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CERCET ARI DE ISTORIA TEATRULUI 
ROMÂNESC VECHI* 

«JOCURI DE TEATRU» ŞI COMPOZIŢII DRAMATICE 
ORIGINALE REPREZENTA TE ÎN SECOLELE XVI-XVIII 

ÎN TRANSILVANIA 

de MIRCEA POPA 

Faţă de Occident, Sud-Estul european prezintă citeva caracte
ristici aparte în ceea ce priveşte apariţia şi dezvoltarea teatrului cult, a << teatrului literar>>. Una 
dintre ele este tocmai persistenţa şi bogăţia teatrului şcolar, a << teatrului de colegiu>>, fenomen care 
aici, mai mult ca oriunde, a suplinit secole de-a rîndul absenţa spectacolului dramatic şi liric cla
sic. În timp ce în Apus se dezvoltau formele teatrului instituţionalizat, în Răsăritul european spec
tacolul de teatru rămînea pe mai departe în seama colegienilor, a călugărilor şi profesorilor amatori. 
Spectacolul şcolar a avut loc mai întîi în biserică, apoi s-a mutat în << refectorium >>-ul colegiilor, în 
<< praetorium >>-ul primăriei oraşului, în pieţe şi locuri publice, în podurile deschise ale caselor sau 
pe ~ scene orăşeneşti>> improvizate pe cheltuia.la iubitorilor de cultură înstăriţi din castele şi bur
guri. În aceste condiţii, năzuinţele naţionale s-au manifestat mai puternic decît în altă parte, iar 
apelul la istorie, legendă şi mit a fost mai direct, avînd ca scop declarat instruirea publicului. Toto
dată, aici s-a putut observa la un moment dat şi o tendinţă de laicizare mai pronunţată a specta
colului de teatru, prin părăsirea subiectelor strict biblice şi îndreptarea spre împrumuturi din reper
toriul francez, deschis orientărilor moderne, lucru ce a însemnat un important e:x:erciţiu de pregă
tire a terenului pentru crearea unui repertoriu naţional şi a unei tradiţii de teatru proprii. 

Teatrul medieval din Transilvania intră, în secolele XVI - XVIII, într-un amplu proces de 
intelectualizare şi instituţionalizare. Formele teatrului popular sînt tot mai mult transfigurate sau 
părăsite în favoarea celor dezvoltate de activitatea cărturărească, depusă în colegii sau mănăstiri. 
Accelerîndu-se pr·ocesul de urbanizare, populaţia oraşelor şi burgurilor transilvănene devine ea însăşi, 
alături de aceea a castelelor feudale posesoare şi transmiţătoare de cultură, dornică de a cunoaşte şi 

a se cunoaşte pe sine prin intermediul artei. Tradiţiile umaniste şi religioase ale Apusului, mai 
puternice aici decît în Moldova sau Ţara Românească, deschid perspective noi în acest sens, marile 
curente literare şi religioase ale Renaşterii şi ale Reformei contribuind într-un chip mai direct şi 

mai vădit la fecundarea spaţiului de cultură autohton. Transilvania, primeşte în această epocă atît 
impulsurile culturale venite pe calea religiilor protestantă şi calvină, dominante la un moment dat 
la curtea principilor transilvăneni, cît şi pe cele legate de luteranismul saşilor transilvăneni sau de 
ofensiva catolică a Casei de Austria, mai vizibilă după 1700 prin privilegiile acordate de Diplorna 

'" Studiile cuprinse ln această rubrică slnt fundamentate 
pe cercetările Intreprinse de autorii lor pentru scrierea unor 
capitole ale volumului I-seria nouă-De la origini plntl la 

lncepulul secolului al XI X-lea, din tratatul de Istoria teatrului 
romanesc, elaborat sub egido Acndemiri de Ştiinţe Sociale 
şi Politice a R. S. România. 

STUDII ŞI CERCETARI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICĂ, CINEMATOGRAFIE, T. 30, P. 3-12, BUCUREŞTI, 19B3 
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Leopoldinmn. Ordinele călugăreşti (iezuiţi, minoriţi, piarişti, protestanţi, unitarieni) îşi VOI' dez
volta apoi o întreagă reţea <le forme ~i metode în lupta pentm întîietate politică, şi religioasă şi, nu 
mai puţin, culturală. Sub influenţa lor nemijlocită teatrul de colegiu va cunoaşte o resurecţie impe
tuoas;ă, dintre cele mai concludente. Apariţia şi· dezvoltarea teatrului cult în Transilvania va fi 
marcată, prin urmare, în mod deosebit, de prezenţa acestor ordine şi instituţii medievale, ca şi de 
influenţa directă a teatrului german şi maghiar, care ~u creat aici un mediu de cultură specific. 

Desigur, desprinderea din tiparele spectacolului carnavale8c, al pieţii, bazat pe comicul de 
tip burlesc sau satiric medieval este lentă, ia.r unele din obiceiurile legate de aceste tipuri de spec
tacol sărbătoresc continuă 8ă fie practicate. Astfel, la Braşov este consemnat la anul 1520 un << dans 
al spadei>> (Schwerttanz), care 8-a Ncat în faţa primăriei, ele carnaval 1. Tot în mediul germa?, la 
Timişoara, erau cunoscute spectacolele tradiţionale numite Die Sornmer- 'und Winterspiele (<< Jocu
rile iernii şi verii>>), Die Spiele Adam - Eva(<< Jocuriie cu Adam şi Eva») şi Die Geburts- und Drei-
0konigsspiete ( << Jocurile Naş terii ~i ale celor Trei Crai », adică un fel de spectacol de Irozi) 2

• Isto
ricul sas Eugen Filtsch aminteşte apoi de anumite reprezentaţii liturgice care ar fi avut loc în săp
tămînile din postul Paştelui şi la Crăciun, în mai multe biserici din Transilvania. Dintre acestea 
ar face parte Pieta, care expunea 8uferinţele lui Iisus, precum şi scene dintr-o piesă religioasă, inti
tulată Hero<les, cuprinzînd vestirea naşterii lui Iisus dimpreună cu avertizarea lui Iosif şi a Mariei 
de a pleca în Egipt 3• Un fel de joc teatral popular este considerat şi << dansul căluţului>> ( Rosschen
tanz) numit aşa după numele protagonistului, care avea ca mască un craniu de cal 4• Ca forme de 
trecere de la teatrul popular la cel cult mai sînt cunoscute în mediul german două rudimente de 
dramă, dintre care unul se crede că descinde direct din jocurile teatrale din Renaştere. Este un 
fel de dialog dramatic, numit Das K onigslied ( << Cîntecul „împăratului" ») sau nas l(onigs- imd Todes
spiel (<< Jocul „împăratului" şi al Morţii>>) 5

, în care „împăratul" primeşte vizita Morţii, care vine 
să-l ia. ,,Împăratul" Vl'ffi1 s-o pună mai întîi în lanţuri, apoi, dîndu-şi seama de zădărnicia acţiu
nii sale, încearcă s-o înduplece aţîţînd-o împotriva săracilor. La replica Morţii: << săracii sînt prea 
1~ulţi, pe cei bogaţi îi vreau>>, ,,împăratul" simte· în cele din urmă că nu mai are nici o scăpare 
şi încearcă să se salveze prin rugă: imploră să-i fie lăsaţi mai întîi 12 ani de viaţă, apoi un an, o 
zi, renunţă la bogăţie, va fi un cerşetor, va duce o viaţă de sărăcie, dar Moartea e de neîndu
plecat 6• Piesa e scrisă în versuri şi comunică omului simplu un sentiment reconfortant şi tonic: 
faptul că şi cei bogaţi şi puţini sînt deopotrivă loviţi de legile sorţii, ca şi cei neputincioşj. 

în secolul al XVI-lea se cunoaşte un alt joc teatral, ce are la bază unele evenimente poli
tice locale, implicînd rivalitatea politică şi religioasă din Sud-Estul european. Eroul principale Ştefan 
Bathory, principe al Transilvaniei şi rege al Poloniei, aflat în epoca lui de glorie, şi care, 
după o luptă îndelungată cu ţarnl Ivan al IV-lea al Moscovei, ajunge să încheie pace. La petre
cerea care se dă cu această ocazie din ordinul Senatului orăşenesc din Sibiu, la 15 februarie 1582, 
are loc un spectacol de lupte cavalereşti, încheiat cu o alegorie ce reprezintă victoria repurtată de 
Bathory. În piaţa oraşului, transformată în scenă de teatru, iau loc în cele patru colţuri principalii 
protagonişti ai bătăliei, îmbrăcaţi fastuos: Regele Poloniei, Ţarul Ivan al IV-lea; Sultanul Amurat 
al III-lea şi Papa Grigorie al XIII-lea, înconjuraţ,i de suitele lor. Bathory ordonă ocuparea cetăţii 
Pleskau (Pskov), aflată sub forma unei miniaturi în centrul careului. Soldaţii săi se execută, ·ceea 
ce îl obligă pe Ţarul Ivan al !V-lea să ceară pace printr-un sol. Bathory e însă neîncrezător şi-l 

trimite pe sol la Papa de la Roma. Acesta îl deleagă pe iscusitul cardinal Antonio Possevino să 
trateze pacea pe căi diplomatice. Bathory acceptă ideea, şi pacea se încheie la Moscova, în timp 
ce marele sultan A.Ip.urat al III-lea îşi face apariţia pentru a se împăca cu puterile creştine 7• Piesa 
e în esenţă o reconstituire fidelă a evenimentelor istorice ale vremii, o alegorie cu pantomimă, în 
genul acelor Trionfi medievale, închinate celebrării marilor personalităţi politice şi a triumfurilor 
lor militare, obişnuite la curţile fastuoase din Apus. 

1 Harald Krasser, Zur Friihgeschichte des deutschen Thea
ters in Siebenbiirgen in Neue Lileratur, an. ~VII, Timişoara, 
1905, nr. 5, p. 119. 

2 Maria Pechtol, Thalia in Temesvar, Bucureşti, 1972, 
p.13. 

3 Eugen Filtsch, Geschichte des deutschen Theaters in 
Siebenbiirgen ln Archiv des Vereins fiir Siebenbiirgisclre Landes
kunde, XXI, Sibiu, 1888, p. 7. 

4 

4 Harald Krasser, op. cit., p. 120. 
6 Dramatizările s-au păstrat sub forma unor obiceiuri 

tradiţionale de sărbători, pină tlrziu (cf. Erhard Antoni, 
Volksschauspiele aus Siebenbiirgen, în Forschungen zur l'olks
und Landeskunde, an. XVII, Sibiu, 1974, nr. 1, p. 66-80). 

6 Harald Krasser, op. cil., p. 122. 
7 Idem, Spectacole ele burg in Istoria teatrului ln România, 

voi, I, Bucureşti, 1905, p. 94-95. 

4 
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De altfel, atît curtea ungară, cît şi aceea, a principilor transilvăneni, oferă condiţii propice 
desfăşurării unor spectacole dramatice şi muzicale date de diverse trupe străine în trecere prin ţară. 
Se vorbeşte mai ales de o serie de trupe italiene, care au ajuns, în acest ev mediu de timpuriu 
şi destul de des pe la curţile regale ale E;uropei Centrale. În orice caz, ele sînt consemnate istoric 
la curtea lui Matei Corvin şi a Beatricei de Aragon, căci un episcop italian, Pietro Vultarino, a lăsat 
mărturia prezenţei lor aici, în anii 1448-1450. Erau cîntăreţi şi actori italieni 8 care vor fi-pătruns, 
desigur, pînă în Transilvania. Jocul lor plăcînd, a fost preluat de teatrul de curte şi de cel mănăs
tiresc. Aşa se face că, în aceeaşi vreme, un prel~t al epocii condamnă- mănăstirile, de unde << răsună 
cîntece teatrale>> 9, care ar contribui la decăderea şi moleşirea vieţii. Era vorba mai ales de spec
tacole biblice, drame mistice şi şcolare, misterii, care se jucau aici cu oarecare regularitate. Curţile 
princiare clin Transilvania adăposteau de asemenea un număr mare de magicieni, actori, mi.mi, 
bufoni, dansatori, clovni, gladiatori. Despre prezenţa lor la curtea lui Sigismund Bathory avem 
relatări de la cronica~nl Szamoskt:izi. La rîndul său, principele Gahriel Bethlen, căsătorit cu o prin
cipesă străină, Ekaterina; de Brandenbmg, aspiră la strălucirea şi grandoarea curţilor apusene. Din 
această cauză el va încuraja teatrul de curte, sprijinind, prin ordonanţe, teatrul şcolar şi teatrul 
ambulant. La curtea sa puteau fi auziţi şi văzuţi cîntăreţi şi actori italieni - precum celebrul 
Prospero 10, ştiut şi apreciat în toată lumea apuseană - , dar şi spanioli, sau alţii, recrţ1-taţi adesea. 
din familiile nobile stabilite la curte sau din cele localnice apropiate _principelui, cunoscut în epocă. 
clrept amator de spectacole. +'inînd cont de această pasiune a lui, profesorii şi elevii Colegiului uni
tarian din Cluj au pregătit, cu ocazia sosirii perechii princiare. la Cluj, un spectacol de teatru pe 
care l-au prezentat în << refectorium »-ul colegiului, la 22 martie 1626. La prima reprezentaţie au 
avut acces numai nobilii, dar la cea de a doua, din 25 martie, au fost admişi şi burghezii. Însem
nările 'legate de pregătirea spectacolului fac să se preşu pună că acest gen de artă avea aici o tradiţie 
mai veche. · 

În Transilvania, formele teatrului şcolar au pătruns pe două căi: una din ele a fost aceea 
a profesorilor germani luterani, chemaţi ca dascăli la şcolile provinciei; cealaltă, a iezuiţilor, care 
au văzut întotdeauna în teatru o formă c'ţe cultivare a calităţilor oratorice şi psihice ale elevilor, 
de exersare şi practică a limhii latine. în aerst fpl r:,,te lesne de înţeles că primele centre de teatru 
şcolar vor fi şcolile germane lnterane, mmate curînd de colegiile iezuite, protestante şi catolice. 
Iar peste tot în aceste institu:ţii de învăţ,ămînt, limba de reprezentare scenică a fost mai întîi latina, 
şi doar cu timpul ea a putut fi înlocuită cn limbile naţionale respective, limbile germană, 1~ Braşov, 
maghiară şi, în parte, română, la Cluj şi Făgăraş. 

Primul impuls spre teatrul ş?olar din Transilvania îl dă Honterns, întemeietorul şi rec
torul Liceului german din Braşov. Inspirîndu-se din regulamentul şcolar al lui Heiden Sebald din 
Ni.irnberg 11, el a decretat în 1543, prin regulamentul de funcţionare al liceului (Ordinatio studii coro
nensis ), că elevii au obligaţia de a da anual cite două reprezentaţii de comedie: << comediae duae 
semper institutae habeantur >>. Primul spectacol de· acest gen este menţ,ionat a fi avut loc în 1542 
iar ultimul în 1713, cînd reprezentaţiile de teatru şcolar sînt interzise de pastorul Paul N eidel. La 
început, tra~iţia u.manistă a << jocului tţatral >> era baza tă pe comediile lui Teren ţiu şi Plaut, pe drama
turgia antică latină şi greacă. Honterus s-a oc-q.pat îndeaproape de editarea clasicilor dramaturgiei 
antice şi, între anii 1545 şi 1575, în tipografia lui de la Braşov apar unele ediţii noi din aceşti 
scriitori. Sub influenţ,a lor, urmaşul său, Wagner B{tlint compune drama biblică Amnon incestuo
s1ts, care este prima operă dramatică scrisă de un umanist transilvănean, şi în care se descoperă 
rudimente din cunoascuta piesă religioasă Acolastus de Gnaphaeus. Piesa sa a fost publicată mai 
tîrziu, în 1549, de către Schulmann Valentin Wagner, fiind_ dedicată elevilor săi, dar, din păcate, 
textul ei nu ne-a parvenit. Prima operă dramatică umanistă care ni s-a păstrat este aceea a cunoscu
tului umanist transilvănean Johannes Sommer, rector al colegiilor din Bistriţ.a şi Bacău, profesor 
renumit al timpului său. Ea poartă titlul de Colicae et Podagrae Tyrannis 12, şi a fost scrisă la 1569, 
fiind o satiră usturătoare la adresa celor mari şi puternici, sub forma unui dialog între diferite p!i,rţi 

8 Fekcte Mihaly, A temesvari szineszel Wrlenele, Timi
şoara, 1911, p. 3. 

9 Szentimrei Jeno, Ilare az 6.lland6 szinha.zcrt 1Harosva
s6.rhel11en (1780-1945), Tirgu Mureş, 1957, p. 3. 

10 cr. Enyedi S andor, Az crdelyi magyar szlnjdtszas kcz-

delei (1792 - 1821), Bucureşti, 19n, p. 8. 
11 Ferenczi Zoltan, A kolozsl)(iri sz[neszet es szinhdz tlir

tenele, Cluj, 1897, p. 7. 
1~ Harald Krasser, op. cil., p. 126. 
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ale trupului. E un motiv des întîlnit în literatura medievală., cu reminiscenţe ce merg de la Can
temir pînă la Rabelais. Piesa combină poezia medievală cu tragedia antică într-un mod particular 
de critică a moravurilor epocii şi are numeroase deschideri spre drama umanistă practicată în marile 
colegii din Occident. Ea se pare că a fm,t şi jucată de elevii autorului, la Bistriţa, într-o epocă 
în care teatrul era o chestiune de curaj ~ide pionierat. Un alt învăţat al timpului, originar din 
Germania, dar care a lucrat în Transilvania ca profesor la Colegiul luteran din Braşov a fost Georg 
Reypchius. El s-a manifestat şi ca autor dramatic, o piesă a sa fiind jucată în 1558 la Stuttgart, 
şi există motive să credem că sub îndrumarea lui rlirectă teatrul.braşovean a luat o puternică dezvol
tare. în orice caz, este cunoscut faptul că între 1665 şi 1688 s-au jucat la acest colegiu peste 30 
de piese cu subiecte foarte diverse, împrumutate din istoria romanilor, grecilor, germanilor, din 
trecutul Transilvaniei, din mitologie, Biblie şi chiar din tradiţia populară. Cele mai multe dintre 
ele au fost însoţite şi de muzică, prezentă mai ales sub forma unor ode corale, cîntate de' elevi Pl\ 
versuri din marii poeţi latini, ca Horaţiu, Virgiliu, Terenţfo, Ovidiu. 

în această perioadă este atestată pentru prima oară şi existenţa unui teatru şcolar· româ,
nesc în Transilvania. Astfel, în decretul de funcţionare al şcolii române din Făgăraş, elaborat la 
1657 de soţia lui Gheorghe Rak6zi I, Sm;ana Lorantffy, se prevăd, într-un paragraf special, indi
caţii cu privire la organizarea spectacolelor în limba română. Şcoala românească, ce funcţiona 
alături de şcoala maghiară << pentru ca să poată fi inspectată mai cu uşurinţă, pentru ca elevii 
români să înveţe ungureşte şi să-şi poată însuşi scrisul în limba maghiară şi latină, iar în schimb 
să poată învăţa şi elevii maghiari, cărora le va plăcea, să vorbească şi să scrie româneşte>>, prngătea 
preoţi, dascăli şi grămătici pentru şcolile şi bisericile româneşti, acordîndu-se un loc important cîn
tecelor calvineşti. Se avea în vedere prezentarea unor cîntece româneşti şi a unor obiceiuri popu
lare din zonele Caransebeş şi Lugoj. În acest scop, Mihail Halici traduce în jurul anului 1600 un 
Kantek romanesktb de dragoste. 

Românilor li se deschide acum un acces mai larg la învăţătură, crescînd în mod învederat 
numărul colegiilor în care puteau studia tinerii; în scopul atragerii lor de partea unei credinţe sau 
a alteia, se apela adeseori la spectacole combinate, limba latină sau maghiară fiind folosite alături 
de cea română. Acest lucru se întîmplă odată cu creşterea numărului instituţiilor de învăţămînt de 
toate gradele şi ca urmare a pătrunderii în colegii a unui număr tot mai ridicat de români, mai 
ales după anul 1624, cînd principele Gabriel Bethlen acordă prin lege dreptul de a urma şcoli şi 

fiilor de iobagi. Aşa se face că o mare parte din aceştia încep să înveţe în şcolile româneşti calvine 
de la Lugoj, Caransebeş, Haţeg şi Sighet, în cele reformate de la Alba Iulia, Aiud, Orăştie, Tîrgu 
Mureş, Baia Mare ~i Cluj, în şcolile mănăstireşti de la Alba Iulia, 1\Iargina, Sîmbăta de Jos, Şchei 
sau Blaj şi chiar în cele săseşti, la Braşov, Sibiu, Bistriţa şi Sighişoara. În multe din aceste şcoli 
teatrul era pus în slujba prozelitismului religios, care urmărea convertirea tinerilor români la 
una din religiile recepte. În acest scop, pe lingă cărţile de cult traduse şi tipărite în româneşte spre 
a fi răspîndite printre români, se traduc şi unele părţ,i din spectacolele teatrale în limba română 
sau se încearcă, prin introducerea unor replici măgulitoare cu aluzii directe la români, o colabo
rare mai directă cu aceştia. Este ilustrativ în acest sens faptul că la Liceul unitarian din Cluj 
din cele cinci reprezentat,ii din secolul al XVII-lea două conţin şi text românesc ceea ce probează 
faptul că printre spectatori s-au aflat şi rom{mi în număr destul de mare sau că actorii-elevi cunoş
teau şi această limbă. ,. 

O preocupare care trebuie neapărat semnalată cînd cercetăm începuturile teatrului din 
Transilvania acestor vremi este ace~a legată de constituirea unui repertoriu dramatic, adecvat, 
de traduceri, prelucrări sau piese originale, minimum necesar, în vederea slujirii teatrului în limbile 
naţionale. Desigur, la început, sub influenţa Umanismului şi a Renaşterii, au fost accentuate 
rolul şi importanţa limbii latine, preluîndu-se din arsenalul universal piese ale teatrului latin, pe 
care un cunoscut editor vienez, Celtis Konrad (1459-1508), le făcuse din nou accesibile prin pre
lucrări şi reeditări de tip scolastic medieval. Modelul era cel vechi, antic, dar trecut prin sensibi
litatea şi modul de gîil<~.ire religios al evului mediu. De aceea, la un moment. dat, întreaga epocă va 
fi dominată de piese de tipul misterio sau Passio care treceau dintr-o regiune în alta, dintr-un oraş 
în altul, fiind readaptate locului şi împiejurărilor. Un asemenea dramma sacro, o Passi"one, este 
consemnat a se fi jucat la Pojon (Bratislava) încă în 1439. Misteriile aveau rolul de a accentua 
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ideea de destin creştin revelat, de predestinare mistică, devenind în cele mai multe cazuri veritahile 
confruntări şi dispute teozofice în spiritul credinţei. 

Iniţial, aceste spectacole au fost jucate în limba latină,. Cu timpul, însă, cînd colegiile au 
avut tot mai mult nevoie de un public care să le împărtăşească argumentele cu care luptau împo
triva altor confesiuni, apelul la limba germană s-:::iJ impus ca o necesitate firească. Pînă a fi adop
tată definitiv ca limbă a spectacolelor şcolare, limba, germană a cunoscut o fază de tranziţie. Uzanţa 
scenică reclamase încă de la început o anumită colaborare cu publicul neavizat, o familiarizare a 
lui cu temele ce urmau să fie dezvoltate în spectacol. Astfel, la deschiderea cortinei, se obişnuia să 
se rezume într-un argumentum rostit în limba naţională subiectul piesei, adăugîndu-se, pe parcurs, 
şi unele explicaţii între scene. Alteori, erau expuse în limba germană, atît <<prologul>>, cît şi << epi
logul>> piesei. Au existat însă cazuri cînd întregul text era rostit în paralel, atît în latină, cit şi 
în germană. Pentru înveselirea publicului s-au introdus aşa-numitele <<interludii», conţinînd ele
mente comice, vesele, glume, pantomime, jucate de personaje pe măsură, cum ar fi <<mimul>>, 
<< bufonul >>, şi, mai tîrziu, << arlechinul ». Peste un timp, însă, scenele bazate pe comicul grotesc 
popular, de tip Hanswurst, n-au mai fost gustate şi însuşi teatrul şcolar a decăzut. 

Trecerea de la limbile latină - limba tradiţiei umaniste - şi germană - limba Curţii de 
Habsburg - la limbile naţionale ale popoarelor care locuiau în Imperiul habsburgic şi care cău
tau pe toate 9ăile să-şi formeze şi să-şi dezvolte propria lor cultură, a devenit, începînd cu seco
lul al XVII-lea, principala problemă a teatrului reprezentat în Transilvania. 

Dacă primele forme de teatru maghiar apar în şcoli încă în secolul al XVI-lea (« Bartfa ~), 
teatrul şcolar maghiar ajunge la apogeu pe parcursul secolelor XVII - XVIII, odată cu perfec
ţionarea sistemului de învăţămînt umanist, catolic şi protestant. Numeroşi profesori, care se in
struiesc în v~<1tite centre de cultură din Apus, vin aici pentru a organiza şi îndruma învăţămîntul, 
aducînd cu ei impulsul pentru cultura şi modul de existenţă umanist, bazate pe latinitate, împăr
tăşite prjntr-o iniţiere permanentă în tainele oratoriei, ale elocvenţei i;,i retoricii antice şi creştine, 
necesare nu numai în rostirea predicilor şi discursurilor în public, dar şi la elaborarea polemicilor 
întru apărarea credinţei. 

În acest chip, retorica clasică tradiţională ia adeseori forma unor e:-rerciţii publice declama
torice în care poezia, teatrul, muzica, şi uneori şi dansul, se reunesc în scopul educării şi formării 

tinerilor, dar şi pentru afirmarea puterii protectoare a, bisericii, a orgoliului ei de forţă dominantă 
şi reprezentativă, prin epatare, în viaţa publică. În special arta dramatică practicată de ordinele 
catolice, iezuit, minorit şi franciscan, s-a sprijinit întotdeauna pe o risipă de decor extraordi
nară. Rolurile pieselor erau acordate cu prioritate fiilor de nobili care puteau să-şi etaleze, şi pe 
această cale, snperbia, bogăţia şi grandoarea, drama ~colară făcînd parte integrantă la iezuiţi 
din sistemul educaţional stabilit prin Ratio Stndiornm, în 1599. Piesele erau scr:se de că-tre profe
sori pe o temă aleasă de decani sau de rectori, fiind inspirate după modele şi conforme unor 
reguli devenite deja celebre cu trecerea anilor. 

(1q, tematică, piesele valorificau episoade din Noul şi Vechiul Testament, din viaţa sfinţilor 
şi a mar-tirilor, din istoria şi legendele popoarelor, din evenimentele trecutului, cele mai multe 
fiind ilestinate a demonstra puterea şi mărflţia religiei catolice, meritele celor ce au luptat pentru 
apărarea credinţei şi s-au remarcat în învingerea· duşmanilor ei. Drama şcolară iezuită a valorificat 
nsă şi imgestiile venite din direcţia jocurilor sărbătoreşti mistice şi pe acelea oferite de spectaco
lul baroc. Prin faptul că a făcut mari discriminări între elevi, acordînd doar nobililor posibilitatea 
să se afirme, ca şi prin neglijarea sistematică- a studiilor în favoarea exerciţiilor dramatice (asupra 
cărora se insista de foarte multe- ori şi în orele de clasă, prin teoretizări şi disertaţii speciale, 9a 
şi prin teme de meditaţie ce trebniau dezvoltate acasă, de către elevi), prin repetiţiile foarte nume
roase şi obositoare impuse, ca şi prin sistemul anchilozat, vetust, practicat în alegerea, promovarea 
şi susţfoerea jocurilor teatrale, teatrul de acest gen a sfîrşit prin a deveni o 

0

frînă în dezvol
tarea liberă a gîuilirii şi învăţămîntului, în contrauicţie directă cu poezia laică şi ideologia iluministă, 
ceea ce i-a grăbit în mod fa.tal sfîrşitul. 
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Sub raportul formei, ele mmau cu st,ricteţe o linie schemică compusă din trei sau cinci 
acte precedate de cîte un praeliidium, în cadrul căruia se prezenta sub formă alegorică conţinutul 
actului ·ce urma a fi jucat, <<preludiu>> unde apăreau de cele mai multe ori personaje mitologice sau 
biblice, puse în situaţii aluzive, caracteristice, şi însoţindu-şi gesturile cu acompaniament muzical. 
Sfîrşitul fiecărui act era marcat de intervenţia unui choru~, iar <<epilogul>> avea menirea de a pune 
în lumină morala pie.c;ei şi a aduce mulţumirile de rigoare spectatorilor. De cele mai multe ori 
desfăşurarea era întreruptă de cîte un interludium, care cuprindea explicaţii şi. comentarii privind 
evoluţia conflictului dramatic, dar mai ales elemente comice şi de amuzament pentru public. În 
Transilvania, unde elevii-artişti (ca şi spectatorii, de altfel) erau de diverse naţionalităţi, aceste 
<<.iilterludii >> erau a:X:ate de obicei pe amestecul pitoresc de expresii şi cuvinte lua.te din diferite 
limbi sau pe comicul de situaţie provenit <lin rostirea trunchiată ori greşită a termenilor împru
mutaţi, din ironizarea << savantlîcului >> omului de colegiu, rupt de viaţă, şi a liplbii lui « păsăreşti >). 
Un personaj vorbea în latină şi altul îi răspundea în maghiară sau română, de unde hazul şi cara
ghioslîcul situaţiilor, element fructificat mai t,îrziu în mod magistral şi de prima noastră operă dra
matică, Occisio Gregorii in 111oldavia Vodae tragedice expressa. 

începuturile teatrului şcolar românesc din Transilvania sînt atestate documentar la mij
locul secolului al XVIII-lea, odată cu intensificarea acţiunilor Şcolii ardelene de a răspîndi cultura 
în ·po-por, ele fiitl.d un reflex imediat al apariţiei şi difuză,rii ideilor iluministe 13

• Intrînd in raza de 
acţiune a ideilor înaintate occidentale, cu care vin în contact la studiile lor din diferite centre 
ale Europei, fruntaşii burgheziei intelectuale româneşti ajung să se convingă tot mai mult de ori
ginea noastră latină, de unitatea şi continuitatea românilor pe aceste plaiuri, de situaţia ingrată 
la care ne-au adus atîtea secole de asuprire. Procesul redeşteptării noastre naţionale se intensifică 
odată cu deschiderea primului gimnaziu.românesc, cel de la Blaj (1754), şi cu accesul elevilor români 
spre-marile colegii din vestitele centre de cultură de la Viena (<< Barbareum >>), Roma (<c De Propa
ganda Fide >>), Budapesta, Liov, constituindu-se peste puţină neme într-o mişcare culturală de-sine
stătătOOJ'e; eu ideologie şi- tendinţe proprii, cunoscută în istorie sub numele de Şcoala ardeleană. 
în lupta pentru drepturile naţionale şi politice ale românilor, ea s-a bucurat de sprijinul unei largi 
păţuri _ demoGratice, _ de la_ burghl::lz_ie pînă _ la poporul de r_înd . 

. . Semnele .. rede.şteptă,rii naţionale stîrnite de noul curent sînt conţiJ].ute încă în activitatea 
pr.ecursor1;1,lă a U:Q.or Inochentie Micu Klein, Gherontie Cotore, Dimitrie Eusţatievici, Petru Pavel 
:,Aaron, care încep tălmăcirea unor importante cărţi liturgice în româneşte ( Biblia lui Petru Pavel 
A~ron cunoaşte mai multe versiuni manuscriRe), redactarea de gramatici, de cronici sau de opere 
filozofice şi şt,iinţifice. Lucrarea de doctorat a lui Grigore Maior, viitorul episcop. blăjean, susţi
nută în i743 la colegiul << De Propaganda Fide » se arată a fi la curent cu ultimele teorii filozo
fice ~le lui ,v olff, Newton, Leibnit,z ( Concliiswnes ex universa _philosophia selectae quas Sacrae 
Congregationi ... , Roma, 1743), pe care le discută cu dezinvoltă, competenţă 14• Această nouă deschi
dere spre orizonturile luministe ale culturii europene, ca şi noul spaţiu ambiental în care se mişcă 
gîndirea lor, a avut repercusiuni dintre cele mai pozitive şi în domeniul teatrului. 

Primele informa.ţii despre existenţa unui teatru românesc sau, mai bine zis, despre o drama
turgie în limba naţională, provin din jurul anului 1750; fiind furnizate de un vechi manuscris al 
unui preot bihorean 16, stabilit succesiv în localităţile Spinuş, Poeni şi altele. Acesta şi-a notat în 
caietul său, pe lîngă o serie de cîntece populare, strigături, descîntece, oraţii, legende şi povestiri 
vechi aparţinînd literaturii orale, şi o scenetă în versuri de o cursivitate şi o ritmică surprin
z~.tor de evoluate. <c Voinicul şi Fata>> 16, cum a intitulat acest text dialogat descoperitoml lui, are 
doar trei personaje·: un Voinic, o Fată şi un Vlădică, şi înfăţişeal§ă un caz de judecată. sau de 
arbitraj între cei doi împricinaţi, caz judecat de Vlădica. Fata se prezintă în faţa acestuia acuzîn
du-1 pe Voinic de-a fi necinstit-o şi cerind daune materiale (pentru copilul ce-l va naşte) şi morale. 

13 Mircea Mancaş,- ,, Şcoala ardeleană •> şi legăturile ei cu 
mişcarea teatrală din Transilvania ln Istoria teatrului ln 
România, voi. I, p. 182 şi urm. 

11 A se vedea : Engel Karoly, Din tezaurele bibliotecii 
noastre : tezele disputei fi/osofice susţinută de Grigore Maior 
la colegiul , De Propaganda Fide •> ln Biblioteca şi cercetarea, 
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Cluj-Napoca, 1979, p. 146-185. 
l5 Biblioteca Institutului de lingvistică şi istorie literară 

din Cluj-Napoca, ms. 32. 
16 Cf. Mircea Popa, Primul text dramatic tn limba română 

ln Familia, an, XV, Oradea, 1979, nr. 6, 
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Cu mult sîilge rece, Vlădica, nu găseşte Voinicului nici o vină, ci, dtmpotrivă, o învinuieşte pe Fată 
dP curvie: 

Fata intervine, rugîndu-se: 

Răspunsul Vlădicii e antologic : 

[ ... ] Ce faci omului năcaz 
Că doar să-1 iei de grumaz ~ ! ! 
Dar nu te-oi lăsa pre voie 
Că să faci omului nevoie ! 
Devreme ce n-ai ţipat 
Cînd în braţe te-au hrnt. 
[ ... ] Oă de nu ţi-ar fi fost cu voie 
Nu i-ai fi făcut pe voie. 

Părinte, părinte, 

Te rog să mă iei aminte 
Dacă copilul va naşte 
Cine foc l-a paşte~ 

Copilul dacă le-i face 
Să-l aduci încoace 
Şi eu 1-oi da la o maică 
Şi maice-i voi da o vacă. 

Fata nu se mulţumeşte însă cu acest raţionament, şi ripostează : 

Decît la st.r:eine, 
Mai bine m-ai mărita pre mine! 

Dar Vlădica se arată inflexibil în judecata lui, iar Voinicul conchide: 
Mulţumesc sfinţii tale 
Că făcuşi dreptate mare! 17 • 

Sceneta are aplomb, .e condusă cu o intuiţie perfectă a momentelor comice. Stilul ei e 
unul prin excelenţă <<popular>>, de teatru burlesc, dar nicidecum folcloric. 1\'Ia( degrabă decît pro
venind de la ţară sau din mahalalele burgurilor, ea dovedeşte gustul sofisticat al intelectualului, 
care se amuză de situaţii fără ieşire. Pare ~1 fi o producţie de colegiu şi nu e e:x:clus ca tînărul 
teolog care a notat-o s-o fi auzit sau s-o fi văzut reprezentată pe una din scenele teatrului şcolar 
orădean cu prilejul sărbătorilor de carnaval, cînd şi superiorii, părinţii confesori, erau mai îngă
duitori. <<Gluma» e brutală, iar comicul rezultat din <<naivitatea>> contrafăcută a Voinicului, crud. 
În orice caz, mica scenetă dovedeşte nu numai existenţa unui << sîmbure >> de teatru româ.nesc, chiar 
dacă nu ca spectacol, ci ca intenţie, mai devreme de pragul anului 1750, către începutul secolului 
al XVIII-iea, dar şi prezenţa unei << scheme dramatice>>. Oricum, ea reprezintă, de iure et de faoto, 
primul te:x:t dramatic original în limba romtînă, păstrat; 

Dar primele date sigure despre primul spectacol de teatru şcolar românesc provin din arhi
vele Seminarului din Blaj . .La un an de la deschiderea <<studiilor>> (1754), elevii de aici, îndru
maţi de către profesorii lor, alcătuiesc o comoedia ambulatoria alumnorum, cu care vor face, în 
vacanţa Crăciunului din iarna anilor 1755--:-1756, cel dintîi <<turneu» al unei înjghebări de tefJ,tru 
românesc. Din documentul în chestiune, care este o s(lrisoare-raport a preotului Athanasie Rednic, 
directorul şcolii blăjene, către episcopul Petru Pavel Aaron, datată 11 ianuarie 1756, aflăm amă
nunte despre organizarea spectacolului. Personajele înfăţişau: un Rege stînd sub un baldachin 
( << tabernaculum in qitattuor columnis >> J, doi Episcopi latini purtînd sceptru şi podoabe de sticlă 
strălucitoare, şi doi Îngeri. În alai se mai aflau un << Timpanator >>, un Gornist, un Stegar, un 
Etiopian şi doi l'igani, care alcătuiau o mică orchestră, toţi costumaţi după · moda comedian-

17 A se vedea textul în întregime Ia Mircea Popa, Un gen 
de teatru uitat ; teatrul şcolar. Primele manifestări de teatru 

romd11esc ln Transilvania în Tectonica genurilor literare, Bu
cureşti, 1980, p. 91-92. 
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ţilor (<< in vestibus, veluti ad comedws induc1t11f1ir, indiiti sunt» J 1". Ei prezentau un fel de <<joc>> 
de Irozi sau un mister religios, însoţit însă de muzică (patm-cinci cîntece româneşti). Jocul era 
anunţat de Regele înălţat pe un fel de catalige (<< super baculos >> ), în acompaniamentul zgomotos 
al << Cursor >>-ului care buciuma din ră.sputeri (<< fabam suam inflabat >> ). Cel ce a montat spectacolul 
a fost profesorul Vasile Neagoe-Orbul, iar conducătoml şcolarilor, Grigore Maior. Spectacolul a fost 
jucat nu numai la Blaj, ci şi la Alba Iulia, Sebeş, Vinţul de ,Jos, şi chiar în unele comune apropiate, 
unde poporul nu mai încăpea în biserici pentru a se minuna de această << comedie ». Pînă şi străinii 

îl admira.ră, grăieşte documentul în cauză, arătînd_ că venitul turneului a fost de circa 80 de 
forinţi 19 • 

Tradiţia începută atît de răsunător în 175i3 n-a putut fi întreruptă cu uşurinţă. Profe
sorii, ca şi << alumnii >>, se vor folosi şi de alte prilejuri pentru a face să răsune limba română în spec
tacole publice. O trăsătură caracteristică a teatrului şcolar românesc din Transilvania a fost aceea 
că, încă de la bun început, el fiinţ,ează în limba naţională, şi că, oricît ar fi fost influenţaţi în 
această direcţie de arta iezuită sau protestantă (iezuiţii au pătruns în timpul ofensivei catolice 
favorizată de Habsburgi şi la Blaj, unde au ocupat biserica reformată, care a devenit bunul greco
catolicilor, şi au ajutat pe Steinville la preluarea bisericii reformate-evanghelice din cetate), cei 
care-l promovau n-au apelat la limba latină, sau exclusiv la limba latină, ci au ţinut să-şi cultive 
mai întîi limba de baştină. Au preluat totuşi obiceiul colegiilor iezuite de a prezenta la sfîrşitul 
anului şcolar un fel de spectacole teatrale numite << academii >>, considerate drept o încununare a 
muncii didactice depuse atît de profesori, cît şi de elevi. O astfel de <<academie>> 20 a fost prezen
tată de elevii Seminarului din Blaj în 1761, cu ocazia vizitei făcute aici de executantul politicii impe
riale de ofensivă catolică în Transilvania, generalul austriac, baronul Adolf von Buccow. Tocmai 
atunci el pacificase prin forţă - dărîmînd cu tunurile majoritatea mănăstirilor ortodoxe din ţară -
o serie de tulburări izbucnite în mai multe puncte ale Transilvaniei în urma măsurilor abuzive de 
trecere a populaţiei, preoţilor şi bisericilor româneşti sub jurisdicţia bisericii catolice. Purtătorul de 
drapel al religiei catolice a fost primit la Blaj, citadela uniaţilor români, montîndu-i-se un adevă
rat spectacol cu o piesă originală, scrisă aici de elevi sub îndrumarea profesorilor lor. Piesa este 
construită sub formă de disputatio, avînd tăişul polemic îndreptat împotriva ortodocşilor nesupuşi. 
În acest scop, Taţii, reprezentînd pe părinţii elevilor aflaţi la Blaj, care au fost şi ei înainte orto
docşi, dar şi-au înţeles la timp <<rătăcirea>> trecînd la catolicism, se adresează Fiilor, adică elevilor, 
cu întrebări, cerînd noi exemple şi argumente în favoarea .credinţei recent adoptate. Fiii vor răs
punde acestei provocări prin producerea a numeroase probe şi pilde, teoretice şi istorice, din care 
să reiasă temeinicia credinţei şi a poziţiei adoptate de ei. Piesa ni s-a păstrat în manuscris, sub 
titlul A scholasticilor .de la Blaj facere, întru carea Luminătoriul cel JJfore ca un Soare şi lumi
nătorii cei mici ca nişte seamne din stele stătătoare, adecă lumina dreptei credinţă în Prea Luminatul 
-şi Prea asfinţitul Domn Petru Pavel Aaron, Episcopul Făgăraşului iproci. Şi cu prea cinstiţii părinţi 
sau Sjînt Săbor unit din Ardeal, acum la Blaj adunat ca întru cei adevăraţi ţii legiuiţi a besearicii 
din Ardeal imite păstor, strălucitoare să arată şi să închipitia~te 21• Nu-i cunoaştem autorul. Pe 
ultima filă a manuscrisului figurează ca <<mulţumit-ori>> Ioan Mărginean, (]Harginay), şi Ştefan 

More 22
, pe care i-am găsit în catalogul elevilor de pe atunci de la Blaj. Părerea noastră este că 

18 Documente privi/oare la istoria şcoalelor din Blaj in 
Revista arhivelor, an. II, Bucureşti, 1927-1929, p. 430-431. 
Documentul a fost semnalat pentru întiia oară de A. Lu
peanu, în art. Un început de teatru românesc ambulant ln 
Transi/rwnia, in 1755 în Societatea de miine, an. I, Cluj, 1924, 
nr. 26, p. 520-521. A se vedea şi : l\!ircea l\!ancaş, Teatrul 
in şcolile române: activitatea diletanţilor de la Blaj în Istoria 
teatrului in România, voi. I, p. 188-189. 

19 A. Lupcanu, op. cit., p. 521. A se Yedea şi : George 
Franga, Spectacolul dat de şcolarii români din RlaJ ln iarna 
anului 17.;,; in Studii şi cercelllri de istoria ariei, sl'ria Teatru, 
Muzică, Cinemutografie, tom. XVII, 1970, nr. 1, p. 99 -101. 

20 Informaţia despre prezentarea acestei „academii" Ia 
Blaj se află inlr-o scrisoar<' a profesorului hlăjcan Filotci 
Laslo călre superiorii lui ele la Cokgiul ,, Uc Propagnnda Fide ,, 
din Roma. Cr. Augustin Bunca, Episcopii Petru P,wel .•l11ro11 
şi Dio11isiu .Vovaco11ici, Blaj, 1902, p. 121. 

10 

21 Piesa a fost semnalată de multă vreme în catalogul 
alcătuit de N. Comşa, Manuscrisele româneşti din Biblioteca 
Centrală de la BlaJ, Blaj, 1944, dar n-a reţinut atenţia cerce
tătorilor pină ln 1977, cind este semnalată de George Franga 
ln articolul ,, .4. scolasticilor de la Blaj facere ... • Prima piesă 
de teatru românească păstrată l11 manuscris, in Studii şi cerce
tări de istoria artei, scria Teatru, Muzică, Cinematografie 
tom. XXIV, 1977, nr. 1, p. 141-142, text publicat fără mo
dificări esenţiale şi în Tribuna din anul următor. Autorul 
n-a văzut însă manuscrisul, şi îşi susţine toate afirmaţiile 
doar pc descrierea lui l\', Comşa. Textul a fost studiat şi co
mentat pentru prima oară de Mircea Popa, in art. Reperto
riul vechiului teatru al ele11ilor din Blaj în Limbă şi literatură 
1978, voi. III, p. 454-462, şi reluat ln voi. Tectonica genu-
rilor litemre, p. 93 -98. . 

22 ElcYi atestaţi ca existenţi "in această perioadă Ia Blaj 
de : Zcnobie Pâclişanu, Documente privitoare la istoria şcoale
lor din Blaj, Bucureşti, 1930, p. 18. 
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piesa are la bază fapte reale, <<dram>> cvocînd de fapt o ~ed inţă a soborului de la Blaj, întrunit 
în aceşti ani de furtunoase lupte religioase, dar posibil şi ceva mai devreme. Un sobor care a abor
dat chestiuni asemănătoare celor dezbătute de piesă, adică a examinat situaţia uniaţiei în Ardeal 
şi urmările luptelor religioase, este consemnat a fi avut loc în toamna anului 1757 23

• Oricum, chiar 
dacă piesa datează din 1757 sau a fost scrisă doar luîndu-se ca punct de plecare acel eveniment, 
reprezentarea ei la 1761 e sigură. Scrisoarea în chestiune vorbeşte clar de prezenţa generalului von 
Buccow la spectacol: << ... il Generale al di cui presenza jacendo noi quivi una „accademia" con 
gli studenti, i quali con gli di lor nomi, in coi1testazione della vera Unione insieme gli han pre11en
tato di qitesti libretti >> 24 • 

Piesa se deschide cu un <<prolog», conţinînd un fel de invitaţie la discuţie făcută de perso
najul << Tatăl Avraam, fiu de preot din Balomiri >>, care rosteşte aceste cuvinte : << În al patrulea an, 
acu, o, fiilor (ceea ce ar putea însemna la 4 ani de la deschiderea gimnaziului, în 1757 - n.n. ). 
Pentru a noastră spăsenie, această cale la voi a o face ne-am sîrguit. Iară ce ne-au îndemnat pre 
noi ca iarăşi aci de grabă să venim, ascultaţi: După ce jn anul trecut cînd cei neuniţi pre mulţi şi 
în multe ne necăjise şi asuprise, cercînd vreun ajutoriu, cea dreaptă mîngîiere ne-au arătat şi învă
ţat îndată; şi atunci, cu mîngîieri şi cu nădejde bucurîndu-ne, la ale noastre lăcaşuri ne-am întors·, 
şi întru acele ce pe afară i;;i înlăuntru avem, cu adevărat întăriţi a fi ne-am înţeles şi ne-am şi sim
ţit >> 25 • După ce i se dă un răspuns documentat de către alt personaj, << Finl Iuon, fiu de pro
topop din Sovaros (Săraţeni) >>, cu argumente ce vizează hotărîrile conciliului de la Florenţa, Taţii 
solicită lămuriri suplimentare, detaliate, cu privire la legalitatea actului uniaţiei cu biserica Romei. 
Ei pretind ca atare , prin << Tatăl J\fanuil, fiu de protopop din Sad>>, nu numai să li se arate un 
document tipărit cu privire la aceasta, dar să li se şi demonstreze justeţea actului în sine : << Am 
vrea şi aceasta, o preaiubiţilor fii! Cu drepte dovediri să ne arătaţi, întîi: cum că toţi mai marii 
păstori şi ai besearici Răsăritului această unire la acel săbor din Florenţa o au primit şi o an 
iscălit. A doua: cum ca aşezămîntul acelui Sfint săbor, ca şi altor sfinte săboare, toţi a să pleca 
sînt datori>> 26• Lămuririle sînt date de către << Fiul David, fiu de preot din Rîmeţi >>, de << Fiul 
Gavril, fiu de preot din Abrud >>, de << Fiul Iuon, fiu de mirean din Deva >> şi de alţi scolastici 
din Băgău, Sînmărtin Boz, Sad şi din alte părţi. Ei întăresc argumentaţia de pînă atunci cu 
noi amănunte privitoare la hotărîrile luate în marile concilii bisericeşti, cu citate din Pravilă şi 

din canoanele soboarelor creştine, în timp ce alţi Taţi (precum<< Samoil, fiu de preot din Ciugud », 
<< Arsenie, fiu de protopop din Sălaj >> şi alţii) intervin în discuţie, provocîndu-şi Fiii la noi şi noi 
replici, într-o liberă şi degajată confruntare de· opinii, purtată în stil <<academic>> şi cu o mare 
risipă de informaţie şi argumente teoretice. Tinerilor le va reveni obligaţia de a năzui să devină 
<< adevăraţi ispravnici ai tainelor lui Dumnezeu şi buni ostaşi ai lui Hristos>>, întru << întărirea ade
vărului învăţătură ... >>. Sînt elogiaţi în mod deosebit acei Taţi care s-au remarcat la rîndu-le în 
acţiunea de convertire religioasă: << prin cuvînt şi prin carte, adecă prin propovedania unirii cre
dinţei şi prin multe dintre aceea, întru aceşti ani tipărite poslanii ( < vsl. nocJJaHue = <<epistole>>), 
slujba voastră întru această besearică în tot chipul a o plini v-aţi străduit>>. Se încerca, în acest 
fel, realizarea, unei legături foa.rte strînse între generaţia veche şi tinerii învăţăcei care se pregăteau 
pentru a continua munca părinţilor lor, prin invocarea tradiţiei familiale, în mod frecvent relevată 
aici (Tată,l ... , << fiu de preot>> sau << de protopop>> din ... ), ca şi indicarea exactă a localităţilor 

de unde aceştia provin. Dialogul viu şi replicile bine consolidate doctrinar sînt întrerupte din loc 
în loc de Chor, care intonează un număr de << Cîntări >> religioase luate din Strajnice, Octoihe, .iilinee 
şi alte cărţi bisericeşti, cu indicarea exactă a locului de origine a textelor. Piesa se încheie cu o << Sla
voslavie >> ( < vsl. CJiaBOCJJOBeHue = << cîntare bisericească de slavă>>). 

Desigur că generalului von Buccow trebuie să-i fi produs o bună impresie un asemenea 
text convingător; pentru înţelegerea lui, elevii şcolii pregătiseră şi o <<cărticică>> cu programul ser
bării, probabil şi cu un scurt rezumat al piesei în limba latină. Cît despre autori nu se pot face 
deocamdată decît presupuneri. Autorii morali ai spectacolului nu pot fi decît tot cei doi inimoşi 

33 Augustin Bunea, op. cit., p. 121. 
94 Scrisoarea lui Filotei Laslo din 23 august 1761 către 

cardinalul prefect ele la • De Propaganda Ficlc ,,, ibidem, 
p. 122, 

25 Biblioteca Academiei R.S.R., Filiala Cluj-Napoca, 
Manuscrise româneşti, fond. Blaj, ms. 370. 

28 Mircea Popa, op. cit., p. 95. 
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patroni menţionaţi în documentul din 1755, Grigore Maior şi Gherontie Cotore, ai şcolarilor con
ducători, _însoţiţi de profesorul îndrumător întru ale teatrului, Vasile _Neagoe-Orbul. După nivelul 
şi calitatea <1 savantă» a discuţiilor purtate, piesa poate fi atribuită mai degrabă profesorilor blă
jeni, versaţi în astfel de treburi dogmatice, decît tinerilor lor ucenici. Ceea ce rămîne însă dincolo 
de orice îndoială este faptul că această piesă nu este numai primul text dramatic românesc care 
ni s-a păstrat în întregime, dar că el este ~i primul text de teatru care s-a reprezentat în limba română 
pe o scenă românească, în ţările române. Nivelul lui calitativ anunţă în mod indubitabil construcţia 
simfonică amplă şi armonios orchestrată a p1•imei piese româneşti cunoscute, cu adevărat remarca
bile ca text şi valoare scenică, Occisio Gregorii in Moldavia Vodae tragedice expressa [1777 -1780]. 

«DRAMA TIC PERFORMANCES» ANO ORIGINAL DRAMATIC \VORKS 
IN 16TH-18TH CENTURY TRANSYLV ANIA 

ABSTRACT 

The beginnings and development of the theatre in the south-east of Europe appear to have 
some definite characteristics clearly distinguishing it from its West European counterpart. One 
of these particular aspects is the very persistence and rich production in the field of school plays 
or college-plays, manifestations which, for centuries on end, made for the absence of the classic 
dramatic and lyrical works. While in Western Europe t;he theatre was developing. its institutiona
lized forms, in the Eastern part of the continent the college-students, the monks and the amateur 
teachers were the only ones concerned with dramatic productions. The performance was given ini
tially in the.church, tobe eventually moved to the college << refectorium >>, to the townhall << praeto
rium >>, to markets and other public pfaces, to << town stages >>. Under these circumstances the natio
nal desiderata assumed more pungent forms of manifestation and the appeal to history, legend and 
myth was more immediate as the last was purposefully meant to instruct the audience. These ele
ments finally induced a more marked lay approach to the dramatic performance manifested in 
the gradual neglect of the strictly Biblica! subjects aud the obvious tendency to borrow from the 
French repertoire which was open to modern influences : this shift was most consequential as it 
helped pave the way for the creation of a national repertoire and a Romanian dramatic tradi
tion. 
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«OCCJS/0 GREGORII IN MOLDAV/A VODAE 
TRAGEDICE EXPRESSA» [1777-1780], 

CEA MAI VECHE COMEDIE ROMÂNEASCA 

de LUCIAN DRIMBA 

A 

lntr-un raport înaintat Academiei Române în 1880 cu privire la 
rezultatul cercetărilor întreprinse în cîteva biblioteci şi arhive din Transilvania şi Ungaria, Nicolae 
Densuşianu amintea de existenţa, în Biblioteca Episcopiei greco-catolice din Oradea, a unui manu
scris ce conţine o << dramă scrisă de poetul fostul episcop Samuil Vulcan în epoca de la 1777 -
-1780 >> 1• Piesa la care se referea se numeşte Occisio Gregorii in Moldavia Yodae tragedice 
expres sa ( << Uciderea lui Grigore Vodă în l\Ioldova, expusă în formă dramatică >>) şi este cea mai veche 
piesă de teatru în limba română pe care o cunoaştem şi care ni s-a păstrat integral, în autograful 
autorului. Compusă între anii 1777 şi 1180 pentru teatrul şcolar din Blaj 2 spre a fi reprezentată 
în cadrul serbărilor carnavaleşti dintre 1778-1780 (dar nu avem nici o mărturie documentară 
că s-ar fi reprezentat într-adevăr 3

), piesa a rămas în amintita biblioteca orădeană 4, necunoscută 
şi necercetată. Abia după 1930 -- deci dupăi mai mult de 150 de ani de la scrierea ei - a fost studiată 
mai îndeaproape, întîi de Gohl Laszl,'>, apoi de Alex~ndru Ciorănescu h, iar după alte trei decenii 

1 Nicolae Densuşianu, Raport înaintat Academiei Române, 
ln Analele Academiei Romline, 1W-emoriile Secţiunii literare, 
seria a II-a, tom. II, Bucureşti, 1880, p. 102 ; în extras : Cer
cetări istorice în Archivele şi Bibliotecile Ungariei şi ale Tran
silvaniei. Raport lnaintat Academiei Române, Bucureşti, 
1880, p. 100-106. 

a Pentru stabilirea locului şi a timpului ln care a fost scrisă, 
atlt textul propriu-zis al piesei, cit şi indicaţiile de regie ne 
furnizează citcva repere preţioase. ln prolog ( Praeambulum) 
se face precizarea că uciderea mişelească a domnitorului mol
dovean s-a făcut • acum tocma nu de demult •; aceasta ln
seamnă că relatarea odioasei fapte se face la scurtă vreme 
după săvlrşirea ci. A vlnd ln vedere că piesa a fost scrisă pen
tru carnaval, ea putea fi destinată cel mai devreme carna
valului din toamna anului 1778 şi cel mai tîrziu aceluia din 
1780, căci o indicaţie de regie îi lndeamnă pe interprcli c11 
la sflrşitul spectacolului să aclame alături de numele l\Jaril'i 
Theresa, pe cele ale.lui Joseph al II-iea şi Grigore Maior. 
Or, se ştie că Maria Theresa a murit in noiembrie 1780, iar 
Grigore Maior era ln anii aceia episcop la Blaj, susţinător al 
elevilor cc lnvă~au in şcolile blăjene patronate de ci. Piesa a 
fost scrisă pei1tru aceştia. Alte indicii din text ne conduc tot 
spre Blaj, ca centru cultural ln care a fost concepută piesa 
sau căruia i-a fost destinată : astfel, se pomeneşte localita
tea l\1ănărade, care se află ln apropierea numitului oraş, se 
vorbeşte de Tirnava sau se aminteşte de sflntul sobor de la 
Mitropolie. E vorba nelndoielnic de Mitropolia Făgăraşului, 

cu sediul la Blaj. Afirmaţia lui Ştefan Mărcuş (ln Thalia 
română, Timişoara, 1945, p. 80), că ar fi fost scrisă de • oare
cnrcva prl'fect de studii sau profesor al Seminarului român 
unit din Oradea ••, pentru ,, tinerii români din Seminar •, nu 
este suslinulă prin argumente. 

3 Că a fost destinată reprezentării ei de către şcolari in 
cadrul serbărilor carnavali-şti, iar nu numai lecturii, asupra 
nct·stci chl'stiuni crcdt·m că nu· mai lncape nici o îndoială; 
o dovedesc cu prisosinţă indicaţiile de regie, prescurtările 
de cuvinte, acele notaţii care lasă interpreţilor posibilitatea 
de completare a textului prin improvizare, precum· şi lndem
nul ca la sfirşit să fie aclamate laolaltă cele trei nume men
\ionatc mai sus. Dar nu avrm nici o mărturie documentară 
că ar fi fo&t lntr-adevăr jucată ( drşi faptul ni se pare foarte 
posibil) ; de aceea, considerăm că o afirmaţie categorică fă
cu tă in acest sens 11r fi nein lcmciată. 

' Plnă prin anul 1950, păstrată sub cota : 103. Azi, ma
nuscrisul original se găseşte la Biblioteca Academiei R.S.R., 
Filiala Cluj-Napoca, Manuscrise româneşti, fond Oradea, 
ms. 471. O copie făcută in 1898 de Iuliu Tuducescu se află 
la Biblioteca Academiei R.S.R., sub cota : A 564 (fost Manu
scrise româneşti, ms. 1 275). 

• Gobl Laszlo, A legregibb o/ah iskolai drama, ln Debre
ceni Szemle, an. \'II, 1933, p. 204-208; Alexandru Cioră
nescu, • Occisio Gregarii ... Vodae •· Cea mai veche piesă de 
teatru tn romlineşte, ln Revista Funda/ii/or Regale, an. IV, 
Bucureşti, 1937, nr. 8, p. 423-438. 

STUDII ŞI CERCETĂRI DE IST. ART., SERIA TEATRU, JIIUZICĂ, CINEI\IATOGRAFIE, T. 30, P. 13-24, BUCUREŞTI, 1983 
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a fost publicată, în 1963, de Lucian Drimba 6• O ipoteză recentă restabileşte supoziţia din 1880 cu 
privire la autorul piesei, care trebuie văzut în persoana lui Samuil Vulcan 7

• Compoziţional, Occi
sia Gregarii . . . se prezintă ca o creaţie dramatică de o structură compozită, cu un aspect neobiş
nuit, bizar chiar, pentru un lector neprevenit, datorită amestecului neaşteptat şi şocant de scene 
pline de dramatism şi scene burleşti, cu folosirea unor gesturi licenţioase şi a unor cuvinte obscene. 
Faptul acesta i-a determinat pe unii cercetători să o califice drept o ciudăţenie literară sau chiar 
drept o piesă de bîlci. Că lucrurile nu stau tocmai a~a se va vedea puţin mai departe; deocam
dată să spunem, anticipîncl, că piesa aceasta este de fapt o operă dramatică specifică teatrului 
şcolar, aşa cum era practicat aceflta. în cuprinsul imperiului austriac, cu ocazia unor momente ani„ 
versare ori sărbătoreşti (patronul şcolii, . sfîrşitul anului şcolar, vizite importante), sau în timpul 
carnavalului, urmărindu-se nu numai - şi nici măcar în primul rînd - un scop informativ şi edu
cativ, ci şi delectarea spectatorilor, în spirit goliardic. Ceea ce presupunea libertinism, nonconfor
mism, viziune grotescă. 

Titlul acoperă numai parţial intenţia autorului şi conţinutul piesei : el se referă doar la 
înfăţişarea << în formă dramatică >> (tragedice expre,qsa) a uciderii domnitorului Grigore Ghica, prin 
vicleşug, de către turci. Dar alături de relatarea acestei fapte mişeleşti, care constituie tenia dra
matică, gravă a, piesei, pe un alt plan sînt înfăţişate scene comice de pantomimă şi balet, scama
torii, măscări (numite în piesă <<intermedii>>), care de cele mai multe ori contrastează foarte violent 
cu subiectul anunţat deopotrivă prin titlu şi în prolog. 

Principalul motiv al uciderii mişeleşti a domnitorului Grigore Ghica de către turci la 12 
octombrie 1777 l-a constituit vina lui ele a nu fi acceptat în tăcere răpirea Bucovinei de către aus
trieci, act politic făeut în înţelegere cu Turcia, care răsplătea astfel Austria pentru sprijinul pe care 
aceasta i-l acordase în războiul contra ruşilor. Aspectul acesta al lucrurilor nu este relatat în piesă 
şi nici n-ar fi putut fi expus direct într-o operă scrisă în Transilvania, aflată pe atunci sub stă
pînire habsburgică. Totuşi, în Praeambulum, în <<prologul>> piesei, se menţionează răspicat că Gri
gore Ghica a fost omorît pentru că a vrut 

a sta lîngă credinţă, 
Şi neamului mîntuinţă ... 

iar în prima scenă a piesei domnitorul însuşi se confesează în acelaşi sens : 

. . . zioa şi noaptea gîndesc şi privighez pentru întemeierea credinţii şi a neamului rumâ
nesc sentinţă. 

Motiv suficient, acesta, să îndreptăţească dezvoltarea lui într-o dramă. Dar felul în care autorul 
piesei Occisia Gregarii ... înţelege să-l trateze în cele trei Scenae dezamăgeşte pe cel ce ar fi 
aşteptat să găsească o expunere adecvată dramatismului Rituaţiei. Şi cu atît mai mare e decepţia 
cu cît, pe de o parte, << prologul >> anunţase, într-o tonalitate gravă, că urmează să fie prezentată 
o întîmplare zguduitoare şi cu deznodămînt tragic, iar pe de altă parte, între scene apare aşa
numitul Intennediu,m, cu dezlănţuiri burleşti care nu au în general şi aparent legătură cu subiectul 
dramei propriu-zise; aceste << intermedH >> sînt chiar în discordanţă cu el, datorţtă conţinutului lor 
adesea vulgar. 

Structura piesei este următoarea: un <<prolog>>, trei <<scene>> precedate şi urmate de unul 
sau mai multe <<intermedii», o <<predică>> ( Praedicatia) în ţigăneşte şi în româneşte, cîteva << cîn
tece >> (Cantianes) în diferite limbi (română, latină, maghiară; un cîntec urma să fie în germană, 
dar n-a mai fost scris) şi << Testamentul lui Bachus >> ( Testamentum Baohi), completat cu << Precep
tele Beţivului >>. 

<<Prologul>> - scris în versuri cărora nu li se poate contesta fluenţa şi care trădează pe 
alocuri o sorginte folclorică - anunţă spectatorilor, întocmai ca în piesele cammediei dell'arte, ale 

8 Lucian Drimbn, ,, Occisio Gregorii in lHoldavia Vodae 
tragedice e:cpressa ,,. Cea mai veche piesă de teatru romll.nească 
cunoscută, in Limbii şi literatură, :111. VII, Bucureşti, 1963, 
nr. 7, p. 359-398. 
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7 N. A. Ursu, Paternitatea primei piese de teatru romll.
neşti, ln Cronica, nn. XIII, Inşi, 1978, nr. 8 (630), 24 februa
rie, p. 6. 
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evului mediu sau ale celui clasic, subiectul dramei 
ce urmează să fie înfăţişată şi cere înţelegere şi 

indulgenţă pentru eventualele greşeli ce s-au stre
curat, deoarece totul a fost făcut în pripă: 

Praeambulum 

4. Oare· pănă vom arăta, 
Faceţ bine a asculta 

Şi de-om greşi, a ierta 
Toate bine a îndrepta. 

Că tîrziu toţi ne-am sculat, 
Fără gînd ne-am apucat 
Iată, dară, am şi lucrat. 

După acest <<prolog>> şi înaintea primei scene 
are loc întîiul << intermezzo •>, în cadrul. căruia se 
prezintă dansul a cinci soldaţ,i turci. El va fi 
fost introdus pentru a sugera prezenţa turcilor, 
cu prevestirea unei uneltiri diabolice ce se pune 
la cale. 

