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ARGUMENT

In zilele de 30-31 mai 2022 a avut loc Conferinta Stiintificd Internationali Pa-
trimoniul cultural: cercetare, valorificare, promovare, Editia a XIV-a: Studiind patri-
moniul cultural, ii asigurdm viitorul, deszvoltim inteligenta si cercetarea stiintificd,
organizatd de Institutul Patrimoniului Cultural.

Evenimentul a avut ca parteneri Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice din
Chisinau, Muzeul National de Etnografie si Istorie Naturala din Chisinau, Biblioteca Mu-
nicipald ,B. P. Hasdeu’, filiala de Arte ,,T. Arghezi’, Institutul Studiul Artelor, Etnografie
si Folclor ,,M. Rylski” din Kiev-Ukraina, Universitatea de Teatru si Film ,,S. Rustaveli”
din Tbilisi-Georgia.

Lucrarile conferintei s-au desfasurat in incintele Filialei de Arte ,,T. Arghezi” a Bibli-
otecii municipale ,,B. P. Hasdeu” si a Institutului Patrimoniului Cultural.

Elaborate sub semnul celor trei elemente: cercetare — valorificare - promovare si
prezentate, comunicarile cercetatorilor Institutul Patrimoniului Cultural fac parte din
actiunile planificate in cadrul Programului de Stat pentru anii 2020-2023:

20.80009.1606.12 — Dimensiunea identitard a artelor din Republica Moldova ca factor
intern al dezvoltdrii durabile a societdtii in internatio dialogului intercultural internat.

Lucrdrile conferintei s-au desfasurat in format mixt — participare intern si online.

La editia a XIV-a a Conferintei Stiintifice Internationale: Patrimoniul cultural: cerceta-
re, valorificare, promovare au participat 89 de cercetatori din Republica Moldova, Geor-
gia, Germania, Romania, Rusia, Turcia si Ucraina.

Sectiunile conferintei au abordat probleme actuale, ce tin de 5 arii tematice de cer-
cetare stiintifica:

o Dimensiuni interculturale in arta nationald;

o Patrimoniul cultural: spatiu de formare si pdstrare a identititii;

 Traditii si obiceiuri: istorie si contemporaneitate;

 Procese intern si etnoculturale: istorie, interna si perspective de cercetare;

» Conservare, valorificare si promovare a patrimoniului cultural.

In cadrul conferintei a fost internati un amplu si prodigios dialog stiintific intre
cercetitori din spatiul Uniunii Europene, Europei de Est si cei din Republica Moldova,
axat pe subiecte si intern de interes comun, ancorate in problemele stringente cu care se
confruntd internation cultural. In acelasi timp, manifestarea stiintificd a oferit oportuni-
tati favorabile de a discuta provocdrile, privind valorificarea prin cercetare a patrimoniului
artistic si etnocultural in vederea utilizdirii mai eficiente in beneficiul societdtii, de a aborda
modalitdtile de promovare a acestuia prin intermediul discursului stiintific, creand funda-
mente reale pentru initierea unor noi proiecte de cercetare.

Au fost identificate si formulate intern de vedere, au fost propuse solutii rezonabile
de aplicare in practicd a rezultatelor cercetdrii in dezvoltarea durabila a societatii in inter-
natio comunicdrii interculturale europene. Totodatd, a fost efectuat un benefic schimb de
experientd in domeniul valorificérii stiintifice a patrimoniului cultural din tarile partici-
pante la acest important for stiintific international.
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ARTA SCENOGRAFICA IN BASARABIA INTERBELICA

https://doi.org/10.52603/pc22.01

Tudor STAVILA
Institutul Patrimoniului Cultural

Scenographic art in interwar Bessarabia

Summary: The history of scenographic art in the Republic of Moldova coincides with the
appearance of the National Theater founded in Chisinau in 1921. Testimonies in this regard are
the works of Bessarabian artists that are preserved in the collections of the National Museum
of Art of Moldova. An impetus for the emergence of modern Bessarabian scenography was the
Russian emigrant Georges Pojedaeff, who appeared in Chisinau in 1920 and befriended. Auguste
Baillayre, who organized the personal exhibition of the scenographer at the School of Fine Arts on
the borders of 1920-1921. Thanks to Auguste Baillayre, Theodor Kiriacoff, Boris Nesvedov, Elena
Barlo, Maria Starcevschi, Elisabeth Ivanovsky, Natalia Bragalia and many others asserted them-
selves in this field in Bessarabia, contributing to the establishment of modern Romanian sceno-
graphy. The works kept in the museum’s collections demonstrate the painters attraction through
the originality of the treatment and the tendencies of European art, included in the circuit of the
well-known Russian Ballet tours organized in Paris by Serj Deagilev between 1905-1912. At the
same time, we specify that the numerous works with which the Bessarabian exhibitors participa-
ted in the local Bucharest salons were lost during the last World War, being known the fate of the
collection of the future Municipal Art Gallery, founded in Chisinau in November 1939.

Keywords: scenography, scenery, costume, show, Bessarabia, Romanian Kingdom.

In viata artistic3 a Basarabiei scenografia isi face aparitia destul de tarziu, dupa 1918,
fiind necunoscuta anterior si lipsind complet informatiile la acest capitol. Cunoastem
doar cd la Chisinau au existat activitdti teatrale si pana la 1918, cu aparitii sporadice ale
teatrelor de amatori, sosite in turnee.

Inaugurarea Teatrului National din Chisindu la 6 octombrie 1921 si a stagiunilor
teatrale au decurs anevoios, pana la numirea in functie a lui Ludovic Daus care a angajat
in calitate de scenografi pe profesorul Auguste Baillayre si studentii acestuia-Theodor
Kiriacoft si Boris Nesvedov. Cu parere de riu, scenografia pentru Teatrul National din
acea perioada nu s-a pastrat, rare fiind si schitele de costume ale lui Theodor Kiriacoff
din colectia profesorului. Cert este faptul ca anume Auguste Baillayre a fost initiatorul si
fondatorul scenografiei din perioada modernd a Basarabiei.

Totul a inceput cu aparitia la Chisinau a emigrantului rus Georges Pojedaeft sosit
in Basarabia la inceputul anilor 1920. Néscut in Yalta in 1894, cu studii primare la Cor-
pul de Cadeti din Odessa (1911), abandoneaza perspectivele carierei militare, preferand
studiile la Colegiul de Pictura, Sculptura si Arhitectura din Moscova (1914-1919). Dupa
infrangerea albgardistilor, in 1920, se refugiaza in Basarabia, imprietenindu-se cu Augus-
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te Baillayre care organizeazd acestuia o expozitie de scenografie la Scoala de Belle-Arte.
Despre evenimentul produs Auguste Baillayre scria: ... Pictorul Pojedaeff a sosit din Mos-
cova aducdnd cu sine 3-4 portrete si zeci de studii... Costumele lui Baxt cu tot exotismul
sdu par a fi statuete plate daca le compari cu policromia diversd a operelor lui G. Pojedaeff.
Aici scena nu mai este un diapozitiv al vietii noastre sure dar o lume noud, paraleld, ca in
lucrdrile lui Benois, Dobujinsky... (ANRM, E 2989: inv. 1, d. 5, . 1).

i |

Fig. 1. G. Pojedaeff. Doamna in chimono. Fig. 2. A. Baillayre. Maugli (Jungla), 1932, MNAM.
Schité de costum, 1921, MNAM.

In 1921 il intAlnim pe emigrant la Bucuresti, unde realizeaza decorul si costumele
pentru spectacolele Syrano de Bergerac, Makbet si Elektra de Hugo von Hofmannsthal
pentru Teatrul Regal. In 1922 il aflim la Berlin si Viena (1923-1925), colaborand cu cona-
tionalii sai la diverse spectacole de balet. Pe fundalul recesiei economice din Germania,
Pojedaeft decide sa plece, in 1926, impreund cu familia la Paris, Franta devenindu-i, pana
la deces, cea de-a doua patrie. Stabilit in Provence autorul realizeaza lucréri in domeniul
scenografiei pentru teatru si film, picteazd portretele oamenilor de creatie rusi si francezi,
devine un excelent ilustrator de carte. Anume pentru ilustrarea celor 4 volume ale Apo-
calipsei (1947-1948) Georges Pojedaeft devine cavaler al Ordinului Legiunii de Onoare a
Republicii Franceze (1954) (ABennues 2014: 9,17,18,25,34).

Auguste Baillayre (1879, Tiflis-1981, Bucuresti) a fost liderul neoficial al artei pro-eu-
ropene din Basarabia. Nascut la Besiers la 1 mai 1879, intr-o localitate din Pyrénées,
la granita dintre Spania si Franta, viitorul artist si-a petrecut copildria in Franta (1879-
1885), iar adolescenta in Georgia (1885-1898).



A studiat la Amsterdam, Grenoble si Petersburg (1899-1907), devenind pentru Basa-
rabia anilor 1918-1942 una dintre cele mai de vaza personalita{i ale vremii. Om de o vasta
cultura europeana, Auguste Baillayre a fost pentru Chisinau descoperitorul si inspirato-
rul spiritual al mai multor talente basarabene.

Doua perioade ale acestui artist i-au marcat creatia — cea din Rusia tarista si din
Basarabia. Ca plastician, Auguste Baillayre se formeaza in Rusia prerevolutionard, fiind
indeaproape cunoscut cu fratii Vladimir si David Burliuk, Aristarh Lentulov, Vladimir
Maiakovski, Marc Chagall, Vladimir Tatlin si Alexei Tolstoi, cu care pictorul se intlneste
la Petersburg si Moscova in primele decenii ale secolului XX. In timpul aflarii la Paris
(1908) pictorul face cunostinta cu Pablo Picasso, Henri Matisse, Auguste Renoir, Isadora
Duncan s.a.

Operele lui Auguste Baillayre, create in anii 1930, aproape nu s-au pastrat, cu toate
cd in acest timp participd la expozitii, realizeaza scenografia spectacolelor pentru Teatrul
National (in teatru el a activat din 1924 pana in 1935), dar si putinul rdmas denota pasi-
unile maestrului pentru un anumit cerc de motive prezente in permanenta in creatia sa.

In Muzeul National de Arta al Moldovei s-au pastrat doar cateva studii ale maes-
trului din perioada interbelica. Trei dintre ele au fost realizate in 1932 pentru Teatrul
privat al Lidiei Lipcovschi (Opera Bradul dupa Vladimir Rebikov, Piatd spaniold, Cortind
pentru Teatru (Maugly), toate realizate in 1932) si doar una, tripticul Ovidiu era destinat
pentru decorul interior al Teatrului National al anilor 1920. Inci o lucrare — Arlechin in
pastel, maestrul o executd in 1945, ca o ultimd opera consacratd scenografiei basarabene.

Auguste Baillayre a contribuit substantial la constituirea scolii de scenografie basa-
rabene. Ocupéind postul de scenograf-sef al Teatrului National din Chisindu, maestrul
primeste o comanda de la Teatrul National din Chisinau, pe care o executa impreund
cu Theodor Kiriacoff si Boris Nesvedov (1933, lucrarea nu s-a pastrat). Pictura murala
includea att un ciclu de compozitii care ilustrau istoria si evolutia teatrului, cat si por-
tretele celor mai cunoscuti dramaturgi. Pe un perete, chipurile lui Vasile Alecsandri, Ale-
xandru Hajdeu si Moliere se aflau in vecinatatea unor scene cu teme din teatrul italian.
Alaturi, peretele era decorat cu tripticul Mesterul Manole si compozitiile Ovidiu la Roma,
Ovidiu la mare, Hamlet si Shakespeare. Urmau, in continuare, scene din teatrul antic si
subiecte despre Prometeu si Antigona, motive din Despot-Vodd, Rdzvan si Vidra, cortina
reprezentand peisajul mandstirii Arges si imaginea mesterului Manole. Ce a prezentat
aceasta lucrare in realitate nu se va sti niciodatd, dar potrivit aprecierilor lui Ludovic
Daus, directorul teatrului din acea vreme, aceasta era...o frescd de artd, dintre cele mai
reusite ... (ANRM, F. 2989: inv. 1, d. 164, {. 28).

Circa 20 de studenti ai profesorului care si-au continuat studiile in strainatate. Prin-
tre ei figureazd Olesea Hrsanovschi-Breslau (1919-1921), Joseph Bronstein (1919-1921),
Natalia Bragalia (1921-1926), Elena Barlo (1920-1924), care au studiat dupa Chisinau
la Paris; Moisei Gamburd (1920-1924), Elisabeth Ivanovsky (1922-1928), Nina Jascins-
ky (1920-1925) cu studii la Bruxelles, altii urméand studiile in Praga (Galina Ceascenco,
1923-1928), Bucuresti (Irina Filatiev, 1926-1932, Vladimir Evers,1924-1930, Alexandra
Mihailov, 1924-1930), Iasi (Theodor Kiriakoff, 1920-1923; Maria Starcevschi, 1925-1933;
Victor Rusu-Ciobanu, 1931-1935), altii doar cu studiile de la Chisinau. Dintre ei sceno-
grafi cunoscuti in Romania au devenit Theodor Kiriacoff, Elena Barlo, Natalia Brigalia,
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Vladimir Evers, Irina Filatiev, Alexandra Mihailoft si Maria Starcevschi. Oricum, sunt
nume suficiente, intr-un domeniu foarte specific, unde prezenta basarabenilor a fost des-
tul de importanta in cultura teatrald interbelica.

Cel mai cunoscut, Theodor Kiriacoff (1900, Chisindu-1957, Bucuresti) la vérsta de
doar 24 ani, devine unul dintre cei mai tineri profesori ai Scolii de Arte, format ca sceno-
graf in atelierul lui Auguste Baillayre, intr-un timp, cand in Basarabia arta decorului de
teatru nici nu era cunoscuta.

Acest specific, diferit de cel al picturii, sculpturii sau graficii, are in cadrul unui spec-
tacol teatral un rol sincretic, decorul , interpretand” piesa alaturi de actori. in sens gene-
ral, scenografia este o forma plastica importanta in limbajul spectacolului, un element
artistic al reprezentatiei teatrale, al cdrui scop final este vizualizarea textului prin inter-
mediul costumelor actorilor si al decorului de scena.

Fig. 3. Th. Kiriacoff. Schite pentru costume Fig. 4. E. Ivanovsky. Costum pentru
“Ostasi antici”, 1922, MNAM. spectacolul “Zana viselor”, 1929, MNAM.

Cunoscutul teatrolog Eugen Schileru, care a scris si unica monografie consacrata
acestui domeniu, mentiona ca ...desi colaboreazd cu atdtia factori - text, regie, interpre-
tare etc. — scenograful poate totusi sd atingd o libertate specificd a fanteziei, cu o deosebitd
pondere in reprezentatia teatrald. Scenograful raspunde multiplelor exigente ale textului,
crednd imagini. El construieste un suport vizual pentru recitare, un generator de imagini
mentale, de reprezentdri... (Schileru: 8).

Despre rolul lui Kiriacoff si contributia sa la evolutia scenografiei romanesti inter-
belice vorbeste foarte sugestiv Demostene Botez, care face o comparatie ironicd intre
doud epoci si doud stiluri de realizare a decorurilor din acei ani. Criticul nu exagereaza
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deloc cand afirma: ...Pdnd la venirea d-lor Maican si Kiriacoff la Teatrul National din Iasi,
oamenii se duceau si se intorceau de la teatru linistiti. Toate erau conforme cu conceptia lor
prestabilitd. Pe scend era ca si acasd. Mesele, scaunele, biblioteca artificiald apdreau egal in
Oscar Wilde si in Sorbul si (...) deveniserd familiare de parcd fiecare iesean le-ar fi mostenit
el de la bunicii sdi. Peisajul, cu un copac mare la capat de stancd, era si el cunoscut si cu o
valoare proprie sentimentald, cu reminiscente de gradind pdrinteascd. Astfel, la teatru in-
trai in aceeasi familiard atmosferd. Pentru cine cunoagste personal si pe actori, reprezentatia
era un mic taifas in care oamenii nu vorbeau de la ei, ci din carte — ceea ce e un motiv de
filozofie burghezd cu nevasta pand la beridrie... (Sava 1981: 20).

Theodor Kiriacoff a fost o personalitate rarisimd in scenografia romaneasca de pe
timpuri, adevarul fiind confirmat de numarul publicatiilor de epoca, unde cu diverse
ocazii a fost amintita sau analizatd creatia sa. Putem afirma cu certitudine cd niciun artist
plastic din Basarabia nu a cunoscut atatea aprecieri elogioase, pe deplin meritate, si o
asemenea faima de care s-a bucurat scenograful nostru. Constatdm, insd, cu regret, ca
cel care figureaza pe plicile comemorative din holul Teatrului National din Iasi, printre
nume, precum Gheorghe Asachi, Vasile Alecsandri, Constantin Negruzzi, Mihail Kogil-
niceanu, Matei Millo, Aurel Ion Maican,

Mihail Sadoveanu, Ion Sava, George Toparceanu s.a., Theodor Kiriacoff riméne un
anonim. Nu e cunoscut in prezent nici la Iasi, nici la Bucuresti, unde a activat in ultimii
ani de viatd, dar nici la Chisinau, de unde si-a luat zborul.

La Chisinau, de exemplu, se afld unele schite de costume si xilogravuri care poarta
semndtura sa si care fac parte din fondul donat de Auguste Baillayre. La Iasi, unde artis-
tul a activat intre anii 1929-1942, in Arhivele Statului sunt cAteva crochiuri de decor din
stagiunea anilor 1937-1938, iar la Muzeul Teatrului se mai pdstreazd doar patru schite
accidentale din aceeasi perioada.

La Bucuresti lipsesc informatii despre artist la Operd, la Teatrul National din Bu-
curesti, unde Theodor Kiriacoft a realizat decoruri din 1939 si pand la deces, in 1958.
Absolut intamplétor au fost descoperite in Cabinetul de stampe al Academiei Romane
linogravuri - ilustratii la poemul lui Taras Sevcenko Taras Bulba - si circa 30 de acuarele
realizate pentru editia omagiald a Povestilor lui Ion Creanga, ingrijita de Liviu Rebreanu
si editatd in 1940.

O editie rarisimd poate fi considerata si cartea de versuri a lui Dimitrie Iov, ilustrata
de Theodor Kiriacoff cu xilogravuri color originale, tiparita in anul 1943 la Iasi si donata
Bibliotecii Academiei de Stiinte a Moldovei de Stefan Ciobanu. Au rdmas inaccesibile
si peste zece lucrdri ale pictorului, apartinind candva lui Gheorghe Bezviconi, care se
afla la Tasi in colectia istoricului iesean Stefan Gorovei. Putem conchide astfel ci despre
Theodor Kiriacoff s-a scris destul de mult, dar in tot ce s-a publicat nu existd niciun rdnd
despre destinul sau biografia sa.

Despre inovatiile lui Theodor Kiriacoft in perioada activitatii la Nationalul din Iasi,
Ion Cazaban, cunoscut teatrolog roman, mentioneazd ci pictorul ...a fost un scenograf
al atmosferei, atent la ritmul sufletului personajelor... Conform scenografiei, decorul, prin
intermediul culorilor, luminilor, simbolismul elementelor iconografice si al solutiilor compo-
zitionale, care introduce spectatorul in actiune (...), oferindu-i mesajul temei (...) Kiriacoff
selecteazd, intensificd si combind culorile pentru a le conferi noi posibilitdti de comunicare.
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Decorurile sale sunt mult apreciate pentru extraordinara sugestivitate a culorilor, de la cea
locald la cea magicd... (Cazaban, La scene: 113).

Perioada de glorie a lui Theodor Kiriacoff incepe la Iasi, la Teatrul National, unde
director de scend este numit Aurel Ion Maican, care a activat si la Teatrul National din
Chisinau in anii 1928-1929, unde artistii au si facut cunostinta. Costumele si scenografia
basarabeanului l-au determinat pe noul director al Nationalului din Iasi, un creator si un
inovator in arta teatrald romaneascé de pana la razboi, sa-1 invite in calitate de pictor-sce-
nograf pe Theodor Kiriacoff, ale carui gusturi estetice si tentatia pentru experimentul
plastic erau apropiate regizorului A.I. Maican (Sava 1981: 24).

Unele schite de costume provin din perioada chisinduiana a pictorului, reprezentand
diferite maniere si interpretari stilistice. Cea mai timpurie piesd, schita de costum Doam-
nd in chimonou, este datatda de autor din 1922 si este printre primele lucriri cunoscute,
avand paralele cu lucrarea similara a lui Georges Pojedaeft din colectia Muzeului Nati-
onal de Artd de la Chisinau, diferenta fiind totusi evidentd. La Pojedaeff figura laconica
este tratata mai stilizat si geometrizat, folosind doar tonalitati decorative, iar la Kiriacoff
stilizarea se combina cu bogatia coloritului si varietatea stofelor de matase, care se scurg
pe corp in pliurile verzui-portocalii ale vestimentatiei. Prin racordari ale diferentelor to-
nale, ale luminii si umbrelor, artistul creeazd forma si volumul, reusind sd armonizeze
petele de culoare, care sunt greu de combinat. In plus, dinamismul vestimentatiei este
accentuat de poza si de gesturile figurii, care parca merge in pasi de dans.

Perioadei chisinauiene ii apartine si crochiul costumului unui personaj bizar, de fac-
turd grotesca, greu de identificat, deoarece existd informatii foarte vagi despre stagiu-
nea din anul 1923. Acest personaj tragicomic, numit Othello (1923), descopera o latura
neasteptatd in creafia pictorului. In figura indesati a personajului, imbricat intr-o ves-
ta visinie si pantaloni scurti, cu fata, mainile si picioarele albastrii, cu cercei enormi in
urechi, elementul principal este chipul caricaturizat cu buzele rosii, cirnoase si o expresie
dezgustatoare a fetei.

Din aceeasi colectie fac parte Ionitd Rares si Anca (1925), din Povestea vitejeascd,
care nu figureaza in lista spectacolelor stagiunii respective a Nationalului din Chisinau,
fiind unice prin faptul ca scenograful utilizeaza constient in vestimentatie forma, decorul
si ornamentele portului popular, utilizandu-le intr-o variantd modificatd. Originalitatea
si creativitatea artisticd a lui Theodor Kiriacoff sunt evidente in alte trei costume, unde
forma geometrizata si platd detine prioritate. In costumele pentru Papd-Lapte, Afrodita
si Zuliaridi, spectacole jucate pe scena Nationalului din Iasi in stagiunea din 1930-1931,
grotescul figurilor este completat de umorul sarcastic al personajelor, toate participand la
o parada a bufonadelor. Tratate schematic, dar expresiv, aceste imagini descopera diver-
sitatea cunoasterii procedeelor de expresie aplicate conform scenariului, la care pictorul
participd, in aceeasi masura, impreuna cu regizorul (Cemortan 2000: 48-57).

Theodor Kiriacoff nu a fost unicul basarabean care si-a adus aportul in scenografia
romaneasca. Despre unii, cum ar fi Victor Fiodoroft (Feodorov, Theodorov, Fedorov), Ele-
na Barlo, Natalia Brigalia se mai cunosc unele informatii, despre altii insa, cum ar fi Irina
Filatieff, Maia (Maria) Starcevschi, Vladimir Evers s. a., rimén, deocamdati incd anonimi.

Un interes deosebit pentru noi este viata si activitatea lui Victor Fiodoroff. Cunoas-
tem cd a participat cu lucrdri la saloanele basarabene, editiile din 1927 si 1938, iar unele
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lucrari cum ar fi Flagnetarul din Odesa (1939), au fost incluse in licitatiile de artd roma-
neasca. Tabloul respectiv este o mostra deosebita in artele romanesti din aceastd perioada
si amintesc distinct ambianta odesitd in care s-a ndscut pictorul. Un flagnetar orb pe fun-
dalul cartierului si a marii din zare, secundat de un ciine si o batranica pe pavajul tradi-
tional din Odessa, pictat intr-o maniera expresionista, cu un colorit aproape monocrom,
in tonalitédti cafenii, amintesc personajele cunoscute ale lui Bulgakov sau Ilf si Petrov din
perioada sovietica.

Din informatiile publicate aflam ca Victor Fiodoroft s-a nascut la 13 Septembrie
1897, la Odessa, intr-o familie de intelectuali rusi. Tatél viitorului pictor, Aleksandr Fe-
odorov, era prozator, poet, dramaturg si pictor (amator), prieten apropiat al lui Bunin
(primul scriitor rus care va primi Premiul Nobel). Intre 1911 si 1913, operele in sapte
volume ale lui A. M. Feodorov au fost publicate la Moscova, ca pictor, a participat la
expozitii de grup.

Dupa absolvirea liceului in orasul natal, in 1915, Victor s-a inscris la Scoala de Arte
din Odessa, in atelierul pictorului Kiriak Kostandi. Dupa numai un an de studii, elevul
de la Belle-Arte este demobilizat. Sublocotenentul din armata tarului Nicolai al II-lea
va lupta pe frontul romanesc si va fi demobilizat in 1918. In orasul care trece, vreme de
patru ani, prin regimuri si comenduiri diverse — de la soldatii bolsevici rusi, fugiti de pe
front, la trupele guvernului provizoriu ucrainean ale hatmanului Skoropadski, obladuite
de trupele austriece ale Puterilor Centrale, apoi, din nou la bolsevici, la Odesa cucerité de
trupele Antantei (sarbi, francezi, greci), sub guvernamant militar francez, pregéitind asal-
tul Armatei Albe a generalului Vranghel. Mai apoi, luat, din nou in stdpénire de bolsevi-
cii condusi de comandantul rosu Grigori Kotovski, atacat, din cand in cdnd, de armata
nationalistului Simion Petliura, semédnénd teroarea printre localnici. Tandrul Fiodoroft,
ca multi dintre tinerii ofiferi, fosti combatanti pe frontul Primului Razboi Mondial, se
angajeazd voluntar in Fortele Armate ale Sudului Rusiei, Lebedele albe, trupe de desant
care pregatesc asaltul definitiv — cred ei — al armatei tariste. ,Rosii“ ocupa Odesa in fe-
bruarie 1920, si nu pentru un an sau doi. In februarie 1920, tinerii fosti albgardisti pun
la cale un complot antibolsevic, provocatorii cekisti prinzandu-i in cursd (primii arestati
vor fi Victor, sotia lui Nadejda si fratele acesteia). Pictorul si sotia lui vor fi eliberati din
inchisoare la interventiile batranului Feodorov pe langa Grigori Kotovski, comandantul
garzilor rosii, cuceritorul Odesei si ajutati sa treacd Nistrul (Balanescu 2014: 39).

Epopeea fostului albgardist este confirmatd de Serghei Luscic, care are ca prototip
analiza comparativa a eroilor si evenimentelor din Odesa la acea vreme, in care figureaza
si Victor, prototipul Pictorului din cartea lui Kataev (JIymuxk: 174-212).

Ajuns in Basarabia, fostul ofiter albgardist urmeaza cursurile profesorului Auguste
Baillyare de la Scoala de Belle-Arte din Chisinau, fiind coleg cu Theodor Kiriakoft si
cu scenografa Elena Barlo, refugiata din orasul ucrainean Jitomir, ultima fiind angajata
la Teatrul National din Craiova, in 1923 (ca prima creatoare de costume de teatru din
Romania), apoi la Opera Romdnd din Bucuresti, la Paris (in stagiunea 1933-1934) si la
Teatrul Muncitoresc C.ER. Giulesti, dupa razboi.

Victor Fidoroff este angajat la Teatrul National din Chisindu ca scenograf, iar anul
angajarii sale, 1922, marcheazi inceputul unei cariere artistice remarcabile. In anul ur-
mator il gasim la Bucuresti, unde semneazd, aldturi de George Lowendal, scenografia
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spectacolului Ecaterina Ivanovna de Leonid Andreev. In scurt timp va fi angajat perma-
nent la Teatrul National din Bucuresti. Victor Fiodoroft este solicitat, incd de la infiinta-
rea Operei Roméne, in tandem cu Elena Barlo, creatoare de costume inspirate, oferind
strilucire spectacolului de operd. Cand Traian Cornescu se retrage de la Opera Roman,
Victor Feodoroft este numit director tehnic.

In februarie 1943, primeste misiunea de a monta Faust la Teatrul de Operi si Ba-
let din Odesa, aflata atunci sub administraie romaneasci, la care participa si Theodor
Kiriacoft. Ajuns in orasul natal dupa doua decenii si mai bine de absenta, Feodoroft afla
cu mare amardciune cd mama sa fusese impuscatd de bolsevici, pentru cé refuzase sa-si
péraseasca locuinta, iar vila nationalizata gazduia o casa de creatie a scriitorilor sovietici.
Tatal, Aleksandr Mitrofanovici, pardsise Odesa cu ultimul vapor pus la dispozitia emi-
grantilor de citre trupele aliate franceze si primise azil politic la Sofia, unde a fost titula-
rul Catedrei de limba si literatura rusa de la Academia Militard. Feodorov-tatil va muri
in 1949, la un an dupa decesul fiului sau (Bilanescu 2014: 46).

Fig. 5. N. Bragalia. Schitd pentru costum Fig. 6. E. Barlo. Model cu rama, 1933, MNAM.
medieval, 1923, MNAM.

La trei luni dupé ocuparea Romaniei de trupele sovietice, in decembrie 1944, ceta-
teanul roman Victor Fiodoroff fusese ridicat de la resedinta sa din Bucuresti de cativa
soldati sovietici si jandarmi roméni. A fost trimis sub escortd la Leningrad si intemnitat
in inchisoarea Petru si Pavel pentru anchet, apoi condamnat la munci silnica. In lagir,
in perioada detentiei (1946-1948), a montat si regizat spectacole pe scena teatrului in-
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fiintat special pentru desfatarea intelectuald a nkvd-istilor (personal de paza) si a fami-
liilor acestora. Victor Feodoroft si-a gasit sfarsitul in lagdrul de munca silnica de langa
Norilsk, regiunea Kemerovo, din sud-vestul Siberiei, la una dintre minele de cdrbuni ale
zonei (Balanescu 2014: 47). Aici, firul biografiei tragice a artistului se rupe definitiv. PAna
astizi, vina ce i s-a adus nu se cunoaste. In detentie a fost pictorul principal al teatrului
directiei Siblag a ministerului de interne. Decedeaza in lunile februarie ~martie ale anu-
lui 1948 la Norilsk.

Despre acest artist, amintit in volumul III din Istoria teatrului in Romdnia de Ian Ca-
zaban, apoi in trei volume consecutive ale cartii lui Ioan Massoff, Teatrul romdnesc. Privi-
re istoricd. Imaginile fotografice din arhiva Institutului de Istoria Artelor ,,G. Oprescu” al
Academiei Roméne, care insotesc Istoria teatrului in Romdnia, sunt completate, in ultima
vreme de articolele Sorinei Balanescu, publicate recent in primele trei numere ale revis-
tei Teatrul azi (Bucuresti, 2014), fiind si unica publicatie care varsa lumina asupra unor
crampeie biografice, soarta cdruia perpetua si in existenta altor basarabeni care au urmat
drumurile siberiene din perioada postbelica (Bilanescu 2014: 47).

Comparativcucreatialui Theodor Kiriacoff, operele caruiaseafldin mai multeinstitutii
din Bucuresti si Chisindu, nici Victor Fiodoroft'sinici Elena Barlo (1905, Jitomir) nuau avut
o asemenea sansa. Decesul primului in Gulagul sovietic si pensia mizera a ultimei nu le-a
permis sa-si pastreze colectiile. A fost o reprezentanta de vaza a scenografiei roméne, colega
lui Victor Fiodoroff de la Teatrul National si Opera din Bucuresti. A studiat in atelierul lui
Auguste Baillayrela $coala de Belle- Arte din Chisinau (1920-1924), apoila Paris cu Eduard
Macvoy (1932-36), realizand in acelasi timp scenografia unor spectacole la Studioul de
Teatru Champs Elysee (Stepic et manionrotchka de Nicolai Evreinov, 1933; Lesnocesveni-
tiennes de Abel Hermant, 1934) (Molea 2014: 34 ).

In calitate de scenograf debuteazi la Teatrul National din Craiova (1923-25), con-
tinudndu-si activitatea la Bucuresti (Teatrul National, Opera, 1927-1931 si respectiv -
1925-1931; 1937-1946), iar in anii 1952-57 - la Teatrul Muncitoresc CTR - Giulesti (ac-
tualul Odeon). A expus schite de decor si costume la expozitiile colective din Chisinau
(1927, 1934) si la Bucuresti in anii 1927, 1967, 1971. Pentru seria de papusi inspirate
din folclorul national este distinsd cu medalia de aur la expozitia de arta de la Barcelona
(1927).

In primavara anului 1924 se reintoarce la Chisindu si absolvd Scoala de Belle- Arte,
activand la Bucuresti, la Teatrul Carabusi, fiind angajatd de Constantin Tanase, cel care
vazuse si remarcase creatiile Elenei la Teatrul din Craiova, colaborare care a durat opt ani.

Concomitent este invitatd la nationalul bucurestean pentru decorul costumelor la
spectacolele Judith si Holofern, Esop, Visul unui amurg de iubire, alaturi de regizorii Soare
Z. Soare, Victor Bumbesti si scenograful Traian Cornescu. Cel mai rasunator succes l-a
avut Elena in stagiunea anilor 1925 -1926, cand a inceput colaborarea ei cu Opera Ro-
ména, condusa de George Georgescu. Debutand cu costume pentru baletul Jota aragone-
zd Elena Barlo ,,invesmanteaza” spectacolele lirice Seherezada, Dansurile polovtiene din
Kneazul Igor si opera Boris Godunov. Reintoarsd in regat in toamna anului 1936 continua
colaborarea cu nationalul bucurestean si Opera Romana, participa la Gorj si la Manasti-
rea Tiganesti la crearea unor modele de desene pentru tesaturi (vestimentatie bisericeas-
cd, broderii si covoare), fiind mentionate la expozitia universald din New York (1939).
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Artista vine la Teatrul National in anul 1948, ca mai apoi in 1950 sa lucreze la com-
binatul teatral, iar din 1952 revine la Teatrul Muncitoresc C.ER (Giulesti) ca pictor de
costume, de unde, in 1958, a fost pensionata cu o pensie mizera, decedand in anul 1992
la Bucuresti (Cazaban 2009: 140-143).

Favorita preferintelor lui Auguste Baillayre intotdeauna a fost Elisabeth Ivanovsky
(1910-1990), cea mai talentata discipola, care a indreptatit, intru totul, asteptarile pro-
fesorului. Deloc intAmplator, in colectia de lucréri ale maestrului, donata Chisindului in
1962, partea cea mai impunatoare o constituie lucrarile elevei sale.

Elisabeth Ivanovsky s-a ndscut la Chisindu la 25 julie 1910 in familia unui functionar
public, numit in Basarabia Judecitor de pace, fiind cea mai micé dintre cei cinci copii. De
micd a fost familiarizata cu literatura francezd, germana si rusa, incercand, cu fratele mai
mare, Valentin (textier), sd le copieze si ilustreze. Pana la 12 ani nu a frecventat scoala,
fiind asistata acasa de catre mamd, urmand ca toamna sa sustind examenele de promo-
vare pentru anul curent. Intre anii 1923-28 a studiat la Scoala de Arte din Chisindu, in
atelierele profesorilor Sneer Cogan si Auguste Baillayre, fiind cea mai tandra studenta
inmatriculatd vreodatd (Ivanovsky 2010: 21-25).

Fig. 7. E Fiodoroft. Balcic,triptic, 1931. Artmark. Catalog. Licitatia de iarna,
Bucuresti, 20 decembrie 2016, p. 17.

Din amintirile sale reiese, ca studiile la specialitate se practicau in conformitate cu
metoda structuralismului sau, mai bine spus, ale constructivismului, moment confirmat
si de picturile altor studenti, pastrate in fondurile Muzeului National de Artd — Nicolae
Coleadici, Boris Nesvedov, Elena Barlo, initiatorul si promovatorul carora nu a fost altul
decat Auguste Baillayre, care le-a predat elevilor cursul de arte decorative si arte scenice,
unde geometrismul formelor domind compozitia.

In conformitate cu noul Regulament al Ministerului Artelor si Cultelor, studentii altor
institutii de invatamant in arte, cu exceptia celor din Bucuresti si Iasi, trebuiau sa sustina
repetat examenele la specialitate intr-unul din aceste orase. Elisabeth Ivanovsky, impreuna
cu Iurie Bulat, Theodor Kiriacoff, Nadejda Russo s.a. au sustinut examenele solicitate in
1929 la Tasi, adeverintele de absolvire fiind recunoscute si in Regat (ASB: F. 736, inv. 53, f. 3).
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Posibil ca in anii 1930-32, pana la plecarea sa in Belgia, a locuit la Bucuresti, unde
a realizat ilustratiile pentru Abecedar (1930) si Carte de citire (1931), pentru toate cele
trei volume. La Saloanele Oficiale participa cu acuarele (1928, Studiul Fluturilor; 1933,
Chatssiamoises si Veillerue a Bruxelles) fiind remarcata cu premiul I pentru Artele grafice.

Etapa cea mai importantd din biografia artistei o constituie, insd, admiterea la Scoa-
la Superioard de Arhitectura si Arte Decorative din Bruxelles (La Cambre), fondatorul
careia a fost Henri Van De Velde (1926), avand drept suport didactic modelul Bauhaus-
ului german. Ultimele doua decenii, pictorita isi reediteazd multe dintre cele 343 de carti
ilustrate in 24 de limbi ale lumii, prefera sa se retind mai mult in atelierul sau din Water-
mael-Boitsfort, unul dintre cele 19 districte ale Bruxelles-ului, preferind si creeze mono-
tipii, irepetabile in compozitii si colorit. Decedeazi la 25 iulie 2006, ldsand ca mostenire
o impresionantd colectie de arta, la originile careia a fost arta basarabeana.

Printre pictorii basarabeni, uitati cu desavarsire, numele Nataliei Bragalia ocupa un
loc de frunte. Nascutd in 1904 la Geneva, autoarea este prezentd la expozitiile Societatii
de Arte Frumoase din Basarabia din anii 1933, 1934, 1938 (arte decorative). In catalogul
societatii din 1939 scenografa este prezenta cu doua lucréri — proiecte de costum in teh-
nica acuarelei. Gratie donatiei familiei Baillayre din 1962, in colectiile Muzeului de Arta
din Chisindu se pastreazd doar o schitd de costum — Damad in costum medieval (1923).

In varianta electronici a paginii institutului de memorie culturald din Bucuresti Na-
talia Bragalia este prezenta incepand cu luna octombrie a anului 1944 cu spectacolele la
care a participat pentru teatrul Ion Luca Caragiale din Bucuresti. Aici activeaza pana in
1954, dupd care este amintitd ca angajatd a teatrului I. D. Sdrbu din Petrosani. Ultimul loc
de activitate de la care incep uitarile este Teatrul Municipal Bacovia din Bacau si unicul
spectacol al acestui teatru care a avut loc la 20 aprilie 1958. In varianta electronici a pa-
ginii Institutului de Memorie Culturala din Bucuresti Natalia Bragalia este prezentd ince-
pand cu luna octombrie a anului 1944 cu spectacolele la care a participat pentru Teatrul
Ion Luca Caragiale din Bucuresti. Aici activeaza pana in 1954, dupad care este amintita ca
angajata a Teatrului I.D. Sarbu din Petrosani. Ultimul loc de activitate de la care incep
uitérile este Teatrul Municipal Bacovia din Bacéu si unicul spectacol al acestui teatru care
aavut loc la 20 aprilie 1958 (Barbosa 1976: 75).

Se cunoaste ca a studiat specialitatea la Scoala de Arte din Chisinau, la Bucuresti si
la Scoala superioara de Arte Decorative de la Paris (1928-1931). Debuteazd la Saloanele
Societatii de Arte Frumoase din Chisinau in 1933 cu schite de costum pentru spectacolul
Negutditorul din Venefia de W. Shakespeare. Ce a realizat intre 1933 si 1944, si ce activi-
tate a avut dupd 1958 pana la momentul decesului, la 20 junie 1972 in Bucuresti, sunt
perioade in ceata.

Ian Cazaban mai specifica cd in perioada interbelica a activat la Teatrul Ligii Cultu-
rale din Bucuresti, iar in perioada postbelicd - la Teatrul National, Teatrul Mic, Teatrul
Muncitoresc CFR-Giulesti si Teatrul Tineretului, fard a identifica anii de activitate.

Putin mai extinse despre artista sunt informatiile lui Lucian Sinigaglia publicate re-
cent in revista Institutului de Istoria Artei G. Oprescu intitulat Universul teatral bucures-
tean. Politici culturale dupd 23 august 1944. Amurgul teatrului burghez (I) care se referd
la spectacolele bucurestene si la metamorfozele culturale ale Roméniei socialiste din acea
vreme (Sinigaglia 2013-2015: 41-74).
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Fig. 8. V. Fiodoroff. Luntrasul (Beatrice i Virgiliu coborand in infern), 1944.
Artmark. Catalog. Licitatia de iarnd, Bucuresti, 20 decembrie 2016, p. 17.

In colectiile Muzeului National de Artd sunt depozitate lucriri singulare ale pic-
torilor basarabeni, despre viata si creatia carora se cunoaste fragmentar. Din perioada
interbelica, s-au péstrat lucrari create de Valentina Neceaev (Compozifie cu pescari), Irina
Caufman (Naturd staticd cu pesti, Adam si Eva, tempera,1935), Vladimir Evers (Costum
medieval, 1923), Elisa Fuks-Zotoviceanu (Portret de doamnd, acvaforte), Valentin Ivano-
vschi, fratele Elisabethei Ivanovsky (Flori), Olesea Hrsanovschi (Model de barbat sezind),
Nicolae Coloscov (Peisaj, acvatintal926), Natalia Danilcenco (Tandr cu sulitd, linogravu-
rd), Nicolae Coleadici (Nud, sanguind), multe dintre ele nefiind datate.

Cele mai multe, comparativ cu colegii sii, sunt lucrarile Mariei Starcevschi - Naturd
staticd cu aloie, trei schite de program, un crochiu cu Adam si Eva, o schita pentru compozi-
tie si una pentru picturd murald. Printre numele putin cunoscute in Chisinaul si Bucurestiul
postbelic figureaza si Maria Starcevschi. Lucririle sale — Naturd staticd cu aloie, 3 schite de
program, un crochiu cu Adam si Eva, o schita pentru compozitie si una pentru picturd mura-
ld, denotd un talent evident pentru arta decorativa, stilizare si originalitate compozitionala.

Auguste Baillayre aminteste de Maria Starcevschi care se afla la Chisinau, Irina Fi-
latieff - la Chisindu si Bucuresti, Vladimir Evers - la Bucuresti, Victor Rusu-Ciobanu si
Natalia Danilcenco - la Chisindu si Iasi, altii, cam ar fi Galina Ceascenco au activat la
Praga, Bucuresti, iar Alexandra Mihailov sau George Becher se aflau in Romania.

Despre Vladimir Evers cu Doamnd in costum medieval (1923) se cunoaste ca dupa
1940 a locuit in Germania.

Despre multi dintre cei nominalizati la expozitiile din Chisindu intre anii 1922-1939
lipsesc totalmente informatii.
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Artistic tapestry from the Republic of Moldova. Years 2011-2020

Summary: The artistic tapestry, as a field of decorative arts, knew in the second decade of the
XXI century conceptual approaches and complex capitalizations of the thematic area, important
deepenings of the morphological and syntactic aspects regarding the process of compositional
structuring of the image field and, last but not least, of the unique technological realization of the
work. The latter, being focused both on the classical methodology of weaving the textile product,
and on the mixed technologies of joining the fabric with embroidery, or on achieving the aesthetic
expressions and message promoted by the stylistics of assembly and collage, ensured the diversity
and the originality of works in the domain. One of the distinguished features of the artistic ta-
pestry of the period is the aesthetic capitalization by a large number of plastic artists of the image
through the extensive practice of traditional felt modeling technology, which contributed to achi-
eving chromatically nuanced and subtle expressions of the work.

Keywords: artistic tapestry, image, compositional structure, morphology, syntax, style, message.

In artele decorative din Republica Moldova, cel de-al doilea deceniu al secolului al
XXI-lea este semnificativ prin implicarea in procesul de creatie, a mai multor generatii de
artisti or, printre autorii operelor din domeniu se regasesc plasticieni care, pe parcursul
deceniilor, au contribuit la dezvoltarea artei textile, a baticului, a ceramicii, sticlei artistice
si artei vestimentare. In acelasi timp, deceniul expus investigatiei, a scos in vizor un sir
de nume noi care, prin abordarile tematice, realizarile tehnologice si cele stilistice, dau
dovada unei valoroase instruiri profesioniste si a unei receptivitati sensibile in ceia ce tine
de orientdrile conceptual-stilistice din domeniile mentionate. Promovand activ valente
artistice actuale mediului cultural autohton, plasticienii ce au profesat artele decorative
prin creatia lor, au contribuit la diversificarea optiunilor artistice, valorificarea plastica a
unor concepte ideatice importante, perfectionarea si dezvoltarea unor probleme de ordin
plastic, tehnologic si axiologic relevante.

Tapiseria artistica, ca domeniu al artelor decorative, a cunoscut la randul ei in peri-
oada in cauzd, abordari conceptuale si valorificiri complexe ale arealului tematic, apro-
fundéri importante a aspectelor de ordin morfologic si sintactic in ceia ce vizeaza proce-
sul de structurare compozitionald a campului imaginii si, nu in ultimul rand, de realizare
tehnologica a operei. Daca e sd privim interesele tematice ale artistilor, constataim ca
dimensiunea identitard, a ocupat in tapiseria deceniului examinat alituri de tematica
filosofico-existentiald si cea de oglindire poeticd prin intermediul artei textile a lumii
inconjuratoare un loc important. Directia tematica mentionata, s-a bucurat de o tratatre
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plastica originala evoluind sub diverse forme de implementare artistica. Fiind exersata
de mai multe generatii de plasticieni, printre care Maria Cotofan, Ecaterina Ajder, Lud-
mila Furdui, Jarana Savitchi-Baraghin, Ala Lupu-Leancd, Antonina Cebotari, Irina Bur-
laca, Lucia Balba, ludmila Ochievschi, Antonina Guretchaia, Iulia Sustova, Daria Barino-
va, Victoria Andries, Anatolie Danilisin, Dina Emilian, Ana-Maria Donica, s.a., tematica
respectivd a fost favorabil suplinita in tapiseria deceniului de diversele orientari stilistice
si preferinte tehnologice spre care optau la acea vreme creatorii.

Bunaoara, creatia pictoritei Maria Cotofan din cel de-al doilea deceniu al secolului al
XXI-lea a fost orientatd spre valorificarea in arta textila a unor repere ce oglindesc arhi-
tectura de cult crestin ortodox si cea istorica de apdrare. Reperele iconografice in cauza,
servind ca punct de pornire in procesul de zdmislire a tapiseriilor create de catre artistd,
vin sd promoveze artistic netrecitoarele valori culturale autohtone. Valorificand estetic
in tapiseriile Butuceni (2012) si Saharna (2012), motive arhitectonice si peisajere speci-
fice localitétilor respective, protagonista promoveaza atat mesaje de ordin istoric, cat si
valori estetice generate de modul de structurare compozitionala a imaginii, de tratare
morfologicd a formei, de realizare plasticd a expresiilor spatiale si nu in ultimul rand, de
indeplinire tehnologicd a produsului.

Cel de-al doilea deceniu al Secolului al XXI-lea marcheazi si in creatia Ecaterinei
Ajder o noud etapd. Tapiseriile create de protagonista treptat evolueaza de la filiera clasica
de tesere a produsului la tehnicile mixte in care imaginea este realizata complex prin im-
binarea diverselor materiale si tehnici. In lucririle acestei perioade, conlucreazd iminent
tehnica clasicd si imbinarile originale ale acesteia cu broderia sau pésla in urma carui
fapt, opera textila reliefeazd valori estetice si mesaje simbolice complexe prin intermediul
cdrora, artista isi exprima atitudinea poetica fatd de traditia culturald milenara autohto-
nd, gratie credrii unor imagini simbol ce imbind in sine originale metafore artistice, cazul
tapiseriilor Legendd (2012), Zestre (2013), Vatra dorului (2014), Doind (2014), Traditie
(2014), Simbol (2015), Cuib (2016), Paradis in mov (2016), Flori de lunarie (2018), Papi-
rus (2018), Addncurile Midrii Sarmatice (2018), Altar (2019), Baladd (2019), Doindg (2019),
Traditie (2019), Crucifix (2020). In multiple lucriri ale pictoritei maniera de structurare
compozitionald a motivelor in cadrul imaginii, germineaza din traditia stilisticd a cola-
jului, unde conexiunile dintre diverse configuratii ale formelor si adesea suprapunerea
acestora, contribuie la crearea unor contexte informative originale ce influenteaza asupra
mesajului operei, acesta provenit din substratul intercontextual-asociativ promovat de
formele si insemnele iconografice. Totodata, o particularitate distincta a creatiei picto-
ritei din cel de-al doilea deceniu este cea de exersare a unui format alungit si orientat
pe verticald. Asemenea orientare a formatului, suplineste mesajul imaginii cu valori as-
cendente, optimiste si monumentale. in acelasi timp, este cazul sa mentionam faptul c4,
in tapiseriile realizate in deceniul respectiv, plasticiana atinge o inalta cota de integrare
compozitionald a imaginii prin exersarea preponderenta a tehnologiilor de impaslire, a
interconexiunilor estetice ale paslei cu compartimentele tesute traditional clasic si a celor
brodate. Motivele realizate artistic in tehnicile respective, fiind integrate armonios de
catre autoare in textura generald a imaginii, reliefeaza valori semantico-asociative ce tin
in mare parte de oglindirea coordonatelor spatial-temporale de promovare prin arta a
dimensiunii identitare. (Spinu 2021: 157,158).
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Este de mentionat faptul, ca in deceniul expus examinarii dimensiunea identitara,
dar si experimentul plastic in domeniul tapiseriei, a fost la ordinea zilei in creatia mai
multor plasticieni. In acest context este reprezentativa si opera pictoritei Ludmila Fur-
dui, care, ca si o alta pictoritd, Galina Cantor-Molotov, tapiseriile céreia le v-om expune
examindrii mai jos, si-a inchinat creatia de decenii artei scenografice. In cel de-al doilea
deceniu al noului mileniu Ludmila Furdui, expune mai multe tapiserii printre care Acasd
la strabuni (2016), Sirend (2017), Mostenire (2018), Capriciul unei ploi de vard (2018),
Flamingo (2020), Dor de Paradis (2020). In fiecare dintre aceste lucriri, plasticiana ela-
boreazd compozitional in mod divers si original imaginea, suplinind demersul artistic
inconfundabil cu valente estetice inedite si mesaje diversificate. In lucrarile artistei, mesa-
jele lirice se intrepatrund adesea cu conotatii atemporale in care se intrevede explicit atét
substratul valoric identitar, cat si cel cultural universal. Tehnologic, plasticiana imbina
generos diverse materiale si tehnici textile, oferind prioritate colajului prin intermediul
céruia, tehnicile de tesere clasicd si cele de impaslire, conlucreaza activ si semantic valo-
ros cu broderia si aplicatiile din diverse materiale.

Dimensiunea identitara este tratatd subtil si de catre pictorita Antonina Cebotari in
tapiseria Ecouri (2018), in care creatoarea, structureaza compozitional original diverse
motive de sorginte abstractd. Acestea, prin insasi configuratie, modul de tratare morfo-
logico-sintacticd, poarta ,,memoria” unor artefacte specifice tesaturilor traditionale po-
pulare. O importantd sporita in generarea mesajului tapiseriei mentionate, il are modul
de structurare compozitionald a motivelor in planul imaginii, conotatiile interferentelor
dintre compartimentele ,,pline” si cezura si, nu in ultimul rdnd, sensurile promovate de
gama coloristica. Insisi expesiile estetice ale tesiturii netede, au fost revalorificate de ca-
tre pictoritd intr-un mod original adaptdnd tehnologia traditionala la procedee actuali-
zate de limbaj stilistic. Acest fapt, i-a inlesnit creatoarei promovarea unor mesaje de im-
portanta prin care, traditia si contemporaneitatea si-au gésit o ineditd si logica coeziune
estetica si semantica.

Mostenirea spirituald identitard a constituit un reper major si in creatia Irinei Bur-
laca, or, pe parcursul celui de-al doilea deceniu, protagonista, desfasoara o ampla activi-
tate creatoare ce evolueaza pe parcursul anilor in doua directii. Una dintre acestea este
indreptata spre crearea unor tapiserii de format cameral cu functii preponderent decora-
tive, ce-a de-a doua, sustine ca si prima formatul cameral, dar, porneste de la traditia de
imagine-tablou cu includerea in structura compozitionala a imaginii a expresiei ramei in
calitate de ancadrament si in acelasi timp de element al imaginii, fiind orientata spre im-
binarea expresiilor decorative cu cele reprezentativ-informative. Printre lucrérile primei
categorii se regasesc tapiseriile Pomul vietii (2012), Inflorit (2014), Svaneti (2014), Drd-
gaica (2016), Roata vremii (2016), printre cele din ce-a de-a doua categorie mentionam
tripticul Metamorfoze orientale (2018), lucrarea Covorul bunicii (2018) si cvadripticul
Mostenirea timpului (2018).

In lucrarile sale artista valorifici teme care, pe de o parte, ii inlesnesc oglindirea
aspiratiilor ideatice precum cele de pretuire a traditiilor populare netrecétoare, cazul ta-
piseriilor Pomul vietii, Dragaica, Covorul bunicii, Roata vremii, Mostenirea timpului, cele
de reliefare a unor valori culturale universale, cazul tapiseriilor Svaneti si Metamorfoze
orientale, sau de interpretare artistica prin tehnicile textile, a frumusetii naturii incon-
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juratoare, cazul tapiseriei Inflorit. Pe de alta, alura interpretativi si contextul generat de
tema, ii ofera pictoritei posibilitatea de a experimenta cu mijlocele specifice artei textile
in perspectiva realizarii unor conexiuni originale dintre expresiile artistice promovate de
catre acestea cu mijloacele de tratare morfologicd a motivelor si procedeele de orchestra-
re sintactico-compozitionala a planului si a spatiului imaginii.

Exersand original conexiuni expresive dintre imagini si motive semnificative, (fie
cele de oglindire a realitatii tangibile, sau cele de valorificare a ornamentelor populare,
abundent exersate in creatia sa), artista apeleaza constant la tehnicile mixte de imbinare
prin coasere a compartimentelor tesute traditional, a compartimentelor obtinute prin
impaslire si a compartimentelor tratate prin tehnicile broderiei, inclusiv si a broderiei la
magina. Ultima {i inlesneste creatoarei includerea in structura compozitionala a imaginii
a multiplelor elemente si structuri liniare a caror expresii grafice diversificd si amplifica
paleta mijloacelor tehnice de realizare tehnologica a cdimpului imaginii. Adesea, artista
pune in relief expresii ale unor combinari inedite dintre compartimente ale imaginii rea-
lizate in tehnica clasicd sau a paslei, cu diverse elemente sub forma de vita constituita din
fire obtinute prin rasucire ce configureaza trasee longitudinale sau forme semnificative
proeminente planului. Una dintre particularitatile distincte ale tapiseriilor artistei se in-
trevede in maniera de aplicare si asamblate organica a compartimentelor compozitiei pe
un fundal de panza produsa industrial, or, anume in planul si expresiile artistice ale aces-
teia, pictorita isi desfdsoara demersul artistic, zimislind originale compozitii cu inspirate
mesaje in care traditia si actualitatea isi gasesc o fericitd intalnire. Iar, prin maniera stilis-
ticd originala de constituire a imaginii si de exersare vasta a tehnicilor mixte de asamblare
compozitionald a diverselor motive cu functii decorative si informative, artista reliefeaza
concomitent valorile estetice generate de materialele textile, inclusiv si diversitatea teh-
nologica de operare cu acestea in procesul de edificare a operei.

Dimensiunea identitara si-a gasit o realizare autenticd si in creatia Luciei Balba prin
intermediul integrarii tesaturii netede intr-o carcasa cu functii constructive si in acelasi
timp semantice. Or, in tapiseria Vesnicie (2017), prin inserarea imaginilor tesute ale mo-
tivelor ornamentale traditionale intr-o carcasd din lemn cu functii de suport si rama,
artistei 1i reuseste sa inzestreze lucrarea cu pronuntate valente ce oglindesc persistenta
in timp a valorilor culturale netrecitoare. Compartimentele tesute, iconografic, pun in
valoare estetica reprezentative motive ornamentale, iar carcasa, conﬁgura‘gia careia se
asociaza cu motivul ferestrei de la casele tardnesti, contribuie si aceasta la promovarea
mesajului spre care tindea creatoarea. Aceastd idee de promovare contextuald a mesaju-
lui, este realizata plastic de catre protagonista si in tapiseria Motiv national (2017), dar,
prin intermediul unui alt procedeu sintactic. Or, Lucia Balba, structurand original planul
imaginii prin evidentierea catorva compartimente vast ornamentate si diversificate tonal
si cromatic, reliefeazd artistic, prin procedeul amintit, caracterul polivalent al valorilor
culturale netrecatoare.

In creatia unei alte artiste, a Ludmilei Ochievschi, aceastd ideie de reprezentare prin
intermediul contextualitatii a polivalentei traditiilor culturale, capdta o alta alura plastica,
or, in tapiseriile Baladd (2014) si Traditii (2015), plasticiana atinge un grad integrator
avansat al imaginii, gratie pe de o parte, a stilizdrii expresive a unor arhicunoscute motive
ale covoristicii traditionale, pe de alta, orienteaza expresiile estetice ale campului imaginii
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spre promovarea unor valori estetice si mesaje proprii artei abstracte europene si, prin
aceasta, realizeaza conexiuni iminente dintre diverse traditii si paradigme culturale de
actualitate.

De valorificarea expresiilor artei abstracte este preocupata in creatia sa si plasticiana
Antonina Guretchaia care, in tapiseria Zbor deasupra cuibului de cuc (2012), exersand
original diverse motive de sorginte abstractd, inzestreaza imaginea cu acorduri armoni-
ce promovate de ritmul configuratiilor formelor si interferentele contrastelor cromatice
asistate de complementare. Totusi zonele de interes artistic ale pictoritei nu se limiteaza
numai la valorificarea plastica a unor expresii germinate din traditiile artei abstracte, dar
sunt indreptate si spre valorificarea unor motive prin care traditiile seculare ale covoris-
ticii populare jonctioneaza iminent cu paradigme actuale de constituire plastica a imagi-
nii. In acest context sunt relevante tapiseriile Refugiu (2011), Peligrindri (2015), Traditii
spontane (2017), in care Antonina Guretchaia exceleaza in modul de concepere compo-
zitionald a imaginii, or tapiseriile in cauza vadesc interesele protagonistei indreptate spre
valorificarea unor teme ancestrale realizate artistic original, cazul tapiseriei Peligrindri
(2015), sau teme ce promoveaza la un nivel compozitional si sintactic inedit netrecdtoare
motive ale artei populare autohtone, cazul celorlalte doua tapiserii amintite.

Motivele covoristicii traditionale, servind in calitate de prototip si punct de pornire
in creatia mai multor plasticieni, sunt revalorificate autentic in dependenté de optiunile
plastice sau ideatice spre care este orientata creatia celor ce practicd actualmente tapiseria
artisticd. In acest context sunt relevante tapiseriile Renastere (2014) de Iulia Sustova, Gus-
tar (2014) de Daria Barinova, Povesti moldovenesti (2014) de Victoria Andries, Primdvara
florilor (2016) de Adriana Babalunga, in care protagonistele isi expun explicit punctul de
vedere asupra rolului creatiei populare in amplificarea expresiei estetice si in acelasi timp
de aprofundare a mesajelor generate de imagine in contextul evolutiei stilistice a creatiei
actuale din domeniu. Motivele covoristicii populare isi gisesc o revalorificare plastica
originala si in creaia plasticienilor Dina Emilian, Anatolie Danilisin, Ana-Maria Donica.
Bunioara, interferentele ideatice generate de cercul ceramic ce indeplineste functia de
centru compozitional in coraport cu semnificatiile benzilor longitudinale obtinute prin
tesere ale compozitiei Dinei Emilian Rdsdrit de soare (2012), sau segmentul de tesatura
traditionald ornamentatd din colajul lui Anatolie Danilisin Echino (2018), (lucrare pre-
zentatd in ramad in conformitate cu traditia de inramare a picturii de sevalet), si nu in
ultimul rdnd, elementele ornamentale ale covorului traditional, inserate inedit de cétre
Ana-Maria Donica in structura circulard a pieselor compozitiei spatiale Fird margini
(2020), oglindesc rolul meritoriu al traditiilor culturale autohtone in evolutia miscarilor
artistice din domeniul tapiseriei din Republica Moldova de la ora actuala.

In urma examindrii proceselor creatoare ce s-au produs in cel de-al doilea deceniu
al secolului al XXI-lea evidentiem fructuoasa opera realizata de pictorita Ludmila Se-
vecenco, pictoritd, care vine in perioada respectivd cu mai multe si importante tapiserii
precum: La apusul soarelui (2011), Scoartd (2014), Spumd (2016), Ploaia (2016). Aces-
te opere diferd principial intre ele gratie diverselor paradigme conceptuale ce au stat la
baza elabordrii imaginii. Bundoara, din punct de vedere iconografic tapiseria La apusul
soarelui se incadreaza iminent in optiunile artistei indreptate spre valorificarea planului
si a spatiului imaginii prin intermediul orchestrarii strict rationale a motivelor. Or, por-
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nind ca si intr-un sir de tapiserii create in deceniile precedente de la conceptele stilistice
neoavangardiste, pictorita si in lucrarea in cauza, exerseaza larg motive geometrice, mo-
tive antropomorfe, linii, tonalitati si culori orchestrate ritmic ingenios. Reliefand artistic
expresiile structuraliste ale osaturii compozitiei si in acelasi timp, acorddnd o deosebita
atentie gamei coloristice si semnificatiilor generate de aceasta, si, nu in ultimul rand,
valorificind inalt profesionist tehnica neteda clasicd de tesere a produsului, artista supli-
neste valoros mesajul complex al imaginii cu valente ce se afld in stricta concordanta cu
tema operei.

Ultimele trei tapiserii mentionate, au la bazd un alt concept artistic or, in acestea,
exersand inedit diverse tehnici si maniere de zamislire a operei textile, protagonista solu-
tioneaza problematica interferentelor dintre tema si demersul artistic, la un nivel original
si novator. Insisi temele ultimelor tapiserii, elucideaza tendintele creatoarei indreptate
spre selectarea din cotidian a unor fenomene si motive care, servind-ui in calitate de
echivalent conceptual, in acelasi timp, ii favorizeazi artistei un posibil si valoros experi-
ment cu materialele textile, cu maniera de structurare compozitionala a imaginii, cu mo-
dul de tesere a produsului si nu in ultimul rdnd, de asamblare a componentelor compozi-
tiei textile intr-un tot plastic si tehnologic unitar capabil sd genereze ample si importante
conotatii de actualitate. Fiind suplinite cu valoroase valente estetice, experimentele cu
forma, culoarea si conexiunile originale cu spatiul inconjurétor al operei textile, denota
inalta cultura artistica a protagonistei si optiunile acesteia indreptate spre suplinirea ope-
rei cu insemnate si autentice mesaje.

O alta artistd consacratd, Carmela Golovinova, in perioada de referinta, opteaza
spre solutionarea unor probleme structural-compozitionale si semantice complexe. Este
de remarcat faptul, cd denumirea lucrérilor zdmislite de cétre pictoritd la aceastd ultima
etapd a creatiei este de importantd, or, in asa tapiserii ca Toamnd memorabild (2011),
Columna II (Frumusetea v-a salva lumea) (2011), Fereastrd (2013), Rauri si timp (2014),
Colaj (2015), In curdnd soseste primdvara (2016), Fard titlu (Vesnicie) (2017) si Zbor frant
(2019), ultima tapiserie fiind nefinisatd, denumirea, contribuie iminent la decodificarea
nuantelor de sens incifrate de catre creatoare rational si subtil in imagine. La aceasta eta-
pé a creatiei plasticiana isi zamisleste lucrérile operand cu motive peisajere cotidiene ar-
hicunoscute, pe cdnd, modul de operare cu forma motivelor, maniera originala de struc-
turare compozitionald a acestora in campul imaginii, diversitatea cromatica si amploarea
semantica a gamei coloristice, fiind strns corelate cu tema abordata, favorizeaza perce-
perea unor imagini complexe de certa valoare esteticd si profunda anvergura semantica.

In mare parte, mesajul tapiseriilor create de citre Carmela Golovinova in deceniul
expus examinarii, se reliefeaza gratie unor simbioze semantice intrinseci promovate atat
de secventele peisajere originale, edificate plastic in baza unor motive ale realitatii tan-
gibile, cat si multumita particularitatilor expresive si a mesajului generat de gama co-
loristica sobrd in care prevaleazd culorile reci, energetic estompate. Fiind inzestrate cu
profunde conotatii metaforico - simbolice, tapiseriile Carmelei Golovinova din perioada
examinata, poartd in imaginile lor pronuntate sonoritati nostalgice, unde valorilor exis-
tential-dramatice li se oferd prioritate.

Creatia Ludmilei Goloseev din cel de-al doilea deceniu al noului mileniu se incunu-
neaza cu cateva lucrari printre care A doua zi (2012), Adancul cheamd addnc (2016), Elan
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(2018), In depdrtare (2018). Optiunile artistei sunt diverse. In unele tapiserii, artista tinde
sd insereze artistic expresiv firul de ata pe planul imaginii tesute clasic, cazul tapiseriei
A doua zi, iar in altele, pictorita utilizeaza inedit tehnica colajului textil, cazul tapiseriei
Adancul cheama addnc obtinand rezultate originale atat in aspect estetic, cit si semantic.
Concomitent cu aceste experimente plastice pictorita continue si exceleze in filierele tra-
ditionale pentru ea, precum cele de elaborare rationald a campului imaginii in perspec-
tiva solutiondrii unor probleme compozitionale de orchestrare a cAmpului imaginii. In
acest context sunt reprezentative tapiseriile Elan si In depdrtare in care plasticiana, con-
comitent cu implementarea plasticd a dimensiunii identitare prin inserarea in structura
compozitionald a operelor a unor motive traditionale intalnite frecvent in creatia popula-
rd, vine cu implementari plastice de sorginte ritmicd, formald si coloristicd de importan-
td. Prin intermediul mijloacelor si procedeelor artistice mentionate, protagonista pune
in relief particularitétile estetice si semantice ale planului si a spatiului tridimensional
favorizat de formd, structura compozitionala si nu in ultimul rand, de activismul culori-
lor exersate eficient, in virtutea promovdrii unor noi si originale posibilitati de expresie.

Un alt artist, Andrei Negurd, care pe parcursul deceniilor precedente si-a imbogatit
palmaresul creativ cu remarcabile opere de tapiserie, in deceniul expus analizei, profesea-
za vast pictura de sevalet, si, in acelasi timp, bucurd publicul larg cu opere textile. Printre
ultimele lucrari din domeniul textilelor artistice create de cétre pictor, remarcam tapiseria
Motiv venetian (2012), in care creatorul revine la implementarea artistica a traditionalelor
sale motive fitomorfe, original compuse in cdmpul imaginii si distins cizelate morfologic
in perspectiva credrii unui univers lirico-romantic cu un profund impact metaforico-aso-
ciativ. Ca si in tapiseriile precedente, operele plasticianului se caracterizeaza printr-o inalta
indeplinire tehnologicd a tesaturii, fapt ce suplineste alura estetica a operelor artistului.

La randul ei, artista Galina Cantor-Molotov, care pe parcursul deceniilor a activat
intens in domeniul scenografiei, pe parcursul ultimelor decenii, a expus pe larg si opere
textile. Printre tapiseriile realizate de cétre pictorita in perioada de referintd se inscriu
lucririle Teatru (2018), Vara (2018) si Vestni (2018). In aceste tapiserii pictorita este preo-
cupata de orchestrarea cimpului imaginii pornind de la traditia de orchestrare plasticd a
covoarelor traditionale din arealul sud-est european. Or, traditionalele motive de sorgin-
te geometrica, fitomorfd si antropomorfd, sunt revalorificate inedit de catre plasticiand in
perspectiva credrii unor imagini-simbol originale. Expresiile estetice si mesajele acestor
tapiserii sunt generate in aceiasi masurd atat de maniera de structurare compozitionald a
motivelor in campul imaginii, de maniera de constituire morfologica a motivelor, cét si
de interferentele formale si mesajele promovate de gama coloristica.

Un alt artist din generatia optzecistilor, care pe parcursul deceniilor si-a orientat
eforturile creative preponderent spre elaborarea unor imagini expresive si conotatii am-
ple generate de tehnica imprimeului si baticului, Alexandru Drobaha, in perioada exami-
natd, zamisleste si opere textile. Prinre acestea se regdseste si lucrarea Compozitie (2014),
in care, plasticianul opteaza spre realizarea unei opere cromatic armonioase, expresiile
artistice ale careia sunt suplinite vast de maniera fina de tesere a operei si de diversitatea
nuantelor cromatice delicate. Acestea, contribuie iminent la atingerea unei profunzimi
spatiale in care motivul central al compozitiei, ,topindu-se” in spatiul imaginii, creeaza
iluzia unor transformari spatial-temporale iminente.
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In contextul evolutiei tapiseriei artistice din deceniul al doilea prezinta interes si
creatia laranei Savitchi-Baraghin din perioada expusa analizei. Protagonista creeaza mai
multe opere in tehnica paslei printre care Covorul bunicii (2012). Pdsdri (2013), Rapi-
rea Europei (2018), Metamorfoze (2018), Datini (2014), Autoportret (2013), Visul pisicii
(2018), Revelatie (2020). Bundoard, in Covorul bunicii pictorita, intr-un mod original
concepe plastic ideea trecerii in timp a valorilor identitare prin includerea in compozitie
a importante motive traditionale, dar in acelasi timp, structureazd compozitia inedit ur-
marind un scop determinat, de oglindire a actiunii inevitabile a timpului asupra structu-
rilor materiale, inclusiv asupra valorilor culturale. In tapiseriile create de protagonista, se
deslusesc in mod evident optiunile acesteia, indreptate spre diversificarea imaginii prin
intermediul zdmislirii unor noi si expresive structuri compozitionale. In compozitiile
pictoritei, principalele mijloace de expresie precum forma, pata tonala si cea coloristica,
vin sa ordoneze distinct campul imaginii, creand chipuri memorabile, gratie modului de
compartimentare a planului si de distribuire in acesta a centrelor compozitionale. Adesea
in operele artistei, centrele compozitionale sunt deplasate intentionat de la centrul for-
matului in perspectiva crearii unor imagini vitale si dinamice cu impact asupra mesajului
generat de opera.

Tehnica impaslirii este practicata si de cétre artistele Lilia Récila in tapiseria Contem-
platie (2018), de Tatiana Bujoreanu in tapiseria Autumnald (2014), de Viorica Sfecld in
lucrarea In timpul rdzboiului... (2017), de Maria Michitici in ciclul de lucriri Ghicitoare
(2014), Ghicitoare (2017) si dipticul sub denumirea De primdvard (2020), de aceiasi pic-
torita Maria Michitici care, impreuna cu profesoara sa Stela Staihman, realizeazd in anul
2016 tapiseria Livadd, iar in anul 2020 lucrarea Hardcore moldovenesc, de ITulia Sustova
in tapiseria Somnul addncimii mdrii (2017), de Maria Verpentieva in lucrarea Pomusoare
pe zdpadd (2016) si, nu in ultimul rand de amintita Stela Staihman in tapiseria Hazard
(2020).

