Ioan sin Radului 
Duma Braşoveanu, Antologhionul românesc al lui 
Constantin Ftori Psalt al episcopiei Râmnicului -- 
i-a asigurat un curs ascendent, secolul al XIX-lea 

marchează zenitul demersului, aducând în prim-
plan personalităţi precum Macarie Ieromonahul 
şi Anton Pann. Prezentul expozeu se va referi la 
opera acestor înaintaşi, văzută din interiorul mo-
mentului istoric de care se leagă, din perspectivă 
contemporană, dar şi din unghiul de vedere al 
unei interrelaţionări şi evaluări comparative.

Înainte de a aborda creaţia lui Macarie Iero-
monahul vom puncta câteva repere biografice.
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Baştina ilustrului psalt este satul Perieţi, jude-
ţul Ialomiţa, dar anul naşterii sale rămâne nesigur 
(se vehiculează uneori 1770 [5, p. 87 şi 12, p. 90], 
iar alteori 1780 sau 1785 [14, p. 28]). Vădind voca-
ţie muzicală şi religioasă este adus de către părin-
ţii săi la mănăstirea Căldăruşani, unde se iniţiază 
în arta cântării bisericeşti. Dovedind pricepere în 
ale psaltichiei, Macarie intră în graţia Mitropoli-
tului Dositei Filitis, care îl aduce la Bucureşti şi îl 
încredinţează lui Straton, protopsaltul Mitropoliei. 
După ucenicia la Straton, Macarie îşi desăvârşeşte 
cunoştinţele muzicale cu dascălul Constandin, dis-
cipolul lui Şărban, protopsaltul Ţării Româneşti.

În 1817, când Petru Efesiul deschide o şcoală 
la biserica Sfântul Nicolae-Şelari cu instruire după 
sistemul hrisantic, Macarie se înscrie la cursuri şi 
însuşeşte noua teorie a muzicii psaltice.

Începutul carierei didactice a lui Macarie este 
localizat, prezumtiv, în 1812, când episcopii Iosif al 
Argeşului şi Constandie al Buzăului solicită înfiinţa-
rea pe lângă Mitropolia Bucureştiului a unei şcoli de 
muzică ecleziastică şi invitarea lui Macarie „să pa-
radosească (predee – nota noastră) musichia, dân-
du-i-se toate cele trebuincioase, cum şi leafă” [apud 
8, p. 43]. În 1815 un grup de boieri târgovişteni se 
adresează Eforiei Şcoalelor cu o cerere similară, în 
care, iarăşi, figurează numele lui Macarie – „om cu 
ştiinţă la meşteşugul cântării” [apud 8, p. 43]. Nu 
există documente care ar proba că Macarie a răs-
puns solicitărilor (se pare că, în primul caz, şcoala 
nici nu a luat fiinţă [8, p. 43]); important este că el 
dobândise la acea oră faima unui pedagog iscusit.

În 1819, la înscăunarea lui Dionisie Lupu ca 
mitropolit al Ţării Româneşti, Macarie rosteşte 
discursul de investitură. În acelaşi an, 1819, Di-
onisie Lupu organizează, în cadrul Mitropoliei, o 
şcoală de muzică psaltică „pre graiul limbii noas-
tre” şi îl numeşte pe Macarie epistat (director) al 
acesteia [5, p. 87; 8, p. 57; 12, p. 91; 2, pp. 150-
151]. Totodată, Dionisie Lupu îl însărcinează cu 
tălmăcirea din greceşte în româneşte a tuturor 
cântărilor necesare serviciului religios: „Deci 
preasfinţia sa ştiindu-mă pre mine smeritulu în-
tre ieromonahi, desăvârşitu întru amândouă sisti-
mele, îndestulatu cu iscusinţa cea de mulţi ani şi 
cu dreaptă socoteală de a preface şi a le aduce pre 
acestea în graiulu patriei în cea mai cuviincioasă 
şi nestrămutată a loru înfiinţare şi aprinsu cu râv-
na ca unulu ce şi pe sistima cea veche nu puţine 
cărţi în limba noastră am prefăcutu şi cântări am 
alcătuitu, chemându-mă mi-au poruncitu ca toate 
cărţile sistimii cei noao să le prefacu româneşte şi 

să le paradosescu, sistisindu-mi şi scoală de musi-
chie româneasca” [9, p. 6].

Fiind vorba de un volum de muncă uriaş, i 
s-a propus să colaboreze cu alţi doi muzicieni de 
prestigiu -- Anton Pann şi Panait Enghiurliu. Or, 
Macarie a preferat să lucreze de unul singur [5, p. 
87; 8, p. 57; 12, p. 91]. Motivele opţiunii sale nu se 
cunosc, dar se lasă întrezărite: probabil, psaltul a 
considerat că răspunderea pentru o întreprindere 
atât de serioasă nu poate fi colectivă, ci numai in-
dividuală, succesele, ca şi eşecurile, urmând să fie 
asumate de fiecare în parte.

Între 1819 şi 1821 Macarie îşi redactează ma-
nuscrisele, trei dintre care -- Teoreticonul, Anas-
tasimatarul şi Irmologhionul -- vor vedea lumina 
tiparului la Viena, în 1823. Peste ani, seria de ti-
părituri inaugurată la Viena se completează cu 
încă două volume -- Tomul al doilea al Antologhi-
ei (1827, Bucureşti) şi Prohodul Domnului (1836, 
Buzău), anul apariţiei Prohodului Domnului, 1836, 
fiind şi ultimul an de viaţă al ilustrului ieromonah 
[5, p. 88; 8, pp. 58-61; 2, p. 152; 12, pp. 92-94].

Strădania de iluminist, de editor şi difuzor al 
cărţilor de strană, de tălmăcitor şi dascăl a lui Ma-
carie se extinde atât asupra Ţării Româneşti, cât şi 
asupra Moldovei şi Transilvaniei, prezenţa lui fiind 
semnalată la Bucureşti, Sibiu, mănăstirea Neamţ, 
mănăstirea Bârnova, Căldăruşani, Ţigăneşti, Bu-
zău [5, p. 88; 2, p. 152]. Psalţii formaţi la şcoala lui 
Macarie - Costache Chiosea, Grigorie, Iancu Stan, 
Constantin Ioan, Ioniţă, Iosif Naniescu, Stoicescu, 
Matache (Buzău) Ghelasie Basarabeanul, Dimitrie 
Jianul, Arhimandritul Gherasim [5, p. 88, nota 3] 
– au îngroşat armata de promotori autohtoni ai 
muzicii hrisantice, precum şi pe cea a militanţilor 
pentru cântarea psaltică de factură românească.

Opera precursorului nu se rezumă la titluri-
le publicate, ci este mai vastă. Iată lista lucrărilor 
rămase în manuscris: Stihirar, Papadichie, Irmolo-
ghion Calofonicon, Calofonicon Irmologhion, adecă 
Irmoase frumos glăsuitoare, Pricesniar, Cântările 
Sfintei Liturghii, Compoziţii de psaltichie, Anixan-
darii, Doxologhia Sfântului Ambrozie al Mediolani-
lor [8, pp. 61-65].

Macarie înţelegea să meargă în pas cu tim-
pul, de aceea nu s-a orientat spre vechea muzică 
psaltică, în spiritul căreia a fost educat de dască-
lul său, Constandin, ci spre muzica adusă de noul 
val. Astfel, sursele din care îşi alimentează scrieri-
le sunt codexurile greceşti din perioada hrisantică 
şi tipăriturile lui Petru Efesiul. Autorii pe care îi 
preferă sunt, în mare parte, psalţi constantinopo-



ARTA  202314 ISSN 2345-1181

Arta muzicală

litani, consacraţi de reformă: Petru Lampadarie 
Peloponezianul, Petru Vizantie, Gheorghe Creta-
nul, Hurmuz ş.a.

Macarie adoptă diverse tactici de lucru cu 
materialul: el fie că tălmăceşte pur si simplu cân-
tările, fie că le adaptează textului românesc, recur-
gând la uşoare modificări, fie că le „preface”, adică 
le rescrie, intervenind masiv în datul sonor iniţial. 
Nici postura de creator nu-i este străină, compo-
ziţiile sale excelând prin melodicitate şi echilibru 
al parametrilor [5, p. 90].

Macarie simte nevoia restructurărilor melo-
dice mai ales în cântările circumscrise stilurilor 
irmologic şi stihiraric, cântările stilului papadic 
fiind atinse într-o măsură mai mică. Psaltul ope-
rează creator în incipitul sau în interiorul frazelor, 
pe care le scurtează sau le lungeşte, după trebu-
inţă. Dacă melodia grecească debutează printr-o 
anacruză, pe care textul românesc o respinge, 
Macarie o dizolvă sau o transformă, obţinând o 
accentuare adecvată [8, pp. 55-71].

Linia de hotar între cântările „prefăcute” şi cele 
„alcătuite” (compuse) este la Macarie, deseori, cu 
totul convenţională. Astfel, în Axioanele praznicare 
din Irmologhion muzicianul ne introduce în atmo-
sfera originalului grecesc prin citarea în incipit a 
unei perioade sau fraze muzicale, după care aban-
donează fluxul melodic preexistent şi urmează un 
altul, izvorât din propria fantezie şi simţire artistică. 
În special, axionul Îngerul a strigat, capodopera vo-
lumului, este revelator din acest punct de vedere. 
Contribuţia creatoare a lui Macarie fiind decisivă 
în cazul Axioanelor de la Înălţare, Florii, Înălţarea 
Crucii şi Sâmbăta lui Lazăr, el este considerat auto-
rul de drept al acestor cântări [8, pp. 68-70].

Trăsăturile esenţiale ale artei muzicale pro-
fesate de Macarie sunt puse în valoare de triada 
tipăriturilor vieneze din 1823.

Teoreticon sau privire cuprinzătoare a meş-
teşugului musichiei bisericeşti după aşezământul 
Sistimii cei noao, Viena, 1823, „are meritul de a fi 
prima carte de teoria muzicii publicată în limba 
română” [5, p. 92]. Teoreticonul trebuia să apară 
în bloc cu Anastasimatarul, dar, probabil din ra-
ţiunea de a-i da ponderea necesară, Macarie 1-a 
editat separat [12, p. 92].

Însăşi noţiunea de „teoreticon” pare să fie îm-
prumutată de la Hrisant, semnatarul unei lucrări 
teoretice cu titlu similar. Tratatul lui Macarie nu 
este o simplă propedie, ci o gramatică autonomă, 
în care se precizează nomenclatura semiografică, 
se dau lămuriri asupra posibilităţilor de com-

binare a semnelor, se insistă asupra structurii şi 
semnificaţiei glasurilor, toate acestea fiind însoţi-
te de exerciţii de paralaghie. Macarie se arată a fi 
partizanul unei concepţii modale ce descinde din 
teoria şi practica muzicii arabo-persane şi se în-
temeiază pe divizarea octavei în 68 de părţi ega-
le (tonul mare are 12 subdiviziuni, tonul mic -- 9 
subdiviziuni, iar tonul mai mic – 7 subdiviziuni). 
Este interesant că Teoreticonul conţine şi indicaţii 
metodice, utile procesului didactic; în special, au-
torul recomandă însuşirea gradată – de la simplu 
la complex – a elementelor muzicii psaltice.

	 În legătură cu Teoreticonul lui Macarie 
mai rămân neelucidate două momente  : manus-
crisul de la care se revendică (s-a crezut multă 
vreme că psaltul român a folosit manuscrisul gre-
cesc nr. 761, datând din 1820, aflat în fondurile 
Bibliotecii Academiei Române, or, Titus Moisescu 
demonstrează că nu acesta a stat la baza tălmăci-
rii, ci altul asemănător [11, p. 20]) şi terminologia 
pe care o vehiculează (fiind vorba de o traducere 
de pionierat, echivalentele noţionale găsite de Ma-
carie nu sunt întotdeauna convingătoare sau sunt, 
de-a dreptul, confuze  ; în orice caz, sensul unor 
noţiuni trebuie precizat [5, p. 92; 2, p. 154]).

Anastasimatarul bisericesc după aşezământul 
Sistimii cei noao, Viena, 1823, este „prima tipăritură 
românească conţinând cântări” [5, p. 92]. Anastasi-
matarul urmează îndeaproape lucrarea omonimă 
a lui Petru Lampadarie Peloponezianul, editată de 
Petru Efesiul în 1820 la Bucureşti. Macarie păstrea-
ză, în mare, linia melodică a cântărilor greceşti, dar 
nu pregetă să o retuşeze în detalii pentru a o pune 
de acord cu textul românesc. Cele mai izbutite pie-
se ale volumului sunt: De frumuseţea fecioriei Tale 
şi Să se veselească cele cereşti [5, pp. 92-93].

Gestul adaptării cântărilor la muzicalitatea 
limbii române capată consistenţă în Irmologhion 
sau Catavasierul musicesc, Viena, 1823. Cartea 
cuprinde: Catavasiile praznicelor împărăteşti şi ale 
Născătoarei de Dumnezeu, ale Triodului şi ale Pen-
ticostarului, Sedelnele de la utrenie, cântările Tri-
odului din Săptămâna cea Mare, Canonul Sfintei 
Casii din Sâmbăta cea Mare, tropare din Prohodul 
Domnului, Binecuvântările Învierii şi Podobiile de 
la vecernie [5, p. 94].

Irmologhionul excelează nu numai prin con-
ţinutul muzical (Macarie intervine cu dezinvol-
tură în piesele preluate, pe care le modelează sau 
le rescrie în spiritul său şi, totodată, îşi etalează 
personalitatea în compoziţii originale, de o rară 
frumuseţe melodică), ci şi prin prefaţa sa, având 
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valoarea unui manifest estetic. Fiind, în ansamblu, 
o pledoarie fierbinte pentru arta „patrioticească”, 
acest text abordează mai multe probleme asupra 
cărora merită să ne oprim.

Mai întâi, Macarie subliniază ilegitimitatea 
supremaţiei elementului grecesc în biserica ro-
mânească, supremaţie la care s-a ajuns prin ne-
glijarea tradiţiilor autohtone: „Şi aceasta, iubitule, 
întocmai o am pătimit noi Românii… că din ne-
statornicia şi prefacerea vremurilor şi a firilor… 
ne-am depărtat de la slovele cele strămoşeşti… 
Ne-am slujit de slovele ţiriliceşti, apoi de carte 
elinească şi Psaltichie grecească./…/ … Cei mai 
mulţi, după ce învaţă câte puţină elinească, se ru-
şinează a se arăta că sunt Români…”. „Aşişderea şi 
cei ce învaţă câte puţină Psaltichie grecească, până 
în ziua de astăzi se ruşinează nu numai de a cânta 
«heruvicul» şi altele Româneşte, ci şi «Doamne, 
miluieşte» a zice pre limba sa” [apud 5, p. 95].

Mai apoi Macarie cinsteşte pe cei care s-au 
străduit să repună limba română în drepturile ei, 
dintre precursori menţionând pe Arsenie Iero-
monahul Cozianul, Calist Protopsaltul de la Mi-
tropolia din Bucureşti, Şărban Protopsaltul curţii 
domneşti, dascălii Ilarion, Gherondie, Isac de la 
Neamţ, Macarie Arhimadrit de la Căldăruşani, 
Balasie Preotul, Petru „dulce glăsuitorul”, Bere-
chet, protopsalţii Ioan şi Daniil [5, p. 95].

Macarie se referă şi la tehnica transpunerii 
cântărilor, operaţie ce se cere făcută cu îndemâ-
nare, „întru nimic stricând nici curgerea melosu-
lui, nici alcătuirea cuvântului” [apud 4, p. 320]. El 
este pe deplin conştient de dificultăţile corelării 
muzică-text, optând pentru adaptarea melodiei la 
accentul tonic al cuvântului (şi nu invers): „Întru 
toate protimisând înfiinţarea cuvântului pentru că 
de a pune însuşi acele semne pe un cuvânt care 
vine îndoit mai lung sau mai scurt decât cel gre-
cesc, iaste dobitocie, pentru că la dânşii aşa vine 
tonul cuvântului şi aşa să scrie, iar unde şi la dân-
şii multe nu se potrivesc după podobie, alcătuirea 
se face asupra tonului cuvântului, iar nu după cur-
gerea melodiei” [apud 4, p. 320].

Autorul Irmologhionului face aprecieri per-
tinente vis-a-vis de starea de lucruri din muzica 
bisericească a timpului său. Pervertirea gustului 
muzical, invazia turcismelor de provenienţă lai-
că, monopolul grecesc implicând discriminarea 
muzicienilor locali, închistarea muzicii sacre ră-
săritene şi ostentaţia ei de a rămâne refractară la 
sugestiile muzicii vest-europene – toate acestea 
sunt în acelaşi timp plastic descrise şi condamna-

te cu vehemenţă: „Şi de va cânta cineva cântece şi 
amestecuri de pestrefuri în sfânta biserică, nu este 
primit nici dascăl, iar de va cânta chiar alcătuiri 
turceşti, măcar că nu ştie nimic bisericesc, acela 
este primit şi lăudat şi desăvârşit cu ifos turcesc 
de Ţarigrad”. „De ar fi acel din neamul acela cât de 
ticălos, de ar cânta căpreşte, de ar gongăni ca do-
bitoacele, de s-ar schimonosi cât de mult pentru 
că este de neamul acela, îndată este şi dascăl şi de-
săvârşit şi cu ifos de Ţarigrad. Iar Românul, de ar 
avea meşteşugul şi iscusinţa lui Orfeu şi glasul nu 
al lui Cucuzel, ci al Arhanghelului Gavriil, pentru 
că este Român, îndată îi dau titlu că nu este nimic, 
cântă vlahica, n-are profora de Ţarigrad şi-i îm-
pletesc mii de defăimări”. „…Până acolo se suie 
cu nesimţirea, încât îndrăzneşte să scrie că «tot 
cel ce ar voi să înveţe această sistimă să caute să o 
înveţe de la dascălul elin, pentru că toate celelalte 
neamuri, urmând Europenilor, nu pot să-şi aducă 
glasul pe treptele scărilor… »”. „Şi, dimpreună cu 
noi de defaimă ei şi pre Europeni, nesimţitori şi 
fără minte poate să-i socotească şi să-i cunoască 
oricine. Că Europenii întru atâta desăvârşită în-
fiinţare au puterea meşteşugului cântărilor, încât 
pot să aducă sufletul în spaimă şi întru îndrăz-
neală, pot să puie de faţă mâhniciunea şi veselia, 
întristarea şi bucuria cu toate chipurile înfiinţării 
şi în scurt au minunata armonie de care ei (grecii 
– nota noastră) cu totul sunt neîmpărtăşiţi, încât 
oricine poate să judece…” [apud 5, pp. 95-96].

De reţinut, în unul dintre citatele de mai sus, 
expresia „cântă vlahica”. E de presupus că prin 
„vlahica” sunt desemnate acele cântări de obârşie 
bizantină, care, vehiculate de psalţii români, au su-
ferit o localizare, au fost impregnate cu elemente 
autohtone şi astfel îndepărtate de tipicul grecesc [4, 
p. 304; 5, p. 96; 1, p. 154]. Ceva mai mult, se vede că 
s-a profilat şi un stil indigen de interpretare, care 
nici acesta nu le mergea grecilor la inimă fiindcă 
nu avea „ifosul” şi „profora” de Ţarigrad, sau, mai 
exact, „renunţase la nazalizările şi gâlgâirile conti-
nui, atât de plăcute la Istambul” [4, p. 304].

Macarie îşi încheie prefaţa, a cărei scriere a 
echivalat la acea oră cu o manifestare de curaj ci-
vic, cu înflăcărate apeluri către psalţi de a cânta 
româneşte. Cuvintele lui, pline de patos mobiliza-
tor, trebuie să fi avut rezonanţe adânci în conştiin-
ţa compatrioţilor: „Pentru aceasta dar te rog, o iu-
bitule patriot cântăreţ Român, că de acum înainte 
să te faci adevărat slăvit Român şi cu râvna şi cu 
fapta să te faci iubitor de neam şi folositor Patriei. 
Cântă de acum înainte vitejeşte şi cu îndrăzneală 
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orice cântare în limba patriei tale, cu minunata 
fireasca dulce glăsuire a patriei tale, cu înţelege-
re, cu evlavie, cu dragoste… Cântă glasurile bine 
în locul lor, atât pre cele suitoare cum şi pre cele 
pogorâtoare, lucrează bine ftoralele şi nu-ţi mai 
întoarce auzul spre cei ce neavând în ce mai mult 
a se lăuda să fălesc numai întru o deşartă profo-
ra şi cu vicleşug te sfătuiesc ca să nu întrebuin-
ţezi cântările în limba patriei tale, pentru că aceia, 
pizmuind sporirea ta, voiesc ca niciodată să nu te 
trezeşti din vătămătoarea nesimţire şi pentru ca 
totdeauna având trebuinţă de dânşii totdeauna să 
te aibă supus întru călcarea picioarelor.

Cine nu-i ştie că ei nu voiesc nici să vază, nici 
să auză sporirea şi deşteptarea noastră! Deci lea-
pădă departe de la tine necuviincioasa ruşine şi 
mârşava sfială şi cu îndrăzneală cântă cântările şi 
«Doamne, miluieşte» Româneşte, în graiul Patriei 
tale, fă-te iubitor de neam şi folositor Patriei şi pre 
aceia de acum lasă-i să se tot laude cu profora lor” 
[apud 5, p. 98].

Revenind de la prefaţa-program la opera 
propriu-zisă vom constata, împreună cu exege-
ţii bizantinişti [4, p. 320; 5, pp. 84-87; 13, p. 182], 
caracterul limitat, de jumătate de măsură, a între-
prinderii lui Macarie. Într-adevăr, dacă pornim de 
la întrebarea: ce s-a putut face pentru românirea 
cântării cultice în condiţiile istorice respective şi ce 
s-a făcut efectiv, ajungem la concluzia de mai sus.

În raport cu climatul în care a activat Filo-
tei sin Agăi Jipei ambianţa epocii lui Macarie era 
mult mai propice dislocării cântării greceşti din 
biserica românească. Cum ideea autohtonizării 
cultului era împărtăşită şi de domnitor, şi de căr-
turarii timpului, şi de clericii indigeni, şi de eno-
riaşi, se putea interveni mai activ în repertoriul 
muzical ecleziastic spre a-1 racorda la simţirea ro-
mânească. Or, cea mai mare parte a efortului ma-
carian se rezumă la preluarea cântărilor greceşti 
consfinţite de reformă şi la traducerea lor în limba 
română. Altfel zis, ţinta modificărilor este textul, 
nu şi substanţa muzicală, modelată în măsura în 
care o cere palierul textual.

Repertoriul statuat după 1814 nu numai că 
era vulnerabil sub aspectul purităţii stilistice şi al 
valorii, ci era şi mult mai străin de idealul muzical 
autohton decât muzica bizantină medievală. Re-
spectiv, intuiţia trebuia să-1 fi călăuzit pe Macarie 
spre straturile mai adânci ale culturii psaltice, cel 
puţin, spre opera lui Filotei, cu atât mai mult cu 
cât acesta făcuse deja tentative de transpunere a 
melosului bizantin „pre glasul rumănesc”.

Printre primii a sesizat deficienţele conceptu-
lui macarian de românire a cântării sacre Geor-
ge Breazul: „Macarie însuşi nu cugeta la muzica 
propriu-zisă, la viersul creştinesc şi românesc, aşa 
cum îl pomeniseră părinţii noştri”, ci „la folosul 
şi podoaba neamului în patrioticească grăire…”. 
El „cugeta la cântările greceşti spre a le aduce pre 
acestea în graiul Patriei în cea mai credincioasă şi 
nestrămutată a lor înfiinţare” [3, pp. 574-575].

Şi Ioan Dumitru Petrescu îi reproşează înain-
taşului îngustimea viziunii: „Macarie Ieromona-
hul însă nu face un istoric al cântării bisericeşti, 
documentar, ci el priveşte, pur şi simplu, cântarea 
timpului său: complet grecizată, cu ifos de Ţari-
grad, deci cu o manieră de interpretare proprie 
obişnuinţelor turceşti-ţarigrădene, cu un amestec 
foarte pronunţat de elemente străine, curat pro-
fane, persane taxâmuri şi pestrefuri turceşti. Şi 
de aceea îmbrăţişează cu atâta entuziasm sistima 
nouă, care împrumută ceva şi de la occidentali” 
[13, p. 182]. Octavian Lazăr Cosma este mai ma-
leabil în aprecieri, punând pe seama conjuncturii 
momentului reticenţa lui Macarie în promovarea 
înnoirilor [5, pp. 84-87].

În fine, chiar dacă posteritatea mai are şi re-
zerve (să nu uităm că de pe poziţiile zilei de azi 
lucrurile se văd altfel decât se vedeau la începutul 
secolului al XIX-lea), numele lui Macarie rămâne 
unul de referinţă în istoria sinuoasă a românizării 
muzicii liturgice. „El a imitat tipul cântării gre-
ceşti, dar a introdus dulceaţa în cântare” [apud 8, 
p. 71], spune simplu dar sugestiv Constantin Er-
biceanu, unul dintre primii biografi şi cercetători 
ai creaţiei „fericitului întru pomenire Macarie Ie-
romonahul”.1

În paralel cu Macarie Ieromonahul Anton 
Pann munceşte la transpunerea în româneşte a 
repertoriului cultic. Personalitate de excepţie, 
multiplu înzestrată (istoriograf, teoretician, tra-
ducător, dascăl, interpret, folclorist, literat, slujitor 
al culturii ecleziastice şi laice deopotrivă), Anton 
Pann a lăsat o operă pe măsură, ale cărei compo-
nente se completează şi se intercondiţionează.

Ca şi în cazul lui Macarie, persistă semne de 
întrebare asupra anului naşterii precursorului. 
Gheorghe Dem. Teodorescu vorbeşte de 1794 [10, 
p. 4, nota 3]. Alţi biografi, precum şi însuşi Anton 
Pann în două Testamente se referă la anul 1797 
[10, p. 4, nota 3], în timp ce istoriografia româ-
nească actuală indică anul 1796 [12, p. 95; 6, p. 
389]. Problematică este şi originea etnică a lui An-
ton Pann, dar există supoziţii potrivit cărora tatăl 
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său era român, iar mama grecoaică [6, p. 389]. Da-
tele cu privire la anii de formare a viitorului psalt 
sunt puţine [6, pp. 141-142, p. 382]. Se ştie doar 
că în 1810 el se numără printre sopranii corului 
Catedralei chişinăuiene. În 1812, când se stabileş-
te cu mamă-sa la Bucureşti, Anton Pann poseda 
câteva limbi (româna, bulgara, greaca, turca şi 
rusa), era iniţiat în muzica psaltică, precum şi în 
muzica savantă occidentală. Dăruit cu capacităţi 
vocale remarcabile, cântă la strană în cele mai im-
portante biserici bucureştene, făcându-şi stagiul şi 
la Şcoala de cântăreţi ai Mitropoliei condusă de 
Dionisie Fotino. Pentru a fi la curent cu inovaţiile 
aduse de reforma hrisantică urmează cursurile lui 
Petru Efesiul de la Sfântul Nicolae-Şelari.

De îndată ce s-a simţit pe deplin înarmat, mai 
urmând şi îndemnul mitropolitului Dionisie Lupu, 
Anton Pann purcede la tălmăcirea cântărilor bise-
riceşti în limba română. Această îndeletnicire va fi 
îmbinată cu activitatea didactică şi interpretativă 
(este angajat, o vreme, la biserica din Şcheii Braşo-
vului, la Şcoala de muzică a episcopiei Râmnicului, 
precum şi la alte şcoli şi seminarii). În scopul mul-
tiplicării cărţilor traduse înfiinţează la Bucureşti 
o tipografie din care scoate, rând pe rând, opere 
literare laice şi tipărituri religioase. Cel mai noto-
riu discipol al lui Anton Pann este transilvăneanul 
George Ucenescu, care s-a impus, aidoma dascălu-
lui său, în dubla postură de psalt şi folclorist. Anton 
Pann se stinge din viaţă la 2 noiembrie 1854.

Acea parte a creaţiei lui Anton Pann de care 
se ocupă bizantiniştii se divide în două comparti-
mente: opera muzicală (dăm şi lista lucrărilor pu-
blicate: Axionul, 1818?, Chirie de duminici în opt 
glasuri…, 1826, Irmos calofonicon, 1827?, Penticos-
tar, compus… pentru cererea şi îndemnarea prea 
cuviosiii sale maichii Platonichi, stariţii mănăsti-
rii Dintr-un lemn, 1827, Noul Doxastar, prefăcut 
în româneşte după metodul vechi al serdarului 
Dionisie Fotino, tomul I, 1841, Irmologhion sau 
Catavasier, care cuprinde în sine toate catavasii-
le sărbătorilor împărăteşti de peste an, troparele, 
condacele şi exapostilariile. Cuprinde şi podobiile 
tuturor glasurilor, binecuvântările şi slujba mor-
ţilor…, 1846, Heruvico-chinonicar, care cuprinde 
în sine heruvice şi chinonice pentru tot anul lângă 
care s-au adăugat şi Axioanele tuturor glasurilor 
şi ale praznicilor, tomul I,2 1846, Paresimier, care 
cuprinde în sine cântările cele mai de trebuinţă ale 
postului mare, 1847, Privighier, care cuprinde în 
sine toată rânduiala privigherii sau a mânecării…, 
1848, Tipic bisericesc, care cuprinde rânduiala du-

minicilor, a sărbătorilor stăpâneşti şi a sfinţilor 
aleşi de preste tot anul…, 1851, Noul Doxastar, vol. 
II-III, 1853, Epitaful sau slujba înmormântării…, 
1853, Irmologhion-Catavasier, 1854, Noul Anasta-
simatar, tradus şi compus după sistema cea veche 
a serdarului Dionisie Fotino…, 1854) şi elaborările 
teoretice (Bazul teoretic şi practic al muzicii biseri-
ceşti sau gramatica melodică…, 1845, Prescurtare 
din Bazul muzicii bisericeşti şi din Anastasimatar, 
care se cântă grabnic şi zăbavnic, 1847, Mică gra-
matică muzicală teoretică şi practică, care cuprinde 
în sine învăţătura tuturor semnelor şi scărilor mu-
zicii bisericeşti…, 1854) [6, p. 142].

Prima carte tipărită „întru a sa tipografie de 
muzică bisericească”3 este Bazul teoretic şi prac-
tic…, ceea ce dovedeşte că Anton Pann, ca şi Ma-
carie Ieromonahul, resimţea stringenţa punerii în 
circulaţie a unui îndreptar teoretic, elaborat pe te-
meiul noului sistem. Bazul… este o lucrare amplă, 
ce cuprinde prezentarea semiografiei hrisantice (a 
celei diastematice, ritmice şi cheironomice), spe-
cificarea genurilor muzicii psaltice (diatonic, cro-
matic şi enarmonic), analiza ehurilor cu scările 
respective, descrierea celor 18 ftorale (diatonice, 
cromatice şi enarmonice), a scărilor determina-
te de ftorale, inventarierea cadenţelor în cele trei 
idiomuri (papadic, stihiraric şi irmologic). Textul 
mai conţine observaţii utile „pentru completirea 
sau combinaţia semnelor şi ortografia lor” [apud 
10, p. 8], încheindu-se cu o metodică de predare a 
muzicii în seminarul Sfintei Mitropolii [10, p. 8].

Bazul teoretic… este scris sub forma unui di-
alog – modalitate nouă pentru gramaticile psalti-
ce româneşti, dar obişnuită pentru gramaticile din 
manuscrisele greceşti.

S-a crezut un timp că modelul Bazului teore-
tic… este Marele Teoreticon al Muzicii de Hrisant, 
or, cercetările recente [10, pp. 8-9] au demonstrat 
că lucrarea corespunde mai degrabă Bazului te-
oretic şi practic al muzicii bisericeşti de Phōkeōs, 
apărut în 1842 la Constantinopol, abia acesta fiind 
inspirat din Teoreticonul părintelui reformei. Ele-
mentul nou pe care îl comportă Bazul… lui Anton 
Pann faţă de sursele de inspiraţie şi, concomitent, 
faţă de Teoreticonul lui Macarie stă în subdivizarea 
tonului, şi anume: 4 subdiviziuni – tonul mare, 3 
diviziuni – tonul mic, 2 subdiviziuni – tonul mai 
mic, toată scara diapazonului însumând, astfel, 20 
de subdiviziuni. Rămâne de stabilit sorgintea con-
ceptului lui Anton Pann [10, p. 9] (Petre Brâncuşi 
consideră că ea trebuie căutată în muzica tradiţi-
onala indiană [2, p. 154]), cu atât mai mult cu cât 
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teoreticienii români care i-au urmat s-au raliat în 
unanimitate acestui concept.

Bazul… lui Anton Pann nu este numai o 
gramatică, ci şi o scriere istoriografică, graţie În-
troducerii, comparabile întrucâtva cu prefaţa Ir-
mologhionului macarian. Ca istoriograf, autorul 
Bazului… face o retrospectivă a muzicii bizanti-
ne, arătând rădăcinile antice ale ehurilor bizan-
tine şi punând în valoare aportul celor mai de 
seamă promotori ai acestei arte. Dintre muzicie-
nii români sunt citaţi: Dimitrie Cantemir, Miha-
lache Moldoveanu, Vasilache Cântăreţu, Ianuarie 
Protosinghelul, Macarie Ieromonahul, Nectarie 
Ierodiaconul. Este stranie invocarea lui Dimitrie 
Cantemir, care nu a avut contingenţe cu muzica 
psaltică, dar, daca ne adresăm Teoreticonului hri-
santic, prototipul Bazului…, înţelegem de unde 
vine includerea acestui nume în lista slujitorilor 
muzicii bizantine. Un alt lucru curios, semnalat de 
cercetători [10, p. 7] este faptul că Anton Pann nu 
se referă la creaţia psaltică autohtonă din secolele 
XV-XVIII, reprezentată de Evstatie Protopsaltul, 
Dometian Vlahu, Theodosie Zotica, Vlad Gră-
măticul, Filotei şi mulţi alţii. Cum, însă, aceasta 
lipseşte şi din istoricul lui Macarie (cel din prefaţa 
Irmologhionului), putem presupune că realitatea 
muzicală de pe timpul lui Anton Pann şi Macarie 
Ieromonahul se depărtase într-atât de vechiul fi-
lon psaltic, încât nu mai păstra nici amintirea lui.

Argumentaţia teoretică a Bazului… este relu-
ată – într-o expunere comprimată şi cu exemplifi-
cări din Anastasimatar – în Prescurtare din Bazul 
muzicii bisericeşti… şi Mică gramatică muzicală 
teoretică şi practică.

Limbajul tuturor lucrărilor teoretice semnate 
de Anton Pann excelează prin claritate şi precizie, 
iar terminologia cu care operează este mai adec-
vată decât la Macarie Ieromonahul.

Ca şi Macarie, Anton Pann a tradus, a adaptat 
şi compus cântări şi, ca şi la Macarie, graniţele din-
tre cele trei forme de activitate muzicală sunt labile 
şi permeabile. În tot ce a făcut Anton Pann a ur-
mărit românirea cântării sacre bizantine, mişcân-
du-se spre ţintă cu mai multă fermitate şi eficienţă 
decât antecesorul său. Însuşi termenul de „româ-
nire” îi aparţine, el semnificând, pe de o parte, în-
locuirea limbii greceşti cu limba română în muzica 
de strană, pe de alta -- punerea de acord a liniei 
melodice psaltice cu textul românesc [4, p. 320].

Strategia de traducător Anton Pann şi-o con-
struieşte pe temeiul postulatului supremaţiei cu-
vântului. El nu numai că insistă asupra mlădierii 

melodiei după prozodia şi topica limbii române 
(în prefaţa Bazului… sunt dezaprobaţi cei care „n-
au făcut decât au rădicat silabele zicerilor streine 
şi au aşăzat silabele zicerilor româneşti”; „într-alt 
loc viind locul melodiei şi într-alt tonul zicerii” s-a 
ajuns să se denatureze „noima sau înţelesul ziceri-
lor româneşti” [apud 4, p. 320]), ci formulează im-
perativul potrivirii ethosului muzicii cu cel al cu-
vintelor: „Cât ar greşi intraducătorul unei cărţi, de 
ar zice pământ în loc de: cer, mărire, tânguire, în 
loc de: smerenie şi bucurie, atât greşeşte şi tradu-
cătorul unei cântări de va întrebuinţa melodia unia 
în locul altia” [apud 4, p. 320]. Gestica muzicală 
coboară din conţinutul textelor liturgice, de ace-
ea interpretul, sau compozitorul, sau traducătorul 
trebuie să fie foarte atent la fluctuaţiile de expresie 
ale conductului melodic: „…iubitorul de muzică 
întâmpină tot felul de ţezuri, precum de umilinţă, 
de rugăciune, de plângere, de întristare, de bucurie 
şi altele; într-însul învaţă cum să glăsuiască între-
bătoarea (interogaţiunea), minunătoarea (excla-
maţiunea) şi ce săvârşiri se întrebuinţează la toată 
pontuaţia; va şti cum să păzească tonul la ligusa, 
la paraligusa şi proparaligusa -- ultima, penultima 
şi antepenultima silabă; va cunoaşte diapazonul 
şi disdiapazonul al fiecăruia glas în înălţare peste 
înălţare şi în pogorârea până sub pogorâre; va ve-
dea ce fel se glăsuiesc zicerile cereşti şi cele cu cer 
suire, cum şi zicerile pământeşti şi câte cer josire 
şi cu un cuvânt: va dobândi idee ca să ştie rosti cu 
bună întocmire şi zicerea cea mai măruntă, în fie-
care opt glasuri” [apud 6, pp. 138-139].

Pentru a respecta accentul tonic, precum şi 
semantica cuvintelor româneşti, Anton Pann in-
tervine cu temeritate în originalul melodic grecesc, 
comprimă desfăşurarea, înlătură arabescurile şi 
peroraţiile. Deseori Anton Pann, după ce dăltuieşte 
melodia grecească pentru a o adecva structurii tex-
tului românesc, o dezvoltă cu totul liber, aşa cum 
face şi Macarie în unele dintre Axioanele prazni-
care. Trăsăturile definitorii ale scrisului lui Anton 
Pann (ele se developează mai ales în capodoperele 
Pre înţelepciunea…, De frumuseţea fecioriei tale, 
Slavă sa aibă, Limbile să salte, Domnul stătu crai în 
ţară, Ca pre un viteaz) sunt „limpezimea, eleganţa 
şi nobleţea discursului muzical” [6, p.145]), dexte-
ritatea transformărilor tematice, fantezia melodică 
debordantă. Anton Pann a sporit ponderea stilului 
irmologic în cântarea de strană de la noi [4, pp. 321-
322; 6, p. 145], ceea ce a însemnat încă un pas în di-
recţia „românirii”, dat fiind că acest stil corespunde 
mai mult sensibilităţii autohtone decât altele.
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Muzicienii români de după Anton Pann s-au 
raportat activ la opera înaintaşului; mult vehicula-
te, melodiile sale au suferit modificări, unele din-
tre ele, după părerea lui Octavian Lazăr Cosma [6, 
p. 145], discutabile. Iată, deci, o problemă actuală 
pentru bizantinistica românească: cercetarea itine-
rarului parcurs de cântările tălmăcite sau compuse 
de Anton Pann, scoaterea din circulaţie – argu-
mentată în prealabil – a variantelor dubioase, re-
ţinerea – iarăşi argumentată – a variantelor viabile.

Exegeţii [6, p. 137-145; 4, pp. 319-322; 10, pp. 
9-10] (cu excepţia lui Ioan Dumitru Petrescu [13, 
p.188; 7, pp. 179-180]) sunt, în general, de acord 
că Anton Pann a fost mai categoric în demersul 
de românire a cântării sacre decât predecesorii săi, 
mai puţin aservit modelului grecesc, mai sensibil 
la muzicalitatea limbii române si dezideratele ade-
vărului artistic. Cu toate acestea, nici înfăptuiri-
le lui Anton Pann nu s-au putut sustrage acelor 
carenţe, despre care am vorbit deja în legătură cu 
moştenirea muzicală a lui Macarie Ieromonahul. 
Anton Pann, ca şi Macarie, s-a raportat doar la 
cântarea constantinopolitană de după 1814 şi nu a 
valorificat vechea muzică liturgică autohtonă, im-
pregnată de secole de simţire românească. Ca cre-
ator de repertoriu naţional, ca reformator, Anton 
Pann nu a luat în calcul – şi ar fi trebuit s-o facă – 
cântarea psaltică de la sate, apropiată de matricea 
folclorică şi purtătoare a unui autentic ethos ro-
mânesc. Piatra unghiulară a acţiunii de românire 
este şi la Anton Pann textul cântării psaltice şi nu 
fondul muzical, care se modifică doar în măsura 
în care este adaptat specificului rostirii româneşti. 
Oricât de temerară, proaspătă, plină de har apare 
opera sa, ea rămâne marcată de prejudecăţile mo-
mentului istoric în care s-a zămislit şi limitată de 
orizontul respectiv.

Accentele critice care transpar în scrierile 
muzicologice la obiect nu relativizează însemnă-
tatea contribuţiei celor doi mari psalţi români din 
prima jumătate a secolului al XIX-lea, contribuţie 
care a netezit drumul performanţelor ulterioare 
din aceeaşi arie de preocupări, precum şi redi-
mensionării savante, inclusiv plurivocale, a melo-
sului de filiaţie bizantină.

Note şi comentarii:
1.	 Formulă preluată din titlul unui manuscris (Ani-

xandarele) semnat de Macarie Ieromonahul.
2.	 Titus Moisescu indică apariţia a două tomuri 

ale acestei lucrări, ambele datate cu 1847, vezi: 
12, p. 99.

3.	 Formulă preluată, probabil, din una din pre-
feţele tipăriturilor lui Anton Pann, reprodusă 
apud: 12, p. 98.
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Rezumat
Problema autenticităţii în repertoriul orchestrei „Folclor”: politici instituţionale  

ale Teleradiodifuziunii Moldoveneşti şi reflecţii în presa sovietică din anii 1970-1980

Studiul abordează aspectele diverse şi controversate privind conceptul, noţiunea şi principiul autenticităţii în 
muzica neo-tradiţională, cunoscută ca „muzică populară/folclorică”, promovată de orchestra populară de studio 
„Folclor”, în cadrul companiei republicane de Televiziune şi Radiodifuziune (TRM), în contextul ideologic al pe-
rioadei sovietice, de-a lungul anilor 1970-1980. Autorul încearcă să dezvăluie rolul director al Consiliului artistic 
al TRM, în calitate de organ instituţional de control, cenzură, evaluare, omologare şi acreditare politică a creaţiilor 
populare ca expresii culturale ale RSS Moldoveneşti, în conformitate cu politicile culturale ale statului-partid. 
Apelând la analiza unor studii la temă, sinteza formulărilor tipice din procesele-verbale şi evaluarea criticilor, 
expuse în paginile presei din epocă, sunt puse în evidenţă principalele caracteristici ale autenticităţii populare/
folclorice neo-tradiţionale.

Cuvinte-cheie: autenticitate, artă populară, muzică neo-tradiţională, consiliu artistic, orchestra „Folclor”, pe-
rioada sovietică.

Summary
The problem of authenticity in the repertoire of the “Folclor” orchestra:  

institutional policies of the Moldovan Broadcasting, and reflections  
in the Soviet press from the 1970s-1980s

The study addresses the diverse and controversial aspects regarding the concept, notion and principle of 
authenticity in neo-traditional music, known as “popular/folk music”, promoted by the popular studio orchestra 
“Folclor”, within the Republican Television and Radio Broadcasting Company (TRM), in the ideological context 
of the Soviet period, throughout 1970-1980s. The author tries to reveal the directorial role of the Artistic Council 
of the TRM, as an institutional body of control, censorship, evaluation, homologation and political accreditation 
of the popular creations as cultural expressions of the Moldavian SSR, in accordance with the cultural policies of 
the party-state. Calling on the analysis of some studies on the topic, the synthesis of typical wordings from the 
minutes and the evaluation of the critics, exposed in the press pages of the era, the main characteristics of the 
neo-traditional popular/folk authenticity are highlighted.

Keywords: authenticity, folk art, neo-traditional music, artistic council, “Folclor” orchestra, Soviet period.

Introducere
Un aspect important în procesul cunoaşterii 

şi înţelegerii modului în care artele muzicale po-
pulare şi cele academice sunt legitimate, promo-
vate şi valorificate în spaţiul cultural şi economic 
al societăţilor moderne este legat de problema, 
conceptul şi criteriul autenticităţii. Chestiunea în 
cauză s-a impus atât pe agenda esteticii artelor, cât 
şi pe cea a politicilor culturale şi patrimoniale ale 
statelor naţionale.

Căutarea permanentă a unui cadru referen-
ţial pentru autenticitate a caracterizat şi evoluţia 

noilor forme de „artă populară” din fosta URSS. 
Reprezentate de orchestrele populare, coruri-
le populare şi ansamblurile academice de dans 
popular, ele au constituit o importantă arenă de 
renegociere a tradiţiilor folclorice din trecut. Ac-
tivând pe baze profesioniste, de regulă cu finan-
ţare de la stat, sub auspiciul filarmonicilor şi altor 
instituţii oficiale, noile forme de artă au fost strâns 
conectate la ideologia comunistă şi la politicile 
culturale ale statului-partid.

Constituind, alături de mişcarea artistică or-
ganizată şi instituţionalizată de amatori, o branşă 
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esenţială a culturii sovietice de mase, noua artă po-
pulară, declarat „folclorică”, a devenit parte indis-
pensabilă a mecanismului de propagandă şi agita-
ţie a statului. Rolul de bază al acestei arte „prescris 
populară” a fost supus scopului de a autentifica, a 
legitima în discursul de mare impact public noua 
putere politică, de a promova „adevărul dorit” şi 
comandat „de sus” despre marşul triumfal, eroic 
şi grandilocvent al noii ordini socialiste. Astfel, 
intervenţia masivă a profesioniştilor şi activiştilor 
culturali în creaţiile tradiţiei orale, reificarea sau 
esenţializarea ideatică şi rearanjamentul cultural 
a(l) folclorului a devenit o normă a noii autentici-
tăţi populare. Drept urmare, în noul context soci-
al-politic, însăşi miezul problemei privind ceea ce 
este, ce moşteneşte, cum este făcută, cui serveşte, 
cui este destinată, cum este percepută şi cum este 
autentificată noua muzică „populară/folclorică” 
s-a schimbat în mod radical.

O filă interesantă în istoria creării şi canoni-
zării noii autenticităţi „folclorice” în cultura po-
pulară din RSS Moldovenească constituie activi-
tatea orchestrei profesioniste de studio „Folclor”. 
Fondată la finele anului 1967, în cadrul compa-
niei republicane de Televiziune şi Radiodifuziune 
(TRM), cu aportul primului său dirijor, Dumitru 
Blajinu, orchestra-şi anunţase, prin însăşi relevan-
ţa semnificaţiei numelui său – „Folclor”, intenţia 
de a promova un nou model de autenticitate fol-
clorică pe scena mediatică şi concertistică a tim-
pului, care se dorea a fi mai aproape de valorile 
tradiţiei folclorice autohtone. Noul laborator de 
creaţie îşi propunea astfel să remedieze oarecum 
breşa şi sciziunea culturală identitară, formată 
prin mediatizarea excesivă a creaţiei preponde-
rent contrafăcute, stilizate şi „alienante” din re-
pertoriul Orchestrei populare de estradă (dirijori 
Aleksandr Vasecikin şi Valentin Vilinciuc), care 
activa în cadrul TRM. Orchestra respectivă scan-
dalizase opinia publică locală, mai cu seamă cea 
din rândul intelectualităţii de creaţie.

La scurt timp de la fondare însă viziunile cre-
atorilor din orchestra „Folclor” privind autentici-
tatea repertoriului s-au lovit de avalanşa criticilor 
contradictorii, care au venit, mai întâi, din partea 
Consiliului artistic al TRM, ulterior, şi din partea 
opiniei publice din presă. Fenomenul semnala o 
anumită stare de criză şi tensiune identitară emer-
gentă în domeniul artelor de reprezentaţie naţio-
nală, tot mai evidentă de-a lungul epocii post-sta-
liniste (1960-1980). Opiniile privind modalitatea 
promovării scenice şi mediatice a surselor folclo-

rice au divizat actorii şi agenţii procesului de va-
lorificare artistică din RSS Moldovenească în trei 
tabere: 1) creatorii, interpreţii, muzicienii, aranjo-
rii, compozitorii, dirijorii etc., 2) experţii şi evalu-
atorii instituţionali din cadrul Consiliului artistic 
al TRM şi 3) comentatorii din presa locală.

Înainte de a trece la abordarea temei propu-
se, trebuie de menţionat, că abordarea chestiunii 
autenticităţii necesită stabilirea prealabilă a unor 
repere conceptuale. În acest sens, vom purcede la 
delimitarea unei părţi introductive a studiului, în 
care vom puncta (1) aspectele noi ale problemei, 
relevate în unele lucrări de specialitate. Apoi vom 
evidenţia (2) principiile de autentificare a creaţii-
lor din repertoriul orchestrei „Folclor” în cadrul 
Consiliului artistic al TRM, după care vom pre-
zenta (3) unele opinii la temă din presa vremii si o 
succintă concluzie.

Conceptul de autenticitate în unele surse bi-
bliografice

Începând cu a doua jumătate a secolului al 
XX-lea, cercetările (etno)muzicologice şi antro-
pologice din Occident, ulterior, şi cele din Rusia 
post-sovietică, evocă importanţa luării în con-
sideraţie a unor noi aspecte în evoluţia culturii 
populare derivată din folclor, care necesită noi 
perspective teoretice în abordarea problemei au-
tenticităţii.

O categorie consistentă de studii se centrea-
ză pe analiza caracterului eminamente dinamic şi 
multidimensional al noţiunii însăşi de „tradiţie”, 
privită ca şi concept-cheie în abordarea autenti-
cităţii. Astfel, Gerard Lenclud notează că „noţiu-
nea de tradiţie se referă (…) la ideea de poziţie 
şi mişcare în timp” [20, p. 112]. Dorothy Noyes 
avansează ideea de „tradiţie multiformă”, care tre-
buie văzută în trei ipostaze: ca „mod de comuni-
care, de transmisie şi de difuziune”. Un rol esen-
ţial în evoluţia multiformă a tradiţiilor aparţine, 
în opinia autoarei, „reţelelor sociale (…) şi con-
textelor politice” [24, p. 237-238]. La rândul său, 
Erik Hobsbawn introduce conceptul de „tradiţie 
inventată”, desemnând astfel „ansamblul de prac-
tici şi ritualuri de natura simbolică” [14, p. 1], prin 
care „societăţile industriale instituie şi dezvoltă 
noi reţele de convenţii” [14, p. 3]. Fiind „compa-
rabile, compatibile sau chiar identice cu cele moş-
tenite din trecut”, tradiţiile inventate au, în opinia 
lui Huib Schippers, darul de a se substitui celor 
autentice [28, p. 334]. Instrument de canonizare a 
trecutului, „tradiţia construieşte – precum afirmă 
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Jan Assmann – ceea ce s-ar putea numi identitate 
diacronică”, prin care „putem rămâne la fel, cum 
am fost ieri, cum suntem azi şi cum vom fi mâine” 
[2, p. 116].

O altă categorie de studii dezvoltă conceptul 
de „neo-tradiţionalism cultural” ca platformă a 
noii autenticităţi. Conceptul s-a conturat în con-
textul schimbărilor profunde, care s-au produs 
în ţările în curs de dezvoltare, în special, după cel 
de-al II-lea Război Mondial. Menţiuni timpurii 
ale termenului „muzică neo-tradiţională”, spre 
exemplu, pot fi atestate în studiile lui Gerhard 
Kubik despre cultura populară din Malawi [18] 
şi din alte state din sud-estul Africii [19]. Anteri-
or, antropologul Arthur Morris Jones a introdus 
termenul de „tradiţie neo-folclorică”, prin care au-
tentifică formele noi ale culturii populare hibride, 
„cvasi africane şi cvasi europene” [15, p. 36].

Aspecte noi ale problemei au fost abordate 
de Donna Buchanan, în studiul despre muzica 
neo-tradiţională din Bulgaria. Autoarea consta-
tă, că în epoca socialistă, noua autenticitate era 
promovată de „ansamblurile populare de cântec 
şi dans, profesioniste şi amatoriceşti, sponsoriza-
te de stat”. Acestea reprezentau formele estetice 
hibride, axate pe „idealurile Europei de Vest, di-
luate cu aspecte ale vieţii muzicale rurale bulgă-
reşti” [3, p. 382]. Timothy Rice punctează, că noul 
concept de autenticitate valorifica ideea de mixaj 
al „elementelor populare, tradiţionale şi etnice, 
pentru a răspunde nevoilor societăţii în tranziţie” 
[27, p. 26]. Un fenomen similar a fost observat 
de Speranţa Rădulescu şi în România socialistă. 
Printre vehiculele noii autenticităţi, autoarea re-
marcă două genuri: „muzica de reprezentare sta-
tală, identificată cu muzica folclorică” şi „muzica 
semi-rurală a orăşenilor” [26, pp. 124, 130]. În 
contextul culturii latino-americane, Carlos Vega 
atribuie muzicilor neo-tradiţionale calitatea de 
„meso-muzici”1, poziţionându-le astfel ca şi mu-
zici de „mijloc”, situate „între muzica cultă şi cea 
folclorică” [1, p. 65]. În mediul cultural vest-euro-
pean din anii 1990 ia naştere curentul „neo-rura-
lismului”, practicile căruia „implicau actori şi acti-
vităţi noi de (re)construcţie a identităţilor rurale” 
[30, p. 26]. Noul curent a promovat autenticitatea 
tradiţiilor reinventate, exploatând, conform cer-
cetătorilor Margarida Vaz ş.a., idealul romantic 
al „imaginilor idilice şi nostalgice a lumii rurale, 
care nu mai există” [Idem, p. 27].

O influenţă enormă în promovarea autenti-
cităţii neo-tradiţionale a exercitat şi mişcarea de 

renaştere, revitalizare, revigorare sau reînnoire a 
moştenirii folclorice. Noul val s-a accentuat prin 
anii 1950, în Occident. Spre finele anilor 1960, 
formele contextualizate politic s-au răspândit şi 
în ţările socialiste din Europa de Est, inclusiv în 
republicile fostei URSS. Tamara Livinston descrie 
fenomenul renaşterii formelor din trecut ca fiind 
o mişcare culturală hegemonică, „care-şi propu-
nea scopul de a restitui, în beneficiul societăţii 
contemporane, un sistem muzical, aflat pe cale de 
dispariţie, sau complet rămas în trecut”. Revigora-
rea tradiţiilor culturale din trecut tindea să recon-
stituie „modul de gândire şi viaţă, creat de clasele 
mijlocii”, atât în societăţile capitaliste, cât şi în cele 
socialiste [21, p. 66]. Practicile de autentificare şi 
valorificare renascentistă a tradiţiilor au fost însă 
puternic influenţate de procesele culturale urbane 
moderne, printre care academizarea2, gentrifica-
rea3 şi „re-aranjamentul cultural”4.

Cu toată avalanşa formelor renascentiste a 
trecutului muzical, savanţii din Occident consta-
tă, totuşi, apariţia unei profunde crize de repre-
zentare a folclorului în formele „autentice”, „pure” 
şi „adevărate”. Barbara Kirshenblatt-Gimblet se 
vede nevoită să constate „prăpastia enormă dintre 
numele disciplinei (folclor – n.n.) şi semnificaţia 
actuală” [16, p. 281]. Conform autoarei, cauzele 
fenomenului izvorau din mediatizarea excesi-
vă a categoriei numite „folclor public”, care era 
concepută ca platformă de exploatare comercială 
a formelor de „ficţiune folclorică”. Prin folclori-
zarea abuzivă şi fantezistă, „anumite lucruri sau 
comportamente sociale erau identificate şi înţele-
se drept folclor” [16, p. 305]. Delimitându-se de 
efectele compromiţătoare ale „folclorului public”, 
Richard Dorson propune, în anul 1970, noţiunea 
de „folclor aplicat”, care va avea un rol fundamen-
tal în domeniul cercetării şi educaţiei [17, p. 140]. 
Dorson califică cascada producţiei de „folclor fals 
şi dubios” drept „fakelore”. Trăsăturile culturale 
ale acestui fenomen au fost decelate în două stu-
dii, publicate anii 19505 şi 1969 [9]. Printre prime-
le utilizări ale termenului „fakelore” = „feiclor” în 
contextul din RSS Moldovenească se atestă în arti-
colul lui de Gleb Ceaicovschi-Mereşanu, apărut în 
„Literatura şi arta”, în anul 1983, cu titlul sugestiv 
„Folclorul şi feiclorul” [6].

O altă direcţie în afirmarea noului concept 
de autenticitate populară ţine de tendinţa in-
strumentalizării politice a folclorului. Nume-
roase studii din Occident, fosta URSS şi Rusia 
post-sovietică abordează acest subiect. Astfel, re-
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ferindu-se la contextul latinoamerican din Chile, 
McSherry scoate în evidenţă valenţele politice 
ale noului gen de muzică urbană, numit „Nueva 
Cancion”. Prin anii 1960-1970, acest gen devenise 
„parte a unui proiect radical socialist şi democra-
tic al timpului” [22, p. 3]. Pe platforma discursivă 
a tradiţiei folclorice, protagoniştii genului Nueva 
Cancion „au promovat creaţii cu mesaj politic” 
[Idem, p. 2].

Forme mult mai incisive de folclor politic 
s-au dezvoltat însă în contextul cultural din fosta 
URSS. Chiar dacă, la începuturi, noua putere to-
talitară avea o atitudine negativă faţă de folclor, în 
scurt timp însă comisarii de partid au sesizat im-
portanţa crucială a acestui fond cultural ca „armă 
ideologică şi mijloc de agitare şi educare a mase-
lor” [33, p. 9]. Un rol capital în evoluţia folclorului 
politic din URSS l-a avut, precum notează Iury 
Sokolov, „genul cântecelor de masă, creat de scri-
itorii sovietici” [35, p. 43]. Konstantin Bogdanov 
plasează întregul domeniu al folclorului sovietic 
sub specia „fakelor-ului”, pe care îl consideră a fi 
„o formă a creaţiei pseudo-folclorice, cvasi fol-
clorice şi a celei de autor, scrisă în spirit popular, 
proletar şi colhoznic” [31, p. 6]. Aleksandr Pan-
chenko menţionează că „folclorul sovietic pune 
cercetătorul direct faţă în faţă cu cultura politică 
de mase” [34, p. 5]. Astfel, valorificând „metoda 
realismului socialist”, fiind „organizat după mo-
delele ideologice”, cum apreciază Valentina Ursu 
[29, p. 7], înscriindu-se perfect în tiparele culturii 
de mase, folclorul sovietic a procurat, în opinia 
Ekaterinei Ganskaia, funcţia de „mediator ideal 
în diseminarea doctrinelor politice” [32, p. 253].

Aspectele relevate schimbă, în mod cardinal, 
datele şi criteriile autenticităţii în arta populară 
de resursă folclorică. Conceptul în cauză a deve-
nit extrem de volatil şi dinamic. La construcţia sa 
participă, după Claviez Thomas, trei aspecte in-
terconectate: „(1) adevărul despre un ideal istoric, 
(2) adevărul artistic despre sine şi (3) adevărurile 
despre identităţile colective” [4, p. vii]. Ignorarea 
perspectivei multiple asupra autenticităţii poa-
te conduce, precum afirmă Hathalie Heinich, la 
„fabricarea inautenticităţii (…), la înşelăciunea 
privind obiectul în sine şi statutul său social” [13, 
p. 1]. Lea Hagman susţine că, în general, nu pot 
exista decât „autenticităţi multiple”. De îndată ce 
parametrii evaluării devin statici, „autenticitatea 
se poate transforma în inautenticitate” [12, p. 1].

Denis Dutton invocă relevanţa fenomeno-
logică a două tipuri de autenticitate. Primul tip 

constituie aşa-numita „autenticitate nominală”, 
care este „inerent posedată”, deţinută prin origine 
şi nume. Al doilea tip reprezintă „autenticitatea 
expresivă”, care este dată de specificul limbajului 
artistic [10, p. 5]. Punctând diferenţele tipologice, 
observăm că autenticitatea dată prin origine po-
sedă o suveranitate independentă faţă de alegerile 
şi valorile cuiva, pe când autenticitatea dată prin 
expresie depinde de alegerile şi preferinţele unui 
interpret, actor sau grup social concret. Allan Mo-
ore [23] notează, la rându-i, că problema autenti-
cităţii nu poate fi redusă doar la origine, ci trebuie 
privită sub prisma interpretării multiple. Astfel, 
în cadrul analizei, trebuie luată în calcul contri-
buţia semantică a trei instanţe sau „persoane” 
interpretative, şi anume: (1) „autenticitatea pri-
mei instanţe” (creatorul, tradiţia, cultura – n.n.), 
(2) „autenticitatea instanţei a doua” (interpretul, 
evaluatorul) şi (3) „autenticitatea instanţei a treia” 
(receptorul sau publicul).

Criterii de autenticitate în Consiliul artistic 
al Televiziunii şi Radiodifuziunii

În perioada sovietică (1967-1991), funcţiile 
de control, cenzură şi autentificare a producţiei 
culturale cu destinaţie mediatică erau atribuite 
Consiliului artistic al Televiziunii şi Radiodifuzi-
unii Moldoveneşti (TRM), instituţie subordonată 
direct guvernului, funcţionând sub egida Sovie-
tului de Miniştri al RSS Moldoveneşti. În calita-
te de membri permanenţi, ca cenzori, evaluatori 
şi experţi, în componenţa Consiliului artistic al 
TRM erau cooptaţi6: (1) în mod obligatoriu, re-
prezentanţii administraţiei de vârf a TRM, în 
special, şeful organizaţiei de partid al companiei 
– curatorul şi „procurorul” direcţiei ideologice, 
(2) responsabili ai redacţiilor muzicale şi literare, 
ai studioului de înregistrări şi secţiilor de arhivă, 
(3) reprezentanţii delegaţi ai uniunilor sovietice 
de creaţie (compozitori, aranjori, muzicologi, fol-
clorişti, scriitori, poeţi), (4) dirijorii colectivelor 
muzicale din cadrul TRM. În calitate de invitaţi 
ocazionali, la unele şedinţe puteau fi admişi şi unii 
artişti, creatori, autori, muzicieni, cantautori sau 
aranjori.

Opinia creatorilor şi interpreţilor privind 
autenticitatea creaţiilor din repertoriul orchestrei 
„Folclor” era reprezentată în Consiliu de dirijorul 
Dumitru Blajinu (1967-1984), ulterior şi de diri-
jorul (secund) Ion Dascăl, din 1981 până în 1984, 
succesiv, de Petre Neamţu, în postura de dirijor 
(director artistic), după 1985. Dirijorilor le re-
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venea sarcina de a face un fel de „lobby” pentru 
fiecare creaţie discutată, expunându-se deseori 
celor mai contradictorii şi acide critici. Caracterul 
multor obiecţii formulate în cadrul şedinţelor de 
Consiliu denotau însă necunoaştere sau ignorare 
voită a normelor, principiilor şi structurilor tradi-
ţiei folclorice, de regulă, în asociere cu atitudinile 
servile şi conformiste faţă de regimul politic din 
epocă.

Pentru ca lucrările destinate valorificării me-
diatice cu orchestra „Folclor” să ajungă în faza 
examinării la şedinţele Consiliului artistic, ele 
necesitau a fi, în prealabil, notate şi intabulate de 
autori în partituri. Textele muzicale notate urmau 
a fi „descifrate” şi studiate în cadrul repetiţiilor, 
apoi – înregistrate sub formă de imprimări audio, 
spre a putea servi drept mostre pentru evaluare. 
Astfel, prin procedura documentării scriptice şi 
înregistrării fonogramice a materialului se ca-
pitaliza contribuţia unei întregi reţele de creaţie 
populară controlată politic. În acest mod, se re-
aliza transferul surselor prezumtiv sau imaginar 
folclorice din ipostaza de „tradiţie orală” în cea de 
„tradiţie scrisă”, academică, profesională. Pentru a 
primi însă sancţiunea ca „bun de transmisiune în 
eter”, mostrele înregistrate erau atent trecute prin 
procedura verificării, validării, autentificării sau, 
mai bine zis, a „nostrificării” ideologice. Această 
procedură viza, în mod special, următoarele as-
pecte: 1) originea teritorială, circulaţia geografi-
că şi apartenenţa politică culturală a surselor, 2) 
conţinutul ideologic şi ideatic al textelor cântate, 
3) caracterul dinamic al muzicii, 4) stilul de inter-
pretare al soliştilor şi orchestrei, 5) calitatea impri-
mării. Lucrările audiate erau aprobate în Consiliul 
artistic al TRM doar atunci, când niciun element 
al produsului artistic finit nu semnala vreo abate-
re de la normele sacrale ale patriotismului sovietic 
şi politicile culturale din domeniu.