Scena întîia ( Scena pri-ma) se desfăşoară 
probabil într-o încăpere a palatului domnesc, 
poate chiar în sala de consiliu; autorul nu dă 

nici o indicaţie în sensul acesta, ci notează doar 
că, la ridicarea cortinei, Vodă stă la masă îm
preună cu doi sfetnici ai săi şi cu secretarul alături, 
iar doi ostaşi fac de pază. Domnul le comunică "' 
sfetnicilor hotărîrea pe care a luat-o, să se alieze · · 
în ascuns cu Austria şi cu Rusia împotriva , • 
Turciei, pentru interesele ţării, şi le cere părerea. 
Unul dintre dregători, Sfetnicul Vasilie, se arată 
a fi de acord, motivînd, printr-o vorbire figurată, 
că << mai vestită-i cetatea cu doao turnuri decît 
cu unul>> şi că << infideli nnlla fidelitas, necredin
ciosului nu trebui să avem nici o credinţă ►>, înţe

legînd desigur prin necredincios pe << turcescul îm
părat ►>. Însă cuvintele lui, cum se poate vedea 
şi din continuare, sînt echivoce : necredinciosul 
poate fi şi sultanul, dar poate fi şi Grigore, mire 
calcă prin acţiunea plănuită jurămîntul de supu
nere faţă de turci. Cel de al doilea sfetnic, Simion, 
nu e mai puţin diplomat ca primul: la început 
se opune părerii domnitorului spunînd că celor 
mai mari, chiar necredincioşi fiind, li se cuvine 
supunere şi ascultare, << deacă Dumnezău ni i-au 
lă.sat poruncitori>>; iar un împărat, chiar dacă e 
păgîn, nu poate fi omorît, motivînd, în spiritul 
ideii iluministe a dreptului natmal al individului 

0,'n (') 
71: f lit~ " 

,,.. 
~ • > , 

" 1 -~i~ 'l .. 
tt1-,,: 
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şi al ginţilor, << că aceasta să împotriveaşte legilor 
neamurilor>>. Dar după ce Grigore îl întrerupe, 
impunîndu-şi voinţa(<< Numai aşea să fie cum am 
zis >>) şi poruncind să se scrie << cărţi >> şi să li se 

Fig. 1. - Occisio Gregorii in Mo/da,1ia Vodae tragedice 
expressa, <• Pracambulum •> (Biblioteca Academici R. S. 
România, Filiala Cluj-Napoca, Manuscrise româneşti, fond 

Oradea, ms. 471), 
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trimită <lanll'i celor două ţări, hotărîrca neclintită a domnului îl face să se domoleasră : nu are nimic îm
potrivă să se acţioneze în sensul celor plănuite, dar totul să se facă pe ascuns, << numai cit pă supt mînă >>, 
ca să nu se afle ceva. Prin echivocul vorbirii celor doi sfetnici şi prin rezerva lor manifestată faţă de plă
nuirea domnului, se schiţează intriga piesei - e adevărat, într-o formă destul de sumară •şi firavă. 

Discuţia celor trei este întreruptă de << interlocutio lateranei >> , de << intervenţia celui de 
alături » - adică a Secretarului, cnm reiese clar. din indicaţia de regie - , care anunţă moartea 
neaşteptată a Spătarului (sau a unui alt << Secretariuş >>). El îl previne pe Domnul său că datorită 
acestei împrejurări, pe care o interpretează ca fiind prevestirea, unei nenorociri, << nu-i bine să să 
înceapă, ca să nu aibă sfîrşit jelnic l>. Înfuriat că Secretarul îi anunţă o asemenea, veste rea << nu
mai aşe, din senin », fără << înţelepciune >>, Grigore îi spune că va cerceta el însuşi cursul stele
lor << ca un Matematic>> (ceea ce înseamnă: ca un astrolog) şi îşi va angaja un alt Secretar. Dacă 
pînă aici autorul nu a dezminţit sobrietatea pe care subiectul o impunea tratării, ajunşi în momen
tul acesta, impresia de gravitate este ştirbită, aşteptările ne sînt înşelate. Grigore Vodă nu mai 
este domnul care << zioa şi noaptea >> gîndeşte şi priveghiază, frămîntat de marile interese ale ţării, 
ci un om repezit şi vulgar în expresie; punîndu-1 să rostească cuvinte cu forme corupte ~i cuvinte 
triviale, autorul îşi caricaturizează personajul : 

Gregorius 

Cap mare de paie! De cînd eşti pă lîngă mine şi de la atăta înţelepciune n-ai putut băga 
minte în cap, ca să nu vesteşti numai aşe, din senin, lucruri ca acestea de supărare~ Ştii că pă 
Domni multe grabnice boale, precum gutta (<lat. gutta =<<gută, dambla, apoplexie>>), 
îi loveşte de multe ori dintru veşti ca aceste. Şi vremea pă ceriu, adecă cursuşul stelelor, 
ca un Matematic o voi cerea eu şi secretariuş îmi voi băga. Tu de-aci înainte mai 
mult să nu-mi fii slujitoriu. Ţîpă hainele jos şi te du la porci ! Plată nu-ţi dau, că ţi-o 

luaşi acuma; totuşi, de te vei duce pă lingă vreun solgăbirău ( < mgh. szolgabiro = 
<< judecător, arbitru, pretor>>), îţi voi da o ţîră de comendaţie pă hîrtie; aceea încă să, 

o conţipăluieşti tu şi apoi o voi scîrnăvi eu, sau iscăli era să zic. 

După această conversaţie, intervine un <<-intermediu>>, fără text scris de autor, putînd fi 
dezvoltat ca o pantomimă sau ca o scenă vorbită în care se lăsa interpreţilor libertatea de a impro
viza o conversaţie, şi unde apare un Ţigan ţinînd în mînă un orologiu din ceapă; după ce Ţiganul 
astrolog discută ceva cu un altul, << ca din încredinţarea domnitorului Grigore Vodă, care are în 
Moldova astfel de astrologi, prezice prin ciur începuturile unui viitor prosper>> (<< velut ex mandata 
Principis Vodae Gregarii qui tales habet in llfoldavia· Mathematicos per cribrum oaepta prospera futura 
praedicit >>). Scena aceasta va fi fost ilariantă; şi efectul ei comic sporit, desigur, de va fi fost 
pusă _în legătură cu mărturisirea anterioară a lui Grigore, că va cerceta el însq.;f cursul. stelelor << ca 
un Matematic f>. Oricum, este limpede că arta echivocului nu i-a fost deloc străină autorului. Urmează 
o scenă mai puţin semnificativă: angajarea unui secretar în locul celui de curînd decedat. Solici
tantul pentru postul devenit vacant îşi prezintă cererea, scrisă în latineşte, într-un limbaj gro
sier .pe alocuri, vădind o surprinzătoare lipsă de respect faţă de Domnul Moldovei. După un început 
decent în care i se adresează cu obişnuita formulă de politeţe (<< Excellentissime et Humanissime 
Domine, Generase_ Princeps l'alacMae » ), cererea se desfăşoară în cuvinte batjocoritoare pentru Domn, 
care definesc şi calitatea solicitantului, << un monstru beţiv la culme» (<< eb?"iosissimum monstrum » ). 
Deşi redactată în termeni atît de jignitori, ea este totuşi apreciată admirativ de Grigore Vodă, care 
îi atrage atenţia Petiţionarului (Instans) că pentru a fi secretar trebuie să ştie << nemţeşte, ungu
reşte, greceşte, ruseşte, frînţozeşte, ţîgăneşte, turceşte, tătăreşte. Zî, că ştiu ... >>, în total opt 
limbi. Verificarea cunoaşterii acestora este făcută printr-o întrebare formulată în limba respectivă, 
după care urmează răspunsul solicitantului în aceeaşi limbă. De remarcat că această paradă de 
cunoştinţe plurilingve este notată aproximativ şi cu evidente greşeli, ceea ce demonstrează necunoaş
terea sau simularea necunoaşterii lor de către autorul piesei. În urma verificării făcute, Vodă îşi 
arată din nou admiraţia pentru cunoştinţele Petiţionarului, în cuvinte turceşti: << ..Afferim masalla >> 
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(te. aferin ! rnaşallah ! =<<bravo ! minunat!>>), apoi îi cere să-i prezinte recomandarea (<< dară drep
tăţi ai, ») : 

Dară şti ce-i scris ai~i, Aici îi scris aşe : că n-ai nimica, nu te temi de nime, nici 
nu dai nimănui nimica, nu ceară de la tine nime nimica. Cine-ţi va da, el va vedea 
cum îndărăpt va căpăta. Destul că bea şi j6ca în făgădău ( = << cîrciumă >>), şti bine. Carte 
încă şti can pă, departe ... 

Concluzia Domnului este favorabilă Petiţionarului (<<Bune dreptăţi ai. [ ... ] Pentru aceea eu încă 
te pui sicritarium >>). După care îi cere să presteze un jurămînt de credinţă, care, conţinînd şi 
unele cuvinte obscene, este fără sens şi în forma rostirilor magice. Petiţionarul se închină lui Vodă : 
<< Ispolau ti Despoto >> (formulă în limba greacă, scrisă greşit, pentru l:tc; 1toAM ~TlJ Lle:cr1t0Toc = << la 
mulţi ani, stăpîne ! »). Şi cu aceasta se sfirşeşte prima scenă. 

În <<intermediul>> ce urmează, se înfăţişează o şezătoare populară cu peţirea unei fete. 
La şezătoare sînt prezente la început doar trei persoane, care împletesc o cunună: fata, Neaga, 
mama ei, Horholina, şi tatăl ei, Gazda (Hospes ). Din cîntecul pe care îl cîntă mama fetei (Horho
linae cantio) şi care are aspectul unui descîntec, se poate deduce că a fost aşteptat să vină la şeză
toare şi << Bucur cel voinic>>. După ce intră peţitorii - Bucur şi Starostea - , întrebaţi de gazdă ce 
caută, Starostele îşi începe vorbirea cu formulele obişnuite la începutul oraţiilor de nuntă. Dar în . 
continuare, în loc de cunoscuta legendă a feciorului de împărat ce urmăreşte la vînătoare o 
căprioară, se relatează o mai puţin obişnuită poveste - existentă totuşi în folclorul nostru: 

Star[ostea] 

Şi ca să încep de la capăt. Nici noi nu sîntem mai buni decît Adam, carele ş-au dat coasta 
să-i facă soţie. Dumnezău o au pus să se uşte (=usuce) şi, viind un cîne, o au apucat; 
apoi Dumneză[u] alergînd după cîne, i-au luat coada şi au zis lui Adam: vrea dintr-a
ceea să-i facă soţie, [Adam] au zis că vrea şi din coada cînelui. [ ... ] Sînt iarăşi şapte 

taine. Una-i căsătorie pă lege, adică cu fuga păstă pîrloage. Caru meare cu doi boi' şi 
voi amîndoi.Pentru aceste zic: iacătă fecior zdravîn, cîrlig de gras, galbîn de roşu; de vă 
place dimilorvoastre( = domniilor voastre), să facem tocmeală, căz om da ( = căci, zău, vom 
da) şi adaus de v:a plăti ( = << merita >>) mai mult. 

Iar Gazda răspunde : << Noi, aşe împodobit vorbi nu ştim, că sîntem mai încoace cu vro două, trei 
zile decît Adam; nici după coada cînelui n-am alergat, nici [cu] vorbă înfrumsăţată nu mi-am bătut 
iastă săcure >>. 

Oricum, prezentarea unei şezători populare, descîntecul de măritiş, oraţia de nuntă şi 
întreaga scenă a peţitului din această parte a piesei, ca şi alte cîteva elemente de credinţă popu
lară ce apar în continuare, înseamnă una dintre cele mai vechi pătrunderi atestate documentar ale 
folclorului românesc în ţesătum unei opere dramatice culte, destinată reprezentării. 

Scena peţitului este de un grotesc accentuat, cu destule obscenităţi. Aici, ca şi în altă 

parte, se dă libertate interpreţ,ilor să improvizeze. Cum s-a observat, trebuie să ne închipuim că 
cei doi peţitori s-au înţeles dinaintea sosirii în casa fetei cum să procedeze: Strostele să-l laude 
mereu şi cît mai mult pe candidatul la însurătoare, în cuvinte meşteşugit alese, ba chiar să exa
gereze în laude, iar cînd Bucur se va lăuda şi el, Starostele să intervină în acelaşi sens, al supra
licitărilor. Ceea ce, fireşte, stîrneşte rîsul. întrebaţi fiind de gazdă ce fel de oameni sînt şi de 
unde, Starostele răspunde : << Acesta îi feliu de cel mai bun cordovan ( = piele scumpă, de Cor
doba) din 0uritău. Nemiş ( = <<nobil>>) de viţă de sămînţă; are loc şi după casă, unde pentru 
treabă să iasă ... >>. Schimbul de replici putea fi prelungit oricît, după imaginaţia şi uşurinţa de 
improvizare a interpretului. _Gelos oarecum pe priceperea Starostelui de a lăuda, Bucur vrea să-şi 
arate şi el destoinicia. Gazda ar fi gata spre înţelegere, dar cum acest contract nu se poate face decît 
în tîrg, le spune:<< Daţi credinţa ( = << încredinţarea logodnei>>) şi viniţi mîni în tîrc ( = tîrg) că om 
da>>. La tîrg, însă, l\fai-marele pieţii (V dsdrbiro) scoate la licitaţie pe fata lui Pipirig Iştoc, care 
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nu este alta decît Neaga din scena anterioară, căci Peţitorul care intervine imediat ţine să preci
zeze : << Eu, măi, eu o am credinţat, cel din Cmitău >>, aclăugînd hotărîrea : << Nici n-oi mai lăsa să. 

0 ştimbaţi ( = schimbaţi) prin tîrg cu vreo vacă>>. în această tona1itate se realizează comicul în 
toate părţile bufe ale piesei. 

Un nou << intermediu >> înfăţişează acelaşi cadru, în care acelaşi l\Iai-marele pieţii vine << cu 
foc>> şi cu instrumente de tortură. Din nou o scenă mută, în care se vor fi făcut probabil nişte sca
matorii. Exact nu ne putem da seama de ceea ce ar fi urmat să se prezinte, deoarece indicaţiile 
autorului sînt extrem ele sumare. 

Scena a doua .( Scena secunda) este foarte scurtă. Cei doi sfetnici ai lui Grigore, sosiţi la 
sultan, ii divulgă acestuia hotărîrea Domnului lor, arătîndu-i totodată şi cele două <<cărţi», adre
sate Rusiei şi Austriei. Ca urmare, Imperatorul turc îl trimite pe vizirul său credincios cu poruncă 
să-l sugrume pe Grigore şi lui să-i aducă doar capul celui omorît. 

Urmează alte două <<intermedii>> de pantomimă comică. în primul apar doi ţ,igănuşi care 
Bparg nişte oale, apoi jocul se termină şi este uciR un stup de albine. S-ar putea ca acest << inter
mezzo >> să conţină o aluzie la ceea ce va urma să se întîmple în scena a treia. În cel de al doilea 
<< intermezzo>> apare·un Medic la care vin pentru consult trei bolnavi: celui pe care îl dor măselele, 
îi umple gura cu făină ; celui pe care îl doare pîntecele, îi extrage un pui ; ultimului, după ce îi 
dă mai întîi să bea lapte din piuliţă (lax ex mojar), îi scoate păsările dii1 cap (aves ex capite). La 
sfîrşit, reapar ţigănuşii care dansează. 

Scena a treia (Scena tertia) cuprinde şase tablouri. în primul, Paşa - care nu este altul 
decît vizirul credincios al sultanului din scena anterioară - se sfătuieşte cu consilierii săi cum să~l 
prindă pe Gl'igore şi hotărăsc să-i consulte, pentru aflarea unei soluţii potrivite, pP sfetnicii domni
torului moldovean, pe Simion şi Vasilie. Aceştia îi sugerează că cel mai uşor şi mai sigur ar fi 
să-l prindă şi să-l omoare în timp ce el, Domnul, se va afla la plimbare în pădure: << Iară aşe dă 
nu să va lovi bine - sugerează sfetnicul Vasilie - te vei face Înălţie ta beteag şi-ţi va veni acasă 
în mînă şi-l pot pe altă uşă năpădi cătanele şi omorî, cît nici de veste să nu prindă>>. Tabloul al 
doilea se petrece în pădure, unde Vodă se află la plimbare. Paşa îi înmînează o scrisoare din par
tea sultanului, prin care acesta îl întăreşte în scaunul domnesc ·ca răsplată că l-a slujit cu cre
dinţă. După citirea scrisorii, Grigore răsuflă parcă uşurat văzînd că nu e vorba de vreo veste rea, 
precum se zvonise şi bănuise şi el, dar are totuşi o rezervă, o îndoială : << O, cum zboară de curînd 
vestea rea ! Eu auzeam că mă caută Împăratul spre moarte, iară el îmi lungeşte viaţa, cinstindu-mă. 
însă, totuşi, prea mare dragoste de la un împărat!>>. Apoi Paşa pleacă, rostind cuvintele: << Să ne 
tîlnim bucuroşi şi să ne despărţ,im sîngioşi ( = plini de sînge) >>. Al treilea tablou înfăţişează o încă
pere în care, pe un pat, Paşa se preface că zace bolnav. Medicul trimis de Grigore Vodă să-l invite 
pe solul Porţii la prînz, aflînd că Paşa e bolnav îi ia pulsul şi constată că nu are nimic: 

Medicus 

Domnul Kir Grigorie Vodă te pofteşte la pl'înz. Dară dacă-i aşe, cum că ţi-i rău, fiind 
eu borbil ( < mgh. borbely = <<bărbier»), te voi ajuta în ce oi putea. fani să văz pulzuşu 

(=pulsul). Capit manitm et videns dicit (<< Îi ia mîna şi văzînd, zice>>: Nimica nu ţi-i, ca şi 
mie. 

Paşa îl ameninţă cu moartea de-1 va trăda şi-l trimite împreună cu cîţiva ostaşi să-i spună Dom
nului că e bolnav şi că-l pofteşte la el să-l vadă. În tabloul mmător, Medicul îi transmite lui 
Grigore Vodă mesajul Paşei. Domnul se grăbeşte să meargă şi îşi desface sabia, motivînd că : << La 
betegi nu se meare cu sabie să să sparie >>. Ajungînd la Paşă, .acesta îi dă să citească o scrisoare 
prin care sultanul porunceşte să i se ia viaţa, fără să i se cerceteze vina. După care Pa~a face un 
semn şi doi soldaţi turci se r·eped la Grigore, dar acesta îi răpune; apoi alţi soldaţi se năpustesc 
asupra lui şi însuşi Paşa îl sugrumă. Din nou << scena se închide» ( clauditur scena), apoi Grigore 
este înmormîntat, iar Paşa convoacă pe toţi sfetnicii şi rînduieşte pe cel mai mare dintre ei, pe 
Vasilie, în locul Domnului ucis, pînă la numirea definitivă de către Poartă a r.ltui domnitor. 
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Cu aceasta se consumă << drama >l propriu-zisă pe care o. avea în vedere titlul. Dar expune
rea ei este foarte sumar făcută, de parcă nu ea ar fi stat

0

în prim,-planul atenţiei autorului; întreg 
felul cum se desfăşoară, ca şi modul cum sînt expuse unele momente şi personaje, la"să impresia 
că drama sîngeroasă nu e decît- un _pretext pentru desfăşurarea din plin şi liberă a părţilor comice, 
carnavaleşti. Tuturor acestorn li s-e adaugă libertatea acordată interpreţilor de a improviza după 
împrejurări şi după puterea lor de inspiraţie. întocmai ca în commedja dell'arte. Dar Occisio Gre
garii ... nu este nici pe departe o creaţie de felul celor ce aparţin acestui gen de teatru, ci împru
mută doar cîteva procedee obişnuite în a,semenea opere. Prin întreaga-i structură, ea aparţine mai 
degrabă teatrului baroc: << structura ei este cea a încropirilor facile pe care Barocul le împrumu
tase din inepuizabila tradiţie a commediei dell'arte >> 8

• Situaţia nu e deloc neobişnuită în cercul preo
cupărilor spectaculare, teatrale din mediul şcolar al epociii în Transilvania, Ungaria sau Austria. 
Teatrul şcolar maghiar oferă e:X!emple de piese asemănătoare, care urmăreau în principal să producă 
momente de veselie, folosindu-se de mijloace ~i procedee din cele mai neaşteptate, şi în care subiec
tele, constituind uneori doar pretexte pentru prezentări scenice heteroeli_te, erau luate din eveni
mente contemporane, din istoria mai apropiată ori mai îndepărtată sau din mitologie. 

Revenind la Occisio Gregarii ... , amintim că ceea ce urmează deznodămîntului dramei sînt 
plîngeri, predici, bocete, cîntece, toate legate într-un fel sau altul de subiectul dramei propriu-zise. 
1\fai întîi, soţia celui ucis îl jeluieşte pe acesta în versuri. . . ungureşti; bocetul ei este presărat cu 
imprecaţii la adresa ucigaşilor. După acest cîntec de jale se rosteşte<< o predicaţie>>, fără să se preci
zeze de către cine; predica e precedată de o parodie a rugăciunii Tatăl nostru, în ţigăneşte, şi 

urmată de un cîntec · în aceeaşi limbă, ceea ce ar putea constitui un indiciu că personajul ar fi 
Ţiganul. Urmează recitativul unui Cioban care, în versuri româneşti destul de reuşite, mărturi

seşte că s-a aflat în serviciul lui Grigore Vodă; acesta l-a alungat însă, pentru că îi dăduse veste 
de moarte: 

C i o b a n u 1 (Op i l i o) 

O, minune cum muri, 
Din viaţă pristăvi ( = <<muri>>); 

De mi-aş aduce aminte 
De nişte împodobite cuvinte 

Să-1 iert şi să-i cînt mai pre urmă, 
Apoi să mă duc la draga de turmă. 

1n cîntecul pe care îl execută în continuare (Cantio opilionis ), Ciobanul exaltă plăcerile vieţii pas
torale, în buna tradiţie a pastoralelor atît de mult cultivate în veacul al XVIII-lea şi care descriu 
cu încîntare traiul bucolic : el, Pitirus, trăieşte fericit la ţară, îşi duce oile la pă~une, prin păduri, 
pe munţii acoperiţi de zăpadă, printre izvoare,· ascultă cîntecul privighetorii şi suspinele turtu
relelor sălbatice, adoarme lîngă oi, în staul, şi la răsăritul soarelui calcă pe iarba umedă, plină 
de roua cerului ( << Calao gramen humidum rore coeli medidum >> ... ) . Starea de exultanţă este expri
mată în versuri latineşti şî. ungureşti, astfel că după fiecM"e strofă în latină urmează o strofă în 
maghiară, care prezintă într-o traducere aproximativă conţinutul anterioarei. Ar fi urmat ca soţi~ 
lui Grigore să execute apoi un cîntec în limba germană, dar cîntecul n-a mai fost scris.· 

în sfîrşit, în scenă intră Bachus, zeul, care cheamă copiii cu amfore în mîini şi cîntă, în 
ungureşte şi în româneşte, un << cîntec >> bachic de petrecere : 

Bachus iinepe el j ott, s izes 
Kolbcisz meg sult . .. 
( << A sosit ~ărbătoarea lui Bachus 
Şi cîrnaţul cel gustos s-a fript ... ») 

8 Dan Horia Mazilu, Barocul tn literatura română din secolul al XVII-iea, Bucureşti, 1976, p. 40. 
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Fig. 2 - Occisio Gregorii ... , ,, TcsLarnentum Bac hi ,,. 

20 

Că şi imfletul mi l-aş hea 
Destul vin de n-aş avea. 

Adyal bort te 11fariskom 
Jlfert iires rnar a kancsom. 
( << Mărioară, mai dă-mi vin, 
Căci mi-e cana goală. ») 

Dar vin nu mai este şi, cum trebuie să moară, 

Bachu,; << îşi face testamentul, scriind pe polobocul 
· din piele de juncan cu [ceea ce se cheamă] vulgar 
(=<<popular»), lupău ( < mgh. lopo =<<tigvă>>)>>(<< et 
.f am:t attestatitm scribens supra doleitm ex Pociilo, 
civm vu,lgo lopo >>) : 

În numele fărşangului (termen regional 
< mgh. farsang =<<carnaval>>), raiului şi 

vinului celui dulce şi celui cu pelin, să zicem 
toţi amin. 

Pe mine mă îngropaţi fără popă, mă astupaţi 
în ţintirimul făgădăului, în cripta hordăului 
( = hîrdăului), nici 8ă mă dezgropaţi pînă n-or 
veni alţi cîrnaţi. Aşea D [u]m[ne]zău să vă 
ajute şi această goală bute. Amin. Vai, 
.rnoriu că n-am vin! 

Bachus e8te îngropat, apoi apare Dracul şi se citesc 
<< Preceptele Beţivului>> - legi ale carnavalului: 

Că mai înainte de noi au făcut D[u]m[ne]zău 
fărşangul şi pentr-aceea nu fărşangu îi 
pentru noi, ci noi pentru fărşang. 
Cum că în împărăţie fărşangului sint tot 
clătite şi peşte. 

Cum că în ceriu acela are cunună m.ai 
mare care au sărit în joc mai tare. 
Cum că acolo n-are nici un înţălept la ce 
merge. 

Apar din nou cei doi sfetnici ai lui Grigore Vodă -
Simion şi Vasilie •- împreună cu Medicul, îl găsesc 

şi pe Iuda, << cel de-al patrulea soţ al lor >l, şi sînt 
răpiţi cu toţii de un Demon în flăcări (<< a Demone 
ignito >> J. În final, << se strigă să trăiască Maria 
Theresa, Joseph şi Grigore l\Iaior >> ( << clamatiw vivat 
11foria Th[ere]z[·ia],Josepll[us] etGreg[orius] JJfojor >>). 

După cum se poate vedea chiar şi din 
această expunere a tra mei, alături de prezentarea 
întîmplării tragice în cadrul celor trei <<scene>> 
ale piesei şi pe lîngă comentariile sau aluziile din 
cintecele, bocetele şi zicerile în dift>,rite limbi, 
apar şi cîteva << scene mute>> (soenae mutae) sau 
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<<intermedii>>, cum sînt numite în piesă, şi a căror desfă~ura.re este fie pantomimică, fie improvizat 
dramatică. Ele nu au legătură directă cu subiectul principal, cu partea solemnă, gravă a piesei 
în care este vorba de prinderea prin viclenie şi uciderea mişelească a domnitorului moldovean. 
Dar au fost introduse pentru că erau în consonanţă cu atmosfera de veselie a carnavalului. Prin 
urmare, compunerea aceasta dramatică are două planuri distincte: unul grav, cuprinzînd expunerea 
faptului tragic şi comentarea lui, altul lateral, străin de subiectul principal, avînd un pronunţat 
caracter · burlesc. Intermediile cuprind fie un dans, fie mă.scări, fie focuri bengale sau jonglerii, 
fie o parodie de peţire sau o scenă de bîlci. Ceea ce dit piesei aspectul ei compozit, structura barocă. 
Se mai adaugă la acestea şi libertatea ce li se acorda interpreţilor de a completa o replică sau de 
a improviza un text ori o scenă întreagă, întocmai ca în producţiile commediei dell'arte. Personajele 
nu sînt întotdeauna numite sau definite, mai exact, nu-şi divulgă ident,itatea ori calitatea; dar aces
tea pot fi stabilite fără prea mare greutate. Ciobanul care preamăreşte în versurile unui << cîntec >, 
frumuseţea vieţii pastorale nu este altul decît Secretarul domnesc alungat de la curte şi trimis de 
Vodă la porci; Ţiganul, cel care ţine o <<predicaţie>> în româneşte şi cîntă în ţigăneşte, nenumit 
de fel în piesă, este raisonneur-ul; iar pretendentul la << secretărăşia >> domnească, Petiţionarul, im 
este altul decît cel ce va cînta în versuri ungureşti cîntecul bachic, şi tot el, cel ce va deveni 
autorul << testamentului bachic >>, în româneşte : Bachus îrnmşi, << ebriosissimum monstrum >>. Dato
rită tuturor acestor faţete care-i dau o aparenţă neobişnuit de complicată, unii cunoscători ai pie
sei au fost ispitiţi să o considere drept un produs ciudat, o adevărată << curiozitate literară». şi 

chiar să-i conteste valoarea. 

Această veche << tragicomedie>> nu este nicidecum o ciudăţenie, o construcţie literară bizară, 
dizarmonică, rău articulată. Occisio Gregorii ... este de· fapt o compunere de tip baroc. Căci baro
cul a creat el însu*i << ciudăţenii >>, surprize din cele mai neaşteptate. Ne întîmpină adesea în crea
ţiile de acest fel contraste de natură să stupefieze; de pildă, amestecul dintre o situaţie gravă 

şi una burlescă, dintre trist şi grotesc, dintre tragic şi comic, dintre decenţă şi trivialitate. Aşa cum 
dialogul serios este punctat sau întrerupt pe neaşteptate de o expresie glumeaţă sau deşucheată 
- bunăoară, în conversaţia dintre Grigore Vodă şi Petiţionar din prima scenă - , tot astfel expu
nerea dramatică a motivului fundamental este mereu întretăiată de momente din cele mai uimi
toare şi contrariante, care ar putea fi - sau sînt - de natură să şocheze bunul simţ, ori chiar să 

provoace nedumeriri, şi care devin, în cele din urmă, dominante. În această ordine de idei, să 
amintim că Alexandru Ciorănescu socotea, că felul în care este prezentat Grigore Ghica în această 
piesă constituie o adevărată impietate faţă de voievodul moldovean. Asemenea modalităţi de pre
zentare erau însă obişnuite în unele creaţii dramatice de esenţă sau numai de influenţă barocă din 

· secolele al XVII-lea şi al XVIII-lea, inclusiv în piesele teatrului de colegiu din Transilvania, aşa 
încît unei împrejurări zguduitoare prin dramatismul ei, i se alătură în mod firesc elemente bur
leşti sau de bufonerie, expresii triviale sau gesturi indecente, acrobaţii sau dansuri groteşti. Occisio 
Gregorii .. ·. este, aşadar, o tragicomedie barocă, prima de acest fel la noi, creată în parte în genul 
commediei dell'arte şi după canoanele teatrului şcolar din veacul al XVIII-lea din Austria, Ungaria 
şi Transilvania, în parte după modelul acelor Fastnachtsspiele destinate a fi reprezentate în cadrul 
serbărilor carnavaleşti de burg. Cu o asemenea ocazie, nu se obişnuia şi nimeni nu se aştepta să 
se prezinte un spectacol grav, de la un capăt la alt.ul, cu subiect tragic şi pretenţios. Se cerea, dim
potrivă, un spectacol-divertisment, în care faptul de viaţă contemporană să constituie mai degrabă 
un punct de plecare, un pretext, şi din care să nu lipsească elementele veselitoare, die Lăcherlich
keiten (<< caraghiozlîcurile >>): scenele de scamatorie, bufonadele, măscările, ba chiar gesturile şi cu
vintele crude, necuviincioase.' Cerinţelor unui astfel de spectacol s-a străduit să le răspundă şi 
autorul comediei Occisio Gregorii ... , scriind o piesă de o structură identică sau măcar asemănă
toare cu a acelora jucate în cadrul teatrului şcolar din Europa Centrală. De unde se poate 
deduce că nu-i erau străine compunerile de această natură. Ba se poate ~pune că-i erau chiar fami
liare. Şi se putea familiariza cu ele acolo unde constituiau o practică obişnuită, acolo unde ~veau 
o oarecare tradiţie: în şcolile din Transilvania sau în instituţiile superioare de învăţămînt din 
Viena. Căci la << Barbareum >>, de exemplu, studenţilor li se dădea să alcătuiască a.stfel de opere 
dramatice de o structură compozită, din care nu trebuia să lipsească nici poliglosh, ca un exer-
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ciţiu de iniţiere în diferite limbi 9• Folosirea poliglosiei nu este determinată numai de varietatea naţio
nală a spectatorilor, cum afirmă Gobl Laszlo, căci atunci s-ar cere răspuns la întrebarea: pentru 
cine se cîntă sau se vorbeşte latineşte, turceşte sau ţigăneşte~ ; nu izvorăşte nici numai din dorinţa 
de a lăsa personajele să vorbească în limba lor, căci, iarăşi, firesc se naşte o altă întrebare: de ce 
soţia lui Grigore Vodă cîntă ungureşte şi ar fi urmat să cînte şi nemţeşte, iar Ciobanul cîntă lati
neşte şi ungureşte, E adevărat, acesta din urmă, fost unul din Secretarii Curţii domneşti, î~i 
demonstra astfel cunoştinţ~le de limbi străine. Credem că folosirea unor expresii, replici ori pasaje 
între,gi în alte limbi putea constitui o dovadă de virtuozitate, dar mai ales era în spiritul acelor com
puneri care urmăreau să delecteze, apelînd şi la asemenea mijloc, prin folosirea plurilingvismului 
şi prin stîlcirea cuvintelor, fie cu intenţie, fie din necunoaşterea limbilor străine. Este evident 
că autorul piesei acesteia nu cunoştea bine sau nu cunoştea deloc franceza, germana, turca, tă
tara, ţigăneasca, de exemplu. Iar cuvintele, expresiile sau propoziţiile pe care le-a folosit în text le 
va fi transcris după ureche, într-o ortografie care i se va fi părut că redă forma pe care o auzise 
de la un cunoscător. De altfel nici ortografia maghiară nu-i este pe deplin familiară şi faptul este 
demonstrat de numeroasele abateri de la formele corecte de scriere, după cum limba textelor în 
maghiară este greoaie, regională, incorectă uneori, iar versificaţia urmează mai degrabă modelul 
prozodic al· poeziei populare româneşti dccît pe cel al poeziei maghiare. 

Avînd în vedere că Occisio Gregorii ... este o piesă de teatru şcolar, cu o stmctură specifică 
acestui gen şi cu elemente care amintesc de comedia italiană, dar fără să fie cu adevărat de această 
natură; că este o creaţie de tip baroc, obişnuită în acea epocă şi în anumite medii; că se înscrie, 
prin urmare, în contextul teatral şcolar transilvănean al vremii, ea nu mai poate să fie socotită 
ca o curiozitate literară, ca o ciudăţenie, pentru timpul şi mediul în care s-a ivit. Sînt în piesă 
5i detalii de a căror cunoaştere autorul nu a fost străin. Aşa, de exemplu, el ştie că a fost tri
mis de Poartă un capugiu (pe care el îl numeşte Paşa) cu misiunea să-l sugrume pe Domn; ştie 
că trimisul Porţii s-a prefăcut bolnav ca să-l poată atrage pe domnitor în cursă; sau ştie că voie
vodul a fost sfătuit să nu meargă singur la întîlnirea cu paşa, să-şi ia· măsuri de prevedere, adică 
să nu plece neînarmat; ştie, de asemenea, că domnitorul moldovean a fost sugmmat cu un laţ. 
La aceste informaţii, pe care autorul .dovedeşte că le are, să mai adăugăm şi faptul că el a vă
zut corect cauzele şi împrejurările omorului: Grigore Vodă a vegheat neobosit << pentru întemeie
rea credinţii şi a neamului rumânesc scutinţă 1)1 opunîndu-se vînzării încheiate de Poartă, şi a 
fost şi victima unei trădări din partea sfetnicilor săi necredincioşi. Apoi, el este conştient de moti
vul adevărat al sfîrşitului aiît de tragic al lui Grigore Ghica: nu este vorba doar de moartea 
unui Domn oarecare, pentru un motiv oarecare, ci de o suprimare în scop politic, pusă la cale 
din· interese contrare intereselor vitale ale ţării şi poporului. Fiind cauzată de dîrzenia cu care 
.Domnul s-a opus lezării intereselor Moldovei de către cele două mari puteri prin răpirea Bucovinei, 
moa,rtea lui capătă în felul acesta aspect şi semnificaţie de simbol. Este iarăşi posibil ca în per
soana unuia dintre sfetnicii trădători - Sfetnicul Vasilie din piesă - , făcut domn în locul celui 
omorît, autorul să-l fi vizat chiar pe dragomanul Alexandru Moruzzi, care rîvnea tronul pe care 
l-a şi ocupat după uciderea lui Grigore Ghica. Aceste detalii atestate documentar, deci adevăruri 
istorice, i-au servit ca nucleu pentru desfăşurarea liniei principale din partea gravă a piesei. E 
adevărat că altele nu ·au fost respectate întocmai, pentru motive lesne de înţeles. Aşa este, spre exem
plu, faptul că domnitorul moldovean nu căuta o alianţă şi cu Austria, ci numai cu Rusia, împo
triva << turcescului împărat>>; doar Austria era aceea -care ştirbise integritatea teritorială a Moldovei, 
prin răpirea părţii ei nordice. Dar în Occisio Gregorii . . . este trecută şi Austria ca prezumtivă 
aliată a Moldovei, poate pentru motivul că se avea în vedere, pe la 1780, necesitatea unei alianţe 
a ţărilor creştine împotriva păgînilor turci, pe de o parte ; iar pe de altă parte, într-o piesă Rcrisă 
şi destinată a fi reprezentată într-un loc aflat sub dominaţie austriacă, nu numai că nu se putea 
spune lucrurilor direct pe nume, dar se impunea chiar uneori recurgerea la mistificări. Exprima
rea voalată şi aluzivă era chemată şi ea în ajutor : după c~ soţia celui ucis l-ar fi bocit în limba 
germană, apare Ostaşul ( Miles) care o leagă, mustrînd-o : << Pentru Nemţie au perit şi bărbatul 

tău şi tu cînţi nemţeşte>>. Ceea ce poate sugera că Grigore Vodă a fost ucis pentru că a vrut să 

9 Lucia Protopopescu, Noi contribu/ii .la biografia lui. Ion Budui-Deleanu. Documente inedite, Bucureşti, 1967, p. 54. 
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se unească cu Austria într-ascuns, dar, în acelaşi timp, pentru faptul - real - de a se fi opus răpirii 
samavolnice a Bucovinei de către austrieci, în înţelegere cu turcii. De altfel, realitatea istorică, res
pectată în datele ei esenţiale, nu este comentată direct în cadrul ţesăturii acţiunii din partea gravă 
a piesei; totul este trecut în plan alegoric şi aceasta pentru motive diverse; în primul rînd pentru 
că o impunea situaţia : întîmplarea se petrecuse foarte recent, iar autorul relatării ei se afla în 
Transilvania dominată de austrieci şi tot acolo urma să fie prezentată piesa publicului;· în al doilea 
rînd, chiar genul scrierii, genul spectacolului pretindea o trecere foarte mobilă şi abilă de la un plan 
la altul, de la un fapt la altul, de la o modalitate de spunere la alta . 

.Adevărurile grave pot fi comunicate şi în forme hazlii, realitatea poate fi divulgată şi sub 
aparenţa celei mai nevinovate şi străine de ea relatări, important fiind ca alegoria utilizată şi ambi
guitatea vorbirii să fie investite cu puterea sugestiei. Avînd aerul că înşiră nimicuri lipsite de sens 
sau de importanţă, autorul face aluzie la situaţii reale petrecute, pe care nu se sfieşte să le judece 
şi din care nu se dă în lături să extragă învăţături morale, prezentate uneori sub formă de sen
tinţe, alteori sub forma<< vorbei de duh>>. Nu poate rămîne neobservată exprimarea, am spune, foarte 
diplomatică, cea echivocă sau cea pronunţat aluzivă. Ne gîndim, de exemplu, la modul ambiguu 
în care îi dau poveţe Domnului şi stăpînului lor Sfetnicul Vasilie şi Sfetnicul Simion. Iar << Ţiga
nul>>, care ţine << predicaţia >>, comentează în subînţelesuri figurate cele petrecute în capitala Mol
dovei, cu scopul de a atrage atenţia asupra unor învăţături ce se pot desprinde din întîmplarea 
înfăţişată: << Nici nu-i bună casa cu două uşi, nici nu-i bună cu una. Nu-i bună cu una, că, dacă 

te strîmtoresc, n-ai încătrău să te spăsăşti ( = <<salvezi>>); nu-i bună cu două, că văzurăţi cum 
năpădiră turcii de pă una pă Grigorie şi îl zugrumară. Da cumu-i bine dară? Îi bine să lă.cu
iască omul în şură cu patru guri, ca viind frica să poată da în toate lături[le] >>. Soluţia e rela
tată simplu, dar şi cu apel la metaforă: << că de va veni cineva dintr-acoace, să fac fîşt încoace, 

,; să mă îmbrac cu uşa pă dincătrău oi vrea >>. î~să vorbitorul se opreşte din speculaţii, lăsînd gîndul 
suspendat, nedus pînă la capăt şi trece într-un cu totul alt registru, creînd un fel de paranteză 
cu intenţie glumeaţă: << Dară Grigorie Ghica au ştiut nimica. Şi aceasta iaste că aşea-i pă- carele 
Duhul Sf[în]t cu aripile umbreşte. Vedeţi eu cumu- s de fericit dacă îmi trage cu aripile răcoare 
neagra cioară, care pă cei negri c11 aripile să umbrească şi cu clonţu să-i scobească. Aceasta-i întîia 
parte; a doua nu fuge de aceasta departe>>. Pentru ca apoi să revină şi să-şi continue gîndul mora
lizator. Vorbirea lui parabolică se construieşte pe datele oferite de înţelepciunea străveche expri
mată paremiologic:<< Nu-i bine omul să bage mina în gura lupului să scoată osul cu carele se îneacă>> . 
.Adevărul exprimat de acest proverb este ilustrat cu situaţia care a înlesnit săvîrşirea mîrşăviei: 
<< Aşe şi Grigorie Vodă, de nu să vea face ( = s-ar fi făcut) fălceriu ( = felcer), rămînea om de cinste 
şi boieriu. Ci aşe, văzurăţi, muri cel sănătos şi rămase cel betegos >>. După care urmează o vorbire 
figurată : << Bine-i a mînca şi păsat, ce cu acesta încă mulţi s-au înecat, carii nu l-au mestecat>>; 
iar cuvîntul cu multiple sensuri <<aduc>> ajută să se treacă, prin echivoc, din nou în registrul co
mic: << dintr-acestea vedeţi, ascultători, ce vreau să aduc. Eu vreau să aduc un car de lemne din 
pădure cu Grigorie ce umblă acolo a vina ... >>. Prezenţa paremiologiei, a unor obiceiuri şi cre
dinţe populare, limbajul uneori hîtru, alteori trivial, toate indică infuzia elementului popular şi 

folcloric în alcătuirea piesei, ceea ce constituie, desigur, un alt merit al acestei <<compuneri». Dar 
autorul cultivă şi poezia bucolică, pastor"'lă, ceea ce << demonstrează oarecare contaminări de 
esenţă clasicistă tîrzie >> 10• 

Prin expresia îndrăzneaţă pe care o foloseşte, prin unele părţi ale conţinutului, cum este 
<< TeRtamentul lui Bachus>> sau cum sînt << cîntecele de lume >> care e;rau interzise de biserica cato
lică, fiind considerate rămăşiţe ale cultului păgîn, prin atmosfera ei îndrăzneaţă şi degajată, piesa 
nu numai că sfidează canoanele biserice~ti şi se eliberează de educaţ.ia religioasă strictă din mediul 
blăjean bunăoară, ci chiar se ridică împotriva lor, înscriindu-se astfel în marea literatură de 

· frondă a Transilvaniei dip, secolul al XVIII-lea. 

10 Mircea Anghclcscu, Preromantismul românesc, Bucureşti, 19i1, p. 3!l. 
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<< OCC/5/0 GREGORII IN MOLDA VIA VODAE TRAGEDICE EXPRESSA >> 

[1777-1780], THE EARLIEST ROMANIAN COMEDY 

ABSTRACT 

This play, which was written between 1777 and 1780 tobe performed at the college theater, 
Blaj, during the carnival festivities (1778-1780), îs the earliest play în the author's handwriting 
that has come down to us unimpaired. The grave tone of the dialogue which îs unexpectedly 
speckled with a jesting or frivolous phrase, the dramatic narration of the basic themr intersperced 
with flabbergasting comic moments which acquire prevalence in the long run - these are custo
mary modes of expression in the 17th and 18th cc drama of Baroque purport or tinge. Such were 
the means employed in the plays of the college theater of Transylvania. Occisio Gregarii in 1lfol
davia Vodae tragedice expreasa is therefore the first Baroque play to mingle tragedy with comedy 
in the Romanian literature. It is partly cast on the molds of the commedia dell'arte and partly 
compliant with the canons of the 18th c. school theater în Austria, Hungary, and Trans_vlvania, 
and partly in emulation of those Fastnachtsspiele performed during carnival festivities în boroughs. 
<( The earliest Romanian comedy >> ranks among the great taunt literature of 18th c. Transylvania. 
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PRIMELE COMEDII ORIGINALE MANUSCRISE DE LA 
ÎNCEPUTUL SECOLULUI AL XIX•LEA-«MODELE 

LITERARE» ALE VREMII 

de IOANA EM. PETRESCU 

Primele încercări dramatice originale apar în cultura română 
înainte de apariţia teatrului ca instituţie. Prilejuite, în Transilvainia, de spectacolele de teatru şco
lar, legate, în Moldova, de reprezentaţiile teatrelor de păpuşi sau destinate, în l\Iuntenia, mai 
degrabă lecturii decît reprezentării, cele mai vechi texte dramatice româneşti care au ajuns pînă la 
noi sînt, în marea lor majoritate, mici scenete ce comentează sub formă de dialog evenimente - fie 
politice, fie mondene - de strictă· actualitate sau portretizează, de obicei caricatural, personaje 
reale şi cunoscute ale epocii. 

În Principate, cele mai vechi texte dramatice păstrate se axează pe două direcţii tematice 
esenţiale. O primă direcţie e cea a interesului pentru formele (rudimentare) ale comediei de carac
ter şi de moravuri, caracteristic încercărilor dramatice din Moldova şi ilustrat prin lucrările lui 
Costache Conachi, scrise fie în colaborare cu Nicolae Dimachi şi Dumitrache Beldiman (Comediea 
ban1ilui Costandin Canta ), fie singur ( Giudecata fimeilor, probabil Amorii1,l şi toate harurile, 
posibil Serdarul de Orhei ), şi de anonima Sfatul familii, atribuită în ultima vreme lui Nicolae 
Dimachi. Cea de a doua direcţie, caracteristică te~telor din Ţara Românească (pamfletele ·drama
tice ale lui Iordache Golescu grupate sub titlul general Istoriia Ţării Riimâneşti. Starea Ţării Rumâ
neşti pă vremea streinilor şi a pămîntenilor şi farsa anonimă Tarafurile cele ce aşează domnia), 
se caracterizează prin cultivarea tematicii politice. 

Anterioritatea textelor dramatice în raport cu apariţia spectacolului teatral propriu-zis antre
nează importante consecinţe în ceea ce priveşte structura literaturii dramatice a începuturilor. << Dra
m.atic» însemnează, deocamdată, dialogat. Preocuparea pentru intrigă e accidentală. În unele sce
nete care depăşesc dimensiunile portretului caricatural şi se încheagă în jurul unui eveniment, 
evenimentul însuşi este dat adesea ca o realitate anterioară în raport cu universul piesei; într-un 
cuvînt, evenimentul nu e reprezentat, ci povestit (într-o epică dialogată) ~i glosat de personaje, 
care au, în marea lor majoritate, înfăţişare de comentatori. 

Pe lîngă lipsa de interes pentru acţiune, primele texte dramatice se caracterizează printr-o 
organizare capricioasă a materiei literare, asupra că.reia constrîngerile impuse de spectacolul 
scenic nu se exercită. Confuzia între act, tablou şi scenă e vădită în caracterul capricios a,l termi
nologiei, pentru noi savuros vetustă, dar, în esenţă, extrem de imprecisă. Conachi echivalează, 
etimologic, act prin <<facere>> sau prin <<faptă>>: Comediea banului Cosiandin Canta este o piesă 
într-un singur act, adică se rezumă la << facerea I>>, în timp ce Giudecata fimeilor e o comedie în 
două <<fapte>>. Mai greu de precizat ar fi ce înţelege Conachi prin ((arătare>> şi <<perdea» - ambii 

STUDII ŞI CERCETĂRI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICĂ, CINEMATOGRAFIE, T. 30, P. 25-38, BUCUREŞTI, 1983 
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termeni putînd funcţiona, nediferenţiat, cu sensul de tablou sau cu acela de scenă. Pentru autorul 
anonim al Serdarului de Orhei, <<arătarea>> pare a fi sinonimă cu actul, iar <<perdeaua>> pare a 
însemna scenă. Mai radical în inovaţii terminologice, autorul anonim al Sfatului familii îşi împarte 
piesa, de astă dată consecvent, în <<seri>>, divizate, la rîndul lor, în <<sfaturi>>. Iordache Golescu 
îşi organizează piesele fie în <<arătări>>, fie în <<perdele>> - ambii termeni greu de echivalat cu pre
cizie într-o terminologie tehnică modernă. <<Fapta>> divizată în <<perdele>> structurează şi anonima 
Tarafurile cele ce aşează domnia. Aceste tatonări terminologice nu vădesc doar incertitudinile ine
rente unei epoci de pionierat, ci par a dezvălui, involuntar, înţelesul pe care primii no~tri drama
turgi îl dau structurii textului dramatic: dacă <<fapta>> şi «facerea>>· sînt încercări de traducere 
exactă a latinescului actus sau a grecescului 1tpii~Lc;1 <<arătarea» şi, mai ales, << sfat1.ţl >> sînt termeni 
simptomatici pentru o concepţie care echivalează, spectacolul teatral ou o e:x:punere dialogată. Par
curgerea textelor dramatice elaborate în Principate în primul sfert al veacului trecut permite desci
frarea procesului prin care epica sau portretistica dialogată a începuturilor evoluează, treptat, spre 
stru~turi dramatice propriu-zise, spre comedia de moravuri (prefigurată în încercările dramatice 
din.Moldova) şi spre comedia politică (prefigurată în pamfletele dramatizate sau în farsele cu subiect 
politic din Ţara Românească) 1 • 

. Nucleul a ceea ce va fi comedia de gen în Moldova se află într-o formă literară mi:x:tă: poezia 
dialogată, punct de interferenţă între satiră şi scenetă. O ilustrează, spre pildă, Nicolae Dimachi 
în O adunare de trii cucoane. Formal, ne aflăm în faţa unei satire al cărei obiect îl face conver
saţia mondenă a unor personaje nespecificate prin nume şi destul de vag individualizate prin 
replică. Structural, poezia lui Dimachi este o scenetă în genul ilustrat mai tîrziu de Costache Facca 
prin Conversaţii, dar o scenetă căreia îi lipseşte distribuţia. Într-un limbaj neviciat prin exces de 
cultură, mondenele lui Dimachi discută, gospodăre9te, despre modă: 

- Ia vezi, zău, ce minunat 
Fustanlîc mi-am cumpărat. 
Şi-n credinţa că nu-i scump 
Patru lei cotul şi-un tult 

1 Nicolae Dimachi, O adunare de trii cucoane, in Poezia 
română clasică de la Dosoftei la Octavian Goga, voi. I, ediţie 
îngrijită de AI. Piru şi Ioan Şerb, Bucureşti, 1976, p. 162 -
164; Comedica banului Cos/andin Canta, ce-i zic Căbujan 
şi Cavaler Cucoş, Giudecata femeilor şi 1lmoriul şi toate haru
rile, in : C. Conachi, Scrieri alese, ed., prefaţă, glosar şi biblio
grafie de Ecaterina şi Alexandru Teodorescu, Bucureşti, 
1963; Serdarul de Orhei, in Convorbiri literare, 1975, nr. 7, 
p. 274-276 (piesa şi prezentarea lui Vasile Alecsandri) ; Sfa
tul familii, in Viaţa românească, 1961, nr. 2, p. 91-110; 
Iordache Golescu, Istoria Ţării Rumâneşti. Starea Ţării 
Rumâneşti pe vremea streinilorşi a pămintenilor, ln: N. Bănescu. 
Viaţa şi scrierile marelui vornic Iordache Golescu, Vălenii de 
Munte, 1910, p. 109-220; Iordache Golescu, Starea Ţării 
Rumâneşti acum in zilele Măriei Sale Ioan Caragea Voevod 
pe vremea asidosiei şi Povestea huzmetarilor, in voi. Satire şi 
pamflete din preajma lui 1848, culegere cu un studiu intro
ductiv de Gh. I. Georgescu-Buzău, Bucur~şti, 1951, p. 23 -58 ; 
Iordache Golescu, Comedia ce sci numeşte Barbu/ Văcărescu/, 
vinzătorul ţării, in voi. Primii noştri dramaturgi ed. lngri
jită de AI. Niculescu, cu un studiu introducli; de Florin 
Tornea, Bucureşti, 1956, p. 55 -85 ; Tarafurile cele ce aşează 
domnia, in: Columna lui Traian, Iii, 1872, nr. 7 (117), 
p.1-2, şi ln: V. A. Urechiă, Istoria romdnilor voi. VII 1894 
p. 360-362. . ' ' ' 

N. Bănescu, Via/a şi scrierile marelui vomic Iordache 
Gol~s~u, .Vă_lenii de.Munte, 1910; Gheorghe Bengescu, Despre 
actw1/atea ltlerară a unor membri ai familiei Golescu in cursul 
secolului al XIX-iea, Bucureşti, 1923: G. Călinescu, Material 
documentar, in Studii şi cercetări de istorie literară şi folclor 
1954, p. 125 -126 ; Florin Tornca, Un dramaturg ignora/ 
Iordache Go/escu, in S/11clii şi cercetări ele istoria hr/ei 195•1 
nr. 3-4, p. 272-275 : Pcrpcssicius, T,•a/ru/ lui /~rclach; 
Go/escu, in Scrisul btintl/ea11, \'III, 1 !157, nr. 5 ; idem, lordaclic 
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Go/escu, lexicolog, folclorist şi seriilor, în voi. Menţiuni de isto
riografie literară şi folclor, Bucureşti, 1957, p. 199-269; 
Mihai Florea, Dale despre lncepulurile teatrului romdnesc cult 
tn Moldova, in Studii şi cercetări de istoria artei, 1959, nr. 1, 
p. 149-166; G. Călinescu, 1vlaterial documentar, ln Studii 
şi cercetări de istorie literară şi folclor, 1960, nr. 4, p. 740-
742; Şerban Cioculescu, lnllia noastră comedie originală: 
Sfatul familii, in Viaţa romdnească, XII, 1960, nr. 12, 
p. 146-164 (şi in volumul Varietăţi critice, Bucureşti, 1966, 
p. 93-121); Lila Nădejde, Teatrul popular de păpuşi tn.seco
lul al XlX-lea, in Studii şi cercetări de istoria artei, 1960, nr.1, 
p. 203-215 ; Ion Gheţie, Prima piesă romdnească? Conside
raţii asupra începuturilor dramaturgiei romdneşti, in Studii 
şi cercetări ştiinţifice, seria Filologie, laşi, XI, 1960, fasc. 2, 
p .. 252-258; G. Călinescu, Material documentar, ln Studii 
şi cercetări de istorie literară şi folclor, 1961, nr.1, p.115-116; 
T. Avramescu, ln legătură cu lnceputuri/e dramaturgiei româ
neşti, in Via/a românească, XIV, 1961, nr. :\ p. 157-160; 
Ioan Massorr, Teatrul românesc. Privire istorică, voi. I, Bucu
reşti, 1961, p. 122-13.5; Paul Cornea, D. Păcurariu, Curs 
de istoria literaturii române modeme, Bucureşti, 1962, p. 92, 
95-100 ; Al. Piru, Literatura română premodernă, Bucureşti, 
1964, p. 236-240; 281-283; 298-302; Istoria teatrului 
111 România, voi. I, Bucureşti, 1965, p. 248-262 ; Virgil Bră
dăţ~anu, Drama istorică naţională ( Perioada clasică), Bucu
reşti, 1966, p. 17 -26 ; Istoria literaturii române, voi. II, 
Bucureşti, 1968, p. 152 -156, 183-191, 210-214 ; G. Ivaşcu, 
Istoria literaturii rom<111e, voi. I, Bucureşti, 1969, p. 364-365; 
\'irgil Brădăţeanu, Comedia ln dramaturgia românească, 
Bucureşti, 1970, p. 27 -37 ; D. Păcurariu, Clasicismul .româ
nesc, Bucureşti, 1971, p. 43 ; D. Popovici, Studii literare, voi. 
II - Literatura română in epoca ,, Luminilor ,, Cluj 19.72 
Jl. :mo -351, ·112 -·113; Florin Fcifcr, Iorclaci1e Go/;scu ii; 
Coni>orbiri literare, 197-1, nr. 2 ; Dicţionarul literaturii ron;âne 
de lu origini pină la 1900, Bucureşti, 1979. 
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1\Iai ales pe veresî 
Fără-a mai puni vade. 
Di pofteşti şi dumneata 
Singură eu ţi-oi lua. 

Din salon, eroinele contemplă şi mai ales comentează, cu ingenuă vulgaritate, personajele (de 
astă dată numite şi cit se poate de reale, de vreme ce printre ele figurează şi fratele poetului -
<< gugumanul lui Dimachi >>) care defilează în caleşti prin dreptul ferestrelor în ritualul zilnicei plim
bări, săvîrşind ceremonialul salutului: 

- Ei dichis, mare minune, 
Cu căzuta plecăciune, 
Nu vezi, fa, că se închină 
Şi totuna dă din mină , 

Aventurile de notorietate publică ale trecătorilor sînt comentate prin aluzii menite să facă deli
ciile contemporanilor, chiar dacă pentru noi ele rămîn ininteligibile. Trei elegante de I a începutul 
veacului trecut comentînd, de la fereastră, cortegiul cavalerilor ieşiţi la plimbare - iată premisele 
unui graţios tablou de epocă. Dimachi îngroa~ă liniile şi converteşte tabloul de epocă îil satiră prin 
vulgari ta te a limbaju]u i care, excesivă fiind, compromite, deopotrivă, personajele feminine ale sce
netei, personajele masculine comentate de ele şi, nu mai puţin, perspectiva artistică a întregului, 
ce se ridică la versuri de calitatea acestora : 

- Arză-I focul cotcodeţ 
Că-i un bou de n-are preţ! 

- Ei, îl ştiu, îi Costandin 
Nătărăul cel deplin, 
Împreună cu Iordachi 
Gugumanul lui Di.machi. 
- Adevăr că-i gogoman 
Nu plăteşti nici un ban, 
Căci cu totul ciulhaniu, 
Nu-i ca Razul paraliu. 
Dar măcar şi Costandin 
Nu-i mai gios, că-i bolîndin, 
Pre bine s-o potrivit 
Ca cînd dracul i-o unit. 

Cu tot caracterul hibrid al construcţiei, cu toată ironia greoaie a limbajului, satira dialo
gată a lui Dimachi concentrează caracteristicile scenetelor de epocă scrise în Moldova: subiect 
extras din viaţa socială, aluzii la personaje nonficţionale şi la aventurile lor binecunoscute ~ontem
poranilor - adică un fel de cronică mondenă tratată în registru satiric, prefigurînd viitoarea comedie 
de gen şi comedie de moravuri. 

Împreună cu Dumitrache Beldiman, Dimachi este colaboratorul lui Costache Conacbi în 
alcătuirea Comediei banului Costandin Canta, ce-i zîc Căbujan şi Cavaler Cu,coş, amuzantă sce
netă care - specifică manuscrisul - << nefiind tbeiatru, s-au giucat [ ... J la păpuşării>>. Lipsită de 
intrigă, comedia într-o singură << facere >> este portretul unui Harpagon local, uşor identificabil în 
chiar numele personajului, căci Banul Costandin Canta e imaginea savuros caricaturallt a vistie
rului Constantin Cantacuzino, bunicul lui ·costacbe Conachi, de la care nepotul (celebru printre 
contemporani nu doar prin harul poetic, ci, mai mult poate, prin rădvanul cu hamuri putrede tras 
de cai fără dinţi cu care-şi făcea intrarea în Ieşi) pare a fi mo~tenit de altfel excesivul spirit de eco
nomie. Un portret de familia aşadar - ca şi cel schiţat de Dimacbi, fără menajamente, în 
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O adunare ... ; dar un portret lucrat de astă dată în maniera lui Moliere, ambiţionînd să devină, din 
caricatură, caracter în sensul clasic al termenului. Fiecare gest 8au replică a personajului construieşte, 
cu consecvenţă artistică şi cuceritoare ironie, imaginea unei zgîrcenii arhetipale ; e,a transpare în dis
poziţiile pe care eroul, temător să nu-i moară caii de prea multă mîncare, le dă lui Jompa, << vizeteul 
şi ministrul său >> : 

Jompo, cai[i] să să poarte 
Păr' la trei ceasuri de noapte. 

Ascultă, ca tă la mine, 
!ţi deşchide ochii bine: 

Cai [ i] mei îs . gingaşi tare, 
Nu le da multă mîncare. 

Du-te la cai de-i grijăşte 
Şi cu dînşii te sileşte. 

Tot temeiul stă în săciuală, 
Nu în multa cheltuială. 

Ştiu aceasta di pi mine 
Că nici pic nu-mi merge bine, 

Măcar orişice-oi mînca, 
Dacă nu m-oi cheptăna. 

Economia e şi tema monologului în care personajul recapitulează îngrozit cumplitele cheltuieli 
ale drumului : 

Doamne, cit am cheltuit 
Cu drumul care-am venit. 

Trei părale pentru mine, 
Pre seminţi şi pe masline. 

Una Jompei de chitan 
Şi feciorului un ban, 

Căci acesta-i pre bun om, 
La mîncare iconom. 

Ce rămîne de la mine 
Îi agiunge numai bine. 

Şiret-zgîrcită e tîrguiala cu Stati Bă.calu, de la care Banul Cauta vrea să obţină pentru Jompa, 
în calitate de client statornic, << ciubote căputa.te>> cu un leu : 

Ascultă, giupîne State, 
Eu te am ca pe un frate. 

Vezi că orice-oi cumpăra 
Alerg tot la dumneata 

Şi fiindcă te iubesc, 
Voi să te schivernisesc 

Şi tot spiritul de economie dă şi soluţia spinoasei probleme a ciubotelor, a căror achiziţionare se 
amină pentru un moment imprecis, mai prielnic pentru punga stăpînului, chiar dacă nu şi pentru 
picioarele degerate ale slugii, care protestează în zadar : 
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Taci, nu te obrăznici, 
Rabdă păr' s-or iefteni . 

Cînd parăche a fi un leu, 
Să ştii, negre~it, că-t,i ieu. 
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Personaje contemporane sînt aduse pe scenă ~i într-o altă piesa a lui Conachi, comedia în 
două <<fapte>> Giudecata fi1neUor, datată 1 decembrie 1806 şi <<fă.cută,>>, ca şi Cmnediea bamtliti Cos
tandin Canta, << la păpuşării>>. Subiectul ne plasează de astă dată în sfera literaturii galante: victime 
eterne ale iubirii, femeile îl duc pe Amor în faţa tronului de judecată al lui Zeus şi obţin de la 
judecătorul suprem pedepsirea bărbaţilor etern vinovaţi. << Obrazăle >> acestei comedii amestecă 

Olimpul (Zefs, << dumnezău elinesc >>; Ermis; << îngerul lui Zefs >> ; Amoriul) cu lumea pămînteană 
(Femeile măritate, Bărbaţîi din care patru inculpaţi exemplari, alcătuind o tipologie a desfrîu
lui - << Curvariul cu slăbăciune>>, << Curvariul adiiafor >> (adică indiferent), << Curvariul obraznic>> şi 

<< Curvariul cel viclean>> - , sînt identificaţi printre cunoscute personaje contemporane, ei fiind (după 
cum specifică distribuţia piesei) N eculai Hrisoverghie, Şărban Negel, Costandin Sturza şi ... 
0ostachi Conachi însuşi. între cer şi pămînt, ca o semidivinitate mediatoare, a.pare omniprezenta 
Perierghie (Curiozitatea). 

Giudecata fimeiwr e o badinerie, interesantă mai ales dacă e citită în relaţie cu ceremonia
lul galant din erotica lui 0onachi, pe care îl persiflează spiritual. Piesa ne plasează în sfera de 
idei şi sentimente a veacului al XVIII-iea, secol al epicureismului iluminist şi al sentimentalismu
.lui preromantic, pentru că<< giudecata >> Amorului aduce, în viziunea personajului mediator -- Perier
ghie - , o temă centrală în literatura acelei epoci: confruntarea între natură şi civilizaţie. în faţa 
lui Hermes, mesagerul divin venit pe pămînt să cerceteze adevărul din plîngerile femeilor contra 
lui Amor, Perierghie ia apărarea zeului incriminat, plasîndu-1 într-un context de pastorală ino
centă : 

Aud lume că să plînge de un lucru ce nu vede, 
Dar după, lacrămi pe oameni acum cine îi mai crede. 

Văd în scris multe istorii de amori închipuite, 
Dar oamenii nu urmează. precum le au zugrăvite. 

Şi pre cu greu îi să afli, căci el nu obicinuieşte 
Să umble cu pombi mari pe acolo unde trăieşte. 

Fuge de mîndrie lumii, îii curţi nu să odihneşte, 
Nici între boieri să vîră, nici cu bogaţîi trăieşte. 

Îi pre măsurat la pofte, lipsa nu-l înspăimîntează ... 

Viziunea arcadiană schiţată de <<Curiozitate>> nu-l convinge pe Hermes, care bănuieşte că puter
nica stăpînă a lumii s-ar afla sub influenţa lecturii recente a vreunei << romanţe franţozăşti >>. Dar 
omniscienta Perierghie insistă în a-l instrui pe << îngerul lui Zefs >> asupra diferenţei dintre adevăra
tul Amor, inocenta divinitate a stării de natură, şi patima desfrîului ce se ascunde << supt a Amo
riului nume>>, torturînd rafinat societatea civilizată. Vinovat nu e, deci, Amor, ci desfrîul care-l 
mimează, transformînd adevărul sentimentului natural intr-un joc al iubirii, desfăşurat după un 
complicat ceremonial a cărui descriere ironică vădeşte ochiul unui psiholog exersat: pasiunea 

Ca o vicleană să schimbă supt fire deosăbite 
Numai ca să-ţ,i împlinească poftele nemărginite. 

Uneori o vezi mîhnită, de gîndeşti cum c-a să moară 
Şi cu lacrămi ne-ncetate sloboade aht.uri de pară. 

Giură, blastamă norocul că îi stă cu împotrivire 
Şi nu poate să-şi arăte dorul său cel de peire. 