Expresiile estetice ale tehnicii de impaslire din tapiseria Liliei Racila Contemplatie
(2018), sunt suplinite cu textura proeminentd reliefatd a unor vite elaborate prin rasucire
a materialului textil. Fiind aplicate in planul imaginii, acestea amplificd textural expresiv
suprafata operei, generand concomitent cu interferentele tonale si cele coloristice ale spa-
tiului iluzoriu al imaginii, conotatii asociative ce oglindesc estetic diversitatea formelor
naturale ale tangibilului. Tehnica impéslirii este exersata original de catre Viorica Sfecla
in lucrarea In timpul rdzboiului... (2017), in care pictorita isi exprima artistic viziunile
asupra temei anuntate prin crearea unui obiect tridimensional expresiv obtinut prin teh-
nica amintita.

Deja mentionata pictorita Maria Michitici, experimenteaza activ pe parcursul dece-
niului expus examinarii creind mai multe lucréri printre care Interferente (2014), La um-
bra Retezatului (2015) realizate in tehnica teserii clasice. In acelasi timp, experimentele
plastice ale protagonistei sunt indreptate dupa cum deja am remarcat si spre valorificarea
expresiilor estetice obtinute prin tehnica impaslirii, cazul dipticurilor Ghicitoare (2014),
Ghicitoare (2017), si De primdvara (2020). Unele dintre lucrarile pictoritei sunt zamislite
alaturi de profesoara acesteia Stela Staihman impreuna cu care a realizat lucrarile Livada
(2016) si Hardcore moldovenesc (2020). Daca in tapiseriile indeplinite in tehnica neteda
Maria Michitici opteazd spre crearea unor imagini compozitional complexe in care mo-
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tivele de sorginte abstractd genereaza concomitent vaste asocieri cu lumea tangibild, iar
maniera subtila de tratare prin tesere a formei acestora si gama coloristica delicatd contri-
bue la crearea unui univers estetic valoros, apoi in lucririle realizate in tehnica impaslirii
protagonista pune in evidentd preponderent expresiile estetice decorative generate atat
de maniera de structurare compozitionald a motivelor, cat si de insdsi materialul din care
sunt realizate operele. De altfel improvizarea cu forma si tehnica impaslirii este specifica
creatiei Stelei Staihman or, tapiseria acesteia Hazard (2020) pune in evidenta expresii
estetice obtinute in urma operdrii spontane atat cu forma motivelor, cat si cu tehnica
impaslirii. In urma unei asemenea metodologii de concepere creativi si tehnologici a
operei, imaginea este inzestratda cu particularititi pe de o parte integratorii, pe de alta
asociative. Improvizdrile cu forma motivelor si expresiile generate de materialul din care
este confectionatd opera sunt caracteristice si Mariei Michitici, or dipticul acesteia De
primdvard (2020), scoate la iveald un grad sporit de lejeritate a procesului de operare cu
materialele si mijloacele artistice. Operand flexibil cu firele de diferite culori inserate pe
fundalul realizat in tehnica impaslirii, pictorita creeaza o suita grafica estetic expresiva,
prin care reliefeazd posibilitatile autentice ale materialelor si diversitatea valorilor este-
tice pe care le poate atinge arta textila. Aceasta metodologie de inserare a firelor textile
in universul plastic al operei realizate tehnologic prin intermediul tehnicii impaslirii, a
fost exersat initial reusit intr-o lucrare anterioard si anume Livadd (2014), zamislitd de
catre Maria Michitici impreuna cu Stela Staihman in anul 2014. In aceasta, firul textil,
valorifica artistic configuratii ornamentale ce trimit asociativ la traditia plastica a creatiei
populare.

Examinarea operelor din domeniul tapiseriei artistice realizate in cel de-al doilea
deceniu al secolului al XXI-lea, a scos la iveald interesul sporit al artistilor nu numai
asupra aspectelor tematice ale creatiei, (fie cele de ordin identitar, filosofico-existential,
sau cele de tratare poetica a lumii inconjurétoare si de oglindire a rolului acestora asupra
universului semantic al operelor textile), dar, in acelasi timp, si interesul major indreptat
spre valorificarea aspectelor morfologice, sintactice, tehnologie de tesere a imaginii i, nu
in ultimul rand, de optimizare a modului de prezentare a operei textile in spatiul expo-
zitional. In acest context remarcim faptul cd, in perioada 2011-2020, ideea de inrdmare
a produsului textil, este explorata de mai multi plasticieni textilisti printre care Maria
Cotofan, Silvia Vranceanu, Ludmila Furdui, Irina Burlaca, Lucia Domenti-Boldescu, Ele-
na Téciuc, Victoria Sclifos, Diana Taran, Aleona Cotorobai, Tatiana Bujoreanu, Corina
Atamaniuc, Valentina Iachim, Lucia Balba, Nadejda Toma, Daniela Stucalova, Ludmila
Ochievschi, Antonina Guretchaia, Maria Michitici, Tulia Sustova, Marina Costas, Stefan
Malancea, Anatolii Danilisin, Elvira Cemortan-Volosin, Natalia Yampolschaia, in creatia
cdrora, prin insdti modul de inramare a produsului textil realizat in formule plastice dife-
rite, artistii promoveazd expresii si mesaje provenite din conexiunile artelor de reprezen-
tare cu cele decorative. In consecinta, operele textile din aceasti categorie sunt inzestrate
cu functii decorative si in acelasi timp informative mai largi.

Bundoara, pictorita Silvia Vranceanu, in deceniul expus analizei a promovat o noua
filierd creativa distincta in comparatie cu cele anterioare, or lucrarea Fdird nume (2012)
este reprezentativa prin faptul, ca protagonista realizeaza expresii estetice de sorginte op-
ticd gratie operarii tehnologice originale cu materialele, modalitdtile diverse de tesere
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si de repartitie a motivelor in campul imaginii. Nu in ultimul rand, valoarea estetica a
tapiseriei mentionate este acompaniati de coloritul sobru-cald si modul de conlucrare a
imaginii cu ancadramentul ce contribuie la generarea unor expresii armonice.

O alta pictoritd, care s-a remarcat pe parcursul ultimilor decenii, prin experimente
originale cu materialele textile, Olimpiada Arbuz-Spatari, continue sa elaboreze, ca si in
deceniul precedent, structuri monocrome expresive din ata naturald. Atele de culoare
naturald a bumbacului, fiind procesate sub diferite grosimi, sunt fixate intr-o carcasd din
lemn de tip rama ce asigura intregii constructii rigiditate. In aceste opere-obiect, artista
valorifica expresii estetice originale asigurate de interferentele maselor si fluxurilor pre-
ponderent liniare ale atelor care, prin modul de orchestrare in plan, contribuie la crearea
imaginii propriu zise. Expresiile optice, aparute in urma directiondrii diferite a firelor de
atd in plan, contribuie la crearea unei imagini integre in care materialul textil generea-
za compartimente pline si cezuri spatiale transparente prin care se intrevede fundalul
intunecat, cazul lucrarii Reflectii textile (2012), sau cel al suportului pe care este expusa
lucrarea in sala de expozitie, cazul lucririi Compozitie (2014). In consecintd, prin operele
sale, Olimpiada Arbuz-Spataru promoveaza artistic directii alternative de orchestrare a
imaginii prin orientarea si inzestrarea materialului textil cu proprietati proprii unor mij-
loace plastice precum conexiuni dintre linii, interferente dintre pata maselor pline si cele
ale vidului in functie de cezurd, subordonari ritmice ale maselor, — mijloace si procedee
ce apartin repertoriului morfologic si sintactic de edificare a imaginii atat in artele plas-
tice, cat si cele decorative.

Aceasta paradigma artistica proprie intru catva si stilisticii asamblajului, constituie
zona de interes artistic si pentru Elena Lescu care, in lucrarea Acord (2016), operand activ
cu formele pline si vid, creeaza o structurd compozitionala expresiva in care, materialul
textil, prin propriile expresii ale acestuia, contextualizeazd semantic cu mesajul generat
de forma si vid ca produs al actului creativ.

Traditiile utilizarii expresiilor estetice si a mesajelor promovate de interactiunile
compartimentelor tesute si a spatiului vid sunt exersate permanent deja pe parcursul a
cteva decenii in tapiseria din Republica Moldova. Unele dintre aceste tapiserii explorea-
za vast expresiile cadrului aseméanator ancadramentului predestinat picturii de sevalet
prin includerea in structura compozitionald a imaginii produsului textil a ramei in calita-
te de suport de intindere a tesaturii, iar adesea, aceasta indeplinind si functii de ancadra-
ment de tip rama. Ca urmare obiectul textil, promovandu-se ca produs estetic decorativ,
in acelasi timp, se apropie prin expresii si mesaj de artele plastice de sevalet. Rama acestor
obiecte textile, fiind adaptata stilistic prin intermediul garnisirii cu material tesut sau cu
ata la planul si spatiul tesaturii propriu zise, formeaza cu tesdtura un organism plastic
indispensabil.

In acest context sunt reprezentative experimentele cu imaginea realizate de citre
pictorita Elena Chirvasa. Dezvoltandu-si pe parcursul intregului deceniu expus exami-
ndrii atét abilitdtile de orchestrare structurala rationald neoavangardista a planului ima-
ginii (prin valorificarea expresiilor estetice si a mesajelor generate de motive de sorginte
abstractd), cat si cele de indeplinire tehnologicd iscusitd a operei textile (in concordanta
cu prevederile metodologice de tesere netedd), pictorita evolueaza concomitent, catre
sfarsitul deceniului in cauzd, spre noi paradigme artistice de plazmuire a operei textile.
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Printre tapiseriile in care metodologia de structurare neoavangardistd serveste ca baza
a edificdrii imaginii sunt reprezentative Ritmuri nocturne (2012) si Reversiune (2020).
In ambele lucrari imaginea este inzestrati cu autentice expresii $i mesaje promovate de
insasi demersul plastic metaforico-asociativ. In prima tapiserie mentionat, ritmurile
formelor si sonoritatea interactiunilor cromatice, contribuie la crearea unui univers de
pronuntatd muzicalitate, aceasta fiind sustinuta activ si prin acordurile complementa-
relor si contrastelor texturale, care insufla imaginii un anumit grad de austeritate ce
margineste cu dramaticul. Rdménand in aceiasi cheie metodologica a neoavangardis-
mului european de orchestrare a imaginii, tapiseria Reversiune (2020), promoveaza in
acelasi timp si valente novatoare prin insési faptul ca artista se indeparteaza partial de
maniera de ,suprapopulare” a planului si al spatiului imaginii cu multiple motive de
sorginte abstractd (cazul tapiseriei analizate anterior), dar gaseste un coraport proporti-
onal original si expresiv dintre diversele compartimente ale compozitiei. In consecinta,
imaginea combind in sine atat particularitati descriptive, generate de motivul central
intens diversificat prin variatii de forme preponderent de sorginte abstracta (acestea
fiind si inzestrate cu un pronuntat substrat asociativ), tonalitati si stari expresive, gene-
rate de interferentele nuantate ale culorilor, cat si compartimente de pauza energetica
ce indeplinesc functii de fundal ce pun in evidentd centrul formal, coloristic si semantic
al compozitiei. Ca urmare, imaginea este inzestratd suplimentar cu valoroase expresii
estetice si in acelasi timp, cu distinse valente simbolice promovate de alternantele com-
partimentelor pline, diversificate formal si coloristic si a celor ce indeplinesc functii de
cezurd energetica.

Noile paradigme estetice de plazmuire a imaginii textile sunt promovate de catre
artistd deja in lucrarile Deziluzie (2020) si Rezistentd (2020), dar prin intermediul cu
totul a altor mijloace plastice si de realizare tehnologica a tesaturii. Dacd in Reversiune
artista opereaza expresiv si la un avansat nivel sintactico-estetic cu interferentele dintre
pata tonald, cea coloristica si linia tratata plastic delicat, si, in acelasi timp, exploreazi
desévarsit tehnologia netedd clasicd de tesere a produsului, apoi in Deziluzie si Rezistentd,
creatoarea evidentiazd expresiile estetice promovate de tehnologiile mixte in cadrul caro-
ra, compartimente tesute neted, conlucreaza activ cu compartimente texturale de diversa
sorginte si compartimente reliefate spatial.

Un rol important in atingerea expresiilor decorative si a mesajelor promovate de
imaginile acestor doud compozitii, le revine alternantelor dintre forma plina, tesutd de-
licat, sau constituita din relatii liniare ritmate dintre firele de urzeal si vid, ultimul fiind
inclus in structura compozitionald a lucrarii rational in calitate de cezurd. Tesatura ta-
piseriilor Reversiune, Deziluzie si Rezistentd, fiind stabilizatd prin suport-ancadrament,
promoveaza atit particularitati intrinseci proprii artelor decorative, si, in acelasi timp,
indeplinind concomitent functii de rama judicios garnisita cu materiale textile, le apropie
pe acestea de proprietitile si functiile artelor de reprezentare precum pictura, grafica sau
panoul decorativ, dar dispunind de expresii si conotatii distincte.

Experimente valoroase de realizare a imaginii in tehnica paslei au fost realizate de
pictorita Natalia Yampolschaia intr-un sir de lucréri printre care La umbra raului (2015),
Materializarea ideilor model (2017), Cu gandul spre Mare (2017), Drumul vremurilor
(2020). Atat procedeul distinct si original de integrare in tapiseriile Materializarea ideilor
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model (2017) si Cu gandul spre Mare (2017) a mai multor piese fixate in rame, cat si mani-
era sensibila de orchestrare compozitionald in campul imaginii a motivelor, tonalitétilor
si interferentelor cromatice a fiecarei piese in parte si, nu in ultimul rand, arealul seman-
tic contextual creat de imaginile pieselor in universul compozitional al fiecarei opere in
parte, joaca un rol important in generarea mesajului tapiseriilor artistei.

O alta pictoritd, Corina Atamaniuc, in tapiseria Naturd staticd (2011), structureaza
original campul imaginii prin evidentierea contrastelor dintre compartimentele lumi-
noase si cele afundate in adancurile tenebre ale structurii compozitionale. Tapiseria fiind
inramata, genereaza expresii estetice si mesaje apropiate celor promovate de tablou sau
panou cu functii decorative si informative. Insisi procedeele de compunere a motivelor
in cAmpul imaginii, vadeste intentiile artistei indreptate spre promovarea pe de o parte
a unor concepte ideatice capabile sd genereze anumite semnificatii metaforico-simbolice
adiacente motivelor explorate artistic in compozitie. Pe de alta, maniera de edificare mor-
fologica a formei motivelor, modul de transpunere a formelor lumii tangibile in limbajul
plastic propriu artei tesutului, pune in vizor aderenta creatoarei la traditiile goblenului,
gen in care expresiile grafice ale liniei se combind iminent cu variatele nuantari picturale
promovate de firele de bititurd a produsului textil. Insasi semnificatiile gamei coloristice
austere in coraport cu osatura structurald de intersectare rectangulard a orizontalelor
cu verticalele compozitiei si expresiile spatiale conditionate de modul de distribuire a
motivelor in plan (in conformitate cu traditia plasticd a culiselor), inzestreaza imaginea
cu pronuntate valente dramatice. Mesajul tapiseriei in mare masura, este promovat de
relatiile contextuale dintre motive, si nu in ultimul rand, de semnificatiile generate de
coloritul imaginii. Substratul estetic si cel informativ al lucrarii, este sustinut larg de mo-
dalitatile originale de repartitie a motivelor in planul imaginii i interferentele texturale
contrastante ale compartimentelor tratate prin patd de proportii sporite, linie ce reliefea-
za structura motivelor vegetale si nu in ultimul rdnd, de compartimentul impénzit cu
motive vegetale proportional diminuate ce amplifica decorativ, asociativ si semnificativ
imaginea.

In tapiseria deceniului examinat, nu intotdeauna ancadramentele se prezintd sub
forma de patrulater. In dependentd de mesajul spre care opteazi creatorii, unii dintre
acestia, practicd forme circulare de ancadrament ce determind configuratia componente-
lor structurale ale compozitiei operei, cazul obiectului textil realizat in tehnica asambla-
jului Sapte zile create de Dumnezeu (2020) de Constanta Berzan, formatul apropiat confi-
guratiei elipsoidale valorificat de Antonina Guretchaia in lucrarea Peligrindgri (2015), sau
ancadramente ce se asociaza cu diverse motive ale realitdtii inconjurdtoare. Bunaoar3,
Lucia Domenti-Boldescu in lucrérile Ancord (2012) si Naturd staticd (2013) utilizand
configuratia ancadramentului ca suport de intindere a produsului textil, in acelasi timp,
il inzestreaza cu functii de amplificare a expresiilor estetice generate de tapiseria pro-
priu zisa. Ca urmare, maniera de tratare tonald, coloristica si tehnologica a imaginii se
promoveaza estetic in unison cu expresiile ajurate ale franjurilor ce leagé tesatura de ra-
ma-suport (cazul lucrarii Naturd staticd), iar ancadramentul tapiseriei Ancord, indepli-
nind functii constructive, este inzestrati in acelasi timp si cu valori semantice. In proce-
sul de prezentare a pieselor in cadrul expozitiilor, unele tapiserii ale plasticienilor sunt
fixate pe bare cu functii decorative, acestea, fiind la randul lor modelate divers, sau, sunt
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fixate pe o carcasa circulard sub forma de tub ce favorizeaza prezentarea lucrarii ca obiect
spatial, cazul compozitiei din doua piese sub denumirea Fdird margini (2020) realizatd de
Ana-Maria Donica.

Totusi, o bund parte dintre textilistii din Republica Moldova preferd sa-si exerseze
opera in formatul traditional al tapiseriei clasice netede fira ca tesdtura sa fie inramata
in ancadrament din diverse materiale. Iar prin aceasta, plasticienii promoveaza si pun
in evidenta particularitatile irepetabile ale tesdturi propriu zise. Printre plasticienii ce
au practicat in perioada examinatd metodologia clasica de prezentare a operei textile se
regdsesc artistii Carmela Golovinova, Ludmila Goloseeva, Galina Cantor-Molotov, An-
drei Negurd, Ludmila Sevcenco, Natalia Ciornaia, Ludmila Furdui, Stela Stathman, Lud-
mila Tihonciuc, Ecaterina Ajder, Iulia Babin, Maria Michitici, Iulia Sustova, Daria Bari-
nova, Maria Verpentieva, Victoria Tiganu, Maria Chiorescu, Ecaterina Turcan, Victoria
Andries, Traian Tecuci, Aliona Stavila, Anatolie Stavila, Valentina Creang, Irina Morari,
Alexandra Ceban, Adriana Babalunga, Zina Fabian, Ecaterina Danga, Ana Scvortescu,
Daria Ceaglei, Svetlana Platanda, Daria Valegjanina.

Rémane la ordinea zilei si tehnologia traditionala clasicd neteda de tesere a ope-
rei textile. In aceastd filiera de realizare tehnologicd sunt exersate mai multe tapiserii
printre care Anotimpuri (2013) de Elena Taciuc, Dor (2015) si Divinul August (2014) de
Victoria Sclifos, Iluzii de primavard (2018) de Svetlana Platinda, Ulcioras din copildrie
(2011), Floarea Iris (2012), si Balerind (2013), de Diana Taran, Exercitiu (2014) si Unitate
(2014) de Aleona Cotorobai, Speranta secolului (2016) de Elena Céraus, Ecouri (2018) de
Antonina Cebotari, Decembrie (2011), Frunze de dor (2014), Porto maritimo (2020) de
Valentina Iachim, Sfintii Impdrati Constantin si Elena (2011) si Maluri de Prut (2016) de
Lucia Domenti-Boldescu, Trandafir (2016), Muzica (2016), Ghiocel (2017) de Iulia Babin,
Povesti adevirate (2011) de Iurie Lupu, Motiv national (2017) de Lucia Balba.

Bundoard, in tapiseria Anotimpuri (2013), Elena Taciuc structureazd in campul
imaginii secvente peisagere ce reprezinta schimbarea in timp a naturii. Stilizand pro-
fund motive ale naturii inconjuratoare in perspectiva atingerii unor sonoritati de sor-
ginte stilistica abstractd, pictorita pune in vizor autentice particularititi de orchestrare
structurala a planului prin intermediul subordonarii ritmice a multiplelor configuratii
diversificate tonal si coloristic ale formelor. La randul lui, modul delicat de tesere neteda a
produsului, contribuie la generarea unor expresii estetice armonice ce reprezinta stari ale
naturii inconjurétoare. Victoria Sclifos, in lucrarile Divinul August (2014) si Dor (2015),
solutioneaza artistic, prin exersarea inedita a compozitiilor de tip inchis, diverse proble-
me de structurare compozitionald a campului imaginii, probleme de racordare ritmica
in plan a unor forme eterogene cu valoroase semnificatii, probleme de subordonare to-
nala si coloristicd a componentelor imaginii in perspectiva armonizarii acestora intr-un
univers plastic integru si estetic valoros. Modul de constituire morfologicé a formelor, de
structurare compozitionala a acestora in campul imaginii si de armonizare tonala si cro-
matica, favorizeaza in tapiseriile artistei generarea pe de o parte, a anumite mesaje ce tin
de expresiile estetice si coordonatele semantice implantate pe parcursul veacurilor in ne-
trecatoarele insemne ale creatiei populare autohtone, pe de alta, zémislirea unor imagini
in care, motive stilizate ale realitatii inconjuratoare, inlesnesc germinarea unor expresii
armonice promovate de insasi modul de tesere clasica neteda a lucrarii.
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Metodologia clasica de realizare prin tesere netedd a imaginii a influentat benefic si
asupra expresiilor estetice generate de tapiseria Iluzii de primavard (2018), realizata de
pictorita Svetlana Platanda. Exersand inspirat firele de batatura tratate coloristic divers,
artista improvizeaza cromatic nuantat, zamislind prin insdsi modul de tesere delicat, ori-
ginale motive de sorginte vegetala si abstracta. Adunandu-se generos intr-o structura
formala armonioasa, motivele mentionate, vin, sé reliefeze frumusetea lumii printr-o for-
mula plastica integratoare de un pronuntat lirism.

O altd pictorita Diana Taran, se conduce si aceasta in procesul de constituire a ima-
ginii de tehnologia clasicd in asa tapiserii ca Ulcioras din copildrie (2011), Floarea Iris
(2012) si Balerindg (2013), iar, in lucrarea Pomul vietii (2016), piesd ce imbina in sine
diverse materiale si este realizatd in filierele stilistice ale asamblajului, pune in evidenta
motivul traditional mentionat in denumirea lucrdrii. Imaginea motivului in cauzd, este
aplicatd reliefat pe conexiunile longitudinale si verticale de urzeala intinse pe o rama al
carei configuratie si maniera de realizare tine si aceasta de traditia populara de modelare
artistica. Daca in tapiseria Floarea Iris, protagonista opteaza spre reprezentarea prin in-
termediul procedeelor tehnologice de operare cu firele de bitatura a structurii irepetabile
a formei fitomorfe, a frumusetii acesteia, ultima fiind sustinutd de maniera de reprezen-
tare plastica prin lumind, forma si culoare, apoi in tapiseriile Ulcioras din copildrie si
Balerind, structurand iscusit motivele, autoarea creeazd imagini a caror expresii estetice
sunt promovate iminent prin dinamismul ritmurilor generate de interconexiunile con-
figuratiilor formelor si modul de suplinire artisticd a motivelor cu elemente decorati-
ve auxiliare de sorginte abstracta sau ornamentald. Maniera delicatd de tesere neteda a
campului imaginii, contribuie la evidentierea expresiilor promovate de demersul stilistic
neoavangardist de operare sintactica cu forma, pata tonala si cea coloristicd, reliefind
totodata si alura lirico-poeticd a arealului semantic al operelor mentionate.

Eficient utilizeaza expresiile generate de tesatura clasica neteda pictorita Aleona Co-
torobai in tapiseriile Exercitiu (2014) si Unitate (2014), in care, insdsi denumirea lucréri-
lor, servind in calitate de cheie de decodificare a mesajului, oglindeste explicit optiunile
protagonistei indreptate spre valorificarea potentialului tehnologic in perspectiva pro-
movirii unor mesaje provenite din modul de tratare morfologica si sintactica a motivelor
antropomorfe si celor ornamentale. Or, conceptul structural de inserare organicd a imagi-
nii motivelor in spatialitatea tridimensionald a operei, fiind asistat eficient de maniera de
tesere a operei si gama coloristica semnificativa, conditioneaza amplitudinea existentiala
si valorico-culturald a coordonatelor semantice promovate de demersul plastic original.

In elaboririle sale unii plasticieni acorda atentie sporita atat aspectelor tehnologice,
cét si aspectelor tematice ale operei, ultimele fiind racordate la problemele actualititii. In
acest context este relevanta tapiseria Speranta secolului (2016) de Elena Céraus, in care
pictorita realizeazd o simbiozd organicd dintre figurativul antropomorf si diverse motive
ce reprezintd natura inconjuratoare. Maniera stilistica de constituire a formei motivelor,
modul de orchestrare a planului si a spatiului, gama coloristicé, oglindesc cu plenitudine
optiunile artistei indreptate spre atingerea unor expresii estetice si mesaje ce reliefeaza
aspecte lirico-dramatice. Mesajul imaginii este generat in mare masura de interferente-
le contextuale ale motivelor, modul de constituire morfologica prin tesere a acestora si
conotatiile provenite din interferentele planimetrice, spatiale si cromatice ale imaginii.
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Tehnologia clasicd de tesere a produsului textil este exersata eficient si de cétre picto-
rita Valentina Iachim in mai multe tapiserii printre care Decembrie (2011), Frunze de dor
(2014), Porto maritimo (2020) in care protagonista, valorificind original diverse teme ce
oglindesc stdri ale naturii sau locuri inedite, experimenteazd major cu motivele lumii in-
conjuratoare inzestrandu-le cu expresii estetice promovate de modul autentic de compu-
nere a acestora in cdimpul imaginii, de interferentele dintre pata tonala si cromatica si, nu
in ultimul rdnd, de maniera de operare cu firul de bataturd chemat sé asigure diversitate
imaginii, prin crearea unor expresive interferente texturale contrastante de natura grafica.

De o atentie sporitd se bucura modul de tesere a operei si in creatia pictoritei Lucia
Domenti-Boldescu. Tapiseriile create de catre artista Sfintii Impdrati Constantin si Elena
(2011) si Maluri de Prut (2016) reliefeaza explicit particularitati inedite de exersare a fi-
rului de batitura. In tapiseria Sfintii Impdrati Constantin si Elena (2011) maniera atentd si
subtild de realizare prin tesere a formei motivelor, influenteaza decisiv asupra expresiilor
estetice generate de imagine. Tapiseria in cauza, este inzestrata cu subtile valente estetice
asigurate de un registru vast de nuante cromatice obtinute in procesul de tesere a operei.
Prin intermediul nuantelor polivalente ale firelor de batitura, artista modeleaza delicat
forma figurativului, oglindind nuantat particularitatile portretistice ale eroilor i, in ace-
lasi timp, determina subtil bogatul repertoriu ornamental al vestimentatiei de epoca, in-
tegrand-ul organic in spatiul vibrant si semnificativ al imaginii. Intr-un alt mod opereazi
artista cu mijloacele artistice si cele tehnologice in tapiseria Maluri de Prut (2016). Pe de
o parte, recurgand la aceiasi tehnica clasicd neteda de tesere a produsului, protagonista,
la fel ca si in lucrarea precedenta, opteaza spre inzestrarea campului imagini cu subtile
valente estetice asigurate de multitudinea de nuante cromatice ale firelor de bataturd. In
acest caz, polifonia nuantelor cromatice si demersul vibrant al gradientelor tonale contri-
buie la crearea unui spatiu coloristic complex, oglindind vitalitatea si maretia naturii in-
conjurétoare. Pe de alta, conotatiile promovate de demersul tehnologic de tesere a moti-
velor si de semantica spatiului cromatic, sunt iminent suplimentate de sensurile generate
de cele doud benzi inserate ritmic repetitiv prin asamblare in universul tesaturii de baza
a cAmpului imaginii. In acest caz, insisi modul de compunere si asamblare a motivelor in
spatiul imaginii contribuie la edificarea universului semantic al operei.

Tesatura neteda clasica este exersata larg si de catre pictorita Iulia Babin intr-o serie
de tapiserii printre care Trandafir (2016), Muzica (2016) si Ghiocel (2017). In acestea,
artista atrage o atentie sporita pe de o parte, constituirii morfologice rationale prin stili-
zare a motivelor, pe de alta, de structurare compozitionala a acestora in campul imaginii.
Artista isi ,construieste” rational imaginile printr-o selectare riguroasd a celor mai re-
prezentative din punct de vedere estetic aparente formale ale motivelor, expunand planul
imaginii unor metamorfoze ritmice, tonale si cromatice austere. In tapiseriile mentio-
nate, importante repere conceptuale neoavangardiste de constituire stilisticd a imaginii,
sunt imbinate armonios de citre Iulia Babin cu traditia tesiturii netede clasice. In urma
acestui fapt, lucrarile artistei intrunesc valoroase expresii estetice in care minimalismul
tratarii formelor motivelor si registrul tonal limitat isi gaseste o reusita coeziune cu deli-
catetea coloristica si finetea indeplinirii tehnologice a operei.

Tehnica de tesere netedd a servit in calitate de metodd tehnologica beneficd si pentru
creatia plasticienilor Lucia Balba, Iurie Lupu, Antonina Cebotari, Nadejda Toma, Daniela
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Stucalova, Ludmila Ochievschi. Tapiseria Motiv national (2017) de Lucia Balba pune in
evidenta posibilitati autentice de corelare expresiva a unor repere artistice intalnite in
creatia populara cu metodologii actuale de constituire compozitionald a imaginii. Mo-
tivele traditionale ale covoristicii autohtone, fiind revalorificate si reinterpretate artistic
original de citre protagonistd, sunt incluse inedit in osatura structurald a compozitiei. In
perspectiva atingerii unei compozitii sugestive, creatoarea opereaza iscusit cu anumite
metode artistice de structurare compozitionala a imaginii, reperele conceptuale ale caro-
ra sunt adanc implantate in filierele stilistice ale stilisticii colajului si asamblajului. In con-
secinta, tapiseria in cauzd, prin mesajele intercontextuale generate de motivele incadrate
inedit in compartimentele ordonate ritmic ale compozitiei si, nu in ultimul rand, prin
expresiile asigurate de maniera tehnologica de operare cu firele de bataturd, readuce in
actualitate aspiratiile estetice ale unor generatii de creatori, care si-au ldsat onorabil am-
prenta pe rabojul ancestral al timpurilor si, in acelasi timp pune in evidentd conexiunile
spirituale ale actualilor plasticieni cu traditia si valorile culturale netrecatoare.

Metodologia de tesere clasica neteda ii asigura si unui alt plastician, Iurie Lupu,
valorificarea originald a unor expresii estetice in care, reputatele metode de structurare
neoavangardista a imaginii de care se conduce artistul in procesul de structurare compo-
zitionald a planului, contribuie la punerea in valoare a unor motive de sorginte abstracta.
Conlucrand ideatic cu denumirea lucrdrii si maniera de tratare nuantatd prin tesere a
campului imaginii, motivele ce stau la baza tapiseriei Povesti adevdrate realizate de cétre
artist in anul 2011, contribuie la edificarea unei imagini sugestive asigurate de bogatul
areal plastic asociativ.

Tehnologia de tesere neteda este exersatd larg si de catre pictorita Antonina Cebotari
in tapiseriile Nocturn (2015) si Dans african (2015). In prima dintre acestea creatoarea
improvizeaza liber cu motive ale covoristicii traditionale precum dungi de diferita latime,
ton si culoare, motive animaliere si fitomorfe suplinite cu imagini arhitecturale stilizate.
Creand un univers plastic original si expresiv gratie modului de repartizare in cadrul
compozitiei a interferentelor dintre compartimentele dens ,,populate” de catre motive si
pauzele asigurate de cezura ale fundalului, artista revalorifica particularititile covorului
popular, crednd o imagine stilistic actualizata. Aceleasi principiu de conexiune a formelor
pline si a cezurii este practicat de catre pictorita si in cea de-a doua tapiserie denumita
sugestiv Dans african, dar in aceasta, protagonista, isi determina o modalitate inedita
de stilizare expresiva a figurativului antropomorf, prin intermediul cireia reuseste sasi
inzestreze imaginea cu valori ce trimit la cultura plastica a arealului geografic mentionat.

O alta pictorita, Nadejda Toma, exerseaza tehnologia clasica in perspectiva promo-
varii expresiilor estetice generate de motive de sorginte abstractd, acestea fiind structu-
rate contrastant in planul imaginii. Prin crearea unor fluxuri texturale dinamice, artista
pune in evidenta valori irepetabile generate de modul de structurare compozitionala si de
maniera de operare cu materialele textile.

Creatia unei alte artiste, Daniela Stucalova, este la fel axata pe valorificarea posi-
bilitatilor de expresie generate de tesatura clasica. Metodologia tehnologica in cauza ii
favorizeaza protagonistei un spectru larg de promovare esteticd a diverselor principii de
orchestrare a motivelor in planul imaginii i in acelasi timp, de constituire morfologica
originala a motivelor si inserarea organica a acestora intr-un spatiu integru tonal si cro-
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matic vibrant. In creatia sa, pictorita opteaza pe de o parte, spre amplificarea expresiilor
tesaturii netede prin includerea in textura creatd de bataturd a unor fire de puf natural,
urmarind scopul reliefdrii autentice a temei abordate, cazul tapiseriei Pajurd (2013), pe
de alta, complicd prin abundenta de motive asemanadtoare planul imaginii in perspectiva
credrii unei compozitii originale cu impact semnificativ, cazul tapiseriei Cuibul pajurii
(2014).

Experimentele cu forma motivelor de sorginte abstracta, tratate artistic in confor-
mitate cu metodologia de tesere clasicd, sunt caracteristice si creatiei pictoritei Ludmila
Ochievschi. Tapiseriile acesteia Baladd (2014) si Traditii (2015) scot in vileag adeziunea
artistei la modalitatile de implinire compozitionala complexa a campului imaginii prin
intermediul exersdrii nuantate a unui registru de motive capabile sa genereze asociatii
vaste si in acelasi timp, sd promoveze activ diversitatea estetica promovata de modul de
tesere clasica a produsului.

Tehnica clasicd de tesere este exersatd in deceniul respectiv dupa cum vedem de o
buna parte de artisti. Consideram necesar de a suplini repertoriul tapiseriilor realizate
in tehnica respectiva cu lucrérile Portretul lui Mihai Viteazul (2018) de Anatolie Stavi-
la si Autoportret (2015) de Stefan Malancea, in care plasticienii s-au promovat ca buni
cunoscétori a posibilititilor de modelare prin intermediul firelor de batatura a formei
modelului antropomorf, Portret stilizat (2013) si Verde (2014) de Victoria Tiganu, Jurnal
de Chisindu (2015) de Marina Costas, Liber (2015) de Maria Chiorescu, Povesti moldo-
venesti (2014) de Victoria Andries, Tendinte contemporane (2015) de Valentina Creangs,
Primavara florilor (2016) de Adriana Babalunga, Lumea mea (2016) si Zborul sufletului
in ritmul sentimentelor (2020) de Daria Ceaglei, in care artistii, solutioneaza multiple
probleme de ordin compozitional si diverse modalitati de amplificare a expresiilor esteti-
ce promovate de tehnologia clasicd de tesere.

In acelasi timp, este cazul de mentionat faptul, cd in perioada examinata, o buni
parte de plasticieni, tind sd-si edifice artistic operele, prin exersarea unor tehnici de alta
naturi dect cea netedi clasica. In acest context sunt reprezentative un sir de lucriri prin-
tre care In urma ta, femeie, si campul infloreste (2020) de Ecaterina Danga, in care artista
suplineste tehnica clasica de tesere cu infiltrari texturale care ii asigura creatoarei atin-
gerea unor expresii estetice originale si delicate inclusiv gratie interferentelor cromatice
armonioase, Peisaj (2014) de Ecaterina Turcan, Naturd staticd (2013) si Tip persan (2014)
de Ana Scvortescu, Portret de tardncutd (2018) de Aliona Stavila, in care artistele valori-
ficd expresiile texturale moi, flanelate si pufoase.

Totodata unii artisti opteaza spre crearea unor imagini al caror expresii estetice sunt
generate de tehnica colajului textil, cazul lucrérilor Tainele universului (2018) de Natalia
Ciornaia, Piruetd (2016) de Zina Fabian, imbinarea tehnicii colajului cu tehnica impasli-
rii, cazul lucrarilor Compozitie (2017) de Daria Ceaglei, Interferente (2013) si Interferente
IT (2019) de Inga Matcan-Lasenco, La poarta primdverii (2020) de Ecaterina Danga.

Este de remarcat cd optiunile unor artisti sunt indreptate spre valorificarea expresi-
ilor estetice si a mesajelor promovate de figurativul antropomorf, cazul tapiseriilor Firul
gandului (2014) de Traian Tecuci si Elena Andreevna (2016) de Viorica Sfecla.

Totodatd, mentiondm faptul, ca tapiseria artisticd din perioada expusa analizei, scoa-
te la iveald multiple abordiri de ordin tehnologic experimental. In acest context menti-
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onam tapiseria Sus pe pdrdu (2017) a pictoritei Valentina Iachim, in care protagonista
combina expresiile tesaturii clasice cu expresiile facturii proeminente inserate organic in
procesul de tesere in unele portiuni ale planului imaginii, tapiseria Printre rauri si dealuri
(2015) de Daniela Rosca-Ceban in care pictorita coreleaza tesatura neteda cu expresiile
si mesajul promovat de franjurile ce disperseaza structural compartimentele tesute dis-
persat si unite intr-o piesa unica. In registrul valoric al tapiseriilor perioadei examinate se
inscriu si un sir de lucriri realizate in diverse tehnici de tesere, inclusiv si cele de imbinare
a tesaturii cu broderia, de inserare in planul imaginii tesute a unor elemente crosetate, de
asamblare prin tehnica colajului a diverselor materiale, fapt ce a contribuit la diversifica-
rea expresiilor estetice promovate de opera textild. Printre acestea mentionam lucrarea
Nataliei Ciornaia Eu sunt alt copac (2012), in care artista, intr-un mod inedit, prin uti-
lizarea largd a tehnicilor mixte in care tesatura se imbina armonios cu broderia si apli-
catia, isi expune personalizat propriile emotii artistice prin crearea unei imagini-simbol
cu vaste conotatii interculturale. Colajul si broderia, si-au gésit o vasta intrebuintare si
in creatia pictoritei Ludmila Tihonciuc. Artista expune pe parcursul deceniului in cauza
mai multe lucrdri printre care Compozitie (2013), Discretus (2015), Elegie (2015), Sens
(2018). Elabordndu-si un propriu demers plastic irepetabil la baza ciruia este exersat
cu precadere principiul clasic de orchestrare a compozitiilor de tip inchis, protagonista
valorifica original in lucrarile sale mesaje de actualitate. Or, in tapiseriile artistei, efeme-
rul trecitor si dimensiunile atemporale ale existentei, isi gasesc o judicioasa implinire in
imagini in care, importante motive ale lumii tangibile se intalnesc prin interferente de
forme si mesaje intr-un univers organic al expresiilor estetice si al unui amplu si valoros
areal semantic. Artista se remarcd prin insati maniera calculata de orchestrare ritmica a
motivelor in planul imaginii. In acelasi timp, expresiile formelor, coraportul proportional
dintre acestea in cadrul compozitiei, coloritul si acesta auster, vin sa intruneasca supre-
matia decorativului in perspectiva edificarii arealului metaforico-simbolic al operelor. La
randul ei, o altd pictoritd, Ala Lupu-Leancd, in deceniul respectiv, este preocupata in mod
prioritar de valorificarea in operele textile a dimensiunii identitare. Or, in asa lucrare ca
Vatra neamului (2020), realizatd tehnologic prin imbinarea colajului textil cu broderia,
protagonista pune in evidentd maniera originala de revalorificare structural-compozitio-
nald a unor motive arhitectonice ale creatiei populare traditionale, in urma céreia opera
textild este inzestratd cu valente estetice si mesaje de actualitate.

In urma examinirii evolutiei tapiseriei artistice in cel de-al doilea deceniu al seco-
lului al XXI-lea ajungem la concluzia, cd arta textild din Republica Moldova a avansat
estetic valoros ca urmare a unor abordari conceptuale novatoare si valorificari plastice
complexe a arealului tematic, morfologic, sintactic si tehnologic al operelor din domeniu.
Ultimul aspect, fiind axat atat pe metodologia clasica de indeplinire prin tesere a produ-
sului textil, cat si pe tehnologiile mixte de imbinare a tesaturii cu broderia, sau pe atinge-
rea expresiilor estetice si a mesajului promovate prin stilistica asamblajului si colajului, au
asigurat diversitate si originalitate operelor din domeniu.

Una dintre particularititile distinse ale tapiseriei artistice din perioada in cauza,
este cea de valorificare estetica de citre unii plasticieni a imaginii prin exersarea larga
a tehnologiei de modelare a paslei, si nu in ultimul rand, a racordarii plastice ale aces-
tei traditionale tehnici cu tehnica colajului si a broderiei, fapt, ce oglindeste un anumit
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grad de schimbare in timp a preferintelor tehnologice ale plasticienilor si, prin aceasta, a
schimbarilor ce s-au produs in insasi fateta actuala a domeniului. Tehnologia mentionata
a contribuit substantial la atingerea unor expresii cromatic si tonal subtile si nuantate ale
operei textile. In acest context este relevant de mentionat faptul, c tehnicile mixte operate
tot mai frecvent de catre plasticienii din domeniu, prin modul de generare a unor expresii
estetice si a mesajelor, a contribuit concomitent, la depasirea coordonatelor traditionale
de gen. In acelasi timp, este cazul s3 remarcim faptul, cd in aspect tematic, operele create
pe parcursul deceniului, intr-o mare masurd, reflectd optiunile artistilor indreptate spre
valorificarea unor teme precum sunt cele de reliefare estetica a dimensiunii identitare,
teme ce reprezinta frumusetea naturii inconjuratoare, teme ce reprezintd interferentele
spiritului contemporanului cu incomensurabilul univers cultural al umanitatii.
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Scenographic art from Moldova - beginnings and evolutions

Summary: The end of the XIX century intensifies the theatrical life in Bessarabia, a fact
that leads to the improvement of staging methods and plastic and decorative solutions of the
stage space. This gains even greater revival towards the middle of the XX century, being often
mentioned by critics in the press of the time, who describe the decorations and the costumes in
the staged performances. A new phase in the decorative-theatrical art of Bessarabia begins with
the appearance of the great personalities who contributed to the creation and development of the
Bessarabian Romanian scenography. This phase coincides with the activity of some outstanding
personalities of the scene-painting in Bessarabia from the beginning of the XX century, such as
Auguste Baillayre, Theodor Chiriakoff, George Léwendal, Boris Nesvedov, Natalia Bragalia, Elisa-
beth Ivanovsky, Maria Starcevschi, Natalia Danilcenco, Elena Barlo and others.

The decorations made by these plastic artists starts to be known to the local public. This
familiarization takes place mainly through the tours in Bessarabian cities and towns, as well as in
cultural centers.

Keywords: scenography, theatrical art, show, theatrical troupe, theatrical representations.

Sfarsitul secolului al XIX-lea intensificd viata teatrald din Basarabia, fapt ce duce la
perfectionarea metodelor de montare si a solutiondrilor plastice si decorative a spatiului
scenic. Acest lucru capatd o inviorare si mai mare spre mijlocul secolului XX, fiind des
mentionat de critica din presa timpului care descrie decorurile si costumatia din specta-
colele montate.

O noua etapa in arta decorativa-teatrala din Basarabia incepe odatd cu aparitia ma-
rilor personalitati care si-au adus aportul la constituirea si dezvoltarea scenografiei ro-
manesti basarabene. Aceastd etapa coincide cu activitatea uneia dintre personalitatile
marcante ale picturii scenografice basarabene, de la inceputul sec. XX, a cunoscutului
plastician roman, de origine francezd, Auguste Baillayre.

Renumitul plastician se naste la Vernet les Bains la 1 mai 1879, intr-o localitate din
Pirineii Orientali. Isi petrece copildria in Franta (1879-1885), iar adolescenta in Geor-
gia (1885-1907). Intre timp absolvi Academia Regald de Arte Frumoase din Amsterdam
(1902). Apoi urmeazad studiile la Academia Imperiald de Arte Frumoase din Sankt-Pe-
tersburg (1907), si dupé o calatorie de studii in Franta absolvd Universitatea din Greno-
ble, Facultatea de Litere (1913). Dezvolta o activitate de creatie prodigioasa in mai multe
genuri ale artelor: pictura, scenografie graficd, participand la o multime de expozitii din
tarile europene'.
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Inzestrat cu o vasti cultura europeand, A. Baillayre, se stabileste in 1918 la Chisinau,
devenind in scurt timp pentru Basarabia anilor 1918-1942 o personalitate marcanta, cu
opere considerate repere ale artei nationale. Angajat in calitate de profesor la Scoala de
Arte Frumoase din Chisindu (1919), devine concomitent unul dintre fondatorii Societatii
de Arte Frumoase din Basarabia (1921)2 Intre anii 1924-1930, maestrul ocupa postul de
scenograf-sef al Teatrului National din Chisindu. In 1939 plasticianul a fost numit custo-
de, iar in 1940 - Director al Pinacotecii Municipale, succesorul cireia a devenit Muzeul
National de Arté al Moldovei.
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Fig. 1. A. Baillayre. "Bradul”, schitd de decor, 1932, MNAM.
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Pentru prima datd numele artistului, ca pictor-scenograf, este nominalizat la mon-
tarea in premierd a spectacolului de comedie Femeia inddrdtnica a lui W. Shakespeare,
jucat la Teatrul National din Chisinau (1924). Presa din acea perioada remarcd ,,decoru-
rile foarte bune cu mijloace putine”, semnate de A. Baillayre si B. Nesvedov, care ,,depun
multd dragoste in munca lor” (Cemortan 2000: 64). Altd relatare care atestd aportul lui
A. Baillayre la realizarea decorurilor din acea perioada, tine de spectacolul Prabusirea,
dramad originald in 4 acte, autor Ion Peretz, regizor Gh. Dinescu. Aici, cronicarul ziarului
chisinduian Dreptatea (15 ianuarie 1926) mentioneaza reusita interpretare de citre actori
a rolurilor sale, aducand cuvinte de lauda si pictorilor-scenografi ai teatrului, care in acea
perioada se reduce la activitatea doar a trei scenografi: Auguste Baillayre si discipolii séi
Theodor Kiriacoft si Boris Nesvedov. Artistii au realizat ,,3 decoruri frumoase”, imbinate
artistic destul de reusit de cétre regizor.

In anul 1928, cronicarul ziarului de specialitate Rampa noteaza aprecieri pentru de-
corul spectacolului Hotul, dupa drama omonima de Henri Bernstein, in regia lui Al. Eco-
nomu: ,,In linia traditional realistd a conceptiei regizorale a fost realizat si decorul scenic de
catre A. Baillayre, Th. Kiriacoff si Gh. Dinescu” (Cemortan 2000: 77).

Presa de specialitate locald si cea din Bucuresti, in repetate randuri vorbeste despre
~frumusetea” decorurilor scenice realizate de scenografii Teatrului National din Chisi-
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ndu. Spre regret, nici una din mentiunile cronicarilor nu acorda spatiu suficient pentru o
analizd criticd mai ampla ale realizérilor plastice semnate de plasticieni.

Odata cu desemnarea in anul 1928 a lui Ion Livescu in postul de director al Teatrului
National din Chisinau, s-au ,,starnit proteste vehemente din partea cercurilor culturale”
si nu numai. A. I. Maican, director al institutiei date pana la numirea noului sef, pleaca
in curand, la invitatia lui Iorgu Iordan, ca director artistic la Teatrul National din Iasi.
Acesta este urmat de compozitorul trupei, seful muzicii si mai multi actori, precum si de
pictorul scenograf Th. Kiriacoff. In asemenea circumstante, cAnd se schimbd ,vectorii ac-
tivitatii Teatrului National din Chisindu”, batranul pictor-sef al nationalului A. Baillayre
catre sfarsitul anului 1929 isi inainteaza demisia si curand pleacd din teatru.

Fig. 2. A. Baillayre. "Motiv spaniol”, schita de decor, 1932, MNAM.

Perioada de activitate a plasticianului A. Baillayre in Basarabia (1918 - 1940) coin-
cide in mare parte cu activitatea sa in calitate de scenograf-sef al Teatrului National din
Chisinau (1924 - 1930). Din toate spectacolele semnate de A. Baillayre s-au pastrat doar
6 schite de scenografie in arhiva Muzeului National de Artd din Chisindu, patru dintre
care donate de A. Iliescu. Dintre operele timpurii ale artistului, par a fi doud schite datate
cu inceputul secolului XX. Prima tine de o schitd, dupa toate probabilitatile nefinisata,
executata conform unui subiect din dramaturgia antica. Compozitia prezintd in prim
plan cinci figuri in miscare, dupa care, peste ape, in planul din spate observim un com-
plex arhitectural al unui oras antic. Cea de a doua schitd, datatd cu anii *20 ai sec. XX, este
o elaborare pentru actul I al spectacolului Mowgli. Pe un fundal intunecat apare cortina
in nuante de culoare verde ce imagineaza diferite elemente ale vegetatiei tropicale. La
centru, in partea superioard, atarnd o masca zdmbdreatd cu ochi, urechi si gurd mare
intredeschisa, din interiorul cireia apar dinti, la fel de mari si inspdimantitori. In stinga
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compozitiei sunt schitate doua figuri, in costumatie de animale, iar pe dreapta, in pozitie
rasucita, sezdnd, este redata posibil insusi figura lui Mowgli.

Cu datare exactid (conform inscriptiei din fisa de descriere stiintifica a MNAM) este
schita realizata pentru spectacolul Bradul (1932) dupd V. Rebikov. Scena infatiseazd un
peisaj de iarnd, in prim plan-stdnga un colt de casd cu obloanele deschise ale unei ferestre
iluminate, prin intermediul careia poate fi intrezérit pomul de brad impodobit. Dreapta
compozitiei infitiseaza drumul inzapezit, cu gard si cdsute, biserica, arbori si alte detalii
in planul secund. In partea de jos schita detine o inscriptie cu denumirea spectacolului si
anul executiei (septembrie 1932).

Cu anii "30 este datatd si urmétoarea schitd, care desi nu are indicatd denumirea ope-
rei, putem presupune cu certitudine ci tine de una din scenele spectacolului sus numit.
Schita ne prezinta un fragment de foisor de pe panta unui acoperis si doua ferestre, cea
din stanga puternic iluminata din interior. Ambele acoperisuri sunt inzapezite si flancate
de pereti masivi. Presupunerea cé aceastd schitd reprezintd o scend din spectacolul de-
scris anterior este conditionata de anumite detalii care se suprapun cu maxima exactitate.
Ambele schite tin de aceiasi perioada a anotimpului si stérii zilei (o seard geroasd de
iarna). In ambele schite prin fereastri se intrezireste pomul de brad frumos impodobit.
Stilul executarii este identic, coloritul si materialul aplicat coincide. Cei care sunt familia-
rizati cu renumita opera muzicala intr-un act i patru scene a muzicianului rus Vladimir
Rebikov, cu usurinté vor sesiza subiectul de baza al spectacolului. Mai mult decat atat, V.
Rebikov finiseaza opera sa aflandu-se la Chisindu, iar premiera este jucata la Moscova
in 1903°. Astfel, A. Baillayre cunostea destul de bine opera lui V. Rebikov pe cind ficea
studiile la Academia Imperiald de Arte Frumoase din Sankt-Petersburg.

Interesante sunt si urmatoarele doua schite ale plasticianului péstrate la fel in arhiva
MNAM. Prima, datatd cu anul 1932, prezinta o scend, numita de catre autor (conform
inscriptiei de pe lucrare) Motiv spaniol ce infatiseazd un peisaj urban cu o anfilada din
cladiri, portal, balcon etc. subordonate toate anumitor legitati ale ritmului, dinamicii si
coloritului. Mult mai interesanta este schita de compozitie cu arlechini (fig., realizatd in
1945, pe cand deja de doi ani A. Baillayre se afla cu traiul la Bucuresti. Arlechinii, domi-
nand aproape toata suprafata disponibila a compozitiei, sunt plasati in partea superioara
accentuand elementul prim al spectacolului jucat. Jos, se desfasoard scena cu muzicanti
in cadrul unei perspective arhitecturale a unei strazi urbane.

Activand in calitate de profesor la Scoala de Arte de la Chisinau (1919-1940), conco-
mitent detindnd functia de scenograf-sef la Teatrul National din Chisindu (1924-1930),
artistul cultiva dragostea pentru arta scenografica plasticienilor Teodor Kiriakoff, Natalia
Bragalia, Elizabeth Ivanovschi, Boris Nesvedov s. a. In acest mod au fost puse bazele sce-
nografiei profesioniste roménesti din Basarabia. Acesti scenografi de renume, aldturi de
colegii sai Elena Barlo, Vladimir Evers au stralucit prin creatia lor atat in Romania cat si
in diverse teatre din Europa.

Perioada basarabeand, de 25 de ani de activitate artistica, a confirmat din plin po-
tentialul de creatie, de organizator si de pedagog al lui A. Baillayre®. "A. Baillayre a trdit
intr-o epocd dramaticd si contradictorie, marcind cele mai serioase realizdri in pictura
basarabeanad” (Stavild 1994: 18). Artistul a contribuit cu desavérsire la constituirea scolii
de scenografie basarabeana. Auguste Baillayre a fost in Basarabia anilor 1918-1940 una
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dintre cele mai consacrate personalitati ale timpului. Cu perseverenta impune o noua ori-
entare estetico-artistica, descopera mai multi plasticieni in domeniul decorului teatral,
inspirand si indrumand artistii spre noi realizari.

Fig. 3. Baillayre. Schita de compozitie Fig. 4. Th. Kiriacoft. Schitd de costum pentru
cu arlechini, 1945, MNAM. spectacolul ”Barba albastrd”, 1922, MNAM.

Concomitent cu A. Baillayre isi face aparitia in Basarabia pictorul, graficianul, peda-
gogul si maestru al primelor generatii de artisti plastici roméni postbelici, George baron
Lowendal. Se naste in Sankt-Petersburg la 10 mai (27 aprilie stil vechi) 1897. Absolva
liceul din Kiev, apoi frecventeaza in Sankt-Petersburg cursuri de bellearte, avandu-i ca
mentori pe peredvijnicii A. V. Maiakovski si pe A. P. Aleksandrov. Anume la Sankt-Pe-
tersburg se petrec primele contacte ale artistului cu teatrul (1915 - 1917).

Dupi Revolutia Rusé din 1917 George Lowendal ,,isi urmeazd mentorul, profesorul
Aleksandrov, in Basarabia” (George 2011: 29). Trecand raul Nistru, se incadreaza cu acti-
vitatea sa profesionistd ,,mai intdi la Soroca si Balti (1918 - 1920), apoi la teatre de revistd
din Chisindu (1920 - 1921), unde picteazd decoruri in culori vii, specifice, potrivite cu bur-
lescul tablourilor” (George 2011: 51). Pe parcursul a patru ani de activitate ca scenograf,
locuieste si activeaza in mai multe orase basarabene (Hotin, Soroca, Bilti, Chisinau). La
Soroca ,,isi descoperd pasiunea pentru teatrul de animatie: confectioneazd pdpusi, scrie
piese impreund cu Ariadna Ambrozieva, logodnica sa, si pune in scend spectacole pentru
copii” (Fundatia). Anume aici, la Soroca, artistul ,,realizeazd primul Teatru de pdapusi din
Basarabia” (George Lowendal (1897 - 1964). Mai tarziu, plasticianul isi aduce contributia
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la fondarea primului teatru cult de papusi si marionete din Roménia, inaugurat ca sectie
a Teatrului National din Cernauti (1 mai 1928).

Activitatea sa, ca pictor-scenograf intreprinsa la Chisindu, se afla in stransa colabo-
rare cu diverse companii teatrale. Aici plasticianul ,,creazd decoruri cu motive inspirate
din folclorul rus (lubok)” (George: 29) Nu dispunem de schite realizate de cétre artist in
domeniul scenografiei din perioada activitdtii sale in Basarabia. La moment dispunem
doar de o schitd pentru un panou decorativ si o schita de portret semnata de artist: Desen
de George baron Lowendal in Basarabia, 1920.

Decorurile lui G. Lowendal tulburd, captiveazd, sugereaza viziuni scenografice spec-
taculoase. ,,Oriunde ar lucra, decorurile sale au o vervd surprinzdtoare in linii si culori, un
»patos” inconfundabil. Ele se disting imediat, nu numai printr-o imaginatie febrild, acorda-
td dramei sau comediei, dar prin ceva mai mult: o neliniste existentiald, strunitd, filtratd,
sesizabild totusi” (George: 51). Activitatea artistului este multilaterald si complexa, creea-
za peisaje, se afirma ca un autentic portretist si executd panouri decorative, cum ar fi cele
realizate pentru Pavilionul Adunarii Nobilimii.

Cand se statorniceste definitiv cu traiul la Bucuresti stabileste o colaborare fructu-
oasa cu mai multe teatre din diferite localitdti din Roméania (Bucuresti, Braila, Craiova,
Timisoara). Pe parcurs participd la mai multe expozitii de arta, inclusiv si la ,,prima expo-
zitie colectivd de scenografie din perioada interbelicd — organizatd de criticul de artd Stefan
Nenitescu la Librdria ,,Hasefer” din Bucuresti” (Fundatia). Aici artistul participa alaturi
de cei mai valorosi scenografi romani ai vremii (Theodor Kiriacoff-Suruceanu, Marcel
Iancu, M. H. Maxy s.a.).

Personalitatea scenografului George Lowendal, se inscrie cu deséavérsire printre ma-
rii reformatori i inovatori ai teatrului european din aceastd perioada.

Una dintre personalitatile marcante ale artei scenografice, bine cunoscuta de publi-
cul teatral si apreciatd de critica teatrald din Basarabia interbelicd a fost Theodor Kiria-
coft-Suruceanu. Artistul se naste la 24 octombrie 1900 la Chisinau in familia ,,magistra-
tului Grigore Kiriacov si nobilei Ana Suruceanu” In anii 1910-1916 urmeazi studiile la
Gimnaziul nr. 2 din Chisinau. La varsta de 20 ani se inscrie la Scoala de Belle Arte din
Chisinau, in atelierul de arte decorative a lui August Baillayre. Printre colegii sdi de breas-
14, care isi fac studiile la aceeasi institutie, putem nominaliza personalitatile epocii: Victor
Fiodoroff, Vladimir Evers, Elena Barlo, Iosif Bronstein, Natalia Bragalia, Boris Nesvedov,
Natalia Danilcenco, Maia Starcevskaia s. a. multi dintre care ulterior se vor afirma ca sce-
nografi in institutiile teatrale din regat si peste hotare.

In scurt timp, Th. Kiriacoff insuseste de la mentorii sdi A. Baillayre, Al. Pliméddeala
si Gh. Pojedaev ,,diversitatea intereselor si integritatea gandirii plastice, care in continua-
re au alcdtuit maniera artistica a plasticianului, confirmata prin opere realizate in diferite
genuri ale artei plastice” (Stavild, Teodor 1994: 87). Isi continud perfectionarea miiestriei
in atelierul lui Gh. Pojedaev, executand schite de costume teatrale.

Desi, activitatea profesionala a artistului incepe in anul 1924, cand conduce atelierul
de arta religioasd de la Scoala de Arte Frumoase din Chisinau, conlucrand si in calitate de
scenograf la Teatrul National din Chisinau (1924-1929), primele lucrari care au atras aten-
tia publicului au fost expuse ,,pe simezele bucurestene” in 1922. In silile de la ,, Atheneun’,
operele lui Th. Kiriacoft au surprins ,,atentia recenzentilor’, atat prin rezolvérile cromatice
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ale coloritului viu cat si prin originalitatea gandirii plastice, a structurii compozitionale si
stilului aplicat pentru realizarea costumelor teatrale. In acelasi an artistul ,,realizeazd deco-
rul si costumele pentru spectacolul ,,Noaptea din ajunul Crdciunului” montat la Teatrul de
Pdpusi ce functiona in incinta Scolii de Belle Arte din Chisindu” (Stavila, Teodor 2004: 11).

Artistul era atit de pasionat de arta decorativa teatrald, fiind familiarizat cu teatrul
si cu literatura de specialitate, incat dorea sa afle cat mai multe despre ea si in cele mai
mici detalii. Cercetatorul T. Stavild aduce o secventd din discutia O. Plimadeala cu Th.
Kiriacoft despre arta decorativa, ,,... eu i-am povestit despre spectacolele vizionate la Bucu-
resti si mi-a fost imediat clar cd acest tandr trdieste exclusiv cu arta. Il interesau amdnuntit
decorurile, planurile scenice, iluminarea, incdt nu am fost in stare sd-i relatez despre toate”
(Stavila, Teodor 2004: 54).

Numele lui Th. Kiriacoff este mentionat si in presa bucuresteand de epoca, unde se
specifica despre ,,redarea in spirit autentic roméanesc” a decorului de interior al Teatrului
National din Chisinau. Revista Rampa din 3 decembrie 1925 noteaza ,,Balier (Baillayere),
Kiriacov si Nesvedov, fauritorii minunatelor panouri, cu toatd modestia lor sunt nevoiti
sd asculte laudele, pe care publicul incantat le aruncd in gura mare fard precupetire” (Ce-
mortan 2000: 74). Autorul articolului specificd si cuvintele de multumire din Adresa de
recunostintd din partea Directiei Teatrului National, inaintata lui Th. Kiriacoft. ,Noi ne
simtim mandri de a vé avea printre principalii nostri colaboratori ...’

Fig. 5. Th. Kiriacoft. Schitd de costum ucrainean, 1923, MNAM.

Cronicarii timpului relateazi in nerepetate randuri despre talentul de decorator al
lui Th. Kiriacoff. Astfel, ziarul din Chisindu in limba rusa Bessarabskoe slovo (noiembrie
1927) mentioneaza decorul realizat de Th. Kiriacoff, in colaborare cu B. Nesvedov, pentru
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spectacolul in premierd a comediei Alt om de Etienne Rey. Presa a remarcat de asemenea
si decorurile pentru drama spectacolului Vlaicu-Vodd de Al. Davilla, ,facute in atelierele
teatrului de pictorul Theodor Kiriacoff dupd stampele si documentele din Buletinul Comisi-
ei Monumentelor Istorice si Revista Arheologicd” (Cemortan 2000: 99).

Succesele Teatrului National din Chisinau din anul 1928 se datoreaza directorului
nou numit, Corneliu Sachelarescu, care il invita in fruntea trupei ca director de scend pe
Aurel Ion Maican, fapt ce a constituit un moment de varf in istoria teatrului romanesc
basarabean. Acesta, inzestrat cu vederi noi, idei originale si proiecte ambitioase cores-
pundea intru totul viziunii moderne si ideilor novatoare ale lui Th. Kiriacoff. Ambii, cu o
larga disponibilitate pentru valorile plastice ale decorului, luminii, miscarii scenice, cauta
sa foloseasca din plin spatiul scenic.

Intrucat scena chisinduiand nu corespundea cerintelor unui teatru modern, A. L.
Maican a initiat reconstruirea si largirea spatiului scenic ,,prin lichidarea rampei si con-
struirea unui proscenium, prin reutilarea tehnicd a scenei cu o orgd de lumini, cu meca-
nisme pentru manevrarea decorurilor etc.” (Cemortan 2000: 100). Presa timpului a reac-
tionat imediat la aceste idei inovatoare remarcand ,,.La Teatrul National din Chisindu se
modernizeazd scena ... Lucrdrile au si inceput sub supravegherea directd a dlui Aurel Ion
Maican. Va fi si 0 noud cortind de Th. Kiriacoff si B. Nesvedov, iar sistemul de iluminat va
fi transformat aproape in intregime” (Cemortan 2000: 100).

In acelasi timp, sunt montate un sir de spectacole care aduc un suflu nou in arta tru-
pei chisinduiene, la care un aport considerabil i se atribuie si scenografiei lui Th. Kiriacoff.
Aici putem aminti de scenografia pentru drama ,,Hoful”, nominalizatd mai sus, jucata in
premierd la Teatrul National, unde artistul isi aduce contributia la realizarea decorului
pentru piesele ,,O noapte furtunoasd” del. L. Caragiale, ,,Vlaicu Voda” de Al. Davilla s. a.
Ins3, odati cu revenirea lui Ion Livescu in fruntea Teatrului National din Chisindu, A. L.
Maican este nevoit sd plece la Teatrul National din Iasi. Pe parcursul anului, acesta a fost
urmat de mai multi angajati ai trupei, printre care si scenograful basarabean Th. Kiriacoff.

Incepand cu 1922 Th. Kiriacoff a activat in calitate de pictor-scenograf la diverse
teatre din Chisinau, Iasi, Bucuresti, Timisoara, Cernauti, Odesa, ducand faima scenogra-
fiei romanesti si la Paris, Praga, Germania, Bulgaria. Desi Th. Kiriacoff plecase dupa A.
I. Maican la Iasi, dar batranul A. Baillayre se pensionase din munci, scenografia specta-
colelor de la nationalul din Chisinau era prezentata la un nivel destul de inalt, fapt ce i se
datoreaza scenografului Boris Nesvedov si pictorului-decorator Ion Sugailov.

Figurd marcanta a lumii artistice roménesti interbelice si postbelice B. Nesvedov,
se naste la 02 februarie 1903 in satul Mitki, regiunea Cerkasi. Este cunoscut mai bine ca
pictor, grafician si scenograf din RSSM. A absolvit Scoala de arte plastice din Chisinau
(1923). O activitate rodnicéd desfasoard mai ales in primele decenii postbelice. A realizat
in anii ’50 decoruri pentru un sir de spectacole la Teatrul dramatic rus ,,Cehov” din or.
Chisinau si in 1958 a contribuit la scenografia filmului ,,Balada haiduceasca”.

In urma tuturor circumstantelor create dupa plecarea lui A. I. Maican, tanarul B.
Nesvedov, in 1928 devine pictor-sef al Teatrului National din Chisindu. Desi, din peri-
oada interbelicd, in arhivele MNAM s-a péstrat doar o singurd schitd de decor (schita
pentru piesa ,,Achim” de Eftimiu), despre faimoasa activitate in spectacolele chisinauiene
a lui B. Nesvedov ne vorbeste presa timpului.
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Astfel, ziarul Rampa din 10 noiembrie 1929, consemnéand pentru piesa in versuri
a lui Nicolae Iorga Frumoasa fird trup, relateazd ca acest basm-alegorie s-a jucat ,in-
tr-o montare exceptionald cu decoruri frumoase de o bogatd fantezie ..” (Cemortan 2000:
137). Au fost apreciate decorurile lui B. Nesvedov pentru drama spectacolului ,,Mary
Dugan este vinovatd?” (1929), de scriitorul american Bayard Veillar, spectacolul ,,Don
Juan de Marana” de Edmond Haracourt (1930), drama ,,Strigoii” de H. Ibsen (1930),
»Miss Hobbs” de Jerome K. Jerome (1931), comedia ,,Mdtusica” de Tonescu Morel (1931),
drama ,,Napoleon”(Vae victis) de Richard Voss (1932), ,Mireasa din Tdirdscau” de Otto
Indig (1933), "Femeia inddrdtnica” de W. Shakespeare s. a.

In acest mod era pusi in valoare creatia scenografului subliniindu-se ci decorurile
sunt sugestive si adecvate atmosferei mai mult prin culoare si in indicatiuni generale,
decét prin imitatia realistd a stilurilor respective, corespunzand nevoilor actuale ale tea-
trului. Erau apreciate orientdrile stilistice moderne ale plasticianului.

Observam ca, decorurile realizate de scenografii din Basarabia incep a fi cunoscute
de publicul béstinas. Mai mult decat atét, aceasta familiarizare se petrece mai ales prin
intermediul turneelor in orasele si localitatile basarabene (Balti, Orhei, Ungheni, Floresti,
Ocnita, Soroca, Hotin, Tighina, Cetatea Albd, Ismail, Reni s. a.), ca sa nu uitdm si de cen-
trele culturale din centrul si nordul Moldovei (Tasi, Roman, Suceava, Botosani, Cernauti,
Radauti, Suceava, Tulcea, Sulina s. a.).

Note:

! Auguste Baillayre participa activ la expozitii in anii 1905, 1906, 1907, 1909, (Petersburg), 1908
(Chisinau), 1910 (Vilno), 1916 (Moscova), iar dupa 1919 - la toate saloanele de arté de la Chi-
sindu si Bucuresti.

2 1n 1921 artistul detine postul de Vicepresedinte al Societitii de Arte Frumoase din Chisinau,
iar in anul 1924 este solicitat ca membru al juriului pentru Saloanele Oficiale de la Bucuresti.

> Situat la Chiginau in 1897, V. Rebikov a realizat deschiderea unei filiale a Societitii muzicale
ruse §i a organizat o scoald de muzica.

* A. Baillayre a fost si un mare colectionar de opere de artd. Dupd decesul artistului, conform
testamentului ldsat, intreaga colectie de 342 opere si lucrari de arhiva au fost donate Muzeului
National de Artd al Moldovei si Arhivei Nationale.
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INTERDEPENDENTA TEHNICILOR DE MODELARE
SI PROCEDEELOR PLASTICE IN REALIZAREA
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The Interdependence of Modeling Techniques and Plastic Procedures
in the Making of Moldovan Sculptural Nudes

Summary: There are many various materials suitable for the creation of sculptural nudes, but
they are almost identical to those which used to create a sculptural portrait. Among them there
are clay, stone (from limestone and granite to marble and some semi-precious stones), metals
(bronze, aluminum, silver, gold), wood (of various types), wax (as a preliminary material), plasti-
cine (which is also used for sketches) and gypsum (intended for casting works). J.J. Winckelmann
wrote: “Visual arts begin with modeling in clay; then there was modeling in wood, then it was in
ivory, and finally stone and metal were processed” The interdependence of modeling and plastic
techniques in creating nudity makes it more expressive. Thus, the choice of material for creating
“nude” is not accidental. The modeling technique or, in other words, the quality of the rendering
of the external surface, helps to reveal the artistic message of the work.

Keywords: nude, material, modeling techniques, plastic techniques, artistic message.

Materialele adecvate nudului sculptural sunt de o mare diversitate, dar practic iden-
tice cu cele folosite la crearea portretului sculptural. Printre ele sunt: lutul, piatra (de la
calcar si granit pand la marmura si unele pietre semipretioase), metalele (bronzul, alu-
miniul, argintul, aurul), lemnul (diferite specii), ceara (ca material pregititor), plastilina
(folositd, si ea, pentru schite) si ghipsul (necesar turndrii lucrérilor).