În general, procesul de validare a creaţiilor se 
canaliza în albia celor două tipuri de autenticitate, 
pe care Denis Dutton le-a definit sub noţiunea de 
„autenticitate nominală” şi „autenticitate expresi-
vă”. Autentificarea era însă strict „supervizată” de 
normele ideologice ale PCUS. Anume sub lupa 
ideologică a partidului, Consiliul artistic decela 
principalele teme şi criterii de evaluare a creaţiilor 
ca expresii culturale ale RSS Moldoveneşti. Drept 
urmare, aspectele legate de potrivirea ideologică a 
creaţiilor aveau prioritate şi prevalau în faţa celor 
estetice. Pentru argumentarea celor menţionate, 
din conţinutul unor procese-verbale ale Consiliu-

lui artistic al TRM vom extrage unele dintre for-
mulările cele mai tipice.

Astfel, cu referire la originea, circulaţia şi pa-
ternitatea politică şi culturală a surselor, cele mai 
frecvente obiecţii, deseori formulate într-o mani-
eră indirectă, polisemică şi aluzivă, se rezumau la: 
a) apartenenţa „străină”, originea „de împrumut” 
a creaţiilor; b) circulaţia în spaţiul geografic „de 
dincolo”, făcându-se aluzie la România; c) iden-
titatea inacceptabilă „românească”; d) prezenţa 
elementelor „din afara folclorului nostru”; e) di-
fuzarea creaţiilor „la posturile radio din Iaşi şi Bu-
cureşti”. Astfel de aprecieri se constată, de pildă, 
în cazul cântecelor „Mândră-i fata moldoveană”, 
[25, 18.04.1969, p. 3], „Cum ne-am mai iubit”, 
[25, 17.02.1982, p. 1], solistă Veronica Mihai, 
„I-auzi codrul cum răsună” [25, 05.03.1974, p. 
2], voce Nicolae Glib, „Asta-i sârba sârbelor” [25, 
01.04.1970, p. 3], voce Ion Paulencu, ş. a.

Numeroase obiecţii şi recomandări vizează, 
în special, conţinutul textelor cântate. Cele mai 
tipice critici şi observaţii se referă la: a) aspectul 
„neprelucrat” al textelor folclorice; b) cuvinte-
le pretins „nespecifice”; c) mesajul „nepotrivit” 
pentru difuzarea în eter; d) „expresiile dialecta-
le” neconforme cu norma literară; e) necesitatea 
„prelucrării artistice a textelor” de către scriitorii 
acreditaţi; f) oportunitatea precizării „paşaportu-
lui folcloric”; g) solicitarea expertizei „din partea 
Uniunii scriitorilor şi Institutului de limbă şi lite-
ratură” ş.a. Astfel de obiecţii apar, spre exemplu, în 
cazul evaluării cântecelor „Toarce, lele, toarce” [25, 
03.07.1970, p. 2], voce Maria Drăgan, „Satul meu 
din depărtare” [25,18.04.1969, p. 3], „Foaie verde 
busuioc” [25, 01.04.1970, p. 3], voce Ion Paulencu, 
„Dragu-mi-i la nuntă mie” [25, 22.12.1981, p. 2], 
voce Teodor Negară, „Văleleu, mă râde satul” [25, 
05.03.1974, p. 1], voce Valentina Cojocaru, ş. a.

De remarcat că în contrast cu pretenţia em-
fatică de a valorifica doar cântecele strict „fol-
clorice”, colectate pe teren de către artiştii înşişi, 
membrii Consiliului erau dispuşi să accepte, fără 
preget, cântecele nou-compuse, non-folclorice, 
realmente contrafăcute, scrise de autori, de regu-
lă, la comanda redacţiilor, pe temele ce vizau cam-
paniile politice ale puterii, pentru a fi propagate 
în masă pe unda folclorizării. Exemple relevante 
reprezintă creaţiile compuse „în stil folcloric”, care 
abordează: a) tema păcii; b) tema comemorării ve-
teranilor „marelui război pentru apărarea patriei”; 
c) tema muncii socialiste în colhoz; d) tema „fră-
ţiei” republicilor şi popoarelor sovietice; e) tema 
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patriotismului sovietic, exprimată în conţinu-
tul-manifest al titlurilor, mesajelor şi sintagmelor 
cu subtext politic, toate invocând „patria” fericirii 
socialiste, „ţara”, „ţărişoara”, „plaiul” sau „melea-
gul natal” etc. Temele menţionate se desprind din 
conţinutul creaţiilor „Ţara mea vrea-n lume pace” 
[25, 02.09.1980, p. 2], „Tânără e ţara mea” [Idem, 
21.05.1974, p. 1] „Într-o zi de vară” [06.12.1977, p. 
1], voce Teodor Negară, „La mormântul eroului 
necunoscut” [07.06.1974, p.3], „Mulţumim, plu-
gare, ţie” [03.03.1981, p. 2], voce Nina Ermurachi, 
„Cântecul frăţiei” [21.05.1974, p. 2], voce V. Ţă-
ranu, „Ţărişoară, mândră ţară”[21.05.1974, p. 1], 
voce Angela Păduraru, „Am o ţară înfloritoare” 
[22.06.1982, p. 1],voce Ion Bas ş.a.

Referindu-se la caracterul dinamic al creaţii-
lor, cele mai tipice observaţii invocă inoportunita-
tea includerii în repertoriu a melodiilor cu ritmuri 
lente şi amorfe, cu intonaţii muzicale şi texte litera-
re „prea triste”, „sumbre”, „monotone”, marcate de 
„prea mult plânset”. Aprecierile negative ţinteau, 
în special, de mesajul creaţiilor care contrasta cu 
concepţiile privind caracterul exclusiv vesel, op-
timist şi fericit al societăţii socialiste. Interdicţiile 
vizau, de regulă, cântecele şi melodiile tărăgănate, 
lente sau domoale, o bună parte articulate în ritm 
liber, tip parlando rubato, aparţinând genului epic 
de baladă şi celui liric, inclusiv doina, romanţa, 
cântecul de dor, bocetul, cântecul nupţial „al mi-
resei”. Ca exemplu, pot fi citate creaţiile „Cucule 
cu glas duios” [25, 06.09.1983, p. 1], „Ia-ţi, mirea-
să, ziua bună” [Idem, 10.03.1981, p. 5], interpret T. 
Negară, „Câmpule frumos, cu maci” [30.09.1975, 
p. 3], interpretă N. Ermurachi, ş. a.

Multe critici se refereau la stilul de interpre-
tare al soliştilor şi orchestrei „Folclor”. Cele mai 
concludente punctează următoarele aspecte: a) 
„maniera „prea lăutărească” sau „ţigănească”; b) 
excesul de melisme; c) distanţarea de imagina-
ta „măiestrie naţională”; d) maniera suspectă de 
„compilare a melodiilor de pretutindeni”. Ast-
fel de obiecţii se constată, în special, în discuţi-
ile privind melodiile instrumentale. Pot fi citate, 
spre exemplu, creaţiile „Hora de petrecere”, solo 
acordeon de A. Pavliuc [25, 17.02.1982, p. 2], 
„Preludiu”, solo ţambal de Vasile Crăciun [Idem, 
17.09.1969, p. 5], „În poiana codrului”, solo vioară 
Dumitru Blajinu [26.09.1978, p. 1] ş. a. Procese-
le-verbale ale Consiliului artistic al TRM dezvălu-
ie şi alte mărturii privind modul de autentificare 
a creaţiilor în repertoriul orchestrei populare de 
studio „Folclor”, în perioada sovietică.

Reflecţii privind autenticitatea folclorică în 
presa locală

O filă importantă în abordarea autenticităţii 
în repertoriul soliştilor şi orchestrelor de muzică 
populară este expusă în presa locală. Subiectul 
procură o deosebită amploare, mai cu seamă spre 
sfârşitul anilor 1970 şi de-a lungul anilor 1980. 
Conţinutul discuţiilor dezvăluie o largă panora-
mă de accente, puse de comentatori în intenţia de 
a dezvălui caracterul multiplu, multiform, volatil 
şi contradictoriu al noţiunii de autenticitate ca şi 
criteriu de „autoritate” a tradiţiei folclorice. Pole-
micile au un caracter preponderent practic, une-
ori patetic, şi privesc modul, în care formele fol-
clorului se manifestă în contextul reprezentărilor 
scenice, mediatice, radiofonice şi televizate.

În general, comentatorii iau în dezbatere 
chestiunea privind rolul şi locul noilor forme de 
autenticitate populară sau „folclorică”, care tind să 
legitimeze intervenţia inovativă a profesioniştilor, 
a reţelelor de creaţie populară, a formelor de aran-
jament, prelucrare şi compoziţii „în stil popular”. 
În ce priveşte însă natura şi amplitudinea inter-
venţiilor în autoritatea tradiţiei, opiniile comen-
tatorilor (muzicologi, folclorişti, aranjori, compo-
zitori, jurnalişti etc.) se scindează în trei direcţii 
principale.

Astfel, o primă direcţie se centrează în jurul 
ideilor mai conservatoare de autenticitate, care 
pun accentul pe rolul fundamental şi primordial 
al surselor vechi de folclor, pe valorificarea ge-
nurilor, formelor şi stilurilor istorice ale tradiţiei. 
A doua direcţie concordă în jurul ideilor „con-
structiviste” de autenticitate, care acordă un rol 
important creării formelor noi şi inovative, strâns 
conectate la procesele de modernizare, instituţio-
nalizare, standardizare şi academizare, favorizând 
metoda intervenţiei masive a profesioniştilor, 
inclusiv prin „reîncadrarea” politică şi reificarea 
ideologică a surselor de folclor. A treia direcţie se 
coagulează în jurul ideii de renaştere şi recuperare 
a „paradisului cultural pierdut”, în care locul fa-
vorit le-ar reveni cântecelor de circulaţie generală 
românească, în special, celor din perioada inter-
belică. În acest sens, comentatorii invocă autenti-
citatea profundă, frumuseţea şi nobleţea spiritu-
ală a repertoriului cântat de generaţia „părinţilor 
şi bunicilor”. Această idee va deveni predominată 
în spaţiul public din RSS Moldovenească, mai cu 
seamă în perioada noului val de liberalizare ide-
ologică şi renaştere naţională, generată de peres-
troika şi glasnost-ul lui Mihail Gorbaciov.
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Pentru exemplificarea ideilor menţionate 
mai sus, selectăm câteva dintre sursele relevante7. 
Astfel, în albia direcţiei conservatoare a autenti-
cităţii se înscrie eseul Eugeniei Guzun, publicat 
în anul 1981 [11], în care autoarea formulează o 
serie de critici în adresa limitelor „inadmisibile”, 
impuse de „fabricaţiile folclorice”, „stilizările” 
şi creaţiile populare de autor, „care nu au nimic 
comun cu folclorul” şi care, de fapt, „îl compro-
mit”. Semnatara denunţă preferinţa sterilă a unor 
interpreţi profesionişti pentru arta populară „de 
efect” sau „de sclipici”, care promovează, cu os-
tentaţie, „şlagărul de cabinet” şi evită valorifica-
rea „melodiilor lirice, doinelor şi cântecelor de 
jale”, culese în zonele „de baştină”. Un rol nefast 
în promovarea autenticităţii contrafăcute l-ar 
avea, în opinia autoarei, emisiunile televizate şi 
cele radiofonice, care „nu prezintă folclorul au-
tentic, ci şlagărele la modă, dublurile de proastă 
calitate, lansate de artiştii profesionişti”, tinzând 
să canonizeze „maniera de interpretare a vedete-
lor” [Idem, p. 6].

În direcţia conservatoare se înscriu şi con-
tribuţiile tardive ale muzicologului, profesorului 
universitar şi folcloristului Gleb Ceaicovschi-Me-
reşanu, care-şi revizuise, în mod surprinzător, po-
ziţia sa anterioară de promotor activ al intervenţi-
ilor, al adaptării, reificării şi „masificării” sovietice 
a folclorului, poziţie pe care şi-o afirmase în ca-
litate de administrator şi propagandist ideologic, 
fost director al Filarmonicii, membru şi preşedin-
te al Consiliului artistic al TRM. Astfel, în anul 
1983, autorul publică un studiu extrem de critic în 
adresa „falsurilor populare”, „pseudo folclorului” 
sau „fakelor-ului” [6], prin care validează, în con-
textul culturii locale, termenul propus de Richard 
Dorson. Deşi formal susţine tezele istoriografiei 
sovietice privind caracterul exclusiv „comercial” 
al tradiţiilor în societăţile „burgheze”, semnatarul 
eseului denunţă, totuşi, într-un mod vehement, 
tendinţa nocivă a reţelelor de creaţie populară 
socialistă de a „inventa, meşteşugi şi fabrica fol-
clorul”, de a „schimba”, „rescrie” şi „schimonosi” 
textele vechi. Se remarcă aportul nefast al autori-
lor şi creatorilor profesionişti [Idem, p. 6]. Într-un 
alt eseu, publicat în anul 1988 [7], autorul apro-
fundează tema contrafacerilor folclorice, luând 
în vizorul special creaţia interpretului Alexandru 
Lozanciuc, pe atunci solist al orchestrei „Folclor”. 
Criticii aspre sunt supuse aspectele compromi-
ţătoare, legate de „meşteşugirea” şi „revopsirea” 
personală a melodiilor, „îndulcirea” şi „înveseli-

rea” cântecelor de jale, substituirea vechilor texte 
cu creaţiile noi de autor, livrate de poeţi, ţintind 
astfel succesul „cu orice preţ” în faţa publicului de 
masă [Idem, p. 6].

În direcţia constructivistă se încadrează idi-
le expuse într-un interviu, oferit în anul 1982 [8] 
de Tamara Ceban (Ciobanu), profesor universitar, 
şefă a catedrei „canto popular” de la Conservato-
rul de stat din Chişinău, fostă solistă a orchestrei 
populare filarmonice „Fluieraş”, mult timp, depu-
tată şi activistă în forurile puterii din epocă. Res-
pingând acuzaţiile aduse de criticul Gh. Mazilu, 
referitoare la contrafacerea şi subminarea textelor 
folclorice, autoarea susţine necesitatea creării cân-
tecelor pe teme „care încă nu au apărut în folclor”. 
Protagonista invocă, în acest sens, necesitatea 
„indiscutabilă” a promovării unui nou model de 
cântec „popular”, care ar fi brodat anume pe tex-
tele meşteşugite politic de profesioniştii culturii, 
şi care ar fi capabil să suplinească oarecum „lacu-
nele ideologice” ale folclorului din trecut. Printre 
temele de prioritate în promovarea noii arte po-
pulare, sunt menţionate cele înscrise pe agenda 
campaniilor propagandistice ale puterii din epo-
că, în special, tema luptei contra „goanei înarmă-
rilor” şi „bombei cu neutroni” [Idem, p. 7].

Direcţia renascentistă în abordarea autenti-
cităţii populare se conturează în eseul semnat de 
Liuba Catrinici. Autoarea critică „prea plinul cu-
raj” în afirmarea schimbării arbitrare, în contrast 
cu „lipsa de responsabilitate” faţa de moştenirea 
folclorică [5]. Mesajul de bază al discursului ple-
dează în favoarea ideii privind necesitarea recu-
perării şi revigorării cântecelor vechi. Se citează, 
în acest sens, faimoasele hituri, precum „Tranda-
fir de la Moldova” sau „Păsărică, mută-ţi cuibul”. 
Materialele de presă oferă şi multe alte aspecte 
edificatoare la temă, care vor constitui obiectul 
abordărilor de viitor.

În concluzie, putem afirma că problema au-
tenticităţi în artele populare de reprezentaţie na-
ţională din perioada sovietică a constituit atât un 
subiect, cât şi un instrument special al promovă-
rii politicilor de integrare în statul-partid URSS. 
Acest instrument era folosit pe larg în practicile 
instituţiilor oficiale, organelor de control şi cenzu-
ră politică, presei şi mass media, în general. Noua 
autenticitate oficială şi-a găsit expresia plenară în 
structura şi conţinutul repertoriului orchestrei de 
studio „Folclor” din cadrul Companiei republica-
ne de Televiziune şi Radiodifuziune a RSS Mol-
doveneşti.
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Rezumat
Nivelul de cercetare al genului de sonată pentru acordeon/baian  

în literatura de specialitate

Impactul genului de sonată în procesul de academizare a celor mai performante modele ale armonicii croma-
tice condiţionează importanţa temei investigate în prezentul articol. Evoluţia istorică a sonatei pentru acordeon 
/ baian, reflectând diverse orientări stilistice şi tendinţe ale componisticii contemporane, este prezentată neuni-
form, fiind examinată prioritar în creația unui anumit compozitor. O mare parte a investigaţiilor sunt consacrate 
elucidării particularităţilor specifice ale lucrărilor compuse în perioada anilor 1970–1980 de către muzicienii ruşi 
şi ucraineni. Majoritatea studiilor realizate de muzicologii europeni se rezumă doar la materiale de ordin infor-
mativ (broşuri, adnotări etc.), nereuşindu-se identificarea şi formularea caracteristicilor definitorii ale sonatei în 
cadrul anumitor şcoli componistice.

Cuvinte-cheie: acordeon, baian, gen muzical, muzică academică, sonata.

Summary
The research level of the sonata genre for accordion / bayan in specialized literature

The topicality and importance of the theme addressed in this article are determined by the extent of the 
phenomenon of academization of the most performing types of chromatic harmonica by adopting the traditional 
genres of European instrumental music, including the sonata. The historical evolution of the sonata for accordion 
/ bayan, reflecting various stylistic orientations and trends of contemporary composition, is presented randomly, 
being primarily examined in the creation of a certain composer. A large part of the investigations is devoted to the 
elucidation of the specific peculiarities of the works composed in the period of 1970-1980 by Russian and Ukrai-
nian musicians. Most of the studies carried out by European scholars are limited only to informative materials 
(brochures, annotations etc.), failing to identify and formulate the defining characteristics of the sonata within 
certain schools of composition.

Keywords: accordion, bayan, musical genre, academic music, sonata.

Actualitatea şi importanţa temei aborda-
te în articolul de faţă sunt determinate de am-
ploarea fenomenului de academizare a celor mai 
performante tipuri ale armonicii cromatice prin 
adoptarea genurilor tradiţionale ale muzicii 
instrumentale europene, inclusiv sonata. Pro-
cesul complex și progresiv al evoluției sonatei 
în cadrul istoriei și teoriei artei interpretative 
acordeonistice/baianistice impulsionează spre 
necesitatea reflectării nivelului de cercetare al 
genului instrumental în literatura de specialita-
te. O asemenea abordare ne oferă posibilitatea 
de a conștientiza, de a determina specificul și ro-
lul sonatei în evoluția muzicii pentru acordeon 
/ baian.

Analize ale lucrărilor timpurii create în anii 
1940–1960 de compozitorii ruşi N. Ceaikin (So-
natele nr. 1 şi nr. 2) şi Iu. Şişakov (Sonata nr. 1) 
sunt reflectate în studiile muzicologilor V. Bîcikov 
[17], M. Imhaniţki [22], V. Beleakov şi V. Moro-
zov [14].

Constituirea sonatei, cuprinzând acelaşi seg-
ment temporal, este elucidată de autorul prezen-
tului articol. În urma procesului de investigaţie 
se conturează două tipuri principale ale genului 
de sonată (simfonizată şi camerală), ce oglindesc 
unele orientări stilistice de bază ale repertoriu-
lui academic acordeonistic / baianistic din anii 
’40–60 ai sec. XX. Sonata simfonizată direcțio-
nează spre modelul clasico-romantic (Sonata nr. 1 
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de N. Ceaikin, Sonata moderne op. 2 de C. Pino) 
și spre fuziunea arhetipurilor diametral-opuse 
de neoclasicism și romantism (Sonata op.  24 de 
J. Truhlář). Sonata camerală dispune de trăsături 
clasiciste (Sonata nr. 2 de M. Golub), neobaroce 
(Sonatele de E.-L. von Knorr, P. Hoch, Sonata-fan-
tasia de N.  Lockwood) și expresioniste (Sonata 
op. 41 de I. Nørholm) [4].

V.  Bîcikov [16] identifică parametrii clasi-
co-romantici în Sonata nr. 1 de V. Vekker şi cla-
sifică tendinţele în genul de sonată pentru baian 
în Rusia, consolidate la mijlocul anilor ’60 – sfâr-
şitul anilor ’70 ai sec. XX: 1. Modelul sonatei mari 
simfonizate (Sonatele nr. 1 şi nr. 2 de N. Ceaikin, 
Sonata nr. 1 de Iu. Şişakov, Sonatele de A. Timo-
şenko, V.  Zolotariov, M.  Maghidenko); 2. Mo-
delul sonatei camerale (sonatele de K.  Volkov, 
A. Jurbin, G. Banşcikov, L. Prigojin, V. Bonakov, 
M. Golub, A. Kusiakov, P. Londonov). Totodată, 
sunt sistematizate noile particularităţi ale formei 
şi tratării ciclului: 1. Ciclul cvadripartit (Sonata 
de A. Timoşenko, Sonata nr. 3 de V. Zolotariov); 
2. Ciclul tripartit (sonatele de Iu. Şişakov, M. Ma-
ghidenko, V. Bonakov, G. Banşcikov, L. Prigojin, 
A. Kusiakov, Sonata-nuvelă de Iu. Soloviov, Sona-
ta nr. 2 de V. Zolotariov, Sonata nr. 1 de M. Golub, 
Sonata-rapsodie Verhovinskaia de V. Dovgani, So-
nata nr. 1 de V. Vekker); 3. Ciclul bipartit (Sonata 
nr. 2 de K. Volkov, Sonata de A. Tomcin); 4. Ciclul 
monopartit (Sonata de P. Londonov, Sonata nr. 3 
de M. Golub, Sonata nr. 1 de V. Bonakov, Sonata 
nr. 1 de K. Volkov).

O investigaţie a evoluţiei sonatei pentru bai-
an în arta instrumentală est-slavă este realizată de 
Iu. Radko [35]. În atenţia autorului se regăsesc lu-
crările semnate în a doua jumătate a sec. XX – în-
ceputul sec. XXI de muzicienii ucraineni (V. Zu-
biţki, Iu. Şamo, V. Runceak, A. Nijnik, I. Oleksiv), 
ruşi (V. Zolotariov, A. Kusiakov, A. Nagaev, V. Se-
mionov, E. Podgaiţ) şi europeni (F. Angelis, M. Zi-
elinski).

Formele muzicale ale creaţiilor lui N. Ceaikin 
(Sonatele nr. 1 şi nr. 2), Iu. Şişakov (Sonata nr. 1), 
V. Zolotariov (Sonatele nr. 2 şi nr. 3), A. Kusiakov 
(Sonatele nr. 1 şi nr. 2), V. Zubiţki (Sonata nr. 1), 
V. Bonakov (Sonata-balada), G. Banşcikov (Sona-
ta nr. 1), A. Jurbin (Sonata nr. 2) sunt examinate 
de V. Kuzneţov [24].

Instrumentistul F. Lips [25] oferă informaţii 
concise despre istoria creării sonatelor compuse 
de autorii ruşi în perioada anilor ’70–80 ai sec. XX 
(Sonatele nr. 2 şi nr. 3 de V. Zolotariov, Sonatele 

nr. 1 şi nr. 2 de K. Volkov, Sonatele nr. 2 şi nr. 3 de 
A. Jurbin, Sonata Et exspecto de S. Gubaidulina).

Pe lângă caracterizarea artei interpretative a 
diferitor ţări ale lumii, M. Imhaniţki [21] descrie 
succint cele mai importante lucrări ale repertoriu-
lui academic pentru acordeon / baian, acordând o 
atenţie deosebită ultimilor decenii ale sec. XX. Nu 
au fost trecute cu vederea nici cele mai semnifica-
tive opusuri (după părerea autorului) ale genului 
de sonată, prioritate având creaţiile compozitori-
lor ruşi N. Ceaikin (Sonatele nr.1 şi nr. 2), Iu. Şi-
şakov (Sonata nr. 1), V. Zolotariov (Sonata nr. 3), 
S. Gubaidulina (Sonata Et exspecto), G. Banşcikov 
(Sonatele nr. 1 şi nr. 2), A. Kusiakov (Sonatele nr. 1 
şi nr. 2), A. Jurbin (Sonatele nr. 2 şi nr. 3), K. Vol-
kov (Sonatele nr. 1 şi nr. 2), V. Semionov (Sonatele 
nr. 1 şi nr. 2 Basqueriada), A. Nagaev (Sonata În 
memoria lui V. A. Zolotariov). În atenţia cercetă-
torului se regăsesc şi analize ale lucrărilor com-
puse de polonezii A. Krzanowski (Sonata nr. 1), 
B. Precz (Sonata nr. 2), danezul V. Holmboe (So-
nata op. 143a) şi finlandezul K. Aho (Sonata nr. 2 
Păsările negre).

A. Malkuş [27] şi F. Lips [26] sistematizează 
originile genuistice ale tematismului, dezvăluie 
principalele sfere intonaţional-imagistice ale So-
natelor nr. 2 şi nr. 3 de V. Zolotariov. Potrivit lui 
F.  Lips, în Sonata nr.  2 „este combinată organic 
stilizarea în spiritul muzicii clasice şi a celei fol-
clorice cu intonaţiile moderne. Lejeritatea neobiş-
nuită, graţia, plasticitatea formei este asociată cu 
muzica clasicismului vienez” [26, p. 51]. În cadrul 
Sonatei nr. 3, A. Malkuş evidenţiază relaţiile con-
flictuale, menţionate ca Triada dramatică ”Lumea 
exterioară – Personalitatea – Sublimul”. „Chiar 
dacă se adresează aceluiaşi gen – sonata, compo-
zitorul (V.  Zolotariov – n.n.) de fiecare dată de-
monstrează o nouă variantă a ciclului de sonată”, 
subliniază cercetătoarea [27, pp. 23-24].

I.  Grigorieva profilează evoluţia celor patru 
sonate compuse de G.  Banşcikov, specificând că 
,,traseul de la prima la a patra sonată este marcat 
de metamorfozele stilului, ce constă într-o desfă-
şurare succesivă de la emotivitate şi expresie in-
tensă la sobrietate, la intensificarea conţinutului 
tragic” [19, p. 50].

Prin prisma metodelor de implementare a 
folclorului, realizate prin citarea materialului mu-
zical autentic şi modelarea tematismului în stil 
folcloric, A. Mihailova [31] conturează însuşirile 
limbajului muzical în primele trei sonate pentru 
baian semnate de K. Volkov.
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T.  Budanova investighează succint sonatele 
lui A. Pribîlov, V. Beşevli, Iu. Iukecev. Tendinţele 
romantice în cadrul celor patru sonate de A. Pri-
bîlov „întruchipează un sistem integral de mij-
loace muzical-lingvistice cu utilizarea tehnicilor 
contemporane de compoziţie” [15, p. 18]. În So-
nata-capriccio de V. Beşevli este examinată sinte-
za sferei neofolclorice şi a scriiturii componistice 
contemporane (utilizarea intensă a sonoristicii). 
După cum mărturiseşte T.  Budanova, folosirea 
structurilor timbrale, a facturii coralice şi a celei 
polifonice cu îmbinarea caracteristicilor contem-
porane de expresivitate în Sonata de Iu.  Iukecev 
„contribuie la realizarea imaginii sonore, do-
bândind trăsături de raţionalism pronunţat” [15, 
p. 19].

În monografia Anatolii Kusiakov: timpurile 
vieţii [33] sunt elucidate elementele definitorii ale 
celor şapte sonate ale compozitorului rus. K.  Ia-
kovleva studiază Sonata nr. 4 [41, pp. 26-32], iar 
A.  Mihailova [32] examinează îmbinarea sferei 
neofolclorice cu noile posibilităţi tehnice în ca-
drul Sonatelor nr. 1 şi nr. 5. O sistematizare a so-
natelor pentru baian compuse de A. Kusiakov este 
propusă de D. Ciornîi [39]: I. perioadă de căutare 
şi formare (1967-1984) – Sonatele nr.  1, nr.  2 şi 
nr. 3 Fuga şi Burlesca; II. perioadă neoromantică 
(1984-1994) – Sonata nr. 4; III. perioadă meditati-
vă (1994–2007) – Sonatele nr. 5 Monologul despre 
veşnicie, nr. 6 Vitraliile şi rozetele catedralei Apos-
tolul Pavel din Münster şi nr. 7 Misterium. Cercetă-
torul relatează că „prin profunzimea conţinutului 
şi a semnificaţiei concepţiei, sonatele tardive ale 
lui Kusiakov reprezintă simfonii originale pentru 
baianul multitimbral” [39, p.  72], ceea ce indică 
spre tendinţele de simfonizare a genului.

Din perspectiva aspectelor estetico-filosofic, 
istorico-stilistic, formal-constructiv, U. Mironova 
[29] prezintă o investigaţie cuprinzătoare a Sona-
tei Et Exspecto de S.  Gubaidulina, tratând ciclul 
pentapartit al creaţiei ca o formă liberă de sonată, 
determinată de concepţia filosofico-religioasă a 
lucrării. O atenţie sporită se acordă mijloacelor de 
expresivitate şi noilor procedee tehnice (glissando 
netemperat, utilizarea butonului de aer, ricoşe-
tul-cvintolet, cluster, glissandi ale cluster-elor cu 
schimbarea registrelor transponibile etc.). O ana-
liză sonoră şi structurală comparativă a lucrării 
(în baza interpretărilor lui F. Lips, G. Draugsvoll, 
I. Alberdi) este înfăptuită de A. Angell [3].

Primele trei sonate de V. Semionov sunt exa-
minate în câteva studii [5; 7; 13; 36]. În cadrul 

unui interviu, muzicianul demonstrează tangen-
ţe evidente între Sonatele nr. 1 şi nr. 3, indicând 
spre continuarea şi dezvoltarea tradiţiilor sonatei 
simfonizate: ,,Sonata, simfonia pentru mine este 
una şi aceeaşi. Simfonismul în dezvoltare poate fi 
întâlnit cu siguranţă şi în sonată” [2].

Particularităţile stilistice ale sonatelor sem-
nate de compozitorii ucraineni în perioada anilor 
1970–2010 sunt reflectate în cercetările muzico-
logilor A.  Şamigov, A.  Eriomenko, A.  Staşevski, 
A. Goncearov, E. Malţeva, V. Kartaşov, O. Miroş-
nicenko, Iu. Radko etc.

În tezele de doctorat realizate de V. Kartaşov 
[23] şi A. Goncearov [18] sunt studiate cele trei so-
nate de V. Zubiţki. În contextul stilului componis-
tic neofolcloric A. Goncearov afirmă că „sinteza, 
ca unul dintre principalii factori ai metodei creati-
ve a lui V. Zubiţki, acumulează în sine dezvoltarea 
„în adâncime” şi „în lărgime” a surselor folclorice 
ale diferitor popoare, ale diferitor culturi şi epoci” 
[18, p. 14]. Astfel, în Sonatele nr. 2 şi nr. 3 se fac 
sesizate aspecte de interconexiune între folclorul 
ucrainean şi cel turcesc (Sonata nr. 3), bulgăresc 
(Sonata nr. 2), între tehnicile tradiţionale de com-
poziţie şi cele contemporane (polimodalism, po-
intilism, sonoristică etc.).

Prin prisma utilizării metodelor istorică, 
comparativă, structural-funcţională, stilistică şi 
intonaţional-dramaturgică, A.  Eriomenko [20] 
examinează Sonatele nr. 1 şi nr. 2 de А. Haidenko, 
scoate în evidenţă principiile artistice ale com-
pozitorului şi tendinţele dezvoltării genului în 
Ucraina. În urma cercetării, ambele creaţii sunt 
catalogate ca modele ale sonatei mari simfonizate, 
evidenţiindu-se dominarea dramaturgiei epice.

Pe lângă analiza succintă a sonatelor de 
A.  Haidenko, V.  Vlasov, V.  Zubiţki, V.  Dovgani, 
V.  Runceak, cercetătorul A.  Şamigov reliefează 
unele caracteristici ale genului instrumental, ce 
s-au conturat în Ucraina: „Genul de sonată, în li-
teratura pentru baian, destul de frecvent prezintă 
creaţii de orientare folclorică în cadrul celor mai 
diverse stilistici (romantism folcloric, neoroman-
tism, neofolclorism, fauvism, neobaroc ş.a.); în 
calitate de repere folclorice este folosită arta tradi-
ţională a popoarelor slave (bulgar, rus, slovac, sâr-
bo-croat, ucrainean), de asemenea arta muzicală a 
Moldovei, României, Spaniei, popoarelor turcice” 
[40, p. 147].

E.  Malţeva [28] investighează problema co-
relaţiei între noile tehnici compoziţionale şi cele 
interpretative în Sonata nr. 1 Passione de V. Run-
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ceak, elucidând tratarea genului pasiuni, particu-
larităţile stilistice şi tematismul lucrării, utilizarea 
tehnicilor contemporane de compoziţie (dodeca-
fonia, sonoristica, aleatorica).

În Quasi-sonata nr. 2 creată de acelaşi com-
pozitor, A. Staşevski [37] identifică două trăsături 
de afiliere: 1. Genul, care nu are la bază sistemul 
determinărilor tradiţionale, apărut în ultima pe-
rioadă, ‒ ”muzica pentru …” (sau ”despre …”); 2. 
Genul de sonată (quasi-sonata) declarat ca idee 
generală de formare. La nivelul structurii şi lim-
bajului muzical, cercetătorul dezvăluie noi sfere 
conceptual-imagistice, fiind reflectate atât prin 
intermediul procedeelor tehnice pointilistic-re-
petitive, cât şi prin utilizarea resurselor stereo-
fonice ale baianului. Autorul studiului oferă şi o 
categorisire a genului de sonată, ce cuprinde mij-
locul anilor ’70 ai sec. XX – începutul sec. XXI: 1. 
Dezvoltarea şi stabilizarea a două tipuri principale 
ale sonatei pentru baian – cea mare simfonizată 
(sonatele de V.  Zubiţki, A.  Beloşiţki, G.  Liaşen-
ko, A.  Puşkarenko, Iu.  Işcenko) şi cea camerală 
(sonatele de Iu.  Şamo, V.  Bibik, A.  Şcetinski); 2. 
Din punctul de vedere al relaţiei cu sfera folclo-
rului se disting două grupuri – sonate cu un pu-
ternic fundament folcloric (V.  Zubiţki, A.  Hai-
denko, V. Vlasov) şi lucrări muzicale ce nu au la 
bază elementele folclorice (Iu. Şamo, A. Beloşiţki, 
V. Runceak, V. Bibik, A. Şcetinski); 3. Tendinţele 
de formare a ciclurilor – micşorarea sau mărirea 
numărului de părţi, înlocuirea formei de sonată cu 
alte forme (mixte, libere, polifonice etc.); 4. Ex-
tinderea caracteristicilor genului – utilizarea pro-
gramatismului, implicarea altor genuri şi forme la 
nivelul părţilor ciclului (fuga, postludiu, recitativ, 
coral, tocata etc.), apariţia creaţiilor poligenuis-
tice (sonata-impromptu), transformarea ciclului 
de sonată la nivel de ciclu polifonic (sonatele de 
Iu. Şamo şi V. Bibik); 5. Din punctul de vedere al 
mijloacelor de expresivitate şi al scriiturii compo-
nistice contemporane, sonatele se divizează în trei 
grupuri, conform următoarelor criterii: utilizarea 
complexului tradiţional (sonatele de A.  Beloşiţ-
ki, A.  Haidenko, G.  Leaşenko); fuziunea resur-
selor tradiţionale şi a celor moderne (V. Zubiţki, 
V.  Runceak, A.  Şcetinski); integrarea tehnicilor 
avangardiste (Quasi-sonata nr. 2 de V. Runceak).

O.  Miroşnicenko [30] cercetează principiile 
compoziţional-dramaturgice şi stilistico-genuis-
tice ale sonatei de A. Nijnik. Cele mai importan-
te trăsături ale lucrării sunt reprezentate atât de 
„polistilistică, uneori juxtapuneri paradoxale ale 

elementelor contrastante ale limbajului muzical, 
nenumărate „aluzii de stil” [30, p. 285], cât şi de 
strânsa legătură cu folclorul ucrainean.

Fuziunea de genuri reprezintă o altă latură 
caracteristică sonatei pentru baian, ce s-a cristali-
zat în muzica academică din Ucraina. Problema-
tica respectivă este elucidată de A. Staşevski [38], 
caracterizând şi enumerând noi forme de gen: 
sonata+ciclu polifonic (Sonata pe tema DSCH de 
V.  Balîk, Sonata (Preludiu şi postludiu) de V.  Bi-
bik; sonata+suită (Sonata nr.  2 Slavianskaia de 
V. Zubiţki); sonata+suită veche (Sonata de M. Şo-
renkov); sonata+rapsodie (Sonata-rapsodie Ver-
hovinskaia de V. Dovgani); sonata+simfonie (So-
nata-simfonie de V. Dikusarov); sonata+miniatură 
(Sonata-impromptu Bukovinskaia de V.  Vlasov). 
Pe lângă noile forme de gen, cercetătorul nu trece 
cu vederea „neologismul genuistic” Quasi sonata 
(Quasi-sonata de L.  Samodaeva şi Quasi sonata 
nr. 2 de V. Runceak), ce accentuează condiţionali-
tatea sau absenţa formei concrete a genului.

În aceeaşi ordine de idei, Iu. Radko [34] sta-
bileşte arhitectonica genurilor muzicale de poem 
şi baladă, determinând interdependenţa acestora 
cu genul de sonată. Pătrunderea parametrilor ti-
pici ai baladei în genul de sonată sunt sesizate în 
creaţiile lui V. Bonakov (sunt suprapuse atât ten-
dinţele romantice şi contemporane, cât şi tradi-
ţiile barocului, clasicismului) şi I. Oleksiv (se fac 
sesizate trăsăturile neoromantismului îmbinate 
cu cele ale neofolclorismului). Fuziunea particu-
larităţilor tipice genului de poem şi celor de so-
nată este reprezentată de sonatele lui V. Hodoş şi 
Iu. Naimuşin.

R. Dlouhý [6] punctează caracteristicile stilis-
tice ale celor mai importante lucrări pentru acor-
deon solo semnate de compozitorii cehi şi oferă 
informaţii succinte referitoare la genul de sonată: 
Sonata op. 24 de J. Truhlář; Sonata piccola op. 38 
şi Sonata op. 98 de J. Bažant; Sonata in Es Haleluja 
op. 50 de J. Děd; Sonata brevis de E. Douša; Soná-
ta da chiesa şi Sonata nr. 2 de P. Samiec; Sonatele 
nr. 1 şi nr. 2 de J. Lukeš; Patru sonate de J. Labur-
da; Sonatele de J. Dvořáček, O. Semerák, J. Matys, 
V. Micka.

Date despre anumite sonate create în peri-
oada anilor 1970–2010 de către compozitorii din 
Norvegia, Danemarca, Finlanda pot fi găsite în 
broşurile CD-urilor, în adnotări ş.a. (Sonata qu-
asi una fantasia de A.  Bibalo, Sonata op.  71 de 
J. Kvandal [8], Sonata op. 143a şi Sonata nr. 2 Bur-
lesco op. 179a de V. Holmboe [11; 12], Sonata nr. 2 
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Păsările negre de K. Aho [1], Sonata nr. 1 Fantezii 
şi sonata nr. 2 Emanaţii de M. Nisula [9; 10].

În urma celor expuse putem concluziona, că 
evoluţia istorică a sonatei pentru acordeon/baian 
în creaţia compozitorilor din diferite ţări ale lumii, 
care reflectă diverse orientări stilistice şi tendinţe 
ale componisticii contemporane, este prezenta-
tă neuniform. În pofida unui oarecare interes al 
muzicologilor, focalizat spre analiza repertoriului 
academic, sonata destinată ambelor modele ale 
armonicii cromatice nu a devenit deocamdată un 
amplu obiect de studiu din perspectivele diacro-
nică şi/sau sincronică (exceptând unele publicaţii 
ale autorilor ruși și ucraineni), fiind examinată 
prioritar în contextul creației unui anumit com-
pozitor.

O mare parte a investigaţiilor sunt consacrate 
elucidării particularităţilor specifice ale lucrărilor 
compuse în perioada anilor 1970-1980 de către 
muzicienii ruşi şi ucraineni. Majoritatea studiilor 
realizate de cercetătorii europeni se rezumă doar 
la materiale de ordin informativ (broşuri, adno-
tări etc), nereuşindu-se identificarea şi formularea 
caracteristicilor definitorii ale sonatei în cadrul 
anumitor şcoli componistice. În acest context, pu-
tem afirma că cercetarea genului muzical respec-
tiv rămâne a fi o prerogativă importantă pentru 
istoria şi teoria artei interpretative, ţinând cont de 
impactul semnificativ pe care îl are asupra dezvol-
tării practicii instrumentale academice acordeo-
nistice / baianistice.
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5. 	 Calmîş D. Particularități stilistice în Sonata 
nr.  1 pentru acordeon de Veaceslav Semi-
onov. În: Studiul artelor şi culturologie: isto-
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мистец. Київ: 2004. / Stashevskiy A. Baianne 
mistetstvo Ukraini: tendentsii rozvitku origi-
nalnoi muziki ta individualne vtilennia zhan-
rovo-stylovogo aspektu u tvorchosti Volodi-
mira Runchaka. Avtoref. dis. kand. mistets. 
Kiev: 2004.

38.	 Сташевський А. Жанровые и формообра-
зующие аспекты современной баянной 
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Rezumat
Fantezie pe o temă de G. Enescu pentru clarinet şi orchestră de Oleg Negruţa

În studiul de faţă propunem să identificăm elementele structurale ale discursului sonor şi manifestarea aces-
tora în ideatica lucrării Fantezie pe o temă de G. Enescu pentru clarinet şi orchestră semnată de Oleg Negruţa. În 
palmaresul componistic al autorului se înscrie muzică vocală, instrumentală de cameră, concertantă şi simfonică. 
Majoritatea creaţiilor sunt atribuite laturii muzicii concertante şi de cameră. Drept dovadă a nouăţii genului, 
formei şi elementelor de scriitură serveşte lucrarea pe care o vom analiza. Fantezia ca gen reprezintă o lucrare in-
strumentală sau orchestrală cu o arhitectonică destul de liberă, iar principiul de bază este improvizaţia. În cadrul 
acestei piese evidenţiem una din trăsăturile distincte ale compozitorului, şi anume direcţia stilistică folclorică 
– utilizarea speciilor folclorice ca doină, sârbă, horă, îmbinată organic cu elementele limbajului clasic – genul, 
forma, tematismul, etc. La fel de important este şi utilizarea citatului, pe care O. Negruţa îl dezvoltă creativ şi îl 
expune motivic în diferite compartimente, creând un nucleu tematic, dar şi un reactiv sonor pentru întreg dis-
cursul muzical.

Cuvinte-cheie: gen, compozitor, Oleg Negruţa, formă, creaţie.

Summary
Fantasy on a theme by G. Enescu for clarinet and orchestra by Oleg Negruţa

In the present study, we propose to identify the structural elements of sound discourse, as well as their mani-
festation in the concept of the work Fantasy on a theme by G. Enescu for clarinet and orchestra by Oleg Negruţa. 
The author’s compositional records include vocal, instrumental chamber, concert and symphonic music. Most of 
his creations are attributed to concert and chamber music. The work that we are going to analyze serves as proof of 
the novelty of the genre, form and elements of writing. Fantasy as a genre represents an instrumental or orchestral 
work with a fairly free architecture, and the basic principle is improvisation. In this piece, we highlight one of the 
distinctive features of the composer, namely the folkloric stylistic direction - the use of folkloric species such as 
doina, sarba, hora, organically combined with elements of the classical language - genre, form, theme, etc. Equally 
important is the use of the quote, which O. Negruţa creatively develops and exposes in different sections, creating 
a thematic core, but also a sound reagent for the entire musical discourse.

Keyword: gender, composer, Oleg Negruţa, musical form, creation.

Scopul acestei cercetării constă în analiza de-
taliată a lucrării Fantezie pe o temă de G. Enescu 
pentru clarinet şi orchestră de Oleg Negruţa, în 
care vom evidenţia trăsăturile genului, formei şi 
elementelor de limbaj.

Alături de personalităţi remarcante, ma-
estrul Oleg Negruţa1 acumulează experienţă în 
domeniul componistic treptat. Talentul său mu-
zical, combinat cu munca asiduă, s-a manifestat 
productiv în diferite genuri muzicale. În palma-
resul componistic al lui Oleg Negruţa întălnim 
creaţii de cameră instrumentale şi vocale, lucrări 
simfonice, vocal-simfonice, concertante. Majori-
tatea acestora se regăsesc în repertoriile atât din 

cadrul procesului didactic, cât şi în sălile de con-
cert.

Din punctul de vedere al tipului de lucrări 
abordate, în literatura de specialitate există dife-
rite clasificări ale creaţiei compozitorului. Spre 
exemplu G. Ceaicovschi-Mereşanu în studiul 
Compozitori şi muzicologi din Moldova delimi-
tează: creaţii instrumentale de cameră: Piese 
pentru violoncel şi pian, Melodie pentru corn şi 
pian, Două piese pentru cvartetul de coarde, Ba-
ladă pentru vioară şi pian, Suită pentru cvartetul 
de coarde, Bătută pentru vioară şi pian, Concer-
to grosso pentru flaut şi orchestra de cameră etc., 
lucrări pentru pian precum Piese, Suită polifoni-
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că, Album pentru copii, Scherzzo, Preludiu şi fugă 
ş.a. G. Ceacovschi-Mereşanu evidenţiază separat 
opusurile pentru voce şi pian, printre care se regă-
sesc Ciclu pe versuri de A. Gujel, Romanţe, balada 
Celor vii, Intoarcere, Pânza roşie de speranţă etc. 
[4, p. 72]. Într-un compartiment aparte sunt in-
cluse creaţiile pentru orchestra de estradă şi cea 
simfonică cum ar fi Concert pentru saxofon, In-
termezzo pentru clarinet, Intremezzo pentru flaut, 
Suită pentru patru tromboane, Elegie, Buna dispo-
ziţie pentru trombon şi orchestră etc. Un loc în-
semnat în creaţia compozitorului este atribuit de 
către autor muzicii pentru orchestră de jazz, unde 
înscrie piesele Suita tinereţii, Suita – Dimineaţa, 
Seara, Noaptea, Fantezie-parafrază pentru chitară 
şi orchestră, Baladă pentru saxofon şi orchestră, 
Cinci piese ş.a., şi muzicii pentru cor, unde include 
opusurile Soare octombrin, Patrie iubită, Cântec 
despre pace, Senin ţi-e cerul, Slavă ostaşului sovie-
tic. Un grup de creaţii în sistematizarea realizată 
de G. Ceacovschi-Mereşanu îl constituie muzica 
la spectacolele pentru copii – Scufiţa Roşie, Epura-
şul încrezut, Ceasul fermecat, La răscruce, Răţuşca 
murdară, Salut maimuţă ş.a. [Ibidem]. Astfel, cer-
cetătorul evidenţiază şapte categorii de lucrări în 
sumarul componistic al lui Oleg Negruţa.

O altă structurare a creaţiei compozitorului 
a făcut-o Irina Suhomlin-Ciobanu în baza prin-
cipiilor şi teoriilor muzicologiei contemporane. 
Autoarea delimitează muzica simfonică – Suită 
în patru părţi pentru orchestră de coarde (1980), 
Imnul pentru republică pentru orchestra simfoni-
că (1981), Fantezie pe temele “The Beatles” pentru 
orchestra de cameră (2005); muzica vocal-simfo-
nică: Cântec odă despre Lenin pe versurile lui P. 
Cruceniuc (1980), Patria mea-odă, versuri de P. 
Zadnipru (1984), Octombrie şi Lenin pentru or-
chestra de simfonică, cor şi solist (1986), Cântecul 
vierului, versuri de Gh. Ciocoi; muzica pentru cor 
– Cântec despre pace (1980), Slavă ostaşilor (1981), 
Fantezie pe teme ale cântecelor despre război 
(1984), Cântece populare (1995); muzica instru-
mentală de cameră: piese – Scherzo; Şapte piese; 
Jazz-vals; Impromt; Duete, Burlescă, duete – Duet 
pentru două violine (1983), Duet pentru clarinet şi 
fagot (1989), Duet pentru clarinet şi flaut (1989), 
precum şi fantezii – Două fantezii pe teme popula-
re (1990) [2, pp. 210-217].

În clasificarea muzicologului I. Ciobanu-Su-
homlin muzica vocală de cameră se regăseşte în-
tr-un compartiment aparte – cântece şi romanţe: 
două romanţe (1981), 10 cântece pentru voce şi 

pian (1982), 5 cântece (1983); 4 cântece (1983), 
două romanţe (1984); muzică pentru copii 4 cân-
tece (1980), Cântece pentru copii (1988), Cimilituri 
muzicale (1990) [Idem, pp. 216-217].

Un număr impunător de creaţii scrise de 
Oleg Negruţa sunt evidenţiate şi le catalogăm ca 
muzică concertantă. Printre acestea sunt incluse: 
concerte – Concert nr. 1, 2, 3, şi 5 pentru clarinet 
şi orchestra de coarde (1986), Concerto groso pen-
tru flaut, vioară, violoncel, clavecin şi orchestra de 
coarde (1986), Concert pentru trombon şi orches-
tra simfonică (1987), Concert nr. 1 pentru corn şi 
orchestra de coarde (1988), Concert pentru so-
prano coloratură (1989), Concert pentru trompetă 
şi orchestra simfonică (1990), Concert nr. 2 pentru 
corn şi pian (1992), Concert pentru contrabas şi 
orchestra simfonică (1997), Dublu concert pentru 
două violoncele şi orchestra de cameră (1998), 
Concert Juvenil pentru pian şi orchestra de coarde 
(1998), Concert h-moll pentru vioară şi orches-
tră (2002); Concert pentru vibrafon, marimbă şi 
orchestra de cameră (2004); Concert nr. 4 pentru 
clarinet bas şi orchestra de cameră [Idem, pp. 211-
213].

În compartimentul dat sunt înscrise şi piesele 
instrumentale: Serenadă pentru nai, cor şi orches-
tră (1987), Andante: romanţă pentru corn şi or-
chestră (1981), Elegie pentru clarinet şi orchestră 
(1985), Vers pentru fagot şi orchestră, Două piese 
pentru clarinet şi orchestra de coarde (melodia şi 
scherzo 1997), Suită în trei părţi pentru orchestra 
de coarde (1999), Nocturnă pentru nai şi orches-
tră (1986); de asemenea, genuri precum balade, 
fantezii şi variaţiuni - Fantezie pe tema Rapsodiei 
de G. Enescu pentru clarinet şi orchestra de coar-
de (1991), Baladă pentru trombon şi orchestră 
(1982); Variaţiuni pe tema Capriciului nr. 24 de 
N. Paganini pentru clarinet şi orchestra de cameră 
(2005); Variaţiuni pentru clarinet şi orchestra de 
coarde (1989) [Ibidem].

Din clasificările propuse constatăm predilec-
ţia compozitorului Oleg Negruţa pentru genurile 
camerale şi cele concertante. I. Suhomlin-Cioba-
nu menţionează că „a compus numeroase lucrări 
camerale multe din ele fac parte din repertoriul 
muzical didactic. În egală măsură este atras şi de 
muzica concertantă: a compus unsprezece con-
certe pentru diferite instrumente” [2, p. 211]. În 
special evidenţiem lucrările de cameră şi concer-
tante pentru clarinet, care reflectă plenar mani-
era indivuduală de scriitură a compozitorului, 
bogăţia limbajului muzical, a ideilor, a concepţi-
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ilor şi a subiectelor abordate. Observăm în acest 
sens câteva direcţii stilistice: clasică, folclorică 
şi de jazz. Compozitorul îmbină aceste direcţii 
obţinând în final o sonoritate originală axată pe 
elemente folclorice (forme, structuri ritmice, or-
namente, elemente melodice intonative, genuri 
de dans etc.), de jazz (armonii, structuri ritmi-
ce) şi cele clasice tradiţionale (forma, structura, 
componenţa orchestrală, tehnica interpretativă 
ş.a.). Maniera individuală de scriitură se bazea-
ză, în mare parte, pe concreteţea melodică şi a 
structurilor sonore, formă fixă, gândirea orches-
trală. Creaţia maestrului poate fi considerată un 
adevărat laborator nu numai pentru însuşi auto-
rul şi noile lui opusuri, dar şi pentru tinerii com-
pozitori în tendinţa lor de a-şi crea propriul stil 
componistic.

Drept dovadă a originalităţii abordării ge-
nului, formei şi limbajului propriu-zis, din mul-
titudinea de opusuri ale compozitorului am ales 
lucrarea Fantezie pe o temă de G. Enescu pen-
tru clarinet şi orchestră, ce reprezintă o creaţie 
în stil folcloric, pe care o putem califica ca o su-
ită de muzică populară în plin sens al cuvântu-
lui. D. Bughici notează în Dicţionar de forme şi 
genuri muzicale, că „suita este un gen muzical 
alcătuit din mai multe mişcări constrastante ca 
expresie şi mişcare” [1, p. 333]. Deşi autorul îi 
conferă acestei lucrări titlul de Fantezie la nivel 
ideatic, totuşi ca formă aceasta reprezintă o suită 
modernă după clasificarea lui D. Bughici, în care 
expune „suita modernă este de trei tipuri: forma-
tă din dansuri populare; simfonică; şi din lucrări 
scenice” [Idem, p. 337]. În cazul dat, arhitecto-
nica acestei lucrări se constituie pe o succesiune 
din specii folclorice: doina, hora şi sârba. Autorul 
recurge la un citat, care reprezintă nucleul melo-
dic, şi anume: tema principală a Rapsodiei nr. 2 
de G. Enescu. Muzicologul D. Bunea subliniază 
că “prezenţa elementului naţional în muzica aca-
demică constituie una din cele mai principale şi 
eterne probleme ale muzicologiei în secolul XX” 
[3, p. 131]. D. Bunea evidenţiază şi diferite mo-
duri de abordare a folclorului în creaţiile compo-
zitorilor, şi anume: utilizarea citatului folcloric, 
pseudocitatul, aluzia (aluzia prezenţei folclorului 
în creaţie), modelul semantic – conceptual, arhe-
tipul. Astfel, analiza noastră se va baza pe eviden-
ţierea compartimentelor create în baza speciilor 
folclorice meniţionate mai sus.

Debutează Fantezia pe o temă a rapsodiei de 
G. Enescu cu un material muzical în caracter de 

doină. El este executat în tempo ad libitum, indicat 
de autor în partida solistului, partida orchestrei 
susţine clarinetul cu o pedală armonico-acordică 
şi confirmă tonanlitatea B-dur. Linia melodică a 
doinei este una lină, bogat ornamentată cu apogi-
aturi scurte, lungi şi duble, mordente, formule rit-
mice de octolet, triluri etc., iar fermata gradează şi 
delimitează frazele muzicale:

Exemplul 1

Primul compartiment doinit se structurează 
pe trei secţiuni, în care linia melodică este trasată 
din ce în ce mai proeminent, iar după un ritenuto, 
la cifra 1, în tonalitatea Es-dur urmează hora – ur-
mătorul compartiment, cu o scurtă introducere 
ce enunţă pulsaţia rimică a horei în măsura 6/8. 
Tema horei răsună la f. Ea este expusă în secvenţe 
ascendente cu o completare melodică în orches-
tră, astfel se produce o dinamizare a materialul 
tematic:

Exemplul 2

După un ritenuto molto, la cifra 4, urmează 
citatul propiu-zis din Rapsodia nr. 2 de G. Enescu 
în partida solistului:

Exemplul 3
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La cifra 5 citatul este expus în orchestră, dar 
îmbogăţit cu ornamente, ulterior trecând prin câ-
teva expuneri în aceeaşi partidă. După trasarea ci-
tatului şi prezentarea lui insistentă, continuă hora, 
bazată pe tematismul Rapsodiei lui G. Enescu. De 
fapt, constatăm încă o preluare ca citat în partida 
solistului, iar partida orchestrei susţine linia me-
lodică a clarinetului, imitând sonoritatea orches-
trei populare:

Exemplul 4

La cifra 9 urmează al treilea compartiment 
– o sârbă, cu o tradiţională întroducere, ce stabi-
leşte stilul şi caracterul dansului. Linia melodică 
este dinamică, agilă şi bogată în formule ritmice. 
Această temă este preluată şi în partida orchestrei 
ca o continuitate a ideii muzicale, dar şi ca o re-
producere a dialogului solist-orchestră, specific 
genului de concert:

Exemplul 5

De la cifra 11 revine hora cu tematismul din 
Rapsodia lui G. Enescu, în acelaşi caracter de 
dans. Tema este trasată ulterior în orchestră. Dis-
cursul muzical se desfăşoară cu o dublare la uni-
son, astfel se creează o augumentare sonoră masi-
vă, producându-se cumtinaţia pe forte:

Exemplul 6

Segmentul de horă este întrerupt de compar-
timentul în caracter de sârbă şi de revenirea cita-
tului în partida orchestrei, iniţial în registru me-
diu, apoi cel înalt, sunând foarte expresiv.

Începând cu cifra 18, se produce o dinamiza-
re, se intensifică tempo-ul, linia melodică devine 
vivace, pe care orchestra o susţine cu un acom-
paniament specific dansului sârba. Totul este în 
miscare, fluxul sonor se revarsă într-o accelerare 
generală şi pasaje agile atât la solist, căt şi în or-
chestră, cu reminiscenţe intonaţionale ale citatu-
lui. Lucrarea finalizază în caracter festiv, fastuos 
şi energic:

Exemplul 7

Concluzii
În istoria muzicii naţionale, un aport deosebit 

la îmbogăţirea repertoriului componistic îl aduce 
remarcabilul compozitor Oleg Negruţa. În urma 
studierii palmaresului componistic al său, siste-
matizat de cei doi muzicologi G. Ceaicovschi-Me-
reşanu şi I. Ciobanu-Suhomlin, am observat că 
acesta abordează o serie de genuri ale muzicii 
instrumentale camerale, vocale, simfonice şi con-
certante. Dintre toate genurile menţionate, autorul 
scrie un şir impunător de creaţii dedicate muzicii 
instrumentale de cameră variaţiuni, fantezie, bala-
dă, vers, andante, nocturnă, elegie etc.; şi muzicii 
concertante – concerte pentru diferite instrumen-
te, formaţii instrumentale şi orchestră, concerto 
grosso,concert juvenil, concert pentru voce etc.

Sub pretextul de a evidenţia contribuţia ma-
estrului la diversitatea şi crearea noilor genuri 
muzicale, precum şi implimentarea originală a 
limbajului propriu, dar şi tratarea genurilor cla-
sice prin prisma fanteziei bogate a lui O. Negruţa, 
am analizat una din capodoperele sale Fantezia pe 
o temă de G. Enescu pentru clarinet şi orchestră. 
În urma analizei detaliate evidenţiem:
1.	 Tratarea genului. Compozitorul numeşte lu-

crarea fantezie, dar acest termen îl utilizează 
la nivel ideatic – autorul îşi pune pe tavă toată 
fantezia prin intermeidiul materialului sonor 
al piesei.

2.	 Tratarea formei. Ca formă, lucrarea dată re-
prezintă o suită. Cum am remarcat mai sus, 
forma pe care o atribuie creaţiei date este cea 
de suită populară, a cărei structură se bazează 
pe specii folclorice cum sunt doina, sârba şi 
hora.
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3.	 Elemente de limbaj. Autorul îmbogăţeşte 
discursul muzical cu trăsături de caracter 
folcloric, stil improvizatoric, elementele de 
limbaj naţional: structuri ritmice, ornamen-
te, motive melodice etc. Oleg Negruţa utili-
zează citatul de autor, adică un fragment din 
Rapsodia nr. 2 a lui G. Enescu, ce are rolul său 
constructiv, fiind dezvoltat şi expus motivic 
în diferite compartimente, creând un nucleu 
tematic, dar şi un reactiv sonor pentru între-
gul discurs muzical.

4.	  La fel de importanţi sunt participanţii: so-
listul-instrumentul şi orchestra. Distribuirea 
rolurilor este tradiţională. Solistul este clari-
netul iar orchestra reprezintă un fidel susţi-
nător ce creează acompaniamentul. Bogăţia 
imaginaţiei autorului şi fantezia pe care a im-
plimentat-o în cazul dat, creează impresia so-
norităţii orchestrei populare prin intermediul 
orchestrei simfonice.
În acest sens, afirmăm Fantezie pe o temă de 

G. Enescu pentru clarinet şi orchestră de O. Ne-
gruţa reprezintă o lucrare inedită, demonstrând 
abilitatea compozitorului de a manevra creativ cu 
sursa folclorică.

	 Note:
1.	 Originar din oraşul Odesa (născut pe 6 au-

gust 1935), Ucraina. Îşi începe studiile muzi-
cale la o şcoala de profil din localitate, clasa de 
vioară a profesorului Pavel Melamed (1960), 

apoi continuă la Institutul de Arte Gavri-
il Musicescu din Chişinău (astăzi AMTAP), 
clasa de compoziţie a profesorului univer-
sitar Solomon Lobel (1967). Din anul 1970 
devine membru al Uniunii Compozitorilor 
din Moldova, iar din anul 1993 este desemnat 
cu titlul onorific de Maestru în Artă al Re-
publicii Moldova [4, p. 210]. Oleg Negruţa se 
manifestă şi ca pedagog, predând discipline-
le muzical-teoretice la Şcoala de Arte Alexei 
Stârcea din Chişinău, iar între anii 2003-2006 
a activat şi la Academia de Muzică, Teatru şi 
Arte Plastice.
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Rezumat
Identităţile personajului în monodramă

În articol este abordat specificul monodramei la nivel de text şi spectacol, obiectivul principal al demersului 
fiind modalităţile de expresie a dimensiunii identitare a personajului în asemenea formă artistică. Având în vedere 
caracterul proteic al monodramei, sunt expuse unele aspecte ale evoluţiei acestui tip de comunicare artistică, cu 
evidenţierea trăsăturilor ei specifice: îmbinarea epicului cu liricul la nivel de structurare a subiectului, monologul 
ca mod de creare a conflictelor şi de dezvoltare a acţiunii interioare, caracterul improvizatoric ş.a. Se pune accent 
pe tipologia personajului la nivelul relaţiei monodramă – psihodramă, fiind relevate astfel modalităţile de afirma-
re, de manifestare a identităţii/identităţilor personajului în text şi în spectacol. Textele dramaturgice analizate şi 
discursurile teatrale reflectă specificul monodramei din spaţiul românesc

Cuvinte-cheie: monodramă, tipologia personajului, autoidentificare.

Summary 
Character identities in monodrama

The article addresses the specifics of the monodrama at the level of text and performance, the main objective 
being the ways of expressing the identity dimension of the character in such an artistic form. Considering the pro-
tean character of the monodrama, some aspects of the evolution of this type of artistic communication are exposed, 
highlighting its specific features: the combination of the epic with the lyric at the level of structuring the subject, the 
monologue as a way of creating conflicts and of developing inner action, the improvisational character, etc. Emphasis 
is placed on the typology of the character at the level of monodrama - psychodrama relationship, thus revealing the 
ways of affirming and manifesting the character’s identity/identities in the text and in the performance. The analyzed 
dramaturgical texts and the theatrical discourses reflect the specificity of monodrama in the Romanian space.

Keywords: monodrama, character typology, self-identification.

Monodrama ca formă dramatică presupune 
adresarea directă a actorului către public, o anu-
me relatie între actor si text, actor şi rol, aşa cum 
el însuşi creează atmosfera prin modul de comu-
nicare. Specificul ei rezidă în faptul că are caracter 
proteic, reprezintând „însusi certificatul de naşte-
re al teatrului” [6], manifestându-se ca o comuni-
care dintre vorbitor şi ascultător, prin intermediul 
cuvântului ori al cântecului sau dansului. Conflic-
tul şi trama monodramei se bazează pe individua-
litatea personajului, pe identitatea/identităţile sale 
pe care le relevă sau ni le relevă, ori le descoperă el 
în anumite circumstanţe ale vieţii lui.