Alteori îi mînioasă şi s-arată împutăciune, 

Vinuieşte că nu sîmpte pe cît îi este iubire 
Şi puindu-şi chezaş ceriul, fuge ş-aleargă aiure 

!n actul al doilea, în faţa tronului lui Zeus, Amor însuşi se disculpă,, repudiind ceremonialul rafi
nat dar nesincer, jocul pasiunii în lumea civilizată-, şi revendicîndu-se de la fericita Arcadie :, 

Fugii de cea boierească şi de haine împodobite 
De cînd m-am sfit.dit odată cu maică-me, Afrodite. 
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Nu mă-ncing nici cu belda.re, nici por tşlice gogonate, 
Nici lăcuiesc în palaturi nici prin tîrguri desfrînate. 

Viaţa me este pre proastă, tot la ţară cu păstorii ... 

Vino'1"aţi de falsificarea Amorului vor fi declaraţi bărbaţii, pe care necruţătorul Hermes îi va adu
ce la judecată în termeni decişi: 

:Mergeţi, că mîncaţi bătaie, zidirilor păcătoasă! 

Conachi, care se prezintă pe sine printre mai sus pomenitele « zîdiri păcătoasă:>>, dă, în acest 
divan al rafinamentului sentimental al civilizaţiei cu fericitli inocenţă a stării de natură, o replică 
amuzat-ironică Ia propria-i poezie erotică. El dă totodată e:x::presie tonalităţii sentimentale· carac
teristice sfîrşitului de veac XVIII, ca,re îmbină curiozitatea pentru experimentul psihologic cu nos
talgia paradisiacei Arcadii. 

O replică, din unghiul bărbaţilor, la Giudecata fimeilor aduce o altă piesă cu struC:tură de 
<< proces >> instituit iubirii, atribuită de Ecaterina şi Ale:xiandru Teodorescu tot lui Conachi ~i publi
cată de editori sub titlul Amoriul şi toate harurile. în manuscris, piesa este lipsită de titlu şi con
ţine specificarea vagă << Acest stih este de mult făcut, dar de cine, nu să ~tie >>: Plîngerea pleacă 
de astă dată de la Amor, care învinuieşte femeile că 

. . . . . . . . nu cunosc altă chemare, 
Decît · aceea de monedă, care le face plecare. 
Nu-i nicicum statornicie, nu-i dragostea cea curată, 
Toate sînt acum schimbate în interes şi în plată. 
Nu sînt inimi sîmţîtoare, nu-s sta.tornice în lume, 
1n zădar silesc de-nşală pe ibovnici c[u]-acest nume. 
Nu-i plecare sufletească, ce moneda le îndeamnă, 
O priveşte şi Amoriul ca o marfă în dughiană 

Numele meu îi o mască ce să vinde pe parale, 
Şi aurul este darul a robi ~-a da la cale. 

în numele <<sîmţîrilor curate>>, Amor deschide <cproţes >> femeilor, avîndu-i ca judecători pe Zefs 
« cu luceferii cei atotprivitori, vînturile, Achilonii şi Eol >>. în drumul său spre cer, Amoriul tulbură. 
<<idrosfera toată» cu plîngeri care trezesc compătimirea lui Zefs : 

Ce strigi, Chipidon sarmane, cine te-au prădat pe tine 

Bolnav, gol, ovelit foarte, scărmănat cum trebuieşte 
Şi legat ai fost, îmi pare, cum s-a-ntîmplat, tălmăceşte~ 

Lungul răspuns al nefericitului Chipidon zugrăveşte starea << duioasă >> şi <<Întîmplarea [ ... ] cum
plită>> în urma căreia a fost detronat de domnia aurului, tocmai în l\Ioldova unde 

. . . văzînd aer supţîre, inemele delicate 
Am hotărît să fac jilţul dragostelor înfocate. 

Lipsit de ironia subţire şi de fineţea observaţ,iei psihologice din Giudecata fimeilor 1 discursul lui 
Amor, grav, pedestru ~i cam împiedicat în silabe (ceea ce surprinde la un versificator priceput cum 
e Conachi), abandonează curînd capul de acuză iniţial (coruperea <<inimilor simţitoare>>) pentru 
a. se fixa asupra unui lung calcul privind pagubele - materiale - pe care depravarea şi cochetă
ria feminină le aduc sărmanilor bărbaţi. Încît cititorului i se trezeşte b~uiala că nostalgia idilei 
pastorale s-ar e:x::plica în primul rînd prin convingerea autorului că în fericita Arcadie amoriul e 
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mai <<CU iconomie>>. Bărbaţii femeilor incriminate sînt deposedaţi de a-veri în faV'oarea tinerilor 
militari ( << Fiind săraci ofiţării şi nevrînd să cheltuiască >>) şi, ceea ce e mai grav încă, sînt împie
dicaţi să-şi refacă averile risipite, prin grava tulburare pe care o aduc căilor de comerţ echipajele 
elegantelor epocii : 

Fînul, lemnele şi făina nu pot veni de la ţară, 
Căci bat pe ţărani, săracii, şi-i dau din uliţi afară. 
Zic că podul pentru butci îi făcut, nu pentru ţ.ară. 

Socoteşte nebunie, socoteşte stare-amară ! 
Fac scumpete printr-aceasta, fac bărbaţilor· sminteală, 
Ele sînt pricina lipsăi, · ele, fără îndoială. 

Rătăcit în labirintul unor calcule încurcate şi cam naive de economie politico-sentimentală, 
scărmănatul Chipidon seamănă suspect de mult, în această stîngace scenetă, cu Banul Canta. 

Lui Conachi îi atribuie George Călinescu şi un alt fragment dintr-o piesă în versuri, neter
minată sau pierdută, avîndu-1 ca personaj central pe ginerele lui Balş, un parvenit nătărău, numit 
serdar în Orhei. Începutul piesei - o <<curiozitate>> găsită << în fundul unui sipet>> - fusese publi
cat de Vasile Alecsandri în Convorbiri literare (1875) sub titlul Serdarul de Orhei şi datat de poet, 
pe criterii istorice, ca anterior anului 1811. De fapt, anterioară anului 1811 este acţiunea piesei 
(plasată într-un teritoriu pierdut după războiul rus-turc din 1812) şi nu scrierea ei, care ni se pare 
a fi mai tîrzie, judecînd după meşteşugul dramatic mai evoluat. Fragmentul publicat de Alec
sandri - primele şase <<perdele>> din actul I (<< .Arătarea A») - nu permit deducerea intrigii, dar 
îndreptăţesc, oricum, bănuiala că piesa ar fi_ avut, de astă dată, o intrigă. Ea aduce indicaţii sce
nice mai precise, trădînd un ochi care vede textul din perspectiva spectacolului. Acţiunea primului 
act se desfăşoară<< În Iaşi; casă cu două rînduri din dosul Mitropoliei, cu odăi împodobite cu· cadre 
şi cu oglinzi. Nătărăul Vasilaki .Arifta, aducînd întîmplarea de a-l lua B. ginere, îl rînduieşte şi 

Serdar la Orhei; care de bucurie preumblîndu-se prin casă, sîngur vorbeşte mirîndu-se >>. << Nătărăul 
Arifta, ce să numeşte Bostan >>, eroul piesei, negustor boierit prin căsătoria cu Cucoana Catinca, 
fiica boierului B[alş], se pregăteşte să ia în primire atribuţiile de serdar în ţinutul Orheiului. 
Prudent, îl va lua cu el pe << gramaticul Terbie, ce se numeşte Sta-varaki >>, priceput în a << serdări >> 
şi gata să-l înveţe << la cărţi de judecată şi tirtip a cîştiga >>. Dispreţuit de nevasta sa, care-l insultă 
făţiş, dispreţuit de Stavaraki, angajatul său, care-l ironizează în aparte-uri greceşti, negustorul par
venit îşi priveşte cu netulburată linişte norocul, de pe urma căruia pare hotărît să profite cu înţe
lepciune. Să << serdărească » va începe chiar de a doua zi, şi prima decizie proiectată de noul dre
gător este aceea de a << face-o rînduială pentru cherestea de moară>>, nu în Orbei, ci pe propriile-i 
moşii, 

În vreme ce am putere moara ca să-mi isprăvesc 
Şi ţăranii ca să simtă că-n putere serdăresc. 

Cele şase scene schiţează cu claritate cel puţin două relaţii conflictuale în ca.re eroul e angajat şi 

pe care piesa ar fi urmat să le dezvolte şi să le imluţioneze : un conflict familial, în relaţiile dintre 
negustorul boierit şi instrumentul ascensiunii sale, nevasta care îl dispreţuieşte ; un conflict social, 
între proaspătul serdar şi ţăranii de pe. moşia lui. Nătărăul Arifta zis Bostan, ginerele lui Balş 
(probabil tot un portret caricatural al unui personaj identificabil de către contemporani), ar fi putut 
deveni astfel suportul unei acţiuni comice închegate. 

Sfatul familii, comedie în cinci <<seri>> şi mai multe ((sfaturi>>, a fost comentată, pusă în 
circulaţie şi atribuită lui N. Dimachi de către Şerban Cioculescu, pentru care piesa este << cronica 
secretă a unui scandal bîrlădean >> de prin 1822-1823. Aparţinînd micii boierimi bîrlădene, fami
lia ale cărei<< sfaturi>> dau substanţa comediei este alcătuită din şase fraţi: Marghioala, văduvă sau 
divorţată după căsătoria cu un << bătrînu şi urît bărbat >>, a început din adolescenţă o furtunoasă 
carieră sentimentală pe care o continuă şi acum; Zmărăndiţa, căsătoriţă la Fălticeni cu un bărbat 
bolnav şi gelos, se consolează de nefericirea conjugală în amorul cu tînărul şi nestatornicul 
Andronache Donici, pentru care vine la Bîrlad şi pe urmele căruia aleargă, apoi, la Iaşi ; Prohi
riţa, mezina, cenzurează cu prudenţă şi oa.recari im1tincte de onestitate aventurile excesive ale 
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Fmrorilor, încurajate de Vasilică, fratele mai mare, amator de bîrfe picante şi complicaţii ~alante; 
Ştefanache, cel mai mic tlintre băieţi, c o apariţie fugară, absorbit de amorul pentru Zinca, pe 
care ar lua-o de nevastă dacă ar g-.1si calea de a învinge opoziţia socrilor ipotetici ; cel mai mare 
dintre fraţi, Costache, nu apare în piesă decît prin comentariile familiei, care regretă unanim căsă
toria lui cu o Catincă prea autoritară, intrigantă şi << ră >>, pe scurt - o << scîrnăvie >>. Toate celelalte 
personaje, ca şi evenimentele, apar mediate de comentariile care au loc în sfaturile celor cinci 
fraţi, singurii prezenţi în scena ce reprezintă un unic interior, cel al caselor :M:arghioalei. Marghioala 
e, de altfel, penmnajul central al piesei şi eroina scandalului care dă subiecul comediei. Ca şi Vasile, 
ca şi Zmărăndiţa, ea gustă deopotrivă aventura (pe care o împinge pînă la imprudenţă) şi bîrfa 
(pe care o împinge pînă la o complicată ţesătură de intrigi). Amorală cu seninătate, :M:arghioala 
are, în rememorarea numeroaselor ei experienţe, scrupulul preciziei şi, mai ales, demnitate de castă. 
Suprema fericire, aceea care te plasează mai presus de bîrfele tîrgului şi te face demnă de invidiat, 
este să fii << de boieri căutată >>. În ceea ce o priveşte, ea una se ştie mai presus de orice comen
tarii, căci experienţele ei, multe, vădesc în alegerea partenerilor un bun gust social infailibil. E 
adevărat că înainte de căsătorie a avut două legături, notorii, cu ofiţeri ruşi; dar unul dintre ei 
era << comendant >>, iar celălalt, deşi căpitan numai, era baron, - ceea ce scoate, evident, problema 
Rpinoasă din Rfera eticului şi o trece în sfera succeselor sociale. Mai puţin convinsă de virtuţile 
consacrării sociale pe care le-ar avea amorul baronilor şi al comendanţilor, Prohiriţa recapitulează, 

necruţătoare, aventurile extranobiliare ale surorii sale; un nu tocmai chipeş Vasilică Nas-Mare sau 
un Lupul, cel puţin tot atît de << bătrîn şi grosanu >> ca soţul detestat dezvăluie, fiecare, sub ochiul 
binevoitor al 1\farghioalei, calităţi nebănuite, chiar dacă nu de ordinul blazonului nobiliar. Cu o 
atît de largă disponibilitate sufletească, l\farghioala este angajată şi acum, simultan, în două aven
turi: o relaţie cvasimatrimonială cu un boiernaş bîrlădean, Iancu - << tînăr şi ţapăn bărbat>> după 
părerea Prohiriţei care-i ţine partea, dar şi după părerea a numeroase cunoscătoare din tîrg - , 
şi o relaţie intermitentă, pe care l\farghioala speră să o legitimeze, cu Polcovnicul Bogdan, personaj 
trecut de prima tinereţe, trecut, pare-se, şi de a doua, dar înzestrat cu un blazon ce satisface ambi
ţiile nobiliare ale eroinei. Sfătuită de Prohiriţa să opteze pentru Iancu, sfătuită de Vasilică să se 
decidă pentru polcovnic, prudenta l\farghioala cumpăneşte cu înţelepciune situaţia : 

Iancu este varvar, zuler şi interesat, 
Colonelul îi bătrînu, dar îi .ţivilizat. 

Polcovnicul ţivilizat nu e, totuşi, o cucerire suficient de sigură pentru a motiva îndepărtarea 

definitivă a zulerului : 

Eu nu ştiu dacă va fi polcovnicu 
Totdeauna în Bîrlad şi cu mine statornicu. 

Hotărîtă să-l cucerească pe colonel fără a-l îndepărta prematur pe Iancu, lVIarghioala proiec
tează, în faţa Prohiriţei încremenită de groază, amănuntele riscantei întreprinderi: cum Polcovnicul 
Bogdan (ţivilizat, dar prudent) nu îndrăzneşte să o viziteze de frica lui Iancu, 1\farghioala, ceva 
mai curajoasă decît ofiţerul, decide să-l caut,e în taină, 

Pe gios, pe portiţă, singurică eu, 
Cîndu toată zidirea este în braţele lui l\forfeu, 

dichisită << în capot de noapte >> alb, împodobit cu volane, opera unei Lote, pare-se cunoscută 

croitoreasă frecventată de elegantele vremii. Aventura, inspirată de imaginea pe care lVIarghioala 
şi-o face cu privire la obiceiurile înaltei nobilimi în rîndurile căreia ar vrea să intre, o atrage ca 
promisiune a unei vieţi de rafinată eleganţă : 
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În nobile obiceie, ca ace dintăi stare, 
Că polcovnicu este deprins cu damele cele mari ! 

Pe drumul care începe cu capotul alb trimis de Lote, 1\farghioala visează o ameţitoare ascen
siune socială: îl va promova pe Gheorghe cofetarul în funcţiile de vătaf, stolnic şi bucătar, va 
arde lumînări de spermanţetă, cele de său nemaifiind << de etichetă>> şi va trăi << ca o cucoană slă
vită >>. Prohiriţa, confidenta dezarmată, încearcă zadarnic să tempereze visurile Marghioalei, rea
mintindu-i că, deocamdată, slugile şi copiii sînt << în chele>> şi că, oricum, aventura proiectată 

este riscantă ; 1\Iarghioala, care se vede deja << o cucoană slăvită >>, pleacă spre cucerirea colone
lului, dar se întoarce, în zori, << cu capul gol şi scărmănat >>, << pumnită >> de Iancu, varvarul şi zulerul 
care nu întîrzie să umple tîrgul cu povestea pedepsirii iubitei necredincioase. În ultimul << sfat >>, 
Marghioala şi Vasilică, deconsiliaţi de Prohiriţa, proiectează ca răzbunare o serie de intrigi care 
ar urma să-l izoleze pe Iancu de tîrg. 

Există, în lumea boiernaşilor din Sfatul familii, o atmosferă de mahala, dar o mahala 
văzută din interior. Cum personajele şi faptele sînt reale, perspectiva autorului pare a coincide 
cu ceea ce trebuie să fi fost perspectiva zulerului Iancu (sau a unui prieten de-al său), pedepsind-o, 
încă o dată, pe Marghioala şi încondeindu-i familia. Nedetaşată de impudoarea senină şi de vulga~ 
ritatea structurală a lumii pe care o prezintă - o lume, în sine, caragialescă - , perspectiva drama
turgului nu poate construi, în ciuda anecdoticului savuros, o viziune comică. Stîngăciile, jenante 
pentru cititorul de azi, ţin aşadar în primul rînd de perspectiva autorului (improprie în cazul vizi
unii comice) şi doar într-o măsură mult mai mică de aspectul greoi al versului, compenast în parte 
de vioiciunea cu adevărat remarcabilă a schimbului de replici : 

l\farghioala : 

Vasilică: 

1\farghioala : 
Vasilică: 

Bădiţă Vasilică, ce am uitat a spune 
O veste de tot nouă, ce am auzit luni. 
Nimereşte dacă poţi, frate Vasilică ! 
Va fi vreun cabazlicu, vreun lucru de nimică! 
Ba ! . . . este un lucru mare şi foarte serios. 
Că are amor Catinca mea cu un doftor chelbos, 

Marghioala : Ba ! 
Vasilică: Sau răvaş eu cu doftoroaia! 
Marghioala : Ba ! 
Vasilică: Ori că Ionică ar fi avut cu Smărăndoaia ! 
1\Iarghioala : Nu ! 
Vasilică: Sau că Barbă-Lată ar fi avut cu Săftica ~ 
Marghioala : Ba ! 
Vasilică: Aşa, eu, soro, nu nimeresc nimica ! 

Dacă piesele scrise în Moldova vădesc preferinţa pentru subiectele extrase din viaţa socială 
şi morală - prefigurînd comedia de moravuri şi cea de caracter - ., primele texte dramatice din 
Ţara Românească se axează, toate, pe o tematică politică. Ele îi aparţin, în majoritate, marelui 
vornic Iordache Golescu, proeminentă figură culturală şi politică a epocii, cu o sferă de preocupări 
extrem de largă (gramatician, lexicolog, folclorist, autor de literatură filozofică). Într-o Oărtioioă 
coprinzătoare de cuvintele ce am auzit de la însuşi Cugetul meu, marele vornic dezbate o problemă 
filozofică, orientată spre domeniul filozofiei practice (etica şi politica) mai ales, apelînd la formula 
dialogului platonician. Doi tineri, Dumitru şi Gheorghe, pun în discuţie, cu o strategie socratică, 
o problematică în care se întilnesc, paradoxal, elemente platoniciene cu soluţii iluministe: diferenţa 
între accepţia relativă, subiectivă a răutăţii şi răutatea în sine, sau înţelesul absolut al termenului 
de <<ruşine>>, înţeles care se revelă, în cele din urmă, la modul iluminist, dependent de. obiceiurile 
particulare ale fiecărui loc şi ale ficărui timp. Cuvîntul (unul dintre dialoguri se intitulează Vorbă 
între doi inşi pentru cuvîntul oel drept) e cercetat într-o dublă dependenţă : cu conceptul - în accep
ţia platoniciană a Ideii, identică cu sine - şi cu realitatea fenomenală, marcată, la modul ilumi
nist, de relativitate. Dialogurile socratice din Oărticioă ... dezvăluie două caracteristici ale crea-
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ţiei lui Iordache Golescu, pe care le vom întîlni şi în textele sale dramatice : în primul rînd, pasiu
nea pentru dezbaterea de idei şi pentru structura dialogală, a demom;traţiei, moştenită de la scriitorii 
antichităţii eline; în al doilea rînd, înclinarea obsesivă spre cercetarea gradului de adecvare a limba
jului la realitate, înclinare care primeşte în opera sa, prin repetiţie, valoare de temă. Educat în 
spiritul gîndirii platoniciene, dar marcat de gîndirea iluministă a epocii sale, Iordache Golescu 
visează o restaurare a indicelui de realitate a cuvîntului şi cenzurează critic periculoasa transfor
mare a limbajului în travesti sau mască. Perspectiva sa e, în primul rînd, etică - şi această pers
pectivă conduce spre o concepţie asupra rolului de cenzor moral al teatrului, formulată în Pilde, 
povăţuiri i cuvinte adevărate şi poveşti : << Pă la baluri mai rar, pă la teatru mai des, c-acelea te 
desfrînează ş-acestea te înfrînează >>. 

Cu o asemenea concepţie asupra funcţiei morale a teatrului, Iordache Golescu dă o serie 
de pamflete politice dramatizate sau scenete surprinzînd, din perspectiva suferinţelor sau a speran
ţelor ţării, momente din domniile lui Ioan Caragea, GrigorP Ghica, Gheorghe Bibescu şi din epoca 
Regulamentului Organic. Trebuie precizat de la început că nici unul dintre textele sale nu are un 
caracter cu adevărat dramatic. Ele sînt dezbateri pe marginea cauzelor nefericirii politice a ţării, 
demascări pamfletare ale vinovaţilor sau elogieri ale rînduielilor ce promit prosperitatea ţării (în 
cazul Regulamentului Organic) - adică sînt un comentariu, partizan şi pătima~, asupra evenimen
telor istorice contemporane, comentariu structurat pe baza unor elemente moştenite din cele mai 
diferite surse: dialogurile lui Lucian din Samosata, epica dialogată a anecdotei, teatrnl popular ~i 
comedia clasică a lui Aristofan. 

Sub titlul general Istoriia Ţării R1,mâneşti. Starea Ţării Rumâneşti pă vremea streinilor 
şi a pămîntenilor, Iordache Golescu a grupat în manuscris cîteva încercări (mai mult sau mai puţin) 
dramatice, şi anume: Starea Ţării Rumâneşti, acum în zilele .Zlfăriei Sale Ioan Caragea Voevod pă 
vremea asidosîei, tipărită cit, cheltitiala săracilor din ceia ce le-au rămas, cu două anexe : Povestea 
huzmetarilor şi Obşteasca anaJora a boerilor pentru prăvilile Mării[i] Sale, ce a orînduit în ţară şi 
cu un subtitlu care poate da măsura tonului ironic al autorului: << Toate acestea scrise de un prea 
iubit al Măriei Sale, la leat 1818, ~eptemvrie 29, cînd a fugit Măria Sa din scaun »; Comediia ce 
să numel}te Barbul Văcărescul, vînzătorul ţării, izvodită dă Dîrzeanul, ce-i zic IJÎ Slăbănogul, care s-a 
şî tipărit cu cheltuiala calemgiilor de vistieriie, spre ponienirea ticăloşîei ţării. La venirea muscalilor, 
cînd a fugit M ăriia Sa Grigorie V odă Ghica din scaun ( compusă prin 1828) şi Starea Ţării Rumâneşt-i 
pă vremea pămîntenilor. Într-o epocă mult mai tîrzie, prin 1845, a mai compus o piesă, rămasă pînă 
astăzi în manuscris, .Jfovrodinada sau Divanitl nevinovat şi defăimat, sau copiii sărmani, nevîrstnici 
şi năpăstuiţi. Prilejuită de conflictul între înaltul Divan (Curte superioară de justiţie), din care 
făcea parte Iordache Golescu, şi domnitorul Gheorghe Bibescu în procesul moştenitorilor stolnicu
lui Mavrodin cu urmaşii bancherului Hristofor Sachelarie, .llfavrodinada ... e un amestec de proză 
şi versuri, de <<obraze>> Pulegoricc (Mita, Dreptatea, Nevinovăţirea, Îndurarea, Moartea, Nebunia, 
Boalele), supranaturale (Cel prea-Înalt, Diavolul), simbolice (Zavistnicul, Făţarnicul) şi de perso
naje luate dintre actorii amintitului conflict (Logofătul Aleco Vilar,t, Nevinovaţii judecători, Boierii 
cei interesaţi, Domnul stăpînitor, Copiii sărmani nevîrstnici). 

Nu toate lucrările cuprinse în Istoriia Ţării Rumâneşti ... au înfăţişare de texte dramatice. 
De o formulă dramatică încearcă să se apropie <<comedia>> Starea Ţării Rumâneşti ... pă vremea 
asidosiei, piesă lucrată în maniera lui Lucian din Samosata, ca un dialog al morţilor: << Această, 
comedie se înţelege că se arată într-o cîmpie mare, plină de morţi, carii, strînşi fiind pe lîngă un 
foc mare, ascultă la cinci obraze ce vorbesc». Cele cinci<< obraze>> (Mo~ Stan pîrcălabul, Ionică sîndia, 
Marinică băiatul, Voicu zapciul şi Dincă logofeţelul de vistierie) comentează ultimele ştiri din Ţara 
Românească, aduse de cmînd de unul dintre ei. Mesagerul morţilor, Ionică sîndia, plecat pe pămîn t 
de unde se vestea cu bucurie o scutire de dări (<< asidosia >>), asistă acolo la nemaipomenita jefuire a 
ţării, spoliată de domnitorul Caragea şi de << capul răutăţilor>>, logofătul Ştefan Belu; bătut, hăituit 
şi abia scăpat din mîna zapciilor, Ionică se întoarce pe tă,rîmul morţii, unde-şi povesteşte călătoria. 
Întreaga piesă, alcătuită din patru <<arătări>> (subdiviziuni tematice, nu structurale, pentru că nici 
decorul, nici personajele nu se schimbă de la o <<arătare>> la alta), se rezumă la povestirea lui.Ionică 
sîndia, amplu comentată de celelalte patru <<obraze>>, care dezvăluie mecanismele complicate inven
tate de Belu în vederea încasării întreite a birurilor de care, teoretic, ţara fusese scutită. Imaginea 
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de coşmar a jafului oficial, aplicat sub nume de milă domnească ce se cere aplaudată, aminteşte 
de paginile înfiorate în care Dinicu Golescu, fratele lui Iordache, evoca inumana jefuire a ţăranilor : 

Ionică: Cum va fi fost, nu ştiu, atît:1, ştiu că auzeai pe copii răcnind, fetele plîngînd, smulgîndu-şi 
părul din cap, şi toţi din toate părţile se jăleau ca la moarte. Iar zapciii .strigau : << Bani ! 
Bani ! >>. Ca clopotul de la biserica domnească, din Curtea Veche, ca un urlet numai se 
auzea, din toate părţile, ca cînd ar fi urlînd mii şi sute de lupi; ţi se făcea părul mă
ciucă în cap de frică. 

Cumplita farsă a milei domneşti e comentată de personajele scenetei în termeni care amintesc 
preocuparea autorului pentru cercetarea pervertitei relaţii cuvînt-realitate. Vremea lui Caragea 
devine un timp apocaliptic, în care << or cuvintele s-au întors pe dos, ca cînd am întoarce foaia pe 
ceialaltă faţă, şi asidosie înseamnă dajdie, şi dajdie asidosie, sau că faptele omeneşti s-au sucit >>. 
Toată această << bilşugare de dăjdii>> devine posibilă într-un univers în care cuvîntul-mască, limbajul 
mincinos, răstoarnă cu perfidie vechile legi şi vechile înţelesuri ale lumii ( << Că destul este să dai o 
numire cum vei vrea şi poţi trece sute de pungi la socoteală, că toţi sunt orbi, toţi sunt muţi acolo»). 
Finalul piesei e, ca şi finalul comediei Barbitl Văcărescul, vînzătorul ţării ... , un blestem profetic, 
rostit de morţi :. 

Moş Stan: Să proorocim dar şi noi şi să zicem din tot sufletul nostru: << Bată-I D11mnezeu să-l 

bată! Herul şi oţelul să putrezească, iar trupul lui să nu mai putrezească! Păduchii .~ă-1 
mănînce, ca bubele lui Iov ! ... Praful şi ţărîna să se aleagă de casa lui ! >>. 

Ionică: Să zic şi eu una mai bună: << Şi sufletul lui în mîna Satanei!>>. 
Tot norodul într-o glă.suire (cu o strigare mare, ca ceauş-başii domneşti): A ... min ! 

Ceremonialul blestemului cu care se încheie piesa pare menit să .redea cuvîntului - degradat la 
rolul de travesti lexical într-o farsă tragică a rostirii pe dos - funcţia magic-pedepsitoare ( dacă nu 
şi cea creatoare) a verbului biblic. 

Structura dramatică (redusă, în Starea Ţării Rumâneşti ... pă vremea asidqsiej, la utili
zarea dialogului) este şi mai puţin precizată în Povestea huzmetarilor, în fond o naraţiune parţial 
dialogată. Tema e aceeaşi : abuzurile lui Ştefan Belu antrenează abuzurile huzmetarilor, pentru- a 
profita în ultimă instanţă de pe urma lor. Dialogul e susţinut acum de doi huzmetari (<< vină

ricerul >> şi << oerul >>), unul abia scăpat din ghearele lui Belu, ruinat şi umilit, celălalt aflat în pragul 
întîlnirii cu necruţătorul logofăt : 

- Scăpai ... cu faţa curată (zise vinăricerul, scăpînd de la închisoare), 
- Tu scăpaşi, (îi zise oerul, întîlnindu-1 pe scară), dar eu ce-oi să fac, 

Dialogul face treptat loc naraţiunii, introducînd un nou personaj - naratorul, martor nevăzut al 
întregii istorii: << Eu mă luai după ei şi ro-ascunsei după uşă, ascultînd ce-o să-i zică şi ce-o să-i 

facă>>. Finalul - amintind formulele populare de încheiere a ceremonialului narării - accentuează 

eomponenta epică a teX1tului: << Această poveste auzind-o şi eu, venii şi v-o spusei dumneavoastră, 
din cuvînt în cuvînt >>. 

Cea de a doua anexă la Starea Ţării Ritmâneşti . . . pă vremea asidosiei, Obşteasca ana~ 
fora a boierilor ... , e alăturată te:x1telor anterioare pe criterii strict tematice; este tot un pamflet 
împotriva legislaţiilor lui Caragea, dar nu unul dramatizat, ci unul realizat sub forma unei sarcas
tice parodii a actelor oficiale. 

Numeroase elemente de teatru popular utilizează Iordache Golescu în Barbul Văcărescul, 
vînzătorul ţării ... , şi acesta un pamflet împotriva partidei boiereşti adverse, condusă de Vistierul 
Barbu Văcărescu şi Logofătul Ştefan Belu, partidă de .<<p atrihoţi >> care comprofi:lit şi domnia lui 
Grigore Ghica, primul domn pămîntean. Acţiunea e plasată într-un sa,t (Bezdea(l), unde o << [h] oră 
mare de bărbaţi>> cu funcţie de chor şi un Măscărici cu funcţie de choreg şi de comentator al eveni
mentelor sărbătoresc, plini de speranţe, instaurarea primei domnii pămîntene. Dar scurta bucurie 
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e întreruptă de apariţia zapciilor, care fac în curînd norodul să înţeleagă că singurul lucru care 
s-a schimbate numele domnului şi eăputernica partidă boierească a lui Barbu Văcărescu şi Ştefan 
Belu conduce în continuare ţara spre ruină. între <<bucuria>> şi << tînguirea norodului>>, tablourile 
(<<perdelele») mediane introduc în direct imaginea intrigilor de la Curte, ţesute, împotriva partidei 
patriotice a lui Bălăceanu (din care face parte şi Iordache Golescu), de partida lui Belu. Intenţiile 
demonice ale « patrihoţilor >> sînt mărturisite de personajele malefice cu o sinceritate naivă, care dă 
caracterelor un aer neverosimil, dar comentariile Măscăriciului omniprezent dau acestei nu prea rafi
nate înscenări candoarea şi farmecul genuin al unui tablou de artă primitivă: 

Logofătul Belu : Lasă, boierule, aceste vorbe la o parte; nu ţii minte mai dănainte că şî în zilele 
muscalilor asemene v-aţi jurat şî dumneata şî răposatul banul l\Ianolache Creţulescul şî 
dumnealui cu,scru-mieu şî dumnealui banul Dinul Creţulescul şî dumnealui vornicul l\'Iatacu 
Racoviţă, şî apoi toţi v-aţi călcat jurămîntul şî n-aţi mai păţit nimic, încă v-aţi şî folosit 
gros. Iar Bălăceanul şî Goleştii şî ceilalţi, ce n-au vrut să-şi calce jurămîntul atunci, nu s-au 
folosit cu nimic, încă şî au păţit-o cam binişor. 

Barbul Văcărescu! : Nu ţineţi minte î Că ~î la Caragea asemene jurămînt am făcut iarăşi cu toţii, 
prin obştească anafora, cu mare blestem ~î cu afurisanie prin carte patrierşască ~î cum a 
venit Aleco vodă Suţul, peşin ne-am călcat jurămîntul iarăşi numai noi. 

Logofătul Belu: Şî ne-am umplut dă bani. 
Măscăriciul: Poate voi, ca nişte călcători de lege. Iar eu nimic. 
Istrate Creţulescul: Bine zici, arhon logofete, belitule, că tot dumneata te amestecai şî atunci la 

toate. 
Măscăriciul: Ca mărarul în bucate. 

Cruditatea limbajului, pentru noi şocantă uneori, face în fond şi ea parte din trăsătmile stilis
tice definitorii ale comicului « primitiv >>. Comedia lui Iordache Golescu nu e menită să amuze, ci 
să înfiereze 9i, prin blestemul din final, să exorcizeze răul care ia, în viziunea sa, proporţii 

apocaliptice. 
Ultima piesă din ciclul Istoriia Ţării Rumdneşti ... , Starea Ţării Rumâneşti pă vremea pă

mîntenilor, mai puţin interesantă decît pamfletele, e o scenetă care salută (din nou cu o [h]oră de 
săteni) fericitele vremuri promise de Regulamentul Organic. 

Lui Iordache Golescu i-a mai fost atribuită (reticent de către T. Avramescu, ferm de către 
Al. Piru) şi comedia în trei <<fapte>> Tarafiirile cele ce aşează domnia. Manuscrisul comediei s-a pier
dut, dar ea a cunoscut, la sfîrşitul veacului trecut, două editări: în 1872, Hasdeu (care mărturi
seşte că a primit manuscrisul de la C. D. Aricescu) o publică în Cofomna ltii Traian, prezentînd-o, 
entuziast, ca o << admirabilă farsă anonimă >> din 1821 ; la 1894, V. A. Urechiă o publică, la rîndul 
său, în volumul al VII-iea din Istoria Românilor. La lectură, piesa dezvăluie o maturitate surpr~ză
toare (s-ar putea spune chiar o suspectă maturitate, avînd în vedere faptul că manuscrisul origi
nal nu se cunoaşte), atît în organizarea întregii lucrării, cît şi în corn1truirea caracterelor. Ea vădeşte 
o mînă de dramaturg cu un real simţ al scenei, ceea ce scoate din discuţie posibilitatea de a-i fi 
atribuită (aşa cum s-a făcut pe criterii strict tematice) lui Iordache Golescu. 

Acţiunea comediei se desfăşoară în 1821, imediat după moa,rtea domnitorului Alexandru 
Suţu. 1n faţa tronului vacant, două <<tarafuri>> (partide) boiereşti îşi construiesc castele în- Spania, 
mizînd, fiecare, pe propriul candidat la domnie. Partizanii lui Hangerliu (Mitropolitul, Banul Gri
gore Ghica, Mihăiţă Filipescu, Pană Costescu, Marghioala Rosetoaia) sînt recrutaţi din rîndurile 
marii boierimii; partizanii domnului Moldovei, Mihai Suţu, majoritatea rude ale doamnei, sînt boie
riţi de ultimă oră (unuia dintre ei, lui N enciulescu, îi făcea o genealogie picantă Iordache Golescu 
în Obşteasca anafora ... , susţinînd că se trage din<< Nenciu ţiganul, iertat de Ilinca Grăcea:rica, pen
tru hatîrul unui boier mare>>). Hazul - real - al situaţiei îl dă deznodămîntul: nici unul din cele 
două « tarafuri» nu « aşează >> de fapt domnia, căci Poarta numeşte, prin firman, un domn de nimeni 
aşteptat - pe Scarlat Callimachi. 

Primul act (t fapta I>>) introduce spectatorul în atmosfera de intrigă, mai degrabă neputin
cioasă, din tabăra partizanilor lui Hangerliu; simetric, actul al doilea prezintă o întrunire similară 
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a partizanior lui Mihai Suţu. Finalul piesei (apropiat de Fl. Feifer de finalul Scrisorii pierdute 
a lui Caragiale) soluţionează cu modalităţile farsei concurenţa celor două tarafuri, înşelate amîndouă 
deopotrivă în aşteptări. Unele stîngăcii, caracteristice textelor dramatice de început, se fac sim
ţite mai ales în caracterul epic al parantezelor care ar trebui să conţină indicaţiile scenice, dar care 
conţ.in, practic, o povestire a acţiunii desfăşurate între două <<perdele>>: << (Fug, se despart unul de 
altul. Îi vesteşte Mitropolitul pe toţi ceilalţi să se adune la cocoana Marghioala. A doua zi de 
dimineaţă se scoală Mitropolitul şi merge la banul Ghica şi întîlneşte pe Stanciu feciorul şi vor
be~te cu dînsul) >>. Dincolo de aceste stîngăcii, care dau farsei cu manuscris pierdut un aer verosi
mil de epocă, Tarafurile ... aduce o tehnică dramatică surprinzător de evoluată. Cu o ironică 
detaşare şi cu o imparţialitate care îi lipsea pătimaşului Iordache Golescu, autorul anonim al farsei 
r'ăspîndeşte o lumină comică egală asupra tuturor personajelor - cu toţii păcălitori păcăliţi într-o 
comedie a destinului istoric. Şi, fapt foarte important pentru calitatea artistică a textului, perso
najele se caracterizează, pregnant, nu prin declaraţii naiv-demonice - ca eroii lui Iordache Golescu-, 
ci prin niplici verosimile care dezvăluie, dincolo de lamentaţii şi dincolo de aparenţele exprimate, 
biografii şi caractere. Iată o memorabilă scenă, fragment din întrunirea partidei lui Hangerliu în 
casele Marghioalei Rosetoaia, unde suferinţele pătimite pe vremea domniei lui Alexandru Suţu 
sînt recapitulate de eroii care se compătimesc perfid între ei : 

Banul Ghica: [ ... ] Doi ani fără vistierie ! Puţin era să-mi iasă şi feciorul Băleanului înainte. 
Mihăiţă Filipescu: Dacă trăia Vodă, negreşit îl vedeai şi vistier, şi noi rămîneam pe după uşe; 

şi decă am vrut să vorbesc cevaşi mă înfundară la Mărgineni. 
fancu Cocorescu : Ba ţi-ai auzit şi ponoase. Unii ţi-au zis că ai furat im.urnele de la Nicopolo, 

alţii şaluri de la clucer, şi le-ai scuns în şacşîri, şi alţii că eşti varvaru, mojicu, gros în 
cervice, că pe unde mergi la judeţe te strici cu pămîntenii şi te baţi cu tovarăşii ca orbeţii. 

Oostescu: [ ..• ] în vîrsta în care se află şi abia este clucer, şi feciorul Băleanului logofăt, el, care 
să-i fie fecior dumnealui. 

Mihăiţă Filipescu: Da dumneata nu vezi că eşti c-o mină de suflet, c-un picior în groapă şi cu altul 
afară, şi de-abia pînă acum ai văzut o vornicie de politie şi o hătmănie. 

Principalul obiectiv al întrunirii rămîne aflarea de noutăţi, căci acţiunea puternicelor partide poli
tice se rezumă de fapt la aflarea, răspîndirea şi comentarea veştilor ce plutesc în aer. Principalul 
informator al partidei e Cocoana Marghioala, al cărei acces în cele mai înalte locuri e garantat de 
calităţile profesionale speciale ale eroinei : 

Rosetoaia : [ ... ] şi aceste, dacă nu eram eu să mijlocesc, să îndatorez curtea lui Ca.ragea, să moşesc 
pe Domniţa Ralu ... 

Veştile alarmante pmtate de Cocoana Marghioala cu privire la o posibilă venire a lui Mihai Suţu 
dau naştere unor calcule rapide asupra profiturilor şi, mai ales, a pierderilor care s-ar trage din ine
vitabila înălţare în ranguri a numeroaselor rude domneşti, în special a celor proaspăt boierite din 
partea doamnei. 

în actul al Ii-lea, <<calicii>> boieriţi din familia doamnei lui Mihai Suţu visează la vremurile 
de .aur care îi aşteaptă: 

Comănescu : [ ... ] Fii odihnit că ne vine şi nouă apa la moară şi o să îmble şi morile noastre. 
Vlădoianu: Oe-o vrea Dumnezeu! :Mă fac şi eu bucureştean, ies şi la oameni între obraze; de cum 

o veni l\L Sa Vodă, pă mine mă trage de la Craiova aici şi mă urcă 1~ treapta r [ ... ] 
N enciulescu : Şi eu la aceasta sunt încredinţat, că o să vie M. Sa cuscru-meu Domn aici, după scrisorile 

ce le am de la fie-mea din Ţarigrad, şi decă o vrea Dumnezeu iarăşi îmi pune mina în cap. 

Sursa principală a zvonmilor încurajatoare şi informatorul principal al partidei (similar moaşei 
aristocrate din taraful advers) e feciorul Florescului, care recoltează ştiri fie din familie, de la fra-
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tele său, << odagit1, ceuş şi rotar la poşta Crîncinovilor, în drumul Cînenilor >>, fie, prin vizitiu, de la 
alţi martori la fel de competenţi, care poartă veştile prin cîrciumi şi măcelării : 

Florescu : Să vă spui lucruri curioase : vizitiul meu au auzit azi la măcelărie cum că s-au făcut 
cunoscută schimbarea l\Iăriei Sale prin toate cîrciumile ... 

Mai imprudenţi decît partizanii lui Hangerliu, partida rubedeniilor lui Suţu îşi etalează pretimpmiu 
viitoa,rele înalte ranguri : 

Florescu : [ ... J la 12 ceasuri să fie caii gata şi masalaua aprinsă, că oi să merg afară. 
Feciorul : . Bine, cocoane, la 12 ceasuri este ziuă albă, şi noi cu masala ! 
Florescu; Soarele nu este răsărit încă la acel ceas şi eu dacă n-oi merge cu masala, pe pod la acea 

vreme, eu nu sunt boieriu ... 

Lovitura de teatru din final umple de ridicol atît proiectele tarafului lui Hangerliu, cît, mai 
ales, ighemoniconul rudelor doamnei lui Suţu, care au defilat zadarnic cu caleaşca luminată de torţe 
aprinse în miezul zilei prin centrul Bucureştilor, au apucat prea repede să promită boierii propriilor 
lor clienţi şi se văd condamnaţi acum să blesteme, cu comică neputinţă, norocul, într-un stil care 
confirmă genealogia făcută, răutăcios de Iordache Golescu : 

Comăneanu: Bată-I Dumnezeu noroc! Fire-ai al dracului, noroace ! Afurisită ursitoare! 

De ia satirele dialogate ale lui Dimachi, portretele caricaturale sau scenetele de tip <<divan» 
al1;1 lui Conachi şi pamfletele dramatizate ale lui Iordache Golescu la comedia de moravuri ( Sfatul 
familii) şi farsa Tarafurile cele ce a.şează domnia, care prefigurează teatrul lui Caragiale, primele 
text~ drarriatfoe româneşti însemnează cristalizarea unor formule dramatice pornind de la struc
turile nucleare· din teatrul de păpuşi, din teatrul popular sau din epica dialogată, combinate cu 
sugestii ale comediei clasice (Aristofan pentru Iordache Golescu, Moliere pentru Conachi). Cu apa
riţia teatrului ca instituţie, . necesităţile practice ale spectacolului vor duce la o maturizare a genului 
dramatic, pe_ care tocmai aceste modeste începuturi au făcut-o posibilă. 

THE EARL Y ORIGINAL MS COMEDIES AT THE DA \VNS OF THE 19TH 
CENTURY - FASHIONABLE <<LlTERARY PATTERNS1> 

ABSTRACT 

The earliest original forms of drama in Romanian culture sprang before the emergence o 
the theater as an institution in its own right. Irrespective of whether these texts were contingent 
on the theatrical performances in schools, as they were in Transylvania, or were written for puppet 
show performanees, as happened in l\foldavia, or werc just meant for reading rather than actual 
performance, as was customary in \Vallachia, they are for their most part brief scenes in which 
comments on politica! or fashionable events or portraits in the droll humorous vogue of real << cha
racters >> at the time arc cast in dialogue form. In the Principalities, the earliest texts of drama that 
have come down to us make a two-fold appeal. Firnt, there is the interest raised by the rough 
forms of the comedy of charactns and of m~tnncrs. ThiR appeal pcrvades throughout the forms of 
Moldavia.n dra·ma and is illustrat-ed by Costache Conachi's playH, co-authored by Nicolae Dimachi 
and Dumitrache Beldiman (Gomediea banului Gostandin Ganta, ce-i zîc Căb1tjan şi Cavaler Cucoş ), 
or Conachi's (Giudecata fimeilor, presumably Amorinl ş·i toate harurile, eventually Serdarul de Orhei ), 
and thc anonymous Sf a.tul familii, which has Iatcly been attributed to Nicolae Dimachi. The second 
line of development, which underscores the texts produced in W allachia (Iordache Golescu's drama
tic pamphlets gathered under the general title Istoriia Ţării Rumâneşti. Starea Ţării Rumâneşti pă 
vremea streinilor 1qi a pămfntenilor, and the anonymous farce Tarafurile cele ce aşează domnia) has 
a politieal purport. From the dia.Jogued satires of Nicolae Dimachi, the burlesque portraits or the 
<< divan i1-type scenes of Costache Conachi, and the dramatic form of Iordache Golescu's pamphlets, 
to the comedy of manners and the farce, the early Romanian texts of drama at the dawns of the 
19th c. represent the crysta.llized form of dramatic patterns developed from the core structures 
of puppet shows, popular stage performances and dialogued epic, combined with ideas circulated bv 
the classical comedy (Aristophanes for Iordache Golescu, l\foliere for Conachi). • 
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CLĂDIRI SI SĂLI DE TEATRU ÎN VECHI CENTRE 
CULTURALE ROMANEŞTI= ARAD, ORAVIŢA, 

BUCUREŞTI, IAŞI (I) 

de MEDEEA IONESCU 

către începutul seeol ului al XIX-iea, dezvoltarea teatrului româ_ 
nesc în forme culte pretindea circumscrierea foarte ordonată a spectacolului în limite fixate, după 
modelele cunoscute din teatrul european occidental : spectacolul se reprezintă în spaţii închise, deli
mitate, scena fiind situată într-o poziţie privilegiată faţă de sală, izolată prin lumini şi decor, << spa
ţiul de joc >> în care se mişcă şi vorbesc actorii fiind cuprins în << spaţiul teatral >>, în sala de spec
tacol, închisă şi ea, amenajată în scopul de a înlesni concentrarea publicului ca.re vine << la teatru>>. 
Era o treaptă nouă în reprezentarea şi receptarea spectacolului teatral, un nivel care putea fi atins 
prin transferul ~i asimilarea unor forme noi, a ideilor despre spaţiul teatral modern, mai întîi, şi 

apoi a structurilor decorative şi arhitecturale care-l vor materializa. 
Ca şi alte fenomene culturale, spectacolul de teatru va evolua la sfîrşitul secolului al XVIII-iea 

şi începutul celui de al XIX-iea sub influenţa tot mai puternică a formelor moderne, culte, de pro
venienţă europeană, forme care ajung să fie cunoscute în oraşele de reşedinţă şi în oraşele centre 
culturale de pe întreg teritoriul românesc, nu numai prin contactul, nou, cu reprezentaţiile trupelor 
de teatru şi de operă străine, 8tatornice sau în trecere, dar şi prin înflorirea unui teatru cărturăresc 
autohton, prin spectacolele de dramă şi de comedie ale teatrului şcolar sau ale teatrului de socie
tate. O dată cu gustul pentru spectacolele în tradiţie cla8ică europeană, interpretate de actori chia,r 
improvizaţi, dar pentru un public adunat anume, o dată, deci, cu repetatele contacte cu specta
colul de teatru dramatic sau liric, care căpăta8e în Rocietatea româneaRcă a epocii moderne nu numai 
o mai mare amploare, dar şi o rezonanţă cre:-;cută, << spaţiul teatral>> tinde a fi realizat într-o formă 
clasică, încadrată funcţional de parametrii unei arhitecturi speeifice schiţată chiar în cuprinsul sălilor 
de clasă şi al refectoriilor din şcoli, sau în saloanele caselor boiereşti. Astfel, ideea << spaţiului tea
tral>> închis, decorat, iluminat şi amenajat în vederea creării << iluziei teatrale>>, premerge şi, în acelaşi 
timp, deschide şi drum ideii de teatru cult. 

Evoluţia sălii de teatru --: << spaţiu teatral >> - şi a scenei - ~ spaţiu de joc » - este deter
minată în genere de vigoarea tradiţiilor şi a tendinţelor stilistice din cuprinsul unei culturi teatrale 1, 
aceasta, la rîndul ei, fiind supusă influenţelor pe care societatea epocii le exercită asupră-i 2

; la 
începutul dezvoltării aşa-numitului << teatru savant>>, însă, în perioada de tranziţie de la formele 
vechi la formele moderne, << culte >>, ale teatrului, evoluţia scenei, a sălii de teatru şi, în cele din 
urmă, a edificiului teatral depinde de o sumedenie de factori, între care precumpănitor este feno-

1 Francesco Milizia, Trattato completo, formale e materiale 
de/ Teatro, Veneţia, 179-1, p. 35, 88 -89. 

2 Cf. Antonio Pinelli, ,, I teatri •· Lo spazio dello spetta
colo dai teatro umanistico al teatro dell'opera, Florenţa, 1973. 

STUDII ŞI CERCET.3.RI DE IST. ART., SERIA TEATIW, MUZICA, CINE~l.-\TOGRAFIE, T. :JO, P. 39- 45, BUCUHEŞTI, 198~ 
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menul de împrumut şi asimilare a formulelor încercate mai de mult în istoria teatrelor din << socie
tăţile contigue», din << aria culturală>> în care se înscrie procesul studiat3 

• Spaţiul material, << spaţiul 
de joc» sau << spaţiul teatra,!>>, sa.la de teatru sau dădirea teatrului, edificiul în sine, cu perspectivele 
lor arhitecturale sau funcţionale, sînt comune unei foarte întinse arii de istorie şi cultură teatrală, 
în care domină sala de spectacol << a l'ita.lienne >> sau<< a la fran9aise >>. 

În 1782, arhitectul francez Pierre Patte observa cu subtilitate motivele de ordin social, 
psihologic şi economic care vor păstra şi de-a lungul secolului al XIX-iea conformaţia interioară tra
diţiona,lă a arhitectmii teatrale de tip european : << Anticii imaginaseră dispoziţia lor ( a locurilor) 
în amfiteatru cu gradene ; dar această dispoziţie [ ... J pare prea potrivnică uzanţelor noastre, mora
vurilor noastre. Sîntem obişnuiţi de mult timp cu lojile; ele ii îngăduie fiecăruia să asiste la Spec
tacol, după rangul sau mijloacele sale şi să se adune la un loc cu prietenii sau cu cercul lui de cunos
cuţi. [ ... J Femeile, deprinse de vreme îndelungată să fie principala podoabă a acestui obiect al 
desfătării noastre (Spectacolul), nu ar găsi în avantajul lor gradenele pe care ar apărea ca pără
site şi pierdute: chiar şi curăţiei veşmintelor pare să-i repugne această distribuţie ... ; [ ... ] în afară 
de asta, tocmai închirierea lojilor cu anul aduce venitul cel mai sigur Teatrelor permanente din 
marile oraşe ... >> 4• Şi la noi, reprezentaţiile de teatru vor fi realizate într-un<< cadru modern>>, euro
pean, canonizat de reguli stricte << de societate ». Dar în condiţiile precare ale începuturilor noţiunea 
de reprezentaţie rămîne, deocamdată, o convenţie, iar locul în care evoluează spectacolul teatral 
în această etapă istorică este, cu puţine excepţii, configmat de înjghebări utilate cu mijloace tehnice 
încă rudimentare, amenajate sau construite pentru o zi sau pentru cîţiva ani, sub semnul improvi
zaţiei. Aşa încît, urmărirea şi consemnarea monumentelor păstrate sau reconstituirea după descripţii 
a celor pierdute vor scoate în evidenţă, pe de o parte, similitudinile dintre sălile de teatru şi edificiile 
teatrale de la noi şi cele din ţările învecinate, iar pe de altă parte, variabilitatea spaţiilor destinate 
rep!ezentaţiilor de teatru în funcţie de mediile sociale cărora li se adresa spectacolul. 

Străinii sosiţi pe meleagurile noastre, în trecere sau îndeplinind importante misiuni diplo
matice în ţările române, sînt fascinaţi, îndeosebi, de insolitul şi neprevăzutul străzii, apoi de specta
colul oferit de societatea vremii. Cu toate acestea, sub semnul celor mai neaşteptate contraste şi 
al discrepanţelor flagrante, în vasta, << fabuloasa şi romantica >> panoramă a timpului, un << minunat 
decor de teatru care de departe încîntă ochiul, şi pe măsură ce te apropii se dezvăluie a fi o mîz
găleală grosolană >> 5 , istoricii şi memorialiştii păstrează mărturiile coexistenţei elementelor de spec
tacol, disparate, dar care, laolaltă, recompun imaginea şi structura teatrului epocii şi în consecinţă 
variabilitatea a însuşi spaţiului de joc : teatrul de bîlci, teatrul de societate, jucat de elevi şi tineri 
intelectuali, şi teatrul cult, adevăratul teatru. 

în pragul secolului al XIX-iea publicul vesel şi dornic de petrecere, spectatori din toate pătu
rile sociale, printre care şi boierii instruiţi care << înţeleg şi,vorbesc azi franceza>> 6, trecînd cu uşurinţă 
de la limba lor la << greacă, rusă, germană >> 7, se îmbulzesc să privească înjghebările comedianţilor 
şi pehlivanilor, mimi şi cîntăreţi, saltimbanci şi scamatori de bilei, sau jocurile de paiaţe aduse de 
nemţii de peste Carpaţi, aflate, de obicei în timpul sărbătorilor Paştelui şi ale Crăciunului, pe terenu
rile virane şi în pieţele de la marginea oraşelor. Cu aceste prilejuri, divertismentele constau << în 
muzici, dansuri, ospeţe, şi în plimbări prin cele mai frumoase locuri ale oraşului şi ,în împrejurimi, 
unde poţi găsi mese pline de răcoritoare în corturile ridicate anume pentru aceste sărbători, ca şi 

8 Helene Leclerc, Les origines ilaliermes de l'architecturc 
thedtrale moderne, Paris, 1946. A se vedea şi : Elena Povo
ledo, Teatro, ln Enciclopedia dello Spettaco/o, voi. IX, Roma, 
1962, p. 758 - 773 : Paolo Chiari ni, Ingrid Kahrstedt, Germa
nia e Austria, ln ibidem, voi. V, Roma, 1958, p. 1088-1126; 
Marinka Toti, Ungheria, in ibidem, voi. IX, Roma, 1962, 
p. 1233-1240. 

' Pierre Pattc, Essai sui· l'archilecture theâtrale, Paris, 
1782, p. 165 -1Ci6 ; citat după: Harald Zielske, Box-llouse 
and ll/usion Stage - Problem Topic in Modern Theatre Con
struction. Obseroations and Contemplations Co11cerni11g its 
Genesis, ln Theatre Space, [ International Fedcration for 
Theatre Reseerch, 8th World Congress, Munich, 18-25 
Septeml>er 1977] Milnchen, 1977, p. 4, 
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5 William Wilkinson, 1l11 Account o( the Pri11cipalities of 
Wallachia and Mo/daoia; inc/uding Various Politica/ Obser
vations re/ating to them, Londra, 1820, p. 90. 

8 Stefen Raicevich, Voyage en Va/achie el en Moldavic 
avec des observations sur /' llistoire, la Physique el la Po/ili
que, augmentees de notes el additions pour l'intelligence de di
vers poin{s essentiels. (Osservazioni storiche naturali e politi
c/ie intorno la Va/achia e Moldavia, Napoli, 1788), traducerea 
franceză de J. M. Lejeune, Paris, 1822, p. 137. 

7 Auguste de Messence, Comte de Lagarde, Voyage de 
Moscou d Vienne, par Kiow, Odessa, Constantinople, Bucarest 
el Iierman11stadt, ou le/lres adressees el Jules Gri(fith, Paris, 
1824, p. 323. 
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caruselurile, balansoarele, scrincioburile şi încă alte maşinării pentru distracţiile mulţimii. Chiar şi 

persoanele de cel mai înalt rang nu se dau înlături să participe la veselia comună şi să se uite la 
aceste jocuri>> 8

• Grădinile pentru distracţii la care publicul de pe·uliţă are acces se află la Bucureşti 
prin mahalaua Filaretului, departe de promenadele unde sînt etalate echipajele luxoase, iar la Timi
şoara lîngă un parc întins, loc ce << pare desenat după planul „Pratcr"-ului atît "de admirat de străini 
la Viena>> 9• Alt public, îndeobşte cel de<< joasă condiţie>>, sărăcimea, frecventează cafenelele turceşti, 
săli mari înconjurate de bănci acoperite cu covoare şi rogojini unde « domneşte de obicei o linişte 
adîncă, deşi e destul de multă lume; şi dacă e vreodată întreruptă, este prîn zgomotul făcut de 
jucătorii de dame sau de şah sau prin dansul, cîntecul şi muzica ţiganilor, jongleurilor ·ş1i" saltimban
cilor, ale căror contorsiuni şi poziţ,ii indecente înveselesc pe spectatori, în general oameni de joasă 
condiţie, căci persoanele de un anumit rang nu frecventează niciodată asemenea cafenele>> 10 • Astfel 
de locuri de întrunire şi petrecere se întilneau mai peste tot în oraşele Principatelor. 'Erau vestite 
la Iaşi, prin 1802, << ghiosboiagialîcurile tscamatoriile) ce se făceau de nişte turci şi greci, în cafeneaua 
grecească din Uliţa Mare, peste drum de pităria lui Ciaculi, lingă fostul Han Turcesc şi în caf eneana 
armenească de pe podul vechi ce astăzi nu mai au fiinţă ... >> 11 , ori << pe taraba lui 'Niţă Pitarul de 
la Carvasara sau în şatrele lor din Tîrgul Moşilor la Bucureşti >>. Peste tot, sub cerul liber, 'prin pieţe, 
pe sub acoperişurile caselor, prin curţile hanurilor, uneori pe cite o scenă din lăzi şi butoaie clădită 
în pripă, apar artiştii ambulanţi de << prin bilciurile Italiei şi Franciei de miazăzi>> sau << riemţii' cu 
muşchii trupului de oţel,· jucîndu-·se cu ghiulelele de tun ca cu nişte nuci şi ridicînd cogeamite calul 
în spate; iacă stambulioţ,ii' sprinteni şi mlădioşi ca pisicile, călcînd cu ochii legaţi printre cuţite şi 
bătînd cu biciuşca o biată căciulă, din care mereu învîrtindu-se, scoteau cîte o nouă căciulă, şi alta, 
şi iar alta, necontenit>>. Uneori erau<< pohtiţi să facă comedii>> prin casele boiereşti. Atunci, din cer
dacul cel mare, ticşit de veseli musafiri, cădeau ploaie banii de aur şi de argint pe scoarţele întinse 
în mijlocul curţii, unde-şi făceau ei (! meşteşugul >>. Ţiganii şi mahalagiii<< care stăteau strugure ·agăţaţi 
pe porţi şi pe za plazuri şi n-aveau ochi îndestui să-i vadă, nici gură îndeajuns să rîdă de poznele şi 

ghiduşiile lor, îi petreceau cu urale şi cu chiote pînă departe, departe ... >>. Nici Mathias Br6dy, sasul 
care îşi instalase, pe la 1813, << teatrul său optic>> într-o şandrama de scînduri în fundul curţilor Banu
lui Manolache Brâncoveanu, nu aducea o artă superioară celei etalate cu dibăcie de saltimbanci şi 
acrobaţi. Panorama îrifăţişînd cele mai însemnate oraşe, peisaj'e de călătorie, curiozităţi şi << feno
mene>> sau scene din vieţile ·oamenilor iluştri a atras publicul ales al Bucureştilor acelor ani, încît 
<< abia după cîteva luni negustorii şi gloata celor de jos putură străbate înlăuntru, căci butcile · şi 
caleştile se ţineau lanţ, zi după zi, în curtea Btâncoveanuhti, şi arnăuţii croiau cu vîna de bou pe tot 
mojicul, care ar fi îndrăznit să calce pragul „Comediei" pe cînd se englendiseau boierii ... >> 12• Călă

torii Struve şivon R.enner, în trecere prin Valahia, cu inisiuni pe lîngă ambasada lui Cutuzov, găsesc 
la 1793 un circ, nu într-un local, ci într 0 0 << instalaţie de lemn, special amenajată,· 1a marginea ora
şului : circul francez al fraţilor Mathieux, la care aleargă multă lmne, şi Domnul şi Doamna, boierii 
şi jupînesele >> 13

• Improvizaţii asemănătoare· existau mai peste tot în mediul citadin : la Tîrgu Mureş, 
scena ridicată în anul 1803 lîngă oborul de vite şi luminată cu << lumineu de seu>> 14 aduna un public 
tot atît de pestriţ, de vesel şi dispus să petreacă fără a lua seama fa copiii care aruncau în come
dianţi cu pietre şi pepeni. Iar la Sibiu, înainte de 1788, în :lipsa unui local şi a unei scene de teatru, 
actorul Frantz Diewald îşi organizează reprezentaţiile pe băncile mezelăriei din Piaţa mică. 

Prestidigitatori, iluzionişti şi circari, mînuitori d'e marionete şi dresori, o lume de bilei exu
berantă şi colorată este aplaudată de aceiaşi spectatori care-şi manifestă tot atît de zgomotos entu
ziasmul şi în faţa comediilor bufe sau dramelor istorice jucate de profesionişti. Spectacolul funambu
lesc se interferează cu formele moderne de teatru ale secolului al XIX-lea şi coexistă fără să se 
excludă în această epocă tranzitorie, tulburată de evenimente politice contradictorii şi· prea desele 
schimbări de scaun, epocă· în care spiritul culturii occidentale se suprapune obiceiurilor, modelor 

8 Fran~ois R[ecordon], Lellres sur la Va/achie, ou obser
vations sur celle province el ses ltabitants, ecriles de 1815 d 
1821, avec la relation des <lerniers evenements qui y ont eu 
lieu, Paris, 1821, p. 44-45. 

8 Auguste de Messence, Comte de Lagarde, op. cit., p. 399. 
1° Fran~ois R(ecordon], op. cit., p. 25-26. 
11 Teodor T. Burada, Islol'ia teatrului în 111oldova, Bucu-

reşti, 1975, p. 79-80. 
12 Dimitrie C. Ollănescu, op. cit., p. 109-110. 
13 Nicolae Iorga, Istoria rorntinilol' prin călători, Bucu

reşti, 1981, p. 414-415. 
14 Szcprcti Lilla, .Az Apoi/o szala, in Regi es uj Tlialiu. 

A Het. Evko11yve, 1981, p. 174-178. 
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şi prejudecăţilor orientale. în vacarmul strident al oamenilor şi lucrurilor, publicul se alcătuieşte 
deopotrivă din demnitari de stat, consuli şi funcţionari de cancelarii, unii străini, stabiliţi definitiv 
sau aflaţi întîmplător prin ţările noastre, dar şi din tirgoveţi înstăriţi, calfe şi slugi ale curţilor boie
reşti, sărăcimea oraşelor şi de prin satele învecinate, sau negustori greci, turci şi polonezi, care îşi 
desfac mărfurile de Lipsea şi Stambul pentru societatea aleasă al cărei lux, a cărei distincţie şi ele
ganţă, de o frumuseţe <<feerică>>, după cum remarca un călător străin, şochează, văzută din afară, 
în ambianţa pe care o oferea aspectul exterior al oraşelor şi drumurilor : << Podurile erau sparte, şan
ţurile astupate, murdăria chiftea sub podişuri. în zadar :Marele Cişmigiu, care depindea de Spătar 
şi Agă, a încercat să facă faţă nevoilor. Podarii nu mai erau plătiţi, hainele lor galbene cît şi topoa
rele erau rupte, iar populaţia, ani la şir, mai cu seamă vara, pe călduri, fura lemne stricînd şi mai 
mult acoperămîntul podurilor. Iată de ce tre~erea unei butci şi a unui rădvan în goana cailor, însemna, 
în afară de chiuiturile surugiilor cari întovărăşeau galopul cu pocnete de harapnic, şi o adevărată 
baie de noroi pentru bieţii nevoiaşi. Uliţele nu aveau o lăţime mai mare, adeseori, de şase sau chiar 
cinci metri. Înguste, întortochiate, urmînd capriciul caselor cari nu erau clădite pe aceiaşi linie, uli
ţele acestea erau adevărate cutii de rezonanţă şi zgomotele se amplificau pînă la înnebunire >> 16

• Era 
Bucureştiul din timpul războiului ruso-turc, dinaintea venirii pe scaunul domniei a lui Ioan Caragea 
Vodă, oraş lipsit încă de o autoritate şi administraţie locală şi pustiit de armatele care staţionau 
temporar şi plecau. în comparaţie cu capitala valahă, remarcată totuşi, de unii vizitatori, pentru 
cele cîteva clădiri mai răsărite de pe Podul Mogoşoaiei şi bisericile înconjurate de salcîmi << miri
fici >>, laşul începutului de veac XIX păstrează o înfăţişare patriarhală, ordonată, << oraş mai mic dar 
mai bine construit, cu multe case elegante clădite în cel mai modern stil de arhitectură europeană>> 16

• 

Cu toate acestea, publicul de teatru este acelaşi peste tot. Protipendada îşi are acasă jocurile ele 
cărţi şi partidele de biliard, dar iese şi în stradă, deseori, să se amuze copios la distracţiile noro
dului, pe eare, nu o dată, le aduce în incinta curţilor şi a << acestor superbe palate pe care boierii 
le construiesc după gustul oriental, şi dintre care mai mult de cincizeci se ridică deasupra celor
lalte edificii ale capitalei Moldovei. Un acoperiş aproape plat trece peste ziduri şi acoperă faţadele 
ieşite în afară, susţinute de coloanele care înfăţişează ochilor un încîntător peristil la parter, şi un 
încîntător salon deschis la primul etaj. Ades, acesta e o sală de o sută de picioare care traversează 
toată clădirea, şi ale cărei extremităţi sint rotunjite. Aceste extremităţi, închise în întregime cu 
geamuri, în felul ferestrelor noastre, slujesc ca să lumineze sala imensă pe care dau uşile şi feres
trele tuturor odăilor cu care ea comunică. Divanele cele mai încăpătoare cu putinţă sînt acoperite 
cu superbe ţesături turceşti; zăbrele aurite, mici balustrade, covoare magnifice, perne în aur şi în 
argint împodobesc de jlll' împrejur încăperile care, pe lingă aceasta, se deosebesc şi prin plafoanele 
de lemn scump, sau pictate într-o manieră preţioasă>> 17 • Este firesc, aşadar, ca orăşenii de rînd să 
nu fie îngăduiţi în intimitatea saloanelor particulare. Această scindare a publicului în categorii dis
tincte se accentuează în cel de-al doilea deceniu al veacului, cînd boierimea începe să-şi organizeze 
propriile divertismente. Reprezentanţii ei vor avea prilejul să se instruiască cu preceptori străini, 
în pensionate particulare sau în şcoli publice din ţară şi din străinătate, în contact cu intelectualii 
străini aflaţi în Principate care aduceau cu ei manierele 1·afinate şi conversaţia de salon. Datorită 
literaturii şi publicaţiilor de presă venite din Occident prin Viena sau Istanbul, preocupările se diver
sifică şi orizontul de cultură se lărgeşte în pas cu moda vremii şi, totodată, se modifică obiceiurile 
şi felul distracţiilor. << În această privinţă moravurile s-au schimbat destul de mult - scrie la 1788 
diplomatul Ştefan Raicevich, prim agent. consular austriac, care a stat în ţara noastră timp de 
11 ani - de cînd străinii au adus aici artele Europei, şi mai ales de la ultimele campanii ale ruşilor. 
Doamnele Grecoaice, Valahe şi Moldovence gustă şi cultivă muzica europeană, şi aproape toate 
cîntă din gură şi la cite un instrument>> 18• 

Instabilitatea prezentului însă, şi incertitudinea viitorului în epoca domniilor fanariote, 
într-o societate în care ziua de mîine era aşteptată cu temeri, cînd sceptrul domniilor era peste 
noapte ridicat după bunul plac al porţii suzerane, toate acestea făceau ca spiritele cultivate chiar 

Iii Petru Manoliu, Domni/a Ralu Cara,qea, Bucureşti, f.a. vie, theâlre de l'insurrection dile Ypsilanli, Paris, 1821, 
p. 15-16. 