In cartea sa, ,,Istoria artei antice’, J. J. Winckemann scrie: ,,Arta a inceput prin forma-
rea cea mai simpld a unui material si probabil printr-un fel de sculpturd; se stie cd un copil
poate da o anumitd formd unei mase moi, dar nu poate desena pe o suprafatd; cdci dacd
in primul caz e suficientd ideea simpld a unui lucru, in cel de al doilea, pentru desen, se cer
multe alte cunostinte, cu timpul, insd, pictura a devenit ,,decoratoarea” sculpturii”( Winc-
kemann 1985: vol.1, 57). Tot acolo, J. J. Winckemann scrie: ,,Arta plasticd incepe cu mo-
delarea in lut; au apdrut apoi tdierea in lemn, apoi in fildes, in sfarsit au fost lucrate piatra
si metalul” (Winckemann 1985: vol.1, 62). Si in continuare, el scrie: ,,Chiar limbile vechi
indicd lutul ca primul material al lucrdrilor de artd: lucrarea olarului si cea a sculptorului
sunt exprimate prin acelasi cuvdnt” (Winckemann 1985: vol.1, 62-63).

Lemnul este un material ancestral, care a marcat evolutia artei populare din cele
mai vechi timpuri. Speciile folosite sunt: nucul, stejarul, ciresul, parul, teiul, plopul si
tisa. Prelucrarea lemnului are loc prin extragerea surplusului din forma trunchiului de
copac. Tot la J.J. Winckemann gésim afirmatia: ,,Ca si primele constructii, statuile au fost
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fdcute la inceput in lemn, inainte de a se trece la piatrd si marmurd.” (Winckemann 1985:
vol.1 64).

Inca din perioada interbelica, nudul devine o prezenti obligatorie in creatia lui Ale-
xandru Plimédeala. Acest sculptor imbina in opera sa posibilititile lemnului ca material
de modelare cult si rigorile genului nud clasic: constructii anatomice si procedee plastice.
Astfel, printre primele sale nuduri lucrate in lemn se numara nudul cu denumirea Schitd
(1930, lemn), in care personajul pare a trona, asemenea unei regine antice. Formele cor-
pului ei, modelate deslusit, trec treptat in forma postamentului. Prelucrata iscusit cu dalta
si ciocanul, lucrarea, totusi, pastreaza un aspect de non-finit. O alta aparitie ce pastreaza
mister este nudul Sappho (1934, lemn) (Braga 2007: 30), care o reda pe celebra poetd a
Greciei Antice, cu un gest hotarat descoperindu-si corpul nud. Aceasta lucrare, privita
retrospectiv, semnaleaza manifestarea feminismului. Sub aspect tehnologic, nudul Sapp-
ho a fost prelucrat migalos si slefuit, obtinandu-se un aspect de redare finisata.

Dupa 1945, nudul apare, preponderent, ca parte a compozitiilor tematice, inducand
ideea de eroism si patos. Asa este un semi-nud cu denumirea Desteptarea, facand par-
te din tripticul Pdrinti si copii (1957, lemn), care apartine daltii lui Lazdr Dubinovschi
(JImBuny, 1987: 9). Redarea in suprafete mari, formele masive si racursiul complicat -
toate contribuie la relevarea mesajului angajat al compozitiei.

In perioada contemporana, nudul in lemn a fost practicat de citre sculptorul Iurie
Canagin (Satohin 1994: 19). Printre primele sale nuduri este si cel cu denumirea Dimi-
neata (1968, lemn), in care torsul alungit si pozitia corpului personajului releva dispozitia
la ora matinala. Iar printre primele sale compozitii este cea cu genericul Dialog (1971,
lemn), in care cele doud personaje, redate sub forma de menhire, asemenea cu idolii
preistorici, au formele corporale sugerate prin incizii circulare. Cu tot primitivismul ima-
ginii, ideea este adusa in fata spectatorului, reprezentand relatia intima si sufletista intre
cele doua personaje.

O mostra inestimabild a creatiei lui Iurie Canasin, compozitia Moldova in ospetie in
Macedonia (1975, lemn) a fost creatd de sculptor in timpul unui concurs international si
a rdmas in Prilep, Macedonia. Formele nude ale corpului personajului, par a fi pe alocuri
acoperite de panza, iar pe alte locuri transpar senzual si diafan, amintind de panzele lui
Gustave Climt.

O altd lucrare a lui Iurie Canasin, Toamna (1978, lemn), redd prin formele nude dis-
pozitia autumnala la nivel senzitiv si psihologic. Iar lucrarea Tors (1982, lemn) imbinad in
sine redarea clasica in aspect stilistic si modelarea in lemn, specificd artei populare, care
capdtd o noud cale cu mari posibilitati de realizare.

Gresia, datoritd faptului ca este un material maleabil, este favorabild téierii, iar struc-
tura sa poroasa contribuie la materializarea oricaror conceptii artistice. Astfel, in lucrarea
sculptorului Dumitru Verdianu Fiul risipitor (2000, piatra), porozitatea pietrei si predis-
pozitia acestui material pentru generalizarea formelor permite redarea acestui subiect
biblic in cheia postmodernismului (Bulat 2004: 5).

Marmura, desi este o roca durd, este folositd cu mult succes in sculptura statuara.
Datoritéd structurii sale, ea redd din plin frumusetea corpului nud. In lucrarea sa, Eva
(1990, marmurd), Dumitru Verdianu reda, prin aspectul nefinisat al prelucrérii marmu-
rei, oboseala, devenita clasicd in perioada antichitatii grecesti tarzii. O altd realizare im-
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presionanta a acestui sculptor este Gravida zburdtoare (2003, marmurd, granit, lemn),
lucrata creativ si ne standard in albia postmodernismului. Forma distorsionatd si redusa
la esentd, reprezinta starea psihologica a unei femei insarcinate.

Un alt artist plastic, care foloseste posibilitatile edificate ale marmurei in compozitia
Liniste (1994, marmurd), este Ion Zderciuc (Brigalda-Barbas 1997: 3). Formele rotunjite,
calme, dar si incordate, releva starea psihologica afectivd a personajului.

Granitul este, de asemenea, o roca durd, care cere o tratare in planuri mari, proemi-
nente, fara detalii subtile. Statuia, lucratd de Dumitru Verdianu, cu denumirea Ion Crean-
g4 (1990, granit) redd, prin prelucrarea ingrijitd a granitului §i prin formele generalizate,
starea interioard a protagonistului.

Bronzul, in planul expresiei plastice, permite redarea oricarei miscari, oricat de spec-
taculoasa ar fi ea. Iar urmele lasate de mana sculptorului in procesul modelarii conturea-
za expresivitatea nudurilor. Sculptorul Ion Zderciuc, in lucrarea sa Sdrutul (1987, bronz)
redd armonia, tensiunea si dulceata relatiilor in cuplu. Aceasta compozitie intruneste ca-
litatile materialului si procedeele metaforei in realizarea ideii lucrarii. O alta lucrare a ace-
luiasi autor, fndrdgosti;ii (1987, bronz), reda sexualitatea si frumusetea fizica a unui cuplu,
utilizand posibilitatile bronzului ca material cu luciu si aspecte de generalizare a formei.

O lucrare a lui Tudor Cataraga, Egipteancd (1998, bronz) uneste redarea conform
canonului Egiptului Antic si rigorile postmodernismului (Tanase 2003: 7). Aceasta inter-
pretare culturologica si eclectica, prin calitétile tehnologice ale bronzului, confera acestei
imagini un aspect estetic deosebit.

Constantin C. Constantinov in nudurile sale precautd latura psihologica intrinseca
a personajelor sale. Asa este nudul cu denumirea sugestiva Eva (1998, bronz), in care
plasticianul relevd lumea plina de pacat si firea usuratica a acestui personaj biblic. Alte
caracteristici psihologice sunt accentuate in lucrarea aceluiasi autor, cu denumirea Toam-
nd (2000, bronz). Prin acest nud, autorul redd ,toamna vietii’, trairile unei persoane de
varsta a treia. Realismul imaginii si prelucrarea in bronz contribuie la obtinerea efectelor
psihologice scontate (Malanetki 2006: 8).

Ioan Grecu interpreteazd original nudul feminin in lucrarile Gratie I (1991, bronz,
granit) si Gratie III (1992, bronz, granit) (Bulat 2006: 3). In prima lucrare autorul reac-
tualizeaza ,,dansul’, care aminteste de nudurile lui Scopas, iar in a doua lucrare el rein-
terpreteaza formele Venerelor preistorice. Prelucrarea creativa a formei in bronz situeaza
aceste doua mostre in cadrul artei contemporane, nelipsindu-le de expresia ancestrala.

Ion Bolocan lucreaza un nud masculin in relief — Cddere in spatiu (1993, bronz,
lemn), in care nudul situat pe diagonald cucereste prin prospetime si concept clasic. De
asemenea, in seria sa de lucrdri Domnisoarele din Chisindu si Printesele, se fac remarcate
prin laconismul si eleganta formelor. Aceastd ,,formulad conceptuald” de redare trece ca
un fir rosu prin intreaga creatie de pana la 2010 a acestui sculptor (Spinu 2011: 3).

Cuprul are posibilitati edificatoare si contribuie la reliefarea nudului lucrat in relief,
asa precum ar fi in lucrarea Claudiei Cobizev Fete scildindu-se (1971, cupru). Linia si
relieful usor bombat relevd frumusetea corpurilor nude feminine, liniile unduioase ale
corpurilor cdrora vin in unison cu valurile raului.

Aluminiul este un material favorabil reliefului sculptural si pune in evidenta formele
corpurilor personajelor. Asa este lucrarea Claudiei Cobizev Spre sdndtate si frumusete
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(1971, aluminiu), in care compozitia bine echilibratd, contine redarea, preponderent de-
corativa, a corpurilor de gimnasti. Sculptorita Claudia Cobizev gaseste o maniera proprie
de redare, concomitent realista si decorativa, a corpurilor feminine, redare ce peregrinea-
za dintr-o lucrare in alta, constituind stilul ei definitoriu (Toma 1978: 31).

Samota, fiind un material fragil, contribuie, totusi, la reliefarea formelor generalizate.
Anume aceasta calitate a samotei a fost utilizata de sculptorita Alexandra Picunov-Tartau
in operele sale. In lucririle Infinit (1972, samotd) si Germen (1979, samotd) sculptorita se
manifesta in calitate de plasticiana contemporana, abordand conceptualist si minimalist
subiectele. Samota a fost acel material care a propulsionat redarea formei laconice si ex-
presive (IlenbHukep 1985: 9).

Un alt sculptor al aceleiasi perioade, Dumitru Russu-Scvortov, creeazd o Venerd (?,
samota), care prin formele sale volumetrice aminteste mostrele preistorice. Porozitatea
samotei face corpul Venerei sa respire, conferindu-i vitalitate. Sectionarea la nivelul capu-
lui, a membrelor superioare si a genunchilor induce un aspect de redare clasica.

Este de remarcat si un alt nud in samota - Tors (1965, samota), care a fost printre
primele lucrari revolutionare ale sculptorului Dumitru Russu-Scvortov, realizate intr-o
perioadd angajatd ideologic. Acest nud este dovada modernismului acestui sculptor, care
a utilizat in opera sa calitdtile samotei si stilizarea nudului (Bulat 2018: 28).

In samota lucreazi si contemporanul nostru, Dumitru Verdianu, in special, eviden-
tiindu-se lucrarea Nud (1991, samota). Atat pozitia complicatd a corpului, racursiul in-
teresant, cat si aspectul tehnologic - toate contribuie la reliefarea aspectului estetic al
lucrarii.

Ghipsul, adesea patinat, este materialul potrivit pentru redarea formelor diafane ale
nudului, cu umbre moi cazand pe suprafetele bine prelucrate. Primul sculptor care a intre-
buintat ghipsul, in special, in lucrarea sa Disperare (1921, ghips) si care exprima din plin
starea psihologicd de disperare prin formele corpului, gesticulatie si racursiul complicat,
precum si prin redarea miscarii in contrapposto (Braga 2007: 22). Ghipsul a contribuit
la redarea mesajului lucrarii prin calitétile sale plastice, anume prin obtinerea acelui alb
imaculat, cu umbre usoare, care au conferit acestei lucriri un aspect artistic elevat.

Din acelasi an dateaza si lucrarea aceluiasi sculptor, Femeia cu scoicd (1921, ghips
patinat), care intruneste calitatile unui nud clasic cu cele ale unei reddri moderne, ghipsul
patinat contribuind la reliefarea formelor corpului nud.

O alta realizare a lui Alexandru Plamadeald constituie nudul Stdanca (1928, ghips
patinat), in care sculptorul moldovean exploreaza nudul in spiritul creatiei sculptorului
francez Auguste Rodin. Formele relaxate, lucrate in ghips patinat, se contopesc cu forme-
le stancii, creand o dispozitie speciala a nudului.

Linia nudurilor in ghips, este continuatd de sculptorul Lazar Dubinovschi, care vine
cu o lucrare devenita celebra — Strambd-Lemne (1945, ghips patinat). In aceastd lucra-
re forta fizica a personajului unei snoave populare domina indelung spectatorul. Ca si
in opera lui Antoine Bourdelle, autorul reliefeaza muschii nudului masculin (JInBmniy
1987: 7), ghipsul patinat contribuind la redarea ideii lucrarii.

Ghipsul este utilizat cu succes si de cétre sculptorita Alexandra Picunov-Tértéu, in
special, in lucrarea Demiurg (1983, ghips), in care forma redusa la esenta si ideea prima-
rd, cucereste prin mesajul conceptualist si minimalist, intr-o epoca cdnd nu era tolerat.
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Sunt importante si tehnicile mixte, cum ar fi, spre exemplu, in lucrarea lui Dumitru
Verdianu Fiul risipitor (2002, lemn, marmurd). In aceastd compozitie cu tema biblicd
(Bulat 2004: 5), materialul are un rol covarsitor de important: calititile materialului au
menirea de a reda conditia morala si psihologia personajelor. Aceasta ,,formula emotio-
nald” contribuie la imprimarea mesajului civilizator al lucrarii.

Astfel, alegerea materialului pentru executarea nudului nu este intamplatoare sau
sporadica. Tehnica de modelare, sau, altfel zis, calitatea redarii suprafetei exterioare, con-
tribuie la evidentierea mesajului artistic al lucrarii.
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SPATIUL DE INTERIOR CONTEMPORAN
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Contemporary interior space in promoting national identity
of traditional Romanian stylistics

Summary: The traditional Moldovan-Romanian style represents the history traveled throu-
gh cultural inferences, identity and tradition, with a valuable potential approached in the stylis-
tics of the contemporary rural and urban space. Since ancient times, the Romanian people have
built and decorated their home with handmade ornaments, both pieces of furniture and textiles
ornamented with symbols transmitted from generation by generation. Today we have a valuable
cultural heritage inherited from our ancestors, which is kept with holiness in peasant dwellings,
traditional-vernacular architecture in the Moldovan villages.

The traditional Moldovan-Romanian style is one with an ethnically artisanal rustic aspect,
which conveys the idea of nature, through the colors, materials and fabrics used. The well-deve-
loped craftsmanship from the end of the XIX century, the beginning of the twentieth century in
Bessarabia puts a great emphasis on the Moldovan-Romanian national style through folk art.

Man has always sought to increase the comfort of his homes, today the creators of interiors
implement the traditional national stylistics, one with character and connection between health,
family and the tradition of the sheavers.

Keywords: style, interior space, home, architecture, traditional style.

Traditiile unui popor este o comuniune a misterului istoriei pentru viitorul natiunii.
/Nicolae Iorga/

Fig. 1a,b. Locuinta traditionald roméneasci (a, b - https: basarabia-pierduta-in-1812-recupera-
ta-in- 1918-video_2978416.html//www.pinterest.com/pin/734931232929774739/)
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Introducere

Identitatea unui popor reprezinta istoria parcursd in timp prin interferente cultu-
rale, unitate si traditie, cu un valoros patrimoniu national caracteristic particularitatii
poporului roménesc-moldovenesc, astazi reflectate in stilistica de organizare a spatiului
rural si urban intr-o stilistica contemporand, promovand traditia stramosilor in Republi-
ca Moldova.

Astazi cand Consiliul European a acordat Republicii Moldova statutul de tard can-
didatd la UE, tara noastra se integreaza la practica si experienta tarilor europene pe do-
meniul patrimoniului cultural prin documentarea, inregistrarea, valorificarea stiintifica
si protectia patrimoniului cultural national.

Istoric urmdrim din cele mai vechi timpuri poporul romanesc si-a construit i ame-
najat locuinta cu podoabe lucrate manual, atat piese de mobilier cat si textile, ornamente
cu simboluri transmise de la generatie la generatie. Prin urmare, avem un valoros si re-
prezentativ patrimoniu cultural mostenit de la stramosii nostri, care se pastraza cu sfin-
tenie in locuintele tardnesti, arhitectura traditionald-vernaculara in satele moldovenesti.
Stilistica designului interior contemporan promoveaza traditiile prin elemente traditio-
nale in amenajarea interioard (fig. 1, a, b; 2, a, b) (3amyx 1968: 87).

Vir ¢

Fig. 2. Spatiu interior in stil traditional istoric si interior contemporan (a - basarabia-pier-
duta-in1812-recuperata-in-1918-video_2978416.html; b - https://www.pinterest.com/
pin/734931232929774739/)

Parcurs istoric si stilistic

Stilul traditional moldovenesc-roménesc este unul cu aspect rustic artizanal, trans-
mite ideea de naturd, prin intermediul culorilor, materialelor si tesaturilor folosite. Mes-
tesugdritul foarte bine dezvoltat de la sfarsitul secolului al XIX-lea, inceputul secolului
XX in Basarabia, pune un mare accent pe stilul spatiului interior national moldove-
nesc-romanesc prin arta populara.

Obiectele decorative artizanale realizate de mesterii populari din fiecare localitate
completeazd interioarele muzuale astazi: impletituri din paie de grau, orz, ovas - pala-
rii, posete, cosuri, suvenire, papusi, jucarii etc; impletituri din salcie, papura — mobilier:
mese, fotolii, canapele; suvenire nationale: papusi din textile de lan4, in, bumbac, canepa,
portul national; prosoape, broderii, covorul (scorta), laicerul, paritarele moldovenesti;
oldritul si ceramica decorativa cu variati dupd zonele geografice ale tarii dupa decor, for-
ma si culori. Toate podoabele artizanale romanesti reprezinta istorie si traditie, identitate,
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dar si un interes deosebit si pentru turistii ce ne viziteaza tara (fig.3). Astdzi in secolul
XXI tot mai mult intelegem la origini si traditii. In localitéti la sirbétori sunt organizate
vestivaluri pe diferite tematici, se promoveaza portul popular, tesaturile, cAntecul si obi-
ceiurile, bucataria nationala. Iar arhitectii si designerii de interior completeazd spatile
civile cu elemente traditionale roménesti la forma si decorul mobilierului, ornamente si
tetile, obiecte artizanale etc. (Munteanu 2018: 24).

_.‘ﬂ"‘\ .
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Fig. 3. Obiecte artizanale confectionate de mesteri populari
(https://www.pinterest.com/pin/301107925086555142/)

Interferente culturale si stilistice ale popoarelor etnice

Trecand peste parcursul istoric al Basarabiei, statalitate, cotropiri, rizboaie si forme
de conducere si organizare, mentindm interferentele culturale etnice a nationalitatilor
care au locuit acest paimant. Din surse documentare de arhiva realizam cd aici au locuit
romani, moldoveni, ucraineni, rusi, bulgari, gagduzi, germani, elvetieni, polonezi, evrei,
greci, armeni, cazaci, precum si membri ai diferitor secte religioase. Prin urmare multe
personalitati etnice au ldsat mostenire urme ale stilisticii lor nationale. Asa dar, in anii
1812-1817, cAnd Basarabia se afla in componenta Imperiului Tarist, tarul Alexandru I,
nepotul Ecaterinei cea Mare, prin Apelul "Cétre germanii din ducatul Varsoviei”, facili-
teaza sosirea liderilor-gospodari germani cu modele de gandire si spirit de responsabili-
tate cu scopul de organizare economica, religioasa si educationala in tinut. Astfel, famili-
ile colonistilor germani care au venit in tinuturile din sudul Basarabiei (Bugeac), raimase
nepopulate in mare parte dupa retragerea turcilor si a titarilor. In acest tinut basarabean
colonistii germani si-au construit case, au creat familii, au lucrat pdmantul. Colonistii
germani au scris o fila a istoriea aparte in familea mare de natiuni din Basarabia (fig. 4 a,
b) (Baumann 2000: 34).

Toate acestea s-au intdmplat in Basarabia pe parcursul a citeva sute de ani in perioa-
dele Imperiului Tarist, Romaniei Mari, iar dupa 1940 o mare parte au fost deportati, dar
ldsand o amprentd profunda in dezvoltarea societatii basarabene. Este istoria fascinantd a
colonistilor germani care incepe odatd cu Ecaterina cea Mare si se termind in vremurile
noastre, trecand prin diverse perioade tulburi si dificile: de la regimuri politice diferite,
la apartenete statale diferite. (Schmidt & Ernu 2014: 56; Schmidt 2004: 67). A fost o pe-
rioada istorica cu urme adénci atat pentru modelului de viatd, economica si culturalad a
populatiei bastinase cat si asupra traditiilor nationale, forma arhitectonia a caselor, orga-
nizarea interioara, mobilier etc.
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Fig. 4a, b. Casele colonistilor germani din sudul Basarabiei
(a, b - moldovenii.md/md/section/786/content/10080)

La sfarsitul secolului XIX, secolul XX in Basarabia si dupa plecarea colonistilor ger-
mani influenta elementelor stilistice ale stilului german - stilul biedermeier se regaseste
in mobilierul nobil din esente naturale, cu aspect liniar sau forme curbante. Se atesti o
dezvoltare importanta a modului de amenajare interioara, modului de viata, parte valo-
rica pentru patrimoniul national al Moldovei de azi, prin influentele popoarelor, a colo-
nistilor germani care au locuit si locuiesc pe acest pimént basarabean (Schmidt & Ernu,
2014: 60; Schmidt, 2004: 70).

Prin urmare, interferenta stilistica multinationala a lasat o urma pe caracterul, forma
si imaginea tezaurului national moldovenesc, pe conceptul arhitectonic al caselor tara-
nesti ca planimetrie, materiale de constructie, cat si modificarea, organizarea spatiului
interior in timp si spatiu. In urma cerectirii noastre observim reminescentele interferen-
telor etnicilor care au populat acest tinut pitoresc, al colonistilor germani din sudul Basa-
rabiei, mostenire cititd in forma arhitectonica si alungita a caselor cu acoperisul in doua
ape, cu peretii agezati pe temelie din piatra, formati in doua randuri de pari pironiti, apoi
impletiti cu nuiele si unsi cu lut amestecat cu paie. Spatiul interior a casele traditionale, de
nivel jos pastreaza caracterul national fie cele bicamerale sau tricamerale manifesta sim-
plitate prin decor si podobele textile lucrate de gospodinile casei in timpul sezétorilor de
iarnd, vestigii graitoare despre identitatea noastra nationala pe plan international (fig. 5).

Fig. 5. Un spatiu interior in stil traditional cu influenta stilisticd germana - biedemeier
(https://utm.md/wp-content/uploads/2019/06/1_Sectia_UA.pdf)
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Cele mai marcante influente stilistice asupra identitatii nationale basarabene vin din
cultura rusd in perioada Imperiului Tarist impuse in perioada sovietica, traditii impru-
mutate de la natiunile ce au locuit in Basarabia. Totusi apropierea de cultura si identitatea
noastrd romanesca se atesta in fiecare perioada de timp in pofida incertitudinilor de ster-
gerea adeneului romanesc. Reabiltarea identitatii nationale se petrece in perioada unirii
Basarabiei cu Tara Mami - Romania Mare.

O altd perioada marcantd de dezvoltare culturald se atesta in perioada interbelica
cand se implimenteaza foarte multe concepte romanesti in arhitectura oraselor mari, pre-
cum Chisindu, Balf, Tighina etc, unde au aparut edificii publice, culturale si de agrement,
institutii de invitdmant, vile si case de raport de o arhitecturd remarcabila prin introdu-
cerea spiritului modernismului si al stilului neoromanesc (Slapac 2008: 20).

Spatiile interioare contemporane al caselor traditionale péstreaza aspectul istoric
mostenit de la stabunei, care este completat si adaptat confortului zilnic pentru toate
zone active si pasive din apartament sau casa la pamént.

Casele traditionale din Basarabia

In trecut casele taranilor erau construite din piatrd in zonele de munte si din lemn
cele de langa zonele impédurite, viruite numai in alb sau azuriu, acoperite cu tigle mici,
fabricate pe vremuri in sat, cu gradina de flori in fata. Casele pe vatrd nu erau ridicate pe o
temelie, iar in lipsa grinzilor pentru talpi si a nuielelor pentru ingradituri, in construirea
peretilor era folosit numai lutul amestecat cu mai multe paie. In alte zone geografice ale
Basarabiei peretii casei erau claditi din ciramizi nearse, lasate sd se usuce la soare, numi-
te ,chirpici” sau ,valatuci” compuse din argila amestecatd cu paie tocate si apd. Pentru
protejarea caselor, mai ales a celor fard talpi, in jurul peretilor se construiau prispe. Peste
ani casele traditionale devin mai spatioase de forme variate, cu prispa si scara din piatra.
Podoabele ornamente prin cioplire iscusita de mesterii din sat se regasesc pe stalpii cu
crestaturi pe registre, rama ferestrelor, usilor si portilor gospodarilor, iar intre timp se
aplicd si culorile inspirate din cromatica covoarelor.

Locuinta taraneasca in stilul traditional este una modesta cu podele din paméant ba-
tut, apoi este uns cu lut si acoperit cu rogojini din paie. Dupd o perioadd pardoselile se
acopereau cu dusumea slefuitd si vopsitd, iar in zona ,,casei mari” podeaua era acoperita
cu pléci din ceramica. Aici, in ,,casa mare”, camera nelocuitd, in care familia primea mu-
safii de onoare, era odaia de pastrarea podoabelor pentru diferite evenimente. Planseul
tavanului sustinut de grinzi din lemn, este varuit si prelucrat cu incrustatii sau se zugra-
vea, perpedicular o barnd, numita coarda era locul unde se insirau piesele vestimentare.
Un accent al stilului moldovenesc-romanesc este semineul — soba si cuptorul cu lejancd,
era varuit si decorat cu pldci din ceramica cu policioare pentru olite, farfurioare, ulcioare
din ceramica.

Distribuirea functionala a spatiuliu interior era foarte modest, micul coridor de la
intrare separa odaile, unde principala era camera de locuit, de zi, livingul care ingloba
in sine zona sobei de prepararea alimentelor, alaturat o masuta micd adund familia in
sufragerie. Prin urmare in acelasi inteior lateral sobel era un pat din lemn asternut cu o
scoartd, iar un paritar ingradea frigul peretelui aici se gasea si leaganul din lemn al prun-
cilor sau putea fi unul impletit si legat de o grida.
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Alte piese de mobilier apar mai apoi cum ar fi: vitrine deschise, blidare pentru farfu-
rii si céni, masa devine mai mare cu picioare inalte unite in serie langa care pe perimetrul
peretelui se asezau banchete cu sau fara tetiere.

Materiale ecologice, tehnologii preluate din cultura stimosilor pentru locuinte

Conceptele de proiecte ecologice promovate de UE (Proiecte UE 2021) si deja apli-
cate in multe comunitati satesti, care au scopul sustenabilitdtii pentru constructii con-
temporane, care reinterpreteazd stilistica stramosilor. Specialistii in domeniu vin cu o
gama variatd a materialelor naturale traditionale precum lutul, lemnul, piatra folosite in
constructiile de imobiliare particulare, printr-un design eco si sdndtos. La fel este promo-
vat conceptul de reciclare si refolosire pentru constructie din materiale lemnoase de la
constructii, palete, mobilier vechi, plasticul, anvelope si multe altele, materiale si obiecte
care pot fi reutilizare sau o noua viata.

Asa dar, promovarea unui mod de viata sandtos prin materiale ecologice sustenabile
utilizate pentru o casd contemporana cu aspect al trecutului, dar tehnologii preluate din
cultura stramosilor pentru locuinte, pot fi:

o cdramida ecologicd, teracota, denumeste cardmizile pline si elementele din teracota
realizate manual;

o Dblocurile din pamant sunt realizate in mulaje de lemn, fiind ,,armate” cu agregate
vegetale si uscate natural, acestea se caracterizeaza prin faptul ci sunt materiale izo-
lante, cu calitati tehnice deosebite pentru o locuin{d sanatoasa, sunt inalterabile, re-
zistente la apa, foc, ger, avand o inertie termica bund, ofera o buna absorbtie acustica,
reprezintd un regulator hidrometric si amelioreaza calitatea aerului interior datorita
porozitatii naturale, sunt realizate in mulaje, folosind argila de provenienta locala,
deci nu este nevoie de consum suplimentar cu transportul materiei prime;

o argila expandatd este prezentd sub forma de bile de argild pentru spatii verzi, izolatii,
drenaj, betoane usoare, fiind lejera, protejeazd impotriva umiditatii, are rol de izo-
lant termic si fonic, cu calitati ignifuge;

o dalele din pardoseald din teracotd, pot fi executate in culoare calda regleazd natural
umiditatea si insandtoseste aerul, este unul dintre elementele de constructie cele mai
vechi;

o structurile din lemn masiv sunt elemente din lemn netratat, cu sectiuni standard si de
esente variate, din care se realizeaza intreaga structura a locuintei sau doar a sarpan-
tei acesteia; invelitorile ecologice au un impact important asupra aspectului exterior
al caselor.

Invelitorile din lemn in cazul caselor traditionale, sunt invelitori realizate din sindrila
sau sitd si au urmatoarele calitéti:

« usoare, etange, respirante, izolante termic si fonic, rezistente la intemperii, absorb
vaporii.

Acoperirea sarpantei sau placarea peretilor exteriori, altul ar fi invelitorile vegetale
realizate din paie avand proprietati: lejerd, izolanta fonic si termic, ermetica la curentii de
aer, rezistenta la intemperii, compozitie cu paie de secard, grau, trestie, etc.

Materiale de constructii, usor de realizat - materie prima:

« argild, materiale vegetale nu necesita consumuri energetice suplimentare, tehnologi-
ile sunt simple, vechi, cunoscute, verificate, usor de utilizat (Kant 2008: 80).
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Materialele ecologice reprezintd o provocare atat pentru arhitecti, designeri, pro-
iectanti, tehnologi, cat si pentru utilizatori. Scoartele - covoare traditionale basarabene,
element idispensabil in locuina traditionald roméneasc, se deosebesc de cele a altor po-
poare prin faptul, ca in compozitie desenului predomina motivele vegetale, cu origini
stravechi, perpetuate sub forma unui tezaur de ,,semne scrise - simboluri codificate,,.
In desenul covoarelor basarabene gasim tratarea diferitd a motivului arborilor, florilor,
frunzelor, iar pentru unul si acelasi motiv aflim o multitudine de forme. In aceste covoare
e intruchipata capacitatea poporului de a se infiltra in minunate motive stilizate un con-
tinut concret-pomul vietii, pomul mortii, arbustul de alun, vita de vie, anotimpuri, flori
cruciforme (Complexul de Mestesuguri “Arta Rustica”).

..Un popor fard traditii este un popor fara viitor...”

Promovarea identitatii nationale in spatiul de interior contemporan

Stilul contemporan este caracterizat dupa urmatoarele elemente:

v ¢ Claritatea structurii; I

v * Varietatea de forme geometrice; _._ _._ NI
v * Spatiu cat mai deschis (open space); Ihl!'ll:l- 7
v * Un minim de obiecte, dar functionale; Ihl.ii.

v ® Accente vii de culoare; !!.I-!I!iih-!_
v * Solutii de inalta tehnologie; I!él'.l :
v * Diversitatea texturilor si finisajelor. : o

Tabel 1. Caracteristicile stilului traditional contemporan

Atat pe plan mondial cat si in Republica Moldova s-au dezvoltat, in ultima peri-
oadd, concepte si metodologii noi in domeniul designului de interior, arhitectura, arte
vizuale, promovéand identitatea nationald si care incearcd sd raspunda necesitatii unei
revolutii profunde si cu implicatii majore ancorate in realitate. Conceptul de realizare si
stilistica interioara contemporana este dirijatd de necesitatile zilei asigurare de confort,
comoditate si sdnatate fie pentru un spatiu interior locativ sau rezidential. Stilul con-
temporan urmeazd mai multe principii de executarea a unui mediu interior racordat
catre deschiderea spatiului — open space, replicarea imaginii din exterior a peisajului
natural prin cadre de geamuri pe tot peretele, simplitatea formelor si minim de obiecte,
textile naturale, dar si utilizarea accentelor stlisticii tradinationale romanesti (tabel 1)
(Munteanu 2018: 4).

Un alt principiu pentru interioarele contemporane aplicat de arhitecti si designeri
de interior sunt solutiile formei arhitectonice al spatiului construit, inserarea tehnolo-
giilor inovatorii, materiale cu impact pozitiv asupra mediului si sanatdtii omului. Iar
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caracterul elementelor stilistice a unei locuinte sau centru public, administrativ, educa-
tional sau curativ s.a. poate fi cu accente mai personalizate dupa selectarea conceptului
de proiect. In cazul inspiratiei de la elementele stilisticii traditionale roménesti in inte-
riorul contemporan céte odatd pentru unii cu rezerviri, sunt multiple proiecte care vin
cu propuneri de aplicarea unor elemente elegant stilizate, spre exempl: imprimeuri pe
husele mobilierului, draperii sau alte tipuri de finisaje: pardoseli, pereti etc. (fig. 6, 7)
(Focsa 2000:156).

Fig. 6a,b. Locuintd particulard, materiale naturale cu imprimeuri nationale (a, b - https://adela-
parvu.com/2018/03/09/interior-in-spirit-traditional-decorat-de-alina-alexe/)

Astazi cand omenirea se intoarce la origini si traditii, iar evenimente multiple desfa-
surate in localitatile tarii vin sd promoveze cultura si artizanatul muzeal al neamului, al
poporului romén prin produse contemporane de larg consum si in arhitectura spatiului
interior. Tinerii creatori de traditie si identitate, arhitectii si designerii de interior, cei mai
experimentati specialisti in domeniu, cerceteazd aspectul locuintei vernaculare, creaza
conceptele filosofice a deducerii spatiului locuit al srtdmosilor nostri, unul modest, dar
sanatos si echilibrat prin folosirea materialelor, astdzi reprezentand unul sustenabil si
ecologic.

Fig. 7 a, b. Concept de proiect pentru un spatiu interior cu accente de elemente traditionale
(a,b -https://adelaparvu.com/2018/03/09/interior-in-spirit-traditional-decorat-de-alina-alexe/)
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Fig. 8 a, b, ¢, d. Concepte de proiecte a spatiilor contemporane prin accente de elemente
ornamentele nationale stilizate (https://adelaparvu.com/2018/03/09/interior-in-spirit-traditio-
nal-decorat-de-alina-alexe/)

Spatiile interioare contemporane urmeaza astdzi princii de amenajarea minimalista,
iar podoabele traditionale aduc trecutul in prezent. Tendintele de texturi brute de mo-
bilier cu blaturi de texturi si noduri la suprafatd cu usoara slefuire asternut cu tesaturi
oranamentate traditional, cosuri si covorase impletite etc. La fel, sunt folosite optiuni mai
simple de accente pe un perete se aplicd tapet cu ornamente traditionale stilizate, lambri-
chinul draperiilor sau husele mobilierului, indiferent de propunerea aleasd cu usurinta se
poate de promovat identitatea noastra nationala roméneasca (fig. 8) (JImpumry 1971: 90;
Munteanu 2018: 25; Rosu 2005: 178).

Pe timpuri taranii romani isi construiau si modelau locuinta de dimensiuni temperate
din cdramizi de lut uscate la soare, din lemn mestereau mobilier de nivel jos, iar teseturile
si vestimentatia, portul national si zestrea confectionate din l4na, cinepd, in si bumbac
cultivat si prelucrat manual, dupé care la sezetirile din iarnd se torcea si tesea. Traditii
scoase din lada vremii, astazi renovate, iar noi prin aceasta lucrare venim cu exemple de
urmat in designul spatiului contemporan: locativ, public, religios, curativ, industrial, co-
merciale etc., prin elaborarea cu discipolii concepte de proiecte educationale spre promo-
varea culturii neamului pentru vizibilitatea internationala a entitatii noastre romanesti.

Concluzii
Concepte de locuinte traditionale romanesti-moldovenesti cu o forma unitard ca
planimetrie, volume, indiferent de tehnica si materialul de constructie utilizat. Aspectul
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exterior era determinat de tencuirea peretilor si varuirea lor in interior si exterior, ce da-
dea impresia unor,,constructii din piatra. Spatiul interior al locuintei rurale traditionale
vine sd promoveze stilistica nationald prin textile, mobilier si decoratiuni artizanale.
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EDITIILE REPETATE ALE POVESTII
»PUNGUTA CU DOI BANI” DE ION CREANGA.
EVOLUTIA VALORILOR ARTISTICE IN GRAFICA
DE CARTE MOLDOVENEASCA DIN PERIOADA SOVIETICA
SI POST-SOVIETICA
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Victoria ROCACIUC
Institutul Patrimoniului Cultural

Repeated editions of the tale ,,The little purse with two half-pennies” by Ion Creanga.
The evolution of artistic values in Moldovan book graphics
in the Soviet and post-Soviet period

Summary: The tale , The little purse with two half-pennies” signed by Ion Creanga appeared
in repeated editions in various countries and is one of the best known. The analysis and the history
of the evolution of the literary subject are of special interest and deserve more extensive research.
It is equally curious to compare various plastic approaches to the topics of the tale. In Soviet and
post-Soviet Moldova, the book was illustrated by famous graphic artists such as Leonid Grigo-
rasenco, Ilia Bogdesco, Licd Sainciuc, Igor Vieru, Filimon Hamuraru, Andrei Turcanu, Anatoli
Smisleaev, Alexei Colibneac, Simion Zamsa, Elena Karacentev, Sergiu (Serghei) Samsonov and
other artists, who have made a remarkable contribution to this field of art. Each book graphic
designer has created unique variants of interpreting the illustrated subjects, approaching various
artistic techniques and means, compositional and stylistic principles, etc. By studying them, we
have the opportunity to compare the creation of these authors. Thus, we have the occasion to me-
ditate on the aesthetic values of current editions compared to previous ones.

Keywords: graphics, book, illustration, tale, art, interpretation, trend.

In Republica Moldova, povestea ,,Punguta cu doi bani” semnati de Ion Creangi a
fost editatd atit in perioada sovietica, cat si in cea post-sovieticd. Pana in prezent, cartea
apare in diferite téri, in editii repetate, si este una dintre cele mai cunoscute. Analiza si
istoria evolutiei subiectului literar prezinta interes deosebit si merita cercetari mai ample.
Cunoastem si diferite traduceri ale acesteia. Respectiv, titlul cartii se trateazd diferit de
varianta oferitd de traducerile engleze online (,,The little purse with two half-pennies”/
»The bag with two money”) sau alte editii strdine (Creanga: Creangd I. The little pur-

se with two half-pennies. Story: https://fairytalez.com/little-purse-two-half-pennies/,
Creanga: Creangg I. The little purse with two half-pennies. Story. Disponibil: http://bibli-

or.net/roumanian-fairy-tales/little- purse-two-half-pennies.html).

In Republica Moldova, povestea ,,Punguta cu doi bani” a fost ilustrati de graficieni
celebri precum Leonid Grigorasenco (1953, 1955, Scoala Sovieticd; 1959, Cartea Mol-
doveneasca) (Kpstara 1953: 1-23, Kpsnars 1959: 1-160), Ilia Bogdesco (1962, 1976-1977,
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Cartea Moldoveneascd, Literatura artistica) (Kpstara 1962: 1-29, Kpsinra 1977: 1-23),
Licd Sainciuc (1962, 1984, anii 1990, Lumina; 2006, 2008, Silvius Libris; 2012, Acasi)
(Creanga 2006: 1-12), Filimon Hamuraru (1970, Lumina; 1984, Literatura Artistica)
(Kpstara 1970: 1-24), Andrei Turcanu (1982, 1988, Literatura Artisticd, 1994, editie en-
glezd) (Kpsnra 1988: 1-32, Creangd 1994: 1-32), Anatoli Smisleaev (1993, Fét-Frumos)
(Creanga 1993: 1-28), Alexei Colibneac (2004-2017, Prut International) (Creangd 2017:
1-16, Creanga 2004: 1-15, Creanga 2007: 1-16); Simion Zamsa si Elena Karacentev (Chi-
sindu, Litera, 2017-2020, acuareld; Bucuresti) (Creanga 2017) etc., artisti care au adus o
contributie remarcabild in acest domeniu. Ilustratiile create de graficienii de carte Ilia
Bogdesco si Igor Vieru (Banremm 1970: 1-106) au intrat in colectii muzeale si fac parte
din patrimoniul artistic national. Lansarea celor doud directii estetice, relativ noi, bazate
pe utilizarea calculatorului, poate fi observatd comparand ilustratiile semnate de Lica
Sainciuc si cele editate de Petru Ghetoi (Creanga 2009: 1-64).
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Fig. 1, 2. Leonid Grigorasenco. Ilustratii la Punguta cu doi bani de Ion Creanga, Kummnay:
[Ixoana CoeTuka, 1953; Kummnay: Kapta MongoseHscka, 1959.

Fig. 3, 4, 5. Lica Sainciuc. Ilustratii la Punguta cu doi bani de Ion Creangd, 1962; Abecedar de
Spiridon Vangheli si Grigore Vieru, 1984; Chisindu, Lumina, 1992-1995; Punguta cu doi bani de
Ion Creangd, Chisindu, Silvius Libris, 2006; 2008; Acasd, 2012.

Fiind analizatd de unii critici literari ca o continuare moderna a subiectelor din mito-
logia anticd, celebra poveste descrie in mod simbolic avansarea eroului in statutul social.
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Prin povestea ,,Punguta cu doi bani’, copiii descopera lumea si mai bine pétrund in situ-
atii de viatd din afara contextului familiar. Prin simboluri si metafore, incluse in poveste,
copiii identifica principalele tipologii comportamentale, precum si modul in care anumi-
te situatii concrete de viata pot fi rezolvate. Povestea ,,Punguta cu doi bani” le ofera copi-
ilor anumite modele de viata si dezvoltd abilitatile cognitive. Captivand interesul micilor
cititori, evenimentele descrise de Ion Creangd in aceastd poveste au servit drept sursa de
inspiratie pentru artistii din diferite domenii. Precum s-a mentionat, povestea ,,Punguta
cu doi bani” de Ion Creangd a fost tradusd in mai multe limbi, existd diverse montari ale
piesei omonime in diferite scene teatrale, desene animate sau filme teatralizate, emisiuni
radio etc. Retelele de socializare oferd o multitudine de postari din textul povestii, adesea
insotite de ilustratii ale graficienilor de carte sau alte imagini cu acest subiect (Creanga:
https://www.povesti-pentru-copii.com/ion-creanga/punguta-cu-doi-bani.html). Scopul
nostru constd in cercetarea evolutiei artistice a metodelor de ilustrare a acestei povesti.

| —

Fig. 6, 7. Ilia Bogdesco. Schite de ilustratie si text caligrafic pentru Punguta cu doi bani de Ion
Creanga, 1962, 1976, Chisindu, Colectia Muzeului National de Arta al Moldovei.
Fig. 8. Andrei Turcanu. Ilustratie la Punguta cu doi bani de Ion Creangd, 1982, Chisinau. AOS-
PRM, F-2906, inv. 3, d.189.

Fiecare grafician de carte a creat o varianta unica a interpretérilor subiectelor ilustra-
te, abordand diverse tehnici si mijloace artistice, principii liniare, coloristice, scenografi-
ce, compozitionale, stilistice, de stilizare etc.

Leonid Grigorasenco a fost unul dintre primii autori moldoveni care au ilustrat
»Punguta cu doi bani” la inceputurile erei sovietice, in 1953-1955. Ilustratiile sale abor-
deaza linia narativd a tratarilor grafice ale textului povestii, combinand tehnic tusul cu
penita, acuarela si creioanele colorate sau pasteluri. In 1959, ilustratiile sale pentru aceas-
ta poveste au devenit parte componentd de ilustrare a editiei antologice a povestilor lui
Creanga. Daca prima variantd a ilustratiilor reprezintd o formuld stilistica unica, atunci
in editia antologica, graficianul oferd o combinatie de frontispicii sau viniete realizate
grafic prin metoda plastica liniard cu ilustratii in plina pagind, create in acuareld si edi-
tate in culori. Libertatea plastica, cu care artistul abordeaza realist evenimentele cheie in
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contextul naratiunii, subliniaza latura simbolicd a subiectului. Drept exemplu serveste
momentul in care cocosul alearga dupa carul boierului strigdnd sa-i inapoieze punguta
cu doi bani. Deci, urmarim cum personajul incearca singur sa recupereze dreptatea si
adevirul. Mai departe vom putea observa cé prin dorinta insistentd el dobandeste toate
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posibilitdtile necesare, inclusiv cele supranaturale, si invinge in aceastd lupta, care de la
bun inceput parea lipsita de sens sau absurda (subiect, abordat de mai multi plasticieni
moldoveni). Comparand imaginile cu acelasi subiect create de Leonid Grigorasenco intre
anii 1955-1959, observam evolutia insusirilor tehnicii realiste in creatia lui din anii 1950.
Insd, acesta este doar unul dintre multiplele momente-cheie ale povestii, care poate fi

tratat ca fiind cel mai semnificativ.

Fig. 9. Igor Vieru. Ilustratie pentru Abecedar, 1970, colectia Muzeului National de Istorie;
Fig. 10. Alexei Colibneac, ilustratii la Punguta cu doi bani de lon Creangd, Chisinau, Prut Inter-
natioanal, 2017.

Au apdrut si versiunile antologice ale editiilor povestii Punguta cu doi bani, inclusiv
abecedarele care contineau ilustratii la povestea respectiva. Unii artisti (Leonid Grigorasen-
co, 1959; Licd Sainciuc, 1984-prezent) au ilustrat ambele tipuri de editii. Cartea cu ilustra-
tiile semnate de Simion Zamsa si Elena Karacentev a fost tipéritd nu doar la Chisindu, ci
si la Bucuresti. Acesti artisti de asemenea au ilustrat antologiile cu povesti de Ion Creanga.
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Fig. 11, 12, 13. Filimon Hamuraru. Coperta si ilustratii la Punguta cu doi bani de Ion Creanga,
Chisindu, Lumina, 1970.
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Ilustratiile pentru ,,Punguta cu doi bani” pot fi vdzute in cadrul studierii altor carti
(abecedare, antologii) ilustrate de Igor Vieru, Licd Sainciuc etc. In varianta experimentala
din 1984 a abecedarului de Spiridon Vangheli si Grigore Vieru si altele, de exemplu, din
1992-1995, a fost inclusd o singura ilustratie, care a unit compozitional toate momente-
le-cheie ale povestii prin metoda unica de design. Fiecare abordare a designului semnat
de Lica Sainciuc ramane unica si originald in felul sau.

Spre exemplu, abecedarul experimental (1984) de Lica Sainciuc precum si editiile ul-
terioare ale acestuia includeau diferite variante de design ale imaginilor sintetizate intr-o
singura ilustratie ce descopera principalele evenimente ale povestii in stilul apropiat de
cel al benzilor desenate, practicate de artist in etapa de inceput al carierei sale de creatie.
Propunem lista abecedarelor editate cu descrierea materialelor si tehnicilor de executie,
oferitd chiar de autorul lor, Licd Sainciuc: ,,Abecedar experimental’, hértie, tus, marker,
acuareld, aerograf, Chisinau, Lumina, 1985, texte de Spiridon Vangheli, Grigore Vieru
s.a.; Abecedar, hértie, tus, marker, acuareld, aerograf, Chisinau, Lumina, 1985; editii cu
grafie chirilica: Lumina, 1986; 1987; 1988; 1989; editii cu grafie latina: Lumina, 1990;
1991; 1992; 1993; 1994, texte de Spiridon Vangheli, Grigore Vieru s.a. Dupd anii 2000,
artistul a creat un design aparte a cartii, folosind tehnicile computerizate.

Fig. 14. Anatoli Smisleaev. Coperta pentru Punguta cu doi bani de Ion Creangs,
Chisinau, Fdit-Frumos, 1993;
Fig. 15. Simion Zamsa, Elena Karacentev. Ilustratii la Punguta cu doi bani de Ion Creanga,
Chisinau, Litera, 2017-2020.

Pregatirea profesionald in institutiile superioare de profil artistic din fosta URSS in
diverse domenii de activitate de bazd au influentat mult viziunile plastice ale autorilor
de ilustratii. Totodata, observam ca tehnica si stilistica abordarilor grafice a reflectat, in
mare masura, principalele tendinte artistice specifice schimbarilor istorice in domeniul
artei cartilor, dar si al artelor plastice in general. Deci, stilistica operelor variaza si contine
consecutiv elemente ale realismului socialist, decorativismului si asa-zisului stil auster,
propriu epocii sovietice pornind cu anii 1960, iar, spre sfarsitul erei sovietice, in plan
tehnic se vor atinge si unele performante tehnologice ale graficii de carte, executate si
prelucrate la calculator.

De asemenea, avem prilejul sa observim metodele de abordare a unor astfel de mo-
mente-cheie ilustrate de artisti la diferite etape istorice si edituri.
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S-au pastrat si diverse formule pentru abordarea principiilor constructive si decora-
tive in prima editie a povestii semnata de Ilia Bogdesco (1962) si in editiile in spaniols,
englezd si romana, semnate de Andrei Turcanu. Ilia Bogdesco a elaborat o realizare unica
a designului cartii, realizind si caligrafierea manuala a textului, astfel, incét fiecare detaliu
fiind creat de acelasi autor, cartea rimane un model de creare si obiect plastic caracterizat
prin integritate stilistica. Graficianul acorda atentie deosebitd portretelor psihologice ale
personajelor descrise in poveste. Astfel, cartea se prezinta ca opera de artd plastica unicat.
In 1976-1977, 1lia Bogdesco a creat o abordare plasticd mai elegantd si mai expresiva a
povestii, imaginile cu texte caligrafiate manual devenind mai rafinate.

Unele principii de stilizare abordate de Andrei Turcanu in crearea ilustratiilor poves-
tii arata ca o continuare a formelor grafice si plasticii elaborate anterior de Ilia Bogdesco.

In 1962, in aceeasi perioada ca si Ilia Bogdesco, Lica Sainciuc a creat o varianta ori-
ginald a abordarii decorative a povestii in tehnica linogravurii, folosind pe coperta cateva
elemente simbolice de nuante rosii.

Ilustratiile la ,,Punguta cu doi bani”, semnate de Ilia Bogdesco si Igor Vieru, fac parte
din colectiile Muzeului National de Arta al Moldovei si ale Muzeului National de Istorie.
Pastratd la Muzeul National de Istorie, ilustratia semnata de artistul plastic Igor Vieru
reflectd momentul final al povestii si descopera importanta rolului personajului in viata
proprietarului sau patronului sdu. Coloritul nuantat ca in vechile picturi murale, conturul
deschis si decorativ din imaginile cu ilustratii semnate de plasticianul Igor Vieru, accentu-
eazd valoarea influentelor artei populare si folclorului national asupra creatiei si conceptiei
plastice ale autorului, specifice stilului decorativ atestat in epoca sovietica, se asociaza si cu
pictura lui de sevalet. De asemenea, putem observa influenta stilistica a artei ruse realiste
in crearea unor artisti ai cartii precum: Leonid Grigorasenco, Alexei Colibneac, Simion
Zamsa, Elena Karacentev, Filimon Hamuraru (1970, Lumina; 1984, Literatura Artistica) si
Anatoli Smisleaev, care valorifica principiile scenografice de abordare a naratiunii textua-
le, reiesind din experientele importante in acest domeniu. Comparand ilustratiile semnate
de Filimon Hamuraru la o distantd de mai bine de zece ani, observam distantarea in pri-
ma varianta si apropierea in cea de a doua de legaturile stilistice nu doar intre operele lui
scenografice, ci si intre cele de grafica si pictura lui de sevalet din acele etape. Aici evolutia
viziunilor plastice lui Filimon Hamuraru parcurge o cale de la principiile artei populare
la arta renagsterii nordice, inclusiv. Variantele create de Simion Zamsa si Elena Karacentev
reprezintd doar partea ilustrativa, fard executarea copertilor. Cunoastem si o editie roma-
neasca a cartii ,Punguta cu doi bani” semnata de Simion Zamsa in colaborare cu Sergiu
Samsonov si Andreea Apostol (Bucuresti, Litera micd, 1917, acuarela). in acelasi timp, se
observa tendinta fiecdrui artist catre expresia compozitionald libera si virtuoasa a subiec-
telor abordate artistic si o cunoastere perfecta a tehnicilor de lucru in acuarela.

Sunt cunoscute si exemple de carti de colorat cu astfel de subiecte. Insa, ele necesita
efectuarea unor cercetari aparte cu clarificarea detaliilor si datelor istorice. Astfel, reusind
sd comparam latura estetica a celor mai remarcabile opere de referintd consacrate inter-
pretarilor plastice ale acestei povesti, s& meditam asupra valorilor estetice ale editiilor
actuale comparativ cu cele anterioare.

Comparand si analizand etapele evolutiei viziunilor artistice si a interpretarilor plastice
ale subiectelor narative ale povestii ,,Punguta cu doi bani” de Ion Creangs in creatia plasti-
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cienilor moldoveni si meditand asupra valorilor estetice ale editiilor actuale comparativ cu
cele precedente, incd o datd am observat unele tendinte specifice artei din perioada sovietici,
in general (evolutia stilului realist spre decorativ si auster, in diverse aspecte ale acestora).

Astfel, comparand creatia autorilor de referintd din perioada sovietica si post-sovie-
tica, pentru etapa actuala evidentiem calitétile estetice si iscusinta tehnica a ilustratiilor
create de Licd Sainciuc cu utilizarea tehnologiilor computerizate.

Ilustratiile povestii ,Punguta cu doi bani” pentru abecedare, antologii si crti se-
parate semnate de Ilia Bogdesco, Igor Vieru, Licd Sainciuc, Filimon Hamuraru, Anatoli
Smisleaev si alti artisti mentionati in prezentul articol reprezintd exemple de certd valoa-
re estetica si artistica. Imaginile semnate de Leonid Grigorasenco, Igor Vieru si Alexei
Colibneac pot fi analizate si la nivel de prototip artistic, dezvoltand principiile compozi-
tionale tipologice de reflectare a subiectului. Iar in plan evolutiv de caracter formal-sti-
listic, se disting legaturile intre imaginile semnate de Ilia Bogdesco si Andrei Turcanu.

Desi numarul editiilor acestei povesti si al artistilor, care au lucrat asupra subiectului
respectiv, este mult mai mare si nu toate dintre ele au fost selectate pentru analizd, fiecare
editie supusd cercetarii a marcat o etapa istoricd si a influentat evolutia artei grafice si a
designului de carte din Moldova. Creatia tuturor artistilor nominalizati in cadrul cerce-
tarii de fata reprezinta o pagina separatd in istoria artelor plastice moldovenesti, comple-
tand colectiile publice sau private nationale si internationale.

Bibliografie:

Creanga I. Punguta cu doi bani. Bucuresti: Litera mica, 2017.

Creanga I. Punguta cu doi bani. Chisindu: Bastina-Radog; Prut International, 2017, 16 p.

Creanga I. Punguta cu doi bani. Chisindu: Biblion, 2009, 64 p.

Creanga I. Punguta cu doi bani. Chisindu: Fat-Frumos, 1993, 28 p.

Creanga I. Punguta cu doi bani. Chisindu: Prut International, 2004, 15 p.

Creanga I. Punguta cu doi bani. Chisindu: Prut International, 2007, 16 p.

Creanga I. Punguta cu doi bani. Chisindu: Silvius Libris, 2006, 12 p.

Creanga I. The little purse with two half-pennies. Story:https://fairytalez.com/little-purse-
two-half-pennies/ (vizitat 23.02.2021).

Creanga I. The little purse with two half-pennies. Story. Disponibil: http://biblior.net/rouma-

nian-fairy-tales/little-purse-two-half-pennies.html (vizitat 23.02.2021).
Creanga I. The Purse with Coppers Two. Story. Chisindu, 1994, 32 p.

https://www.povesti-pentru-copii.com/ion-creanga/punguta-cu-doi-bani.html (vizitat: 15.01.2021)
Banrenu C. A6euenap. Kummnay: Jlymusa, 1970, 106 1.

Kpsanra . Iosemwts. Kummnay: Kapta Mongosensacks, 1959, 160 .

Kpsurs W. Ilynryna ky goit 6ans. Kummnay: Kaprsa Mongosenscka, 1962, 29 1.

Kpsurs W. Ilynryna ky goit 6ans. Kummnay: JInteparypa aptuctuka, 1977, 23 m.

Kpsurs WM. Ilynryna ky foit 6anb. Kummnay: JInteparypa aptuctuka, 1988, 32 1.

Kpsurs W. Ilynryna xy goit 6anp. Kummuay: Jlymnna, 1970, 24 1.

Kpsurs V. Ilynryna xy goit 6anp. Kunmmuasy: [llkoana CoseTnks, 1953, 23 1.

Date despre autor: Victoria ROCACIUC, doctor in studiul artelor, conferentiar cercetitor,
cercetdtor stiintific superior, Institutul Patrimoniului Cultural, Chisindu, Republica Moldova,
E-mail: rocaciuc@gmail.com, ORCID : https//orcid.org/ 0000-0002-5682-256X

70



CARICATURA IN CREATIA PLASTICIANULUI
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The caricature in the creation of the plastician Leonid Domnin

Summary: The painter Leonid Domnin distinguished himself in the artistic life of the Repu-
blic of Moldova through a prolific activity promoted in such fields as book graphics, cinematogra-
phic art, and the art of caricature. The caricature as a genre of plastic creation is professed by the
protagonist mainly during the 60s-80s of the last century. Following in the stylistic strands of the
time, most of the painter’s humorous-satirical works remain relevant today, attracting attention
through skilfully selected scenes, well-directed plastically, and laconic promoted messages. Being
made mainly in watercolor and ink, the caricatures elaborated by the plastic artist, highlight the
high level of operation of the author with the mentioned materials and the techniques and, at the
same time, facilitate his ironic representation of interpersonal relationships, vices, and bad events
recorded in the community. The humorous-satirical activity of the painter Leonid Domnin, being
implanted in resonant graphic sheets, can serve as an original point of reference in the develop-
ment of current satirical graphics.

Keywords: satirical graphics, humor, composition, means of expression, text-image conver-
gences.

Plasticianul Leonid Domnin (1936-2014) face parte din generatia de aur a caricatu-
ristilor din Republica Moldova. Obtin4dnd o inaltd pregatire profesionald atat in cadrul
Scolii Republicane de Arte Plastice ,,I. E. Repin” din Chisinau (actualul Colegiu Repu-
blican de Arte Plastice ,, Alexandru Plamddeala), pe care a absolvit-o in anul 1962 cu
calificarea Invatitor de desen si picturd in scoald medie, cat si in Institutul Unional de
Stat de Cinematografie din Moscova, (specialitatea Pictor-grafician), pe care 1-a absolvit
in anul 1968, pictorul s-a aliniat cu succes in cohorta unei generatii de artisti consacrati
printre care Iurie Rumeantev (1923-1995), Nicolae Macarenco (n. 1927), Alexei Grabco
(1936-2016), Dumitru Trifan (1937-1997), (unii dintre ei fiind la fel absolventi ai acele-
iasi Scolii Republicane de Arte Plastice ,I. E. Repin”) (AOSPRM, E. 2906, inv. 3, d. 152,
f. 2-3).

In palmaresul creatiei graficianului se inscriu o suitd de desene animate, carti ilus-
trate, afige satirice si, bineinteles, o multime de caricaturi, toate fiind realizate printr-un
demers plastic inconfundabil.

Dacié facem o incursiune in activitatea profesionala a artistului constatam faptul cg,
in perioada decembrie 1962 - martie 1963, Leonid Domnin activeaza in calitate de re-
dactor artistic la editura ,,Cartea Moldoveneascd”, in perioada martie 1963 - noiembrie
1963 este profesor de desen, pictura si compozitie la Scoala Republicana de Arte Plastice,
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iar cu incepere din anul 1968 profeseazd in calitate de pictor la Studioul Cinematografic
»Moldova Film” (AOSPRM, F. 2906, inv. 3, d. 152, £.3). Aici, in calitate de pictor si regi-
zor a creat multiple filme de animatie precum ,,Marita” (1972), ,Poveste despre vindtor”
(1976), ,Bdiatul care a jignit soarele” (1977), ,Cum si-au gdsit prieteni” (1981), (Tipa 2020:
8,9; Literatura si arta Moldovei 1985: 54). Remarcam faptul ca in filmul ,, Pescari invdtati”
(1978), ca si in caricaturile sale, Leonid Domnin exerseazd una si aceiasi maniera sti-
listicd de includere artistica in narativul imaginii a intonatiilor zambetului, acesta fiind
promovat de glumd, ironie si satira.

Diversitatea preocuparilor artistice ale protagonistului si-a lasat o amprenta bene-
fica asupra stilului personal inedit al acestuia. Iar utilizarea materialelor precum hartia,
acuarela si tusul i-a oferit pictorului nenumadrate posibilititi de exprimare artistica a
propriilor viziuni asupra lumii. Acestea fiind realizate artistic intr-o cheie umoristi-
co-satiricd, ironicd concisa si expresiva. In acelasi timp, graficianul informeaza cititorii
despre realitatea timpului in care au fost create foile grafice. Prin exersare reusitd a
elementelor de limbaj plastic, si nu in ultimul rand prin tehnica de ménuire a tusului
artistului ii reuseste sa realizeze imagini laconice. Iar, prin intermediul operarii desa-
varsite cu acuarela, pictorul creeazd compozitii expresive. Ca si multi alti artisti cari-
caturisti Leonid Domnin a preferat s imbine tehnica acuarelei cu prelucrarea grafica
in tus. Aceasta, ii oferd graficianului prilejul de a atinge o cota expresiva si estetica
avansata si, in acelasi timp, de a-si promova plastic mesajul predestinat cititorului. De
altfel, aceleasi tehnici de lucru erau utilizate de cétre artist si in cazul realizérii ilustra-
tiilor de carte, cazul ilustratiilor pentru povestirea ,Caprele Irinucdi” de Ion Creanga
(AOSPRM, E. 2906, inv. 3, d. 152, f. 28-31). In acestea artistul atinge vibratii tonale si
texturale de o subtild noblete.

Revenind la arta caricaturii, constatam faptul ca, primele caricaturi sunt realizate de
catre pictor in conformitate cu principiile compozitionale proprii ilustratiilor de carte,
cu mici implicatii ale unor figuri de stil sau tehnici specifice genului satiric. In aceste
foi grafice, accentul este pus pe reprezentarea spatiului scenic, pe demersul descriptiv al
subiectului si pe interactiunea dintre elementele compozitiei. Odaté cu ascendenta profe-
sionistd si cu realizarea, in perioade scurte de timp a multiplelor si diverselor caricaturi,
stilistica creatiei plasticianului suferd modificéri. Astfel, la sfarsitul anilor 60 - inceputul
anilor 70 ai secolului XX, artistul reduce reprezentarile obiectuale la expresiile promovate
de contururi sau linii expresive si sugestive. Totodatd, creatorul reuseste sd obtind efecte
estetice originale prin utilizarea resurselor emotive si nu in ultimul rdnd prin modalitatea
de intruchipare artistica a personajelor.

Diversitatea activitdtii profesionale a artistului a contribuit la intelegerea de catre
acesta a faptului cd, comunicarea, in orice forma nu ar fi ea, verbald, non verbala sau
scrisa, este esentiald si in actul de creatie plastica. Deoarece comunicarea, inclusiv cea
non verbala sau vizuala, are ca suport actiunea si reflectia, plasticianul realizeaza carica-
turi ce implica scene dinamice, dar totodatd cu actiuni laconice promovate de mijloace
artistice asociativ-metaforice ce provoaci cititorul la meditare. In acest sens, se remarci
legaturile tematice, structurale si semantice intre operele din creatia lui Leonid Domnin
si cele din creatia caricaturistilor Nicolae Macarenco si Iurie Rumeantev. Aici amintim
foile grafice semnate de céitre Leonid Domnin ,,Uite, asa o stiucd a inghitit tot pestele din
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iazul nostru” (Chipérus nr. 6, 1965), ,,Cu vin si cu gustdrica” (Chiparus nr. 8, 1965), ,, Desi,
tu Djimi, esti contra comertului..” (Chiparus nr. 6, 1965). De remarcat faptul, cd Leonid
Domnin acordd o deosebita atentie spatiului scenic in care se desfasoara actiunile. Or,
substratul narativ este structurat plastic de citre pictor in planurile spatiului imaginii. In
acest context, mai multe foi grafice, printre care ,,Ce ne-am face, dacd n-ar fi fost autobuze”
(Chiparus nr. 3, 1965) sau ,,Pentru prima data vad un sef...” (Chiparus nr. 7, 1967) pot
fi analizate alaturi de creatia caricaturistului Alexei Grabco. Atéat in unele dintre operele
lui Alexei Grabco, cat si printre cele semnate de Leonid Domnin, se observa apelarea la
narativitate care, in creatia protagonistilor are menirea de a capta atentia cititorului, de
a-1 familiariza cu subiectul tratat si de a-1 implica in procesul de reconstituire a atmosferei
momentului de timp reflectat in imagini. Astfel, farmecul detaliilor, nota lirica, coloris-
tica vie, contururile aduse spre grotesc ale personajelor reprezentate, accentueaza faptul,
cd acesti artisti s-au dovedit a fi desenatori priceputi reusind sa zdmisleasca caricaturi de
o autenticd individualitate.

In mare parte, opera artistului Leonid Domnin a fost si este cunoscuté datorita re-
vistei de satird si umor ,,Chipdrus”. Pe paginile acesteia, protagonistul a publicat multiple
caricaturi sociale. Cele mai multe dintre ele, au vazut lumina tiparului in perioada 1961-
1975. Foile grafice ale pictorului adesea satirizeaza viciile si activitatile cotidiene ale oa-
menilor de rdnd precum si a functionarilor publici. Totodata, caricaturile graficianului,
sunt tiparite si pe paginile editiilor de carte precum ,, Mozaic hazliu” (editura Timpul,
1982), ,,In gluma si ... fard glumd” (editura Timpul, 1988), ,,Caricaturi” (editura Timpul,
1990). Temele valorificate prin intermediul graficii satirice, in editiile date, sunt cea a
muncii, a educatiei, a sportului si a activititii functionarilor. In foile grafice ,,Scuzati, to-
vardse director, iardsi sunt mai sus decdt dumneavoastrd’, ,,1a te uitd cdt de bine s-a aranjat
cumdtra la oras”, ,Ce fel de hot sunt eu? Nu vezi cd ma antrenez!” se observa maniera de
realizare compozitionala specifica ilustratiilor de carte in care cadrul compozitional este
bine regizat, iar liniile prin care se zdmisleste imaginea sunt tratate elegant. Imaginile
se caracterizeazd prin reprezentdri mimetice recognoscibile, iar unele parti ale corpului
fiind voit disproportionate, contribuie la crearea efectelor comice, aluzive. Unele dintre
caricaturile artistului au fost inspirate din situatii reale.

Atat pe plan national cét si international, Leonid Domnin se face remarcat datori-
ta participarii active la multiple expozitii specializate: Expozitia de caricaturd, Chisindu
1960; Expozitia desenelor satirice din revistele ,,Crocodil” si ,,Chipdrus”, Chisindu 1963;
Expozitia republicana a tineretului (desene satirice), Chisindu 1966; Expozitia zonald de
caricaturd, Tallinn 1967; Expozitia zonala de caricaturd, Kiev 1968 (AOSPRM, E 2906,
inv. 3, d. 152, f. 5). Gratie incontestabilei maiestrii, lucrdrile grafice ale lui Leonid Dom-
nin au fost inalt apreciate de colegii de breasla Ion Taburta si Leonid Beleaev, precum si
de V. Obuh. Dovezi in acest sens servesc materialele din dosarul personal al graficianului
Leonid Domnin din fondul Arhivei Organizatiilor Social-Politice din Republica Moldo-
va.

Artistul Leonid Domnin, implicind artistic un numar limitat de linii si simboluri,
reuseste in caricaturile sale, sa promoveze si sa afirme ceea ce unui editorialist ii reuseste
sd atinga prin cateva sute de cuvinte. Pentru a putea si reuseascd transmiterea i, in ace-
lasi timp, decodificarea de citre cititor a punctelor de vedere ale autorului imaginii, picto-
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rul Leonid Domnin se foloseste de strategiile ce ii sunt puse la indemand de persuasiune.
In acest sens, filosoful Aristotel era de parere cd in procesul de comunicare sunt folosite
atat argumente artistice ct si non artistice, bazandu-se pe credibilitatea sursei (ethos), pe
apelul emotional (pathos), sau pe cel logic (logos) ori pe o combinatie a acestora (Rusu
2018: 99-102). Persuasiunea devine eficienta atunci cand ea are la bazd temeiuri comune
ce exista intre agentul persuasiv, in cazul caricaturii fiind tema si mesajul, si tinta persu-
asiunii - cititorul. Astfel, abordarea de cétre Leonid Domnin a celei mai actuale teme ale
acelor timpuri precum a fost tema muncii cu diversele sale fatete, precum si implicarea in
cadrul compozitional a unor elemente, detalii asociative si a personajelor zoomorfizate,
vin sa intdreasca puterea de convingere a mesajelor foilor grafice ale artistului. Tot aici
subliniem importanta utilizarii de cétre pictor a legendelor sub formd de monolog sau
dialog. Or, acestea se dovedesc a fi un bun mijloc de amplificare a gradului de percepere
a mesajului de catre receptorul informatiei vizuale. Astfel, textul constituie ,,substanta”
cadrului compozitional, avind in plus si un important continut moral.

Alci este cazul de mentionat faptul, cé lucrérile semnate de Leonid Domnin promo-
veaza preponderent aspecte ironice si, mai rar sarcasmul sau bufonada. De altfel, acelasi
Aristotel considera cd ironia este ,,mai demna de omul liber decat bufoneria” (Nistor 2014:
121). In calitate de spectator ironic la evenimentele cotidiene, pictorul Leonid Domnin,
avand o atitudine detasatd si un bun simt rational, satirizeaza prin caricaturile sale mo-
ravurile, excesele, neimplinirile lumii inconjuritoare. In perspectiva atingerii optiunilor
tematice artistul recurge la implicarea cu regularitate in caricaturile sale a zoomorfiei ce
ii asigurd atat expresiile artistice cat si mesajul generat de imagine. Sunt reprezentative
in acest context foile grafice ,,Am fost numit la voi instructor pentru zboruri la distante
mari” (Chiparus nr. 5, 1965), ,,Vii de la spital?” (Chipdrus nr. 2, 1967), ,,Jalbd” (Chiparus
nr. 3, 1967), ,,0 sd ne mdandnce” (Chipérus nr. 5, 1967), ,,La ferma voastra propun sd fie
redus postul de paznic” (Chipdrus nr. 3, 1970). In caricaturile sus mentionate apelarea
la zoomorfie contribuie la concentrarea atentiei asupra firii personajului zoomorfizat,
din care deriva interpretarea mesajului. Leonid Domnin, aidoma fabulistilor Alexandru
Donici sau Jean de la Fontaine, apeleaza la semantismul alegoric conventional, unde per-
sonajele zoomorfizate ilustreaza cite un viciu uman: vulpea intruchipeaza viclenia si lin-
gusirea, pisica - pldcerea de a petrece ziua lenevind, galceava, libertatea (Impelluso 2009:
223); cioara/corbul — denuntatorul sau calomnia, descris incé in antichitate ca o pasare
guralivd si indiscretd (Impelluso 2009: 300), cocosul - trufia, vanitatea s.a. Deci, scopul
urmadrit de plastician a fost orientat spre participarea activa a cititorului in discursul na-
rativ in vederea gésirii deznoddmantului, chiar oferindu-i posibilitatea de al personaliza.
Scopul este atins si prin claritatea compozitiei, cadru bine regizat si laconismul formelor.
Totodatd, aceste foi grafice par a fi schite pentru desene animate intrucat cititorul devine
parte integrantd din scena surprinsa ale cérei proiectii vizuale contribuie la desfasurarea
unei experiente.