Referindu-ne la relaţia dintre identitate şi 
identificare, amintim că psihanalistul E. Erikson 
defineşte identitatea, la nivel individual, ca pe 
un proces continuu de combinare de fragmente 
vechi (din copilărie) şi noi de identificare, cerce-
tătorul evidenţiind importanţa crizei identitare 
în dezvoltarea personalităţii [1]. Încercând să se 

cunoască pe sine, individul priveşte la altul şi se 
compară cu acest altul. În aşa fel, autoidentificarea 
se construieşte pe atitudinea faţă de Celălalt, de 
Eu-l altuia, prin diferite mijloace care, în cultură, 
se manifestă prin motive ale recunoaşterii. După 
Poetica lui Aristotel, recunoaşţerea este esenţa 
proiecţiei mecanismului de identificare, căci a re-
cunoaşte înseamnă o trecere de la necunoaştere 
spre cunoaştere ce duce spre aflarea, înţelegerea 
unei alte realităţi despre sine şi despre lume.

Personajul monodramei exprimă în mare 
măsură acest aspect, dar şi spectatorul care, în 
procesul comuncării teatrale reacţionează, se con-
fruntă, se regăseşte uneori în acţiuni asemănătoa-
re celor pe care le-a trăit el însuşi. În aşa fel este 
stimulată capacitatea de identificare a sa.

În studiul Introducere în monodramă (1908), 
teatrologul, dramaturgul, regizorul Nicolai Evrei-
nov reflectă relaţia text – actor – spectator, susţi-
nând că „forţa estetică a adevăratei drame” con-
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sistă în „trăirea plină de compasiune a ceea/celor 
ce se întâmplă pe scenă”, iar idealul reprezentaţiei 
teatrale ar fi trăirile în egală măsură de o parte şi 
de cealaltă a rampei” [7, pp. 99-112]. Esenţa re-
ceptării teatrale rezidă deci în faptul că spectatorul 
iese din limitele propriei lui psihici şi se alătură/se 
contopeşte cu viaţa interioară a eroului. Teatrul în-
cetează să mai fie spectacol, pentru că procesele ce 
au loc în conştiinţa spectatorului în momentul re-
ceptării unui asemenea tip de spectacol sunt reale. 
O asemenea transformare a spectatorului în per-
sonajul scenic, simbioza între actor şi regizor, ac-
tor şi personaj se unesc într-o singură figură „actor 
pentru sine”, după Evreinov, ceea ce poate fi posibil 
doar într-un „teatru pentru sine” individual.

Forma autonomă, monologul şi monodrama 
revin în teatru în epoca simbolistă (Maurice Mae-
terlinck, teatrul de Artă al lui Paul Fort sau cel al 
lui Aurélien Lugné-Poe), pentru a se regăsi ulterior 
în teatrul absurd si grotesc (1950-1960). Iar în anii 
1970-1980 se afirma scena mica sau teatrul mic, 
discursul dramaturgic/ teatral se întorcea la dialog, 
dar unul filosofic, cu tentă socială şi care punea ac-
cent nu pe fabulă, pe eveniment, ci pe cuvânt ca 
stare şi ca mod de afirmare a eului, a identităţii lui, 
pe mişcările sufleteşti complexe ale personalităţii 
sau/şi ca un protest împotriva nivelării sociale a 
acesteia. În spectacologia din Republica Moldova 
acest aspect este argumentat de discursul teatral 
Ultima noapte a lui Socrate, montat la Teatrul Dra-
matic „Vasile Alecsandri” din Bălţi în anul 1996, 
în roluri evoluând Mihai Volontir, Constantin Sta-
vrat şi Eufrosinia Dobândă [2, pp. 144-151].

Monodrama însă revine în forţă în anii 1990, 
întrunind în structura ei psihologismul, reflexi-
vitatea, doar că elementul social, alteori politic 
sau cel pur individual, personal sunt mai vizibi-
le, acestea participând mai plenar la construcţia 
discursului. Astfel încât fabula/diegeza unui ase-
menea mod de comunicare artistică este, implicit, 
„extrasă” de receptor prin intermediul diverselor 
tehnici dramatice propuse de dramaturg-regizor: 
retrospecţia, introspecţia, îmbinarea monologu-
lui cu tăcerea (suspansul). Ca mod de expunere 
principal, monologul are funcţii diverse: narativă, 
reflexivă, psihologică, descriptivă ş.a. Forma tea-
tralităţii ad spectatores este una esenţială şi invită/
suscită la o reacţie a receptorului ca parte a co-
muncării discursive, mai ales când spaţiul dintre 
actor şi spectator nu este delimitat clar.

Orizontul unui asemenea personaj este cu 
mult mai larg decât orizontul dramei clasice atât 

în ce priveşte volumul vizualizat cât şi în modul de 
apreciere a celor ce se întâmplă în acţiune. Dacă în 
discursul teatral de tipul dramei clasice receptorul 
se caracterizează prin trăirea empatică a acţiunilor 
actorului-personaj, dar totodată şi prin denegare, 
monodrama îmbină în subiectul scenic poziţia „par-
ticipantului la drama existenţei” şi poziţia spectato-
rului. În asemenea mod, personajul-actor care îşi 
spune povestea vieţii, adresându-se direct spectato-
rului, privindu-l în ochi, întrebându-se şi întrebân-
du-l pe acesta, destăiunuindu-i-se, are un rol esenţial 
în realizarea lirică, psihologică a acţiunii dramatice.

Personajul monodramei este văzut ca un „zeu 
solitar”, ca o divinitate singuratică”, accentuân-
du-se astfel o trăsătură esenţială a acestui tip artis-
tic: singurătatea. „Nu există altă formă dramatică 
pentru care atacul asupra singurătăţii are o astfel 
de importanţă existenţială. Singuratatea eroului 
poate fi considerată chiar o metatema a mono-
dramei”, susţine criticul de teatru Andrea Tompa, 
care numeşte monodrama şi „teatrul unei singure 
voinţe, voinţa Autorului-demiurg” (dramatur-
gul – regizorul – actorul) [6]. Şi de aici evident 
că aşteptăm din textul dramaturgului să observîm 
cum, prin ce mijloace artistice, prin care aspecte 
ale teatralităţii a realizat asemenea metatemă.

Conflictul şi trama monodramei se bazează pe 
individualitatea personajului, pe identitatea/iden-
tităţile sale pe care le relevă sau ni le relevă, ori le 
descoperă el în anumite circumstanţe ale vieţii sale. 
Eul care vorbeşte în monodramă se află între tre-
cutul şi prezentul său, demonstrând astfel ce pre-
supune metamorfoza continuă a propriei identităţi 
ca proces de schimbare şi de transformare, numit 
de teoretcianul Stuart Halll „articularea identită-
ţii” [4]. Or, omul se recunoaşte pe sine în diferite 
manifestări, circumstanţe, iar identitatea este „un 
produs real şi imaginat (construit) totodată” [5, p. 
41]. Monodrama devine în acest sens exemplu de 
identificare a personajului şi a receptorului/specta-
torului cu variatele imagini descrise, narate, cu stă-
rile, destăinuirile, trăirile personajului, un rol im-
portant avându-l anume imaginaţia receptorului.

Personajul din monodramă relevă, în prin-
cipiu, identitatea personală, cea socială şi iden-
titatea psihologică, iar perspectiva de analiză a 
monodramei poate fi cea istorică, comparativă, 
dar mai ales hermeneutica psihanalitică. În ce 
priveşte spectacolul, aici se îmbină arta Artistu-
lui-demiurg, cum numeşte cercetătoarea Andrea 
Tompa trio-ul autor – regizor – actor, în realizarea 
artistică a acestei forme spectaculare. În continu-
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are ne vom referi două monodrame ale dramatur-
gului Angelina Roşca, la spectacol [a se vedea mai 
detaliat: 3] şi text.

Un îndemn la dialog despre viaţă şi moarte, 
despre idealuri şi destin, despre crez şi luptă îl con-
stituie monodrama Astro-remisie, realizată într-un 
discurs spectacular de regizorul Dumitru Acriş, 
de actorul Victor Vorzonin de la Teatrul „M. N. 
Ermolova” din Moscova, muzică Dumitru Acriş. 
Premiera a avut loc la 4 august 2019, la ART (An-
gelina Roşca Teatru). Spectatorii au trait momen-
te dureroase, stări-limită ale unui copil de 12 ani, 
maturizat în salonul spitalului oncologic. În stilul 
unui teatru documentar, dramaturgul porneşte de 
la date concrete din viaţa copilului, prezentând in-
formaţii ale analizelor medicale şi, în paralel, date 
privind realităţile sociale, zborul comun america-
no-sovietic în cosmos, înregistrări audio şi video, 
dorinţa copilului de a vorbi cu cosmonautul Iuri 
Lonciakov, toate acestea accentuând amalgamul 
vieţii omului, necuprinsul lumii, micile sau marile 
dureri şi bucurii ale lui, oriunde s-ar afla acesta.

Discursul teatral e construit pe îmbinarea/co-
muniunea reuşită a limbajului verbal, nonverbal cu 
cel sonor şi cu eclerajul, scena-lipsă fiind un avan-
taj în receptarea/ trăirea fiecărui cuvânt rostit sau 
a interogaţiilor, deloc retorice, ale protagonistului. 
Atmosfera creată, în primul rând, de o trecere de la 
întuneric la lumină şi de variate emisii sonore, lă-
sând impresia că te afli sau într-o navă aeriană sau 
pe un aerodrom, sau, împreună cu clarobscurul ce 
domină, – într-o lume grea, întunecată a unui om. 
În aşteptarea şi în căutarea actorului pe scenă, abia 
mai târziu spectatorii devin atenţi la un om care îi 
priveşte, şi el, atent, cu interes, de cealaltă parte a 
unui geam. Aşadar, prima întâlnire e între spaţiul 
nostru, al celor mulţi, al celorlalţi şi spaţiul mai 
îngust, dar care se luminează treptat, al geamului 
şi al ochilor iscoditori, întrebători ai unuia din-
tre noi, a cărei figură formează un contrast între 
geamul luminat şi hainele întunecate în care este 
îmbrăcat, creând o primă impresie că ai în faţă un 
condamnat. Dorinţa lui de a ne vedea, a spune sau 
a ne întreba ceva, de a se face auzit este exprima-
tă prin vorbe pe care nu le auzim, prin gesturi şi, 
principalul, prin privire – ochii mari/măriţi pare 
că te opresc, te atenţionează, te imploră…

Informaţiile de pe ecran şi stările exprimate 
verbal de copilul bolnav, susţinute de efecte sonore, 
de variaţii muzicale diferite, creează atmosfera şi 
atenţionează receptorul asupra întrebărilor şi răs-
punsurilor, dureroase, tot ale copilului, pentru că 

spectatorul e privitorul şi, concomitent, cel care ră-
mâne uimit, şocat, poate chiar simţindu-se vinovat.

Spaţiul pe care îl „anunţă” protagonistul la în-
ceput – o fereastră ce se luminează şi se întunecă, 
apoi spaţiul mai mare al acţiunii din scena-odaie 
comportă anumite implicaţii: omul se vrea la lu-
mină şi mai mare totuşi este, de fapt, spaţiul su-
fletului şi al trupului bântuit de dureri groaznice. 
Acest ultim calificativ, „groaznic”, ar fi, în esenţă, 
dominanta spectacolului, sugerată atât prin cuvin-
tele de rugă, de reflecţie filozofică, de protest ale 
protagonistului cât şi de spaţiul acţiunii drama-
tice. Scena în care se zbate bolnavul între viaţă şi 
moarte e construită, la un moment dat, din benzi 
albe, late, „întreţesute”/combinate, unite între ele, 
care, în deplină concordanţă cu varietatea limba-
jului sonor, sugerează/exprimă chinurile omului. 
În general, acest spaţiu ce devine tot mai dinamic 
vehement, prin mişcările corpului şi prin sunetele, 
cuvintele rostite, ca şi urcarea pe trepte şi căderea 
înceată, de pe ele,a personajului creează o imagine 
amplă, ce pare că anunţă moartea celui în durere. 
Însă albul benzilor, ce s-au prins parcă într-un joc 
de-a viaţa şi de-a moartea, sau într-o pânză de pă-
ianjen, comportă, de asemenea, un rol, important, 
devenind polifuncţional şi polisemantic (albul) 
nu doar în construirea acţiunii dramatice, ci şi în 
transmiterea/diversificarea mesajelor.

Imaginea omului (copilului) bolnav, care aş-
teaptă un semn, un mesaj de la un semen al său, 
aflat departe, în lumea astrală, imaginea lui pe 
fundalul cosmosului, pe care este focusată lumi-
na, capătă semnificaţii umaniste: omul şi lumea 
lui înseamnă totul, căci alt pământean, aflat în alt 
univers, Celălalt dintre noi, cosmonautul, îl susţi-
ne. Amintirea nostalgică a sărbătorii Anului Nou 
şi neputinţa de a fi şi el printre copiii cărora li se 
aduc cadouri, este realizată artistic, dureros, prin 
melodia de Crăciun, cu implicaţii străvechi, o to-
nalitate liniştită, venind de departe, din adâncuri, 
exprimând parcă şi ideea unei solidarităţi cu cei 
bolnavi, cu cei mai trişti decât noi. Scena aceasta şi 
împărtăşirea din roadele naturii cu Ceilalţi este o 
privire lucidă şi interogativă, totodată: ce facem cu 
cei bolnavi, cum îi susţinem, cum îi protejăm, cum 
îi/ne înţelegem? Schimbările de stări, emoţii, gân-
durile filozofice, reflecţiile protagonistului, intero-
gaţiile directe adresate spectatorului se schimbă 
rapid şi formează un vârtej, un amalgam de stări 
– o poveste polifonică a vieţii unui bolnav, dar şi 
o atenţionare tuturor. Limbajul ochilor, nu a pri-
virii, ci a ochilor devine o modalitate de expresie 
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a durerii, de atenţionare-interogare a receptorului, 
este aspectul psihologic al discursului – pentru că 
personajul se adresează unui receptor care ascultă, 
confirmă, se simte vinovat, se simte zguduit de cele 
văzute şi auzite, dar şi de întrebările adresate medi-
cilor, spectatorilor, adică tuturor Celorlalţi.

Textul Altcineva, scris de aceeaşi autoare, este 
creat pe baza unor fapte reale, după cum menţio- 
nează dramaturgul. Protagonistul este tânărul 
Frederic Piere Burden, pe care îl aflăm dansând 
frenetic pe muzica cântecului interpretat de Mi-
chael Jackson Unbreakable (Intangibilul). Semnifi-
caţiile textului didascalic creează o presupoziţie în 
intenţia de a sesiza rostul acestui intro în crearea 
atmosferei acţiunii, pornind de la un caracter di-
namic spre cel static: „Muzica se opreşte. Frederic 
încetează să danseze. Repetă cuvintele cântecului”. 
“You can’t believe  it, you can’t conceive it  / And 
you can’t touch  me, ’cause I’m untouchable.” Nu 
poţi să crezi, nu poţi să-l concepi/Şi nu mă poţi 
atinge, pentru că sunt de neatins”

Este prima întâlnire cu personajul, iar în spec-
tacolul Teatrului din Batumi întâlnirea-intro este 
creată de sunetele puternice ale muzicii, de cămăruţa 
mică, cu un pat şi un dulap, iar în mijlocul odăii – un 
tânăr dus/supus sunetelor muzicale şi cuvintele cân-
tecului ce îi fac prima caracterizare sau autocaracte-
rizare. Cuvântul intangibil mai înseamnă şi „care se 
află în mod legal apărat de orice urmărire, de orice 
atingere, de orice încălcare şi de orice pedepsire.”

Iar acestea relevă o anumită stare a personaju-
lui care se străduieşte să uite de un moment al vieţii 
sale, mai ales că după cuvintele cântecului despre 
omul intangibil se autocaracterizează ca „Hameleon 
din Nant”, aşa cum este scris pe tatuajul de pe cor-
pul său şi prin fraza „Vă voi povesti despre ce adevăr 
stă după toată minciuna mea”. Toate împreună for-
mează cronotopiul acţiunii şi sesizarea receptorului 
privind intenţia personajului sau necesitatea de a se 
regăsi pe sine, adevăratul, prin destăinuirea în faţa 
Celuilalt, prin conştientizarea eului.

„Aş fi putut fi un actor bun. Dar eu nu vreau 
să-l joc pe cineva: eu vreau să fiu cineva. Să fiu co-
pil. Eiii, cel puţin să mă prefac că sunt copil. Iată 
principiile mele principale: „fii simplu”, „un min-
ciunos bun foloseşte adevărul”, „Nu este atât de 
greu să-i păcăleşti pe oameni”.

În toată povestea lui Frederic, receptorul ur-
măreşte şi îşi creează imagini, tablouri, scene despre 
oamenii întâlniţi de el, despre atitudinea lui altruistă, 
uneori sarcastică faţă de realitate, de probleme, dar şi 
capacitatea de a şti cum să le rezolvi, de a găsi ieşire 

din situaţie nu dintre cele mai corecte. Astfel, copilul 
însingurat învaţă de la viaţă şi de la ceea ce nu i-au 
dat oamenii apropiaţi cum poţi să fii tu însuţi.

Dacă cel mai mult personajul ar dori să fie un 
copil, finalul dramei denotă maturitatea lui, dar şi 
maturul care a luat cu sine copilul din sufletul lui, 
pe care îl intuia că există, dar nu-l putea deosebi, 
căci viaţa l-a dezamăgit: el fiind născut de o mamă 
de 18 ani, care apoi l-a dat la casa de copii, iar tatăl 
nu l-a văzut niciodată. Revine la el speranţa vieţii 
prin aşteptarea propriului său copil.

Dacă revenim la titlurile capitolelor, recep-
torul urmăreşte în adevăr omul de neatins, dar şi 
hameleonul-Frederic, apoi descoperirea unei cri-
me în altă ţară, comisă de oameni apropiaţi, dar şi 
descoprerirea sa ca personalitate. Pe această cale 
de identificare a sa personajul este dus/condus de 
arhetipul mamei şi arhetipul copilului.
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Rezumat
Particularităţile artistice ale regiei lui Alexandru Grecu

din ultimul deceniu al secolului XX

Articolul oferă o analiză succintă a procesului de devenire artistică a personalităţii creatoare a lui Alexandru 
Grecu şi de manifestare a particularităţilor sale regizorale distincte în spectacolele: Ce e viaţa omului, Moţoc, Her-
cule, Unde mergem, domnilor?, Triunghiul păcatului, Moliere, Căsătorie cu de-a sila, Ciuleandra, Care-s sălbaticii?, 
Metamorfozele I, Metamorfozele II, S.R.L. Moldovanul, Maestrul şi Margarita. Examinând particularităţile regiei 
lui Alexandru Grecu, autorul relevă mesajul artistic care identifică interconexiunea şi interdependenţa vieţii pu-
blice şi a fiecărui individ într-o lume în schimbare rapidă. În articol se subliniază faptul că, fiind o componentă 
relevantă a culturii artistice din era postmodernismului, spectacolele lui Alexandru Grecu, ca fenomen sociocul-
tural distinct, dezvăluie prin prisma unei acţiuni teatrale multidimensionale esenţa fenomenelor vieţii sociale, 
întemeindu-şi demersul artistic pe materialul dramatic, interpretarea scenică a acestuia, situaţia şi momentul în 
care se produce creaţia scenică.

Cuvinte-cheie: personalitate creativă, particularităţi regizorale, spectacol, interpretare scenică, material dra-
matic.

Summary
The artistic peculiarities of Alexandru Grecu’s direction from the last decade

of the 20th century

The article provides a brief analysis of the process of the artistic development of Alexandru Grecu’s creative 
personality and the manifestation of his distinct directorial peculiarities in the performances: Ce e viaţa omului/
What is the life of a man, Moţoc, Hercules, Unde mergem, domnilor?/Where are we going, gentlemen?, Triunghiul 
păcatului/The triangle of sin, Moliere, Căsătorie cu de-a sila/Forced Marriage, Ciuleandra, Care-s sălbaticii?/ Who 
are the savages?, Metamorphoses I, Metamorphoses II, S.R.L, The Moldovan, the Master and Margarita. Examining 
the peculiarities of Alexandru Grecu’s direction, the author reveals the artistic message that identifies the inter-
connection and interdependence of public life and of each individual in a rapidly changing world. The article 
emphasizes the fact that, being a relevant component of the artistic culture of the era of postmodernism, the 
performances of Alexandru Grecu, as a distinct sociocultural phenomenon, reveal through the prism of a mul-
tidimensional theatrical action the essence of the phenomena of social life, basing its artistic approach on the 
dramatic material, its stage interpretation, the situation and the moment in which the stage creation is produced.

Keywords: creative personality, directorial peculiarities, performance, stage interpretation, dramatic material.

Alexandru Grecu este o personalitate artisti-
că unică – un talentat actor, regizor, scenarist.

Particularităţile artistice ale regiei lui A. Gre-
cu s-au format şi s-au manifestat plenar în ultimul 
deceniu al secolului XX. În această perioadă, a 
montat pe scena Teatrului Satiricus, fondat de el 
în 1990, o serie de spectacole concepute în baza 
unor scenarii proprii sau în colaborare după opere 
din dramaturgia clasică şi modernă, naţională şi 
internaţională [1].

Menţionăm aici doar câteva dintre ele: Unde 
mergem, domnilor?, după Ion Luca Caragiale şi 
Vasile Alecsandri, Triunghiul păcatului de Tudor 
Muşatescu, Ciuleandra de Liviu Rebreanu, Care-s 
sălbaticii? de Iulian Filip, SRL Moldovanul de Ni-
colae Esinencu, Ce e viaţa omului? de Arckadii 
Arkanov, Hercule de Friederich Durrenmatt, Mo-
liere de Mihail Bulgakov.

Despre spectacolele montate de Alexandru 
Grecu au scris numeroşi cronicari şi critici de 
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teatru: Veronica Boldişor, Leonid Cemortan, An-
gela Chiriţă, Gheorghe Cincilei, Ion Diviza, Dina 
Ghimpu, Alexandru Gromov, Gheorghe Mazilu, 
Irina Nechit, Gruia Novac, Mihai Oleanu, Pavel 
Proca, Valentin Silvestru, Larisa Ungureanu, pre-
cum şi autorul acestor rânduri – în diverse reviste, 
monografii, colecţii dedicate creaţiilor scenice ale 
Teatrului Satiricus [2].

Însă până în prezent nu au fost analizate 
mai amănunţit particularităţile artistice ale regi-
ei lui Alexandru Grecu, care s-au format şi s-au 
manifestat în spectacolele sale din ultimul de-
ceniu al secolului XX. În rândurile ce urmează, 
ne-am propus să lichidăm acest spaţiu gol din 
creaţia sa.

Formarea personalităţii artistice a lui Alexan-
dru Grecu începe la Institutul de Arte din Chi-
şinău, în clasa de regie a lui Ion Bordeianu, care 
tocmai revenise de la Moscova după un stagiu la 
regizorul Andrei Gonciarov, în Teatrul Vladimir 
Maiakovski. În continuare, A. Grecu a studiat arta 
actoriei sub îndrumarea lui Vladimir Cobasnean, 
discipolul lui Victor Gherlac.

După absolvirea Institutului de Arte, în 1983, 
şi după doi ani de muncă la Casa Republicană de 
Artă Populară în calitate de regizor-consultant al 
teatrelor populare, Alexandru Grecu este angajat 
ca actor la Teatrul de Dramă şi Comedie Alexei 
Mateevici, devenit ulterior Teatrul Poetic Alexei 
Mateevici, sub conducerea regizorului Andrei 
Vartic. Primele roluri i-au adus lui A. Grecu şi un 
considerabil succes de public. În spectacolul Halta 
viscolelor, creat după romanul omonim al lui Cin-
ghiz Aitmatov, foarte apreciat de cititori la acea 
oră, el a jucat în rolul Mancurtului. Au fost remar-
cate, de asemenea, realizările sale actoriceşti din 
filmul lui Tudor Tătaru Întoarcerea demonului 
blând, precum şi din filmul lui Gheorghe Urschi 
Cine arvoneşte, acela plăteşte.

Însă toate aceste succese actoriceşti nu-l în-
depărtau câtuşi de puţin de visul său dintotdeauna 
de se consacra regiei teatrale. În 1987 el pleacă la 
Moscova pentru un stagiu de doi ani în Teatrul 
Satirikon, condus de Konstantin Raikin. Studia-
ză Teoria şi practica regiei sub îndrumarea şi din 
experienţa mai multor regizori moderni notorii, 
de mare talent, pe care Constantin Raikin îi invi-
tă din diferite oraşe ale ţării să ţină prelegeri şi să 
conducă cursuri practice. Un impact deosebit l-a 
avut asupra tânărului regizor din Moldova parti-
ciparea sa la repetiţiile şi spectacolele lui Iuri Liu-
bimov, la Teatrul Taganka.

De la regizorul Iuri Liubimov, A. Grecu a 
însuşit metodele de dezvăluire a psihologiei so-
cietăţii, modalităţile de identificare a conflictului 
sociopsihologic şi realizarea unui portret colectiv 
al vieţii sociale, o antologie a vieţii societăţii mo-
derne.

Totuşi, idolul pe care l-a considerat demn de 
a fi imitat a fost şi a rămas pentru tânărul regizor 
moldovean, Konstantin Raikin, artistul înzestrat 
cu divina artă a reîncarnării plastice. O impresie 
extraordinară a produs asupra lui A. Grecu pie-
sa Ce e viaţa noastră de Arkadii Arkanov, pusă în 
scenă de Konstintin Raikin la Satirikon. În acest 
spectacol erau combinate organic elemente de 
dramă, comedie, bufonerie, farsă, satiră politică, 
revistă, spectacol de varietăţi. Artiştilor li se cerea 
să posede nu doar arta propriu-zisă a actoriei, dar 
şi să cânte şi să danseze excelent. Dansurile erau 
puse în scenă de însuşi regizorul Konstantin Rai-
kin.

În august 1990, Alexandru Grecu a creat tru-
pa de comedie Satiricus în cadrul Filarmonicii de 
Stat din Moldova. Numele Satiricus îi fusese in-
spirat, evident, de cel al Teatrului Satiricon, con-
dus de Constantin Raikin. Prima reprezentaţie a 
fost un spectacol de… show-rock-joc-shock – Ce 
e viaţa omului? Evident, o reprezentaţie după pie-
sa omonimă a lui Arkadii Arkanov. În acord cu 
scenografia Ninei Zabrodin, acţiunea spectacolu-
lui te transpunea în atmosfera discotecilor care se 
înmulţiseră la acea vreme în toată ţara, cu spaţiile 
lor mohorâte, cu pâlpâirea diabolică a becurilor 
multicolore, cu bubuitul muzicii care te asurzea. 
Protagonistul spectacolului, Actorul, interpretat 
de Alexandru Grecu, îşi adresa sieşi, precum şi 
publicului din sală eternele întrebări existenţiale: 
„Ce este un om în societate, poporul şi puterea, ce 
e soarta omului şi voinţa umană?”

Muzica pentru spectacol a fost scrisă de Li-
viu Ştirbu. Compozitorul cunoştea bine stilurile 
şi tendinţele muzicii pentru tineret, precum şi 
muzica populară moldovenească. Făcând uz de 
tehnicile academice, el a integrat cu măiestrie în 
coloana sonoră acorduri subtile postmodernis-
te caracteristice trupelor rock, care la începutul 
anilor ‚70 pătrundeau tot mai frecvent în muzica 
academică.

Pe 6 noiembrie 1991, trupa Satiricus a ieşit la 
rampă ca teatru municipal independent, cu farsa în 
stil rock Moţoc. Remarcăm în acest context că ima-
ginaţia creativă, intuiţia artistică a lui Alexandru 
Grecu se adresează nu atât textelor operelor lite-
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rare cât, mai ales, anumitor idei, subiecte şi situaţii 
semnificative, de stringentă actualitate. Împreună 
cu Ion Diviza compune, după operele literare ale 
clasicilor literaturii române, Grigore Ureche, Bog-
dan Petriceicu Hasdeu, Constantin Negruzzi şi 
Vasile Alecsandri, scenariul unei acţiuni artistice 
sincretice, în consonanţă cu problemele contem-
poraneităţii. Aici, la fel ca şi în piesa Ce e viaţa 
omului?, cuvântul, muzica, scenografia, abilităţile 
actoriceşti sunt deopotrivă importante, îmbinând 
organic tehnica vorbirii cu cântecul, arta reîncar-
nării cu expresivitatea plastică şi dansul.

Muzica lui Liviu Ştirbu a creat continuitatea 
acţiunii prin elementul sonor. Prin expresivitatea 
scenică, Alexandru Grecu a adus şi dezvoltat tema 
unei lupte nemiloase pentru putere, din adâncul 
secolelor şi până în prezent, expunând-o în toată 
absurditatea şi distructivitatea sa.

Personajele principale ale piesei – boierii 
Moţoc (Valeriu Cazacu), Vulpe (Mihai Kuragău), 
Lăpuşneanu (Jan Cucuruzac), Vodă (Vasile Caşu) 
adresează către public monologuri, zonguri, 
care, în opinia lui Boris Zingerman, sunt ca nişte 
prim-planuri ale unui teatru epic, care ruinează 
intriga, distrug iluzia de scenă şi transformă un 
actor de teatru într-un erou pop [3, p. 255].

În 1992, la Satiricus este montată tragicome-
dia lui Friedrich Dürrenmatt Hercule şi grajdurile 
lui Augias, cu un titlu simplificat, Hercule. Regia 
spectacolului e semnată de Alexandru Grecu, mu-
zica de Liviu Stirbu, versurile de Ion Diviza, core-
grafia de Angela Doni şi scenografia de Lilia Sava. 
În spectacol sunt ridiculizaţi caustic parlamentarii 
care au preluat puterea şi nu ştiu ce să facă cu ea. 
În viziunea artistică a realizatorilor acestei lucrări 
scenice, capetele parlamentarilor, la fel ca şi ale ce-
lor care i-au ales, sunt înfundate cu gunoi de grajd 
şi, prin urmare, ei pot fi salvaţi de la o moarte si-
gură doar prin curăţirea creierului şi debarasarea 
lor de lăcomia şi prostia timpurilor moderne.

În 1993, este pusă în scenă farsa Domnul 
Leonida faţă cu reacţiunea, garnisită cu versuri 
de Vasile Alecsandri şi fragmente din operele lui 
Bogdan Petriceicu Hasdeu, spectacolul purtând 
un titlu incitant: Unde mergem, domnilor? În noua 
lucrare, conştiinţa ilogică a filistinilor, concentra-
tă doar pe bunăstarea materială personală, îi lip-
seşte pe aceştia de o viziune clară asupra realităţii, 
de o evaluare rezonabilă a evenimentelor actuale. 
De altfel, această viziune rămâne dominanta ere-
ditară a unei semnificative părţi a indivizilor care 
formează societatea modernă.

În comedia Triunghiul păcatului, montată de 
Alexandru Grecu în 1994, sunt luate în derâde-
re metehnele şi distracţiile ridicole, de prost gust 
ale contemporanilor. Monologurile poetice ale 
lui Ion Diviza au contribuit la trecerea organică 
de la un subiect la altul, aceste subiecte şi intrigi 
fiind selectate din miniaturile cuprinse în Teatrul 
Scurt al lui Tudor Muşatescu. Cupidon-demiur-
gul, personajul principal al spectacolului, jucat de 
Alexandru Grecu, care este uneori ironic, alteori 
moralizator, îşi prezintă cu mult umor şi sarcasm 
personajele implicate în situaţii incredibile de tri-
unghi amoros.

În acordurile emoţionantei muzici din fil-
mul de ficţiune mistică Twin Peaks, Soţia jurna-
listului, Ludmila Gheorghiţă, reproduce dorin-
ţele amoroase secrete utilizând efectele sugestive 
ale teatrului de umbre în spatele unei perdele de 
tul. Apoi sentimentele izbucnesc brusc, fiind re-
prezentate printr-un dans frenetic pe paturi şi în 
jurul paturilor, personajele schimbându-şi poziţia 
cu fiecare nouă mizanscenă. Soţia jurnalistului o 
face pe „sfânta”, îşi tratează cu multă duioşie Soţul 
(Igor Mitreanu şi, ulterior, Ion Grosu), îl petre-
ce în oraş să ţină o altă prelegere plictisitoare, ea 
rămânând să se răsfeţe cu Amantul ei (Valentin 
Delinschi).

În spectacolul Molière, montat de A. Grecu 
în 1994, după piesa lui Mihail Bulgakov Cabala 
bigoţilor şi după romanul său Viaţa domnului de 
Moliere, este abordată tema fatalismului în desti-
nul artistului care pătrunde tainele acestei lumi. 
Muzica emoţionantă a lui Dmitri Şostakovici, An-
tonio Vivaldi, George Händel, Tomaso Albinoni 
creează anturajul specific ale fiecărei scene şi at-
mosfera spirituală generală a spectacolului.

Molière, bolnav de moarte, în ciuda amenin-
ţărilor muşchetarilor care umpleau teatrul şi care 
tocmai îl uciseseră pe portar, ameninţându-l şi pe 
el pentru spectacolele defăimătoare Don Juan şi 
Tartuffe, urcă pentru ultima oară pe scenă, în rolul 
lui Argan din comedia-balet Bolnavul închipuit. În 
acordurile sarcastice ale muzicii lui Dmitri Şosta-
kovici, într-un dans bufon cu clistire, ferăstraie, 
ciocane, termometre incredibil de mari, celelalte 
personaje îl tratează pe burghezul mulţumit de 
sine, care tremurase pentru nepreţuita-i sănătate. 
Dar pentru Moliere însuşi boala s-a dovedit a fi 
nu imaginară, ci una adevărată. Pentru el, cortina 
a căzut pe vecie. Scena se scufundă în întuneric, se 
aprind luminile rampei. Molière s-a mutat într-o 
nouă sferă, cea a Vieţii eterne.
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În primii ani de activitate a lui Alexandru 
Grecu la Teatrul Satiricus s-au conturat princi-
piile de bază ale opţiunilor sale regizorale de a 
concepe şi realiza spectacole sintetice, cerându-le 
actorilor să posede la perfecţie vorbirea scenică, 
vocalul, plasticitatea mişcărilor întregului corp, 
dansul. Valorificând întreaga varietate a mijloa-
celor de expresivitate scenică, Alexandru Grecu a 
creat mai multe spectacole după opere din litera-
tura naţională clasică şi modernă, în care viziunea 
sa artistică edificatoare a contribuit la dezvăluirea 
semnificaţiilor interioare ascunse ale operelor 
dramatice.

Având o trupă formată din actori tineri şi 
talentaţi, Alexandru Grecu îşi realizează încă 
unul dintre proiectele sale temerare, montând în 
1995 comedia-balet Căsătorie cu de-a sila de Jean 
Baptiste Molière. El a scris, după textul lucrării 
dramatice a lui Moliere, propriul libret al come-
diei-balet, spectacol ce urma să fie jucat în limba 
originalului. De altfel, limba franceză era greu de 
înţeles pentru majoritatea spectatorilor de teatru. 
Însă Alexandru Grecu a montat spectacolul de o 
asemenea manieră încât el putea fi înţeles şi fără 
cuvinte. Conţinutul lucrării scenice a fost redat cu 
brio prin muzica clasică din secolul al XVII-lea, 
adaptată şi stilizată de Marian Stârcea, precum 
şi prin coregrafia realizată de Victor Tanmoşan, 
care a creat un spaţiu muzical şi plastic figurativ. 
Şi totuşi, finalul lucrării e un pic trist. Rămâne vie 
în amintirea spectatorului ultima privire a încor-
noratului neliniştit şi inutil Sganarelle, care asistă, 
debusolat, la propria nuntă.

În 1996, Alexandru Grecu pune în scenă un 
spectacol muzical după romanul lui Liviu Re-
breanu Ciuleandra, versiune scenică în versuri de 
Ion Diviza, muzica originală de Marian Stârcea. 
În procesul montării celui mai complex, misteri-
os roman al clasicului român, Alexandru Grecu 
a stăruit în deosebi asupra acelor momente care 
i-au permis să scoată în evidenţă inconsecvenţa 
personajelor, conflictele care sunt inerente sufle-
tului uman, să arate puterea distructivă a pasiuni-
lor în acţiunea scenică. Prin intermediul muzicii 
de profundă expresivitate plastică au fost revelate 
misterele sufletului uman, puterea magică a natu-
rii, magia întrepătrunderii lor, puterea distructivă 
a pasiunilor umane. Spectacolul a lăsat o impresie 
emoţională puternică.

În 1998, Alexandru Grecu montează după un 
text de Iulian Filip, Care-s sălbaticii?, un spectacol 
de bufonadă. Acţiunea se desfăşoară pe un fundal 

alcătuit din obiecte care nu par a fi deloc legate 
între ele, dar semnificative sub aspect metaforic: o 
masă acoperită cu un prosop cu horboţele, o co-
loană cu difuzor şi un televizor uriaş. Pe ecranul 
televizorului apare periodic faţa unei prezentatoa-
re zombificate, din gura căreia aflăm ultimele ştiri. 
În centrul scenei e plasată o statuie imensă fără 
cap; jos, la picioare, sunt aşezate capetele lui Şte-
fan cel Mare, Lenin şi al unui sălbatic (pictor-sce-
nograf Petru Bălan). În spectacol, sălbaticii se de-
dau unor acţiuni năstruşnice, întru totul absurde, 
ilustrând ideea unor locuitori fără cap într-o ţară, 
de asemenea, lipsită de cap. Ridiculizând eterna 
prostie omenească şi stupizenia unei societăţi 
aproape sălbatice, susţinut de muzica sugestivă 
a lui Marian Stârcea şi dansurile improvizate de 
Victor Tanmoşan, regizorul Alexandru Grecu a 
creat o adevărată caricatură artistică a unor per-
sonaje şi a unei societăţi degradate, într-o eră a 
progresului tehnologic şi a civilizaţiei care nu a 
ajuns încă în spaţiul nostru.

În 1999, dorindu-şi să pătrundă mai adânc 
în tainele creativităţii artistice, Alexandru Grecu 
apelează la opera unui mare clasic al Antichită-
ţii, Ovidiu. Alcătuind un scenariu după subiec-
tul a două nuvele, Pigmalion şi Narcis, selectate 
din opera Metamorfozele de Ovidiu, ce cuprinde 
cincisprezece nuvele, regizorul Grecu montează 
un spectacol care te cucereşte prin noutatea sa.

Poeziile lui Ovidiu, care formează fundalul 
sonor, sunt recitate în limba latină de personaje-
le costumate în mantii vaporoase, asemănătoare 
cu himatioanele antice greceşti. Fondul dramatic 
îl constituie muzica compusă şi interpretată de 
trio-ul jazz-folk Trigon, sub conducerea lui Ana-
tol Ştefaneţ. Spectacolul începe cu o uvertură. In-
strumentele de percuţie – toba şi xilofonul – im-
primă acţiuni scenice un ritm ce vine din adâncul 
timpurilor. Apoi se include şi chitara-bas; melodia 
care se zămisleşte are anumite consonanţe cu mu-
zica populară românească. Şi, în acelaşi timp, toa-
te variaţiile muzicale sunt pline de dramatismul şi 
senzaţiile trepidante ale timpului nostru. Muzica 
constituie o canava pentru mişcare, figuri, plas-
tică; este baza acţiunii scenice (coregraf – Victor 
Tanmoşan).

Dansatorul Dumitru Tanmoşan, fiul coregra-
fului, evoluează în rolul Artistului. Plasticitatea 
expresivă a mişcărilor şi gesturilor sale, privirea 
arzătoare, care te pătrunde ca un laser, dau naş-
tere unui personaj încărcat lăuntric cu energie de 
o colosală forţă distructivă. El tinde să pătrundă 
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în tainele creaţiei prin mijlocirea agresiunii sexu-
ale. Frumoasele femei care îi pozează sunt supuse 
unor suplicii neîntrerupte; aidoma unor iepuri hi-
pnotizaţi de un şarpe boa ele par a fi condamnate 
la moarte sigură.

Ca o fiară sălbatică, terorizat de propriul eu, 
eroul Metamorfozelor aleargă spre ochiul de apă 
purificatoare. Însă el, nefiind un autentic Narcis, 
nu poate să-şi vadă imaginea în oglinda apei. El 
bea cu sete din această apă, îşi spală convulsiv faţa 
şi corpul, căutând să se curăţe cât mai repede cu 
putinţă de păcatele trecutului ruşinos. Dar e deja 
prea târziu. Valurile necruţătoare ale mării îl aco-
peră, împreună cu tot anturajul său, îngropându-l 
în nefiinţă şi uitare.

În 2000, Alexandru Grecu pune în scenă o 
nouă versiune a Metamorfozelor. În imaginaţia sa 
se conturează un chip artistic mai complicat şi mai 
profund al Artistului. Acum Grecu îl vede în două 
ipostaze: exterior, vizibil – acest rol îi este oferit 
actorului Vitalie Ţapu, şi lăuntric, ascuns de ochii 
muritorului de rând – rol interpretat de actriţa Iri-
na Rusu. Strânsă într-un tricou negru strălucitor, 
Irina Rusu pare să întruchipeze magnetismul for-
ţei lăuntrice, invizibile a Artistului, care absoarbe 
în sine cele şapte culori principale ale spectrului. 
Mai întâi el, Artistul, şi apoi ea, voinţa lui crea-
toare, aruncă voalurile multicolore de pe proemi-
nenţele în formă de con. Apar şapte fermecătoare 
nuduri feminine. În mâinile Irinei Rusu, vălurile 
celor şapte culori încep să se rotească, formând un 
magic caleidoscop al culorilor.

Pasiunea Artistului erupe, revărsându-se pe 
pânză în cele mai aprinse culori. Artistul mângâ-
ie exaltat corpul Filomelei, care se răsuceşte fre-
mătând în mâinile sale. El i-a trezit un sentiment 
de reciprocitate. Acesta s-a dovedit a fi de o forţă 
magică, extraordinară, scoţându-l din minţi şi du-
cându-l pe calea pierzaniei.

Construirea personajului Artistul în cele 
două ipostaze, interioară şi exterioară, a conferit 
scenelor muzicale şi coregrafice o semnificaţie 
mai profundă. Astfel a fost redată complexitatea 
şi inconsecvenţa naturii Artistului, care tinde să 
pătrundă cât mai adânc în tainele creativităţii, in-
disolubil legate de înţelegerea tragică a Adevăru-
lui artistic.

Ghidat de simţul acut al actualităţii, Alexan-
dru Grecu nu-şi permite totuşi să se îndepărteze 
prea mult de problemele vieţii cotidiene. Cu o 
lună înainte de a începe repetiţiile la Metamorfo-
zele II, el montează un spectacol cu mesaj profund 

publicistic, întitulat S.R.L. „Moldovanul”, după un 
text de Nicolae Esinencu. Scenografia a fost reali-
zată de Petru Balan, iar coloana sonoră, un colaj 
sugestiv de muzică populară contemporană – de 
Marcel Stoian. Spectacolul abordează problemele 
intelectualităţii ajunse la disperare, fără surse de 
subzistenţă, în perioada de tranziţie la economia 
de piaţă. Realităţile triste ale vieţii cotidiene sunt 
reflectate în raport cu eternele probleme filozofice 
ale existenţei umane.

În anul 2000, Alexandru Grecu pune în scenă 
spectacolul Maestrul şi Margarita, după romanul 
omonim al lui Mihail Bulgakov, o lucrare artistică 
profund filosofică. Această reprezentaţie poate fi 
considerată drept un bilanţ al primului deceniu de 
activitate creativă a teatrului. Spectacolul a fost re-
alizat de A. Grecu după o adaptare scenică proprie 
a romanului, textul fiind în şapte limbi: germană, 
română, rusă, latină, ebraică, italiană, franceză.

Acţiunea spectacolului începe în Infern, fi-
ind redat chinul etern al lui Faust (Vasile Caşu), 
care arde în focul gheenei, precum şi conversaţia 
sa cu Mefistofel (Viorel Cornescu). Treptat ritmul 
acţiunii scenice se accelerează, reprezentând cer-
curile ameţitoare ale iadului, ale vieţii umane de 
pe lumea asta şi de pe cealaltă lume. Acest vârtej 
existenţial este provocat de Voland alias Mefistofel 
– întruchiparea uriaşei forţe negre a răului, care 
stăpâneşte întreaga lume a celor păcătoşi. Puţini 
dintre actori au fost în stare să creeze o imagine 
artistică convingătoare a lui Mefistofel. În mo-
mentele de graţie, Viorel Cornescu reuşeşte să re-
dea prin mişcările sale de suveran, prin strălucirea 
ochilor forţa supranaturală, satanică, transpusă 
artistic în fiinţa omenească.

Personajul Ponţiu Pilat, în interpretarea lui 
Vitalie Ţapu, este nulitatea menită să fie o unealtă 
de supunere a omului de către omul puterii. Însă 
această nulitate, marcând profund destinul unor 
muritori de rând, reprezintă o temă eternă, magis-
trală pentru existenţa umană.

Vasile Caşu (Maestrul) şi Tatiana Saenco-La-
zăr, ulterior, Irina Rusu (Margarita), abordând 
diverse forme emoţionale şi psihologice de ex-
primare a trăirii artistice, au creat nişte personaje 
viguroase, vii – un artist talentat respins de soci-
etate şi prietena sa fidelă, care şi-a sacrificat viaţa 
în numele iubirii.

Mihai Curagău (eruditul necunoscător Berli-
oz), Jan Cucuruzac (poetul care ajunge să cunoas-
că adevărul, Bezdomnîi), Valeriu Cazacu (fana-
ticul conducător religios Caiafa), Vasile Tăbârţă 
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şi, ulterior, Valeriu Turcanu (Levi Matvei, un om 
slab de înger, dar statornic în credinţa sa), Ser-
giu Finiti (virtuozul mistificator Azazelo), Elena 
Oleinic (Psihiatrul), Ion Popescu şi, ulterior, Igor 
Mitreanu (Motanul Beghemot), Ion Grosu (Koro-
viev) ne-au readus în faţă celebrele personaje ale 
lui Mihail Bulgakov.

În partitura regizorală, toate rolurile au fost 
bine conturate. Ele iau naştere într-un mediu al 
contemporaneităţii, dar, concomitent, şi în înde-
părtatele epoci istorice îndepărtate, în diferite di-
mensiuni temporale.

Omul-zeu Yeshua (Valentin Delinschi) este 
prezentat de regie doar de la spate. Însă glasul său 
liniştit şi trupul chinuit trădează în Yeshua o forţă 
de spirit supraomenească. Personajele simbolice 
– Pasărea Roşie (Irina Rusu şi, ulterior, Natalia 
Karaman), Pasărea Albă (Ludmila Gheorghiţă), 
care impresionează prin plasticitatea întregului 
corp şi a mâinilor (coregraf – Victor Tanmoşan), 
transmit perfect stările interioare ale sufletelor 
omeneşti chinuite de contradicţii, pasiunea dra-
gostei, iluminare spirituală şi eternă pace.

Încă de la prima reprezentaţie cu spectaco-
lul Ce e viaţa omului? după piesa lui Arkadii Ar-
kanov, în creaţia lui Alexandru Grecu s-a manifes-
tat constant tendinţa de a pune în scenă în special 
spectacole după texte din literatura scriitorilor 
contemporani naţionali şi internaţionali. Pe afişul 
teatrului au apărut Hercule, după piesa lui Frie-
drich Dürrenmatt Hercules şi grajdurile Augias, 
Molière, după piesa lui Mihail Bulgakov Cabala 
bigoţilor şi romanul Viaţa domnului de Molière, 
Maestrul şi Margarita de Mihail Bulgakov.

Spectacolul Moţoc, după lucrările lui Grigore 
Ureche, Bogdan Petriceicu Hasdeu, Vasile Alec-
sandri şi Constantin Negruzzi, a marcat începutul 
uneia dintre cele mai importante direcţii ale po-
liticii repertoriale – mai multe producţii teatrale 
realizate după texte din literatura naţională clasi-
că, inclusiv cele 5 piese ale lui Ion Luca Caragia-
le – Conul Leonida faţă cu reacţiunea, O scrisoare 
pierdută, D’ale carnavalului, Năpasta, O noapte 
furtunoasă – care-i permit Teatrului Satiricus să 
poarte cu onoare numele marelui dramaturg.

În spectacolele montate după piese de dra-
maturgi clasici străini – Căsătorie cu de-a sila 
de Moliere, Metamorfozele de Ovidiu, Hercule 
de Friedrich Dürrenmatt ş.a., Alexandru Grecu 
reuşeşte să îmbine organic textul propriu-zis cu 
muzica şi coregrafia, revelând semnificaţiile pro-
funde ale acestor opere dramatice, în consonan-

ţă cu spiritul modernităţii. În alte producţii sce-
nice, realizate după operele scriitorilor naţionali 
contemporani – Triunghiul păcatului de Tudor 
Muşatescu, Ciuleandra de Liviu Rebreanu, Care-s 
sălbaticii? de Iulian Filip, S.R.L. „Moldovanul” de 
Nicolae Esinencu – regizorul Grecu, valorificând 
materialul dramaturgic, utilizează cele mai variate 
mijloace de exprimare scenică, astfel punând mai 
pregnant în evidenţă realităţile vieţii moderne a 
oamenilor. Afirmându-se şi ca autor de scenarii şi 
librete, Alexandru Grecu dezvăluie idei şi situaţii 
semnificative în textele literare adaptate şi actuali-
zate în consens cu realităţile vieţii contemporane. 
Aplicând tehnicile cinematografice, despre care 
A. Piotrovski a scris în anii ’20 ai sec. XX [4, p. 4] 
că sunt constituite din mizanscene-cadre, fluxuri 
de memorie, treceri de la planurile generale la cele 
medii şi la prim-planuri, proiecţii cinematografi-
ce, regizorul face ca spectacolele sale să fie mai 
bine percepute şi asimilate de publicul modern.

În spectacolele realizate după texte din lite-
ratura clasică şi modernă, naţională sau străină, 
Teatrul Satiricus şi-a dezvoltat un limbaj plastic 
special, graţie căruia fiecare episod se desfăşoară 
într-un ansamblu vizual, în care destinele umane 
sunt dezvăluite în toată complexitatea lor. Lucră-
rile scenice care abordează probleme de actualita-
te, publicistice reflectă, în special, realităţile soci-
al-politice şi culturale din viaţa ţării noastre.

Marcând în spectacolele după piese de scrii-
tori clasici însemnele timpului în care au fost scri-
se şi apoi făcându-le conexiunea cu actualitatea, 
Alexandru Grecu scoate în evidenţă depravarea şi 
amoralitatea caracteristică diverselor tipuri uma-
ne, care migrează lesne, dintr-o epocă în alta, în si-
tuaţii de viaţă comune. Spectacolele montate după 
piesele dramaturgilor naţionali moderni, realizate 
în genul satirei publicistice incisive, pamfletului, 
farsei, denunţă categoric „eroii vremurilor noas-
tre”. În subtextul celor mai bune spectacole pot fi 
ghicite forţele interioare ce distrug personalitatea 
umană şi contextul social al epocii. Esenţa socie-
tăţii moderne imorale, degradante, lipsite de prin-
cipii şi idealuri este dezvăluită, în toată hidoşenia 
ei, în faţa publicului de teatru.

Înzestrat cu energie creativă inepuizabilă, dar 
şi cu perspicacitatea unui dramaturg, A. Grecu 
relevă şi promovează mesajul artistic care iden-
tifică interconexiunea şi interdependenţa vieţii 
publice şi a fiecărui individ într-o lume în conti-
nuă şi rapidă schimbare. În acest scop el face uz 
de tehnici ale grotescului, hiperbolei, alegoriei, 
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de procedee cinematografice, în situaţii în care se 
produc schimbări rapide, radicale ale lumii. Orice 
cuvânt cuprins în metaforă este vizualizat. Creaţia 
lui Alexandru Grecu este un organism viu unic, 
având o structură internă complexă ce evoluează 
în permanenţă, păstrându-şi totodată originalita-
tea iniţială a mesajului artistic.

Fiind o componentă relevantă a culturii ar-
tistice din era postmodernismului, spectacolele 
lui Alexandru Grecu, ca fenomen sociocultural 
distinct, dezvăluie prin prisma unei acţiuni tea-
trale multidimensionale esenţa fenomenelor vieţii 
sociale, întemeindu-şi demersul artistic pe mate-
rialul dramatic, interpretarea scenică a acestuia, 
situaţia şi momentul în care se produce creaţia 
scenică.
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Rezumat
Războiul de pe Nistru din 1992  

în dramaturgia contemporană din Republica Moldova

Autorii dramatici basarabeni, la intersecţia dintre secole, au abordat mai multe subiecte tabuizate, cum era 
şi încă mai este Războiul de pe Nistru din 1992. Or, evocarea acestui eveniment devenit deja istorie a servit drept 
pre/subtext următoarelor texte dramatice: Saxofonul cu frunze roşii de Val Butnaru, montat la Teatrul „Luceafărul” 
(1998); piesele lui C. Cheianu Noi, montată la Teatrul „Luceafărul” (1994), şi Ţara asta a uitat de Noi…, la Teatrul 
Naţional „Satiricus I.L. Caragiale” (2011); Fata cea mută a început să vorbească de D. Crudu, Teatrul Radiofonic 
România (2013); Tără(z)boi de Mariana Starciuc, montat la Satu Mare, Iaşi, Piatra Neamţ (2018); Valsul Tancurilor 
de Irina Nechit, pus în scenă la Teatrul Naţional „Satiricus I.L. Caragiale” (2020).

Scenele textelor, scrise în registre diferite, alternează de la un dramatism profund la un tragism covârşitor, 
amalgamul de realism şi ficţiune fiind, totuşi, nuanţat. De o actualitate copleşitoare, aceste opere dramatice sunt 
nu doar cronici, ci şi dosare deschise în care personajele joacă rolul de participanţi, martori, procurori, avocaţi, 
executori. Astfel, aceste piese sunt o adevărată lecţie de istorie, provocând atingerea coardelor sensibile şi resusci-
tarea memoriei generaţiilor prezente şi viitoare.

Cuvinte-cheie: dramaturg, piesă, dramaturgie contemporană, tragism, lecţie, istorie, război.

Summary
The war on the Dniester in 1992 in the contemporary drama of Moldova

Bessarabian playwrights, at the turn of the centuries, addressed several taboo subjects, such as it was and still 
is the Dniester War of 1992. However, the evocation of this event that has already become history served as the 
pre/subtext of the following dramatic texts: Saxofonul cu frunze roşii/Saxophone with red leaves by Val Butnaru, 
staged at ”Luceafărul” Theater (1998); the plays by C. Cheianu Noi/We, staged at ”Luceafărul” Theater (1994), and 
Ţara asta a uitat de Noi…/This country has forgotten us…, at the National Theater ”Satiricus I. L. Caragiale” (2011); 
Fata cea mută a început să vorbească/The dumb girl started talking by D. Crudu, Teatrul Radiofonic România 
(2013); Tără(z)boi by Mariana Starciuc staged in Satu Mare, Iasi, Piatra Neamţ (2018); Valsul Tancurilor/Tanks’ 
Waltz by Irina Nechit staged at the National Theater ”Satiricus I.L. Caragiale” (2020).

The scenes of the texts, written in different registers, alternate from deep drama to overwhelming tragedy, the 
amalgam of realism and fiction being, however, nuanced. Of an overwhelming topicality, these dramatic works are 
not only chronicles, but also open files in which the characters play the role of participants, witnesses, prosecu-
tors, lawyers, executors. Thus, these plays are a true history lesson provoking the touching of sensitive chords and 
reviving the memory of present and future generations.

Keywords: playwright, play, contemporary dramaturgy, tragedy, lesson, history, war.

Wenn die Waffen reden, schweigen die Mu-
sen (nicht)…? Die historischen Ereignisse haben 
andauernd als inspirierendes und/oder konstitu-
tives Element der kreativen Fantasie der Schrift-
steller gedient. Im theatralischen Imaginär der 
Dramatiker werden die Wahrhaftigkeit, die Ob-
jektivität und die Komplexität in der Konfigurati-
on der geschichtlichen Realitäten unterschiedlich 
als in einem Geschichtsbuch dargestellt. Die Zeit 

und der Ort des Schreibens und des Empfan-
gens eines Theaterstücks und einer Chronik sind 
ebenso verschieden. Das moderne historische 
Drama gibt den evokativen romantischen Aspekt 
zugunsten einer bitteren Meditation über die Ge-
schichte auf und innoviert auf der thematischen 
Ebene, Verfahren, Formen, Techniken. Wie be-
reits darauf hingewiesen, ”Die moldauischen Stü-
cke der 90er schütten in Lawinen das Magma der 
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sozialen, politischen und psychologischen Aktu-
alität des Endes oder des Beginns der Geschichte 
der Republik Moldau am Ende des 20. Jahrhun-
derts aus” [8].

Nach über einem Jahr Krieg in der Ukraine 
erinnern wir uns intensiver und tiefer an dem 
Dnjestrkonflikt von 1992, das längst Geschich-
te geworden ist. Während die Republik Moldau 
zur lateinischen Schrift zurückkehrte und am 
27. August 1991 ihre Unabhängigkeit ausrief, 
proklamierten sich die ethnischen Russen von 
Tiraspol, nach mehreren Protesten, am 2. Sep-
tember 1990 zur Transnistrischen Moldauischen 
Sozialistischen Sowjetrepublik. Nach dem Beitritt 
Moldawiens zur UNO am 2. März 1992 geneh-
migte Präsident Mircea Snegur eine militärische 
Intervention gegen die transnistrischen Rebellen, 
die Polizeistationen am Ostufer des Dnjestr ange-
griffen hatten. Die 14. Armee, die zur Russischen 
Föderation gehörte und auf dem Territorium 
Transnistriens stationierte, unterstützte den Sepa-
ratismus. Da die Republik Moldau unterlegen war, 
konnte sie die Kontrolle über dieses Gebiet nicht 
erlangen, was am 21. Juli 1992 zum Abschluss ei-
nes Waffenstillstandsabkommens führte.

Bereits Ende der 90er Jahre wandten sich ei-
nige bessarabische Prosaautoren und Dichter der 
dramatischen Gattung zu, um sich diesem Ta-
buthema direkter und wirkungsvoller zu nähern. 
Der Krieg in Transnistrien diente als Subtext für 
den folgenden dramatischen Texten:
•	 Das Saxofon mit roten Blättern von Val But-

naru (1998);
•	 Wir (1994) und Dieses Land hat uns verges-

sen… (2011) von Constantin Cheianu;
•	 Das stumme Mädchen fing an zu reden (2013) 

von Dumitru Crudu;
•	 Zwischen den Fronten von Mariana Starciuc 

(2018);
•	 Panzerwalzer von Irina Nechit (2020).

Diese Theaterstücke sind in unterschiedli-
chen Registern geschrieben und wechseln von 
einem tiefgründigen Drama zu einer über-
wältigenden Tragödie, wobei die Mischung 
aus Realität und Fiktion jedoch nuanciert ist. 
Diese dramatischen Werke entsprechen mehr 
oder weniger den Merkmalen des dokumen-
tarischen Theaters. Der Text von Val Butnaru, 
vor allem aber von Constantin Cheianu, Du-
mitru Crudu, Mariana Starciuc und Irina Ne-
chit basieren auf Archivdokumenten, Presse, 
Aufzeichnungen, Zeugenaussagen, Dialogen 

mit Augenzeugen oder direkten Teilnehmern 
am Dnjestrkonflikt.

Der ideologische Code dieser Texte ver-
schlüsselt den Versuch der Selbsterkenntnis der 
Menschen, die vor den äußeren Konflikt – den 
”tatsächlichen Krieg”, und den inneren – den 
”Krieg mit der Welt und mit sich selbst” gestellt 
werden. Der ”Kriegszustand” stellt die Zeit dar, in 
der der gewöhnliche Lauf der Dinge nach anderen 
Regeln verläuft, sodass auch die Menschen anders 
werden. In dieser Welt der Krise kämpfen eini-
ge Charaktere verzweifelt um die Verteidigung 
menschlicher Werte, andere finden sich mit der 
Realität ab. In allen Stücken fungieren die Prota-
gonisten jedoch als ein dissonantes Ensemble, das 
etwas für den anderen zu interpretieren hat: eine 
Erinnerung und ein Vergessen, ein Verbrechen 
und eine Strafe, eine Täuschung und ein Verrat, 
eine Liebe und ein Hass, eine Verurteilung und 
eine Vergebung usw.

”Orchesterprobe in zwei Akten”, Das Saxofon 
mit roten Blättern von Val Butnaru ist eine Para-
bel auf das „Schlachtfeld“, das die Republik Mol-
dau in den 80er und 90er Jahren oder vielleicht 
schon immer war und ist. Die Aufführung fand 
1998 unter der inspirierten Regie von Mihai Fusu 
im Theater ”Luceafărul” statt.

Die Handlung des Stücks spielt an einem 
Nachmittag ”in einem Club nahe der Frontlinie” 
eines ”anonymen Krieges” am Ufer eines Flusses, 
der zwei kriegführende Lager trennt. Der Kolonel 
(Vladimir Zaiciuc), der heimlich das Leben der 
Charaktere leitete, bestimmt auch jetzt ihr Schick-
sal: ”(…) Unter diesen Bedingungen entscheide 
ich, welche Rechte ein Offizier während des Krie-
ges haben kann…” [2 p. 209]. Er lädt das Saxo-
phon (Gheorghe Pietraru) alias sein Sohn und der 
Schriftsteller Ovidiu, den Kontrabass (Vlad Cio-
banu) alias Ovidius Bruder, den Pianist Mircea, 
die Flöte (Rodica Sfeclă) alias die Schauspielerin 
Anet, die Violine (Lucia Pogor) – ”Kriegsschlam-
pe” Luiza und Ovidius ehemalige Verlobte, aktuell 
Mirceas Frau, ein und zwingt sie, sich für ein Mu-
sikinstrument zu entscheiden und sich damit zu 
identifizieren. Sie müssen einige Lieder gemein-
sam vor dem Minister und den Soldaten spielen, 
um das Orchester zu ersetzen, das nicht kommen 
konnte.

Während an der Front ein Waffenstillstand 
geschlossen wurde, kämpfen die Charaktere um 
ihre Identität. Sowohl das Saxofon als auch der 
Kontrabass sind sehr entschlossen, ihre Identi-



ARTA  202354 ISSN 2345-1181

Arta teatrală

tät zu behaupten und sich den einschränkenden 
Rahmenbedingungen einer künstlich konstruier-
ten Persönlichkeit zu widersetzen. Beide erklären 
kategorisch: ”Ich bin kein Saxofon!“ bzw: „Ich bin 
kein Kontrabass” [2, p. 215; 216].

Aus den Dialogen und Polemiken der Prot-
agonisten erfahren wir, dass der Kontrabass, das 
Saxofon und die Flöte eine turbulente Vergangen-
heit hatten und einst eine Jazzband bildeten, die 
aus nicht nachvollziehbaren Gründen auseinan-
derbrach.

Nach der Entdeckung mehrerer Geheimnis-
se ihrer dramatischen Vergangenheit nehmen der 
Kontrabass, das Saxofon und die Flöte die Instru-
mente in den Händen und ”eine göttliche Musik 
erklingt“ [2, p. 216]. Obwohl es ihnen „verboten“ 
wurde, singen sie mehrmals genau das Lied Blues 
der Trennung. In Kriegszeiten weist Musik tiefe-
re Bedeutungen und verschiedene Funktionen 
auf. So schrieb der Theaterkritiker Gh. Cincilei: 
”V. Butnaru verwendet das Musikinstrument (im 
Prinzip Musik) als eine suggestive Art des künst-
lerischen Ausdrucks des Schmerzes und der Freu-
de der Seele, um – durch die Bühne – die göttliche 
Schönheit im täglichen Leben, die Reinheit des 
menschlichen Denkens und Handelns zu bestäti-
gen und zu heiligen” [3, p. 59].

Das Symbol der roten Blätter lässt sich auf 
unterschiedliche Weise entschlüsseln. Sie können 
das Ende eines Zyklus von Jahreszeiten oder des 
Lebens symbolisieren, aber auch die Seelen derer, 
die im Krieg gefallen sind. Das psychoanalytische 
Prisma könnte eine weitere Entzifferung sein. Das 
Saxofon-Ovidius gesteht: ”(…) Und ich samm-
le jeden November rote Blätter…” [2], die seine 
Kindheitserinnerungen an ein ”verfluchtes” Le-
ben bedeuten könnten.