18 William Wilkinson, op. cil., p. 117. 
17 Comte de Salaberry, lissuis sur lu Valac/1ie el la Molda-

p. 37-:-18. 
18 Stefan Haicl'vich, op, cil., p. 122. 
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să aibă o înclinaţie mărturisită pentru amuzamentele pasagere şi reuniunile publice, prilej de eta
lare frivolă a gusturilor europene şi a opulenţei de tradiţie bizantină. Reuniunile devin un impe
rativ monden mai mult decît o necesitate estetică sau culturală. l\Iai toţi invitaţii străini, în trecere 
prin ţările româneşti, vorbesc cu încîntare despre concerte, spectacole şi baluri, despre promenadele 
în afara oraşului şi prînzurile cele mai alese, dar şi despre bog-.1ţia mătăsurilor şi dantelelor, a caşmi
rurilor scumpe, a blănurilor şi a postavurilor fine, a muselinelor şi stofelor de India şi Alep sau a 
ţesăturilor în aur de Scio, despre broderiile şi galoanele de Viena, de bijuterii, perle, ceasuri şi cîte 
alte obiecte de aur şi argint. Focurile de artificii şi plimbările la Herăstrău, Băneasa şi Copou, apoi 
mesele prelungite, seratele în care se cînta i:,i se dansa sau se improvizau scenete după texte tradu.~e 
din literatura franceză de tinerii << şcoliţi >>, sînt adevărate spectacole oferite de protipendadă. După 
o şedinţă gastronomică copioasă în casele banului Brâncoveanu, contele de Lagarde, literat francez 
care zăboveşte cîteva luni prin Bucureştii de sub domnia.lui Vodă Caragea în iarna anilor 1812-1813, 
relatează că << de îndată ce s-au servit dulceţurile, cafeaua şi îngheţatele, fiicele Brâncoveanului se 
aşezară la pian şi la harpă, cîntară în greceşte şi în ruseşte, şi dansară chiar, pentru a ne da şi o 
idee de multele lor talente>> . Acelaşi vizitator mai vorbeşte şi despre măiestria cu care o altă doamnă 
valahă ştia să interpreteze << arii greceşti ale căror cuYinte slăvesc dragostea şi libertatea>> 19 , încît 
pe bună dreptate se putea afirma că şi la faşi, şi la Bucureşti, nu se simte nin1eni ca în vreun colţ 
izolat de lume. 

Numeroase sînt şi menţiunile referitoare la <<ancadramentul» acestor întîlniri de societate, 
la « sala de spectacol >>, la spaţiul clasic distribuit în care atenţia privitorului trebuia •Să fie concen
trată asupra desfăşurării acţiunii situate, de obicei, pe un podium separat de auditoriu printr-o 
cortină. Este un spaţiu organizat parţial car!=l se întîlneşte deopotrivă în cuprinsul sălilor de clasă 
şi al refectoriilor din şcoli, în sţ1,loanele caselor boiereşti şi în edificiile anume construite. Dacă ase
mănările dintre sălile de teatru instalate ad-hoc în case particulare, clădiri publice sau construcţii 
ridicate pentru reprezentaţiile trupelor străine apar evidente, este interesant de semnalat totodată 
şi răspîndirea, făr~ precedent, în aceşti ani, pe o întins.ă arie geografică, a locurilor destinate spec
tacolului, ca şi extinderea unor preocupări de veche tradiţie ce tind să se permanentizeze. Sînt des
tul de frecvente, în această epocă, la Iaşi, la Bucureşti şi în oraşele transilvănene, reprezentaţiile 
date de elevii şcolilor particulare şi publice în pieţe şi prin case, dar şi în clasele de studiu. Unele 
din aceste reprezentaţii, organizate cu scopul etalării cunoştinţelor de limbă străină dobîndite, 
franceză, greacă sau latină, sînt acompaniate de muzică instrumentală şi vocală, căpătînd astfel 
un caracter sărbătoresc. Mai puţin festive sînt în schimb spectacolele. şcolarilor << Academiei » de la 
Sfîntul Sava, reprezentaţii de teatru jucate în vechea clădire căreia, după inaugurare, nu i s-a mai 
adus nici o îmbunătăţire, iar în timpul incendiului de la 1739 fusese aproape în întregime distrusă. 
Considerînd-o neîncăpătoare şi neconfortabilă, domnitorul Alexandru Ipsilanti îi mai adaugă .cîteva 
case pentru elevi şi profesori. Lucrările s-au Îil(;heiat în 1779. O relatare de la începutul secolului 
al XIX-lea menţionea~ă :existenţa casei mari cu un parter spaţios - unde, neîndoielnic, într-una 
din sălile de clasă, vor fi avut loc reprezentaţiile - şi cu dormitoarele elevilor la etaj. Se mai aflau 
cîteva case mici pentru tipografie şi clasa a III-a primară. Poate că spectacolele se vor mai fi desfăşurat 
şi într-un alt corp de clădire, destinat muzeului şi bibliotecii, care număra, pe atllllci 7 OOO de 
titluri. Elevii români şi greci de la Măgureanu beneficiau şi ei de un spaţiu asemănător, în nişte case 
mari compuse dintr-o sală încăpătoare, patru odăi, două cămări, două tinzi şi două foişoare 20

• Deşi, 
în raport cu Transilvania, teatrul şcolar apare mai tîrziu în ţările române, tendinţa de permanen
tizare a lui există. O mărturie în acest sens o aduce şi istoricul grec N. Lascaris, care menţionează 
înjghebarea unei scene ridicate, la 1810, de elevii de la Măgureanu, într-o grădină pe Podul Mogoşoaiei. 

Dincolo de Carpaţi, ideea de dezvoltare a teatrului şcolar românesc era de cîteva decenii 
îmbrăţişată de tinerii intelectuali şi mentorii lor. Aici se observă chiar, către sfîrşitul secolului 
al XVIII-lea şi începutul celui de-al XIX-iea, numeroase încercări de evadare din spaţiul improvizat 
în interiorul şcolilor şi colegiilor şi de captare a interesului unui auditoriu din ce în ce mai larg. 
În anul 1792 ia fiinţă la Oradea, în cadrul comunităţii catolice, Seminarul de limbă română, în 

19 Auguste de Messenec, Comte de Lagarde, op. cil., 
p. 339 -340, 330. 

20 Nicolae S toicescu, Reperioriul bibliogm{ic al monwnen-

telor feudale din Bucureşti, Bucureşti, 1961, p. 127-131, 
132-134. 
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clădirea căruia << era o sală numită Theatmm care a fost destinată pe timpul iezuiţilor pentru mani
festaţiile spectaculoase şcolare. Aici s-a perpetuat „teatrul şcolar" cu elevi români, în aceleaşi 
condiţiuni ca şi în celelalte şcoli similare, căci o societate a tinerilor, tacită la început, a activat 
şi s-a cultivat prin coruri, orchestră, declamaţii, conferinţe ... >> 21

• O altă mărturie, din acelaşi an, 
provine de la un elev al colegiului reformat din Tîrgu Mureş, care-şi aminteşte de rolurile feminine 
interpretate în travesti pe scena teatrului din scînduri, amenajat în curtea şcolii 22

• Dar eforturile 
tinerilor studioşi de a atrage un public nou, interesat de traducerile din greacă şi latină, clin fran
ceză şi germană, preluate dintr-un valoros repertoriu clasic, nu găsesc deocamdată rezonanţa aştep
tată, tot aşa cum nici unele compoziţii literar-dramatice originale nu atrag prea mulţi spectatori din 
afara şcolii sau a familiilor elevilor. 

în ambianţa artistică şi culturală a timpului însă, elita intelectualităţii române, trăieşte 

intens febra emancipării naţionale. Animată de ideile iluminismului francez şi pasionată în efortul 
a.firmării unei culturi naţionale proprii care să contribuie la ridicarea neamului şi la formarea limbii 
literare, această intelectualitate dă un sens propriu, original, spectacolului dramatic, cristalizat în 
ideea de << teatru naţional >>, teatru scris şi vorbit în limba română, subordonată încă de la început 
imperativelor dragostei de ţară. Primele încercări, timide şi sporadice, întimpinate cu rezerve de 
spiritele conservatoare, sînt găzduite tot în case şi saloane particulare, în prezenţa cîtorva entu
ziaşti. Schiţele, decorurile şi costumele primei montări de << teatru de societate>> sînt alcătuite de ini
ţiatorul ei, tînărul Gheorghe Asachi, << în casele hatmanului Costachi Ghica, de peste drum de Mitro
polie ... » 23, în seara din iarna anului 1816, << într-o cameră, între două luminări>> 24• Gheorghe Asachi 
<< tocmi un pictor de decoruri, precum şi un maşinist şi prefăcu casa într-o adevărată fabrică. Cortina 
principală a fost zugrăvită, după un model de la Roma, înfăţişînd pe Apolon cu muzele, care întin
dea mîna Moldovii spre a o ridica>> 26• După informaţii orale culese de Teodor T. Burada, << cu mult 
înainte de 1820 » o trupă de actori leşi şi ruşi a jucat la Iaşi, în casa boierului Grigore Krupenski : 
<< probabil că aceste reprezentaţiuni s-au dat în casa ce-a fost în apropiere de vechea primărie a 
oraşului' nostru, devenită în urmă proprietatea boierului Talpan, care era un coborîtor în linia feme
iască, a familiei Krupenski ; acea casă mai tîrziu, pe la 1832 a fost transformată în Teatru de varie
tăţi ... ». Şi casa Feredeanu, aflată << peste drum de poarta bisericii Golia şi care a aparţinut altei 
spiţe a familiei Krupenski >>, ar fi putut găzdui aceste spectacole. În casa Roznoveanu, a bănesei 
Maria Sturdza, în casele lui Grigore şi Scarlat Ghica, apoi ceva mai tîrziu << în casele lui Canta de 
la Copou >>, diletanţii români sau trupele în trecere prin oraş sînt primiţi pe scene improvizate; pe afi
şul spectacolului din 1820 << se scrie că sînt numai două feluri de locuri, adecă fotoliuri a cinci lei şi 

partere a 2 lei, 30 parale, fără a se pomeni ceva de loje, galerii » 26 • Menţiuni ceva mai detaliate 
despre astfel de spaţii improvizate conţine condica de cheltuieli a casei Vornicului Mihalache Sturdza 
din Iaşi. 1n luna aprilie 1819 au fost daţi: << ,,6 foi nişte sangeacuri (steaguri - n.ns.) de fhir, ce 
s-au făcut pentru theatru''; ,,30 lei bacşăş arnăuţălor ce au fost păzitori la theatru", ,,40 lei pentru 
tipăritul biletlirilor de theatru"; în luna mai 1819 : ,,267 lei ingineriului Gheorghie (Asachi - n.ns.) 
pentru cheltuielile theatrului" >> 27 • Mulţi iubitori şi ocrotitori ai artelor, cum au fost şi RJdey sau 
Pataky din Cluj 28 , închiriază către sfîrşitul veacului al XVIII-iea cîte o sală spaţioasă din casele 
lor sau imobilele în întregime trupelor itinerante. Există însă şi oameni deosebit de înstăriţi, ca mo
şierul Gulacsi din Bihor, care a putut să întreţină pe la 1813, pe cheltuială proprie, un grup de 
actori dotaţi cu instrumente, costume, recuzită şi repertoriu dramatic permanent 26

• Deşi activita
tea teatrală şcolară şi a formaţiilor profesioniste asigură o viaţă de spectacol intensă şi la Oradea 

21 Ştefan Mărcuş, Tha/ia rom&nă. Co11lrib11fii la istoricul 
teatrului rom&nesc din Ardeal, Banal şi părţile ungurene, voi. 
I, Timişoara, 1945, p. 80. 

22 Szepreti Lilla, loc. cit., p. 174-178. 
23 Teodor T. Burada, op. cit., p. 87. 
~• Edgar Quinct, Les Roumains, ln Oeuvres completes de 

Edgar Quinel. Les Roumains. Allemagne el Ita/ie. Melanges, 
Paris, 1857, p. !JO. 

26 Teodor T. Burada, op. cit., p. 85. 
~8 Ibidem, p. 88. 
27 Arhivele Stalului Iaşi, ms. 1-192; apud: Mihai Flo

rea, Afoldova. Teatrul plnă la in(iin/area Conservalornlui fi-
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/armonic-dramatic din Iaşi, capitolul lnceputurile teatrului 
cult ln ţările române, ln Istoria teatrului in România, voi. I, 
Bucureşti, 1965, p. 166, nota 69. A se vedea şi : Gh. Ungu
reanu, !11semnări pe marginea unui manuscris cuprinzind 
cheltuielile unei case boiereşti din laşi in anii 1818-1819, 
in Slm/ii şi articole de istoric, Bucureşti, 1957, p. 375. 

28 Kotsi Patko, J lmos, A Regi es uj Theatrom Hisloriaja 
cs cgyeb lrasok, Bucureşti, 1973. A se vedea şi : Kos Karoly, 
.1z crdelyi szlnjatsza.~ hajlekai, ln Regi cs uj Thalia . • 1 Hei. 
E1Jk/Jnyve, 1981, p. 43-46; Ferenczi Zoltăn, A I(olozsvary 
szinrsze/ t's szinhas /iir/enelc, Cluj, 1897. 

29 \'ăli Bella, As .1mdi szinfszel 1/irlenele (1774-1889), 
Budapesta, 1889, p. 12. 
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începînd cu a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, despre clădirea sau sala unde se afla o scenă 
şi în care au avut loc reprezentaţii după 1800, deţinem puţine informaţii. Se ştie doar că după ce 
<< scena de joc arde>>, Sândorffy JoseJ>h, directorul formaţiei care dădea spectacole la Oradea, medic 
de profesie, << cumpără o clădire pentru reprezentaţii >> 30

, mai tîrziu dărîmată. În aceste spaţii, oferite 
cu generozitate, se încerca reconstituirea în miniatură a ambianţei teatrale din edificiile apusene. 
Printre mărturiile păstrate avem şi descrierea salonului Domniţei Ralu din palatul lui Ioan Vodă 
Caragea, instalat, după incendiul care distruge reşedinţa domnească din Cotroceni în decembrie 
1812, în casele lui Dumitrache Ghica şi ale vornicului Slătineanu, unite prin galerii de lemn. Palatul 
se afla între ca,sele lui Resch giuvaergiul şi sala lui Momolo. Clădirile ocupau un teren mare, din uliţa 
l\fogoşoaiei pînă în faţa caselor generalului Herescu, pe strada numită a Şcoalei. Influenţele orien
tale erau evidente. Un gard de piatră împrejmuia curtea. Porţile erau boltite şi prevăzute cu foi
şoare de pază. De la Ion Ghica aflăm că << sala mare >> avea << odăi în dreapta şi în stînga, cu tinzi în 
cruci prin care se comunica cu celelalte părţi ale edificiului>>, << cu scosuri în toate părţile şi sacna
siu, fiecare odae cu ferestre spre cele trei părţi ale lumei>> 31

• Deşi după unele opinii înfăţişarea pala
tului era sărăcăcioasă, Vodă Caragea s-a străduit săse asigure de tot confortul şi luxul oriental pe 
care i le permiteau averea sa, îngăduind Domniţei Ralu, la 1817, să improvizeze o scenă de teatru 
într-unul din saloane, pentru care se aşezaseră << 12 rînduri de bănci înguste, îmbrăcate în catifea 
roşie, şi dinaintea lor se pusese o sofa acoperită cu covoare scumpe, precum şi cîteva scaune cu 
reazime. Fundalul era ascuns de o perdea>> 32

• Iar în spatele<< perdelei>>, pe scena de mici dimensiuni, 
Aristia şi colegii lui de la Academia grecească încercau să creeze iluzia scenică<< cu costume de pînză 
şi cu decoruri de hîrtie vopsită >> 33

• 

Variabilitatea acestor spaţii, conformă diferenţierii relaţiilor sociale şi îmbrăţişării ideii de 
<< teatru cult>> de către un număr crescînd de spectatori, a condus, firesc, la încercările nu numai 
de adecvare a unor săli şi construcţii vechi la cerinţele spectacolului modern, dar şi de ridicare a 
unor clădiri noi iniţial destinate acestuia. Şi indiferent dacă aceste spaţ.ii - clădiri şi săli - vor fi 
fost integral construite ca edificii destinate spectacolului sau amenajate doar în localuri existente, 
ele atestă începuturile şi permanentizarea reprezentaţiilor publice de teatru, operă şi operetă pe 
întreg teritoriul celor trei ţări române. 

TI--IEATERS ANO PLA YHOUSES IN OLO ROMANIAN CULTURAL CENTRES= 
ARAD, ORA VIŢA, BUCUREŞTI, IAŞI (I) 

ABSTRACT 

During the late 18th and early 19th century, the development of the theatrical perfor
mance in the Romanian Lands becomes increasingly affected hy modem cultural forms of Euro
pe<.i.n source. In the towns of princely residence and the bus_v cultural towns throughout the Romanian 
territory, this acquisition derived from the representa.tions given b~, foreign theater or opera compa
nies settled here or just passing b~', and the rise of the autocht.honous theater. With the experience 
of these dramatic or lyrical performancei., the « theatrical space •> begins to acquire the functional 
versatility of an appropriate architecture, first set up in claf-8 rooms or refectories of colleges and 
in the salons of the boyards' houses. Under t,he stimulus of the ideas spread by the Enlightenment, 
the performance in traditional cultural centres or towns of acknowledged intellectual life shortly 
assumed the splendour which can only be attained in cities. The material space, the << performance 
space >> or the << theater space >>, the theater proper or the pla,yhouse (built in Arad and Oraviţa in 
1817 and 1818, respectively), with their architectural and functional abilities, merged into a compre
hensive area of theater history and cnlture, wherc the playhou,;e << a l'italienne >> or << a la fran9aise >> 
predominated. 

30 lndig Otto, Lapok a varadi szlnjatszas Wrtenetl!bol, 
ln Regi es uj Thalia. A. Het. Evkonyve, 1981, p. 215, 228. 

31 Jon Ghica, Opere, vol. II, Bucureşti, 1967, p. 393. 

ss Petru Manoliu, op. cit., p. 290. 
33 Dimitrie C. Ollăncscu, op. cit., p. 111. 
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STUDII DE TEATRU, MUZICĂ 
ŞI CINEMATOGRAFIE 

TEATRUL ROMANESC DIN PRIMELE DECENII ALE 
SECOLULUI AL XX•LEA ŞI INOVAREA ARTEI SCENICE 

(AVANGARDA. SEMNIFICAŢIA CONCEPTULUI 
ŞI A MIŞCĂRII ARTISTICE) 

de SIMION AL TERESCU 

conceptul de avangardă este legat de multiple interpretări , isto
rice, etimologice, structurale. în fond, în evoluţia culturii romantismul a constituit un curent de 
avangardă faţă de clasicism, ca şi realismul faţă de naturalism. Walter Benjamin exemplifică etimo
logia conceptului prin opera lui Beaudelaire; Ubu Roi şi Les .111 amelles de Tiresias sînt considerate 
încă şi azi ca piese de avangardă,; Teatrul Liber sau Vieux Colombier au fost la vremea lor, în per
spectivă istorică, teatre de avangardă. 

O condiţie sine qua non a avangardei este însă tendinţa ei demolatoare a formelor de 
literatură şi de artă existente şi instaurarea unui spirit nou, potrivnic mercantilizării. << În opera 
de avangardă, garanţ.ia calităţii estetice a produsului vrea să fie, în primul rînd, absenţa oricărei 
legături formale cu produsele recunoscute pe piaţa contemporană>> 1• Dar, avangarda prin însăşi 
structura şi funcţionalitatea sa se constituie într-o categorie istorică cu cicluri de existenţă şi con
ţinuturi labile, modificabile şi cu tendinţa de a se t.ransforma în însuşi contrariul său 2• Adorno, 
vorbind despre tendinţa de neutralizare a actului estetic sugera că nici avangarda nu va putea să 
nu cadă << darn; une limbe inutile» (într-o zonă periferică). Avangarda se autodevorează prin însăşi 
principiile ei şi ajunge, din poziţia iconoclastă faţă de arta de muzeu, să devină ea însăşi un subiect 
de muzeu 3

• 

Futurismul proclama că într-o maşină se găsesc valori estetice sublime care depăşesc con
diţia unei arte destinate muzeului; dadaismul era cel mai net refuz al artei inerte, muzeale. Lupta 
contra muzeului este drapelul firesc al oricărei avangarde, cuvîntul de ordine necesar şi imuabil. 
Ceea ce e în joc, în fond, este posibilitatea << de a restitui artei mercantilizate - în mod perpetuu 
depăşită - adevărul său ideal care nu e altul decît efectiva sa raţiune practică, posibilitatea sa de 
a acţiona estetic>> 4 • 

Pentru majoritatea istoricilor şi sociologilor avangarda artistică reprezintă un procedeu 
de decristalizare estetică (a se vedea Robert Escarpit), o poRibilitate de a ieşi dintr-o situaţie scle-

1 Eduardo Sanguinl'ti, Sociologie ele l'avant-gurde, ln 
Cuhiers Renaud-Barrau//, nr. 68, Dcccmbrc 1968, p. i4. 

2 • Conccpind libertatea cxprcsi(•i ca un absolut, multe cu
rent(> avangardist(• sfirşesc prin a destrăma expresia organi
zată. Se ajunge astfl"I la proclamaţii de contestatare de tip 
anliartă (antiteatru, anliroman etc.).,. A s1• vedea Dic/iona-

rul de e.~te/ică genernlcl, Bucureşti, 19i2. 
3 Th. W. Adorno, Ăestetische Theorie, 19iO. Teoretician 

al avangardei Iiteran•, muzicale şi critic al industriei culturale 
autor al Dialecticii negative, Adorno era considerat de 
G. Lukacs a fi un nonconformist conformist. 

' E. Sanguineti, op. cit., p. 81. 

STUDII ŞI CERCET.l.RI DE IST. AHT., SERIA TEATRU, ~IUZICĂ, CINDIATOGRAl'IE, T. 30, P, 48-551 BUCUREŞTI, 1983 
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rozată a fenomenului artistic (a se vedea Lucien Goldman). Avangarda artistică are deci un carac
ter revoluţionar - ea neagă valorile conservatoare - iar pentru deceniile de început ale secolului 
nostru constatăm că << avangarda este procedeul pe care societatea burgheză l-a găsit pentru a ieşi 
ea însăşi dintr-o situaţie de scleroză>> 5• 

Una din problemele esenţiale, din punct de vedere sociologic, a avangardei este dacă opera 
avangardistă este o artă elitară, adresată unui cerc foarte restrîns sau dacă poate exista o legătură 
autentică, o comunicare, între creaţia de avangardă şi publicul de largă audienţă. La această între
bare răspunsul nu poate fi unul singur căci el se configurează în funcţie de finalitatea estetică şi 

structura fenomenului artistic de avangardă. Dadaismul şi parţial suprarealismul au rămas forme 
de literatură şi artă de cerc închis, în timp ce expresionismul sau constructivismul au generat opere 
cu un răsunet puternic în mase şi chiar în sînul creatorilor amatori. 

La noi în ţară curentele moderniste, de avangardă, n-au creat o mişcare de răsturnare. Luînd 
ca exemplu de originalitate modernă autohtonă poezia lui Ion Barbu, Al. Philippide socoteşte că 
aceasta înfăptuieşte << transformarea realităţii într-un spectacol magic, în chip desăvîrşit şi cu totul 
personal, ceea ce îi asigură în literatura română dintre 1920 şi 1940 un loc proeminent, izolînd-o, fără 
îndoială, dar făsă s-o facă inaccesibilă şi incomunicabilă, în felul în care sînt incomunicabile dada şi 
suprarealismul >> 6 • 

Ion Vinea, promotor al avangardismului românesc, care apela la profunzimile subconştien
tului şi inova modurile de expresie poetică n-a căzut << niciodată îri maniera scrierii automatice( ... ) 
a realizat o poezie de o mare noutate, chiar situată la extrema limită a comunicabilităţii artistice, 
dar care datorită forţei sale poetice îşi găseşte totdeauna drumul către sensibilitatea cititorului>> 7• 

Cu aceeaşi aplicaţie, subtitlul istoric de cultură constată că şi la Ilarie Voronca, ca şi la suprarea
liştii francezi, există << o dezarticulare prozodică şi, cîteodată, o revărsare de metafore şi de com
paraţii stranii>>, dar poezia lui Voronca << are coerenţă şi coeziune>>, este departe de spiritul dicteului 
automat. Voronca (la fel ca Paul Eluard şi Louis Aragon în Franţa)<< cu o mare strălucire de expre
sie şi cu o sinceritate adîncă a fondului (este) creatorul unui modernism romanesc (s.n.) >> 8• 

Veacul precedent era încheiat, tumultul vieţii moderne provocase o epocă plină de neli
nişti şi de aşteptări înfrigurate. În toate domeniile vieţii sociale şi culturale se petrecea un fenomen 
de profundă transformare. << Dacă renaşterea literară, la care asistăm este < ... ) o emancipare de 
sub această prejudecată a realului pe care romantismul şi naturalismul - fiecare într-un chip diferit -
îl cultivaseră pînă la tiranie se poate uşor explica atenţia mărturisită artei lui Pierre Mac Orlan 
de către tinerii scriitori cei mai modernişti. Această artă ca şi umanismul, ca şi cubismul literar, 
tinde spre o recreare a realităţii, este o artă de construcţie şi transpunere în loc de a fi o artă de 
copie>> 9• 

* 
În arta primelor trei decenii ale veacului nostru s-au petrecut transformări care au influen-

ţat profund dezvoltarea ulterioară a literaturii ~i artei. Se poate vorbi de << zguduiri revoluţionare 
care au răsturnat fundamentele tradiţionale ale întregii vieţi artistice, care au eliberat şi au pus în 
mişcare forţe creatoare grandioase, care cu violenţa unei erupţii vulcanice au adus la suprafaţă o 
profunzime fără precedent de noi idei artistice, de căutări îndrăzneţ,e, de elanuri şi de realizări 10 • 

Primii ani ai veacului sînt martori ai unor mişcări artistice care se desprind de cele ale secolului al 
XIX-lea, se leagă de industrializarea şi urbanizarea vieţii, de noua relaţie dintre om şi maşină şi 

înglobează majoritatea artiştilor - într-un fel sau altul - în transformările radicale ce intervin 
în istoria artei şi în multitudinea de forme ale avangardei. 

• Ibidem, p. 84. A sc vedea şi Dic/ionar de es/e/ică gene
rulă. ,, Pc planul istoril'i artei, ca program ar/is/ic, avangarda 
se constituie ca atare ln faza cind ia efectiv cunoştinţă de 
sine, o dată cu ivirea conştiin~ei inovaţiei, a delimitărilor 
precise faţă de academism şi a manifestelor eslelice, respectiv 
in cca de a doua jumătate a secolului al XIX-iea, prin apa
ri~ia impresionismului şi continuind apoi cu toate celelaltl' 
curente ale artei contemporane, de la cubism, suprarealism 
şi dadaism, la action-painting, pop-art, sau artă cinl'tică • 
lP> 40). 

8 AI. Philippide, Despre poezia romtineascd din/re 1920 
şi 1940, ln Puncte cardinale europene, Bucurl'şti, 1973, 
p. 265. 

7 Ibidem, p. 275. 
a ibidem, p. 280. 
0 Mihail Sebastian, Precizdri. III, ln Cuvin/ul, 20 octom

brie, 1927. 
10 \'. M. Pole\'ol, Jn/roduclion, ln Ca/a/ogue de /'exposi

lion Paris-.Uoscou 1900-1930, Centrl' Georges Pompidou, 
Paris, 1979, p. 11. 
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Ceea ce caracterizează avangarda anilor '20 este ruptlll'a cu formele conservatoare ale artei, 
tendinţa de a se integra revoluţiei socio-culturale a epocii maşinismului. La începutul veacului al 
X.X-lea marii artişti care se desprind de simbolism sînt încă tineri. Picasso are mai puţin de 
20 de ani şi pictează în 1910 Les demoiselles <l'Avignon, Braque are 18 ani, Malevici 22, Tatlin 15; 
Ohagall pictează în 1907 primul său tablou la Vitebsk, Marinetti lansează în 1911 primul mani
fest al futurismului contra pa8eismului în literatură şi artă. Ideile lui Meyerhold în teatru sînt conso
nante cu cele ale lui Tatlin şi l\falevici sau ale cineaştilor Einsenstein şi Dziga Vertov. Toţi tindeau 
8.ă creeze forme noi în artă, să genereze o artă total diferită de cea din trecut. 

Oînd în 1912 moare Strindberg_ apar studiile lui Kadinsky Spiritul în artă şi Desp1·e compo
ziţiei scenică; Braque lansează Les lettres peintes et Les papie1·s colles; iar Salonul Independenţilor îl 
omagiază pe Picasso. în 1913 Husserl publică Introducere generală la fenomenologia pură, Apolli
naire scrie Alcools iar Tatlin lansează constructivismul. Chiar anii primului război mondial sînt denşi 
de evenimente filozofice şi artistice capitale. în 1914 apar primele filme ale lui Chaplin. În 1915 
Einstein enunţă Teoria relativităţii, l\faleviri lansează JJ,J anifestul suprematismiiliii şi tot acum apar 
începuturile dadaismului. Această cronologie eterogenă şi neierarhizată este totuşi concludentă pen
tru efervescenţa ideologică artistică a vremii, pentru a consemna, de pildă, apariţia piesei etalon a 
pirandelfo;mului Chacicn sa verite (1916), baletele Diaghilev care antrenează arta scenografică a lui 
Matisse, Rouault, Utrillo, Claude Marie Laurencine, Picasso, Braque, Chirico etc. (1917) 11

• Cali
gramele şi piesa Les 11I amelles de Tiresies de Guillaume Apollinaire apar odată cu prima piesă a 
lui Bertolt Brecht ( Baal) şi sînt contemporane cu înfiinţarea Bauhaus-ului de către Gropius la 
Weimar şi cu formarea grupului Dada la Ziirich de către Tristan Tzara, Francisc Picabia şi Hans 
Arp (1918). 

Primul an după război este anul înfiinţării revistei Litterature condusă de Aragon, Breton, 
Soupault, Tzara, Eluard şi Ribemont-Dessaignes. Doi ani mai tîrziu, în 192l suprarealismul îi uneşte 
pe Breton şi Picabia, Picasso este în plină epocă albastră iar Pirandello îşi << consolidează >> imateria
litatea convenţionalităţii teatrale prin piesa Şase persoane în căutarea uniii autor. Un an mai tîrziu 
va scrie Henric IV, James Joyce Ulysse, Bertolt Brecht drama 1n jiingla oraşelor iar Max Jacob 
Art poetique le cabinet nofr. 

Anii '20 sînt ani de profunde inovări în teatru. În 1924 Pirandello crează Teatrul celor 
unsprezece, Brecht colaborează ca dramaturg cu ]\fax Reinhardt, teatrul Bauhaus este în căutarea 
anor noi forme arhitecturale şi scenice, iar dintre pictorii implicaţi în arta scenografică Miro, Ernst, 
Dali şi Masson deschid o expoziţie demonstrativă. Alexandra Exter lucrează pentru teatrul Kamerny 
din Moscova << şi actorii săi evoluează în faţa unor cortine abstracte· care fragmentează savante jocuri 
de lumină, poartă adesea costume geometrice de lemn şi de metal care-i fac să semene unor picto
reliefuri >> 12 • în 1925-1926 Alexandra Exter ţine la Paris un curs de artă teatrală şi scenografică. 

Avangarda din Rusia, începută înainte de revoluţia din 1917 (între 1913-1915) de către 
Larionov şi Goncearova, de alogismul şi suprematismul lui Malevici sau contrareliefurile lui 'I)atlin 
continuă în teatre-studio şi cabarete experimentale: Meyerhold suprimă scena cutie de iluzii, lăr
geşte spaţiul teatral, foloseşte avanscena pentru a uni scena cu publicul, caută pasionat ritmica 
nouă a spectacolului condiţionată ele mişcare. Meyerhold creează o nouă tehnică de joc, biomeca
nica, determinată de tridimensionalitatea prezenţei scenice a actorului. Experimentele domină scena 
teatrelor: Zorile de Verhaeren, montare de Meyerhold (1919), Miste1·ul Buff de Maiakovski, montat 
tot de Meyerhold (1911 şi 1914), dispozitivele transformabile ale lui Tatlin, suprimarea cortinei, 
aplicarea principiilor constructiviste în spectacolul Le Cocu magnifique de Orommelynck; folosirea 
jocului şi decorurilor cubisto-futuriste, a grotescului scenei de către Vahtangov în Prinţesa Turan<lot 
(1922) şi Dibuk, sau de Tairov la teatrul Kammerny unde, împreună cu Alexandra Exter, Ferdi
nandov, Vesnin, Jakulov,face trecerea de la cubo-futurismla constructivism (a se vedea spectacolele 
Salorneea şi, ulterior, în 1922, Girofle-Girofla) ; pătrunderea în teatrul rus în anii '20 a realismului 

11 Baletele ruse, care-şi inccp nctivilntcn ln Paris încă din 
1911 şi despre cnre Cocteau spunea că au.cutremurat Franţa, 
ca şi decorurile lui Bakst, Benois, 'Roerich, Golovin sau 
Goncearova, slnt comentate cu pasiune de către Rodin 
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Romain Rolland, Ravel, .Proust, l\laetcrlink, Cocteau, Pi· 
casso. 

12 A se vedea Jean Hubert Martin şi Carole Nagger, în 
Catalogue de l'exposilion ... , p. 35. 
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în << sistemul estetic al teatrului de stînga >> 13
, sau afirmarea principiului scena-arenă de către Ohlop

cov în 1930. 
în aceiaşi ani Oscar Schlemmer publică volumul Teorii teatrale, A.lban Berg compune opera 

Woyzeck iar Eisenstein turnează Crucişătorul Potiomkin (.1925), Brecht scrie Opera de trei parale iar 
Pirandello Astă seară se joacă fără piesă (1~30). Picasso se raliază suprarealismului în 1926 iar Andre 
Breton publică revista Le surrealisme au service de la revolution (1930) care va stabili legături cu artiştii 
din Moscova şi prin care suprarealiştii se aliniază poziţiilor Partidului Comunist Francez şi pun 
<< au service de la Revolution Ies moyens quf sont plus particulierement Ies notres" (a se vedea 
nr. 1, 1930). Pierre Naville; unul dintre primii suprarealişti, publică de altfel La revolution et les intel
lectuels (Paris, 1927), carte despre care Andre Breton spunea că încearcă să definească atitudinea su
prarealistă << din punct de vedere comunist cu maximum de imparţialitate>>, acuzîndu-i totuşi pe 
suprarealişti că oscilează << între anarhie şi marxism>> 14• 

* 
Şi în arta românească postbelică era necesară o primenire, << o dărîmare de comode puncte 

de reper, un scurt şi puternic duş scoţian care să împrospăteze, să frămînte, să oblige>>. Modernis
mul era chemat să încerce experienţe, să schimbe atmosfera, să << grăbească circulaţia sîngelui şi rit
mul pulsului >>. Mihail Sebastian consideră însă că de unde acesta trebuia să rămînă << la pr_oporţiile 
unei ventilaţii necesare>>, modernismul de la noi<< nu a experimentat pentru a afla ci pentru a uimi 
< ... ) a dramatizat copilăreşte o încercare de revoluţie spirituală şi a bagatelizat-o, reducînd-o naiv 
la gest şi atitudine >> 16• Şi totuşi în frămîntările de după primul război mondial modernismul a fost 
<< străduinţa unei eliberări, a_ unei cunoaşteri proprii, a unei definiri de sine» în măsura în care 
<< curentul a solicitat valori autentice aparţinîndu-i exclusiv (adică Ion Barbu, Ion Vinea, Brâncuşi, 
şi Marcel Iancu) >> 16• 

Chiar scriitorii care nu se încadrează curentului modernist primesc cu simpatie lozinci ca : 
Cetitori deparazitaţi-vă creierii !, primesc cu interes << adevărul experienţelor sincere şi în sfîrşit inte
riorizate >> şi citează, nu fără condescendenţă << numele de seamă ale· răzvrătiţilor : Ilarie Voronca, 
Mihail Cosma, Victor Brauner, Stephan Roll 1>, dintre care nu puţini vor deveni celerbităţi europene17 • 

Sînt recunoscute şi consacrate modernismul şi contemporaneitatea lui Ion Barbu şi Tudor Arghezi, 
arta originală, fără precedent, a lui Brâncuşi, pfotrele sale << desprinse din legi şi înălţate dincolo de 
hotarele unui real° imaginar>> 18• Poezia lui Darie Voronca, violentare a platitudinii << descinzînd cu 
sensibilitate din Apollinaire >> 19, este încadrată cu profundă simpatie << în cutezanţa junilor poeţi, 
care intră în lume cu conştiinţa de a începe o revoluţie>> 20

• 

Animatorii Contimporanului şi Integralului au fost cei mai aproape de principiile şi reali
zăril~ pozitive ale avangardei. << Datorită în mare măsură revistei Integral au fost puse bazele unei 
mişcări care a vînturat multe idei şi al cărei prim merit, verificat de istorie, este acela de a fi 
clamat valoarea lui Brâncuşi într-un moment cînd faptul acesta părea, ca atîtea altele, o 
extravaganţă>> 21. . 

Părerile. despre avangardă sînt contradictorii chiar în sinul celor ce se revendică a-i apar
ţine. Definită ca << une Revolution de lexique c'est un conception de gar~on-coiffeure autodidacte>>, 
Ion Vinea se întreba : << A quand la Revolu tion de la sensiţ)ilite - la vraie ~ >> 22

• Militant fără rezerve 
pentru modernism, Ion Vinea nu trădează avangardismul<< ca doctrină a esenţelor, ci numai moder
nismul redus la excese formale, la fenomene tehnice de ruptură, circumscrise efectelor de limbaj, 
limitate la limbajul de foc bengal al expresiei >>; Vinea nu neagă, rolul acţiunilor violente de ruptură 

13 M. N. Pojarskaia, ln Catalogue de l'exposilion . , .. , 
p. 374-380. 

14 Revista publică pe copertă un montaj cu citate din 
-Hegel şi cu un text de Aragon : Le surrea/isme el le de11enir 
re11olulionnaire. De altfel revista La re11olulion surrea/isle 
condusă de Pierre Naville, Benjamin Peret şi ulterior şi de 
Andre Breton, apărută intre 1924-1929, conţine manifes
tul La revolution d'abord el toujours sau eseul lui Aragon Phi
losophie des paratonneres - Le declin de l'Occident, c'est le 
declin de la bourgeoisie (a se vedea nr. 5, 15 oct. 1925, nr. 8, 
dec. 1926, nr. 9-10, 1 oct. 1927. 

u Mihail Sebastian, Intre experienţll şi temperament. 

,_ c. 1470 9 

R.e(lexii asupra modernismului romtinesc, ln Cuvtntul, 4 
dec. 1927. 

18 Ibidem. 
17 Ibidem. 
18 Ibidem. 
19 Mihail Sebastian, Poezie. Plante şi animale de Jlarie 

Voronca, în Tiparniţa literară, febr. 1929. 
20 Mihail Sebastian, Manifest şi generaţie, ln Cuvtntul, 

.1 aprilie 1933. Criticul se referea aici ln primul rlnd la tinerii 
poeţi de Ia Alge. 

21 Geo Bogza, Cf. R..C.M., nr. 487, 15 iulie 1981. 
22 Ion V1nea, ln Punci, nr. 14, 20 februarie 1925. 
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în anumite Rtadii ale revoluţiei estetice, dar nu le admite decît rolul şocant, cerîndu-le să devină 
<<fenomene de creaţie, după bombardamentele frumoase numai cu manifeste>> 23

• 

Două studii care preced un volum apărut în străinătate, Poesia romena d'avanguardfo, dato
rate lui Marco Cugno ( Pentn, o istorie a avangardei literare româneşti) şi :Marin Mincu ( Avangarda 
romtinească şi avangarda europeană) oferă, recent, o imagine obiectivă - chiar dacă incompletă -
asupra originalităţii avangardismului în literatura şi arta română, influenţa majoră pe care acesta 
l-a avut asupra avangardei artistice europene. Socotind această carte ca o prezentare fericită a 
modernităţii culturii româneşti, Alexandru Balaci defineşte avangarda românească prin caracterele 
ei specifice: << Putem considera că permanenta mobilitate, lupta împotriva inerţiei, negarea confor
mismului, declararea imposibilităţii desăvîrşirii ( deşi exista obsesiva ei nostalgie), neliniştea, sînt 
tot atîţia germeni stimulatori ai avangardei care nu a fost o revoltă în genunchi>> 24• 

întrebarea care se pune pentru avangarda artistică din perioada primelor decenii este în 
fond valabilă şi pentru cea contemporană : << există într-adevăr un raport de ostilitate programatică 
şi ireconciliabilă între poziţiile susţinute în literatura contemporană de către critica marxistă şi orien
tarea mişcărilor de avangardă? ( ... ) în fond avangarda artistică contemporană este o reeditare 
- în noile condiţii istorice - a atitudinii violente, nonconformiste la adresa fetişizării sau mistifi
cării existenţ,ei umane în lumea civilizaţiei burgheze moderne>> 26 , care caracteriza şi avangarda artis
tică de la începutul secolului ·f 

Avangarda artistică a avut prin unele din operele sale o funcţie purificatoare, potriv
nică academismului, convenţiilor. << Marile opere ale avangardismului literar şi artistic român -
atunci ca şi astăzi - (sînt) o mărturie patetică şi adeseori exasperantă a rezistenţei şi luptei împo
triva alienării condiţiei umane ( ... ) dar în acelaşi timp trebuie să se ţină seama că aspiraţia şi 

ambiţia scriitorilor non-avangardişti şi mai ales ai partizanilor realismului modern este de a desfă

ş ura critica lor la adresa tuturor formelor de înstrăinare a fiinţei umane pe plan mult mai concret 
şi mult mai determinat sub raport social şi istoric infinit mai bogat şi mai complex şi în determi
nările reale >> 26 • 

Avangarda artistică de la începutul secolului, ca şi cea din zilele noastre, nu intră în con
tradicţie cu realismul modern, este într-o competiţie liberă cu acesta, fără opoziţii ireconciliabile şi 
intoleranţe, fără tendinţe de supremaţii absolute, ci, dimpotrivă, am putea spune într-o coexistenţă 
şi recunoaştere reciprocă, avangardismul fiind un ferment continuu în ponderea procesului de sche
matizare şi conformism a operei de artă realiste,<< chiar dacă cele mai bune opere ale primei avangarde 
literare şi artistice s-au radicalizat progresiv într-o mişcare de nihilism absolut la adresa tuturor insti
tuţiilor şi formelor de organizare socială >> 27

• De aci concluzia că a combate în mod simplist marile 
opere ale avangardei artistice este o formă de manifestare a spiritelor dogmatice. 

în teatru expresionismul precede celelalte forme ale artei de avangardă. Influenţaţi de mani
festele teatrale futuriste ( Teatro del varieta, 1913 sau .1.lfo11 ifesto del teatro sintetico, 1916) teatrul 
expresionist german << purtase o luptă necruţătoare împotriva burgheziei şi a· ordinei capitaliste>> 
(a se vedea Masse-Mensch de Ernst Toller, Cei fără putere de Lud\vig Rubiner, Infern, Drum, Pă
mînt de Keiser, Judecata din urmă de Julius Maria Becher sau Jllhtncitori, ,tărani, soldaţi de Joha
nes Becher). Expresionismul german, mişcare dominantă a avangardei pînă la apariţia cubismului, 
dadaismului şi suprarealismului, va fi influenţat mai tîrziu de formele teatrului rus de avangardă, 
în special de Meyerhold, ceea ce îl va conduce spre teatrul politic al lui Piscator şi Brecht dar nu 
şi spre formula artei cubiste, căci << cubismul se angajase în dezvoltarea unei viziuni plurale, multi
perspectivale, derivînd din explorarea artei exotice, în timp ce artiştii germani - captînd din aceeaşi 
sursă un sentiment proaspăt al naturii - rămîneau integraţi într-o realitate pe care voiau doar s-o 
simplifice expresiv>> 28

• Refractar cubismut,1i, dadaismului, suprarealismului, expresionismul şi 

23 Emil !\fanu, ,, Avangardismul,, lui Ion l!inea, ln Româ
nia literară, an XIII, nr. 16, 17 aprilie 1980. 

2
' Alexandru Balaci, Poezia romflnă de avangardă în 

//alia, in România literară, an XI\', nr. 8, 19 februarie 1981. 
Intr-o recenzie a aceleiaşi cărţi, G. A. relevă că• tentativele 
experimentale ale avangardei româneşti au consistenţă pc 
plan estetic şi devansează preocupările experimentaliştilor 
ulteriori•· A se vedea Rom6nia literară, an XIII, nr. 31, 
31 iulie 1980. 
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26 N. Tcrtulian, Critica marxistă şi avangarda in Eseuri, 
Bucureşti, 1968, p. 444, 442, Intervenţie in şedinţa Comu
nităţii europene a scriitorilor, Ron:ia, oct. 1965. 

26 Ibidem, p. 447. 
27 Ibidem, p. 444. 
28 Cf. Dan Grigorescu, Istoria unei genera/ii pierdute. 

Expresioniştii, Bucureşti, 1980. 
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în special << teatrul expresionist readuce în cauză o Germanie democratică, iluministă de la Lessing 
Ia Husserl >> 29

• 

Expresionismul va fi de altfel fenomenul cu cea mai puternică influenţă în arta românească 
interbelică. Poeţi şi dramaturgi (Lucian Blaga, George Bacovia, Ion Sîn Georgiu, Adrian l\Ianiu, 
Camil Baltazar, Isaiia Răcăciuni, George l\Iihail Zamfirescu, Mihail Săulescu, George Ciprian, chiar 
Ion Barbu şi Tudor Arghezi), regizori şi scenografi (Aurel Ion l\Iaican, Soare Z. Soare, l\I. H. l\faxy) 
şi grupări teatrale proletare îşi însuşesc principiile de creaţie ale expresionismului. Artiştii români 
receptează expresionismul, dar dadaiştii şi suprarealiştii români << deţin o inevitabilă poziţie de pri
oritate în istoria internaţională a curentului >> 30

• Dacă expresionismul îşi găseşte adepţi şi apărători 
în cultura românească postbelică, în scriitori şi artişti de talia· lui Lucian Blaga, Nicolae Tonitza, 
Soare z. Soare etc., celelalte forme ale avangardismului, şi în special dadaismul au o evoluţie inversă 
impunîndu-se în sfera avangardei artistice europene. De altfel, Ion Vinea vedea în curentele post
belice de avangardă un fenomen de export şi nu de import 31

• Prefaţînd corespondenţa purtată de 
Ion Vinea, de la Bucureşti, cu Tristan Tzara la Paris, publicată de Henri Behar în Manuscriptum, 
nr. 2 şi 3/1981, Alexandru Oprea enunţă o judicioasă opinie asupra avangardismului românesc care 
îşi configurase pe un drum propriu obiectivele specifice << Tzara însuşi putînd fi considerat nu un 
„patriarh" ci unul dintre exponenţi - mişcarea dezvăluindu-se de o amploare deosebită, dacă ţinem 
seama că depăşeşte· sfera literaturii marcată de exigenţa lui Urmuz) afectînd domeniul artelor plas
tice, Brâncuşi cu tot cea a însemnat el în plan universal, Marcel Iancu cu contribuţia adusă în pro
movarea cubismului>> 32

• 

Avangarda artistică românească s-a născut o dată cu sfîrşitul primului război mondial, în 
entuziasmul schimbărilor şi transformărilor dorite în toate domeniile de activitate social-politico
culturală. A fost unul din fenomenele care au dovedit dorinţa aprigă de inovaţie, pasiunea pentru 
originalitate, frenezia eliberării de tiparele academismului. Pentru avangardişti expresionismul 
însemna<< acceptarea atît a seninătăţii lumii anorganice cît şi a patosului organicului>>; în suprarea
lism << explodează copilăroasa mulţumire de a răsturna casa şi de a o reaşeza anapoda >>, dadais
mul << se tăvăleşte de rîs >> ; pînă şi în imprecaţiile lor avangardiştii au rămas încrezători în fenomenul 
viaţă, îndrăgostiţi de verbul << a fi >>, << dornici de a scandaliza, şi a şoca· < ... ) aproape neîncetat 
veseli, iubind paroxistic lumea, cuvintele, culorile, plăcerile, zarva şi arier-planurile >> 33

• 

Spiritul de revoltă, forţa de şoc, originalitatea, optimismul, exuberanţa uneori infantilă, 

starea de exaltare au caracterizat avangarda literară de la noi. << Expresionismul (mai vechi), dada
ismul, futurismul (de fapt antebelic) şi suprarealismul - precum şi celelalte doctrine megieşe şi măr

ginaşe (suprematism, psihanaliză etc·:) nu apar în cadrul epocii (anii '20-'30 - n.n.) atît ca teorii 
şi sisteme, cît mai ales ca mijloace de exprimare a unei stări sufleteşti şi cerebrale, de entuziasm, osten
taţie, revoltă şi imensă voioşie zburdalnică >> 34

• 

Dar este vorba doar de o exuberanţă modernistă, de o frondă scandalizatoare, de << o 
revoltă ostentativă şi de o artă cît mai şocantă şi corozivă? Nu este oare în majoritatea manifes
tărilor de artă avangardistă mai mult o cale de osîndire şi denunţare a unei orînduiri sociale şi morale, 
a unui sistem socotit făţarnic şi nefast? >> 35

• 

Manifestele avangardei, de la futurism încoace, sînt pătrunse de spirit revoluţionar. în 
U.R.S.S. regizorii, scriitorii, pictorii, scenografii (l\faiacovski, l\Ialevici, Tatlin, Kandinsky, Rod
cenko, Chagall), participă la organizarea marilor serbări populare, la manifestaţiile politice şi spec-

39 Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, voi. I\', Bucu
reşti, 1976, p. 289. 

30 Dan Grigorescu, op. cil., p. :374. 
31 Ion Vinea, Pentru intlia da/li am dăruii ceva s/rliină

tă/ii care recunoaşte, ,Wodernism şi tracii/ie, ln Cuvin/ul liber, 
seria II, an I, 26 ianuarie 1924. 

32 A se vedea Manuscriplum, nr. 2, 1981, p. 155. Trebuie 
să adăugăm că Marcel Iancu va părăsi dadaismul, se va des
părţi de Tristan Tzara şi revine în 1921 in ţară explicindu-se : 
'' Deja o lume ne despărţea de poeţii dadaişti care continuau 
mistificarea şi gluma pentru singura plăcere a nonsensului 
( • •. ). După clteva certuri dramatiec cu Tzara şi uncie dis-

cuţii inutile cu suprarealiştii fanatizaţi ... , care nu erau 
interesaţi decit de proaste caraghioslicuri şi de scandal, m-am 
decjs să-mi caut drumul meu propriu şi să revin ca misionar 
ni noii arte, în ţara mea natală,,. In Catalogue 1\-Jarcel Junco. 
Galerie Dcnisc-Hcni•, oct. 195:-1, Cf. Manuscriplum, loc. cil, 
p. 163. 

33 N. S tcinhardt, Geo Bogza un poet al Efectelor, Exal
tării, Grandiosului, Solemnilă/ii, Exuberan/ei şi Patetismului, 
Bucureşti, 1982, p. 9. 

34 Ibidem, p. 10. 
36 Ibidem, p. 60. 
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tacolele gigante de stradă. În Germania, Heartfield şi Grm;z aderă la mişcarea dada realizînd 
fotomontaje de propagandă politică şi, ulterior, devin scenografi din 1920 ai Rpectacolelor lui Rein
hardt şi Piscator; Kokoschka aderă la revista St1trm şi expune cu grupul Die Blaue Re·iter, ulte
rior cu Klee şi Kandinsky ; spaniolul Miro va lucra cu Francis Picabia şi apoi cu Picasso şi cu dada: 
iştii la Paris; va fonda împreună cu Antonin Artaud Grupul din strada Bernnet şi va adopta sis
temul colajelor lui Breton 36

• 

în teatru, avangarda are forme de manifestare particulare şi deosebite de literatură. Punîn
du-şi problema avangardei în raport cu teatrul ca artă, Rolland Barthes preciza că << Însuşi cuvîntul 
de avangardă, in etimologia sa, nu desemnează nimic altceva decît o porţiune puţin exuberantă, 
puţin excentrică a armatei burgheze. Totul se petrece ca şi cum ar exista un echilibru secret şi 
profund între· trupele artei conformiste şi voltijorii ei îndrăzneţi >> 37 • Spre deosebire de literatură, 
teatrul de avangardă este mult mai legat de specificitatea sa ca gen de artă şi << nu se îndoieşte 
de posibilitatea existenţei ca mod specific de expresie al omului>> 38 • 

Chiar dacă ·avangardiştii autohtoni declarau sentenţios că << au rupt orice legătură cu arta 
trecutului>> 39

, că au nevoie de forme complet noi pentru arta secolului care începe în teatrul româ
nesc, spiritul avangardei s-a manifestat mai mult prin reforma caracterului· conservator al teatru
lui, prin dinamizarea şi ritmicizarea artei interpretative, prin transformarea spectacolului într-un 
fenomen autonom de creaţie, dar care nu s-a rupt niciodată de literatura dramatică. << Între nega
.fie ca punct de plecare şi noutate ca termen final rămîne de cercetat o întreagă zonă de tranziţie, ce 
se identifică cu însuşi procesul de creştere al formelor noi ( ... ) timp al efervescenţei, în care vechile 
forme nu mai pot fi recunoscute, iar cele noi nu s-au născut încă. Este tocmai durata avangardei>>. 
În teatrul românesc avangarda e~te << o fază de experienţă, de necesară efervescenţă, o inevitabilă 
tulburare a unui univers ameninţat cu stagnarea >> 40 şi care conduce spre negarea valorilor consa
crate, spre spargerea cadrelor tradiţionale, spre spontaneitate şi improvizaţie,· spre o nouă reconstn1c
ţie a realului. 

Este şi motivul pentru care dedicăm, acum, această cercetare fenomenului discutat, căci 
avangarda trebuie pusă (şi a fost pusă nu o dată) în legătură ·cu ceea ce s-a numit la un moment 
dat t criza noţiunii de realitate >>, cauzată pe de o parte de marile descoperiri ştiinţifice de la începu
tul secolului, care răsturnau o scară de valori îndelung stabilizate dar, mai ales, pe de altă parte, de 
seismele sociale ale epocii << punîndu-şi pecetea pe starea de spirit a unei părţ,i însemnate a intelectua
lităţii artistice>> 41 • 

Cei mai mulţi dintre animatorii şi partizanii, declaraţi sau nu, ai avangardei teatrale româ
neşti porneau de la principiile reformatorilor teatrului de la începutul secolului. Ca şi Adolphe Appia, 
Gordon Craig sau Jacques Copeau, urmăreau în primul rînd eliminarea a tot ceea ce teatrul nu mai 
trebuie să fie: _un teatru n~mercantil, un teatru cu un a,lt spaţiu de joc, un teatru bazat pe mişcare 
şi sugestie, pe improvizaţie şi dinamică, un teatru care să invente perpetuu. Appia considera că pen
tru a se realiza un teatru nou trebuie făcut totul pentru ca separaţia dintre public şi interpret să 
dispară. << Nous devons - par toutes Ies issmes possibles - chercher a faire de l'art dramatique une 
reuvre d'ensemble - ou la ~alle soit avec la scene - public avec executantes, un mnieu social ... >> 42 • 

Diferenţele de concepţie dintre reformatorii teatrului pomeniţi (Craig întrevedea renovarea 
teatrului cu mijloace tehnice, Copeau credea în primul rînd în rolul actorului de a reînnoi arta dra
matică şi socotea că Gordon Craig forţează trăsăturilor naturale ale creaţiei scenice subordonînd 
problemelor tehnice ideea ansamblului şi dinamica actorului, iar Adolphe Appia, în dorinţa unifi
cării scenei cu sala mergea pînă la negarea necesităţii scenei, visînd un podium<< sur lequel evolue-

31 A se vedea. Murio dl Micheli, Manifeste revo/u/ionare, 
Bucureşti, 1980. 

37 Roland Barthes, A /'avanl-garde de que/ theâtre, tn 
Essais critiqui:, Paris, 1964. 

38 Ion Pop, Avangardismul poetic românesc, Bucureşti, 
1969, p. 16. 

· 38 A se vedea Scurtat Callmachi, Punct, ln Punct, nn I, 
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nr. 4, 1924, p. 1. 
40 Ion Pop, op. cit., p. 10, 13, 33. 
41 Ibidem, p. 79. . 
42 Adolphe Appia, intr-o scrisoare către J. Delcrozc din 

iunie 1916. Cf. Jacques Copcau, Visites a Gordon Craig, Jac
ques-Delcroze .el Adolphe Appia, ln Revue d' llistoire de Theâ
tre, Paris, nr. 4, oct.-dec. 1963, p. 370. 
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raient Ies executants, qui, dans l'intervalle de leurs jeu, se meleraient a l'audience >>43) n-au consti
tuit, la noi, subiectul unor polemici cu implicaţii în arta spectacolului. În mare, oamenii noştri de 
teatru au fost atraşi de noutatea ideilor lor fundamental-novatoare, aşa cum au fost atraşi de viziu
nea expresionistă ca un mijloc de organizare ritmică a spaţiului de joc şi de afirmare a dinamis
mului scenic prin intermediul actorului; aşa cum au fost atraşi de constructivism, care refuza frumu
seţea ca scop în sine, infuzînd artei scenice entuziasmul pentru raţionalism, pentru tehnică şi construc
ţ.ie, pentru căutarea unor forme noi de prezentare a omului social (a se vedea Tatlin, Tairov, Vap.
tangov, Meyerhold), sau de formele teatrului agitatoric piscatorian caracterizat de o expresivitate 
simplă şi percutantă, dar au rămas doar în cadrul disputelor publicistice în ceea ce priveşte futu
rismul, dadaismul, suprarealismul, ·cu toată vocaţia lor internaţionalistă. 

Conceptului de avangardă teatrală i se subsumează o multitudine de idei, de metode, de 
relaţii şi mai ales de divergenţe între specificul mişcărilor şi al reprezentanţilor ismelor apărute. Dar, 
aşa cum scrie Serge Fauchereau, toate aceste isme << au destine multiple, ele circulă de-a lungul lumii 
occidentale (şi răsăritene - n.n.) şi nu se impun culturilor naţionale decît în măsura în care sînt 
pregătite să le admită, fiecare avînd o identitate şi o dezvoltare proprii >> 44• 

* 
S-a spus m-ai întotdeauna că teatrul de avangardă din România interbelică a fost mai mult 

un fenomen programatic, doctrinar şi mai puţin unul concretizat în spectacol. Şi nu sîntem departe 
de adevăr dacă dăm conceptului de avangardă o accepţie limitată la manifestările care s-au produs 
în cadrul spectacolelor dadaiste sau suprarealiste, pe scenele europene, în cadrul marilor experimen
tări expresioniste sau constructiviste. 

Înţelegem prin mişcarea teatrală românească de avangardă totalitatea fenomenelor speci
fice care - cucerind adeziunea multor artişti dramatici şi a spiritelor cultivate din afara teatrului -
s-au împotrivit formelor învechite de teatru, au repudiat convenţionalismul artei de dinaintea pri
mului război mondial şi au încercat să scoată arta scenică din sfera mimesisului, a imitaţiei naturii. 
De loc neglijabilă contribuţia oamenilor de litere şi de teatru români - ba uneori chiar cu o ierarhie 
istorică protocronică - la fundamentarea teoretică şi activitatea practică a teatrului de avangardă. 
Contribuţiile lui Tristan Tzara, Marcel Iancu (fondatori ai insurecţiei dadaiste de la Ziirich), Armand 
Pascal, Mihail Cosma, B. Fundoianu constituie un capitol aparte prin raportul. pe care oamenii de 
litere şi de artă din ţara noastră l-au adus la iniţ.ierea şi exegeza teoretică a mişcării teatrale de avan
gardă din Europa deceniilor dintre cele două războaie mondiale. 

Ideea de avangardă, prin caracterul ei de noutate, aş~ cum a avut întodeauna capacita
tea de a stîrni cele mai contradictorii atitudini - de la adeziunea pragmatică pînă la repudiere obtuză
poate determina şi astăzi reacţii a căror ambiguitate ar ieşi din sfera obiectivităţii istorice. în Dic
,tionarul de idei literare, Adrian Marino sesiza dificultatea de a scrie despre avangardă.<< La cea mai 
mică rezistenţă critică avangardiştii încep să te suspecteze şi să te denunţe de prejudecăţi şi îngus
time, în timp ce multe spirite grave, conformiste, plat didactice văd într-o astfel de preocupare un 
semn dubios de frivolitate şi anticlasicism, de sancţionat drastic>> 46 • 

Privind fenomenul teatral de avangardă în mod nepartizan, dar obiectiv, îi vom da acestuia, 
odată cu autorul mai sus citat, semnificaţia << unui moment violent al unei resurecţii inocente>>, a unei 
<<explozii care sparge formele corupte şi recuperează esenţa pură a umanităţii>> 46

• Nu poate fi despăr
ţit conţinutul avangardei de asocierea nonconformismului artistic cu sentimentul de revoltă politico
socială. Nu puţini sînt avangardiştii, chiar dadaişti şi suprarealişti, care au ajuns în sfera doctrinei 
revoluţionare marxiste, de cele mai multe ori cu sacrificarea formulelor abstracte edificate dar, 
păstrînd un puternic sentiment potrivnic culturii osificate, tradiţionalismului închistat şi o deose-

43 Ibidem, p. 37-1. 
44 Scrge Fauchcreau, Expresionisme, Dada, Surrealisme 

el auire ismes, I, lnlroduc/io11, Paris, 1976, p. 8. 
45 Adrian Marino, in capitolul Ar1a11garda din Dicţionar 

de idei lileral'e, Bucureşti, 197:3, susţine că: ~ Există o „le
gendă" şi un mit al avangardei, întreţinute de ambele ta-

berc în aşa măsură, Incit. criticul şi esteticianul literar, care 
vrea să-şi facă o ideea dreaptă despre acest fenomen, este 
silit să înainteze sub un dublu foc de baraj de natură a-i 
stinjcni în bună măsură reacţiunile şi opiniile •, p. 177. 

46 Ibidem, p. 187. 
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bită apetenţă pentru noutate, pentru social, pentru contemporaneitate, pentru activism revoluţionar 
şi antidogmatism, pentru noi forme artistice, constructive. Nu întîmplător cel mai puternic curent 
avangardist ce s-a afirmat în teatrul nostru este constructivismul care îi reneagă pe dadaişti şi se 
dezice de suprarealişti. Nu întîmplător reprezentanţii mişcării ;noastre de avangardă dau dovadă de 
maturitate şi spirit lucid recunoscînd ideea de tradiţie. ( << Cel dintîi lucru la care aspiră un curent 
nou de luptă împotriva tradiţ.iei este de a-şi crea o nouă tradiţie >>, spunea creatorul dramaturgiei 
expresioniste româneşti Lucian Blaga). Chiar dacă teatrul românesc nu a cunoscut multitudinea 
de forme avangardiste ale deceniilor 2 şi 3 din secolul nostru, chiar dacă manifestele şi progra
mele autohtone ale avangardei teatrale nu s-au concretizat întotdeauna în creaţie scenică demonstra
tivă, spiritul de avangardă a determinat în teatrul postbelic o animată dispută estetică, a aYut o 
însemnată funcţie regeneratoare, potrivnică formelor închistate, academiste, convenţionale ; a 
introdus în teatru concepte noi şi forme artistice moderne. 