In concluzie remarcam faptul ci, plasticianul Leonid Domnin prin creatia sa, ce a
cunoscut o cale lungd materializatd concomitent in ilustratii de carte, schite de desene
animate si valoroase foi satirice de rezonantd, a contribuit valoros la dezvoltarea artelor
grafice si inclusiv a caricaturii artistice din Republica Moldova.
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CETATEA LUI STEFAN CEL MARE A CHILIEI
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Kilia fortress of Stephen the Great

Summary: The stone fortress of Kilia was erected on the banks of the Danube in the summer
of 1479 on the initiative led by Stephen the Great. An inner wall separated it, following the exam-
ple of the Cetatea Alba, into two distinct parts: the Outer Fortress, which corresponded to the
“civil court”, and the Middle Fortress, to which conformed to the “middle court” corresponded.
It was joined by the third courtyard, the “garrison courtyard”, which surrounded the old stone
citadel. The inner citadel corresponded to the “middle court” and the “garrison court” The fourth
court, the “court of the citadel” or “court of the military commander”, was bounded by the citadel
walls. Among the flanking towers were the Arsenal Tower, the Weapons Tower, the Commander’s
Tower, the Lighthouse Tower, the Bloody Tower, the Prison Tower, the Maiden’s Tower, the Arab
Tower, the Wool Tower, the Millet Tower, the Flat Tower, the Cracked Tower, the Biscuit Tower,
the Mountain Tower, etc. During the rule of Stephen the Great, ordinary towers appeared, with an
inner hollow, “full” towers and “artillery towers”. The roads connected the Great Gate of the citadel
with three Gates from the water, the Small Gate, the Guild Gate and the Greek Gate. The defensive
complex of Kilia was conquered by Ottoman troops in July of 1484.

Keywords: Kilia, fortress, Stephen the Great, military architecture, Moldavian Principality

Prima incercare de a reintoarce prin forta Chilia - important avanpost danubian - a
fost ficutd de Stefan cel Mare in 1462. Pe atunci Chilia era marul discordiei intre domnul
Moldovei si Vlad Tepes, vasal al Coroanei maghiare. Cronicarul bizantin Laonic Chalco-
condil consemneaza colaborarea dintre Stefan cel Mare si flota otomana: ,,Asadar acest
domn (Stefan cel Mare - n.a.) adunandu-si oastea {drii, a plecat in graba spre flota impa-
ratului (sultanul Mehmed al II-lea - n.a.) de-a dreptul la orasul Chilia, cu gandul sa faca
legatura cu comandantul flotei. Si dupd ce s-a unit cu oastea imparatului, au impresurat
améndoi orasul si, bitindu-1 mai multe zile, au fost respinsi si au pierdut cativa oameni”
(Chalcocondil 1958: 286). In timpul atacului, voievodul moldovean a fost rénit cu o ar-
chebuza sau bombarda in picior. Cronicarul moldovean Grigore Ureche relateaza: LIn al
saselea an a domnii lui Stefan vodd, in anii 6970 (1462 - n.a.), iulie 22, lovird pre Stefan
voda, cu o pusci in glezna la cetatea Chiliei” (Ureche 1990: 40). De aceasta daté fortifi-
catia a rezistat atacurilor armatei moldovenesti si flotei otomane. Dupa esecul asediului,
moldovenii au intrat in Tara Romaneascd, dar au fost opriti de trupele lui Vlad Tepes.
Cronicarul bizantin Ducas mentioneaza cd la acea vreme localnicii au fost ingrijorati de
pregitirile militare ale turcilor (Ducas 1958: 426-427).

In anul 1465 Stefan cel Mare a izbutit si incorporeze Chilia in componenta Tarii
Moldovei. Grigore Ureche relateaza: ,Va leatul 6973 (1465 - n.a.), meseta ghenarie 23,
adunandu Stefan voda multé oaste de tara, vrandu si rascumpere cetitile carile le luase
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péaganii de la alti domni, pogorat-au cu toata puterea sa spre cetatea Chiliei. Si sosindu la
cetate miercuri spre joi, la miazi-noapte, au incunjurat cetatea. Insa joi nu s-au apucat de
hartu, iard vineri dins-de-dimineatd au inceput a bate cetatea si asa toata ziua s-au har-
tuit pana in seard. lara simbitd se inchinard cei din cetate si intrd Stefan voda in cetatea
Chiliei. $i acolo petrecand trei zile veselindu-sa, laudandu pre Dumnezeu, imblanzea
oamenii in cetate” (Ureche 1990: 40). Acelasi eveniment este retinut si in ,,Cronica mol-
do-germand”: ,,1465. In luna ianuarie, in ziua de 23, intr-o joi la miezul noptii, veni Stefan
Voda la Chilia, cu pace buna, spre toate partile, si vineri dimineata batu si atacd toatd ziua
poarta cetatii si o lud cu multa truda. Aici sezu el trei zile si pentru ca se predara si cei din
oras, puse Stefan Voda pe Isaia, cumnatul sdu, péarcélab la Chilia” (Chitimia 1942: 60).
Cronica de la Bistrita glasuieste: ,,Vineri dimineata [artileria — n.a.] a lovit i a inceput sa
distruga cetatea Chilia si asa a distrus-o ziua intreaga si a batut-o pand seard. Iar simbata
cetatea s-a predat si Stefan cu ajutorul Domnului a intrat in cetate” (CnaBsno 1976: 26).
La plecare, voievodul moldovean a asezat la Chilia doi parcalabi: Isaia, care s-a eviden-
tiat in timpul asediului, si Bucium (Esanu 2013: 84). Acesti boieri au administrat cetatea
pand in 1466. Ulterior, politica domneasca a fost pusa in aplicare de parcélabii Isaia si Ion
Buhtea (1466-1467), Goian si Balco (1468), Goian si Pasco (1469-1470), Neagu si Ivasco
(1471-1478), Neagu, Ivasco si Bora Sandru (1479), Ivasco si Maxim (1479-1484) (Esanu
2013: 83-85).

Intre timp, Radu cel Frumos, stapanitor al Chiliei la 1465, s-a plans suzeranului sau
Mehmed al II-lea pe Stefan cel Mare. Sultanul intentiona sd recucereasca Chilia si sa
pedepseasci pe voievodul moldovean, dar acesta i-a trimis daruri, acceptdnd o sporire
a haraciului de la 2000 la 3000 de ducati (Guboglu 1969: 68-69; Berza 1957: 9). Sublima
Poartd, avand probleme majore pe alte directii strategice, s-a mulfumit cu cele trimise de
Stefan cel Mare, astfel reintoarcerea avanpostului danubian fiind aménata.

Urmatorii 19 ani reprezinta perioada de maxima ascensiune a Chiliei. Recapitand
cele doud porturi danubiene, Chilia si Cetatea Alba, Tara Moldovei s-a afirmat ca o mare
putere ponticd. Acum gurile Dunarii — ,,portile Europei” erau deschise. Chilia, al doilea
oras din Principatul Moldovei dupd numadrul populatiei dupa Cetatea Alba (15000 de
locuitori), a devenit un important centru de comerf prin care tranzitau marfurile aduse
din Orient, pentru desfacerea lor pe continentul european. Pana la portul Chiliei ajungea
drumul comercial al Brailei.

In anii 1475 si 1476 Chilia a rezistat atacurilor oastei sultanului Mehmed al II-lea
(Iorga 1900: 143, 146, 149). Cu toate ca Tara Moldovei si-a pastrat atunci hotarele, Stefan
cel Mare se astepta la 0 noud incursiune otomani. In 1477 domnul moldovean a comu-
nicat Senatului Venetiei un mesaj de maxima ingrijorare prin solul sau Ioan Tzamblakon:
»otiu cd turcul va veni in vara aceasta iarasi asupra mea, pentru cele doud tinuturi, al
Chiliei si al Cetétii Albe, care le sunt foarte supératoare” (Gorovei, Székely 2005: 213).
Riscul unei eventuale campanii otomane a accelerat fortificarea Chiliei.

In vara anului 1479 Stefan cel Mare incepe constructia/reconstructia cettii de pia-
tra de pe tarmul basarabean. Cronicarul Grigore Ureche mentioneaza: ,Va leato 6987
(1479 - n.a.) iunie 22 au inceput Stefan cel Mare a zidi cetatea Chiliei si au sfarsit-o in
acelasi an, iulie 16” (Ureche 1990: 48). Acelasi fapt este consemnat si in ,,Cronica mol-
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do-germana”: ,,1479. In luna lui iunie, in ziua de 22, incepu voievodul (Stefan - n.a.) sa
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zideasca Chilia si o ispravi in aceeasi vara, cu 800 de mesteri zidari si 17000 de lucratori”
(Chitimia 1942: 66). In cazul de fati poate trezi nedumeriri termenul extrem de scurt de
efectuare a lucrarilor de constructie (doar 25 de zile!), dar cu implicarea unui numar im-
presionant de mesteri si ajutoare (25000 de persoane) fortificatia, totusi, putea fi inaltata.

Un zid interior diviza cetatea Chiliei (astdzi inexistenta), dupa exemplul Cetatii Albe,
in doua parti distincte: Cetatea exterioara, cdreia ii corespundea ,,curtea civild’, si Cetatea
de mijloc, cdreia ii corespundea ,,curtea de mijloc”. Acesteia i se aldtura cea de-a treia
curte, ,curtea garnizoanei’, ce imprejmuia vechea citadela de piatra. ,Curtii de mijloc”
si »curtii garnozoanei” le corespundea Cetatea interioard. Cea de-a patra curte, ,,curtea
citadelei” sau ,,curtea comandantului militar”, era delimitatd de zidurile citadelei. ,,Curtea
civild” adapostea comunitatea oraseneascd in caz de pericol, ,curtea de mijloc” juca rolul
unei zone tampon intre civili §i militari, ,curtea garnizoanei” era destinata efectivului
militar, iar ,curtea citadelei” reprezenta ultimul azil al intregii piese defensive. Printre
dispozitivele de flancare se numéarau mai multe turnuri: Turnul Munitiilor, Turnul Arme-
lor, Turnul Comandantului, Turnul Farului, Turnul Sangeros, Turnul Inchisorii, Turnul
Fetei, Turnul Arapului, Turnul Lanii, Turnul Meiului, Turnul Rosu, Turnul Plat, Turnul
Cripat, Turnul Pesmetelui, Turnul de pe Iniltime s.a. (Ertekin 2015: 58; ®ponosa 2019:
232-233; Cano>xaukos 2020: 12). Pe timpul lui Stefan cel Mare au fost construite turnuri
obisnuite, cu gol interior, turnuri ,,pline” si ,turnuri de artilerie”. Sectiunile lor puteau
fi patrate, dreptunghiulare, circulare, hexagonale, octogonale si in forma literei D. For-
tificatia avea doud randuri de ziduri, fira sant, dinspre Dundre, iar dinspre uscat - trei
randuri, cu sant. In santul de apirare se abitea apa din Dunire. Caile de circulaie legau
Poarta cea Mare a cetitii cu trei Porti dinspre apa, Poarta cea Mica, Poarta Breslei si
Poarta Greceasca.

In vara anului 1484 Chilia si Cetatea Albd au fost asediate de trupele otomane in
fruntea cu sultanul Baiazid al II-lea, sprijinite de munteni si tatari din Crimeea (Iorga
1900: 156-159). Oastea turceasca numadra circa 60000 de oameni, fiind dotata cu 100 de
nave maritime si artilerie grea de asediu, iar cea munteneasca condusa de vasalul sultanu-
lui Vlad Célugdrul avea circa 20000 de osteni (Esanu, Esanu 2016: 5). Numarul luptatori-
lor tatari condusi de Mengli Giray care au participat doar la luarea Cetétii Albe, diferd de
la 0 sursa la alta, variind intre 15000 si 50000 (Epure 2004: 29). In scrisoarea lui Bayezid
al II-lea catre negustorii raguzani din 2 august 1484 sunt mentionati tocmai 70000 de
tatari: ,Cu ajutorul lui Allah, am trecut Dundrea, unde a venit hanul cu saptezeci de mii
de razboinici si ni s-a inchinat, punandu-se cu ai sdi sub poruncile noastre, impreuna
cu tofi ostenii munteni. Si am purces de acolo. $i am venit intai la o cetate a lui Stefan,
zisa Chilia, care e cheie §i poartd a toata Tara Moldovei si a toata Tara Ungureasca si a
tarilor de la Dunare” (Lespezeanu, Marcu: 1962: 262). Dupd cele mai recente estimari,
oastea hanului Mengli Giray numara 40000-50000 de oameni (Pienaru, Cristea 2012: 53;
Saadeddin Mehmed 2004: 280; Mehmed bin Mehmed 2004: 287).

La 5 iulie otomanii au atacat cetatea Chilia dinspre uscat si de pe apa. Cronicarul turc
Saadeddin Mehmed consemneaza ca ,,sahul ajungand in zori de zi la Chilia, a impresurat
cetatea” (Chirtoaga 2004: 75). Asediul extrem de violent este descris de umanistul polon
Johannes Ursinus: ,,Turcii au plasat din toate partile masinile de razboi, care se numesc
bombarde, ei au asediat orasul si permanent improascé din aceste masini cu pietre enor-
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me locurile unde se afld edificiile... Turnurile se distrug dupa ce pietrele nimeresc in ele,
iar cea mai mare parte a zidului se darama..” (Iorga 1900: 279). Stefan cel Mare, fiind
cu oastea sa la Oblucita, nu a putut interveni fara a avea mari pierderi. Grigore Ureche
consemneaza: ,Stefan Voda la gol n-a indréznit sd iasa, ci numai la stramtori nevoia de
le ficea zminteala” (Ureche 1958: 107). Garnizoana moldoveneasca a rezistat zece zile.
Cronicile relateazd ca fortareata a fost cuceritd doar dupa ce atacatorii, folosind artileria,
au reusit sd darame turnurile §i au facut sparturi mari in ziduri (Chirtoaga 2004: 75).
Cronicarul turc Mehmed Nesri scrie ca otomanii au ajuns la Chilia ,,ficand lupta mare,
au impresurat-o de pe uscat si de pe [apele fluviului - n.a.]”, iar cronicarul turc Asik
pasa-zade, ne instiinteaza cd aici ,,s-au dat multe lupte crancene” (Chirtoaga 2004: 75).

Totusi unele izvoare de epoca pun faptul ingenuncherii cetatii lui Stefan cel Mare
pe seama tradarii — astfel Malatesta, secretarul regelui polon Sigizmund, considera ca
intdritura a fost pierdutd de moldoveni din cauza tradarii ,,parcalabului «Mamalacco»
(Maxim?)” (Iorga 1900: 162). Aceasta informatie concorda cu cea oferita de Asik pasa
zade care scrie cd ,,un om care era eminul acestei ceta{i a venit si a intrat in cortul unui
vizir de-al padisahului” (Chirtoaga 1999: 142). ,,Acest emin ar fi spus: «Cetatea este a
padisahului», adicé a sultanului. Nu este exclus sa fi fost unul dintre negustorii orasului,
mai cu seamd din cei de origine strdind, care in cazuri similare treceau usor de partea oto-
manilor” (Chirtoaga 1999: 142). In cronica ,Istoria sultanului Baiazid” (,,Tarih-i Sultan
Baiazid”) sunt incluse urmatoarele stiri: ,Necredinciosii dinlduntru prejudiciati, ne mai
avand putere fatd de cucerirea oamenilor casei Islamului, conform traditiei (musulmane
- n.a.) au remis fortareata prin aman (predare — n.a.)” (Pienaru 2013: 422). Iata ce scrie
despre cucerirea Chiliei si Cetatii Albe Grigore Ureche: ,,Baiazit impdratul turcescu cu
mare oaste au intrat in {ara si au batut Chilia si Cetatea Albd, insa nu singur in puterea sa,
ce si Vladul vodé Calugérul, domnul muntenescu, cu muntenii, incé au mers intr-ajuto-
riu imparatului, cum s-au pomenitu mai sus ca au facut viclesug asupra stapanului sau,
lui Stefan vodd, de au datu ajutoriu turcilor. Si miercuri, in patrusprazece zile iulie, au
luat cetatea Chilia, in zilele lui Ivasco si Maxim parcalabii” (Ureche 1990: 49). In urma
acestor operatiuni militare a fost incheiata ,,pacea de onoare’, dar otomanii au incalcat
prevederile acesteia. A urmat o rafuiald crunta cu populatia locald. O mare parte din
oraseni a ajuns pe piefele de sclavi, cealalta parte a pdrasit Chilia din propria initiativa.
Sultanul le-a permis ,,necredinciosilor” sa plece si sd se instaleze cu traiul in alte asezari,
inclusiv si in cele administrate de Stefan cel Mare; de acelasi drept au beneficiat si preotii
crestini ce locuiau pe teritoriul cetatii (Chirtoaga 1999: 142). Casele parasite de oraseni
ramaneau la dispozitia militarilor otomani, care preferau sd se aseze in spatiul intramuros
(Alexandrescu Dersca-Bulgaru 1977: 255). Din relatarile istoricului spaniol Antonio de
Herrera y Tordesillas care s-a bazat pe textele cronicarului italian Giovanni Maria Angi-
olello aflam ca ,,in continuare Baiazid a propus tuturor locuitorilor sé se intoarcd pe pa-
manturile pustii din jurul localitatilor Licostomo si Moncastro (Cetatea Alba - n.a.), cu
toate cd inainte ele au apartinut principelui Estefani Karabogdan (Stefan cel Mare - n.a.)”
(bonpmakos 2020: 25).

Victoria sultanului Baiazid al II-lea a constitut o loviturd grea pentru Tara Moldovei.
Unii cercetétori considera cd in urma acesteia, Stefan cel Mare a fost nevoit sd accepte sta-
tutul de vasal al Imperiului Otoman si sa plateasca tribut anual sultanului (Gemil 1991:
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225; Gorovei, Szekely 2005: 238-248). Insi istoricul Gh. Gonta afirma cd voievodul a in-
cheiat doar pacea cu padisahul otoman si nu a devenit vasal al Portii, deoarece ,,regimul
de dar al-ahd (tara pdcii, tara legaméntului) in epoca lui Stefan cel Mare n-a cunoscut
trecerea la suzeranitatea otomand, fie si protectoare” (Gonta 2013: 6).

Din iulie 1484 vestita intdritura de pe malul stang al Dundrii ii apartine Semilunii.
Otomanii o numeau Eni Kili (Chilia Noud). Aici a fost cantonatd o garnizoana formata
din ieniceri cu un dizdar in frunte. Fortificatia de vizavi din insuld, numitd de otomani
Eski Kili (Chilia Veche), a devenit punct vamal si baza pentru nave militare. Mai tarziu, la
5 august 1484, turcii au cucerit si Cetatea Albd, o a doua ,,poarta pontica” a Principatului
Moldovei. Sultanul Bayezid al II-lea a asezat intre cele doud fortarete ,,0 oaste tatdreasca
impreund cu hanul lor numit Murtaza, pentru ca acestia [...] sd le pazeasca si s impie-
dice apropierea ghiaurului” (Guboglu, Mehmet 1966: 137).

Pierderea celor doud fortificatii importante, Chilia si Cetatea Alba s-a rasfrant ne-
gativ asupra sistemului defensiv moldovenesc, dar si asupra intregii economii a tirii. In
acelasi timp, a fost desavarsit controlul definitiv asupra Marii Negre, numita de turci
Karadeniz, care a devenit pentru trei secole un adevirat ,,lac otoman” (Boldur 1992: 241).
Acum Poarta putea declansa oricAnd interventii armate in interiorul Tarii Moldovei,
mentinand-o in stare de nesiguranta si obligand-o sa accepte anumite conditii impuse
de sultan.
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UTILIZAREA PROPORTIILOR IN STUDIEREA
MONUMENTELOR ARHITECTURII
(De la monumente cu datare certa -
la monumente cu datare incerta)
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THE USE OF PROPORTIONS IN THE STUDY OF ARCHITECTURAL MONUMENTS
(From monuments with certain dates - to those with uncertain dates)

Summary: The monuments of medieval architecture from historical Moldova, surviving
even before the periods of the formation of the state and until late periods, have neither dating
nor direct information about their construction. Most of the ecclesiastical architectural heritage
is valued historically on the basis of the documentary information and of the oral and written li-
terary sources, with selective archaeological investigation, but which, without taking into account
the architecture of the concrete monument, led to inadequate results. It is necessary to elaborate
a method of study of monuments, which would be specific to the process of creation of the archi-
tectural form, being in the spirit of the creativity of medieval culture. This would be the algorithm,
which is presented as the structural-numerical model, in which a decisive role, as the manifes-
tation of the universal law “quantitative transition into quality”, are the proportions — variable
numerical units that ensure the technical and visual requirements of the architecture of buildings,
specific to each historical period.

Keywords: algorithm, architecture, attestation, dating, investigation, proportions, ecclesiastical.

Valorificarea patrimoniului arhitectural si utilizarea lui in stiintd sunt dependente
de datarea corectd a monumentelor istorice si aprecierea adecvatd a identitatii lor cul-
tural-artistice. Majoritatea monumentelor ecleziastice din Moldova medievald sunt fara
atestare documentara, lipsite de informatii despre fondarea si istoria lor timpurie, cu ex-
ceptia unor cladiri supravietuite, cunoscute cert ca ctitorii ale lui Stefan cel Mare, Petru
Rares, Vasile Lupu, s.a.

Arhitectura de aparare din Moldova are aceleasi probleme de datare. Vechile forti-
ficatii sunt incerte la capitolul aparitiei lor, cu exceptia Cetatii Romanului, constructia
careia a fost documentata in timpul lui Stefan cel Mare. Interventiile in structura cetatilor
rar giseau reflectare in documentele cancelariei moldovenesti, dar arhitectura fortifica-
tiilor a fost receptiva la ridicarea eficacitatii tehnicii de razboi, la asediu si apdrare, cu
solutii noi structurale, planimetrice, forme si detalii. Dupd cum s-a afirmat, arta razbo-
iului era cea mai operativd la progresul tehnic si stiintific al societatii, spre deosebire de
arhitectura ecleziasticd, dominata de un conservatism constant, manifestat in organiza-
rea planimetriei si structurilor spatiale, fira a rdspunde la provocarile sociale, pastrand,
in unele cazuri, particularitati paleocrestine pana in epoca moderna.
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Timpul edificarii multor monumente ecleziastice este necunoscut, datarea lor in lip-
sa informatiilor istorice scrise, a fost stabilita in virtutea traditiilor mitologice-folclorice
locale, cu privire la ctitori, care nu totdeauna rezista verificirilor. Informatiile veridice de
datare ale clddirilor sunt cautate in documente publicate sau inedite, stocate in fondurile
arhivelor, dar nu este un fapt garantat sigur ca vor fi gasite. Stiri din perioada anterioara si
posterioara formarii statalitatii suverane a Moldovei sunt extrem de rarisime, or, anume
din acele perioade se trage istoria celor mai pretioase monumente istorice ale tarii — Sf.
Treime din Siret si Sf. Nicolae din Radauti. Din perioade necunoscute se trag si cladirile
fara analogii in istoria arhitecturii Moldovei - biserica Sf. Nicolae din Vad-Rascov si bi-
serica manastirii Cilarasduca, similare unor antecedente sud-est europene din perioada
prestatala, absolut lipsite de informatii de orice tip.

Dar, determinarea timpului edificarii clddirilor cu datare incerta, limitata doar la in-
formatiile scrise din documentele istorice, deseori conduce la piste gresite, ctitorii-fonda-
tori fiind substituiti cu ctitori-sustindtori financiar, ultimii devenind mai cunoscuti datorita
cresterii nivelului de culturd in societate si a fixdrii in texte a evenimentelor de importanta
sociald, publica si personale, posterioare edificarii locasului. Dupd cum aratd practica de
cercetare, informatiile limitate doar la stiri din surse documentare, genereaza erori intrate
adanc in circuitul stiintific si a opiniei publice, care, extrem de greu, care, uneori, par a fi im-
posibil de corectat intr-un viitor apropiat. Erorile s-au impus si datorita numarului enorm
de scrieri cu mediatizarea unilaterala, fara analiza criticd a opiniilor controversate, a isto-
riei unor monumente emblematice, formand-se astfel un cerc vicios. Cele mai rasunatoare
exemple de valorificare istorica, rezumata initial numai la surse istorice, sunt a castelelor
Soroca si Tighina, a sitului Orheiul Vechi, a bisericilor manastirilor Capriana si Calarasa-
uca, a bisericilor Adormirea Maicii Domnului din Céuseni, Sf. Nicolae din Chilia, Sf. Ioan
(greceascd) si Sf. Auxentie (,,armeneascd’), ambele din Cetatea Alb4, din satele Vad Rascov
si Rascov, etc. Din Moldova la vest de Prut, aceiasi istorie mediatizatd au bisericile din Cot-
nari (biserica catolicd), Dolhestii Mari s. a. Istoria timpurie a acestor monumente istorice,
redobandita in primele valuri de cercetdri a surselor documentare sau literare, prezinta un
fiasco total, timpul propus fiind respins categoric de arhitectura lor.

In situatiile de colaps informational documentar si literar cu privire la istoria unui
monument de anvergurd pentru cultura tarii, in ajutor a venit arheologia si toata spe-
ranta exploratorilor istoriei locasului s-a concentrat in potentialul cognitiv al cercetarii
arheologice.

Dar, aceasta stiinta este foarte dependenta de artefactele, de care vor beneficia arhe-
ologii la cercetarea monumentului, de aprecierea lor cultural-istoricd ca indicatori cro-
nologici ai edificdrii sau utilizdrii clddirii. Desi n-au fost investigate multe monumente
ale arhitecturii medievale din Republica Moldova, cercetarea arheologici a acestora a fost
suficientd pentru a afirma ca rezultatele lor au fost mult prejos asteptarilor. Sapéturile
arheologice la biserica Arhanghelul Mihail din Lapusna (Ghimpu, Blanovschi, Ghim-
pu, 2000), biserica din or. Causeni (Tentiuc, Bazgu, 2003), cetatea Sorocii (Ye6oTapeHko
1964, 1971, 1972, 1984, 1989), cetatea Tighina (Hancu), situl Orheiul Vechi (Cmuphos,
BeipHs) s.a. — sunt cateva din monumentele cu nume de interes stiintific major si rezo-
nantd publica, in cazul carora arheologia n-a fost efectivd in solutionarea problemelor de
datare istorica a monumentelor.
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In cercetarea arheologici a monumentelor istorice, ca si exegeza informatiilor do-
cumentare, specificul arhitectural al clddirilor investigate n-a fost luat in consideratie,
datarea lor fiind bazata in exclusivitate pe potentialul informativ ale pieselor recuperate
din ceramici, metal, monede, a obiectelor cu caracter comun de activitate umani, etc.
In arheologie investigatiile sunt specifice obiectivelor ,,fird voce” (preistorice), spre deo-
sebire de monumentele cu componenta artisticd mult ,,graitoare”, problema care trebuie
depasita fiind cunoasterea ,,graiului”. Arheologia evului mediu moldovenesc corecteaza
viziunile istorice depasite, a unor monumente recercetate din situl Orheiul Vechi, bise-
rica din satul Lapusna, dar ,bate pasul pe loc” atunci, promovand vechile aprecieri ale
istoriei si arhitecturii castelelor din Soroca si Tighina, a bisericii din Causeni s. a.
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Fig. 1. Biserica din s. Lipceni, r-1 Floresti, RM; Fig. 2. Biserica din s. Cuhea, Maramures,

masuriri T. Nesterov. sec. XIII-XIV. Planul A. Babosi.

Cronologia litigioasd a monumentelor istorice din Moldova este o problemd, care
cere mobilizarea eforturilor de perfectionare a instrumentarului si metodelor specifice
de cercetare ale patrimoniului arhitectural, scopul fiind depistarea argumentelor de da-
tare a edificdrii si a momentelor cruciale intervenite in structura spatial-volumetricé a
monumentelor arhitecturii. In cateva publicatii anterioare, a fost propusi o noua metoda
de cercetare a monumentelor-cheie din Moldova istoricd, care ar putea fi, pe anumite
segmente temporare — utilizarea procesului de creare sau de realizare materiala pe santier
a formei arhitecturale a monumentelor cu datarea certd, a cdror algoritm este decodificat.

In realizarea materiali a arhitecturii clidirilor sunt utilizate calculiri tehnice si ar-
tistic-estetice, specifice timpului edificdrii si apreciat in raport cu cele generalizate pe
fundalul comun al arhitecturii europene. In activitatea constructivi de edificare, arhitec-
tura este formata printr-o consecutivitate de operatii, conjugate de masurdri si calculéri a
parametrilor planimetrici, spatiali i juxtapunea pieselor constructive - exigente, ce s-au
impus din considerente practice de asigurare a echilibrului static al cladirilor si a perce-
perii arhitecturii ca opera de arta vizuala.

De la inceputul activitatii constructive problemele tehnice si plastice au fost supu-
se ierarhizarii, care cu timpul au obtinut conotatii sacrale. Aceasta a motivat aparitia
Ordinului, denumire preluatd de la ordinea banala, devenita esenta arhitecturii ca arta,
si, in final, organizarea numericd a parametrilor formei arhitecturale. Cu alte cuvinte,
raporturile dintre lungimea, litimea si inaltimea clddirii, grosimea elementelor portante,
a formelor de acoperire/boltire si a detaliilor tehnice, etc., toate instalate cu precizie con-
form unor calcule cu conotatii ezoterice, raimase in mare parte necunoscute profanilor si
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generatiilor ulterioare de constructori, erau un garant al ordinii structural-volumetrice
al cladirii.

Civilizatia medievala europeana a fost influentata de cultura orientala, devenita cu-
noscutd in urma cruciadelor, notiunea de ordin antic ca mod de organizare a arhitecturii
a fost materializata in algoritm al arhitecturii medievale. Algoritmul, propriu mediului
mestesugaresc, prezintd o consecutivitate a operatiilor de producere, care se pliaza per-
fect si procesului constructiv (pasi), si procesului creativ-constructiv. Raportat la ordinul/
ordinea arhitecturii antice, arhitectura medievald, a preluat din antichitate doar cateva
tipuri de clddiri - locuinta si templul ajustat la cerintele cultului crestin - structurate in
modele, cu posibilititi de evolutie in variante si dimensiuni.

In studiile de istoria esteticii europene algoritmul a fost formalizat ca model structu-
ral-numeric (JIoce) cu rol decisiv al proportiilor, unitdti numeric variabile, care asigurd
exigentele tehnice si plastice ale arhitecturii cladirilor, specifice fiecarei perioade istorice,
pe fundalul unui concept stilistic omogen. Calauza in aplicarea algoritmului arhitectu-
ral-constructiv era logica procesului de edificare, ce oferea sens ideatic pasilor algorit-
mului, esenta cdruia a fost o sfanta-sfintelor a activitatii masoneriei europene, in cazul
nostru, — a arhitecturii ecleziastice.

Desi teoria proportiilor n-a fost fixata textual ca un sistem valoric integru, utilizarea
ei reiese din analiza corelatiilor dimensionale, depistate in planul si structura spatiald a
monumentelor arhitecturii, cu rezultate in expresie matematica precisa. Proportiile sunt
depistate in toate cladirile istorice, construite de atelierele masonice, si in cele verna-
culare, construite de mesteri populari itineranti. Timpul, crucial al descoperirii rolului
plastic si tehnic al proportiilor in crearea formei arhitecturale, a fost secolul al XV-lea,
Renasterea italiand reamintind utilizarea lor in perioada antica. Redescoperirea valorica
a proportiilor a fost inceputul studiilor proportiilor in arhitectura pe baze stiintifice com-
plexe, ajungand la apogeu in secolul XX.

Cercetarea proportiilor este una din cele mai abordate subiecte in istoria si teoria
arhitecturii, una din cele mai atragatoare datoritd componentei de detectare a subiectului
cercetdrii — cautarea raspunsului dupa analiza ,,amprentelor lasate” de subiectul creator
in procesul de creare a formei. Cel mai mare numar de publicatii in domeniul istoriei si
teoriei arhitecturii, mii de titluri de lucriri, cu cele mai variate si diverse abordari si deco-
dificari ale corelatiilor liniare observate, sunt dedicate proportiilor, fenomen interpretat
drept lipsa unui concept creativ unic, a inexistentei unei §coli, direc‘gii, orientari, etc. A
fost expusa si opinia cd fiecare arhitectura istoricd sau nationald ar avea specificul sau in
utilizarea proportiilor, dar practica studierii lor cu largirea ariei geografice de cercetare,
o combate in domeniul solutiilor tehnice, dar sustine afirmatia referitor la aspectul plas-
tic-artistic.

Cercetarea digitala a desenelor tehnice ale cladirilor istorice, mdsurate minutios a
descoperit cd proportiile arhitecturale sunt instalate constient si cu mare precizie, ris-
pandite larg ca solutii practice optime. Locul de unde a aparut notiunea de proportie si
abilitatea utilizarii lor in arhitectura, nu se cunoaste. Se intalnesc in toate regiunile Asiei:
mandala budista cu ordonarea rigida, si in Europa: cromlehul megalitic Stonehenge ordo-
nat spatial, cu o vechime de peste patru mii de ani, - sunt doar doua exemple de obiective
structurate numeric dupa principii de ordonare ierarhica, care pot fi considerate perene,
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promovate pana in perioada modernd. Putem afirma categoric ca proportiile sunt un
instrument operativ, indispensabil procesului constructiv ca materializare a legitatii uni-
versale trecerea cantitdtii in calitate, sesizatd in zorii civilizatiei umane de citre Homo sa-
piens, o mérturie a inceputului activitatii rationale in amenajarea ordonata a habitatului.

Incercirile savantilor de decodificare a logicii proportiilor folosite de mesterii con-
structori in diferite perioade istorice, multitudinea abordarilor si interpretarea rezulta-
telor obtinute, la fel de diverse, se explicé prin raportul intre lungimile segmentelor, care
datorita ,asemanarilor interpenetrabile” (Illeenes), formeaza intre ele proportii intdm-
platoare, lipsite de sens constructiv sau plastic-estetic. Alta este situatia cand proportiile
sunt instalate constient de mester si apar in urma actiunii algoritmului, directia pasilor
caruia incepe de la un component al formei arhitecturale, propriu tuturor clidirilor cu
tipologii omogene. In arhitectura ecleziastic si rezidentiald aceasta a fost ltimea exteri-
oard a cladirilor, ce a dat sens rezultatelor analizelor metrologice, si a permis vizualizarea
evolutiei solutiilor tehnice si a metamorfozelor idealului artistic pe unele segmente tem-
porale.

Studierea proportiilor arhitecturale s-a inceput in scop practic, dar ca orice rezultat
obtinut, proportiile depistate in mod experimental-practic la monumente cu istoria cu-
noscuta cert, se propune a le utiliza la cele cu istoria necunoscutd, altfel spus: vectorul
cunoasterii proportiilor monumentelor cu datare certa sa fie orientat la determinarea
cladirilor cu datare incerta.

Teoria actuald a arhitecturii se bazeaz, ca si mai inainte, pe triada vitruviana - utili-
tate, trainicie, plasticitate. Parafrazand triada in limbaj modern, putem afirma ca arhitec-
tura este o activitate indestructibila a trei directii: tehnicd, artisticd si sociald. In legitura
cu aceste trei directii functiile proportiilor sunt tehnice pentru asigurarea echilibrului
static; sociale, care asigurard organizarea spatiului cu conditii optime pentru viata si acti-
vitate; artistice, care asigura plasticitatea si armonia formei arhitecturale.

Proportiile care asigura exigentele sociale si artistice ale cladirii sunt subiective si
maleabile, proportiile tehnice sunt rezultate empirice ale activitatii practice indelungate,
cu tendinte de optimizare a structurilor, care pot fi supuse analizei numerice. Anume
utilizarea proportiilor tehnice sunt cu perspective in determinarea timpului de edificare.
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Fig. 3. Complexul bazilica domus Fig. 4. Complexul monastiuc de la Slava Rusa,
din Histria, Dobrogea, sec. IV. Dobrogea, sec. IV-V.

Postulatele de mai sus au fost utilizate la studierea bisericilor medievale moldove-
nesti cu obtinerea unor legitati ale utilizarii proportiilor, ce au incurajat reabilitarea cro-
nologica a cladirilor ramase in afara listei monumentelor cu istoria cunoscuti. Un factor
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al certitudinii datérilor prin metoda proportiilor este traditia culta de insotire a locasului
sfant cu pisanie: un text informativ, incizat pe o lespede de piatrd prelucratd sub forma
de cartus, instalat langa portalul intrarii sau in interiorul clddirii. Au fost documentate
cu pisanii bisericile construite in ultima perioadd de domnie a lui Stefan cel Mare (Bals).
Textele lapidare contin informatii polivalente cu indicarea hramului, numelui ctitorului
si a evenimentului ce a stimulat ridicarea locasului sfant; inceputul si sfarsitul lucrului
de edificare pe santier, sau numai unul din acesti parametri cronologici, constructia, de
obicei, durand 3-4 luni in perioada estivala.

Nu toate ctitoriile stefaniene au rezistat timpului, din cele 44 de ménastiri si biserici
mentionate de cronicar (Ureche), s-au péastrat mai putin de 20, iar traditia populara ii
atribuie marelui voievod si ctitor de ldcasuri sfinte peste 70 de biserici, multe din care
fara caracteristicile manierei constructive a mesterilor lui Stefan cel Mare. Departajarea
acestor ctitorii in autentice si atribuite, precum si datarea altor clddiri istorice cu istoria
incerta, ramane o problema actuald a istoriei si teoriei arhitecturii.

Biserica domneascd Adormirea din orasul Baia, atribuita lui Petru Rares (Stoicescu)
n-a avut pisanie, dar gratie investigatiilor arheologice recente, a fost recuperata istoria ei,
aflindu-se ca a fost fondatd in perioada de domniei a lui Stefan cel Mare (Puscasu). O alta
biserica a cérei pisanie nu s-a pastrat este Sf. Paraschiva din satul Cotnari, cu informatia
recuperata din documente tarzii (Stoicescu). La numarul locasurilor medievale, raimase
fara informatii lapidare si fara atestarea edificdrii in surse istorice, este atribuita si biserica
din satul Lapusna (Nesterov, 2019) si biserica ,,greceasca” din orasul Cetatea Albd (Neste-
rov, 2019), emblematicd pentru arhitectura prestatala.

Verificarea si determinarea timpului edificdrii acestor patru clidiri s-a efectuat prin
analiza proportiilor planului lor, comparate cu proportiile planului cladirilor cu datare
certa si arhitecturd similard. Datarea prin analiza proportiilor planului bisericilor din
Baia si Cotnari a confirmat ultimele cercetdri arheologice si istorice, iar cercetarea arhe-
ologicd a bisericii din Ldpusna a confirmat datarea bisericii, propusa in studiul structu-
ral-metrologic si proportional (Postica, 2015). Astfel, prin utilizarea proportiilor a fost
redobéndit timpul de edificare a acestor biserici, ctitorii stefaniene necunoscute anterior,
care au completat clusterul bisericilor construite in ultima perioada de domnie a lui Ste-
fan cel Mare.

Traditia de a consemna oficial actul ctitoriei s-a pdstrat si in secolele urmatoare.
Cléadirile construite in timpul domnitorilor Petru Rares si Vasile Lupu aveau tédblite vo-
tive cu informatii similare celor din epoca stefaniana. In biserica Sf. Dumitru din Orhei
s-a pastrat pisania de la Vasile Lupu, aflata in partea superioard a portalului de trecere
din pronaos in naos, care, la una din refacerile interiorului bisericesc, a fost stramutata,
impreund cu portalul in peretele de sud, la intrarea in biserica.

In oragul Chilia s-a pastrat numai pisania bisericii Sf. Nicolae, conform cireia bi-
serica respectiva a fost construitd intre anii 1647-1648 (Kypaunosckwuii), dar tablita cu
informatia respectiva a fost reutilizatd la o bisericd construitd cu cateva secole inainte
de domnia lui Vasile Lupu (Nesterov, 2019). Corectarea datarii si negarea contributiei
in calitate de ctitor a lui Vasile Lupu la biserica supravietuita din Chilia au fost posibile
datorita implicdrii in studiul arhitecturii a proportiilor planului, similare celor utilizate in
arhitectura similara a bisericilor din secolele XIV-XV.
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Analiza proportiilor planului a permis cunoasterea unor subtilitati tipologice si de
aparitie a tipurilor formate in zone de interferenta culturald. In apropierea viitorului stat
Moldova, in Carpatii Orientali, in zona cultural-istorica a Maramuresului, intr-o peri-
oada cronologic incertd, dar nu mai tarziu decat la nordul Europei, a ajuns invatatura
crestind. Marturie este organizarea spatiald a locasurilor sfinte supravietuite, arhitectura
ecleziastica a carora este specificd romanicului central-european cu péstrarea structurii
bicamerale, alcdtuita din nava si apsida altarului, iar spre vest — turnul clopotnita, cu rol
de tinda la nivelul inferior. Rigorile canonice ale crestinismului occidental, realizat in
piatrd, au suprapus substratul traditiilor stravechi al utilizirii lemnului in constructii. In
continuarea traditiei locale a folosirii barnelor cu lungimile egale, incheiate in cununi,
care formeaza in plan nava cu parametrii planului legati intr-o relatie rigida de egalare
a latimii exterioare a navei cu lungimea ei interioard, in care concomitent era soluti-
onatd si grosimea peretilor, este o solutie straveche, din timpuri precrestine. Influenta
arhitecturii ecleziastice, cu proportiile apsidei, comune ortodoxiei si catolicismului, s-a
impus prin marimea razei apsidei altarului, raportat la latimea exterioara a navei, cu
rezultatul Sectiunii de Aur, calcul preluat de la bisericile de piatrd bizantine. Bisericile
din Maramures intrunesc trasituri comune, formate in rezultatul intersectiei influente-
lor arhitecturii de piatrd occidentale si sud-europene, pe suportul arhitecturii locale de
lemn (Moratsru). Exemplu elocvent este biserica din Cuhea, sec. XII-XIII, de la care este
cunoscut doar planul. Din aria arhitecturii maramuresene face parte si biserica de piatra
din satul Lipceni, raionul Floresti, Moldova, construita in piatrd, in compozitia ei fiind
evidenta structura lemnoasa, iar proportiile planului confirma aceiasi provenienta din
cercul bisericilor de tip Cuhea. In altarul bisericii, in peretele de nord, este amenajati o
nisd cu planul semi-rotund.

Dintr-o perioada veche, rdamasa necunoscutd provine biserica Adormirii Maicii
Domnului din orasul Causeni, constructia cireia fiind una dintre cele mai discutate si
controversate versiuni cronologice si interpretédri cultural-artistice. Lectura inscriptiilor
lapidare din exterior si a inscriptiilor din interiorul bisericii a indicat anii 70 ai secolului
al XVIII-lea (Ciobanu), conform analizei frescelor - sec. al XVII-lea (Dragnev), a cerce-
tarilor arheologice — sec. XV-XVI (Tentiuc, Bazgu). Planul este compartimentat in nava,
pronaos si absida altarului, cu particularitdti metrologice comune arhitecturii din Europa
de sud-est din secolele XII-XIV. Datarea este sustinuta de proportiile planului, divizat
in naos si pronaos printr-o arcadd, parametrii planului formand renumitul dreptunghi
»doud patrate” generator al Sectiunii de Aur, cu raportul lungimii laturilor 1:2 (17,38:8,69
m); lungimea totala a bisericii este egald cu diagonala corpului rectangular - V5 (20,57
m). Grosimea peretilor este cca 1/10 din latimea exterioard - 0,90 m. Asemenea parame-
tri mici au bisericile din Bulgaria, Serbia, datate cu secolele X-XIII. in Moldova grosimea
peretilor era calculatd folosind formula mesterilor masoni occidentali: ,,inscrierea cercu-
lui in patrat” in baza litimii exterioare a cladirii (V2 - 1)/2. Daci biserica din Causeni ar fi
fost construitd in perioada medievald tarzie a Moldovei, dupa cum se pretinde, grosimea
peretilor ar fi insumat cca. 1,80 m, de doud ori mai grosi.

in timpul unei cataclisme, forma absidei altarului bisericii din Causeni a fost mu-
tilatd in partea de sud, cu disparitia decrosului specific al coltului, inlocuit cu o zidarie
curba. S-a pastrat un fragment al apsidei, conturata cu raza obisnuita pentru arhitectura

91



bizantind: membru minor al Sectiunii de Aur in raport cu latimea exterioara a cladirii
(R=®/2). In grosimea peretelui de rasirit al absidei altarului, amplasati in axa longitudi-
nala a bisericii, se afld o nisa cu plan semicircular.

Aceste nise semicirculare in plan pot fi folosite ca un indiciu cronologic. Sunt speci-
fice pentru antichitatea romand, mostenite de arhitectura cladirilor crestine comemora-
tive paleocrestine si medievale sud-dunirene. In Moldova au fost atestate in trei biserici:
Causeni, Lipceni si Vad-Rascov, toate trei cu istoria edificdrii necunoscuta, cu multe par-
ticularitati arhaice, fara a fi intélnite in interioarele bisericilor dupa obtinerea statalitatii
Térii Moldovei.

Asemdndtoare bisericii din Causeni sunt monumentele arheologice din Tomis (capela
casei episcopale), bisericile din Slava Rusa, sec. IV si Sucidava Celei, sec. VI; biserica ,,gre-
ceascd” din Cetatea Alba, biserica din Chilia - un evantai de mostre fird istorie cunoscuts,
detaliile tehnice ale arhitecturii cdrora au fost influentate de curentele sud-dunarene.

D=0618.. ©2=0,392.

Fig. 5. Biserica din Sucidava-Corabia, Fig. 6. Biserica Adormirea MD din
sec. VL. or. Cduseni, RM. sec. XV-XVIIIL.

O altd clddire, arhitectura careia a péstrat proportiile specifice secolului al XV-lea
este biserica din Bisericani - compartimentata in pronaos absidat, naos si absida altarului
decrosatd, semicirculara si alungita. Latimea este de cca. 6,48 m, aproape 3 stanjeni de
2,16 m (folosita orgia greceasca ca si la cele mai vechi biserici din Moldova), parametru
identic ca la biserica din Patrauti, anul 1487. Lungimea navei cu pronaosul in raport cu
latimea formeaza dreptunghiul ,,doua patrate’, apsida alungita, permite transpunerea in
lungime 1/®, raza absidei altarului R=1/®?, - doi membri ai sirului Sectiunii de Aur (®;1;
1/@; 1/®?), folosit si la biserica din situl Orheiul Vechi si in alte locuri, (1 - litimea ex-
terioard a bisericii, 1/® - adancimea sau lungimea absidei, 1/®* - raza absidei altarului.
Aceste proportii sunt argumente cd biserica din Bisericani este foarte veche, construita
de un atelier de mesteri itineranti, in frunte cu mesterul, cunoscator al proportiilor cti-
toriilor domnesti.

Concluzii

In acest studiu este propusi o noua metoda de datare a monumentelor de arhitec-
turd, bazata pe utilizarea proportiilor, care sunt firesti procesului de creare a formei, cu
orientare de la cladiri cu datare certd spre cladiri cu datare incerta. Sunt facute primele
incercari care si incurajeaza, dar care cer o mare acuratete a acumularii materialului fac-
tologic si a preciziei masurarilor arhitecturale. Cercetarea arhitecturii monumentale din
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Moldova istoricéd a condus la afirmarea categorica cé toate cladirile monumentale medi-
evale, construite de mesteri-profesionisti si constructiile vernaculare au la baza formei
arhitecturale calculul geometric, taina cdruia poate fi cunoscuta prin decodificarea algo-
ritmului constructiv. Unitatea decisiva a corelatiilor dimensionale a fost latimea exterioa-
rd a cladirilor, in raport cu care au fost calculate lungimea, indltimea zidurilor (echilibrul
static), grosimea peretilor, diametrul boltirii (in cazul prezentei acesteia) dupa formule
europene larg rdspandite in vecinatatea Moldovei. Studierea sub acest con de lumina a
monumentelor cu timpul construirii necunoscut, sau cu rezultate controversate in studii
diverse, a permis apropierea de timpul probabil al edificdrii acestora.

Studiile ulterioare vor arata cat de optimisti putem fi prin utilizarea acestui instru-
ment de cercetare.
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CIMITIRELE EVREIESTI ALE ORASULUI CHISINAU.
CONSIDERATII PRELIMINARE
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Jewish Cemeteries of the city of Chisinau. Preliminary considerations

Summary: Historical documents highlight the existence of three cemeteries belonging to the
city’s Jewish community on the territory of today Chisinau.

The use of two of them, the most ancient, was interrupted in the 19th century. The cemeteries
were-preserved until the middle of the 20th century when they were destroyed by Soviet authori-
ties. Today, in their place are high-rise buildings and private houses.

The third Jewish historic cemetery was established in 1819. In the middle of the 20th cen-
tury, the authorities reduced its territory, and a city park was equipped and residential high-rise
buildings were built. In 1970, the cemetery was closed. In the last decades of the century, the
remaining part of the cemetery fell into degradation. In 1993, according to the decision of the
Parliament, the Jewish cemetery was inscribed in the Register of Monuments of the Republic of Mol-
dova Protected by the State. Since 2018, this property has become a branch of the Public Institution
Museum of the History of the Jews of the Republic of Moldova.

Keywords: Chisinau, Jewish community, historic Jewish cemetery, cultural heritage, archae-
ological investigations.

Cea mai timpurie atestare a existentei in Chisinau a comunitatii ordsenesti evreiesti
dateazd din 20 ianuarie 1739. La acea data, principele Grigore Ghica intdrea o intelegere
intre mandstirea Galata din Iasi si ,,toti targovetii crestini, armeni si jidovi’ din Chisinau.
Reprezentantii plenipotentiari ai comunitatii ordsenilor ,,jidovi’, de rand cu reprezentan-
tii ordsenilor crestini si armeni, au semnat si intdrit cu sigiliu propriu actul de ,,intelege-
re” cu mandstirea Galata, faptul relevand temeinicia statutului ei.

1. Cimitirul evreiesc pre-imperial al orasului Chisinau (sec. XVIII-1819).

Este clar ca aceasta comunitate urbana trebuia sa dispuna deja la acea vreme de ci-
mitir propriu. Insa primele stiri cunoscute privind existenta ,, tintirimului jidovesc” al ora-
sului dateaza doar din a doua jumatate a secolului al XVIII-lea. Este vorba de intarirea
in anul 1774 de citre Marele Rabin din Iasi a Asezdmantului Confreriei funebre evreiesti
(hevra kadisa) din Chisindu (Abraham 1891: 5'). Iar in 1789, cimitirul evreiesc de aici
este reprezentat pe unul dintre planurile zonei orasului Chisindu, elaborate de militarii
rusi in cadrul rdzboiului austro-ruso-turc din anii 1788-1792 (fig. 1a). Fata de celelalte
cimitire urbane, care erau situate in intravilanul localitatii, cel ,,jidovesc” era situat la est
de perimetrul construit al orasului, pe o terasd a malului raului Bac, fapt care a permis
anumite reflectii referitor la timpul constituirii a insdsi comunitétii evreiesti chisinduiene
(Ciocanu 2000: 45).
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In 1939, se aproxima aparitia cimitirului in anii ’70 ai secolului al XVIII-lea, incer-
candu-se, pe cét se pare, legarea instituirii acestuia cu semnarea in 1774 de cétre rabinul

Fig. 1a.

In procesul cresterii teritoriale fulminante a Chisinaului, la inceputul secolului al
XIX-lea, cimitirul evreiesc a fost inglobat in structura cartierelor orasenesti.

Dupd anexarea in 1812 a partii de la est de Prut a Principatului Moldova de catre
Imperiul Rus a fost adoptata decizia de a transfera toate spatiile urbane de inhumare,
din considerente sanitare, in afara teritoriului construit al oraselor. Odata cu repartizarea
catre comunitatile religioase a unor noi terenuri in acest scop, cimitirele pre-imperiale ale
Chisindului au fost inchise.

In anul 1819, comunitatea evreieasca a obtinut in afara hotarelor urbei un teren pen-
tru organizarea noului spatiu de inhumare. Vechiul cimitir, insd, nu a fost desfiintat. El
a fost delimitat, fiind péastrat de comunitate pentru ingrijirea mormintelor deja existente
acolo. Cimitirul a fost indicat ca atare pe un plan al Chisindului din anii ’80 ai secolului
al XIX-lea (fig. 1b).

In 1939, conform datelor de arhivé?, terenul cimitirului era situat in cartierul urban
situat intre strazile Sf. Gheorghe, str. Ecaterina Teodoroiu si str. Grigore Ureche. Astazi,
strizile care marginesc cartierul poarta denumirea str. Sf. Gheorghe, Grigore Ureche, Al-
bisoara si Ismail). Se mentiona cd acesta ,,nu se foloseste, fiind epuizat”. Cimitirul era in-
scris in inventarul proprietitilor comunitatii evreilor din Chisindu, la capitolul ,,Cimitire
apartindnd cultului mozaic ce se afld pe teritoriul Municipiului Chisindu”. Curbele de nivel
de pe planul cimitirului realizat in acea perioada, releva faptul cé acesta s-a format prin
valorificarea pantelor unei movile ovale de pamant, probabil, a unui tumul (fig. 2a).

Actualmente, acest cimitir nu mai exista. Vechiul cartier urban in care acesta era si-
tuat a fost demolat in anii 70 ai secolului XX, in cadrul politicii de sistematizare agresiva
a centrului istoric al localititii promovate de autoritatile orasenesti sovietice. Movila a
fost rasa, pe locul cimitirului fiind construit un bloc locativ cu multe etaje, aici fiind situ-
ata si cladirea in doua niveluri a Bibliotecii de Arte ,Tudor Arghezi” (fig. 2b).

96



Pentru a clarifica timpul intemeierii cimitirului, respectiv, timpul formarii comuni-
tatii ebraice a orasului, trebuie intreprinsa cercetarea arheologica a portiunilor teritoriu-
lui cimitirului neafectate de excaviri. Ar fi corect de instalat aici si un insemn comemo-
rativ dedicat semnificatiei culturale si identitare a locului.

2. Cimitirul ebraic din Chisinau (1819).

Precum deja s-a remarcat, in contextul deciziei abia instalatei (la 1812) administratii
imperiale ruse in estul Principatului Moldova (Basarabia) de a transfera toate cimitirele
urbane in afara limitelor construite ale localitétilor, in 1819, dupa cinci ani de negocieri,
autoritatile ordsenesti i-au repartizat comunitatii evreiesti a Chisindului un teren pen-
tru organizarea noului “tintirim”. Locul atribuit noului cimitir ebraic era situat pe malul
stang al paraului Durlesti (afluent al raului Béc), el incepandu-se pe la intersectia para-
ului nominalizat cu drumul care iesea spre vest din Chisindu, marcand directia generala
spre Iasi (actualmente — Calea Iesilor).

Deocamdata, nu dispunem de date documentare care ar releva organizarea si apoi
dezvoltarea acestui cimitir pe parcursul perioadei tariste din istoria orasului. Pe planurile
Chisinaului de la finele secolului al XIX-lea putem vedea locul de amplasare si perimetrul
ocupat de acesta (fig. 3a).

Conform datelor documentare din 1939%, terenul cimitirului avea suprafata de 33
ha 6191 m?, avand drept vecinatéti: Bariera Sculeni; drum; Depozitul de Munitii; drum;
proprietatea Municipiului Chisindu, loturi No.164a si 167; mosia comunei Durlesti; drum.
Cimitirul era inscris si el in inventarul proprietitilor comunitatii evreiesti, la capitolul
»Cimitire apartindand cultului mosaic ce se afld pe teritoriul Municipiului Chisindu’.

Precum se vede in fotografiile aeriene din 1944 teritoriul cimitirului este marit con-
siderabil fatd de cel atestat in secolul al XIX-lea (fig. 3b). Deocamdata nu cunoastem
cand a fost realizata aceastd mdrire — pe la finele perioadei tariste sau deja in perioada
romaneascd. Din acesti ani dateaza si o fotografie a cimitirului facuta dinspre drumul de
la Bariera Sculeni (fig. 3c).
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Dupad instaurarea in Basarabia a regimului sovietic, cimitirul ebraic a avut de suferit
o micsorare substantiala a teritoriului. Planul orasului realizat la 1957 atestd separarea de
cimitir a pértii lui celei mai vechi, dinspre paraul Durlesti, unde a fost amenajat Parcul
urban ,, Alunelul”. Situatia respectiva este confirmata si de imaginea de satelit a orasului
realizatd in 1965. Cinci ani mai tarziu, in 1970, imaginea din satelit a orasului arata des-
prinderea de cimitir a inca unui segment (de la deal de parc), pe care au fost construite
blocuri de locuit. Putem constata ca deja in 1970 cimitirul avea configuratia pe care o
péstreaza si actualmente. Monumentele funerare de pe partile detasate ale teritoriului
cimitirului au fost distruse.
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#"‘*‘ﬁ &‘“’

Fig. 3c.

Cimitirul a fost utilizat pana in anii 70 ai secolului al XX-lea, cand autoritatile sovie-
tice au luat decizia ca el sa fie inchis. Pentru a crea conditii pentru comunitatea ebraica a
orasului, la cimitirul orasenesc de pe str. Doina (astdzi — Cimitirul Sfantul Lazér) acesteia
i-au fost repartizate cateva sectoare.
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Cimitirul ebraic din valea paraului Durlesti treptat a intrat in paragina, mormintele
de aici fiind lasate fard ingrijire. Procesul de degradare a continuat si dupd anul 1991, anul
obtinerii independentei de citre Republica Moldova. Faptul a fost legat de exodul masiv
al populatiei evreiesti din fosta URSS (inclusiv din Chisindu) in ultimii ani de existenta a
imperiului sovietic, procesul respectiv continuand si in anii 90 ai secolului al XX-lea. Au
continuat sd fie ingrijite doar un numadr limitat de inmorméntari, de catre reprezentantii
familiilor evreiesti care nu au pérasit Republica Moldova.

Recunosciandu-i-se valoarea istoricd si culturald, prin decizia Parlamentului Repu-
blicii Moldova nr. 1531-XII din 22.06.1993 cimitirul a fost inscris cu nr.189 in Registrul
monumentelor Republicii Moldova ocrotite de stat (compartimentul Municipiul Chisinau).

Ca si in cazul altor monumente din registrul mentionat, atribuirea statutului de mo-
nument, in contextul neadoptarii ulterioare de catre autoritatile locale de Chisinau a unui
program de actiuni specific, nu a fost in stare sa tempereze procesul continuu de degra-
dare a acestui bun de patrimoniu cultural.

La solicitarea unor reprezentanti ai comunitatii ebraice a Chisinaului, in anul 2004
autoritatile orasului au permis reinceperea inmormantarilor in acest cimitir, ce-i drept
limitat, doar pentru persoanele care aveau rude de gradul intdi inmormantate pe terito-
riul acestuia.

Pand in noiembrie 2018 Cimitirul evreiesc s-a aflat in proprietatea publica a munici-
piului Chisinau. La 27 noiembrie 2018, Consiliul Municipal Chisinau a votat Decizia nr.
8/35 de transmitere a acestui cimitir din proprietatea publica a orasului in proprietatea
publica a statului, i.e. citre Guvernul Republicii Moldova.

La 5 decembrie 2018, Guvernul a acceptat ,donatia” Consiliului Municipal si a decis
prin Hotdrarea nr.1216 transmiterea cimitirului in administrarea Ministerului Educatiei,
Culturii si Cercetarii, astdzi - Ministerul Culturii.

Pentru administrarea practica a acestui bun imobil, cimitirul a fost facut filiala a
Institutiei publice Muzeul de istorie a evreilor din Republica Moldova, care a fost infiintat
circa o luna mai inainte, prin Hotdrarea Guvernului nr.1019 din 17 octombrie 2018.

Fig. 4b.

99



Decizia de acceptare a ludrii in gestiune de citre Guvern a unuia dintre cele sase
cimitire istorice cu statut de monument din Chisinau este una controversata si aparent
lipsita de suport logic. Oricum, Guvernul va trebui s demonstreze céd decizia de a prelua
acest bun imobil a fost adoptata constient, si se va solda nu doar cu schimbarea placu-
tei cu denumirea institutiei gestionare de pe poarta de intrare in cimitir (fig. 4), ci si cu
schimbarea atitudinii fatd de acest bun de patrimoniu cultural, deci, cu redresarea gravei
situatii in care el se afla.

3. Cimitirul ebraic de pe mosia Visternici/Visterniceni (sec. XVIII-XIX)

Prima atestare a cimitirului ebraic de pe mosia satului Visternici/Visterniceni este
din anul 1789, cind acesta apare reprezentat si notat ca atare pe deja mentionatul plan
al zonei orasului Chisindu, elaborat de militarii rusi in anul 1789 (fig. 5). Cimitirul era
amplasat in valea paraului Hulboaca, pe panta lind a malului lui drept, nu departe de
varsarea acestuia in raul Bac.

In datele oferite comunitatea ebraici a Chisinaului in anul 1939 se mentiona vechi-
mea de ,,nu mai putin de 250 de ani” a acestui cimitir, ceea ce ar plasa timpul organizarii
lui pe la finele secolului al XVII-lea. Faptul se prezinta putin probabil, tindnd cont de isto-
ria dezvoltdrii comunitatilor locale. Satul si mosia Visternici pe teritoriul careia a aparut
cimitirul, a fost 0 mosie separatd de mosia orasului Chisindu, atat din punct de vedere
administrativ (facea parte dintr-o alta unitate administrativ-teritoriald a Principatului
Moldova), cét si din punct de vedere al proprietarilor. Timpul destul de scurt de aflare a
acestei mosii in ,,hotarul targului Chisindu” (anii 60-90 ai secolului al XVII-lea), in lipsa
oricaror date legate de valorificarea teritoriului visternicean de catre chisindueni, nu ne
permite sd ne pronuntam referitor la vechimea cimitirului propusa in documentul din
1939.

Istoria satului Visternici/Visterniceni se conecteaza insd sigur la istoria orasului in
anii 70 ai secolului al XVIII-lea, cdnd, in contextul distrugerilor masive provocate in
Chisinau de operatiunile militare din cadrul rdzboiului ruso-turc din anii 1769-1774,
proprietarul Visternicilor, boierul Rascanu, invita o parte a ordsenilor s se aseze cu tra-
iul pe mosia lui. El a obtinut in acest sens si suportul guvernului Tarii Moldovei, astfel
cd la un moment pe mosia lui au locuit mai multi oraseni decat in vatra propriu-ziséd a
Chisinaului, fapt surprins si de recensamintele din anul 1774 (Moldova 1975: 432-433).
Atragerea locuitorilor din Chisindu a fost asigurata prin scutirea lor pentru cétiva ani de
impozite, de construirea aici a unei biserici de piatrad in 1777 (pentru necesitatile comuni-
tatii crestine) si de delimitarea unui loc pentru cimitir (pentru locuitorii evrei) pe malul
drept al paraului Hulboaca.

Experimentul a durat vreo cincisprezece de ani, ulterior, noii locuitori din Visternici
intorcandu-se in oras. In documentele fiscale ale Tirii Moldovei de finele secolului al
XVIII-lea si inceputul secolului urmator, pe teritoriul mosiei Visternici era atestata deja
locuirea doar a taranilor moldoveni.

Probabil, comunitatea ebraica a orasului a continuat intr-un fel sau altul si utilizeze
acest cimitir si mai tarziu, desi nu dispunem in acest sens de marturii documentare. De-
ocamdata, nu sunt cunoscute nici planuri din secolul al XIX-lea care ar reprezenta acest
spatiu de inhumare. Deoarece mosia Visternici/Visterniceni nu tinea de mosia Chisina-
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ului, pe planurile orasului din perioada Imperiului Rus (secolul al XIX-lea - 1917) nu au
fost reflectate informatii grafice sau scrise referitoare la bunurile imobile de pe mosiile
limitrofe.

Ceea ce putem presupune, tinind cont de situatia oarecum similard a ,tintirimului
jidovesc” chisinduan, este cd cimitirul ebraic de la Visterniceni a incetat in secolul al
XIX-lea sa mai fie utilizat, fapt atestat in 1939, cand se mentiona ca acesta ,,nu se foloseste,
fiind epuizat”. La fel ca si cimitirele descrise anterior, si acest cimitir in 1939 era parte a
inventarului proprietédtilor comunitatii evreiesti a orasului Chisinau*.
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Fig. 5.

Mosia Visterniceni a fost cumparata de autoritatile ordsenesti de la familia Rdscanu
in 1900. Ea devine insd oficial parte a orasului in anii 20 ai secolului al XX-lea, cAnd prin
decretul regelui Ferdinand I ea a fost atasata teritoriului orasului Chisinau cu denumirea
de suburbia Rascani. Desi cimitirul nu mai functiona, teritoriul lui riménea in proprie-
tatea comunitatii ebraice a orasului, care avea grija de vechile inhumari de aici (fig. 6a).

In timpul regimului sovietic, in contextul valorificirii prin constructii a teritoriului
fostei suburbii, vechiul cimitir ebraic visternicenean a fost desfiintat, teritoriul acestuia
fiind impartit in loturi si repartizat pentru construirea caselor particulare (fig. 6b).

Astazi, pe terenurile adiacente fostului teritoriu al cimitirului se desfisoara un pro-
ces activ de construire a blocurilor de locuit cu multe etaje. Daca nu vor fi intreprinse
mdsurile corespunzitoare, teritoriul lui, ca si in cazul vechiului cimitir evreiesc din cen-
trul istoric al orasului, fard vreo cercetare va fi excavat, pe acest loc edificindu-se blocuri
locative.

Astfel, pentru clarificarea timpul intemeierii cimitirului si perioadei lui de utilizare,
respectiv, pentru clarificarea timpului formarii comunitétii ebraice a orasului, si aici este
stringent necesard realizarea unor cercetdri arheologice. Desigur, este necesra si instala-
rea unui insemn care ar atrage atentia asupra valorii culturale si istorice a locului.

Note:

! In aceasti publicatie este prezentat textul Asezimantului.

2 USHMM (United States Holocaust Memorial Museum), RG-54.006M, Selected Records from
archival collections of the NAM related to the history of the Jews of Bessarabia (1918-1940),
reel 143, f. 230.

3 Ibidem.

4 Ibidem.
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Lista imagini:

Fig. 1. Vechiul cimitir evreiesc de Chisindu: a) Fragment din Planul orasului Chisinau (1789);
b) Fragment din Planul orasului Chisinau (anii 80 sec. XIX).

Fig. 2. Vechiul cimitir evreiesc de Chisindu: a) Fragment din Planul orasului Chisindu (1942);
b) Cartierul orasului unde a fost vechiul cimitir evreiesc al orasului Chisinau (geoportal.md)

Fig. 3. Cimitirul Evreiesc de Chisindu: a) Fragment din Planul orasului Chisinau (1887); b) Fo-
tografie aeriand din 1944 (www.oldchisinau.com); c) Fotografie dinspre Bariera Sculeni in prima
jum. a sec. XX (www.oldchisinau.com).

Fig. 4. Cimitirul Evreiesc de Chisinau: a) Planul actual (fragment din Planul topografic digital
al orasului Chisinau (1996) de pe site-ul rinedac.giscuit.com a Primariei mun. Chisindu); b) Foto-
grafia portii de intrare in cimitir (de S.Ciocanu).

Fig. 5. Cimitirul ebraic de pe mosia satului Visternici/Visterniceni in secolul al XVIII-lea
(fragment din Planul orasului Chisinau (1789)).

Fig. 6. Cimitirul ebraic din suburbia Rascani: a) Fragment din Planul orasului Chisindu (1942);
b) Cartierul orasului unde a fost cimitirul evreiesc de la Visterniceni/Rascani (geoportal.md).
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THE HISTORY OF THE 2> MALE GYMNASIUM IN CHISINAU
AND THE HOUSE CHURCH BUILT WITH IT AT THE END OF
THE 19™ - 20™ CENTURIES
(FOR THE 120™ ANNIVERSARY OF THE CONSTRUCTION
OF THE CHURCH)
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Institutul Patrimoniului Cultural

The history of the 2nd male gymnasium in Chisinau and the house church built
with it at the end of the 19th - 20th centuries
(for the 120th anniversary of the construction of the church)

Summary: The educational institution was opened in Chisinau in 1871. It was transformed
into the 2nd Chisinau gymnasium in 1884. There are various documents on the construction of
the building of this 2nd male gymnasium during 1892-1893 in the National Archives of the Re-
public of Moldova. Plans and projects for this construction of the building were drawn up by the
diocesan architect Demosfen Mazirov.

The educational institution had the right to own a chapel and thanks to the honorary trustee
of the gymnasium Constantin Namestnic, a temple was built in the Byzantine-Russian style accor-
ding to the project of the diocesan architect Mikhail Serotsinsky. On May 19, 1902 it was conse-
crated. In April 1962, a planetarium was opened in the church building as a center of astronomy.
Later it was returned to the Orthodox Church.

Today it is the Transfiguration of the Savior Church (Biserica Schimbarea la Fatd a Mantuito-
rului), which is an architectural monument of national importance representing a part of the rich
cultural heritage of the Republic of Moldova.

Keywords: architectural monuments, gymnasium, church, philanthropist, diocesan architect.

On May 19, 2022, we marked the 120th anniversary of the construction of the Bi-
serica Schimbarea la Fatd a Mantuitorului (Transfiguration of the Lord Savior Church),
which was originally built for the 2nd male gymnasium in Chisinau. The educational
institution was opened in Chisinau in 1871 and was originally a four-class gymnasium.
In 1884 it was transformed into the 2nd Chisinau gymnasium, which was subordinated
to the Ministry of Public Education of the Odessa educational district (3maToB 1922: 4).
In 1886 Nikolai Alaev became the director of this gymnasium, who devoted 17 years to
this educational institution. During this period the 2nd male gymnasium became one of
the most well-organized educational institutions, with a high level of cultural and mor-
al upbringing and education. The National Archives of the Republic of Moldova keeps
the documents on the construction of the Chisinau 2nd male gymnasium in 1892-1893
(NARM, . 6, inv. 4, d. 139).