Als Folge innerer und äußerer Kämpfe aus 
der Vergangenheit und der Gegenwart leiden die 
„Musikinstrumente“ von Val Butnaru unter De-
pression und Angst. Das Stück ist „… ein Drama 
mit starken psychologischen, sogar psychoanaly-
tischen Akzenten, das unsere unmittelbare Ge-
schichte und Erinnerung ausbeutet, lebendig und 
ziemlich funktional“ [5]. IN DIESEM DRAMA 
IST Der Krieg ein Hintergrund, vor dem nicht 
nur politische, soziale, militärische usw., sondern 
auch familiäre Fragen mit „Skeletten im Schrank“ 
debattiert werden.

Das Theaterstück Wir (1994) von Constantin 
Cheianu nimmt ebenfalls den historischen Be-
reich der politischen und sozialen Realität Bessa-

rabiens auf. Inszeniert von Regisseur Mihai Fusu 
1995 im Theater ”Luceafărul”, die Aufführung ist 
ein erster Versuch von politischem Theater und 
Dokumentartheater in der Republik Moldau. Au-
ßerdem basiert die Inszenierung nicht ausschließ-
lich auf dem a priori verfassten Text, sondern so-
wohl auf geschriebenen Szenen von C. Cheianu als 
auch auf den Sätzen, die während der Proben und 
Improvisationen entstanden. Demgemäß tauch-
ten im Inszenierungsprozess viele neuen Linien 
auf. Da die Aufführung die Arbeit des gesamten 
Teams war, konnte sie als ”gemeinsame Improvi-
sation” bezeichnet werden – 1ein einzigartiges Er-
lebnis in moldauischen damaligen Theaterraum.

So Mihai Fusu: ”Wir haben ein Stück über 
uns vorgeschlagen. Ich denke, es wird «Wir» hei-
ßen, über unsere Geschichte der letzten 5 Jahre, 
über die Ereignisse, die unser Bewusstsein und 
unser Unterbewusstsein, insbesondere das Unter-
bewusstsein, geprägt haben. Es ist ein Stück, in der 
der Held verschiedene Erlebnisse durchlebt, wie 
den 10. November 1989, den Ausbruch der Revo-
lution auf den Straßen von Chisinau… Es geht um 
die Mobilisierung, den Krieg in Transnistrien, den 
Fall Ilaşcu… Es ist ein Stück der Antinomie, des 
Gegensatzes von «Wir» und «Ich», die Suche nach 
dem Selbst in diesem Amalgam, in diesem Knäuel 
von «Wir»…” [4, p. 6].

Das Scenario des Stückes Wir folgt der Pil-
gerreise des Haupthelden durch die moldauische 
Geschichte. Der Konflikt konzentriert sich auf die 
Konfrontation starker dramatischer Charaktere: 
des Helden (Vlad Ciobanu) mit dem Meister (Al-
exandru Josu), der die Verkörperung der Macht 
ist und nach dem Prinzip „Teile und Herrsche“ ge-
schaffen wurde. Die Hand des Meisters in weißen 
Handschuhen reagiert hinter dem Vorhang der 
Geschichte auf alle Handlungen des Helden: Er 
schlägt ihn, wenn er mutig ist, oder streichelt ihn, 
wenn er harmlos wird. Solange die Menge gehor-
sam und unterwürfig ist, lenkt der Meister die Er-
eignisse nach Belieben und ändert den väterlichen 
Ton sukzessive in den diktatorischen.

Gleichzeitig greift eine Gruppe von Pseudo-
führern und Volkstribunen ein und beschuldigt 
die Schriftsteller und die Volksfront der dama-
ligen Krisen und Problemen. Der Agitator (Ma-
ria Doni) und der Agrarier (Gheorghe Pârlea) 
halten fulminante Reden. Aus den dunklen Tie-
fen erreicht die fragende Stimme des Chronisten 
das Publikum und hervorhebt die schmerzhaften 
Momente unserer Geschichte aus den 1940er, 
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1946, 1949, 1950, 1985, 1992… Die Kritikerin 
Angelina Roşca schrieb in ihrer Studie Prä- und 
Post-Vahtangov-Theatralität: ”Die letzte Szene der 
Entnahme des Gehirns durch eine Gruppe schizo-
phrener Chirurgen bringt sie zurück zum Gedan-
ken des Totalitarismus, der Mankurtisierung, des 
neuen Menschen, der nach dem Ende der Propa-
gandashow der Macht aufgegeben wurde” [13, p. 
93].

Wenn viele Menschen sich in einer totalen 
politischen Anämie befinden, ist es notwendig, 
mit gewalttätigen künstlerischen Mitteln auf das 
Bewusstsein und die affektive Erinnerung einzu-
wirken. Wie in zeitgenössischen Aufführungen 
interpretierten damals die Schauspieler mehrere 
Rollen und wandten sich dem Publikum direkt 
zu. ”Die Theatermacher haben sich vor allem die-
ses Ziel gesetzt: unser Unterbewusstsein mit be-
stimmten Bildern, Ereignissen, Impulsen, Texten 
zu „bombardieren“, damit wir einer historischen 
Erfahrung bewusstwerden” [7, p. 198].

Durch ihre Charaktere offenbarten die 
Schauspieler ihren eigenen Zustand und den von 
uns allen, denn wir waren bereits die Beteiligten, 
die ”stummen” und ”sprechenden” Zeugen dieses 
offensichtlichen transnistrischen Dramas, das vor 
unseren Augen ausgelöst und verzehrt wurde. 
Dieses Stück von C. Cheianu ist eine Studie, eine 
Synthese und ein Versuch, eine politische Erfah-
rung zusammenzufassen. In der Inszenierung 
setzt der Regisseur ”lakonisch, prägnant, präzise, ​​
konkret die historische Wahrheit auf die Bühne” 
[1, p. 6].

Die Inszenierungen wichtiger Ereignisse un-
serer Geschichte zeigen und beweisen, dass die 
Menschen dazu gezwungen werden, die Rolle ei-
nes von Politikern geführten Theaters zu spielen. 
Ein Beweis davon ist das Stück Das Land hat uns 
vergessen… (2011) von Constantin Cheianu – ein 
Dokumentartheater über die tragischen Begeben-
heiten während und nach dem militärischen Kon-
flikt am Dnjestr 1992. Der Regisseur Alexandru 
Grecu hat 2011 die Aufführung Das Land hat uns 
vergessen… mit Sachkenntnis im Nationaltheater 
”Satiricus. I. L. Caragiale” inszeniert. Wobei war 
die Inszenierung dem 20. Jahrestag der Unabhän-
gigkeit der Republik Moldau gewidmet. In seinem 
Artikel zu dieser Aufführung scheint der Theater-
kritiker Pavel Proca einige aktuelle Aussagen zu 
antizipieren: ”In dem Stück Dieses Land hat uns 
vergessen… geht es um den Krieg in Transnistrien 
(Krieg, kein bewaffneter Konflikt!). Und darüber, 

was nach diesem Krieg folgte” [11, pp. 189-191].
So der Autor besetzten moldauische Kämp-

fer, im April 1992, während des Krieges am Dn-
jestr, ein Gebäude am Stadtrand von Tighina. Im 
Dezember 2000 besetzten und barrikadieren ehe-
malige moldauische Kämpfer ein neu erbautes Ge-
bäude für Parlamentär in der Corobceanu-Straße 
1-B im Zentrum von Chisinau. Unmittelbar nach 
dem Krieg versprach die Regierung ihren Fami-
lien Wohnungen, hielt ihr Versprechung jedoch 
nicht. Beide Häuser repräsentieren das Symbol 
der umstrittenen Frage der territorialen Integrität 
der Republik Moldau.

Der Dramatiker C. Cheianu skizziert die-
se Belagerungen sowohl auf ideeller als auch auf 
struktureller Ebene. Die Symmetrie des Stücks 
wird axial durch die klassische Struktur des dra-
matischen Textes und durch die parallele Darstel-
lung der Ereignisse von 1992 und 2000 in prak-
tisch gleich vielen Szenen unterstützt.

In A. Grecus Performance werden nachein-
ander Szenen aus dem damaligen Front und aus 
dem jetzt bewohnten Haus abgespielt. Die Doku-
mentation und die Fiktion überschneiden sich, 
die gefilmten Szenen ”überlappen” die gespielten 
Szenen, so dass sich die reale und die künstleri-
sche Wahrheit ”die Hände reichen”. Dadurch ent-
steht ein hartes und schmerzhaftes Drama.

Die Schauspieler I. Mitreanu, A. Răcilă, V. 
Caşu, V. Delinschi, S. Finiti, V. Cornescu, V. Ţur-
canu, N. Toderico, N. Caraman tragen in der 
Aufführung Militäruniformen. Die Theaterkri-
tikerin Irina Nechit würdigte die Leistung der 
Schauspieler wie folgt: ”Das Leid der Veteranen 
wird von den Künstlern ans Licht gebracht, die 
ihr Talent, ihre Emotionalität, ihren Mut als Waf-
fen einsetzen, um das Publikum zu erobern. Ihre 
Botschaft ist ergreifend, aber vor allem echt. Es ist 
bekannt, dass ein großer Teil der Schauspieler aus 
«Satiricus» 1992 bei den Kombattanten war. Igor 
Mitreanu (Der Anführer im Stück) zum Beispiel 
kämpfte als Freiwilliger vom ersten bis zum letz-
ten Kriegstag” [9]. Der Regisseur herstellte The-
ater aus kollektiven Erinnerungsfragmenten und 
Überbleibseln der Erfahrungen, die er und seine 
Schauspieler durchmachten. Die Wirkung auf das 
Publikum hat die Wucht einer Verpuffung.

Im Text und in der Aufführung finden wir 
emotionale Seiten über den Kampf, die Opfer-
bereitschaft und das Heldentum einiger Kämp-
fer und Verteidiger des Landes. Andererseits hat 
dieser Krieg das Elend unserer Regierung gezeigt, 
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die von ihren Puppenspielern in Moskau geführt 
wurde. Aus den Dialogen der Protagonisten erfah-
ren wir auch vom Verrat einiger politischer Füh-
rer damals und von den Demütigungen, denen sie 
heute in ihrer Situation als Kriegsveteranen von 
den Behörden ausgesetzt waren. Durch vorbild-
liche Vereinigung und Mobilisierung konnten 
diese Helden nicht aufgeben und sich gegen das 
unmenschliche Regime wehren.

Einige Charaktere scheinen die Rolle von 
Staatsanwälten zu spielen, die den Prozess gewin-
nen wollen, andere von Zeugen, die davon träu-
men, den Krieg zu gewinnen und zu beenden. 
Gleichzeitig tauchen Zwischenvollstrecker auf, 
die dem Funktionssystem versklavt sind.

Der realistische-fantastische Subtext des 
Dramas über diesen dauernden Krieg spiegelt 
tiefe humanistische und patriotische Resonanzen 
wider und bewirkt das Berühren sensibler Akkor-
de und die Wiederbelebung der Erinnerung an 
die Teilnehmer des Konflikts am Dnjestr und an 
die zukünftigen Generationen.

Im Jahr 2013 schrieb Dumitru Crudu das 
Theaterstück Das stumme Mädchen fing an zu 
reden, das vor dem Hintergrund des aktuellen 
Krieges in der Ukraine und der anhaltenden Be-
drohung durch Russland und Transnistrien eine 
noch größere Wirkung entfaltet.

Die Hauptfiguren Maria und Ion leben in 
Bender, Transnistrien, und haben eine Tochter 
Iulia, die nicht sprechen kann. Die Ereignisse im 
Winter-Frühjahr 1992 machten die Familienmit-
glieder zu Feinden. Ion – ehemaliger Soldat in Af-
ghanistan, befindet sich zwischen zwei Fronten. 
Einerseits sein Vater Vasilii Gheorghievici – ein 
ehemaliger KBG-Mitglied und sein Bruder Vova 
– Mitglied der Arbeiter- und Kosakengarde aus 
Bender, andererseits seine Frau Maria, die jeden 
Sonntag an den Demonstrationen der Volkspartei 
in Chisinau teilnimmt. Ion und Maria stehen vor 
der Entscheidung, ihr gemeinsames Leben fortzu-
setzen oder sich zu trennen. Doch die wichtigsten 
Fragen sind: Wie und wo könnten sie in Frieden 
wohnen? Da Maria nicht mit jemandem zusam-
menleben kann, der auf der Seite der sowjeti-
schen Besatzer steht, würde sie sich sogar für eine 
Scheidung entscheiden, obwohl sie ihren Mann 
und ihre Tochter sehr liebt. Beide werden nur von 
Tante Liuba, der Schwester von Ions Vater, unter-
stützt. Ion möchte sich nicht der transnistrischen 
Armee anschließen und kämpfen. So flieht er 
nach mehreren Drohungen und sogar Angriffen 

auf seine Familie nach Chisinau, wo andere Her-
ausforderungen auf ihn warten.

Der Höhepunkt des Stücks Das stumme Mäd-
chen fing an zu reden ist der Moment, in dem die 
Tochter dieses Paares, Iulia, nach einem starken 
Rückzug die traumatische Krise überwindet und 
zu sprechen beginnt. Aber die Auflösung erfolgt 
mehr als plötzlich und unerwartet. Unter dem 
Einfluss der Umgebung, in der sie aufwächst, wei-
gert sich Iulia, ihre Eltern zu unterstützen und 
Bender zu verlassen und rennt von zu Hause weg. 
Die Umkehrung der Situation wirft neue Aspekte 
des Konflikts zwischen Generationen und zwi-
schen Eltern und Kindern bei Militäreinsätzen 
auf, ein derzeit sehr aktuelles Problem. Der Akt 
des Sprechbeginns hat in diesem Zusammenhang 
also einen doppelten Höhepunkt.

Unter dem reichen und komplexen dramati-
schen Gefüge von Dumitru Crudus Drama gibt 
es mehrere Tiefenebenen, so dass der Abstieg in 
den Untergrund nur dem eingeweihten Leser zu-
gänglich bleibt, der die Geschichte der Republik 
Moldau und ihren aktuellen Platz in der Geogra-
phie und politische Landkarte der Europäischen 
Union gut kennt.

Im Juli 2013 realisierte der Regisseur Petru 
Hadîrcă eine emotionale künstlerische Regie und 
eine exakte Radioadaption des Stücks Das stum-
me Mädchen fing an zu reden von D. Crudu. Die 
Darsteller der Aufführung: Vitalie Rusu, Mihaela 
Strîmbeanu, Viorica Chircă, Alina Ţurcanu, Petru 
Hadîrcă, Valentin Zorilă, Iurie Gologan, Maria 
Mihaela Ciobanu, Lelian Secară, Vasile Mişa in-
terpretieren ihre Rollen mit viel Sensibilität und 
Feingefühl.

Wichtig an diesem Stück ist die Tatsache, 
dass die künstlerische Umsetzung der politischen 
Botschaft auf einer allgemeinmenschlichen Idee 
beruht. In dieser nationalen Frage werden auch 
Dinge allgemeinmenschlicher Ordnung und 
allgemeine menschliche Erfahrungen in einem 
wohldefinierten historischen Kontext beleuchtet.

Diese komplexe und widersprüchliche Sei-
te in der Geschichte der Republik Moldau wird 
auch im Dokumentartext Tără(z)boi (2018) von 
Mariana Starciuc widerspiegelt. Das Stück spielt 
während des Dnjestr-Krieges (1992), einem der 
Interessen der Großmächte, dessen Folgen entwe-
der unschuldige Eingeborene oder Söldner tragen 
werden. Im Zentrum steht eine moldauische Ge-
meinschaft aus einem Dorf am Ufer des Dnjestr, 
die 1992 in den Transnistrienkrieg verwickelt war.
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Der Text ist als Tagebuch aus der Perspektive 
eines Mädchens, Ana (16 Jahre alt), eine direk-
te Teilnehmerin dieser Ereignisse, geschrieben. 
Während ihre Tante Vera (43 Jahre), der Onkel 
Andrei (45 Jahre) und die Mutter Sofia (40 Jahre) 
das Dorf zur Unterstützung der Kämpfer organi-
sieren und mehr oder weniger ehrliche Aktionen 
”im Namen der Rettung des Landes” durchfüh-
ren, beginnt Ana die Suche nach ihrem Vater und 
trifft dabei auf den russischen Soldaten Stiopa (21 
Jahre). Er rettet sie, sich aber am anderen Ufer 
wiederfindet und zum ”Deserteur” und „Gefange-
nen“ wird. So folgt die Autorin den tiefen Schick-
salen und Dramen einiger Charaktere, die lieben 
und hoffen, verurteilen und vergeben, Schicksale, 
die am Ende das Dramatische erreichen. ”Oder 
die Angst im Doku-Fiction-Text von Mariana 
Starciuc Tă/ră(z)boi, der sich mit der miserablen 
Realität des ebenso realen wie imaginären Krieges 
in Transnistrien beschäftigt”, so die Schriftstelle-
rin Alina Nelega [10].

Auf der sprachlichen Ebene enthält das Stück 
logische, lebendige, kursive Repliken, die Mariana 
Starciuc mit ihrem Schreibgefühl, ihrem scharfen 
Blick und mit genauer Kenntnis der Ereignisse, 
der Umgebung und der spezifischen Eigenschaf-
ten der Charaktere geschrieben hat. Ein originel-
les Element der Technik des Stücks ist die ”Über-
setzung”, also die Erklärung der Wörter aus dem 
moldauischen Dialekt in die rumänische Sprache. 
Wobei werden die Bedeutungen der tragischen 
Absurdität in feinen Humor, Ironie, Wortspiele 
gekleidet.

Tără(z)boi von Mariana Starciuc gewann den 
Hauptpreis beim Drama Contest Focus Drama: 
ro, mit dem Thema ”Verschiedene Generatio-
nen auf der Suche nach verschiedenen Rumänen” 
(Rumänien, 2019), und wurde in der Sammlung 
5 Piese de teatru - 2018 veröffentlicht [10]. Das 
Stück wird in der Anthologie ”Feminine Identity 
in Contemporary Bessarabian Dramaturgy” im 
Verlag ”Camil Petrescu Cultural Foundation”, Bu-
karest erscheinen.

Das Stück Tără(z)boi von Mariana Starci-
uc – der erste zeitgenössische dokumentarische 
Theatertext in der Republik Moldau – wurde auf 
den Theaterbühnen in Satu Mare (Regie: Ovidiu 
Caiţă), Iaşi (Regie: Vera Nacu), Piatra Neamţ (Re-
gie: Olivia Grecea), Rumänien, aufgeführt [14].

Tără(z)boi wurde von Daria Hainz ins Deut-
sche mit dem Titel Zwischen den Fronten über-
setzt und im DonauFest-2022 in Ulm, Deutsch-

land, mit großem Erfolg und breiter Resonanz 
präsentiert [12]. Das Theater Ulm und das Nati-
onaltheater Wien haben angekündigt, das Stück 
der bessarabischen Autorin noch in diesem Jahr 
aufführen zu wollen. Das Stück von Mariana 
Starciuc wurde in der Republik Moldau bisher 
noch nicht aufgeführt.

Einige Ereignisse aus dem Stück Tără(z)boi 
wurden später von der Autorin in einem Dreh-
buch für den Spielfilm Carbon unter der Regie 
von Ion Bors entwickelt. Der Film Carbon wurde 
bei vielen berühmten Internationalen Filmfesti-
vals ausgezeichnet und vom Kulturministerium 
der Republik Moldau zur Oscar-Verleihung für 
ausländische Filme eingereicht.

Durch die Aussagen und Befragungen der 
Erzählerin Ana im Tagebuch, aber auch durch 
die sehr passenden und filmischen Dialoge im 
Stück werden die Persönlichkeiten der Figuren 
in einer Grenzsituation, dem Krieg, aber auch am 
Firmament der Geschichte im Allgemeinen skiz-
ziert. Dementsprechend drücken die Haltungen 
der Protagonisten unterschiedliche Sichtweisen 
und Ebenen der Gegenwartsberichterstattung 
und Geschichtsvision aus, da sie alle ihre eigene 
Lebenserfahrung hinter sich und eine ungewisse 
Zukunft vor sich haben.

In Panzerwalzer (2020) von Irina Nechit 
handelt es sich um ein makabres Drama über 
den Dnjestrkonflikt 1992, in dem der derzeitige 
Krieg in der Region nicht nur heraufbeschworen, 
sondern in gewissem Maße auch antizipiert oder 
vorhergesagt wird. Nach einer gelungenen szeni-
schen Lesung wurde das Stück Panzerwalzer 2021 
vom Regisseur Alexandru Grecu voller Klarheit 
und Vollkommenheit im Nationaltheater ”Satiri-
cus. I. L. Caragiale” inszeniert.

Das Subjekt ist, wie durch eine mise en aby-
me, auf der Verfilmung von Interviews für eine 
Show über den Krieg von 1992 am Ufer des Dn-
jestr aufgebaut. Die Autorin Irina Nechit mischt 
den Realismus und die Erdichtung in den Szenen 
sehr abgetönt. Der erste Akt spielt im Realregis-
ter – in einem Fernsehstudio, wo, vor laufender 
Kamera, folgende Personen ihre Geschichten er-
zählen: Paul – Schlagzeuger, ehemaliger Kämpfer; 
Alexander – ehemaliger Kämpfer; Der Doktor; 
Kravchenko – Zeuge eines Folterfalls während des 
Dnjestr-Krieges; Eleonora – ehemalige Agentin 
der Geheimdienste in Chisinau; Maria – Kriegs-
witwe; Zina – die Mutter eines Jungen, der auf die 
Mine getreten ist.
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Der zweite Akt spielt im fiktiven Register, in 
einem gemeinsamen Traum der Journalistin und 
des Regisseurs, die sich in Tiraspol befinden. Da 
treffen sie Brad P., der einen T-34-Panzer aus dem 
Transnistrienkrieg kaufen will. Brad P., die Repor-
terin und der Fernsehregisseur werden von Zu-
bakov und Puzarikov gefangen und in die Zellen 
eskortiert, aber der Schauspieler erlöst alle von 
dem Tyrann – Lebadoiul Negru (Der Schwarze 
Schwan).

Vor dem Hintergrund der Erinnerung an den 
”Panzerwalzer” vom Juli 1992, angeführt von Ge-
neral Lebed am linken Ufer des Dnjestr, werden 
alle Protagonisten beim Tanzen erwischt, darun-
ter der Tod – eine Figur, die während der gesam-
ten Handlung an- und abwesend ist. Der Tanz der 
Schauspieler vor den Kulissen des Transnistrien-
krieges bedeutet die Komödie und die Tragödie 
des Lebens dieses Volkes. Es wird die Fusion der 
menschlichen Individualität mit dem Schicksal 
der ganzen Gemeinschaft gezeigt.

Das Stück Panzerwalzer von Irina Nechit ist 
eine Meditation über den Mechanismus der Ge-
schichte, die Dialektik der Macht, die Rolle und 
Grenzen der Persönlichkeit, vor allem aber über 
Lebensgeschichten, Bedingungen und Überle-
benschancen. Von überwältigender Aktualität ist 
dieses dramatische Werk sowohl eine Chronik 
als auch eine offene Akte, in der die Charaktere 
die Rolle von Beteiligten, Zeugen, Anwälten und 
Henker spielen.

Im Februar 2020 fand in Rîbniţa eine Schrei-
bresidenz statt, organisiert von dem Zentrum für 
Kulturprojekte ”ArtaAzi” aus Chisinau, das, in Er-
mangelung politischer Brücken, kulturelle Brücken 
mit Künstlern aus Moldawien und Transnistrien 
baut. Die Stücke der jungen Dramatiker Natalia 
Graur, Alexandru Macrinici, Oksana Buga und Ca-
rolina Dudca, die sich direkt oder indirekt auf den 
Kampf am Dnjestr im Jahr 1992 beziehen, wurden 
an einem Ort geschrieben, an dem alle Anzeichen 
eines anhaltenden Krieges fortbestehen. Im Vor-
wort der mit diesen Schreibtexten veröffentlichten 
Anthologie: ”Das Ergebnis dieses Treffens war eine 
Textsammlung überwiegend selbstbezüglich, die 
eine schwierige, komplexe und gemischte äußere 
Realität poetisch erfassen” [10]. Sowohl anerkannte 
als auch junge Autoren sprechen das ”Geschichts-
gefühl” an – historisches Bewusstsein, patriotisches 
Gefühl, nationale Identität.

Die Stücke von Val Butnaru, Constantin 
Cheianu, Dumitru Crudu, Irina Nechit und Ma-

riana Starciuc, die von einem konkreten histo-
rischen Ereignis – dem Dnjestr- Krieg von 1992 
– inspiriert sind, stellen eine wahre und traurige 
Geschichtsstunde dar. Ihre Dramas sind Parabeln, 
die sich der Geschichte aus einem problematisie-
renden Blickwinkel nähern, wobei die Vergangen-
heit einen Raum für implizite Debatten über zeit-
genössische Dilemmata bildet. Die Theaterstücke 
erwecken nicht nur den Eindruck von Archiven, 
sondern auch von offenen Protokoll mit all seinen 
bevorstehenden Teilnehmern.

Durch kraftvolle und „gewalttätige“ künstle-
rische Mittel fordern diese theatralischen Werke 
das Bewusstsein einer historischen Erfahrung he-
raus, das Berühren sensibler Saiten und das Wie-
derwecken der Erinnerung gegenwärtiger und 
zukünftiger Generationen.
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Rezumat
Modelul dramatic al romanului francez al secolului al XIX-lea

Modelul dramatic este asociat cu întreaga generaţie la sfârşitul secolului al XIX-lea, perioadă de „înscenări 
generalizate” cu predispoziţie pentru spectaculos.

Oraşul este perceput ca un loc pitoresc. Un adevărat spaţiu fantasmagoric, spaţiul urban dramatizează locu-
itorii care se transformă, la rândul lor, în actori. Parisul, în secolul al XIX-lea, nu a fost doar locul unor expoziţii 
mondiale celebre, el însuşi a devenit obiect de expoziţie, răspândindu-şi astfel influenţa asupra oamenilor şi lu-
crurilor.

Toţi romancierii francezi ai secolului al XIX-lea au experimentat pregătirea teatrală, lansând anumite pro-
iecte dramatice (Balzac, Baudelaire, Flaubert, Zola, Daudet, Flaubert, Goncourt). Romanul perioadei vizate are 
organizare vizibilă, tipar dramatic şi viziune, asociate cu un timp care presupune o punere în scenă pe scară largă 
a societăţii. Metafora teatrală apare frecvent în romanul secolului al XIX-lea pentru a denunţa ipocrizia societăţii 
care ascunde lucruri dubioase sub aparenţe sincere. Acesta este laitmotivul romanului realist/naturalist, care îşi 
propune să dezvăluie şi să dezvolte realităţi din abundenţă. Relaţiile sociale, locurile, comportamentele sunt puse 
sub semnul aparenţei, al măştii. Itinerarul personajelor constă în învăţarea regularităţilor scenice, în culisele de-
corurilor precum şi a tehnicilor care preced spectacolul. Succesul eroului se bazează în mare măsură pe abilităţile 
sale de a juca rolul. Drama romanului vorbeşte despre graniţa fragilă dintre genuri în secolul al XIX-lea şi carac-
terizează noua poetică a romanului.

Cuvinte-cheie: romanul francez al secolului al XIX-lea, modelul dramatic al romanului, teatrul francez rea-
list, teatrul francez naturalist, teatrul global.

Summary
The Dramatic Model of the 19th Century French Novel

The dramatic model is associated with the entire generation at the end of the 19th century, a time of “genera-
lized staging” with a predisposition for the spectacular.

The city is perceived as a scenic place. A true phantasmagorical space, the urban space dramatizes the inha-
bitants who are transformed, in turn, into actors. Paris, in the 19th century, was not only the place of famous world 
exhibitions, it became itself an object of exhibition, thus spreading its influence over people and things.

All the French novelists of the 19th century experienced theatrical training, having launched certain dramatic 
projects (Balzac, Baudelaire, Flaubert, Zola, Daudet, Flaubert, and Goncourt). The novel of the studied period has 
a visible organization, dramatic pattern, and vision associated with a time that presupposes a generalized drama-
tization of society. The theatrical metaphor appears frequently in the 19th century novel to denounce the hypocrisy 
of society which hides dubious things under honest appearances. This is the leitmotif of the realist/naturalist no-
vel, which aims at revealing and develop realities in profusion. Social relations, places, behaviors are placed under 
the sign of appearance, of the mask. The itinerary of the characters consists in learning the scenic regularities 
behind the scenes of the sets, as well as the techniques, which precede the performance. The success of the hero is 
largely based on his skills to play the role. The drama of the novel speaks of the fragile boundary between genres 
in the 19th century and characterizes the new poetics of the novel.

Keywords: the French novel of the 19th century, the dramatic model of the novel, French realist theatre, Fren-
ch naturalist theatre, global theatre.

Theatrum mundi est une fiction culturelle qui 
se développe par analogie avec «la dramaturgie so-
ciale» (M. Weber, G. H. Mead, E. Goffman, G. De-
bord) et suggère une technique d’investigation et 

un mode d’explication. L’introduction du concept 
de théâtralité est comparée par Claude Amey [1, 
p.  67] à l’introduction du concept de littérarité, 
créé par Roman Jakobson en 1919 pour désigner 
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la structure et le fonctionnement du fait littéraire. 
Si le concept de littérarité est spécifique aux pro-
cédés littéraires, le concept de théâtralité se rap-
porte à une grande diversité de références, hors 
le domaine se rapportant directement au théâtre 
et a un sens métaphorique large qui tient du thea-
trum mundi (le théâtre du monde, le théâtre des 
opérations, etc.) et un sens métonymique (scènes 
de ménage, de rêves, etc.) lié à sociologie (la mise 
en scène de la vie quotidienne, selon les travaux de 
Erving Goffman et la mise en culture de l’histoire, 
selon Guy Debord).

Dans les sources spécialisées, le concept de 
théâtralité se définit comme la présence en repré-
sentation des signes qui indiquent le spécifique 
théâtral [20, p. 365; 3, p. 83]. Le théoricien et le 
scénographe russe Nicolai Evreinov plaide pour 
une compréhension étendue du concept de théâ-
tralité, comme faculté universelle de création d’il-
lusions et de transformation des apparences, dé-
passant le théâtre proprement dit. Son projet de 
théâtre est fondé sur l’idée que ce qui compte dans 
l’art, c’est la forme et non pas le contenu, ce qui est 
primordial étant la théâtralité en tant que telle. La 
théâtralité est un ensemble d’éléments spécifiques 
qui valorisent la potentialité visuelle, auditive, ex-
pressive des phénomènes.

Dans notre démarche, la théâtralité est une 
vision/un procédé dramatique qui se déploie à 
l’échelle de la totalité romanesque d’une intrigue 
et d’un personnage. Au niveau du texte, il s’agit de 
repérer comment la théâtralité s’insère à l’intérieur 
de l’œuvre écrite et comment elle devient mode 
d’explication et technique d’investigation.

Dans l’ensemble de la France, les festivités 
jouent un rôle important dans la vie quotidienne 
et, en particulier, dans la vie nocturne des Pari-
siens. À travers le XIXe siècle, Paris se transforme 
en spectacle permanent de la modernité. À pre-
mière vue, il semble que le XIXe siècle, sérieux, 
soit peu enclin au ludique [cf. Huizinga; Mureşa-
nu-Ionescu].  Mais la vision du monde comme 
théâtre permet de pénétrer ce qui est latent, ca-
ché hors des apparences. Hippolyte Taine recon-
naît à la société parisienne la faculté de spectacle 
en évolution perpétuelle: «fête permanente que 
cette brillante société se donne à elle-même» [25, 
p. 209]; «le théâtre des plus grands événements, la 
ville qui a étonné le monde entier» [16, p. 447]. Il 
a la vocation des révolutions permanentes (1789, 
1830, 1848, 1871), mais aussi des contre-révolu-
tions, coups d’État, et des périodes de restaura-

tion successives qu’il transforme en un théâtre de 
l’Histoire. Monde des apparences et artifices, do-
maine du simulacre, la ville apparaît comme sym-
bole du théâtre: «Productrice d’images, univers de 
reflets, puissance d’illusion, la ville moderne est le 
règne du simulacre» [9, p. 27]. Paris est conçu par 
Balzac comme «  le théâtre de grandes choses  », 
étant considéré capitale du charlatanisme, du ha-
sard et de la vanité : des spectacles se jouent quoti-
diennement à Paris. La mise en scène du Paris du 
XIXe siècle et sa représentation dans la littérature 
est accompagnée de la poétisation de la civilisa-
tion urbaine, de la mythisation de Paris et d’une 
réception progressive de la sensibilité de ses per-
sonnages: «À cette heure, Paris offrait […] le plus 
intéressant des spectacles» [27, p. 79].

Le modèle dramatique est associé dans la lit-
térature française avec toute la génération de la fin 
du XIXe siècle, époque d’une «mise en scène géné-
ralisée» [11, p. 164] marquée par une prédisposi-
tion pour le spectaculaire. Paris est un theatrum 
mundi, scène et scénographe du monde moderne 
où se jouent de multiples représentations. Il met 
en spectacle des événements, monuments, per-
sonnes et objets. Paris est une ville cosmopolite 
en mouvement permanent, «  en exposition per-
manente », comme le postule Philipe Hamon dans 
son étude fondamentale Expositions. Littérature et 
architecture au XIXe siècle (1989), où les objets et 
les sujets, auxquels le reste du monde raccorde 
l’échelle des valeurs, s’exposent et s’auto-exposent. 
Capitale d’une civilisation mondiale sous le signe 
de la modernité, Paris invente de nouvelles formes 
de vie, de conscience et d’art, accepte et stimule 
l’originalité. L’espace labyrinthique urbain garde 
un secret, une intimité, invite à une dissimulation.

Paris de la fin du XIXe siècle est surtout le 
spectacle des Expositions nationales et interna-
tionales qui foisonnent en ce siècle, attestant du 
dynamisme et du rayonnement de la France. La 
seconde moitié du XIXe siècle est une des plus 
brillantes périodes dans l’Histoire de France : «le 
Second Empire […], avec ses fastes […] d’expo-
sition universelle, n’est-il pas la dernière et belle 
époque d’un cosmopolitisme» [10, p. 468]. Flau-
bert notera, dans le Dictionnaire des idées reçues: 
«Exposition: sujet de délire du XIXe siècle». Cette 
importance d’exhibition, ce primat du visuel sont 
la conséquence d’une mutation profonde du cadre 
urbain, qui déploya son plus grand élan sous le 
Second Empire. Le Paris moderne est, souligne 
Ph. Hamon, une ville remodelée par et pour le 
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spectacle [11, p. 91]. Paris a la capacité de trans-
former tout en spectacle. Paris expose dans les sa-
lons-vitrines le luxe matériel et la misère morale. 
Tout événement, tout sujet, lieu ou phénomène 
parisien peut devenir spectacle où chacun trouve 
son rôle sur mesure : «Paris est la grande fabrique 
de toutes les pièces de théâtre qui sont jouées dans 
les autres villes de France, parce que maintenant, 
dans la grande ville, tout le monde veut et croit 
pouvoir être acteur» [14, p. 88].

L’idée des expositions, souligne Philipe Ha-
mon, devient un leitmotiv au cours de la seconde 
moitié du XIXe siècle, référence et référent absolu 
du temps. Il s’agit du passage d’une période stable, 
de valeur, à une période de «passage» avec «valeur 
d’exposition», en représentation permanente dans 
tous les sens (théâtral, mimétique, politique). La 
métaphore de «l’exposition  » permet la mise en 
évidence de certains schémas textuels – textes-ex-
positions, lieux, descriptions-catalogues  – et de 
personnages significatifs exposés/s’exposant/s’affi-
chant/posant (vagabond, commis-voyageur, voya-
geur, parvenu, passante, actrice et autres person-
nages-types du XIXe siècle).

L’espace urbain est double. Il s’agit d’un lieu 
réel, qui donne naissance à un univers imaginaire. 
Ville-illusion au décor changeant, Paris est en 
même temps le lieu d’un théâtre réel, mais aussi 
imaginaire. Les fictions, où la ville est un sujet 
permanent, sont centrées sur la représentation des 
mécanismes de la Comédie urbaine. La vie pari-
sienne se présente comme une «comédie perpé-
tuelle, à laquelle oblige ce que vous appelez la civi-
lisation du XIXe siècle», comme spécifiait Stendhal 
dans Le Rouge et le Noir.

La ville est bien plus qu’un lieu dans l’espace, 
elle est une action dynamique qui implique des 
protagonistes et une grande masse de figurants. Il 
a la capacité de métamorphoser l’identité, comme 
le signale Balzac: «Quand vous rencontrez un 
type à Paris, celui-ci n’est plus un homme, il est un 
spectacle!».

Ainsi, les liaisons de la littérature du XIXe 
siècle avec le théâtre sont multiples et complexes. 
Contrairement aux écrivains des siècles clas-
siques (à l’exception de Voltaire), les romantiques, 
certains réalistes et naturalistes du XIXe siècle 
sont de même auteurs dramatiques ou lancent 
certains projets dramatiques. Dans ce sens, Hugo 
est exemplaire, dans la deuxième moitié du siècle 
on assiste aussi à des projets théâtraux de Baude-
laire, Flaubert et Villiers de l’Isle-Adam, au dî-

ner des auteurs «sifflés» (Zola, Daudet, Flaubert, 
Goncourt, Tourgueniev).

Les grands romanciers français du XIXe siècle 
ont tous connus la tentation du théâtre et ont vou-
lu, dans la majorité, devenir dramaturges. Leurs 
ambitions sont d’égaler le théâtre de Shakespeare 
et celui de Schiller, appréciés plus libres que le mo-
dèle théâtral classique français. Ces ambitions se 
réalisent surtout dans le drame romantique d’Hu-
go.

Stendhal essaye au début de sa carrière 
d’écrire des comédies et des tragédies ; Balzac 
laisse à la postérité un volume de pièces, parmi 
lesquelles un qui est assez réussie, Mercadet ou le 
faiseur. Flaubert tient beaucoup à sa pièce Le Châ-
teau des cœurs; un volume de pièces de Maupas-
sant précède ses nouvelles et romans. De la farce 
à la tragédie, passant par la comédie des mœurs 
et les mélodrames, les romans du XIXe siècle re-
çoivent les registres les plus divers. Les plus grands 
romanciers ont eu comme modèles des drama-
turges renommés. Balzac établie une liaison entre 
La Comédie humaine et la dénonciation de mœurs 
contemporaines faite par Molière1. Tartuffe appa-
raît chez Stendhal comme modèle pour Julien So-
rel. Molière est cité dans L’Éducation sentimentale 
comme celui qui conçoit la vie humaine en tant 
que comédie dramatique.

Balzac compare la société à une pièce de 
théâtre, d’où le titre – Comédie. Les drames des ro-
mans se déploient sur différentes scènes: sociale, 
artistique, politique, économique qui représentent 
le spectacle complexe de la société. Dans son plan 
de La Comédie humaine, comme il est exposé 
dans la lettre à Eve Hanska du 26.X.1834, Balzac 
recours à une métaphore éloquente: «Les mœurs 
sont le spectacle, les causes sont les coulisses et 
les machines. Les principes, c’est l’auteur.» Mihai 
Cimpoi consigne cette face de la création balza-
cienne: «L’art balzacien consiste dans une création 
et dosage d’effets scéniques, dans un jeu diabo-
lique des lumières et des ombres, dans la mise en 
relief de ce qui met en évidence le contraste. Du 
germe mélodramatique qui aboutit sur la scène 
théâtralisée poussent les rameaux du dramatisme, 
soumis, ensuite, à une tragique sécheresse» [7, p. 
203, notre traduction].

Chaque roman de Balzac est construit ayant 
un modèle dramatique. Il voit dans le roman le 
seul genre capable de «rendre intéressant le drame 
à trois ou quatre milles personnages que présente 
une Société». Le caractère dramatique du roman, 
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qui suppose action et lutte, témoigne d’une fron-
tière fragile entre les genres du XIXe siècle. Les 
termes drame et dramatique désignent, comme 
règle, des oeuvres de théâtre et caractérisent, selon 
Walter Scott, une nouvelle poétique du roman [22, 
p. 30]. W. Scott a réuni dans le roman drame, dia-
logue, portrait, paysage, description, mais a laissé 
l’entreprise incomplète, les romans n’étant pas liés 
entre eux, faits proposés par Balzac et Zola avec la 
création des cycles.

Conformément au projet réaliste, l’art n’est 
plus ornemental, mais essentiel pour le déchif-
frement du monde: «Le théâtre devient vision du 
monde» [5, p. 81]. Le roman pourrait suppléer la 
scène théâtrale, remarque Ph. Hamon [12, pp. 74, 
75]. Et ceci sur plusieurs aspects: premièrement, 
en se constituant comme mimesis d’un monde 
social qui est déjà une «mascarade», un monde 
déjà théâtralisé par différentes hypocrisies de 
comportement individuel et par les rites de la 
vie quotidienne. Ensuite, se constituant comme 
série de «tableaux» ou «scènes», constructions 
narratives qui dominent toute la deuxième moi-
tié du XIXe siècle (scène de mariage, scène de bal, 
scène de théâtre, scène de la première rencontre, 
scène dans la voiture etc.), ainsi qu’en choisissant 
parmi les thèmes de prédilection des personnages 
professionnels du corps et du mouvement: acteurs 
et actrices, acrobates, etc.

Le parcours des personnages est une connais-
sance des lois scéniques, des coulisses, ainsi que 
des techniques qui précèdent la représentation. Le 
succès du héros dépend de ses aptitudes de jouer 
le rôle. Ainsi, Julien Sorel pense son existence en 
termes de rôle à interpréter, Lucien de Rubempré 
constate qu’à Paris «tout est spectacle, comparai-
son et instruction». Les héros de Balzac ont fait 
carrière parce qu’ils ont remplacé la sincérité avec 
l’hypocrisie. «La substitution des mœurs aux lois, 
l’état de légitime défense où se trouvent les indi-
vidus par rapport à la Société et qui leur autorise 
tous les moyens d’action, mais d’abord l’hypocrisie 
et le renoncement aux valeurs, voilà ce qui trans-
forme en comédie la vie sociale» [8, p. 131].

Rastignac et Duroy vont réussir sur la scène 
sociale en renonçant à leur propre individualité, 
mimant et simulant les activités et les sentiments. 
Paris devient scène des héros ambitieux, où ils 
rêvent, pareils à Georges Duroy, devenir «un grand 
personnage». Quant à l’insuccès du Frédéric Mo-
reau, il vient du fait qu’il ne sait pas être acteur et 
assiste seulement en spectateur de la Révolution et 

de sa propre vie. L’ascension du Georges Duroy est 
exemplaire sous cet aspect: «Il connut les coulisses 
des théâtres et celles de la politique, les corridors 
et le vestibule des hommes d’Etat» [15, p. 64].

Par l’exploitation de la dimension théâtrale, 
Zola donne à son roman une dimension nouvelle. 
Il trouve dans le théâtre un milieu riche sur les 
plans esthétique et symbolique. Le but de Zola 
n’est pas d’écrire un roman sur le théâtre comme 
prétend Lukács, mais de critiquer, par la représen-
tation du théâtre et autres lieux, un régime sorti 
d’une prochaine faillite. Zola «se sert de la méta-
phore du théâtre pour critiquer le régime impérial 
et la société qui le soutient» [3, p. XLIV]. Dans Les 
Rougon-Macquart Zola développe l’idée de simu-
lation, d’apparition2. Les nombreuses scènes du 
roman offrent des spectacles. Les descendants les 
plus capables – Eugène Rougon et Aristide Sac-
card vont devenir des acteurs sur de différentes 
scènes du régime. Félicité Rougon, fondatrice de 
la dynastie Rougon, est la meilleure actrice qui 
monte spectacles politiques, mondaines et privés.

La confrontation quotidien/irréel crée une 
atmosphère permanente de spectacle consignée 
dans La Curée: bals costumés, personnages dégui-
sés, espaces organisées comme scènes. Ainsi, la 
représentation La Blonde Vénus est une mise en 
abyme qui préfigure la carrière de la courtisane 
dans Nana. La conclusion est que les limites entre 
les deux univers sont assez vagues: «Ce monde de 
théâtre prolongeait le monde réel, dans une farce 
grave» [28, p. 147]. Zola pénètre les coulisses, de 
même le parcours des actrices de profession, en 
découvrant le contraste entre leur apparence et es-
sence, l’hypocrisie des personnes comme il faut, 
ainsi que les simulacres des actrices.

Henri Mitterand [18, pp. 36-37] compare 
l’écrivain à un metteur en scène, en constatant que 
l’unité de découpage chez Zola n’est plus l’événe-
ment, mais le geste, le langage; l’espace global est 
remplacé par ses aspects successifs; la localisation 
abstraite de l’action de l’auteur substitue une série 
de visions différentes, avec variation de profusion 
du champ, de mouvement panoramique, etc. Hen-
ri Mitterand parle de la mise en scène quasi-fil-
mique des espaces complexes [19, pp. 154, 156]. 
Denis Bertrand emploie pour la création zoliste 
la formule synthétique «vaste scénographie du vi-
sible» [4, p. 187]. Dans le naturalisme, le texte a 
une position «spectaculaire», un caractère théâtral 
plus évident que dans la Comédie humaine, grâce 
à l’espace fictif imaginé par l’écrivain qui utilise 
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tous les moyens pour réaliser un spectacle total, 
conformément à l’idéal du drame wagnérien. Dif-
féremment de Balzac, qui intervient d’une manière 
permanente dans la narration, donne son conseil, 
tire des conclusions pour sortir une moralité, un 
avis favorable ou défavorable, l’auteur du cycle Les 
Rougon-Macquart se contente du rôle de «metteur 
en scène caché du drame», selon la formule zoliste. 
M. van Buuren considère que pour Zola «le théâtre 
est un jeu destiné à tromper le spectateur : l’acteur 
est un imposteur qui cache ses intentions crimi-
nelles sous une apparence hypocrite» [6, p. 177].

La critique de spécialité a mentionné de 
même la théâtralité du roman de Flaubert : «le 
théâtre de Flaubert n’est pas dans ses pièces, mais 
dans ses romans, disséminé sous la forme d’une 
théâtralité insistante qui contamine l’écriture à 
plusieurs niveaux» [2, p. 92]: l’entrée des person-
nages dans l’univers romanesque6, la construction 
polynivelaire des scènes4, le dialogue des person-
nages. Le personnage flaubertien n’a plus un rôle 
traditionnel, «son insignifiance est mis en évi-
dence, théâtralisée», ayant des similitudes avec les 
dialogues dans les pièces de Ionesco [2, p. 93]. Du 
fait, comme l’a bien montré Flaubert, la vérité est 
dans l’invention, dans la modalité, dans le détail et 
presque rien dans le sujet.

Le décalage entre littérature et théâtre se 
manifeste pleinement dans l’attitude conformiste 
assumée par le théâtre par la soutenance du fon-
dement bourgeois de la société. Si le théâtre pro-
cède à la poétisation de la morale bourgeoise, les 
romanciers critiquent cette société. Les drama-
turges se limitent aux conflits d’amour, d’honneur, 
d’argent, de préjugés moraux, tandis que le siècle 
a des problèmes majeurs traités dans les grands 
cycles de Balzac et de Zola. C’est pourquoi, pour 
Zola, la littérature est le salut du théâtre. Zola se 
déclare adepte du théâtre qui sort au-delà des inté-
rieurs bourgeois vers des espaces scéniques larges, 
comme par exemple la mine, la ville, les halles, la 
gare etc. Ces réflexions démontrent que le théâtre 
auquel aspire Zola n’est, de fait, seulement celui du 
dramaturge, mais aussi celui du metteur en scène 
[29, p. 128].

Les tentatives de transposition en théâtre 
des principes esthétiques réalistes ou naturalistes 
sont nombreuses durant le XIXe siècle. Zola vise 
l’extension du naturalisme de même sur le théâtre, 
considérant qu’il peut devenir le plus important 
vulgarisateur du courent. Après 1880 la tentative 
du théâtre naturaliste s’impose sur la scène fran-

çaise par les théories de Zola. Deux volumes cri-
tiques de 1881 résument la conception théâtrale 
de Zola: Le Naturalisme au théâtre et Nos auteurs 
dramatiques, qui annoncent le drame naturaliste 
comme espace scénique d’expérimentation effi-
cace des données du réel humain, social et culturel 
par la recherche de la vérité. La critique actuelle 
remarque le manque dans ses travaux théoriques 
des applications [21, p. 864]. Zola se propose de 
suivre, dans le théâtre comme dans le roman, 
«l’enquête universelle sur la vérité» psychologique, 
concrète et individualisée, de même que l’expres-
sion du «naturel» (dans le jeu des acteurs, les dé-
tails de la mise en scène, les costumes, le décor et 
les accessoires). Il demande la démocratisation 
des héros, la présentation des classes nouvelles, 
l’approche du théâtre de la vie, la représentation 
de la vie sans artifices et limitations. Il refuse le 
type de spectacle traditionnel comme représenta-
tion théâtrale accentuée.

Une dramatisation accentuée de l’action ac-
compagne le personnel romanesque du stade 
initial à celui final. Les adaptations théâtrales et 
cinématographiques ultérieures des romans clas-
siques ont été possibles grâce à la perception de la 
société comme théâtre global et au déplacement 
du genre romanesque vers le genre dramatique. 
On peut conclure que vers la fin du XIXe siècle 
le théâtre détermine la compréhension esthétique 
du monde moderne.

Notes :
1.	 Avant Balzac, Molière a conçu une Comédie 

humaine, dans laquelle chacun a un rôle. Il a 
vu le monde comme spectacle et a transpo-
sé un hédonisme existentiel. Ses personnages 
«  jouent  » sans savoir. Molière structure la 
réalité comme spectacle, son théâtre met en 
scène le théâtre du monde. 

2.	 Chez Zola, le théâtre est un jeu destiné à trom-
per le spectateur : l’acteur est un imposteur 
qui cache ses intentions sous une apparence 
hypocrite. Le narrateur de La Fortune de Rou-
gon mentionne les « honteuses comédies des 
Macquart et des Rougon”, ainsi que « la farce 
vulgaire, la farce ignoble de leurs tripotages, 
tournant au grand drame de l’histoire ». 

3.	 Apparition impétueuse et vestimentaire sym-
bolique sur la scène pour s’exposer aux re-
gards du publique (comme celle de Charles 
dans Madame Bovary ou de Mme Arnoux 
dans L’Éducation sentimentale). 
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4.	 Les scènes horizontales et verticales suivent 
les traditions du théâtre médiéval (séparés en 
zones significatives d’essence bibliques), dis-
tribuant les personnages conformément aux 
principes de la scénographie (spectateurs et 
acteurs).
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Rezumat
Relaţiile culturii dansului şi structura ei socială  

într-o comunitate rurală moldoveană

Structura socială a aşezărilor ceangăilor moldoveni şi sistemele sociale care se formează în scenele de dans 
determină în mod semnificativ posibilitatea participării la ocazii de dans şi desfăşurarea formală şi stilistică a dan-
surilor. Sexul, vârsta şi starea civilă a membrilor comunităţii, precum şi poziţia specifică a dansatorilor şi relaţia 
dintre ei, sunt relevate în formele de dans şi practicile de utilizare a spaţiului pe ringul de dans, construcţia indivi-
duală a dansului şi comportamentul dansatorilor. Prin studiul culturilor locale de dans, se poate observa o struc-
tură socială care este ţinută împreună prin norme, reguli şi obligaţii de gen şi definite de generaţie. Acest lucru face 
din dans o activitate colectivă definită social în comunităţile rurale din Moldova, România. Scopul acestui studiu 
este de a interpreta practicile reprezentative ale vârstei şi statutului social în cultura dansului, aflate în continuă 
schimbare, prin exemplul evenimentelor de dans, în special nunţilor, într-un singur sat moldovenesc de ceangăi.

Cuvinte-cheie: cultura dansului, structura sociala, varsta, sexul, nunta, ceangăul din Moldova.

Summary
Relations of dance culture and social structure in a Moldavian rural community

The social structure of the Moldavian Csángó settlements and the social systems that form in the dance 
scenes significantly determine the possibility of participation in dance occasions and the formal and stylistic per-
formance of dances. The gender, age, and marital status of community members, as well as the specific position of 
dancers and the relationship between them, are revealed in dance forms and practices of space use on the dance 
floor, individual dance construction, and dancers’ behaviour. Through the study of local dance cultures, a social 
structure is observable that is held together by gendered and generationally defined norms, rules, and obligations. 
This makes dancing a socially defined collective activity in rural communities in Moldavia, Romania. The aim of 
this study is to interpret the representational practices of age and social status in dance culture, which are con-
stantly changing, through the example of dance events, especially weddings, in a single Moldavian Csángó village.

Keywords: dance culture, social structure, age, gender, wedding, Moldavian Csángó.

1. Introduction
According to the hypothesis of the article, 

dance culture is socially embedded. On the one 
hand, this means that the society in which this 
community lives determines the local dance cul-
ture [8, p. 129]; on the other hand, dance culture 
may reflect the social system of the community [7, 
p. 16; 9, p. 143], so this system can be examined 
through dance. The social composition of a com-
munity may impact the actual dance repertoire 
by influencing how dance fashions spread and get 
adopted by introducing dance etiquette and prac-
tices for organizing dance events [1, pp. 4-5; 11, 
p. 105]. Examining the dance occasions, we can 
obtain a picture of how the community organizes 

the events, the special role of the organizer(s), and 
the conditions that ground on age, social status, 
and gender. An individual is able not only to re-
present himself/herself through dance but to re-
present the whole community, its worldview, and 
its internal system of norms [7, p. 16; 9, p. 143]. 

Analyzing the use of space, dance forms, relations 
between the dancers, dancing moves or gestures, 
stylistic tools, and the dancers’ behavior brings us 
closer to understanding these phenomena. Based 
on the above-described hypothesis, the paper see-
ks to answer the question of how local society de-
termines the dance life and dance repertoire of a 
community and what social structure can be out-
lined by examining a local dance culture.
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2. Research Context
The topic of this article is part of functiona-

list dance anthropological research that started in 
2015. The project examines the transformation, 
social embeddedness, and functions of the dan-
ce life and dance repertoire in Magyarfalu (Arini) 
village from the 1940s to the present day. The se-
ttlement is part of the municipality of Găiceana, 
in the north-eastern region of Romania, in Bacău 
County. The community of about 1300 inhabi-
tants is Roman Catholic and of Hungarian ethni-
city, belonging to the ethnographic group of the 
Csángós (Ceangăi).

The research methodology is based on indivi-
dual fieldwork in the village. During fieldwork, in 
addition to interviewing, I try to place great em-
phasis on participant observation and filming of 
dance events in an organic context. This collecting 
technique differs from the previous methodology 
of Hungarian dance folkloristics, the practice of 
researcher-organised dance filming, where dan-
cers and dances are captured outside of their ori-
ginal conditions [15, pp. 43-44]. In my opinion, 
if the research seeks to interpret the content and 
function of the dances, in addition to their formal 
analysis, it is necessary to observe and document 
the dances in their own scenes.

In the case of typologizing Magyarfalu villa-
ge’s dance repertoire, we can identify the closed 
or open chain dance (horă, ca la cort, sârba, coră-
gheasca, sfredeluş, sârba studenţilor, zdrăboleanca) 
as the most significant dance form, which is asso-
ciated with mixed (muşama), couple (braşovean-
ca), or group dance forms in varying proportions, 
depending on the dance occasions. Modern cou-
ple dances (uşoara, tango, vals, foxtrot) appeared 
relatively late in the local dance repertoire, only in 
the 1970s; newer group dances (manele) after the 
change of the Romanian regime; and the latest re-
gional or global fashion dances (pinguin, meneai-
to) around the turn of the millennium. These dan-
ces quickly became part of the local dance culture 
without eclipsing traditional chain dances. The si-
multaneous practice of dance types with different 
origins, styles, forms, and music has led to a kind 
of parallel nonsynchronism in the community’s 
current dance repertoire [10, p. 125].

3. Social Structure as Dance-Forming Factor
The social structure is a network of different 

social institutions and status relations [3, p. 79; 
14, pp. 10, 179, 191]. The structure, as an abstract 

model, is independent of the members of the 
community, held together by traditional customs, 
rules, obligations and norms over which individu-
als have less control, and thus the basic structure 
of society itself is only capable of slow change. In 
reality, this structure exists in the form of social 
organisation, where people’s actions, whether ru-
le-following or rule-breaking, form social life in 
a variety of ways, but, of course, only within the 
framework of the structure [3, pp. 79-81].

The social structure of a community can be 
observed in many areas of culture, including dan-
ce events and dance practices [5, p. 59]. One of the 
pillars of the social frame in Magyarfalu village is 
the status communities organised along gender 
and age groups. In this context, we need to dis-
tinguish between the demographic and social age 
structures of the community. The first is a nume-
rical, age-based division of people, while the latter 
classifies people according to their social status, 
position, or rank within an age group [4, p. 397]. 
When examining dance culture, it is worth taking 
into account the social age structure of the com-
munity, since it is not necessarily the dancer’s age, 
measured in years, but rather his/her status in re-
lation to his/her own life stage, primarily his/her 
marital status and gender, that determines which 
dance events (s)he can participate in and how (s)
he can behave while dancing. The dance etiquette 
is a set of unwritten rules acquired during dance 
learning and socialisation, that regulates the dan-
cer’s behaviour and has a restrictive role in the 
context of the community’s moral norms. In most 
cases, the rules of etiquette, which are a less-re-
flected part of dance culture, refer to the spatial, 
formal, and stylistic execution of dances, so that 
the use of space, dance forms, and dance style can 
be understood as representative expressive tools 
of the community’s social structure.

One of the most visible features of dance is 
the form in which it is performed. The dance for-
ms specific to a local dance culture reflect the ba-
sic social attitudes of that community [11, p. 88]. 
The most characteristic dance form is the circle 
in Magyarfalu village, i.e., the closed chain dance. 
As György Martin states, “Closed circle dance is 
a form of collective dancing in the strict sense of 
the word, where it is not just about dancing toge-
ther but the form itself makes everyone equal, sets 
equal requirements, and gives equal opportunities 
to the participants, (…)” [12, p. 11]. The circle, 
as an expression of unity and equality, can be a 
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means of inclusion as well as a means of exclusi-
on. In the case of Magyarfalu village, the status of 
the members of the community and the relations 
between them largely determine the choice of joi-
ning different dance circles, the positioning in the 
circle, and in the case of the couple dances, the 
choice of the dancing partner.

4. Social Age Structure at Dance Occasions
Participation in dance events in the exa-

mined settlement varies by age group. A child, a 
youngster, a newly married, a married, and an el-
der married person belong to different age catego-
ries and may accordingly participate in different 
dance occasions. In the past, during the public 
dance events, where the whole village community 
was represented, children were only passive par-
ticipants. This means that they were present on 
major holidays or at open-air dances on Sunday 
but were not allowed to join in the dancing. Even 
today, only children belonging to the immediate 
family can be present at the wedding feast, still as 
passive participants. Learning to dance starts at 
an early age, mostly in a home-family or school 
environment, but children aged around 4-15 years 
can only show their dancing skills at family dan-
ce occasions (christening, birthday, house party) 
or at organised performances by children’s dance 
groups.

Active participation in public dance events 
and dancing is allowed after the confirmation, at 
the age of about 15-16 years. The exact age varies 
from person to person as the ceremony is not held 
every year in the village. Therefore, the confirma-
tion is rather a symbolic demarcation between 
children and youngsters in the case of dancing. In 
fact, youngsters who have reached adolescence1 
are considered young until they are married, and 
they are the ones who can participate and dance at 
almost any dance occasion.

The age at which young people marry has 
changed a lot since the 1940s: while in the mid-
20th century girls were married at 18-19 years 
old and boys at 22-23 years old (after mandatory 
military service), it is not uncommon for girls to 
get married at 24-25 and boys at 28-29. Although 
the age of youngsters is longer in terms of years, 
the etiquette rules for dancers have not changed, 
as they are not linked to a specific age but to the 
individual’s status in the social network of the 
community, and above all to his or her marital 
status.

There are two categories of people who get 
married. Newly married couples are those who 
have not yet had a child. This usually means a pe-
riod of 1 to 3 years, during which the young cou-
ple, like a youngster, can participate at any dance 
event if they feel like it. Another group is made up 
of married couples who have already had a child 
and are now full members of the community. Af-
ter that, they only attend weddings and a ball on a 
major holiday.

The last group after this is the elder married 
people or the elders whose children have alrea-
dy married. From then on, they are no longer 
allowed to dance at balls, although they may 
still attend as participants or observers if orga-
nised in the village. In the case of public dance 
occasions, elders can only take an active part in 
dancing at weddings, on Saint Patron’s Day of 
the church, and at private family parties if they 
feel like it.

There are a small number of unmarried or di-
vorced people in the village. In their case, gender 
separation also plays a role, as an unmarried or 
divorced man can dance at balls and weddings, 
but a woman of the same marital status is more 
likely to dance only at home parties organised by 
relatives. Widows/widowers are not allowed to vi-
sit any entertainment for 40 days after the death 
of their spouse, and most of them keep the ban on 
dancing for up to a year [6, p. 138].

In summary, the age and marital status dis-
tribution of active participation in dancing is 
mainly determined by the public organisation of 
dance events, while almost all generations may 
participate and dance at private parties with fri-
ends or family members. I will illustrate the dan-
ce-forming effects of the local social structure 
through the dance etiquette rules of the different 
age groups using case studies of the weddings I 
observed in Magyarfalu village, as these were the 
celebrations at which almost all generations of the 
community were present.

5. Example of Weddings
The most significant of the dance events re-

lated to human life is the wedding in Magyarfalu 
village. Up until the 1990s, people of different ma-
rital statuses attended on different days, since only 
unmarried young people were allowed to partici-
pate in the wedding on the first day, starting at the 
bride’s house, and only married and elderly peo-
ple were allowed to be at the groom’s house on the 
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second day. The young people were also invited 
to celebrate the civil wedding. After the change of 
the Romanian regime, the wedding was reduced 
to a one-day celebration, and a situation that was 
unknown before has now arisen: several generati-
ons are present at the same time at weddings and 
dance together.

At a wedding, the participants are divided 
into small and large groups according to age (and 
sometimes gender), and they are separated accor-
dingly during the festivities, conversations, meals, 
and dancing. In the case of the couple dances, the 
young people usually dance with other youngs-
ters, and if they are in a relationship, each person 
dances with his/her partner. Sometimes young 
lads or married men ask an older female relative 
to dance. Married women dance with their hus-
band or a relative. Generally, we can establish, 
girls and women also dance in couple with their 
own gender if these have evolved from older cha-
in dances (for example, in couple versions of the 
horă and sârba dances). The older age group very 
rarely dances in pairs; they prefer to participate in 
circle dances.

In the case of the chain dances, participants 
form two or more circles on the dance floor ac-
cording to age and marital status. Most often, 
they dance in concentric circles, with young pe-
ople in the inner circle and married and older 
people in the outer circle. In the inner circle, 
dancers are arranged in friendship, and in the 
outer circle, they take place next to each other 
based on kinship. In some cases, the joining of 
dance circles or the formation of different (se-
parate, not concentric) circles often shows gen-
der separation. A woman joins the dance next to 
another woman, and men stand next to men (see 
Figures 1-2).

Figure 1. 

Figure 2.

There are significant differences in the dan-
cing behaviour and the expression of emotions 
among community members according to their 
age. This is related to their rules of etiquette, whi-
ch determine the dancer’s representational tools 
and the formal and stylistic execution of the dan-
ces. The dances of the young lads seem to be the 
most dynamic and spectacular; their gestures are 
broad, they dance figures with complex motifs, 
and they turn the circle quickly. They are allowed 
to use shouted rhymes and whistling during the 
dancing, loudly expressing their exhilaration. 
When dancing in the inner circle, almost all atten-
tion is focused on them, and they raise the mood 
for dancing. Newly married men still occasionally 
join them in the inner circle, but after the birth 
of their first child, they are ‘pushed out’ into the 
outer circle. Here, their dancing is much more 
sophisticated and energy-saving; their gestures 
are more restrained; their dancing is not accom-
panied by sound effects; but they have an active 
dance style in their own circle.