Fără a avea intenţia de a disocia elementele de avangardă de noţiunile de experimentalism, 
de formalism, sau de modernism vrem să relevăm, deocamdată, contribuţia pe care avangarda a 
avut-o în lărgirea conştiinţei artistice-teatrale româneşti interbelice, în formarea conceptului modern 
de teatru. Este în intenţia noastră - înainte de a evidenţia rolul iniţiator, original şi contributiv pe 
care l-au avut reprezentanţii români în structurarea curentelor de avangardă europeană - să ară

tăm că arta de avangardă din teatrul românesc interbelic este << o artă care se vrea prin definiţie anti
burgheză, frenetic neconformistă, animată de un protest radical la adresa valorilor convenţionale 
şi a ordinei stabilite >>, că nu există nici o<< opoziţie absolută între spiritul operelor mişcărilor literare 
avangardiste şi orientarea criticii marxiste>> dar că << există o diferenţă netă şi o linie de demarcaţie 
ideologică şi estetică suficient de vizibilă între operele aparţinînd „avangardismului" şi operele apar
ţinînd tendinţei realiste» 47 , că în deceniile 2 şi 3 ale veacului există o competiţie deschisă între 
avangardism şi realism modern. Aceasta şi explică tangenţele, colaborările şi interferenţele publicis
tice ale reprezentanţHor avangardei şi ai realismului modern. Ilarie Voronca scria că<< Tudor Arghezi 
aparţine realizărilor moderne>>, că << pentru refacerea noastră sufletească trebuiesc poeţi duri, îndîr
jiţi, sîngerînd cuvintele ... >> 48 , că numai << o zodie fericită îi poate face să se întîlnească şi într-o 
aceeaşi generaţie, cum sînt cele cîteva remarcabile figuri ale culturii româneşti actuale (Arghezi, 
Galaction, Sadoveanu, Rebreanu, Lovinescu şi apoi Pillat, Perpessicius, Bacovia)>> 49 • 

S-a discutat în general despre violenţa de limbaj şi dorinţa excesivă de originalitate a avan
gardei şi nu a fost relevat în suficientă măsură faptul că avangarda nu este una singură şi că cei mai 
autorizaţi reprezentanţi ai ei au recunoscut valorile perene ale literaturii şi artei autohtone, că 
au impulsionat spiritul progresist şi modern în literatura şi arta de după primul război mondial. 
<< Critica marxistă a demonstrat că avangardismul scriitorilor comunişti n-a constituit doar o simplă 
eroare de tinereţe ; că asimilarea noilor procedee formale cu procedeele literaturii decadente este 
greşită, şi că, în general, marxiştii resping nihilismul absolut, ilogismul, iraţionalismul total, dar 
cîtuşi de puţin formele de opoziţie complexe şi modalităţile noi de expresie>> 50 • 

Pentru majoritatea publicaţiilor noastre de avangardă teatrul este o preocupare derivată 
din interesul pentru doctrine.le poetice. Imitativul, expresivul sau imaginativul îşi găsesc corespon
denţe în încercările de definire a conceptului de teatru modern. Modernismul în teatru - care nu se 
calchiază totdeauna pe avangardism - şi are rădăcini mai vechi în concepţiile unor Adolphe Appia, 
Gordon Craig, Jacques Copeau, Max Reinhdardt, Meyerhold sau Tairov - este confruntat întot
deauna cu ideea de mimesis. Teatrul modern porneşte de la respingerea imitaţiei care anihilează capa
citatea expresivă a spectacolului şi de la lă,rgirea conceptului de poezie dramatică. Pentru teatrul 
modern problema limbajului este cea a unui limbaj scenic sintetic, complex, bazat pe activitatea 
ludică a interpreţilor şi participarea spectatorilor. Teatrul de avangardă, în proiectele teoretice ca 
şi în producţiile scenice, a oferit un mare coeficient de ambiguitate, care mergea de la simultaneita
tea şi instantaneitatea efectelor teatrale pînă la dezarticularea limbajului şi antiteatru. 

47 N. Tertulian, op. cit. 442, 443, 446. 
48 llaric Voronca, Tudor Arghezi fierar al cuvlntului, in 

Integral, an I, 1925, nr. 3, 
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49 llarie Voronca, E. Lovinescu, ln Adevărul, an XLIX, 
nr. 15/641, 9 ianuarie 1935. 

60 Adrian Marino, op. cil., p. 221, 
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LE THEÂ TRE ROUMAIN AUX PREMIERES DECENNIES DU xxe SIECLE ET 
L'INNOV ATION DANS l.' ART SCENIQUE 

(L'AVANT"GARDE. SIGNIFICATION DU CONCEPT ET DU MOUVEiv!ENT) 

RESUME 

L'etude devance un plus ample expose du role joue par le theâtre d'avant-garde dans l'in
novation de l'art scenique roumain au debut du XX" siecle. Apres la presentation des diverses inter
pretatiom; po:;;sible:;; du concept d'avant-garde, l'auteur precise que les courants d'avant-garde·n'ont 
guere provoque en Roumanie un mouvement theâtral d'importance, mais qu'ils ont seulement, dans 
les premiers trente ans du siecle, contribue a la rupture d'avec Ies arts conservateurs. Y est reve
lee a la fois la grande influence exercee par des representants des lettres, de l'art et du theâtre rou
mains sur I'avant-garde europeenne, a commencer par Ies initiateurs memes de l'<c insurrection de 
Ziirich >>. 

Pour les lettres et le theâtre roumain:;;, l'avant-garde est nee avec la fin de la premiere 
guerre mondiale. Elle fut l'un de ces phenomene8 qui, de ce temps, ont atteste le desir d'innover, 
d'etre original, de se liberer des moules academiste8. La piupart des animateurs de l'avant-garde rou
maine 8ont. partis des principe8 qui ont caracterise Ies reformateurs du theâtre europeen au debut du 
siecle. 1\fais le theâtre roumain d'avant-garde fut au fond plus intrasigeant dans ses manifestations 
doctrinaires (voir dans ce sem; le Contimporanul et !'Integral) que dans la creation scenique propre
ment dite ou l'esprit d'avant-g;:i,rde joua un important role de regeneration et introduisit dans le 
theâtre des concepts nouveaux et des formes artistiques modernes. 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



ANALIZA MUZICALĂ DIN PERSPECTIV A SISTEMATICU 

de GHEORGHE FIRCA 

A 

ln demersul analitie şi cognitiv, întreprins în diferite etape de plă
mădire a substanţei muzicale, s-au cristalizat explicaţii, concepţii şi sisteme teoretice al căror grad 
de operativitate şi aplicabilitate << relativă >> priveşte o anume stare a << materiei >> muzicale, înţeleasă 
ca stare specifică în << unitatea de timp>> istoric. O trăsătură definitorie pentru muzicologia actuală 
este investigarea situaţiei concret-is.torice a structurii prin mijloacele adecvate fiecăreia dintre aceste 
structuri. Totodată, principiile ce s-au succedat în timp printr-un contact fenomenal nemijlocit cu 
realitatea muzicală sîri.t, în momentul de faţă, un bun cîştigat al gîndirii muzicale şi muzicologice, 
în aşa fel încît, departe de a se înlocui pe deplin unul pe celălalt, o dată cu schimbările petrecute în 
materia artistică, cu schimbările de stil şi de mijloace tehnice, aceste principii acţionează multiplu 
dar şi concentric în explicarea unui cîmp larg de fenomene, inclusiv a fenomenelor mai noi sau con
temporane (caracterizate, la rîndul lor, de o multiplicitate a cauzelor de care sînt guvernate). 

în conformitate cu această situaţie dată, impusă în mod obiectiv cercetătorului, a fost 
posibilă abordarea din diferite unghiuri, de o deschidere teoretică mai însemnată sau mai puţin 
însemnată, de o actualitate mai mult sau mai puţin acuzată, a fenomenelor petrecute în substanţa 

muzicală,, fenomene ce nu au fost considerate niciodată în sine, ci în legătura lor semnificativă cu 
realitatea structurală dată. 

Întreaga problematică muzicală a sfîrşttului secolului al XIX-lea şi a începutului secolului 
al XX-lea s-a apropiat de sfera filozoficului, muzica fiind, ca şi în etapele anterioare, un motiv de 
meditaţie pentru filozofie, dar, în plus, un domeniu concret în care filozofia şi metodele ei pătrund 
pînă la nivelul proceselor şi legilor specific artistice. Vom constata astfel cîştigul realizat nu atît pen
tru speculaţia filozofică, ci tocmai pentru acţiunea de aprofundare a problematicii din unghiul speci
ficului, deducînd de aici rolul catalitic al filozofiei (şi, într-o mai largă acciepţie, al ştiinţelor naturii 
şi al ştiinţelor filologice, aflate într-o fază explozivă în a doua jumătate a secolului trecut) asupra 
gîndirii despre muzică. La răscrucea orientărilor pe care le înregistrează sfîrşitul romantismului, se 
produce, în plan teoretic, apariţia dar şi disiparea hermeneuticii muzicale, a cărei decadenţă o 
reprezintă Fuhrer durch den Konzertsaal al lui Kretzschmar 1, cu a sa vulgarizare a<< citirii>> textului 
muzical în virtutea sensului afectiv pe care l-ar îmbrăca fiecare articulaţie a formei. Ca o atitudine 
opusă, radicală, se afirmă refuzul ideii (al oricărei idei) ca revers al structurii, aşa cum apare aceasta 
în poziţia lui Hanslick. În aceste condiţii, punctul de vedere riemannian, bazat pe analiza formei, 
încearcă o diminuare a efectelor hermeneuticii dar şi o relativizare a formalismului extrem şi, în 
plus, o acreditare şi chiar o reabilitare a unei vechi atitudini profesionaliste (proprie muzicianului, 

1 Hermann Krctzschamar, Fuhrcr durch den J(onzertsaal, Leipzig, 1886. 

STUDII ŞI CERCETĂRI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICĂ, CINEMATOGRAFIE, T. 30, P. 56-59, BUCUREŞTI, 1983 
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care, sigur de stăpînirea raţională a materiei ca şi de instinctul său de percepere a încărcăturii emo
ţionale şi de sens de dincolo de materie, are a-şi manifesta oricînd o atitudine circumspectă atît faţă 
de literaturizarea către c;:t',re conduce hermeneutica, precum şi faţă de ontologizarea pe care o pre-
supune formalismul). . 

Teoria logicii muzicale, preconizată de Riemann, devine una dintre consecinţele <<logice>> 
ale adoptă,rii acestei poziţii· intermediare, imaginea şi noţiunea logosului, pe cale de conturare,· 
avînd a exprima şi explicita fenomenul muzical cu instrumentele unui ontic şi ale unei dialectici 
specifice, filozofice în aparenţă, dar neconfundabile totuşi cu generalitatea gîndirii filozofice şi nici 
cu rigoarea scientist-pozitivă pe care o reclamă determinarea sistemului muzical (a celui tonal, de 
pildă, la a cărui elucidare muzicologul german a contribuit nu mai puţin). Un anume echilibru, 
rezultat dintr-o aceeaşi tendinţă de conciliere a antitezelor, se întrezăreşte în chiar definirea ca atare 
a, logicului muzical. 

în fond, acest logic muzical este, într-o primă şi principală accepţie, modul de existenţă al 
structurii, << în sinele muzical», reprezentînd un anume necesar al desfăşurării muzicii, prin corela
ţiile şi funcţiile ce se stabilesc la nivelul tuturor micro- şi macroelementelor ( cu precădere al celor 
tonal-armonice). 

într-o a doua accepţie, o accepţie pe care am numit-o filologică, logicul reprezintă o anume 
elocvenţă - discerriabilă mai ales la nivelul membrilor de formă (celulă, motiv, frază, perioadă) -
un anume << înţeles prin sine>> al acestora, ca şi opoziţia dintre membri în virtutea, unor contraste 
precum: avînt-repaus (thesis-arsis ), tensiune-destindere, afirmare-negare etc. din sfera unor curi
oase asocieri ale imaginilor mecanic-energetice sau psihologice; riu exclusiv terminologic, ci chiar 
prin similitudinea cu unele elemente ale vorbirii, atunci cînd se referă la propoziţie, frază,· perioadă 
(termeni împrumutaţi din gram.atica limbii), s:au ta elemente ale artelor reprezentării, atunci cînd vor
beşte de figură şi de motiv, Riemann efaborează o sintaxă muzicală 2

• Supoziţia că încercarea lui Rie
mann de a apropia construcţiile arhitectonice ale melodicului (secondat şi chiar determinat de sensul 
armonic) de sintaxa limbii vorbite ar antrena şi ci acceptare a sensului (a semanticii) limbii - tradusă 
fiind aceasta fie şi prin asocier"i ingenioase cu elementele generale ce constituie baza << logică >> a tuturor 
limbajelor - trebuie privită cu cuvenita circumspecţie (fiind de selill).a)at aici tocmai unele tenta
tive ale semioticienilor .de a-şi găsi în Riemann un precursor). În primul rînd, datorită faptului că 
muzicologul respinge nu numai hermeneutica ci, implicit, orice încercare de semantizare ( = poeti
zare) mai îngrădită sau mai liberă a micro- şi macroelementelor de structură muzicală, punînd accen
tul dimpotrivă pe ceea ce se petrece la nivelul materiei şi explicînd procesul· prin termenii proprii 
ai analizei muzicale. Din apropierea sintaxei muzicale de sintaxa limbii Riemann nu reţine - în 
afara unor formulări de termeni - decît modelul, aspectul formal al unei orgap.izări, ce ar putea 
sluji explicării procesului muzical. 

însemnătatea pe care Riemann o acordă sensului prim al logicii muzicale, acelui << în sine>> 
al muzicii, primordialităţii structurii şi modului ei de comportare, reiese şi din faptul că, din chiar 
demersul analitic riemannian, orice referire la cea de a doua accepţie a logicului (încărcat de anume 
sensuri, mai mult funcţional-psihologice decît privind << comportamentul pur muzical>>) nu se face 
decît trecînd obligatoriu prin straturile primei logici. Se stabileşte astfel, din acest nioment, adevărul, 
acceptat de orice tentativă de cunoaştere ştiinţifică şi realistă a specificului muzical, că orice idee, 
orice << elocvenţă >> a trăirii artistice se transmite receptorului numai mediat de structură. Dacă 
lucrurile nu s-ar fi petrecut astfel, teoria riemanniană ar fi ajuns indiscutabil într-un impas (de care 
nu au fost absolvite nici teoria afectelor şi hermeneutica şi nici ideologia muzicii programatice) în a 
explica atît dăinuirea unor forme dincolo de graniţele unei epoci stilistice, cît şi prin faptul că anume 
forme nu s-au cristalizat mai niciodată prin asaltul << ideii poetice >>, ci numai prin operările continue 
cu primul sens conferit logicii de către Riemann, deci prin operările în şi prin << necesarul muzical>>, 
prin operările din intimitatea sistemului. 

Este un adevăr de necontestat acela că, la această fază a dezvoltării demersului muzico
logic - fază în care bazele raţional-fizicaliste ale secolului al XVIII-lea (Rameau), cele psihologist
empirice (Fetis), cele filozofic-speculative (Hauptmann) se interferează - teoria lui Riemann se 

2 Hugo Riemann, Musikalische Syntaxis, Leipzig, 1877. 
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dovedeşte a fi nu numai o cumulare de informaţie de tip enciclopedic, ci o doctrină a sintezelor, 
Fără a fi fost ferită - la o exigenţă maximă, atunci cînd judecăm fundamentul atitudinii - de eclec
tism, ea a reuşit să răspundă totuşi echilibrat întrebărilor pe care practica şi, în special, practica 
de creaţie, le adresează gîndirii despre muziciL Nu numai confluentă în planul orientărilor de idei, 
dar şi generalizatoare, această metodă, care nu se substituie practicii, ci, dimpotrivă, şi-o încorpo
rează, a servit ca punct de pornire pentru mai toate tendinţele de nuanţă fenomenologică survenite 
ulterior. 

Acel crez al lui Husserl de a funda filozofia << als strenge vYissenschaft >> a găsit cercetarea 
muzicală, întreaga atitudine reflexivă asupra fenomenului sonor, <<pregătită>> pentru un salt în noua 
fază fenomenologică. Între acestea şi fenomenologie se stabileşte o anume paralelă şi, desigur, numai 
o relativă asociere de principii. Muzicologia realizase, prin Riemann mai ales, o << întoarcere la lu
cruri>>, după expresia husserliană i~r, dintre cei care se vor apropia cel mai mult de idealurile unei 
doctrine muzicologic-fenomenologice, Hans Mersmann va fi acela care va pretinde o aprofundare 
a fenomenului prin rigoarea analizei. Fenomenul muzical îşi însuşeşte acele concepte menite să-l defi
nească în sine (fapt resimţit în toate teoretizările fenomenologice). Nici concepţia lui Ernst Kurth 
nu va face excepţie de la această regulă şi, în ciuda accentelor sale psihologizante, va fi concepţia 
care va marca noi paşi spre explicarea modului de existenţă al materiei muzical-artistice. Teoria lui 
Kurth, energetistă în esenţă, aplicată atît proceselor armonice, dar mai propriu celor contrapunctice 4, 
reprezintă, în fond, un plus de fenomenologie al exegezei muzicale (pe calea sublinierii intenţionali
tăţii pe care melodia, ca dat obiectiv al facturii, dar, totodată, ca principal purtător al impulsurilor 
psihice, o transmite altor elemente sub forma unei energii specifice). 

Aceeaşi tendinţă de discernere a factorilor interiori ai muzicii - indiferent dacă aceştia acţio
nează în virtutea unor legi şi forme consfinţite de tradiţie .:_ e întîlnită la Boris Asafiev 5 ; ţinînd se~,ma 
de specificul metodologiei dialectice a muzicologului (în virtutea căreia se petrece şi concentrarea 
obligatorie asupra conceptului << imaginii muzicale>>), nu putem exclude nici aici o orientare spre 
imperative fenomenologice. 

Şi pentru Ernest Ansermet 6 imaginea muzicală (un spaţiu imaginar în fond) este o rezul
tantă a unor procese interioar.e, intenţionale, de reprezentare a desfăşurării prin sunete,' a sunetelor 
în timp. De fapt, acest prin sunete este esenţa viziunii fenomenologice a lui Ansermet care, apropiin
du-se - printr-o metodă mai directă decît speculaţia filozofică - de acel mult rîvnit în sine muzical, 
pune accentul pe fenomenele de conştiinţă, relevate de<< apariţia muzicii în sunete>>. Asemeni majo
rităţii fenomenologilor, Ansermet uzează de explicaţii luate din experienţa fizică (natura sunetului) 
- pe care nu le îndreaptă însă, precum Helmholtz sau Husson, spre fiziologic - , din fundamentele 
matematice (este preocupat de descoperirea acelui logaritm capabil a se adapta fenomenului specific 
al auzului), din domeniul analizei muzicale, vizînd operele clasicilor sau ale modernilor (îndeosebi 
Stravinsky), opere pe care, în calitatea sa de dirijor, le-a tălmăcit cu atîta fineţe. 

Acel ideal, exprimat de fenomenologi, al aplicării cercetării la << fenomenul >> concret, la mu
zica propriu-zisă, a animat, fără îndoială, analiza muzicală românească a ultimelor decenii. De la 
analizele publicate, începînd cu revista ..iliuzica şi sfîrşind cu Studii şi Cercetări de Istoria Artei şi vo
lumele de Studii de mitzicologie, sub semnătura unor Zeno Vancea, Tudor Ciortea, Sigismund Toduţă, 
mai apoi, Ştefan Niculescu, Pascal Bentoiu, Vasile Herman, Adrian Raţiu, Wilhelm Berger, Miryam 
~farbe şi în cele din urmă ale unor tineri, care au pus în lumină, pas cu pas, devenirea creaţiei româ
neşti actuale, se vădeşte permanentul efort al analizei de a-şi depăşi condiţia congenitală didactic
scolastică şi de a se constitui în metodă prospectivă. Dacă, pe de o parte, această analiză nu se can
tonează în trecut şi se orientează, spre folosul creaţiei şi spre acela al propriului său destin, către 
muzica zilelor noastre, pe de altă parte şi datorită tocmai acestei infailibilităţi metodologice, ea este 
implicită demersului de tip istoric ; aşa cum 8-a mai spus, şi cum înşine am subliniat cîndva, istorio
grafia noastră muzicală se constituie nu numai într-un inventar al faptelor, ci într-o suită de semni
ficaţii relevate şi relevante prin analiză. În ansamblul ei, muzicologia noastră actuală, bazată 

3 Hans Mersmann, Angewandte Nlusikăsthetik, Berlin, 
1926. 

4 Ernst Kurlh, Grundagen des linearen Honlrap1111kls, 
Berna, 1922. 
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6 Eriwst A11scrmct, Les (ondements de la musique dans la 
co11scie11cc humaine, Ncuchâtcl, 1961. 
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pe O astfel de metodologie, cu baze fenomenologice continuu perfecţionate şi corelate cu noile direcţii 
ale gîndirii muzicale, se dovedeşte a fi - şi o spunem cu întreaga răspundere - una dintre cele mai 
definite sub raport ştiinţific, în dublu sens profesională : prin legăturile cu sistematica şi prin legă
turile cu creaţie vie. 

Sub semnul altor direcţii ale gîndirii filozofice, se iveşte în Franţa o teorie a timpului muzi
cal datorată lui Gisele Brelet 7, ce se ataşează, chiar şi involuntar, fenomenologiei. Deşi Brelet ' . . . . . 
neagă posibilitatea transpunerii nemij_locite în propria teorie a ideii bergsoniene privind perce-
perea prin intuiţie a timpului veritabil : durata ( << ••• timpul muzical exclude durata bergsoniană, 
fiind acesta un timp autonom>>), nu se poate ocoli măcar evidenţa confluenţei dintre ideile bergso
nismului şi conştiinţa de sine a muzicii care, în avîntul căutării elementelor sale definitorii, a ajuns, în 
sfîrşit, şi la desluşirea unui timp propriu, conceput ontologic şi nu doar ca o condiţie a desfăşurării 
texturii sale pe o a:x,;ă a timpului. înlocuirea de noţiuni profesionale ( obiectiv golite de sens prin chiar 
evoluţia practicii de creaţie) prin concepte generalizatoare, precum spaţiul şi timpul, a apărut mul
tora deosebit de ispititoare. Pe temeiul interferenţelor din ce în ce mai frecvente dintre gîndirea filo
zofică şi cea a domeniilor particulare, conceptele primeia influenţează conceptele operatorii ale celei
lalte. Astfel, în langajul curent al avangardei, se vor întîlni frecvent noţiuni ca timp şi spaţiu, ima
ginate ca parametri reali şi susceptibili de modelare în procesul muzical. Ţinînd cumpăna realului 
muzical cu reprezentarea ontică a fenomenului contemporan, gîndirea muzicală românească porneşte 

tot de la fenomenal, traducînd numai structuri specifice în timp muzical (Aurel Stroe, Anatol Vieru ş.a.), 
timp înţeles şi ca puncte de legătură între procesualitatea, eventual obiectivă, a materiei în 
mişcare şi fenomenele psihologice ale percepţiei. . 

Aceste cîteva direcţii, mai mult sau mai puţin convergente cu atitudinile fenomenologiei, 
au pus accentul pe realitatea muzicală intrinsecă, deschizînd drumul emancipării structurii muzicale; 
o structură în sensul ei cel mai larg dar ~i specific - pînă la anihilarea noţiunii însăşi. Orice abordare 
structurală ~i, mai departe, semiotică, a fenomenului muzical porneşte de aici. Dar faptul în sine 
merită o discuţie particulară. 

Subiacente oricărui demers teoretic, într-o anume măsură chiar anistorice, atitudinile axate 
pe factorul dialectic, fenomenologic sau epistemologic se reliefează, devenind, de la caz la caz, 
precumpănitoare în anumite ·faze istorice. Remanente prin valorile pozitive pe care le oferă după 
o prealabilă decantare, aceste atitudini conferă ceva din sîmburele lor raţional, din deschiderea lor 
cognitivă statu tării unei metode complexe de abordare a fenomenelor muzicale în etapa actuală. 
Orie.are ar fi preferinţele noastre fa.ţ;,ă de una sau alta dintre evocatele atitudini, oricare ar fi punc
tele noastre de vedere critice la adresa acestora, nu am putea face abstracţie, procedînd la consti
tuirea metodei celei mai adecvate, de rezultatele atunci şi astfel obţinute şi nici de eficienţa, fie şi 
parţială, a unor principii. 

L'ANAL YSE MUSICALE DANS LA PERSPECTIVE DE LA SYSTEMA TIQUE 

RESUME 

Dans sa demarche analytique et cognitive, la musicologie actuelle se definit en propre par 
la recherche envisageant la situation historique de la structure musicale dans ce qu'elle a de plus 
concret, la matiere, par des methodes adequates au type structural concerne. Bien qu'elles Hoient 
nees au contact d'une certaine « unite de tempi,; >> historique - epoqum; stylisti,ques et techniques 
bien determinees - , ceH methodes, loin de H'exclure mutuellement, contribuent tont au contraire 
de maniere complementaire et concentrique a la definition des processus qui ont lieu da,rn; la matiere 
musicale, ? compris dans celle de la musique contemporaine. A mi-chernin entre la, << lecture >> d'un 
texte musical a partir du sens affectif qu'il renferme - attitude caracteristique de l'hermeneutique 
de Kretzschmar - et la negation de toute affectivite musicale, selon Hanslick, Hugo Riemann cree 
une <1 Iogique >> et une <1 syntaxe >> musicales, les deux venant equilibrer lm; tendances des points de 
vue precedents. Celles-ci contiennent le germe d'une theorie de la specif-icite musicale (professee et 
etudiee en profondeur par la phenomenologie) la,quelle, tout en etant une importante a,rmature philo
sophiqne, implique danmtage encore une a,nalyse structurale centree precisement sur la mat-iere. 

7 Gisclc Brclct, Le Temps musical, Paris, 1!l4!l. 
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ADEVĂR 51 FICTIUNE IN FILMUL MEDITERANEAN 
, , DE RĂZBOI 

de MANUELA CERNAT 

Legenda spune că Michelangelo, dup~ ce a terminat de sculptat 
statuia lui Moise, tulburat de perfecţiunea marmorei, ar fi fost cuprins de dorinţa năvalnică de a 
o face să prindă glas şi în minia lui neputincioasă ar fi izbit-o cu ciocanul strigîndu-i: << De ce nu 
vorbeşti! 11. În acea miraculoasă epocă a Renaşterii, cînd cele mai îndrăzneţe năzuinţe spre desăvîrşire 
ale omului păreau realizabile, Michelangelo n-a fost singurul care să se simtă frustrat de imposibi
litatea obţin&ii, prin mijlocirea artei, a unei replici fidele şi mai ales globale a realităţii. Cu cîţiva 

ani înainte, Leonardo da Vinci în al său Tratat despre pictură, făcînd apologia acestei arte, superioară 
după opinia lui literaturii, explica faptul că << pictura este o poezie care se vede dar nu se aude; pe 
cînd poezia este 9 pictură care se aude dar nu se vede>> 1 şi, ca argument suprem, cita avantajele 
pictorului asupra poetului în descrierea unei bătălii pe care, spunea el, << pictura ţi-o înfăţişează 

dintr-o singură ochire şi într-atît de asemănă tor încît nu lipsesc decît vuietul armelor, strigă tele învingă
torilor şi vaierele celor înfricoşaţi. Amănunte pe care de altfel - se grăbea să adauge Leonardo - nici 
poetul nu poate să le redea auzului>> 2• Aceste amănunte cu pricina aveau să poată fi redate auzului 
într-un act de reflectare artistică de-abea cinci veacuri mai tîrziu, o dată cu apariţia cinematogra
fului sonor, cînd s-a desăvîrşit magia unei arte de sinteză capabilă să ofere, prin intermediul imagini
lor în mişcare, o versiune fidelă a reali tă ţii. 

Fără a merge atît de departe ca .Aragon care opina că cinematograful ne-a dezvăluit în 
cîţiva ani mai multe despre om decît secole de pictură, t,rebuie să admitem totuşi că el se numără 
printre acele descoperiri cu valoare fundamentală pentru evoluţia psihologiei sociale de masă. Alături 

de presă şi de radio, el a jucat un rol decisiv în adaptarea individului la ritmurile veacului XX, la 
avalanşa de prefaceri survenite în toate domeniile şi pe toate planurile, obligîndu-1 prin limbajul 
lui eliptic la un nou tip de gimnastică intelectuală, împingîndu-1 din universul succesiunii şi al cone
xiunilor literare în acela al configurării şi al structurării creatoare a realităţii. Faţă de înaintaşele 
sale, cea mai tînără dintre arte oferea în plus tulburătorul avantaj de a înregistra viaţa în desfăşu
rarea şi curgerea ei ireversibilă. Însăşi forma materială de existenţă a cinematografului îl asemăna 
cel mai mult cu viaţa: o constantă mobilitate fugitiv sesizabilă, un flux continuu de imagini şi 

senzaţii care restituie realitatea în multiplicitatea ei de nivele şi semnificaţii, materializînd pentru 
prima dată în istoria expresiei artistice efemera succesiune spaţială şi temporală a cotidianului. Nu 

1 Leonardo da Vinci, Tratat despre pictur,1, Bucureşti, 
1971, p. 18. 

2 Ibidem, p. 16. 

STUDII ŞI CERCETĂRI DE IST. ART., SERIATEATRU, MUZICĂ, CINEMATOGRAFIE, T. 30, P. 60-68, BUCUREŞTI, 1983 
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în van se înfiora Cocteau la ideea că << cinematograful este· singura artă care priveşte moartea în ac
ţiune>>. Prin intermediul lui, omenirea s-a văzut confruntată, pentru prima dată, cu _o viziune globală 
a realităţii, fapt cu incalculabile consecinţe, pozitive în amamblu,· dar nu odată primejdioase. Ca 
element de bază al mass-mediei, filmul a fo,;t de la bun început implicat în modelarea conştiinţei 

sociale şi politice a veacului nostru; printr-un continuu şi complex proces de feed-back. Pînă la 
apariţia lui, artele fuseseră accesibile anumitor pături privilegiate, locuitorilor anumitor zone geo
grafice şi chiar anumitor naţiuni favorizate de o dezvoltare economică superioară. La vremea 
respectivă cîţi oameni puteau contempla o pînză de Breughel şi cîţ,i ajungeau să-l citească pe Cervan
tes ~ De-abea odată cu inventarea aparatului de proiecţie, lesne de deplasat din inima capitalei. în 
Pirinei şi de pe ţărmul african al 1\Iediteranei pînă dincolo de Cercul polar, în << igloo >>-urile eschimo
şilor, filmul, pus la dispoziţia tuturor, a deschis tuturor calea spre cultură. Aceast~ democratizare 
fără precedent a unui mijloc de comunicare şi de expresie artistică a accelerat într-o măsură nebă
nuită tendinţa de cunoaştere şi de autocunoaştere a societăţii, devenind printre altele un puternic 
instrument de afirmare a valorilor şi identităţii naţionale, şi în primul rînd a valorilor şi identităţii 
grupurilor şi culturilor pînă atunci marginalizate de jocul şi hazardurile istoriei. Popular prin exce
lenţă, populist uneori, cinematograful a accelerat un proces lansat de literatura secolului XIX şi 

anume procesul de democratizare al sferei de inspiraţie a artiştilor. Prin intermediul cine-ochiului 
aspectele existenţei considerate pînă nu de mult prozaice deveneau obiect şi subiect al unui specta
col destinat mulţimilor, într-o primă etapă prin intermediul direct al actualităţilor şi documentelor, 
ulterior sub forma mediată a filmelor de ficţiune. Cei dintîi cineaşti s-au simţit datori să ofere celor 
dintîi spectatori care luau cu asalt sălile lor improvizate de cinematograf<< felii de viaţă>> în care 
ei să-şi poată regăsi un univers familiar. 

în 1897, catalanul Fructuoso Gelabert, pionier al cinematografului mediteranean, îşi inau
gura filmografia cu Ieşirea muncitorilor de la <<Espana industrial>>, Ieşfrea din biserica Santa Maria 
de San.s şi Fetiţă într-o cafenea, în timp ce în România aceluiaşi an Paul 1\Ienu filma Tîrgul moşilor, 
Terasa unei cafenele şi Bufetul de la f}Osea. Şi dacă ar fi să urmărim în paralel cronologia produc
ţiei mediteraneene de actualităţi şi documentare din epoca de pionerat, am observa că ea urmează 
în toate ţările aceeaşi curbă evolutivă, de la << felia de viaţă>> la evenimentul senzaţional şi apoi la 
subiectul de << magazin >>. Ca să luăm un singur exemplu, în 1913, la Barcelona, Fructuoso Gelabert 
prezenta publicului Inaugurarea autodromului din Sitges, iar la Bucureşti Gheorghe Ionescu înre
gistra pe peliculă performanţele pilotului şi constructorului român de avioane Aurel Vlaicu, unul 
din pionierii aeronauticii mondiale. 

Pe de altă parte, industria filmului a deschis o ferear-;tră asupra lumii prin care naţiunile 
mai puţin favorizate de soartă şi mai cu seamă naţiunile colonizate au descoperit existenţa unor atri
bute ale civilizaţiei de care, pînă atunci, fuseseră private. Cu atît mai mult cu cît un anume tip de 
producţie cinematografică a acreditat uneori iluzia unei opulenţe, a unui r-;tanding în fapt departe 
de realităţile cotidiene ale ţării în cauză, cum s-a întîmplat de pildă. în Italia mu~soliniană cu aşa 
numitele << filme ale telefoanelor albe >>, al căror univeni, aseptizat şi ostentativ exuberant avea să 
determine de altfel, ca o vitală şi organică nevoie de adevăr, reacţia neorealistă. Dincolo de scon
tatele efecte culturale, circulaţia filmelor de pe un meridian pe alt ul a avut, îndeosebi după anii 
'30, şi un nebănuit ef(lct socio-politic. Tot mai frecventă este opinia celor care consideră astăzi că 
pe plan social şi politic cinematograful a contribuit intens la formarea acelui sentiment de frustrare, 
de spoliaţiune a unor drepturi naturale, sentiment care avea să joace un rol important în revoluţiile 
naţionale postbelice, în special în lumea a treia. Fenomenul a demn de toată atenţia cu atît mai 
mult cu cît acest sentiment de frustrare, invidie, nesiguranţă şi angoasă, indiscutabil ferment de vio
lenţă în viaţa planetei, cunoaşte astăzi. o impresionantă recrudescenţă în contextul noii crize econo
mice mondiale care a readîncit prăpastia dintre dezmoşteniţii Terrei şi Edenul, din nou şi parcă 
mai mult ca oricînd intangibil, al civilizaţ-.iei de consum. 

Definiţia lui Jean Luc Godard << cinematograful înseamnă să te priveşti în oglinzile celor
lalţi >> nu este o butadă ci avertismentul unui cineast conştient de misiunea lui civică. Este totodată 
un îndemn la luciditate. La luciditatea pe care cinematograful, acest copil al tehnicii ridicat la rangul 
de artă, s-a străduit să şi-o asume şi să şi-o păstreze încă de cînd Lumiere filma ieşirea muncitorilor 
dintr-o -uzină, iar Melies truca închipuite şi totuşi premonitorii zboruri pe lună. Pornind din start 
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pe căile distincte ale docnmentarului şi ale ficţiunii, cei doi ctitori ai filmului mondial dovedeau de 
la bun început că abordarea cinematografică a realităţii presupune din partea cineastului o opţiune, 
fie ea dictată de raţiuni estetice, pragmatice sau programatice, între surprinderea directă a reali
tăţii înconjurătoare şi desfăşurarea creatoare a fanteziei. De atunci încoace, cele două genuri s-au 
dezvoltat paralel, fără să se concureze, ba chiar sprijinindu-se reciproc, la momentul oportun fieca,re 
contribuind în chip fericit la revigorarea celuilalt. Şi dacă în evoluţia cinematografului a existat o 
luptă, ea nu s-a purtat între documentar şi ficţiune ci amîndouă au luptat, umăr la umăr, pentru 
adevăr, împotriva mistificării. Căci realist prin vocaţie, cinematograful şi-a dovedit în acelaşi timp, 
încă de la primii paşi, o extraordinară propensiune spre mistificare. În pomul cu fructe de aur al 
}trtei a şaptea au crescut de la bun început şi poame otrăvite. Dacă eRte adevărat că stă în putinţă 
oricărui mijloc de expresie artistică să falsifice realitatea, nici unul nu dispune ca cinematograful de 
a:-;emenea facilităţi de a eRcamota adevărul, de a falsifica realitatea sub aparenţa celei mai depline 
veridicităţi. Speculînd obişnuinţa omului de a acorda credit celor văzute cu proprii ochi, cinemato
graful 8-a ară.tat încă de la aurora lui un mediu extrem de ambiguu, înşelător sub masca celei mai 
depline oneRtităţi, mistificator sub aparenţa garanţiei de autenticitate pe care părea să o ofere ecra
nul. De aici şi neînerederea prelungită a esteticienilor şi a oamenilor de cultură, în general, faţă 

de imaginea filmică. Nu mai tîrziu decît 1938, în eseul său dedicat << Rolului intelectual al cinema
tografului >>, Rudolf Arnheirn, unul din principalii teoreticieni ai esteticii filmice, recunoştea că << ac
ţ,iunea cea mai periculoaRă exercitată de cinematograf asupra publicului rezidă în faptul că îl deprinde 
în mod f\istematic să vadă fals, să nu privească adevărul, distrăgîndu-i atenţia de la esenţă>> 3

• Tre
buie !'\pus îrn,ă că la început invenţia fraţilor Lumiere a fost primită cu certitudinea că omenirea 
dobîndise un instrument care << să permită generaţiilor viitoare să reconstituie istoria prezentului, 
restabilind adevărul>> 4 • În presa română a vremii, încă din 1896, numeroase sînt vocile care cer ca 
<< aceRte rulouri de gelatină să-şi ocupe locul în biblioteci şi muzee, în arhivele statului >> 5 • În paran
teză spus, poate pentru că gravita în sfera de influenţă a culturii franceze, România a găzduit pri
mele sale reprezentaţii cinematografice foarte rapid, la numai cinci luni după premiera absolută de 
la Paris. La Bucureşti, prima proiecţie cu public a avut loc la 27 mai 1896 şi exact un an mai tîr
ziu, la 10 mai 1897, operatorul bucureştean Paul :!\'fonu filma primele actualităţi româneşti, iar în 
1898 savantul român Gheorghe Marinescu, neurolog de faimă mondială, avea ideea să pună aparatul 
de filmat în slujba medicinei, intrînd astfel în istoria cinematografului ca iniţiator al filmului de 
cercetare ştiinţifică medicală. Partizan convins al cinematografului într-o vreme cînd ace;;ta era 
socotit încă de esteţ,i şi de mulţi oameni de ştiinţ,ă drept o simplă distracţie plebee, Marinescu îi pre
vedea nenumărate aplicaţii. Între altele într-un articol publicat la Paris, el se referea la << preţiosul 
concurs pe care îl va da acest minunat aparat istoriei naţionale şi politice a unui popor. Prin el 
se vor putea reconstitui mai tîrziu pagini de istorie reală şi trăită, cu ajutorul unor documente incon
testabile a căror fidelitate - sublinia Marinescu - va fi inatacabilă şi pe care consideraţiile subiec
tive ale istoricului, mai mult sau mai puţin părtinitor, nu va putea să le altereze >> 6 • 

Din nefericire, însă, fiind nu numai mijloc de expresie ci şi tehnologie, prin specificul său de 
artă eolectivă subordonată industriei, cinematograful avea să cadă foarte curînd victimă presiu
nilor mercantile şi, în loc să urmeze linia artelor tradiţionale al căror criteriu moral şi intelectual 
l-a constituit dintotdeauna adevărul, s-a văzut constrîns să funcţioneze în proporţie de 90% după 
criteriul ~fectul1ti şi al rentabilităţii. În plrn, imensa şi neaşteptata lui popularitate, îl recomandau 
de la sine drept o imbatabilă armă ideologică, drept un excelent instrument de propagandă. Ine
vitabila irn;trumentalizare politică a determinat firesc necesitatea unui control sever. Apărută 

odată cu primul război mondial, cenzura cinematografică ~vea să drămuiască de aci înainte, pe toate 
meridianele, cît adevăr puteau cuprinde filmele, fie ele actualităţi, documentare sau filme de ficţiune, 
şi ce fel de versiune a istoriei - prezente şi chiar trecute - erau autorizaţi cineaştii să ofere specta
torilor, de~i prin definiţie destinul cinematografului era legat de cronică, de Istoria în mers a urna-

3 Rudolf Arnhcim, De /'in(luence du film sur le public, 
in voi. Le râle intellec-tuel du cinema, Paris, 1937. 

t Dreptatea, 4 iulie 1896, Bucureşti. 
5 Diogene (Oscar Brio!), Le cinemalographe, ln L' Inde-
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nităţii. Cum superb scria Andre Bazin, << abia formată pielea Istoriei cade sub formă de peliculă>> 7• 

Dar această peliculă a fost departe de a avea inparţialitatea pe care o speraseră la sfîrşitul veacului 
trecut entuziaştii suporteri ai de-abia născutului cinematograf. Inevitabil filmul a trebuit să re
flecte evenimentele dintr-un anumit punct de vedere. Dincolo însă de implicita subiectivitate a cine
astului - exprimată într-un prim stadiu prin însăşi operaţia de selectare din noianul de faţete ale 
realităţii a unei anitmite imagini şi concretizată apoi într-un al doilea stadiu prin montaj - cinemato
graful a· fost atît de apăsat marcat de presiunile politice ale momentului respectiv încît mai curînd 
decît o oglindă fidelă a evenimentelor în sine filmele au devenit o oglindă a conjuncturilor, a echili
brului de forţe şi interese ale epocii lor. Cu rare excepţii, datorate curajului şi geniului unor mari 
artişti, filmele de actualitate - care s-au convertit inerent sub povara timpului în filme de istorie 
contemporană - oferă de fapt un ţesut de aparentă şi parţială realitate. Privită retrospectiv, produc
tia cinematografică a unei ţări poate avea valoare de document nu numai-prin ceea ce arată pelicula 
~i chiar prin ceea ce omite ea să înfăţişeze. Însăşi prezenţa sau absenţa unor anumite teme într-o 
perioadă dată pot constitui mărturii asupra tensiunilor istorico-politice sau diplomatice cărora tre
buie să li se supună creaţfa artistică. Un exemplu ar fi quasi-absenţa filmului de evocare istorică în 
Franţa Vichy-istă. După cum, desigur într-un alt context semnificativ este şi faptul că în România 
insurecţia de la 23 August 1944 a fost evocată în film de-abea cincisprezece ani mai tîrziu. Cu alte 
cuvinte, producţia fiecărei ţări poate oferi două nivele distincte de informaţie : unul referitor la eve
nimentele propriu-zise consemnate de peliculă, celălalt simptomatic pentru climatul epocii în care 
a apărut filmul respectiv. Din această perspectivă, pentru cel care cercetează lumea de umbre şi 

mituri a istoriei filmului este evident că nicăieri nu este a şaptea artă mai puternică şi mai vulnera
bilă, mai utilă şi mai primejdioasă decît pe terenul alunecos de sînge al filmului de război. 

Am considerat de aceea oportun ca prezentul studiu - al cărui ţel este tocmai de a încadra 
modalităţile în care cinematograful ( considerat ca instrument critic de investigare a realităţii) a fost 
direct sau indirect condiţionat de presiunile istoriei acestui secol - să utilizeze drept principal argu
ment felul în care ecranul a reflectat fenomenul războiului. Cu atît mai mult cu cît filmul de război 
ocupă locul al treilea în producţia lumii ( după filmul de dragoste şi filmul de aventuri) şi a fost pre
zent cu opere semnificative, de răscruce, în toate momentele cheie ale evoluţiei sintaxei cinematogra
fice, de la prima versiune a lui J'accuse de Abel Gance la Hiroschima mon amour al lui Alain Resnais. 

Coincidenţa a făcut ca afirmarea, pentru prima dată în istoria culturii, a unei forme de 
spectacol total, care îmbina deopotrivă arta, divertismentul şi informaţia, să coincidă cu reapariţia 
în Europa a războiului total, ca în antichitate, pe timpul grecilor şi al romanilor cînd nu numai 
militarii ci întreaga populaţie civilă era implicată. Odată cu primul măcel mondial spectatorii au 
descoperit cu înfiorare pe ecrane imaginea unui război total şi mulţi au fost aceia care au recunoscut 
că revelaţia virtuţilor cinematografului au avut-o tocmai în anii 1914-1918. Conştiinţa rolului 
filmului în lumea contemporană s-a cristalizat deci lent, pentru că lipsea reculul necesar dar şf pentru 
că majoritatea zdrobitoare a producţiei continentale şi planetare se angajase pe o pantă de o regre
tabilă frivolitate. Războiul oferea acum cinematografului şansa, e drept tragică, de a se reabilita. 
O şansă pe care presiunile politice nu i-au permis să o fructifice decît parţial. Mobilizat urgent de 
guvernele ţărilor beligerante în cadrul Serviciilor Cinematografice ale Armatei (un asemenea Serviciu 
a existat şi în România, unde între 1914-1918 s-au impresionat peste 20 OOO m de peliculă), cine
matograful îşi începea cariera ideologică. În scurt timp, însă, el s-a dovedit o armă cu două tăişuri : 
realismul imaginilor risca să contravină intenţiilor propagandistice ale filmelor. Ambiguitatea funda
mentală a tinerei arte avea să dea mult de furcă cenzurei, care a<< purificat>> constant imaginea răz
boiului pe ecran. În Franţa de pildă a fost interzis prin decret<< tot ceea ce este penibil mamelor>> 8

• 

Într-un asemenea context nu e de mirare că jurnalele de actualităţi ale epocii atată rareori adevărata 
faţă a războiului - morţi, sînge, noroi şi spaimă - , preferînd latura de paradă a acestuia. Nu e de 
mirare nici că bună parte din imensul material documentar acumulat, prin curajul şi deseori prin 
sacrificiul operatorilor de front, a rămas să doarmă sigilat în arhive. Implacabilă, foarfeca cenzurii 
modifica la montaj sensul reportajelor de front fără să ţină seamă de intenţiile realizatorilor, dovadă 
amărăciunea lui Abel Gance care nota în jurnalul său de front:<< cinematograful este o armă de 

7 Andre Bazin, Qu'est-que le cinema, I, Paris, 1961, p. 33. 8 Joseph Daniel, Guerre el cinema, Paris, 1972, p. 31. 
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război la fel ca şi presa dar pentrn prima oară mr~ izbesc în Franţa de obtuzitatea instituţiilor. Şi 
cînd mă gindesc ce dinamită am în mîini >> 9 • Optica actualităţilor şi documentarelor astfel amendate 
îşi găseşte echivalentul în filmele de ficţiune violent naţionaliste şi probelice turnate în Europa 
anilor 1914-1918. Supunîndu-se disciplinat propagandei oficiale, cinematograful ţărilor beligerante, 
ca orice bun agent recrutor, a mascat tragedia unui război absurd şi inutil îndărătul clişeelor patrio
tarde exaltînd << latura nobilă>> a războiului înfăţişat ca o << şcoală a curajului şi bărbăţiei>>, exaltînd 
nobleţea jertfei de sine şi mitul camaraderiei de arme, mai presuş de barierele sociale. Cinematogra
fului i se descoperea cu această ocazie o nouă faţetă utilitară, reclama. Înainte de a <<vinde>> auto
mobile, croaziere turistice sau cosmetice, filmele au început prin a vinde << carne de tun>>, Nimic 
mai elocvent decît declaraţia lui Leonce Perret, unul din specialiştii genului, care afirma în 1918 
unui ziarist american: << Vreau să inspir entuziasm bărbaţilor, să-i fac să aclame şi nu doresc să 
speriu pe nimeni cu ravagiile războiului>> 10 • în acest context de grandilocvenţă sforăitoare, singurii 
care au îndrăznit să atace tema războiului, şi în registru comic, au fost italienii, temperamentul solar 
şi verva mediteraneană dovedindu-se totuşi mai presus decît şabloanele vremii. · 

Mitizarea eroică, perspectiva unilaterală şi manicheismul şovin, dublate de o abstragere a 
realităţii războiului din realitatea cotidiană acelor rămaşi în spatele frontului avea să persiste din păcate 
şi după instalarea păcii. Cinematograful era departe de a-şi permite libertatea de expresie de care 
se bucuraseră şi se bucurau în continuare literatura şi teatrul. Dincolo de vetoul cenzurii şi de boico
tul distribuitorilor, cineaştii aveau de luptat şi cu conservatorismul opiniei publice. În 1919, J'accuse 
al lui Abel Gance, primul mare film pacifist din istoria cinematografului, _a stîrnit o furtună de pro
teste din partea foştilor combatanţi care iaau reproşat defetismul şi lipsa de patriotism. Prudenţi, 

cineaştii vor ocoli o bună vreme tema sau o vor a borda din unghiul comercial al filmului de aventuri. 
De abia la aniversarea unui deceniu de la război cînd, în Franţa îndeosebi, în Italia şi în România, 
filmele de montaj proliferează, perspectiva începe să se modifice treptat în sensul unei abordări cri
tice. Actualităţile de front sînt iarăşi dezgropate din arhive, de astădată în vederea unor pelicule 
programatic omagiale dar şi umanitar antirăzboinice. Sarcină delicată, pe muche de cuţit, căci nu 
odată intenţiile realizatorilor se văd trădate de fotogenia spectaculară a imaginilor. Âlllbiguitatea 
fundamentală a mediului de e_xpresie se dovedea o dată mai mult ireductibilă cîtă vreme ecranul 
se mărginea să evoce exclusiv universul frontului şi apela în continuare la registrul epico-eroic care 
excludea posibilitatea dezvoltării unui discurs reflexiv. 

Între timp cinematograful trecuse pragul sonorului dar mai ales ·atinsese acel prag al matu
rităţii cînd o artă devine conştientă de misiunea ei << de a fi chemată să descopere adevărul>> 11 • 

Preocuparea tot mai marcată a autenticilor artişti de a interveni în viaţa publică prin inter
mediul operelor lor determină pe plan cultural o reconsiderare a spectacolului cinematografic i;,i a 
capacităţilor lui de modelare a personalităţii umane, suportul teoretic al acestei reconsiderări con
stituindu-l nu întîmplător filmul de război privit nu numai ca reprezentare ideo-vizuală mai mult 
sau mai puţin obiectivă a fenomenului istoric ci şi ca virtual generator de psihoză militaristă, revan
şardă şi şovină. Distanţat deja în timp de primul conflict mondial, publicul acelor ani a avut dintr-o
dată revelaţia faptului că· ecranul îl confrunta direct cu istoria, în ipostaza ei sîngeroasă de << tri-

. bunal al omenirii>>, cum o numeşte Hegel. Consemnată de ochiul implacabil al aparatului de luat 
vederi, acea Istorie acuza parcă mai teribil ca niciodată absenţa de memorie a umanităţii, brusca 
atonie a simţului ei de conservare. Ideogramele ecranului îl confruntau brutal pe spectator cu bles
temul mereu îndoitului eşec al raţiunii în faţa forţelor oarbe ale războiului. Foarte curînd de altfel 
imaginile jurnalelor de actualităţi nu aveau să mai vorbească despre război la timpul trecut ci la 
prezent. Carul lui J\'Iarte se pusese· din nou în mişcare, de astă dată la marginea de apus a Europei. 
Ca o nemeritată şi tragică compensare_ a anilor de pace ai neutr;i,lităţii, îi fusese sortit Spaniei să tră
iască o dramă atroce faţă de care Europa şi nu numai ea continuă să aibă şi astăzi încă un adînc sen
timent de culpabilitate. Amintim în treacăt că, în iulie 1938, la împlinirea a doi ani de la declan
şarea războiului civil, postul de radio Barcelona difuza mesajul grupului de voluntari români: << se 
bat voluntarii români pe ţarinile Castiliei care le amintesc de ţara românească, pe pămî.ntul Arago-

• A bel Gancc, Prisme, Paris, 1930, p. 167. 
10 Joseph Daniel, op. cil., p. 51. 
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nului care îi face să-şi aducă aminte de 1\Ioldova, şi pe cărările Cataloniei care le sugereaza imagi
nea Transilvaniei spre care se întind ghearele Germaniei naziste şi ale Ungariei hortyste. Istoria 
acestor trei regiuni iberice aminteşte voluntarilor români istoria propriei lor patrii, a celor trei regiuni 
româneşti care, ca şi Castilia, Aragonul şi Catalonia, s-au unit într-un singur stat naţional şi a căror 
independenţă este astăzi ameninţată la fel ca aceea a Spaniei. Mîine va veni rîndul Cehoslovaciei. 
Poirnîine ne vine şi nouă românilor rîndul. Salvarea Spaniei înseamnă salvarea României >> 12 • 

Dar să încheiem această paranteză de istorie pură şi să ne întoarcem la istoria cinemato
grafului care în acel conflict iberic s-a văzut confruntat cu_ o situaţie inedită. Dacă în timpul pri
mului război mondial se întîmplase ca acelea.şi evenimente să fie filmate de pe poziţii diametral opuse, 
şi ceea ce într-o parte era alb devenea negru dincolo şi viceversa, pelicula înregistrînd simultan cu 
faptele în cauză şi implicita expresie a unui punct de vedere naţional, de astă dată << versiunile >> 
erau filmate de cineaşti aparţinînd aceluiaşi popor. Ele nu mai exprimau o luare de poziţie naţio
nală ci o opţiune strict politică. Şi tot pentru prima dată în Spania cinematograful şi-a demonstrat 
vocaţia internaţionalistă. Turnat în studiourile din Barcelona, fulgurantul Sierra de Terruel al lui 
Andre· Malraux, unul din cele mai sincere, mai poetice şi mai tulburătoare filme din producţia mon
dială interbelică, cinematograful mediteranean a anticipat pe de o parte unul din principiile funda
mentale ale neorealismului, utilizînd actori şi figuranţi neprofesionişti, recrutaţi la faţa locului -
prezenţa lor conferind operei, de la primele la ultimele imagini, o extraordinară senzaţie de autenti
citate - iar pe de altă parte a pus jaloanele curentului realist tragic care, lansat cu forţă de neorea
lism, avea să se afirme în lumea filmului european de abia după 1956. 

Capodopera lui Malraux avea să fie interzisă în Franţa, după o unică proiecţie. În acelaşi 
an 1939, o soartă similară aveau să aibă cerebralul La grande illusion al lui Renoir şi cutremurătorul 
J'accuse al lui Abel Gance. În La grande illusion jenase idila dintre un soldat francez şi o nem
ţoaică precum şi ideea fraternizării spirituale dintre un ofiţer neamţ şi unul francez, ambele de neac
ceptat în noua conjunctură politică naţională şi mai ales internaţională. Voga şi libertatea de expre
sie a filmelor pacifiste fuseseră de foarte scurtă durată. Şi pentru că am făcut uz de cuvîntul pacifist 
se cuvine să specificăm că, în virtutea tradiţiei, termenul în speţă desemnează de fapt filmele rea
liste·critice din perioada interbelică, deşi mai adecvat ar fi fost poate acela de realist-antirăzboinice. 
Cu atît mai mult cu cît termenul de pacifism implică o notă de utopică şi olimpiană dezangajare, cu 
totul improprie pelitulelor în cauză care, dimpotriv.ă, pledau vehement pentru luciditate. Iată de 
pildă, ,l'accuse al lui Abel Gance, (versiunea din 1938). Inter11;is în 1939, deşi obţinuse medalia de 
aur a CIDALC *, ca recompensă pentru curajul cu care într-un context puţin propice lansase un pa
tetic apel la pace şi raţiune, incriminînd lăcomia fabricanţilor de arme, pamfletul lui se deschidea cu un 
profetic şi cutremurător insert: << Dedic acest film morţilor războiului de mîine care probabil că au 
să-l urmărească cu scepticism, fără să recunoască în el evenimentele pe care le vor trăi >>**. Strigă
tul acuzator al lui Gance, ca şi al lui Renoir, ambii veterani ai Marelui Război, a răsunat în deşert, 
ca şi avertismentele celorlalţi contemporani ai lor care au înţeles să utilizeze limbajul cinematogra
fic spre a decanta din tragica lecţie a istoriei trăite cie generaţia lor o lecţie pentru prezentul ame
ninţat de spectrul unei noi conflagraţii. Îi fusese însă scris cinematografului să fie implicat a doua 
oară de la naşterea lui într-un masacru mondial. Ca şi în anii 1914-1918, mobilizat încă din primele 
ceasuri ale conflictului, ecranul s-a convertit într-un istrument de propagandă, adică de <<adaptare>> 
a realităţii la patul procustian al <<adevărurilor>> oficiale. În plus, faţă de experienţa anterioară, 
cineaştii din ţările mediteraneene aveau să fie confruntaţi cu rigorile ocupaţiei. De fapt, pr aducţia 
mondială a anilor 1939-1945 poate fi structurată în trei mari categorii: 1) Filme de propagandă 
nazistă; 2) Filme de divertisment (de fapt filme de diversiune, fie că fac abstracţie de război, fie că 
îl utilizează ca simplu fundal); 3) Filme de luptă şi atitudine antinazistă. 

Dincolo de diferenţele fundamentale, determinate în primul rînd de antagonismul lor ideo
logic care le-a impus şi o stilistică diametral opusă, filmele acelei epoci au avut totuşi un numitor 

12 Valter Roman, File din trecut, Bucureşti, 1971, p. 17-4. 
* • Le Comite lnternational pour la Diffusion des Arts 

et de la Littcraturc par le Cinema ,, a fost întemeiat ln 1930 
la Paris, sub deviza • lmprietenirea popoarelor prin interme
diul imaginilor•, din iniţiativa românilor Nicolas Pillat şi ai 

5-c. 1470 4 

poetei Elena \"ăcărcscu, delegata României la Naţiunile 

Unite. 
** Dialogul a fost .transcris la masa ele montaj clupă co

pia filmului J'accuse aflată ln colecţia Arhivei Naţionale de 
Filme Române: 
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comun : ele dădeau pulsul unei umanităţi aflată în tragica situaţie limită a suspendării liberului 
arbitru individual. Pentru a doua oară de la naşterea lui, cinematograful se vedea în imposibilita
tea de a-şi îndeplini prima şi cea mai vitală din îndatoriri: aceea de a oferi publicului adevăru!, 
Redus la tăcere de legea războiului, în ţările ocupate el putea sau să restituie o imagine deformată 
şi în consecinţă falsă a cotidianului - fie vorba de ce se petrecea pe front sau de ce se petrecea 
în spatele lui - sau să evadeze din tragedia prezentului în universul ficţiunii istorice. 

Această sistematică îndepărtare de realitate, care în plan formal s-a tradus printr-o ra.pidă 
alunecare spre academism, spre un stil îngheţat şi impersonal, aYea să marcheze atît de profund 
cinematograful european încît, odată sosită pacea, mulţi regizori să se dovedească incapa~ili să lepede 
veşmîntul factice al pseudocreaţiei şi al pseudorealismului. 

O privire retrospectivă asupra filmului european din 1945 încoace demonstrează că cinema
tograful n-a făcut decît să reia, evident la altă scară, spirala parcursă în anii 1918-1938, repetîn
clu-i cele trei p:r-incipale etape: a) glorificarea eroică; b) mitul romantic şi c) demitizarea critică. 
Cu o singură excepţie, aceea a Italiei, unde explozia de vitalitate a neorealismului nu a permis insta
larea nefastului evazionism academic care, născut sub semnul teroarei şi al violării libertăţii de 
creaţie, proprii stă-rii de război, s-a prelungit în nu puţine ţări europene, uneori chiar pînă spre sfir
şitul anilor '50. 

Născut ca o replică polemică la universul artificial al << telefoanelor albe >> şi la eroismul gran
dilocvent ~l filmelor << ottocentiste >>, neorealismul a acreditat << estetica străzii>>, oferind spectato
rilor imaginea nefardată a unei Halii traumatizate, flămînde şi derutate. Tot Italia a fost prima ţară 
care şi-a permis o viziune autocritică asupra anilor de război lansînd pe ecrane chiar şi o comedie 
pe a(leastă temă, .Anni difficili de Luigi Zampa. Formula generoasă a neorealismului, sinceritatea 
totală a tonului său şi libertatea lui polemică i-au permis să anticipeze cu 1.5 ani valul de comedii 
groteşti care aveau să apară pe această temă şi în restul continentului dar, mai ales, i-au permis 
să anticipeze viziunea realist-critică pe care avea să o adopte treptat cinematograful lumii nu numai 
faţă de război, ca ipostază îndepărtată în timp a istoriei, ci şi faţă de realitate în general, fie eş, tre
cută sau prezentă. Roma citta aperta şi Paisa a.le lui Rossellini, Vivere in pace şi Anni difjicili ale 
lui Luigi Zampa, filmele lui Blassetti, Lizzani sau de Santis, au constituit în anii 1945-1950 un 

· veritabil << dosar >> violent polemic al ocupaţiei şi al consecinţelor ei. Şi să remarcăm că pe genericele 
acelor filme de război, considerate drept cele inai reprezentative pentru creaţia neorealistă ( cu excep
ţia acelora ale lui Vittoria de Sica, deşi în definitiv ce altceva este drama copiilor din Sciuscia dacă 
nu un ecou social al războiului?), pe genericele lor h întîlnim, în calitate de scenarişti, pe tinerii 
debutanţi Federico Fellini şi Michelangelo Antonioni care, ulterior, preluînd experienţa neorealistă 
şi fructificînd-o în noul context al societăţii italiene superindustrializate a anilor '60, aveau să o 
intelectualizeze spre a ne dărui fascinante radiografii ale Italiei contemporane. 

Estetica neorealistă părea să fi găsit cheia pentru soluţionarea eternei ambiguităţi a fil

melor de război. Prezentînd evenimentele din- punctul de vedere acuzator al repercusiunilor războ
iului asupra existenţei de zi cu zi a populaţiei civile, cineaştii italieni conciliau pacifismul cu evoca
rea patriotică. Concentrînd isţoria în planul vieţii cotidiene şi dîndu-i o perspectivă istorică, neorea
lismul definea prin dramaturgia lui o nouă şi interesantă tendinţă de articulare a devenirii istorice 
cu dramele individuale. Împlîntat într-o banală realitate imediată, războiul îşi pierdea caracterul 
abstract propice creării de mituri, iar fili:nele nu mai oscilau incert între glorificarea eroică şi pacifis
mul declarativ ci dobîndeau dimensiunea unui protest lucid. 

Pe a(leeaşi lungime de undă cu neorealismul, dar fără să ajungă a se grupa într-un curent 
unitar, cîteva opere franceze din perioada imediat postbelică au atacat tema frontal cu viguroasă 
vînă realistă. La bataille du rail al lui Rene Clement îmbina patetic documentarul şi ficţiunea pentru 
a evoca un episod al Rezistenţei în timp ce Portes de la nuit al lui Marcel Carne îndrăznea să abor
deze tema afacerilor dubioase ale îmbogăţiţilor de război şi ale colaboraţioniştilor. Dacă acest ultim 
film a fost primit de către opinia publică cu evidentă iritare - Georges Sadoul remarcă pe bună 
dreptate că insuccesul lui s-a datorat nu defectelor ci tocmai virtuţilor sale - reacţii defavorabile 
au suscitat şi ecranizarea nuvelei lui Radiguet Le diable ati corps, deşi acţiunea se petrecea în 
timpul primului război mondial. Totuşi îndrăzneala lui Claude Autant-Lara de a spulbera unul din 
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<c tabu >>-urile războiului, adică mitul Penelopei moderne, a fost vehement criticată în presă şi Autant
Lara a trebuit să renunţe la proiectul următoarei sale realizări care, dacă nu ar fi fost blocată de Ser
viciul psihologic al armatei franceze, s-ar fi intitulat, semnificativ, L'objecteur. Acestea sînt doar 
epitomuri ale contextului în care prin exces de prudenţă din partea realizatorilor şi prin exces de 
pudibonderie_ din partea purtătorilor de cuvînt ai opiniei publice şi mai ales <c establishement >>-ului, 
cinematograful francez şi nu numai el a abandonat o cale pe care dacă ar fi continuat să înainteze 
ar fi fost ·scutit fără îndoială de academismul greoi care i-a cuprins curînd ecranele. Conformismul 
nu poate genera artă. 

Şi totuşi, în deşertul academismului retoric în care s-a împotmolit estetica cinematografică 
europeană a anilor '50, dominată de o triumfalistă viziune mitică şi romantică, nu întîmplător în 
ţările mediteraneene, în special în Italia, Franţa şi Iugoslavia, continu:i" să apară izolat dar ritmic 
filme de un adevăr tulburător, veritabile oaze alimentate de şuvoiul subteran al realismului care, 
zăgăzuit vremelnic, se pregătea să irumpă iarăşi. Deocamdată însă, născut din cele mai bune inten
ţii, romantismul cultivat cu exces se converteşte într-o formulă triumfalistă, rigidă, ca orice clişeu. 
Obsesiva preocupare pentru sublinierea esenţelor, pentru motivarea explicită a fenomenului istoric, 
a dus într-o primă etapă la elaborări simpliste, la popularea ecranului cu personaje înzestrate cu 
psihologie sumară, apăsat eroică. Treptat războiul se converteşte pe ecrane într-o simplă aventură, 
devenind o inepuizabilă sursă de inspiraţie pentru filmul de aventuri printr-un proces similar ace
luia prin care Werstern-ul - născut iniţial dintr-o realitate istorică concretă - nu şi-a mai conservat 
pînă la urmă decît atributele formale, golite de semnificaţiile lor profunde. Prin analogie, moartea 
în filmele de război ajungea să fie şi ea o convenţie, parte integrantă a unui joc cu regulile cunos
cute dinainte. Această imagine a războiului ca ipostază a unei aventuri mitice trăda adevărul dure
ros al istoriei printr-o subtilă şi cu atît mai insidioasă epurare a realităţii, căci explică Roland Barthes 
<c mitul nu neagă lucrurile, le simplifică numai, le face inocente ( ... ), el organizează o lume lipsită 
de contradicţii, văduvită de profunzime şi excesiv de evidentă>> 13• 

Treptat, în ţările din ră~ăritul Europei sub presiunea dogmatismului estetic şi a teo_riei 
aşa-numitului realism socialist, iar în ţările din vestul Europei sub presiunea cifrelor de afaceri, 
războiul redevenea un simplu spectacol, ca în VTemea anilor '30. Cu diferenţa că tensiunile poli
tice crescînde ale continentului se dovedeau în contradicţie flagrantă cu o asemenea viziune evazio
nistă. Un an după apelul pentru pace de la Helsinki, criza Suezului reamintea brutal fragilitatea 
armistiţiilor şi cinematograful a reacţionat rapid prin apariţia, aproape simultan în toate ţările, 
a unor filme de lucidă reconsiderare critică a celor două conflagraţii mondiale. În acelaşi timp - şi 
ni se pare esenţial să subliniem această particularitate - noile filme de război au fost printre primele 
în a anunţa Noile Valuri, deoarece ele contestau deopotrivă viziunea edulcorantă a istoriei şi este
tica sclerozată a epocii imediat postbelice. Filme ca Rat de Veljko Bulajic, La grande guerra de 
Mario Monicelli, Un condamne a mort s'est echappe de Robert Bresson, Viaţa nu iartă de Iulian 
Mihu şi Manole Marcus etc. propuneau reîntoarcerea la viziunea umanist tragică a cinematografului 
mediteranean al anilor '45 - '50, potenţînd-o prin noi şi îndrăzneţe experimente stilistice. 