103



The plans and projects for the construction of the building were drawn up by the
district architect Demosfen Mazirov. It's known that he was born in 1839 in Evpatoria
and was the nephew of the famous artist Ivan Aivazovsky. In 1865, Demosfen Mazirov
graduated from the Imperial Academy of Arts. From 1866 he began his work in Odessa.
He was the architect of the Odessa Customs District. In 1870 he became the architect of
the Odessa educational district.
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Fig. 1. Chisinau the 2nd male gymnasium’s building. The projects for its construction were
drawn up by the district architect Demosfen Mazirov. http://oldchisinau.com/

In 1881-1882 Mazirov received the position of architect of the Novorossiysk Uni-
versity. In 1881 he was a member of the jury for the selection of the project for the
monument to Alexander Pushkin in Odessa. Mazirov is the author of the project of
the 2nd male Odessa gymnasium at the Staroportofrankovskaia Street in 1886. It was
this architect who prepared the projects of the main facade, side facade and longi-
tudinal sections, projects of the basement, 1st, 2nd floors and cross section for the
construction of the building of the 2nd male gymnasium in Chisinau. Then these
documents were sent to the construction department, which decided that the project
was technically drawn up satisfactorily and the estimate was in the amount of about
134,169 rubles and 35 kopecks (NARM, f. 6, inv. 4, d. 139, p. 5). According to archival
documents, the 2nd male gymnasium, overlooking the main facade of the central
Aleksandrovskaya street (today Stefan cel Mare Boulevard), was built in 1895 (Fig.
1). The solution of the main facade facing the Central Street of Chisinau consisted of
three protruding parts. The merchant Gheorghy Pronin, architects Karl Gasket, Greg-
ory Lozinsky, Peotr Starzhinsky, Yakov Uskat and others all took an active part in the
construction. In August 1895, an estimate was already approved for the installation
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of a stone fence around the building of the 2nd Chisinau gymnasium in the amount
of 6,978 rubles 67 kopecks, compiled by the Bessarabian provincial architect Lozin-
sky on August 21, 1895 (NARM, f. 6, inv. 4, d. 139, p. 72). In September, the junior
lower manager Yakov Uskat submitted a revised estimate for the construction of a
fence around the gymnasium building, which was also approved by the Construction
Department. In 1911 a special gym was added to the building (NARM, f. 6, inv. 4, d.
986). This happened under the director of the gymnasium M. Yanko. It's known that
on March 22, 1903, the director of the gymnasium sent to the Construction Depart-
ment for approval a plan on 4 sheets with copies for the construction of a gym for
the building of the 2nd gymnasium, as well as an estimate compiled by the architect
Mitrofan Elladi in the amount of 23,563 rubles 20 kopecks. On June 1911, the gym
was started and completed by December 1 of the same year, in principle, a long-de-
termined extension of the gymnasium in terms of its size (10 fathoms in length, 4 ¥
fathoms in width, 3 fathoms 2 arshins in height) landscaping and equipment with the
necessary instruments, one of the best in the entire educational district. The cost of
the gym building exceeded 10,000 rubles (3maros 1922: 29). In the First World War,
from the winter of 1916-1917 the gymnasium housed the military headquarters for
the supply of the Southern Army. It was a time when pre-conscription training of stu-
dents became mandatory. The so-called labor squads were organized of student vol-
unteers, who were supposed to help the families of the Motherland defenders, as well
as participate in the harvest. During this difficult time, the director of the gymnasium
was Vasily Yurasov (1914-1917) was replaced by Pavel Schumacher. From February 20
to December 4, 1917, a surgical hospital was located in the building of the 2nd gym-
nasium. During this time, classes were held in the second shift at the 1st male gymna-
sium and the women’s gymnasium named after Nagovskaya. On December 19, 1918,
Alexander Oatul was appointed the director of the gymnasium and was supposed to
restore the building after the military events of 1914 and the Russian revolution of
1917, when there was a hospital in the gymnasium. On October 9, 1919, a decree was
adopted on the nationalization of the 2nd gymnasium, when the number of Roma-
nian lessons was increased from 38 to 48 hours per week, Russian became optional.
Later, Lyceum No. 2 was renamed the Military Lyceum of the King Ferdinand the First
(Liceul Militar Regele Ferdinand I, as well as Mihai Viteazul) (Fig. 2).

Most likely, due to the fact that the building, located on the main street, was an
administrative building of impressive size, it was decided to transfer it to the Central
Committee of the Party. In the photograph, where the building of the former gymna-
sium was not yet destroyed, you can also see the sports field of this educational insti-
tution. The strongest November earthquake in 1940 damaged the gymnasium, but the
collapse was more than partial. The renovation of the building lasted until the summer
of 1941.

The Second World War finally completed the history of the building of the 2nd Men’s
Gymnasium, which was badly damaged in July 1941. After this war, like many other
buildings in Chisinau, the gymnasium building was demolished. A local branch of the
KGB was built in its place.
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Fig. 2. Lyceum of the King Ferdinand I (Liceul Militar Regele Ferdinand I,
as well as Mihai Viteazul). http://oldchisinau.com/

Today, it houses the Information and Security Service of the Republic of Moldova
(Fig. 3). As for the construction of a house church at an educational institution, the ques-
tion was raised in 1895, simultaneously with the construction of its own building for the
2nd Chisinau male gymnasium. Initially, the amount of 15,000 rubles was supposed to be
used for the construction of an extension to the main building of the gymnasium from
the side of the courtyard of a separate small two-story building, in the lower building of
which there was to be a gymnasium, and in the upper building - a house church.

Fig. 3. The building of the Information and Security Service of the Republic of Moldova.
Photo of the author.
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Fig. 4. The 2nd male Gymnasium’s Church the in Chisinau. Plans for the construction of the
building were prepared by the diocesan architect Mikhail Serotsinsky. http://oldchisinau.com/

But later the original plan was changed. In 1899 the honorary trustee of the gymna-
sium, Constantin Namestnic, wrote a statement to the Construction Department about
the desire to contribute 35,589 rubles 11 kopecks in order to build a separate church
building, and according to his conditions the temple had to be named after the holy and
equal-to-the-apostles kings Constantine and Helena.

He also arranged for a family crypt under the floor of the church (Kyppssmesa 2018).
On behalf of philanthropist Namestnic, the plans for the construction of the building
were prepared by the diocesan architect Mikhail Serotsinsky. As for the activities of this
architect, according to archival documents, in 1878 he was appointed diocesan architect
of the Chisinau diocese, in 1879, for his length of service, he became a collegiate assessor.
He was dismissed from his post on September 27, 1883 and was retired until October 8,
1897, when he was again appointed to the post of architect for the diocesan office. On
September 5, 1905 he was transferred to court advisers. On October 4, 1905, Mikhail
Stepanovich Serotsinsky was dismissed from his post, due to the fact that “by the highest
order of September the 3rd, 1905, number 34, he was appointed junior architect of the
Construction Department of the Bessarabian Provincial Board” (NARM, f. 6, inv. 4, d.
1065, p.1-2). On August 18, 1900, the Construction Committee signed a contract with
the executor Stepanov in the amount of 38,500 to complete the construction of the church
by November 1, 1901. Provincial architect Karl Gasket and diocesan architect Mikhail
Serotsinsky carried out the technical supervision of the construction of the church. On
August 27, 1900 in the presence of the honorary trustee Constantin Namestnik, repre-
sentatives of the Construction Committee, teaching staff and students of the gymnasium,
the foundation of the future orthodox temple was laid. The author of the iconostasis was
the Master S. Kirillov. Artistic works were done by the Ukrainian artist Mishchenko, and
all the ordered images were exact copies from the icons of the Saint Vladimir Cathedral
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in Kiev, executed by the famous artists: Vasnetsov, Nesterov, Svedomsky and others. The
bells for the gymnasium’s church were made at the Olovyanishnikov factory in Yaroslavl.
As for the sacristy and the necessary utensils, all this was purchased at the local church
utensils store of Baburova, who donated many, moreover, quite valuable things in mem-
ory of her late husband (3matos 1922: 63). On May 19, 1902, the Church of the 2nd Male
Gymnasium was solemnly consecrated by His Grace Jacov in the presence of the cathe-
dral clergy, the leadership of educational institutions, local authorities, honorary repre-
sentatives of the nobility and many other guests (Fig. 4). According to the Bessarabian
provincial news from the 21 of May, 1902, this church was built relative to some desigins
and sketches of the architect Tsiganko (beccapabckme rybepuckue Begomoctu 1902, Ne
111). But for today this information has not been found in the archival documents yet.
According to the shape of the building, the temple is a Greek cross with four pillars, on
which the circular drum of the dome rests. The building is built in the Russian-Byzantine
style. There is a porch with columns in front of the entrance. The first church warden was
Constantin Namestnik, the builder of the gymnasium church, but in 1902-1905, while he
was ill, he was replaced by the Bessarabian vice-governor Ustrugov and the teacher of the
2nd gymnasium Yakov Baskevich. The Pedagogical Council elected him to this position
immediately after the death of Constantin Namestnik on November 5 1905, and until the
autumn of 1919, he served as church warden, a total of 14 years. Then, until the spring of
1921, this position was filled by the landowner Tsanko-Kylchik and later by the candidate
of law at Moscow University Vladimir Hertsa, who initially took an active part in the life
of the gymnasium and of the church.

Fig. 5. Orthodox Church of the Transfiguration of the Lord
(Biserica Schimbarea la Fatd a Mantuitorului) in Chisinau. Photo of the author
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In April 1962, a planetarium was opened in the church building as a center for pro-
moting knowledge in astronomy and earth sciences (Kumnues. Duiuxmonenus 1984:
404). In the demonstration halls, with the help of modern technology, one could see how
space stations and ships were moving and study different constellations, observing the
planets, eclipses of the sun and moon, listening to lectures on astronomy and astronau-
tics. But a fire in 1990 caused the closing of the planetarium. Ultimately, the building was
returned to the Orthodox Church and was subsequently renovated.

Today it is the Orthodox Church of the Transfiguration of the Lord, in Romanian
Biserica Schimbarea la Fatd a Mantuitorului (Fig. 5), and is an architectural monument
of national importance. This building is included in the register of historical and cultural
monuments of the municipality of Chisinau, representing part of the rich cultural heri-
tage of Moldova.
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ROLUL COMPOZITIONAL AL CLADIRILOR
PENTRU SPECTACOL IN CONTEXTUL URBAN

https://doi.org/10.52603/pc22.12

Aurelia TRIFAN
Institutul Patrimoniului Cultural

The compositional role of buildings for spectacle in the urban context

Summary: Public institutions for spectacle are given special attention in detailed urban
plans, serving as dominant features and accents in the urban context. The importance of buildin-
gs of this type requires not only a careful search for the architectural image, taking into account
the form of representation, but also the identification of the uniqueness of the object designed to
solve urban planning tasks. Aesthetics inspired by buildings for spectacle affirm and validate their
compositional role, cultural and artistic value being described by evaluation criteria such as spa-
tial proportion and structure, visual openings and ability to provide views, expression and style,
image and identity, spirit of the time and atmosphere of the place. The spectacular side of these
buildings becomes evident through the intensification of the formal features: from the treatment
of the fronts to the decorative elements.

Keywords: buildings for spectacle, urban space, location, distinctive sign, evaluation criteria.

Edificiile pentru spectacol ocupa un loc aparte in proiectarea arhitecturald, repre-
zentdnd elemente-cheie ale retelei de culturd si artd. Importanta cladirilor de acest tip
conditioneazd nu numai o cautare minutioasa a imaginii arhitecturale, care sa ia in consi-
derare forma de reprezentare, ci si identificarea unicitétii obiectului menita sa solutione-
ze sarcinile urbanistice: sd atragd atentia asupra imaginii, sd creeze o stare, un sentiment,
sa imbogateasca imaginea cu semnificatii.

Institutiilor publice pentru spectacol li se acorda atentie deosebitd in planurile urba-
nistice de detaliu, acestea servind dominante si accente care formeazd, de regula, centrul
cultural al oricarui oras, fiind un fapt reprezentativ pentru orice perioada istorica. Cladirile
existente definesc modul in care sunt percepute spatiile urbane. Diversitatea lor dezvoltata
de-a lungul secolelor reflecta fortele politice si culturale in forma tangibili. Intelegerea si
aprecierea evolutiei istorice este esentiala in procesul de elaborare a structurilor respective.

In functie de destinatia si amploarea unei clidiri, aceasta poate servi ca reper in
spatiul urban sau semn distinctiv (de regula, acestea sunt salile de concert si sélile mul-
tifunctionale, teatrele de operd), poate forma constructia unei piete (salile de concert si
teatrele) sau a strazii, cartierului, sau sectorului (de reguld, teatrele dramatice sau teatrele
in componenta complexelor multifunctionale, cinematografele), poate intra in zona de
agrement (teatrele de vara). Amplasarea cladirilor pentru spectacol in oras este deter-
minata de structurile de sistematizare si transport ale orasului, de caracterul mediului
construit, de numarul de cladiri pentru spectacol din oras, de componenta edificiilor din
centrul orasului, de destinatia cladirii proiectate etc.
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In functie de compozitia de planificare urbani pot fi evidentiate cladirile pentru
spectacol amplasate in partea centrald a orasului sau in sectoarele orasului in cadrul zo-
nelor rezidentiale.

Aceste cladiri participd la dezvoltarea perimetrald a cartierului, fiind situate pe linia
rosie (cladiri perimetrice), sau sunt construite la distantd de linia rosie, spatiul dintre
linia rosie si linia de constructie fiind utilizat pentru amenajare si organizarea intrérilor.
Integrandu-se intr-un tot configurativ spatial, acestea releva prin intermediul relatiilor
estetice 0 anumita structura urband, purtand si o anumita manifestare urband a colecti-
vitatii umane respective. Astfel, cele mai multe institutii pentru spectacol, concentrate in
special in capitala Republicii Moldova, care apartin diferitor faze istorice de constituire
ale urbei, se remarca printr-o anumita stilistica, demonstrand un complex de principii
compozitionale care conduc la o anumitd relationare cu ambientul prin regésirea intr-o
multitudine de realizéri.

Printre edificiile orasului Chisindu, care in prezent au destinatie de spectacol, este
fosta Banca Oraseneasca, un proiect realizat in anii 1903-1911 de arhitectul Mihail Ce-
kerul-Cus. Cladirea este reconstruita in anii 1975-1978 in baza proiectului arhitectului
Iurii Leoncenko si transformata in Sala cu Orga. Desi se afld pe ,linia rosie” a cartierului,
a fost proiectatd initial ca o cladire solitara, conceputa pentru perceptie circulara. Atat fa-
tada principald, cét si cele laterale sunt decorate cu porticuri ale ordinului corintic. Com-
pozitia simetrica demonstreaza un exemplu al armoniei si echilibrului. Intrarea principa-
14 in clddire este evidentiata de o scard solemna orientata spre bd. Stefan cel Mare si Sfant
si accentuata de sculpturile unei perechi de lei de piatra. Porticurile laterale, situate pe
axa transversald a cladirii, o deschid spre strada V. Parcalab si scuarul adiacent. Frontoa-
nele, coloanele si pilastrii ordinului corintic, precum si numeroasele detalii arhitecturale,
formeaza caracterul plastic al compozitiei acestei cladiri extraordinare, iar sculpturile
si modelarea din stuc demonstreaza o eleganta suplimentara. Porticul principal a fost
incoronat cu sculptura zeului comertului Mercur ce nu s-a péstrat. Imaginea obiectului
arhitectural este intregita de cupola bogat decoraté ce finalizeaza compozitia. Edificiul,
conceput in stil eclectic, cu elemente neoclasice si baroce, se evidentiaza astazi avantajos
in peisajul urban.

Un alt edificiu de la inceputul secolului XX este actualul Teatru National ,,Mihai
Eminescu”, In conformitate cu actele oficiale de arhiva si unele articole din presa vremii,
cladirea a fost construitd in 1931-1932, ca destinatie fiind institutie multifunctionala, cu
spatii proiectate pentru conferinte si concerte, pentru muzeu, biblioteca si pinacotecd, in
care si-ar fi desfasurat activitatea Universitatea Populard, organizatie intemeiatd in 1918,
prezidata de Pantelimon Halippa. Autorul proiectului conform caruia a fost construit
edificiul nu a fost identificat la moment. Cladirea denotd o monumentalitate sporita, ceea
ce o scoate in evidentd, devenind accent in contextul urban.

Dupa numeroase reconfigurari sociopolitice, trece prin diverse procese de trans-
formare si Casa intrunirilor nobilimii basarabene construita in 1888-1890 de arhitectul
Heinrich von Lonsky pe locul Clubului Englez, distrus in urma incendiului din 1886.
Clddirea in doud niveluri, de factura eclecticd, cu abundenta de decor sculptat, avea pla-
nul rectangular si continea o sala de concert si mai multe incdperi pentru adunari si biro-
uri. Urmarind succedarea pe acelasi loc a unei institutii de culturd, pornind de la sediul
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Adunarii Nobilimii din Basarabia (brazopoonoe cobpanue sau Jeopsrckuti xny6) este
propusi identificarea a trei ipostaze ale cladirii cu sala de spectacol: Clubul Nobilimii, in
perioada imperiald; devenita Teatrul National sau Teatrul Popular, in perioada Romaniei
Mari; si Cinematograful ,,Patria” in perioada sovietica. Aspectul actual al edificiului se
datoreaza arhitectului romén de origine franceza Ernest Doneaud céruia i-a fost coman-
dat, in 1936, proiectul de modernizare a Teatrului National din Chisinau, fapt dovedit de
cercetdrile efectuate de dr. in studiul artelor Tamara Nesterov (Nesterov 2020: 162), infor-
matia fiind confirmata si completatd de dr. in domeniul teatrului si artelor spectacolului
Petru Hadérca prin noi investigatii (Hadé4rca 2020: 5). Datoritd implicarii arhitectului
bucurestean este modificata plastica cladirii din punct de vedere stilistic, relevand ten-
dinta spre o arhitecturd modernist-cubistd. Astfel, constructia asimileaza noi amprente
estetice, care sugereaza asemdnari cu arhitectura carlistd de la Bucuresti, ulterior, regizate
conform unei conceptii si viziuni artistice dominante in perioada postbelica. Lucrari-
le pentru amenajarea cinematografului realizate de arhitectul Valentin Voitehovschi in
1952 aduc arhitectura cladirii in concordanta cu stilul epocii - realismul socialist. Mo-
dificarile parvenite pe parcursul mai multor etape de existentd nu neglijeazd pozitia de
accent in contextul urban.

Cladirile enumerate fac parte din cele mai vechi care sunt amplasate pe artera princi-
pald a orasului - bd. Stefan cel Mare si Sfant, contribuind la aspectul morfologic si figura-
tiv al ambientului, cultivand o interpretare estetica si formald a peisajului urban. Acestora
li se adauga si alte cladiri precum cea a actualului Teatru Dramatic Rus ,,Anton Cehov”
amplasat in incinta fostei Sinagogi Corale a Chisinaului, principalul lacas evreiesc de cult
ridicat in 1913 pe strada Sinadino (actualmente str. V. Parcélab).

Aparent, celebra formula stalinista, care defineste caracterul culturii sovietice mul-
tinationale: ,,nationald ca formd, socialista ca continut’, nu permitea pastrarea aspectului
sinagogii pentru teatru. Pragmatismul unei astfel de decizii este destul de transparent.
Sald de rugiciune putea fi adaptata nevoilor teatrului. In 1966 clidirea este reconstruita
dupé proiectul arhitectului R. Bekesevici, care schimba esential atat aspectul exterior, cat
si cel interior, conformandu-se cerintelor teatrului. Reconstructia intreprinsa divizeaza
in mai multe incaperi interiorul clddirii (spatii necesare teatrului), dupa care cladirea
inceteazd in cele din urma sa mai semene cu o sinagoga.

O alta clidire refunctionati este Filarmonica de Stat. In perioada postbelica, arhi-
tectul V. Voitehovschi realizeaza proiectul de reconstructie a fostei cladiri de circ situa-
td pe strada 25 octombrie (actualmente str. Mitropolit Varlaam), care este supusd unor
transformari radicale la sfarsitul anilor ’50 ai secolului trecut. Sunt eliminate coloanele
metalice care sustineau cupola si reduceau vizibilitatea in sala mare a circului. Volumul
extern primeste o interpretare concisa si, in acelasi timp, solemna datorita porticului
exterior cu sase coloane al intrarii principale. Schimbari esentiale se resimt la intrarea in
sala de spectacole renovatd. Detaliile si elementele constructive inutile sunt eliminate. Cu
ajutorul unor noi mijloace arhitecturale se realizeaza spatiul cameral caracteristic celor
filarmonice. In consecinti; deciziile luate de arhitect in cadrul proiectului salveazi aspec-
tul arhitectural si artistic al clddirii situate in centrul orasului.

Cinematograful ,Odeon” (,,Biruinta”), construit in perioada interbelica, este supus
mai multor interventii. El este restaurat in 1945-1946 dupa proiectul arhitectei Etti-Roza
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Spirer, iar intre 1956 si 1962 acesta este complet reconstruit dupa un alt proiect, al arhi-
tectului Serghei Vasiliev. Arhitectura cinematografului a fost supusa regulilor stricte ale
modernismului socialist, aspectul sdu fiind determinat de volumul geometric, functional,
al sélilor, cu un hol inéltat pe un soclu inalt.

Cladirea Teatrului Republican ,,Luceafirul” ocupa coltul cartierului, fiind aliniatd
cu fatada principald la linia rosie a strazii Veronica Micle si cu fatada laterala - la fosta
piatd ,,Rondul Negustoresc”, formata la intersectia cu strada Vasile Alecsandri. Fatada
principala are o compozitie rezultatd din comasarea a doud clddiri; partea unde se afla
vestibulul, foaierul, bufetul, are o compozitie simetricd, alcatuitd din trei rezalite, cu in-
trarea amplasatd central, cu arhitectura in stil modern, a doua - sala de teatru, cu cinci
axe compozitionale, toate goluri de ferestre.

Incepand cu anii 60 ai secolului XX, edificiile pentru spectacol se modifica, muta-
tiile si metamorfozele lor corespunzand transformarilor social-economice. Incercirile si
cautdrile sunt menite s imprime arhitecturii calititi corespunzétoare principiilor funda-
mentale ale socialismului. Majoritatea cladirilor care au fost construite dupa 1955 ca re-
zultat al implementarii Hotararii CC al PCUS ,,Cu privire la mésurile de industrializare,
de imbunatatire a calitatii si reducerii cheltuielilor in constructii” s-au bazat pe adaptarea
proiectelor-tip la circumstantele concrete ale santierului, fiind realizate in mod centrali-
zat in institutii din Moscova sau din capitalele republicilor surori (Arhitectura 2018: 38).
Astfel, diferenta in aspectul lor se referea doar la solutiile pentru amenajarea interioara si
pentru decoratiuni, cu sau fira includerea tendintelor de arta populara.

Una dintre cele mai semnificative cladiri teatral-concertistice construite in perioada
sovietica este Palatul ,,Octombrie” (actualmente Palatul National ,,Nicolae Sulac”). Cladi-
rea, inaugurata in anul 1974, se remarca prin aspectul somptuos al exteriorului sau. Am-
plasata la intersectia a doua strdzi, subliniata pe laterale de piloni inalti pe fundalul din
sticla, cladirea capéta o alura impunatoare de grandoare si eleganta. Fatada principala este
orientatd spre strada A. Puskin, inscriindu-se armonios in peisajul natural din centrul ur-
bei. Acest edificiu monumental conceput de arhitectorul S. Fridlin are o sistematizare con-
creta reiesitd din functionarea polivalenta. Odaté cu constructia Palatului ,,Octombrie”, s-a
finalizat formarea centrului administrativ al capitalei (KomoroBkuu 1987: 163-164).

Ultima cladire pentru spectacol care apare in aceasta zond este Teatrul de Opera si
Balet de Stat (actualmente Teatrul National de Opera si Balet ,Maria Biesu”), proiectat
de arhitectii din Moscova L. Kurennoi si A. Gorskov. Constructia este finalizatd in 1980.
Pentru adaptarea proiectului-tip amplasamentului au fost efectuate terase largi in jurul
perimetrului cladirii pentru a mari volumul acesteia, altfel, teatrul ,,s-ar fi pierdut in ra-
port cu spatiul inconjurator” (dupd cuvintele arh. principal al orasului Chisindu Anatolie
Gordeev). Solutionarea arhitectural-planimetricd se distinge printr-o schema simetrica
traditionald, fiind in concordanta cu locul ales. Clddirea este proiectata in volume sim-
ple, unite prin blocul central al silii si foaierului. Teatrul este indltat pe un stilobat inalt
si inconjurat de stalpi dreptunghiulari care formeaza terase deschise de vara. Coloanele
sustin o friza masiva de cupru decoratd (sculptor V. Novikov). Intrarea principala din
partea bulevardului Stefan cel Mare este evidentiata de o scara larga. Pe ambele parti ale
intrarii pe peretii de marmura sunt basoreliefuri, infitisind figuri de muze (sculptori:
sotii Dubrovin).
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Relevand o functionalitate particulara, cladirile enumerate fac parte din spatiul ur-
ban al orasului care alcatuiesc centrul istoric si constituie suportul imaginii urbane a
acestuia definita prin intermediul mijloacelor estetico-formative: axialitate, centralitate,
simetrie, proportie, contrast, accentuatd prin mijloace decorative si insuméand ca rezul-
tanta a acestora o multitudine de efecte plastice urbane de dominanti, perspectiva, scara,
echilibru, luminozitate, deschidere etc. Estetica inspirata de edificiile pentru spectacol
afirmd si valideaza rolul lor compozitional in contextul urban.
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CTWINCTUYECKUE TEHIEHIIVIV PA3SBUTIA
APXUTEKTYPBI TOPOJA KUIIMHEBA B XX-XXI BB.
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Ceernana OJIEMTHVK
Texundecknit YauBepcuteT MonoBbl

Stylistic trends in the development of the architecture of the city of Chisinau
in the XX-XXI centuries

Summary: The architecture of the city of Chisinau has been formed for more than a hundred
years in difficult historical and socio-economic conditions, being influenced by the conceptual
transformations of world architecture. During the study period, the architecture of buildings un-
derwent a consistent stylistic transformation from historical to modern trends: eclecticism, neo-
classicism, modernism, and postmodernism. In the last two decades, there has been an increase in
the influence of conceptual directions of development of foreign architecture on the creative pro-
cesses of postmodernist orientation taking place in Moldovan architecture. The research makes it
possible to determine the current trends in the development of architecture in Chisinau, denoting
them with the concepts - “Convergence”, “Reminiscence” and “contradiction’, which has a certain
architectural and stylistic reference with corresponding compositional techniques that reflect the
polystylism of the development of world architecture.

Keywords: Chisinau architecture, eclecticism, modernism, postmodernism, style.

Apxnrektypa ropoga Kummuésa Ha mpoTsbkeHnn 6omee cTa neT GopMupoBanach
B C/IOKHBIX MCTOPMYECKMX ¥ COLMA/TbHO-SKOHOMUYECKUX YCIOBMAX, HAXOAACH IO,
B/IMSAHVEM KOHIENTYa/IbHbIX TPe00pa3oBaHMil MUPOBON apXUTEKTYPBl. ITOT IMPOIECcC
B IIEPBYIO OYepefib OTPasUICA B apXUTEKTYpe HeNOBBIX 3[MaHUII TOPOJa, Ifie PacIoo-
JKEHBI IHCTUTYTBI BJIACTY U OPTaHbl TOCYIAPCTBEHHOTO YIPaB/IeHNs, K 00pasHOCTU U
BBIPA3UTETbHOCTY KOTOPBIX BCeT/ja PeAbsABIIAIICh BbICOKME TpeboBanusa. Ha mpume-
pe CTWINCTUYECKOTO aHa/IN3a 3TUX 3[AaHNUI MOXXHO IPOC/IEANTD Iy TH IIpeoOpa3oBaHMil
apxXMUTeKTyprl ropofa KummuéBa 1 BLIABUTD TeH[JEHINMN e€ PasBUTISL.

3apox/ieHNe apXUTeKTYpPhl AeNOBBIX U aAMUHUCTPATUBHBIX 3[aHMII TOpofia Oe-
pér cBoé Hauanmo B XIX Beke ¢ mpuoOpeTeHMeM CTAaTyca ye3JHOTo, a MOTOM M Iy-
0EpHCKOTO LIEHTPA, CTABIIErO IPUYMHO YBEINYEHM 4YNCIa YIPaBIeHYeCKUX COO-
py>XeHUIL. DTO BpeMs XapaKTepU30BaJIOCh OYPHBIM POCTOM TOPOJCKON 3aCTPOVIKM,
dbopMupoBaHueM €€ apXUTEKTYpPbl, MACCOBBIM CTPOMUTEILCTBOM II0 00pPa3IOBBIM U
VH[MBUYaIbHBIM NIPOEKTaM IPEMMYIIeCTBEHHO B CTIIe 9KIeKTukn (benmgepckuii
2004: 32). bbl10 TOCTPOEHO HEMAJIO BE/IMKOIEIHBIX IPUMEPOB, B KOTOPBIX IPOSABU-
7I0Ch CMellleH) e KOMITO3MIIMOHHBIX IPUEMOB U 37IEMEHTOB, BbIpasyBIleecs B MINUPO-
KOM IIpMMeHeHUU HOpM pasINIHbIX MCTOPUIECKUX CTIUIeil (POMaHCKOTo, 6apOKKO,
pyco-BusanTuiickoro u 1.7i.) (Centrul istoric... 2010): OxpyxHoit cyx — 1983-1985
IT., apX. [enpux ¢on Jloncku; Pesusnonnas [Tanata beccapabckoit ['y6epuun - 1900
r., apx. C. 3anecckuit (Puc. 1); Kumnnésckas ropopckas gyma — 1901-1902 rr., apx.
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M. Onnapu npu yuyactun A. bepnappanuy; Kasénnas nanara - 1895-1903 rr., pekoH-
cTpykums B 1946-1948 rr. apx. 91ty Posza Cnupep (Puc. 2); [y6epHcKoe mpaBieHue
Beccapabun — 1903-1904 rr., apx. B. ViBaunuxmit; Topomckoit 6ank — 1903-1911 rr.,
apx. M. Yekepynb-Kyur; u gp.

3[aHMA pacloNaraainuch BAOMb KPacHBIX IMHUI, BKIIOYAsACh B IMepUMETPaTbHYIO
3aCTPOIIKY KBapTa/loB IJIABHBIX TOPOACKUX YIUL,. B X apXuTeKType IpOCIeXnBanoCh
CTpeM/IeHMeé K MOHYMEHTA/IbHOJ MapafiHOCTV, TapMOHUYHOCTH, LEKOPMPOBAHUIO U
YKpalIaTe/lbCTBY IPU CTPOrOM COOTIOIEHNY TIPOIOPLIT U TIIATETbHOCTU IPOPUCOB-
Ku perasneit. Kommosuumsa sganmit o6oraiaaach IpuMeHeHeM pU3aIiTOB, HOPTUKOB,
HapsAAHBIX PPOHTOHOB M KOJIOHHA/, a TaK>Ke IPOQIINPOBKOI HA/IMYHUKOB OKOH U JIBe-
peit (Oneitank 2018: 123).

.t

Puc. 1. Oxpyxwoii cyn — 1883-1985 1., — Puc. 2. Kazénnas nanara - 1865-1903 rr.
SKJIEKTMKA TOf, BIMAHMEM QPaHI[y3CKOTo — 9K/IEKTHKA C 37IeMEeHTaMy PeHeccaHca
K/IacCUUMU3Ma

B mexxBoeHHbIIT nepuof ¢ 1918 mo 1940 ropbl BKIIOYEHME B TOPOACKYIO TKaHb
HOBBIX 3JaHMII BeNOCh INapajUleIbHO B HAIPaBI€HUM MICTOPUMYECKON CTUIM3ALNNI
(Heo-pyMBIHCKMIT CTWIb ¥ HEOK/IACCUMIM3M) ¥ MojepHU3Ma ((QyHKLUMOHATU3M)
(Slapac 2020: 50-62). Heo-pyMBIHCKIII CTV/Ib, B KOTOPOM CTPOVIINCD O0I[eCTBEHHbBIE
Y KWIble 3JaHUA, UAEHTUPULMPOBAICA C Uieeil HAlMOHAIbHOTO CaMOCO3HAHUA.
Heokmaccuyecknit cTuib MpuaBajcs oOIeCTBEHHBIM 3IaHMUAM, 3HaYMMbIM B Ipa-
JHOCTPOMUTEILHOM acleKTe. A GYHKIMOHAIN3M, COOTBETCTBYIOIIMIT SBOTIOLNN apXU-
TeKTypbl XX Beka, ObII XapaKTepeH Ji/Isl HOBBIX TUIIOB 3[JaHWIT, JOXOXHBIX JOMOB U
ropopckux Bun (Nesterov 2015: 137-144). Crunnuctudeckoe pasHooOpasye MOXKHO
OBIIO TIPOC/IEAUTD Ha 00beKTaX Pa3IMYHOrO Ha3HAUYEHM s, YaCTh U3 KOTOPBIX MO3XKe
Obl/1a IepecTpoeHa MM BOBce He coxpaHmack: llIkona - naTepHat [NmaBHOTO yripas-
JIeHNA >XeNne3Hou goporn — 1930-e IT. — HeO-pyMBIHCKMIA CTU/Ib IO, BAMAHMEM MO-
mepua (Puc. 3); Jom Pagmo - 1939-1940 rr. - ¢pyHKuMOHaNMM3M (He COXpaHWUIIACD);
ToproBas mamata (B MeXBOEHHBIJI IEpUOJ) — HEOKIACCHIN3M (He COXpaHWIACh)
(Puc. 4); u gp. OyHKIMOHANN3M, IPEACTABIAIOMMII COO0J1 aBaHTapAHYIO apXUTEK-
Typy XX Beka, NPOSBUBLINCH B HEOOJIBIIOM YMUCIe TOPOACKUX OOBEKTOB NPEUMY-
I[eCTBEHHO >KMJIOT0 Ha3HaYeHNUA ObII IPUOCTAHOB/IEH B 1940 rofy mpucoefnHeHreM
beccapabun x CCCP.
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Puc. 3. Illxona - uHTepHAT Il1aBHOTO Puc. 4. lom Pagmo - 1939-1940 . -
yIIpaBJIeHNs XeesHol goporu — 1930-e 1r. — ¢yHK1MOHaMM3M (He coxpanwacs) http://
HeO-PyMBIHCKUI CTU/Ib oldchisinau.com/

B nocneBoeHHble TOAbI APXUTEKTYPa FOPOJia OIMPanach Ha KOMIIO3UIMIOHHBIE TIPU-
€MBI CTIIVICTMKM HEeOKIaccuumaMa (COLMAIMCTUYeCKOrO0 peannsMa), CTaBlne 06s3a-
TETIbHBIMY JI/IsI HOBOTO CTPOMTEIbCTBA, HEB3Mpas Ha TUIONOTMYECKNie 0COOEHHOCTY U
ormmuans (Nesterov 2018: 54). OTOT Hepnox HOCUT BOCCTAaHOBUTEbHBIN XapaKTep, TaK
KaK B IIEpBYIO Ouepeb IPOBOAIIACh PEKOHCTPYKLMA PYMHMPOBAHHBIX 3annil. OgHO-
BPEMEHHO C 3TVM, Ha CBOOOJHBIX YYaCTKaX MIM HA MeCTe Pa3pyLIeHHBIX 00BEKTOB Be-
JIOCh MAacCOBO€ CTPOUTENIbCTBO 0OBEKTOB OCYAPCTBEHHOTO Ha3HAYEeHs, OIpeMe//B-
IIVX HOBBII apXUTEKTYPHBIl OO/MNK LIEHTpa ropofa: MUHNMCTEPCTBO BHYTPEHHUX Je
MCCP - 1949 r., apx. B. Bepurnn, H. I'ymasckuit (Puc. 5); MuHIMCTEpCTBO TpaHCIIOpTa
u mocceitHbIx gopor MCCP - 1952 1., apx. V. 9’ 1pr™MaH; MUHMCTEPCTBO INIIEBOI IIPO-
mpinuteHHocT MCCP - 1953 1., B. Boituexosckuii, I1. boprucos; MuHuCTepCcTBO METKOIM
npombireHHOcT MCCP - 1953 1, apx. . llImypyH (Puc. 6); MUHNCTepCTBO CebCKOTO
xossiictBa MCCP - 1953 r,, apx. T. CmupHoBa; Peciy6nkanckuii coBeT IpogCcor30B -
1953 1., apx. P. Kyp; Axkapemus aayk MCCP - 1955 1., apx. B. Mennek, A. Befenkus; u ip.

—

Puc. 5. MuHMCTEPCTBO BHYTPEHHUX i€ Puic 6. MuHMCTEPCTBO NETKOI
MCCP - 1949 r. — Heokmaccuimam (coii. npombimieHHocTE MCCP - 1953 1. —
peanusm) HeoK/IaccumaM (CoLy. peannsm)

ApXuUTeKTypa 3aHUII 3TOrO Iepuoja OCHOBBIBANaCh Ha MpUEMaX KIacCUIecKom
OPJEPHOI CUCTEMBI C ye/IeH/eM HOBBIIIEHHOTO BHYMaHMs BHEIIHEMY O(OPMIECHNIO
COOpPY>KeHUIT: aHcaMb7IeBas 3aCTPOIIKa Beach IepUMeTPATbHO, BIOTb KPACHBIX JTMHUIA

117



IIeHTpaIbHbIX yni roposia (CmupHOB 1975: 46); 06BEMHO-IIPOCTPaHCTBEHHAA KOMIIO-
3MLNA 3AHNUI TTOAYMHANACH IPUHINITY CUMMETPUY; IapajHbIi HOPTUK, ABJIABIINII-
Cs IJIaBHBIM YKpallleH/eM COOPY>KeHNs, BeHYa/l Be/IMYeCTBEeHHbII GPOHTOH; dacassl,
IOTIONHA/INCDH HAPAMHBIMYU KOJIOHHAMIU, TIOMTYKOJIOHHAMU U NMUIACTPaMy; B TeKTOHMKE
(dacamoB ImpyMeHs/IaCh PYCTOBKA HAPY>KHBIX CTEH C BBIABJICHUEM ILIOKO/IBLHON YacTH
37aHNA. MOHYMEeHTa/IbHOCTb COOPY)KEHNAM IPUIaBanach ¢ MOMOIIBIO JeKOPATUBHbBIX
3/IEMEHTOB U3 apCceHa/la KIACCULM3Ma B COYETAaHUM C MOTMBAMH, 3aIMCTBOBAaHHBIMU
B HApOJHOM TBOPYECTBE, C BK/IIOYEHMEM TepaabAIdecKoll SMOIeMaTHKI U COBETCKOM
cumBonuku (Oleinic 2021: 94).

[Tocne npunatua Coserom Munnctpo CCCP B 1955 rogy nocranosnenusa «O6
YCTpaHEeHUY U3/INIIECTB B IPOEKTUPOBAHUY Y CTPOUTENIBCTBE», ApXUTEKTypa MonIoBb
BCTYIIWIA B HOBBIJ 9TAll CTIWINCTUYECKOTO PAa3BUTHSA IIOJ, BIMAHNMEM MOIEPHUCTCKON
apxuTeKTypbl. CTpaTernsa pasBUTUA apXUTEKTYPbl CTala CTPOUTbCA Ha TOHMMAHUM
HeOOXOAVIMOCTY €fVIHCTBA B PeIleHNN (PYHKLUMOHAIbHO-TEXHNYECKNX, COLMATbHO-3-
KOHOMMYECKNX U VJIe/IHO-XyHRO>KeCTBEHHbIX 3afad. HoBble MpMHINIIBI apXUTEKTYPHI,
MICXO/S M3 OTKa3a OT MCTOpM3Ma, 6a3MpoBaiCh Ha IPOCTOTE POPM, OTPaKeHUN B 06-
pase CoOpyXeHus ero QpyHKIMOHATbHOIO Ha3HAUYeHMs I KOHCTPYKTMBHOTO pelIeHNs
(CmuproB 1975: 88). TuM NpUHIMIIAM COOTBETCTBOBAIM A[MUHMICTPATUBHbIE 3Jja-
HIs, TocTpoeHHble B Kummnese B 1960-e - Hayanel970-x ropos: [lom IIpaButenbcTa
MCCP - 1964 r., apx. C. @pupgmun (Puc. 7); lom nevatn — 1967 r., apx. C. Illorixer,
B. Baiic6eitn; [lom cBA3K 1 MexayropopHero Tenedona — 1967 r., apx. B. [Iy6ok; [Tom
TexHukn — 1970 r.,, apx. B. 3axapos; TocygapctBennsiit 6ank MCCP - 1973 r, apx. b.
Baiic6eitn, C. Ilonixer, I. Kamoxuep (Puc. 8); MuHMCTEPCTBO IPOMCTPOIIMATEPUAIOB
MCCP - 1974 1., apx. A. Konoroskus, T. JlomoBa; Bcecoro3HbIl IPOEKTHO-TEXHOIOI -
vyeckuit uHCTUTYT (BITTU) - 1974 15 u fmip.

Puc.7. lom IlpaBurenpcrsa MCCP - 1964 1. Puc. 8. Tocymapcreennbrit 6anxk MCCP —
— MOJIEPHU3M 1973 1. - MmofiepHU3M

O6DBEMHO-TI/TACTNYECKUE TIPEANOYTEHNA M3MEHWINCh B CTOPOHY JIAKOHUYHOI
reoMeTpun 06bEMOB, GOpMUPYA TaKMM OOPa3OM, HOBBIN A3BIK BBIPA3UTENbHOCTH
apxuTekTypbl. Co3fjaHMe HOBBIX apXUTEKTYPHBIX (OPM, IPOAUKTOBAHHOE CTaHAAp-
TU3alMell ¥ TUIIM3alueil B CTPOUTENbCTBE, IOBINANIO HAa Pa3BUTIE MHOTOOOpasysa
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apXMTEKTYPHO-TPafloCTPOUTENbHBIX pellleHnii. Tak, OTKas OT IepuMeTpasnbHOI 3a-
CTPOVIKM NPUBENT K «CBOOOLHOMY» PacIONIOXEHNIO 3JaHMil B IIPOCTPAHCTBE KBapTa-
J1a I BO3MOXKHOCTY €TI0 BOCIIPUATVSA C Pa3/INMYHBIX CTOPOH. A palyoHaabHOe 1 6ojee
cBoOOfHOE pelleHMe (YHKIMOHANBHBIX 33a[a4 OTPa3WIOCh B OOBEMHO-IPOCTpAH-
CTBEHHOJI KOMITO3UIINY 3[IaHVA B BUJIE BBIE/NCHNS Pa3HBIX 10 (QYHKIVAM IIOMelle-
HUII B pa3/IMuHble apXUTEKTypHBbIe 00BEMBL. [IpocTOTa reoMeTpryecKOro IOCTPOEeHNS
3[JaHMIT ¥ Y€TKOCTD JIMHUI COIMPOBOXTAaNTach MOHOXPOMHBIM IJBETOBBIM pELIEHNMEM C
HoMuHMpoBaHueM 6enoro nBeTa. Pacanbl MOTYYNIN HOBOE 3ByYaHMe 3a CUET IpUMe-
HEeHM1 JIeHTOYHOT0, IAaHOPAMHOI'0 1 CIUIOIIHOTO OCTEK/IeHUs B COYeTaHUM C COJIHIIe-
3aLIUTHBIMA TeKOPAaTMBHBIMM pelléTKaMi. A Tpy3Has KaMeHHas CTeHa OblIa 3aMeHe-
Ha JIETKMMM MaHeAMM UM KapKacoM He HYXX/IAIOIMMUCS B HNOIIOTHUTEIbHOM JleKope
(CmmpnOB 1975: 79).

OpHako, apXMTEKTypa MAacCOBOIl 3acCTPOVKM MOJEPHMCTKON HaNpaBlIeHHOCTH,
3aBUCAIIAsA OT TEXHUKO-9KOHOMMYECKVX IIOKas3aTeneil, OTIMYanach OFHOOOpasyueM
KOMIIO3MLMIOHHBIX IIPMEMOB, OTPAaHUYEHHOCTBIO CPENCTB XYHOXKECTBEHHOI BbIpasu-
TEIbHOCTY, IVIACTVUKMY U IIBETOBOTO pelleHns (acafioB. B mononHeHne K 9TOMY, OFHUM
13 OCHOBHBIX IIPOTUBOPEYMII 3TOTO NepMOfia ABWIACh CTMINCTUYIECKAsA M KOMIIO3UIIN-
OHHasi KOHQPOHTALMS MEXY CYLIeCTBYIOLIEN ¥ HOBOJ apXUTEKTYPOIi, OsSBMBLIENICS
B ucropudeckoM nentpe Kumunésa (Oleinic 2020: 145). [Tostomy B cepennue 1970-x
TOJIOB C/IOKMBIIAACA CUTYalMA NpUBe/a K KpU3JCY PallMOHAIbHOM JeTePMUHALIUN ap-
XUTEKTYPbl MOAEPHNU3MA U He0OX0AMMOCTI e€ 06pa3Horo npeobpasosannsa. Haunnas
C 9TOTO NEepHUOJA, B MOMCKE HOBOM 3CTETUKM BbIPA3UTENbHOCTHU, IIOCTMOJEPHU3M Ha-
YajI 3aKpeIUIATh CBOM Mmosuuun. BrimoTs o koHma 1980-x rofoB 06a apXuTEKTypHBIX
Te€4eHMs CYIIeCTBOBA/IM MapajUIeIbHO — OfIHO yracas, Spyroe HaXofsAChb B COCTOSHUY
pasBUTHA.

B apxurekrype Kunmmuésa, B 0cO6€HHOCTHU TIPY PEKOHCTPYKLMM €T0 LIEHTPa, CTa-
JIM IPOCTIEXXMBATbCA XapaKTepHbIe YePThl IOCTMOAIEPHI3MA, YKa3aHHbIE B CBOE BpeMs
Y. JI>KeHKCOM: VICTOPU3M, TPaAMLMOHAIM3M M IIOIBITKA OOpalleHNs K MeCTHON ap-
xurekType (Jencks 1977). C menbio NOBBIIEHNS XyLO>KECTBEHHON BBIPA3UTEIbBHOCTI
3aCTPOIIKM TOpOJa NMPOMUCXOAMIO IOCTENIEHHOE COBEPLUIEHCTBOBAHME apXUTEKTYPHBIX
NpUEMOB U IIJITAHMPOBOYHBIX PEIIEHNI 3[JaHNM, @ TAK>)Ke NPVIMEHEHNe BBICOTHOM TOYed-
HOJI 3aCTPOVIKM Ha OCHOBE MOHOMUTHOTO ene3oberoHa (Komoroskun 1987: 284). Ho-
Bble MaTepyasIbl ¥ KOHCTPYKLNM TIO3BOIM/IN He TONbKO YBEIMYUTD 3TaXKHOCTD, a TAKXKE
YC/IOXXHNUTD apXUTEKTYPHYI0 KOMITO3VIIMIO 3/IaHNIT M Pa3HOOOPA3NUTD IVIACTUKY UX Pa-
cagos: 3panne [IK KIIM - 1976 1., apx. A. Ueppaunes (Puc. 9); Kummnuésckuit ropkom
KIIM - 1977 1., apx. I. ConomuHoB; [lom coro3oB - 1977 r., apx. B. Kynunos (Puc. 10);
MucturyT uctopun naptum MCCP - 1978 1., apx. A. Yeppanues; [IpoexTHBIN MHCTH-
TyT KI'CIIM - 1978 1, apx. A. llIxapyna; Jlom usparenscts — 1980 r., apx. B. 3axapos,
JI. Foq)MaH; CogeT K0omx030B — 1980 r., apx. B. Baiic6eiin, C. Illoitxet, A. Umbrxo; Kom-
wrekc 3ganuit “Moldtelecom” — 1983 r., apx. B. [llanaruxos, A. Kupees, H. [Jopodees,
C. Myxun; Bepxosnbiit coser MCCP - 1989 1., apx. IO. Tymansn, B. Asopckuii, A. 3anb-
LIMaH; U fip.
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Puc. 9. 3ganue IIK KIIM - 1976 1. - Puc. 10. Jom coro3oB — 1977 1. —
MOCTMOJIEPHU3M MOJIEPHM3M

[TocTeneHHO clOXXMIach 6asa Aji1 HOBOTO BBIPAasUTENIbHOTO popMoobpazoBaHms
COOPY>XeHUIT: KOMITO3UIIVA U3 OJIOKMPOBAHHBIX 00'bEMOB, OTPAXKAIOLINX YCIOXKHEHHYIO
cxeMy (pyHKIIMOHATBHOTO 30HMPOBaHMs; pa3HOOOpasHble I/IAHMPOBOYHbIE CXeMBI (KO-
PUIOpHAas, 3a/IbHAs ¥ CMeIIaHHasA); HOBble KOHCTPYKIMM U MaTepyabl, IO3BO/IMBIINE
YBEIMUYNUTD 3TAXKHOCTD, IPUAATH OONBIIYIO IVIACTUYHOCTL (GOpMaM, a TaKXKe IpHMe-
HUTb IPOCTPAHCTBEHHBbIE CTPYKTYPBl ¥ KOHCOJIbHBI BBIHOC 3TaXKeil. ApXUTeKTypHas
KOMITO3MIIMsI 000raTIach MIMPOKNM CIIEKTPOM KOHTPACTHBIX COYETaHMIA: OCTEK/ICHNS
C IVIOCKOCTBIO IITXOJI CTEHBI; BEPTUKA/IbHBIX ¥ TOPU3OHTAIbHBIX 0O'bEMOB 1 YICHEHMIT;
TEMHBIX U CBET/IBIX TOHOB; Pa3HOOOPa3HBIX OTHEMTOYHBIX MaTepnanos 1 gaxtyp (Oleinic
2021: 95).

B 1990-€ rozpl B pesy/brare [7106a/IbHBIX COLYATBHO-9KOHOMUYECKIX U TTOJIUTIYe-
CKUX TpeobpaszoBanuii MongoBa mpuobperna rocyiapCcTBEHHYI0 He3aBUCUMOCTD U TIe-
PeXIIa TsDKeTeIINe VICIIBITaHNS, KOCHYBILMECS BCeX CTOPOH >Ku3Hy obimectsa. [Tepu-
off TTyOOKMX IIepeMeH OTPasWICS Ha CTPOUTE/IbHOM IIPOM3BOJCTBE, 3aMefi/IsAs IIPOL[ecc
ero fjayipHernero pasutuA. OTHAKO, apXUTEKTYPHOE TBOPYECTBO MOMYIN/IO OOMBIIYIO
cBOOOMY V1 BO3MOXKHOCTb Pa3BUBATLCS B PyCiIe MOCTMOAEPHUCTCKMUX CTYIMCTUYIECKIX
HalpaB/IeHNi MUPOBOJ apXUTEKTYPHI.

V3HavanbHO, IpU OTCYTCTBUM KPYIHBIX KAaIIMTAIbHBIX BIOYKEHMIL, apXUTEKTyPHas
IeATe/IbHOCTD CBEAach K PeKOHCTPYKIVM ¥ MOJEepHMU3AUN CYIEeCTBYIOUINX MOPaIbHO
ycTapeBIux 3fanuit. [Ipolecc peHOBaLMM YCUIMICSA NOTPEOHOCTBIO CO3aHMs apX1-
TEKTYPHO-IIPOCTPAHCTBEHHON Cpefibl IS PasBUTHUA MOJIOIOTO MOJIITAaBCKOTO OM3He-
ca, Kak Harpumep: 3ganue BIITY - 1974 r., npeo6pasoBano B busuec-nientp ,,Ipteh”;
3ganue [Ipoexrroro Mucturyra KTCIIM - 1978 r., apx. A. Illkapymna, mpeo6pasoBaHo
B busuec-tientp ,,Kentford”; smanue Munucrepcrsa npomcrpoitmatepuanos MCCP -
1974 r,, apx. A. Konmoroskus, T. JIoMmoBa, mpeo6pa3oBaHHO B AKaJeMUI0 9KOHOMMYE-
ckux 3HaHuit Monpmossl (ASEM); u np. MofepHu3aums u CTPOUTENTBCTBO HEOOTIINX
00BEKTOB B MCTOPMYECKOM IIEHTpe rOpojia HepeaKo NPUBOAMIA K HAPYIIEHUIO Opra-
HMKM BOCHPUATHS TOPOACKON Cpefbl, TaK KaK c/1ab0 YBsI3bIBAMUCh C CYLIECTBYIOLIEH
3aCTPOVIKON IO CTMIMCTHKE, MAcIITaby, XapaKTepy WICHEHUI 1 LIBETOBOMY pPelIeHII0
(Omnerank 2018: 126).

CTponTebCTBO HEMHOTOYMC/ICHHBIX KPYITHBIX 00'beKTOB BE/IOCh IIPEVMYIIeCTBEH-
HO B mocT™MopepHucrckoit crumctuke: 3ganne Kb “Moldindconbank” - 1995 ., apx. B.
Moppipka (Puc. 11); IToconbctBo Poccuiickoit @eneparuu — 1999 r., apx. I. JKunknn
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(Puc. 12); 3panme Petrol Bank / cerogus Euro Credit Bank - 1990 r., apx. B. Mogbipka.
B ux apxureKkType NpOC/IeXMBAETCS 3aMMCTBOBaHME MCTOPUYECKUX apXUTEKTYPHBIX
TPaULINIL; CTPEMJIEHNE K CUMMETPUN M TPOMOPLMOHATBHOCTI; MCIIO/Ib30BAHME Pas-

HOOOpPasHBIX CTPOUTEIbHBIX U OT/ETIOYHBIX MaTePUaIOB.
TR A T 77T

W N b - -

P —— »

Puc. 11. 3ganue Kb “Moldindconbank” - Puc. 12. IToconbcTBo Poccuiickoin
1995 . — mocTMOfEpHU3M Qepepaunn - 1999 1. - nocTMOAEPHU3M

B 2000-e rombl ¢ pocTOM NpeANPUHUMATEIBCKON aKTMBHOCTY Y YCIIEIIHOCTBIO B
Ou3Hece B TOpOJie BBIPOC Psifi AEMOBBIX IIEHTPOB U OQUCHBIX 3[aHNII B TIOCTMOIEPHNU-
CTCKOJ1 CTM/IUCTHKE, IEMOHCTPUPYsI CBOOORY KOMOMHMPOBAHMs Pa3INIHBIX GOpPM Ha
OCHOBe BBICOKMX CTPOUTEIbHBIX TexHomoruit (Oneithuk 2012: 97-102): IllTa6-kBapTnpa
kommanun ,Union Fenosa” S.A - 2000 r., apx. M. Epemuyk, V1. Kapio; O¢ucHbiit ieHTp
Ha yn. Turnna, 49/3 - 2007 r., apx. I. Tenbnns (Puc. 13); busnec-nientp “Accent Business
Park” - 2007 r., apx. I. Tenprns (Puc. 14); busnec-uentp “SKYTOWER” - 2007 r., apx.
I. Tenpriu3 (Puc. 15); busnec-yientp “Le Roi” — 2008 r., apx. I. Tenbnns; busHec-1ieHTp
“PANORAMA” - 2015 r., apx. B. Tampunncknit; Jenosoit nentp NBC - 2014 r., apx.
. Anocronos; [Jenosoit nenTp Ha yi. C. JIaso, 40 — 2016 1., apx. A. Topaees; [lenosoii
neutp D@D - 2017 r., apx. B. Kupunos; Jenosoit nentp Endava Tower - 2019 1., apx. I.
Tenpnus; u gp.

Puc. 13. O(I)I/[CHinIf/[ LIeHTp Ha yi. TuruHa, 7 Puc. 14. busnec-nienTp «Accent Business
49/3 - 2007 r. - MOCTMOZIEPHU3M Park» - 2007 r. - IOCTMOEPHNU3M

(BeKOHCTPYKTMBU3M)
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Cpepny HMX eCTb 3[JaHNA, apXUTEKTypa KOTOPBIX OTPa3uia HOBeJIe CTYINCTIYe-
CKJe HallpaBjIeHMsI MMPOBOTO 30/[4€CTBA, TAKMX KaK: HEO-MUHMMAJIN3M, Xall-TeK, Je-
KOHCTPYKTMBU3M 1 fip. KoMmosuiiyst 60sbliieit 4acTy 9TUX IPOU3BEEHNI, IIOCTPOeHa
Ha: QaHTUMCTOPUYHOCTH 10 OTHOILLIEHNIO K MICTOPUYECKOI 3aCTPOIIKE; CII0XKHOI IIPOCTO-
Te CKY/IBIITYPHOI POPMBI; TEXHOMTOTMYHOCTI; KOHTPACTE [0 T€OMETPUY U IIPOIIOPLUAM
¢dopwm, usery u ¢pakrypam oraenku ¢acanos (OneitHuk 2014: 129). ApxutekTypHOe pe-
IIeHNe MOfOOHBIX 00'beKTOB, OTPULIAIOIIVX IPUHIUIIEI POPMOOOPa3OBAHUA U CTUIN-
CTUKY TOPOJCKOTO KOHTEKCTA, OTPAXKAIT CYThb PUIOCOPCKOr0o MOHATUA «KOHTPAUK-
1ysi». B Toxxe BpeMs MOABWINCH 3[JaHMs, aPXUTEKTYypa KOTOPBIX BOCCO3NAET OAVH 13
VICTOPUYECKMX CTU/IEl, HAIOMIHAS pecTaBpalfio MM PeKOHCTPYKIMIO JABHO CYIIje-
CTBYIOIIETO 00bEKTa, JeMOHCTPUPYS peannsalio HOHATIA «<KOHBepreHIA»: [JenoBoii
neHTp “ASCOM Group” - 2013 ., apx. C. Tapkonuna (Puc. 16); [lenoBoii eHTp Ha mp.
IlITedpana gen Mape mu CPBIHT — B IpoLiecce 3aBepiueHns, apx. C. [apkonuia; u gp.

Puc. 15. busnec-nientp “SKYTOWER” - Puc. 16. Jenosoit nentp“ASCOM Group” -
2007 1. — MOCTMOZEPHNU3M (Xail-TeK) 2013 r. - HEOKIaCCUIIU3M

Topopckyo 3acTpoiKy o6oraTua psif HeOOMbIINX HeTOBBIX 00BEKTOB, HOIOMH-
IOIIMX CYLIeCTBYIOIIYIO 3aCTPONKY M JIeMOHCTPUPYIOIIUX MONBITKY COYeTaTh UCTOPU-
YeCKV 3a/IMCTBOBAHHBIE VI COBpeMeHHble KOMIO3NIMOHHbIe mpuéMbl (Omertank 2014:
125-131): 3panne xomnanum “LUKOIL” - 2002 1., apx. I. Tenprimz (Puc. 17); 3panne
KB “MAIB” - 2006, apx. V1. Kapnos (Puc. 18); Kommiekc opucHbIX 3fanmit Ha 1. A.
[ymkuna - 2007-2009 r., apx. [I. Kynuxos; 3manue 1.S. CRIS Registru — 2000 r., apx. A.
3onoTtyxuH; MexyHapofHasd accouyanysa aBToTpaHcnopTHUKoB AITA — 2010 r.,, apx.
I. Tenpnns; busnec nentp GBC - Global Business Center - 2010 r.; n sip. Apxutexrypa
3TUX OOBEKTOB, YUYNTHIBAIOLIAsA MACIITA0, IPOIOPIMYU U TeOMETPUIO WIEHEHNUII Cylle-
CTBYIOIIEN OKPY>KAOLIeil 3aCTPOIIKI, OTpasuja CyTh IOHATUS «PEMUHUCIIEHLIUA».

Hapsapy ¢ pemrenneM ¢QyHKIMOHA/IBHO-TUIIOJIOTMYECKMX ¥ TeXHMYECKUX 3ajiady,
apXUTEKTypa 3TOTO Meprofia XapaKTepyu3yeTcs MOBBIIIEHHbIM BHUMAHUEM K XY0Xe-
CTBEHHOJI BBIPA3UTENIBHOCTHU 9KCTepbepa coopyxeHuit. PopmoobpasoBaHme 34aHNUI
CTaJI0 OTHOCUTE/ILHO HE3aBUCUMBIM OT KOHCTPYKTMBHOI CTPYKTYPBI ¥ (PYHKIVIOHA/Ib-
HOTO 30HMpPOBaHMUA IoMeleHNt. HecMOTpsl Ha TO, TO BHEUIHMIT OOMMK COOPY>KeHUI
IpNOOPEN LeNbHOCTD, TAKOHNYHOCTD, KOMIIO3UIIVIOHHYI0 CaAMOCTOATEIbHOCTD, [JUHA-
MU3M U KPAacOYHOCTb, IOSIB/ICHNE B IieHTpe KumnuéBa 00beKTOB B CTUIMCTHKE Jie-
KOHCTPYKTMBM3MA M Xali-TeK YCWINIO IPOTUBOpedNie MEXY IPUBBIYHON «CTApOi» 1
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HEOXXVJJAHHOJ «HOBOJ1» apXUTEKTYPOIl, BbI3bIBasA OonbiIoe uncio guckyccuit (Oleinic
013: 159).

Puc. 17. 3ganne kommanun “LUKOIL’ - Puc. 18. 3ganue Kb “MAIB” - 2006 T.

2002 1. — mOCTMOfIEpHM3M — IIOCTMOJI€PHM3M C 37IeMEeHTaMM
JNEKOHCTPYKTUBM3MA

ITpoBenéHHbIit aHaMU3 ITOKa3aJl, 4TO 3a UCCIefyeMblil epuof, apxuTekTypa Kummn-
HEBA IIOJBEPITINCH NTOC/IENOBATEIBHOMY CTUIMCTUYECKOMY IIPe0Opa3oBaHNUIO OT VICTO-
PUHYECKUX [0 COBPEMEHHBIX HAIpaBJIeHMIl: SKIEKTVKA, HEOK/IACCUIU3M, MOAEPHM3M,
noctmofepHnsM. CoBpeMeHHble TeHIEHIUM pa3sBUTUA apXUTEKTYpbl KummHéBa BbI-
paxkarorcs ¢punocopckMy MOHATUAMN: «KoH6eepeeHUUs» — ICTOPUKO-CTUINCTIYECKO
noppaxanue; «PemuHucyenyus» — apXUTEKTyPHO-KOMIIO3UI[MOHHBIN KOHCEHCYC; «KoH-
MPAaouKyus» — KOMIIO3ULMOHHO-CTYINCTIYEeCKOe TpoTuBopedne. Kaxoe n3 nepeunc-
JICHHBIX TIOHATUI VIMeeT OIPERe/IEHHYIO CTY/IMCTIYECKYIO IPUBA3KY M COOTBETCTBYIO-
mye el KOMIIO3MIMOHHbIE NPUEMBI, NEeMOHCTPUPYIOLIEe MHHOBALVIOHHOE pelleHte
XY[JOKEeCTBEHHBIX 3a/lad, OTpaKas MOIMCTUIN3M Pa3BUTUSA MUPOBON apXUTEKTYPHI.
Taxoke MO>KHO 3aK/TIOUNTD, YTO B MOCTIEHME [BA HECATIIETUA HAOMONAeTCs yCUIeHe
B/IMSAHUSA KOHLENTYa/JIbHbIX HAIIPAaBICHMII PasBUTUA 3apYOEKHON apXUTEKTYpbl Ha
TBOPYECKIe IIPOL[eCChl IIOCTMO/IEPHICTCKO HAaIpaBIeHHOCTH, IIPONCXO/ALINE B MOJ-
IABCKOM 30/I4eCTBe.
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ASPECTE DE VIATA MUZICALA IN CULTURA
BASARABEANA VAZUTA DE STRAINI.
RELATARI DOCUMENTARE DIN SECOLUL AL XIX-LEA

https://doi.org/10.52603/pc22.14

Victor GHILAS
Institutul Patrimoniului Cultiral

Aspects of musical life in Bessarabian culture seen by foreigners.
Documentary accounts from the XIX century

Summary. The subject addressed exposes some considerations regarding the musical culture
of Bessarabia in the XIX century recorded in literary documents, which come from outside the
country. The analytical selection is based on the information reported by foreign observers — mi-
litary, ambassadors, historians, biographers, memorialists, etc. In the extracts from the studied
sources, we highlight the fluency of musical manifestations in the time period we are dealing
with, the dominants and the bearers, some of their facets, which, as we move towards the next
century, will change in form and content, foreshadowing an evolutionary path, which will create
premises for the affirmation of professionalism in Bessarabian musical art. We also discuss the
intensification of the artistic dialogue with the European cultural space, its beneficial confluences
and influences. It is true that those, who visited Bessarabia on different occasions, recorded data
about the presence and variety of music in the administrative center of the province in their de-
scriptions. However, these notes are not enough to reproduce the complexity of musical life in the
entire space to the left of the Prut.

The interpretive approach combines new elements, bringing to attention the valuable and
historical dimension of the national music and, at the same time, makes some additions to the
artistic past in our country with the intention of putting little or not at all known to the reader
documents into the scientific circuit.

Keywords: musical culture, Bessarabia, artistic dialogue, dances, musical instruments.

Relatérile puse la dispozitia cititorului de catre straini reprezinta un suport izvoris-
tic pretios, care, prin informatiile furnizate, suplimenteazd cunoasterea trecutului, iar in
unele cazuri, precum ar fi cel care ne intereseazd, posibil ca sunt printre putinele surse
la care se poate apela pentru a gasi raspunsuri (partinice) la unele dintre problemele su-
biectului studiat. In veacul la care ne referim, prin teritoriul din stanga Prutului au trecut
voiajori din Franta, Marea Britanie, Polonia, Rusia si alte tari. Motivele si interesele, care
i-au determinat si viziteze Basarabia, au fost diferite.

Marturiile acestora contin referinte narative, date, stiri valoroase despre viata soci-
ala, economica a localnicilor, descrieri ale imaginii oraselor, targurilor, despre populatia
de aici etc., desi doar unele dintre ele surprind si aspecte ale muzicii, reprezentatiilor
artistice, dansurilor practicate la noi, care pot facilita reconstituirea, fie si fragmentara
a peisajului artistic de altddaté in arealul cultural de care ne ocupam. Vom preciza insa
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cé insemnarile martorilor oculari externi — de multe ori lapidare sau chiar superficiale -
apartin observatorilor care nu sunt profesionisti in domeniu.

Secolul al XIX-lea pune in evidentd citeva dominante ale vietii muzicale in cultura
basarabeand. Reamintim ca la 1812 partea de est a Moldovei este anexatd de Imperiul
tarist, fapt care a schimbat situatia politicd, economicd, demografica, culturald a acestui
teritoriu instrdinat. O parte din consemnarile privind cultura muzicald din Basarabia
secolului al XIX-lea provin din exterior, in principal de la militari, ambasadori, solj, is-
torici, biografi, memorialisti s.a., reperati ca reguld generala drept célatori. Informatiile
furnizate de acestia vor sta la baza grilei analitice a demersului nostru.

Prioritate, in aceasta perioadd, avea functia agrementala a artei sonore, care ocupa
un loc important in viata sociala a aristocratiei funciare locale. O componentd esentiald
a culturii artistice o constituia folclorul muzical, purtatorii caruia erau, in buna parte,
tiganii. Relatarile vizitatorilor vorbesc despre farmecul si bogatia muzicii de traditie ora-
14, despre instrumentele ansamblurilor instrumentale si componenta acestora, in care
pondere au vioara, naiul si cobza.

In acest context se inscrie informatia calatorului englez William Macmichael, care
viziteaza in ianuarie 1817 Chisinaul.

William Macmichael (1784-1839), doctor in medicina al Universitatii din Oxford,
membru al Societatii regale, dupa ce castigd bursa Scolii Radcliffe, petrece sase ani de
viatd (intre 1811 si 1817) peste hotarele Regatului Unit al Marii Britanii si Irlandei, vizi-
tand tdri precum Bulgaria, Grecia, Palestina, Romania, Turcia si Rusia, publicdnd ulteri-
or impresiile sale de célatorie in volumul Journey from Moscow to Constantinople in the
years 1817, 1818 (Caldtorie de la Moscova la Constantinopol in anii 1817,1818), apérut la
Londra in 1819. In drum spre capitala turci, acesta trece prin mai multe orase rusesti,
ajunge la Olviopol, unde avea sa guste vinul moldovenesc, pentru ca mai apoi sd ajunga in
Basarabia. Descriind drumul sau prin Basarabia, aminteste de localitdtile Nov Dubosary,
Bender si Chisindu. Vizitand in ianuarie 1817 capitala provinciei, are ocazia si vada pe
strazile orasului una din variantele modelului instrumental zonal intruchipat intr-un ,ta-
raf de igani, oameni inalti, oachesi, care intovardseau cu vocile lor, foarte strident (diso-
nant - n.n.) cinci viori, pe care cdntau melancolice arii moldovenesti” (Journey 1819: 66).

Tot la inceput de secol lasa insemndri despre Basarabia contele francez Alexandre de
Langeron, care a fost o perioada de timp in serviciul armatei Térii Moldovei impotriva
otomanilor, participa la asediul si capturarea cetétii Ismail, ia cunostintd indeaproape cu
Principatele Dundrene cu ocazia razboiului ruso-turc din 1828-1829. Materialul istoric
despre Moldova, relatat in memoriile sale, nu se limiteaza doar la descrierea geografica a
tarii. Deseori, acesta vine cu aprecieri ironice, in bund parte subiective, expunand puncte
de vedere chiar arogante la cele vazute. Reproseaza muzicii si dansului moldovenilor mo-
notonia. Instrumentele de muzica ale tarii sunt vioara, titera (probabil tambalul - n.n.)
si naiul cu opt tuburi, care reprezinta apanajul tiganilor. Remarca desenul coregrafic in
cerc al dansului folcloric. Repeta opinia eronata a diplomatului german J. Ch. Struve
despre dansul national al tarii, pe care il gdseste caraghios (Célatori 1947: 154). Intrucat
se arata un cunoscdtor al istoriei intregii Moldove, pe teritoriul careia s-a aflat cativa ani,
inclusiv pe cel al Basarabiei, s-ar putea presupune ca aprecierile sale se refera si la spatiul
din stdnga Prutului.
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Despre ponderea sporitd a muzicii lautaresti in centrul administrativ al provinciei
in acea vreme vorbeste si crearea breslelor. Aceastd forma de organizare a muzicienilor
a ajuns (din cauza neintelegerilor dintre membrii acestora) in atentia Dumei orasenesti,
asa incat la 18 aprilie 1821 guvernatorul de atunci al Basarabiei, Konstantin A. Katakazi
anuleaza dreptul de havaet in folosul orasului, lasdandu-1 in folosul starostelui si al mem-
brilor breslei.

Caracteristice pentru secolul al XIX-lea erau manifestirile mondene, care vin sa
semnaleze asupra adoptérii de catre societatea basarabeana a formelor de viata culturala
vest-europeana, raspandite in cercurile boieresti, unde se desfasurau baluri cu muzica si
dans. Se infiripa traditia ca boierimea regionala sa detina formatii instrumentale, muzica
cultivata fiind cea lautdreascd, precum si cea occidentald in speta instrumentald si vo-
cal-instrumentald. De asemenea, era solicitatd muzica de salon.