In all cases, the outer circle is bigger than the 
inner one, as it is occupied by several generations, 
slowing down the speed of the circle. This also re-
sults in the dancers standing closer together, with 
the result that the wide arm and leg gestures and 
the horizontal motif decoration of the dances are 
omitted. Married men tend to build and expand 
their motifs vertically and express their joy in 
dancing with closed eyes and short, rapid head 
shakes. The dance of unmarried girls, married 
women, and elderly men or women is characteri-
sed by a restrained, clean, and elegant style; their 
behaviour is subdued and relaxed, and their dan-
ce motifs are much simpler than those of lads or 
married men.

The entire village community is still invited 
to weddings in Magyarfalu village. During the ce-
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lebrations, the immediate family members of the 
newlyweds take the initiative, usually starting the 
dances and helping to create a joyful mood. Thus, 
the way the dances are performed and the stylistic 
execution of the dances are also determined by the 
dancers’ family ties and their relationship to the 
couple being celebrated. Two other important we-
dding roles, the witnesses at the wedding, locally 
known as the godfather and godmother, are worth 
mentioning. They are in the same age group as the 
newlyweds but have already married. Throughout 
the ceremony, the best man and woman wear a 
long shawl to mark their special status in the we-
dding. They are expected to take an active part in 
the dance, but their role as initiators is largely de-
termined by their individual dancing knowledge. 
My observations so far show that if the godfather 
has good dancing skills, he starts the closed circle 
dances and is the leader for open chain dances. 
Often, they change their partners; the godfather 
dances with the bride and the godmother with the 
groom in the middle of the circle.

Non-compliance with the dance rules for we-
ddings, i.e., the inappropriate application of the 
traditional representational tools, does not have 
consequences directly during the celebration. 
However, later, after the event, the older women 
of the village may spread rumours about the dan-
cer who misbehaved. In the case of a more serious 
breach of moral norms, the local priest may also 
speak out against the offender’s behaviour (drun-
kenness, fighting) in the context of the liturgy on 
Sunday. This is usually passed on to the person 
and his/her family members, who are under seve-
re psychological pressure from the gossip and the 
preaching. In this way, the practices of whispering 
play a controlling and policing function in dan-
ce etiquette, helping to reinforce local norms and 
unwritten rules.

6. Conclusions
The analyses described above show that the 

social structure of the community, including its 
gender composition and its social age structure, 
has a considerable, one might say spectacular, im-
pact on the dance culture of Magyarfalu village. 
This is expressed in the separation based on the 
age and marital status of the participants in dance 
events, in the collective (dance form, use of space 
on the dance floor) and individual (dance structu-
re, use of motifs) practices of dance creation, and 
in the dance performances (dancing style, dan-

cers’ behaviour). During the period covered by 
this research, certain aspects of local dance cul-
ture have undergone significant transformations, 
unlike the dance styles that correspond to dan-
cers’ social status and the micro-context of dance 
occasions. This suggests that the etiquette rules 
for the behaviour of dancers, together with the so-
cial fragmentation and community control asso-
ciated with social scenes, belong to a less visible, 
deeper, and thus more slowly changing part of the 
(dance) culture in Magyarfalu village, and these 
have a more substantial and integral function in 
the social life of the community. The unreflected 
social embeddedness of dance activity suggests 
that dancing itself is a learned human behaviour, 
part of local knowledge [9, p. 143; 13, p. 17]. It can 
also be interpreted as a manifestation of the com-
munity’s implicit programme of action, the habi-
tus, since, without any conscious consideration, 
dancers reflexively create their dances from body 
techniques and behavioural patterns they know, 
improvising them according to the requirements 
of the social network [2, pp. 73, 78; 3, pp. 97–98].

Figures:
Figure 1. The separation of lads and girls in a 

circle dance. Trunk (Galbeni), Bacău County, Ro-
mania, 1932. Archive: No. F67882, Museum of Eth-
nography, Hungary. Photographer: Gábor Lükő.

Figure 2. The separation of women and men 
in a circle dance at a wedding. Magyarfalu (Arini), 
Bacău County, Romania, 2019. Photographer: Vi-
vien Szőnyi.

	 Notes and references:
1 	 The research was supported by project no. 

SNN 139575, which was financed by the 
Hungarian National Research, Development, 
and Innovation Office.

2 	 According to surveys by ethnographer Vil-
mos Tánczos, in 1992, 100% of the Magyar-
falu village’s Roman Catholic population 
spoke Hungarian [16, p. 10], a ratio that had 
fallen to 93% by 2009 [17, p. 107].

3 	 Parallel non-synchronism refers to the si-
multaneous presence in a given geographical 
space of socio-cultural systems with different 
structural characteristics and mentalities. 
The concept was first used by the philosopher 
Ernst Bloch to describe social phenomena 
and later applied by Hermann Bausinger in 
the field of ethnography. Veronika Lajos pro-
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posed a special version of this theory, the 
concept of “complex non-synchronism,” for 
the interpretation of the Csángó life-worlds 
in Moldavia. In her opinion, the “multi-laye-
red cultural-social interface” in Moldavia can 
be traced back to the meeting of three scenes: 
rural/local, Romanian urban, and Western 
European metropolitan [10, p. 125].

4 	 In addition to age, marital status, and gen-
der, traditionally, participation in Romanian 
dance occasions was determined by kinship, 
origin, and occupation [5, pp. 59–63].

5 	 According to Anca Giurchescu, the formal 
creation of the sârba circle dance can repre-
sent the social hierarchy of the community 
[5, p. 59].

6 	 In many cases, girls are seen as youngsters af-
ter the start of menstruation and boys after 
they have finished primary school.
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Rezumat
Dansul folcloric în procesul educaţional

Actualele cercetări evidenţiază importanţa artei şi beneficiile acesteia în dezvoltarea holistică a individului în 
procesul educaţional. Literatura de specialitate se concentrează în principal pe artele vizuale şi pe muzică, în timp 
ce studiile despre dans, anume despre dansul folcloric, şi contribuţia acestuia la sănătatea integrală a individului 
sunt abia la început de cale. Scopul prezentului studiu este de a analiza aportul dansului folcloric şi a dimensiunii 
lui identitare întru examinarea abordării holistice a individului în procesul educaţional. În special, contribuţia 
dansului folcloric în timpul vârstei şcolare reprezintă fundamentul de dezvoltare a individului şi a abordării sale 
holistice. Dansul folcloric este o practică de formare a identităţii culturale a indivizilor care le permite să se autoi-
dentifice, pe de o parte, şi să se redefinească pe de altă parte. Anumite caracteristici ale rezilienţei mintale studiate 
în legătură cu dansul folcloric par să contribuie pozitiv la dezvoltarea psiho-emoţională a copiilor, oferind benefi-
cii multiple. Cercetările au demonstrat că dansul folcloric funcţionează în mod benefic şi holistic la toate vârstele, 
genurile, mediile socio-culturale şi socio-economice. Astfel, acest articol raportează concluziile unui studiu în 
domeniul educaţiei artistic-coregrafice şi evidenţiază dimensiunea identitară, finalităţile şi scopurile dansului fol-
cloric în procesul educaţional.

Cuvinte-cheie: educaţie, identitate, dans folcloric, proces, individ, holistic.

Summary
Folk Dance in the Educational Process

Current research highlights the importance of art and its benefits in the holistic development of the indivi-
dual in the educational process. The literature focuses mainly on the visual arts and music, while studies on dance, 
namely folk dance, and its contribution to the overall health of the individual are just beginning. The aim of the 
present study was to analyze the contribution of folk dance and its identity dimension in examining the holistic 
approach of the individual in the educational process. In particular, the contribution of folk dance during the 
school age represents the foundation of the development of the individual and his holistic approach. Folk dance 
is a practice of forming the cultural identity of individuals that allows them to self-identify, on the one hand, and 
redefine themselves on the other. Certain characteristics of mental resilience studied in relation to folk dance 
appear to contribute positively to children’s holistic psycho-emotional development, providing multiple benefits. 
Research has shown that folk dance works beneficially and holistically across all ages, genders, socio-cultural and 
socio-economic backgrounds. Thus, this article reports the conclusions of a study in the field of artistic-choreo-
graphic education highlights the identity dimension, the ends and goals of folk dance in the educational process.

Keywords: education, identity, folk dance, process, individual, holistic.

Schimbarea paradigmelor culturale (de ase-
menea şi schimbarea rapidă a gustului estetic), 
memoria colectivă ne provoacă să acţionăm în 
direcţia promovării valorilor tradiţionale, iar 
în cazul cercetării noastre a dansului folcloric 
şi a continuităţii tradiţiilor şi a acţiunilor cultu-
ral-educative în timp. Or, în evoluţia sa spirituală, 
omul, ca fiinţă socială, ţine cont de valorile trecu-
tului, dar în acelaşi timp este ancorat în prezent, 
construind, sacralizând, adaptând tradiţia, în spe-
cial cea a dansului folcloric (tradiţional) în func-
ţie de noile cerinţe socioculturale şi educaţionale. 

Prin urmare, dansul folcloric, prin dimensiunea 
lui identitară, influenţează în mod direct şi indi-
rect formarea/dezvoltarea/educarea individului în 
procesul educaţional într-o abordare integrantă, 
adică holistică.

Problema ştiinţifică a cercetării este determi-
narea rolului dansului folcloric într-o abordare 
holistică în procesul educaţional primar.

Arta, fiind „o manifestare a subiectivităţii, 
o interpretare a realităţii, inclusiv a celei fictive, 
prin lentila atitudinilor individuale şi/sau ale ce-
lor colective” [6, pp.141-164], are un rol decisiv 
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în crearea individului dezvoltat multilateral. Pri-
mul factor ce influenţează dezvoltarea şi formarea 
individului este mediul înconjurător şi adaptarea 
persoanei la el. Filosoful culturii Lucian Blaga 
„gândeşte problema adaptării în raportul: popo-
rul român – spaţiu natural de existenţă. Românii 
s-au adaptat inconştient şi continuu la mediul 
înconjurător, care este un spaţiu ondulat (cu dea-
luri şi văi). Acest orizont spaţial al inconştientului 
există în identitatea noastră indiferent de peisaj, 
de realitatea pe care o trăim sau în care ne aflăm. 
Sentimentul adaptării este congenital, deoarece 
inconştientul nostru este legat de orizontul spaţi-
al, deci de natură, care este o realitate psiho-spiri-
tuală, ea oferind posibilităţi de dezvoltare bio-psi-
hică ca parte a sufletului. Natura mai este numită 
de filosoful român şi matricea naşterii de sine a 
omului” [2, pp. 123-124].

Un alt factor, nu mai puţin important în 
dezvoltarea şi formarea individului, este factorul 
social. În funcţie de domeniul de activitate, se 
deosebesc mai mulţi factori sociali, însă cei mai 
marcanţi sunt familia, grupurile sociale, clasele 
sociale şi statusul social. De regulă, părinţii exer-
cită cea mai puternică influenţă asupra mediului 
în care se vor dezvolta copiii lor. Consecinţele de-
ciziilor luate de părinţi se resimt pe o lungă peri-
oadă de timp, în genere pe întregul ciclul de viaţă 
al copilului/individului. În prezent, în Republica 
Moldova, abordarea holistică a individului începe 
încă de la o vârstă fragedă. În Republica Moldo-
va, educaţia timpurie în sistemul de învăţământ se 
bazează pe „abordarea holistică a dezvoltării copi-
lului, abordarea centrată pe copil în procesul edu-
caţional şi abordarea centrată pe valorile societă-
ţii. De aceea, dezvoltarea fizică, socio-emoţională, 
cognitivă şi a limbajului în copilărie constituie as-
pecte decisive pentru viitorul adult” [3, p. 6].

Principiul considerării copilului ca un întreg, 
abordarea holistică a dezvoltării lui presupune 
preocuparea permanentă a cadrelor didactice 
pentru cunoaşterea copilului ca individualitate şi 
adaptarea programelor de educaţie la profilul in-
dividual al subiectului educaţiei, condiţie esenţia-
lă pentru formarea unei personalităţi integrale şi 
armonioase. Copilul este o individualitate, o per-
sonalitate în formare ale cărei arii de manifestare 
– fizică, spirituală, emoţională, cognitivă, socială, 
se influenţează reciproc şi se dezvoltă simultan, 
fiecare din acestea fiind în egală măsură impor-
tantă şi trebuie să facă obiectul educaţiei timpurii 
incluzive. Caracterul unic al personalităţii copilu-

lui este dat de specificul nevoilor individuale de 
cunoaştere şi formare ale copilului, considerate 
punctul de start al intervenţiei educaţionale [5, 
p.15].

Cercetările de-a lungul anilor au arătat că co-
pilăria şi adolescenţa sunt caracterizate de schim-
bări psihosomatice asociate cu factori biologici şi 
de mediu care sunt deosebit de critici în adaptarea 
şi comportamentul tinerilor în mediul familial, 
şcolar şi social. Contribuţia artei, şi în special a 
dansului (dansului folcloric), la cultivarea, dez-
voltarea şi prevenirea problemelor de sănătate 
devine importantă, iar puterea ei de vindecare 
este acum considerată un dat. Or, fiecare individ 
este unic, iar abordarea holistică întruchipează, 
presupune pluridisciplinaritatea, adică sănătatea, 
nutriţia, educaţia şi protecţia individului/copilu-
lui din perioada prenatală până la începerea şcolii. 
Dezvoltarea holistică a copiilor se focalizează pe 
abordarea tuturor nevoilor acestora din punct de 
vedere emoţional, fizic, intelectual, spiritual şi al 
relaţiilor cu ceilalţi.

Cercetările în domeniul dansului, unde ac-
centul este pus pe dezvoltarea fizică şi performan-
ţele dobândite ca rezultat al practicării dansului, 
sunt destul de numeroase, printre care îi remar-
căm pe autorii L. Cojocari, A. Morari, I. Cibric 
ş.a..

Cu toate acestea, dintre diferitele forme de 
artă, cea care a fost studiată cel mai puţin în ceea 
ce priveşte contribuţia la sănătatea mintală este 
dansul. Investigaţiile moderne demonstrează că 
dansul funcţionează benefic în majoritatea dome-
niilor psihologice ale existenţei umane. Mai con-
cret, arta dansului folcloric are un efect pozitiv 
asupra dezvoltării abilităţilor emoţionale, sociale 
şi interculturale ale elevilor/indivizilor, deoarece 
îi ajută pe aceştia să-şi cultive capacitatea de a co-
labora şi de a accepta diversitatea.

Artele „nu pot fi separate în categorii diferite. 
Nu poţi face o muzică fără un limbaj sau un limbaj 
fără sculptură. Este imposibil să creezi o sculptură 
fără pictură. Doar creierul uman poate utiliza toa-
te acestea pentru a crea un limbaj” [1, p. 25]. Con-
form principiului determinismului psihic, ce stă 
la baza înţelegerii personalităţii umane şi în mate-
rie de funcţionare mintală, nimic nu se întâmplă 
fără un motiv anume [4, p. 6; 8]. Tot ceea ce face, 
gândeşte, simte, visează şi imaginează un individ/
copil are la bază motive psihologice. Datorită for-
ţelor interne inconştiente individul/copilul alege 
cu cine să interacţioneze în timpul orelor de dans 
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folcloric, cum să se manifeste în timpul prezentă-
rii sale în sala de dans sau în scenă, cât de mult să 
se implice în activităţile propuse de profesorul de 
dans/coregraf etc.

Mai multe studii de cercetare s-au concentrat 
pe dinamica dansului folcloric, care, printre alte-
le, ocupă un loc vital în educaţie, ca instrument 
de predare orientat spre educaţia interculturală şi 
compatibilitatea altor discipline cu acesta. În plus, 
predarea dansului folcloric pare a fi un limbaj co-
mun de comunicare şi este compatibil cu modali-
tăţi acceptabile din punct de vedere cultural de re-
zolvare a problemelor. Pentru a fi eficient, totuşi, 
dinamica dansului folcloric trebuie să depăşească 
învăţarea sterilă pas cu pas şi simpla referire la 
elemente istorice şi folclorice; trebuie transforma-
tă într-o tehnică capabilă să facă vizibil peisajul 
interior al individului/elevului. Cultivarea com-
petenţei culturale creează un climat de libertate, 
acceptare, înţelegere a comportamentului şi con-
ştientizarea faptului că diferenţa dintre semeni nu 
înseamnă incompetenţă.

Dansul folcloric este o practică de formare a 
identităţii culturale a indivizilor care le permite 
să se autoidentifice, pe de o parte, şi să se redefi-
nească pe de altă parte. În plus, predarea organi-
zată a dansului folcloric într-un grup de indivizi/
elevi, în care multe caractere se contopesc, creează 
posibilitatea unei practici eficiente, ce integrează 
indivizii într-un tot social. Surghiunirea, adică în-
depărtarea sau izgonirea aproapelui său, este un 
fenomen frecvent întâlnit în rândul indivizilor/
copiilor, însă care poate fi eliminat prin artă, şi 
anume prin dans. În procesul funcţional al dan-
sului folcloric, subiecţii (elevii) care au capacitatea 
de a se exprima prin utilizarea mişcărilor ritmi-
ce, de dans, simt că se manifestă, în timp ce sunt 
expuşi totodată unei evaluări. De fapt, având în 
vedere că principiile interculturalismului sunt re-
levante pentru educaţia incluzivă, care abordează 
probleme precum izolarea, inegalitatea, şi margi-
nalizarea, arta dansului, şi anume dansul folcloric, 
ca instrument educaţional pentru practica inclu-
zivă promovează cooperarea şi participarea acti-
vă a tuturor copiilor, atenuează marginalizarea şi 
face din diversitatea şi eterogenitatea indivizilor/
copiilor o sursă de învăţare şi creaţie.

În timpul învăţării anumitor paşi de dans sau 
a gândirii spontane manifestată în fracţiuni de 
secundă, sau prin executarea întocmai a mişcă-
rilor coregrafice are loc un „proces psihic cogni-
tiv” [10, p. 3] al creerului individului/copilului. În 

cazul unei reuşite de interpretare artistică sau de 
performanţă, individul/copilul experimentează o 
stare de bucurie, de fericire. Această stare adesea 
pune în act dorinţa de dezvoltare continuă, care 
este o tendinţă naturală de dezvoltare, după cum 
sublinează cercetătorul Mihai Epuran în lucrarea 
sa Psihologia educaţiei fizice: „este cunoscut faptul 
că întreaga manifestare a fiinţei umane are drept 
componentă permanentă şi fundamental structu-
rală mişcarea corporală, în toate formele ei, mai 
mult sau mai puţin evoluate, analitice sau sinteti-
ce, înnăscute sau dobândite”[4]. Conceptul de ac-
tivitate corporală depăşeşte sfera limitată a dansu-
lui folcloric, înţeleasă doar ca efort fizic, în cel mai 
bun caz, ca activitate cu caracter artistic-educativ, 
în şcoală. Aspiraţiile naturale de dezvoltare ale 
fiinţei umane, ca şi reflectarea acestora în teoria 
şi activităţile practice, confirmă principiul depen-
denţei de condiţiile social-istorice ale existenţei.

Dansul folcloric dezvăluie „într-o manie-
ră sinceră şi directă aspiraţiile şi sentimentele 
oamenilor, el este strâns legat de viaţa şi istoria 
popoarelor, fiind însoţitor fidel al omului atât în 
momentele sale de bucurie cât şi în cele de mâhni-
re, el exprimă în acelaşi timp caracterul, tempera-
mentul, forţa, agerimea, înţelepciunea şi umorul 
poporului” [Apud 9]. În rezultatul practicării dan-
sului folcloric de către individ/copil se formează 
tipuri de comportamente sociale ale persoanei şi 
este mai util ca niciodată pentru satisfacerea ne-
voilor personale ale acestora.

Se ştie că dansul folcloric este executat de 
regulă în formă mixtă, ceea ce contribuie la so-
cializarea individului, acest fapt fiind esenţial în 
procesul educaţional.

Iniţial, cercetarea asupra dansului folcloric în 
procesul educaţional s-a concentrat pe caracteris-
ticile individuale, dar, odată cu trecerea timpului, 
a devenit evident că interacţiunea indivizilor cu 
mediul lor are un efect mare asupra dezvoltării 
mecanismelor de protecţie personală. Se conside-
ră oportun ca indivizii să dezvolte abilităţi de viaţă 
care să le permită să facă faţă în mod eficient pro-
blemelor de viaţă complexe şi solicitante; pentru 
funcţionarea corectă în viaţa lor şi, în consecinţă, 
pentru a fi adecvată din punct de vedere psiho-
logic şi a atinge starea mult râvnită de „bunăsta-
re”. Pe de altă parte, fiinţele umane au nevoie şi de 
abilităţi personale, emoţionale, sociale, cognitive 
şi de altă natură pentru a se ocupa atât de funcţiile 
lor de bază zilnice, cât şi de gestionarea probleme-
lor grave şi a stărilor emoţionale. Aceste abilităţi, 
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cunoscute şi sub denumirea de aptitudini ale se-
colului XXI, care sunt dezvoltate încă din copilă-
ria timpurie, contribuie la formarea unui stil de 
viaţă sănătos din punct de vedere psihologic. Ast-
fel, o persoană intens activă, cu responsabilitate, 
comunicare bună, umor şi empatie, este conside-
rată a avea abilităţi sociale dezvoltate.

Educaţia artistic-coregrafică, în special dan-
sul folcloric, pune un accent deosebit pe con-
struirea de relaţii pozitive cu sine, cu ceilalţi şi 
cu mediul. Este un gen de educaţie holistică care 
se adresează dezvoltării multilaterale a copilului: 
dezvoltarea fizică, abilităţile de viaţă practică, pu-
terea morală, echilibrul  emoţional, responsabili-
tatea socială, preocuparea ecologică, cunoştinţele 
intelectuale, expresia creativă, înţelegerea intuiti-
vă şi spirituală, nutrirea unei iubiri universale şi 
respectul pentru toate fiinţele lumii.

Activitatea de dans organizată corect în tim-
pul orelor de dans folcloric ajută la rezolvarea 
contradicţiilor dintre dorinţa copilului de a fi 
independent, mai activ în viaţă şi propriile sale 
aptitudini. În timpul dansului, copilul învaţă să 
intercaţioneze social mai întâi cu profesorul de 
dans, iar mai târziu cu alţi copii, colegi de clasă. 
Activitatea colectivă a dansului folcloric, stimu-
lează dezvoltarea atât a abilităţilor spirituale, cât 
şi a celor fizice, a calităţilor de voinţă puternică, 
a anumitor trăsături de caracter la un copil şi for-
mează atitudini despre sine şi ceilalţi. Efectuarea 
anumitor paşi de dans (hora, sârba, (h)ostropăţ 
etc.) îl „forţează” pe copil să acţioneze conform 
regulilor de execuţie a paşilor de dans şi nu după 
bunul plac.

Prin urmare, principalele sarcini ale activită-
ţii profesorilor de dans cu copiii ar trebui să fie:
—	 asistenţă copiilor la orele de dans folcloric în 

dezvoltarea observaţiei şi a gândirii critice;
—	 dezvoltarea maximă a capacităţii de a utiliza 

cunoştinţele dobândite în practicarea dansu-
lui folcloric;

—	 instilarea abilităţilor de dans (adică exersarea 
repetată a paşilor de dans) în căutarea şi utili-
zarea cunoştinţelor necesare.
Abordarea holistică se reflectă şi în stilurile 

de învăţare. Copiii învaţă spontan şi natural, lu-
ând informaţia din mediu ca pe un întreg, şi apoi 
descifrează componentele, construind înţelesul. 
De aceea stilurile de învăţare în educaţia prin 
dans (dans folcloric) reflectă acest proces holistic, 
alternând „experienţe complete”, pentru a trezi 
curiozitate şi motivaţie, cu prezentarea şi expli-

carea elementelor. Această abordare conservează 
capacitatea sintetică şi intuitivă a gândiri holistice, 
care deseori este minimalizată în efortul grăbit de 
a forma gândirea analitică. „Educaţia artistică în 
şcolile de muzică/arte şi arte plastice din Republi-
ca Moldova îşi are scopul esenţial – educarea, dez-
voltarea şi formarea profesională a personalităţii 
artistice a copilului. În actualele condiţii socioe-
conomice, educaţia artistică întâmpină anumite 
dificultăţi, neavând suficiente pârghii de dezvolta-
re”, susţine pedagogul Gh. Nicolaescu [7, p. 101].

Deşi în Republica Moldova activează 1218 
instituţii de învăţământ primar şi secundar ge-
neral  [11], doar 9 sunt instituţii de învăţământ 
artistic cu profil muzică, teatru, coregrafie, arte 
plastice, (Academia de Muzică, Teatru şi Arte 
Plastice, 5 colegii şi 3 licee), iar 108 sunt instituţii 
de învăţământ artistic extraşcolar [12]. Aproxima-
tiv 10% din instituţii de învăţământ sunt orientate 
spre stimularea continuă a creativităţii individului 
şi determină evoluţia continuă a culturii unei so-
cietăţi civilizate, păstrând şi perpetuând tradiţiile 
existente în arta naţională şi universală.

În concluzii evidenţiem faptul că domeniul 
educaţiei artistic-coregrafice implică cunoaşte-
rea tendinţelor generale de dezvoltare holistică şi 
practicarea, utilizarea acestor aspecte ştiinţifice în 
cazul dansului în general, şi a dansului folcloric 
în special. În acest context, activitatea în direc-
ţia respectivă tinde să evidenţieze dimensiunea 
identitară a individului ca unul dintre finalităţile 
şi scopurile dansului folcloric în procesul educa-
ţional. Considerăm astfel că dansul în general, şi 
dansul folcloric în particular are un viitor în pro-
cesul educaţional, în instituţiile cu învăţământ ar-
tistic nu numai pentru o dezvoltare psihomotrică, 
dar şi într-o abordare holistică, formând indivizi, 
oameni care pot să-şi asume răspunderi individu-
ale. Astfel, rolul dansului folcloric în abordare ho-
listică în procesul educaţional primar este extrem 
de important. Eficacitatea studierii şi practicării 
dansului folcloric la copii depinde de interacţiu-
nea efectivă a tuturor participanţilor la procesul 
educaţional.
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Rezumat
Mitul personal al Carpaţilor reîntregiţi al lui Emil Loteanu: ipostazele confesionale

Originalitatea harului lui Emil Loteanu în sfera cinematografică se consolidează prin consonanţa concepţiei 
Naturii în ipostazele ideale şi confesionale, propulsate de magnificii romantici, cu patternuri-le româneşti de filia-
ţia naturocentristă. În articolul se i-a în dezbatere fenomenul cristalizări Mitului personal al Carpaţilor reîntregiţi 
în calitate de liant filozofico-estetic şi genuistico-stilistic, care întrepătrunde toată creaţia poetică şi cinematogra-
fică a artistului.

Acest mit al miturilor al cineastului conţine concomitent cardiografia zbuciumatei istorii a neamului, dar 
şi a vieţii personale a cineastului-orfan de tată şi de ambele patrii ale copilăriei, care s-a refugiat în catharsisul 
splendorilor Carpaţilor readucând în filmele sale inspirate Bucovina înstrăinată într-un tot spiritual estetic, civic.

În demers, creaţia lui Emil Loteanu se raportează monştilor sacri ai filmului universal, în special O. Welles, F. 
Fellini, I. Bergman, A. Tarkovski, care şi ei prin miturile personale au dezvăluit omenirii personalitatea lor incon-
ştientă, dar şi ierarhiile de valori spirituale ale imaginilor lumii.

Cuvinte-cheie: mitul personal, naturocentrismul, rebeliunea romantică, splendorile şi misteriile Carpaţilor, 
patriile copilăriei.

Summary
Emil Loteanu’s personal myth of the reunited Carpathians: confessional hypostases

The originality of Emil Loteanu’s talent in the cinematographic sphere is strengthened by the consonance of 
the conception of Nature in the ideal and confessional hypostases propelled by the grand romantics, with Roma-
nian patterns of nature-centric parentage. The article discusses the phenomenon of crystallization of the personal 
Myth of the Carpathians reintegrated as a philosophical-aesthetic and genuine-stylistic binder, which interpene-
trates all the poetic and cinematic creation of the artist.

This myth of the filmmaker’s myths simultaneously contains the cardiography of the turbulent history of the 
nation, but also of the personal life of the filmmaker-orphaned by his father and by both homelands of his child-
hood, who took refuge in the catharsis of the splendors of the Carpathians, bringing back in his inspired films the 
estranged Bucovina into a spiritual, aesthetic, civic whole.

In the paper, Emil Loteanu’s creation is related to the sacred monsters of the world film, especially O. Welles, 
F. Fellini, I. Bergman, A. Tarkovski, who also through their personal myths revealed their unconscious personality 
to mankind, but also the hierarchies of spiritual values ​​of world images.

Keywords: personal myth, nature-centrism, romantic rebellion, the splendors and mysteries of the Carpathi-
ans, childhood homelands.

Cât ar părea de straniu, impactul Naturii 
asupra poeticii cinematografice nu a devenit nici 
subiectul, nici criteriul axiologic al demersului fil-
mologic. Acest vacuum exegetic manifestă, a câtă 
oară, o neglijare de neiertat, mai ales când e vorba 
despre discursul neoromantic. Considerând ope-
ra cinematografică a lui Emil Loteanu o mostră 
nepereche a naturocentrismului, am încercat să 
completăm şi să amplificăm, pe cât posibil, terra 
incognita a acestor dimensiuni identitare în ca-
pitolul „Natura în ipostaza de alter ego” [4, pp. 

129-151]. Or, în filmele neoromantice Natura ex-
celează în semnificaţiile metavalente atât ale per-
sonajului cât şi ale alter şi super ego-urilor, prin 
care vorbeşte sufletul înaripat de visările roman-
tice.

Înseşi ipostazele şi nivelurile interdependen-
ţii film–Natura impresionează prin evantaiul pa-
radigmelor, simbolurilor, alegoriilor şi metafore-
lor, dar şi a deschiderii acestui spaţiu sacru celor 
mai tainice trăiri ale sufletului uman oripilat de 
discordanţa dintre vis şi realitate. Iată de ce prima 
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dată poetul, iar mai târziu cineastul Emil Loteanu 
revine la miturile ontice ale romantismului în ca-
litate de credo-urile şi mesajele indispensabile ale 
neoromantismului anilor ’60.

Astfel se cristalizează o interpretarea fastuoa-
să a mitului pastoral în pelicula Poienile roşii, mi-
tul geniului anonim prinzând glas în Lăutarii, iar 
mitul eternei libertăţi se îmbracă în hainele grele 
ale mitului eternei libertăţi prin halourile tragice 
ale filmului O şatra urcă la cer. La rândul său, Dul-
cea şi tandra mea fiară evocă mitul eternului femi-
nin, ce reîntregeşte magnific unul dintre cele trei 
mituri personale ale cineastului – mitul dragostei 
neîmplinite.

Aceste modalităţi ambivalente de a apela la 
revelaţiile memoriei mitice creează o atmosferă 
frenetică a discursului cinematografic, axat pe cele 
mai greu descifrabile trăiri interioare ale spiritului 
şi sufletului artistului, în care visului i se atribuie 
impulsul major al prefigurării haosului în cosmos. 
Astfel este transsimbolizat credo-ul major al ge-
neraţiei şaizeciste, preluat de la străluciţii roman-
tici-iluminişti, cel al mitului eternei reîntoarceri. 
Această obsesie a transcendentalului se remarcă 
şi în plăsmuirea de Emil Loteanu a mitului perso-
nal al Carpaţilor reîntregiţi. Aici Loteanu accede 
la un nivel net superior al cazului creaţiei mitice, 
când arta îşi acorda dreptul de a sfida totalmente 
realitatea.

Pornind de la faptul dezolant că în filmologia 
universală fenomenul mitului personal nu a intrat 
niciodată în aria cercetării analitice, apelăm la 
concepţia inovatoare expusă de Charles Mauron 
în monografiei celebră „De la metaforele obse-
dante la mitul personal” [3, p. 1]. Anume acelaşi 
traseu imanent se observă în biografia artistică a 
lui Emil Loteanu, punctul de pornire semnalând 
poezia „Şoim semeţ de munte” (1966), iar cel de 
reviriment, poemul-confesiune cu un titlu sem-
nificativ „Povestea muntenească despre mine”: 
elogiul nepereche al „Carpaţilor, rudele mele de 
sânge / Cu fiece munte mă simt înfrăţit…”, care 
se preface într-o rugă a poetului ce se identifică 
cu munţii, visând să le însuşească virtuţile: „Dârz, 
puternic mă vreau ca voi / De frumuseţe plin-ca 
voi, / De dragoste dornic, de cântec – ca voi, / Şi 
tânăr, veşnic tânăr – ca voi!” [2, pp. 112-113].

Acest mit unificator al miturilor loteaniene 
conţine o bogăţie de „semne şi minuni” prin care 
se dezvăluie în toată splendoarea personalitatea, 
dar şi subconştientul temperamentului cinema-
tografic nepereche, transsimbolizând într-un tot 

palmaresul de valenţe biografice, artistice, este-
tico-filozofice, psihanalitice. Or, Emil Loteanu, 
născut la 6 noiembrie 1936 în satul Clocuşna al 
judeţului Hotin din Basarabia, se refugiază în 
1944 la Rădăuţi, de unde va fi impus să plece după 
moartea tatălui Vladimir, în 1949. Despărţirea, 
într-un răstimp amar de scurt, de ambele patrii 
ale copilăriei, însemnând exact acea traumă care, 
conform lui Freud, nu se vindecă niciodată, l-a 
marcat pentru toată viaţa. Dorul de primă patrie 
l-a determinat la trecerea, în vârsta de 16 ani, a 
graniţei României, revenind pe pământurile basa-
rabene, rebotezate în Republica Sovietică Moldo-
venească, prea puţin asemănătoare cu amintirile 
din fragedă copilărie. Recuperarea celei de a doua 
patrii însemnând o revenire la splendorile Car-
paţilor bucovieneni s-a dovedit a fi posibilă doar 
prin intermediul poeziei şi, în special, al artei ci-
nematografice…

Anume Bucovina de Nord, cea ruptă din ar-
borele genealogic, găzduia nostalgia Carpaţilor, 
unde, pentru prima dată, a fost vrăjit de falnicii 
munţi, singurătatea cărora îl făcea să se simte şi 
mai înfrăţit cu ei. Este absolut firesc că marea dra-
goste de natură se datorează splendorilor peisaju-
lui montan, care impresionează cu o forţă înzecită 
un suflet copilăresc, care a trecut prin ireversi-
bilitatea cruntă a vieţii. Pe de altă parte, răscolit 
de contemplarea misteriilor munţilor s-a născut 
Emil Loteanu-artistul, care, deja la vârsta fragedă, 
a înţeles că trebuie să-şi găsească un scut care l-ar 
proteja de tragismul existenţial. Anume munţii, 
consideraţi în mai multe mitologii Axis Mundi, 
sunt sigură, i-au trezit o dragoste disperată, cu ni-
mic comparabilă, care se cerea valorificată în artă, 
dăruindu-i regăsire şi împăcarea cu sine.

Nostalgia spaţiului patern, la propriu şi la 
figurat, ţine negreşit de ambele trăiri – frica de 
despărţire, dar şi visul regăsirii acelui sentiment 
copleşitor, când munţii l-au vrăjit nu numai prin 
măreţia lor, ci şi prin intimitatea sentimentului că 
ar putea fi primit şi acceptat în veşnicia lor. Acest 
nesaţ de ascensiune, în care se ascunde „setea 
eternităţii” (M. Eliade), a trasat linia de separare, 
ursindu-l să trăiască la răscrucea a două extreme: 
sus, în munţi, unde aerul tare al catharsisul îi tă-
măduia rănile, şi pe pământ care l-a condamnat să 
fie un orfan de tată şi de patriile copilăriei. În aşa 
fel, anume mitul Carpaţilor reîntregiţi s-a adeverit 
un mit cu cele mai relevante semnificaţii. Recupe-
rarea nedreptăţilor istorice sfidătoare s-a realizat 
în cele două ipostaze: poezia şi arta filmului, în 
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care s-a produs mariajul dintre Basarabia şi Bu-
covina de Nord, în vederea făuririi unui spaţiu al 
propriului univers artistic, ancorat în cadrul uni-
cului fundal – celui ai splendorilor munteneşti. 
Niciodată nu a avut reţinerea să apeleze la „fraţii 
săi” nu numai atunci când peisajele încântătoare 
corespundeau epocii, cum a fost în Lăutarii, Şatra, 
Luceafărul, ci şi atunci când păstorii din Poienile 
roşii se avântă în căutarea miraculoaselor Poieni, 
care la mijlocul secolului XX aparţineau deja 
Ucrainei. Fiind în cunoştinţă de cauză, cineastul 
promovează cu fermitatea mesajul intrinsec: re-
întoarcerea la sinele multisecular garantează atât 
salvarea turmei de oi cât şi a existenţei neamului.

O comuniune de idei, viziuni, mesaje, dar 
şi atribuirea Naturii funcţiilor confesionale şi 
cathartice uimeşte când comparăm „gura de a rai” 
a lui Emil Loteanu cu cea a lui Serghei Paradjanov 
din Umbrele străbunilor uitaţi, filmat şi el în Bu-
covina, certificând implantarea ambelor filme în 
operele exemplare ale neoromantismului anilor 
’60.

Pe cât înaintez pe făgaşul mitului personal, 
îmi dau seama că în structura mitului Carpaţilor 
reîntregiţi Loteanu include și valenţele general-u-
mane ale mitului paradisului pierdut al copilăriei. 
Raportând fenomenul autohton contextului cine-
matografiei universale s-a adeverit că acest mit 
este omniprezent în mai multe filme, apogeul fi-
ind marcat de capodoperele Cetăţeanul Cane (Or-
son Welles); Fragii sălbatici (Ingmar Bergman), 8 
½, Amarcord (Federico Felini); Copilăria lui Ivan, 
Oglinda (Andrei Tarkovski) etc. Reîntoarcerea 
monştrilor sacri la perioada „dumnezeiască” (G. 
Vico) a copilăriei afirmă o dată în plus aspiraţi-
ile cosmogonice, în scopul de a-şi ostoi nesaţul 
de prospeţimea începuturilor. Ori, unul din cre-
do-urile romanticilor promovat de Fridrich Schi-
ller se referea la faptul că: „copilăria şi juneţea 
sunt coduri unice pentru a dezvălui nenumăratele 
enigme ale maturităţi, atât a individului, cât şi a 
etniei, dar şi a eternităţii” [5, p. 383].

Astfel, în Cetăţeanul Cane, Fragii sălbatici, 
8 ½, Amarcord, Copilăria lui Ivan, Oglindă, prin 
apelarea la izvorul nesecătuit al copilăriei în mo-
mentele de descumpănire a pierderii de sine a 
protagoniştilor, se schimbă substanţial subiectul, 
personalitatea personajelor, atmosfera şi mesajele 
capodoperelor. Or, răsturnarea subiectului pelicu-
lei Cetăţeanul Cane se produse în filmul lui Orson 
Willes datorită ultimelor cuvinte ale muribundu-
lui – „butonul roz”, dovedindu-se a fi cuvintele de 

adio ale bogatului şi nefericitului magnat al presei, 
care semnifică o singură amintire, cea din copilă-
rie când sania cu „butonul roz” îl făcea fericit. Cu 
aceeaşi râvnă indispensabilă, înainte să adoarmă, 
celebrul savant din filmul lui Ingmar Bergman 
se scufundă în splendoarea retrăirii amintirilor 
poienii de fragi sălbatici, cu scopul de a-şi alina 
dorul de prima sa iubire pierdută. Impactul ace-
luiaşi mit al paradisului pierdut al copilăriei este 
adumbrit de dogmele catolicismului în filmele lui 
Federico Fellini şi ororile războiului în cele ale lui 
Andrei Tarkovski. Or, în abecedarul irepetabilelor 
talente cinematografice ale secolului XX, copilă-
ria şi juneţea sunt irevocabil insulele fermecate, 
în care timpul curge lin, iar lumea te primeşte cu 
blândeţe sub cerul visurilor răpitoare.

Desigur, ne dăm seamă că şi „copilărescul 
culturii” – lansat de Lucian Blaga, conţine o con-
statare de factura identitară, deoarece „copilăres-
cul” nu are o înfăţişare a unei faze de o anumită 
durată, ci aspect de structură (…) creată de oa-
meni maturi, însă în calitate de oameni de cultură 
care stau într-un fel în zodia copilărescului” [1, p. 
72]. Există exemple concludente nu numai la un 
Ion Creangă, Emil Cioran, Constantin Brâncuşi, 
dar şi la basarabenii Grigore Vieru, Mihai Grecu, 
Emil Loteanu etc.

Fără să renunţ şi astăzi la acest copilăresco-
centrism al culturii româneşti, înţeleg că mitul 
paradisului pierdut al copilăriei este o obsesie 
general-umană, proprie şi altor tipuri de cultură. 
Există totuşi o intensitate aparte a acestei trăiri, 
venită din complexul de orfan al neamului româ-
nesc.

Această situaţie-limită l-a şi călăuzit pe Emil 
Loteanu să acceadă la plăsmuirea mitului perso-
nal al Carpaţilor reîntregiţi, revenind la zămisli-
rea lui Dumnezeul de a situa neamul românesc în 
preajma mirificilor Carpaţi, care au devenit Ce-
tatea spirituală a neamului, suprapunând misiu-
nea Axis Mundi cu cea a oazei cunoaşterii de sine. 
Ponderea confesională a acestei creaţiei mitice 
introduce în universul artistic al cineastului o pri-
vire din înălţimea sacră a destinelor eroilor săi, de 
factură nostalgică, călăuzindu-i la ispăşirea com-
plexului devastator al „identităţii rănite” (Pollak).

Astfel, opera sa conţine necondiţionat o ple-
doarie a Carpaţilor efervescenţi, sfidând realităţile 
geopolitice, în care se regăsesc salvatoarele Poieni 
roşii, se cristalizează şi cucereşte lumea harul lău-
tarului Toma Alistar, se înfiripă povestea tragică 
a dragostei neîmplinite dintre Rada şi Zobar. Mi-
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tul Carpaţilor reîntregiţi fascinează prin apogeul 
rebeliunii creative a visului romantic, participând 
la misiunea providenţială a artei romantice – de 
a prefigura haosul în Cosmosul artistic, unde se 
confesează sufletele personajelor şi răzbat în uni-
vers revelaţiile şi speranţele originare ale umani-
tăţii. Faptul că Emil Loteanu este un exponent în-
flăcărat al neoromantismului ţine şi de tragismul 
existenţial al artistului de această factură, care, în 
imaginarul său debordant, încearcă, dar nu reu-
şeşte niciodată să găsească conciliere între două 
entităţi ale fiinţei umane, expuse cu tristeţe de Ro-
bert Burns “My heart’s in the Highlands, my heart 
is not here” (Inima mea este în Highlands-munţii, 
inima mea nu este aici).

În obscuritatea dezintegrării, la începutul no-
ului mileniu, al celui mai efervescent curent artis-
tic – neoromantismul au fost profanate şi miturile 
şaizeciştilor – promotorilor celor mai măreţe ide-
aluri ale omenirii. Cum ar fi idolatrizarea copilă-
riei, care îl salvează pe protagonistul magnificului 
film 8 ½ al lui Federico Fellini de muţenia artistică 
prin revendicarea spaţiului mântuitor.

Astfel Federico Fellini plăsmuieşte una din-
tre cele mai fantasmagorice secvenţe din istoria 
cinematografiei universale când regizorul Guido 
Anselmi trecut prin Golgota frământărilor şi dez-
amăgirilor crizei de creaţie apare pe platoul de 

filmare la vârsta de 7-8 ani, ca să ocupe locul în 
mijlocul cercului magic format din personaje, co-
laboratori, prieteni spre a-i călăuzi la noi orizon-
turi ale sincerităţii absolute.

Sunt absolut convinsă că şi Emil Loteanu, în 
momentele crunte ale singurătăţii, se refugia în 
visările copilăriei. Moartea artistului a survenit 
atunci când nu a mai găsit calea de întoarcere…
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Rezumat
Semnificaţiile drumului în filmele inspirate din poveştile lui Ion Creangă

Drumul devine un element fundamental, în special, în genul road movie, care îşi lărgeşte evident hotarele, 
punând în discuţie cele mai actuale probleme. Accent se va pune pe semnificaţiile drumului într-un gen aparte, fil-
mele-poveşti, şi în mod special, a celor inspirate din opera lui Ion Creangă. Înarmându-ne cu teoriile lui Vladimir 
Propp şi cele ale lui Joseph Campbell vom parcurge interpretările basmelor crengiene în filmele: De-aş fi…Harap 
Alb (1965), Povestea dragostei (1976), Maria Mirabela (1981) – toate în regia lui Ion Popescu Gopo, Se caută un 
paznic (1965) a lui Gheorghe Vodă şi Dănilă Prepeleac (1996) de Tudor Tătaru. Drumul în filmele amintite este 
unul dintre elementele de bază: de la drumul cunoaşterii lumii şi cel spre sine, lăuntric, spre devenirea personali-
tăţii, precum şi alte semnificaţii ce le vom depista în procesul analizelor.

Cuvinte-cheie: film, Ion Creangă, film-poveste, interpretare, road movie.

Summary
The meanings of the road in the films inspired by Ion Creangă’s stories

The article highlights the paradigm of the road, starting with biblical stories, myths and folk stories up to 
the image of the road presented in the youngest art - cinematography - where it is involved both functionally and 
symbolically-metaphorically. The road becomes a fundamental element, especially in the road movie genre, which 
obviously broadens its boundaries, discussing the most current issues. The emphasis will be on the meanings of 
the road in a special genre, the films-tales, and in particular, those inspired by Ion Creangă’s works. Arming our-
selves with the theories of Vladimir Propp and those of Joseph Campbell, we will go through the interpretations 
of Crengian fairy tales in the films: De-aşi fi…Harap Alb/If I were Harap Alb (1965), Povestea dragostei/Love story 
(1976), Maria Mirabela (1981) - all directed Ion Popescu Gopo, Se caută un paznic/ Looking for a guard (1965) by 
Gheorghe Vodă and Dănilă Prepeleac (1996) by Tudor Tătaru. The road in the mentioned films is one of the basic 
elements: from the road of knowledge of the world and the internal road to oneself, to becoming a personality, as 
well as other meanings that we will detect in the analysis process.

Keywords: film, Ion Creangă, film-tale, interpretation, road movie.

Una dintre cele mai semnificative teme va-
lorificate în cinematografie este cea a drumului. 
Drumul în sensul direct, stabilit în formula de 
călătorie (film-călătorie), dar şi într-un sens me-
taforic/simbolic, conturând semnificaţii ideatice, 
precum – drumul vieţii, a devenirii personalită-
ţii, spre fericire, spre dramă, spre casă etc. Ultima 
se înscrie alături de drum ca motiv (imagine) de 
bază, fundamentală pentru multe culturi…

Apelând la simbolismul drumului cercetat de 
culturologi, antropologi, filosofi ai culturii, prima 
semnificaţie indică la via regia. „Calea regală sau 
drumul împărătesc înseamnă calea directă, calea 
dreaptă. Ea apare în opoziţie cu drumurile întor-
tocheate. Această expresie folosită deseori în lu-
mea antică se aplică şi ascensiunii sufletului…” [2, 
p. 237]. Ulterior ea va fi „interpretată drept me-

taforă a drumului direct către Dumnezeu, calea 
credinţei adevărate”.

Pe parcursul istoriei simbolismul drumului se 
va îmbogăţi cu diverse forme, abordate în litera-
tură (mituri, poveşti, romane), unde personajele 
contribuie la semnificaţiile drumului. O tipologie 
a drumului o face Ivan Evseev, menţionând: „Dru-
mul uneşte simbolismul liniei, legăturii, accesului 
cu cel al mişcării în timp, cu toate întâmplările 
previzibile sau imprevizibile ale unei călătorii. 
Drumul este locul întâlnirilor neprevăzute. Aici 
se pot întâlni, întâmplător, cei care normal sunt 
despărţiţi de ierarhia socială şi de dimensiunea 
spaţiului, aici pot apărea diferite contraste, se pot 
împleti diferite destine. Drumul e asociat cunoaş-
terii, iniţierii, devenirii, transformării, destinului. 
Tipologia drumurilor simbolice se pare că e mult 
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mai variată şi mai bogată decât clasificarea geo-
grafică şi economică a căilor de circulaţie. În mit, 
legendă, basm, cântec sau vis semnificaţia sim-
bolică a drumului va depinde de o serie de fac-
tori legaţi de orientarea lui în raport cu punctele 
cardinale, cu un anumit centru, cu direcţia spre 
dreapta sau spre stânga. Există drumuri drepte, 
întortocheate, în cerc sau în zig-zag.” [2, p. 55].

În cinematografia universală această temati-
că a drumului se regăseşte în primul rând într-un 
gen aparte numit road movie (în traducere directă 
din engleză – film drum) sau film-călătorie, per-
sonajele căruia se află în drum. Exegeţii marchea-
ză apariţia genului la răscrucea deceniilor 60-70 a 
veacului al XX, din westernul american, iar filmul 
Easy Rider (1969, regie Dennis Hopper) „ca naşte-
re a road movie-ului”, ce presupune unica caracte-
ristică de „petrecere a acţiunii într-un vehicul sau 
în timpul unei călătorii”, care cu timpul devine 
simplistă şi cere noi caracteristici.

Aflarea mereu în drum se interpretează ca o 
căutare a locului în viaţă. Începând cu Odiseea lui 
Homer, acestor călătorii li se atribuie un simbo-
lism aparte. Analizând filmele ce au ca subiect /
tema drumului, depistăm câteva teme afirmate: 
drumul spre Eldorado (raiul pământesc) sau dru-
mul spre fericire (şi linişte sufletească), drumul 
spre casă, drumul vieţii. Diverse aspecte ale dru-
mului se regăsesc în filmele notoriilor regizori, 
precum Federico Fellini, Bernardo Bertolucci, 
Michelangelo Antonioni, Ettore Scola, Akira Ku-
rosawa şi alţii.

Or, genul road movie, care cunoaşte o dez-
voltare tot mai largă, a devenit obiect de cercetare 
pentru filmologi, prin mulţimea de aspecte actua-
le, de la crizele identitare individuale şi naţionale 
până la fenomenele, precum strămutarea, dias-
pora, exilul, migraţia, nomadismul şi turismul în 
Europa postmodernă [7] etc.

Astfel teoreticienii şi criticii au acceptat fron-
tiere mult mai largi pentru acest gen. Definiţia 
care o consideră mai semnificativă este cea a lui 
Sargeat şi Watson: „…genul poate fi definit ca o 
combinare de elemente recognoscibile, atât de na-
raţiune, cât şi de punere în scenă, şi se poate spune 
că road movie aparţine unei traiectorii particula-
re, narativă şi iconografică, deşi esenţa lui constă 
în intertextualitatea şi abilitatea de a se combina 
cu alte genuri” [6, p. 135].

Motivul drumului adesea este alături de cel al 
casei, întâlnit în filmele lui Andrei Tarkovski, unul 
dintre cei „mai influenţi cineaşti ai erei sovietice”. 

„Creaţia lui Andrei Tarkovski este în mare măsu-
ră „implicată” în imaginile casei şi ale drumului. 
Eroii filmelor sale rămân fără casă, căutându-şi 
casa paradisul -pierdut, realizând sensul vieţii lor 
pe drum, încercând să restabilească amintirea că-
minului lor departe de ea. De fapt, se poate urmări 
cu încredere această temă figurativă transversală 
în aproape toate filme sale „adulte” ale regizorului 
– de la Copilăria lui Ivan până la Nostalgia» [10].

În cinematografia românească tema dru-
mului a fost abordată în mod special de Lucian 
Georgescu, care îşi construieşte analizele sale din 
perspectiva celor două sintagme opuse semantic 
– drumul în accepţia sa de călătorie „siderală” şi 
„radicală” teoretizate de Marc Guillaume şi Jean 
Baudrillard, atribuindu-l în special filmelor Nou-
lui val. Deşi „Cel care face însă legătura între Epo-
ca de Aur şi Noul Val este Nae Caranfil, autorul 
primului road movie declarat astfel încă în titlu: 
Asfalt tango (1995). Apoi vor urma Marfa şi ba-
nii (2001), Moartea Domnului Lăzărescu (2005), 
Aurora (2010), toate în regia lui Cristian Puiu, 
Pescuitul sportiv (2009) de Adrian Sitaru şi altele. 
Aceiaşi tematică a drumului o scoate în evidentă 
şi Marilena Ilieşiu, analizând peliculele primelor 
decenii ale secolul XXI.

În acest context, un exemplu semnificativ 
în cinematografia naţională ar fi Ultima lună de 
toamnă (1965) după nuvela lui Ion Druţă în regia 
lui Vadim Derbeniov, care ne prezintă călătoria 
tatălui la feciorii săi… Pentru bătrânul tată porni-
rea la drum este şi o descoperire a unei lumi noi 
în care trăiesc fii lui, a trecerii timpului, a schim-
bărilor din societate, a valorilor etc. Or, drumul ar 
putea fi considerat ca personaj care -l însoţeşte pe 
bătrân. Călătoria devine o radiografie a societăţii 
din cele mai diverse perspective. Drumul devine 
o componentă principală a poeticii filmelor regi-
zorului Emil Loteanu: Poienile roşii, Lăutarii, O 
şatră urcă la cer.

Imaginea drumului este prezentă şi în filmul 
de nonficţiune ale marilor regizori străini, dar şi a 
celor autohtoni. În filmologia naţională semnifi-
caţiile drumului au fost abordate de scenaristul şi 
criticul Dumitru Olărescu, care s-a referit la filme-
le documentare ale lui Vlad Druc (Tata, Copilul 
tău, Ştefan cel Mare), Vlad Ioviţă (De sărbători), 
Gheorghe Vodă (De-ale toamnei, Amar), Ion Mija 
(Viaţa omului nu-i ca floarea pomului, Ce te legeni, 
codrule?) şi altele în care „conceptul de Drum a 
fost şi rămâne încă să se asocieze cu viaţa omului, 
cu acea durată lungă şi anevoioasă, plină de multe 
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căderi şi de puţine urcuşuri, cu acea sinusoidă pur 
individuală…” [8, p. 109].

O interpretare cu totul aparte o are drumul în 
filmele poveşti (bazate pe motivele basmelor culte 
sau a poveştilor populare), unde apare ca un motiv 
esenţial/nodal. După cum indică folcloristul rus 
Vladimir Propp, care s-a ocupat în mod special 
de cercetarea morfologiei basmului, drumul este 
unul dintre elementele principale ale dramaturgi-
ei poveştilor fantastice, ce presupune mai mult o 
metaforă a parcursului vieţii spre transformare şi 
devenirea personajului.

În cinematografia universală avem mai mul-
te exemple de filme-poveşti bazate atât pe basmul 
cult, cât şi pe cele fantastice (populare), în care 
personajele pornesc la drum spre a-şi atinge sco-
pul. Anume după un drum lung cu multe încer-
cări şi peripeţii păpuşa de lemn Pinocchio devi-
ne om. Istoria transformării lui Pinocchio mereu 
i-a tentat pe cineaşti să-şi exprime viziunile sale. 
În filmele cu actori avem mai multe variante: Le 
avventure di Pinocchio (1972) un mini-serial în 
regia lui Luigi Comencini; Pinocchio (2002) al lui 
Roberto Benigni; Pinocchio (2022) lui Robert Ze-
meckis, cel mai recent al lui Guillermo del Toro, 
nemaivorbind de variantele în desen animat etc.

La drum, în căutarea pasării albastre a fericii 
pornesc cei doi copii – Mytyl şi Tyltyl din Pasărea 
albastră (1957)1 după Maurice Maeterlinck, călă-
toria lor fiind lungă şi plină de aventuri. Nu mai 
puţin spectaculoasă e şi călătoria lui Dorothy în 
oraşul de Smaragd la Vrăjitorul din Oz din peli-
cula Vrăjitorul din Oz (1939) în regia lui Victor 
Fleming.

Un exemplu evident poate fi pelicula Făt-Fru-
mos (1977) în regia lui Vlad Ioviţă. Drumul lui 
Făt-Frumos este plin de aventuri şi lupte. La drum 
îl cheamă strigătele auzite în copilărie, adolescenţă 
şi tinereţe, când porneşte să-i salveze. Pe parcursul 
drumului îşi găseşte dragostea pe frumoasa Ileana 
Cosânzeana. Chiar şi filmul se termină cu plecarea 
lui Făt-Frumos să salveze izvorul cu apă vie…

Poveştile populare, dar şi basmul cult ne pre-
zintă adesea istoria unui personaj aflat în parcur-
gerea drumului lung de iniţiere/devenire a lui. În 
acest context semnificativă este şi lucrarea lui Jo-
seph Campbell Eroul cu o mie de chipuri (1949), 
unde elaborează teoria sa referitoare la miturile 
lumii, analizând cele 12 arhetipuri ale personalită-
ţii ş.a. Un aspect comun pentru majoritatea mitu-
rilor este structura lor, pe care Campbell o numeş-
te Călătoria Eroului. În studiile sale de mitologie 

comparată cercetătorul american stabileşte şap-
tesprezece etape ale acestei călătorii, începând cu 
chemarea la aventură a eroului şi terminând cu 
Bucuria de a trăi, după descoperirea cine este cu 
adevărat.

Analizând filmele poveşti sau cele inspirate 
din miturile şi basmele culte, regăsim o structu-
ră similară cu cea expusă de V. Propp [11] des-
pre basmul fantastic, care este valabilă şi pentru 
filmele create în baza poveştilor lui Ion Creangă, 
în care după cum menţionează şi Dumitru Olă-
rescu: „Metafora drumului străbate şi toată opera 
lui Ion Creangă, reprezentând însuşi principiul 
ei de structurare. Drumul adună şi desparte eroii 
(Făt-Frumos, Dănilă Prepeleac, Harap-Alb, Setilă, 
Ochilă, Capra, Fata babei, Fata moşneagului, Io-
nică ş.a.), conferă peripeţiilor viaţă plină de sens. 
E semnificativ faptul că povestitorul humuleştean 
creează prin metafora Drumului o altă metaforă 
– cea a „lumii ca spectacol” – făcând-o să predo-
mine în toate poveştile lui cu eroii de tot felul, dar 
toţi puşi mereu la încercare de Drumurile şi ispi-
tele vieţii…” [8, p. 108].

Vom urmări cum se pliază situaţiile originale 
ale poveştilor pe alte scheme de abordări cinema-
tografice, începând cu pregătirile eroului pentru 
drum, cu ultimele poveţe sau daruri magice pri-
mite şi continuând cu parcurgerea acestui drum 
al iniţierii sau al transformărilor, unde au loc în-
tâmplări dintre cele neprevăzute, la capătul că-
ruia eroul ajunge într-o altă stare. Pentru analiza 
imaginii drumului vom apela la filmele de ficţiune 
începând cu De aş fi…Harap Alb şi Se caută un 
paznic(ambele realizate cam în aceiaşi perioadă, 
1965) până la Dănilă Prepeleac (1996, regia lui Tu-
dor Tătaru).

Ne vom ghida de metoda de interpretare 
a basmelor, propusă de discipola lui C. G. Jung, 
Marie-Louise von Franz, atribuind-o filmelor-po-
veste. Analista jungiană propune de-a ne apropia, 
începând cu expoziţiunea care conturează locul şi 
timpul istoriei. „În poveşti, timpul şi locul sunt 
întotdeauna evident, deoarece începe cu „a fost 
odată ca niciodată…” sau ceva asemănător, adi-
că în atemporaneitate şi aspaţialitate pe tărâmul 
de nicăieri al inconştientului colectiv” [5, p. 57]. 
Astfel, povestea lui Harap Alb începe cu acelaşi 
„amu cică era odată într-o ţară un crai, care avea 
trei feciori”: un timp nedefinit şi într-o împărăţie 
oarecare Craiul îşi testează abilităţile feciorilor săi; 
la fel şi povestea lui Dănilă Prepeleac începe cu 
„erau odată într-un sat doi fraţi…”; aceiaşi atem-
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poraneitate o depistăm şi în Povestea dragostei, 
care repetă acelaşi început tradiţional de poveste: 
„cică era o dată o babă şi un moşneag…”.

La fiecare început se va contura problema sau 
dificultatea, care va provoca personajul la drum, 
„altfel nu am avea nici o poveste”. Istoria lui Ivan 
începe după douăzeci de ani de slujbă, când i se 
dă drumul la vatră şi porneşte „fără să ştie unde 
se duce”, iar Dumnezeu cu Sf, Petre coboară pe 
pământ în căutarea unul paznic pentru porţile ra-
iului; Craiul primeşte carte de la frate-său, „să-i 
trimită grabnic pe cel mai vrednic dintre nepoţi, 
ca să-l lase împărat…”, respectiv Feciorii de îm-
părat pornesc spre viitoarea împărăţie; pe Dănilă 
Prepeleac îl scoate din casă sărăcia; singurătatea 
celor doi moşnegi îi îndeamnă în căutarea unui 
suflet etc.

Etapele desemnate de Joseph Campbell se 
pretează şi poveştilor populare, precum şi basme-
lor culte. Primele etape anunţate de antropologul 
american sunt comune şi pentru filmele-poveşti, 
inspirate din opera crengiană. Astfel, prima eta-
pă este: Chemarea la aventură (vom parafraza - la 
drum). Personajele principale din toate filmele 
sunt „chemate la drum” sau impuse de situaţie. 
Cele mai diverse motive, care îi provoacă pe vii-
torii eroii (personaje) să-şi părăsească casa părin-
tească sunt depistate şi analizate de către folcloris-
tul rus Vladimir Propp.

Anume această chemare modifică modul de 
existenţă obişnuit al personajelor. La palat, fiul cel 
mic al Craiului umblă mâhnit de cuvintele apăsă-
toare ale părintelui. În poveşti pregătirea de drum 
presupune şi un ritual aparte, precum şi blagoslo-
virea, pe care o primeşte de la părinte doar mezi-
nul după ce trece încercarea.

Pregătirea pentru drum vine în continuarea 
primei etape a lui Campbel. Acest element nu este 
trecut cu vederea de regizor în filmul De-aşi fi …
Harap Alb, când mezinul îşi caută hainele şi arme-
le Craiului, când era el mire, căutarea calului cu o 
tava cu jaratic etc. Pe Dănilă Prepeleac fratele mai 
mare îl învaţă cum să procedeze cu boii lui mari; 
în Povestea dragostei – fata împăratului este pro-
vocată de-a porni la drum să-şi caute soţul după 
ce încalcă tabuul, Maria şi Mirabela din mila faţă 
de broscuţa cu picioruşele îngheţate pornesc spre 
Zâna Pădurii etc. Or, fiecare îşi împlineşte desti-
nul său, reieşind din rolul şi scopul său, parcur-
gând drumul presupus…

În Povestea dragostei moşneagul, necăjit de 
ideile babei, se mângâi şi îşi întăreşte cugetul cu 

nişte ţuică de la vecin… În Maria Mirabela cele 
două surori se joacă la marginea pădurii, unde va 
avea loc întâlnirea cu broscoiul Oache şi începu-
tul călătoriei la Zâna Pădurilor. Iar în pelicula Se 
caută un paznic personajele se află chiar de la în-
ceputul naraţiunii în drum: Dumnezeu şi Sf. Petre 
sunt în drum spre Pământ, iar Ivan, eliberat de la 
oaste, porneşte în lume…

Campbel indică şi la Refuzul chemării: din 
frică, comoditatea sau obligaţiile familiei. Aceas-
tă etapă cel mai evidentă este în De-aş fi…Harap 
Alb, unde cei doi feciori mai mari s-au întors din 
drum, nefiind în stare să treacă încercarea organi-
zată însăşi de Crai.

Un alt element important în structura po-
veştii este Ajutorul supranatural: evident că dacă 
personajul decide să accepte chemarea la drum, 
va apărea şi ajutorul, care-l va însoţi sau doar îl va 
ghida pe parcursul drumului. În De-aş fi… Harap 
Alb avem, în primul rând, ajutorul şi ghidajul bă-
trânei (Sfânta Duminică), care-i proroceşte soar-
ta, precum şi calul năzdrăvan, care va fi mereu 
alături de fiul craiului, îl va însoţi la drum, îl va 
duce „ca vântul sau ca gândul”…

Lui Ivan, pentru bunătatea sa, Dumnezeu îi 
blagosloveşte turbinca, ce devine acel obiect fer-
mecat care-l ajută în lupta cu dracii; În Povestea 
dragostei, fata împăratului este ghidată în drumul 
său spre Mânăstirea de tămâie de cioroiul Cicy.

De obicei, drumul în poveste duce spre o 
altă lume, un tărâm necunoscut, interpretat şi 
ca lumea cealaltă. Astfel, putem vorbi şi despre 
acea Trecere a pragului şi atingerea unei alte lumi. 
De cele mai multe ori transformarea spirituală a 
personajului are loc într-un spaţiu diferit de ce 
real.