Momentul entuziasmului şi al optimismului necondiţionat, de paradă, trecuse. Începea 
etapa de reconsiderare critică, sau <c ciclul de dezintegrare prin cunoaştere>> 14, cum ar spune Elie 
Faure pentru care istoria societăţii umane înaintează printr-o succesiune de <c cicluri de integrare 
prin iubire >> - dominate de entuziasmul mulţimilor animate de fervoarea unui ideal comun - şi 

de <c ciclul de dezintegrare prin cunoaştere>> - cînd dimpotrivă în prim plan trec problemele indivi
dului care are în sfîrşit răgazul să se distanţ~z~ de experienţele trăite spre a le analiza lucid. în 
cazul în speţă modificarea de perspectivă s-a manifestat în primul rînd prin renunţarea la epopee. 
Începea ofensiva de dărîmare a mitului eroic al războiului. La început timid, apoi cu forţă nestă
vilită, un suflu demitizant avea să spulbere clişeele Tetuste, vechile scheme rigide, simbolistica 
depăşită. După o prea lungă perioadă romantică, cinematograful îşi lua libertatea să aplice la scară 
europeană conceptul de realism în sensul celebrei definiţii a lui Bertolt Brecht : <c realism nu înseamnă 
să arăţi lucruri adevărate, ci cum arată ele într-adevăr». Nuit et brouillard, cutremurătorul docu
mentar de montaj dedicat de Alain Resnais lagărelor de concentrare, acuza prin contrast ipocrizia 

13 Roland Barthes, .'vlythologie, Paris, 1967, p. 230-231. u Elie Faurc, Fonc/ion du cinema, Lausanne, 1964, p. 3. 

67 
https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



de pînă atunci, discreţia fals pudică a filmelor de război de tip tradiţ.ional. Nu întîmplător, 1mh 
scuza unor considerente de ordin diplomatic, filmul avea să fie retras din competiţia oficia.lă a Fes
tivalului de la Cannes. 

Adevărul este că modificarea de tonalitate n-a fost nici simplu de operat şi cu atît mai puţin 
simplu de impus în ochii opiniei publice. La grande gi1.erra al lui l\Iario 1\Ionicelli, prima tentativă 
a cinematografului italian de a privi fenomenul războiului dintr-o pernpectivă dezbărată de clişee 
retorice, a dezlănţuit în presă un fulminant scandal, ale cărui ecouri au răsunat pînă în Parla
ment. Răspunzînd atacurilor veninoase ale unor gazete, l\Ionicelli a explicat atunci : << a trebuit să 
aşteptăm 40 de ani pentru ca un producător să aibă curajul să accepte aşa ceva. Şi 40 de ani 
înseamnă mult, prea mult, nu pentru istorie ci pentru a plăti unele dintre acele datorii pe care 
orice naţiune le contractează faţă de sine însăşi>> 15 • l\Ionicelli acuza, printre altele, acel << gentle
man's agreement care ne interzice să cunoaştem în detaliu, să dezvăluim sau să discutăm istoria 
noastră, sub pedeapsa de a .fi acuzaţi de denigrare sau, şi mai rău, de subversiune>> 16• Cuvin
tele marelui cineast italian exprimau o realitate valabilă nu numai pentru Italia acelei epoci ci, din 
păcate, pentru toate timpurile şi pentru toate ţările. 

Poate că acesta să fie şi motivul pentru care primul pas pe calea demitizării războiului pe 
ecrane s-a făcut cu prudenţă, prin evocarea Marelui Război. Dar chiar şi aşa reacţiile de adversi
tate nu au lipsit. în România, Viaţa nu iartă, filmul de debut al tinerilor regizori Iulian Mihu 
şi Manole Marcus, deşi turnat între 1956 şi 1959, a văzut lumina ecranului de abia în ianuarie 
1959, într-o variantă considerabil amendată. Socotit astăzi drept operă antologică, de răscruce 
în evoluţia cinematografului românesc, în momentul apariţiei sale Viaţa nu iartă a fost violent ata
cat de critică pe de o parte din pricina structurii lui narative îndrăzneţe, ieşite din comun, iar, 
pe de altă parte, din pricina viziunii sale tragice, exprimată printr-o rafinată simbolistică de fac
tură uşor expresionistă. Cu doi ani înainte de Hiroshima mon amour al lui Alain Resnais şi de revo
luţia formală a Noilor Valuri, cei doi români spulberau unitatea temporală a naraţiunii, recompu
nînd-o după principiul proustian al fluxului memoriei. Ca orice deschizător de drumuri, ei avw,e
seră de înfruntat prejudecăţile tradiţiei, timpul validîndu-le curajul artistic. 

Au trecut de atunci mai bine de două decenii în care cinematograful mediteranean s-a 
străduit să rezolve ecuaţia adevăr-ficţiune mereu mai în avantajul primului termen. Astăzi Noile 
Valuri aparţin la rîndul lor istoriei, dar profunda lor revoluţie în formă şi gînd continuă să dea 
roade, peste ani, în filmele noilor generaţii care au înţeles că supravieţuirea cinematografului ca 
artă depinde în primul rînd de capacitatea lui de a spune adevărul. 

YERITE ET FICTION DANS LE FILM DE G UERRE MEDITERRANEEN 

RESUME 

Envisageant le cinema en tant que moyen d'expression et partant dt- sa contribution en tant 
que tel a l'evolution de la conscience sociale de notre siecle, l'article ci-dessus - en se servant de 
!'exemple concret offert par le genre du film de guerre - se propose d'analyser succitement les 
modalites a travers lesquelles les conflits socio-politiques de l'epoque ont influence, et parfois condi
tionne, la creation des cineastes. 

Concentrant son attention sur des moment-ele de l'evolution de la production cinemato
graphique mediterraneenne, l'auteur etudie de pres la spirale parcourue par le film de guerre, du 
document a la fiction, du mythe hero1que a la critique depourvue de tout mythe. 

l& l\larlo l\lonicelli, La grande guerra, l\lllano, 1959, p. 18. 18 Ibidem, p. 85. 
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CRITICA ROMÂNEASCĂ DE FILM ÎN DECENIUL 
AL ŞASELEA (I) 

de OL TEEA VASILESCU 

A. 

I n paralel cu eforturile foarte tinerei cinematografii româneşti, 
intrată tumultuos în 1949, odată cu Răsună valea, într-o <c epocă nouă 11 a existenţei sale, critica şi 
teoria de film încearcă să-şi facă auzit cuvîntul, manifestîndu-se de la început drept o prezenţă 
constantă şi cîteodată chiar efervescentă a vieţii cinematografice. În principalele publicaţii ale dece
niului al şaselea, fie acestea reviste de specialitate ( Probleme de cinematografie, Film), de cultură 
(Contemporanul, Viaţa românească, Gazeta literară) sau ziare cotidiene centrale (/ţcînteia, Romdnia 
liberă) apar cronici şi · articole consacrate cinematografiei naţionale, se exprimă opinii adeseori 
divergente, se ivesc polemici, nu de puţine ori aprinse. 

Dispunînd de spaţii tipografice largi, atît unii dintre tinerii cronicari proaspăt intraţi 
în arenă, a căror vocaţie avea să se confirme şi să se împlinească ulterior (Valentin Silvestru, Ecate
rina Oproiu, Valerian Sava, Alice Mănoiu), cît şi anumiţi realizatori cu apetitul exerciţiului critic 
(Victor Iliu, Malvina Urşianu, Iulian Mihu, Titus Mesaroş etc.) sau scriitori preocupaţi îndeaproape 
de destinele filmului românesc (Mihnea Gheorghiu, George Macovescu, J\fihu Dragomir, Paul Anghel) 
publică articole şi studii referitoare la arta a şaptea. 

Deşi exagerările dogmatice caracteristice acelei perioade istorice nu au lipsit nici din scri
sul majorităţii celor interesaţi de fenomenul cinematografic autohton, pentru că, aşa cum pe bună 
dreptate s-a afirmat, << în această etapă de început, arta cinematografică este mai ales o ilustrare 
a ideologiei, una din cutiile de rezonanţă ale patosului politic, care în conformitate cu contextul 
istoric, cu înfruntările lui brutale, nu :,;e arată deloc amator de nuanţe şi de frumuseţi estetice 
în stare pură>> 1, nu putem trece cu vederea unele progrese înregistrate în cîmpul teoretic al dezba
terilor, opinii ce-şi păstrează valabilitatea peste decenii. 

Aproape ignorînd tradiţiile existente în materie, neţinînd decît prea puţin seama de expe
rienţele anterioare 2, critica de film încearcă (şi uneori chiar şi reuşeşte) să se constituie într-un 

1 Ecaterina Oproiu, Un sfert de veac de film românesc, ln 
Cinematograful românesc contemporan 1949-1975, Bucu
reşti, 1975, p. 12. 

2 Atari experienţe, după cum se ştie însă, au existat to
tuşi in trecut, dar au fost in intregime ignorate ln acei ani ai 
unor noi începuturi. Pentru că, dacă ln materie de producţie 
propriu-zisă de filme acumulările (cu excepţia Nop/ii fur
unoase şi, parţial încă, a altor două-trei titluri) se dovedi
seră a fi esteticeştc modeste, gindirca despre film prin căr
ţile unor D. I. Suchianu (Curs de cinematograf, 1931), Ion 
Cantacuzino ( U:iţw de basme, 1935), prin studiile lui Tudor 

Vianu (Cinematograf şi radiodifuziune ln politica culturii, 
1931) sau prin cronicile semnate de Camil Petrescu, Constan
tin Noica, Petru Comarnescu, Victor lliu etc., atinsese, ln 
perioada interbelică, parametri ridicaţi. De aceea, nu putem 
in nici un caz afirma despre cronica românească de film că 
• e lipsită de lndelungata, solida tradiţie care sprijină actul 

· critic în literatură, ln muzică, ln pictură, ln teatru, ln arhi
tectură, (a se vedea: Florian Potra, Rolul criticii de film 
i11 orientarea crea/iei cinematografice şi orientarea spectato
rilor, in Scinleia, 3 august 1980). 

STUDII ŞI CERCETĂRI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICĂ, CINEMATOGRAFIE, T. 30, P. 69-76, BUCUREŞTI, 1983 
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barometru axiologic al operei cinematografice, căutînd să-i surprindă cît mai exact esenţa speci
fică, să-i releve implicaţiile politice, sociale, culturale. Strecurîndu-se cu abilitate prin hăţişul 
clişeelor şi deformărilor ideologice, unele condeie avizate aduc argumente teoretice în sprijinul 
luărilor lor de poziţie, pledînd cu precădere - aşa cum o va face Victor Iliu încă din primii ani ai 
deceniului al şaselea - pentru un profesionalism de ţinută, pentru configurarea statutului cineas
tului. << în mijlocul muncii de creaţie regizorul intră în relaţii cu scenaristul, cu actorii, cu costu
mierul, cu compozitorul, cu monteurul, cu electricienii şi maşiniştii, cu diversele ateliere ale studiou
lui, cu laboratorul etc., fără să ne mai gîndim şi la celelalte verigi ale procesului de producţie de 
care trebuie să se ţină seama. În aeastă desfăşurare de nenumărate şi diverse forţe care contri
buie la elaborarea filmului, regizorul trebuie să-şi înţeleagă rolul său conducător şi să aibă un ascu
ţit simţ al răspunderii pentru calitatea artistică şi ideologică a viitorului film >>3 • Iliu propune, chiar 
dacă deocamdată destul de timid, o definiţie a conceptului de << limbaj cinematografic>>, căruia 

caută să-i desluşească conţinutul, să-i delimiteze trăsăturile: << limba.jul cinematografic are în arse
nalul său o serie de elemente proprii sau preluate de la alte genuri artistice, care îi dau o mare 
forţă de sugestie şi o nelimitată capacitate de a reproduce veridic şi multilateral viaţa. Un ele
ment specific al cinematografiei este imaginea mişcătoare reprodusă în limitele cadrului. Cadrul 
este instrumentul puternic care stă la îndemîna regizorului şi cu care el se apropie de viaţă, de 
realitatea înconjurătoare. Planul general, planul mijlociu, prim planul sau detaliul, iată distanţele 
la care, prin intermediul cadrului, regizorul apropie sau depărtează pe spectator de obiectul aten
ţiei sale >> 4 • 

Şi în prima revistă cinematografică de specialitate, Probleme de cinematografie (1951-1956), 
apar unele iniţiative ce depă~esc cadrul lungilor discuţii la ordinea zilei despre << personajele şi 
situaţiile tipice >>, despre << eroul pozitiv >> sau despre calităţile presupus obligatorii ale << scenariului 
literar>>. În articole precum Problema omului în film1tl documentar de Viator Iliu 6, O muncă nouă 
~i frumoasă de Theodor Rogalski 6, Redarea adevărul1t'i vieţii - sarcină principală a docurnenta
r1,1,lui de Constantin Chiriţă 7, Opera lui I. L. Car_agiale pe ecran de Alice l\Iănoiu 8, Pentru o cola
borare mai strînsă cu compozitorii de Ion Bostan 9, Despre miele probleme ale dramaturgiei cinematos 
grafice de Ovid S. Crobmălniceanu 10, Ce aşteptăm de la .critica cinematografică de Malvina Urşianu 11, 

1 n legătură cu ecranizarea ~perelor noastre clasice de Mircea Ştefănescu 12, Traducerea literară 
în filme· de Mihnea Gheorghiu 13, l•uncţia dramatică a decorului de Liviu Ciulei 14 desluşim (par
ţial) tentative de străpungere a unor bariere prea rigide, reţinem idei preţioase extrase îndeosebi 
din zona experienţei pen:onale a autorilor. Diverrnle compartimente alcătuitoare ale sintezei fil
mice sînt supuae unor analize concrete, adeseori pertinente. 

Astfel, după Paul Constantinescu 16, Theodor Rogalf'ki meditează asupra condiţiei muzicii 
de film, conchizînd că << o prea mare desfăşurare simfonică copleşeşte imaginea >>, deoarece << sarcina 
compozitorului este aceea de a ajuta - prin folosirea unor mijloace simple ( dar nu simpliste) şi 

populare - la înţelegerea imaginii, la înţelegerea ideii generale a filmului>> 16• La rîndul său, Liviu 
Ciulei ne oferă unul dintre primele (din păcate şi ultimele, pentru că şi ulterior s-a scris foarte 
puţin. pe această temă) studii asupra scenografiei de film 17 ; el operează cu distincţii preţioase 
între << decorul biografic >> şi << decorul de atmosferă >>, bazîndu-şi argumentaţia pe o solidă şi asi
milată cultură de specialitate. <• Spiritul, stilul unui decor, influeţează desigur şi el potenţa dramatică 
a filmului. Nu ne referim la stilul arhitecturii ci la stilul interpretării decorului. De pildă, se poate 
face un dE;icor în spirit baroc, care i,ă aibă ca temă clasicul Acropole sau un decor romantic cu 
temă gotică, cum ar fi în Cocoşat11l de la Notre Dame. Ne referim deci la stilul tratării decoru· 
lui şi nu la cel al subiectului propriu zis. în filmul Dama cu ·camelii, decoratorul ne situează prin 

3 Victor lliu, Aspecte ale problemei măcstriei artistice ln 
cinematografie, ln Contemporanul, 7 martie 1952. 

4 Ibidem. 
6 Probleme de cinematografic, 2, 1951. 
8 Ibidem, 3, 1951. 
7 Ibidem, 4, 1951. 

· 8 Ibidem, 2-3, 1952. 

7Q 

9 Ibidem, 11-12, 1953. 
1o Ibidem, 4, 1954. 

11 Ibidem, 6, 1954. 
12 Ibidem, 1, 1955. 
13 Ibidem, 5, 1955. 
14 Ibidem, 6, 1955. 
16 In articolul său O ramură in plină dezvoltare: muzica 

de film, publicat ln revista Muzica, 1, 1950, Paul Constan
tinescu pusese cu răbdare şi obiectivitate cele dintli jaloane 
ale materiei. 

10 Probleme de cinematografie, 3, 1951, 
17 Ibidem, 6, 1955. 
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decor atît de bine epoca, încît suplineşte lipsa de stil a interpretării, voit, cred, neromantică, 
dar prin aceasta, nesatisfăcătoare. în filmul Ivan cel Groaznic, S. M. Eisenstein împinge decorul 
peste limitele realului. Îl exagerează, îl monumentalizează, măreşte plinurile şi micşorează golu
rHe. Acuză neomenescul unei arhitecturi mistice, a unei arhitecturi făcute în afară de scara omului. 
Totuşi „stilizarea" nu contrazice funcţia dramatică a decorului, ci dimpotrivă, o subliniază. Toate 
aceste exagerări sînt -în perfectă concordanţă cu stilul regizoral şi interpr~tativ actoricesc şi dau o 
operă artistică puternic convingătoare>> 18• 

Preocupările pentru dobîndirea unui profesionalism de ţinută, apelurile la însuşirea temei
nică a unor meserii complexe şi încă prea puţ,in cunoscute se vădesc în multe dintre scrierile despre 
c_inema ale perioadei. Demersul teoretic se asociază mai totdeauna finalităţii practice. Se dezbat 
pentru întîia oară· domenii ale activităţii filmice de o mai res·trînsă circulaţie care, nici înainte, 
nici ulterior, nu vor mai reveni decît arareori în atenţ,ia criticii. Un exemplu în acest sens îl 
reprezintă excelentul studiu referitor la T_raducerea literară în Jnm al lui Mihnea Gheorghiu, unde 
autorul discerne cu fineţe şi competenţă variate aspecte ale unei îndeletniciri cinematografice ame
ninţată de improvizaţie şi diletantism, rămasă din păcate încă şi astăzi fără necesarul de specialişti 
autentici. << Traducerea literară în film are un specific cert, o tehnică specială, ca tot ce are o 
strînsă legătură cu cinematograful, radiofonia, televiziunea etc. În acest domeniu, specializarea -
în bunul înţeles al termenului - este mai riguroasă decît în alte ramuri ale beletristicei. Dependenţa 
de o serie de condiţii obi_ective, în fun-0ţie de tehnica cinematografică este mai directă ( ... ). Forma 
fixă pretinde traducătorului de filme eforturi majore, pe care trebuie să· le înţelegem raportate 
la materialul cu care lucrează>> 19• De la punctarea riguroasă a normativelor general valabile pentru 
traducerile de filme (~< Un film de lung metraj este împărţit - pentru a fi mai lesne mînuit - în mai 
multe bobine de cîte 300 metri lungime fiecare. Durata proiectării unei bobine de film este de apro
ximativ 10 minute, respectiv pe dinaintea lentilei aparatului de proiecţie trece cam o jumătate de 
metru de peliculă pe secundă. Ochiul cititorului obişnuit interceptează fără efort cam zece litere 
pe secundă. Un calcul rapid ne instruieşte că pe un metru de peliculă nu se pot îngădui mai mult de 
trei cuvinte, însumînd în medie între 18 şi 22 de litere. Prin urmare, dacă, să zicem, un monolog 
rostit de un actor pe ecran durează 20 de metri de peliculă, traducerea scrisă a textului vorbit nu 
trebuie să depăşească numărul de cuvinte pe care spectatorul îl poate citi fără grabă în 40 secunde, 
adică un text de cel mult şaizeci cuvinte, altfel riscînd. să încurce replicile imediat următoare. Aceasta 
este „forma fixă" de care e obligat să ţină seama traducătorul de film>> 20), la observaţii nuanţate, 
<< la obiect >>, extrase din pelicule importante ale cinematografiilor italiană, franceză, sovietică, engleză 
din anii '50, rulate pe ecranele din ţara noastră(<< Răspunzătorii versiunii româneşti a lui Hamlet nu 
şi-au pus o problemă elementară: versurile se traduc în versuri ( ... ). S-a recurs la o traducere.obiş
nuită, în proză, ,,nici aşa, dar nici aşa ! ", pentru Justificarea căreia există - desigur - motive şi 

pretexte destule. Dar treabă bună tot nu s-a făcut ( ... ). Scenariul original respectă pînă şi acel 
subtil „vers frînt", despre care se spune că „reprezintă mîna regizorală a poetului" în cele mai de 
seamă piese ale sale! Răspunzătorii versiunii româneşti s-au mărginit poate la „rezervele interne 
ale întreprinderii" şi ne-au dat o traducere corectă, mai cmînd mediocră, în ciuda vizibilei sforţări 
a traducătorului de a suplini strălucirea versurilor cu ceea ce vechii profesori de literatură denumeau 
,,proză poetică" >>) 21 , autorul demorn;treză o temeinică stăpînire a dificultuosului subiect abordat, 
oferind cititorilor argumente solide, fundamentate şţiinţific. Am folosit aceste ample citate într-un 
scop precis : anume acela de a încerca să dovedim strînsa interdependenţă existentă între critică, 
teorie şi creaţie 22 în perioada· de început a cinematografului românesc din << epoca nouă- >>. Pentru 
că, ni se pare, dincolo de calitatea intrisecă a contrihuţiilor teoretice, de valoarea în sine a studiilor, 
a intervenţiilor publicistice diverse, a exerciţiilor cronicăreşti sau operelor cinematografice propriu
zise, dincolo de încorsetările ideologice, o trăsătură a etapei se impune ca primordială: dorinţa 

18 Ibidem. 
19 Probleme de cinematografie, 5, 1955. 
20 Ibidem. 
21 Ibidem. 
22 Într-un stndi II publicat in revista Studii şi cercetări de 

istoria artei, scria T.M.C., 1, 19n, şi intitulat Critică, teorie 

şi crea/ie in istoria filmului, Ion Cantacuzino descifra cu fi
neţe relaţiile existente pc plan european intre aceste zone fun
damentale ale fenomenului cinematografic, căutlnd totodată 
să trngă anutnilc concluzii valabile şi pentru filmul românesc. 
,, Concluzia este, deci, că lnvăţămintele istorice privind vir
tuţile unei strinse relaţii a creaţiei Cil critica şi teoria de film 
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de a făuri. A făuri cît mai grabnic filme importante, în măsură a aşeza temeinic temeliile unei cine
matografii naţionale. Iar ca acest deziderat comun să poată fi adus la îndeplinire, nu puţini din
tre cei plasaţi în complicatul angrenaj cinematografic s-au simţit obligaţi să împărtăşească public 
felurite date de experienţă personală, implicîndu-se astfel direct atît în planul gîndirii despre cinema 
cit şi în cel ,al producţiei efective de filme. Nicicînd, în etapele ulterioare ale evoluţiei ecranului autoh
ton, realizatorii nu s-au arătat atît de viu interesaţi de comentarea aspectelor mari şi mici ale 
mµncii lor, nu au dezbătut cu atîta ardoare feluritele probleme ale creaţiei 23

• Pe de altă parte 
tinerii cronicari de film deprindeau ABC-ul meseriei în focul unor polemici << tari >> din care este nece
sar să discernem astăzi griul de neghină, să extragem cu grijă ideile valoroase, nealterate de timp, 
din înveşmîntările lor dogmatice de moment. 

Tinereţea criticii de film nu constituie totuşi un motiv pentru a-i acorda circumstanţe ate
nuante, pentru a nu-i solicita maximum de obiectivitate şi de competenţă. Din contra, aflaţi la rîn
dul lor la început de carieră, negăsind de multe ori în filmele proprii ca şi în cele ale altor con
fraţi soluţiile artistice optime, realizatorii aşteptau un sprijin efectiv în scrisul cronicarilor, spri
jin pe care aceştia nu se dovedeau însă totdeauna capabili să-l acorde. Unii regizori nu pregetau 
să adopte chiar o atitudine <<critică>> privitor la critica de film, aducînd uneori argumente con
crete pentru un plus de specializare şi de profesionalizare. << Sarcina principală a criticii este să apre
cieze opera în funcţie de valoarea ideilor pe care le poartă. Dar cele mai bune idei pot rămîne 
moarte fără cunoaşterea mijloacelor artistice care să le transforme în imagine vie, de artă cine
matografică. Ideile, imaginile operei literare trebuiesc transmise spectatorului cu toată forţa pe 
care o au şi nu trebuie ca în transpunerea lor într-o nouă formă artistică ele să~şi piardă o parte 
din valoare. Unii din criticii noştri cinematografici socotesc că actorul este singurul purtător al 
ideilor filmului (aceasta reiese limpede şi din articolul apărut în Contemporanul privitor la inter
pretarea realistă în filmele noastre, semnat de M. Drăgan)>> 24• 

Este interesant de subliniat amănuntul că, la acea dată (septembrie 1954), nici Mircea Dră
gan, nici Malvina Urşianu, nu existau decît ca potenţiali regizori de film, debutul primului cu 
Setea, urmînd a avea loc în 1961, iar al celei de a doua abia în 1967 (Gioconda fără surîs ). în 
aşteptarea momentului exprimării cu ajutorul aparatului de filmat, ei se exprimau deocamdată 
destul de des (îndeosebi M. Drăgan) prin intermediul condeiului. Ceea ce apare însă cu osebire 
preţios în argumentarea l\Ialvinei Urşianu este însă accentuarea ideii cinematografului ca artă de 
sinteză, cu corolarul firesc al necesităţii unei analize temeinice, la obiect, a tuturor factorilor ce 
concură la înfăptuirea armonioasă a ansamblului. 

merită să fie in permanenta atenţie mai ales a unei tinere ci
nematografii naţionale cum este a noastră. De vreme cc 
recunoaştem că ne aflăm în căutarea unui stil şi a unei per
sonalităţi a cinematografici româneşti, apare evident că 

filmul românesc se înscrie într-una din acele epoci in care, 
dintr-o exemplară şi rodnică colaborare a celor trei elemente 
pc care Ic-am analizat, s-au născut pc meleaguri diverse şi 
ln epoci felurite clteva din cele mai remarcabile şcoli naţio
nale de film. Iar dacă năzuim spre o asemenea elaborare, de
vine de neconceput o irnlare a creaţiei de teorie şi un anta
gonism al ci cu critica. Un permanent dialog intre ele, o dez
batere fertilă de idei, un climat ele colaborare constituie con
diţia prealabilă şi obligatorie a progresului filmului româ
nesc pe drumul spre făurirea unei şcoli naţionale ,,. 

93 Multe din observaţiilcJ adeseori polcmicc, apărute in 
acei ani în presă, şi vizînd un aspect sau altul din laboriosul 
proces de edificare filmică, nu şi-au pierdut nici astăzi vala
bilitatea. Indeosrbi scenariul, clement de bază al sintezei, a 
suscitat cele mai variate opinii, propuneri, soluţii de îmbu
nătăţire. De asemenea, structurile organizatorice înseşi ale 
producţiei cinematografice, cauza atltor neajunsuri verifica
bile abia in stadiul ultim - copia standard - , nu-şi afla
seră atunci, ca de altfel şi ln prezent, o rezolvare optimă. 
lată, de pildă, cc scria regizorul Jean Mihail în acest ultim 
sens ; cuvintele sale referitoare la filmul Brigada lui Ionuţ 
au o putere de generalizare cc depăşeşte însă considerabil 
sfera de interes respectiv a peliculei. ,, Pină a fi- Lranspusc ln 
imagini scenariile noastre sînt citite de mulţi tovarăşi, insă 
eu rămln la părcrco că - din lipsă de timp sau din alte cauze
ele nu sînt citite cu toată adlncimca. Munca de îndrumare cu 
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autorii e dusă superficial şi afirm că, din pricina lipsei unei 
viziuni precise asupra viitorului film, se intlmplă acele inter
minabile intervenţii chirurgicale, cu prilejul cărora bistu
riul mînuit de conducerea cinematografiei intră adinc in 
organismul operei _şi apoi ln filmul finit. După o astfel de in
tervenţie, autorul se lntreabă - şi pe bună dreptate - dacă 
el a scris ceea cc apare pc ecran, iar regizorul, la rindul lui, 
se întreabă şi ci dacă nu cumva filmul este opera altuia. Dacă 
privim în trecutul nu prea indepărtat, putem constata că 
intr-un fel sau altul, aceleaşi dificultăţi - mai mici sau mai 
mari - le-au avut de întimpinat majoritatea filmelor noas
tre. Atitudinea organelor noastre de conduccre faţă de sce
narii - care au ajuns la noi să fie fabricate după anumite 
tipare şi reţete gata - faţă de prelucrarea lor regizorală şi, 
ceea cc c mai grav, faţă de filmele ieşite din perioada de fii. 
mare (şi neprezentate încă spectatorilor) a ajuns la noi o 
problemă gravă de care ţinc ori dezvoltarea şi înflorirea artei 
noastre cinematografice, ori stagnarea şi baterea pasului pe 
loc. Dacă această situa~ie va continua - aş vrea să fiu pro
fet mincinos -, noi nu vom reuşi să dăm poporului nostru 
un film, o operă de reală valoare artistică. Noi nu vom reuşi 
să ne. slujim poporul atita timp cit vom fi obligaţi să trecem 
prin purgatoriul numeroaselor „instanţe", care, ln majori. 
tatca cazurilor, vin şi-ţi impun în creaţie gusturile lor perso
nale, cerind realizatorului rezolvări absolute) ,, (Jean Mihail, 
Povestea unui film românesc, în Probleme de cinematografie 
7, 1954, p. 100). 

24 M. Urşianu, Ce aşteptăm de la critica cinematografică, 
în Pro/llemc de cinematografie, 6, 1954. 
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<< Filmul este o artă nouă, de sinteză artistică, şi el trebuie analizat în primul rînd prin prisma 
acestei fundamentale caracteristici. ,,Mijloacele cinematografice", atît de fugar pomenite în discuţii 
sau cronici, nu pot fi nicidecum privite ca nişte simple expediente tehnice care ar avea o oarecare 
importanţă în realizarea operei; ele sînt însuşi mijlocul de exprimare, alfabetul regizorului de film, 
creatorul sintezei artistice. Această sinteză artistică reprezintă un fenomen de creaţie în care artis
tul trebuie să posede cunoştinţe şi talent în egală măsură. Alfabetul regizorului de film este foarte 
complicat. Acesta este, mi se pare, dintre creatorii de artă, cel care trebuie să străbată calea cea 
mai grea de la concepţie la realizare. Componentele filmului nu pot fi privite ca valori în sine, ele 
nu pot avea fiecare drumuri proprii, paralele între ele, ci trebuie să se întîlnească în acelaşi punct, 
împletindu-se într-o idee sau într-un personaj, pentru care toate laolaltă vor pleda cu mai multă 
forţă. Sinteza aceasta creează o totală interdependenţă a categoriilor artistice ale filmului, care - pe 
parcursul acestuia - se îmbină uneori într-o mare bogăţie de valori artistice, iar alteori una din ele 
domină pe cealaltă cu acorduri majore. Bagheta acestei armonii artistice este regizorul < ... ) >> 25 

într-adevăr, acest punct de vedere teoretic privitor la necesitatea unei << armonii artistice regizorale)) 
va fi fost susţinut peste mai bine de un deceniu cu consecvenţă în propria activitate creatoare a reali
zatoarei devenită, după cum se ştie, unul dintre puţinii << autori de film >> autentici din cinematogra
fia noastră. 

• 
Din punct de vedere cronologic, cel dintîi film românesc pe care-l putem eventual încadra 

într-un tabel sinoptic al acelor opere cinematografice ce au însemnat ceva în contextul << epocii noi>> 
a ecranului naţional, 26 este Desfăşurarea realizat de Paul Călinescu şi apărut în premieră în ianuarie 
1955. Mai presus de orice alte consideraţii, au precumpănit în judecăţile de valoare formulate cu 
acest prilej comentariile referitoare la statutul ecranizării. Drumul de la carte la ecran mai fusese 
parcurs şi anterior, cu ocazia apariţiei filmelor ln sat la noi şi Mitrea Cocor, dar, de astă dată, 
comentariile dobîndesc parcă o mai mare acoperire profesională faţă de scrierile precedente 27 • 

Ou toate eforturile depuse întru descifrarea cît mai exactă a plusurilor şi minusurilor înregis
trate pe drumul sinuos de la nuvela lui Marin Preda la film, tonul criticist sociologist mai continuă 
însă a-şi face simţită pr€lzenţa şi nu numai pe alocuri. << Fireşte că nu poate fi vorba de caractere acolo 
unde personajele nu au în cursul conflictului acţ,iuni caracteristice în raport cu ideea centrală, în 
raport cu ideea pe care este menit s-o poarte rolul respectiv. Oare cum se pot dezvălui spectato
rului lumea spirituală, bogată şi complexă a omului muncitor de la sate, sentimentele şi năzuinţele 

lui, relaţiile pe care le are în viaţa socială: dacă el nu participă la acţiune cu un aport dramatic care 
să fie al lui şi numai al lui, >> nota cronicarul revistei Contemporanul 28

• Concluzia articolului depă
şea cadrul strict al unui singur film, dobîndind accente de o peremptorie tendinţă generalizatoare: 
<< reflectarea în scenarii literare a caracterelor puternice ale oamenilor noi ai vremurilor noastre, 
munca stăruitoare a regizorilor cu actorii pentru zugrăvirea caracterelor tipice cu fantezie, la o 
înaltă treaptă de individualizare - acesta este drumul pe care se poate răspunde cel mai bine cerin
ţelor realismului socialist. E drumul adevărului, căci viaţa noastră plină de transformări revoluţio
nare formează caractere complexe, personalităţi puternice şi interesante o 29 • 

26 Ibidem. 
28 Am avut permanent in vedere, la evaluarea acestor 

opere cinematografice, cronologia • filmelor româneşti de o 
anume importanţă •>, produse intre 1949 şi 1979, propusă 
de Florian Potra ln Profesiune : filmul, Bucureşti, 1979, 
p. 331-335. 

27 
<• Regizorul Victor Iliu arc marele merit de a fi reuşit 

să slujească ideile scenariului cu mijloace artistice de cali
tate, să înfăţişeze oamenii fără nici un fel de patos artificial 
sau de retorică goală, căutlnd să scoată in evidenţă fondul 
real al fiecărui caracter ( ... ). Filmul Mitrea Cocor are de
sigur şi slăbiciuni, in bună măsură fireşti procesului de creş
tere al artei noastre cinematografice. însuşi scenariul este 
mai adlncit in prima parte a filmului decît într-a doua. De 
asemenea in întregul film legătura dintre ţărănimea munci
toare şi clasa munci toarc nu este suficient subliniată. O lipsă 
simţită este insuficienta reliefare a rolului conducător al par
tidului •>, avea să scrie regizorul de teatru Sică Alexandrescu 
in cronica sa consacrată lung metrajului semnat de Victor 

lliu ln colaborare cu Mariela SadoYa, Mitrea Cocor (Contem
poranul, 24 octombrie 1952). Jn timp ce, foarte tlnărul pc 
atunci critic de film al României libere, Ecaterina Oproiu 
analiza la rlndn-i contribu~ia fiecăruia dintre compartimen
tele sintezei filmice la reuşita ansamblului : <• Preocuparea 
de a reda viaţa în toată complexitatea sa străbate filmul de 
la un capăt la altul. Ea se oglindeşte şi in strădania încunu
nată de succes a regizorului de a crea o atmosferă care să-l 
ajute pe spectator să pătrundă -!n miezul faptelor ( ... ). 
De remarcat sint de asemenea momentele de bălălie ( ... ). 
La reuşita întregului film, o contribuţie însemnată a adus 
munca operatorului. Jn crearea atmosferei generale in care 
se desfăşoară ac~iunea, un aport preţios I-a reprezentat mon
tajul şi decorurile ( ... ) •> ( România liberă, 17 octombrie 
1952). 

26 V. Silvestru, Despre caractere în filmul Desfăşurarea, 
în Contemporanul, 28 ianuarie 1955. 

29 Ibidem. 
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Şi, recenzentul Problemelor de cinematografie, încearcă o << punere în temă>> cu caracter 
teoretic a noţi"qnii de ecranizare, în speţă de << transpunere cinematografică>>. << Rotărit lucru, trans
punerile cinematografice ridică în faţa creatorilor probleme complicate· şi dificile. Un scenariu ori
ginal, ·supus <<tratamentului>> regizoral, poate suporta orice amputări, intervertiri sau adăugiri de 
scene, secvenţe, personaje şi replici, fără ca spectatorul să afle << secretul de fabricaţie>> şi fără ca el 
să ceară mai mult decît un crîmpei de viaţă reală. O transpunere cinematografică devine însă, 
inevitabil, pentru spectatori, un prilej de confruntare < ... ). Mai cu seamă atunci cînd e vorba de 
nuvela lui Marin Preda, care redă un moment din realitatea noastră imediată, într-o acţiune de 
mare încordare dramatică, cu personaje realizate cu o subtilă artă a amănuntului psihologic. Toată 
măiestria c_reatorilor constă în a găsi acele imagini emoţionale menite să înlocuiască cuvîntul prin 
care scriitorul a dat viaţă eroilor săi, le-a dezvăluit gîndurile şi sentimentele şi le-a motivat acţiunile, 
nuanţînd variatelor lor stări sufleteşti>> 30 • 

Trecînd apoi la <<obiect>>, la analiza efectivă a filmului, autorul descoperă cu o anume per
spicacitate, calităţi mai mari (<< spre deosebire de realizările sale _anterioare, regizorul Paul Călinescu 
a înlăturat şablonul idilic, de tip <•semănătorist » folosit în Răsună valea. Spectatorul are satisfac
ţia de a nu mai vedea pe ecran un sat cu uliţele curate ca-n palmă, cu ţărani cu plete şi mustăţi 

colilii ~i vorbă sfătoasă, îmbrăcaţi în costume naţionale de operetă. În locul decorului de studio s-a 
filmat în exterioare şi decoruri care ne aduc imaginea unui sat autentic, cu ţărani autentici, în portul 
şi vorba cărora sînt sesizate cu subtilitate transformările petrecute în ultimii ani, nota de „urba
nizare" tot mai accentuată>> 31) sau mai mărunte ( ca, de pildă, observaţia precisă referitoare la << jo
cul patetic, plin de căldură şi convingere >> al tînărului debutant de viitor în filmul românesc, Ernest 
l\faftei), dar şi deficienţe care nu ţin dol!,r de anumite rigidităţi ideologizante ( << în nuvela Desfă
şurarea sînt şi unele personaje şterse sau nerealizate, cărora filmul putea să le găsească o justă rezol
vare artistică >>) ci sînt pur si simplu cele ale unei construcţii filmice nu întru totul izbutită ( << Princi
palul cusur artistic al filmului - din care decurge lipsa unui crescendo dramatic şi a unei culmi
n.ări finale, lipsa unui ritm cinematografic - se datoreşte aşadar construcţiei defectuoase, rudimen
tare a scenariului. Adeseori scenariştii uită că una_ din particularităţile esenţiale ale cinematografu
lui este arta montajului. Or, montajul nu este doar o operaţie de finisaj pe care o îndeplineşte 

regizorul împreună cu montorul, acolo jos în cabina de montaj, tăind şi lipind unul lîngă altul mai mulţi 
metri de peliculă, pînă se obţine lungimea convenabilă>>) 32• Evident, confuzia făcută între montaj 
( ca operaţiune tehnică finală, cu imprevizibile repercusiuni estetice) şi decupaj ( ca element regizoral 
primordial ce vizează printre altele şi atît de des pomenitul ritm cinematografic) ţinea de copilă
ria cronicii de film, de lipsa unor cunoştinţe de specialitate pe care majoritatea recenzenţilor le 
dobîndeau încă << după ureche>> şi după bunul simţ personal. · 

Apariţia pe ecran, în martie 1955, a filmului lui Jean Georgescu, Directoml nostru, cea 
dintîi comedie românească inspirată din actualitatea imediată, a surprins critica prin noutatea 
formulei, prin incisivitatea şi curajul demascator al unor racile sociale persistente. Dintre luările 
de poziţie manifestate cu acest prilej, deosebit de semnificative par cele a doi (viitori33) regizori 
de film, aparţinînd a două generaţii diferite, ambii febrili cronicari de film în diferite etape ale carie
rei fiecăruia: Victor Iliu şi Mircea Drăgan. Diferenţele de temperament critic ca şi de pregătire 
teoretică se evidenţiază c;m claritate în judecăţile de valoare formulate. Astfel, M. Drăgan se arată 
preocupat cm precădere de apartenenţa naraţiunii filmice la. o realitate socială preexistentă, cu tră
sături imuabile.<< Ca orice început, prima comedie satirică cinematografică are şi cîteva lipsuri însem
nate, care se cer discutate în primul rînd ţinînd seama de necesitatea dezvoltării" acestui gen atît 
de important. Se ridică mai întîi cîteva întrebări la care filmul, din păcate, nu dă un răspuns precis 
şi evident; î_n raport cu ee ideal social pozitiv se satirizează şi dacă· acest ideal apare în film; ce 
ţeluri urmăresc personajele care evoluează pe ecran (atît cele pozitive şi cele negative) şi, în sfir
şit, cărei raţi~ni practice răspunde existenţa acestei instituţii în jurul căreia se ţese întregul subiect 
al filmului~ >> a4. 

30 E. Suter, Filmul Desfăşurarea şi problema transpunerii 
cinematografice, in Probleme de cinematografie, 1, 1955. 

31 Ibidem. 
32 Ibidem. 
33 Evident, ln cazul lui Victor Iliu adjectivul • viitor ,, nu 

trebuie luat <•adlitteram,, ci doar in sensul că regizorul m1 

74 

realizase lncă alunei independent un lung melraj, nu sem
nase incă cel mai important dintre filmele sale, acela care-i 
va fixa definitiv locul ln istoria cinematografului naţional : 
Jloam cu 11oroc. 

"~ ~I. Drăgan, Directorul nostru, in Contemporanul, 8 
aprilie 1955. 
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Recenzentul continuă pe acelaşi ton, aducînd drept argument de bază întru susţinerea 

ideii de inconsistenţă atipică a personajelor filmului absenţa unui << conflict >> în cadrul căruia << nega
tivul 1> să primească o replică usturătoare din partea <<pozitivului>>. << Astfel, deşi au fost create o 
serie de caractere comice negative reuşite, ele nu sînt puse să se ciocnească cu tot atit de puter
nice caractere pozitive într-un conflict comic şi de aceea deznodăinîntul apare nejustificat. Demas
carea directorului şi înlăturarea lui nu se face ca rezultat al luptei susţinute a oamenilor din insti
tuţie ci datorită unor fapte ce se petrec în afara acţiunii ( ... ). Pe de altă parte, lipsa unor carac
tere pozitive, autentice, inconsistenţa_ personajelor care se opun directorului birocrat, creează posi
bilitatea unei false generalizări şi anume aceea că asemenea metode învechite de conducere ar 
constitui un fenomen dominant în activitatea instituţiilor noastre. Falsitatea unei astfel de gene
ralizări e evidentă. Realitatea vieţii noastre dovedeşte, zi cu zi, marile capacităţi ale oamenilor 
simpli chemaţi în funcţiile de conducere ( ... ) is >>. · · 

Fără a socoti nici el Directorul nostm drept un film fără cusururi, Victor Iliu discerne cu 
fineţe, încă din preambulul articolului său 36, coordonatele teoretice ale domeniului, explicînd cu o 
răbdare pedagogică extrem de binevenită în acel moment · diferenţele fundamentale existente intre 
conceptul de realitate şi cel de ficţiune. << Filmul Directorul nostru este o comedie satirică, el nu este 
un. document verist de viaţă, nici un act de stare civilă a societăţii noastre. Exagerarea este fi
rească şi necesară; ea decurge din natura şi scopul genului comediei satirice. Fără exagerare conş
tientă, o satiră nu poate exista şi nici rîsul pe care îl implică nu mai poate fi o armă de temut. 
în literatură şi mai ales în cea satirică, se recurge uneori la plasarea eroilor şi acţiunii în locuri 
convenţionale, create de imaginaţia artistului, în împrejurări fantastice şi utopice uneori, pentru 
ca exagerarea trăsăturilor eroilor comici să nu poată fi contestată şi satira să poată îmbrăţişa un 
cîmp, cît mai vast, în care se petrec evenimentele şi apar figuri nu numai din cele care există în 
realitatea de toate zilele, dar şi din acelea care ar putea să existe dacă realitatea ar fi croită pe 
măsura lor >> 37

• Mai mult decît atit. Respingînd orice insinuări privitoare la << prezentarea gene
ralizată a rămăşiţelor vechiului>>, la pretinsa lipsă de concordanţă între datele filmului şi reali
zările efective ale societăţii socialiste, Iliu exp_lică simplu şi eficient resorturile << exagerării >>, ca pro
cedeu dramatic de verificat efect, neomiţînd totodată să sublinieze mesajul clar şi neechivoc al peli
culei lui Jean Georgescu care,<< înfierînd cu severitate şi ridiculizind fără cruţare boala birocratis
mului şi pe purtătorii ei, afirmă şi consolidează rînduiala noastră· socială \'i luptă în numele popo
rului muncitor şi ai idealului socialist împotriva acelor forţe retrograde care împiedică dezvoltarea 
şi înflorirea societăţii noi>> 38 • << Oind vorbim despre satiră - argumentează viitorul autor al lYiorii 
cu noroc -: trebuie să ne dăm seama că ne aflăm pe un teren diferit de al dramei simple, că în 
acest domeniu se operează cu mijloace specifice cu totul aparte. Nu e vorba numai de îngroşarea 
trăsăturilor în exprimarea împrejurărilor şi a caracterelor ci în primul rînd de „exagerare", care 
poate merge pînă la gŢo·tesc şi absurd în unele cazuri. În această exagerare voită, făcută cu scopul 
demascării totale a unui fenomen negativ şi cu intenţia de a-l face cit mai vizibil, raporturile dintre 
elementele de viaţă care compun opera de artă nu vor corespunde în întregime raporturilor analoge 
din lumea reală. Exagerarea tocmai de aceea este exagerare întrucît ea operează pe toate laturile 
materialului artei, nu numai parţial. Acesta este cazul şi cu filmul Directorul nostru. Directorul 
nu există ca atare cu trăsăturile lui de stare civilă, în viaţa reală, dar întruneşte în el, ca într-un 
focar unic, esenţa antisocială a birocratismului, birocratul „chimic pur", etalonul şi prototipul tutu
ror birocraţilor de toate nuanţele şi de toate calibrele din societatea noastră>> 39• 

De asemenea, cineastul de clasă care era Iliu nu se putea opri de a nu remarca ingenio
zitatea unora dintre rezolvările artistice ale filmului lui Jean Georgescu, supleţea şi noutatea solu
ţiilor sale regizorale, ceea ce nu denotă, în ultimă instanţă, decît o deplină adecvare a formei la con
ţinut. « Dozarea exactă a elementelor care compun imaginea artistică a unei opere comice este hotă
ritoare în obţinerea efectului dorit. Jean Georgescu a reuşit să facă aceasta cu fineţe şi măiestrie. 
Ş1 nu pot să trec cu vederea, în acest loc, scrupulozitatea profesională manifestată prin stăruinţa regi
zorului de a obţine diferenţe calitative între sunete atunci cînd a filmat scena cu scîrţîitul scaune-

35 Ibidem. 
38 Victor Iliu, Cileva păreri în leglitură cu Directorul nostru, 

ln Probleme de cinematografie, 2, 1955. . 

37 Ibidem. 
38 Ibidem. 
39 Ibidem. 
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lor la contabilitate. Procedînd aşa, regizorul a arătat că ştie să acorde chiar şi simplelor efecte sonore 
o funcţie diferenţiată, că el a fost extrem de scrupulos în alegerea şi valorificarea mijloacelor de 
expresie, epuizînd astfel- întreg conţinutul umoristic sau satiric al unei scene care, în contextul 
filmului, avea un rol nodal, determinind acţiunea următoare şi comportarea eroilor>> 40 • 

Atari consideraţii ar putea duce uşor la concluzia că critica de film << îşi făcuse armele>>, 
fiind pe de-a-ntregul pregătită să întîmpine <<evenimentul>> ce nu putea întîrzia să apară pe firma
mentul cinematografului naţional. Şi acesta într-adevăr a apărut, în ianuarie 1957. Se chema 
Moara cu noroc. Filmul lui Iliu avea să dovedească însă, mai curînd, contrariul şi anume cît de 
necoaptă, de fragilă profesional era încă această critică de film, cît de labile erau argumentele cu 
care opera şi, mai cu seamă, cît de puţin pregătită se dovedea, în fond, pentru a recepta o operă 
cinematografică de excepţie. 

LA CRITIQUE DE FILM ROUMAINE PENDANT LA SIXIEME 01:CENNIE 

RESUME 

Prenant son depart en meme temps que la toute jeune production cinematographique socia
liste, la critique de film roumaine, a son tour, traversa des etapes d'evolution propres a tout debut. 
L'auteur de l'etude ci-dessus signale Ies efforts entrepris par cette nouvelle discipline theorique dans 
le but de se definir elle-meme et souligne a la fois la contribution apportee afin de promouvoir la 
dimension du professionnel dans les divers secteurs du vaste engrenage filmique ainsi que le role, 
nullement negligeable, qu'elle a joue dans l'edification du cinema national. On y presente aussi 
Ies << reactions >> polemiques des chroniqueurs de film de l'epoque devant certaines productions sig
nificatives de la premiere moitie de la dite decennie, telles que Desfă~urarea, Mitrea Cocor, Direc
tor1tl nostru. 

40 Ibidem. 
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TIPURI DE STUCTURĂRI ALE SPAŢIULUI FILMIC lN 
CINEMATOGRAFUL ROMÂNESC CONTEMPORAN 

de OANA SERAFIM 

Element fundamental al limbajului cinematografic, spaţiul• sus
citat şi continuă să suscite variate interpretări, nu de puţine ori absolutizante, devenind <<cheia>> de 
definire a filmului. 

Din unghiul unei analize spaţiale, pentru Henri Agel, << filmul este înainte de orice defi
nirea unui spaţiu, urmărirea evoluţie_i personajului într-un decor natural sau construit în studio >> 1 • 

Nuanţînd, trebuie făcută precizarea că nu înţelegem prin spaţiul cinematografic decorul, << ca
drul >> strict scenografic în care Sf' desfăşoară trama filmului, ci o sumă de elemente, printre care şi 

decorul, menite să completeze dimensiunea dramaturgică a filmului. Redus doar la scenografie, 
spaţiul cinematografic şi-ar anula una din trăsăturile-i fundamentale, şi anume ubicuitatea. 

Prin mişcări de aparat, prin iluminare, prin unghiuri de filmare şi focale adecvate << devine 
perceptibil spaţiul însuşi, nu imaginea spaţiului reprezentată în perspectivă fotografică» 2 sau pic
turală. Această <<învăluire>>, această <<înglobare>> a spectatorului într-un anume tip de realitate 
spaţială, subliniază, odată în plus, capacitatea extraordinară a cinematografului de a << angaja >> 
aproape total afectiv şi emoţional spectatorul. 

Deşi << filmul reproduce de o manieră. destul de realistă, spaţiul material real, el creează şi 
un spaţiu estetic absolut specific ( ... ) viu, fignrativ, tridimensional - înzestrat cu temporalitate 
ca şi spaţiul real < ... ) - şi totodată o reall'.tate statică, asemenea spaţiului pictural, sintetic, prin 
decupaj şi montaj, condensat, ca şi timpul>> 3• Acest spaţiu creat, dramatic, este compus şi dintr-o 
dimensiune fonică, ce amplifică << participarea >> spectatorului. 

Materializînd unul din conceptele fundamentale ale filozofiei bergsoniene, acela al exis
tenţei unei legături indestructibile între spaţiu şi timp, putem afirma că spaţiul cinematografic se 
naşte şi în funcţie de suma planurilor, de ordonarea lor într-o secvenţă. 

Orice demers analitic la nivelul structurii spaţiale a operei filmice nu se va opri numai 
asupra <<cadrului>> cinematografic (al planului sau al planului-secvenţă), asupra relaţiilor ce se sta
bilesc la acest nivel, ci se va compune ca o analiză a succesiunii lor, a fluidului ce se structurează 
conform legilor specifice dramaturgiei. 

Analiza propusă caută să depisteze şi să comenteze din punct de vedere dramaturgie cîteva 
tipuri de structurări ale spaţiului filmic în cinematograful românesc contemporan, pentru genuri şi 

1 Henri Agel, L'espace cinemd/ographique, Paris, 1978, 
p. 9. 

2 Bela Balazs, Der Film, Viena, 1949, p. 154. 

3 ~Iarccl, Martin, Le Langage Cinematographique, Paris, 
1977, p. 247. 

STUDII ŞI CERCET.;;,.RI DE IST. ART., SERIA TEATRU, ~IUZICĂ, CINDIATOGRAFIE, T. 30, P. ii-82, BUCUREŞTI, 1983 
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personalităţi regizorale diferite. Trebuie făcută precizarea preliminară că această analiză nu-şi 
propune stabilirea unei ierarhii valorice, încercînd să eludeze din demersul critic această dimen
siune. 

Atenţia ne-a fost oprită în primul rînd de acele pelicule .în care spaţiul nu funcţionează doar 
ca << localizare >> a acţiunii, ca simplu suport scenografic şi convenţional. O privire globală asupra 
producţiei naţionale din ultimele două decenii poate evidenţia ponderea foarte mare a acestui tip 
de utilizare a cadrului scenografic, rezumat la rolul de fundal mai mult sau mai puţin expresiv. 

Distingem însă şi existenţa a două tipuri fundamentale de organizare spaţială, expres dife
renţ.iate, spaliul închis şi spaţiul deschis. Primul este <<locul>> captivităţii, al nici unei posibilităţi 
al predestinării şi al<< detenţiei>> - spaţiul capcană. La nivelul istoriei cinematografului cel mai celebru 
şi cel mai bine reprezentat este fabulosul palat Xanadou al Cetăţeanului Kane (1942, Orson Welles), 
acea aglomerare de Yolume maiestoase şi disproporţionate, de obiecte amalgamate şi inu
tile, false dovezi ale unei put_eri efemere - simbolul ambiţiei nemăsurate căreia personajul i-a dedi
cat tragic şi absurd întreaga viaţă şi energie. Captiv al propriei sale năluci, Rane îşi încheie exis
tenţa cu gîndul la unicul obiect care i-ar fi putut reda libertatea - sania copilăriei ~ imposibilă 

întoarcere la inocenţa şi fericirea unui univers pierdut pentru totdeauna. · 
Opus acestuia apare spaţiul deschis, al tuturor posibilităţilor, al oricărei opţiuni şi al tutu

ror şanselor. Personajul acestui tip de structură spaţială devine<< erou arhetipal>> sau martor, avînd 
capacitatea de a-şi dirija şi alege propriul destin. 

Importantă ni Re pare distincţia preliminară, ce se impune a fi făcută, aceea că nu supra
punem spaţiul închis - interiorului şi 1,paţiul deschis - exteriorului, delimitările fiind operate la 
nivelul dramaturgiei filmului. 

Spaţiul închis. În cinema_tograful naţional putem descoperi cîteya tipuri de spaţiu închis, 
pe care ne propunem Ră le analizăm: interiorul sau spaţiul <<carceră>>, exteriorul sau spaţiul geo
grafic, spaţiul de relaţie sau de tensiune, spaţiul în mişcare sau spaţiul << falsei captivităţi>>, spa
ţiul dilatat sau spaţ,iul universului lăuntric, spaţiul labirintic sau al << permanentei fugi >>, spaţiul 

detenţiei Yoite sau << al alegerii>>, spaţiul fragmentat sau al << permanentei căutări>>, spaţiul << trans
format>> sau spaţiul istoriei trăite. 

Pentru fiecare tip de structurare a spaţiului am ales pentru analiză, dintr-o sumă de filme 
1:xistente şi enunţ,ate, doar cîteva, cele ce se pot constitui în << exemple >>. 

a) Interiorul sau spaţiul <<carce1·ă >> are ca modele celebre filmul lui Orson vVelles Procesul 
(1962) ~i acel tulburător documentar Toată memo1·ia l'!tmii (1956, Alain Resnais). Structurat pe 
un nucleu central, << interior >>, el funcţionează generalizant, claustrînd personajele. 

Îl putem identifica funcţionînd cu .stricteţe în .Moara cu noroc (1956, Victor Iliu), Pădurea 
spînzuraţilor (1964, Liviu Ciulei), Dumfoică la ora 6 (1965, Lucian Pintilie), Ilustrate cu flori de 
cîmp (1974, Andrei Blaier), Tănase Scatiu (1976, Dan Piţa) Un om în loden (1978, Nicolae Măr
gineanu), în două filme ale lui Alexa Visarion lnainte de tăcere (1978) şi Năpasta (1983), în Stop 
cadru la masă (1980, Ada Pistiner). 

:Mai poate fi identificat şi în alte cîteva filme, în anumite secvenţe, dar unde nu este deli
mitat ca spaţiu central, <<nodal>>. Ne-am oprit asupra acestor exemple avînd în vedere rigoarea dra
rnaturgică cu care este << decupat >>, structurat şi generalizat. 

Pentru Ghiţă, Ana şi Bătrîna din Moara cit noroc, hanul. funcţionează ca loc predesti
nat al fricii, al tensiunii, al răsturnării valorilor morale. Sosirea celor trei la hanul << dintre vîn
turi >>, prezentat din primele cadre ca loc sumbru şi rău-prevestitor, are greutatea unui act deci
zional fatal. Claustraţi de dorinţa de înavuţire, dominaţi de fascinaţia banului, ei nu-şi vor mai 
regăsi liniştea şi libertatea. Secvenţ.a antologică a << dansului >>, în care Ghiţă îşi urmăreşte soţia în 
braţele lui Lică Sămădău, decupată în ritm alert şi filmată mai ales prin mişcări circulare de apa
rat, punctează momentul culminant al dramei, materializînd acest spaţiu închis şi apăsător. Pen
tru toate personajele nu există posibilitate de evadare, hanul atrăgîndu-i şi transformîndu-i în vic
time. Mecanismul rămîne acelaşi şi pentru personajele secundare, iar 'distrugerea <<locului>> din 
final în << focul purificator >> are semnificaţia eliberării totale, a unicei şanse de restabilire a echili
brului moral. 
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Spaţiul arhitectural al clădirii statului major din Pădurea spînzuraţilor, completat de limi
tele marcate cu sîrmă ghimpat,ă ale frontrilui, ale· acestui spaţiu de tip carceral, atrage de asemeni 
victimele. Univers demonic al luptei fratelui contra fratelui, al luptei absurde împotriva propriu
lui popor, frontul din filmul lui Liviu Ciulei se compune printr.-o alternare de spaţii perfect închise 
_ interioare şi exterioare din punct de vedere al decorului, - concentrîndu-se, strîngîndu-se din ce 
în ce în jurul personajului principal. De la exteriorul arid unde spînzurătoarea lui Svoboda domină 
cadrul, Bologa ajunge 'în caleaşca stil în care Muller încearcă să reînvie emoţia estetică ca armă 
împotriva dezumanizării, inoculînd îndoială în sufletul ofiţerului. De la vastitatea cîmpului de 
luptă obsedant marcat de reflectorul inamic, personajul este << aruncat >> în interiorul popotei unde 
cercul tensional creşte ritmic, prin discuţiile prevestitoare de moarte şi dispariţiile ofiţerilor, de la 
exteriorul satului unde alături de Ilona resimte bucuria vieţii, Apostol este confruntat cu propria-i 
moarte, în acel celebru interior al << mesei tăcerii>>. Această alternare de cadre scenografice redă falsa 
şansă de evadare a personajului din universul său perfect închis, din propria-i carceră. 

Universul spaţial din Duminică la ora 6 este structurat pe aceleaşi coordonate vizuale şi 

auditive. Întoarcerile în trecut ale personajului central Radu, în căutarea unei posibilităţi de eva
dare, a unei şanse de supravieţuire şi de dezvinovăţire pentru moartea Ancăi, sînt limitate strict 
de imaginile obsedante ale liftului şi ale coridoarelor subsolului, de zgomotul coborîrii şi urcării 

liftului. PersonajeI°e sînt confruntate cu istoria, o << fac >> şi sînt victimele ei. Imaginea concretă a 
detenţiei şi predestinării este sugerată de zăbrelele puşcăriei, de grilajul liftului, de gardul terenului 
de tenis, de plasa de la ventilaţia culoarului subsolului, şi redă spaima lăuntrică de uitare, anun
ţîndu-i moartea. Odată ales drumul ilegalităţii, pentru Radu şi Anca nu există posibilitatea eva
dării. Lupta implică sacrificiul suprem. 

b) Exteriorul sau spaţiul geografic (citadin, rural, montan etc.) constituie, de multe ori, 
univers claustrant pentru eroi. Ca acea Veneţie tulburătoare, fascinantă şi morbidă din Moarte 
la Veneţia (1970, Luchino Visconti), dominată de _ocru şi ruginiu, din care nu se poate pleca, pen
tru că a devenit simbolul perfect al morţii, al sfîrşitului, al descompuneriL 

Spaţiul micului_ sat dunăreah de frontieră funcţionează în filmul lui .Alexandru Tatos Duios 
.A.nastas-ia trecea (1979) ca univers închis, supus legilor teroarei şi războiului. Este compusă o struc
tură spaţială longitudinală, avînd ca imagine concretă drumul, << înfundat >> în piaţa satului, lăsînd 
o posibilitate de evadare, de alegere. Drumul unde se află expus cadavrul partizanului sîrb, dru
mul pe care-l străbate .Anastasia alături de primarul Cost~che, drumul pe care, angajîndu-se, ea nu 
se mai poate răzgîndi. Spaţiu al dramei, << centru>> al vieţii satului, străjuit de ferestre cu obloane 
închise, << oarbe >> la evenimentele străzii, este locul unde se comentează întîmplările satului. Drama 
individuală se transformă, în dramă a <<cetăţii>>, a unei colectivităţi terorizate la fel ca în tragedia 
antică, de unde este preluat motivul Antigonei. 

Concurs (1982, Dan Piţa) exploatează dimensiunea spaţială valorificînd-o plenar prin tipul 
de dramaturgie. Pădurea în care se desfăşoară concursul de orientare este pilonul central pe care 
este organizată parabola filmului. Întîmplările prin care trece grupul, << etapele >> concursului sînt 
faze care închid treptat universul. Dublat de subtilitatea zgomotului de elicopter ce urmăreşte 
întregul << traseu >>, spaţiul se ermetizează, parabola se generalizează tragic. Concursul de orientare 
este o probă de viaţă. 

c) Spaţiul de relaţie sau de tens1:une este creat de relaţionarea interior-spaţiul capcană şi exte
rior-spaţiul geografic. Pe genuri cinematografice diferite, exemplele reprezentative pot fi Recon
stituirea (1969, Lucian Pintilie) şi Nu.nta de piatră (1971, Dan Piţa, Mircea Veroiu). 

Locul << reconstituirii >>, perfect delimitat prin cîteva spaţii adiacente - ştrandul, calea ferată, 
pădurea, rîul, panourile de publicitate, are o organizare tip <<arenă>>, creînd un univers închis, ten
sionat. Dominant - ca scena unui teatru - , bufet-ul <<Pescăruş>> focalizează acţiunea. Panorami
cele largi ce descriu << p'eisajul >> materializează atmosfera încărcată dintre grupurile de personaje, 
<<învăluindu-le>>, << izolîndu-le >> de restul realităţii. Exteriorul este opacizat, planul noi se <<închide>> 
distrugîndu-i-se adîncimea prin utilizarea focalelor lungi. în pătratul închis de gardul terasei bufe
tului, cei doi băieţi îşi consumă drama mimării adevărului. Accidentarea mortală a lui Vuică este 
sugerată încă de la primele cadre de descriere, prin liniile de forţă ce converg spre centrul << are
nei>>, locul accidentului. Pierduţi în masa amorfă de oameni ce invadează în final <<scena>>, Ripu şi 
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Vuică muribund, sînt parcă alungaţi, excluşi, anihilaţi ... Drama lor pare neînsemnată dar este 
gravă şi absurdă. 

Nunta de piatră oferă o relaţie spaţială închisă interior/exterior, atît pentru prima schiţă 
<< Fefeleaga >> cît şi pentru a doua, << La o nuntă >>. Universul arid al peisajului străjuit de masive 
blocuri de piatră, orăşelul pustiu, interiorul casei lipsită de bucurii, zgomotul ritmic al paşilor calu
lui pe caldarîm se structurează ca univers al predestinării şi al morţii. Cimitirul încercuit de un gard 
îngriJit lingă casa femeii, imaginile Păuniţei mereu încadrată de o ramă neagră, canatul uşii şi al 
ferestrei (pentru interior) şi stîlpii leagănului (pentru exterior) creează sugestia dramei iminente. între 
drumurile la carieră ~i cele la cimitir, între zidurile casei şi ale tîrgului, Fefeleaga esţe permanent 
prizonieră. 

d) Spaţiul în mişcare sau spaţiul falsei captivităţi aparţine periplurilor, călătoriilor << esen
ţiale>>. Un exemplu strălucit este trenul din llfolher (1974, Ken Russell), simbol deschis al rememo
rării existenţei, al drumului spre moarte, din efemer spre nemurire. 