Din relatarile lui Vladimir P. Gorceakov, intendent al statului major al diviziei 16
de infanterie ruse, cunoastem cd, in timpul afldrii la Chisinau a lui Aleksandr Puskin,
exilat de autoritatile tariste in Basarabia (1820-1823), scriitorul era oaspete des in casa
boierului Egor Varfolomei din Judetul Lipusna (Kotlearov 1966: 26), unde a admirat nu
o data ansamblul instrumental al acestuia. Formatia, in mentiunea lui V. Gorciakov, era
destinatd pentru a sustine dansurile timpului, iar in pauze - pentru delectarea publicului
cu cantece acompaniate de viori, cobze si trestii (nai - n.n.). (Topuaxos 1859: 86, apud
Kornsapos 1989: 17). Dupa cum anunta publicatia «Pycckmit apxus» (A. C. Ilymkunas
1866: 1158), la balurile care se dddeau in localul lui E. Varfolomei s-au bucurat de apreci-
erea scriitorul rus ,,cantecul moldovenesc Te iubesc peste mdsurd si, cu atentie mai mare
[acesta] asculta cantecul Arde-mad, frige-mad. ... dansul insotit de cantec Mititica i, in spe-
cial, asa-zisul Sdrbesti (dansul Sarba)” (A. C. Ilymkuns 1866: 1158). De o reputatie bine-
meritatd, la acea vreme, se bucurau si alte tarafuri ale boierilor basarabeni, unul dintre ele
fiind cel al lui Teodor Krupenski din Chisinau s.a. (beccapabckis Bocnommnuanmis, apud
Pycckiit BhctHukD 1893: 34).

Informatii relevante pot fi extrase din insemnarile zilnice ale subofiterului Fiodor
Lughinin, insluse in jurnalul sdu personal din perioada 15 mai-19 iunie 1822. Din re-
latérile acestuia aflim despre seratele de muzicd si dans, desfasurate in casa mosierului
Zamfirachi Ralli, proprietarul satului Dolna, asesor colegial si membru al curtii regio-
nale. Atentia acestuia este retinuta de prezenta muzicii in gradina publica din Chisinau.
Aceeasi sursd informeaza despre faptul cd aproape toti locuitorii urbei ,,vorbesc franceza
... Doamnele iubesc muzica, iar dansurile sunt aceleasi ca si la Moscova.” (V13 nHeBHMKa:
672, apud http://feb-web.ru/feb/litnas/texts/116/1it-6662.htm, (vizitat pe 26.04.2022).
Observa militarul rus citat si prezenta muzicii europene in mediul social privilegiat -
salonul particular al scriitorului Constantin Stamati, demnitar cu functii publice in Ba-
sarabia. Din repertoriul ,,salonului” ficeau parte dansurile de import mazurca, ecoseza,
cadrilul, valsul in acompaniament pianistic. (V13 queBHuKa: 673, apud http://feb-web.ru/
feb/litnas/texts/116/lit-6662.htm (vizitat pe 26.04.2022).

Tranzitind Basarabia in 1829, un alt demnitar rus de origine ucraineana, Andrei
Y. Storojenko, in memoriile sale de calitorie «[IJBa mecsinja B gopore no beccapabum,
Monpasun u Bamaxum B 1829 rogy» (,Doud luni in drum prin Basarabia, Moldova si Va-
lahia in anul 1829”), publicate mai tarziu la Moscova (1913) si Chisindu (1914), observa
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exotismul vietii urbane chisinduiene, unde ,,Alituri de reminiscentele orientale, se con-
statd eleganta vestimentara a fracurilor procurate la Viena, manusile galbene din piele de
caprioara, (...) ariile lui Donizetti si Bellini, valsurile lui Strauss interpretate la flagnetd; in
preajma vanzdrilor de vinuri basarabene, Doamna, venitd direct de la Paris la Chisindu,
deschide un magazin de mod&’, iar ,,la terasele acoperite ale unor bodegi, barzii moldo-
veni - tiganii — cantd cu vocea si din instrumente cantece sentimentale, compuse de ei
insisi pentru orice ocazie, iar vizitatorii (...) beau cufundati in gadnduri” (VMictopuueckas
crpaBka, apud https://locals.md/2017/istoricheskaya-spravka-kishinyov-1829-1854-go-
dov-glazami-puteshestvennikov/ (vizitat pe 26.04.2022).

Scriitorul si arheologul Aleksandr Veltman vine in Basarabia pentru efectuarea de
lucrari topografice. In descrierile sale, acesta semnaleazi atmosfera artisticd in casa boie-
rului Teodor Krupenski, in care activa o trupa de teatru transferata la Chisindu din Iasi.
Acelasi autor aminteste despre spectacolele de balet desfasurate de aceasta si savurate de
public. (beccapabckist Bocmomyunanmisa 1893: 34). Traind o perioada de timp in Basara-
bia, A. Veltman ia cunostinta cu folclorul béstinasilor. Avand inclinatii muzicale, studiaza
chitara. Se manifesta ca si compozitor, printre creatiile cunoscute se numdra ,,Fantasia
per chitarra composte da Alessandro Veltman” (1820), ,Variatiuni pe o melodie ucrai-
neand” (16 nov. 1820) si ,Variations sur l'air moldave ty iubesk pysty mosora. Com. par
Veltman” (18 nov. 1820). (Cosma 1974: 122-123).

O alta atestare privitoare la muzica din stanga Prutului provine din relatarea scrii-
torul polonez cu preocupdri artistice multiple, componistice inclusiv, Jozef Kraszewski
(1812-1887). Pornit in calitorie cu destinatia Odesa, in anul 1843 traverseaza Basara-
bia (Bender), trece prin Tiraspol si Slobozia, iar mai apoi isi publicd amintirile in revis-
ta de stiintd, arta si industrie a Bibliotecii din Varsovia («Biblioteka Warszawska pismo
poswiecone naukom, sztukom i przemyslowi. 1844. Tom trzeci»), pe care le intitulea-
za «Wspomnienia Odessy, ledissanu, Budzaku, dziennik przejaidki w roku 1843 od 22
Czerwca do 11 Wrzeseni» (, Amintiri din Odessa, Iedisan si Bugeac. Ziar de calatorie din
anul 1843 de la 22 julie la 11 septembrie”). Ajunge la Akkerman (Cetatea Albad), unde are
ocazia sd vadd si sd auda muzicd, despre care relateazi in felul urmétor: ,,Pe strada trece
armata cu muzicd, cu tobe, cu fluiere, cAntand fantastic si tulburand aceastéd noapte fru-
moasi.” (Kraszewski 1844: 91). In pofida laconismului, informatia este totusi pretioasd
prin insdsi continutul ei. Asadar, caldtorul polon sesizeazd fenomenul sonor, trdind in situ
emotiile transmise de ritmurile cadentate ale muzicii de promenada in interpretarea unei
fanfare militare, pe care o savureaza intr-o atmosfera nocturna.

Cu valoare de izvor important pentru prezentul studiu se impun descrierile ldsate
de un alt martor ocular, istoricul militar, geograful si scriitorul rus Aleksandr Zascuk.
Insircinat cu elaborarea de statistici ale Basarabiei, publica in 1862 la Sankt Petersburg
o lucrare in doud volume despre istoria, geografia, economia si industria provinciei. In
baza observatiilor de teren, intreprinse in judetele Chisindu si Orhei, descrie obiceiuri-
le locale, cirora le dedicd un spatiu substantial. Elementul muzical este semnificativ in
cadrul sarbatorii de Craciun (colindul, cintecul de stea). Autorul releva cantatul in stil
de recitativ, pe care il numeste impropriu ,,rapsodii’, cantatul in drum de la o localitate
la alta, plugusorul recitat la fereastra gospodarilor si insotit de instrumente muzicale -
clopotei, bici. Repertoriul vocal identificat include o gama tematica bogatd, alcatuita din
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cantece lirice (de dragoste, de gluma), epice (eroice, haiducesti), de leagan. (MaTepnans
mst reorpadum 1862: 469-498). Nunta este oficiatd de formatiile instrumentale (de ti-
gani), care interpreteazd muzica nationald. Sunt specificate etapele in care este prezenta
muzica: insotirea alaiului nuptial de la mire la mireasd, in drumul spre ceremonia de
cununie, in timpul ospdtului pentru sustinerea dispozitiei nuntasilor, la masa mare, la
acompaniamentul dansurilor, inclusiv a celor rituale (dansul miresei). ,,Moldovenii -
spune A. Zasciuc — sunt mari amatori de muzica si dans. Nici o nuntd, nici o sarbatoare
nu se desfasoara fara vin, muzicd si dans. Dansul preferat al moldovenilor este jocul”
(Marepuais! myist reorpadum 1862: 484), care nu are asemanare cu dansul altor popoare.
Acestea sunt sustinute de muzica cobzei si a viorii. In sate se practica in afara de dansurile
traditionale — mocéncuta, hulubita, ruseasca s.a. — dansurile striine, dar de o maniera
grotesca — valsul si polka.

Concluzii. In demersul nostru interpretativ am incercat si aducem in atentie dimen-
siunea istoricd a muzicii nationale i, in acelasi timp, sa intreprindem unele completari
asupra trecutului artistic din tara noastrd cu intentia de a pune in circuitul stiintific do-
cumente putin sau deloc cunoscute cititorului. In acest sens, consideratiile finale doresc
sa evoce radacinile artei sonore in Basarabia si continuitatea ei in spatiul de referinta.
Descrierile celor care viziteaza cu diferite ocazii Basarabia, fixeazd, in mare parte, date
despre prezenta muzicii in centrul administrativ al provinciei care, desi era una variata,
totusi aceste insemndri nu sunt suficiente pentru a reda complexitatea vietii muzicale in
intreg spatiul din stdnga Prutului. Opinam ca reflectiile lansate pot servi, eventual, ca
suport pentru unele viitoare aprofundari ale subiectului studiat.
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Cinematic Elegy: Valorizing the Constellation of Ancestral Paradigms

Summary: The current filmological approach highlights one of the most relevant genuistic
configurations of the native film in the era of the “ethnic renaissance”- the cinematic elegy. Ad ovo,
the phenomenon of the validity of this structure is indicated in both aspects: the genuistic one and
the aesthetic one.

The author undertakes a preventive excursion in the context of the adjacent arts of the pe-
riod, discovering the presence of the elegiac spirit in the creation of Ion Druta, Vasile Vasilache,
Grigore Vieru, Mihail Grecu as the ancestral metastate of the nostalgic hero.

As regards the contribution of the seventh art to the valorization of cultural archetypes, the
author, focusing on the representative samples Cristian Luca’s Confessions and The Last Autumn
Month, demonstrates by operating with multidimensional exegesis, the consonance of both disco-
urse aspects at the intersection of global contemplativeness and confessional frenzy of the experi-
ences of the spirit and the soul.

In conclusion, the contribution of the elegy to the enrichment of the cinematographic lan-
guage is emphasized by delimiting the time and space of the seventh art, but also the creation of
an atmosphere of unprecedented emotional tension by sensitizing the viewer to the allegories of
nature and the music of obvious cathartic lineage.

Keywords: cinematographic elegy, ancestral metastasis, the context of adjacent arts, global
contemplativeness, confessional frenzy.

Cea de a doua faza a evolutiei efervescente a filmului autohton in contextul ,,dezghe-
tului hrusciovist” si ,,renasterii etnice” ia in dezbatere fenomenului cunoasterii cinema-
tografice prin spectrul memoriei identitare in calitate de obiect si subiect al discursului
estetico-filozofic. Acest fenomen recuperator, propriu tuturor republici ex-sovietice, a
generat cautarea idealurilor si sensurilor existentiale in spatiile transcendentale ale sim-
bolurilor, revelatiilor, arhetipurilor culturale.

Situénd filmul moldovenesc in contextul cinematografiei sovietice, dar si, tangential,
a celei est-europene, descoperim o legitate semnificativd in evolutia procesului artistic:
spre deosebire de celelalte republici, unde domina extrapolarea codurilor identitare in
textura cinematografica doar cand era vorba despre trecutul istoric, in cea de a saptea
artd din RSSM ierarhia valorilor spirituale in calitate de cenzura milenard isi anunta pre-
zenta in toate epocile, devenind criteriul valoric de prima importanta, care confirma, ori
infirma validitatea operei de artd. Un pisc al acestei regasiri de sine tine de cristalizarea
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noului gen - elegia cinematografica in care sondajul identitar in profunzimile ,,sufletului
ancestral” (C. G. Iung), demonstreaza cu lux de amédnunte perenitatea ecourilor venite
din illo tempore.

Elegia provine din limba greceasca insemnand ,,cantec de doliu” - o specie a poeziei
lirice, ce obtine pe parcursul secolelor o structura complexa de filiatie filozofica si psiho-
logicd, coaguland evantaiul starilor de spirit ale ,,situatiilor-limitd™: suferinta cumplitd a
despartirii de oamenii dragi, patria, paradisul copilariei si junetii, dar si iluziilor pierdute
si visurilor spulberate. Aceastd specie melancolica s-a manifestat, cu precddere, in cultu-
rile din arealul latin, apogeul fiind marcat de Publius Ovidius Naso, Francesco Petrarca,
Federico Garsia Lorca, dar si de Mihai Eminescu, in toate cazurile, confesiunile sufletului
Poetului dezvaluindu-se in parametrii simtirii elegiace.

Ceea ce tine in special de cultura roméaneascd avem motivele intemeiate sd consi-
deram spiritul elegiac ca o metastare a ,,sentimentului roménesc al fiintei”, periclitat de
torentul de pareri de rau fatd de ireversibilitatea destinului istoric al neamului, nascut de
sentimentul neinduritor al fatalelor despartiri de vetrele strimosesti. De aici si fenome-
nul germindrii unei categorii estetice inedite — dorul, care relevé exaltarea trairii spiri-
tului si sufletului la extremele ,,a fi ori a nu fi” in calitate de unica fortd cathartica intru
abolirea singuratatii dezolante. Or, conditia solitard a neamului romanesc, mereu situat
la rdscrucea istoriei, a generat omniprezenta in cultura romanad a conjugarii melancoliei,
dorului, nostalgiei, rostirii elegiace intr-o entitate exponentiala.

Or, anume la acest paragraf Emil Cioran emite o legitate substantiald a psihicului
etnic exclamand cu pasiune: ,,Un strigat de deznadejde este mai revelator decat cea mai
subtila distinctie” (Cioran 1996: 137).

In acelasi areal identitar se situeazi si spiritualizarea tragicului precum si estomparea
catastrofei fatale prin transfigurarea (mirificul procedeu al pastorului mioritic!) planului
real in cel ipotetic.

Am semnalat in monografia Mitul si filmul incadrarea filmului-pilon Ultima lund de
toamnd in categoria genuisticd a ,,filmului-elegie” (Plamadeala 2001: 136). La etapa actu-
ala urmeaza sd largim aria manifestarii elegiei si in alte opere cinematografice de valoare,
stabilind coordonatele cinematografice ale acestei notiuni fluide, deoarece elegia exista si
ea, aidoma tragediei, dramei etc., in doud ipostaze: de gen si de categorie estetica.

Desi nu avem cum sa nu constientizam ,terenul viran” nu numai la paragraful ,ele-
gia cinematograficd” ci si la manifestarile genului si a categoriei estetice in artele adiacen-
te, insistam sa argumentam indispensabilitatea spargerii cercului vicios, deoarece gandi-
rea si simtirea elegica a persistat si persista univoc in personalizarea demersului artistic la
modul general, impunandu-se in magnifica perioada ,,renasterii etnice” in calitate de me-
tastructura ancestrald, una din culmile céreia se rezervd neindoios celei de a sapte arte.

In monografia Mitul i film (Plimadeald 2001: 132-133) a fost elaborat palmaresul de
conceptii ce se potrivesc de minune structurii elegiace: setea de interiorizare, catharsisul
mioritic, eroul nostalgic, ponderea monologului, caracterul elegiac al confesiunii lirice,
starile de spirit ancorate in solul melancoliei si al dorului etc.

Urmeazi sa distingem caracteristicile acestui gen misterios care este prezent in cul-
tura noastra in ipostaza de fata morgana, deci o nélucé greu acceptabild de ratiune. Din
acest punct de vedere, constantele elegiace fascineaza din primele opere ale lui Ion Druta,

134



forménd corola farmecului scriitorului anume prin contrastul epatant dintre cintarea
vietii inscrise in virtutile pastoralitatii globale si presentimentul inevitabilului abandon.
Acelasi efect al existentei la limitele opuse izbesc in trilogia vietii a pictorului Mihail Gre-
cu, dar si in ciclul de poezii a lui Grigore Vieru, consacrat ingrozirii feroce fata de pier-
derea Mamei, ce insemnd o irevocabild pierderea a insusi Axis Mundi. De aici anihilarea
clipei fatale prin insufletirea lumii din jur de prezenta Mamei in ipostaza icoanei, menita
sd ocroteascd ,,sufletele in ceatd” ale fiilor sdi.

Ceea ce tine de sintagma ,elegia cinematografica’ trebuie, de primo, sd constienti-
zam ca ea lipseste totalmente in analele filmologiei. Astfel intram pe terenul minat pro-
punand o exegeza ineditd in baza unei singure experiente socio-culturale manifestate
in spatiul autohton. Desigur, aceastd modalitate de a vedea lumea este prezenta in toate
culturile, insa in cazul nostru sondajul in profunzimile pattern-urilor atat a acestui gen
(specii) cét si a categoriei estetice semnaleazd un itinerariu, care, pare sa aibd, parafrazan-
du-l pe Milan Cundera, ,,...stalpi cu inscriptii indicatoare ce poate anunta inaugurarea
unei epoci noi...” (Kundera 2007: 197) in studierea enigmaticului cod identitar mai ales
al culturilor est-europene.

Indrdznim s lansdm o conceptie inedita: caracterului polifonic al sintezei diverselor
arte, dar si etape ale evolutiei culturii, proprie celei de a saptea arta, contine o chintesen-
ta a paradigmelor identitare ale popoarelor din toatd lumea, ce demonstreaza cu brio
continuitatea evolutiei culturale a omenirii. Desigur in film elegiacul se manifesta altfel
decat in alte arte, in special in poezie. Continuand cercetarea consonantei dintre film si
poezie observam ab ovo: ambele arte manifesta magnifica vocatie de a crea o atmosfera
fascinanta, care detine o forta acaparatoare in primul rdnd asupra subconstientului ci-
titorului si a spectatorului. Desi acest fenomen se produce si in alte demersuri estetice,
diferenta consta in coplesitorul efect al ,,revarsarii sufletului”, coagulat intr-un tot intreg
al imaginii, jocului actorului, muzicii, suitei peisagistice, frapand prin plenitudinea chi-
pului lumii. Aceste afinitati sparg peretele intre poezie si film, ambele fiind ostatice at-
mosferei frenetice in calitate de conditia primordiala atat a valorii operei de artd, cat sia
impactului covarsitor de o potriva asupra cititorul si spectatorul. Anume in filmul-elegie
atmosfera - o alta categorie efemerd, diafand, devine coarda sensibila, care anima simfo-
nia orchestrei cinematografice.

Surprindem germinarea elementelor substantiale ale elegiei in calitate de un liant
dintre confesiunea liricd si atmosfera cadrului deja in cele mai semnificative secvente
ale Baladei haiducesti, dar si in configurarea eroului liric Mircea Lascu din Asteptati-ne
in zori, unde se iau in dezbatere motivele interioare, care ghideaza destinele, cum ar fi
nostalgia consacrdrii eroice, visul eternei libertati, utopia reintoarcerii ,,secolului de aur”

Totusi o imbratisare exhaustivd genuistico-stilistica a elegiei se manifesta in cele trei
filme, inscrise in paradigmele ,,sufletului pastoral”: Cand pleacd cocosii, Ultima luna de
toamnd, Poienile rogii. Primul film, ce pliteste din plin tributul genului ontic a fost sd
fie Cand pleacd cocorii, realizat in baza scenariului lui Valeriu Gagiu ,,Spovedaniile lui
Cristian Luca’, considerat in urma unei anchete a revistei ,,Iscusstvo kino” cel mai bun
scenariu al anului 1963. Interesant este aprecierile anume a ,,specificului national”, cum
se numea pe atunci, care sensibilizeaza pana la lacrimi cititorul rupt de decenii de matrice
sa stilistica.
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Apartenenta la arhetipul pastoral, chiar daca e vorba de indeletnicirile agricole, se
reliefeazd in cristalizarea unui distinct tip de naratiune, a carei desfisurare este axata nu
pe intorséturile dinamice si pe succesiunile imprevizibile ale evenimentelor, ci pe deru-
larea meditativd a subiectului concentrat in jurul evaludrii unor stari de spirit ale per-
sonajului central, ceea ce adevereste incorporarea demersului in poetica elegiei. Viata
sufleteasca a omului, care inainte de a pleca in lumea celor drepti vrea sd patrunda in
cele mai profunde esente ale vietii, sa constientizeze rostul sdu pe pamant, se postuleaza
in spatiul confidential al monologului interior, conditiondnd imanenta trairilor elegiace:
inevitalitatea despdrtirii, dar si nostalgica regandire a vietii trdite.

Batranul podgorean Cristian Luca urmand metastarea a pastorului, cea de veghe,
ni se prezintd preponderent ca o fire filozofica preocupati de problemele existentiale. In
acest sens, sustragerea lui de la inevitabila despértire de viatd se preteaza nu unor vicle-
nii instinctuale spre a pacali moartea, ci aspiratiilor spirituale stringente de a iesi de sub
determinismul temporal spre o proiectare in eternitate. Acest act de conversiune survine
nu din spaima atavica fata de trecerea in nefiintd, ci din necesitatea implinirii misiunii
sale — de a patrunde in sensul tainic al relatiilor intime a omului cu Natura, cu Cosmosul,
cu Istoria, cu semenii sdi. Dupd cum sugereaza autorii, numai patrunzénd in universul
acestei ultime, supreme cunoasteri, omul se inscrie in fluxul eternitatii.

Faptul, cd pana la urma, Cristian Luca nu se intalneste cu moartea, denota conceptia
specifica a roménilor fatd de trecerea in nefiinta, ce reprofileaza problema din cadrul
fizic in cel spiritual. Iata de ce batrdnul podgorean se tine mortis de vechea sa vie, care
se usucd pe zi ce trece, si reugeste sd-i insufle viata, fapt ce ii garanteazi imortalitatea. In
aceastd ordine de idei, nu preferintele individualiste ale constiintei patriarhale, de care a
fost, desigur, invinuit protagonistul filmului, ci anume aceasta constientizare inteleapta
a continuitétii vietii devine forta motrice a comportamentului lui Cristian Luca. Patrun-
zand in abisurile psihologiei rurale, autorii filmului au relevat conceptia ancestrala des-
pre existenta omului in sanul naturii. Via in film are nu doar insusirile unei fiinte vii, ci
conform mentalitatii populare, o valoare sacra, iar in cazul lui Luca, o creatie individuala
prin care el raiméne in lume.

Comportamentul batranului Cristian este profund arhetipal, din care cauza reprosu-
rile fatd de acest personaj cd el dd preferinta viei vechi, respingand intentia de a o incor-
pora in via colhozului, deci astfel sfideaza patosului muncii colective, par niste aberatii
vulgar-sociologistice. $i, dimpotriva, indrdzneala tinerilor, pe atunci, cineasti de a lansa
in toiul triumfului proprietatii colhoznice un asemenea erou — veritabil martir al dramei
destramarii universului patriarhal - denota un acut spirit civic si o rara intuitie artistica.

De fapt, filmul-elegie, axat pe monologul bétranului Cristian Luca, istoriseste po-
vestea unei lumi in disparitie. Important devine ce fel de lume este condamnata la pieire.
Cristian Luca se prezinta in film ca un exponent exemplar al unui univers inalienabil si
nealterat al virtutilor etice si al revelatiilor estetice ale neamului, fapt ce il situeaza in-
tr-un spatiu calitativ diferit fatd de acela al celorlalte personaje. Batranul Luca indica in
film un comportament virtuos prin persistenta promovarii unor valori morale: cinstea,
demnitatea, bunul-simt. Nobletea lui sufleteasca se manifestd in atitudinea profund uma-
nd, intelegdtoare fata de nepoata ranitd de nefericirea primei dragoste, fata de fatarnicul
preot Iustian, care il tot chema la spovedanie, ori indoctrinatul brigadier care cauta sa-1
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convingd de necesitatea transferdrii viei, reliefind conceptia de bazd a lui Valeriu Gagiu,
promovata in film: existenta unei asemenea personalitdti garanteaza un anume mediu
moral si spiritual fard de care orice comunitate umana este amenintatd de pierderea pro-
priei sale identitati.

Deci, moartea ipoteticd a lui Cristian Luca se identificd nu numai cu un eveniment
tragic personal, ci si cu unul social. Prin el moare un univers izvodal, purtétor al unei
anume viziuni despre lume, al unei filozofii si al unui cod moral. Celelalte personaje ale
filmului si-au irosit pe drumurile istoriei constiinta continuitatii neamului. Dupa dis-
paritia lui Cristian Luca, se va forma un vacuum spiritual, se vor duce pe apa saimbetei
traditiile milenare ale unui frumos si mandru neam. De notat cd, potrivit particulari-
tatilor identitare ale mitului pastoral, aceste triste presimtiri si dramatice prevestiri nu
sunt accentuate in film si nu sunt niciodatd declarate verbal. Ele se ascund in subtext, in
subsidiar. Cristian Luca simte, totusi, responsabilitate fata de semenii sai. lata de ce pana
in ultima clipa el cauta si-i invete arta grea de a fi om. Ileana este indemnata ,,sa inceapa
ziua cu fata curatd’, Iustin supus unui torent de amintiri din imparitia copilériei, ceea ce
il face sa-si mai domoleasca firea. Brigadierul isi dd seama pentru prima oard ca munca
poate fi nu numai un proces obositor si mecanic, ci si unul de esenté creatoare, in stare
sa-1 ddruiascd omului un sentiment de bucurie si de o aleasi satisfactie sufleteasca.

Importanta aparitiei unui atare tip de personaj cinematografic, de facturd nostalgi-
cd, implantat in orizonturile spiritualitatii nationale, care demonstreaza superioritatea
umani a unei asemenea personalitati, este indiscutabild. Mesajul lui spiritual nu poate
fi diminuat nici de faptul cé stilistica filmului este periclitatd de excesul de simboluri,
de metafore si de alegorii, adesea straine subiectului filmului, iar ambianta mizanscenei
nu in toate secventele este adecvatd sentimentelor personajului; in unele scene, cum ar
fi dialogul cu sarpele si cu tractorul, ea capata o amprentd misticd, improprie peliculei.

Dar in cele mai reusite secvente ale filmului domind atmosfera duioasa si nostalgica
a mitului pastoral, evocat pentru prima oard in arta cinematografica prin elucidarea unui
spatiu profund national, originar, inedit prin manifestarile sale ideatico-estetice.

Desi nu s-a ridicat la nivelul unei performante in cinematografia moldoveneasca,
filmul Cdand se duc cocorii a prezentat o noud viziune etico-filozofica vizavi de dilema
cardinald in cinematografia sovieticd — ,,noul si vechiul”. In anii "20-"40, a venit momen-
tul s-o constientizam, patosul artistic era extrapolat in spatiul primei dimensiuni, a doua
fiind consideratd nu numai ca ceva conservator, depdsit, dar si regresiv, ostentativ din
punctul de vedere al moralei si al culturii sovietice. Exponentul acestei ,,Jumi vechi’, deci
al universului patriarhal, era tratat nu ca o victima a istoriei, ci ca o fiintd reactionars,
care std in calea progresului social. Deci, societatea patriarhala era prezentata ca un spa-
tiu degradant, demoralizator, lipsit de spiritualitate si dusmanos omului. Filmul Cdand se
duc cocorii este unul dintre primele din fosta URSS, in care ecuatia ,,noul si vechiul” isi
schimba decisiv sensurile. S$i in aceasta metamorfoza constd insemndtatea lui majora.
~Vechiul’, reprezentat prin Cristian Luca, este o lume plina de intelepciune, de virtuti
morale de esentd majora si de forta creativd, o lume spirituala, integra si viguroasd. Polul
ei opus, ,,noul”, nu doar cd nu s-a cristalizat intr-o entitate stabila si clara, ci este, totodata,
purtator al unor forte distructive, care aduc prejudicii, mai ales moralei si spiritualitatii
umane.
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Pe de altd parte pelicula contine prioritate si la capitolul ,elegie cinematograficd’,
in care se regasesc cele doua ipostaze ale elegiei — de gen poetic si de categorie estetica.
Astfel pelicula detine rolul inovator in revalorificarea evantaiului de constante arhetipale,
demonstrand relevanta, ceea ce este cel mai important pentru demersul filmologic, a
modului absolut firesc al revalorificarii virtualitatilor inepuizabile ale trairilor elegiace.

Aprofundarea spiritului identitar in haina genuistica fereasca a elegiei se produce in
filmul Ultima lund de toamnd, semnaland o revelatie incontestabila la acest capitol. Ceea
ce il situeaza la o atare scard tine anume de revalorizarea universului patriarhal, care in
anii 60 devine un univers ideal. Mesajul tinand de verva neoromanticd, dar si de valen-
tele neofolclorismului, demonstreazd o simbioza frapanta dintre proza pamantescului si
poezia visdrii — o stare inerentd tuturor eroilor drutiene (si lui Tata !!!).

Or, anume filmul Ultima lund de toamnd (scenariul Ion Drutd, regia Vadim Derbe-
niov) se inscrie exemplar in tendinta cinematografiilor nationale din spatiul exsovietic al
anilor 60 de a revitaliza pe ecran valentele abisale ale unor spatii stramosesti. Faptul ca
anume in Moldova a aparut unul dintre cele mai inspirate filme, ce-si propunea restabi-
lirea originilor spirituale pierdute este unul semnificativ, tindnd cont de istoria neamului
romanesc in intregime si a basarabenilor, in special. In conditiile ofensivei ideologice si
de deznationalizare a regimului totalitar, evocarea fondului arhaic al culturii nationale
devenea unica posibilitate de supravietuire a identititii neamului. In aceastd ordine de
idei, creatia lui Ion Druta se situeaza incontestabil in fruntea procesului redescoperirii
eului fiintial in albia valorilor ontologice, inscrise si in spatiul vibrant al elegiei.

Intruchipand viata agricultorilor-sedentari, Ion Druta isi constientizeazi mesajul
artistic in coordonatele ierarhiei nationale de valori, unde universul pastoral este aureolat
de prestigiul unui spatiu spiritual in care germineazd vocatia neamului spre cunoasterea
filozofica si artistica. Or, poetica drutiana se cristalizeazd in contextul spiritului visétor si
nostalgic al sensibilitdtii pastorale, determinand in creatia sa ponderea structurilor mo-
nologice si a caracterului elegiac al confesiunii lirice.

Consideram ca scenariul Ultima lund de toamnd a contribuit la aprofundarea con-
ceptiilor estetico-filozofice ale scriitorului la acest capitol. In acelasi timp, si specificul
discursului drutian, fascinant printr-un incomparabil grad de spiritualizare al fiintei et-
nice, a imbracat forme mai mature si mai constiente in urma experientei cinematografice.

Criza identitard a Eroului drutian, coplesit de sentimentul acut al rupturii irever-
sibile de natura si al indepartérii de origini, care trezeau o mistuitoare nostalgie fata de
paradisul pierdut, isi gaseste in scenariul semnat de scriitor si in filmul Ultima lund de
toamnd (1965), regizat de Vadim Derbeniov, o amploare si o coloraturd impresionanta.
In altd ordine de idei, filmul prezinti o performanti artistica in transsimbolizarea pe
ecran a spiritului distinct al mitologiei pastorale, dar si a crearii unei atmosfere elegiace,
fara sa pedaleze pe momente dramatice.

Centrul spiritual al arhetipului pastoral se situeazd in coordonatele mitului ontic al
mioritei, in care tragismul situatiei este contracarat de virtutile unui inedit tip de cathar-
sis — catharsisul mioritic (Plamadeald 2001: 27). Diminuarea conflictului in favoarea in-
tensificarii emotiei lirice este consideratéd de noi ca o transfigurare ancestrala a structurii
artistice. Acest model izvodal al coexistentei epico-lirice caracterizeazd intr-un fel sau
altul, toate manifestarile artistice de rezonanta din spatiul basarabean, una din varfurile
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apartinand operei lui Ion Druti. In scenariul si in filmul, care a pastrat spiritul scriitoru-
lui, se reliefeazd aceasta trasaturd de fond de filiatie mioriticd - atenuarea dramatismului
situatiei reale prin amplasarea conflictului existent intr-un cadru ipotetic.

Aceasta caracteristica ideatico-estetica ancestrald isi gdseste o intruchipare exhausti-
va in filmul Ultima lund de toamnad. Fiind tentat si interpreteze in limbajul contemporan
prefigurarea artistica a arhetipurilor constiintei nationale, Druta apeland la virtualitatile
elegiei nu accentueaza in film drama despartirii si a destramarii, ci cauta si pastreze pana
la sfarsit, in acest monolog nostalgic al eroului sau liric - Tata, aspiratiile preponderente
spre armonie si senindtate. Astfel nostalgia omului modern de valorile originare si virtu-
tile ancestrale ale existentei umane isi gasea alinarea in acest film, care, cu o tandrete si cu
o duiosie coplesitoare, dezvaluia nobletea spirituald si eticd a unui simplu taran surprins
in crepusculul ultimei sale luni de toamna.

Pornind de la virtutile sufletului pastoral, Ion Drutd nu transforma drama existenti-
ala a tatdlui intr-un crancen duel cu nedreptitile progresului istoric, ci o plaseze in spatiul
unei confesiuni lirice.

Tata nu incearca si-si schimbe destinul, nici nu se razvrateste impotriva lui. Aidoma
pastorului mioritic, cu aceeasi nebanuita forta morala, el isi prefigureaza momentul tra-
gic al despartirii de viata intr-un imn de dragoste nepieritoare fata de ea in acea calatorie
rituald, cu scopul de a readuce sensurile si virtutile vietii in albia lor fireasca.

Intalnirea bitranului Tati cu fiecare dintre copiii sii este o recuperare pas cu pas a
»despartirii’, refacerea unui tot intreg, care este familia. Tata ii readuce, cel putin in plan
spiritual, pe fiii sdi la propriile origini, timaduindui-le identitatea rdnita incd nesimtita de
ei, produsd de ruptura de vetrele straimosesti.

Revelatiile filmului Ultima luna de toamna se datoreazd patrunderii in cele mai tai-
nice si delicate sfere ale spiritului si sufletului uman prin incadrarea naratiunii in coor-
donatele estetico-filozofice ale elegiei. Apeland la serviciile monologului interior, autorii
structureaza filmul astfel ca orice alt personaj, detaliu, obiect sa reflecte o ipostaza a ca-
racterului, a trairilor personajului central.

Suita atat de fin surprinsa a peisajelor denota succesiunea dramatica a timpului in-
susi al vietii batranului — de la ultima lunad de toamna la prima zi de iarna. Ceata, ploile,
prima zdpada devin un refren persistent al filmului, momentele celei mai intime destéi-
nuiri (pe care Tatdl nu si-o spune nici sie insusi), metafora sui generis a despartirii lui
de viatd. Anume Natura este cel mai ravasitor seismograf, care exprima ceea ce nu poate
spune verbul.

Ultima calétorie a Tatélui e plind de descoperiri triste: fantina sdpata de el a secat,
graul crescut de el pe parcursul anilor si deceniilor este trimis cu camioanele spre Rasarit.
Si cea mai cumplitd descoperire: copiii isi trdiesc viata lor proprie iar el nu poate schimba
aproape nimic in destinul fiecaruia dintre ei.

Descoperirile acestea nu-1 fac insé s dispere, si-si desconsidere viata trditd (desi un
sentiment de vind se face simtit involuntar in comportamentul batranului), ci il situeaza
intr-un spatiu mai profund si mai intelept al perceperii vietii (exact cum s-a intdmplat cu
péstorul mioritic!). Firea filozoficd si poeticd a Tatdlui, atat de impresionant dezvaluita
in film, ii permite si-si recupereze suferintele pricinuite de dezacordurile si pierderile
inerente existentei umane.
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Si totusi, cea mai mare incercare ce i-a pregatit-o viata este angoasa existentiala ca el
poate sd dispara cu totul din memoria celor ce vor trai dupi el. De aceea, intalnirile sale
cu copiii au un scop tainic — suprimarea acestui sentiment mistuitor. In fiecare dintre fiii
sdi, in ciuda tuturor transformarilor socio-psihologice, triieste o particica a batranului,
in fiecare din ei el se recunoaste pe sine. Lucrul acesta il face sé reziste in fata cruzimii
implacabile a destinului uman. Copiii {i garanteaza imortalitatea.

Este evident ca Tata, eroul liric al lui Ion Druta, este purtdtorul unor idealuri si ca-
litati morale, venite din spatiul ancestral al eroului nostalgic. Vasilufa - Doina - matusa
Ruta - Célin Ababii — Ecaterina mica - Onache Carabus - Pastorul, daca e sd le nomi-
nalizam doar pe cele mai reprezentative dintre personajele sale, cu toate framantarile lor
sufletesti sunt determinate de viziunea preponderent panteistd a péstorilor, dominata de
spiritul calm si de sentimentul precumpaénitor al armoniei.

In Ultima lund de toamnd aceastd armonie se situeazi in postura unui element de
baza al poeticii filmului, iar personajul ei central participa la restabilirea acestei stari ide-
ale, ori de cate ori ea este incalcatd de brutalitatea cotidianului. Eroii drutieni, printre
care si batranul Tatd, poartd aceastd misiune sacrd a eroului nostalgic — de a confirma
prioritatea Cosmosului fatd de Haos si a aspiratiilor fatd de instincte.

Optand pentru un asemenea tip de erou, autorii filmului, au recurs la virtualitétile
generoase ale elegiei cinematografice, care le-a garantat manifestarea deplina a mesajului
eroului nostalgic in coordonatele ideatico-artistice firesti. Aceastd structura genuistica
coaguleazd intr-un distinct tip de conflict, determinat de modalitatile arhetipale de a
amplasa subiectul nu in spatiul evenimential, ci in cel spiritual prin efectul estomparii
dramatismului inerent. Substanta epicd in film ester asimilata de cea liricd, conflictul
deplasandu-se din planul real in cel ipotetic. Or, Ion Druté nu este preocupat de rezolva-
rea conflictului respingénd involuntar imperativul deznoddmantului actiunii. Inspirata
operd cinematograficd esta axaza pe succesiunea starilor de spirit ale personajului sdu
central, dezvaluite de modalitétile polifonice ale monologului interior, generand in felul
acesta, predominarea in film a emotiei si nu a actiunii, a sentimentului si nu a faptului, a
logicii poetice si nu a celei prozaice.

Elegia cinematografica Ultima lund de toamnd, ghidatd de arhetipurile nationale, a
ridicat soarta individuald a personajului sau central la dimensiunea universald, reusind
astfel sa scoatd in evidentd particularitatea relevanta a operei drutiene, care vorbeste par-
ca cu mii de glasuri, rdspandind ecoul veacurilor.

In aceastd ordine de idei este elocventa atat predominarea in elegia cinematografica
a personajului exponential — eroul nostalgic, cat si inscrierea naratiunii filmice in sce-
nariul initiatic al filmului - cilitorie. In cele din urma, eroul filmului depiseste drama
destramarii universului patriarhal, aderand la intelepciunea ancestrald a neamului de a
prefigura epilogul in prolog. Pornind de la acest rationament, ultimul drum al lui Tata
nu este un drum al disperarii, ci unul luminos al cunoasterii, animat de elanul interior al
eroului nostalgic pentru readucerea si restabilirea pe pamant a unor valori perene. Astfel
melancolismul clasic al elegiei se resimte doar in subtext, textul polemizénd cu inevibili-
tatea evolutiei neinduritoare a ciclului vietii.

Anume sensibilitatea fata de constantele identitare ale elegiei explicd rezonanta spec-
taculoasa a filmului Ultima lund de toamnd, perceput de alte etnii ca o revelatie gene-
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ral-umand, ceea ce nu a putut sd nu-1 impresioneze pe Ion Drutd, care a constientizat
ca modalitatea de exprimare a viziunii estetico-filozofice in coordonatele demersurilor
ontice ale neamului trezeste un ecou profund in sufletul omului modern.

Demersul cinematografic care, spre deosebire de cel teatral, este adresat milioanelor
de spectatori, i-a confirmat o data in plus ca modul lui de a trata procese contemporane
ale existentei neamului sau (deci, si a umanitatii!) prin spectrul arhetipurilor, miturilor,
simbolurilor ancestrale ii deschide cii noi de a patrunde in sensurile ascunse ale fraiman-
tarilor si aspiratiilor umane, de a gasi raspunsurile la vesniciile dileme ale vietii, ceea ce
se preteazd misiunii prioritare a artistului. In nuvela, scenariul, si filmul Ultima luna de
toamnd, care reprezinta laolalta unul dintre varfurile artistice ale corelatiei mitul pasto-
ral-filmul incorporate in virtualititile generoase ale elegiei.

Operele cinematografice de referinta au jucat un rol important in cristalizarea per-
sonalitatii artistice a filmului basarabean atét la nivelul ideatico-estetic, cét si la cer ge-
nuistico-stilistic, inscriindu-se cu brio in valentele recuperatoare ale neoromantismului.

Arta anilor ,60 este animatd din interior de aspiratia ardenta de a reconstitui conti-
nuitatea spirituald a fiintei umane, extrapoland in realitatea imediata, nostalgia valorilor
eterne.

Discursurile cinematografice exceleaza prin intermediul uneia dintre cele mai im-
presionante modalitati de exprimare a limbajului celei de a saptea arta — crearea unei
atmosfere, care releva starile de spirit dintre cele mai enigmatice si rascolitoare — presim-
tirea unor pierderi si despartiri irecuperabile. Or, spre deosebire de drama i tragedia,
elegia nu este ancoratd in derularea evenimentelor, ci aplaneazd in sferele frenetice ale
sufletului, care nu au cum sd iasa la iveald decat prin modalitatea elegiaca de a da glas
trairilor lumii interioare prin metaforele naturii si virtualitatile muzicii confesionale.

Or, elegia cinematografica se distinge nu numai prin fenomenul deschiderii unor
nou valente ale spatiului filmic, ci si celor ale timpului, utilizind cum atesta Mircea Iliade
»-..un timp concentrat si in acelasi timp rupt, care provoacd o profunda rezonantd la spec-
tator” (Eliade 1991: 178), ceea ce ii garanteaza inscrierea in Marele Timp al umanitatii.
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ELEMENTUL AUTOHTON IN CANTAREA DE STRANA
BIZANTINA DIN AREALUL ROMANESC
IN SECOLELE XVI-XVII
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The autochthonous element in Byzantine pew singing
from the Romanian area in the XVI - XVII centuries

A first and precious Romanian contribution to the Byzantine musical heritage of the desig-
nated period is contained in the codices from medieval Putna (most of them date from the XVI
century).

The psalters of Putna, led by Evstatie Protopsaltu, developed, through joint effort, a special
melodic style, recognizable in the landscape of Eastern European Byzantine sound art. The songs
written or transcribed in Putna (with texts in Greek and Slavonic) stand out for their melismatic
luxuriance, the variety of rhythmic structures, the improvisational momentum in the melodic
proliferation.

Even if it does not bring into the equation phenomena of the scope of the Musical School of
Putna, the XVII century makes the decisive turning point towards the Romanization of religious
singing of the Byzantine tradition. Among the catalyzing circumstances of the process are: the
reforming current coming from the West through Transylvania, the grounding of printing in the
Romanian countries, the crystallization of the Romanian literary language, the act of uniting with
Rome of a part of Transylvanian Romanians.

The socio-cultural and identity ferment of the XVI — XVII centuries prepared the spiritual
effervescence of the Brancovean era and the launch of the first collection of sacred chants with
Romanian text - the Romanian Psalticha by Filotei sin Agii Jipei.

Keywords: psaltic music, Romanian area, XVI - XVII centuries, medieval Putna Musical
School, autochthonous specifics, identity element, the transition to pew singing in the Romanian
language.

Ne-am propus, prin prezentul demers, sd fixim momentul in care, in muzica religi-
oasa de traditie bizantind din spatiul roméanesc, se profileaza un specific autohton, o nota
caracteristica zonala, care o singularizeaza in contextul stilistic panortodox in care s-a
incadrat. Acest moment e de cautat in secolele XVI-XVII si, in ceea ce urmeazd, vom veni
cu argumentele de rigoare.

O prima si pretioasd contributie romaneascé la patrimoniul muzical bizantin din
perioada desemnata se contine in codicele provenind de la Putna medievala. Sunt cunos-
cute, la aceastd ord, doudsprezece manuscrise — majoritatea dateazd din secolul al XVI-
lea — pastrate in Biblioteca manastirii, dar si la Iasi, Bucuresti, mandstirea Dragomirna,
insula Lesbos, Leipzig, Sofia, Moscova.
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Psaltii putneni, in frunte cu Evstatie Protopsaltul, au elaborat, prin efort conjugat,
un stil melodic aparte, care nu se mai reediteazd in alte manuscrise (vezi Ciobanu, 1981:
5-14) si e recognoscibil in peisajul artei sonore bizantine est-europene. Céantarile scrise
sau transcrise la Putna (cu texte in greaca si slavond) se remarca prin luxurianta melisma-
tica (implicAnd dificultati interpretative), varietatea structurilor ritmice, fantezie impro-
vizatoricd in proliferarea melodica si, ca element compensatoriu, rigoarea arhitectonica.
Apare intrebarea, daci stilul respectiv se revendica, in vreun fel, de la datul muzical local.

Réspunsul e negativ. Elaborate in baza ehurilor, a tiparelor modale si cadentiale pre-
supuse de acestea, racordate la prozodia limbilor sacre oficiale — greaca si slavona - can-
tarile putnene nu par a fi marcate in niciun fel de spiritul si litera muzicii indigene. Totusi,
predilectia psaltilor putneni pentru pasul mic al miscérii melodice, frecventa utilizérii
unor combinatii diastematice, evitarea salturilor prea mari, fac plauzibila ipoteza potrivit
cdreia materia fonicd a cantarilor la care ne referim s-a impregnat intrucatva (si asta s-a
intdmplat involuntar) de muzicalitatea limbii materne a scribilor, limba roména (vezi
Ciobanu, 1979: 253; Cosma, 1973: 160-162) .

O altd dimensiune insolita, depistatd in unul dintre Antologhioanele atribuite lui
Evstatie (M 350), este scrierea cifratd (criptografia), folosita pentru adnotari si marginalii.
Protopsaltul Putnei medievale exceleaza si ca méanuitor al unor scrieri secrete preexisten-
te, si ca inventator al unor cifruri noi. Cu totul remarcabild apare diversitatea limbajului
criptic folosit de Evstatie: cele 87 de criptograme insumeaza 108 combinatii criptografice,
in 7 alfabete - 17 in alfabetul taraberic, 11 in Greec Key, 10 - in glagolitic, 26 - in pseu-
doglagolitic 1, 30 - in pseudoglagolitic 2, 7 - in numeric si 7 - in alfabetul chirilic (vezi
Moisescu, 1991: 19-20). Vocatia de criptograf a lui Evstatie a suscitat interesul mai multor
medievisti de marca, in special slavisti (vezi Kaluzniaki, 1985: 42-65; Iatimirski, 1985: 66-
95; Pava, 1962: 335-347; Pennington, 1985: 148-153; Ciobanu, Ionescu, 1983: 498-503) si
a constituit un punct de atractie suplimentar pentru cercetétorii operei sale.

Desi mai persista echivocuri in ceea ce priveste semnificatia unor criptograme sau
a unor notiuni aparte, continute in criptograme (vezi Ciobanu, 1979: 368-372), functiile
adnotarilor cifrate sunt, in principiu, clare. Ele indica: ,,a) paternitatea unei cantari; b)
sarbdtoarea careia aparfine o anumitd cantare; c) inceputul, ca si sfarsitul unei cantari
sau grup de cantdri; d) ehul sau glasul in care este scrisd cantarea” (Ciobanu, 1979: 368).
Unele criptograme tin locul de marturii biografice, din care au si fost recoltate putinele
date despre viata si activitatea lui Evstatie.

Ca si neumele muzicale, textele criptice codifici o anumita informatie pentru ca
aceasta sd nu fie accesibila decat celor initiati. Tactica ermetizdrii continutului manuscri-
selor muzicale, adoptata de Evstatie si ceilalti putneni, se justifica in contextul mentalita-
tilor epocii. La acea ord dimensiunea ezoterica a mestesugului muzical (vazut fie ca arta
interpretativd, fie ca travaliu componistic, fie ca iscusinta didactica) era cultivata si spe-
culata: din moment ce novicele nu putea avansa in domeniu fard sprijinul unei persoane
consacrate, maestrul era indreptatit sd pretinda o recompensa substantiald pentru initiere.
In scopul protejirii secretelor meseriei cantorii rusi, spre exemplu, foloseau manuscrise
elaborate intenfionat cu abateri de la normele consfintite. Criptografia lui Evstatie, ope-
rantd si pe planul fixdrii melodice a cantérilor, si pe planul comentariilor marginale, este
un fenomen de acelasi ordin si trebuie considerata ca atare (vezi Ciobanu, 1979: 376-377).
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Secolul al XVII-lea vine cu un spor decisiv in ceea ce priveste acumularea elementu-
lui identitar si a specificitatii etnice in aria stilistica de care ne ocupam. De fapt, menirea
si miza acestui tronson este tranzitia citre cantarea de strand in limba romana.

Unul dintre catalizatorii procesului de romanizare a cultului §i a muzicii puse in
slujba lui a fost curentul reformator venit din Apus prin Ardeal (vezi Brancusi, 1993: 118-
119; Cosma, 1973: 143-145; Ghircoiasiu, 1963: 100-102; Ciobanu, 1974: 282, 299). Chiar
dacd nu au aderat la reforma, romanii - cu precadere cei transilvineni - au stiut sa profite
de avantajele culturale ale acesteia (vezi Ghircoiasiu, 1963: 100).

In orice caz primele cintiri sacre cu text romanesc se desprind din colectia Odae
cum harmoniis (1548), culegere de melodii aranjate polifonic pentru patru voci, atribuita
lui Iohannes Honterus, promotorul Reformei in rdndul sasilor transilvaneni. Antologia a
fost intocmitd pentru uzul scolii brasovene, iar piesele pe care le include sunt preluate din
culegeri apusene de melodii pe metrii antici (vezi Tomescu, 1991: 270-274; Ghircoiasiu,
1963: 101-103; Brancusi, 1993: 119-120; Cosma, 1973: 156-158). Vasile Tomescu inclina
sa creadd ca o parte din piesele asociate metrilor antici este scrisd de autori transilvineni
(vezi Tomescu, 1991: 271). Polifonia cantirilor ,este redusa la forma primitiva izoritmica
a vechilor laude si frottole populare. Scopul acestei simplitati era didactic si propagan-
distic. Scolarii invatau sa scandeze odele lui Horatiu si Virgiliu cuprinse si ele in colectie.
Previzute apoi cu versuri propagandistice religioase, ele (melodiile — n.n.) puteau fi cu
usurinta cantate de masa credinciosilor” (Ghircoiasiu, 1963: 102). Si cum prozelitismul
luteran si calvin miza pe avantajele cantarii in limba enoriasilor, au fost elaborate versiuni
romanesti ale unor piese din colectie, acestea fiind marcate — dupad cum era de asteptat -
de anumite stangicii si inadvertente prozodice (vezi Ghircoiasiu, 1963: 101). Una dintre
cantdrile care a circulat cu versuri romanesti - oda Ia de pre noi tu, Doamne, mania ta — a
fost depistata si apoi transcrisa de Romeo Ghircoiasiu (vezi Ghircoiasiu, 1963: 102).

Tot un produs al miscarii de reformare in Ardeal este si colectia cunoscutd sub nu-
mele ,,Fragmentul Teodorescu”, avand doar 8 pagini si cuprinzand cantari traduse in lim-
ba romana (dar ortografiate in maghiara) din Cartea de cantece calvine a lui Francisc
David, care, la randu-i, a fost inspirata din Cartea de cdntece a lui Szegedi Gergely (vezi
Barbu-Bucur, 1989: 92).

O serie de mentiuni arata ca la Brasov, pe la mijlocul secolului al XVI-lea, se citea
romaneste Evanghelia si Apostolul, se rostea in limba enoriasilor Crezul si Tatdl nostru (pe
acesta din urmad il aflam tiparit in Intrebare crestineascd, Brasov, 1559) (vezi Barbu-Bucur,
1989: 92).

La biserica si la scoala din Schei se canta dupa Octoihul mic (sau Octoihul romdanesc),
transcris de Oprea Diacul la 1570 si tradus, dupa unele supozitii, intre 1566 si 1571 (vezi
Mares, 1969: 239-251 ; Mares, 1973: 249-254 ; Mares, 1978: 555-560), iar dupa altele - in
prima jumdtate a secolului al XVI-lea (vezi Roman, 1971: 101-106; Roman, 1974: 443-
446). Octoihul romdnesc a tins sd inlocuiasca la strand (si chiar a inlocuit cu timpul)
Octoihul slavonesc, Brasovul afirmindu-se, astfel, ca unul dintre primele centre care a
contribuit sustinut la incetdtenirea cantérii sacre in limba roména (vezi Barbu-Bucur,
1989: 93).

Despre grija romanilor transilvdneni pentru introducerea limbii materne in cultul
ortodox ne vorbeste si urmatorul fragment din prefata Psaltirii romdnesti, tiparite la Al-
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ba-Iulia in 1651: ,,...Rugdciunile si cantarile si alte slujbe... cu vina se vor pagubi ceia ce
slujesc... in limba straina, neintelegind-o” (apud Barbu-Bucur, 1989: 94).

Pentru Tara Roméneascd si Moldova cele dintéi atestari care probeazd practicarea
cantdrii sacre in limba locului sunt de datd mai recenta. Printre aceste atestari se numara
cea a calugdrului misionar Marco Bandini, care in jurnalul sau de calatorie prin Munte-
nia si Moldova pomeneste de ziua de Boboteaza din anul 1647, zi in care ,un copil de
sapte ani cu infatisarea frumoasa... cAnta cu o voce rasunitoare in limba valaha: Slavd
intru cel de sus” (apud Barbu-Bucur, 1989: 93).

O altd marturie vine de la Arhidiaconul Paul de Alep, care l-a insotit pe Patriarhul
Antiohiei in caldtoria acestuia prin tarile romane intre 1650 si 1660. Conform relatarii
Arhidiaconului, la biserica Domneasca din Targoviste, in 1653, ,,in ziua de Pasti, Canonul
invierii a fost cantat pe psaltichie in mod foarte placut la strana dreapta greceste, iar la
strana stangd — romaneste” (apud Barbu-Bucur, 1989: 94).

Afirmatiile lui Paul de Alep coincid (cu specificarea ca distribuirea cantéretilor in stra-
ne e inversatd) cu cele ale lui Dimitrie Cantemir, care, in Descrierea Moldovei, sustine ca se
obisnuia ca la Curtea domneasca sa cinte in strana dreapta corul cantdretilor moldoveni, iar
la strana stanga, corul cantaretilor greci, in amandoua limbile (vezi Cantemir, 1973: 229).

La oficializarea limbii roméne in biserica a contribuit si aparitia tiparului in teritorii-
le locuite de romani, chiar daca primele imprimate care au circulat la noi au fost slavone.
Nu toate circumstantele legate de inceputurile tipografiei in tdrile romane sunt elucidate,
de aceea asertiunile istoricilor se aratd, uneori, contradictorii. Astfel, daca autorii scrieri-
lor istorice la tema (vezi Cartojan, 1996: 96-97; Brancusi, 1993: 104-105; Ciobanu, 1974:
282) sunt solidari in a afirma ca tiparul este adus din Venetia, prin mesteri tipografi sarbi,
céd introducerea lui raspundea unei necesititi imperioase de multiplicare a cartilor de cult
intr-o epocd in care turcii nimicisera si impréstiasera vechile manuscrise, nu mai aflim
aceeasi concordantd de péreri in ceea ce priveste locul in care au iesit de sub teasc cele
dintai tiparituri romanesti.

In ,Istoria literaturii romane vechi” Nicolae Cartojan face urmétoarea reconstituire
a evenimentelor.

LInci din 1483, calugarul Macarie, care insotea in Italia pe tanarul principe munte-
negrean Gheorghe Crnojevi¢, supraveghea la Venetia tiparirea unui liturghier slav. Cativa
ani mai tarziu, Gheorghe Cronojevi¢, care vizuse inflorirea culturald a Italiei si care era
casdtorit cu o nobild venetiana..., urcAndu-se pe tronul tatalui sdu si dorind si raspandeas-
ca lumina culturii in tara sa, aduce tiparul din Venetia si-1 instaleaza in preajma Cetinjei,
in manastirea intemeiatd de tatal sau. Acolo, sub supravegherea calugarului Macarie, apar
trei cdrti religioase: un Molitvenic, un Octoih in 1494 si o Psaltire in 1495; dar, in 1496,
patrunderea turcilor in muntii Muntenegrului distruge aceste inceputuri culturale.

[...] ...Calugarul Macarie, ramas fira protectori si urmdrit de turci, a luat ... drumul
pribegiei spre Venetia, ... si de-acolo, mai tarziu, fiindcd singurele tari ortodoxe peste care
nu se intinsese stapanirea turceasca erau principatele romane, aici la noi, in Muntenia,
pe vremea cand domnea Radu cel Mare, si-a gasit adapost pentru munca lui culturala.

[...] Aci, cu o tipografie cumpératd de Radu cel Mare, poate din Venetia - si nu cu
vechile buchii de tipar din Cetinje, care se ratacisera — si-a inceput cdlugdrul Macarie
noua sa activitate.
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Din tipografia lui Macarie, pe timpul lui Radu cel Mare si al urmasilor sii, au aparut
numai trei carti bisericesti: Liturghierul inceput sub Radu cel Mare si incheiat sub Mihnea
cel Réuy, la 10 noiembrie 1508, un Octoih in 1510, in domnia lui Vlad-Voda, si un Evan-
gheliar in 1512, sub domnia lui Neagoe Basarab. Tipografia functioneaza deci patru ani,
intre 1508-1512; apoi, in imprejurari care nu ne sunt cunoscute, inceteaza” (Cartojan,
1996: 96-97).

Pe aceleasi date se intemeiaza referirile la incunabulele roméanesti in lucrarile mu-
zicologilor (vezi Ciobanu: 1974: 282; Brincusi, 1993: 104;). Or, Vasile Tomescu, bazan-
du-se pe cercetdrile efectuate de Virgil Molin si Dan Simionescu (vezi Molin, Simio-
nescu, 1958: 1008) sustine cd nu in Tara Romaéneascd, ci la Venetia au fost tiparite cele
trei carti bisericesti, Liturghierul, Octoihul si Evangheliarul, citate pretutindeni (vezi To-
mescu, 1991: 226). ,Imprimarea a fost executatd cu tiparul uneia dintre marile case de
editura din Venetia, dupa toate probabilitatile la Torresani-Aldus Manutius, casa speci-
alizatd deasemeni in tiparirea in glagolitica. [...] Cele trei carti ale lui Macarie au la baza
carti-manuscrise romanesti realizate de autori cunoscuti ca tipici pentru arta caligrafica
si a miniaturii, cultivata in scolile din ménastirile moldovenesti (creatie denumita ,,sursa
moldoveneascd”). [...] Materialul de tipar (litere si clisee xilografiate) a fost creat ad-hoc
gratie tehnicitdtii absolut neintrecuta a specialistilor din Venetia in epoca incunabulelor.
Hartia este deasemeni autentic italiana” (Tomescu, 1991: 226). Functia lui Macarie pare
sa se restrangd, in acest caz, la avizul unei autoritéti din ritul ortodox, precum si la atribu-
tia auxiliard de a prospecta piata in interesul editurii Torresani - Manuzio (vezi Tomescu,
1991: 226).

Acelasi Vasile Tomescu face si o succintd caracterizare a fiecérei carti din triadd. Se
stie, deci, ca Liturghierul in 16 caiete, terminat de tiparit in 1508 ,,cuprinde tipicul slujbei
divine din care face parte si slujba diaconului, precum si liturghiile Sfantului Ioan Gura
de Aur, Sfantului Vasile cel Mare si Sfantului Grigore Dialogul” (Tomescu, 1991: 226).
Octoihul in 25 de caiete, tipérit din porunca lui Ioan Vlad Voievod in 1510 ,,cuprinde
cantarile utreniei si vecerniei de fiecare zi ca introducere la liturghie pe opt glasuri, care
se oranduiesc in opt sdptamani consecutive si ca adaos — 11 cantari ale lui Leon Despotul
cel Intelept. Particularitatea Octoihului... consta in faptul ci cuprinde numai Glasul 1
pentru toate zilele saptamanii, iar Glasurile 2-8 numai pentru céntarile zilelor de sambata
si duminica, fiind astfel un Octoih mixt” (Tomescu, 1991: 226). in prefata Octoihului se
spune cd acesta este adresat celor tineri, maturi si batrani ,care citesc sau cantad”. Evan-
gheliarul in 37 caiete, tiparit in 1512, se remarca prin faptul ca expune, in Epilog, opinia
domnitorului tarii, care considera o binefacere aparitia unor ,carti pentru slavirea si fo-
losul cititorilor” (apud Tomescu, 1991: 226).

Oricare ar fi fost locul tipéririi primelor cérti sacre roménesti, nu se dezminte rolul
lor major (in special al Octoihului) in unificarea practicii de cult si a cantarii religioase de
pe tot intinsul teritoriilor romanesti.

S-au mai facut tentative de infiinare a unor tipografii la Sibiu, in 1529, la Brasov, in
1539 (tipografia lui Honterus), la Targoviste, in 1545 (tipografia lui Dimitrie Liubavici)
(vezi Tomescu, 1991: 268, Cartojan, 1996: 97). La tipografia de la Brasov a fost imprimata,
in 1548, antologia Odae cum harmoniis la care ne-am referit ceva mai sus si care este si
prima tipdritura de note muzicale, realizatd in spatiul roménesc (vezi Tomescu, 1991: 270).

146



Dupd o perioada de tatonari, mestesugul tiparitului se va impamanteni la noi gratie
activitatii prodigioase a diaconului Coresi in Transilvania (vezi Cartojan, 1996: 97-108),
gratie efortului domnitorilor Matei Basarab si Vasile Lupu, adepti ai multiplicarii cartilor
de ritual cu ajutorul tiparului, gratie demersurilor cdrturdresti ale mitropolitului Dosof-
tei, de mare importan{d pentru configurarea literaturii religioase autohtone.

Maturizarea gandirii si expresiei literare romanesti vizeaza direct geneza cantarii sa-
cre in limba locului. Dat fiind ¢4, inainte sa apara o asemenea cantare, trebuia sd se fi infi-
ripat si cizelat insasi limba literard a romanilor, a cdrei devenire a urmat un drum sinuos.
Pentru a rezuma: ,,Sub influenta ideilor puse in circulatie de reforma, maramuresenii
au pus in secolul al XV-lea temeliile literaturii roménesti, tilméacind Sfintele Scripturi
in graiul stramosesc. Traducerile lor, raspandite in copii manuscrise, au fost tiparite de
catre diaconul targovistean Coresi in a doua jumatate a secolului al XVI-lea. Textele ma-
ramuresene erau scrise intr-o limbd noduroasa, cu caractere arhaice si dialectale. Coresi
a inlaturat, cat a putut, particularitdtile arhaice si dialectale, transpunand textele in graiul
muntean, care se ridica astfel la rangul de limba literard. Textele lui Coresi au intrat la
randul lor in méinile mitropolitului Varlaam si astfel de la Varlaam la Simeon Stefan, de
la acestia la mitropolitul Dosoftei si in sfarsit pana la Biblia lui Serban si pand la Antim
Ivireanu, timp de doua veacuri si jumatate, a fost o continua elaborare a textelor sacre,
o continua framantare de a gési, pentru cugetarea biblica in forma nationald, nu numai
cuvantul cel mai expresiv si cel mai precis, dar cuvantul care sa fie in acelasi timp inteles
in toate {inuturile romanesti..” (Cartojan, 1996: 203).

In sfarsit, tot secolul al XVII-lea, mai exact — raspantia secolelor XVII-XVIII - a pus
la incercare si a reconfirmat vigurozitatea radicinilor traditiei bizantine in arealul locuit
de romani. Ne referim la actul unirii cu Roma a unei parti a romanilor din Ardeal.

In contextul plurietnic si pluriconfesional al Transilvaniei acelui moment istoric ro-
mAnii reprezentau natiunea frustratd pe plan politic, social si economic si asta din cauza
ca ortodoxia pe care o imbratisau nu figura printre religiile recepte, adica recunoscute
oficial in Imperiul habsburgic. Aspiratiile spre egalizarea in drepturi cu sasii si ungurii,
pe de o parte, atractia ancestrald pentru lumea valorilor latine, pe de alta, au determinat
convertirea (inceputa la 1698 si definitivata la 1701, la data emiterii Diplomei leopoldine)
unora dintre ortodocsii transilvaneni la catolicism. Asigurand romanilor avantajele jin-
duite, convertirea nu s-a soldat, dupa cum preziceau clericii ortodocsi, cu dezradacinarea
culturala. Adoptia noii confesiuni nu a fost dublata de preluarea apanajului ritualic al
bisericii apusene, pastrandu-se vechile obiceiuri, respectiv - si cdntarea de strand mono-
dica.

De altfel, nestramutarea ritului bisericesc din matca traditionald a fost una dintre
conditiile acceptarii unirii de cétre prelatii ardeleni: ,,Si asa ne unim acei ce scrisi mai
sus, cum toata legea noastra, slujba bisericii, liturghia si posturile si darul nostru sa stea
pre loc. Ieard ca n-ar sta pre loc, aceale, nici aceste pecete sa n-aibe nici o térie asupra
noastrd..” (apud Cosma, 1973: 250). Sau: ,,... obiceaiul bisericii noastre a Rasaritului sd nu
se clinteasca. Ci toate taremoniile, sirbatorile, posturile, cum pana acum, asa si de acum
nainte sd fim slobozi a le {inea dupa calindarul vechiu..” (apud Cosma, 1973: 250).

Astfel a luat fiinta greco-catolicismul, formuld de compromis doctrinar mult acuzata
si contestata de Biserica Ortodoxd, veghetoare la monolitismul confesional al roménilor.
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Cu toate aprecierile controversate, preluate de istoriografia muzicala (vezi Cosma, 1973:
248-250; Ciobanu, 1974: 300-301; Brancusi, 1993: 152-153; Barbu-Bucur, 1989: 107) pro-
fitabilitatea unirii cu Roma apare neindoielnicd sub raport civilizator, social si istoric.
Dar si pe plan cultural aceasta variantd de spiritualitate se arata fericitd, mentinand fe-
nomenul liturgic bizantin si traditia Sfintilor Parinti si, totodatd, revigorand latinitatea
funciara a crestinismului roméanesc.

Cum greco-catolicismul s-a alimentat din si a alimentat febra identitatii, a crearii
constiintei nationale, el a potentat lupta pentru introducerea limbii roméne in biserica si,
implicit, in cantarea ritualica.

Cu referire la toata perioada analizatd in acest expozeu, se poate afirma cd fermenta-
rea sociala, lingvisticé, cirturareascd, literard si muzicala care o caracterizeaza a pregatit
efervescenta culturald din epoca brancoveneascd si aparitia primei culegeri de cantari
religioase cu text roménesc — Psaltichia rumdneascad de Filotei sin Agdi Jipei.
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ESSAY VALENCES IN THE CREATION OF FILMMAKER VLAD DRUC

Summary: An analytical approach to several variants of the definition of the essay facilitated
the identification of its essential features. Essay writers interpret topics in an individual way, re-
lying more on erudition, imagination, and associations. Thanks to the thematic freedom and the
ways of expression, the essay evolves between the two forms of knowledge: scientific and artistic.

All these particularities are also common to the cinematographic essay, asserting themselves
with the appearance of the author’s film. The constitution of the film-essay also requires a special
attitude towards the ways of cinematic expression, as well as its formal elements.

In domestic cinema, essayistic tendencies can be identified in the films of several directors.
However, the filmmaker Vlad Druc asserted himself completely in the field of this type of non-fic-
tion films,. Most of his films contain some of the essential particularities of the essay, and a good
part of them, integrating these qualities, can be called essay films in the notional sense: Ion Crean-
gd, Ploi de dor, Firul viu, Goblen, Mesterul anonim, Moara, Cheamd-i, Doamne, inapoi, Stefan cel
Mare, Obsesie, Vai, sdrmana turturicd, etc.

Keywords: film-essay, cinematographic language, author’s film, Vlad Druc, new painting.

Cercetarea a mai multor variante de concepte si definitii ale eseului, efectuate de-a
lungul timpurilor de catre mai multi exegeti in domeniu, ne-a facilitat identificarea par-
ticularitétilor esentiale ale acestui tip de studiu, ce a debutat cu milenii in urma in litera-
turd, ca apoi sa se raspandeascd aproape in toate genurile de artd, dar si in alte domenii,
precum filosofia, estetica etc. S-a manifestat drept un studiu de proportii reduse cu ideea
de incercare, tentativa sau exercitiu asupra diverselor probleme, realizat intr-un mod li-
ber, flexibil si neconditionat de exhaustivitate.

Autorii de eseuri interpreteaza subiectele intr-o formd individuala originala, bazan-
du-se mai mult pe eruditie, imaginatie si asocieri. Gratie libertatii tematice, a fondului
ideatic si a modalitatilor de expresie, eseul evolueaza intre cele doud forme de cunoastere:
stiintifica si artistica.

Alte conditii ale eseului au fost elucidate de catre Adrian Marino, teoretician si isto-
ric literar roman, care a afirmat: ,,Impulsul de bazd, tendinta eseistica fundamentala este
in mod necesar cunoasterea. Orice eseu constituie un act de cunoastere, de un anume
tip: orientat spre universal prin metode individuale. Poate mai bine spus: o aspiratie spre
general prin procedee particulare. Atitudinea specific eseisticd este: ridicare la universa-
litate prin particularizare, dezbatere de ,,probleme conceptuale’, formulate si rezolvate in
functie de ,,ocazii” si ,,situatii concrete”. (Marino1973: 608)
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Tot Adrian Marino evidentiazd in continutul eseului ,,intersectia structurii imagisti-
ce si ideologice, o interferenta de lirism si reflectie” (Marino1973: 608).

Iar filosoful german Theodor Adorno atesta caracterul de erezie al eseului, adica
evitarea normelor, stereotipurilor in continut, cét si formale.

Toate aceste particularitdti sunt comune si eseului cinematografic, ce s-a afirmat
odatd cu aparitia filmului de autor, impunandu-se prin aprofundarea conceptelor si vizi-
unilor cineastilor asupra unor fenomene semnificative din universul uman al societatii.

Filmul de autor reflecta personalitatea artisticd a creatorilor sdi. In cele mai frecvente
cazuri - cea a regizorului, care adesea este si autorul scenariului, iar uneori apare si in
calitate de director de imagine. Adica se manifesta drept autor total al filmului.

Notiunea de film de autor include tentatia autorului spre o tematica preferata si co-
erenta unui stil original.

Respectarea conditiilor nominalizate au determinat ca aceasta categorie de filme
documentare sau de fictiune si fie considerate drept ,,cinema de elitd”. Si aici e cazul sa
remarcam ca nu in zadar filmul-eseu s-a afirmat odatd cu aparitia filmului de autor din
moment ce calitatile lor artistico-estetice sunt omogene.