Majoritatea poveştilor îşi au deznodământul 
legat de drum: în drum au loc întâlniri neprevă-
zute, aici se testează curajul, drumul îi pune la 
cele mai diverse încercări, se căleşte chipul fizic şi 
psihologic al personajele. Maria şi Mirabela merg 
la Zâna Pădurii, dar pentru a ajunge la ea trebuie 
să se confrunte cu Moş Timp; Ivan Turbincă par-
curge calea de la Rai la Iad şi invers, încercând să 
se lupte cu forţele negre (atât cu dracii, cât şi cu 
moartea)…

Personajul (ele) va parcurge inevitabil etapă 
după etapă, trecând diverse obstacole şi cumpene 
pentru a începe transformarea. Aici putem menţi-
ona încercările trecute de Harap Alb la indicaţiile 
Spânului; ale lui Dănilă Prepeleac, care se con-
fruntă cu dracii.
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Apoi în structura poveştii va urma peripeteia, 
aşa-zisul, moment de cotitură, care va da peste cap 
toate intenţiile iniţiale. Astfel, cam în toate poveş-
tile eroul principal în drumul său, mai devreme 
sau mai târziu, va avea o întâlnire imprevizibilă: 
moşneagul va întâlni scroafa cu purcei, Ivan se în-
tâlneşte cu Dumnezeu şi Sf. Petre, Dănilă va face 
mereu schimburi; feciorul împăratului îl va întâl-
ni pe Spân, luându-l de slugă; cele două fete Maria 
şi Mirabela vor da peste Omidă etc.

După cum observă Vl. Propp, în poveşti 
drumul nu se descrie. Folcloristul rus menţiona 
că: „…povestea sare peste momentul de mişcare. 
Mişcarea niciodată nu se descrie amănunţit, ea 
totdeauna se pomeneşte doar în două-trei cuvin-
te. (…) Drumul este numai în compoziţie, dar nu 
în factură.”[11, p. 142]. Ne convingem de concisa 
descriere a drumului, revenind la poveştile origi-
nale ale lui Ion Creangă. Iată cum descrie Crean-
gă starea drumurilor în „Povestea lui Harap Alb”, 
preluat în film, prin povestea împărătesei: „Şi 
apoi, pe vremile acele, mai toate ţările erau bân-
tuite de războaie grozave, drumurile pe ape şi pe 
uscat erau puţin cunoscute şi foarte încurcate şi 
de aceea nu se putea călători aşa de uşor şi fără 
primejdii ca în ziua de astăzi. Şi cine apuca a se 
duce pe atunci într-o parte a lumii adeseori dus 
rămânea până la moarte” [3, p. 83].

Filmul nu se limitează la trecerea directă 
(prin montaj) de la un spaţiu la altul, ci prin drum 
se face legătura dintre spaţiile pe care eroul le par-
curge către scopul său.

Vl. Propp indică şi la drumul spre lumea de 
dincolo care e trecut, în special, în zbor. În Poves-
tea dragostei, fata împăratului împreună cu Cicy 
zboară spre tărâmul fantastic la Mănăstirea de 
tămâie pe o scară, motiv utilizat de Gopo în mai 
multe filme.

Ne propunem să urmărim în interpretări-
le cinematografice ale acestor poveşti – calea de 
devenire a fiecărui personaj în parte. Acestea vor 
fi abordate în ordinea apariţiei filmelor pe marele 
ecran. Primele interpretări ale poveştilor lui Ion 
Creangă au fost în anii 60: De aş fi…Harap Alb 
(1965) în regia lui Ion Popescu-Gopo şi Se caută 
un paznic (1966) de Vlad Ioviţă şi Gheorghe Vodă.

În filmul De aş fi… Harap Alb depistăm trei 
motive ale drumului:

Drumul de încercare (organizată feciorilor 
săi de către Crai) până la pod, unde speriaţi de 
urs, feciorul cel mare şi mijlociu al împăratului 
revin la palat. Acest drum este scurt (şi nici au-

torul, nici regizorul nu le acordă mare atenţie), în 
imagine avem doar ieşirea/intrarea feciorilor prin 
poarta palatului; Doar mezinul, care încă nici nu 
are nume, însuşi Craiul îl strigă „ăl, cel mic!”, reu-
şeşte să demonstreze o pseudo vitejie;

Drumul mezinului spre Verde Împărat, în-
tâlnirea cu Spânul, care-l face sluga sa, punându-i 
numele Harap Alb;

Drumul de transformare a lui Harap Alb, care 
în final totul pare un miraj: o poveste în poveste, 
un vis pe care-l are fiul împăratului.

Descrierea drumului parcurs către cunoaşte-
re şi devenire se deviază în două: prima este ca-
lea către Verde împărat, iar ce a de a doua sunt 
drumurile încercărilor propuse de Spân: către 
Grădina Ursului, Pădurea Cerbului vrăjit (ambele 
rămase după cadru). Or, mereu coordonata spa-
ţiului este legată de cea a timpului. Astfel, înain-
te de-a porni la drum calul în întreabă pe mezin: 
„…Numai să-mi spui dinainte cum să te duc: ca 
vântul ori ca gândul?”. La care feciorul de crai răs-
punde: „De mi-i duce ca gândul, mi-i prăpădi, iar 
de mi-i duce ca vântul, tu mi-i folosi, căluţul meu” 
[3, p. 90].

Drumul către împărăţia lui Verde împărat 
autorul o descrie într-un mod de suspans, parcă 
pregătind cititorul de o întâmplare: „…Şi merg ei 
o zi, şi merg două, şi merg patruzeci şi nouă, până 
ce de la o vreme le intră calea în codru. Şi atunci 
numai iaca ce le iese înainte un om spân…(…) Şi 
mergând ei tot înainte prin codri întunecoşi, de 
la un loc se închide calea şi încep a i se încurca 
cărările, încât nu se mai pricepe fiul craiului acum 
încotro să apuce şi pe unde să meargă” [3, p. 93]. 
În film avem acelaşi decor teatral (scenografie Ion 
Oroveanu) de poveste, în care drumul apare ca 
un cerc vicios, doar sunetul copitelor indică la o 
mişcare, de fiecare dată revenind la locul unde l-a 
întâlnit pe Spân. A treia oară Spânul se oferă sin-
gur să-l conducă pe fiul Craiului la Verde împărat. 
Drumul celor doi trec pe locuri pustiite de război, 
unde fumul dens şi greu aminteşte pârjolul bătă-
liilor. Harap Alb comentează această „privelişte 
tristă”: „nu prea e vesel pe aici…”, preluat de Spân: 
„E chiar trist… e locul unde a fost un măcel (…) 
de roţi erau legaţi şi ridicaţi spre soare să moară de 
sete…, iar la masa rămasă „au sărbătorit victoria 
bând vin roşu în lac de sânge”. Pentru Harap Alb 
toate acestea sunt basme, pe care le-a auzit în co-
pilărie. Aici are loc şi lupta între cei doi, când fiul 
Craiului nimereşte în fântână şi va deveni Harap 
Alb, va căpăta un nume.
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Iar după ce Spânul îl transformă în sluga sa, 
botezându-l cu numele de Harap Alb drumul 
continuă: „…Şi merg ei, şi merg, cale lungă să 
le-ajungă, trecând peste nouă mări, peste nouă 
ţări şi peste nouă ape mari, într-o târzie vreme 
ajung la împărăţie…” [3, p. 96]. În film acest drum 
este redat prin două planuri lungi, în care cei doi 
se îndepărtează tot mai mult.

În poveştile populare Vl. Propp analizează şi: 
„…cea de a doua etapă a drumului – de la căsuţa 
din pădure în altă lume. Ea este despărţită de o 
distanţă enormă, dar acest spaţiu este trecut în-
tr-un moment. Eroul zboară peste dânsul…(…) 
de aici reiese că spaţiul în poveste are un rol du-
blu. Pe de o parte, drumul există în poveste, ca un 
element inevitabil al compoziţiei. Pe de altă parte, 
el parcă nici nu ar exista. Evoluţia se desfăşoară 
doar pe opriri, care sunt descrise detaliat” [11, p. 
142].

Iată cum este descris drumul ce-l parcurge 
Harap Alb până ajunge la căsuţa singuratică a 
Sfintei Duminica (a Zânei): „…Şi odată zboară 
calul cu Harap Alb până la nouri; apoi o ia de-a 
curmezişul pământului pe deasupra codrilor, pes-
te vârful munţilor, peste apa mărilor şi după aceia 
se lasă încet-încet într-un ostrov mândru din mij-
locul unei mări, lângă o căsuţă singuratică…” [3, 
p. 100]. De unde foarte repede va ajunge în Gră-
dina Ursului. Filmul trece peste aceste segmente, 
doar sugerându-le existenţa.

Apoi Harap Alb porneşte spre împărăţia Roş 
împărat după fiica lui. Zborul către împărăţie este 
descris într-o manieră poetică: „În fundul ceru-
lui,/ Văzduhul pământului/…De la nouri către 
soare,/ Printre luni şi luceferi,/ Stele mândre lu-
citoare/” [3].

În film drumul parcurs de Harap Alb către 
Roşu Împărat este redat destul de spectaculos, în-
cepând cu pădurea arsă, din care au rămas doar 
nişte tulpini uscate, în mijlocul cărora arde un rug 
la care se încălzeşte Gerilă… Împreună pornesc la 
drum: Harap Alb călare înainte, urmat de Gerilă 
pe jos, până ajung la o albie de râu, apa căruia „a 
băut-o unul în deal la moară”, unde-l găsesc pe Să-
tilă, alături de Flămânzilă care pârlea un purcel… 
Astfel Harap Alb îşi întâlneşte ajutorii săi: Gerilă, 
Flămânzilă, Sătilă, Ochilă, Păsărilă, acea Oaste a 
lui Papuc, fiecare dintre dânşii posedând abilităţi 
şi calităţi deosebite, care îl vor ajuta la momen-
tul potrivit. Însăşi scriitorul şi-a propus să scrie 
o poveste în care să fie adunate toate personajele 
specifice identităţii româneşti.

În filmul Se caută un paznic personajele prin-
cipale se găsesc mereu în drum: Dumnezeu şi Sf. 
Petre pe drumurile pământeşti, se familiarizează 
cu viaţa muritorilor de rând; şi Ivan care hoinăreş-
te cântând, apoi va circula de la rai la iad şi invers.

Regizorul Gheorghe Vodă iî acordă drumu-
lui o funcţie aparte, fiind locul principal al des-
făşurării evenimentelor, unde au loc întâlnirile 
şi acţiunile personajului. La început îi vedem pe 
Dumnezeu şi Sf. Petru coborând din Rai şi bătând 
drumurile pământului în căutarea unui individ 
de-a fi vrednic paznic la porţile raiului. Feţele 
sfinte întâlnesc în calea sa, procesiunea oamenilor 
ce se roagă de ploaie, se ciocnesc de un Dumne-
zeu fals, încercând să-şi demonstreze întâietatea. 
Drumul îl aduce pe Ivan, împlinindu-şi sorocul 
de slujbă în armată, în calea celor două feţe sfin-
te. Astfel, întâlnirea cu Dumnezeu şi Sf. Petre îi 
va da peste cap destinul presupus al drumului în 
lumea mare, conturându-i un punct final concret 
– Raiul. Dar până a ajunge la poarta sfântului lo-
caş, Ivan este martorul la botezul unui nou născut. 
Drumul îl duce de la Rai la Iad şi înapoi, desci-
frându-i treptat identitatea sa, completându-i chi-
pul de luptător pentru binele omenirii (în lupta cu 
moartea).

Povestea dragostei inspirată din „Povestea 
porcului”, pentru care drumul devine începutul 
istoriei, când moşneagul „…porneşte el şi se duce 
tot înainte pe nişte ponoare, până ce dă peste un 
bulhac” [3, p. 43], iar în film de o poiană din pă-
dure, unde fiinţe caraghioase culegeau flori… şi 
unde moşul ia purcelul în costum de cosmonaut 
de pe farfuria zburătoare. Următorul drum pe 
care-l fac moşnegii împreună cu presupusul lor 
fiu e cel cu căruţă care merge singură spre centrul 
urbei, la piaţă, unde se adună lumea la distracţie, 
comunicare, aflarea noutăţilor etc.

Cel mai lung şi semnificativ drum e al fetei 
de împărat spre Mănăstirea de tămâie în căutarea 
lui Făt-Frumos. Conştientizând că nu poate sta 
în coliba moşnegilor, „…s-a hotărât a se duce în 
toată lumea, să-şi caute bărbatul. (…) Şi a mers 
ea, a mers tot înainte, prin pustiuri, un an de zile, 
până ce a ajuns într-un loc sălbatic şi cu totul ne-
cunoscut” [3, p. 51]. Spre regret, drumul care la I. 
Creangă este cel de devenire al fetei spre fericire 
prin greutăţi, descris astfel: „…Şi tot aşa mergând 
ei încă un an de zile cu mare greutate şi zdruncen, 
au trecut peste nenumăratele ţări şi mări, şi prin 
codri şi pustietăţi aşa de îngrozitoare, în care fo-
jgăiau balauri, aspide veninoase, vasiliscul cel cu 
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ochi fărmecători, vidre câte cu 24 de capete şi altă 
mulţime nenumărată de gânganii şi jigănii înspăi-
mântătoare, care stăteau cu gurile căscate, numai 
şi numai să-i înghită..” [3, p. 54]. Iar în film fata de 
împărat îl întâlneşte pe cioroiul Cicy (înlocuieşte 
în film ciocârlanul din poveste), care o distrează 
şi împreună continuă drumul, zburând pe o scară 
fermecată, iar această minimalizare a greutăţilor 
din drum scade din farmecul poveştii…

În filmul Dănilă Prepeleac se prefigurează 
două drumuri. Primul este cel spre iarmaroc unde 
Dănilă intenţionează să-şi vândă boii: „Mergând 
el cu Duman şi Tălăşman ai săi, tot înainte spre 
iarmaroc, tocmai pe când suia un deal lung şi tră-
gănat, alt om venea dinspre târg cu un car nou…” 
[3, p. 29]. În drum au loc toate schimburile pe 
care le face Dănilă, începând cu schimbul boilor 
cu carul. Apoi îşi „…ia carul şi porneşte tot la vale 
înapoi spre casă” (…) „…dar de la o vreme valea 
s-a sfârşit şi s-a început un deal…” şi carul nu mai 
merge singur, fapt ce-l face să-l schimbe. Este cu-
rioasă traiectoria lui Dănilă: spre iarmaroc, înapoi 
spre casă, din nou spre iarmaroc etc. Următorul 
este schimbul carului pe capră şi „Ia apoi şi el ca-
pra şi porneşte iar spre târg”. Apoi schimbă capra 
pe gânsac şi pleacă tot înainte spre târg”…. pe ca-
re-l însoară pe o pungă goală… Drumul spre casă 
nu se mai descrie şi nici regizorul nu-l mai arată. 
Îl surprindem pe Dănilă la frate-său, povestindu-i 
despre peripeţiile sale…

Al doilea drum este cel spre pădure, la hota-
rul între cele două lumi, unde se va întâmpla o 
răsturnare de situaţie în concursul Dănilă cu Dra-
cii, care-l pun la cele mai diverse încercări…

Este interesant faptul, că în filmul Dănilă Pre-
peleac autorii lărgesc mesajul/demersul poveştii, 
plasând în structura lui fragmente (secvenţe) din 
diverse poveşti. Astfel în calea spre acel tărâm ne-
cunoscut „unde a dus surdul iapa…”, Dănilă întâl-
neşte personaje din poveştile lui Creangă, precum 
ar fi Păcală şi Tândală, care stau sub un copac şi 
clarifică ceva, fata moşneagului, îngrijind cupto-
raşul, la care se adresează cu întrebarea: „unde a 
dus surdu iapa?” – spre acest spaţiu încearcă să se 
îndrepte. Anume aceste întâlniri de acum prefi-
gurează trecerea într-un alt spaţiu opus celui real, 
de care personajul nostru tot mai mult se înde-
părtează.

Drumul îl aduce pe Dănilă în pădure la un 
eleşteu: locul de existenţă a dracilor - pădurea 
misterioasă din poveste, unde se întâmplă cele 
mai neverosimile lucruri. Nimerind în acel spaţiu, 

lui Dănilă i se modifică viziunea. Apare o nouă 
atitudine faţă de lume, orientată spre valori spiri-
tuale. El scapă şi de unica unealtă a sa – toporul, 
pe care-l aruncă în eleşteu după raţe. Îi apare ide-
ea de-a ridica o mănăstire (pentru liniştea sufletu-
lui), intuind mai întâi o cruce din două crengi…

Şi doar gândurile despre mănăstire îi neliniş-
tesc pe draci, care încearcă prin orice posibilita-
tea să scape de Dănilă. Observăm că în mai multe 
poveşti ale lui Creangă acest motiv al relaţiilor 
eroului principal cu dracii domină, este unul de 
care depinde transformările eroului. Şi dacă în 
poveştile ruse pe care le analizează Propp, eroul 
nimereşte în pădurea fermecată şi se întâlneşte 
cu baba Iaga – răul în formă feminină, atunci în 
basmul cult al lui Creangă, preluat apoi şi în film, 
avem a altă formă de rău, ce trebuie biruit, în chi-
pul dracilor, care se află la polul opus al divinităţii: 
rai – iad.

Referindu-ne în mod special la filmele inspi-
rate din opera lui Ion Creangă şi analizându-le 
din perspectiva drumului parcurs de personajele 
principale, conchidem câteva formule de inter-
pretare a drumului:

Drumul spre cunoaştere a lumii şi a sinelui, 
pe care-l parcurg surorile Maria şi Mirabela;

Drumul spre devenire al lui Harap Alb;
Drumul spre fericire în Povestea dragostei şi 

Rămăşagul;
Drumul căutărilor şi a luptelor lui Ivan Tur-

bincă;
Drumul rătăcitor al lui Dănilă Prepeleac.

Note:
1	 Filmul Pasărea albastră (The Blue Bird, 

1957), regie George Cukor în distribuţie cu 
Jane Fonda, Elizabeth Taylor, Ava Gardner 
ş.a.
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Rezumat
Dilogia cinematografică „Quo vadis, populi?”: istorie şi destine

Paralel cu investigaţiile modalităţilor de expresie prin limbajul cinematografic se va elucida şi fondul ideatic, 
complexul de probleme ce ţin de dictatură, ocupaţie de teritorii străine, libertate, identitate naţională ş. a., abor-
date de regizorul Vlad Druc în filmele de lung metraj „Alternanţe” (1991) şi „Frontiere” (1992) din dilogia „Quo 
vadis, populi?” („Unde mergi, poporule?”).

La baza acestor filme, aflându-se, în mare parte, cronica cinematografică, prezintă interes munca regizorului 
asupra acestui material, care pe ecran trece departe de limitele informative, obţinând calităţile unei stări artisti-
co-estetice, ce provoacă meditaţii şi chiar emoţii. Acestea fiind repercusiunile unei atitudini profund creative din 
partea regizorului V. Druc faţa de toate componentele discursurilor sale cinematografice.

Cuvinte-cheie: Vlad Druc, dilogie, fond ideatic, cronică cinematografică, limbaj cinematografic.

Summary
Cinematic dialogue “Quo vadis, populi?”: history and destinies

The ideological background, the complex of problems related to dictatorship, occupation of foreign territo-
ries, freedom, national identity, etc. addressed by director Vlad Druc in the feature films “Alternante/Alternatives 
(1991) and “Frontiere/Frontiers” (1992) in the dialogue “Quo vadis, populi?” (“Where are you going, people?”) 
will be elucidated parallel to the investigations of the ways of expression through the cinematographic language.

At the basis of these films, being, for the most part, the cinematic chronicle, the director’s work on this ma-
terial is of interest, which on the screen goes far beyond the informative limits, obtaining the qualities of an ar-
tistic-aesthetic state, which provokes meditation and even emotions. These are the repercussions of a profoundly 
creative attitude on the part of the director V. Druc towards all the components of his cinematographic discourses.

Keywords: Vlad Druc, dialogue, ideational background, cinematic chronicle, cinematiclanguage.

În prezent pe ecranele lumii apar tot mai 
multe opere cinematografice, care demonstrea-
ză pregnant marele potenţial al filmului de non-
ficţiune prin abordarea la modul plenar a celor 
mai diverse şi mai grave probleme ale omenirii, 
ale tumultoasei noastre realităţi. Drept argument 
la această teză poate servi şi dilogia „Quo vadis, 
populi?”. Prin filmele de lung metraj „Alternanţe” 
(1991) şi „Frontiere” (1992), din această dilogie, 
regizorul Vlad Druc demonstrează maturitatea 
sa civică şi artistică, o neistovită dragoste faţă de 
istoria neamului şi o tulburătoare îngrijorare faţă 
de prezentul şi viitorul lui. Printr-un limbaj ci-
nematografic, cu multiple calităţi relevante, regi-
zorul reuşeşte să vorbească lumii despre umilele, 
dureroasele şi sângeroasele corelaţii dictator–po-
por–forţă, despre frontierele, ce străpung mereu, 
până la sânge sufletul şi inima neamului nostru, 

care continuu luptă pentru obţinerea şi păstrarea 
libertăţii şi a identităţii sale naţionale.

Regizorul Vlad Druc şi operatorul Iulian Flo-
rea încep filmările pentru lungmetrajul „Alter-
nanţe” în decembrie 1989, odată cu declanşarea 
revoluţiei antidictoriale din România. Acele fil-
mări, acele imagini ale unei realităţi imprevizibile 
pentru o societate modernă rămân a fi nucleul sau 
argumentul forte, prin care se elucidează corelaţii-
le dictator–popor într-o complexitate şi amploare 
reală, la nivel de fenomen.

De la bun început menţionăm că dilogia pre-
zintă interes din punct de vedere compoziţional, 
fiind concepută într-un mod original, conform 
unei structuri muzicale, în mai multe partituri/
nuvele şi fiecare având propriul motiv muzical.

Despre acest aspect, însuşi regizorul Vlad 
Druc menţiona: „Demult îmi doresc să fac filme 
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după semiotica artei muzicale. Am dat filmului 
structura operei muzicale nu întâmplător. E o pa-
siune mai veche a mea. Arta muzicală e ceva care 
cuprinde totul. <…> În plus, am fost şi rămân 
pasionat de Eliot, care a scris vestitele sale patru 
cvartete, fiecare din cinci părţi ce formează o sim-
bioză dintre cuvânt, muzică şi imagine. Am recurs 
la o asemenea structură ca emoţia să vină de aici şi 
nu de la povestirea propriu-zisă. Am pus accentul 
pe dinamică şi emoţie” [1, p. 6].

Pentru începutul filmului „Alternanţe” regi-
zorul Vlad Druc creează o uvertură audiovizuală, 
compusă din imagini contrastante (soare, ploaie) 
însoţite de compoziţia muzicală „Mask” de Van-
gelis.

Secvenţa creează atmosfera pentru nuve-
la „Hora macabră”, montată totalmente în baza 
cronicii cinematografice, conţinând imagini cu o 
dezlănţuire furtunoasă a zecilor de mii de oameni 
ieşiţi pe străzile Bucureştiului ca să-l onoreze pe 
mareşalul Antonescu („conducătorul care a ştiut 
să aşeze România pe drumul onorabil şi al biru-
inţei, soldatul care a ştiut să biruie istoria” – din 
comentariul literar extras din cronica cinemato-
grafică) şi pe reprezentanţii delegaţiei germane, 
care au inaugurat în oraşul Bucureşti două pieţe: 
„Benito Mussolini” şi „Adolf Hitler”… Comen-
tariul literar completează imaginea: „E mare bu-
curie, e ziua Arhanghelului Mihail – cel biruitor 
asupra diavolului…”

…Avioanele germane bombardează Bucureş-
tiul… Mareşalul Antonescu este judecat. În sala 
judecăţii poporul aplaudă frenetic… Aceleaşi apla-
uze continuă şi la sosirea în Bucureşti a mareşalu-
lui sovietic F. Tolbuhin cu ocazia înmânării regelui 
Mihai ordinul „Pobeda” pentru actul curajos al 
politicii Romîniei de a rupe relaţiile cu Germania 
fascistă şi de a adera la naţiunile unite în timpul, 
când încă nu era clară înfrângerea Germaniei.

Regizorul a reuşit ca prin posibilităţile mon-
tajului, această „Horă macabră” să continue de 
a concentra în structurile sale audiovizuale mai 
multe evenimente radicale ca fond ideatic, dar cu 
evidente cauze: relaţiile dictator–popor, lupta pen-
tru libertate, pentru atingerea altor idealuri. Dar 
pentru soluţionarea acestor probleme se impun 
forţele contradictorii. Astfel, lupta contrariilor 
devine clasicul procedeu dramaturgic al filmului, 
care a necesitat de la regizor muncă şi percepere la 
selectarea materialului din cronicile cinematogra-
fice sovietice şi româneşti, dar şi o înaltă măiestrie 
în arta montajului, în arta sau în spiritul intuiţiei 

de a percepe exact durata planului cinematografic 
şi locul conexiunii acestuia cu partitura muzicală 
sau cu un alt efect sonor.

…„Hora macabră” sau hora evenimentelor şi 
a destinelor continuă.

Imaginile de cronică cinematografică din 
1945 ne prezintă un alt eveniment: A. Vîşinski, 
mandatar al guvernului sovietic, îl vizitează pe re-
gele României – Mihai I…

Noul guvern democratic în frunte cu Petru 
Groza şi-a început activitatea. În istoria popoului 
român vine o eră nouă, ce debutează cu iniţiativa 
de retrogradare a Transilvaniei României, care în 
1940 a fost ruptă de către Hitler de pământurile 
româneşti şi cedată Ungariei.

Toată România sărbătoreşte . Aplauze, dan-
suri, cântece…

Pe ecran se perindă istoria celor mai impor-
tante evenimente extrase din cronica cinemato-
grafică, începând cu anii ’40 până în timpurile 
noastre, dar, evident, re-create printr-un limbaj 
cinematografic elevat – fapt ce invocă la meditaţii, 
provoacă emoţii.

O nouă filă din istoria României se întoarce 
în 1947, când, prin abdicarea regelui Mihai I, s-a 
proclamat Republica Populară România… Noul 
guvern este aclamat de către popor cu multă bu-
curie, cu mari speranţe.

Suita de evenimente continuă pe ecran cu un 
congres din România – important prin faptul că 
a participat L. Brejnev, primul secretar al CC al 
PCUS.

Printre evenimentele mai semnificative, in-
tegrate în contextul filmului, este şi vizita lui N. 
Ceauşescu în RSSM.

…Se perindă epoca de triumf a lui N. Ceau-
şescu şi a soţiei sale Elena, care îl însoţeşte la di-
verse întâlniri, foruri, fiind întimpinaţi de popor 
cu mare alai şi entuziasm…

După toate aceste „microsaturnale”, petreceri 
de tot felul cu mult fast şi veselie, regizorul efec-
tuează o trecere bruscă la luna decembrie a anului 
1989, la sângeroasa revoluţie din România…

Urmează secvenţa „Intermezzo” – punctul 
preculminant al filmului. Într-o imagine de lun-
gă durată, creată dintr-o suită de cadre montate 
prin anşeneu într-un ritm rapid, apare faţa lui 
Ceauşescu încrâncenată de spaimă. Apare acel 
chip congestionat de groaza din decembrie 1989, 
atunci când pe lângă sutele de morţi, pe care le 
avea pe conştiinţă de-a lungul carierei sale, se mai 
adaugă sufletele acelor tineri inocenţi de la Timi-
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şoara, din Bucureşti şi din toată România…
Prin această imagine se trece la nuvela „Ale-

gro barbaro” – punctul culminant al filmului.
…Ceauşescu strigă de pe balconul preziden-

ţial, dar nimeni nu-l mai aude… Poporul scanează 
înverşunat: Jos Ceauşescu! Jos călăul! Jos asasinul! 
Iar apariţia imaginii tancurilor şi a soldaţilor cu 
mitraliere, împuşcând în popor, vin să îndreptă-
ţească aceste strigăte.

Prin imagini îngrozitoare cu mulţimea dez-
lănţuită vedem cum euforia libertăţii ia proporţii 
în toată România.

…Panorama de lungă durată cu imaginea 
oamenilor morţi, iar de după cadru se aud vocile 
groaznicelor constatări: cutare decedat, decedat, 
decedat…

Regizorul creează prin montaj ecoul acestor 
constatări cutremurătoare, ce răsună jalnic peste 
noile cruci din cimitire, peste lumânările pâlpâind 
în zăpadă, peste bocetele oamenilor plângând în 
agonie…

Astfel, atmosfera, creată prin toate moda-
lităţile limbajului cinematografic, completează, 
amplifică starea psihologică a realităţii elucida-
tă în această nuvelă, cât şi în următoarea – „La-
mento tardivo” („Lamentaţie tardivă”). Această 
stare complexă vine să contrasteze cu atmosfera 
din prima jumătate a filmului. Şi ca o descărcare 
sufletească regizorul creează nuvela „Favelo oro” 
(„Păstraţi tăcere”), concepută drept un tertium 
quid (un al treilea ceva), obţinut de la impactul 
dintre prima şi a două jumătate a filmului.

Toată nuvela „Favelo oro” e compusă din 
decoruri albe, naturale: ninge peste case, peste 
străzi, peste tot Bucureştiul, peste toată lumea… 
Peste acest peisaj de poveste se aud clinchete de 
clopoţei, fragmente sonore din obiceiurile săr-
bătorilor de Crăciun, dar şi strigătele copiilor 
cu: „Ore, ore, Ceauşescu nu mai e…”. Un soldat 
„sculptează” pe un tanc un om de zăpadă…

Ninsoarea continuă să inunde pământul… Se 
aud vocile oamenilor vorbind despre democraţie, 
despre viitorul ţării…

Ninge peste cimitir… După cadru se şopteşte 
rugăciunea „Tatăl nostru”.

Copiii cântă o melodie veselă…
Imaginea unei cruci cedează albului peisaj de 

poveste…
Astfel, atât conţinutul şi compoziţia imaginii, 

cât şi fondul ideatic din acordul final al filmului, 
sunt gândite într-un registru conceptual polivalent, 
în care persistă ideea luptei dintre viaţă şi moarte.

În dilogia „Quo vadis, populi?” regizorul 
Vlad Druc a demonstrat virtuozitate în conce-
perea şi crearea componentelor de bază ale celor 
două filme – „Alternanţe” şi „Frontiere” – cât şi a 
compoziţiei generale a lucrării. El a exploatat la 
maximum potenţialul artistic al coloanei sono-
re, ce s-a impus activ în dramaturgia naraţiunii 
cinematografice. În afară de partiturile muzicale 
ale lui Klaus Schulze, Vangelis, Peter Gabriel, de 
piesele de muzică naţională, de rugăciunea Tatăl 
nostru, interpretată de Gheorghe Zamfir, coloana 
sonoră conţine o serie de „momente audio” rup-
te „pe viu” din vâltoarea evenimentelor, precum 
strigătele oamenilor de bucurie sau de durere, ra-
falele de arme şi liniştea lacrimilor, vocile firave de 
copii şi zgomotele tancurilor, bocetele sfâşietoare 
şi sfârâitul lumânărilor arzânde…

Formula nivelului artistic al filmului inte-
grează şi măiestria regizorului „de-a orchestra” 
ritmurile partiturii muzicale (diverse motive, în 
conformitate cu fondul ideatic al fragmentului) 
cu frazele de montaj.

Aceeaşi măiestrie regizorul a depus-o în tot 
procesul de investigare cinematografică a rea-
lităţii, elucidând esenţele unor probleme dure şi 
mereu actuale ale istoriei şi prezentului poporului 
nostru.

Tot în baza cronicii cinematografice sovietice 
şi a celei române, dar şi a unor filmări din tim-
purile noastre, regizorul Vlad Druc, prin filmul 
„Frontiere” (operator Iulian Florea), realizează o 
incursiune în situaţia umilitoare a unei părţi a po-
porului român, care, în urma Pactului Ribbentrop 
– Molotov, a fost ruptă în două. Sârma ghimpată 
mai continuă să dicteze hotarele, modul de viaţă 
a românilor din Bucovina de Nord, destinul po-
porului din teritoriile româneşti cotropite în 1940 
prin agresiunea armată a Uniunii Sovietice. Ace-
eaşi modalitate, ca şi la filmul „Alternanţe”, inspi-
rată din arta muzicală, regizorul o utilizează şi la 
elaborarea compoziţiei generale a filmului „Fron-
tiere”, structurând-o în cinci nuvele sau partituri 
audiovizuale.

Filmul debutează cu o serie de peisaje (câm-
pii, păduri, munţi, ape) de o frumuseţe rară, 
amintind de sincera şi duioasa „spovedanie” „La 
Bucovina” a lui Mihai Eminescu: „N-oi uita vreo-
dată, dulce Bucovină, /Geniu-ţi romantic, munţii 
de lumină,/ Văile în flori,/ Râuri re-săltânde prin-
tre stânci nalte,/ Apele lucide-n dalbe diamante/ 
Peste câmpii-n zori./” [3, p. 152]. Şi, brusc, pes-
te această stare divină se dezlănţuie o furtună de 
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tunete şi fulgere… Iar de după cadru izbucneşte 
sinistra voce, care anunţă în limba rusă monstru-
osul ultimatum din iunie 1940 despre cedarea Ba-
sarabiei şi Bucovinei Uniunii Sovietice.

Apare titlul primei nuvele: Dies sacrificii, dies 
illa… (Ziua sacrificiilor, ziua aceea…)

Ultimatumul se finalizează cu ucigătorul 
avertisment sau dictat: „Exact la ora două de zi, 
la 28 iunie, trupele sovietice vor începe invada-
rea hotarelor româneşti pentru ocuparea oraşelor 
Chişinău, Cernăuţi şi Akkerman”.

Imagini din cronica cinematografică sovie-
tică… Printr-un montaj paralel, regizorul Vlad 
Druc prezintă pe ecran mulţimea de avioane şi 
tancuri sovietice, demonstrând forţa acestei in-
vadări totale: de pe pământ şi de la înălţimea ce-
rului. Imagini cu oameni disperaţi. Femei şi copii 
plângând… Secvenţele din cronica cinematogra-
fică românească completează tragedia evenimen-
tului, comentând acele imagini: „Ochii lui Stalin 
pândesc acest pământ românesc de atâtea ori pra-
dă cotropitorilor (…) Sovietele silesc România să 
le cedeze Basarabia şi Nordul Bucovinei. Trupele 
române trebuie să se retragă fără lupte. Armatele 
sovietice pătrund pe pământurile Patriei cernite. 
Trup din trupul Ţării noastre ne este smuls, călcat 
sub roţile carelor sovietice…”.

Prin această compoziţie de un contrast vio-
lent, dictat de condiţiile unui context real, regizo-
rul Vlad Druc a conferit tonalitatea întregului său 
discurs cinematografic al cărui subiect de investi-
gare, Bucovina, s-a aflat mereu într-o stare marca-
tă de însemnele dramaticului.

…Imagini distrugătoare cu tancuri şi avioane 
sovietice care înaintează pe pământurile străine…

În continuare regizorul, utilizând cu măies-
trie posibilităţile expresive ale montajului, se axea-
ză pe principiile aceleiaşi structurări contrastante 
ale materialului de cronică cinematografică şi ex-
plorează reuşit atât imaginea, cât şi comentariul 
literar. Spre exemplu, cronica sovietică cu imagi-
nea „bravilor” ostaşi eliberatori, iar în spatele lor 
– case în ruine sau în flăcări. Iar de după cadru se 
vociferează triumfalnic în limba rusă: „Iată că a 
sosit ziua de neuitat, scrisă cu roşu în letopiseţul 
poporului moldovenesc – ziua reunirii cu patria- 
mamă. La trei iulie, exact la ora două de zi, armata 
roşie a finalizat eliberarea Basarabiei şi a Bucovi-
nei de Nord”.

Imagini cu Chişinăul în ruine. Case distruse. 
Catedrala bombardată… Urmează vocea din cro-
nica română suprapusă pe imaginea mai multor 

oameni adunaţi la un miting: „Un minut de tăcere 
încrâncenată opreşte respiraţia întregii Ţări. E cli-
pa supremă, când Basarabia este definitiv sfâşiată 
din trupul Ţării…”.

Imaginile cu cadavre dezgropate sunt însoţi-
te de un comentariu tragic: „Ies la iveală ororile 
săvârşite de regimul bolşevic: zeci de victime – 
români ucişi fără de milă şi fără judecată, sunt 
descoperiţi în pivniţele NKVD-ului şi îngropaţi 
creştineşte în mijlocul rudelor îndurerate”.

Pe ecran apare inscripţia: Longe mala umbrae 
terroris (La umbra fricii).

Urmează un episod despre calvarul depor-
tărilor. Martori ai acestui eveniment dramatic 
din viaţa poporului basarabean şi bucovinean îşi 
amintesc cu groază prin ce au trecut ei şi rudele 
sale. Iar vina lor era că sunt români…1

Aceste secvenţe alternează cu planuri cine-
matografice de lungă durată (filmări cu viteza 
încetinită, ralanti), conţinând imaginea unei ci-
rezi de vite, care se mişcă greu prin noroi, iar pe 
fundalul acestei imagini se aud şuierături lungi de 
tren , împuşcături de mitraliere, lătratul câinilor…

Prin aceste imagini, fiind asociate cu destinul 
Bucovinei, s-a obţinut o dramatică construcţie 
asociativă. De la această asociaţie, regizorul, par-
că, intenţionând să efectueze o concluzie, trece 
prin contrapunere la imaginea unor femei, îmbră-
cate în negru şi interpretând dureroasa melodie: 
„Bucovină ce-ai păţit?/Cine-n două te-a împăr-
ţit?/Bucovină, floare aleasă,/ Cheamă-ţi gospoda-
rii acasă./”

Nuvela Qui tollis peccata?… (Cine va ispăşi 
păcatul?).

….Şi gospodarii, parcă, ar fi auzit chemarea 
acestui cântec, se întorc acasă, la… podul de flori 
– un episod plin de emoţii, aşteptări, întâlniri im-
previzibile ale românilor cu …românii de pe cele 
două maluri ale Prutului… Din acest eveniment 
cu multă lume şi cu diverse manifestări regizorul 
Vlad Druc şi operatorul Iulian Florea au izbutit să 
găsească, să selecteze momente, care să dezvolte la 
temă şi care prin semnificaţiile lor trec de limitele 
unor clipe accidentale, fixate pe suport audiovizu-
al. Aceste imagini, fiind montate ulterior în anu-
mite ambianţe, devin sugestive, obţin noi semnifi-
caţii, noi dimensiuni artistico-estetice.

…Imaginea Mănăstirii Putna, care ţine de 
destinul Marelui Voievod Ştefan cel Mare…

O cununie, un botez…
O secvenţă cu românii din Bucovina ex-so-

vietică, care exclamă cu mândrie: „Noi suntem 
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acasă!”. Rugăciunea „Tatăl nostru” vine în joncţiu-
ne cu imaginea unor adolescenţi vorbitori de lim-
bă rusă, preocupaţi de nişte exerciţii militare…

Montajul paralel al unui dans popular băr-
bătesc în alternanţă cu imagini de scurtă durată 
selectate din timpul mitingului. Din mulţimea 
de lume se desprinde imaginea unui porumbel 
alb. Semnificaţiile de lumină şi pace ale acestei 
imagini sunt contrapuse cu imaginea unei turme 
de miei albi, amintindu-ne de motivul sacrificiu-
lui…

În continuare se repetă imaginea acelei cirezi 
de vite care merg prin noroi, însoţite de împuşcă-
turi, de strigăte şi voci disperate, sugerând imagi-
nea convoaielor de deportaţi pe drumul Golgotei 
siberiene…

…Sârma ghimpată… Din vălmăşeala de la 
miting se desprinde o voce cutremurătoare: „Fraţi 
români! A sosit clipa deşteptării!…”. Camera de 
filmat se opreşte la o ceată de copii, unde unul 
dintre ei recită „Doina” lui Mihai Eminescu: „Vai 
de biet român săracul,/ Îndărăt tot dă ca racul,/ 
Nici îi merge, nici se-ndeamnă,/ Nici îi este toam-
na toamnă,/ Nici e vară vara lui/ Şi-i străin în ţara 
lui” [3, p. 161].

(Imaginile cu statuile lui Lenin şi Stalin, 
montate după aceste secvenţe, îţi creează impresia 
că şi aceştia ascultă „Doina” lui Eminescu…)

Tună şi plouă peste Mănăstirea Putna. Tune-
tul şi fulgerele se vor repeta şi în acordul final al 
filmului.

Rezonanţele sonore cu zgomotul tunetului şi 
cu imaginile fulgerului din debutul, din mijlocul 
şi din acordul final al acestui discurs cinematogra-
fic amintesc de forma muzicală de rondo, bazată 
pe revenirea de mai multe ori la tema principală, 
care, alternând direct sau asociativ cu alte teme 
sau sugestii, elucidează esenţele fondului ideatic 
al discursului cinematografic.

Dintre nori apare imaginea impunătoare a 
unui frumos curcubeu. Şi această imagine nu-i de-
loc accidentală în acest context. Ea a fost montată 
de regizor anume în acest loc, ţinând cont de com-
plexul ei de semnificaţii. Unii exegeţi în domeniu 
susţin următoarea opinie: „Curcubeul anunţă în 
general evenimentele fericite, legate de reînnoirea 
ciclică, dar el poate să preceadă şi anumite tulbu-
rări în armonia universului şi chiar să capete o 
semnificaţie rău prevestitoare: aceasta este a doua 
faţetă a acestui complex simbolic. Când un stat 
este în pericol să piară, cerul îşi schimbă faţa… şi 
apare un curcubeu…” [2, p. 422].

Observăm că unele conotaţii ale curcubeului 
sunt contradictorii. Putem confirma că anume 
acest aspect l-a interesat pe regizorul Vlad Druc, 
care, conştientizând trecutul şi prezentul Bucovi-
nei, s-a străduit ca şi acest simbol să exprime ceva 
semnificativ la subiectul discursului său cinema-
tografic.

Drept procedeu dramaturgic regizorul com-
pune o nuvelă-metaforă „Maria Bucovinia”. Su-
biectul, fiind o evaluare a unei frumoase tinere, 
care trece prin mai multe încercări, constituie o 
paralelă cu destinul Bucovinei. Ideea e amplificată 
şi de cântecul ce însoţeşte nuvela: „Unde te-ai por-
nit, Marie?/Ţi-ai luat calea pribegiei,/ Te-ai temut 
de deportare/ Şi-ai pornit în lumea mare,/ Ţi-ai 
pus copiii grămadă,/ Plângând jalnic prin ogra-
dă…/”.

Imaginea unor nori negri, un asfinţit roşu de 
soare, o cruce la mormânt, tunete. Finalul acestei 
nuvele coincide cu dramaticul acord final al fil-
mului, pe care autorul l-a întitulat „Kyrie, eleison” 
(Doamne, miluieşte).

M-am oprit în mod special la descrierea mai 
multor momente surprinse din realitate şi apoi 
re-compuse la masa de montaj de către regizorul 
Vlad Druc, care în baza unor evenimente fixate 
din trecutul Bucovinei sau din realitatea imedia-
tă, a creat un film de o înaltă ţinută artistică, fă-
cându-ne martori ai unui proces, când realitatea 
devine un veritabil act artistico-estetic, ce asigură 
filmului o profundă valenţă emotivă, o viaţă în-
delungată. Sau, precum a menţionat publicistul 
Victor Gherman: „Frontiere” este un film de mare 
artă, un film al revelaţiilor pentru spectatori, un 
film al destinului nostru” [4, p. 4].

Astfel, „Frontiere” se concepe drept un film 
al prezentului şi viitorului neamului nostru, care 
se mai află la o mare cumpănă de destin. Trecând 
dintr-un imperiu (austro-ungar) în altul (rus), 
românii din Bucovina, în pofida tuturor vicisitu-
dinilor, izbutesc să mai ţină vie flacăra românis-
mului… E un adevăr, pe care regizorul Vlad Druc 
a reuşit să-l elucideze măiestrit prin toate compo-
nentele acestui discurs cinematografic.

Fondul ideatic al dilogiei „Quo vadis, po-
puli?” depăşeşte limitele geografice ale acelor eve-
nimente concrete, vizându-le şi pe altele simila-
re, ce s-au desfăşurat în diverse spaţii şi timpuri, 
abordând noi aspecte ale odiosului mecanism al 
corelaţiilor dintre dictatori şi popor. În această 
ordine de idei, vom nominaliza doar pe unii din-
tre cei vizaţi în această dilogie. Nume în spatele 
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cărora se ascund drame, tragedii, ideologii, o în-
treagă istorie: Hitler, Stalin, Mussolini, Antones-
cu, regele Mihai I, Molotov, Vîşinski, Hruşciov, 
Groza, Brejnev, Ceauşescu, Gheorghiu Dej, Bo-
diul ş. a. Numai prin rezonanţele acestor nume 
ne putem da seama de aria de deschidere şi de 
forţa de generalizare a fenomenului investigat de 
către cineaşti.

Cadrele de cronică cinematografică ne pre-
zintă imagini copleşitoare ale umilinţei poporu-
lui, dar şi ale ipocriziei acestuia în faţa dictatori-
lor. Poporul îi aplaudă frenetic pe toţi aceştia şi 
tot acel popor îi urăşte şi îi defăimează, iar pe unii 
chiar îi execută…

Astfel, în dilogia „Quo vadis, populi?” regi-
zorul V. Druc a reuşit să exploreze profund toa-
te componentele discursului său cinematografic 
pentru ca să obţină meditaţii ontologice asupra 
unor probleme esenţiale, precum dictatura, ocu-
paţia de teritorii străine, libertatea, identitatea na-
ţională ş. a., cu care se confruntă tot mai frecvent 
societatea modernă.

Note:
1 	 Conform unor estimări documentare, numai 

din raionul Noua Suliţă, regiunea Cernăuţi, au 
fost deportaţi: 794 de bărbaţi, 630 de femei, 543 
de copii. Dacă luăm în calcul naţionalitatea: 
1352 de români, 475 de ucraineni, 95 de evrei, 
22 de ruşi, 12 poloni. (Sergiu Barbuţa. Depor-
tările staliniste – crimă împotriva umanităţii. 
În: Glasul Bucovinei, nr. 2-3, 2016, p. 49.)
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Rezumat
Dileme identitare în contextul globalizării mediatice

Fenomenul globalizării se caracterizează printr-o multitudine de componente: economică, financiară, poli-
tică, militară, culturală şi comunicaţională. În sfera mediatică, spre exemplu, noile tehnologii informaţionale au 
generat metafora „satului global” (Marshall McLuhan), care a reconfigurat substanţial universul comunicării prin 
circulaţia liberă a informaţiei şi a formatelor audiovizuale de divertisment. A luat fiinţă o adevărată industrie a 
formatelor internaţionale, care a provocat omogenizarea pieţei mediatice globale. Însă a devenit vizibilă şi dimen-
siunea nefastă a acestui proces aglutinant prin faptul că globalizarea mediatică ameninţă identitatea naţională, 
cutumele şi valorile culturale tradiţionale etc.

Declanşarea erei digitale este marcată de expansiunea internetului, proliferarea telefoniei mobile şi puter-
nicul impact al reţelelor de socializare în spaţiul public. În contextul respectiv, analiza noastră se va centra, de 
asemenea, pe un fenomen relativ nou: identitatea virtuală.

Cuvinte-cheie: globalizare mediatică, identitate, formate media, mediul virtual, social media, generaţia Fa-
cebook, identitate virtuală.

Summary
Identity dilemmas in the context of media globalization

The phenomenon of globalization is characterized by a multitude of components: economic, financial, politi-
cal, military, cultural and communicational. In the media sphere, for example, the new information technologies 
generated the metaphor of “global village” (Marshall McLuhan), which substantially reconfigured the universe 
of communication through the free circulation of information and audiovisual entertainment formats. A verita-
ble industry of international formats has sprung up, which has caused the homogenization of the global media 
market. Nonetheless, the harmful dimension of this agglutinating process has also become visible by the fact that 
media globalization threatens the national identity, the traditional cultural customs and values, etc.

The start of the digital era is marked by the expansion of the Internet, the proliferation of mobile phones and 
the strong impact of social networks in the public space. In the given context, our analysis will also focus on a 
relatively new phenomenon: virtual identity.

Keywords: media globalization, identity, media formats, virtual environment, social media, Facebook gene-
ration, virtual identity.

Noile tehnologii de informare şi comunicare 
au modificat substanţial lumea de azi, iar metafo-
ra „sat global”, sugerată de cercetătorul canadian 
Marshall McLuhan, a devenit o realitate percepti-
bilă, în care s-a produs o reconfigurare substanţi-
ală a spaţiului public „global” şi a celui „local”. Sa-
teliţii şi sistemele de telecomunicaţii au împânzit 
planeta şi au generat un fenomen fără precedent: 
circulaţia liberă, neîngrădită a informaţiei şi a di-
vertismentului pe întreg mapamondul.

Cea mai provocatoare şi mai paradoxa-
lă aserţiune a lui McLuhan, lansată în volumul 
Să înţelegem mass-media: extensii ale Omului 
(1962), este The medium is the message (Mediu-

mul este mesajul) sau, într-o variantă mai deta-
liată: esenţial în comunicare nu este discursul, 
ci chiar mijlocul de comunicare, performanţele 
sale tehnologice. Să mergem însă direct la sursă 
şi să-i dăm cuvântul savantului vizionar Mar-
shall McLuhan: „Prin radio, televiziune şi com-
puter, intrăm de pe acum într-un teatru global, 
iar întreaga lume devine un happening. Habita-
tul nostru cultural, pe care odinioară îl priveam 
ca pe un simplu «recipient» al oamenilor, este 
transformat de aceste mijloace şi de sateliţii spa-
ţiali într-un organism viu, conţinut la rândul lui 
într-un nou macrocosmos sau matrimoniu de 
natură supraterestră” [8, p. 250].
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Globalizarea comunicării mediatice a schim-
bat radical imaginarul popoarelor. Acest fapt a 
avut loc mai întâi în ţările în care conceptul de 
„industrie culturală” – una dintre cele mai con-
sistente achiziţii teoretice în sfera comunicării, 
postulat de corifeii Şcolii de la Frankfurt sau de 
„Şcoala critică” (două sintagme interşanjabile, în 
temei) – a devenit motorul, dar şi instrumentul 
vital, indispensabil, al aşa-zisei „culturi de masă”, 
prin intermediul căreia au fost remodelate cadrele 
de gândire şi de comportament ale oamenilor – de 
ieri şi de azi [5, p. 140].

Acest proces complex şi vertiginos a condus 
la naşterea şi proliferarea giganţilor multimedia. 
Să aducem în sprijinul ideii respective o serie de 
exemple relevante, care să reprezinte domeniile 
esenţiale ale culturii media: televiziune – CNN In-
ternational, BBC World, MTV; ziare – The Times, 
Financial Times, International Herald Tribune, The 
New York Times, El Pais, Die Zeit, Corriere della 
Sera, Libération; reviste – Time, National Geogra-
phic, Playboy, Paris Match, The Economist; agenţii 
de presă – Reuters, Associated Press, France-Presse, 
Bloomberg.

Apariţia internetului şi a social media (Face-
book, Twitter, YouTube, Instagram) a declanşat 
schimbul interactiv de mesaje şi accesul la baze 
de date la scară planetară, transformând utiliza-
rea noilor media într-un fenomen social omni-
prezent. Însă lucrul cel mai semnificativ ţine de 
faptul că graţie tehnologiei numerice (digitale) s-a 
înfăptuit trecerea de la real la virtual, altfel zis, la 
obţinerea imaginilor de sinteză, ceea ce a schim-
bat totalmente logica reprezentărilor. Până mai 
ieri, spre exemplu, artele tehnologice precum fo-
tografia ori cinemaul reflectau imagini recognos-
cibile în realitatea concretă. Pe când, actualmente, 
scrisul, sunetul şi imaginea pot fi transcodate în 
semnale digitale şi transmise instantaneu (cu vi-
teza luminii).

În mediul online nu se mai vorbeşte de citi-
tori, ascultători ori (tele)spectatori, ci de utiliza-
tori. Autorul „textelor” digitale poate apela la o 
scriitură liniară sau nonliniară, asamblând mesa-
jul într-o configuraţie asemănătoare unui suport 
tradiţional ori poate recurge la o reprezentare 
hypertextuală, în care să fie integrate elemente 
multimedia – text, imagini, video, animaţie, gra-
fică etc.

Se vorbeşte chiar despre o anume disoluţie a 
prezenţei autorului tradiţional în mediul online. 
Instanţa auctorială este una tot mai dispersată, de 

natură colectivă sau anonimă, produsul final fiind 
fructificat de o echipă bine sudată, în care fiecare 
membru este implicat diferenţiat în actul ,,scriitu-
rii digitale” (un proiect auctorial colectiv). Adese-
ori, construcţia hypertextuală poate fi edificată de 
un singur Autor (cu majusculă, fireşte!), dar în ca-
zul respectiv el poate fi asemuit cu Omul-orches-
tră, care cumulează mai multe talente creatoare.

Procesul globalizării mediatice s-a răsfrânt 
puternic asupra practicilor discursive din siste-
mul comunicării de masă contemporan. Actual-
mente, sunt favorizate aşa-zisele formate media, 
cu precădere acelea care se referă la comunicarea 
audiovizuală. Unul şi acelaşi format TV se regă-
seşte în nenumărate variaţiuni „locale” (temă şi 
variaţiuni este titlul unei schiţe de I. L. Caragiale), 
în funcţie de strategiile de adaptare a proiectului 
iniţial achiziţionat de către o ţară sau alta. În acest 
fel, a luat fiinţă o adevărată industrie a formatelor 
internaţionale, ceea ce a predeterminat şi o anume 
omogenizare a sferei mediatice la scară planetară. 
Exemple relevante: formatele Big Brother, Cine 
vrea să devină milionar?, Great Britons/Mari en-
glezi, Got Talent etc.

După ce am caracterizat vectorii globalizării 
media, vom aborda unele probleme şi dileme ale 
identităţii în contextul new media, întrucât multe 
voci critice autorizate au pus în lumină şi reversul 
medaliei: globalizarea ameninţă identitatea naţio-
nală, cutumele şi valorile culturale tradiţionale etc.

Este oportună observaţia pertinentă a isto-
ricului şi antropologului francez Michel de Cer-
teau: „Cultura devine terenul unui neocolonia-
lism. Tehnocraţia contemporană îşi instalează 
aici imperii, în acelaşi mod în care naţiunile eu-
ropene ale secolului al XIX-lea ocupau, militar, 
continente dezarmate. Trusturile raţionalizează şi 
rentabilizează producţia de semnificaţii; ele um-
plu cu produsele lor spaţiile imense, dezarmate, 
semi-somnolente ale culturii. Toate formele de 
necesitate, toate slăbiciunile dorinţei sunt aco-
perite, adică inventariate, tratate şi exploatate de 
produsele comunicării de masă” [3, p. 194].

Tânăra generaţie, educată în societatea infor-
maţională, mânuieşte instinctiv noile mecanisme 
ale comunicării, prelucrează cu o uimitoare rapi-
ditate informaţia, este capabilă să execute în pa-
ralel mai multe activităţi de sorginte online, altfel 
spus, mediul virtual constituie un cadru familiar 
prin excelenţă. În presa de informare ori speciali-
zată (tipărită, audiovizuală sau online), generaţia 
respectivă a fost supranumită generaţia interne-
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tului ori generaţia digitală. Nu trebuie trecută cu 
vederea nici expresia cu tentă metaforică a cer-
cetătorului şi diplomatului român, cunoscutului 
eseist Teodor Baconsky: generaţia Facebook.

Fiecare dintre aceste sintagme ne sugerează 
gândul că adaptarea tinerilor la noile tehnologii 
informaţionale este mult mai eficientă decât cea 
a generaţiilor precedente. Adolescenţii de azi se 
maturizează într-o atmosferă societală inedită, în 
care cultura media face o figură predominantă, 
prezenţa de computere şi internet, a noilor media 
fiind una uzuală, iar diversele forme ale comuni-
cării mediatice au devenit o parte familiară a obi-
ceiurilor lor zilnice.

Este destul de interesantă analiza comparati-
vă între membrii celor două generaţii oareşicum 
distincte – generaţia PRO şi generaţia Facebook 
[2, pp. 113-119]. Tinerii de după Revoluţia Româ-
nă şi cei din anii independenţei Republicii Moldo-
va au avut posibilitatea să vizioneze postul de tele-
viziune Pro TV Bucureşti, înfiinţat la 1 decembrie 
1995, astfel încât mulţi dintre ei au fost o vreme 
asimilaţi unei noi formule discursive în domeniul 
comunicării audiovizuale care circula nestânjenit 
dincolo şi dincoace de Prut: în aceste circumstan-
ţe s-a născut generaţia PRO. Evident, această de-
numire a împrumutat numele primului trust de 
anvergură media cu capital străin, care a introdus 
în spaţiul public românesc şi în cel basarabean te-
lenovela sud-americană cu personaje descătuşate.

A urmat valul imens de talk-show-uri, jocuri 
de noroc, numeroase concursuri şi sloganuri ade-
menitoare de tipul Te uiţi şi câştigi etc., produse 
TV care au provocat şi au stimulat tabloidizarea 
presei audiovizuale. Un exemplu faimos: ştiri-
le din Jurnalul de la ora 17, care a adus pe micul 
ecran faptul divers dintr-o realitate de tranziţie 
pestriţă: crime, violuri, cataclisme şi aşa mai de-
parte. În acest fel, a fost diminuată vizibil dimen-
siunea educativ-formativă a audiovizualului şi s-a 
impus, totodată, falsa idee a libertăţii de expresie 
printr-o largă difuzare a unei culturi mediatice 
triviale (vă amintiţi de „celebrul” personaj Garcea 
din serialul Vacanţa mare?!), axată eminamente 
pe cultul „distracţiei” cu orice preţ, pe abolirea cu 
bună ştiinţă a sentimentului normalităţii. Telema-
nia distracţiei a suprimat orice normă morală faţă 
de o societate neaşezată, aflată într-o perioadă de 
tranziţie interminabilă, propunând o emancipa-
re fără criterii şi valori, zgomotoasă şi agreabilă, 
uneori, dar care finalmente n-a reprezentat un 
proiect mediatic solid şi cu bătaie lungă.

Sustragerea tineretului de la gravele proble-
me societale s-a soldat cu negarea făţişă a unei 
realităţi curente foarte complicate, mentalul lor 
fiind invadat de nenumăratele jocuri video, alco-
olism, traficul de droguri, pornografie, mai ales 
când s-a extins accesul la internet şi s-au mul-
tiplicat canalele audiovizuale de toate felurile şi 
culorile. În aceste circumstanţe – nicidecum ate-
nuante –, acţiunile unor instanţe tradiţionale de 
„modelare” a conştiinţelor umane – familie, şcoa-
lă, biserică – s-au redus aproape la minimum, în-
trucât adulţii care au zămislit generaţia PRO una 
spuneau şi alta fumau, vorba marelui scriitor Tu-
dor Arghezi.

Cei vârstnici au fost nevoiţi să „ardă etapele”, 
să recupereze în 30 de ani şi mai bine o multitudine 
de lucruri de care au fost privaţi de regimul totali-
tar, în primul rând, de noile tehnologii. Societatea 
moldoveană a asimilat totul „din mers”. N-a fost 
scutită de blestemul „formelor fără fond”, pe care 
le cunoaştem din istoria culturală românească. 
Generaţiile formate din persoane care s-au născut 
cam între anii ’50 şi ’60 ai secolului al douăzecilea 
au consumat preponderent „televiziune pe pâine” 
(un slogan des vehiculat în perioada tranziţiei), pe 
când tinerii din societatea de azi au crescut într-o 
atmosferă dominată de ubicuitatea comunicării şi 
a noilor media, având ferma convingere că televi-
ziunea este un mediu de comunicare anacronic.

Generaţia Facebook – dacă ar fi să ne refe-
rim la partea autentică şi educată a acesteia – care 
n-a cunoscut aievea experimentele abuzive ale ul-
timului deceniu din secolul al douăzecilea – are 
un psihic sănătos, mai mult discernământ şi o ati-
tudine critică faţă de noile media, din „panoplia” 
căreia fructifică, în chip firesc şi dezinvolt, partea 
cea mai bună şi mai eficientă. Însă de aici nu se 
subînţelege că toţi tinerii de azi sunt OK în proce-
sul de interacţiune cu noile tehnologii.

Un copil indiferent faţă de lectura cărţilor de 
căpătâi, care nu a intrat de mic în niciun muzeu 
de artă sau n-a fost la teatru niciodată, riscă să 
rateze oportunităţile noilor tehnologii. Sărăcia şi 
ignoranţa care se atestă, la ora actuală, în multe fa-
milii defavorizate şi, în plus, marginalizate de flu-
xul înnoirilor din această societate individualistă 
riscă să le lase deconectate de la aceste binefaceri 
intelectuale, chiar dacă în apartamentele lor se re-
găsesc totuşi telefoane mobile, computere care au 
conexiune la internet. În cadrul aceleiaşi formule 
de risc se regăsesc şi copiii sau adolescenţii din fa-
miliile bogate, dar inculte [2, p. 127].
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Internetul reprezintă un fenomen-cheie care 
a marcat sfârşitul secolului al douăzecilea şi înce-
putul mileniului trei, fiind important, totodată, şi 
pentru realităţile socioculturale care se nasc chiar 
sub ochii noştri. În genere, în ultimii 30-40 de 
ani s-a produs o schimbare de paradigmă în viaţa 
planetei Pământ, odată cu declanşarea erei digi-
tale, care se caracterizează prin trei procese fun-
damentale: expansiunea internetului, proliferarea 
telefoniei mobile şi puternicul impact al reţelelor 
de socializare în spaţiul public. Ca să ne dăm sea-
ma de aceste schimbări tehnologice cu adevărat 
revoluţionare, vom prezenta câteva date statistice 
la nivel global: circa 62% dintre pământeni, adică 
aproape 5 miliarde de oameni, utilizează cel puţin 
o reţea de socializare. Totalul populaţiei mondiale 
cu acces la internet este de circa 64%.

Internetul nu este „doar” o reţea globală care 
permite stocarea şi accesul rapid la informaţii 
dintre cele mai variate, ci şi un mediu esenţial de 
comunicare culturală şi socială. În spaţiul infinit 
al acestuia prosperă ziare şi reviste online, posturi 
de radio şi televiziune, enciclopedii, biblioteci di-
gitale, muzee virtuale, sunt înmagazinate concerte 
muzicale faimoase de toate genurile etc.

Pe lângă aceste performanţe meritorii, exis-
tă totuşi şi multe probleme. Numeroşi oameni de 
cultură, scriitori şi ziarişti, ba chiar unii cititori 
„de cursă lungă”, tot mai frecvent, îşi pun între-
barea: „Le vor înlocui, în perspectivă, publicaţiile 
în format electronic pe cele clasice, tradiţionale?”. 
Un răspuns univoc nu poate da nimeni. Cu toate 
că există voci tranşante în acest sens.

Astfel, cunoscutul gazetar şi scriitor Cristian 
Tudor Popescu, poate, cel mai bun jurnalist român 
din ultimul sfert de veac, vorbind despre viitorul 
presei române, menţiona: „Peste zece ani ziarele 
de hârtie, tipărite, vor fi ceva echivalent filateliei în 
ziua de astăzi, adică o nişă îngustă de cititori, care 
încă vor mai avea nostalgia ziarului citit împreună 
cu cafeaua de dimineaţă. În rest, presa se va elec-
troniza. Nu numai presa tipărită, ci şi televiziunea 
va pierde teren în faţa internetului. (…) Televiziu-
nea se va îndrepta tot mai mult spre divertisment, 
sport, concerte şi jurnalismul va părăsi încet, încet 
televiziunea. Practic, se va schimba profilul presei, 
mutarea ei pe net nu înseamnă doar o schimbare 
de suport, înseamnă transformări structurale, este 
altă presă, cu alte reguli” [6]. Cu alte cuvinte, spa-
ţiul virtual a reconfigurat identitatea publicaţiilor 
scriptice, s-a schimbat substanţial tipul de scriitu-
ră pentru mediile digitale, modul de organizare a 

textului fiind adaptat la profilul utilizatorilor; au 
devenit uzuale lectura liniară şi lectura disconti-
nuă a materialelor jurnalistice în funcţie de strati-
ficarea informaţiei pe diferite niveluri etc.