Cursa (1975, Mircea Daneliuc), Prin cenuşa imperiului (1975, Andrei Blaier) şi Croaziera 
(1980, J\,lircea Daneliuc) propun aceeaşi structură, dind călătoriei semnificaţii noi. 

Trailerul din Cursa este <<locul>> confruntării, al dezvăluirii caracterului eroilor, al declan
şării dramei. Călătoria celor trei personaje fals captive în situaţia dramatică are semnificaţia unei 
maturizări şi a unei << descoperiri>> existenţiale. 

Trenul de prizonieri din Prin cenuşa imperiului este spaţiul morţii, evadarea personajelor, 
Darie şi Diplomatul, conducîndu-i fatidic spre acelaşi deznodămînt. Efortul de supravieţuire înseam
nă relevarea unor valori morale, a sensului istoriei, transformîndu-i în prizonierii ei, victime sau în
vingători. 

Vaporul din Croaziera este <<modelul» edificator şi perfect justificat dramaturgie al acestui 
tip de spaţiu cinematografic. Fals captivi pe vaporul în care sînt obligaţi să suporte un regim aproape 
cazon impus de şeful expediţiei, tinerii nu se pot sustrage de la legile impuse, deşi posibilitatea 
opţiunii există permanent, pentru fiecare. Conflictele rămîn <<îngrădite>>, croaziera terminîndu-se 
<< la mal>> într-un penibil moment festiv cu diplome şi fotografii menite să imortalizeze un <<succes>>. 
Acest univers închis este spaţiul dominaţiei forţei. 

e) Spaţiul di'.latat sau spaţiul universului lăuntric este transcrierea în termeni cinematografici 
a infernului lăuntric al personajelor imrtreiene. << Infernul este în fiecare din noi şi între cei patru 
pereţi ai camerei noa.stre >>, spune cu oarecare maliţie Henri Georges Clouzot 4, structurîndu-şi fil
mele tocmai pe acest tip de univers închis. 

în ..Llleandre (1966), l\Iircea Săucan propune aceiaşi structură. Organizarea spaţiului arhitec
tural capătă valenţe tulburătoare prin aglomerarea de volume şi obiecte ce vor să << umple >> spaţiul 
gol al lipsei de comunicare dintre Anda şi soţul ei, Constantin. Frămîntările, incertitudinile femeii 
compun acest spaţiu dilatat la dimensiunea căutării propriei identităţi. 

f) Spaţiul labirintfo sau al << permanentei fugi » aparţine acelor structuri în care dorinţa perso
najului de evadare se loveşte de incapacitatea sa de a-şi descoperi drumul, <<calea>>. 

Dincolo de nisipuri (1973), ecranizarea romanului lui Fănuş Neagu 1ngerul a strigat, se des
făşoară în spaţiul falselor căi, al deşartelor iluzii. Drama lui Ion l\Iohreanu, atras de miraje de neîn
ţeles, se consumă într-un. imens labirint, în care întîmplările, oamenii, se transformă parcă în 
imagini virtuale, ireale. Conacul lui Caramet - cu acea fabuloasă încăpere a oglinzilor, construită 
special pentru ca Bişca să-şi admire frumuseţea efemeră - devine simbolul acestei căutări perma
nente. Fuga personajului de evenimentele<< de afară>> în acest spaţiu<< fals>> are semnificaţia preves
titoare a morţii. 

g) Spaţiul detenţiei voite sau<< al alegerh'. >> poate fi identificat în Zidul (1974, Constantin Vaeni) 
şi Doctorul Poenaru (1977, Dinu Tănase). 

Captiv al propriei hotărîri, personajul din Zidul trăieşte experienţa claustrării cu vocaţie 
eroică, depăşind momentele de slăbiciune şi angoasă. Între cei patru pereţi, amintirile sînt tentaţiile 
libertăţii, ale vieţii şi tinereţii. Spaţiul detenţiei voite este spaţiul experienţei fundamentale, al sacri
ficiului. 

4 Henri-Georges Clouzot, apud Henri Agel, op. cil., p. 79. 

80 

https://biblioteca-digitala.ro / http://istoria-artei.ro 



Născut cu voca,ţ-ia apostolatului, Dr. Poenarn se înverf;\unează Ră transforme, să civilizeze şi 
să emancipeze săraca comună Luciu, dînd valoare morală alegerii sale. Spaţiul spitalului - al sufe
rinţei şi morţii - funcţionează, paradoxal, ca un << loc>> vital pentru erou : aici lucrează,· aici îşi 
adună prietenii, aici se căsătoreşte, aici rămîne singur. 0redin_ţa în ideal dă sens <<detenţiei>> sale. 
Stop-cadrul final generalizează şi semnifică. Opţiunea eRte definitivă. 

h)" Spaţiul fragmentat sau, al permanentei cău,tări poate fi definit ca o succesiune de spaţii 
închise, funcţionînd astfel pentru alte personaje decît cele principale, şi a căror alăturare creează 
universul închis al eroilor. 

Angrenat în diferite experienţe de viaţă, Filip din Filip cel Bun (1974, Dan Piţa) străbate 
medii, spaţii fără ieşire dominate de false principii morale. Fiecare contact îl îndepărtează de lume, 
îl aruncă în singurătate. Locuinţa neorînduită, cu coridoare întunecoase şi aglomerări de mobile 
stil, pe care o populează numeroasa sa familie şi asupra căreia planează îndoiala vinovăţiei tatălui, 
sala sordidă a cabinetului veterinar, depozitul de mărfuri, casa lui Atanasiu sînt spaţii închise, apă
sătoare, dominate de sentimentul nesiguranţei datorat minciunii şi necinstei. Loc al primelor rea
lităţi, al primelor contacte cu necinstea f;\i slăbiciunea umană, este spaţiul din care personajul tre
buie să evadeze, să-şi aleagă propriul drum. Plecarea din Bucureşti are semnificaţia alegerii, a 
unei noi << naşteri >>. 

Mihai din Prea mic pentru itn războ·i atît de mare (1969), copilul de trupă plecat pe front, este 
martorul tragediei fiecărui prieten al său. Locurile morţii se modifică, dar odată cu fiecare, spaţiul 

personajului central se restrînge, se închide treptat. Biserica din sat, cuptorul de pîine, linia fron
tului, pădurea şi castelul din Boemia sînt spaţiile închise în care experienţa războiului, descope
rirea morţii circumscriu drama singurătăţii. 

i) Spaţiul <<transformat» sau spaţiul istoriei trăite funcţionează deseori, dar apare reprezen
tativ în Bietul Ioanide (1979, Dan Piţa) şi 1ntoarce-te şi mai priveşte odată (1981, Dinu Tănase). 

Spaţiile în care evoluează eroii din filmul lui Dau Piţa resimt acut trecerea timpului, trans
formarea istoriei. Interioarele devin din ce în ce mai goale, vidate parcă de energii vitale. Simbo
lul unei lumi în descompunere, simbolul crepus.culului iminent, este bazarul în care fostele<< doamne>> 
îşi duc, cu ostentaţie şi orgoliu, ultimele lucruri spre vînzare. << Bilei al deşertăciunilor >>, acest cadru 
încheie tragic destinul unei jalnice colectivităţi. 

0îrciuma lui Arestide din filmul lui Dinu Tănase materializează trecerea timpului, trans
formîndu-se odată cu personajele care o populează. Aici Mială devine << cineva >>, locul amplifi
cîndu-şi semnificaţia - :(lorărie ca preţ al crimei - , simbol al violenţei legionare dezlănţuite în 
anii '40, spaţiu-matrice al lumii reprezentate. 

Spaţiul deschis. Opus tuturor acestor tipuri de organizare spaţială, spaţiul deschis este spa-
ţiul tuturor posib.ilităţilor, a_l tuturi;,r şanselor. · 

Relaţia deschisă ce se stabileşte între om şi natură, permanenta tentaţie a libertăţii cuce
rite, apare în filmele lui l\fiklos Jancso ca o dimensiune stilistică definitorie pentru poetica sa. 
<< într-o închisoare, într-o fortăreaţă sau la munte, ai într-adevăr impresia că eşti prizonier. Dar cînd 
trăieşti în cîmpie, cînd străbaţi zilnic pusta, ai tot, timpul impresia că este suficient să alergi ca să 
fii liber, ceea ce naşte un nou simţ al istoriei » 5 • 

a) Spaţiul eroismului este definit prin vocaţia luptei pentru adevăr şi concretizat prin rela
ţia deschisă om-natură. Apare în majoritatea filmelor istorice, în cele care structurează în dimen
siune artistică destinul unei personalităţi,-<< zbuciumul >> eroic pentru libertate, independenţă· naţională. 

Planurile largi, generale, ale trecerii Oltului din filmul :l.'udor (1963, Lucian Bratu), drumu
rile personajului prin peisajul liniştitor şi impozant subliniază trăsăturile caracterologice ale erou
lui, transformînd destinul individual în simbol peren. Lungul şir de panduri care-l urmează pe 
Tudor, şirurile de făclii în noapte, lungul şir de speranţe pe care el le întruchipează, concretizează 
dimensiunea arhetipală a conducătorului, a personalităţii istorice, a eroului. 

Dacii şi llfihai Viteazul (1966 şi 1970, Sergiu Nicola.eseu) dezvoltă aceeaşi structură spa
ţială bazată pe semnificaţii similare. Lupta dacilor cu romanii, abilităţil~ tactice şi strategice ale 
ostaşilor lm Decebal sînt generate de aceleaşi legături indestructibile .între om şi natură. înfrăţit cu 

6 Jancso, Miklos, in Cahiers du cinema, nr. 188. 
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natura, poporul român şi-a făurit istoria. Imaginea sfinxului, locul sacrificiului, devine simbol deschis 
amplelor semnificaţii istorice. 

Momentul luptei din Mihai Viteazul constituie un exemplu al acestei organizări spaţiale. 
Dimensiuni ale personalităţii domnitorului sînt redate prin cadre largi, în contrapunct cu prim-pla
nuri ale ostaşilor şi ale eroului. Pe vastul cîmp de bătaie, luptătorul-erou pare că se confundă cu 
peisajul şi cu miile de anonimi, angajat în înfăptuirea celui mai măreţ ideal al naţiunii, unirea celor 
trei ţări române într-un singur stat centralizat. 

b) Spaţiul raţionalităţii caracterizează libertatea totală a personajelor, transformarea lor 
din eroi în martori. 

Printre colinele verzi (1971) este structurat astfel. Spaţiile închise - barăcile muncitorilor, 
casa Irinei - nu funcţionează claustrant. Libertatea de a alege aparţine aproape tuturor personaje
lor, Paul, martorul frămîntărilor muncitorilor şi al cercetărilor întreprinse, poate alege libertatea, 
se poate <<rupe>> de universul crimei, al dezordinii lăuntrice. Finalul filmului, fuga eliberatoare şi 

liniştitoare a personajului << printre colinele verzi>>, într-un spaţiu calm, restabileşte siguranţa, echi
librul. Este şansa fiecăruia de a-şi alege propriul destin, de a-şi interoga cu luciditate contemporanii. 

Aceste cîteva tipmi de organizare a spaţiului cinematografic depistate prin demersul analitic 
efectuat constituie o propunere dintr-o perspectivă 8pecializată a datelor filmului, urmărindu-se 
implicarea dramatică a dimensiunii spaţiale. 

TYPES DE STRUCTURATIONS DE L'ESPACE FILMIQUE 
DANS LE CINEMA ROUMAIN COTEMPORAIN 

RESUME 

L'ouvrage ci-dessus se propose de depister et d'analyser differents types d'organisations de 
l'espace filmique dans le cinema roumain contemporain, en partant de la premisse que n'importe 
quelle tentative de definir un film implique egalement une coordonnee spatiale en tant qu'element 
essentiel. Y sont distingues deux types fondamentaux d'espace cinematographique, expressement 
differencies : l'espace ferme et l'espace ouvert. Les particularites et Ies sous-especes de chacun sont 
discutees au moyen d'exemples concrets. 

Les types analyses supposent un abord entrepris dans une perspective specialisee des clon
nees filmiques, en faisant valoir le conditionnement dramaturgique de la coordonnee spatiale. 
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N o T E ş I D o C u M E N T E 

CÎNTECUL ROMÂNESC* 

O 
limbă formată din sunete muzicale, prin 
care un neam îşi exprimă simţămintele 
sale, SP. numeşte cîntec popular. 

Cîntecul popular românesc are caracteris
ticile sale aparte şi o fizionomie a sa, deosebite 
de celelalte cîntece populare. În primul rînd, 
pentru că emană din sufletul unui popor care 
e el însuşi deosebit de alte popoare. Cîntecul 
românesc este format în condiţiile proprii ale 
noastre. 

Cum se formează cîntecul popular~ 
Se crede îndeobşte că odată, de mult, s-a · 

format un număr de cîntece populare pe care 
poporul le-a păstrat şi pe care noi, astăzi, tre
buie să le culegem şi să le folosim. Faptul nu 
este decît în parte exact, pentru că este impo
sibil de crezut că neamul românesc << a simţit >> 
doar un singur moment iar de atunci nimic 
nu l-a mai făcut să-şi exprime, prin cîntec, 
bucuriile şi durerile sale. Propriu-zis, cîntecul 
popular se formează mereu. Am avut cîntece 
acum trei-patru mii de ani, acum o mie, avem 
şi în prezent, şi vom avea atît timp cît va dăi
nui neamul românesc. Ele se pot cataloga după 
vechime, după valoarea lor estetică şi expre
sivă, dar nici într-un caz nu se poate afirma 
că numai cîntecele vechi sînt bune iar acelea 
de azi, ori din viitor, nu pot fi socotite cîntece 
populare, şi nici că acestea din urmă ar fi lip
site de orice valoare. 

Formarea cîntecului popular beneficiază în
lăuntrul sferei sale de primirea continuă a două 
fluxuri paralele, ascendente şi descendente. 
Primul dăruieşte păturii sociale suprapuse cîn
tecele sale primitive şi propriu filtrate; popu
laţia urbană transmite, la rîndul ei, reperto
l'iul său muzical, de cele mai multe ori inter
naţional, populaţiei de la sate. Aceste transfe
ruri se fac în mod continuu. Poporul are capa
citatea de transformare, de filtrare, fiindcă 
nici un cîntec înapoiat de acesta nu mai sea
mănă, ca melodie şi vers, cu acela primit ini
ţial. Acest proces se petrece nu numai în dome-

* :Material inedit oferit spre publicare de fiul compozi
torului, Vlad Zirra. Textul de faţă este un fragment (capi
tolul al II-iea) din studiul Păreri critice asupra muzicii româ
neşti rll' . .\I. I. Zi1Ta (manuscris din anul 1938) 

niul cîntecului, dar ş1 rn limbă. Poporul are 
forţa de a transforma pe Generalul Berthelot 
în << generalul Burtălău>>, iar Sîrba Popilor în 
Iac-~a Mar(to ! Nu lipseşte însă şi reversul 
situaţiei: un talent din mediul urban poate 
scrie o simfonie pe un motiv popular, mărin
du-i expresia, valoarea, şi conferindu-i tot
odată o spiritualitate artistică superioară. 

Cîntecul popular al oricărui neam este un 
amestec de aporturi proprii şi influenţe, perfect 
fuzionate şi filtrate care, în ansamblul său, 
constituie tocmai structura sa specifică. Acest 
specific îl deosebeşte de cîntul altor neamuri, 
încărcat la rîndul său de alte contribuţii pro
prii, alte influenţe, altă capacitate de asimi
lare, în sfîrşit în alte medii geografice şi cli
matice. Posibilitatea de asimilare şi de for
mare este o proprietate comună tuturor po
poarelor nu numai în domeniul muzicii dar şi 
în cel lingvistic şi chiar în organizarea spiri
tuală a unui grup social. 

Cîntecul popular a fost conceput, păstrat 
şi continuat de toţi locuitorii acestei ţări din 
tată în fiu. Arta acestui nearri a trecut prin 
aceleaşi prefaceri ca şi înşişi oamenii care-1 
constituie. Prin spiritul lor s-au filtrat toate 
influenţele venite, direct sau indirect ; din 
acesta a izvorît cîntul popular, atît de lăun
tric prefăcut încît apare ca un tot distinct, ca 
~i locuitorii acestei ţări. 

Culegerile folclorului au început prin anii 
1860. 

Cele dintîi culegeri încep cu Anton Pann, 
în Muntenia, şi Miculi în Bucovina. Urmează 
în ehip sporadic: I. Vorobchievici, C. Musi
cescu, P. Ciorogariu, D. G. Kiriac, T. T. Bu
rada, T. Teodorescu, T. Brediceanu, Gh. Fira, 
Gh. Voevidca, B. Anastasescu, S. V. Drăgoi, 
O. Brăiloiu, G. Georgescu-Breazul, Gr. Pan
ţîru etc. Toate acestea sînt culegeri de iubi
tori şi entuziaşti ai folclorului nostru muzical. 
Prima culegere ştiinţifică e făcută însă de Bela 
Bart6k, înainte de război. Se succed apoi cele 
două culegeri sistematice şi ştiinţifice. Prima 
a aparţinut de Arhiva fonogramică a Ministe
rului Cultelor şi Artelor, încetată în 1928. 
Apoi aceea a Societăţii compozitorilor români, 
care continuă şi azi. 

STUDII ŞI CERCETĂRI DE IST. ART., SERIA TEATRU, MUZICĂ, CINElll.-\TOGRAFIE, T. 30, P. 83-9~, BUCUREŞTI, 1983 
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O. Brăiloiu a făcut dintr-uu sistem de cu
legere primitiv unul ştiinţific documentar, care 
e cel mai complet din Europa_. Societatea cmn
pozitorilor are azi strînsc pe:-:;te 12 OOO de me
lodii, cu tot materialul informator, iar parte 
din ele sînt înregistrate pe plăci de gia,mofon. 

Din tot materialul strîns, fie de Societatea 
compozitorilor, fie de Arhiva fonografică, sau 
de amatori, s-a publicat relativ puţin. 
- Academia Română a publicat culegeri de 

Bela Bartok, T. Teodorescu, Gh. Fira etc. 
Arhiva Ministerului Artelor a publicat colin
dele lui Sabin V. Drăgoi. Societatea compozi
torilor a scos după împrejurări, sub îngrijirea 
d-lui O: Brăiloiu, cîteva colecţii de cîntece 
populâre. În ultimul timp s-a ocupat de rev~~ 
zuirea şi tipărirea lucrărilor lăsate de răposaţu 
D. G. Kiriac şi Gh. Cucu. 

Grupul cel mai de valoare ca vechime, con
formaţie, expresie cu totul specific românească, 
l-ar detine cîntecele de stea, colindele, ritualul 
de nuntă, descîntecele, ţiuiturile şi bocetele. 
Cîntecele de stea şi ritualul de nuntă au o rit
mică regulată, celelalte se deosebesc printr-un 
recitativ rubato, vorbit (parlando ). E o fizio
nomie specifică cîntecelor de dor ( cîntec lung, 
cum îl mai denumeşte Ba-rtok). 

Grupul al doilea ar cuprinde cîntecele de 
dor şi baladele. Lirismul acestor cî.ntece e de
licat, fără frază melodică elocventă, însă cu o 
emoţie decentă, foarte adîncă, tra:,,;ă din sim
ţirea profundă a unui popor, care a suferit mult 
de pe urma nedreptăţilor şi a sărăciei. 

Cîntecele de joc ar cuprinde a treia <:atc
·gorie. Aici avem multe jocuri venite prin mi
graţiuni şi poligeneză. Avem Sîrba, care după 
nume e sîrbească (iugoslavă), Ruseasca, care 
e de origine ucraineană. Avem autohtone, cum 
este Hora, despre care cunoscătorii susţin că 
ar veni de la latinescul << hora-ae >>, ceea ce ar 
fi o moştenire romană de la un joc care se în
vîrtea în rond, în cerc. 

Avem apoi jocuri pe regiuni: .1lrcan u, Aluna, 
în Bucovina, Bătuta, Cărăşelul, în Moldova, 
Oălu~arii în Muntenia, Bitolianca în Dobrogea. 
Ardelenna, Lttgojana, Bihoreana, în Ardeal, 
Basarabeanca, în Basarabia. . 

Dl. G. I. Niculescu-Varone, care a făcut un 
studiu asupra jocului românesc din toate re~ 
giunile, găseşte aproape 1920 de jocmi (număr 
impresionant de marc) care pot fi împărţite 
în 46 de categorii. 

Ultimul grup de cîntece populare româ
neşti ar cuprinde cîntările bisericeşti laicizate. 
E o categorie de cîntece care, pînă acum, n-a 
fost menţionată de nimeni. 

Cel care a frecventat mult mănăstirile şi 
călugării a putut observa că în momentele de 
bucurie obştească, într-o atmosferă semilaică, 
semi.monahală, se intonează un cîntec popular 
bisericesc pe cuvinte profane. Acest gen de cîn
tec popular n-a fost cules. Se poate da un 
-exemplu din atîtea altele : 
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<< Din tinereţele mele 
l\Iulte patimi se luptă cu mine, 
Fetiţo cu capul gol 
Nu mă lăsa-n drum să mor >> etc. 

De altfel, acest gen de cîntec nu circulă 
decît în anumite regiuni mănăstireşti, cum ar 
fi partea de nord a judeţului Neamţ, Dîmbo
viţa, Ilfov. Cred că acest gen de cîntec e o do
vadă a infiltrării cîntecului popular în biserică 
şi invers. Împotriva acestor influenţe laice, 
atît biserica ortodoxă cî_t şi cea apuseană au 
reacţionat, revizuind din cînd în cînd conţinu
tul cîntărilor de cult. În biserica noastră răsă
riteană, schimbul acesta de influenţe între bi
serică şi popor a fost perma:p.ent. Aceasta din 
cauza limbii comune şi a credinţei adînci apo
porului român care, în clipele sale grele, nu 
şi-a văzut mîntuirea decît în biserică. 

Categoriile de cîntece pe care le-am enu
merat mai. sus se pot împărţ,i şi în funcţie de 
unele categorii sociale sau medii geografice. 

Avem folclorul de munte. Regiunea mun
toasă e cea mai izolată de centrele orăşeneşti 
şi legată mai puţin de o civilizaţie plină de pa
tefoane, aparate de radio şi lăutari << diseur >>-i. 

Cîntecul acesta suferă mai puţin de influen
. ţele orăşeneşti decît folclorul de la şes care este 

supus imediatelor influenţe ale tîrgurilor şi 
oraşelor. 

Cunosc un sat, Chiril, pe valea apei Ohiri
lului, la poalele muntelui Rarău. Acolo am gă
sit, pe lîngă cî11:tece, tradiţii şi eresuri foarte 
vechi; oameni bătrîni, şi în special femei, care 
încă n-au călătorit şi n-au văzut un tren. în 
satele de munte, din Bucovina şi din Ardeal, 
se găseşte pe fiecare acoperămînt de case tra
diţionala cruce, iar în odaia mare busuioc la 
icoane şi, cîteodată, la prichiciul ferestrei o 
mogîldeaţă de lut, rămăşită a zeităţilor romane: 
penaţii şi larii, care păzesc casa de foc, ~e r~l~ 
!si vrăjmaşi. În astfel de atmosferă naivă şi 
primitivă se găsesc cele -mai vechi şi nealte
rate cîntece populare. Pentru culegătorii de 
cîntece toată regiunea de munte este un te
zaur nepreţuit. 

Folclorul de la şes se împarte în două cate
gorii geografice: satele din apropierea oraşe
lor şi cele mai depărtate. în satele sub înrîu
rirea imediată a oraşelor aflăm mai puţine cîn
tece vechi, din cauză că aici au pătruns pate
foanele şi lăutarii. La primărie, la învăţător 
şi preot găsim cite un radio unde se pot ascult_a 
cîntece şi arii româneşti, modelate după << di
seuri >>, << diseuse >> şi lăutari. 

O scenă în Ardeal, într-o casă din satul 
Ţibău, lîngă Gîrla Babei, î:µtre pasul Lucinei, 
şi-n jos de poalele Inăului : la radio, ceasul 19, 
cîntă orchestra Julea << arii ardeleneşti>>. Toţi 
oaspeţii şi gazdele ascultă; după al patrulea 
cîntec cu glas, cineva spupe tare : <<No tulai, 
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parc-ar ]].i, parcă n-ar hi 61 >> • În realitate era, 
dar nu cîntecul lor ardelenesc. 

în satele cu o înrîurire mai slabă din par
tea centrelor orăşeneşti se păstrează mai bine 
folclorul, acesta fiind mai asemănător cu cel 
de la munte. În aceste sate cîntecele de oraş 
pătrund cu plăcile de patefoane şi în chip oral, 
.datorită soldaţilor eliberaţi sau fostelor ser
vitoare. 

Mai avem, în fine, folclorul suburban sau 
de mahala şi cel urban. 

Folclorul ue mahala e un amestec monstruos 
de rămăşiţe de la ţară cu amestecuri orăşeneşti, 
de cea mai proastă calitate. E un cîntec de 
valoarea celui practicat de lăutarii ţigani, la 
oraşe . .Aci se debitează cel mai fad. sentimen
talism, cele mai obscene cuplete şi cea mai ori
bilă lipsă de bun simţ artistic. Aici, patefoa
nele se întrec în zilele de sărbători să azvîrle, 
peste geamuri, sunetele banale şi triviale ale 
celor mai insipide .tangouri, fox-uri şi şlagăre 
la modă. 

Un folclor urban propriu-zis nu există: e 
un nonsens. Cîntecul este al ţăranului, nu al 
orăşanului. El e aduş în oraşe de elementele 
care vin de la ţară. Cei născuţi în oraş vin tîr
ziu în contact cu cîntecul popular şi adeseori 
îl cunosc sub formele cîntate de lăutari. Din 
aceste motive se fac confuziile privind înţele
gerea Ra, în adevărata sa lumină. Se confundă 
cîntecul tra.nsportat şi denaturat, de diferiţi. 
agenţi, de cel adevărat, de la sursă. 

Despre circulaţia cîntecului popular s-ar 
putea face studii foarte interesante. Spre exem
plu, aflăm într-o regiune un grup determinat 
de cîntece c~re circulă din Rat în sat cu mici 
variante melodice şi texte; în altă regiune gă
sim alt grup de cîntece. În Banat se întîlnesc 
cîntece originare din Moldova şi invers, în 
Moldova pot fi recunoscute multe cîntece ori
ginare din Banat. Le poartă agenţi· anonimi, 
se fac schimburi. În .Ardeal se cîntă foarte 
multe melodii şi romanţe popularizate şi aduse 
din vechiul regat. 

După terminarea întregii _culegeri de cîn
tece a Societăţii compozitorilor români se va 
putea alcătui un studiu despre circulaţia cîn
tecului românesc. Din punct de vedere ştiin
ţific va fi extrem de important. 

O constatâre interesantă care ne atrage 
atenţia e că, în circulaţia sa, cîntecul se modi
fică. Aşa, într-un sat se află pînă la 12 va
riante ale aceluiaşi cîntec. În alt sat, dintr,o 
regiune opusă şi depărtată, găsim acelaşi cîn
tec însă cu alte variante. Se poate conchide 
astfel că sursa creatoare e mai mică decît cea 
a variantelor. Iar în unele cazuri se observă 
că multe din variante sînt superioare, ca expre
sie, faţă de original şi text, acesta fiind ade
sea modificat, după localitate şi, mai ales, 
după interesul sentimental al cîntăreţului. 
. Oînd, după război, curentul naţionalist a 
mtrat în creaţia muzicală românească, corn-

pozitorii au luat de unde au putut cîntece 
populare şi le-au lucrat, fiecare, după price
perea lui. 

O şcoală naţională d·e compoziţ.ie cu îndru
mări reale, spre un scop bine determinat, nu 
avem încă. Ea se formează acum, sub influ
enţa diferitelor curente ce vin din afară, fără 
vreo orientare precisă. Avem compozitori care 
vor s-o înceapă de la Ravel sau Stravinski, 
alţ,ii nici măcar nu ştiu de unde s-o înceapă, 
incit imită, cînd din dreapta, cînd din stînga. 
Vechea părere de altă dată, că nu putem avea 
o şcoală de compoziţie românească, persistă 
şi astăzi. 

A fost o vreme cînd se credea serios că 
limba noastră nu e aptă şi îndeajuns de ma
leabilă pentru a exprima cu ea imagini poetice 
imu neîndestul de profundă pentru gîndirile 
abstracte, ca matematicile superioare şi filo
zofia. Pe la 1876 ne îndoiam dacă vom putea 
avea vreodată mecanici care să conducă tre
nurile ce se aduseseră atunci în ţară. Nu e de 
mirare, deci, că astăzi, încă, se socot acei puţini 
compozitori pe care-i avem ca lipsiţi de pu
tinţa să înfrunte comparaţii cu cei din Apus. 

N-avem pretenţia că la noi sînt mulţi 
Beethoveni şi nici nu putem avea deocam
dată. Noi nu avem o tradiţie a unei şcoli de 
compoziţie cultă, aşa cum au celelalte popoare 
din Apus. Beethoven avea în urma sa tradiţia 
a patru f;ecole a unei şcoli muzicale germane. 
Noi avem de-abia un început de şcoală româ
nească care există cel mult de 25 de ani. Ea 
,t luat fiinţă întîi la Bucureşti, sub imboldul 
unui italian, venit în ţară, dl. Alfonso Castaldi. 
El a format prima pleiadă de compozitori. 
Cert este că acesta nu i-a îndrumat spre ele
mentul autohţon al specificului muzical româ
nesc. D-sa nu cunoştea ţara noastră, nu ştia 
nici limba, darmite muzica şi tradiţia acestui 
popor, eliberat nu demult de sub jugul tur
cesc. A. Castaldi şi-a învăţat elevii cu ceea ce 
cunoştea el îrnmşi din Italia, apoi i-a îndrumat 
spre Franţa, la marele maestru care a fost 
Vincent d'Indy. 

Prin urmare, cea dintîi şcoală a fost o com
binaţie italo-franceză, cu nimic românesc în 
ea. Cîntecele populare nu erau bune decît 
pentru cîteva armonizări de coruri mixte, in
troduse de Musicescu şi Kiriac în ţările române 
şi apoi de Dima, Vidu, Timotei Popovici şi 
Augustin Bena, în .Ardeal. 

În compoziţia orchestrală nu se cunoşteau 
decît cele două poeme române ale lui G. Enescu 
care, de fapt, sînt rapsodii. De altfel, acest 
gen rapsodic a fost găsit bun pentru forma 
compoziţiei româneşti înainte de război. Pe 
atunci, ideea introducerii şi valorificării fol
clorului românesc în compoziţie era privită ca 
o scădere artistică. Acei prea puţini compozi
tori care credeau altfel se aflau adesea puşi 
într-o poziţie inferioară faţă de colegii lor. 
Disproporţfa era prea mare : unii lucrau pentru 
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deslegarea unei probleme, ceilalţi se folm,eau 
de deslegările făcute de mult, în Apus. Unii 
creau mediocru, ceilalţi însă imitau ! 

După război, un suflu sănătos s-a abătut 
şi în arta muzicală românească. Mulţi dintre 
cei care nu au cunoscut, dar au bîrfit folclorul 
ţării lor, azi sînt admiratori şi încearcă să-l 
folosească. Este o mare satisfacţie pentru arta 
românească, care are nevoie de toate energiile 
acestui neam ca acestea să conlucreze şi să 
creeze o artă muzicală în spirit naţional. 

Ideea simfonizării cîntecului popular vine 
din şcoala ieşeană. De aci a ieşit prima Sim
fonie ţărănească * alcătuită din motive luate 
din folclorul românesc. Tot din această şcoală 
a ieşit Sabin V. Drăgoi, care a scris opera Nă
pasta, în care s-a folosit cîntecul românesc de 
cea mai bună calitate. 

· Dl. Nona Ottescu · crează în opera De la 
Matei citire o atmosferă românească. Dl. Mi
hail Jora, în Piaţa Ma1'e, şi dl. Paul Constan
tinescu, în Noaptea fu1'tunoasă, dau o atmos
feră de mahala bucureşteană. 

întrebuinţarea folclorului poate fi făcută 
în două feluri. Ori se poate folosi întocmai şi 
apoi dezvolta în atmosfera sa, cu fragmente 
rnelodice extrase din cîntec sau, cum fac cei 
mai mulţi compozitori, creează ei înşişi melodii 
în spiritul cîntecului românesc. Această din 
urmă manieră presupune o cunoaştere foarte 
adîncă a folclonilni autentic 1'omânesc, ceea ce 
se întîmplă, deocamdată, foarte rar. Majori
tatea compozitorilor confundă cîntecul popu
lar românesc, cîntat de lăutari, drept cel ori
ginal. Aci e o neînţelegere care, sperăm, va 
dispărea cît de curînd. În Arhiva Societăţii 
compozitorilor români se găsesc culegeri de 
la munte foarte bune şi frumoase. Ele stau 
la dispoziţia oricui ar dori să se informeze şi 
să se documenteze. 

În privinţa tehnicii de lucru şi a orchestra
ţiei, majoritatea compozitorilor sînt sub influ
enţa şcolii franceze; foarte puţini merg spre 
cea slavă. · 

Din puţinele şi incompletele studii făcute 
pînă acum asupra folclorului, ar părea că 
drumul cel mai potrivit ar fi să ne îndreptăm 
spre şcoala slavă, păstrînd, totuşi, specificul 
nostru. Avem prea multe legături în obiceiuri, 
în limbă, în cultul bisericesc sub aceeaşi influ
enţă bizantină, pentru ca să ne hotărîm a le 
suprima pe toate şi să ne aruncăm în braţele 
artei catolice. De altfel, ne aflăm în faţa unui 
fapt concret. Înrîurirea occidentală primează 
aproape definitiv cu influenţa r-:a asupra gîn
dirii muzicale din România. De foarte puţin 
timp se execută şi se admiră însăşi muzica 
slavă care, cu toată înrîurirea sa apuseană, 
e deosebită de aceasta prin concepţia artistică 
şi elementele componente ce le foloseşte. 

" Lucrare ele Alexandru Zirra (n.r.) 
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Sub influenţele tehnice ale celor două şcoli 
de compoziţie, răsăriteană şi apuseană, va 
putea ieşi şi şcoala de compoziţie românească. 
Prin aceasta nu se înţelege însă o imitare; 
cine imită nu crează. Noi avem nevoie să fo
losim nnmai experienţa, tehnica apuseană şi 
răsăriteană, în folosul gîndirii româneşti. Aşa 
s-au format, de altfel, toate şcolile de compo- • 
ziţie diI). .Europa. Un timp, şcoala italiană a 
influenţ,at pe toată lumea. Mai tîrziu, germanii 
s-au impus prin geniile lor muzicale. Arta 
wagneriană a ţinut o jumătate de veac toată 
arta muzicală europeană sub influenţa şi gîn
direa simbolului de artă integrală puse în slujba 
<< leit-motiv >> -ului. Cea dintîi care a reacţio
nat contra tiraniei wagneriene a fost şcoala 
rusă, prin :Mussorgski şi Rimski Korsakov. 
Franţa, cu simbolismul şi impresionismul său, 
inspirat din compoziţia rusă, deţine frumuse
tea si faima muzicii simfonice. Dar toate aceste 
şcoli, de-a lungul istoriei, s-au influenţat re
ciproc, fără însă să-şi piardă din specificul lor 
propriu. 

* Din acest studiu asupra cîntecului româ
nesc s-au putea trage următoarele concluzii: 

a) Avem un cîntec popular al nostru, ori
ginal, bogat în expresie, susceptibil de a fi în
trebuinţat în orice gen de compoziţie. Cu o rit
mică proprie şi cu fle~iuni melodice aparte, 
care pot primi armonii noi şi care pot da linii 
contrapunctice deosebite de ale artei occiden
tale. 

b) Ar fi necesar să se facă un studiu intrin
sec al acestui cîntec, comparativ cu cel bizan
tin. Atunci s-ar putea vedea precis diferenţa 
şi contribuţia specific românească pe care o 
are această rammă din arta bizantină. 

c) Ar trebui acordat un mai larg credit şi 
o mai vădită încurajare compozitorilor români. 
Ei nu pot face, deocamdată, mai mult decît 
fac, de aceea o comparaţie, în prezent, cu mu
zica occidentală, le va fi în dauna lor. 

Sîntem în stadiul de asimilare şi de for
mare a compoziţiei româneşti. Cînd această 
şcoală va avea o tradiţie, măcar de o sută de 
ani, cînd vor fi înlătmate toate imitaţiile, ori
cît de strălucite ar fi ele, şi se va crea un stil 
propriu al nostru, atunci abia şcoala româ
nească de compoziţie va fi definitiv consti
tuită şi-şi va putea da măsura deplină a geniu
lui său. 

d) Nădejdea noastră e pusă în Societatea 
compozitorilor români care se . ocupă cu cule
gerea folclorului românesc. De la această Socie
tate aşteptăm publicaţiile sale ştiinţifice unde 
compozitorii îşi vor găsi materialul necesar 
lucrărilor lor. Cel mai corect şi mai autentic 
material folcloristic a fost publicat pînă acun'.l 
de Bela, Rart6k, colindele de Sa,bin V. Drăgoi 
şi to.1te publicaţiile editate de Societatea com
pozitorilor români. Dl. C. Brăiloiu, care îngri-
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jeşte aceste publicaţii, pune o rîvnă şi o serio
zitate profesională demnă de admirat. 

e) Ar fi necesar ca în Academiile şi Conser
vatoarele de muzică să se predea la clasele 
de Teorie-Solfegiu, Armonie şi Contrapunct
Fugă, numai solfegii şi teme luate din folclorul 
românesc. 

Măsura aceasta a fost înţeleasă, mai de 
timpuriu, de Ministerul Educaţiei Naţionale 
care sub imboldul d-lui D. G. Kiriac, C. Brăi
loiu,' Marcel Botez şi, acum în urmă, al 
d-lui Georgescu-Breazul, a introdus solfegii 
româneşti în toate cărţile de muzică pentru 
licee. 

În Revue Musicale (Paris, iulie-august 
1938 ), găsim următoarea notiţă, semnată de 
Claude Chamfrey: << Le chant du monde eut pour 
but initiel l'enregistrement et la divulgation de 
vieilles chansons frangaises, harmonises et 
arangees par des compositeurs contemporains. 
Une telle initiative est excellente en soi: on 
connait mal le f olklore de France, ou si on le 
connait, c'est souvent a travers des transforma-

tions, qui pewvent etre interessantes du point de 
vue strictement musical, mais qui donnent une 
idee imparfaite de son aspect on:ginal. Or, le 
chant du monde, a precisement demande aux 
compositeurs auxquels il s'est adresse de respec
ter le caracte1·e des chansons et, dans ce sens, ils 
ont fait de leur mieux >>. 

Franţa, care e azi în fruntea mişcării sim
fonice din lume, îşi dă seama, prin cei mai de 
seamă compozitori ai ei, că internaţionalismul 
muzical a pătruns prea mult în arta sa în 
detrimentul specificului naţional. Pentru aceas
ta s-au grupat în Societatea << Chant du mon
de >>, spre a-şi valorifica folclorul lor muzical 
care e imperfect cunoscut în conţinutul să,u. 
Prin urmare, Franţa dă exemplu de o reîntur
nare spre folclorul său şi poate noi, cît de cu
rînd, vom auzi o artă nouă franceză în care 
caracterul muzical, de altădată, va fi scos în 
evidenţă. Poate şi noi românii, care urmăm 
îndeaproape ideile acestei ţări, ne vom hotărî 
să folosim şi folclorul nostru. 

ALEXANDRU ZIRRA 

I-IAIG ACTERIAN: DESPRE ·coNGRESUL INTERNAŢIONAL DE TEATRU 
<<VOLT A>> ŞI DESPRE ED\VARD GORDON CRAIG - DUPĂ O 

CORESPONDENŢĂ INEDITĂ 

D
in corespondenţa pecareHaigActerian (re
gizor, teoretician de teatru, poet şi publicist) 
a avut-o cu soţia sa Marietta Sadova (artis

tă şi regizoare) în anii 1934 -1935 - pe cînd 
se afla la Roma pentru a studia arta filmului - , 
detaşăm idei şi impresii privitoare la Congre
sul internaţional de teatru <<Volta>>, cum şi 
unele sugestive caracterizări ale principalelor 
personalităţi ce au participat la discuţii. E 
n~ărturia unui om care a fost prezent la aceste 
discuţii ce aveau ca obiect diferitele conceptii 
şi curente care tălăzuiau teatrul în acea vrerne, 
avînd în vedere şi orientările viitoare în dome
niul fascinant al artei dramatice. 

Haig Acterian a mai publicat un amănun
ţit reportaj asupra reuniunii << Volta >> despre 
teatru la Roma 1, care ar fi trebuit să apară 
cu diferite ilustraţii şi fotografii ale celor mai 
reprezentativi participanţi la acest congres, 
aşa cum reiese dintr-o scrisoare către Marietta 
~~dova, scrisoare· în care autorul reportajului 
1ş1 exprimă indignarea faţă de întîrzierea apa
riţiei, faţă de renunţarea la materialul foto
grafic, ca şi faţă de unele amputări din tex
tul iniţial. 

Fragmentele de scrisori ce le publicăm aici 
completează într-un chip sugestiv reportajul 
publicat odinioară cu interesante sublinieri 

1 Haig Acterian, Reuniunea « Volta• despre teatru de la 
Roma, in Vremea, 1 nov. şi 11 nov. 1934. 

Gordon Craig Ia Roma in 1934 (fotografie cu dedicaţie 
pentru H. Acterian). 

directe, mai mult sau mai puţin subiective, în 
marginea discuţiilor purtate cu mari persona-
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lit,ăţi prezente la reuniune. De asemenea, scri
sorile ce urmează, pun într-o lumină proa:-;
pătă o prietenie de cîţiva, ani ce s-a înfiripat 
între Edward Gordon Craig ( celebrul regizor 
şi teoretician de teatru englez) şi tînărul pe 
atunci actor şi regizor Haig Acterian ce, nu 
după mulţi ani, a murit pe front la vîrsta de 
39 de ani. De pe urma acestei prietenii a ră
mas o corespondenţă însumînd 4 7 de scrisori 
(1934-1937) revelatoare pentru planurile lui 
Gordon Craig de a întemeia un teatru interna
ţional şi odiseea lui în tratativele cu financiari, 
guverna:nţi şi oameni de teatru. 

Ca rod al acestei trecătoare amiciţii, Haig 
Acterian a tipărit în 1937 o cărticică intitu
lată Gordon Craig şi ideea în teatru. 

* 
8 octomhl'ie 1934 

Azi am fost la Farnesina şi m-am întors 
acasă cu un stoc uriaş de rapoarte tipărite ale 
tuturor participanţilor. Pînă acum la 6 seara 
le-am devorat. Sînt cîteva lucruri formidabile. 
Mi-am schimbat părerea. Congresul este reve
lator dacă discuţiile vor fi bine conduse. Sînt 
nenorocit că nu iau parte. Cine crezi că lip
seşte din rapoartele tipărite : România ! Şi 
Ţuţubei 2 era furios < ... ) . Relaţiunile ci
tite sînt formidabile. Îţi explic scurt ca să 
vezi ce va fi si să întrevezi. 

Grupul italian: Pirandello 3, Marinetti4 , Ro
magnoli5 D'Amico 6, Ciocca, Marchi 7 dezbat în 
mare şi cu siguranţa deschizătorilor de dru
muri problema teatrului de mase. Teatre de 
20 OOO de spectatori, altă artă dramatică, alte 
piese (rădăcini teatrul vechi antic), tehnica, 
arhitectura etc. Se răstoarnă teatrul în Europa. 
De fapt modelul, pe care ei îl ascund, este 
Rusia ! Grupul german aderă ; grupul rus re
prezentat prin Meyerhold 8 şi Tairov 9 îşi vor 
spune cuvîntul. Iată cea mai importantă dis- · 
cuţie a congresului : Revelaţia e fulminantă. 
Tu ştii cît am scris eu în această privinţă ! Şi 
nu pot lua parte la discuţie 10• 

2 Theodor Solaeolu Ţuţubei, diplomat, ataşat de presă 
la Roma în anii 1934-1935. 

3 Luigi Pirandello (1867-1!)36), seriilor italia11 (nun-
list, romancier, dramaturg, eseist). Premiul Nobel 1934. 

4 Filippo Tomasso l\Iarinctti (1874-1944), scriitor ita
lian, teoretician al futurismului. 

5 Ettore Romagnoli (n. 1871 ), profesor de limba şi lite
ratura greacă la universitatea din l\Iilano. Autor al unor 
drame satirice şi comedii lirice. 

8 Sil\'io D'Amico (1887-l!l55), seriilor, critic teatral 
ltalian. 

7 1\1:lrchi, regizor italian. 
8 \Vsewolod Emiliewitsch l\Ieyerhold (1874-1940), ac

tor şi regizor sovietic, a preconizat teatrul de mase. Alături 
de Piscator şi Brecht a înnoit teatrul socialist. 

• Aleksandr Iakovlevici Tairov (1885 -1 !)50), actor, re
gizor şi reformator teatral rus. 

10 Haig Acterian a asistat la lucrările congresului ln cali
tate de invitat.· 
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Teatrul de mase ! Gerhard Hauptmann 11 

:;;i ,Jacques Copcau 1~ din punct de vedere al 
valorificării spirituale au două semnificative 
comunicări. Ş.i ei aderă la id~e. Grupul fran
cez prin Amiel este cum nu se poate mai me
diocru. Rămîn la constatări sceptice, ca şi 
relatărHe simple ale statelor mici. Comunică
rile lui Gregar 13, Unruh 14 şi Gropius 15 sînt 
extraordinare. Semnul rusesc triumfă < ... ). 
Sînt copleşit văzînd cum toate spiritele tind 
spre acelaşi centru. Prevăd UJ1 succes strălu
cit lucrărilor congresului. Nu e păcat că noi 
nu luăm parte'? Voiu scrie la Vremea relatarea 
completă a dezbaterilor care mă interesează 
la culme. 

9 octombrie 1934 

M-am împrietenit cu Marchi, un mare re
gizor. A montat şi el Călătoria 16 aici ( ... ) 
am fost azi la deschidere. Au vorbit Formichi, 
Pirandello şi Maeterlinck 17• Voi trimite un 
arti~ol de· o pagină întreagă cu fotografii la 
Vremect. Anunţă-l tu pe Anestin să rezerve 
pentru săptămîna viitoare o pagină pentru con
gresul <<Volta>>. (După Congres voiu scrie ar
ticolul de istorie teatrală românească cu foto
grafii). 

9 octombrie 1934 

Gordon Craig e delicios. Un boem superb, 
supărat pe Anglia că nu i-a făcut teatru. Ne-am 
plimbat aseară singuri, el cu un pahar în mină, 
prin saloanele Farnesinei şi mi-a arătat nişte 
colţuri superbe de frescă ale lui Peruzzi 18. 
M-a invitat la Genova unde locuieşte. Vorbeşte 
într-o frază un cuvînt francez, altul italian, 
altul german şi două englezeşti. Parcă e W er
ner Krauss 19 · în Pygmalion 20 • Se urcă pe 
scaune, e distrat, puţin ramolit, sare ca un 
adolescent şi totuşi e bătrîn de peste 60 de 
ani. În fina lui siluetă de englez îl văd ca pe 
un Apollo în braţele Isadorei. 

1: Gerhart Hauptmann (1862-1946), aulor german de 
drame realiste.-

12 .Jacques Copeau (1879-l!l4!l), actor şi regizor 
francez. 

13 .Joseph Grcgor, autor al unei « Istorii a teatrului uni
versal • şi a numeroase monografii de artă teatrală. 

14 Fritz von Unruh (1885-1970), scriitor şi autor drama
tic de factură expresionistă. 

15 Walter Gropius (1883-196!)), unul din fondatorii 
<• Bauhaus •>-ului. Din 1937, profesor la Universitatea din 
Han•ard. 

18 Călătoria din urmă a lui Robert Cedric Sheriff, regi
zată de Haig Actcrian la Teatrul « Bulandra • cu Tony Bu-
1 andra, Ion Manolescu, Mihai Popescu etc. 

17 Maurice l\faetcrlinck (1862-1919), scriitor bdgian. 
Premiul Nobel 1911. 

18 Baldasare Pcruzzi (1481-1536), arhitect şi pictor ita
lian. 

19 Werner Krauss (1884-1959), unul dintre marii actori 
germani. A publicat studii şi eseuri literare. 

20 Pygmalion, piesă de G. B. Shaw. 
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9 octombrie 1934 

._ Congresul <<Volta>> mă pasionează. Spec
tacolul de aseară cu Figlio di Iorio a fo_st de 
un naturalism pe care nu-l credeam existent 
decît la un Teatru Naţional provincial. Punerea 
în scenă, decorurile şi jocul inexistent. Ruggieri 
şi Alba sînt actori, dar . . . Am f?~t co?ster
nat de ce înapoiat este teatrul aw1. Ma cre
deam în 1904, data naşteri~ mele. (Lui) Tai~ov, 
cu care am vorbit mult, ş1 pe care-l preţmesc 
enorm ca om, nu-i venea să creadă.VE up. 01!1 
de O bunătate şi nobleţe sufleteasca nemch1-
puită. El şi Craig sunt cele două revelaţii ome
neşti de la << Volta >> ( ... ) . 

Congresul are o importanţă colosală din 
punct de vedere al conflictelor actual~, I?ai 
puţin_ din .PUJ?-Ct_ d~ _vedere al teatrulm. Smt 
puţim reg1zor1 ş1 mc1 un ·actor. Astfel totul e 
spus de scriitori şi critici. Dar totul grozav de 
interesant ( ... ) . 

Problemele pe care le pun europenii sînt 
departe de realizările ruşilor. S-a :văzut for
midabilul avans pe care-l are Rusia faţă de 
toată lumea prin Tairov. Acum montează un 
spectacol parafrază după Shakesp~are - An
tonitt şi Cleopatra, Shâw - Cezar şi Cleopatra, 
Puşkin - Nopţi egiptene. Trei acte par'.1'fra: 
zate: fiecare operă într-un act. Acum doi am 
a început lucrul. Repetiţiile acum un an. Pre
miera va fi de Crăciun. De la Roma se duce 
în Egipt. O ţară care pune asem~nea. condi
ţiuni pentru un spectacol nu sur1de _m faţa 
lumii întregi î Sînt uimit de tot ce m1-a spus 
despre actorul << psiho-fizic >> şi stil. I-am propus 
să vie la noi în ţară cu un turneu. Dar - bine
înţeles - după spectacolul său, deci după Cră
ciun. 

11 X. 1934 

Şedinţa s-a suspendat de dimineaţă. Am 
profitat de acest lucru şi am plecat la << Cines >>, 
unde am făcut cunoştinţă cu Madeleine Re
naud 21 , H. Rolland, Kiki Palmer 22, Tullio 
0arminati, Mario Bonnard 23, Arlette 1\farchall 24 

care, cu toţii, fac versiunea franceză şi ita
liană a Marşului nupţial după un scenariu de 
Yvar Noe. Am făcut cunoştinţa celui mai bun 
operator, Arata, la care am să iau lecţii după 
20 de zile ( acu{ll e ocupat cu Marş ul) < ... ) . 

Kiki Palmer şi Memo Bonassi au făcut îm
preună o trupă ; e cea mai bună trupă de aici. 
I-am propus lui Lwow să treacă şi pe la Bucu
reşti la 15 februarie. Ce crezi î Interesează-te 

21 ~ladeleinc Renaud (n. 1903), actriţă franceză, soţia 
lui Jean Louis Barrault, directoare la Teatrul • Odeon ,, 

22 Kiki (Lilli) Palmer (1914-1949), actriţă de teatru 
şi film. 

23 Mario Bonnard (1889-1965), actor şi regizor de film 
Italian. 

u Arlette Merchall, actriţă franceză de film. 

la, Feder 25
• Şi dă-mi un răspuns. Ea e un fel 

de Madeleine Renaud. Joacă ltI iidchenjahre . 
Opreşte pentru tine o piesă a lui Silvara, Na
poleon şi fata (nouă). Repede, înainte de a şti 
ceilalţi. Se spune că e f. bună. Palmer face 
turneu la Praga, Viena, Budapesta şi deci dacă 
ai aranja tu ar veni şi la Bucureşti. Lwow 
aşteaptă de la mine un răspuns. Vreau şi eu 
să văd ca_ să-mi dau seama de această Palmer. 

Azi Tafrov mi-a dat o fotograf ie ş1'. ne-am 
dat reciproc adresele. 

Mă duc după masă la congres( ... ). 

12 X. 1934 

Vin de la reuniunea de dimineaţă care a 
fost colosal de interesantă, ca şi cea de aseară. 

Un exemplu unic de humor, idealism, e 
Gordon Craig care a izbucnit ieri şi azi de cîte
va ori cu o forţă colosală de comic şi inteli
genţă britanică. M-am împrietenit foarte bine. 
Sper să vie aci, la Roma. Azi mi-a dat o foto
grafie cu menţiunea << cu cel mai bun augur 
pentru viitor>>. M-a emoţionat. El şi Gregor 
au fost extraordinari. Vei urmări articolul 
pe care îl voi trimite Vremii mîine seară, deoa
rece astă seară se joacă Figlio di Iorio < ... ). 

Am făcut cunoştinţă cu toţi. întrunirea 
asta mi se pare unică şi istorică. Se petrec fapte 
revelante pentru toată omenirea. Ciocnirile 
sînt formidabile. Concepţia Rusiei îi stăpîneşte 
pe toţi, reprezentată admirabil de Tairov. A 
fost ales azi preşedinte. 

Vreau să corectezi tu de la tipar articolul. 
Nu permit să se schimbe nici o iotă. Dacă vor 
să mi-o publice aşa, bine, dacă nu dă-o tu lui 
Mircea Grigorescu 26 pentru Adevărul. 

13 X. 1934 

Am prietenia lui Gordon Craig şi Tairov, 
cei mai mari congresişti. Craig mi-a dat azi o 
carte a lui, Books and Theaters, cu o dedica
ţie aşa: << Bunului Haig Acterian care iubeşte 
Roma şi arta teatrului >>. 

Partea întîia e scrisă mare şi << arta teatru
lui >> mic de tot, ca să mă necăjească. 

Tot congresul s-a amuzat de el; şi totuşi 
spiritul cel mai înalt era el. Din cap pînă-n 
picioare e artă. 

16 X. 1934 

Nu m-am putut duce la gară să-l conduc 
pe Craig. Mi-a lăsat vorbă la Signorelli 27 să-i 

26 Jean Feder, proprietar al unui magazin de muzică 
şi al unei agenţii de impresariat artistic in Bucureşti, pe calea 

.Victoriei in apropiere de Cinema ,, Select,, (actualmente 
Teatrul ,, Ţăndărică,,). . 

ao Mircea Grigorescu, fost strălucit secretar de redacţie 
la Adevărul şi, nu de mult, la România literară. 

27 Signorclli, prietenă bună cu oamenii de teatru, soţia 

unui profesor universitar, marc bogătaş, a cărui casă era ca 
un muzeu. Dna Signorelli era admiratoare şi amică a lui 
Edward Gordon Craig. 
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scriu la Genova. Îi voi scrie . .Aşa că vezi, păs
trez pe cît se poate relaţ,iunile ( ... ). 

N-am avut timp ~ă scriu lui Mircea 28
• 

Spune-i că-l sărut. 

17 X. 1934 

Vine aici şi Suzanne Despres 29 , o voi cu
noaşte sper. 

Am văzut aseară la Ricci un spectacol mi
nunat ca regie şi interpretare, primul specta
col pe care ar .fi meritat să-l dea în faţa străi
nilor. Cu Les temps difficiles de Bourdet 30• 

Formidabil jucat în gen franţuzesc, aşa cum 
sînt spectacolele bune la << Akademie Thea
ter >>. Joc de ansamblu unic. S-ar putea juca 
la Bulandri. Dar n-o joacă 'I ... 

18 X. 1934 

Muşatescu să trimită imediat la Praga, pe 
adresa Hilar, Theâtre National, Praga, o carte 
Titanic 31 şi ce fotografii poate trimite. Eu 
n-am vrut să dau fotografia Titanicului pe 
care o am. I-am arătat-o numai ( ... ). 

Mă gîndesc la un scenariu. Trimite-mi te 
rog Răscoala lui Rebreanu. Dacă nu se va 
face din acest roman (un scenariu n.n.) atunci 
trebuie să scriu eu ceva. 

< ... ) Astă seară mă duc cu Artemie la 
Petrolini 32• 

22 X. 1934 

Astă seară le voiu scrie lui Craig şi Mircea. 
Mîine seară vreau să scriu Petrolini pentru 
Vremea. Ţie_ îţi trimit poimîine Craig pentru 
revista Criterion. N-am primit încă revista. 

23 X. 1934 

Sînt atîtea lucruri de văzut, atîtea frumu
seţi pe care le-aş fi dorit, aş fi tînjit după ele 
la Bucureşti. Dar odată în faţa lor simt inu
tilitatea faptului că sînt eu în faţa lor. M-a 
impresionat Pieta. Dar nu m-a covîrşit. Nu 
m-a covîrşit aici decît credinţa, soarele şi ce
rul. Asta poţi găsi oriunde e om, cer şi întin
dere. Dar nu ca aici. 

26 X. 1934 

N-am fost la Tivoli pentru că am fost cu 
Craig la Signorelli. Am auzit că Romagnoli a 
recitat şi l\faeterlinck a povestit. Ei, petre
cere între bătrîni. Noi tinerii am fost cu tine-

28 :\Iircea Eliadc (n. 1907), scriitor român şi profesor de 
istoria religiilor la Chicago, coleg de şcoală cu Haig Acte
rian. 

29 Suzanne Dcspres (1874-1951), actriţă franceză de 
teatru şi film, profesoară de artă dramatică, de Ia care Ma
rietta Sadova a luat lecţii Ia Paris. 

30 Edouard Bordet (1887-1945), autor dramatic francez. 
31 Titanic vals de Tudor Muşatescu (1903-1970). 
82 Ettorc Petrolini (1886-1936) foarte popular actor 

comic italian, ln gen de commedia de/l'arte. 
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reţea lui Craig. Era cel mai interesant . .Azi 
i-am răspuns. 

< ... ) Am retuşat azi articolul cu teatrul 
românesc pe care îl dau mîine la tradus 33. 

Plec la Genova mai tîrziu. Gordon Craig 
nu pleacă. Amînă după 15 ianuarie luarea da
telor pentru volumul asupra lui. 

1 XI. 1934 

Craig a găsit planul cărţii mele foarte inte
resant. Îl voi scrie ( ... ). 

Aici vine Moissi 34 şi joacă tot repertoriul 
cunoscut. Apoi Cimarra joacă Geld ist nicht 
alles cu succes. Aştept << I Filippi >>, un grup de 
commedia dell'arte. Filmele sînt toate văzute 
cfe noi anul trecut. 

Am citit aseară cartea autobiografică a lui 
Petrolini : Modestia a parte. Sînt cîteva pagini 
de antologie, pentru o antologie a actorului. 
Groaznică viaţă: circ, taverne, music-halluri, 
variete, tevistă, Italia, America de Sud şi 
Nord( ... ). 

2 XI. 1934 

A început să-mi placă Roma. Are un pas 
de viaţă solemn şi senin. E ca o zeiţă antică, 
sculptată de imitatori romani ai marilor greci. 
Intervine ceva rigid, voit. Dar italienii nu se 
potrivesc deloc oraşului < .. , ). 
4 XI. 1934 

Craig îmţ răspunde un lucru formidabil : 
se pare că se va face teatrul pe care-l vrea 
aici. Îmi mulţumeşte tot timpul şi se pare că 
se va stabili la Roma < ... ). Îmi spune << grosse 
Perspectiven >>. 

7 XI. 1934 

. . . mi-a scris un << espresso >> Craig, alar
mat de-o încurcătură în jurul audienţei. Azi 
dimineaţă am alergat şi i-am aranjat totul, 
aşa încît - cred - îmi va rămîne toată viaţa 
recunoscător. Împreună cu Orestano 35 i-am 
trimis la 12 o telegramă < ... ) . 

Făcînd un serviciu şi unuia şi altuia, spune-i 
lui Anestin 36 să dea ca informaţie pentru vi
neri la Vremea: Silvio D'Amico, directorul 
revistei Scenario, una din puţinele reviste de 
teatru care contează în mişcarea teatrală 
mondială, subtil critic dramatic italian la zia
rul Tribuna din Roma, autor al multor volume 

33 E vorba de un articol despre teatrul românesc soli
citat pentru o revistă italiană de către Silvio D'Amico, direc-
torul revistei :Scenario. · 

34 Alexarider l\Ioissi, actor (1880-1935),- unul dintre cei 
mai importanţi artişti ai ansamblurilor' teatrale reinhord
tiene. 

36 Francesa Orestano (n. 1873), filozof şi academician 
italian. 

38 Ion Anestin, autor dramatic, critic de teatru şi cari
caturist. 
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de dramaturgie ca .Zlfaschere (1921), Tramonto 
del grande at!ore (~929), !l _teatro ~~l n~vecen!o 
(1934), vine m ţara la sfirş1tul lunn n01embne 
şi va ţine două conferinţe despre teatrul ita
lian invitat de << Institutul de cultură italiahă >>. 
Tri~ite-mi imediat numărul, să i-l arăt. 

1934 

Prof. Orestano, mi-a telefonat acum Craig, 
va fi primit pe ziua de 20. Sînt foarte curios. 

Craig mi-a scris de la Genova din nou. E 
0 scrisoare tragică şi cu multe inflexiuni dure.
roase ( ... ). 

îi propusesem să scriu o carte despre el, 
0 carte în care să conversez cu el despre teatru, 
oameni, artă şi cărţi. Aproape mă roagă să o fac 
în această scriosare. Dar, cum sînt prins, nu 
voiu putea curînd. Voiu merge la Genova după 
ce voiu termina cu Studioul (Lorenzo) şi în 
două săptămîni o s.criu. O voi scrie în româ
neşte. întreabă-l pe Mircea cine ar putea să 
o traducă în italieneşte şi altul în englezeşte. 
Îmi promite că va fi publicată la un mare edi
tor din Londra. 

În legătură cu o eventuală carte despre 
Craig: el vrea, vreau şi eu, dar e cam greu să 
merg la Genova. Apoi mă cam intrigă faptul 
că el nu vrea să-mi dea amănunte din trecut; 
el ar vrea ceva prea actual, cam legată cartea 
de duşmănii şi prietenii, ceea ce nu mă inte
resează. Probabil trecutul şi-l păstrează pen
tru memorii pe care, îmi spusese aici, le-a în
ceput. De aş seri-o, aş vrea să am libertatea de 
a vedea .eu ce vreau. Să vedem încă. Aştept 
răspuns la scrisoarea mea în care îi cer pre
faţa. 

18 XI. 1934 

Salvarea acestei duminici a fost o scurtă 
trecere pe la Santa Maria degli Angeli şi apoi 
la Muzeul Naţional. 

După amiază mă duc la 5 la Filarmonică 
unde un rus, Isac Dubroven, dirijează. Craig 
mi-a scris că vine azi şi printr-un << espresso >> 
îmi dă o întîlnire la 9 într-o cafenea. Ne vom 
întinde probabil la vorbă pînă tîrziu ( ... ) . 
Aste două zile mă ţin de Craig. Apoi intru 
definitiv la << Cines >>. Dacă se face chestia cu 
Craig cu atît mai bine. Sînt 80 la sută speranţe. 

19 XI. 1934 

Craig, care a venit,· are nevoie de doctor şi 
mergem la Prof. Signorelli; cred că e obosit 
de drum. Mîine are audienţa. E o comoară 
de om. Ziua de mîine decide. 

21 XI. 1934 

( ... ) Eu nu pierd a.foi nici o zi. Dacă aceste 
zile le-am sacrificat pentru prietenia cu Craig 
e că omul acesta - în discuţii şi povestiri -

îmi dă lecţii de neuitat despre frumos, care nu 
se pot ocoli. El pleacă mîine la Genova~ Sînt 
încredinţat după audienţă că se va face cu el: 
ceva aici. Eu însă nu umblu cu şapte pepe11i 
într-o mînă. Mă interesează şi desigur priete
nia noastră nu va fi uitată de bătrîn cînd va 
acţiona, eu însă îmi urmez calea(<< Cines >>). 

25 XI. 1934 

Despre Craig îţi voi spune cînd ne-om ve
dea ... şi despre audienţă nu pot spune nimic 
decît că e o speranţă, dar că momentul poli
tic nu e favorabil şi îţi voi mai povesti eu 
multe. 

Craig e un om fermecător, probabil de aceea 
a visat şi visează toate şi vede viaţa atît de 
frumos, frumoasă, ca toate cele frumoase că 
ţi se pare egalitatea dintre artă şi paradis o 
realitate. Totul e numai spiritualitate şi fru
mos pentru eL Mi-a promis că îmi găseşte edi
tor în Anglia pentru carte, pentru planul căreia 
este colosal de interesat. Dar n-am timp s-o 
scriu şi mi-e teamă s-o încep încă. Nu ştiu de 
ce. Vreau să mai citesc. 

( ... ) Desigur gîndul meu1 singurul, este 
deocamdată pînă la Crăciun << Cines >> • • • nu 
voi avea pace pînă ce nu voi şti perfect. 

29 XI. 1934 

Chestia Craig (nu-ţi pot spune dedesubtu
rile - sînt multe) este un ghem de intrigi din 
partea celor dimprejurul celui mare. El mi se 
destăinuieşte în -scrisori. Un ideal e atît de 
greu de realizat ! De aceea trebuie îndîrjiri 
şi înăspriri. Şi îmi face impresia că Craig nu e 
destul de dîrz în practică. Însă e un om şi un 
artist cum nu se naşte decît la un mileniu 
odată ( ... ). 

10 XII. 1934 

Planul lui 0raig m-a captivat. Clădirea : 
Le Corbusier 37 • Găzduirea: Gordon Craig. 
Trupă de tineri şi Regia tineri. Era să începem 
într-un sat, apoi în alt sat, şi după un an de 
colind, la Roma. 