In cinematografia de nonfictiune autohtona pot fi identificate unele tendinte eseistice
in filmele regizorilor: Vlad Iovita, Gheorghe Voda, Anatol Codru, Iacob Burghiu s.a. Dar in
domeniul acestei specii de film de nonfictiune s-a afirmat cineastul Vlad Druc. Majoritatea
filmelor sale contin unele dintre particularitatile esentiale ale eseului. Iar o bund parte din-
tre ele, integrand totalmente aceste calitati, pot fi considerate filme-eseu in sensul notional:
Ion Creangd, Ploi de dor, Firul viu, Goblen, Mesterul anonim, Moara, Si neobosite mdinile
tale, Cheamd-i, Doamne, inapoi, Stefan cel Mare, Obsesie, Vai, sdrmana turturicd s.a.

Mai intai vom mentiona caracterul nonconformist sau de heterodox al cineastului
Vlad Drug, care, in pofida conditiilor ideologice, nu si-a prea permis sa mearga la com-
promis, s se lanseze cu filme la comanda. S-a afirmat prin abordarile preferintelor sale
tematice, cat si prin modalitatile originale de expresie cinematografica, explorand pro-
fund toate componentele audiovizuale ale demersului filmic, reusind sd obtina acea sim-
fonie audiovizuald caracteristic creatiei sale cinematografice.

In lungmetrajul Ion Creangd, regizorul, cautand cele mai adecvate echivalente au-
diovizuale pentru interpretarea fenomenului Ion Creangd prin limbaj cinematografic,
apeleaza la unele materiale iconografice, locuri filmate ,,pe viu”, la unele secvente de filme
de fictiune, dar, in mare parte, a cutezat sd utilizeze creativ si unele lucrari de pictura
naiva ale plasticienilor iugoslavi si romani, afirmata prin nostalgia simplitatii fruste si a
expresiei, ce restituie valorile vietii autentice, dar si ale imaginarului - fapt, care in con-
ceptia regizorului Vlad Druc, aceasta arta dispune de unele afinitati comune cu lumea
perceputa de marele povestitor humulestean, gdsindu-i ambiante sugestive in structurile
discursului sau cinematografic.

Regizorul a constientizat faptul ca arta naiva este expresia unui spirit ingenuu si ca
plasticianul, inspirat de realitate, creeaza o lume fermecatoare, amintind adesea de bas-
mele lui Creanga.

Cineastul Vlad Druc a intuit intr-un fel opinia lui Victor Ernest Masek, exeget in
domeniul artei naive, care a elucidat reusit unele momente din omogenitatea conceptu-
ala si plastica a operei crengiene si picturii naive in baza creatiei cunoscutului plastician
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roman Petru Mihut, relevind: ,Lumea se aseazd cuminte in normalitate si calm, tabloul
se citeste linear, ca o poveste de Ion Creanga, succesivitatea imaginilor e cea a intdmpla-
rilor narate. Dar naratia insasi, felul cum ne sunt spuse toate acestea, limbajul formei si al
culorii este si la el de structurd autentic naiva. Pentru ca transferul din realitate in tablou
se face direct, nemeditat de nici o regula si conventie de transfigurare plastica, vazute si
imitate dupa opere consacrate ale artei culte” (Masek 1989: 174)

Dupd cum se stie, si creatia lui Ion Creanga ne demonstreaza refuzul autorului de a
respecta canoanele literare la moda, precum si imitarea ,,operelor consacrate”

Mentiondm cé aceste calititi sunt comune si eseului, facilitindu-i, intr-o anumita
mdsura, calea regizorului spre configurarea si amplificarea calitatilor eseistice ale acestui
discurs cinematografic, consolidandu-i structura audiovizuala non-lineard, impunandu-se
prin formule libere de expresie cinematografica. Spre exemplu, la montarea materialelor
atat de eterogene ca facturd si semnificatie, regizorul utilizeazd o modalitate de selectie si
posibilitatile montajului absolut libere, individuale, refuznd orice canon. Aceeasi atitudine
se observa din partea regizorului si la integrarea prin montaj a secventelor din filmele de
fictiune in contextul celorlalte imagini filmice. Dar, pentru a pastra caracterul eseistic cu
iz de poveste al filmului, regizorul a evitat abuzul de secvente din multele filme de diverse
genuri (fictiune, nonfictiune, de animatie), create pe motivele operei lui Ion Creanga.

In acest film, lipsit intentionat de ,,capete vorbitoare” despre fenomenul Ion Creang3,
se evidentiaza si caracterul sdu auto-reflexiv - o calitate semnificativa a filmului-eseu.

Regizorul renuntd la ,,capete vorbitoare atotstiutoare” si in lungmetrajul dedicat lui
Stefan cel Mare. Mai mult decat atat, el a cutezat sd evoce luptele si biruintele marelui
Voievod intr-un mod foarte succint, elucidind in mod deosebit ceea ce acest domnitor a
pretuit foarte mult: patrimoniul cultural-artistic, materia spirituald a poporului. Aceasta,
prin vointa regizorului Vlad Druc, devine tema principald a filmului, dar nicidecum ex-
pusa in mod academic...

Chiar in debutul filmului se creeaza o lume aparte, o stare cu reverberatii mito-poe-
tice, ce va conferi tonalitatea intregii naratiuni cinematografice: pe fundalul unui rasarit
de soare apare imaginea unui zimbru furios, care, fiind filmat cu viteza incetinitd (ralen-
ti), ,zboard” incet, crednd impresia de extindere a timpului. Iar dupé cadru, printre acor-
durile de nai, se desluseste rugdciunea ,,Tatdl Nostru”, soptitd sau plansd de catre artistul
Gheorghe Zamfir. Si dupa aceastd imagine apare inscriptia din ,,Apus de soare”, devenita
antologica: ,Moldova n-a fost a stramosilor mei, n-a fost a mea si nu e a noastra, ci a
urmasilor nostri si a urmasilor urmasilor nostri in vecii vecilor”.

Imaginile filmice ne marturisesc ca marele Voievod, intre batalii, ridica o biserica
sau frumoasele ctitorii. Inflorea pictura, miniatura de carte, copierea de manuscrise. Pe
vremea lui, in Moldova activeazd distinsi cirturari. Domnitorul era foarte constient de
faptul ca numai cultura si credinta poate tine treazd constiinta de sine a neamului.

Regizorul Vlad Druc si operatorul Iulian Florea pentru prima datd ,,adund” pe ecran
aceastd bogitie, structurand-o, potrivindu-i locul in ambiante sugestive si personifi-
cand-o printr-un inspirat comentariu poetic pentru ca aceasta si prinda viata.

Prin imagini filmice de o deosebitd splendoare, regizorul supune unei lejere her-
meneutici imaginea acelor obiecte de arta, edificii de cult, materiale iconografice, care
contin valori spirituale, ce dezvaluie memoria unui trecut, identitatea unei epoci de aur.
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In contextul operelor de art din acele timpuri, regizorul introduce prin montaj ima-
ginea réstignirii Domnului lisus Hristos, obtinand semnificatia sacrificiului in numele
creatiei.

Din imaginea focului mistuitor, regizorul face ca prin montaj sa se desprinda usor
firave dantele, obiecte de artd. Apoi apare steagul lui Stefan cel Mare. Iar comentariul
literar, insotit de psalmii lui Bach, se preface in poezie de suflet: ,,Piatra din trupul nostru
asezatd intru zidirea lcasurilor sfinte. Culoare izvorata din sangele neamului nostru in-
tru impodobirea lor. Fire de matase, fire de argint, fire de aur urzite din sufletele noastre
fard de prihana... Au, care balaur s-ar incumeta sé le arda cu limbile de foc? Au, care van-
turi dusmane ale zbuciumatelor vremuri ar putea sa le spulbere? Saricindu-ne memoria,
ingenunchind demnitatea noastrd, lasdndu-ne goi si neputinciosi in fata zilei de maine?...
Naprasnica ord bate la usile noastre....

Pe ecran persista imaginea balaurului urias de pe icoana Sfantului Gheorghe.

Am abordat de mai multe ori experienta regizorului Vlad Druc, dirijarea efectiva a
tuturor componentelor discursului cinematografic si, in mod special, la utilizarea posibi-
litatilor artistice ale montajului, concomitent, constientizand pentru autorul de eseu cine-
matografic, necesitatea unei inalte eruditii, maturitate intelectuala, artistica si o deosebita
maiestrie in utilizarea tuturor procedeelor si modalitatilor limbajului cinematografic.

,Considerat o forma postclasica a documentarului (...), cinemaul-eseu a invitat au-
to-reflexivitatea in locul neutralitatii, si asumarea unui parti-pris in abordarea subiectului,
in locul misiunii conventionale a documentaristului de a adauga informatie noua peste
categoriile de cunoastere deja existente” (Trocan 2020: 55), - afirma exegetul Irina Trocan.

Despre arta broderiei, a tesaturilor traditionale si a covoarelor au mai fost lansate
filme si pana la cele ale regizorului Vlad Druc Firul viu si Goblen, dar anume acestea su-
pravietuiesc gratie atitudinii reflexive a regizorului in conceperea redarii subiectului si a
gésirii unor noi informatii si imagini inedite pentru intregirea si aprofundarea naratiunii
filmice.

In filmul Firul viu, spre exemplu, regizorul Vlad Druc, impreun cu operatorul Pavel
Balan, urmdresc o tandra — protagonista filmului, muncind la confectionarea costumu-
lui sau national, in care, apoi, se va imbraca si va participa la hora satului, unde deve-
nim martorii unei dezlantuiri de numeroase ornamente cu diversele lor motive, culori
si contururi grafice, care pe corpurile dansatorilor, aflati in ritmurile dansului, devin o
captivantd simfonie audiovizuala. Astfel, procedeul a permis regizorului o apropiere de
materia investigatd, trecind-o prin interiorul sdau. Podoabele de pe costumele nationale
obtin alte dimensiuni plastice si sonore, iar semnificatiile acestor bijuterii de artd popu-
lara devin mai usor constientizate.

Regizorul Vlad Druc patrunde cu camera de filmat si in universul melosului popu-
lar prin filmele Ploi de dor si Vai, sarmana turturicd, reusind si aici sd aplice mai multe
conditii ale eseului.

In primul film toate melodiile au fost selectate si structurate conform conceptului
general al filmului despre aceea ca poporul si-a plazmuit cantece de la nastere pana la
moarte. Acest concept devine si axa dramaturgicd a discursului cinematografic Ploi de dor.

Tinuta vestimentara, alegerea locatiilor pentru filmari s-a produs in mod liber, la
voia interpretilor, tinand cont de mesajul melodiei.
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Regizorul mediteaza, expune ideile filmului prin interferenta imaginilor din natura
(soare, ploaie, nori, apd, pamant) cu cele ale oamenilor (batrani, copii, femei) pe fondalul
melodiilor cu diversele lor mesaje de dor si de jale, despre nastere si despartiri, despre
viata omului...

Toate aceste interferente si alternante de imagini si muzicd, obtinute intr-un mod
liber prin arta montajului, genereaza un act poetic audiovizual, care provoaca emotii,
fiindca perceperea poeticd a lumii este 0 modalitate de reflectare si comunicare cu uni-
versul, invocand meditatii, adesea filosofice, cu caracter transcendental - fapt semnifi-
cativ in apropierea eseului de poezie, ambele posedand aceeasi structurd non-liniard, iar
axa lor principala, indreptatd pe verticald, poate fi un sentiment, o idee expusd la modul
reflexiv — particularitate importantd a eseului.

Pronuntate calitati eseistice sunt caracteristice si filmului Vai, sdrmana turturicd,
conceput de catre regizor intre doi poli opusi din perspectiva semiologicd: pasdrea cu
semnificatiile sale de zbor, de ascensiune. $i la celdlalt pol - sacrificiul in numele zboru-
lui, frumosului, in numele vietii.

Vina cea mare a indragitei cantarete, Maria Dragan, a fost zborul ei pe aripile ta-
lentului si curajului sdu in fata cerberilor regimului totalitar. Desfiintarea ansamblului
»Mugurel” din motive ideologice a fost pentru ea o grea lovitura...

Grav bolnava se intoarce in satul de bastina si, uitatd de toti, se stinge din viata la
varsta de numai treizeci si noud de ani, lasand lumii sufletul prin cantecele sale...

Toate acestea creeazd conditiile sacrificiului in numele artei, in numele frumosului...

Pentru a exprima aceste idei, regizorul Vlad Druc a evitat elogiile la adresa protago-
nistei, textele patetice. Filmul, in genere, e lipsit de comentariu literar. Regizorul a recurs
la imagini cinematografice, care au exprimat mai mult decat cuvantul: zborul pasarii in
ceruri si sacrificiul mielului in fata mamei indurerate a interpretei.

Autorul acestui film a evocat un caz particular - destinul dramatic al unei artiste in
conditiile regimului totalitar, fiind constient de multimea cazurilor similare, dar generali-
zarea a fost numai sugeratd, lasand-o pe seama spectatorului. Iar pornirea de la particular
spre general tot face parte din calitativele studiului eseistic-identificate si in alte filme -
eseu ale regizorului Vlad Druc.

Pelicula Cheamd-i, Doamne, inapoi este consacratd mamelor autorilor filmului (sce-
naristului, regizorului si a operatorului). Un film cu dulci amintiri. Un film al tacerii,
al plansului din noi... Un film - chemare spre mamele noastre rimase undeva departe,
topindu-se incet in lacrima asteptarilor si furisindu-se tot mai rar in visurile noastre
contaminate astdzi de cruda realitate, uneori chiar apocaliptica...

Aceasta este si fondul ideatic, ce se afla la baza conceptuald a filmului, care i-a permis
regizorului o totala desfasurare a actului de auto-reflexie. ,,Or, totul sugereaza o sete po-
livalentd, dar si pudicd, sublima de viata. Structureaza cristalul in filigran al multitudinii
fatetelor vietii. Autorii au atins virtuozitate in arta montajului. Insi arta acestora e rezul-
tatul zbaterii curate sufletesti de a scoate vélurile de pe taina existentei si a o reda lumii in
expresie propice” (Coroiu 1990: 5).

Regizorul, pornind de la particular, a ficut ca din film si se perceapa ca nu e vorba
numai de mamele autorilor filmului, ci de frumoasele si mereu obositele noastre mame,
ale tuturor.
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Cunoscutul filmolog roman Romulus Rusan, meditand despre creatia cinematogra-
fica a lui Vlad Drucg, inclusiv despre acest film, va remarca unele tendinte eseistice, refe-
rindu-se la originalitatea modalitatilor de expresie: ,,....produc veritabile sfasieri poetice,
in care materia bruta este constransa sd intre in valtoarea inspiratiei, sa se subordoneze
- caremediu impotriva tezismului — unor acte de curajoasa originalitate artistica” (Rusan
1990: 8). Pe aceeasi unda se afla si criticul Gelu Dorian, care, dupd ce se pronunta despre
reusitele conexiunilor artistice dintre componentele filmului - ,,...imaginile cinematogra-
fice impletesc in jurul melodiei o muzicd vizuala patrunsa de fiorul durerii, améraciunii,
resemnadrii depline”, va remarca transant despre filmul Cheamd-i, Doamne, inapoi: ,,un
eseu tulburator si dureros” (Dorian 1990: 43).

Despre importanta conexiunilor artistice si a altor ,,mecanisme interne” din struc-
turile filmului-eseu s-a pronuntat si Irina Trocan: ,,Filmele-eseu plaseazd spectatorul in
postura de a privi critic si de a crea conexiuni. Ele apeleaza la detournement (abatere) si
largesc plaja de referinte culturale comune (fie ca intelegem prin asta sabloane narati-
ve sau trimiteri pop /canonice), dezuniformizeaza limbajul audiovizual si dezamorseaza
mecanismele interne ale imaginilor folosite” (Trocan 2020: 82).

Astfel, filmul-eseu, inspirat de anumite tematici si concepte individuale, provenite
din diverse domenii si exprimate in moduri originale, face ca mesajul sau, ce poate re-
flecta profund o impresie originald asupra subiectului abordat, o plazmuire auto-reflexiva
a imaginatiei umane/artistice, alimentatd de o anumitd doza de substanta emotiva, vine
prin meditatie, prin diverse contemplari, implantandu-se profund si pe lunga durata in
constiinta consumatorului de frumos.
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The forest as a space of filmic challenges

Summary: The image of the forest or of the woods is deeply implanted in the spiritual life,
becoming for centuries a maternal symbol of our people. In most folk tales, the main characters,
on their way to becoming, wander through a thick and dark forest, or the forest itself is the desti-
nation point, where the dramatic denouement, an unpredictable meeting or a love idyll will take
place. A possible classification of the forest motif in cinematographic art is proposed from the
perspective of various artistic functions.The works of the researcher-folklorist Vladimir Propp on
the structure of folk tales point directly to the image of the forest as an inevitable space for the un-
folding of the action. We find this space of transformations especially in the screening or interpre-
tation of cult stories/fairy tales. We will elucidate this space, represented in various interpretations
through the cinematic language. Our interest extends to films, which represent the interpretation
of faity tales in European cinema.

A separate chapter will be dedicated to films-tales, where the image of the forest is one full
of mysteries, populated by the most diverse, equally mysterious characters, whose contact with
human characters often constitutes the dramaturgical axis of the film.

Keywords: film, tale, cult fairy tale, film-tale, forest

Argument

Imaginea padurii e profund implantata in viata omului. Aici el isi gasea si adapost,
si hrand, si caldurd, si refugiu. Or, padurea a fost si riméne cel mai temeinic contact
al omului cu natura. ,,Codrul sau piadurea sacra este un centru de viata, o rezerva de
racoare, de apa si de caldurd, asociate intre ele ca un soi de matrice. De aceea padurea
este si un simbol matern. Ea este sursa unei regenerari..” (Chevalier, Gheerbrant 1995:
36-37). Anume acest fapt a facut cd aproape in toate etno mitologiile lumii padurea sa
fie prezenta. Daca vom recurge la miturile antice vom regasi padurea in cele mai diverse
aspecte.

Astfel, templul lui Zeus din Olimpia era imprejmuit de o padure - Altis - ,,de unde
se culegeau ramurile de maslin ce incununau fruntile invingatorilor la jocurile olimpice”
(Lazarescu 2001: 37). Iar in padurea din Caonia, Grecia ,,preotii si preotesele lui Zeus
interpretau vointa Zeului dupd miscarea frunzelor stejarului care ii era sacru” (Lazarescu
2001: 117).

O viziune total diferitd descoperim intr-o legendd orientald, unde infernul este ,,re-
prezentat printr-o padure intunecoasa, cu plante spinoase si cdini salbatici, viespi si mus-
te” (Lazarescu 2001: 47).
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Asadar, imaginea padurii prezentd in mitologiile lumii, apoi in povesti este tratata
sub cele mai diverse aspecte (culori), incepand cu acel spatiu luminos, imbietor, unde
individul isi gasea satisfactie materiala, dar si spirituald pana la acel spatiu intunecos, plin
de mistere si primejdii. $i, daca in primul caz, frumusetea padurii este de obicei utilizata
pentru necesitétile individului (pentru hrand, caldura etc.), atunci in al doilea caz, avem
o situatie controversata: padurea parcd se razbuna pentru cd nu se respectd teritoriile,
legile ei. Totodata, pddurea in multe cazuri va semnifica spatiul de trecere, de cunoastere
si devenire, unde omul este supus incercérilor atunci, cand, in perioada initierii sale, vrea
s devind un om pe deplin responsabil, pentru a se afirma sau supune unor ritualuri.

Exegetii in domeniu trateazd ,padurea intunecatd’, ce apare in vise ca o ,...fazd a
dezorientarii, zona inconstientului, in care omul constient poate patrunde doar sova-
ind. Lumina care apare in calea personajelor din basme si licireste printre trunchiurile
copacilor simbolizeaza speranta in existenta unui loc de refugiu. Padurea insa, ca natura
salbaticd, neordonata, este perceputa ca neprimitoare, iar fantezia o populeaza cu fiinte
salbatice si duhuri, dar si cu zane, care se pot dovedi binevoitoare. Pe de alta parte, pentru
oamenii spiritualizati ea poate deveni locul, in care isi pot apara singuratatea de agitatia
si framantdrile lumii” (Biedermann 2002: 313).

In padure isi gaseau refugiu cei respinsi de societate (eretici, handicapati fizic sau
mintal s.a.). Dupa cum atestd specialistii in domeniu: ,,in Europa Centrali eremitii (pust-
nicii) isi construiau chiliile in padure. In mituri si legende se vorbeste deseori de puterea
miraculoasa pe care o dobandeau astfel de pustnici datoritd unei vieti retrase trdita in
rugdciune... Nu numai in spatiul crestin, ci si in religiile din spatiul vedic sunt cunoscuti
»pustnicii pddurilor” care, despartiti de lumea zgomotoasa, mediteaza in singuratate si
nazuiesc spre iluminare” (Biedermann 2002: 358).

La fel, aici isi aveau sdlasul haiducii sau hotii de padure (hoti de drumul mare) ca-
racteristici pentru Balcani. Un echivalent al carora il regasim in folclorul medieval Occi-
dental in personajul Robin Hood, care traia in Padurea Sherwood. Atat chipul haiducilor,
asa-numitilor ,,oameni ai padurilor verzi’, cat si al lui Robin Hood, este intalnit in legen-
dele si baladele populare, din care s-au inspirat scriitorii, precum si regizorii de teatru si
film. Fenomenul haiduciei este analizat de Marian Tutui cu referiri la filmul balcanic in
monografia sa Orient Express (Tutui: 2008).

Pe larg a fost valorificat si chipul lui Robin Hood atat in literaturd’, cat si in arta.
Primul film, in care apare chipul curajosului tilhar medieval, poate fi considerat cel din
perioada muta Robin Hood (1922) in regia lui Allan Dwan cu Douglas Fairbanks in rolul
titular, dupa care au urmat o serie de ecranizari si interpretari ale peripetiilor mai mult
sau mai putin populare, dintre care vom aminti filmul creat dupa motivele romanului lui
Walter Scott, Balada despre viteazul cavaler Ivanhoe (1982, ,,Mosfilm”) regia lui Serghei
Tarasov cu Boris Hmelnitki si pelicula omonima (2010, SUA, Marea Britania) a regizoru-
lui Ridley Scott in rol cu actorul Russell Crowe.

Mai multe filme, ce reflectd perioada celui de al Doilea Razboi Mondial, au in vi-
zorul sau si luptele partizanilor, care, la fel, se ascundeau in paduri, atacand dusmanul
din spate. Problema rizboiului a fost mereu actuald in cinematografia sovietica si in cea
europeand. Din perioada sovietica am nominaliza dramele de razboi: /{sanoso demcmao
(Copiléria lui Ivan, 1962), regie Andrei Tarkovski, IIposepxa na dopoeax (Verificare pe
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drumuri, 1971, debutul regizoral al lui Alexei Gherman), o alta drama de rdzboi des-
pre partizanii bielorusi - Bocxosoenue (Ascensiunea, 1976, regie Larisa Sepitiko), Jou u
cmompu (Du-te si vezi, 1985), drama de rizboi a regizorului Elem Klimov. In cinemato-
grafia roméneasca gisim pelicule in care sunt reflectate evenimentele rdzboiului, precum
Padurea spanzuratilor (1965), ecranizarea romanului omonim al lui Liviu Rebreanu de
catre Liviu Ciulei, primul film care a obtinut o recunoastere mondiala, Pddurea de fagi
(1986), regie Cristina Nichitus-Mihailescu, scenariu Francisc Muntean, imagine Cristian
Comeaga, Marian Stanciu, despre evenimentele din 23 august 1944.

Din perspectiva zilei de azi sunt create filmele Defiance (Chemarea, 2008, SUA), re-
gie Edward Zwick, Luomo che verra (Cel care va veni, 2009, Italia), Giorgio Diritti, /Jeoe
(Cei doi, 2010, regie Anatolii Matesko), B mymane (Ceata, 2012, regie Serghei Loznita)
etc., in care padurea isi are locul sau in tratarea evenimentelor.

Scriitorii §i poetii ,,... s-au aratat mai sensibili la misterul ambivalent al padurii, ge-
neratoare deopotriva a starilor de spaima si de calm, de apasare si de simpatie, asemeni
tuturor manifestarilor puternice ale vietii. Mai putin deschisd decat muntele, mai putin
fluidé decat marea, mai putin stearpa decat desertul, mai putin intunecata decét pestera,
dar inchisd, neclintitd, tacutd, verde, umbroasd, goala si multipls, tainica...” (Chevalier,
Gheerbrant 1995: 36).

Desisurile nepatrunse cu arbori seculari, ce nu permit trecerea razelor solare au
provocat intotdeauna spaime, dand nastere unor mituri si povesti despre spatii magice,
locuite de vietati din cele mai fantastice, incepand cu Duhul Padurii, muma pédurii, spi-
ridusi etc., care sunt atat de buni si ajutd pe cei rataciti, cat si rai, care le taie cdrarile si le
incalcesc drumurile.

In povesti si basme, anume pidurea se impune ca un spatiu malefic, fiind cel mai
valorificat. Urméand motivele populare, literatura si arta vor exploata acest motiv din plin.
Duhul padurii il regasim in piesa/nuvela lui A. P. Cehov. Cu credinta in puterea spiritelor
padurii traiesc personajele din povestirea ,Olesea” a lui A. Kuprin. Cea mai cunoscuta
ecranizare a ei este considerata Vrdjitoarea (La Sorciere, 1956) in regia francezului Andre
Michel cu Marina Vladi in rolul principal. O alta viziune asupra povestirii lui Kuprin este
filmul Olesea (1971) in regia lui Boris Ivcenko, cu Ludmila Ciursina in rolul titular .

In pidurile Transilvaniei se afl3 si castelul Contelui Dracula din romanul gotic ,,Dra-
cula” (1897) al scriitorului irlandez Bram Stoker, care a dat nastere la o serie de ecranizari,
interpretari si continuari. Cel mai cunoscut este filmul Dracula (1992) in regia lui Francis
Ford Coppola cu Gary Oldman in rolul contelui vampir.

Pdadurea in filmografia universald: o posibild clasificare

In arta Pidurea apare ca o metaford atit a lumii, cat si a universului artistic. Amin-
tim de cunoscutul semiolog Umberto Eco si de cele Sase plimbdri prin pddurea narativd,
unde autorul italian compard lectura cu o plimbare prin padure: , Existd doua feluri de a
ne plimba printr-o padure. In primul fel ne miscim ca s incercim s-o luim pe una sau
pe mai multe cdi (ca sa iesim din ea repede, sau ca sd reusim sd ajungem la casa Bunicii,
sau a lui Prichindel, sau a lui Hansel si Gretel); in cel de-al doilea fel, ne miscam ca si
intelegem cum anume e alcdtuitd padurea, si de ce unele poteci sunt accesibile iar altele
nu..” (Eco 1997: 39).
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Similare ar fi semnificatiile padurii in cinematografie, unde pot fi construite univer-
suri din cele mai complexe: de la padurea traditionald pana la spatii onirice ale subcon-
stientului uman.

In contextul imaginii padurii ca al unui spatiu misterios, in special, cel conectat la
povesti si legende, ea este locuitd de cele mai diverse fapturi misterioase, adesea amenin-
tatoare (vrajitoare, balauri, uriasi, pitici, lupi, ursi etc.), care intruchipeaza toate pericole
cu care personajele ar putea s se confrunte.

Filmologia mondiald ne pune la dispozitie o serie de filme, in care actiunea este le-
gata de padure ca un spatiu al fantasticului, al inconstientului (filme de groaza, thrillere).
In mare parte filmele sunt construite in conformitate cu legile basmelor populare, unde
personajele principale, in drumul sau de devenire, ritacesc printr-o padure deasa si in-
tunecoasa sau chiar padurea este punctul de destinatie, unde va avea loc deznoddmantul
dramatic, o intalnire imprevizibila sau o idild de dragoste. Nu mai putin misterioase sunt
si locuitorii ei, de la care nu stii la ce sé te astepti.

In literaturd mai gdsim si notiunea de Dumbrava, care este ,altfel decat padurea, ea
nefiind un loc care se intinde pana departe, ci este un loc care poate fi cuprins cu privirea
si in care muritorii pot intra in contact cu forte supranaturale” (Biedermann 2002: 136).

Facand o trece in revista a filmelor (in mod special a celor din ultimele doud decenii)
in care padurea ocupa un loc esential in actiunea si dramaturgia filmului, am incercat sa
titrdm unele motive (teme) frecvent intalnite:

— Pédurea ca spatiu real/ideal pentru desfasurarea unor evenimente/actiuni (pre-

cum lupte in filmele despre rdzboi sau cu haiduci).

— Péddurea ca spatiu de refugiu de problemele lumii cotidiene, unde individul isi
poate gisi liniste prin apropiere de naturd, padurea fiind si un spatiu al libertatii si
tamaduirii sufletului (in acest context sunt sihastri); sau idilele de dragoste ca in
Visul unei nopti de vara de William Shakespeare, comedie, ce a cunoscut nume-
roase ecranizari si interpretdri nu doar teatrale, ci si cinematografice, dintre care
cea mai reusitd este consideratd ce a lui Jiri Trnka in varianta filmului cu pépusi
(1959).

— Padurea ca un spatiu de testare a personalitatii, regasirii identitatii: Dark Woods/
Padurea intunecatd (2003, Norvegia, regie Pal Oil); iar in Pddurea strdind (SUA,
Romania), spatiu primitor al rezervatiei naturale, unde vin cei doi sd-si petreaca
week-end-ul, devine unul periculos, deoarece ei neglijeaza sfaturile si incalcé po-
vata administratiei, pornind pe alt traseu decit cele propuse si verificate.

— Péddurea ca un spatiu de trecere in lumea cealaltd: Pddurea sufletelor pierdute
(2017, Spania, Portugalia), Padurea mortii (2007, Hongkong); sau ca un portal al
timpului, unde individul trece in alte dimensiuni temporale;

— Padurea misterioasd ca un spatiu opus localitatii umane, populat de acei ,altii”
(diferiti monstri): (Pddurea misterioasd, 2004, SUA).

— Padurea ca un spatiu de petrecere a diverselor ritualuri si ceremonii mistice si
unde legendele prind viata: Piadurea blestematd (2007, SUA) etc.

— Padurea ca o metafora a lumii, unde te asteaptd imprevizibilul, este spatiul, care
trebuie parcurs si depasit.
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Pddurea in filinele-povesti

In contextul imaginii padurii si semnificatiile ei un compartiment aparte il formeaza
filmele —povesti, dedicate in primul rand copiilor si adolescentilor.

Lucrarile cercetatorului-folclorist Vladimir Propp asupra structurii povestilor popu-
lare indicé direct padurea ca un spatiu inevitabil pentru desfasurarea actiunii, un spatiu
al transformarilor, unde se dezvolté peripetiile, deznoddméantul si alte elemente drama-
tice, il regdsim si in unele povesti /basme culte. Anume in padure se afla si punctul de
trecere dintr-o lume in alta prin: casd (casa Babei Harca), palat (palatul lui Kascei cel fara
de moarte), fantana (in filmul Varvara cea frumoasd), sau dintr-o stare in alta (precum in
filmul Povestea despre timpul pierdut/ Cxaska o nomepsHom spemeru, 1964, regie Alec-
sandr Ptusko), toate sunt spatii ce reprezinta un hotar de trecere.

Acest spatiu miraculos este populat de cele mai diverse fiinte: de la cele pozitive, care
sunt gata sa acorde ajutor, precum marul, raul, cuptorul si altele dominate de fortele ra-
ului, menite sa dezorienteze fiintele nimerite in padure, cum ar fi lupul din Scufita Rosie
sau din Capra cu trei iezi etc., precum si cunoscutele personaje din povestile populare
ruse: Baba Iaga, Kascei cel fara de moarte s.a.

Evgheni Neelov in lucrarea sa Bonue6Ho-ckasoutvie KopHU HAy4HOU anmacmuku
(Neelov 1986) propune o divizare a imaginii padurii in povestile fantastice:

1. Padurea (un spatiu gospoddresc) care e aproape de cea reald, unde personajele se

simt bine (Mama);

2. Padurea misterioasad, de poveste, ce poate fi atat prietenoasa, cit si dusmédnoasa

fata de cei care ajung in ea.

La aceastd divizare a imaginii padurii, propuse de Neelov, am putea completa cu
padurea in transformare, care, de la un spatiu binevoitor, se schimba in unul ostil, unde
personajele de la o stare de beatitudine se trezesc intr-un cosmar...

In poveste padurea, in primul rind, desemneaza un spatiu - simbol al cunoasterii lu-
mii cu toate aspectele sale rele si bune, frumoase si uréte. In acest context, am exemplifica
cu povestea Fratilor Grimm Scufita Rosie (vezi: Franz 2019: 94), care ea insdsi locuieste la o
margine de padure, la hotarul dintre doud lumi. In drum spre bunica, traverseaza padurea,
un drum al cunoasterii si devenirii. Povestea a fost ecranizatd in diverse perioade si cinema-
tografii: Scufita rogie (1962, GDR; 2012, Germania), Red Riding Hood (2006, 2016, SUA) etc.

Scufita Rosie (2012, Germania, regia Sibylle Tafel) reprezinta o viziune asupra poves-
tii Fratilor Grimm, unde padurea e mai mult un loc al peripetiilor. Bunica, care locuieste
in inima padurii, este o inventatoare inraitd: intreaga casd este plina de diverse inventii
(chiar si pop-cornul este inventia ei!), iar pentru fiecare venire a Scufitei la bunica, prega-
teste cate o inventie-surpriza.

Un spatiu adevarat al cunoasterii lumii este pddurea din filmul IIpo Kpacuyrwo
Ianouky (Despre Scufita Rosie, 1977, regie Leonid Neceaev), in rolul titular este ado-
lescenta Iana Poplavskaia. Pe parcursul celor doui epizoade cat dureaza filmul, urmérim
calea prin padure a Sculfitei, intalnirea cu cei doi lupi si peripetiile lor.

In acelasi context, al cunoasterii lumii, este si filmul Veronica (1971) si sequel-ul
Veronica se intoarce (1973) ale regizoarei Elisabeta Bostan. In pddure pleaci Veronica in
cautarea trdistutei fermecate, dar si pentru a cunoaste universul uman. Deci si aici avem
»-.. acea calatorie lunga de initierea si de constientizare a fenomenelor si faptelor umane.
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(...) Filmul va fi inserat cu o serie de personaje, citate si apeldri la alte opere, precum chi-
purile Corbului si vulpii, Motanului Danila etc” (Tipa 2021), preluate din alte fabule si
povesti, ce contribuie la procesul de cunoastere.

Padurea este locul unde personajul principal trece cele trei incercari caracteristice
anume povestilor: focul, apa si incercarea cu bogatia/puterea.

Astfel in povestea ,,Fata babei si a mosneagului” cele doua surori in drumul lor sunt
testate de cateva ori, iar ajungind in padure la Sf. Duminica sunt testate prin bogitie:
fiecare are posibilitatea sa-si aleagd o ladd noud sau veche, mare sau mica, frumoasa sau
mai modesta. Acest motiv il surprindem in filmul Moposko (1964), cel mai apreciat film
al regizorului Aleksandr Rou, inclusiv la Festivalul din Venetia cu Grand Prix. Filmul este
inspirat din folclorul national slav. Majoritatea actiunii se desfasoard in padure. La ince-
put avem padurea traditionald, unde Nastenika vine si-si aline sufletul, udd un ciot de
copac ca sa infloreasca, aici o intalneste Ivanuska, arogant din fire, umileste un spiridus
de piadure, care-i di o lectie, preficandu-i capul in unul de urs. In padure o aduce batra-
nul tatd pe Nastenika, care o deranjeazd pe mama si sora vitrega. Stapan al padurii este
Mos Geril, care cu ajutorul toiagului sdu fermecat acoperd copacii cu zdpada si ingheata
totul in jur. Tot aici apare si un alt personaj caracteristic mitologiei slavone - Baba Iaga,
care locuieste in casuta sa pe picioare de gdind, si poate sa fie si bund, si rea cu persoanele
ajunse in impdratia ei.

Filmele-povesti ale regizorului Al. Rou se deosebesc printr-o atmosfera specifica a pa-
durii si a vietuitorilor ei: Ozonv, 600a u ... meonvie mpy6ot (1967), Bapsapa-kpaca, onunnas
koca (1969), 3onomvie poea (1972) (Kapkov 2002) etc., toate create pe motivele povestilor
populare ruse. In filmele nominalizate natura este si o realitate, dar si o lume fantastici ,,E o
metafora a lumii ideale si tot odaté este tabloul naturii...” (Romanenko 1983: 8).

Padurea este locul unde poate fi gasit obiectul misterios sau fiinta, care va dezlega
taina sau farmecele personajului. Astfel, pe o insula, intr-o padure departata, nimereste
prin farmec un negustor si gaseste floarea purpurie, dorinta fiicei sale mai mici. Aceasta
floare devine inceputul unei povesti de dragoste, motiv preluat in mai multe filme despre
Frumoasa si Bestia (realizat la studioul Disney).

In padure cei doi copii Mytyl si Tyltyl din Pasdrea albastrd (ecranizati in 1918, 1940,
in 1976, o coproductie URSS, USA) al lui Maurice Maeterlinck, sunt in cautarea pasarii
albastre a fericirii. In padurea de poveste sunt trimisi doi copii Masa si Vitea din filmul
Hoesozoonue npuxmouenus Bumu u Mawu (Peripetiile de revelion ale lui Vitea si Maga,
1975, regie Igor Usov, Ghenadi Kazanski), pentru a o salva pe nepotica lui Mos Gerila din
captivitatea lui Kascei cel fara de moarte.

In multe basme personajele nimeresc in pidure nu de buni voie. Dupd cum mentio-
neaza psihologii: ,,a fi fortat sa pleci din casa parinteasca semnificd necesitatea de a deveni
tu insuti. Auto-realizarea cere abandonarea casei si a imprejurimilor ei, adicd o experienta
cumplit de dureroasi..” (Bettelheim 2017: 120). Astfel, in pddure este dusa Alba ca Zapada
din (Alba ca Zapada si cei sapte pitici) si tAndra tarita (povestea lui A.S. Puskin — Ckaska o
mepmeoti yapesre/Basmul cu domnita moartd si cu cei sapte voinici) s.a.

In padure merg si copiii, transformati in batrani, din Cxaska o nomeperom epemeriu
(regia Aleksandr Ptusko dupd povestea lui Evgheni Svart — combinatie a jocului actorilor
cu animatia), pentru a intoarce timpul si a reveni la starea sa initiala.
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Multe filme sunt inspirate direct din mitologie, iar padurea este supusd unor coduri
si semnificatii aparte. Un exemplu concludent poate servi pelicula Tinerete fird bdtranete
si viatd fard de moarte (1969) a regizoarei Elisabeta Bostan, dupd povestea omonima a
lui Petru Ispirescu la baza cdruia se afla Mitul Trecerii. Astfel, Fat-Frumos, urmandu-si
destinul eroului, in drumul sau, dupa ce i invinge pe Ghionoaie si pe Scorpie, care sim-
bolizeaza fortele raului, a treia incercare era de a trece padurea plind de fiare. Dar aici,
Fat-Frumos este ,,supus destinului uman tragic (fortuna labilis), care are amintiri, regrete,
sentimente, greseli. Basmul propune o meditatie asupra conditiei omului, asupra idealu-
rilor lui, asupra lumii eterne” (Alexandrescu, Gavrila 2001: 76).

Observam, ca Pddurea in filmele-povesti este mai mult un spatiu de trecere/ prezen-
td a lumii de dincolo, unde locuiesc personaje din cele mai fantastice, precum Kascei cel
fara de moarte, Baba Iaga, spiridusi etc., incercdrile carora transforma eroiii, le testeaza
capacititile, le determind identitatea si destinul.

Note:
' Cel mai cunoscut roman este cel al scriitorului scotian Walter Scott ,,Ivanhoe” (1819); roma-
nele de peripetii ale lui Alexandre Dumas ,,Robin Hood - regele talharilor” (1872).
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Prose and theatre. A stage vision of director Alexandru Cozub

The interference of the arts, respectively the inter- and trans-disciplinary methods, constitute
the perspectives of approaching the show “Frunze de dor”/”Leaves of Longing” based on the novel
of the same name by Ion Druta. The stage adaptation and direction belong to Alexandru Co-
zub, artistic director and first director of “Mihai Eminescu” National Theater from Chisinau. The
object of research is the relationship between prose and theater, the forms of theatricality in the
narrative literary text and the artistic ways of their scenic realization in the show. In this context,
the specifics of the artistic vision of the prose writer I. Drutd, his style and the way of reception
and creation of the scenario by the director A. Cozub, as well as the artistic realization of the show,
are highlighted. The director preserved the consecutiveness of the development of the action, the
main scenes from the lyrical Drutian novel, creating a theatrical discourse in which the transiti-
on from epic to dramatic is fully manifested, the authorship and orality being, for the most part,
transmitted to the choir or to specific characters, thus demonstrating that the voice of the author
in the epic work acquires a certain dramatic intensity in the stage action.

Key words: theatricality of the prose, directing style, actor’s art.

Textul literar, in special cel narativ, se caracterizeazd prin ambiguitate, ca si discur-
sul spectacular, doar ca ambiguitatea, polisemantica discursului teatral sunt caracteristici
definitorii ale acestuia si se manifestd la nivel mai amplu, pentru mai multi receptori/
spectatori concomitent. In ce priveste textul narativ, depinde de receptor, de cunostintele
sale, de asocierile pe care le face la lecturd, specificand ca receptorul este fiecare dintre
noi, nu doar regizorul.

In demers ne-am propus drept obiectiv evidentierea relatiei prozi artistica — teatru
in baza spectacolului ,,Frunze de dor”, dupa romanul omonim al lui Ion Druta, adapta-
rea scenicd si regia apartinand lui Alexandru Cozub, conducitor artistic si prim-regizor
al Teatrului National ,,Mihai Eminescu” din Chisinau. In acest context, amintim unele
aspecte ale specificului viziunii artistice a prozatorului I. Druta, in special ne referim la
acest prim roman al sdu, care, de fapt, la nivel de structurd si forma artisticd constituie
o trecere de la povestire la romanul propriu-zis in proza basarabeana din acea perioada,
sfarsitul anilor 50, cand a fost scris si publicat textul. Acest discurs narativ este calificat
ca o proza lirica (prin muzicalitatea frazei, prin rolul mare al figurilor poetice), o proza
psihologicd, caracterizata prin oralitatea stilului si totodata prin stil indirect liber, fapt ce
releva o tranzitie spre proza psihologica [Ghilas 2006: 21-53], cu personaje care nu mai
sunt impdrtite in pozitive si negative, cum era pand atunci in literatura timpului si cu
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schimbarea accentului de pe evenimential, factologic pe emotional, liric, prin accentua-
rea ruralului ca element al spiritului etnic.

Care dintre acestea si alte elemente specifice viziunii artistice a lui Ion Druté creeazi
posibilitatea unei in-scendri, a unei dramatizari a discursului sau narativ? Vom incerca sa
argumentdm, sa exemplificdim prin modul de receptare si de creare a scenariului de catre
regizorul Alexandru Cozub in realizarea artistica a spectacolului ,,Frunze de dor”, nu ina-
inte insd de a puncta unele aspecte ce tin de relatia text artistic narativ — teatru, avind in
vedere si perioada scrierii prozei de cétre scriitor. Termenii ,,teatralizarea prozei’, ,,epiciza-
rea teatrului’, ,dramatizarea discursului narativ” vorbesc despre anumite contexte sociale,
estetice ale evolutiei teatrului, respectiv ale relatiei teatru — proza, dar si teatru - viata,
dacd ne referim la specificul teatrului epic al lui B. Brecht sau la ideile lui I. Lotman des-
pre teatrul comportamentului cotidian al omului pe scena vietii si in arta [Jlorman 2000:
352], dar si la necesitatea corespunderii dintre stiinte si arta, dupa cum a demonstrat, de
exemplu, psihologia si psihanaliza in diversificarea structurii romanului. Intr-un dialog
cu criticul literar Claude Bonnefoy, in anul 1966, Eugen Ionesco, referindu-se la teatru si
literatura, constata o disproportie intre dezvoltarea stiintelor, a tehnologiei si cunoasterea
artisticd, in sensul ca omul de creatie pierde din imaginatia artisticd din cauza incapacitatii
sale de a asimila asemenea aspecte ale progresului uman [Ionesco 2017].

In acest sens, textele narative ale lui Ion Druta (schite, nuvele, povestiri, romane),
incepand cu anii 1960, fac obiectul unei similitudini cu afirmarea tot mai mult a teatra-
lizarii prozei, dar si cu epicizarea dramaturgiei, ne referim in special la didascalii ca ele-
ment al teatralitétii, iar dezvoltarea stiintelor la nivel de intermedialitate, intertextualitate
a demonstrat poate nu atit cunoasterea cercetarilor in domeniu de catre scriitor/drama-
turg cat intuitia artistului. De aici si semnificatiile picturii verbale sau ale ekhprasis —ului
in textele epice si in didascaliile din textul dramaturgic al autorului, rolul procedeelor
psihologice (gest, mimicad, detaliu artistic s.a.) in discursul narativ, elemente ce creeaza
scenicitatea actiunii, contribuie la afirmarea teatralititii personajului s.a. In textul drama-
turgic se manifesta tot mai mult la Drutd lirismul §i epicizarea, simbolismul si auctoria-
litatea, specifice prozei sale.

Cat priveste rolul, respectiv activitatea regizorului in planul asimilarii epicului si
transformarii lui in dramaturgic si teatral, acestea se manifesta si se explica prin mo-
dul sdu de receptare a textului narativ, in primul rdnd prin specificul viziunii artistice,
dar si prin relatia/colaborarea cu scriitorul-autor, primul actant situdndu-se in ipostaza
de regizor-interpret sau de regizor-scriptor. Daca ne referim la Alexandru Cozub si la
scenariul, spectacolul ,,Frunze de dor”, propus in aprilie 2022 la Teatrul National ,,Mihai
Eminescu”, discursul teatral este mai aproape de textul drutian, dar dezvoltat, completat
prin modul de structurare spatio-temporald a actiunii scenice, ca si prin semnificatiile
ample ale scenografiei si ale teatralitatii actorului. Avem in vedere si specificul unor pro-
cedee artistice, ce caracterizeaza viziunea regizorala ca personalitate creatoare, in primul
rand o ,ingemanare’, relationare originald dintre narativ si dramatic, dintre ras si plans,
comic si dramatic sau tragic, ca si prezenta corului. Organizarea spatiald a actiunii din
spectacol demonstreaza modul, viziunea dramatizdrii textului epic, iar Alexandru Cozub
a pastrat esenta epicului printr-o maniera specifica stilului sau regizoral, in primul rand
prezenta si ,,misiunea artisticd” a corului in structurarea spectacolului.
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In discursul teatral ,,Frunze de dor” (premiera a avut loc la 16 aprilie 2022), regizorul
a pastrat consecutivitatea dezvoltarii actiunii, scenele principale din romanul liric drutian,
creAnd un discurs teatral in care se manifestd plenar tranzitia de la epic la dramatic a perso-
najelor scenice, iar auctorialitatea si oralitatea fiind, in mare parte, transmise corului (satul
ca personaj colectiv) sau unor personaje (Rusanda, Trofimas s.a.). Corul demonstreaza ca
vocea autorului din opera epicd capdta a anumita intensitate dramaticd in actiunea scenica,
fapt relevat si de reactia emotionald a spectatorilor ca partcipanti ai comunicarii teatrale.

Spectacolul s-a produs ca o noutate culturald, dar care, totodata, a implicat si multe
asteptari de la toti cititorii lui Ion Druta, care stiu aproape pe de rost multe fragmente din
primul roman al autorului si care, lecturand textul, au rés si au plans impreund cu perso-
najele, traind clipe dramatice si vesele din viata acestora. Dupa cum spectacolul a aparut
sau a avut premiera o data cu primele fire de iarbd din aprilie, tot asa romanul a adus la
sfarsitul anilor 50 noutatea, veridicitatea, limpezimea, frumusetea unui sentiment pe care
il numim prima dragoste si un nou mod de structura a epicului.

Mai este un aspect ce se refera la receptarea unui discurs artistic literar — fiecare re-
ceptor vede, simte, isi inchipuie personajul in felul sdu, in functie de imaginarul lui. Or,
asa cum despre personaj nu poti povesti la timpul trecut, ci la prezent (pentru ca il invii
in imaginatia ta de cate ori citesti textul), spectacolul este, in primul rand, o intalnire cu
Ion Druta si cu regizorul Alexandru Cozub, cu actorii Teatrului National ,,M. Eminescu”
si pentru a compara viziunea lor cu a noastra, a receptorilor romanului drutian. Este un
examen drastic, serios, cu multe asteptéri si emotii de la cei care ar constitui formele sau
etapele unei comunicdri artistice: autorul textului teatral/scenariu - cititorul prozei -
spectatorul, care de cele mai dese ori este si cititorul operei epice.

Astfel ca multi au mers la spectacol si pentru a se intalni cu trecutul, cu prezentul lor/
al nostru (depinde cine si cdnd a citit romanul si de cate ori l-a citit etc.), cu imaginea per-
sonajului asa cum l-am vazut, l-am simtit fiecare dintre noi, cu accente pe unele momente
anume. Fiecare a asteptat concordanta cu textul asa cum l-a receptat, cu intimplarile
din actiunea romanului. Eu personal am vrut sa vad cum i-a reusit lui Alexandru Cozub
sa transfere pe scena, prin limbajul teatralitatii, elementul liric, cel psihologic al stilului
drutian, imbinarea lor cu elementul narativ si cum sau unde ,aruncid’, ,,lasd” regizorul
epicitatea dintr-un roman.

In primul rand, am constatat ci stilul regizorului Alexandru Cozub se confirmi/
afirmd prin prezenta corului ca forma protoscenicé in actiunea dramaticd, aspect despre
care am scris anterior [Ghilas 2017: 116-118]. Ca si in celelalte spectacole ale sale, el i-a
acordat un rol important, ba chiar unul mai mare - nu doar de gura lumii sau de opinie
generala despre anumite fapte, oameni etc., unele elemente ale textului narativ au deve-
nit didascalii rostite de personajele din cor sau de corul la unison. Tot corul, satul reia
si functia de descriere din textul epic, dar si de expresie a auctorialitatii — vocea narato-
rului. A ramas in actiunea scenicd si personajul din prima varianta a romanului, care in
cele ulterioare nu mai este prezent, dar care, ca entitate estetici, avea un puternic mesaj
antirdzboinic. Este vorba de Ichimas, flicdul contuzionat pe front, care fusese trimis la
vatrd, cu urmadri dramatice pentru existenta lui. Or, in scena respectivé din spectacol, in
care Ichimas (actorul Iurie Focsa), cantand de rdnd cu ceilalti, se arunca jos, in convulsii,
corul este cel care explicd cine este personajul si de ce se comporta astfel.
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O prima impresie privind dezvoltarea actiunii este, la inceput, de multa epicitate, de
stilizare a textului narativ in formule populare — dupd modul cum prezinta personajele
sau fragmentele de text in stil popular sau in stilul propriu al actorului. Or, se stie ca de
cate ori ai citit textul, frazele drutiene, expresiile au devenit personalizate intr-un fel, tre-
cute prin filiera intelegerii si trairii empatice ale receptorului.

In naratiunea autorului romanului sunt multe episoade ce pot indeplini functia di-
dascaliilor din textul dramaturgic, acestea se referd la descrierea personajului, la descrieri
de natura cu functie de premonitie, de sugerare a starilor, de creare a atmosferei. Teatra-
litatea textului drutian se manifesta chiar la inceput, prin prologul de tipul dramei antice,
aici fiind descris personajul Rusanda. In spectacol corul femeilor preia aceasta descrie-
re-caracterizare a fetei, iar corul de bérbati il caracterizeaza pe Gheorghe, alt fragment
din textul narativ. Astfel incat regizorul a folosit si sensul de prologi — actori care recita
partea introductivd a textului dramatic, aici insd acest rol il au cele doua coruri. Prin
felul expunerii orale, ca in roman, prin costumatie, coristii prezinta lumea universului
imaginar al naratorului — lumea satului, timpul istoric al actiunii - sfarsitul razboiului si
schimbarile sociale ce au urmat, timpul psihologic - al primei iubiri si, in esentd, viata si
soarta omului, care ii este datd s-o trdiascé pe acest pimant in timpuri anume.

In dramatizarea textului, regizorul Alexandru Cozub a vazut, a gandit unele mo-
mente epice sau descriptive fie ca aparte-uri (in cazul copilului Trofimas, al Rusandei
s.a.), fie ca vocea colectivd (corul prezentandu-i pe Rusanda, pe Gheorghe, expriman-
du-si opinia fatd de alte personaje), iar pe unele ca monolog interior sau ca o alta forma a
teatralitatii — ad spectatores (Gheorghe, Trofimas). Un rol important il au gesturile per-
sonajelor, in special momentul fotografierii celor doi indragostiti, Gheorghe si Rusanda
si dramatismul actiunii pentru cel de-al treilea personaj din triunghi - Domnica, cand
Rusanda repetd, mai bine zis ii aratd cum s-au fotografiat. Scena din spectacol creeaza
durerea, dezniddejdea celeilalte fete prin felul cum urmadreste, cu frica, raspunsurile si
gesturile repetate ale Rusandei. Reactia Domnicdi transmite foarte bine starea, durerea
unui esec al primei dragoste, momente bine realizate, veridic din punct de vedere psi-
hologic de ambele actrite Rusanda Radvan si Corina Rotaru. Starea psihologica a fetei
care vroia si nu vroia sd stie ca cei doi se iubesc este transfigurata artistic la Druta prin
psihologism de tip exterior — cand starea personajului este subinteleasa prin descrierea
unui aspect exterior ce face obiectul atentiei involuntare a acestuia: ,Domnica ba-si
leagd, ba-si dezleaga casanca.(...) Domnica s-a uitat trist in lungul drumului, urmarind
unde se duce gainusa ceea cu gatul gol, dar gaina umbla aiurea.(...) A iesit din ograda
si venea la fuguta spre casd. Venea razind (...), dar stropi curati si fierbinti veneau din
seninul cerului, i se scurgeau pe obraji, pe barbie, i se prelingeau pe maini” [Druta 1989:
372-373 ].

Sunt doar céteva fraze din text, dar actrita Corina Rotaru le-a trdit si le-a prezentat
astfel incét ai vdzut si ai simtit si acea dorintd-nedorinta de a afla mai multe despre cei
doi, si privirile ei oprite intr-un singur punct, si frica de a auzi rdspunsurile prietenei, si
lacrimile de ramas bun de la prima dragoste. Aceasta scena scoate in relief un specific al
stilului drutian la nivel de structura a textului - trecerea treptatd a actiunii, a imaginii de
la static la dinamic sau invers, aceasta caracteristica avand, de fapt, functie, de premoni-
tie, alteori de creare a atmosferei, de accentuare a dramatismului.
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Replicile personajelor contin esenta celor din textul epic si, totodata, contribuie la
autocaracterizarea personajelor si la dezvoltarea actiunii dramatice. Felul cum naratorul
din textul epic indica asupra intrarii in canavaua narativa a dialogului dintre personaje
(intonatia, opinia proprie a naratorului) este continuat si jucat in mod individualizat in
spectacol. La Druta nu este indicat, descris costumul, vestimentatia personajelor, picto-
rul de costume Stela Verebceanu le-a realizat bine, creand si imaginea timpului greu din
perioada razboiului, si stilul inca traditional al vestimentatiei, toate fiind variate, carac-
terizand simbolic satul ca un tot si ca diversitate, dar si miscarea, dinamica timpului, a
actiunii. In diversificarea metodelor de creare a teatralitatii un rol important i-a revenit
regiei tehnice — Petru Oistric, care impreuna cu scenograful Iurie Matei au creat imagini
dinamice si statice (de exemplu, scena galopul cailor lui Scridon si oprirea lor in poarta
lui Zanel Cojocaru), multifunctionalitatea scenica a corbului s.a. Scenograful Iurie Matei
a creat un spatiu de joc ce include si spatiul psihologic, si spatiul copilului sau al copi-
lariei, insa strivitd de razboi, si lumea satului ca entitate, natura ca parte a acestei lumi,
sugerand in esentd o istorie comuna.

De asemenea se impune a fi evidentiatd conventionalitatea Ostasului si a corbului,
personaje-laitmotiv al actiunii, comportand valente polifunctionale si polisemantice:
simbolul rdzboiului, amintirea de moarte, dar tot acelasi corb e si personajul dupa care
alearga Trofimas.

Este de mentionat rolul cdntecului traditional in acest spectacol al lui A. Cozub (se-
lectie muzicald: Alexandru Tarsu). Cantecul contribuie la crearea atmosferei, amplificand
elementul dramatic sau tragic. Corul isi pastreaza functia protoscenica, iar filonul muzi-
cal amplificd si specificul national, fiind totodata si liant dintre parti, si exprimarea opi-
niei satului. Cantecul devine si el parte a unui personaj colectiv care traieste, ajuta omul,
crednd imaginea unei comunitati in miscare.

Teatralitatea personajului se manifestd sub doua forme, in corespundere cu doua
traditii teatrale: ca o concentrare emotional-psihologica a fortelor omului sau ca o ,,con-
ventionalitate”, ca ,artificialitate” a comportarii acestuia. Dupd cercetétorul V. Halizev, in
acest context, teatralitatea ca proces este numitd teatralitate de autodescoperire si teatrali-
tate de autotransfigurare. Prima dintre ele se realizeaza in special prin cuvantul patetic si
prin gest, sustinute prin stari de extaz si de afect. In al doilea caz, personajul ,,se schimba,
se transforma si demonstreaza celor din jur nu ceea ce este el cu adevirat, ci se ascunde
sub excentricul jocului, bufoneria, clovneria, stihia inselaciunii” [Xanuses 2002: 67 ].
Totodatd, intr-o opera artistica aceste forme ale teatralitatii personajului pot sa se ma-
nifeste si in cazul unui personaj sau poate sa caracterizeze doar unul [ ITonsixoBa 2002].
In ce priveste discursul drutian si, mai ales spectacolul ,,Frunze de dor”, amintim de felul
cum teatralizeaza viata personajul Scridon: ai impresia cd niciodatd nu este el insusi sau
invers, se pare cd toti il cunosc doar in ipostaza de om care triieste doar pentru sine, pen-
tru placerile si interesele lui. Personajul se bucura cand satul rdde de ceea ce spune el, ro-
lul interpretat de Alexandru Plesca este unul apropiat de cel din textul epic prin gesturile
actorului, prin intensitatea vocii, prin limbajul nonverbal (privirea-asteptare, privirea in-
vingdtoare ca ceea ce spune el trezeste interesul, dar si rasul celorlalti). Personajul drutian
se complace in acest rol, dar regizorul si actorul au prezentat si alta fatetd a caracterului
lui Scridon: parca ii vine sa plangd sau ii este jale ca pleaca si o lasd pe Domnica pe vreo
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cateva zile. Scena ce prezinta visul lui ca s-a indragostit cu adevarat si nu poate scapa de
acest sentiment nici in somn este realizata foarte bine atat la nivel comic, cat si la nivelul
semnificarii/sugerdrii planului oniric.

In cazul lui Scridon, urmarim spectacolul vietii jucat de un om, cu anumite trasdturi
pe care el le transforma prin ludic in esenta caracteristicii sale: ii place sa fie in mijlocul
atentiei, sa fie privit si auzit, de aici rolul mare al teatralizarii in felul sau de a fi. Orice ar
face, orice ar spune, el teatralizeazd si se complace in acest rol, iar satul apare ca receptor,
spectator care sustine personajul, il lauda sau rade de el. Felul sau de a fi este prezentat
ca la narator, realizat scenic cu mdiestrie de Alexandru Plesca in schimbiri bruste de
situatii, de stdri, de emotii, prin gesturi largi, prin simulari sau prin limbaj cand rastit,
cand soptit. Actorul completeazd in mod fericit specificul teatralizérii vietii printr-o arta
actoriceascd de mare talent, creand un caracter scenic original, iar noi urmérim teatrul
unui actor numit Scridon.

Se stie cd actorii de multe ori apeleaza la anumite replici noi, decat cele din text si ele
vin/apar gratie talentului, din trdirile fiecdruia la acel moment, din cunoasterea profunda
a personajului sau, din felul cum intra in rol - prin anumite gesturi, tonalitati, uneori chiar
si prin felul cum reactioneaza spectatorii, devenind si ei participanti activi la crearea ro-
lului. Aceste aspecte le observam si in cazul actorilor Vlad Ropot — Gheorghe si Rusanda
Radvan - Rusanda. Triirile lor sincere, privirile si tiacerile-asteptari sau ticerile-expresii
ale sentimentului, gesturile sau rasul zglobiu al Rusandei, mersul greoi, asezat, cumpatat
al lui Gheorghe aduc in imagine individualitati, frumusetea i freamatul primei iubiri, o
anumita atmosfera. Totodata, urmarim in mod dramatic, pe parcursul actiunii, cu cine
si cu ce se identifica Gheorghe si Rusanda, trdind experienta lor de a incerca sa inteleaga
ce este viata.

De fapt, personajele din spectacol pastreaza toate calitatile celora din textul narativ
drutian, ele insd capatd o explicatie dramaturgica, se dezvolta in timp in actiunea din
discursul teatral. Or, versiunea dramaticd a unui text epic ,,totdeauna presupune isto-
rie, dezvoltare, miscare” [Pemes 1983: 67], adicd arta scenicd, ceea ce se datoreaza vizi-
unii regizorale si artei actorului. O asemenea dramaturgie a dezvoltarii chipului scenic,
spre care se orienteaza regizorul in evolutia actiunii scenice, se manifestd la majoritatea
personajelor din acest spectacol. Ele realizeazd scene pline de spectaculos ce presupune,
printre altele, ,,prospetime, atitudine contemplativd, iesire din rutina cotidiana, mirare,
tulburare, maiestrie de un fel sau altul, deschidere spre visare, spre incantare..., aceasta
caracteristica, dupa S. Marcus, ,, apreciaza gradul de spectacol al unei secvente de eveni-
mente” [Musat 2010]. In acest sens, cati spectaculozitate, adicd prospetime in amintiri,
cata mirare, tulburare, smulgere din contigent, incantare creeaza scena valsului interpre-
tat de Scridon (Alexandru Plesca) si Domnica (Corina Rotaru)! Este un zbor al muzicii,
al tineretii, al frumosului, este o nostalgie pentru unii dintre noi, este si o incredere in
sine sau un optimism de citeva clipe de bucurie ale Domnicéi! Plutirea parca in univers,
in lumea frumosului, a basmului de alta data - asta este spectaculosul ce te uimeste prin/
in aceastd scend-trdire intensa.

Principiile teatralitatii din textul epic drutian - scenicitatea, vizualitatea, spectacu-
lozitatea, gest, tacere, semnificatiile adanci ale dialogului - creeaza spatiul-timpul spec-
tacolului. Or, ce si cit spun, ce semnificatii confera dialogul tacut, din ne-spus pana la
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capdt, din fricd de cuvant sau de rostire, abia ridicand ochii sau coborand privirea? Este
dialogul, ci miscarea sentimentelor, frica de a rosti si in acelasi timp, fericirea de a auzisia
raspunde, a asculta, a comunica cu celélalt, pe care se pare cd-1iubesti. Scenele psihologi-
ce de acest tip sunt create cu talent si cu traire sincerd de Vlad Ropot si Rusanda Radvan.

Si astfel de argumente sunt multe, in care dialogul e miscare a actiunii, in care psiho-
logismul drutian este bine realizat, transpus in gesturi, priviri, chicoteli sau in nemultu-
mire de sine, in nedorinta de a se impdca cu ceea ce este a Domnicdi, realizate de actrita
Corina Rotaru. Rezigorul le-a surprins, le-a prins foarte bine aceste insule psihologice,
polisemantice si, in cele din urma polifuctionale si le-a dat libertate si incredere actorilor.
Caci ce spune, ce semnificd gandurile unui Scridon realizate intr-o scend dinamica, cu
valente onirice, dar in care se realizeaza foarte bine si stilul drutian al schimbarilor de
scene dinamice cu cele statice in textul sau narativ, dar si noutatea interpretarii scenei in
discursul teatral?

Conventionalul si simbolistica ostasului si a corbului aduc in actiunea scenicd nu
doar razboiul, moartea, durerea celor rimasi sd astepte vesti de pe front. Aceste persona-
je actioneazd, chiar la inceputul actiunii in scend sunt prezenti ostasul, corbul, invaluiti
intr-un fum, ca o neclaritate, ca vis si se imprastie peste tot, de parca ar fi la o margine
de lume. Ele, aceste doua personaje devin laitmotv in actiunea scenica, simboluri pe care
se structureazd planul prezentului, amintind de alt spatiu al desfasurarii evenimentelor,
devenite actuale la premiera spectacolului.

Scenicitatea, de multe ori, este creatd pe baza principiului dialogic, jucat bine de
Scridon si Domnica cind isi luau ramas bun la plecarea la instructii: aici e si dorinta lui
de a fiin rdnd cu ceilalti, de a-i scrie cineva scrisori, dar si neputinta Domnicai de a trece
peste adevdrata ei dragoste, de a se trada pe sine sau eul ei. Discursul gestual (corp, voce)
semnifica porniri de ganduri si de gesturi, ca un inceput de dialog, dar intrerupte, in ul-
tima clipd, de fata, ele sugerdnd ciuda, necazul Domnicai cd Scridon e cel pe care trebuie
sa-1 petreaca, dar si necesitatea de fi in rAnd cu alte fete.

La o prima opinie despre spectacolul lui Alexandru Cozub ,,Frunze de dor” men-
tionam ca regizorul a surprins si a relevat prin scenariul sdu specificul teatralitatii din
primul roman drutian, in special faptul cd acest fenomen este o dimensiune a existentei
umane, iar teatralizarea vietii — un imbold al credrii personajului artistic, dar si posibili-
tatea omului de a se cunoaste mai bine ca identitate. Esenta prozei drutiene, trasaturile
personajelor sale au capitat in viziunea lui A. Cozub o explicare dramaturgica, iar com-
paratia dintre textul narativ si spectacol demonstreaza ca gandirea teatrala a scriitorului,
sustinuta si completata de viziunea artisticd a regizorului si de arta actorilor, a scenogra-
fului, a intregii echipe de creatie, deschid noi perspective de abordare a relatiilor dintre
arte.
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Cultural Identity of Andrei Baleanu’s Performances

Clever, highly artistic performances by Andrei Baleanu entered the golden fund of the Mol-
dovan theatrical culture. His performances are distinguished by cultural and civic identity - Rops
by Boris Kabur, the comedy Inspector General by Nicolai Gogol, the tragedy Romeo and Juliet by
William Shakespeare, On the Night of the Lunar Eclipse by Mustai Karim, the heroic-romantic play
The Blue Deer by Alexei Kolomiets, the play Solo for a Striking Clock by Osvald Zahradnik, the
production drama Bonus by Alexandr Gelman, the play The Lower Depth by Maxim Gorky, the
comedy Man and Gentleman by Eduardo de Filippo, The Lark by J. Anouilh. Performances that are
distinguished by cultural, national and civic identities - the ballad At the Gates of Paradise based
on the play Earth by Ion Podoleanu, the play The White Moor based on the story by Ion Creanga,
the play A Stormy Night by Ion Luca Caragiale, to the hidden meanings in the text of the playwri-
ght to which was given a modern sound.

Keywords: performances, theatrical culture, play, identities, Andrei Baleanu, modern sound,
stage director.

The artistic level of Andrei Baleanu’s theatrical performances, their high critical ac-
claim and success with the audience are evidence of the identity of these performances.
A student of Valeriu Cupcea, who worked on probation with the chief director of the
Leningrad (now St. Petersburg) Comedy Theater Nikolay Akimov, made his debut on
the stage of the Moldavian Music and Drama Theater named after A.S. Pushkin in 1967
with a production of the play by the Estonian writer Boris Kabur Rops, aimed at younger
schoolboys, which turned out to be interesting for teachers as well. Robot Rops sym-
bolizes a person endowed with the ability to quickly, accurately master any educational
material, but devoid of simple human feelings - joy, compassion. The fairy tale awakened
in people a sensitive attitude to each other and to the world around them.

Supported by Valeriu Cupcea in 1971, stage director Andrei Baleanu revealed him-
self as a multifaceted, looking for new forms artist with his own special view of the world.
In the William Shakespeare’s play Romeo and Juliet, staged by Andrei Baleanu together
with Arcadie Placinta, modern stage means of expression were used, based largely on the
plasticity of the body and the dynamic performance of the actors against the backdrop of
abstract scenery, geometric structures that resembled gymnastic equipment. In a strict
atmosphere subordinated to a single rhythm, the drama of Juliet’s love - Viorica Chirca
and Romeo - Victor Sotchi-Voinicescu was revealed. The theme of enmity that kills love
ran like a red thread in the performance.
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After Romeo and Juliet, filled with deep philosophical content, Andrei Baleanu staged
the tragedy of the modern Bashkir poet and playwright Mustai Karim On the Night of the
Lunar Eclipse in the same year. In the dramatic clashes of people of great passions and the in-
ternal psychological struggle of a person with himself, in the realization of the need for liber-
ation from the petty, selfish, a human personality was formed, endowed with inner freedom.

In 1972, under the artistic direction of Valeriu Cupcea, Andrei Baleanu staged the play
Inspector General by Nikolay Gogol. The performance offered a new reading of the famous
comedy. Khlestakov, performed by the young actor Vitalie Rusu, was not a midget and liar,
he was a ridiculous, miserable little man who got into an anecdotal situation. Unwittingly,
he caused a storm that tore the veil of well-being, complacency and impunity from officials
of all ranks and stripes. They suddenly arose a craving for their exaltation, greatness. The
Mayor - Eugeniu Ureche saw himself as a nobleman, a general in St. Petersburg, Anna
Andreyevna - Ekaterina Kazimirova longed to communicate with a super-class man, and
Bobchinski - Pyotr Pankovsky asked Khlestakov to fulfill his only dream - to tell various
senators and admirals there, in the capital, that Pyotr Ivanovich Bobchinski lives in the
world, in such-and-such a city. And all this happened against the backdrop, visible from
the windows of the gaudy rich living room of the mayor, a wretched town with a rickety
tower and crooked roofs, in which lawlessness and poverty reigned. There were associa-
tions with the moral problems of modern times in the play.

At the beginning of 1974, a festival of Czechoslovak drama was held in the Soviet
Union. It was attended by 150 theaters, which showed performances of 34 plays. The great-
est success was won by the MAAT performance Solo for a Striking Clock based on the play
by the young Slovak writer Oswald Zahradnik staged by Oleg Efremov.

Andrei Baleanu staged the play Solo for a Striking Clock in 1975, in which the themes
of sincerity, spirituality and the heartlessness and spiritual impoverishment that oppose
them were revealed. The retiree, former hotel porter Frantisek Abel - Arcadie Placinta,
devoted his whole life to collecting rare items that had their own history and were associ-
ated with memories dear to his soul. The most valuable thing for Abel was the clock. He
intuitively felt the time that the clock was steadily counting down. But his grandson Pavel
- Iurie Negoita and his girlfriend Dasha - Diana Barcaru poured ridicule and mockery on
Abel and his friends, lonely old people who lived in a nursing home. Every Friday they
gathered in Abel’s small apartment, where they forgot, at least for a while, about the alms-
house and indulged in fantastic memories of a past life. But for Pavel and Dasha leading a
carefree, idle life in empty entertainment and dancing, all this was an eccentricity, strange
and incomprehensible. Pavel’s dream was to send his grandfather to an almshouse and
become the full owner of his apartment.