Caracteristica esenţială a publicaţiei online 
– interactivitatea (absentă în presa tipărită) – a 
oferit posibilitatea cititorilor sau consumatorilor 
de media de a interveni în timp real, modificând 
chiar contextul obiectului mediatic prin postările 
de comentarii diverse pe forumul ediţiei digitale, 
intensificând astfel dialogul virtual.

Au apărut studii ştiinţifice de tipul Identitatea 
forumiştilor în mediul virtual, în care sunt analiza-
te profilurile ori modurile de manifestare ale aces-
tor comentatori. Doar nu e un secret că în proce-
sul de dezbatere pe marginea subiectului propus 
unii forumişti îşi asumă identitatea din viaţa reală, 
pe când alţii – din varii motive – apelează la un 
pseudonim.

Asupra acestei problematici acute s-a pro-
nunţat şi regretatul editorialist Constantin Tăna-
se, într-un articol polemic chiar din titlu: „O di-
lemă falsă: ziarul tipărit ori ziarul online” (2010), 
declarând că „hârtia este şi va rămâne esenţa 
presei, aşa cum e definită în limba latină: verba 
volant, scripta manent! Indiferent de furtunile 
sociale, politice şi economice, ziarele tipărite vor 
supravieţui, fiindcă (…) valurile acestor furtuni 
au lovit şi Moldova, unde piaţa presei scrise inde-
pendente e încă (foarte) slab dezvoltată. În aseme-
nea condiţii, invazia Net-ului şi scoaterea din uz a 
ziarelor tipărite vor avea alte consecinţe decât în 
ţările puternic dezvoltate industrial şi tehnologic, 
unde computerul (şi Net-ul) demult au devenit 
un accesoriu, un obiect de rutină chiar, inclusiv 
în mediul rural. La noi situaţia e alta şi încă mult 
timp va fi alta – până când în cea mai îndepărtată 
fundătură, în fiecare casă vor apărea un compu-
ter-două” [9].

Într-adevăr, Barometrul de Opinie Publică 
din luna noiembrie a anului 2010 arăta o pondere 
neînsemnată a internetului în Republica Moldo-
va. La întrebarea Cât de des utilizaţi internetul?, au 
răspuns: „niciodată” – 62%, „în fiecare zi” – 12%, 
o dată în „cinci-şase zile” – 2%. În situaţia când 
62% din populaţia republicii nu avea acces la in-
ternet, iar aceasta reprezenta, de fapt, populaţia 
rurală, dispariţia ziarelor tipărite ar fi fost o ade-
vărată diversiune împotriva satelor moldoveneşti.

Situaţia s-a schimbat simţitor odată cu trece-
rea timpului. Astfel, dacă apelăm la Barometrul de 
Opinie Publică din noiembrie 2022 (BOP 2022), 
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după mai bine de un deceniu şi ceva, starea de 
lucruri a cunoscut o evoluţie cu totul remarcabi-
lă. Dar să vorbească cifrele. Vom estima calitatea 
şi semnificaţia răspunsurilor pentru două medii 
– internetul şi televiziunea –, întrucât ele dispun 
„de partea leului” în ceea ce priveşte timpul de 
utilizare a mass-media de către cetăţenii noştri. 
Distribuţia răspunsurilor la întrebările: Cât de des 
utilizaţi internetul? şi Priviţi televizorul este: zilnic 
apelează la medii 73,8% pentru internet şi, respec-
tiv, 63,6% pentru televiziune. Vedem că spaţiul 
virtual a detronat televiziunea.

Viaţa noastră depinde mult de noile tehno-
logii informaţionale, astfel încât experţii în cultu-
ra mediatică au sesizat că, începând cu anii ’90 ai 
secolului al douăzecilea, fiinţa umană îşi proiec-
tează sinele, mai mult ca altădată, pe fundalul a 
două entităţi fundamentale: realitate şi virtualita-
te. Dar între Eul real şi Eul virtual există nenumă-
rate interconexiuni: nu întâmplător, actualmente, 
conceptul de identitate virtuală beneficiază de 
multiple abordări interdisciplinare: filosofice, an-
tropologice, sociologice, culturale, literare, psiho-
logice, politice etc.

Menţionăm că nu este nicidecum simplu să 
aproximezi o definiţie temeinică pentru sintag-
ma identitate virtuală, întrucât acest concept 
complex are mai multe conotaţii şi este greu de 
identificat o entitate semantică ce ar aglutina toate 
sensurile valide. Din fericire, în investigarea iden-
tităţii virtuale, avem la îndemână o lucrare ştiinţi-
fică originală, de o adâncime filosofică deosebită, 
realizată din perspectivă fenomenologică de către 
cercetătorul Mihnea Măruţă şi apărută la Editura 
Humanitas în 2023 – Identitatea virtuală: cum şi 
de ce ne transformă reţelele de socializare. Este un 
volum de o mare deschidere intelectuală şi densi-
tate ideatică. Distinsul savant Aurel Codoban este 
tranşant în apreciere: „Cu această carte, Mihnea 
Măruţă scoate gândirea filozofică românească din 
rutina de a comenta lucrări străine şi, totodată, 
ridică discursul asupra lumii digitale de la texte 
descriptive la o teoretizare profundă şi radicală”. 
Autorul cărţii şi-a luat doctoratul în filosofie cu 
teza Fenomenul identităţii virtuale (2021), care, de 
altfel, se află la baza acestui studiu monografic.

Aşadar, ce se înţelege prin identitatea virtu-
ală? Este identitatea unei persoane reale edificată 
prin intermediul reţelelor de socializare (una ori 
mai multe: Facebook sau/şi Twitter, Instagram, 
YouTube, Telegram, TikTok ş.a., orice combinaţie 
e posibilă), în care instituţiile media abilitate soli-

cită unui utilizator oarecare să se autentifice, să-şi 
creeze un profil, urmând în continuare să posteze 
în reţea, pe platforma digitală aleasă, diferite tex-
te, fotografii, materiale video etc.

Finalmente, identitatea virtuală a unui utili-
zator (ori imaginea acestuia, abordată în plan se-
miotic) se naşte în minţile grupului de urmăritori, 
care interpretează postările din reţea ale acelei 
persoane; ea este „numitorul comun al percepţi-
ilor, intuiţiilor şi judecăţilor pe care un individ le 
induce altora în social media – suma cioburilor de 
oglindă în care se sparge prezenţa sa absentă” [7, 
p. 18].

Ajunşi în acest punct, s-ar impune o preci-
zare. Eul real (un utilizator, omul reţelei) încear-
că prin orice postare sau fragment de discurs să 
câştige atenţia, aprecierea şi simpatia cuiva din 
cadrul reţelei. Însă traseul final de constituire a 
identităţii Eului virtual (o extensiune fantomatică 
a Eului real) se află în afara oricărui control din 
partea utilizatorului, fiindcă orice conţinut postat 
pe platforma digitală – text, video, comentariu, 
imagine ori însemn de atitudine (like, love, sha-
re) – este supus algoritmilor de distribuţie ai unei 
reţele sau ai alteia.

Cercetătorul Mihnea Măruţă invocă, în 
această ordine de idei, un ritual cunoscut din tra-
diţia noastră populară: „E ca şi cum X ar arunca 
seminţe, la întâmplare, pe un teren arat şi ar supra-
veghea să vadă ce s-a prins şi unde răsare. Iar ceea 
ce răsare după această însămânţare virtuală – şi cu 
asta ajungem la principalul efect al metalepsei de 
sine – este atenţia celorlalţi. Această atenţie hră-
neşte cel mai puternic motor al producerii de sine 
într-o reţea de socializare: dorinţa de agregare a 
propriei prezenţe în conştiinţa celorlalţi” [7, p. 53].

Autorul volumului Identitatea virtuală se în-
treabă şi răspunde fără echivoc: ,,Care este «duş-
manul» unei reţele digitale? REALUL. Şi care este 
alternativa pe care o propune? Evident, VIRTUA-
LUL”. Prin urmare, ideologia oricărei reţele de so-
cializare consistă în interesul vădit al acesteia „de 
a-l desprinde pe utilizator de existenţa sa obişnui-
tă, de corp şi de grijile sale curente, pentru ca el să 
fie conectat cât mai mult timp şi să se dezvăluie pe 
sine într-o măsură cât mai mare” [7, pp. 244-245]. 
În ultimă instanţă, îi propune internautului un re-
mediu eficient şi nu chiar atât de costisitor pentru 
înlocuirea ori chiar refuzul realităţii propriu-zise.

Însă lucrul cel mai grav ţine de faptul că utili-
zatorul are de-a face cu un univers virtual, care, de 
multe ori, imită întocmai viaţa reală şi încearcă să 
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i se substituie acesteia, astfel încât unii adolescenţi 
se desprind încet-încet de lumea înconjurătoare şi 
îşi creează o „realitate paralelă”. Cercetătorii co-
municării mediatice au sesizat, nu o dată, tendinţa 
unor creatori sau consumatori inveteraţi de social 
media de a evada din realitate în lumea iluziilor, 
fantasmelor, mai ales în situaţiile de criză, slăbi-
ciune, înstrăinare (aşa-zisul fenomen escapism).

Încă o problemă care trebuie să ne pună în 
gardă. S-a constatat că foarte des accesatele re-
ţele sociale au devenit un fel de refugiu favori-
zant al persoanelor cu false identităţi. Fenomenul 
a căpătat proporţii îngrijorătoare, nu ştim dacă 
este contabilizată această activitate dubioasă, însă 
pentru unii utilizatori, fără niciun fel de dileme 
etice sau oprelişti morale, un pseudonim digital 
sonor şi bine prizat echivalează cu libertatea ne-
mărginită de exprimare.

Astfel, multe lucruri abominabile şi expresii 
obscene pe care aceste specimene şi le interzic în 
viaţa reală ori sub numele adevărat (din actul de 
identitate, bineînţeles) capătă configuraţia jindui-
tă în spaţiul public virtual prin subterfugiul unui 
nume fals (pseudonim). În ultimă instanţă, orice 
identitate falsă constituie o fraudă, o modalitate 
perfidă de a trişa (a trage pe sfoară) în „marele joc 
digital” (T. Baconsky) de pe reţelele sociale: „Ve-
detizarea virtuală, măsurată prin numărul acce-
sărilor (adică prin cantitatea de atenţie dislocată) 
este marea iluzie a imposturii postmoderne” [1, 
p. 66].

Se mai întâmplă însă, uneori, şi lucruri amu-
zante. Marele cărturar Umberto Eco scria în 2013: 
„Eu nu sunt pe Twitter, nici pe Facebook. Consti-
tuţia ţării mi-o permite. Dar evident că există pe 
Twitter o falsă adresă a mea. Odată am cunoscut o 
doamnă care, cu ochii plini de recunoştinţă, mi-a 
spus că mă citeşte mereu pe Twitter şi uneori a şi 
interacţionat cu mine cu mare profit intelectual. 
Am încercat să-i explic că era vorba de un fals eu 
însumi, dar m-a privit ca şi când i-aş fi zis că eu nu 

eram eu. Dacă eram pe Twitter, existam. Twitto, 
ergo sum” [4, p. 28].

O ultimă consideraţie, poate, cea mai neliniş-
titoare pentru cercetătorii culturii media şi analiş-
tii comunicării: fenomenul globalizării facilitează 
procesul de uniformizare a producţiilor mediatice 
şi favorizează involuntar pierderea identităţii na-
ţionale a publicului care uzează de nenumăratele 
servicii şi oportunităţi oferite de social media şi 
internet.
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Rezumat
Ingerinţa cenzurii în serialele şi serialele de televiziune în timpul legii marţiale  

în Polonia (1981-1983) – context istoric şi juridic

Pe parcursul perioadei Republicii Populare Polone, soluţiile politice şi sistemice au fost nedemocratice. Exis-
ta Biroul principal de control al presei, publicaţiilor şi emisiunilor (GUKPPiW), al cărui nume a fost schimbat în 
iulie 1981 în Biroul principal de control al publicaţiilor şi emisiunilor (GUKPiW). La 13 decembrie 1981, comu-
niştii (sub conducerea generalului Wojciech Jaruzelski) au introdus legea marţială, care a fost abolită la 22 iulie 
1983. Autorităţile statului au încercat să oprească dezvoltarea Sindicatului Independent Autoguvernat „Solidari-
tate”. Societatea, inclusiv producătorii de seriale şi seriale de televiziune, a fost supusă unui control şi mai strict. 
Cenzura preventivă a avut un impact negativ asupra dezvoltării vieţii culturale şi artistice. Scopul acestui articol 
este de a arăta mecanismele de funcţionare a cenzurii poloneze (în contextul istoric şi juridic), care au avut impact 
asupra difuzării programelor de la televiziunea poloneză în timpul legii marţiale (1981-1983).

Cuvinte-cheie: Republica Populară Poloneză, cenzura în Polonia comunistă, legea marţială în Polonia, seri-
ale şi seriale de televiziune, televiziunea poloneză.

Summary
The censorship interference in television serials and series during martial law  

in Poland (1981-1983) – historical and legal context

Throughout the period of the People’s Republic of Poland, political and systemic solutions were undemocra-
tic. There was the Main Office of Control of Press, Publications and Shows (GUKPPiW)., whose name was chan-
ged in July 1981 to the Main Office of Control of Publications and Shows (GUKPiW). On 13 December 1981, the 
communists (under the leadership of General Wojciech Jaruzelski) introduced martial law, which was abolished 
on 22 July 1983. The state authorities tried to stop the development of Independent Self-Governing Trade Union 
“Solidarity”. Society, including the makers of television serial and series, has been subjected to even tighter con-
trol. Preventive censorship had a negative impact on the development of cultural and artistic life. The aim of this 
article is to show the mechanisms of operation of Polish censorship (also in the historical and legal context), which 
had an impact on the broadcast of programs on Polish Television during martial law (1981-1983).

Keywords: Polish People’s Republic, censorship in communist Poland, martial law in Poland, television serial 
and series, Polish Television.

During the wave of workers’ strikes in Au-
gust 1980, the communists ruling in Poland be-
gan to consider the possibility of imposing mar-
tial law. The authorities wanted to stop social 
unrest and lead to the liquidation of the emerging 
and growing democratic movement (Indepen-
dent Self-Governing Trade Union “Solidarity”). 
Finally, on the morning of 13 December 1981, a 
speech was broadcast on radio and television, in 
which General Wojciech Jaruzelski announced 
the introduction of martial law throughout the 
Polish People’s Republic. However, the military 

coup began before midnight when telephone con-
nections were blocked. The introduction of mar-
tial law also meant the internment of almost seven 
thousand social and political activists, the sus-
pension of the activities of social organisations, 
the restriction of freedom of movement and the 
introduction of a curfew. Citizens were banned 
from strikes and demonstrations, and workplaces 
were militarised.

Considering the legal order in force at that 
time, even in communist Poland, the introducti-
on of martial law was a coup d’état. The forma-
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tion of the Military Council of National Salvati-
on (WRON), headed by General Jaruzelski, was 
announced, although no legal basis was invoked 
in doing so. The act introducing martial law was 
the Decree of the Council of State of 12 December 
1981 on martial law. The approval of the resoluti-
on on the introduction of martial law and the de-
cree on martial law was opposed by one member 
of the State Council, Ryszard Reiff from the PAX 
Association [16, p. 378] (pro-communist Catholic 
organization). As indicated in Article 31 section 1 
of the Constitution of the Polish People’s Republic 
adopted by the Legislative Sejm on 22 July 1952 
(as amended): “In the intervals between sessions 
of the Sejm, the Council of State issues decrees 
having the force of law. The Council of State sub-
mits the decrees to the Sejm for approval at the 
next session” [12 – transl. from the Polish by W. 
A. Święch]. However, on 13 December 1981, the 
Sejm of the Polish People’s Republic was still in 
session. Martial law in Poland was suspended on 
31 December 1982 [18] and abolished on 22 July 
1983 [19].

Censorship, under communist control in Po-
land, was a phenomenon of state authorities’ su-
pervision of information (including cultural, but 
also entertainment) intended for dissemination. 
Censorship in the communist era was preventi-
ve in nature, so it eliminated undesirable content 
before it was published in the media. Censorship 
was carried out by the Main Office of Control of 
Press, Publications and Shows (GUKPPiW) esta-
blished by a decree of 1946 [2], whose name was 
changed in July 1981 to the Main Office of Con-
trol of Publications and Shows (GUKPiW). The 
decision of GUKPiW could be appealed to the 
Supreme Administrative Court since 1981 [20]. 
However, in the course of proceedings before the 
administrative court, only the legality of this de-
cision could be assessed, i.e. compliance with the 
applicable regulations on issuing such decisions. 
The court could not take evidence in this regard.

During martial law, the basis for interference 
in television serials (“produced by film units for 
television broadcasts with a more concise version 
shot for a cinema release” [14, p. 66]) and televi-
sion series (“characterized by simpler and more 
schematic narratives, lower production values and 
quicker shooting time” [14, p. 66] and in addition 
series were mostly produced by the television or 
its associated entity) was the Act of 31 July 1981 on 
the control of publications and shows, as well as 

the legal acts of 12 December 1981: the decree on 
martial law and the ordinance of the President of 
the GUKPiW. The last of the aforementioned legal 
acts provided, inter alia, that the decision refusing 
to issue a permit was final and could not be appe-
aled against to the administrative court [24]. Cen-
sorship most often referred to the aforementioned 
act of July 1981, which stated, among other things, 
that using the freedom of speech and printing in 
publications and shows, it was not possible to:
—	 undermine the independence or territorial 

integrity of the Polish People’s Republic;
—	 call for the overthrow, revile, mock or humi-

liate the constitutional system of the Polish 
People’s Republic;

—	 undermine the constitutional principles of 
the foreign policy of the Polish People’s Re-
public and its Alliance;

—	 make war propaganda;
—	 incite or praise the commission of a crime;
—	 violate the religious feelings and feelings of 

non-believers;
—	 promote national and racial discrimination;
—	 promote morally harmful content, in parti-

cular alcoholism, drug addiction, cruelty and 
pornography [20].
Martial law in Poland was lifted on 22 July 

1983, although it was suspended on 31 December 
1982. On the basis of a query in the Archives of 
New Records in Warsaw, it can be assumed that 
until the end of 1982 Polish Television did not sub-
mit to censorship any television serial or televisi-
on series that might raise any doubts from the po-
int of view of the Communists. The authorities of 
the state television broadcaster themselves largely 
control the content of the broadcasts in political 
terms. On 31 December 1982 martial law had not 
yet been formally lifted, but those responsible for 
the content of television programmes carried out 
with the intention of broadcasting content which, 
from the point of view of the communists, could 
have a negative impact on Polish society.

Confidential information on the interferen-
ces made in January 1983, prepared by the Main 
Office of Control of Publications and Shows in 
Warsaw (ref. no. DIN-pf-052/1/83), contains de-
scriptions of three production – television serials 
and television series – although the draft report 
mentions four films, which suggests that the do-
cuments are incomplete). The serials and series 
were presented by the Editor-in-Chief of Film 
Programs of Polish Television.
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The five-part serial entitled “Zamach stanu” 
(in English: “Coup d’état”) directed by Ryszard Fi-
lipski (he also played the lead role in the serial) was 
not allowed to air on Polish Television in 1983. The 
serial (made by Film Production Studio “Iluzjon”) 
is about the political breakthrough caused by the 
May Coup in 1926, and the action, covering the 
years 1925-1935, presents the mechanism of the 
coup d’état, the struggle against parliamentaria-
nism, the pursuit of dictatorship, etc. The archival 
chronicles of the Polish Telegraphic Agency used 
extensively in the serial showed Józef Piłsudski, 
according to communist censorship in 1983, as a 
hero adored by the nation, the personification of 
the idea of freedom and independence, the reborn 
of the independent Polish state. In the opinion of 
the censors expressed in January 1983, the critical 
portrayal of Marshal Piłsudski in the plot layer of 
the serial was not very convincing [7, p. 22]. It is 
worth mentioning that the censorship was unfa-
vorable about the serial entitled “Zamach stanu”, 
although Ryszard Filipski was associated with one 
of the factions of the Polish United Workers’ Par-
ty, which gathered activists described as national 
communists [10].

It should be also mentioned that in 1980 the 
director Ryszard Filipski made a narrative film 
under the same title (“Zamach stanu”), which 
had its premiere in April 1981, i. e. before martial 
law [22]. It is also important that the serial titled 
“Zamach stanu” is listed in the database of The 
Leon Schiller Polish National Film, Television and 
Theatre School in Łódź with a production year in 
1985 and a premiere date in May 1987 [23]. This 
may mean that after the censors’ remarks in 1983, 
the serial was completely re-edited in 1985.

In the serial “Popielec” (in English: “Ash 
Wednesday”) directed by Ryszard Ber in 1982, 
presenting the image of a village in the Rzeszów 
region during the Nazi occupation and the be-
ginning of communist rule in Poland, the censo-
rs ordered in January 1983 the removal or shor-
tening of particularly cruel, naturalistic scenes 
of murder and moral abuse of Germans against 
Poles, group rape of a young woman, etc. In ad-
dition, it was demanded to eliminate scenes with 
a song sung by drunken young people when Bo-
lesław Bierut came to power [7, pp. 22-23]. The 
censor’s objections were raised by the song enti-
tled “Gówno w trawie zapiszczało” (in English: 
“Shit in the grass whistled”), which was a remake 
of the song “Serce w plecaku” (in English: “Heart 

in backpack”) intoned by soldiers of the Home 
Army (armed forces of the government of the 
Republic of Poland in exile in London). The song 
“Gówno w trawie zapiszczało” was widely known 
in the second half of the 1940s and enjoyed great 
popularity among the “cursed soldiers” (anti-So-
viet and anti-communist Polish resistance mo-
vements). The piece of music was a form of di-
sapproval for Polish communists sent to Poland 
from Moscow (including Bolesław Bierut and 
Edward Osóbka-Morawski).

The nine-part serial (made by Film Unit “Si-
lesia”) premiered in 1984. Before “Popielec” was 
broadcast on Polish Television, the serial received 
in 1984 a special mention of the International TV 
Film Festival “Teleconfronto” di Chianciano Ter-
me (Italy) for “an original, rhetoric-free way of 
showing the life of the Polish countryside during 
the Nazi occupation” [15 – transl. from the Polish 
by W. A. Święch]. In the serial produced in 1982, 
the fate of the Polish countryside was shown in 
a way that differed from the narrative that had 
been in force until then (which was criticized by 
some recipients of “Popielec”). The serial showed 
characters trying to survive a difficult period of 
Polish history. Thus, people lost in the new reality 
often behave in a way that is far from the propa-
ganda stereotypes of war heroism and sacrifice 
cultivated in earlier Polish cinematography. Des-
pite censorship, some viewers continued to accuse 
the serial-makers of shocking brutality and eroti-
cism [15].

Under the working title “Alternatywy 4” (in 
English: “4 Alternative Street”) in January 1983, 
Polish censorship took care of the nine-part co-
medy series directed by Stanisław Bareja (it was 
probably a draft version of the production [7, p. 
23], which was started even before the introduc-
tion of martial law), telling the story of the life of 
the inhabitants of one of the building constructed 
of large, prefabricated concrete slabs, in the late 
1970s and early 1980s. The censorship ordered the 
removal of fragments of the series concerning the 
activities of the anti-government opposition, e.g. 
meetings of the so-called “flying university” [7, p. 
23] (a system of self-education in the form of lec-
tures in private flats organised by anti-communist 
opposition activists operating illegally in Poland 
in the second half of the 1970s [9, pp. 6-28]). The 
censorship also ordered the cutting out of scenes 
depicting the surveillance of society by the Secu-
rity Service (use of bugging, attempts to recruit a 
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building caretaker to cooperate with the Security 
Service) [7, p. 23].

Moreover, the control authority did not like 
the conversations, totally condemning the atti-
tude of high-level activists of the Polish United 
Workers’ Party and the functioning of official 
propaganda, especially the Television Journal. 
According to Polish censorship, the discussions 
of the characters in the series tendentiously and 
unilaterally exposed Polish-Soviet relations (the 
case of the Warsaw Uprising, isolation camps in 
the Soviet Union). An order to remove parts of 
the series was therefore issued [7, p. 23].

According to Polish databases, the year of 
production of the comedy series entitled “Alter-
natywy 4” (producted by Poltel, i. e. the Polish 
Televison unit [17, p. 173]) is 1983 (although pro-
duction began on 9 December 1981), but it had 
its television premiere only in November 1986 [1]. 
There is no doubt that the communist authorities 
were afraid of the film production of Stanisław 
Bareja, who, like no one else, was able to present 
the reality in the People’s Republic of Poland in 
“a distorting mirror”. The director ruthlessly ex-
posed the functioning of the system and showed 
the absurdities of life in the communist state. The 
adventures of the characters of the comedy series 
“Alternatywy 4”, on the example of a neighborho-
od community in a pseudo-housing cooperative, 
showed on a microscale the mechanisms of action 
of the power, whose personification in the series is 
the caretaker [11, pp. 235-237]. The series entitled 
“Alternatywy 4” somehow replaced society in the 
expression of its collective experience. The autho-
rities realized that Stanisław Bareja’s production 
was full of allusions and the director constantly 
“winked” at the viewer. Communists were aware 
of this, but the comedy was supposed to be “a safe-
ty-valve institution”, although scenes that showed 
directly and too clearly the pathologies of the 
communist system were removed from the series. 
For this reason, the aforementioned film produc-
tion was broadcast on Polish Television at the be-
ginning of the second half of the 1980s.

In 2014, it was reported that the Center for 
Documentation and Program Collections of the 
Polish Television made a digital reconstruction 
of the series entitled “Alternatywy 4”. The editing 
lists were compared with the content of the re-
cords available to Polish Television. On this basis, 
it was possible to find many censored fragments 
and indicate their original location in the series. 

Although the negatives for these fragments have 
not survived, scans from the positive have been 
inserted into these places. In September 2014, 
Polish Television started broadcasting a digitally 
reconstructed TV series directed by Stanisław Ba-
reja [13].

The Editor-in-Chief of Film Programmes of 
Polish Television submitted to the Main Office of 
Control of Publications and Shows the series enti-
tled in German “Hotel Polan und seine Gäste” (in 
Polish: “Hotel Polanów i jego goście”; in English: 
“Hotel Polan and its guests”) [7, p. 89] that was 
produced by Deutscher Fernsehfunk (German 
Television Broadcasting), i.e. the state television 
broadcaster in the German Democratic Republic 
(East Germany). The script of the series was ba-
sed on a biographical novel (“Bohemia – mein 
Schicksal”, Mitteldeutscher Verlag, Halle – Leipzig 
1979) written by Jan Koplowitz. The writer and jo-
urnalist, based on his own literary work, even pre-
pared a script for the series together with Günther 
Rücker. The television series was shot in Poland 
in Kudowa-Zdrój [21], i. e. in the town where Jan 
Koplowitz was born in 1909 (at the time Bad Ku-
dowa) [8, pp. 1126].

Information about interference in the series 
entitled “Hotel Polan und seine Gäste” (in the 
materials (ref. no. DIN-pf-052/4/83) of the Main 
Office of Control of Publications and Shows, this 
film production was entitled “Hotel Bohemia i 
jego gości”, that is in English “Hotel Bohemia and 
its guests”) was included in the report of censor-
ship in April 1983 [7, p. 89]. The Polish office res-
ponsible for control described in the report that 
in the series was presented the story of a Jewish 
family involved in the events of 1914-1942. From 
the statements of the Zionists appearing in the 
third part of the series, opinions derogatory to the 
national dignity of the Arabs were removed [7, p. 
89]. The following statement addressed to people 
associated with the communist movement was 
also questioned by censorship: “Where have you 
achieved anything? Where? Maybe with Asians 
or in Africa with bushmen with nose rings” [7, p. 
89 – transl. from the Polish by W. A. Święch]. It is 
worth mentioning that the Six-Day War of 1967 
caused the severance of diplomatic relations be-
tween communist states (except Romania) and Is-
rael, and the Soviet Bloc began to support armed 
Arab terrorist movements, although it seems that 
the Polish People’s Republic did it to a limited ex-
tent [5, pp. 88-119].
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The series entitled “Hotel Polan und seine 
Gäste” was broadcast in Poland during the glo-
omy period of martial law by Polish Television. In 
2009, there were requests from the Kudowa-Zdrój 
local government and the Forum of Polish Jews 
to re-broadcast the series. However, there were 
legal problems in this case [21] (which is beyond 
the purpose of this article). However, it should be 
mentioned that already in the 1990s there were 
voices in Poland that the series was anti-semitic 
in its meaning, although it was done in a hypocri-
tical and perfidious way, referring to existing ste-
reotypes [6, pp. 8-9]. Similar opinions also appe-
ared in scientific publications outside Poland [3, 
pp. 68-86; 4, pp. 218-237].

As indicated in Article 83 of the Constitution 
adopted by the Legislative Sejm on 22 July 1952 
(as amended): The Polish People’s Republic gu-
arantees citizens freedom of speech, press, assem-
bly and mass meetings, marches and demonstra-
tions. The realization of this freedom shall consist 
in the provision for the use of the working people 
and their organizations of printing houses, stoc-
ks of paper, public buildings and halls, means of 
communication, radio and other necessary ma-
terial means” [12 – transl. from the Polish by W. 
A. Święch]. Taking into account the results of the 
query in the Archives of New Records in Warsaw, 
the observance of the basic rights of citizens of the 
People’s Republic of Poland was a fiction throug-
hout the entire period of the communist state, and 
even more so during martial law. In fact, censor-
ship had power over film production. Even indi-
rectly, because many creators used self-censorship 
for fear of losing it managerial position or work, 
which limited, gagged and destroyed free speech 
in filmmaking. It can therefore be assumed that 
many scripts of the serial or series found their pla-
ce in desk drawers and were not realized.

In July 1981, the possibility of appealing 
against decisions of the the Main Office of Control 
of Publications and Shows to the Supreme Admi-
nistrative Court was introduced. However, as in-
dicated in this article, the administrative mode 
had certain limitations. In addition, constitutio-
nal rights have been restricted, among others, by 
Ordinance of the President of the Main Office of 
Control of Publications and Shows of 12 Decem-
ber 1981 on the rules and procedure for granting 
permissions for the distribution of publications 
and shows and the procedure for using printing 
plants, devices and apparatus during martial law 

[24]. In the case the censorship justified its deci-
sion, it did so in a general way. Only the editorial 
unit of the legal act on the basis of which the in-
terference was made was usually invoked without 
a detailed explanation. The materials of the Main 
Office of Control of Publications and Shows thus 
show the true face of the communist era, in which 
an attempt was made to impose “the ideological 
muzzle” on cultural life, and citizens’ rights were 
an insignificant phrase, although sometimes, after 
a few years, a TV series, such as directed by Sta-
nisław Bareja, was allowed to be broadcast, which 
was treated as “a safety-valve institution”.
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Rezumat
Esenţa manipulativă a media vizuală: de la imagini create de om  

la deepfake-uri generative

Lucrarea explorează problemele manipulării şi fiabilităţii informaţiilor din mediile vizuale. Manipularea face 
parte din esenţa lor. Distorsiunile în mesaj apar dintr-o schimbare a atenţiei de la realitate ca atare la modul în 
care este văzut de alţii sau cine şi cum este reprezentat. Viziunea obiectivă este înlocuită de o prezentare a viziunii 
celorlalţi în mediile vizuale. Acest lucru deschide posibilitatea manipulării şi devine motivul creării de falsificări 
vizuale.

Modernitatea a devenit epoca post-adevărului. Media vizuală se îndreaptă din ce în ce mai mult către falsifi-
carea totală odată cu dezvoltarea tehnologiilor digitale, inteligenţei artificiale. Imaginea generată se dovedeşte a fi 
mai reală şi de încredere decât realitatea în sine.

Această lucrare utilizează clasificarea imaginilor media vizuale în funcţie de modul în care sunt create. Se 
încearcă identificarea cauzelor distorsiunilor în reprezentarea realităţii în diferite etape ale dezvoltării mediilor 
vizuale. Articolul analizează modul în care tehnologiile de creare a imaginilor vizuale afectează dezvoltarea prac-
ticilor manipulative şi de falsificare care subminează credibilitatea mesajului vizual.

Cuvinte-cheie: media vizuală, manipulare, imagine, imagine tehnică, imagine digitală, imagine generativă, 
deepfake, reţele neuronale, autenticitate.

Summary
The manipulative essence of visual media:  

from man-made images to generative deepfakes

The paper explores the problems of manipulation and reliability of information in the visual media. Manipu-
lation is part of their essence. Distortions in the message arise from a shift in attention from reality as such to how 
it’s seen by others or who and how it’s represented. The objective vision is replaced by a presentation of the vision 
of others in visual media. This opens up the possibility of manipulation and becomes the reason for the creation 
of visual falsifications.

Modernity has become the era of post-truth. Visual media are increasingly shifting towards total falsification 
with the development of digital technologies, artificial intelligence. The generated image turns out to be more real 
and reliable than reality itself.

This paper uses the classification of visual media images based on how they are created. An attempt is made 
to identify the causes of distortions in the representation of reality at different stages of the development of visual 
media. The article analyzes how the technologies of creating visual images affect the development of manipulative 
and falsifying practices that undermine the credibility of the visual message.

Keywords: visual media, manipulation, image, technical image, digital image, generative image, deepfake, 
neural networks, authenticity.

В настоящее время, в век, характеризу-
ющийся визуальным поворотом в культуре, 
визуальные медиа играют все большую роль в 
жизни людей. Тот образ реальности, который 
презентируют визуальные медиа, безусловно, 
упрощен, опосредствован и обработан чьим-
то мнением. Как бы ни был он убедителен и 
реалистичен, он есть продукт манипуляции, 

вольно или невольно вводящий зрителя в 
заблуждение, в пространство искажений, в 
мыслимый или воображаемый мир. Критики 
не просто выявляют факты манипуляции, они 
пытаются установить ее границы и обозна-
чить новые области ее проявления.

Манипулирование составляет суть ви-
зуальных медиа. Они никогда не интересо-
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вались действительностью как таковой и не 
пытались ее отразить. Они никогда не были 
зеркалом. Их видимая зеркальность только 
покров, либо упрощающий коммуникацию, 
либо устраняющий недоверие к представляе-
мому. Внимание визуальных медиа было со-
средоточено или на том, как реальность видят 
и конструируют другие, или на том, как в ней 
хотят выглядеть те, кто становится объектом 
внимания. Попадающее в их поле зрения со-
бытие должно быть таким, чтобы его хотели 
увидеть другие, а личность, играющая роль в 
событии или представляющая его, стремится 
к тому, чтобы привлечь к себе и к событию 
внимание большинства. В результате визу-
альные медиа никогда не ставили задачей от-
ражать видимый мир объективно. Их задача 
заключалась в осуществлении коммуникации 
и в возбуждении интереса к информации, к 
тому, что они репрезентируют.

Визуальные медиа не только фиксируют 
и показывают то, что «лидеры мнений» счи-
тают важным, но и подают те или иные мо-
менты как важные для человека и общества. 
Второстепенный, незначимый факт или пер-
сонаж, представленный визуальными медиа, 
тут же приобретает особый статус. При этом 
понятие «важного» определяется исходя не из 
значимости содержательной составляющей, 
а из масштабности, эффектности и яркости 
происходящего, из формы его подачи. В этой 
ситуации степень важности перестает опре-
деляться тем, что предъявляет реальность, 
значимостью и масштабностью самого собы-
тия. Она измеряется по отношению к ранее 
предъявленному, к тем моментам, которые 
были поданы медиа как важные. В результате 
визуальные медиа начинают соотносить себя 
не с действительностью, а с репродуцирован-
ными ими образами, то есть по отношению к 
той картине мира, которая ими была создана. 
Представляя образ реальности, визуальные 
медиа заслоняют его до такой степени, что 
транслируемая ими картина мира восприни-
мается как сам мир, как некое подлинное про-
странство бытия. Это создает ситуацию «ви-
зуального поворота», о которой заговорили 
теоретики визуальных медиа в конце ХХ века. 
Вследствие этой подмены человек перестает 
декодировать транслируемые визуальными 
медиа сообщения и начинает воспринимать 
их как истинные образы мира.

Проблема манипуляции в визуальных ме-
диа уходит в глубь веков и нельзя сказать, что 
в их истории был период, связанный с объек-
тивной репрезентацией. Искажение происхо-
дило не из-за наличия шума в канале переда-
чи информации или ее кодификации, а за счет 
смещения внимания с реальности как тако-
вой, на то, как ее видят другие, или того, кто 
и как ее репрезентирует. В результате объек-
тивное видение было заменено на представле-
ние видения других, видение, опосредованное 
и смоделированное, то есть презентируемым 
образом. Это открывает возможность для ма-
нипуляций и фальсификаций.

В доцифровой период развития визуаль-
ных медиа, в силу технических ограничений 
создания презентируемого образа события, 
оставались зоны, свободные от манипуляций. 
С развитием цифровых технологий и появле-
нием систем искусственного интеллекта (ИИ) 
визуальные медиа все больше смещаются к 
тотальной манипуляции, где генеративный 
образ оказывается более реальным и досто-
верным, чем сама реальность. В результате 
современность стала эпохой постправды, свя-
занной с информационными войнами и дип-
фейками, направленными на манипулирова-
ние общественным мнением, а визуальные 
медиа в силу их тотальности в современном 
мире играют в этом главенствующую роль.

Система образов
Под образом мыслится не просто особая 

разновидность знака, а некая система или то, 
что М. Фуко назвал «порядком вещей» [7]. В. 
Флюссер соотносил образ с означающей по-
верхностью, обладающей двухмерностью, на 
которой происходит представление в услов-
ной, перекодированной форме обладающего 
четырехмерностью пространства-времени. 
Воспринимая образ, глаз зрителя скользит по 
поверхности или структуре образа и скани-
рует ее. Из этого возникает значение образа, 
представляющее собой «синтез двух интен-
ций: той, что манифестирована в образе, и 
интенцией зрителя» [6, c. 7]. Поэтому образы 
«предоставляют пространство для интерпре-
таций» [6, c. 7].

У. Дж. Т. Митчелл выделяет следующие 
типы визуальных образов: графический, оп-
тический, перцептуальный, ментальный и 
вербальный. Он не сводит понятие образа к 
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изображению, как это делает Флюссер, или 
материальному подобию, а мыслит его как 
объект духовного сходства. Образ предстает 
сущностной реальностью, и только в процессе 
искажения он оказывается связан с телесным 
или с материальной формой. Следовательно, 
подлинный образ – это образ духовный или 
ментальный. Тогда как перцептивно воспри-
нимаемый образ является ложным или реду-
цированным, так как возникает вследствие 
перевода или перекодировки идеи в мате-
риальную форму. В процессе перевода идея 
может быть искажена или неточно передана, 
соответственно неверно интерпретирована. 
Видимый, воспринимаемый образ вторичен 
по отношению к образу-идее. Он может рас-
сматриваться как препятствие в понимании 
истинного, как искажающее сущностное.

В работе используется классификация 
визуальных образов на основе способов их 
создания. Соответственно выделяются ру-
котворные или мануальные образы, техниче-
ские или аппаратно продуцируемые образы, 
цифровые (композитивные) образы и гене-
ративные образы, созданные с применением 
ИИ. Данное деление условно, так как, рассма-
тривая рукотворные образы, можно выявить 
те, что продуцируются с участием техниче-
ских средств или механического инструмен-
тария, к примеру, изображения, создаваемые 
печатными способами или с применением 
оптического инструментария (палатка Ке-
плера или камера люсида). Роль человека, его 
мастерство при создании этих образов явля-
ется доминантным, а технический инстру-
ментарий носит вспомогательную роль. Его 
влияние на качество образа, хотя и есть, но 
оно не столь велико. Тогда как при создании 
аппаратно продуцируемых образов, например 
фотографий, главенствующая роль отводится 
инструментарию. Его технические параметры 
играют существенную роль при производстве 
цифровых образов. При производстве генера-
тивных образов главенствующую роль играет 
уже не столько инструментарий, сколько ка-
чество машинного алгоритма. Программа пи-
шется человеком, но это вовсе не значит, что 
тот, кто создал программу или написал циф-
ровой код, будет являться автором цифровых 
изображений.

Традиционное изображение  
и начало визуального поворота

Средневековые мыслители полагали, 
что постижение истинного возможно через 
видимый образ. Это же нашло отражение в 
размышлениях В. Флюссера: «Изображения 
выступают посредниками между миром и че-
ловеком … <они> берут на себя обязанность 
сделать мир представимым для человека. Но 
как только они это делают, они встают между 
миром и человеком» [6, c. 8].

Создавая произведение (сообщение), 
автор показывает вид из субъективной ре-
альности. Занимая пограничное положение, 
его взгляд направлен либо к образам субъ-
ективного мира, будь то пространство памя-
ти, чувственных переживаний и ощущений, 
рефлексий или ассоциаций, либо в сторону 
объективного мира, на события реальности. 
Но и событие реальности виделось и репре-
зентировалось, исходя из занятой субъектом 
позиции. В результате образ реальности пси-
хологизировался. Реальность представлялась 
не такой, какая она есть во всей ее полноте и 
многогранности, а такой, какой она была пе-
режита художником, какой она была видима 
с точки зрения психологии субъекта. В появ-
лении технически создаваемых образов виде-
лось сопротивление контролю субъективного.

Наличие фактора субъективности поро-
ждало споры о степени достоверности и объ-
ективности изображаемого или репрезенти-
руемого, передаваемого медиа. Зачастую эти 
дискуссии становились спорами о стиле и ме-
тоде, степени условности и приемах кодифи-
кации информации, заложенной в сообщении.

Стремление репрезентировать сущност-
ное, перевести невидимое в область видимого, 
способствовало развитию медиальных прак-
тик и технологий репрезентации.

Начиная с открытия прямолинейной пер-
спективы, европейскому сознанию казалось, 
что был найден способ достоверного пред-
ставления истины. В ее основе лежал мате-
матический расчет, предлагающий систему, 
описывающую и конструирующую модель 
того, как человек видит мир. Эта искусствен-
ная система лишила человека естественного 
биполярного зрения, заменив его на «цикло-
пическое» видение. Но человек Возрождения 
был очарован новой системой репрезентации. 
Живопись стала цениться выше остальных 
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искусств, так как она репродуцирует есте-
ственное видение. Леонардо да Винчи упо-
доблял ее зеркалу. Он полагал, что живопись 
не только подражает природным объектам и 
запечатлевает их отражения, «испускаемые» 
ими образы, но и делает это с помощью техни-
ки и технологии, научных средств представле-
ния, которые обеспечивают созданному обра-
зу истинность [2, c. 27].

Образы, создаваемые по законам пря-
молинейной перспективы, не были точны и 
объективны. И не потому, что была не совер-
шенная система или неверен сам принцип, а 
потому, что перевод «испускаемых» объектом 
образов в материальную форму осуществлял-
ся человеком, вносящим в силу несовершен-
ства своего мастерства упрощения и искаже-
ния, человека, склонного к манипулированию 
под давлением тех обстоятельств, в которых 
он находился.

Технический образ как основа  
достоверности репрезентируемого

Увлекшаяся поисками способов презен-
тации истинного европейская наука (и прак-
тика) стала искать способы нивелирования 
субъективного начала как искажающего фак-
тора и разрабатывать механические и аппарат-
ные технологии фиксации видимого, в кото-
рых субъективное начало было бы устранено.

Вера в достоверность оптического изо-
бражения и передаваемой с помощью него ин-
формации была порождена фотографической 
техникой и способом производства образов. В 
момент появления фотографии казалось, что 
найден способ, когда реальность может быть 
запечатлена без участия человека в автомати-
чески производимых снимках и мгновенно, 
без временной дистанции между свершени-
ем события и его репрезентацией. Неслучай-
но С.  Морс считал образы с дагерротипов 
«по-рембрандтовски совершенными» [10, 
p. 23], а Э. Гомбрих полагал, что фотоаппарат 
посредством механизации системы прямоли-
нейной перспективы реализует объективное 
представление, естественное видение в есте-
ственных знаках [1].

Механически-химический способ созда-
ния визуального образа мыслился как устра-
няющий шум в канале, нивелирующий или, 
по крайней мере, сводящий к минимуму субъ-
ективное начало как искажающий фактор.

Исходя из аппаратной природы техниче-
ского образа, искусствоведение разрабаты-
вало принципы, на которых строилось по-
нимание достоверности репрезентируемого 
в сообщении. Если в классическом искусстве 
критерии достоверности и объективности по-
стоянно пересматриваются в зависимости от 
восприятия объективной и художественной 
реальности, то в отношении технического об-
раза доцифрового, аналогового периода эти 
критерии считались константными благода-
ря способу его создания. Он имел механиче-
ский характер. Камера беспристрастно фик-
сировала происходящее, а вернее фрагменты 
реальности, находящиеся в поле ее зрения. В 
результате это породило иллюзию, что фото-
графический образ обладает достоверностью.

Стало быть, фотографические образы 
вроде бы и не являются символами, которые 
нужно расшифровывать. Они содержат сим-
птомы мира, который, хотя и опосредованно, 
через кадр, как некое отверстие, можно рас-
смотреть. В результате зритель полагает, что 
технически созданное изображение — это не 
образ, а окно, магическое зеркало, позволяю-
щее ему видеть и познавать мир. Это зерка-
ло — новый оптический инструментарий, не 
только расширяющий естественное видение, 
но и замещающий его на техническое.

Оптический инструментальный образ 
становится для человека идеальным посред-
ником между ним и миром. Он воспринима-
ется как наиболее точный ориентир для чело-
века в мире [6, c. 8].

Соответственно, как говорит В. Флюссер, 
человек критикует технически созданные об-
разы не как образы, а как мировоззрение. Его 
критика направлена не на анализ их создания, 
а на анализ мира, причем опосредованного, не 
истинного, а репрезентуемого. Человек пере-
стает видеть мир реальным, таким, какой он 
есть. Он начинает воспринимать его через 
образ, созданный техническими средствами. 
Некритическое отношение к техническому 
или оптическому образу несет опасность. Она 
в том, что объективность такого образа – чи-
стая иллюзия, поскольку этот образ, как и все 
образы, не только символичен, но и представ-
ляет еще более абстрактный комплекс симво-
лов.

В традиционном образе легко увидеть 
символический характер, так как здесь между 
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образом и его значением внедряется человек, 
его создающий. Он сначала в голове создает 
образ-символ и затем переносит его при по-
мощи инструментария (кисти и красок, ка-
рандаша, пера и т. д.) в реальность на некий 
носитель, на котором он его фиксирует в том 
или ином материале.

В случае технических образов все не так 
очевидно. Хотя и здесь между образом и его 
значением стоит аппаратная составляющая 
(фото или цифровая камера, компьютер) и ис-
пользующий их человек. Запечатленный образ 
реальности обладает индексностью, благо-
даря чему изображение наделяется статусом 
достоверности. Инициатор съемки в отличие 
от традиционных способов создания обра-
за не может вмешиваться непосредственно в 
процесс получения оптического изображения 
как такового, то есть он не может оставлять на 
носителе свой мануальный след. Создаваемый 
техническими средствами образ отстранен от 
создателя. Художник подключается не на этапе 
фиксации реальности на носитель, а на этапе 
создания сообщения из полученных образов. 
Хотя субъективное начало проявляется еще до 
момента фиксации и связано оно, например, с 
выбором точки съемки, крупности, освещения 
и момента съемки. Но после съемки художник 
или фотограф получал возможность редакти-
ровать технический образ и манипулировать 
полученным «сырым» материалом для созда-
ния из его фрагментов сообщений, восприни-
маемых как достоверные благодаря индексно-
сти исходных «сырых» образов.

О такой процессуальности говорил Дзига 
Вертов. Он полагал, что задача документали-
ста заключается не в фиксации реальности, а 
в ее препарировании и преображении. Реаль-
ность, собранная из многочисленных фраг-
ментов, обладает, согласно Вертову, большей 
витальной силой, нежели отдельные индекс-
ные образы. Но монтажный способ работы с 
образами реальности открывает пути для ма-
нипулирования, и в первую очередь, манипу-
лирования смыслами. В этой связи достаточ-
но вспомнить эффект Кулешова.

Стремление устранить субъективное на-
чало стало определяющим в понимании до-
стоверности и подлинности репрезентиру-
емого. Создавалось устойчивое убеждение, 
что, чем меньше будет субъективности в за-
печатленном образе, чем меньше будет автор 

вмешиваться в процесс создания сообщения 
из оптических образов, тем более достовер-
ным оно будет, тем больше в нем будет истин-
ного отражения реальности. Этот принцип 
был положен в основу документального кино 
представителями cinéma-vérité с их призывом 
к невмешательству в фиксируемые события, 
отстраненному и беспристрастному их от-
ражению, без проявления какой-либо заин-
тересованности. Но по мнению Ст. Бруцци, 
отстраненное наблюдение и объективность не 
являются синонимами [8, p. 74].

Технические образы воздействуют маги-
чески, они провоцируют зрителя к проекции 
этой нешифруемой магии на внешний мир. Ма-
гическое очарование техническими образами 
наблюдается повсеместно: в том, как они ме-
няют нашу жизнь, как мы пребываем под воз-
действием этих образов. Их магия направлена 
не на внешний мир, а на то, чтобы изменить 
наши понятия о мире. Эта магия – абстрактная 
мистификация. Функция технического образа 
состоит в том, чтобы освободить зрителя от 
необходимости понятийного мышления, заме-
щая историческое сознание магическим, поня-
тийную способность – воображением.

Технические образы не вводят традици-
онные образы и представления в повседнев-
ную жизнь, но замещают их репродукциями, 
занимают их место. Они не сохраняют знание, 
не делают его общедоступным, но фальси-
фицируют его, поскольку переводят научные 
представления и высказывания в положение 
вещей, то есть в образ, по отношению к кото-
рому у зрителя нет практики декодификации, 
а соответственно, стремления их понимать, 
есть только скользящее по поверхности вос-
приятие, не проникающее вглубь, в скрытую 
за внешней иллюзией суть.

Цифровой образ и развитие  
манипулятивных технологий

С приходом цифровых технологий опти-
ческие медиа более не могут рассматриваться 
как средство, оперирующее достоверными об-
разами. Цифровые технологии предоставляют 
неограниченные возможности не только для 
вмешательства в создаваемый аппаратными 
средствами образ, но и для манипулирования 
проявлениями реальности.

В цифровом образе реальность не фик-
сируется, а кодируется, то есть описывается 
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с помощью математических функций и алго-
ритмов. Именно поэтому можно слышать, что 
«цифровое изображение ничего не изобра-
жает, так как является кодированным и, со-
ответственно, не запечатлевает и не воспро-
изводит физическую реальность. На уровне 
„содержания” изображения, которое часто 
симулирует или изображает нечто реальное, 
это спорно, но на уровне его создания совер-
шенно верно» [4, c. 47]. Цифровой фотокадр, 
а соответственно и видео, подвержен авто-
матической манипуляции (премодерации), 
так как в камере происходит автоматическая 
обработка информации, выбор наиболее луч-
ших параметров съемки, настройка уровней 
контрастности и цветокоррекции, автомати-
ческая фокусировка на объектах и избавление 
создаваемого снимка от всего того, что соглас-
но программе съемки будет определено как 
информационный шум. Все это лишает циф-
ровой фотокадр и презентируемый им образ 
уже на уровне его создания случайности и 
индексности. Цифровая камера подстраивает 
фиксируемый ею образ реальности под зара-
нее заданные параметры качества.

Цифровой образ отражает реальность 
лишь с некоторым допустимым приближени-
ем. Чем больше он приближается к реальности, 
чем более точно и объемно он ее отражает, тем 
меньше пространственной (или временной) 
дискредитации, тем больше будет элементов 
изображения на каждый его сегмент. Степень 
приближения ограничена техническими пара-
метрами, такими как объем памяти носителя, 
дисковое пространство компьютера, емкость 
цифрового изображения.

Цифровой образ подвержен алгоритми-
ческим манипуляциям, он программируем, 
не обладает константностью и закрытостью. 
Он предстает открытой структурой, позволя-
ющей изменять исходную информацию. Кон-
фигурация пикселей исходного материала мо-
жет быть изменена бесчисленное количество 
раз. Пиксель – это логическая граница раз-
решимости и исходный материал цифровых 
образов. Будучи световыми точками, они «по 
своей природе не нуждаются в физическом 
объекте для „изображения” и подчиняются 
принципу сопряжения с реальным миром» 
[4, c. 48]. Являясь дискретными единицами, 
пиксели обеспечивают модульную структуру 
цифровых образов, где каждый отдельный 

элемент существует самостоятельно, но при 
этом он часть общего. Такая структура позво-
ляет производить манипуляции отдельными 
элементами целого. Но даже при этом образ 
будет претерпевать изменение.

По отношению к цифровым образам 
нельзя больше говорить об отображении, по-
скольку каждый пиксель, являясь частью це-
лого, существует на экране изолированно и 
является объектом манипуляции. Если ранее 
манипуляции могли происходить с большими 
формами, с составляющими частями техни-
ческого образа и человек, напрягая свой зри-
тельный потенциал, мог обнаружить их, то с 
заменой аналогового изображения на цифро-
вое, состоящее из отдельных пикселей, не свя-
занных между собой внутренними связями, 
это становится невозможным. Зрительный 
аппарат человека не обладает такой степенью 
приближенного видения. Изменения и ма-
нипуляция идут на столь микроскопическом 
уровне, что он просто не может увидеть следы 
манипуляции без соответствующего инстру-
ментария.

Цифровые образы не связаны со средой, 
в которой репрезентируются. Еще одной осо-
бенностью этих образов является подвержен-
ность их транскодированию, то есть переводу 
их из одного цифрового формата в другой. 
Причем перевод не предполагает сохранение 
исходной информации. Она может быть без-
возвратно потерянной за счет сжатия. Транс- 
кодирование есть автоматическая форма ма-
нипуляции.

Цифровой образ, как и сообщение, со-
зданное на его основе, обладает разными фор-
мами интерактивности: рассмотрения образа 
с увеличением или сжатием, интервенции в 
само сообщение или образ с целью доработ-
ки, изменения или перекодировки, изменения 
среды трансляции, формы воспроизведения, 
вписывания в новые контексты и т. д.

Созданное на основе цифровых образов 
сообщение больше не обладает однозначной 
достоверностью, все вызывает сомнение, лю-
бой фрагмент запечатлеваемой реальности 
может быть подвержен обработке. Но потеря 
достоверности происходит не только из-за 
возможности обработки исходного материа-
ла, но сам способ его получения, хотя и оста-
ется аппаратным, предполагает изначаль-
ную манипулятивность. В теории передачи 
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дискретных сообщений процесс цифровой 
модуляции или манипуляции представляет 
преобразование последовательности кодовых 
символов (условных знаков) в последователь-
ность элементов сигнала.

Фотография сформировала устойчивое 
представление о достоверности кадра, не-
смотря на разные способы манипулирования 
изображением (за счет оптики, фильтров, 
способа проявки и печати, ретуши и т. д.). Но 
цифровая техника и технологии не оставили 
камня на камне от этой веры. Цифровой об-
раз – это результат машинного алгоритма, 
переводящего световую волну в цифровую 
информацию, открытую для изменения. Клю-
чевая особенность цифрового образа состоит 
в отсутствии различия между оригинальным, 
полученным при фиксации реальности, и его 
копией. Специфика создания цифрового об-
раза в отличие от аналогового обусловливает 
отсутствие объективных (физических) дока-
зательств наличия того события, которое за-
печатлено и репрезентировано в цифровом 
образе. Во-первых, в процессе получениия 
цифрового образа не участвует физический 
носитель, на котором остается след события 
реальности, как в случае с аналоговыми тех-
нологиями. Во-вторых, цифровой образ мо-
жет быть технической манипуляцией и си-
мулякром, представляющим альтернативную 
реальность и смоделированное событие.

Цифровое изображение синтетично по 
своей природе. Оно возникает в процессе об-
работки «сырого изображения» или его моде-
лирования в одном из графических редакто-
ров. Цифровое изображение сочетает в себе 
элементы, захваченные объективом, с графи-
ческими элементами, которые могут быть как 
отрисованы вручную, так и сгенерированы. 
Поэтому У. Митчелл считал любое цифро-
вое изображение симуляцией [9]. Согласно 
его мнению, технические аналоговые образы 
отличаются от цифровых тем, что первые –  
репрезентативны, а вторые презентативны.

Цифровой образ обладает двойственно-
стью. С одной стороны, при его создании мо-
жет устраняться субъективное начало. Роль 
человека может сводится к написанию кода. 
Но с другой стороны, к созданию цифрового 
образа вновь привлекается человек. Манипу-
лируя информацией, он создает композитив-
ный цифровой образ. Этот образ «возвраща-

ет» человеку роль создателя изображения, 
которой он лишился с появлением фотогра-
фии. Но цифровой образ не несет в себе ма-
нуального следа, не сохраняет информации об 
авторе и этапах создания, что характерно для 
образов дотехнического периода.

Из-за открытости полномочия цифро-
вого образа как агента реальности и оптиче-
ского документа уменьшаются, как и подры-
вается доверие к нему со стороны участников 
коммуникации.

Специфика цифрового образа позволяет 
применять разнообразные манипулятивные 
приемы. В одном случае это акцентируется, 
формируя новую эстетику, а в другом мани-
пуляции скрываются перцептивными эффек-
тами, рождающими иллюзию достоверности. 
Это открывает возможность создания разно-
образных провокаций и фейков.

Обработка цифровых изображений – это 
техника фальсификации, не оставляющая сле-
да от манипуляций. Цифровой образ суще-
ствует в виде дискретных рядов чисел. Вслед-
ствие этого, можно прибегнуть к ретуши или 
модификации как всего изображения, так и 
отдельных его элементов, не несущих репре-
зентативной информации, а лишь оптическое 
содержание, поскольку пиксель цифрового 
изображения меньше, чем зерно фотопленки. 
Теперь любой единицей изображения можно 
манипулировать так, что последствием будет 
отсутствие последствий. Цвет, резкость, тон 
изображения, его контрастность могут быть 
мгновенно преобразованы, отдельные фраг-
менты удалены, дублированы, или в них могут 
быть интегрированы «осколки» других изо-
бражений. Визуальные слои разных образов 
могут накладываться или сливаться, создавая 
композитивное изображение, являющее но-
вую вымышленную или симулятивную форму 
реальности. Можно создавать не просто рету-
шированный, реконструированный образ ре-
альности, но и образ псевдореальности, обла-
дающий всеми признаками достоверности и 
убедительности. Эта реальность не выглядит 
ни искусственной, смоделированной, ни под-
линной. Она, сохраняя единство простран-
ственных и временных последовательностей, 
выглядит сомнительной, и даже при избыточ-
ной детализации дематериализованной.

Технологии цифровой обработки изобра-
жений способны восстановить измененные 
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образы. Методы, подобные анализу рядов Фу-
рье, делают возможным улучшение изображе-
ний, объективное восприятие которых было 
затруднено. Изображения при этом становят-
ся чище, структура данных оптимизируется, 
поверхности кажутся разглаженными, края 
обретают четкие контуры. Главная задача пре-
образования изображения заключается в очи-
щении сигнала от шума. При такой обработ-
ке исходных данных понятие манипуляции 
утрачивает свой критический смысл. Цифро-
вая обработка всегда есть манипуляция.

На фоне массового распространения про-
грамм манипуляций с оптическими образами 
появились технические возможности доказа-
тельства их подлинности. Но эти технологии 
дорогостоящи и доступны единицам, тогда 
как массовому зрителю остается только до-
верять тому, кто снимал и кто распространял 
визуальное сообщение. Как отмечает Кр. Пол, 
«тот факт, что цифровой медиум позволяет 
беспрепятственно воссоздавать и видоизме-
нять реальность, похоже, только усилил со-
мнения в том, что какое-либо изображение 
можно считать аутентичным» [4, c. 36].

Потеря веры в достоверность оптически 
репрезентируемого мира в визуальных медиа 
рождает у зрителя неосознанное чувство тре-
воги. Согласно У. Дж. Т. Митчеллу, ощущение 
тревожности есть следствие размытия границы 
между причинно-следственными связями, меж-
ду объективностью и субъективностью [9, p. 12].

Сеть способствует не только распростра-
нению манипулятивного визуального контен-
та, но и позволяет выявлять и останавливать 
попытки искажения смыслов. Выкладывае-
мый в сеть цифровой образ более не дистанци-
рован во времени от презентируемого собы-
тия реальности. Он уничтожает разрыв между 
производством и потреблением, сам процесс 
становится интерактивным. Свидетелями со-
бытий могут быть не только профессионалы, 
для которых их фиксация есть род деятельно-
сти и которые вовлечены в манипулятивные 
игры, но и случайные люди, оказавшиеся на 
месте события. Зафиксированные ими собы-
тия, размещенные в сети, создают условия для 
ограничения манипулятивности и прозрач-
ности коммуникационного процесса. Такие 
образы становятся одним из средств в обна-
ружении источника фейковой информации, 
искажающей реальную картину.

В современном мире критически падает 
доверие к сообщению. Тот, кто входит в cеть 
или имеет дело с техническими образами, от-
дается на волю манипуляционной анархии, 
при неработающих механизмах контроля и 
фильтрации. Полезное знание и паранойя, до-
стоверный снимок и сфабрикованная иллю-
зорная подделка идут рука об руку. На место 
истины приходит условное доверие к источ-
нику информации. В пространстве постправ-
ды не только возрастает чувство скептицизма, 
но оно перерождается в открытую враждеб-
ность и постоянное, довлеющее чувство угро-
зы. Утрата доверия становится причиной 
дестабилизирующих процессов в обществе. 
Поэтому проблема верификации становится 
одной из ключевых для всех участников ком-
муникативного процесса.

Всегда можно проверить информацию, 
получая ее из разных источников. Надеж-
ность достигается через избыточность. Но 
конкуренция источников создает иллюзию 
доверия к получаемой информации. Пользу-
ющиеся доверием источники не гарантируют 
свободу от манипуляционных технологий. 
Одно дело, если эти манипуляции касаются 
внешней формы, поверхностного слоя тех-
нического образа, не затрагивая его содержа-
тельной стороны, не внося изменения в эле-
менты, несущие сущностную информацию. 
Но даже в этом содержатся сведения, которые 
могут являться значимыми, и их изменение 
может обернуться модификацией или поте-
рей глубокой информации и стать причиной 
появления фальсификации.

Не верь тому, что видишь: дипфейки  
и генеративные образы как инструменты 

ложной визуальности
С цифровизацией объективность, ин-

дексность и достоверность образов оказыва-
ются под вопросом. Особенно актуальным 
это становится в связи с приходом технологий 
на базе ИИ и нейронных сетей (GAN).

Благодаря ИИ, способному продуциро-
вать генеративные изображения, понять, где 
образ — отражение реальности, а где симуля-
кр, практически невозможно без программно-
го инструментария.

Еще совсем недавно нейронные сети толь-
ко учились воспроизводить образы, не облада-
ющие индексностью. Создаваемые ими изобра-
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жения никогда не существовали в реальности. 
Они были полностью аппаратным продуктом, 
результатом манипулятивных процессов и 
«плодом машинного воображения». На пер-
вых этапах они были несовершенны и это по-
зволяло усомниться в их достоверности. В ос-
новном использовался подход, основанный на 
компиляционном синтезе образов (их состав-
ляющих), имеющихся в сети или в библиотеке 
изображений. Параллельно получили развитие 
технологии, основанные на параметрическом 
синтезе и обработке текстового запроса.

Нейронные сети применяют для произ-
водства видеоконтента. Анализируя наборы 
образцов, сеть-генератор может имитировать 
мимику, манеру поведения, голос и интона-
ции человека, характер съемки, параметры ос-
вещения и т. д., либо переносит информацию 
с одного видео на другое. Примером такого 
подхода стала технология deepfake, позволив-
шая создавать высокореалистичное генера-
тивное изображение. С ее развитием качество 
дипфейкового контента более не является 
критерием достоверности, так как создается 
генеративное изображение очень высокого 
качества и распознать подделку невозможно.

Изначально программы ИИ работали с 
записанной информацией, но в 2017 году по-
явились технологии, работающие с видео в 
реальном времени. Разработчики Стэнфорд-
ского университета создали программу, кото-
рая генерирует записанные видеоматериалы с 
потоковым видео и изменяет его в реальном 
времени. Кроме того, была создана программа 
Face2Face, позволяющая «захватывать» мими-
ку и эмоции живого человека (актера) в ре-
альном времени и эксплицировать их на лицо 
человека из записанного видеоматериала.