Repertoriul commedia dell'arte. Scumpul nos
tru şi al tuturor amic, micul diavol Farzano, 
cu vorbe bune a venit de hac şi acestei intenţii 
bune. E unul din mediocrii oficiali care au inun
dat aici toate roadele Domnului. Mi s-a sfî
şiat inima. 0raig încă mai speră. Eu însă· ştiu 
de la Orestano toate dedesubturile. Nu se va 
face nimic. A rămas amintirea zilelor petrecute 
în vis parcă pe uliţele Romei cu ce! mai id_ea: 
list suflet al teatrului. De aceea cmd tu 1m1 
spui de succesul unui film la care ai a~istat, 
eu îţi spun că totuşi adevărul frumosulm te_a
tral nu se poate înlocui cu maşina de înreg1s-

37 Le Corbusier (1887 -1965), arhitect, pictor şi urbanist 
francez. 
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trat, aşa cum a făcut Capra 38 în acel film sau 
face Brignoli la, << Cines )) în Lorenzo. Drumul 
filmului spre artă e departe de teatru. E o artă 
de linii, mişcare, forme şi ritmuri care zboară 
din pictură, din sculptură, prinde viaţă în aer 
liber din aceste două arte, îmi face impresia 
că dansează avînd originea în pictură şi sculp
tură. Ăsta e drumul. Pictură, sculptmă ani
mată şi ritmată de sunete muzicale. Şi atunci 
se poate spune că şi filmul este artă. Mă gîn
desc la un scenariu şi la modalităţile de a, în
făptui acest scenariu : expresia şi stilul să fie 
pur româneşti. Pe de o parte sînt înclinat să 
cred că se vor face toate (adică Ita-Rom) şi 
pe de altă parte mă trage sfoal'a spre lumea, 
largă. 

Decembrie 1934 

Craig a plecat azi. _Mi-a plecat un prieten 
bun de la.care am învăţat enorm, doar un sin
gur lucru : simplicitatea, linia cea mai frumoasă 
e cea mai simplă. Rezultatele audienţei se vor 
vedea în viitor. Eu mă voiu ţine de meseria 
mea < ... ) Tz. mi-a spus că scrisoarea răspuns 
pe care ne-a trimis-o Fredi e f. bună. Exem
plarul trimis mie îl păstrez. De mîine sînt la 

<< Cines i>. 
Craig mi-a spus că a rîs de mine că a,m fost 

atît de atent la <<Volta)) într-o fotografie ·pu
blicată într-unul din numerele din Die Buhne 
(1 sau 15Nov.).Amcăutat-oaici.N-amgăsit-o. 

Cu umor îmi descrie Craig prima întîlnire 
a lui cu D'Amico. Craig era, cu Ftirst (fost se
cretar al lui Craig, un tip mediocru) şi D'Amico 
vine să-i găsească la unul din hotelurile din 
Roma. D'Amico stăruise teribil să-l cunoască 
şi se rugase de Fiirst să-l vadă. În sfîrşit se 
întîlnesc într-un hali de hotel. Craig îi dăru
ieşte o schiţă de a lui, se aşează în fotoliu· îl 
invită şi pe D'Amico. Şi D'Amico începe' să 
vorbeas_că şi vorb_eşte şi vorbeşte iute timp de 
3 -:-4, mmute. Craig se pomeneşte apoi stînd şi 
asistmd la o conversaţie teribilă între Fiirst 
şi D'A~nic~, în care nu se spunea nimic. Craig 
nu mai exista. Se găsiseră ei (trebuie să-i cu
noşti pe ăştia doi ca să-ţi dai seama de scenă). 
Şi cică s-au vorbit aşa timp de o oră. Craig 
amuţise. De atunci Fiirst şi D'Amico sînt 
foarte buni prieteni. Dar Craig a rămas străin. 
(Scena povestită cu mimică de Craig e o capo
dQperă). 

23 XII. 1934 

Am început a citi singur (pe englezeşte) 
cărţile lui Oraig. După ce am terminat cartea, 
mă apuc de cercetările necesare pentru film .. 

De Moş Ajun 1934 

Craig mi-a trimis o c.p. scrisă pe toate col
ţurile cu urări şi cu iscălituri şi cu un desen 

38 Frank C11pr11 (n. 1897), regizor de film american de 
origine ilalianA. ' 

92 

de al lui. Ce gent-il e omul ăsta. Eu i-am trimis 
nn pacheţel de tutun de pipă din care xtiu 
că-i place şi nu se găse~te la Genova. ' 

Ianuarie 1935 

Eu încă nu ştiu nimic, după cum Oraig nu 
ştie nimic precis. Desigur dacă aş sta aici pen
tru multă vreme poate, dar eu nu văd posibi
litatea de a sta decît o lună pe banii pe care-i 
am.<- .. ) 

Despre carte (Cu prefaţă)? Ce rost are 
l'raig să scrie despre teatrul românesc? Şi-apoi 
... cartea are un Motto Oraig şi o scrisoare -
dedicaţ,ie ţie, care este prefaţă; s-ar putea 
numai Prefaţă-Dedicaţie şi iată problema rezol-
vată-. Tu ce gîndeşti? · 

Roma 1935 

Văd din scrisoarea lui Mircea cît a ţi aş
teptat rezultatul cu Craig. Am avut şi eu o 
deziluzie. Dar nu-i nimic. Înaint,e, puiule. 

4 Iamull'ie 1935 

Eu ţ,i-am scris odată cu cartea lui Hielscher 
pe care mi-a dăruit-o Tzutzubei. 

Oraig văzînd-o s-a entuziasmat şi, cu toate 
că ţineam la ea, a trebuit să i-o dăruiesc cu de
dicaţie. 

20 ianuarie 1935 

Oraig îmi scrie din nou, chemîndu-mă la 
Genova. Este aproape imposibil să mă duc 
pentru că trebuie să stau la Roma, să scriu 
filmul ( ... ). Probabil Craig va lucra în acest 
teatru. Şi totuşi în scris el a creat toată viziu
nea teatrului şi stilului decorativ de după 

1920 <- .. ). 

20 I. 1935 

Îmi scrie Craig din nou, propunîndu-mi să-l 
asist în munca grea care i se va propune în 
teatrul italienesc. I-am răspuns imediat entu
ziasmat şi primind să lucrez_. Dar eu încă nu 
sînt sigur de concursul său în acest teatru. 
Are diferite propuneri, dar nu ştiu dacă aceste 
propun~ri nu sînt jocuri . . . italieneşti; ca să 
nu se ivească o atitudine critică, împotriva 
celor care lucrează (Pirandello etc.) din partea 
lui Oraig. În orice caz eu am acceptat propu
nerea lui; ce o fi ... Dumnezeu ştie. 

? Febr. 1935 

. . . răspunsul delicios al lui Oraig pe care 
l-am găsit aseară. Îti reproduc: << Erlauben 
mir ein bischen english, deutsch, franzosich 
zu schreiben weil ich kann nicht gut schrei
ben ... (şi termină) Ici, petite maison mais 
beaucoup des livres anciens sur le Theâtr~ - et 
quelques dessins - aussi l'hospitalite ... >> • 
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Aşa vorbeşte cum scrie. Dacă vii ne ducem 
la el. 

? Fehr. 1935 

Am primit << Foreword >> al lui Craig pentru 
<< Pretexte >>, de alaltăieri. E un răspuns de o 
valoare europeană pentru teatrul universal, 
de o vioiciune şi un humor unic. Sînt trei pa
gini nloroase. I-am telegrafiat şi i-am mul
ţumit, motivînd întîrzierea. 

? 1935 

Craig îmi dă să înţeleg că poate ar fi bine 
să i se traducă în româneşte On the a1·t of the 
Theatre. 

Febr. 1935 

Cu Craig se cam petrece o tragedie. E din 
ce în ce fără bani. Se gîndeşte să-şi vîndă biblio
teca care valorează vreo cinci milioane de lei. 
Eu ştiu ce însemnează asta 39• 

Roma, 2 febr. 1935 

< ... ) Aştept răspunsul lui Craig. Ţi-am 
dăruit odată Antigona în ediţia cu bufniţă 
<< Belles Lettres ». Scoate-o din bibliotecă şi 
vei vedea culoar~a şi simplicitatea cu care se 
prezintă cartea. In loc de bufniţă ar fi numai 
MCM XXXXV. Sînt convins că îţi place con
trastul de culori şi spaţiul liber. Scriu serile. 
Să vedem ce iese. 

1935 

Plec la Genova la 18 febr. Am primit o 
scrisoare de la Craig. Voiu sta cîteva zile, dacă 
el nu pleacă, după cum misterios îmi scrie. 
Sînt sigur însă că îl voi vedea. 

Craig îmi tot cere răspunsuri. Azi i-am scris 
şi lui ultima scrisoare. 

20 februarir, 1935 

Plec din Roma cum îmi vin banii. Mă duc 
la Genova. Aş fi vrut la Assisi, dar e frig ... 
Aici vînturile bat tare şi peninsula e între două 
mări care clădesc nouri în fiecare clipă înso
rită . . . şi ploaia cade pe romani. Vă invidiez 
pentru frumoasa toamnă. Craig mi-a spus că 
e foarte frumos acolo. Scrisoarea ta m-a cam 
dezorientat; îmi făcusem un vis, desigur greu 
de realizat, din două săptămîni la Capri cu 
tine. Cum? Ce feU Nu stiu ! Dar devenise 
realitate în mine. Fli în pi·aful studioului, şi 
în frigul odăii mă încălzea numai acest gînd. 
Totul a fost vis. 

39 ln 1929 Haig Acterian şi-a Yindut propria sa biblio
tecă ca să plece pentru două săptămini la \'icna pentru a-l 
cunoaşte pc .Joseph Grcgor, teatrolog şi director al bibliote
cii clin \'icnn, cu scopul de a sc documenta in anume pro
bleme ele regi c cc-I obsedau, 

Realitatea e că tu pleci la un foarte inte
resant experiment care m-ar fi interesat şi pe 
mine~ · 

Aştept o scrisoare de la Craig. în cazul cind 
pleacă şi el acolo, îl voi întîlni. Aşa se proiec
tase. Nu ştiu cum a rămas. Aşa că, dacă el 
pleacă, eu plec pentru cîteva zile la Assisi şi 
apoi tot schimbînd locul voiu ajunge la întoar
cerea lui în Genova < ... ). 

Să te duci la Stanislawski 41 , singurul om 
interesant de acolo. Întreabă-l ce a făcut cu 
gramatica pentru actor pe care o promite la 
sfîrşitul memoriilor sale. 

. . . Mă doare că nu vii aici şi îmi pare 
foarte bine că te duci la ruşi. Iubiriţă, să vezi 
şi filme, mai ales al lui Vertof, Tre1'. cîntece 
pentru Lenin. 

.Mă întrebi de cartea lui Craig, de scenariu, 
rle etc., ca şi cum aş fi o fabrică. de marfă în 
serie. Am pe şantier pentru toamnă două vo
lume şi scenariul mă persecută şi nu-l pot scrie, 
sînt prea risipit de 15 zile de cînd am primit 
scrisoarea lui B. Şi apoi trebuie să intervie 
multe elemente româneşti, pe care le culeg 
greu în amintire. 0Ped că pînă la 1 martie sce
nariul va fi schiţat definitiv rămînînd să-şi 
dea forma concretă chiar în timpul lucrului. 
Dacă mă va ajuta Dumnezeu poate să fie un 
lucru care să răstoarne tot ce s-a făcut pînă 
acum în acest gen. Dar e un lucru de îndelungă 
răbdare şi de o amploare universală, căci ţă
ranul român al meu este omul. 

24 II. 1935 

Eu stau aici (la Genova) pînă la 27 cînd 
plec la Paris. 

1\Iîine şi poimîine voiu munci spre a redacta 
portretul lui Craig. Acum e noapte. Azi după 
ce ţi-am pus scrisoarea la cutie m-am învîrtit 
prin port şi prin uliţele Genovei care ca orice 
port e extrem de interesant. Am fost la masă 
la Craig şi am stat de la 12-8 seara iarăşi dis
cutînd şi vorbind despre lucruri interesante, 
văzînd comorile pe care le are în bibliotecă. 
Omul ăsta nu iese cu anii din casă. Ai auzit 
aşa ceYa f Dar cum să iasă cînd are atîtea co
mori în casă. Are să-mi dea lucruri inedite pen
tru cărticica mea despre el. Dar scoate cu 
greu căci păstrează multe pentru meniorii, la 
care lucrează. Dar paginile mele vor fi, cred, 
mai interesante decît memoriile lui pentru că 
el prea le întinde ~i are de înapoiat palme. Eu 
vreau să-l iau a:;;a cum e. · Pentru că la îna
poiere ne întoarcem prin Genova _şi astfel îl 
cunoşti şi tu, da ? 

Iubire, iubire, iubire, mîine mai mă duc la el. 
Fac abstracţie de toată frumuseţea locurilor de 

40 l\larictta SadoYa (1897 -1981 ), actriţă şi regizoare, 
rare in 1 935 urma să viziteze Rusia. 

41 Konstantin S tanisla vski ( 1863 -1938), actor şi direc
tor de scenă rus, animator al teatrului de artă din Mosco-..·a 
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prin împrejurimi doar ca să pot sta cu el. Nu 
mă voiu duce nicăieri, mă voiu duce în aceas
tă bibliotecă şi voiu sta de vorbă cu acest om. 
Mi-am făcut o bogată îndrumare în Shakes
peare. Oe păcat că n-avem noi bani, că cineva 
în ţară la noi cu bani nu există spre a cumpăra 
cu 2-3 milioane de lei această extraordinară 
bibliotecă gata de vînzare, de două ori însem
nată : prin valoarea în sine a .cărţilor ; sînt 
unele care nu există nicăieri, şi prin ~aloarea 
adnotărilor lui Oraig. 

( ... ) Iubire, cînd vei primi această scri
soare vei fi probabil gata de drum. Tu ştii cum 
te aştept ţ Aşa cum aşteaptă un om care a 
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iernat undeva pe sloiuri de ghiaţă la pol rătă
cit, flămînd şi lipsit de căldură, aşa cum pri
meşte el primăvara, soarele, căldura, dezghe
ţul. Tu nu vei şti niciodată cît, cît şi cum te-am 
iubit în aceste luni căci ce să-ţi istorisesc toate 
alergăturile pe terasa din Roma, sîngele care 
zvîcne:;;te în tîmple şi care tremură a nebunie, 
şi paşii prin uliţele Romei care toate au sim
ţit trtJ.p şi suflet cu t.ine. Astea toate trec, cum 
trec şi se uită zilele grele ; tu vei simţi toate 
într-un sărut. Te sărut, iubire, te sărut. 

. ARŞA VIR ACTERIAN 
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CRONICA VI E T I I . , ŞTIINŢIFICE 

SESIUNILE DE COMUNICĂRI ŞTIINŢIFICE ALE INSTITUTULUI DE ISTORIA ARTEI 

C
u prilejul şedinţei de comunicări ţinută în 
Institutul de istoria artei în ziua de 29 apri
lie 1982, Ion Cazaba.n, cercetător ştiinţific, a 

prezentat comunicarea << .Jfodel >> ti stiluri in
terpretative în teatrul lui Caragfole. De la înce
put, <<modelul>> originar de. joc în spectacolul 
caragialian a fost definit prin <:ornicul inter
pretat cu seriozitate,· după preferinţa drama
turgului respectată de primii săi regizori, C. I. 
Nottara şi Paul Gusty. Simbioza sentimente
lor trăite şi înfăţişate în expresie gravă, uneori 
patetică, cu comicul fundamental de situaţie 
şi cu cel de limbaj, va fi socotită îndeobşte însăşi 
tradiţia interpretativă, distinctivă pentru mon
tarea << clasică >> a pieselor lui Caragiale. Prin 
cîţiva dintre actorii memorabili, reprezenta
tivi (Maria Ciucurescu, Ion Brezeanu, Ion Anes
tin, C. Vernescu-Vîlcea), comunicarea a exem
plificat acest mod de joc, la stabilirea căruia 
a contribuit direct, ca un adevărat regizor, 
Caragiale, în contextul problemelor profesio
nale, concepţiilor şi exigenţelor precis determi
nate ale artei scenice româneşti din acea epocă. 
Constituirea ~< modelului 1> interpretativ se arată 
a fi un proces creator de durată, cu mutaţii 
necesare, în care Caragiale a intervenit la rîn
dul său, modelator. << Adevărul >> imaginii · sce
nice, <<naturalul>> şi << verva>> jocului comic sînt 
cîteva calităţi frecvent cerute şi menţionate 
în interpretarea comediilor lui Caragiale în 
perioada de început (1879-1912). Uneori însă, 
istoricul de teatru a trecut uşor peste dife
renţe şi contradicţii, a omis -,- supunîndu-:;;e el 
însuşi preferinţelor artistice şi gustului epocii -
deosebirile stilistice care particularizau jocul 
unor actori (N. Hagiescu, Ghiţă Dimitrescu, 
V. Toneanu, Petre Liciu, Casimir Belcot), ac
tori care utilizau ironizarea, persiflarea, paro
dierea personajului. În concluzie, imaginea 

scenică în care au fost cunoscute de public co
mediile lui Caragiale într-o primă perioadă de 
reprezentare, nu â fost nicidecum una mono
cordă, rezultînd dintr-o formulă unică de in
terpretare. Deşi, pornindu-se de la o anumită 
preferinţă de artă şi de la un gust predominant 
în epocă, tradiţfa spectacolului caragialian a 
fost rezumată, deseori, la un anumit << model >>, 
această tradiţie, constituită atunci, este inai
bogată şi mai încăpătoare. Stiluri de joc~ con
troversate la vremea lor1 mai puţin << gustate >> 
în comediile lui Caragiale, nu vor rămîne însă 
singulare şi izolate, ci îşi vor afla continuatori, 
Yor deveni o tradiţie posibilă în conştiinţa unor 
momente ulterioare ale teatrului românesc. 

C.I. 

*· 
A doua comunicare - prezentată •în aceeaşi 

zi de Răzvan Theodorescu, cercetător ştiinţi
fic principal, istoric al culturii româneşti - , cu 
un caracter mai special, a fost legată de Cîteva 
însemnări eminesciene despre ana veche, cu
prinse în 1:ţ1anuscrisul 2 286 (Biblioteca Aca
demiei R. S. România). :Materialul inedit cer
cetat cuprinde conspecte ale poetului despre 
arta antică a Egiptului, Greciei şi Romei, ca 
urmare a lecţ;iilor audiate la Universitatea din 
Berlin şi a unor lecturi făcute în legătură cu 
acestea. Autorul comunicării a identificat atît 
sursele textului eminescian (lectmi din Hegel, 
privind estetica şi filozofia religiei), cît şi ilus
traţiile ce ar fi putut inspira aceste însemnări, ca 
şi unele opere din această perioadă ( este vorba de 
planşele albumului Denkmaeler ans Aegypten 1tnd 
Aethiopfrn . .. , Berlin 1849-1859, datorat profe
sorului C. R. Lepsius, ale cărui cursuri fuseseră 
audiate tocmai în acei ani de Eminescu). 

R.TH. 

PREZENŢE ROMÂNEŞTI PESTE HOT ARE ALE CERCETĂTORÎLOR ROMÂNI 
DE ISTOW.IA MUZICII ŞI CINEMATOGRAFIEI 

A
I XIII-lea Congres al Societăţii Internaţio
nale de Muzicologie, care a avut loc la 
Strasbourg la 29 angust~:3 septembrie 

1982,R-a centrat pe tema <<Muzica în ritualul sacru 
şi profan>>. De fapt, ea a constituit doar pre
textul pentru explorarea unei arii foarte largi 
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de probleme - punctak de cele 12 mese ro
tunde axate pe subiecte foarte diverse, de la 
muzica de curte << mijloc şi ;;imbol al puterii •> 
la cele mai noi forme cu caracter ,;pectacular 
de manifestări muzicale. Accentul principal a 
fost pus pe istoria muzidi - o istorie privită 
în dinamica ei, în transformările şi intercone
xiunile permanente dintre fenomene. Semnifi
cativ pentru optica actuală asupra istoriei mu
zicii a fost caracterul interdisciplinar al teme
lor şi împletirea strînsă dintre istoriografie şi 
etnomuzicologie, integrarea culturilor tradi
ţionale în contextul istoriei. 

Cultura muzicală românească a. fm;t pre
zentă în cadrul acestui Congres prin interven
ţia dedicată de Elena Zottoviceanu, cercetă
tor ~tiinţific principal, muzicii în ceremonialul 
domnesc din Muntenia şi :Moldova în secolele 
XVI - XVIII, intervenţie primită cu interes 
pentru argumentele aduse în discuţia teoretică 
deschiRă asupra conceptului de muzică de curte 
şi pentrn informaţiile istorice inedite pentru 
specialiştii occidentali. Exemple româneşti au 
fost invocate de Dimitrije Stefanovic (R. S. F. 
Iugoslavia) - specialist de renume mondial si 
prieten al ţării noastre - , în discuţiile privi
toare la reprezentarea inRtrumentelor muzicale 
în iconografia medievală şi la perpetuarea tra
diţiei bizantine autentice în muzica psaltică 
r?m~neasc~ .. De asemenea nume de compo
~1tor1 romam contemporani au fost menţionate 
m refer~ tul prezentat de Detlef Gojow~• (R. F. 
Germama) la tema <• Ritualizarea manifestări
lor muzicale azi >>, cu referiri la formele noi năs
cute din interferenţa dintre spectacol şi mu
zwa, dintre instrumental Hi teatral cînt şi 
dans etc. · ' 

El. Z. 

* 
Iniţiat şi organizat de un grup de muzico-

logi polonezi condus de Andrzej Szwalbe, di
rectorul Filarmonicii Pomorska clin Bvdo-oszcz 
ş~ sub înaltul patronaj al U.N.E.S.d.o~, Fes~ 
trvalul internaţional << l\lusica Antiqua Emo
pae Orie?talis •> (Brdgoszcz, Septembrie 1982) 
s-a a!lat m 1982 la a şasea ediţie a sa, întrunind 
numarul_ record de .'J4 de participanţi, din 11 ţări. 

. Cu f_1ecare ediţie prestigiul ştiinţific al fes
t1valulm a crescut - prin participarea con
s~~nţă, încă de la prima ediţie, a unor persona
htaţ1 de renume internaţional, cărora li s-au 
a_dăugat nume noi, de aceeaşi mărime sau aspi
nnd la consacrare - , l\:LA.E.O. devenind cea 
mai importantă întrunire pe teme de muzică 
medievală din Europa răsăriteană. 

Ist.oria zbuciu1:llată a acestor popoare, a
flate mtr-un spaţm geografic aprig disputat 
s~ reflect~ în wlturi cu fizionomii atît de par~ 
t1culare ş1 de complexe, purtînd pecetea con
fluenţei a două lumi : Occidentul şi Bizanţ:ul. 
Aşa, se face că, vorbind despre trecutul muzi
cal itl popoarelor est-europene, nu în puţ,ine 
cazuri istoricii scot în evidenţă lupt~ pentru 
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supremaţie - în unele cazuri chiar coexistenţa 
în cultura aceluiaşi popor - a cîntului coral 
gregorian, în acompaniament de orgă, cu mo
nodia prin excelenţă vocală, bizantină. Implan
tate în pămînt străin, ele au suferit necesarele 
adaptări la profilul etnic al fiecărui popor -
ceea ce şi explică marele interes manifestat 
astăzi în lume pentru aceste culturi şi pentru 
o dezbatere i;itiinţ,ifică avînd un asemenea scop. 

Cele cinci zile de comunică.ri ştiinţifice -
fi-10 septembrie - ale festivalului s-au des
fă,şurat în ,;erii paralele, consacrate în primul 
rînd celor două tipuri de culturi muzicale : 
gregoriană şi bizantină. Serile au fost rezer
vate concertelor, susţinute de formaţii vocale 
şi instrumentale pentru a ilustra, chiar şi par
ţial, tradiţiile muzical~ ale fiecărei ţări din 
spaţiul geografic amintit, seria spectacolelor 
continuînd pînă în 18 septembrie. Am avut, 
astfel, prilejul să ascultăm formaţii de excep
ţie, cum sînt << corul bizantin din Atena•>, corul 
<< Angeloglasniat >> ( << Voci îngereşti •>) din Sofia, 
Corul Academic << M. Glinka >> din Lenin.grad, ' 
precum şi << Capella Bydgoszczsiensis >>, << Mu
sica Antiqua >> din Cluj ş.a. 

Pentru un profit ştiinţific sporit, gazdele 
au publicat din timp comunică,rile în volumul 
ediţiei, punîndu-1 la dispoziţia fiecărui par
ticipant, astfel ca întîlnirile să se axeze pe dis
cuţii. Delegaţia română, formată din Romeo 
Ghircoiaşiu - conducătorul ei - , Titus Moi
sescu, Hrisanta Petrescu şi Adriana Şirli, a 
pn•z('ntat comunicări foarte variate sub a.spect 
tematic ~i care au stîrnit interesul vădit al 
participanţilor. În Structures modales et ele
ments acoustiq1tes dans la musique Est-Euro
pnenne et Orientale Romeo Ghircoiaşiu a sta
bilit legătura între muzica est-europeană şi 
orientală prin diverse structuri modale co
mune aflate << la limita sistemului cromatic>>. 
Titus l\foisescu, în The tiwning to good account 
of the BJ;zantine music treasure in R01nania, 
s-a referit la modalităţile de preluare a mu
zicii bizantine la noi şi la bogăţia şi varieta
tea conţinutului manuscriselor din bibliote
cile româneşti. Hrisanta Petrescu a continuat 
în The relation text-melodical and rhythmical 
fo_rmulas, an element of continuitJJ in the Roma-
1~1an. post-medieval church mnsic (II) o moda
litate de analiză muzicală propusă anterior 
la Congresul de bizantinologie de la Viena, de 1 

data aceasta cu aplicare la altă categorie de 
c~ntări. În cc mă prive:;;te, am punctat cîteva 
d_m aspectele mai importante ale evoluţiei mu
zwale, ale formei, ca şi ale rolului liturgic al 
tJ?ei creaţii cu un destin singular, Imnul Aca
tist (The Akathistos Hymn in the Greek and Ro
manian M anuscripts of the 14th- I 8th centuries ). 

Discuţiile de înaltă ţinută ştiinţifică, at
mosfera colegială din timpul dezbaterilor - pen
tru a nu mai vorbi de modul cum gazdele au 
ştiut să le întreţină şi să le sporească - sînt 
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o garanţie pentru nivelul viitoarelor ediţii ale 
festival ului. 

A.Ş. 

* în cadrul cursurilor sale de vară, organi-
zate în fiecare an la Sitges lîngă Barcelona, 
Uni v-ersitatea Internaţională << Menendez Pe
layo >> reuneşte o multitudine de Seminarii in
ternaţionale consacrate celor mai diverse do
~enii -:-- de_ ~a :;;tiinţele exacte la ştiinţele so
ciale :;;1 politice, de la cuantică la istoria arte
lor - pentru a oferi studenţilor săi şi numero
sului public care umple pînă la refuz sălile 
somptuosului Palat Maribel posibilitatea să 
au~~ze -~i ~~ int!e în dialog cu specialişti ai 
lumu ştnnţ1fwe ş1 culturale veniţi de pe toate 
meridianele. 

Desfăşurat între 6 şi 10 septembrie 1982 
Seminarul << Culturi mediteraneene>> (aflat 1~ 
cea de a doua sa ediţie) a fost consacrat te
mei de largă şi generoasă deschidere istorică 
şi filozofică << Tradiţie şi modernitate>>. La lu
crările seminarului, conduse de J. M. Castellet 
ş~ J. F._ ~vars, personalităţi ale vieţii univer
sitare ş~ hţerare c~talane, au participat repre
zenta;1ţ~ dm Spama, Franţa,. Maroc, Italia şi 
Romama {prezenţa României în acest semi
nar consacrat << culturilor mediteraneene>> ex
P!i~îndu-se _pri~ a~imilare~ no~sJră în grupul 
ţarilor de hmba ş1 cultura latma) cu comuni
cări care au constituit punctul de plecare pen-

7-c. 140 

t~·~ dia~?guri deo~ebit de fructuoase cu par
t1cipanţu la senunar. Urmărind să le ofere 
a?estom un evantai cît mai amplu de sinteze 
~m toate domeniile, organizatorii au inclus 
m program următoarele comunicări : Contem
p~raneitate': vulturii mediteraneene ( Luigi Preti, 
".1cepreşedmte al Camerei Deputaţilor din Ita
lia), For1!1e de via.tă m~diteraneene : permanenţe 
sau persistenţe (Frederic Mauro, Universitatea 
N~nterre),_ Societatea platonică a dialogurilor 
(~ierre V1dal-Naquet, Universitatea din Pa
ris), Persistenţa tradiţiilor creştine în idealurile 
culturii clMice (Angel Latorre, Universitatea 
Complutense din Madrid), Criza gîndirii arabe 
c~ntempora11e (Abdellah Laroui, Universitatea 
dm Rabat), Prezenţa catalană în aria 11{ edite
ranei ( Jo~quim Molas, Universitatea Autonomă 
din Barcelona), RaHune şi superstit-ie în socie
tatea preindustrială (Franco Cardini Univer
~itatea din Florenţa), Tradifie şi n;odernitate 
01 lumea arabă (Pedro Martinez l\fontales 
Universitatea din Valencia), Mărt1m'.a artei 
af!Upra umanismului mediteraneean (Jose Fran
c1s~o Yv~rs, Universitatea din Valencia), Lim
baJul c-inematografic meditera neean : adevăr 
~i ficţiune (Manuela Cernat1 Universitatea Cul
tural-_Ştiinţifică Bu?ureşti). lllsumarea unor per
spective at1t de variate a reliefat odată mai mult 
contribuţia solarei spiritualităţi mediteraneene 
la perpetuarea idealurilor umaniste ale omenirii. 

M.C. 
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R E C E N z I I 

MARIA VODĂ CĂPUŞAN, 
Despre Cai'dgidle, Clui•Napoca, Editura «Dacia», 1982, 243 p. 

Punctele de vedere noi, descoperirile unor sen -
suri necunoscute acolo unde totul părea 
ştiut şi cercetat au încetat să ne mai sur

prindă, pentru că una dintre cuceril'.ile epocii 
noastre este .şi aceea << a lecturilor deschise >>, . a 
faptului că o operă de artă autentică şi mare 
este descifrată de fiecare critic într-o altă cheie, 
punîndu-se în lumină atît profunzimea. ei, .cît 
şi optica şi punctul de vedere al cititorului. 

Apariţia unei noi cărţi despre Caragiale, 
datorate de data aceasta uneia dintre cele mai 
fertile şi avizate cercetătoare a fenomenului 
dramatic şi spectacologic modern, sensibilă la 
semnificaţii şi modul lor de constituire, şi 
anume Maria Vodă Căpuşan, a trezit o firească 
dorinţă de a vedea ce noi dimensiuni ale ope
rei caragialiene a găsit, ce anume i-a atras 
atenţia în creaţia marelui autor, pe ce anume a 
pus accentul, în ce constă noua ei lectură. Mai 
mult poate decît în cazul altor cărţi sau studii, 
Despre Caragiale de Maria Vodă Căpuşan uneşte 
în chip fericit obiectivitatea cu subiectivitatea, 
cea dintîi datorită metodelor de cercetare 
structmaliste şi semiotice utilizate, cea din 
urmă oglindindu-i personalitatea, sensibili
tatea, universul spiritual, lecturile şi puterea 
asociativă. Pas cu pas, pagină cu pagină o des
coperim astfel pe Maria Vodă Căpuşan citin
du-l pe Caragiale. Tonul subiectiv este dat 
chiar de primele propoziţiuni, de comunica
rea << sentimentului de sfială>> încercat atunci 
cînd a pipăit cartona~ele clin sertarele biblio
tecii, cînd s-a uitat peste tot ceea ce a scris 
marele nostru autor sau s-a scris despre el, 
cînd i-a văzut spectacolele şi i-a auzit cuvin
tele rostite de actori sau rîsul exploziv al pub
licului. Tonul unei critici << impresioniste >> este 
însă în curînd schimbat cu acela al unei critici 
« structuraliste >> sau << Remantice >>, . pentru că 
tot ceea ce Ia prima vedere poate fi luat drept 
<< impresie >> se tramformă în demorn;traţie ştiin-. 
ţ;ifică, bine şi Rolid susţinută. . 

Nu lipsesc din această lucrare nici conside
r,1\ii legate de Caragiale << autor comic>>, după 
cum nu lipseHc nici cele legate << de autorul 
tragic >>; dar nu despre modul în care marele 
nostru scriitor a îmbogăţit Hau a Rlujit genu
rile <<clasice>> ne vorheşt<> Maria, Vml:1 C:1pu-

şan, ci despre creatorul unor mituri moderne, 
despre artistul care s-a luptat să << demiti
zeze>> falsele mituri şi să pună la loc pe cele 
adevărate. 

Aspectul cel mai interesant şi nou descope
rit de Maria Vodă Căpuşan în creaţia lui Cara
giale îl avem în relaţia lui permanentă cu oa
menii, cu cititorii, cu lumea. Şi nu o relaţie 
abstractă, ci din contră una concretă, relaţia 
ziaristului care scrie pentru oameni, a publicis
tului care se adresează direct şi trebuie să-şi 
cîştige cititorii, a omului de teatru dornic să 
fie înţeles imediat, stăpîn pe toate secretele 
meseriei sale. De aici şi una dintre marile ·teme 
ale creaţiei caragialiene şi anume, aceea a in
fluenţei exercitate de mijloacele de comunicare, 
de ziare, de lectura lor, de actul de iniţiere pe 
care-l constituie citirea gazetei (O noapte fur
tunoasă). Vorbind despre<< textul impur>>, Maria 
Vodă, Căpuşan se referă concret la modul în care 
sînt inserate în numeroase schiţe ale lui Cara
giale anunţurile din ziare, informaţiile de tip 
publicistic, telegrame etc., acestea ajutînd atît 
Ja, crearea unui ton parodistic, cît şi la elaborarea 
tehnicii <<colajului>>, cu mult înainte ca acesta 
să se impună prin intermediul artelor plastice. 

Fără _să nege cîtuşi de puţin realismul crea
ţiei caragialiene, Maria Vodă Căpuşan atrag(\ 
atenţia însă asupra faptului că judecarea va
lorii ei doar prin prisma legăturilor cu realita
tea timpului sau cu puterea de observare a 
contradicţiilor este mult prea limitativă., Cara
giale fiind un artist care trece peste graniţele 
Vl'emii datorită capacităţii sale de a generaliza 
experienţa umană, forţei cu care a creat mi
turi, mitul << depersonalizării >>, prin unicul şi 
inimitabilul său << moftangiu >>, după cum şi 
mitul regăsirii indiyidualităţii prin dorinţa de 

· înfrăţire cu toţi oamenii lumii, prin ridicarea 
deasupra cotidianului. Nenumăraţii << moftan
gii >>, oamenii fără nume sau cu nume asemă
nătoare, fără personalitate, manipulaţi cu uşu
rinţă de tot ceea ce aud, crezînd - fără nici o 
putere de distingere a adevărului de minciună
în tot ceea ce li se spune, sînt precursorii eroi
lor alienaţi din literatura contemporană, întru
chipînd în forme sugestive temele majore ale 
multor autori moderni. Lor li se opun însă fără 
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nici o tăgadă Ion din N ăpctsta şi eroii nuvele
lor, cei ce ştiu să sufere pentru oameni, lup-
tînd pentru dreptate. · 

Un alt erou mai puţin ob"işnuit este publi
cul. în opera lui Caragiale publicul studiat cu 
atenţie, cu sensibilitate, este prezent tot tim
pul. Îl găsim în O sm·isoare pierdută, dar şi în 
nenumărate schiţe şi momente. Este viu, sen
sibil, atent, gălăgios, influenţ-abil. Este văzut, 
observat, descris, apreciat, criticat, este amorf 
sau din contră individualizat, dar întotdeauna 
adevărat şi convingător, determinînd prin pre
zenţa lui o bună parte din originalitatea şi va
loarea creaţiei caragialiene, accentuînd carac-

terul ei oratoric, impunînd verbul expresiv, 
colorat, sugestiv, după cum şi prezenţa unei 
autentice vizualităţi, Caragiale fiind un mare 
scriitor, dar şi un mare om de teatru care spune 
dar şi arată în acelaşi timp. 

Incitantă şi îndrăzneaţă, cartea Mariei Vodă 
( 'ăpuşan se înscrie printre cele mai importante 
studii consacrate lui I. L. Caragiale, dovedind 
în chip convingător că mai există aspecte încă 
insuficient cercetate, cu atît mai mult cu cît 
sîntem în faţa unui creator de << semne>>, iar 
distanţa dintre semnificat şi semnificant în lite
ratura caragialiană nu este dintre cele mai mici. 

ILEANA BERLOGEA 

ION TOBOŞARU, 
Consemnă.ri, Asociatia oamenilor de teatru".' şi muzică, 198'2, 160 p. 

P
rin volumul recent apărut al lui Ion Tobo
şaru, estetician şi teatrolog, << a consemna>> îşi 
regăseşte sensul originar şi pregnant : a pune 

o pecete, întru spirit, asupra fenomenului de cul
tură, pentru a-l fixa în sensurile lui perene, 
aşa cum e menit el să dăinuiască în posteri
tate, dincolo de clipa efemeră a zămislirii sale. 
Un act de cultUl'ă care este aici acel obiect este
tic dinamic şi tensionat, nu prea lesne de cu
prins în tipare şi măsUl'i - spectacolul teatral. 
Şi tocmai de aceea, dificultatea demersului -
dus la bun sfîrşit cu remarcabila acurateţe a 
criticului întemeiat pe solide postulări - poate 
fi învinsă doar admiţînd şi cealaltă alternativă 
pe care <<con-semnarea>> o sugerează şi împli
neşte: participarea la semne, angajare idea
tică dar şi afectivă în şi pentru actul teatral, 
asumat în spiritul său dar şi trăit deopotrivă 
în frumuseţea lui omenească, în tot ce are el 
valoare. Căci teatrul înseamnă indiscutabil pen
tru Ion Toboşaru axiologie, într-un sistem de 
o reală organicitate şi rigoare. Sau cum o spune 
atît de frumos profesorul Ion Zamfirescu în 
cuvîntul însoţitor al cărţii, << Teatrul, într-o 
asemenea optică, reprezintă un întreg univers. 
Reclamă atît „rugăciuni pe Acropole", adică 
ritualUl'i dedicate perfecţiunii, cît şi confrun
tări sau dezbateri pasionante, în numele aspi
raţiei la cunoaştere >>. 
· Teatrul e asumat deci prin eseurile, studiile 
şi cercetările de estetică şi teatrologie întrunite 
în volum cu multiforma sa diversitate, recla
mînd deosebite optici de abordare, fie că e 
vorba de fixarea tîlcurilor şi funcţionalităţii 
textului, de conturarea viziunii şi atmosferei 
prin care se realizează spectacolul, de actul 
ludic actoricesc şi, nu mai puţin, de modul de· 
a răspunde al publicului. Acestei diversităţi 
a perspectivei, singura capabilă să îmbrăţi
şeze fenomenul dramatic în alcătuirea sa pro
teică, îi răspunde o gamă largă de modalităţi 

ale discursului teoretic şi critic, prezentă în pa
ginile cărţii, de la marginaliul de spectacol la 
profunda pătrundere a esenţelor genului. 

Volumul debutează, programatic am spune, 
cu un amplu studiu intitulat << Teatrul în vi
ziunea estetică a lui I. L. Caragiale >>. Subiec
tul este, fără îndoială, generos, cu deschideri 
spre toate aspectele reprezentaţiei ; esteticia
nul-teatrolog le centrează aici, în funcţie de 
modernitatea. lor, în raport cu teoria şi prac
tica teatrală de astăzi. Pornind de la rădăci
nile paşoptiste ale gîndirii dramaturgului, de 
la legăturile cu literatura şi mişcarea drama
tică a timpului, se conturează concepţia sa 
despre spectacol ca artă, <<constructivă>>, vă
dind teatralitatea ca opusă modalităţii lite
rar-narative. Reflexiile privind arta actorului 
sînt menite să statueze un raport necesar al 
teoriei teatrologice cu critica de spectacol, al 
-cărei rol este tocmai de a orienta o artă perfec
tibilă, poate mai mult decît altele, prin însăşi 
natura sa de obiect estetic dinamic. Sînt puse 
în valoare ecourile deosebit de actuale ale unui 
concept precum << sinceritatea sincerităţii >>, sta
tuînd raportul complex actor-personaj. Consi
deraţiile despre public sînt şi ele valorizate 
prin prisma rosturilor sociale, morale, civice 
şi estetice ale teatrului. Caragiale înseamnă 
astfel, în ultimă instanţă, un stil în cultura 
românească, un moment de referinţă în gîndi
rea despre teatru ·cu durabile prelungiri pînă 
astăzi. 

Pe linia acestor ilustre antecedente, auto
rul poate afirma acum, deplin îndreptăţit, 
<< Atitudini >> ale teatrului contemporan româ
nesc - aşa cum se intitulează următoarea sec
ţiune a volumului. Ele sînt << Vocaţia patrio
tică, revoluţionară a teatrului>> sau<< Dimensiu
nile devenirii : teatrul politic de artă >> ; concep
tul formulat de Piscator îşi dobîndeşte astfel, 
în context româ,nesc, solide întemeieri şi tîl-
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euri sporite, cînd actul creativ se află sub sem-
nul unei angajări şi conştiinţe majore. . 

Numeroase pagini consemnează în conti
nuare participarea la mişcarea vie a scenei de 
astăzi. De la montări shakespeariene la piesele 
lui Paul Everac sau Teodor Mazilu, spectaco
lul este constant apreciat în dimensiunea sa 
estetică. Nu înseamnă aceasta, aşa cum se mai 
întîmplă uneori, a privilegia absolut textul, 
într-o viziune literaturizată asupra actului tea
tral, dimpotrivă. Înseamnă a descoperi în fe
nomenul dramatic, în chiar efemera înfăţi

şare a unor clipe de spectacol, ceea ce îl vali
dează ca obiect estetic, ·în capacitatea sa de a 
esenţializa lumea, de a revela sensurile perene 
ale existenţei omenescului. Profiluri de mari 
actori, în buna tradiţie a lui Caragiale însuşi 
care le închinase pagini memorabile, întregesc 

fericit această complexă perspectivă asupra 
spectacolului, definindu-l şi pe acest teren care 
scapă adeseori cercetării teoretice. Nu mai 
puţin, regia de teatru se bucură de observaţii 
pertinente, pînă la desluşirea unor stiluri ce 
marchează astăzi lumea scenei. Şi în fine, con
sideraţii privind << Metodologia spectacolului >> 

şi << Rosturile culturii în devenirea actorului >>, 

într-o viziune de sinteză asupra fenomenului 
dramatic. 

Nu e aceasta o lectură doar pentru omul de 
teatru ; îl poate interesa şi îl interesează - prin 
complexitatea demersului şi multitudinea sen
surilor implicate - pe fiecare cititor ce simte 
chemarea scenei, o trăieşte şi o realizează în 
dimensiunea ei elevată şi perenă, sub semnul 
esteticului. 

l\lARIA YODĂ CĂPUŞAN 

CAROL ISAC, 
Permdnenfe în dramaturgie, laşi, Editura Junimea, 1982, 216 p. 

Alntîlnit nu odată cu articole consacrate teatru
lui în paginile periodicelor, Carol Isac - de 
îndelungată vreme secretar literar apreciat 

al scenei băcăoane - ne reţine atenţia iar prin 
al doilea volum al său publicat în ultimii ani. 
De astă dată este vorba de prezentarea anali
tică, minuţioasă, în capitole monografice, a 
trei dintre dramaturgii noştri cu activitate în
cepută în perioada interbelică şi încheiată cu 
o operă bogată, reprezentativă, în contempora
neitate, trei dramaturgi despre care s-a scris 
totuşi mai curînd în context, în tratate de is
torie literară sau în articole ocazionale : Ion 
Luca, Tudor Muşatescu şi Mircea Ştefănescu. 

Intenţia autoru.lui este precizată de. la în
ceput : ,,Toate observaţiile şi interpretările cu
prinse în aceste pagini nu-şi propun să cata
logheze sau să dea verdicte, ci se vor, cum cre
dem că e firesc, contribuţii de cunoaştere că
tre alte consideraţii". Deci, o acumulare şi o 
ordonare a informaţiei, ţinîndu-se seama de 
operă, de modul cum a fost primită, într-un 
moment sau altul, de opinia critică sau de pu
blicul sălilor de spectacol şi, în măsura în care 
este necesar, de tot ce au dorit şi au ambiţio
nat înşişi dramaturgii. Capitolele sînt organi
zate asemănător, cu date biografice, cu comen
tarii lămuritoare - incluzînd, fără a fi încăr
cate, citatul critic şi mărturisirile de creaţie ale 
scriitorilor - cu gruparea de obicei judicioasă 
a pieselor fiecăruia, relevîndu-se astfel speciile 
dramatice preferate, cele în care au reuşit texte 
de rezistenţă, descoperindu-se aporturile de 
substanţă şi noutate, ca şi conexiunile, filia
ţiile literare inerente. Este un prilej de a sub
linia piese încă ignorate, mai ales ele reperto-
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riile teatrelor, unul din ţelurile principale al 
cărţii fiind rememorarea, o bibliografie a ope
relor dramatice completînd, nu întîmplător, 
în final. Lui Ion Luca i se discerne << punctul de 
vedere psihologic şi polemic >>, prezent în dra
mele sale istorice - aducînd o interpretare 
tragică, dintr-un unghi actual, a trecutului -, 
în satirele sale sociale. Specificul naţional al 
viziunii dramatice, tendinţa filozofică, preocu
parea constantă pentru destinul omului, inte
resul pentru cerinţele reprezentării scenice sînt 
alte trăsături menţionate ale unei opere inegale, 
dar care poate fi luată în seamă. Dintre toate, 
capitolul << Ion Luca >> ni s-a părut cel mai bine 
realizat. Cu privire la Tudor Muşatescu, sînt 
precizate sursele şi factura comicului, marcîn
du-se diferenţele stilistice şi calitative sau in
troducerea unor modalităţi predilecte (schi
ţele dramatice cu obiecte sau epistola-monolog 
umoristic), pe lîngă cultivarea comediei lirice 
sau a melodramei sociale. Bun constructor în 
majoritatea pieselor sale, îngrijindu-se cum se 
cuvine de succesul de public, Mircea Ştefă
nescu este comentat în evoluţia unei cariere 
scriitoriceşti de cîteva decenii, timp în care 
a cunoscut reuşite în direcţii diverse : în for
mula proprie a << romanului dramatic >>, ori în 
comedia satirică, în piesa de evocare, în drama 
lirică. 

Carol Isac are meritul de a demonstra, atît 
prin observaţiile sale de analiză asupra te~tu
lui dramatic, cit şi prin notele sale concluzive, 
că despre fiecare din cei trei dramaturgi se 
poate scrie şi altfel, aducînd acum suficiente 
elemente şi argumente pentru trei viitoare mo
nografii separate. 

ION CAZABAN 
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EMILIA COMIŞEL, 

Folclorul copiilor, Bucureşti, Editura muzicalil, 1982, 312 p. 

F
olclorul copiilor reprezintă o << zonă a folclo
rului >> a cărei importanţă majoră pentru 
conturarea imaginii coerente a unei lumi spi

rituale originale s-a lăsat tîrziu descoperită. 
Abordarea acestei teme la un nivel global sem
nifică nu numai o tentativă îndrăzneaţă (me
ritorie şi în sine) ci, de asemenea, împlinirea 
unei lacune în folcloristica românească. Astăzi, 
nici un etnomuzicolog cu experienţă nu mai 
vede în cîntecele şi jocurile copiilor doar o ca
tegorie laterală, nesemnificativă, a folclorului 
maturilor, ci încearcă să descifreze în acest fe
nomen accentuat sincretic, în aceste << alcă
tuiri complexe, plurifuncţionale, cu un puter
nic accent afectiv >>, date primordiale, arheti
pale, deci general umane, care stau la baza crea
ţiei artistice în general. (în 19fi4, în studiul său 
La rythm·ique enfantine, C. Brăiloiu analiz,a, 
în premieră mondială, una din aceste coordo
nate). Studiul, prin metoda comparativă a unor 
producţii variate ca vechime şi arie geografică, 
a dus la descoperirea unor << formule univer
sale>> (metrice, intonaţionale etc.), care se lasă 
cu greu circumscrise în forme particularizate 
etnic ; ele ne evocă << epoci imemoriale, în etapa 
de copilărie a omenirii >>, cînd sunetului, în 
forma vorbită sau cîntată, i se atribuiau puteri 
magice. În naivitatea sa, copilul crede în pu
terea de înrîurire a mediului ( el cere soarelui 
să iasă din nori, discută cu păsările, animalele, 
obiectele, îşi vindecă bolile etc.). Formele in
vocatoare, expresiile fără sens noţional (forme 
flexionare părăsite în · vorbirea adultilor sau 
inedite, uneori veritabile paradoxuri ritmate : 
<< Unica, donica, trei mărgele, acri, macri, far
mecele, ţui, ţui, papagal, moş Dumitre, ie~i 
afar' >>; << Ieda, peda, moş Adam, îţic, piţ.ic 
face ham>>; << Iese mama din jurnal, cu găina-n 
buzunar >> etc.) apropie aceste producţii, din 
punct de vedere al structurii şi al modului de 
execuţie, de descîntec. De altfel, este vorba de 
un adevărat << cod tradiţional ritmat si rimat >> . ' 
de care copilul ţine seama în mod inconştient 
în toate acţiunile sale (inclusiv în micile aso
ciaţii de copii, supuse unor norme bine preci
zate). 

Frecvenţa deosebită a unor formule origi
nare nu înseamnă sărăcie în structura muzicală ; 
în special în planul organizării temporale a dis
cursului muzical, se pot releva cîteva sisteme 
ritmice, tipare metrice mai variate decît în 
folclorul adulţilor (de 2, 4, 6, 8 ... pînă la 13 

silabe), iar în planul organizării melodice, for
mulele predominant prepentatonice apar în 
contextul unei << flexibilităţi sintactice >> ma
xime. Trebuie precizat faptul că ritmul în. fol
clorul copiilor nu implică în mod necesar melo
dia, formulele incantatorii apărînd de multe 
ori scandate, semicîntate. Continuînd ideea lui 
C. Brăiloiu - care a descris seria de 8 op
timi a << ritmului copiilor >>, în combinaţii izo
morfe - autoarea analizează sintetic trăsătu
rile celorlalte serii (de 2, 4, 6 şi 10, 12 optimi), 
inclusiv condiţiile de amestec ale seriilor hete
romorfe, natura şi întinderea << strofelor rit
mice >> - contribuţie personală de incontesta
bil interes ştiinţific. 

Toate acestea se găsesc ilustrate în ceea ce 
constituie o adevărată comoară documentară 
şi artistică : o bogată antologie de texte lite
rare şi melodii ( orînduite independent, conform 
unor criterii considerate optime, relaţionate 

prin trimiteri duble), însumînd 500 texte (in
clusiv variante, descrieri de jocuri etc.) şi 257 
melodii. Travaliul ştiinţific asupra materialu
lui este completat prin: bibliografie (comen
tată în studiul introductiv şi inclusă în note), 
3 anexe, 12 tabele ( de informatori; localităţi 
de unde a fost cules materialul în perioada 
1909-1977 - precizăm că, cercetarea propriu
zisă a autoarei se întinde pe perioada 1932 -
-1978, dar se folosesc informaţii documen
tare datînd ele la începutul secolului al XVIII -
lea ; tipuri de rime, sisteme sonore, tipuri de 
serii ritmice, variante melodice etc.). În modes
tia sa, autoarea consideră ideile dezvoltate în 
lucrarea sa ca << o primă încercare de a pătrunde 
în esenţa folclorului copiilor>> (se recomandă 
chiar cîteva principii metodologice celor inte
resaţi a continua acest studiu) ; de fapt, Folc
lornl copiilor ele Emilia Comişel ne dă măsura 
calităţii lucrului unui etnomuzicolog din şcoala 
lui C. Brăiloiu - experimentat, minuţios, atent 
la toate aspectele fenomenului cercetat, cu 
largă deschidere culturală. Chiar dacă unele 
afirmaţii rămîn, în mod firesc, discutabile, ni 
se oferă aici concluziile unor decenii ele cerce
tare asiduă, ale unei vieţi puse cu pasiune în 
slujba descifrării tainelor unei culturi muzicale 
profund originale, care - sub forma unui în
cîntător şi nevinovat joc de sunete - pare a 
desfide timpul. 

CORNELIU DAN GEORGESCU 
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Colectia. <clzooa.re a.le muzicii româneşti>>, voi. I şi li, Bucureşti, Editura muzicală 1976, 1978, 

268 p., 264 p. 

D
acă în domeniul istoriei sau al istoriei litera
turii noastre maturitatea disciplinei se spri
jină pe baze documentare deja demult con

stituite, publicarea sistematică de documente 
muzicale a fost pînă de curînd încă în sufe
rinţă. Doar în ultimii ani iniţiativa preţioasă 
a publicării unei Rerii de << Izvoare ale muzicii 
româneşti>> a luat în fine fiinţă în cîteva foarte 
binevenite volume dintre care ne vom opri. la 
primele două ; ele conţin culegeri de folclor 
şi cîntece de lume (voi. I) şi muzică vocală, in
strumentală şi psaltică din secolele XVI-XIX 
(voi. II). Îngrijitorul de ediţie al ambelor vo
lume este Gheorghe Ciobanu. 

Planul de editare al seriei propm, în prefaţa 
volumului I, chiar dacă ar mai putea fi com
pletat, oferă o imagine cuprinzătoare a liniilor 
principale de dezvoltare ale muzicii desa lun
gul istoriei noastre şi a celor mai însemnate ca
tegorii de documente ce se cuvin scoase la lu
mină. Publicarea nu respectă cronologia- docu
mentelor din motive obiective - stadiul ac
tual al cercetărilor nu permite încă o aseme
nea ordine ideală - şi volumul I nu cuprinde 
cele mai vechi mărturii, ci muzică din secolul 
al XIX-lea. 

Limitele temporale propuse de Gheorghe 
Ciobanu sînt 1823-1866, ani marcaţi de pri
mele tipărituri psaltice ale lui Macarie Iero
monahul şi de primul concert simfonic. S-ar 
putea obiecta că cele două evenimente se pe
trec în planuri diferite - unul al creaţiei, ce
lălalt al vieţii muzicale - şi că deşi ele se în -
scriu bineînţeles în acelaşi flux istoric, se des
făşoară totuşi pe linii a căror conexiune e 
greu de stabilit. Ar fi fost · poate preferabilă 
alegerea (şi mă refer la cel de al doilea termen) 
unui moment legat tot de creaţ,ie, de o operă 
marcantă. Oricum, ·select.ia cuprinzînd colec
ţiile lui Eftimie Murgu, I. A. Wachmann, Carol 
Mikuli, Anonimus Moldavus, precum şi cîn
tece de lume, este perfect reprezentativă pen
tru spiritul epocii, pentru repertoriul în circu
laţie, pentru diferitele straturi ale culturii unei 

perioade ce se poate defini prin complexitate 
şi instabilitate. Nimic nu este mai greu decît 
a fixa profilul unei epoci de tranziţie şi faptul 
că oferă o imagine veridică, nuanţată, este me
ritul principal al acestei antologii. 

Volumul al II-lea îmbrăţişează o arie tem
porală mai largă - secolele XVI-XIX -, im
plicit şi materialul e mai diversificat. Structu
rarea în trei secţiuni - melodii instrumentale, 
vocale şi psaltice - poate suscita întrebarea 
dacă ultimul capitol nu se include în cel de al 
doilea. În tot cazul materialul muzical anto
logat este de cel mai înalt interes căci, parte 
inedit, parte răspîndit prin publicaţii greu ac
cesibile, el este adunat pentru prima oară între 
coperţile aceleiaşi cărţi, întemeind documentar 
ceea ce începe să se contureze ca peisajul cul
turii noastre muzicale pînă în ·secolul al XIX
lea. 

De o extremă utilitate şi dovedind un spirit 
ştiinţific exemplar, o probitate şi o meticulo
zitate impresionante, este tabloul circulaţiei me
lodiilor ce însoţeşte fiecare piesă. O muncă 
uriaşă dusă cu răbdare de benedictin pune la 
dispoziţia celor interesaţi <<biografia>> fiecărei 
creaţii - oferind un foarte interesant material 
de analiză sociologiei muzicii, istoriei vieţii 
muzicale, şi chiar celei a poeziei. 

De asemenea se cuvin subliniate studiile 
introductive, îndeosebi cel de la începutul vo
lumului II, operă de erudiţie în care Gheorghe 
Ciobanu aduce clarificări preţioase la probleme 
încă neaprofundate ca de pildă apariţia reper
toriului de cîntări religioase şi morale de influ
enţă protestantă din Transilvania, melodii care, 
în parte, au păstruns şi în folclor. 

Colecţia << Izvoarele muzicii româneşti >> inau
gurată prin cele două volume de o ţinută ştiin
ţifică notabilă datorate lui Gheorghe Ciobanu 
se înscrie printre cele mai valoroase realizări 
ale Editurii muzicale şi fundamentează astfel 
cu instrumente de absolută necesitate o muzi
cologie ştiinţifică, animată de un suflu modern. 

ELENA ZOTTOVICEANU 

MANUELA CERNA T, 
A Concise History of the Roma.nian Film, Bucureşti, 

Editura ştiiinţifică şi enciclopedică, 1982, 120 p. 

A d_resîndu-se cititorului străin nefamiliarizat 
cu cinematografia noastră, volumul Manue
lei Cernat.A. ConciseHistoTJ/ of the Romanian 

Film îşi propune să popularizeze filmul româ
nesc peste hotare. Deci, în principal, o acţiune 
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de propagandă, dar şi de informare ştiinţifică 
în măsura în care această carte este destinată 
şi specialiştilor dornici să afle date ( cronologice, 
de generic, de conţinut, de formă) despre o ci
nematografie mai puţin cunoscută. 
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Importanţa unei asemenea lucrări este deo
sebit de mare deoarece ea reprezintă în peisa
jul editorial o premieră absolută. Cu excepţia 
cîtorva articole apărute în dicţionarele şi en
ciclopediile străine şi a unor scurte capitole 
inserate în istoriile de cinema mondiale, despre 
filmul românesc nu s-a scris nimic într-o limbă 
de circulaţie universală. 

Înţelegîndu-şi perfect menirea, cartea Ma
nuelei Cernat răspunde în primul rînd dezide
ratului propagandistic. Nu n.umai pentru că 
prezintă în culori foarte favorabile fenomenul 
cinematografic din ţara noastră, trecînd în 
majoritatea cazurilor sub tăcere greşelile, •ne
împlinirile, eşecurile, ci mai ales pentru că pune 
în lumină efortul real de constituire a unei ·ci
nematografii naţionale în formă şi în conţinut, 
care ţinteşte să atingă unitatea în diversitate. 
A vînd grijă să nu treacă cu vederea nici un mo
ment cît de cît important, nici un film semni
ficativ (sau chiar .mai puţin semnificativ mai 
cu seamă în perioada antebelică unde producţia 
este sporadică), Manuela Cernat sugerează fe
brilitatea căutărilor, dorinţa fiecărui realiza
tor de a-şi impune personalitatea şi totodată 
de a contribui la propăşirea cinematografiei 
în ansamblul ei, sugerează creşterea progre
sivă în amploarea fenomenului. 

Deşi de dimensiuni reduse, volumul trece 
în revistă întreaga ,istorie a cinematografului 
românesc de la primele proiecţii publice din 
1896 şi pînă la producţiile generltţiei anilor '70. 
Autoarea alege o formulă de prezentare pe care 

însuşi materialul analizat o impune. Şi anume : 
o expunere cronologică a evenimentelor cine
matografice din perioada de pionierat (1896-
-1949) şi o grupare tematică a producţiei mai 
abundente din ultimele trei decenii. Deşi struc
turate diferit, prezentările celor două etape au 
cîteva elemente comune care dau cărţii uni
tate şi fluenţă: pe de o parte grija de a insera 
cît mai multe date şi titluri, iar pe de altă 
parte atenţia de a puncta momentele cheie ale 
evoluţiei artei a 7 -a în România. Fără a ana
liza în profunzime (spaţiul şi caracterul lu
crării nici n-ar fi permis-o), Manuela Cernat 
izbuteşte să redea în cîteva fraze trăsăturile 
distinctive ale fiecărui film mai important şi 
ponderea acestuia în cadrul ansamblului. Acest 
efort deloc lesnicios de sintetizare nu se con
cretizează însă într-o expunere seacă a fapte
lor, ci într-o prezentare colorată, autoarea 
ştiind să asculte atît de imperativul sobrie
tăţii şi al acurateţei (în conţinut) cît şi de cel 
al vivacităţii şi al diversităţii (în formă). Aceas
ta face ca volumul de faţă să fie uşor şi agrea
bil de citit. 

. Desigur că A Concise History of the Roma-
nian Film este un prim pas pe calea populari
zl).rii filmului românesc peste hotare. Pasul 
următor ar trebui să fie o lucrare de amploare 
în care fenomenul cinematografic să fie ana
lizat în profunzime cu toate implicaţiile .sale 
în cultura românească de azi. 

CRISTINA CORCIOVESCU 

PAUL CĂLINESCU, 
Proiectil în timp. Amintirile unui cineast, Bucureşti, Editura Sport-Turism, 1982, 239 p. 

La originea Proiecţiilor în timp-spune Paul 
Călinescu în prefaţă - se află << un gest de 
maximă intimitate, ivit din nevoia de a da 

corp amintirilor în care se topeau şi se ameste
cau oameni şi evenimente, bucurii şi necazuri, 
planuri, speranţe şi vise, succese şi înfrîngeri. 
Cartea s-a născut însă fără să vreau, treptat, 
şi materia cuprinsă în ea a determinat struc
tura, ritmul şi particularităţile volumului >>. 

Spontaneitatea confesiunii, mişcarea liberă a 
memoriei, nota pitorească a evocării, familia
ritatea şi dezinvoltura tonului fac din Proiecţh 
în timp o lectură seducătoare. Interesul pe care 
îl trezesc aceste pagini memorialistice vine 
însă, înainte de toate, din capacitatea lor de 
ai recompune lapidar traiectoria unui destin, 
<< istoria personală >> a cineastului : istoria pa- . 
siunii lui pentru film, înfiripată în fragedă ti
nereţe, păstrată vie de-a lungul deceniilor; 
istoria împlinirii unei vocaţii, printr-o aspră 
confruntare cu dificultăţile inerente epocii de 
pionerat ; istoria entuziasmului şi a abnega
ţiei cu care regizorul, autor al cîtorva opere de 

referinţă în evolut,ia cinematografului nostru 
vechi .şi nou aşa cum sînt Ţara Moţilor, Ră
sună valea şi Desfă~urarea, a slujit cauza fil-
mului românesc. · · 

Mărturie a unei cariere însufleţite de neîn
trerupta aspiraţie spre autodepăşire profesio
nală, cartea pune în lumină, uneori într-o lu
mină neaşteptată, diversitatea înclinaţiilor, im
pulsurilor, preocupărilor. ( inclusiv a stăruitoa
relor preocupări de ordin tehnic) ale lui Paul 
Călinescu, oferind o cheie utilă pentru înţele
gerea filmografiei şi, în general, a itinerarului 
său cinematografic. într-un pasaj, regizorul îşi 
formulează răspicat profesiunea de credinţă : 
<< în ceea ce mă priveşte, eu sînt adeptul cine
matografului realist, gata să întrebuinţeze toate 
mijloacele de expresie specifice artei cinemato
grafice>>. în altă parte, el face elogiul documen
tarului si al viziunii documentariste : << Am cre
zut întotdeauna şi cred în continuare că docu
mentarul este în acelaşi timp atît o preţioasă 
şcoală a vieţii, cît şi o componentă nepreţuită 
pentru bogata cultură generală indispensabilă 
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unui cineaRt. Cred că nu numai începuturile 
muncii creatorului de film ar t.rchui legate ele 
documentar ci, de-a lungul activităţii sale, ci
neastul trebuie să se întoarcă ades pe tărîmul 
veridicului, al realităţii direct grăitoare >>. Alt
undeva, Călinescu vorbeşte despre unul dintre 
planurile lui urmărite cu cea mai mare consec
venţă : « M-am Rtrăduit să atrag în cinemato
grafie cît mai mulţi oameni talentaţi, să-i cu
ceresc pentru tînăra artă care avea atîta nevoie 
de talentul lor>>. (În treacăt fie spus, volumul 
conţine o serie de amănunte inedite privind co
laborarea regizorului cu prestigioase persona
lităţi ale culturii noastre ca Paul Constanti
nescu, Mihail Sadoveanu, Tudor Arghezi, Ma
rin Preda sau Tudor Muşatescu). Statutul 
filmului-reportaj sau problemele estet.ice ale 
c•omediei cinematografice, travaliul echipei de 
filmare Rau avatarurile criticii de Rpecialitate 
prilejuiesc consideraţii nu mai puţin judicioase. 
Din toate aceste reflecţii şi din multe altele încă, 
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din toate aceste confesiuni fugare şi însemnări 
răzleţe de jurnal, cartea înch<.'agă deopotrivă 
imaginea cineastului şi a omului. Totodată, 
ea reface - din dubla perspectivă a partici
pantului şi a martorului - un întreg drnm par
curs de cinematograful nostru în anii '30- '60; 
evocînd experienţele, climatul, mentalităţile 
epocii, Călinescu se dovedeşte un observator 
lucid, mereu preocupat să extragă învăţăminte 
pentru viitor. între vibraţia lirică a amintirii şi 
încercarea· de investiga ţie istorică, Proiecţii 
în timp se adaugă acelor lucrări menite să fie 
consultate cu folos de cercetătorul fenomenului 
cinematografic românesc. 

Scrisă cu imaginaţie şi cu vervă eseistică, 
străbătută de o căldură umană care lasă intacte 
exactitatea, luciditatea judecăţii de valoare, 
postfaţa semnată de Ecaterina Oproiu trasea
ză un amplu, minuţios portret critic al regi
zorului. 

GEORGE LITTERA 
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