Ученые из Вашингтонского университета 
предложили программу, способную в реаль-
ном времени в видео менять артикуляцию у 
человека, в буквальном смысле манипулируя 
его речью и заставляя его произносить текст с 
иным смыслом [13].

Разработчики программ из обоих универ-
ситетов на демонстрационном видео заста-
вили ведущих политических лидеров США, 
в одном случае это был Дж. Буш, в другом 
Б. Обама, «говорить» вещи, которые они ни-
когда в реальности не произносили.

С момента появления в 2017 году техно-
логия моментально приобрела скандальный 

ореол. У экспертов она вызывает серьезные 
опасения, связанные с подрывом стабильно-
сти в обществе и его безопасностью, так как 
она активно используется в преступных це-
лях: для шантажа, дискредитации влиятель-
ных людей, кибербуллинга, политических ма-
нипуляций. Основная угроза общественному 
дискурсу от генеративных фейковых изобра-
жений и видео заключена в их способности 
манипулировать массовым сознанием за счет 
того, что ложное мимикрирует под истинное 
и замещает его собой.

Сегодня на рынке существуют различные 
программы на основе технологий ИИ, исполь-
зуемые как для изменения исходного образа 
(face swape, MyHeritage, Doublicat, DeepNudes, 
Reface, DeepFaceLab от компании Windows, 
российская FaceApp или китайская Zao), так 
и для создания визуальных симулякров (Bing 
Image Creator, Dall-e или BlueWillowAI)

Если в 2017 году опасение вызывали за-
полнившие сеть дипфейковые видео, то уже в 
2019 году опасения вызывала технология fake 
face, позволяющая создавать неотличимые 
по реалистичности образы несуществующих 
людей. Продуцируемые нейронными сетями 
генеративные образы создавались не на осно-
ве изменения отдельных элементов реально-
го изображения в исходном материале, а по 
принципу генерирования нового виртуаль-
ного образа на основе анализа предлагаемого 
материала.

Программы на основе применения ИИ 
направлены на продуцирование манипулятив-
ного поддельного визуального контента. ИИ 
замещает образ реальности высококачествен-
ным сгенерированном симулякром. Он ока-
зывается более убедительным, чем сама реаль-
ность и потому вызывает доверие. Строя свое 
мировосприятие на генеративном контенте, 
человек оказывается внутри матрицы. Генера-
тивный образ утрачивает претензию на объек-
тивность, что подрывает сами основы онтоло-
гической реальности изображения и видео.

GAN могут не только создавать визуаль-
ные образы, но и дорисовывать недостающие 
части изображения, компилировать образ из 
нескольких, разбирая на составные элементы 
и интегрируя их в новые образы, а также ге-
нерировать видео на основе уже имеющихся. 
Генеративное видео получается, когда часть 
процессов делегируется компьютерным тех-
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нологиям и сетевым платформам. В этом слу-
чае нейронные сети используют предостав-
ленный реальностью исходящий материал в 
виде информации. Работая с этим материалом 
и переосмысливая его, нейронные сети фор-
мируют сгенерированный образ, несуществу-
ющий в реальности, но с высокой степенью 
имитационности. Несмотря на перцептивный 
реализм, дипфейковые образы не обладают 
индексностью.

В ситуации с генерируемыми образами 
и участием в их продуцировании нейронных 
сетей человек, как творец, устраняется. Он за-
дает лишь изначальный алгоритм, нейронная 
сеть сама принимает решение и генерирует 
образ-симулякр.

Ян Гудфеллоу еще в ноябре 2017 года зая-
вил, что нейронная сеть обладает «воображе-
нием и самоанализом» и «генератор, работает 
настолько хорошо, что не полагается на отзы-
вы людей» [11]. Это дало повод говорить об 
ИИ как о «творческой программе».

В 2019 году на рынке появилась новая тех-
нология на основе ИИ GauGAN, позволяющая 
преобразовывать наброски и эскизы в фото-
реалистичные изображения [12]. В названии 
технологии преднамеренно заложена творче-
ская составляющая, сеть воспринимается как 
творящий объект, предлагающий не продукт 
машинного алгоритма, а художественный об-
раз сгенерированной реальности. Но и в этом 
случае инициатором создания образа оказыва-
ется человек, предлагающий начальный, почти 
пиктографический образ-рисунок, который 
инженеры Nvidia называют «картой сегмента-
ции». На его основе сеть генерирует изображе-
ние, предлагая образ виртуальной реальности 
в координатах объективного мира.

Программы на основе GAN показывают 
не очень большое разнообразие типов изо-
бражений при генерации. На их место при-
шли диффузионные модели, обладающие ста-
бильностью и вариативностью при генерации 
изображений. К числу таких программ, про-
дуцирующих генеративное изображение по 
текстовому запросу, относится Midjourney, 
Stable Diffusion и мультиязычная Kandinsky 
2.0. Они существуют в виде бота, генерирую-
щего изображение в соответствии с тексто-
вым запросом пользователя, а также способ-
ного совершенствовать, уточнять созданные 
ею образы. Результат генерации зависит не от 

исходных изображений, а от качества тексто-
вого задания (prompt engineering).

Различие генеративного образа от цифро-
вого, композитивного состоит в том, что при 
его производстве устраняется субъективное 
начало, то есть человеческий фактор. Образ, 
созданный сетью, является полностью машин-
ным. Для сети образцом выступает либо сама 
реальность, но воспринятая или зафиксиро-
ванная цифровым глазом, либо созданное ра-
нее изображение, то есть в любом случае си-
стема информации, а не оптическая иллюзия.

Генеративное реалистичное изображение, 
являясь подделкой, перцептивно восприни-
мается как подлинное. Перцептивная досто-
верность срабатывает как то, что упрощает 
восприятие сообщения. Упрощение является 
одной из ключевых манипулятивных техник. 
Массовое сознание активнее реагирует на 
понятную, легко воспринимаемую инфор-
мацию. Благодаря перцептивному реализму 
и тиражированию визуальных стереотипов 
генеративный образ оказывает манипуля-
тивное воздействие на зрителя, неспособного 
отличить подделку от оригинала. Манипули-
рование зрителем через генеративное изобра-
жение основано на принципах «подталкива-
ния» аудитории к нужному для манипулятора 
поведению. Потеря доверия к визуальным ме-
диа и образам ведет не только к «информаци-
онному апокалипсису», когда люди переста-
нут верить большей части мультимедийных 
материалов, которые они видят в различных 
источниках и каналах. Это порождает тоталь-
ное недоверие к реальности, так как ее образ 
и представление о ней формируется визуаль-
ными медиа. Авив Овадье называет данную 
ситуацию «апатией реальности», когда люди, 
окруженные потоком постоянной дезинфор-
мации, начинают сдаваться и перестают обра-
щать внимание на любую поступающую к ним 
информацию [14]. Другими словами, самая 
большая угроза заключается не в том, что лю-
дей обманут, используя генеративное изобра-
жения, а в том, что они начнут рассматривать 
все как обман, воспринимая даже подлинные 
образы и кадры как фальшивые.

Совершенно ясно, что современные визу-
альные медиа не могут существовать вне ма-
нипуляционных технологий, но, тем не менее, 
наше доверие к ним безальтернативно. Сегод-
ня попросту нет времени сравнивать аудио-
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визуальный отчет о событии с самим событи-
ем. Так что без доверия не обойтись, но оно 
постоянно подрывается. Чем совершеннее 
становится техника и технологии визуальных 
медиа, тем менее уверенным чувствует себя 
человек, сталкиваясь с ними, и тем меньше 
объективного знания остается у него о мире. 
Он незаметно для себя оказывается погру-
женным в виртуальную или альтернативную 
реальность, в смоделированный информа-
ционный пузырь. Поэтому наша культура 
сегодня поглощена проблемами разделения 
симуляции и аутентичности. Ей катастро-
фически не хватает достоверности, образов 
объективной реальности, инструментария и 
механизмов верификации. Отсюда и такой за-
прос общества на реалистичность и докумен-
тальную репрезентативность. Достоверность, 
неспособная реализоваться в традиционных 
для нее формах, в связи с утратой доверия к 
новым медиа как средствам репрезентации 
истинного знания, прорастает в иных видах.

В связи с тем, что новые медиа с их инс-
ценировочной мощью все глубже вторгают-
ся в действительность, стремятся подменить 
собой реальность, нарастает тоска по «дей-
ствительной» действительности, по истинной 
реальности. Но как ни парадоксально, и эту 
потребность удовлетворяют и старые, и но-
вые медиа. В этом состоит тайна реалити-шоу, 
шокументаций, вуайрестического телевиде-
ния и кинематографа. В культуре и искусстве 
усиливаются тенденции конвергентности и 
порождаются гибридные формы на основе до-
стоверной информации и репрезентирующих 
реальность образов. Это и документальная, 
мемуарная литература, нон-фикшен, докудра-
ма, произведения в жанре вербатим, веб-до-
кументари и документальная анимация.

В мире тотальной симуляции люди стано-
вятся одержимыми поиском реальности. Не 
случайно в эпоху новых медиа действитель-
ное, настоящее, подлинное стремятся искать 
на улице, за пределами профессиональных 
студий. В данном случае улица является сино-
нимом непрофессионального контента, соз-
данного любителями, не имеющими доступа 
к техникам манипулирования или владеющи-
ми ими, но не в промышленных масштабах. 
Но эта действительность действительности 
практически всегда оказывается результатом 
мистификации.

Примечания:
1	 Н. Сосна предлагает использовать не тех-

нический образ, а техногенный [5]. Но 
таковым может быть не только образ, соз-
данный с использованием аппаратной со-
ставляющей, но и возникающий в резуль-
тате применения какой-либо технологии. 
В данном случае термин «техногенный 
образ» может пониматься в более широ-
ком понимании, включающем образы, 
созданные при помощи цифровых техно-
логий.

2 	 В. Флюссер полагает, что технические 
образы являются непрямыми произво-
дными научного текста [6]. Рукотворные 
образы он определяет как традиционные, 
что, на наш взгляд, не совсем точно, по-
тому что со временем и цифровые обра-
зы можно будет назвать традиционными, 
когда это станет устоявшейся практикой. 
Тогда как технические образы следуют за 
текстами.

3 	 В названии технологии есть отсылка к 
имени французского художника экспрес-
сиониста Поля Гогена (Gau).
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Rezumat
Academicianul Iakov Prinţ (1891-1966) –  

fondatorul şcolii entomologice moldoveneşti

Articolul este dedicat savantului remarcabil în domeniul entomologiei şi protecţiei plantelor Iakov Prinţ, 
care a adus o contribuţie semnificativă la cercetarea biologiei şi ecologiei filoxerei şi la elaborarea sistemelor de 
protecţie integrată la viţa de vie. Profesorul I. Prinţ a activat în diverse instituţii ştiinţifice din fosta Uniune So-
vietică (Azerbaidjan, Georgia, Federaţia Rusă, Moldova). În cadrul Laboratorului de zoologie a nevertebratelor 
(1957-1966) au fost efectuate studii bioecologice şi sistematice, a fost realizată evidenţa şi estimarea insectelor. În 
1961, I. Prinţ a fost ales în primul efectiv de membri titulari ai Academiei de Ştiinţe a RSSM, fiind înalt apreciat 
de comunitatea ştiinţifică internaţională şi naţională. Contribuţii semnificative în cercetarea entomofaunei au fost 
realizate de discipolii academicianului B. Vereşceaghin, P. Kiskin, S. Plugaru, I. Plugaru.
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Summary
Academician Iakov Prinţ (1891-1966) –  

founder of the Moldovan entomological school

The article is dedicated to the outstanding scientist in the field of entomology and plant protection Ia. Prinţ, 
who made a significant contribution to the research of the biology and ecology of phylloxera and to the develo-
pment of integrated vine protection systems. Professor Ia. Prinţ worked in various scientific institutions in the 
former Soviet Union (Azerbaijan, Georgia, Russian Federation, Moldova). Bioecological and systematic studies, 
as well as the registration and estimation of insects were carried out in the Laboratory of Invertebrate Zoology 
(1957-1966). In 1961, Ia. Prinţ was elected in the first group of full-time members of the Academy of Sciences of 
MSSR, being highly appreciated by the international and national scientific community. Significant contributions 
in entomofauna research were made by the Academician’s disciples B. Vereshcheagin, P. Kiskin, S. Plugaru, I. 
Plugaru.

Keywords: Iakov Prinţ, entomology, phylloxera, plant protection, Institute of Zoology, Academy of Sciences 
of the MSSR, scientific school.

Problemele actuale de securitate ecologică, 
managementul raţional al naturii, controlul dău-
nătorilor în cultivarea plantelor obligă cercetăto-
rii contemporani să aprecieze din nou rezultatele 
şi materialele acumulate în procesul dezvoltării 
ştiinţelor biologice şi agricole. În acest sens, is-
toria direcţilor ştiinţifice poate fi apreciată şi din 
perspectiva activităţii savanţilor remarcabili în 
calitatea lor de conducători ai şcolilor ştiinţifice, 
prin dezvoltarea conceptelor concurente, prin po-
lemici dintre aceste şcoli. „Tradiţional, denumirea 
Şcoală ştiinţifică se aplică unei comunităţi ştiinţi-
fice delimitate spaţial, al cărei membri prezintă un 
set de trăsături în ceea ce priveşte gândirea ştiin-

ţifică şi metodele utilizate. Dar pentru ca o Şcoa-
lă să apară este nevoie de o masă critică de idei, 
intrate în coliziune şi reciprocă acomodare” [5].

În 1904 a fost înfiinţată „Societatea Natura-
liştilor şi Amatorilor de Ştiinţe Naturale din Ba-
sarabia” [23, pp. 3-4]. Membrii societăţii au fost 
persoane din diferite domenii, iar printre ei şi E. 
E. Miller, medic de profil, autor al mai multor lu-
crări coleopterologice şi lepidopterologice. În co-
laborare cu N. N. Zubovski, entomologul societă-
ţii, au publicat în Analele Societăţii (1904-1917) 
liste cu specii de coleoptere şi fluturi din mai mul-
te familii. După schimbarea regimului politic în 
Basarabia în 1918, cercetarea entomofaunistică a 
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continuat, inclusiv a colecţionarilor E. Miller şi N. 
Zubovski. Rezultatele obţinute au fost publicate în 
Buletinul Muzeului Naţional de Istorie Naturală 
(1926-1938), în colaborare cu A. Ruscinski [3; 4, 
p. 288; 8]. Lucrările prezintă şi astăzi un interes 
deosebit pentru cercetătorii preocupaţi de studi-
erea entomofaunei Republicii Moldova, de sis-
tematizarea şi descrierea colecţiilor care sunt în 
gestiunea Institutului de Zoologie al AŞM, a Uni-
versităţii Agrare de Stat din Moldova şi a Muzeu-
lui Naţional de Etnografie şi Istorie Naturală [22, 
p. 19].

La începutul secolului XX s-a acordat com-
parativ mai multă atenţie studiului insectelor care 
provocau daune considerabile plantelor cultivate. 
În anul 1910 a fost luată decizia de a organiza Sta-
ţiunea Bioentomologică din Chişinău. Isaak Kras-
silşcik se încadrează activ în activitatea de creare 
a acestei staţii şi după deschiderea ei a fost numit 
şef al instituţiei. Într-un timp scurt, Staţiunea Bio-
entomologică din Chişinău se situează în fruntea 
instituţiilor de combatere a vătămătorilor cultu-
rilor agricole, organizează diverse experimente, 
editează broşuri de popularizare a metodelor de 
luptă cu insectele dăunătoare. În fiecare an se edi-
tează raportul de activitate a staţiei care conţine 
informaţii ştiinţifice şi practice actuale şi până în 
zilele noastre [6, p. 76; 35]. Sunt bine cunoscute 
cercetările entomologice efectuate de către I. M. 
Vidgalm, I. N. Vitcovski, A. I. Poghibco, E. L. Re-
kalo, B. V. Vereşceaghin ş.a. În baza materialului 
biologic colectat, ei au determinat răspândirea şi 
particularităţile biologice ale diferitor insecte dă-
unătoare [24, p. 31; 27, 28]. Pentru efectuarea cer-
cetărilor aprofundate ale filoxerei viţei de vie în 
republica, în 1946 a fost invitat doctor (habilitat), 
profesor Iakov I. Prinţ.

Iakov Prinţ s-a născut la 28 septembrie 1891 
în satul Ciucea, regiunea Crimeea, Rusia ţaristă. 
A absolvit Universitatea din Moscova, Facultatea 
de Fizică şi Matematică, Secţia de Ştiinţe Naturale 
(1911-1917). A început activitatea (1917) în func-
ţia de asistent la Biroul (Cabinetul) de entomolo-
gie al Grădinii Botanice din Tbilisi, Georgia. În 
1919-1923 a activat în calitate de profesor la Şcoa-
la Medie de Cultură Generală din Helenendorf, 
Azerbaidjan, unde a fondat şi a condus Biroul de 
entomologie al cooperaţiei agricole „Konkordia”, 
cu scopul de a oferi suport viticultorilor în lupta 
cu dăunătorii şi bolile (1921-1930) [10; 15; 26, p. 
3]. În anii ’20 ai secolului trecut, Ia. Prinţ studi-
ază eficacitatea metodelor de combatere a manei 

şi a filoxerei viţei de vie, alţi dăunători ai livezi-
lor, bumbacului. Metoda profilactică de bază în 
apariţia mildiului (mana, provocată de ciuperca 
Plasmopara viticola) este tratarea butucilor vi-
ţei de vie înaintea momentului infecţiei posibile. 
Cercetătorii K. Müller în Germania şi I. Prinţ în 
URSS au propus metoda raţională de tratare pro-
filactică a plantaţiilor viticole, bazată pe calcularea 
duratei perioadei de incubaţie în dependenţă de 
condiţiile meteorologice, evaluate pentru terenul 
concret unde este amplasată plantaţia. Durata pe-
rioadei de incubaţie se determină după curba lui 
K. Müller, întocmită pe baza datelor medii multi-
anuale ale indicilor meteorologici. I. Prinţ a apre-
ciat înalt rezultatele obţinute de K. Müller [21, pp. 
119-120; 26, pp. 3-4].

În anii ’30-40 I. Prinţ îşi desfăşoară activi-
tatea în domeniul protecţiei plantelor în diverse 
instituţii de cercetări ştiinţifice din fosta Uniune 
Sovietică. Între 1930 şi 1934 a fost şef al Secţiei 
de Protecţie a Plantelor a Institutului Unional de 
Viticultură şi Vinificaţie din Tbilisi. Tot aici îşi 
începe activitatea ştiinţifico-didactică la Institu-
tul Subtropical, Catedra Protecţia Plantelor, unde 
a devenit conferenţiar universitar (docent). Pe 
timpul aflării sale în Caucaz, I. Prinţ a făcut cu-
noştinţă cu geneticianul N. I. Vavilov, a colaborat 
cu pedologul S. A. Zaharov, cu botanistul, colegul 
său de facultate P. A. Baranov, cu entomologii G. 
F. Rekk şi V. N. Recaci, cu specialistul în agricul-
tură N. F. Dereviţchi [26, p. 4; 48].

În anul 1934 savantul a fost invitat pentru 
a conduce Laboratorul Ecologic al Institutului 
Unional de Cercetări Ştiinţifice pentru Protecţia 
Plantelor din Leningrad (azi Sankt Petersburg). 
Concomitent a fost şeful Catedrei de Entomologie 
şi Fitopatologie a Institutului de Zoologie şi Fito-
patologie Aplicativă din Leningrad (1934-1944). 
La Universitatea de Stat din Leningrad a predat 
cursul „Dăunătorii horticulturii” [26, p. 4; 30, p. 
232]. Teza de doctor (habilitat) în ştiinţe biolo-
gice „Экологические системы мероприятий 
по защите виноградной лозы от вредителей и 
болезней” (Ekologicheskie sistemy meropriiatii 
po zashchite vinogradnoi lozy ot vreditelei i bo-
leznei) a fost susţinută în 1936 [51]. Prin Hotă-
rârea din 4 martie 1936 a Comisiei de Calificare 
a Academiei Unionale de Ştiinţe Agricole „V.I. 
Lenin” (ВАСХНИЛ), lui I. Prinţ i-a fost atribuit 
gradul ştiinţific de doctor (habilitat) în biologie, 
iar la 17 iunie 1937 Comisia Superioară de Atesta-
re a URSS i-a aprobat titlul de profesor universitar 
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în domeniul entomologiei [25, p. 382]. Rezultate-
le ştiinţifice ale cercetărilor efectuate timp de 15 
ani au fost publicate în monografia „Вредители 
и болезни винограда” (Vrediteli i bolezni vino-
grada) (1937). Au fost studiate biologia şi ecologia 
celor mai importante organisme dăunătoare şi bo-
lile viţei de vie: filoxera, eudemisul sau molia viţei, 
cărăbuşul marmorat, cărăbuşul de mai, forfecarul, 
acarioza viţei, făinare, mana, esca sau apoplexia 
viţei de vie, antracnoza, putregaiul cenuşiu, pu-
tregaiul negru, putregaiul alb al rădăcinilor, boa-
la petelor roşii (rujeola), cancere, necrose. Textul 
este însoţit de imagini cu organismele dăunătoare 
şi simptome ale atacului produs de acestea la viţa 
de vie. Gestionarea cu succes a organismelor dă-
unătoare se asigură prin aplicarea măsurilor cu-
rative: metode biologice, agrotehnice, mecanice, 
fizice şi chimice [41]. În 1944-1946 a fost şeful Ca-
tedrei de protecţie a plantelor a Institutului Agri-
col din Barnaul, ţinutul Altai, unde a fost evacuat 
Institutul din Leningrad.

Din 1946 Iakov Prinţ activează în Moldova, 
unde a devenit şeful Laboratorului pentru imuni-
tate al Staţiunii Moldoveneşti de Protecţie a Plan-
telor a Institutului Unional de Cercetări Ştiinţifice 
pentru Protecţia Plantelor. Totodată a fost angajat 
prin cumul în calitate de profesor universitar la 
Institutul Agricol din Chişinău (1947), devenind 
(1949-1950) şeful Catedrei de protecţie a plantelor 
a Facultăţii de Agronomie. Pe parcurs, a fost con-
firmat în calitate de conducător ştiinţific, activând 
prin cumul până în 1960 şi pe bază de contract în 
continuare la acest Institut [25, p. 384]. Savantul a 
dedicat studiului filoxerei mai mult timp decât în 
Transcaucazia.

Perioada de dezvoltare a viticulturii de până 
la apariţia filoxerei pe continentul european (finele 
secolului al XIX-lea) este marcată de crearea va-
rietăţilor de viţă de vie cultivate pe rădăcini pro-
prii. Prezenţa filoxerei în Basarabia s-a înregistrat 
în anul 1886, iar către anul 1915 toate plantaţiile 
de viţă de vie au fost atacate de dăunător. Viile pe 
rădăcini proprii au fost defrişate [1, p. 77]. În anii 
1883-1886, Comitetul Filoxeric din Odesa a înfi-
inţat Comisia filoxerică din Basarabia sub preşe-
dinţia lui A. I. Poghibko, iar membrii au fost E. L. 
Rekalo şi I. M. Krassilşcik. Investigaţiile comune, 
apoi în particular, pentru combaterea insectei dău-
nătoare viţei de vie l-au înscris în rândul savanţilor 
renumiţi din Europa [18, p. 129]. Isaak Krassilşcik, 
fiind în căutarea unor posibilităţi de protejare a 
viilor, a realizat numeroase experimente de dezin-

fecţie a plantelor cu gaze de clorură de hidrogen, 
găsind, în cele din urmă, modalităţile de distruge-
re a filoxerei prin metoda de fumegare [19, p. 73; 
34]. Refacerea şi revitalizarea viticulturii europene 
s-a efectuat, în principal, în baza tehnologiilor de 
obţinere a hibrizilor direct producători şi prin al-
toirea soiurilor tradiţionale europene pe portaltoi 
de origine americană. Pentru cultivarea soiurilor 
de viţă de vie productive a fost necesară aplicarea 
metodei de altoire, care are şi unele neajunsuri, şi 
anume: la producerea materialului săditor altoit 
sunt necesare resurse umane şi financiare consi-
derabile, plantaţii-mamă de altoi şi portaltoi, utilaj 
tehnologic performant etc. [2, pp. 36, 40].

În 1947, Ministerul agriculturii al RSSM a 
organizat o expediţie pentru cercetarea viţei de 
vie pe rădăcini proprii filoxero-rezistente şi va-
rietăţilor de sol şi terenurilor bune pentru soiuri 
europene pe rădăcini proprii. În expediţie au par-
ticipat: Staţiunea Moldovenească de Protecţie a 
Plantelor a Institutului Unional de Cercetări Şti-
inţifice pentru Protecţia Plantelor (I. I. Prinţ, B. P. 
Jemăneanu, V. M. Kozlov, P. X. Kiskin), Filiala din 
Chişinău a Institutului Unional al Viei şi Vinului 
„Magaraci” (P. V. Ivanov), Staţiunea experimen-
tală de Pomicultură şi Viticultură (A. I. Mihailov, 
L. I. Biblina), Filiala Moldovenească a Academiei 
de Ştiinţe a URSS (M. I. Nikitiuk), Institutul Agri-
col din Chişinău (I. I. Lavlinski). În 1947 au lucrat 
trei echipe (un specialist în pedologie, un specia-
list viticultor-filoxerist, tehnicieni şi lucrători), în 
1948 – o echipă şi în 1949 – două echipe. Au fost 
stabilite sectoarele cu soluri nisipoase şi nisipo-lu-
toase din Moldova, bune pentru plantarea viilor 
pe rădăcini proprii, care nu cer fumegare [11, pp. 
37, 106]. La şedinţa unională (Odesa, decembrie 
1947) privitor la cultura viţei de vie pe rădăcini 
proprii în raioanele culturii altoite, s-a decis să 
se recomande pentru plantarea trei soiuri: Ca-
bernet Sauvignon, Rară Neagră, Rcaţiteli ca soiuri 
recunoscute de calitate superioară şi cu rezistenţă 
sporită la filoxeră [14, pp. 15-16]. Pe baza mate-
rialelor expediţiei, a experienţelor cu fumegarea 
solului în Transcaucazia, precum şi în sovhozul 
Grătieşti din Moldova (1946-1948), guvernul a 
decis plantarea viţei de vie pe rădăcini proprii în 
republică, luând în considerare tipul de sol, rezis-
tenţa soiurilor şi protecţia chimică împotriva filo-
xerei [26, pp. 5-6].

În 1950, a fost înfiinţat Institutul de Pomi-
cultură, Viticultură şi Vinificaţie al Filialei Mol-
doveneşti a Academiei de Ştiinţe a URSS, iniţiat 
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de I. Prinţ, şef al Secţiei de Protecţie a Plantelor 
(1950-1956). În raportul la Prima Sesiune Ştiinţi-
fică a Bazei Moldoveneşti de Cercetări Ştiinţifice 
a Academiei de Ştiinţe a URSS savantul a contu-
rat principalele recomandări: diferenţele de sol în 
care filoxera se dezvoltă diferit şi rezistenţa soiu-
rilor – doi factori care au creat posibilitatea de a 
ridica problema în Moldova despre necesitatea 
trecerii pe scară largă la cultura pe rădăcini pro-
prii, chiar înainte de dezvoltarea soiurilor noi [9, 
pp. 625-629; 45, p. 109].

Acordând atenţie dezvoltării domeniilor per-
spective, Prezidiul Academiei de Ştiinţe a URSS a 
examinat la 12 octombrie 1951 tema „Cu privire 
la activitatea Filialei Moldoveneşti a Academiei 
de Ştiinţe a URSS privind aplicarea metodelor de 
combatere a filoxerei”. În rezoluţia adoptată a fost 
remarcată marea importanţa ştiinţifică şi practică 
a activităţii savanţilor din RSSM sub conducerea 
doctotorului (habilitat) I. I. Prinţ. Pentru dezvol-
tarea cu succes a noilor metode de combatere a 
filoxerei şi implementarea lor activă în practică, 
Prezidiul şi-a exprimat recunoştinţa profesorilor 
I. I. Prinţ, B. P. Jemăneanu, P. H. Kiskin [37, p. 79]. 
Aceasta a fost recunoaşterea oficială a nivelului 
înalt de cercetări ştiinţifice în direcţia respectivă 
[58, p. 77]. Studiile privind biologia şi ecologia 
filoxerei, rezistenţa la filoxeră a viţei de vie prin 
metode anatomice, histochimice şi biochimice, 
plantări experimentale, precum şi studiul meto-
delor chimice de combatere a filoxerei au arătat 
că este mai rentabil din punct de vedere economic 
să se planteze soiuri europene pe rădăcini proprii 
de înaltă calitate cu fumigaţie ieftină a solului [49, 
pp. 9-10].

În toţi aceşti ani, în lumea ştiinţifică au existat 
mai multe discuţii cu privire la viţa de vie pe ră-
dăcini proprii şi a filoxerei, decât în orice altă pro-
blemă a agriculturii. Profesorul I. Prinţ era ferm 
în convingerile sale ştiinţifice şi a participat în dis-
cuţii aprinse în problemele discutabile. Savantul 
susţinea creşterea soiurilor rezistente pe rădăcini 
proprii şi protecţie chimică, utilizând soiurile eu-
ropene, N. Moghilianski, M. Magher, V. Taliţchi 
propuneau aplicarea metodei de altoire a soiurilor 
de viţă de vie pe portaltoiuri rezistente la filoxeră 
[36, pp. 21-25; 40, pp. 18-21; 46, pp. 35-39; 47, pp. 
623-625].

În 1957 a fost organizat Institutul de Biologie 
în cadrul Filialei Moldoveneşti a AŞ a URSS. După 
crearea Academiei de Ştiinţe a RSSM (1961), In-
stitutul de Biologie a fost divizat în Institutul de 

Zoologie, Institutul de Fiziologie şi Biochimie a 
Plantelor şi Secţia de Genetică a Plantelor. Profe-
sorul I. Prinţ a fost numit şeful Laboratorului de 
zoologie a nevertebratelor (1957-1966) în cadrul 
Institutului de Biologie (din 1957) şi Institutului 
de Zoologie (din 1961). În urma cercetărilor efec-
tuate sub conducerea sa, au fost propuse metode 
originale de combatere a filoxerei prin fumega-
rea solului cu dicloretan, hexaclorbutadienă şi 
alte substanţe (I. Prinţ, I. F. Slonovski, B. P. Jemă-
neanu, V. M. Kozlov, P. H. Kiskin) [16, pp. 19-24; 
55, pp. 246-248; 56, pp. 31-35]. Metoda a fost re-
conuscută şi în alte ţări ca „metoda Prinţului” [57, 
p. 81]. Au fost continuate şi lucrările de selecţie 
(I. Prinţ, P. Kiskin). Dintre speciile genului Vitis 
L., cea mai înaltă rezistenţă la temperaturi joase 
o posedă specia V. amurensis. Astfel, a fost creat 
sortul Rară-Neagră de Amur, rezistent la mucegai, 
îngheţuri, filoxera, acarieni [53, pp. 82-96; 54, pp. 
75-86].

De la sfârşitul anilor 1950, cercetările în do-
meniul fitohelmintologiei au fost realizate cu suc-
ces în republică. Primele lucrări în această direcţie 
au fost efectuate sub îndrumarea lui I. Prinţ. Într-o 
perioadă scurtă de timp, în urma studiilor ecolo-
gice şi faunistice în rizosferă şi organele vegetative 
ale plantelor cultivate şi sălbatice din Moldova, au 
fost identificate peste 350 de specii de fitonema-
tode [29, p. 205]. La iniţiativa lui I. Prinţ, la Insti-
tutul de Zoologie au fost începute cercetările ne-
matodologice, acarologice privind sericicultura, 
vectorii bolilor viţei de vie, rasele de filoxeră etc. 
Savantul a apreciat pozitiv şi a acordat sprijin în 
dezvoltarea principiului politomiei la crearea sis-
temelor de prospecţiune în biologie, care începuse 
să fie o temă de cercetare a discipolilor săi [32; 33, 
pp. 282-292]. Pentru merite importante în activi-
tatea ştiinţifică, în 1961 Iakov Prinţ a fost ales în 
primul efectiv de membri titulari ai Academiei de 
Ştiinţe a RSS Moldoveneşti, fiind astfel unul din 
fondatorii instituţiei academice [25, pp. 385, 389].

În cadrul Laboratorului de zoologie a never-
tebratelor au fost efectuate cercetări privind siste-
matica insectelor, evidenţa şi estimarea insectelor 
cu statut de dăunătoare ale plantelor agricole şi 
forestiere, studii bioecologice ale speciilor indi-
viduale. Contribuţii semnificative în cercetarea 
entomofaunei au fost realizate de discipoli profe-
sorului şi savantului: B. Vereşceaghin, P. Kiskin, S. 
Plugaru, I. Plugaru, fiind înalt apreciate de comu-
nitatea ştiinţifică internaţională şi naţională [20, 
pp. 132-133].
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Boris Vereşceaghin (1924-2016) a fost in-
vitat în Moldova de către profesorul I. Prinţ, în 
anul 1951, pentru a suplini funcţia de cercetător 
ştiinţific la Staţiunea de Protecţie a Plantelor a In-
stitutuui Unional de Cercetări Ştiinţifice pentru 
Protecţia Plantelor. În cadrul acestei Staţiuni el a 
activat până în anul 1957, când a trecut prin con-
curs la Institutul de Biologie, apoi la Institutul de 
Zoologie (1961). B. Vereşceaghin a descris o spe-
cie nouă de insecte: Eurytoma padi Vereshchagin, 
1953. Pentru prima dată, pe teritoriul fostei Uni-
uni Sovietice, şi în special în Republica Moldova, 
în anul 1954, el a evidenţiat dăunătorul de origi-
ne nord-americană Stictocephala bubalus (Fabri-
cius, 1794) [17, p. 48]. La Institutul de Zoologie, 
B. Vereşceaghin a fost implicat în studiul afidelor 
(un grup de insecte dificil din punct de vedere 
taxonomic), a devenit un lider recunoscut prin-
tre cercetătorii sovietici în sistematica afidelor şi 
identificarea caracteristicilor biologice ale specii-
lor lor, a creat mai multe chei politomice pentru a 
identifica diferite grupuri de insecte. El a identifi-
cat 350 de specii de afide, dintre care aproximativ 
70% sunt noi pentru fauna Moldovei, iar 8 specii 
erau noi pentru fauna URSS [59, p. 178].

Doctorul habilitat P. H. Kiskin (1923–1990) 
a absolvit Institutul Agricol din Chişinău (1949), 
cercetător ştiinţific inferior la Institutul de Pomi-
cultură, Viticultură şi Vinificaţie al Filialei Moldo-
veneşti a Academiei de Ştiinţe a URSS, cercetător 
ştiinţific la Institutul de Zoologie al Academiei de 
Ştiinţe a RSSM. A fost autorul unei noi metode 
bazate pe principiul politomiei de identificare şi 
descriere a soiurilor, dăunătorilor şi bolilor viţei 
de vie. P. H. Kiskin a propus o metodă de diagnos-
ticare a rezistenţei la filoxeră a soiurilor viţei de 
vie conform datelor anatomice şi histologice ale 
rădăcinilor, a elaborat metode statistice şi de fişe 
perforate în vederea diagnosticării insectelor [31; 
38, p. 71].

S. Gh. Plugaru (1924-1981), student al Insti-
tutului Pedagogic din Chişinău, a fost deportat 
împreună cu familia, în Siberia. În 1952 a absol-
vit Facultatea de pedobiologie a Universităţii „A. 
A. Jdanov” din oraşul Irkutsk (Federaţia Rusă). 
Laborant superior, cercetător ştiinţific inferior la 
Institutul de Biologie, în cadrul Filialei Moldove-
neşti a AŞ a URSS, cercetător ştiinţific superior în 
Laboratorul de zoologie a nevertebratelor, Institu-
tul de Zoologie al AŞ a RSSM. În republică a fost 
încadrat în investigarea următoarelor specii, con-
form cercetărilor pe tema complexă – „Stabilirea 

motivelor de uscare a stejarului din plantaţiile fo-
restiere din RSS Moldovenească şi elaborarea mă-
surilor pentru lichidarea acestora”: molia stejaru-
lui, omida procesionară, entomofauna stejarului 
din Moldova, parazitoizii dăunătorilor stejarului, 
cinipidele galigene ale stejarului, gândacul frun-
zelor de stejar etc. [19, pp. 554-555].

I. Gh. Plugaru (1927-1997), student al Insti-
tutului Pedagogic din Chişinău, a fost deportat 
împreună cu familia, în Siberia. În 1952, a absolvit 
Facultatea de pedobiologie a Universităţii „A. A. 
Jdanov” din oraşul Irkutsk (Federaţia Rusă). Cer-
cetător ştiinţific inferior (1957) la Institutul de Bi-
ologie, cercetător, şeful Laboratorului de zoologie 
a nevertebratelor la Institutul de Zoologie al AŞ a 
RSSM din 16 septembrie 1966, după decesul lui 
I. I. Prinţ. În republica a cercetat în exclusivitate 
viermele-de-mătase şi planta-gazdă a lui, dudul 
[19, pp. 556-557].

Academicianul Iakov Prinţ a adus înalte con-
tribuţii la dezvoltarea entomologiei naţionale, a 
pregătit specialişti de înaltă calificare. În anii ’60 au 
fost editate şi reeditate cele mai valoroase lucrări, 
revizuite şi adăugate: Cultura viţei de vie europe-
ne pe rădăcini proprii (1951, 1960, text în grafie 
chirilică), Cultura viţei de vie nealtoite în Moldo-
va (1960, text în grafie chirilică), Вредители и 
болезни виноградной лозы (Vrediteli i bolez-
ni vinogradnoy lozy) (1937, 1962), Культура 
европейского корнесобственного винограда 
в Молдавии (Kultura evropeiskogo kornesob-
stvennogo vinograda v Moldavii) (1951, 1960), 
Филлоксера и корнесобственная культура 
европейских сортов винограда в Молдавии 
(Filloksera i kornesobstvennaia kultura evro-
peiskikh sortov vinograda v Moldavii) (1962), 
Виноградная филлоксера и меры борьбы с 
ней (Vinogradnaia filloksera i mery borby s nei) 
(1965) [12; 13; 39; 42; 44; 50]. A publicat peste 
170 de lucrări ştiinţifice, inclusiv 14 monografii şi 
manuale. Relevanţa inovaţională a cercetărilor re-
alizate este confirmată prin 3 brevete de invenţie. 
Sub conducerea lui Iakov Prinţ au fost susţinute 
25 de teze de doctor şi 4 teze de doctor habilitat. A 
fost preşedinte al Secţiei Moldoveneşti a Societăţii 
Unionale de Entomologie [7, pp. 122-123].
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vo sovetskogo moldavskogo uchenogo-ento-
mologa Borisa Viktorovicha Vereshchagina. 
In: Probleme actuale ale istoriei ştiinţei. Ed. 
şi red. şt.: Constantin Manolache. Chişinău: 
Bibl. şt. (Inst.) „Andrey Lupan”, 2017, pp. 
166-201.
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Violeta Tipa. Constantin Bălan: ipostazele artisticului. 
Chişinău: S. n., 2023 (Notograf Prim). – 247 p. : il. color.  

ISBN 978-9975-84-187-0

Monografia Constantin Bălan: ipostazele ar-
tisticului analizează calea de devenire a artistu-
lui C. Bălan, elucidând activitatea sa polivalentă, 
întrezărind concomitent în destinul acestuia un 
prototip de erou al unui roman, parcurgând ane-
voioasa sa cale de devenire de la fiul de ţăran ba-
sarabean până la artist plastic şi regizor.

Autoarea Violeta Tipa, exeget cunoscut în 
domeniul artei cinematografice de animaţie, îşi 
propune să creeze portretul artistului plastic Con-
stantin Bălan, găsindu-i locul şi rolul lui în patri-
moniul artistic al Republicii Moldova: Maestru în 
Artă, cu o activitate pe cât de diversă, pe atât de 
semnificativă: scenografie la nouă spectacole, la 
cinci filme de ficţiune, regizor la paisprezece filme 
de animaţie şi şapte cărţi ilustrate, multe serii de 
ilustraţii în reviste, prodigioasă activitate pedago-
gică.

Monografia debutează cu capitolul despre 
formarea artistului plastic începând cu primii paşi 
de cunoaştere a lumii şi terminând cu „universi-
tăţile” lui Constantin Bălan, studiile sale. În mo-
nografie regăsim ecourile copilăriei protagonistu-
lui, perioadă mai puţin exploatată de cercetători, 

dar care nu doar descrie copilăria într-o perioadă 
dificilă, ce a coincis cu războiul, cu foametea din 
1946-47, dar formarea individualităţii copilului, 
care a avut de trăit acestea, precum şi peregrină-
rile familiei din satul de baştină la Lvov, apoi la 
Donbas (Krasnodon), un refugiu spre supravieţu-
ire. Viitorul artist a reuşit să înfrunte vicisitudinile 
vieţii, în primul rând, cele legate de limbă: a fost 
nevoit să înveţe ucraineana, în care a studiat în 
clasele primare, apoi rusa, limba română era vor-
bită doar în casă… Din puţinele amintiri aflăm 
influenţa puternică a mamei sale asupra formării 
spirituale a lui Constantin, căci mama a fost cea 
care i-a transmis din bogăţia folclorului, formân-
du-i pentru întreaga viaţă dragostea de plaiul 
moldovenesc, de limba română, de tradiţii, de tot 
ce ţine de spiritualitatea naţională.

Altă etapă semnificativă în formarea intelec-
tuală şi profesională a lui C. Bălan au fost studiile 
la VGIK (Institutul Unional de Cinematografie de 
la Moscova), specialitatea Grafica. La început va 
studia în atelierul profesorului Mihail Bogdanov, 
cunoscut pictor-scenograf de film, apoi va trece 
în atelierul de animaţie al lui Anatoli Sazonov, ob-
ţinând cunoştinţe şi în cea de a doua specialitate.

Următoarele trei capitole ne deschid uşile spre 
creaţia artistului plastic: mai întâi pictor-scenograf 
la „Moldova-film”, aportul său la filmele Singur 
în faţa dragostei (regie Gheorghe Vogă), povestea 
cinematografică în două episoade Făt-Frumos şi 
drama La porţile satanei, ambele în regia lui Vlad 
Ioviţă, de care l-au apropiat nu doar relaţiile de 
creaţie, dar şi pasiunile comune pentru artă, cul-
tură, istorie. Deşi filmele n-au atins nivelul scon-
tat, autoarea pune în valoare anume munca pic-
torului-scenograf la aceste pelicule, în care au fost 
construite decoraţii în stilul tradiţiilor naţionale, 
conturând un peisaj autentic. Autoarea comentea-
ză momente din timpul filmărilor, discuţiile dintre 
regizor şi pictor, aprecierile presei timpului.

Alte două pelicule – filmul în două episoade 
Agentul de contraspionaj şi scurtmetrajul Când vei 
veni a doua oară, ambele în regia lui Vasile Bres-
canu, demonstrează abilităţile pictorului de a lu-
cra cu diferiţi regizori şi în diverse genuri.

Nu mai puţin semnificativ a fost şi refugiul 
lui C. Bălan în teatru: mai întâi la Teatrul de Ope-
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ră şi Balet, unde a realizat scenografia şi costume-
le la opera Aleco (regie E. Platon), apoi la Teatrul 
Muzical-Dramatic „Vasile Alecsandri” din Bălţi a 
fost angajat în calitate de pictor-şef. Depunând o 
muncă asiduă de documentare, scoate în prim-
plan scenografia la piesele montate în baza dra-
maturgiei naţionale, precum Şi sub cerul acela… 
de Aureliu Busuioc, Tragedia din Tatarbunar de 
Mihail Ris şi Pricop Kravţov, Cel mai bun om de 
Gheorghe Malarciuc, Piatra din casă şi Arvinte şi 
Pepelea de Vasile Alecsandri, iar din dramatur-
gia universală – Adie, vântule, adie de Ian Rainis, 
Oficiul bunelor servicii „Greieraşul” de Tadeusz 
Kozusznik, Patru picături de Viktor Rozov. Deşi 
presa timpului a fost mereu modestă în analiza 
decorurilor, în aprecierea creaţiei pictorilor-sce-
nografi, totuşi schiţele pentru decor şi costume 
prezentate în lucrare vorbesc de la sine, comple-
tând insuficienţa analizelor.

Constantin Bălan în viziunea autoarei rămâ-
ne în istoria cinematografiei naţionale ca regizor 
de filme de animaţie şi, în mod special, creatorul 
serialului de filme despre Guguţă, personajul în-
drăgit din opera lui Spiridon Vangheli. Autoarea 
analizează cu lux de amănunte peliculele în care 
protagonistul este Guguţă, punând accentul pe câ-
teva aspecte caracteristice acestor filme: legătura 

cu realitatea unei perioade concrete din istoria ţă-
rii noastre şi ancorarea în spiritualitatea naţională 
alimentată la izvoarele mito-folclorice, precum şi 
construirea anturajului din perspectiva elemente-
lor naţionale (satul tradiţional, casa, tradiţiile po-
pulare etc.), scoţând în evidenţă şi semnificaţiile 
elementelor- simboluri, precum covorul naţional, 
cel al uşii/porţii (cu trimiteri la cartea lui George 
Banu: Uşa, o geografie intimă). Aceste subcapitole 
demonstrează capacitatea autoarei de a descoperi 
în imaginile desenate simboluri şi semnificaţii şi a 
le analiza sub aspect hermeneutic.

Impresionează designul cărţii (realizat de în-
suşi C. Bălan), bine găsit, realizarea tipografică, cu 
o mulţime de imagini alb/negru şi color, ce argu-
mentează discursul scriptic, precum şi aparatul 
bibliografic al lucrării referitor la activitatea pro-
tagonistului. La fel, lucrarea conţine filmografia şi 
spectacologia artistului şi indexul de nume.

Monografia Constantin Bălan: ipostazele ar-
tisticului este unica lucrare dedicată unui artist 
plastic din domeniul artei cinematografice şi tea-
trale, unui regizor de filme de animaţie din repu-
blică, care, sperăm, va provoca apariţia altor lu-
crări din acest domeniu.

Elfrida COROLIOVA
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Эльфрида КОРОЛЕВА. Театр раскрывающий духовные 
миры. Chişinău: Epigraf, 2023. – 296 p.: foto color.  

ISBN 978-9975-60-520-5.

Monografia cercetătoarei Elfrida Corolio-
va, intitulată Театр, раскрывающий духовные 
миры (Teatrul care dezvăluie lumi spirituale), 
apăruta la editura Epigraf în acest an, constituie 
o nouă treaptă în ascensiunea spre cunoaşterea şi 
promovarea procesului teatral din Republica Mol-
dova, realizată în mod consecvent, cu dăruire şi cu 

responsabilitate de către autoare, care este doctor 
în studiul artelor, cercetător ştiinţific coordonator 
al Institutului Patrimoniului Cultural. Cartea este 
o dovadă a activităţii doamnei Elfrida Coroliova 
pe parcursul mai multor ani şi, totodată, este o 
continuare a studiilor deja scrise despre „Teatrul 
de pe strada Trandafirilor” de către T. Kotovici 
şi I. Semionova. Teatrologul E. Coroliova scrie 
despre istoria şi activitatea prodigioasă a acestui 
teatru, analizând spectacole montate, în special în 
ultimii ani

Studiul descrie în diacronie etapele dezvol-
tării acestei instituţii teatrale şi de învăţământ 
artistic prin prezentarea iniţiatorului şi îndrumă-
torului, regizorului, actorului Iurie Harmelin. Ci-
titorul intră astfel în lumea anilor de război şi cei 

postbelici, urmărind calea vieţii şi calea de creaţie 
a acestei individualităţii creatoare în capitolele 
„Începutul” şi „Teatrul-studio „De pe strada Tran-
dafirilor”, a şcolii nr. 55 din Chişinău, apoi teatru 
independent de stat, astăzi purtându-i cu cinste 
numele întemeietorului şi omului-mag sau, cum 
scrie autoarea cărţii, – demiurg.

Elfrida Coroliova prezintă şi analizează spec-
tacole puse în scenă de acest teatru, începând cu 
anii 1980, an acest scop apelează la metoda istorio- 
grafiei teatrale, a restabilirii (scrise) a discursu-
lui teatral pe baza recenziilor, cronicilor apărute 
în presa timpului, a cărţii pentru oaspeţi, în care 
orice spectator poate să scrie impresiile lui despre 
spectacolele vizionate. În asemenea mod, lucrarea 
conţine mai multe surse privind realizarea discur-
sului artistic, jocul actorilor, teatralitatea specta-
colului în general. Este un aspect important în re-
stabilirea unei istorii a teatrului şi a artei teatrale, 
dar şi a relaţiei teatru – public, spectacol – recep-
tor. Totodată, specificăm şi faptul că autoarea stu-
diului intervine pe parcursul expunerii unor opi-
nii, argumentează atitudinea proprie faţă de cele 
expuse de alţi critici de teatru, în alte perioade, 
interpretând din perspectiva contemporană unele 
spectacole sau idei ale receptorilor/criticilor.

Urmărind şi analizând contextul social-is-
toric şi estetic al evoluţiei teatrului, autoarea 
monografiei scoate în relief cunoştinţele, talen-
tul, spiritul de observaţie şi îndrăzneala (la acea 
vreme) personalităţii creatoare Iurie Harmelin 
în alegerea valorilor artistice pentru a fi realiza-
te pe scena teatrului din Chişinău. Astfel, în anii 
1980 – începutul anilor 1990, regizorul a selectat 
texte dramaturgice şi/sau a scris scenarii pentru 
spectacolele sale după M. Bulgakov, „Maestru şi 
Margarita” (1985), „Poliţia” de S. Mrozek( 1988), 
dar şi „Adio, râpă!”, după K. Serghienko (1987), 
„Romeo şi Julieta” de W. Shakespeare (1989), „Su-
flete moarte” de N. Gogol (1991), J.-P. Sartre „Cu 
uşile închise” ş.a. Autoarea studiului analizează 
spectacolele şi evidenţiază astfel varietatea texte-
lor selectate şi posibilităţile de expresie artistică a 
actorilor, menţionând că multe dintre spectacole 
au participat la concursuri naţionale şi interna-
ţionale, teatrul învrednicindu-se de numeroase 
premii.
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Liceul teatral orăşenesc (anul 1995 ) consti-
tuie o altă etapă în istoria teatrului şi alte anali-
ze ale montărilor scenice, prezentate în viziunea 
cercetătoarei Elfrida Coroliova. Regizorul apelea-
ză la autori tineri, dar consacraţi în arta drama-
turgică şi în structura, esenţa textului dramatic, 
cum este N. Koleada. Crearea teatrului – studio 
„De pe strada Trandafirilor” în anul 1999, sursele 
de care dispune, vizionarea spectacolelor îi oferă 
posibilitate teatrologului E. Coroliova să prezinte 
în mod detaliat analize ale spectacolelor, realizate 
de echipele de creaţie. Sunt consemnate contex-
tele sociale, morale ale montării anumiror texte: 
„Kantor” după A. Levin (2002), primul specta-
col de la deschiderea Teatrului ca entitate de stat, 
„Edith Piaf ” „Equus”, după P. Shaffer. Ultima 
lucrare scenică este analizată în mod detaliat de 
autoarea monografiei, cu opinii ale altor critici de 
teatru. O analiză detaliată la nivelul realizării sce-

nice, a formelor teatralităţii spectacolului consti-
tuie şi demersul privind discursul teatral „Alarma 
Varşoviei”(2015), cu exemple din textul tragediei.

Bibliografia lucrării şi imaginile din specta-
cole întregesc caracterul ştiinţific al monografiei, 
conceptul studiului privind relaţia context social, 
istoric – creaţia artistică teatrală – personaliatea 
creatoare – receptorul/spectatorul.

Prin informaţiile inedite aduse în lucrare, 
autoarea face dovada unei cunoaşteri în detaliu a 
obiectului de studiu, înscriind o contribuţie im-
portantă în domeniul teatrologiei naţionale, iar 
prin aceasta îşi confirmă statutul de cercetător 
competent. Atât conţinutul, cât şi abordarea re-
prezintă un demers original   în spaţiul editorial 
din Republica Moldova, propunând un material 
de interes ştiinţific, artistic şi cultural celor intere-
saţi de arta teatrală.

Ana GHILAŞ
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TERMENE ȘI CONDIŢII DE PUBLICARE A MATERIALELOR
ÎN REVISTA ARTA. SERIA ARTE AUDIOVIZUALE

Stimaţi colegi, Centrul Studiul Artelor al 
Institutului Patrimoniului Cultural Vă invită 
să prezentaţi materiale pentru Revista ARTA, 
Seria ARTE AUDIOVIZUALE 

Consideraţii generale: Revista acceptă pen-
tru publicare lucrări ştiinţifice originale, nepu-
blicate anterior: studii monografice, articole de 
sinteză, recenzii, materiale de informare din viaţa 
ştiinţifică internă şi externă (congrese, conferinţe, 
simpozioane, seminare, colocvii, mese rotunde), 
precum şi cronici, documente de arhivă, abor-
dând subiecte inovative din domeniul artelor au-
diovizuale: muzică, teatru, film, televiziune. Re-
vista ARTA Seria Arte audiovizuale apare anual 
şi este distribuită la solicitare în toate bibliotecile 
publice şi centrele ştiinţifice de profil umanistic. 

Toate genurile de lucrări ştiinţifice pot fi pre-
zentate în limbile engleză, română, franceză, rusă. 

Structura lucrărilor este următoarea: I. Ad-
notare: 

La începutul textului principal se va face о 
adnotare în limba română și engleză, fiecare înso-
ţită de traducerea titlului şi cuvintelor-cheie (5-7 
noțiuni, ce se regăsesc în text) în limba rezuma-
tului. Adnotările vor reflecta conţinutul articolu-
lui, ideile şi concluziile de bază, este suficient de 
cuprinzător, exact, redactat cu atenție deosebită, 
nu include informații care nu se regăsesc în text. 
Adnotările se vor prezenta în format Times New 
Roman, Font size 10, Space 1,0. Volumul fiecărei 
adnotări va avea 1000-1300 caractere, inclusiv 
spații. 

II. Textul lucrării: 
Volumul textului va fi de 0,5 – 0,75 c.a. 

(20000– 30000 semne, inclusiv spaţii şi semne 
de punctuaţie), inclusiv bibliografia şi materialul 
ilustrativ. Textul lucrărilor trebuie prezentat în 
manuscris şi în format electronic: Times New Ro-
man, Font size 14, Space 1,5. 

III. Materialul ilustrativ: 
Materialul ilustrativ se va prezenta în formă 

grafică clară în format electronic (JPG sau TIF – 
nu mai puţin de 300 dpi). Imaginile, tabelele, gra-
ficele ş.a. vor fi însoţite de legendele corespunză-
toare şi de indicarea sursei de provenienţă. 

IV. Note și referințe bibliografice: 
Notele se indică în text cu indice și se plasează 

la sfârșitul articolului, înainte de referințele bibli-
ografice. Referinţele bibliografice se vor conforma 

cerinţelor ANACEC. Bibliografia se amplasează 
după textul principal al articolului. Referinţele 
sunt prezentate în succesiune numerică, în ordi-
ne alfabetică. Referinţele la sursele bibliografice 
se indică în paranteze pătrate, inserate în text, de 
exemplu [8]. Dacă sunt citate anumite părţi ale 
sursei, după indicele bibliografic se indică şi pa-
gina, de exemplu [8, p. 231] sau [8, pp. 231-232]. 
Referințele bibliografice se prezintă în original. 
În cazul în care se utilizează şi titluri cu caractere 
chirilice, se redactează o bibliografie suplimentară 
cu transliterarea titlurilor cu caractere latine (con-
form sistemului Bibliotecii Congresului SUA). 

Exemple de publicaţii tipărite: 
Cărţi: Munteanu V. Roman Vlad: moderni-

tate și tradiție. București: Editura Muzicală, 2001.; 
Axionov V. Studii muzicologice. Chişinău: Media 
Musica, 2012.; Полобедова О. И. О природе 
книжной иллюстрации. Москва: Наука, 1973. 

Articole în reviste şi culegeri: Plămădea-
lă N. Leon Donici – o conştiinţă antiutopică. În: 
Limba Română. 2002. Nr. 4-6, pp. 15-24. Docu-
mente electronice: Gavrilean B. T. Simboluri cu 
valenţe magice. Teza de doctorat în arte vizuale. 
Universitatea de artă şi design. Cluj-Napoca. Re-
zumat. 2011.: Disponibil: http://www. uad.ro/sto-
rage/Dataitems/ GBT.Rezumat.Teza.Ro.pdf (vizi-
tat 05.02.2015). 

Exemple de transliterare: Semionov V. V. 
Filosofiia: itog tysiacheletii. Filosofskaia psik-
hologiia. Moskva: Evrika, 2000.; Vasilieva S. V. 
Vosstanovlenie tserkovnoi sobornosti staroobria-
dchestva v kontekste institutsionalnykh transfor-
matsii XX–XXI vv. V: Vestnik Buriatskogo gosu-
darstvennogo universiteta / Feder. agentstvo po 
obrazovaniiu, Buriat. gos. univ. Ulan-Ude: Izd. 
Buriat. gos. un-ta, 2010. Vyp. 7: Istoriia, s. 25-37. 

V. Lista abrevierilor 
VI. Date despre autor: 
Numele, prenumele, gradul ştiinţific, titlul 

didactic, funcţia, instituţia, adresa, telefon, e-mail, 
precum și identificatorii autorilor (ORCID, 
ID-urile oferite de baze de date și platforme). 
Data prezentării materialului, semnătura. Datele 
respective sunt prezentate, de regulă, la sfârșitul 
articolului.

Fiecare articol este însoțit de o declarație pe 
propria răspundere privind originalitatea studiu-
lui. 
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Recenzii, prezentări de cărţi, personalii, 
antologii etc. 

Materialele se prezintă în redacţia autoru-
lui, dar trebuie să corespundă normelor stabilite 
(TNR, Font size 14, Space 1,5). Volumul maxim 
– 0,5 c.a. (20000 caractere, inclusiv spaţiu). 

Anual, termenul limită de prezentare a mate-
rialelor pentru publicare în Revista ARTA, Seria 
Arte audiovizuale, este 1 iunie. Articolele sunt 
supuse recenzării de specialişti în domeniu cu 
grad ştiinţific. Colegiul de redacţie îşi revendică 
dreptul de a respinge materialele ce nu corespund 
profilului revistei şi normelor tehnice de publi-
care, cât şi pe cele lipsite de valoare ştiinţifică şi 
publicate anterior sub diferite forme în alte revis-
te sau cărţi. 

Pentru publicarea și recenzarea materialelor 
în Revista ARTA nu sunt oferite onorarii. 

Manuscrisele şi varianta electronică ale lu-
crărilor ştiinţifice pot fi prezentate direct la re-
dacţie sau trimise prin poştă. Manuscrisele nu se 
restituie.

Adresa: Colegiul de redacţie – Revista ARTA 
Seria Arte audiovizuale, Institutul Patrimoniului 
Cultural, Centrul Studiul Artelor, bd. Ştefan cel 
Mare şi Sfânt, 1, Biroul 424, Biroul 539, MD-2001, 
Chişinău, Republica Moldova. 

Informaţii suplimentare pot fi solicitate: 
tel.: + 373 (0 22) 27-00-48; + 373 (0 22) 26-09-57. 
E-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.redactor2@ 
gmail.com; Pagina web: www.artjournal.asm.md; 
www.patrimoniu.asm.md 

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

Dear colleagues, The Centre of Arts of the 
Cultural Heritage Institute invites you to sub-
mit materials for the Journal of ARTS, AUDIO-
VISUAL ARTS Series. 

General considerations: The journal accepts 
for publication original, unpublished before sci-
entific papers: monographic studies, synthesis ar-
ticles, reviews, information materials on internal 
and external scientific events (congresses, con-
ferences, symposia, seminars, colloquia, round 
tables), chronicles, and archival documents, co-
vering innovative topics from the field of audio-
visual: music, theatre, film, television. The Journal 
of ARTS, Audiovisual Arts Series appears annually 
and is distributed on request in all public libraries 
and scientific centers of the humanistic profile. 

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

The structure of the paper shall be as 
follows: 

I.	 Summary: 
The main text shall be preceded by a summary 

in Romanian and English, each accompanied by a 
translation of the title and of the key words (5-7 
notions that are to be found in the text) in the lan-
guage of the summary. The summaries will reflect 
the content of the article, the basic ideas and con-
clusions, it is sufficiently comprehensive, accurate, 
written with particular care, does not include in-
formation that is not to be found in the text. The 
summaries shall be in Times New Roman, Font 

size 10, 1.0 space. Each summary will contain be-
tween 1,000–1,300 characters, including the spa-
ces. 

II.	 The Text of the Paper: 
The size of the text will be of 0.5 to 0.75 

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

III.	Illustrative Material: 
The illustrative material shall be presented in 

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

IV.	Notes and Bibliographic References: 
Notes are indicated in the text with an index 

and are placed at the end of the article, before the 
bibliographic references. Bibliographic references 
shall comply with the requirements of ANACEC. 
The Bibliography is placed after the main text of 
the paper. The references are presented in nume-
rical sequence, in alphabetical order. References 
to bibliographic sources are indicated in square 
brackets, inserted in the text, for example [8]. If 
certain parts of the source are cited, the page is in-
dicated after the bibliographic index, for example 
[8, p. 231] or [8, pp. 231-232]. The bibliographic 
references are presented in the original. If titles 

http://www.patrimoniu.asm.md
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with Cyrillic characters are also used, an additio-
nal bibliography is drawn up with the translitera-
tion of the titles with Latin characters (according 
to the US Library of Congress system).

 Examples of printed publications: 
Books: Munteanu V. Roman Vlad: moderni-

tate și tradiție. București: Editura Muzicală, 2001.; 
Axionov V. Studii muzicologice. Chișinău: Media 
Musica, 2012.; Полобедова О. И. О природе 
книжной иллюстрации. М.: Наука, 1973. 

Articles in journals and collections: Plămă-
deală N. Leon Donici – o conştiinţă antiutopică. 
In: Limba Română. 2002. Nr. 4-6, pp. 15-24. 

Electronic documents: Gavrilean B. T. Sim-
boluri cu valențe magice. Teză de doctorat în arte 
vizuale. Universitatea de artă și design. Cluj-Na-
poca. Rezumat. 2011.: available http://www. uad.
ro/storage/Dataitems/GBT.Rezumat. Teza.Ro.pdf 
(visited 05.02.2015). 

Examples of transliteration: Semionov V. V. 
Filosofiya: itog tysiacheletii. Filosofskaia psikho-
logiia. M.: Evrika, 2000.; Vasilieva S. V. Vosstano-
vlenie tserkovnoi sobornosti staroobriadchestva v 
kontekste institutsionalnykh transformatsii XX–
XXI vv. V: Vestnik Buriatskogo gosudarstvennogo 
universiteta / Feder. agentstvo po obrazovaniiu, 
Buriat. gos. unuv. Ulan-Ude: Izd. Buriat. gos. un-
ta, 2010. Vyp. 7: Istoriya, s. 25-37. 

V. List of abbreviations 
VI. Information about the author: Surname, 

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

bility regarding the originality of the study.
Reviews, book presentations, personalii, 

anthologies etc. 
The materials shall be presented in the 

author’s editing, but they must meet the estab-
lished standards (Times New Roman, Font size 14, 
1.5 space). The maximum volume – 0.5 author’s 
pages (20.000 characters including spaces). 

Annually, the deadlines for submitting ma-
terials for publication in the Journal of ARTS, 
Audiovisual Arts Series is 1 June. The articles are 
subject to reviews by specialists in the field pos-
sessing doctoral degrees. The editorial board cla-
ims the right to reject the materials that do not 
correspond to the profile of the journal and to the 
technical standards of publication, as well as the 
ones that lack scientific value or were previously 
published under various forms in other journals 
or books. 

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

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

Address: Editorial Board – Journal of Arts, 
Audiovisual Arts Series, Institute of Cultural He-
ritage, Centre of Arts Studies, bd. Stefan cel Mare 
si Sfant, 1, office 424, office 539, MD-2001, Chisi-
nau, Republic of Moldova. 

Additional information may be requested 
at: telephone: + 373 (0 22) 27-00-48; + 373 (0 22) 
26-09-57; E-mail: arta.redactor2@mail.ru; arta.
redactor2@ gmail.com; 

Website: www.artjournal.asm.md; www.pa-
trimoniu.asm.md