The play Blue Deer, written in 1973 by the Ukrainian playwright Alexey Kolomiets, was
soon staged in many theaters of the former Soviet Union and enjoyed great success with
the audience. Andrei Baleanu staged the play Blue Deer as a heroic-romantic poem in 1975.
He immediately attracted the attention of critics and gained immense popularity among
the audience. The performance was dedicated to the heroism of Soviet soldiers who fought
against fascism. At its center, was the love of a young Russian soldier Kravtsov - Vitalie
Rusu and a girl from a Ukrainian village - Alyonka - Dina Kochi, who went to the front in
search of her beloved, fought bravely, but met her beloved only after 20 years. She remained
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faithful to him all these years and, despite all the seemingly insurmountable obstacles, lived
in the belief that she would certainly meet him. Love and fidelity, carried through the cruel
conflagrations of war, inspired and delighted the audience of the performance.

In 1976, Andrei Baleanu staged the play Bonus after a play written by Alexander Gel-
man based on his own script, according to which in 1974 Sergey Mikaelyan created the
film Bonus, which was a great success and was awarded the USSR State Prize. In Andrei
Beleanu’s play, a tense action developed in a closed space at a meeting of the Communist
Party committee of a construction trust in the form of sharp disputes. They revealed the
types and the characters of the personages. The construction team headed by foreman
Potapov - Vitalie Rusu, which refused the bonus money, opposed the management of the
trust, headed by its manager Pavel Batarcev - Eugeniu Ureche. The employee of the Plan-
ning Department Dina Milenina - Domnica Darienco, foreman Oleg Kachnov - Konstan-
tin Konstantinov, crane driver Alexandra Motroshilova - Lidia Valeanschi, head of the
Construction Department Viktor Chernikov - Kiril Stirbu, Secretary of the local Komso-
mol branch Tolya Zharikov - Vyacheslav Madan, head of the Planning Department Boris
Shatunov - Petru Pancovschi defended their positions ardently. In disputes, their charac-
ters were disclosed, the ethical principles and the ethical relations in the team were mani-
fested. As a result of heated debate, Potapov managed to prove his words with compelling
economic date and the incompetence of the management of the trust, which regularly
artificially lowered targets, as a result of which the workers’ salaries were cut, from which
the annual bonus was formed, which turned out to be lower than the money withheld. The
performance inspired hope that in righteous struggle one can defend the truth.

In 1977, Andrei Baleanu returned to staging performances based on classical dra-
maturgy. He stageed the play (The Lower Depths) by Maxim Gorky. Following his own
rules, Andrei Baleanu strictly stuck to the text of the drama and tried to express the ideas
contained in it as clearly as possible through the actors. And although all the characters
of the rooming house lead the same miserable lifestyle, each of them is individual. All of
them live in the dreams of a past life, at the same time, they are all the “yeast of society”
- the actor - Victor Sotchi-Voinicescu, the Baron - Anatolie Mindru and even Satin - Vic-
tor Ciutac, who uttered the famous words about the greatness of Man. The performance
affirmed the idea of faith in a person, in his strength, in human dignity.

Not inclined to stage comedies, Andrei Baleanu successfully staged the light comedy Man
and Gentleman by the Italian comedian Eduardo de Filippo. In the dynamic expressive rhythm
of the performance, filled with humor with bitter nuances, the social meaning was revealed.

An event in the theatrical life of Moldova in 1979 was Andrei Baleanu’s staging of the
drama The Lark by the French playwright Jean Anouilh. The stage director emphasized the
philosophical humanistic meaning of the drama. Three-dimensional images created by
Dina Cocea and Galina Druc of Joan of Arc, Victor Ciutac of the inquisitor Cauchon, Ni-
kolae Darie of Baudricourt, Konstantin Adam of the brave soldier Lair, Anatol Mandru of
the young monk Ladvenu, created a visible tense atmosphere of heroic struggle, in which
human dignity, freedom, and love were defended.

The success and progress of all the performances mentioned above, to a large extent,
was due to their cultural and civic identity in 1960-1970 in Moldova and in the former
Soviet Union.
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In 1979, Andrei Baleanu, together with Ion Puiu, staged the play The White Moor
based on the story of the same name by Ion Creanga, adapted by them for the stage. In
the performance, the ambiguity of the meanings of the fairy tale was revealed, justice,
wisdom, courage, steadfastness were exalted and cunning, malice, treachery and other
negative moral traits of people were condemned in a modern sound.

In 1980, Andrei Baleanu, together with Veniamin Apostol, staged the ballad At the
Gates of Paradise based on the play Earth by Ion Podoleanu, staged in 1970 at the Luce-
afarul Theater by Sandri Ion Scurea. The performance was awarded the MSSR State Prize.
The performance of the Moldavian Music and Drama Theater named after A.S. Pushkin,
staged by Andrei Baleanu and Veniamin Apostol in the scenography by Anatolii Subin,
resurrected the dramatic pages of the life of peasants during the famine and drought, who
fought for the wheat harvest. The performance glorified His Majesty Bread, revealed the
dramatic fate of those who cultivated the Earth, sowed and grew Bread, and exalted their
work, giving life to people. The success of the performance was largely due to the images
of the peasants, the main characters of the performance, created by Victor Ciutac - Nicolae
Plugaru and Viorica Chirca - Dochita, Plugaru’s wife.

In 1987, the premiere of a performance based on classical dramaturgy - A Stormy Night
by Ion Luca Caragiale took place. Andrei Baleanu, reverently relating to the text of the
comedy A Stormy Night by the great Romanian playwright Ion Luca Caragiale, in the play
A Stormy Night sought to reveal the meanings inherent in it in a new way and preserve all
historical realities. In bright colors, the play reproduced the atmosphere of Caragiale’s time
with its characteristic troubles and passions. The play, full of lively, sparkling humor, re-
flected the modern vision of the first comedy by the young playwright Ion Luca Caragiale.

The performances The White Moor, At the Gates of Paradise, A Stormy Night were dis-
tinguished by the cultural, national, civic identities of Moldova in the 1970-1980s, which
explains their recognition by critics as significant phenomena of the Moldovan artistic
culture and a great audience success.

Andrei Baleanu’s performances were identical to the Moldovan theatrical life of the late
1960s and early 1980s, as well as the performances of his teacher and mentor Valeriu Cup-
cea. Valeriu Cupcea’s high level of education, his philosophical understanding of ethno-so-
cial processes, the peculiarities of the development of modern theatrical art allowed him to
create identical performances on a variety of dramatic material: Take, Yanke, and Kadyr by
Victor Ion Popa, Anna Lupan’s The Wheel of Time, Faust and Death by Alexander Levada,
The Pharaohs by Alexei Kolomiets, I Don’t Want You To Do Good For Me Anymore by Ghe-
orghe Malarciuc, Two Lives and the Third by Feodosie Vidrascu. In the Name of the Revolu-
tion, Remember! by Mikhail Shatrov, Masquerade by Mikhail Lermontov, Twilight Crane by
Junji Kinoshita, Eminescu by Mircea Stefanescu, Blanduzia’s Fountain by Vasile Alexandri, I,
Grandmother, Iliko and Illarion by Nodar Dumbadze and Grigory Lortkipanidze, Mother-in-
Law with Three Daughters-in-Law by Veaceslav Madan based on the story of the same name
by Ion Creanga, Birds of Our Youth by Ion Druta, The lasi City in Carnival by Vasile Alexandri.
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Intercultural dialogue in today’s documentary film

It is well known that in traditional human societies, intercultural communication is mainly
achieved through natural language. In the contemporary era, however, the written/oral disco-
urse has been continuously integrated into increasingly complex semiotic systems by means of
sophisticated information technologies. This phenomenon amplified the intercultural dialogue
and, thus, a regeneration of the exchange of symbolic goods at the planetary level was attested.

In general, throughout history, mass media, starting with print media, radio communication,
cinema, television and up to the Internet have stimulated public debate in human communities,
and the production and reception of media messages has acquired an overwhelming role. This ar-
ticle is focused on the “cinema of reality”, trying to shed light on the presence of intercultural com-
munication in today’s documentary film. We will refer to the documentary dialogue Life in a Day
from 2011 and 2020, respectively; the film Marica (2011) directed by Mircea Surdu; At home in
Marienfeld (2014) by Eugeniu Popovici, Lucia Taut and Irina Craciun (screenplay and direction).

Keywords: communication, documentary film, intercultural dialogue, amateur filmmaker,
globalization, new media, Youtube.

In epoca globalizarii si a noilor tehnologii informationale si de comunicare sociald/
culturala, s-a produs o reconfigurare substantiald a spatiului public, precum si a consu-
mului mediatic. S-au modificat practicile traditionale de comunicare interculturala. A
capatat o proliferare fira precedent filmul documentar (de non-fictiune). Metamorfozele
acestei lumi postmoderne (ori post-umane, zic unii cercetétori) penetratd de tot felul de
ecrane sunt descrise cu mult discernamant critic intr-un volum de mare rezonanta in-
ternationald — Ecranul global (Culturd, mass-media si cinema in epoca hiper-modernd) al
cercetatorilor francezi Gilles Lipovetsky si Jean Serroy, autorii respectivi mentionand ca
»0data cu inceputul noului secol, a sunat si ceasul revansei fratilor Lumieére” (Lipovetsky
2008: 135).

Potentialul de comunicare interculturald al filmului de non-fictiune in contextul
noilor media (new media) s-a diversificat: actualmente, el poate fi pus in valoare prin
multiple modalitati, pornind chiar de la formulele festivaliere (spre exemplu, Festivalul
International de Film Documentar CRONOGRAF din Chisinau) si pand la unele pro-
iecte de anvergura planetara: este vorba de dilogia documentara Life in a Day/O zi din
viad din 2011 si, respectiv, 2020, in care au fost implicati cineasti amatori din diverse tari
si culturi ale lumii contemporane. In fond, ambele lungmetraje au fost generate de catre
utilizatorii retelei sociale YouTube si comporti o viditd incarcitura interculturald. In vi-

175



ziunea cunoscutului antropolog si scriitor roman Vintilda Mihdilescu ,,Omul nu a existat
si nu a devenit o problemd pentru sine decat in oglinda Celuilalt” (Mihailescu 2009: 16).

Primul film documentar din aceastd dilogie a fost analizat de autorul acestor ran-
duri in studiul Vocatia antropologicd a filmului de non-fictiune (Bohantov 2018). Life in a
Day/O zi din viatd din 2011 este alcatuit din imaginile surprinse de cineastii amatori din
intreaga lume intr-o singurd zi — 24 iulie 2010. Circa 88.000 de utilizatori YouTube au in-
registrat imagini despre felul cum si-au trait viata in ziua respectiva a anului. Finalmente,
au fost insumate 4.500 de ore de ,,filmulete” din 192 de téri, material preluat de regizorul
Kevin Macdonald, detinator al premiilor Oscar si BAFTA, care l-a transformat intr-un
documentar de aproape 95 de minute, din semantica cdruia putem intelege ce inseamna
sa fii om in zilele noastre.

In paranteze fie spus, palmaresul celor doi regizori si producitori britanici care au
fost implicati in proiectul mentionat mai sus este unul destul de impresionant. Astfel, fil-
mul lui Kevin Macdonald O zi in septembrie (1999), despre omorul celor 11 sportivi isra-
elieni la Jocurile Olimpice de vara de la Miinchen din 1972, a primit in anul 2000 Premiul
Oscar pentru cel mai bun film documentar. El a mai regizat drama Ultimul rege al Scotiei
(2006). Celalalt cineast — producatorul Ridley Scott — este autorul filmului de groaza Ali-
en (1979), precum si a thrillerului futurist Vandtorul de recompense (Statele Unite, 1982).

Intru celebrarea celor zece ani de la realizarea primului film (din 2010), producito-
rul Ridley Scott si regizorul Kevin Macdonald s-au gandit la o continuare a acestui impre-
sionant proiect, care sa descrie o zi obisnuitéd din viata oamenilor de pe mapamond din 25
iulie 2020. Cerinte intru filmarea vietii intr-o singura zi: receptionarea filmuletelor s-a
efectuat incepand cu sambata, 25 iulie si pand la 2 august, altfel zis, utilizatorii YouTube
au avut la dispozitie o séptaimana pentru a edita si inmagazina imaginile pe aceasta retea.
Cinefilii au fost avertizati cd imaginile vor fi folosite, de la caz la caz, in functie de calitatea
lor estetica si tehnica, fiind revizuite de o echipd speciald de editori.

SET DE INTREBARI ADRESATE CINEFILILOR: Ce-ti place? De ce iti este teamd? Ce
ai vrea sd schimbi? Fie in lume, fie in propria ta viatd. Ce ai in buzunar? Productia filmata
in 25 julie 2020 a adus laolaltd comunitatea mondiald pentru a imortaliza momente unice
din vietile lor. 324.705 de clipuri video au fost expediate citre realizatorii acestui docu-
mentar, din 192 de téri in 65 de limbi. Contributiile sunt din Australia si pana in Zambia,
din inima metropolelor agitate si pand la cele mai indepartate si izolate colturi ale lumii.

Realizatorii au selectat si mixat imagini dintr-un adevarat conglomerat audiovizual,
reusind sd recompuna naratiuni filmice bine articulate, coerente, care nu se mai inscriu in
tiparele structurilor cinematografice traditionale, ci ne amintesc de estetica videoclipului.
Lungmetrajele Life in a Day au fost inalt apreciate pe intregul mapamond - de la spectato-
rii obisnuiti la criticii profesionisti: ,,In zilele respective oamenii s-au jucat, s-au prezentat
goi, fird misti sociale, cu sinceritate in cele mai ingrate momente ale vietii lor. In fericire si
doliu, in cumplita boald si in fericire, in nastere si siracie lucie, cu bube, transpiratie, pri-
viri famelice sau infricosate. Un puzzle de destine, farame strilucitoare pe care le privesti
vrdjit, partas si tu ca privitor al unei clipe magice, de mare frumusete” (Zaharia).

Se stie ca dupa desfiintarea Studioului ,,Telefilm-Chisinau” (1991), productia de fil-
me a fost reluatd, partial, in anul 2005. Intr-un fel, temuta cenzura ideologica din peri-
oada comunistd a fost inlocuita cu cenzura financiara si criza de proiecte viabile. Astfel,
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in primii trei ani, au fost realizate documentarele de artd O viafd in scend (2005), cu si
despre celebra soprana Maria Biesu, La vatra horelor (2006) despre Ansamblul de dansuri
populare ,,Joc” si conducétorul sdu artistic Vladimir Curbet, Eterna (2007), avindu-I ca
protagonist pe compozitorul Eugen Doga (aceste pelicule poarta semnatura regizorului
Andrei Buruianad).

Sub aspect compozitional si ca nivel estetic, filmele mentionate nu prezinta mare in-
teres. Si totusi, criticul de film Victor Andon aducea multe laude acestor noi pelicule, sa-
lutand resetarea activitatii de productie a Studioului cinematografic ,Telefilm-Chisindu”
(ziarele Nezavisimaia Moldova din 29 septembrie 2006 si 10 iulie 2007). Ba, din contr4,
am zice ca aceste pelicule au reactualizat practicile de tristd pomina din perioada sovie-
ticd: in toate cele trei filme documentare il vedem pe liderul comunist Vladimir Voronin
impartind onoruri...

Adevarata redeschidere a Studioului ,,Telefilm-Chisindu” avea sa se produca in anul
2018, cand a fost lansat filmul documentar Slovenia mea, cu Ala Adamia, realizat de cu-
noscutul om de televiziune Mircea Surdu (directorul studioului) impreuna cu jurnalistii
Leonid Melnic si Eugeniu Popovici, fiind prezentat publicului in premiera absoluta la
cinematograful ,,Patria-Loteanu”. Este semnificativ faptul cd la intalnirea respectiva a fost
prezentd eroina filmului documentar, Ala Adamia, o femeie ndscuté in Republica Moldo-
va, pre nume Ala Boguta, care s-a cdsatorit ulterior cu un diplomat din Slovenia.

Insd pana la consemnarea acestui eveniment important in revigorarea filmului de
televiziune autohton, teleastul Mircea Surdu si-a plusat la palmaresul sdu incd doua peli-
cule documentare impresionante: Marica (2011, scenariu si regie) si Acasd, in Marienfeld
(2014, coordonator de proiect). Ambele productii televizuale se preteaza, intr-o masura
mai mare sau mai mici, la tematica si/sau problematica abordatd in prezentul studiu
stiintific. Ne vom referi, mai intai, la filmul documentar Marica, care a fost lansat in
premiera in seara zilei de 10 octombrie 2011, la cinematograful ,,Odeon” din Chisindu,
protagonista fiind actrita si cantareata Marica Balan, o artista indrdgita pe vremuri, dar
care in momentul filmarii se afla la azilul de bétrani din satul Cocieri, paionul Dubasari.

Un succint fisier biografic al actritei ne va ajuta si infelegem mai pregnant mesajul
documentarului. Nascuta intr-o comuna din fostul judet Ismail (1936), Marica Balan a
absolvit renumita Scoala de Teatru ,,Boris Sciukin” din Moscova (1960), debutand pe
scena Teatrului tiganesc muzical-dramatic ,Romen” din capitala Rusiei. A fost actrita la
teatrul ,,Sovremennik” din Moscova, in perioada cand prim-regizor devenise cunoscuta
actritd de teatru si film Galina Volcek. A activat la Teatrul ,,Luceafirul”, iar in ultimul
deceniu al secolului douiazeci se remarcé prin spectacolele de poezie din cadrul Teatrului
Mono (One mane show — Teatrul unui actor). S-a produs in filmele studioului ,,Moldo-
va-film” Gustul painii si Ultimul haiduc de Valeriu Gagiu, Nuntd la palat de Vlad Iovita,
Podurile de Vasile Pascaru, precum si in filmul de televiziune Bucurii pamdntene s.a.

Regizorul Mircea Surdu a declarat in seara premierei de pe scena ,,Odeon”-ului:
»Destinul oamenilor de artd nu este alcatuit numai din aplauze si flori. Odata cu trecerea
anilor, unii dintre ei isi duc traiul in cele mai cumplite conditii. Documentarul Marica
este un film despre realitatea de dincolo de scena si ecran a unei mari actrite care si-a ars
viata, fiind data uitarii de colegi si de societate, in pofida faptului ca a realizat multe roluri
memorabile”.
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Sa evocam circumstantele in care regizorului i-a venit ideea acestui film de non-fic-
tiune. La una dintre editiile Festivalului International de Film Documentar ,,Cronograt™
a aflat de la actorul Boris Bechet ca actrita Marica Balan, disparuta de multa vreme din
Chisindu, se afld la Centrul de reabilitare a invalizilor, veteranilor muncii si de razboi din
Cocieri. Cunoscand-o de mult timp pe actritd (la inceputul deceniului 1990 inregistrase
cateva interviuri, in care a intercalat si fragmente din monospectacolul Mesterul Manole
realizat in cadrul Televiziunii Nationale), peste cateva zile se afla deja la Centrul respectiv
(Balada 2011: 1).

Filmarile la documentarul Marica au durat mai bine de trei ani - la Cocieri, Mos-
cova si Dumitresti, comuna de bastina a actritei. Au fost inregistrate circa 38 de ore,
durata peliculei fiind de 50 minute. Spectatorii au posibilitatea sa vizioneze secvente din
Dumitresti, in care putinii prieteni de copilarie care mai sunt in viata povestesc despre
celebra lor consdteancd. Urmarim interviuri cu actori de marca din principala metropola
a Federatiei Ruse (se retine, indeosebi, dialogul cu marele artist de teatru si film Aleksei
Petrenko care, spre bucuria realizatorilor, le-a pus la dispozitie imagini din propria arhi-
va). Insd majoritatea episoadelor au fost inregistrate la Centrul de reabilitare din Cocieri,
in care o vedem pe actritd extrem de impresionata de cele ce i se intdmpla. S-a filmat mai
mult cu camera ascunsa.

Mai addugdm cé in seara premierei de la cinematograful ,,Odeon” din Chisindu, ac-
trita a invocat mai multe detalii din viata ei zbuciumata. Astfel, dupd absolvirea Scolii
Teatrale ,,Boris Sciukin” din Moscova, ea trebuia sd revind la Chisindu aldturi de actorii
moldoveni care, finalmente, au constituit , generatia de aur” a Teatrului ,,Luceafarul’, in
frunte cu regizorul si actorul Ion Ungureanu. Insi, proaspit cdsatoriti cu actorul rus Iuri
Komarov, dansul a refuzat si vini la Chisinau. In virtutea acestor circumstante, timp de
un deceniu a jucat in mai multe spectacole si a interpretat cantece populare romanesti.

Casa artistei Maricdi Balan din Moscova a gazduit numerosi scriitori, regizori si ac-
tori celebri, intre care poetul si cant-autorul Vladimir Vasotki. In anul 1971, a fost inre-
gistrat discul Cantd Marica Balan la firma unionala ,,Melodia” din Moscova cu formatia
»Viorica” condusd de maestrul Vasile Goia, in care sunt incluse cele mai bune piese muzi-
cale din repertoriul renumitei cintarete Maria Tanase. Sa prezentam romantele, cantecele
de petrecere si melodiile de pe acest disc: Lume, lume..., Mdrie si Mdrioard, Hai, maicd,
la iarmaroc, Dorul meu nu-i cdldtor, Dd, Doamne, si omului si Perinita (dans popular ro-
manesc traditional de nunta). Inci un fapt destul de semnificativ: artista Marica Balan a
intretinut relatii de prietenie cu marea interpreta de muzica populara din Roménia Maria
Lataretu.

Si totusi, autorii acestui film documentar n-au reusit sd fructifice, in totalitate, ma-
terialul de viatd din biografia artistei. Mai ales, parcursul de creatie al Maricai Balan a
rdmas oarecum in umbra. Dupd cum a mentionat in debutul filmului radiojurnalista
moscovitd Alla Smehova, filmul documentar Marica se constituie, pe langa multiplele
sale calitati, intr-un portret inedit al generatiei nefericite de actori moldoveni care au
intemeiat Teatrul ,,Luceafarul”. $i nu numai, am adauga noi...

Alte momente interesante din biografia Maricai Balan, care n-au fost ,,exploatate” in
toata plenitudinea lor: actrita a mai fost cdsatoritd cu un ,,personaj” destul de celebru in
mediul intelectual moscovit. Este vorba de prozatorul si scenaristul rus Friedrich Goren-
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stein, unul dintre ,,disidentii” fostului regim sovietic, cel care a fost coautor la scenariile
unor filme cunoscute in toata lumea: Primul invdtdtor de Andrei Mihalkov-Koncealovs-
ki, Solearis de Andrei Tarkovski, Roaba iubirii de Nikita Mihalkov, insd numele sau nu
este inscriptionat in genericele acestor pelicule. Mariajul celor doi a fost unul efemer dar
destul de ,yvijelios”, iar cand Friedrich Gorenstein a hotdrat sa emigreze in Republica Fe-
derala a Germaniei, Marica Balan nu si-a urmat soful. Dupa plecarea de la teatrul ,,Sovre-
mennik’, actrita este tot mai mult acaparata de un gind tainic: sd revina pe meleagurile
strabune...

Oricum, filmul documentar Marica este, fira doar si poate, o reusitd incontestabila
a teleastului Mircea Surdu, in primul rand, dar si a colaboratorilor sai fideli de la Televi-
ziunea Nationala. Aceastd productie audiovizuala a adaugat un plus de ,,stralucire cultu-
rald” postului public de televiziune ,Moldova 1” care, pana la aparitia pe micile ecrane a
peliculei respective, nu prea a avut ce si contabilizeze la capitolul performante filmice in
primul deceniu al mileniului trei.

Un alt film documentar care a avut multiple reactii favorabile atat din partea publicu-
lui telespectator, cat si a criticii de specialitate este pelicula Acasd, in Marienfield (2014), o
coproductie a postului german de radioteleviziune Deutsche Welle si a canalului nostru
public ,Moldova 17, proiectul fiind sustinut de Ambasada Germaniei la Chisindu (echipa
de creatie - Eugeniu Popovici, Irina Craciun si Lucia Taut). Aceastd naratiune audio-
vizuald prezinta istoria a doi germani cu rddacini basarabene — Artur Schaible si Olga
Schiippel, care revin in comuna Marienfield din raionul Cimislia, fondatd de colonistii
germani in 2010, in care au locuit si sunt inmormantati parintii lor. Germanii basarabeni
au trait in pace si buni intelegere cu bastinasii, dar dupd cunoscuta intelegere diabolica
dintre Hitler si Stalin, ei au fost oarecum amagiti si s-au intors in Germania.

Cel dintai protagonist al filmului, Artur Schaible, povesteste: ,,Eu am fost conceput
in Moldova interbelica si este foarte important sa vizitez bastina périntilor mei. Am fost
de mai multe ori in Marienfeld si chiar am construit un monument dedicat germanilor
care au locuit aici”, Tatdl acestuia voia foarte tare sa scrie o carte, adunase multe informa-
tii pretioase si imagini interesante despre localitatea Marienfeld. Nu i-a reusit acest lucru
- »timpul n-a mai avut rdbdare”, cum spunea un mare prozator. A dus-o la bun sfarsit fe-
ciorul siu: dr. Artur Schaible. In volum se regisesc date despre toate familiile germanilor
basarabeni din Marienfeld.

Filmul Acasd, in Marienfield este interesant atat ca mesaj verbal, cét si din punctul
de vedere al comunicirii vizuale, intrucit pune in valoare o constanta fundamentala a
constiintei umane - MEMORIA care, vorbind mai simplu, inseamna a-ti iubi périntii
si aproapele, a venera strabunii si locul unde te-ai nascut, a cinsti inaintasii, a cunoaste
limba si istoria neamului tdu si asa mai departe... Altminteri, vei fi supus procesului de
mancurtizare, un fenomen destul de raspandit in fosta URSS...

Probabil, nu intamplator, cunoscutul cineast de filme de non-fictiune Alexandru So-
lomon situeaza problema memoriei in centrul cautarilor sale regizorale, precizand ca ,a
face documentar este si un mod de viata, un tip de relatie profesionalizati (sublinierea
autorului) cu oamenii si cu realitatea (Solomon 2016: 15). Altfel zis, cineastul vede mi-
siunea documentarului de autor in intelegerea propriului trecut si prezent, precum si in
chestionarea societitii si a térii in care traiesti.
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In economia filmului documentar este indispensabild functionarea comunicarii
non-verbale, deoarece ea reflectd, fara voia interlocutorilor, trainicia dialogului intercul-
tural, fiind o marca peremptorie intru buna convietuire a oamenilor de diferite etnii in-
tr-o lume tot mai fragmentata si mai complicata. Este grditoare, in aceastd ordine de idei,
secventa din finalul peliculei, cAnd Artur Schaible si o batrinicd foarte nostima ciocnesc
un pahar de vin, dupé care ,,Feodosia Simionovna” (asa s-a prezentat dansa la prima in-
talnire cu oaspetele din Germania) ingand cantecul unui tandr chemat sub arme: ,,Eu te
las méandra cu bine / Cd mai sunt béieti ca mine..”, iar neamtul ii spune: ,,Foarte frumos
ati cantat! Chiar dacd nu am inteles nimic”. In genere, documentarul Acasd, in Marien-
field a reusit sa identifice in mediul acestei comunitati rurale cateva ,,personaje” iesite din
comun, care confera dialogului sinceritate si o anume spontaneitate, dau savoare si un
spor de autenticitate in plus.

Avea perfecta dreptate cercetatoarea Oana Iacob cand releva faptul cd documentarul
de calitate nu potoleste doar setea noastrd de informatie, ci trebuie sa satisfacd nevoia
omului de povesti captate din realitate, frumos si miiestrit spuse, s devind ,,o modalitate
de a salva de la uitare momente care ne-au marcat si care au schimbat identitatea noastra
colectiva” (Tacob 2006: 34).

In ceea ce priveste poetica filmului Acasd, in Marienfield, credem ci realizatorii s-au
folosit de procedeul neobisnuit al ,situatiilor provocate”, cu alte cuvinte avem in fatd un
documentar de autor de sorginte observationala.
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CHITARA BAROC IN SPANIA:
REPERE TEORETICE

https://doi.org/10.52603/pc22.22
Mihail AGAFITA

Spanish baroque guitar: theoretical landmarks

Summary. The purpose of the article is to elucidate the evolution of the five-string guitar in
Spain during the Baroque period. It acquires a multidimensional character: interpretation tech-
niques are developed, the repertoire is enriched, there is a plethora of talented performers and
composers who promote new trends in the Spanish guitar practice. The author studies three major
innovations of the time that led to the essential change of the guitar practice: the replacement of
the polyphonic style with the homophone-harmonic one; introduction of a new notation system —
Alfabeto; the formation of the Spanish composers’ school. Treatises written by J.C. Amat, G. Sans,
L. R. de Ribayaz, S. de Murcia are analyzed as well as the time repertoire composed by famous
performers and composers. The most important features of the Spanish baroque guitar style are
revealed in the conclusions: favorite genres, typical guitar texture, etc.

Keywords: Spanish guitar, Alfabeto, ].C.Amat, G. Sans, L. R. de Ribayaz, S. de Murcia.

Barocul marcheazd o schimbare cruciala in evolutia chitarei clasice in Spania, pla-
sand in prim-plan chitara cu cinci coarde. Evolutia instrumentului in perioada vizata
capdta un caracter pluridimensional: se dezvoltd tehnici de interpretare, se imbogateste
repertoriul, apare o pleiada de interpreti si compozitori spanioli talentati care promovea-
za noile tendinte in practica chitaristica.

Pentru a intelege mai bine specificul dezvoltarii chitarei baroce cu cinci coarde este
nevoie de o abordare holistica, multi-aspectuald, care acopera diferite domenii: construc-
tia instrumentului, schimbdrile scriiturii chitaristice, si concomitent, modificarea proce-
deelor si tehnicilor interpretative; trebuie studiat de asemenea si rolul unor personalitati
marcante care au contribuit la completarea repertoriului chitaristic.

Dacé ne vom adresa la inovatiile majore care au schimbat esential practica chita-
ristica si repertoriul pentru chitara cu cinci coarde, sursele de referinta formuleaza ur-
matoarele: schimbarea scriiturii muzicale si anume trecerea practicii componistice de la
polifonie - la stilul omofon-armonic; introducerea unui sistem de notatie nou — Alfabeto
— care reflecta mai adecvat transformarile limbajului muzical si a facturii chitaristice;
formarea scolii componistice si interpretative spaniole. Modificirile mentionate mai sus
au fost realizate gratie activitatii interpretilor, teoreticienilor si compozitorilor, precum J.
C. Amat, G. Sans, L. R. de Ribayaz, S. de Murcia s. a. Ne adresdm de asemenea la anali-
za repertoriului compus de interpretii si compozitorii celebri, alcituit preponderent din
dansurile de curte de origine spaniola, germana si franceza.

Una dintre cele mai esentiale schimbari stilistice in perioada vizatd a devenit trece-
rea de la stilul polifonic renascentist la formarea stilului omofon-armonic tipic Barocului.
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Acest proces a lasat o amprentd asupra repertoriului pentru chitara cu cinci coarde. Dupa
cum afirmd Julio Ribeiro Alves in lucrarea sa The History of the Guitar, ,Un aspect impor-
tant al muzicii pentru chitard in Baroc a fost trecerea de la stilul de cantat complicat con-
trapunctic, care era in voga in timpul Renasterii la unul nou, in care rolul instrumentului
si cerintele de a canta au devenit mai simple. Acest fapt a redat, cu siguranta, atractivita-
tea instrumentului, generand o crestere substantiala a chitarelor in societatile europene”
(Alves 2015: 44). Dupa opinia autorului, tranzitia a avut loc sub influenta stilului italian
- melodic si monovocal.

Daca vorbim despre stilurile interpretative dominante in epoca Barocului trebuie de
clarificat semnificatia a doua definitii: rasgueado si punteado. Punteado este un termen
folosit in general cu referire la ,tehnica de chitard baroci, care denota ,,ciupirea” corzilor
individuale cu varful degetelor, spre deosebire de rasgueado” (Punteado 2022), afirma
unele surse. Rasgueado, la randul lui, reprezinta un stil de cantare la chitara in care coar-
dele sunt batute (Punteado, definition 2022). Cercetatorul roman C. Andrei relateaza ca
stilurile respective aveau scopuri diferite: ,, Atat in Italia cat si in Spania, — afirma autorul,
— chitara cu cinci coarde a fost folositd in doua moduri diferite de interpretare si anume:
stilul Rasgueado, pentru acompanierea dansurilor, si stilul Punteado, pentru a canta par-
tile de solo ale dansurilor” (Andrei 2006: 65).

Pentru a explica mai elocvent specificul tehnicii rasgueado vom folosi tezele cartii
lui Ioannis Anastassakis The Art of Rasgueado. Autorul trateazd tehnica raqueado ca cel
mai impresionant si caracteristic element al chitarei flamenco (aplicabil si in cadrul in-
terpretarii la chitara clasica). I. Anastassakis explica impresia produsé de folosirea aces-
tui procedeu astfel: ,Prima data cdnd am asistat la un concert a unui chitarist flamenco,
am fost hipnotizat de felul in care isi misca ména dreaptd si de toate sunetele pe care le
producea simultan. Mi-am dat seama cd 3 chitare cantau in acelasi timp! Subtilititile
miscarilor lui pareau infinite; cu toate acestea, el a reusit sa-si inldntuiasca ritmurile
intr-o maniera fard intreruperi care a avut un sens complet al muzicii” (Anastassakis
2010: 5).

Folosirea acestui procedeu ii permite chitaristului de a produce un sunet mai puter-
nic si mai tare, un lucru extrem de important in contextul interpretarii vocal-instrumen-
tale cu participarea dansatorilor. Iatd cum explica acest specific sonor al lui rasgueado
autorul citat mai sus: chitara ,se auzea deasupra vocii rdsundtoare ale cantdretei si al
jocului de picioare trepidant al dansatorului” (Anastassakis 2010: 5).

A doua inovatie esentiald a timpului a devenit inventarea unui sistem nou de notatie
mugzicald pentru chitard cu cinci coarde numit Alfabeto. Dupa cum am mentionat anterior,
aparitia unui sistem nou de notatie a acordurilor a apdrut gratie schimbdrilor de ordin
stilistic. In acest context J. R. Alves relateazi: ,, Atat monodiile de la sfarsitul secolului al
XVlI-lea din Italia si Spania, cat si canzonettele si villanellele au dus la inventarea unui
sistem de notatie pentru chitard numit Alfabeto. Sistemul a fost una dintre inovatiile ma-
jore utilizate pe tot parcursul Barocului. Au fost folosite litere ale alfabetului si simboluri
pentru a indica anumite acorduri. In mod normal, acordul implica toate cele cinci coarde
ale chitarei” (Alves 2015: 44). Vom exemplifica aplicarea sistemului de notatie Alfabe-
to folosind imaginea din sursa online http://www.maestros-of-the-guitar.com (Alfabeto
Notation 2022).
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Autorii sursei in cauzd confirmad ca notatia noud pentru chitara ilustreaza schimba-
rile stilului muzical accentudnd, céd Joan Carles Amat, autor al primei publicatii pentru
chitara cu 5 coarde, a fost cel care a prezentat in tratatul sau Guitarra espanola y vandola
(1586) un sistem de notatie nou cu indicarea degetelor, acordurilor si succesiunilor ar-
monice. ,El compara armoniile unei piese cu culorile unui tablou si apoi face afirmatia
indrazneatd ca oricine poate juca impreuna cu orice piesa daca intelege structura armo-
nica” (Alfabeto Notation 2022) - se scrie in sursa respectiva. Adaugam, ca dupa opinia
mai multor interpreti si teoreticieni de epoca acest sistem de notatie chitaristicd a fost
mai accesibil in comparatie cu tabulatura.

A treia inovatie a timpului consta in formarea a trei scoli componistice si interpreta-
tive diferite: spaniold, italiand si francezd. In perioada vizata cercetitorii atest interac-
tiunea a doud tendinte opuse: pe de o parte, se formeaza un spatiu chitaristic european
comun, interpretii $i compozitorii caldtoresc si lucreaza departe de tara lor de origine,
fapt, ce stimuleaza un anumit cosmopolitism stilistic si interpretativ. Pe de alta parte,
mai multi cercetdtori atesta formarea a trei scoli diferite — spaniola, italiana si france-
za. Fiecare scoald trateaza in felul sdu mijloacele de expresivitate muzicala, posibiltatile
instrumentului, creeaza un repertoriu marcat de specificul limbajului muzical national.
Totodata unii cercetatori accentueaza rolul deosebit al traditiei spaniole care a dat denu-
mirea instrumentului baroc - chitara spaniola.

Concomitent, dupa cum afirma Antoni Piza, desi in cercurile largi de amatori de
muzicd, chitara e asociatd cu Spania, nu putem crede ca acest instrument este exclusiv
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spaniol. In perioada Barocului Italia si Franta au avut o traditie de chitari la fel de bogata
ca cea a Spaniei, cu practicile interpretative si abordarea teoretica si alte aspecte (Piza
2000: 35).

Revenind la specificul fiecirei dintre cele trei scoli interpretative si componistice
europene din perioada Barocului, ne vom adresa la cea mai reusita descriere a acestora
care apartine lui Michael Lorimer (neavand posibilitatea de a citi originalul, introducem
un citat din cartea unui alt autor - J. R. Alves): ,,compozitorii spanioli s-au inspirat din
instrumentele in sine; in cazul chitarei, aceasta producea culori si armonii interesante,
neobisnuite. Muzica spaniold a fost, asa cum este pana astézi, un hibrid exotic — exube-
rant, idiomatic, direct, senzual si vital. Stilul italian avea radacini in cintec: era virtuos,
extrovertit, expresiv si dispus la ritmuri directe, vii, dramatice si contrastante. Stilul fran-
cez reflecta dansul: era retinut, gratios, impresionist si inclinat spre ritmuri complica-
te, eleganta, sugestie, nuanta si echilibru fara simetrie. Exprimand aceste naturi, chitara
baroci s-a nascut in Spania, a crescut in Italia si a inflorit in Franta” — concluzioneaza
cercetatorul (Alves 2015: 46).

Articolul dat este dedicat analizei detaliate a specificului scolii nationale spaniole
bazandu-ne pe faptele istorice, manualele editate, repertoriul creat, interpretii celebri.
Conform traditiei stabilite in Renastere, practica chitaristica in Baroc reprezintd o mul-
titudine de tipuri precum: compozitie, interpretare, crearea manualelor si lucrarilor de
naturd metodicd, biografiile celor mai de seamd compozitori-interpreti la chitara baroca
etc.

Teoria chitaristica spaniola reprezinta o imagine bogata si variata: vom elucida suc-
cint cele mai importante tratate care reflecta schimbarile apérute in practica componis-
tica si interpretativa a timpului. Mentiondm din start ca aceste volume au un caracter
sintetic: ele includ atét indicatii metodice, cat si repertoriul autorilor vizati oferindu-ne o
imagine mai sistemica asupra existentei chitarei spaniole in perioada Barocului.

Intai de toate, reamintim, ci prima publicatie pentru chitara spaniola cu cinci coar-
de ii apartine lui Juan Carlos Amat si este intitulata Guitarra espafiola y vandola, en
dos maneras de guitarra castellana y cathalana de cinco érdenes (volumul apare in 1596).
Gratie posibilitétilor oferite de sursa online Biblioteca Digital Hispdnica (Guitarra 2022)
avem o posibilitate unicd de a rasfoi fiecare pagina a acestui foliant nepretuit, care de fapt
reprezinta o editie cu inclinatie metodicd dedicata interpretarii la chitara cu cinci coarde.
Coperta plasata mai jos reprezintd o editie mai tarzie datata cu anul 1701. Totodatd con-
tinutul acestui tratat este identic.

Printre problemele incluse in continutul editiei vizate sunt: acordajul (mentio-
ndm ca acesta coincide cu acordajul contemporan pentru chitara clasica moderna cu
6 coarde), tipurile de notatie muzicala (Tabulatura, Alfabetica s.a.), procedeele de in-
terpretare, repertoriul potrivit si alte momente (Voliman 1980: 11). Cele spuse mai
sus confirma prin explicatii, scheme si desene dedicate acordajului, pozitiei mainilor,
aplicaturii, construirii acordurilor, si altor probleme. Avand un limbaj simplu, clar si
accesibil (procesul de instruire este povestit ca adresare a autorului catre fratele lui), o
structurd bine gandita, manualul este precedat de 3 sonete dedicate autorului si chitarei
cu cinci coarde.
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Avand drept scop de a analiza importanta tratatului lui J. C. Amat pentru chitara
baroci, meritd de subliniat urméatoarele: de fapt, acest manual este primul tratat dedicat
chitarei spaniole, al cdrui continut imbina diferite aspecte legate de predarea si invatarea
instrumentului. Totodata, cea mai importanta inovatie a acestei carti constituie descri-
erea unui sistem nou de notatie muzicald. Conform opiniei cercetatorului E W. Koonce
expuse in cartea sa The Baroque Guitar in Spain and The New World, ,,Amat a introdus
un sistem de identificare a acordurilor cu cifre (numere) care a permis o larga raspandire
a cantecelor la public si le-a oferit amatorilor mijloace de a invata acompaniamentul la
chitara cu dificultate minima” (Koonce 2010: 2).

In continuare evolutia scolii spaniole de interpretare la chitara a fost sustinutd de
aparitia mai multor carti, manuale, culegeri de piese. Printre ele meritd de nominalizat:
Libro segundo de tonos e villancicos a una, dos, tres, y quatro voces... con la zifra de la
Guitarra Espanola a la usanza Romana de Juan Aranies publicata in 1624 la Roma si
Metodo mui facilissimo para aprender tafier la guitarra a lo Espariol al cédrei autor este Luis
de Brigefio editata la Paris in 1626, iar muzicianul portughez Nicolao Doizi de Velasco a
fost autorul cartii Nuevo modo de cifra para taner la guitarra editatd in 1640 la Napoli
(Koonce 2010: 5).

Urmitorul interpret, compozitor si teoretician care a avut un rol important in pro-
movarea chitarei spaniole era Gaspar Sanz (1640-1710) care in 1674 editeazd la Zara-
goza cartea cu titlul Instruccion de Musica sobre la Guitarra Espariola. Conform opiniei
luiJ. R. Alves, acest volum ,,este considerat cel mai cuprinzator tratat de chitara al vremii
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sale” (Alves 2015: 47). Editia vizatd ,,contine muzicd care confirma fuziunea stilurilor
deja mentionate, cum ar fi Villanos, Espafoleta, Canarios si Jacaras spaniole, cu Taran-
tela, Saltaren si Baile de Mantua italiene si unele stiluri din alte tari europene, inclusiv
unele dansuri in stil francez. Prezintd atat stilul de cant rasgueado, cat si stilul punteado,
desi il favorizeaza pe cel din urma. G. Sanz a inclus o explicatie a basului figurat pentru
chitara cu cinci coarde si o sectiune interesanta despre regulile compunerii fugii” (Alves

2015: 47).
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Fig. 3 (Instruccién_de_musica_sobre 2022)

In afard de aceasta, textul de pe copertd ne informeaza privind faptul ci colectia
include si douasprezece reguli si cele mai importante exemple de contrapunct si compo-
zitie. In ceea ce priveste sistemul de notatie, C. Andrei precizeazi, cd aceastd carte este
»completatd cu un scurt tratat de acompaniament si cu o serie de piese scrise in tabula-
turd mixta sau traditionald (cifre pe 5 linii). Majoritatea pieselor propuse sunt dansuri:
Pasacalii, Canarios si Jacaras; Metoda este ilustrata de exercitii” (Andrei 2006: 81).

Cu un an mai tarziu tot la Zaragoza a fost scoasa din tipar o altd carte a aceluiasi
autor Libro segundo de cifras sobre la Guitarra Espariola, ,,care contine o serie de dansuri
spaniole, in cea mai mare parte Rujeros, Paradetas, Esparioletas, Villanele italiene, Pavane,
balete franceze, dar si, o piesd portughezd (Minina de Portugal). Libro segundo mai conti-
ne si explicatii asupra acordurilor (abecedaria)” (Andrei 2006: 83).

A treia carte — Libro tercero de cifras sobre la Guitarra Esparfiola, apare cu 22 de ani
mai tarziu fiind comasatd cu cele doud precedente. Spre deosebire de primele doua tra-
tate, acesta reprezintd un manual destinat interpretilor avansati fiind axat pe repertoriul
bazat pe dansuri de epocd. Colectia de manuale a lui G. Sans au avut o influentd conside-
rabila asupra raspandirii interpretarii chitaristice in Spania si nu numai: ,,prin indicatiile
sale de interpretare si prin calitatea operelor, Gaspar Sanz a dominat scoala spaniold timp
de mai bine de un secol” (Andrei 2006: 85).
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Incercand de a intelege rolul lui G. Sans in evolutia muzicii spaniole baroce si nu
numai, meritd de subliniat ca acesta este considerat cel mai important compozitor baroc
din Spania care a influentat dezvoltarea ulterioari a scolii componistice, si un teoreti-
cian avansat. Astfel, in una din sursele enciclopedice se afirmad cd, ,el a devenit figura
dominanta a muzicii baroce spaniole si a inspirat mai multi compozitori pana in secolul
XX. De exemplu, ,Instrucciéon de musica sobre la Guitarra Espafola” a influentat in
mare masurd ,Fantasia para un Gentilhombre” a lui Joaquin Rodrigo” (Gaspar Sanz
2022). Patrimoniul lui componistic si teoretic apreciat de contemporanii si de generati-
ile viitoare include atét tratatul Instruccién de miisica sobre la Guitarra Espafiola, cat si
Suite Espaiiola.

Dupd cum se vede din fragmentul partiturii postate mai jos, scriitura muzicala a
acestei creatii este una omofon-armonicd, cu includerea treptata a mai multor voci, or-
ganizate in acorduri, iar notatia contemporana este imbinata cu tabulatura raspandita in
era barocului:

ke 51w D . Sam; (64110 Spain)
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Fig. 4 (G.Sanz :2022)

Un alt set de exemple muzicale de mai jos demonstreaza elocvent predilectia compo-
zitorului catre stilul omofon-armonic, pe de o parte, si genurile de dans de origine spani-
ola, pe de alta parte. Prin aceasta, creatia compozitorului aduce un aport considerabil in
valorificarea creatiei populare in cadrul muzicii academice spaniole.
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Un aport considerabil in dezvoltarea aspectelor metodice si interpretative 1-a adus
contemporanul lui G. Sans Lucas Ruiz de Ribayaz, compozitor, chitarist si harpist spa-
niol (16262-16772), autorul cartii Luz y norte musical para caminar por las cifras de la
guitarra Espariola y arpa, tafier, y cantar a compds por canto de organo; y breve explicacion
del arte (anul aparitiei 1677).
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Dupa afirmatia sursei citate anterior, cartea datd ,,contine recomandari de baza pri-
vind interpretarea la chitara cu cinci coarde. Piesele din ea sunt dansuri in stiluri precum
passacalles, canarios, jacaras si altele. Ribayaz a fost foarte influentat de Sanz, ceea ce
poate fi confirmat de citatele ample din Instruccién lui Sanz” (Alves 2015: 47). C. An-
drei, la randul lui, scrie, cd manualul lui L. R de Rybayaz, fiind singura lucrare teoretica a
acestuia, ,contine un text teoretic pentru cantatul la chitara si harpa, urmat de tabulaturi
folosite pentru cele doud instrumente” (Andrei 2006: 86). In anul 1694 la Madrid apare
o colectie de piese pentru chitara cu cinci coarde Poema harménico compuesto de varias
cifras por el temple de la guitarra espafiola (Francisco Guerau 2022) a lui Francisco Gue-
rau, in cadrul céreia ,,autorul da citeva indicatii despre tehnica interpretérii, principii de
tabulaturd si de interpretare a ornamentelor. Toate piesele sale sunt sub forma de variati-
uni: Pasacalia, Jacaras, Marizapalos, Espafioletas, etc” (Andrei 2006: 86). Asadar, compo-
zitorul utilizeaza activ dansurile de curte de origine spaniold in practica sa componistica,
pedagogica si interpretativa.

Traditia stabilita de J. C. Amat si G. Sans este preluatd de Santiago de Murcia (1673-
1739), o alta personalitate importanta in istoria chitarei spaniole, al carui tratat Resumen
de Acompariar la Parte con la Guitarra, cat si a doua carte — Passacailles y Obras de Gu-
itarra por todos los Tonos naturales y acidentales a vazut lumina tiparului in anul 1714.
Merita de adaugat ca editia vizatd contine explicatiile compozitorului privind descifrarea
sistemul de notatie Alfabeto.

Caracterizdnd Resumen de Acompariar la Parte con la Guitarra, ]. R. Alves relateaza
ca S. de Murcia este considerat a fi unul dintre cei mai buni compozitori care au scris
muzica pentru chitara cu cinci coarde, iar ,,cartea sa a fost ultima care a aparut in tabu-
laturd in Spania. A fost foarte influentat de scoala franceza si a compus mai multe suite
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instrumentale care prezentau adesea un preludiu, allemande, courante, sarabande si gi-
gue, adesea urmate de dansuri optionale precum bourée, gavotte, menuet, passacaille si
chaconne” (Alves 2015: 48). Opinia privind calititile componistice ale lui S. de Murcia este
impartdsita de C. Andrei, care scrie, cd atat cartea mentionatd anterior, cat si a doua editie
a autorului si anume Passacailles y Obras de Guitarra por todos los Tonos naturales y aci-
dentales aparuta in 1732 ,oferd o importantd panoramd asupra repertoriului chitarei ba-
roc; dupd o sectiune substantiald despre basul continuu, gasim aranjamente ale dansurilor
si contradansurilor franceze, menuete, diverse piese spaniole si suite” (Andrei 2006: 86).

Manuscrisul este alcatuit din doua sectiuni: prima contine diferite exemple de passa-
caglia, iar cea dea doua - 12 suite. Putem gasi dansuri de curte tipice pentru suitd baroc
precum allemanda, curanta, sarabanda, gigue, gavotd, menuetul s.a.m.d.

S. de Muria a ramas in istoria artei chitaristice ca unul dintre cei mai influenti compozi-
tori pentru chitara, al cirui piese sunt interpretate pand astdzi (Canrbsro e Mypcus 2022).

Vom demonstra un fragment din aceasta editie, si anume Preludiul scris in notatia
contemporana:

Preludio
Passacalles y Obras (1732), [Obra (Suite) f.124v-128,] £.124v-125
Eingerichtet von Stefan Apke Santiago de Murcia (1673 — 1739)
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Eingerichtet von Stefan Apke Santiago de Murcia (1673 = 1739)
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Lista manualelor si culegerelor cu repertoriul pentru chitara spaniola cu cinci coarde
ar fi fost incompleta fira alte editii de epoca. Astfel, A. Piza include in listd autorii care
lipsesc in cercetdrile lui C. Andrei sau J. R. Alves. Este vorba de urmatoarele volume: Gu-
itarra espafiola 'y sus diferencias de sones de Francisco Corbera, anul aparitiei fiind 1621,
Metodo mui facilissimo para aprender a tasier la guitarra a lo espafiol de Luis de Bricefio,
1626, si Libro donde se verdn pasacalles de los ocho tonos y de los transportados de Antonio
de Santa Cruz, anul publicatiei - 1650. Figura plasata mai jos este coperta editiei Metodo

mui facilissimo para aprender a taier la guitarra a lo espariol de Luis de Bricefo:
e prerr s v e
CM ETODO SMVI FACILISSIMO
P ARA APRENDER A TANER LA GVITARRA
a lo Efpanol. compuesto por Luis de Brignco. y prefentado a
M apans v (aarzes. enelqual (¢ hallaran
cofeas curiofas de Romanges y feguidillas. Juntamente
[efenta ligiones diferentes. vn <Cetoda para
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Fig. 8 (Metodo mui facilissimo 2022)

In ceea ce priveste Libro donde se verdn pasacalles de los ocho tonos y de los transpor-
tados de A. de Santa Cruz aceasta editie include 26 piese de origine spaniold (marionas,
villano, gallarda, pavana, espafioleta, torneo, jacara, canario, maripalo) scrise in diferite
tonalitati precum 4 creatii numite fantasia si o colectie alcdtuita din 12 piese de gen pas-
sacaglia. Asadar, spre deosebire de alti compozitori spanioli de epoca care includeau dan-
surile de origine germand sau franceza (cu exceptia lui E Guerau) editia vizatd trateaza
genurile de dans de sorginte spaniola.

Vom mentiona doud editii mai putin importante care completeaza totodatd imagi-
nea procesului instructiv privind chitara spaniola cu cinci coarde din perioada barocului:
prima cu genericul Reglas, y advertencies generales par taner la guitarra... a carei autor a
fost de Pablo Minguet y Yrol, iar cea de-a doua Arte Para Aprender con Facilidad, (y sin
Maestro, a templar y tarier rasgado) la Guitarra (de cincon érdenes o cuerdas, y tambien la
de quarto o seis ordenes, llamada Guitarra Espafiola, Bandurria y Vandola, y tambien el
Tiple... de Andres de Soto. Dupd cum relateaza J. R. Alves, aceste editii nu contin ideile
si principiile noi: dimpotrivd, primul tratat, publicat in 1752, reuneste de fapt muzica
extrasa din cartile lui ] .C. Amat, G. Sanz, L. R. de Ribayaz, si S. de Murcia, ial volumul
al doilea, publicat in 1760, si repetat, in 1764, reproduce continutul cartii lui J. C. Amat
publicate in 1596 (Alves 2015: 49).

Pe marginea materialului analizat tragem unele concluzii. Continuand traditia epo-
cii renascentiste, perioada barocului se bucura de un sir larg de activitati muzicale legate
de practica chitaristica:
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— sunt elaborate manuale, tratate de instrument, avind o menire dubla: pe de o parte,
aici au fost acumulate cele mai recente cunostinte teoretice si aptitudini practice pri-
vind interpretarea la chitara spaniold;

— pe de altd parte, culegerile vizate includeau un repertoriu pentru chitara alcatuit din
cele mai solicitate piese din culegerile respective;

— se completeaza repertoriul, orientat preponderent spre stilul nou omofon-armonic;

— apare o pleiadd de compozitori si interpreti care contribuie considerabil la evolutia
instrumentului;

— gratie tuturor tendintelor nominalizate anterior chitara cu cinci coarde (sau chitara
spaniold) devine cel mai important instrument cu coarde ciupite in Spania in sec. al
XVII-lea - inceputul sec. al XVIII-lea.
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DIMENSIUNEA VALORICA A SCOLARIZARII
PRIN INTERMEDIUL INSTRUMENTULUI MUZICAL
PIANO-FORTE IN BASARABIA INTERBELICA

https://doi.org/10.52603/pc22.23

Vasile GRECU
Institutul Patrimoniului Cultural

The value dimension of schooling through the pianoforte musical instrument
in interwar Basarabia

Summary: At the beginning of the 19th century, new educational institutions with a mu-
sical-artistic profile were opened, which significantly increased the interest for studying the pi-
ano. At the same time, the musical life in Bessarabia is intensifying due to the artistic activity of
some professional musicians with studies at conservatories in Russia and Western Europe, cre-
ating standards of music education and interpretive mastery, with a significant impact on the
professional training of pianists. The artistic activity for musical thinking involves performance
communication, and the practical study of a musical instrument in its high creative manifes-
tation is intellectually developmental and forms creative artistic consciousness in the student.
The orientation towards the professional development of musical thinking in pianist students and
their intellectual activation requires musical education in a specific way of teaching, such as, the
penetration into the content of music through analytical interpretation, the provision of rational,
priority instruction, in relation to the intuitive one.

Keywords: musical thinking, artistic education, piano art, musical culture, performance, taste

Prin specificul si continutul sau, dar si prin virtutile sale formative, muzica solicitd atat
intelectul artistului, cat si afectivitatea acestuia, cu implicari directe in declansarea unor stéri,
trairi si sentimente, pregétindu-1 pentru o abordare pozitiva a provocarilor. Totodata, arta
muzicald actioneaza si asupra dimensiunii morale a personalititii, contribuind la cresterea
unui ,,suflet frumos’, armonios, cu o aleasd sensibilitate pentru valorile etice si spirituale.

Apreciind evolutia artei interpretative din Republica Moldova in ultima jumatate de
secol si trendul ei ascendent, nu poate fi neglijat faptul ca succesele ei remarcabile pe plan
national nu au putut sa apara pe loc gol, fard asimilarea experientei anterioare.

Reiesind din cele expuse, se impune revizuirea valorilor de conotatie conceptuala a
continutului instruirii muzicale basarabene la confluenta secolelor XIX-XX, cind arta
sonora inclusiv cea de pian isi cautd drumul spre afirmare, elabordnd o noud conceptie
care, ar corespunde dimensiunii cerintelor contemporane.

Relevarea noilor componente ale instruirii muzicale din perioada mentionatd, ur-
mareste scopul orientdrii ei, spre calitatea sa de constituent de baza al educatiei estetice,
morale si spirituale, pe un figas propice.

Finalitatile educatiei muzicale se centreaza in jurul necesitatii de a forma cultura
muzicala la viitorii artisti, ca parte componenta a culturii lor spirituale.
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Educatia prin intermediul studierii unui instrument muzical, urmareste scopul for-
mirii culturii muzicale, prin:

— cultivarea interesului si a dragostei pentru arta muzicala;

— formarea deprinderilor muzicale practice de interpretare vocala si instrumentala;

— dezvoltarea deprinderilor de perceptie muzicale, de ascultare si auzire, de simtire

si trdire a muzicii;

— acumularea unui volum de cunostinte muzicale;

— cunoasterea unor forme simple de creativitate muzicald;

— cultivarea gustului muzical si a capacitatii de apreciere componenta a operelor

muzicale;

— educarea dragostei fatd de muzica folclorica, a deprinderilor de apreciere valorica

a muzicii profesioniste nationale;

— formarea deprinderilor (elementare de scris-citit muzical), de diferentiere a ele-

mentelor de baza ale constructiei muzicale;

— cultivarea capacititilor creative prin practicarea activitatilor specifice muzicale.

In ceea ce priveste dezvoltarea si stimularea eficienta a interesului pentru arta mu-
zicala pianistica, ca componenta a culturii muzicale, se impune o viziune adecvatad si de
ansamblu asupra tehnologiei educationale care, se afla la baza constituirii si imbunatatirii
scolii pianistice din regiune.

Activitatea artisticd a pianistului ilustru, presupune, o comunicare performantiala.
Actul interpretarii se inscrie in arta interpretarii sau arta interpretativa, prin scopul pe
care il are - de a ilustra personaje sau moduri de comportament uman, prin limbaj mu-
zical de expresie.

Activitatea artisticd, defapt, este prin ea insusi, o imbinare performantiald a posibi-
litatilor interpretative.

Interpretul tinde spre performante pentru a impresiona prin capacitatile de a crea o
lume magicé cu evenimente si transformari, cooperand cu spiritul si cu simtirea umana.
Rezultatul scontat fiind, fertilizarea factorilor care sunt implicati in formarea unei perso-
nalitati culte, echilibrate.

Comunicarea respectivd, presupune cunoasterea fortei imaginilor care includ fata-
litatea vietii si revelatiile viselor, a spiritului divin, toate acestea se regdsesc in activitatea
interpretativa a muzicienilor artisti si pedagogi, din Basarabia interbelica, printre acestia
fiind, pianistii Antonina Stadnitki si Iuliu Guz, care au creat la nesfarsit ritualuri de spi-
rit, astfel, iesind la lumind capodopere artistice, fapt ce demonstreazd performante, plus
valoare, in vederea comunicirii artistice.

Si muzicianul poate fi considerat o comunicare performantiald in cazul in care, el
insusi este o genezd a creatiei ce reuseste zamislirea unei lumi inchipuite, prin, sunete
muzicale si forme, lucrand in acelasi timp cu simbolicul.

Pentru o comunicare performantiald, pianistul trebuie sa demonstreze urmatoarele
performante: virtuozitate, redare autenticd a limbajului muzical, identificare si scoatere
la lumina a elementelor valorice din lucrare, dinamica si armonia miscérii, eliberare a
spiritului, astfel, justificand actul muzical.

La acest capitol, as remarca cursurile de maiestrie interpretativa din Basel, Elvetia,
cu denumirea de meister-cursus, organizate de marele pianist al timpului de atunci, ac-
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tivitatea cdruia trezeste interes si in timpul de astdzi, si anume, Ferruccio Busoni. Din
diferite surse aflam, ca ilustrul-pedagog de obicei cu un creion in ména marca forma cre-
atiei artistice. Procedeul respectiv ,,invitarea schitatd” este parte a unora dintre metodele
specifice invitamantului muzical, metoda dramaturgiei emotionale si metoda stimuldrii
imaginatiei.

Antonina Stadnitki in cariera de pianist-ansamblist si pedagog iscusit, promotoare a
culturii i artei pianistice, care a fertilizat viata spirituald din Basarabia, este continuator
al traditiilor interpretative preluate de la profesorii sdi, Sofia Malaziomova si Maria Bari-
nov. Importantd in formare artisticd a ei, devenind si experienta capatatd in urma parti-
cipdrii la meister-cursus organizat de Ferrucciuo Busoni, unde redescopera importanta
metodei de invatare schitatd, care a acompaniat cursurile pianistice, respective. Totodatd,
participarea pianistei Stadnitki la evenimentul din Basel, reprezintd o latura de europe-
nizare aferentd instruirii din cadrul conservatorului din Sankt-Petersburg. Mai tarziu,
Stadnitki a mai avut o intalnire productiva cu pianistul Ferruccio Busoni, si de aceasta
datd, rimane profund impresionatd de creativitatea si maiestria interpretativa a marelui
ilustru, fapt ce a contribuit la succesele ei in cariera pianistica.

Busoni promova revenirea la arta ,,purd’, considerand cd interpretul trebuie sd expe-
rimenteze si sa incerce diferite modalitéti de exprimare si de expresie; indemna la analiza
formei, a partilor si frazelor muzicale din cadrul lucrarii, la stabilirea culminatiilor si
sfarsiturilor de fraza sau idei muzicale, insd nelimitind calea creativi si individualitatea
fiecdrui interpret, astfel, lasind amintiri frumoase si profunde in memoria Antoninei
Stadnitki.

Drept urmare, pianista Antonina Stadnitki a devenit promotoare a culturii si artei
pianistice, fertilizind viata spirituald din Basarabia. In decursul activititii sale, Stadnitki
a colaborat cu Florica Musicescu - fiica lui Gavriil Musicescu (eleva lui R. Teichmiiller) si
absolventii Conservatorului din Sankt-Petersburg, in special pianistii - Iu. Guz, K. Fain-
stein, M. Dailis, E. Sarb, L. Volskaia si Z. Boldur, violonistul N. Vilik, violoncelistul Gr.
Tatentkovski, compozitorul N. Boicenco, cu care a stabilit unele contacte amicale incd in
anii de studii la Sankt-Petersburg. (Monpgascko-pycckne B3aumocssasu 2008: 307-308).
Este imposibil de a subestima importanta Antoninei Stadnitki, in istoria culturii artistice
din Basarabia. Viata ei creativa, e strans legatd de Conservatoarele: ,,Unirii” (1919-1936),
Municipal (1936-1940), dar si de Conservatorul Moldovenesc de Stat (din 1940 pana la
evacuarea in timpul razboiului).

Din putinele documente (cronici, programe de concert), raimase din perioada inter-
belica, e cunoscut faptul ca clasele de pian si camerale ale Antoninei Stadnitki participau
foarte activ la toate manifestdrile muzicale, care se desfasurau la Chisindu. (Stoianova
2015: 9-13).

Alta idee, ce se referd la metoda de invétare-interpretare, care se desprinde din isto-
ria arte pianistice din Basarabia interbelicd este cdntarea in ansamblu, deseori practicata
in rindurile cadrelor didactice din institutiile de invatamant la diferite nivele, existente.
Exemplu elocvent si reprezentativ in acest sens, este duetul pianistilor din perioada inter-
belica, A. Stadnitki si Iu. Guz, care s-a format in anii 1920, in urma unei prietenii armoni-
oase a muzicienilor. Aceastd practica este abordata si in zilele noastre cu mare satisfactie
si productivitate, spre exemplu: duetul de piane Iurie Mahovici si Anatol Lapicus, evo-
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ludrile in duet ale pianistilor notorii, Aliona Vardanean si Irina Savina, Inna Hatipova si
Stanislav Jar si alte evoludri in ansamblu.

Din surse metodice referitoare la practicile de cantare in ansamblu, deriva metoda
cantarii/invétarii la prima vista.

Inci in tratatele lui F. Bach, E Schubert si a altor pedagogi-interpreti ai secolelor
XVII-XVIII, intalnim diverse péreri ce vizeaza tema executdrii de pe foaie (citirea la pri-
ma vista). In diferite perioade istorice, citirea la prima vedere era pusi la baza inter-
pretarii muzicale. Marii muzicieni si pedagogi, T. Cogan, N. Rubinstein, V. Safonov, E
Blumenfeld, G. Neuhaus, considerau ci, citirea la prima vista trebuie sa fie inclusd in
lucrul zilnic a fiecarui elev muzician, totodatd, observam ca in majoritatea institutiilor de
invatamant muzical citirea la prima vista este tratata ca un element extrem de necesar, iar
in prezent, aceastd disciplina este inclusd in programul curricular.

Citirea la prima vista este o forma de activitate care permite cunoasterea mai profun-
da a spectrului muzical ce se regaseste literatura. Interpretul care practica regulat citirea
notelor, isi diversifica repertoriul cu noi creatii, a diferitor compozitori, faicAnd cunostin-
ta cu diferite epoci si noi stiluri muzicale. Pianistii cAntand, cit mai multe lucréri, la pri-
ma vista au posibilitatea de a se familiariza cu muzica pentru pian, dar totodata, si cu cea
scrisa pentru alte instrumente muzicale, voce, lucréri orchestrale si a muzicii de camera.

Prioritatile citirii la prima vista sunt, extinderea orizontului de cunoastere al elevu-
lui, odata cu completarea fondului impresiilor auditive si imbogatirea experientei profe-
sionale. In afari de acestea ,,citirii’, ii revine rolul cel mai activ in procesele de formare si
dezvoltare a constiintei muzicale, cre4nd conditii pentru cristalizarea calititilor muzicale
intelectuale.

Cu privire la citirea la prima vedere se contureazd urmatoarele idei: daca dezvolta-
rea general-muzicald a muzicianului - a capacitatilor, intelectului, stiintei auditive - este
scopul special si deosebit al pedagogiei pianistice, atunci citirea la prima vista are toate
motivele de a deveni unul dintre principalele mijloace practice in atingerea acestui scop.

Parafrazandu-1 pe Leonid Nikolaev, profesor al Conservatorului din Sankt-Pe-
tersburg (anii 1909- pana la evacuarea din timpul celui de-al doilea Razboi Mondial),
conchidem c4, in situatia in care nu se acorda atentie citirii de pe foaie, interpretrii in
ansamblu, transpunerii si cdntarii la auz, tinerii muzicieni dupa ani de studii muzicale,
pot doar sd interpreteze bine sau mai putin bine cateva piese pregitite cu ajutorul peda-
gogului.

Asadar, analizind sursele existente care vizeaza perioada de referintd, deducem c3,
scolarizarea si iluminarea prin intermediul muzicii avea anumite componente construc-
tiv-educative:

— Dezvoltarea elevului pe parcursul instruirii muzicale;

— Gandirea muzicald in procesul de studiere a planului;

— Principiile desfasurarii instruirii in pedagogia pianistica;

— Citirea la prima vista si educarea anumitor calitati de gdndire;

— Invitarea schitata a lucrarii muzicale;

— Metodele de invitare schitatd a lucrdrii muzicale;

— Caile de intelectualizare a procesului instructiv-educativ in vederea studierii pia-

nului.
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Reiesind din conceptia generala a educatiei muzicale-predarea, insusirea muzicii, ca

artd si ca fenomen emotional-artistic, contine, ca puncte de reper, urmatoarele principii:

+ Intaietatea factorului emotional in raport cu cel rational, in procesul de
studiere a muzicii;

« Preponderenta factorului artistic, in raport cu cel tehnic, in orice activitate mu-

zical-didactica din cadrul lectiei;

o Prezenta pasiunii, a interesului viu, a dorintei de a face muzica in formele propu-

se;

 Prezenta trairilor estetice, angajarea potentialului spiritual;

» Existenta unui contact viu, emotional intre profesor si elev, a unor relatii de ,,co-

laborare” artistica, de interes comun.

Prin redescoperiri analitice, observim, ca absolut toate principiile, enumerate, se
regasesc in formarea pianistilor Antonina Stadnitki si Iuliu Guz, care s-au transmis lor,
de la pianistii notorii: Ferruccio Busoni, Leopold Godowsky, Sofia Malaziomova si Maria
Barinov.

Contactul emotional auditiv, cu spectru sonor al ilustrului Ferruccio Busoni, odata
cu stabilirea unor relatii de ,,colaborare” artisticd, de interes comun, a lasat amprenta in
activitatea Antoninei Stadnitki, ca profesor si pianist concertant, fertilizind, astfel, via-
ta muzical-spirituald din Moldova transprutica. lar memoria muzicald a pianistei, fiind
parte complexa a aptitudinilor muzicale, cum ar fi: auzul muzical, simtul ritmului, al me-
trului, reprezinta o premiza importantd in dezvoltarea generala muzicala a ei, constituind
un proces complicat dialectic, variat si divers.

De asemenea succesorul, lui Leopold Godowsky in cadrul ,Scolii méiestriei artei
pianistice” pe langa ,Academia de Muzica din Viena’, Iuliu Guz, in decurs de 40 de ani
de activitate artistica, a educat numerosi discipoli talentati, care au devenit mai tarziu
nu doar pianisti, ci si teoreticieni, si compozitori, printre acestia figurdnd Stefan Neaga,
David Fedov s.a.

As sublinia, ca Godowsky pleda pentru o redare clara a celor mai complexe imple-
tituri polifonice, odatd cu tehnica impecabild in pasajele din mana stangd, poseda cu
desavarsire cantarea hasurii ,,legato”. Aceste calitdti pianistice s-au intiparit in memoria
muzicala a lui Iuliu Guz.

Printre discipolii lui Guz, asa numitii pianisti ai generatiei tinere, care absolvise in
institutiile de peste hotare si se intorsesera acasd, desfasurand o largd activitate concer-
tisticd, se numara: Litvin, IInitkaia, Cantorovici-Dumitrescu, Yarosevici. Repertoriul pi-
anistic al discipolilor lui Guz, includea cele mai diverse lucréri: sonatele pentru pian de
L. W. Beethoven, J. Brahms, dar si piese de F. Chopin, E. Liszt, P. Ceaikovski. s.a. (Ciaco-
vschi-Meresanu 2005: 64). M. Litvin, a devenit cunoscut prin interpretérile Concertului
pentru pian, nr.1, de P. Ceaikovski, al Duetului pentru piane, de A. Rubinstein, transcrip-
tiilor pentru pian, de F. Liszt s.a. Iar N. Ilnitki, prin lucrérile lui F. Chopin.

Concluzie

Asadar, procedeele artistice si metodice de invatare-interpretare implementate in
scolarizarea pianistica basarabeand din perioada interbelicd, isi au rddacinile si s-au for-
mat sub egida traditiilor personalitatilor marcante din vremea respectivd, generand de-
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venirea si dezvoltarea artei pianistice din Basarabia, care s-a desfasurat, pe de o parte,
sub influenta directd a scolii interpretative si pedagogice din Sankt-Petersburg, iar pe de
alta — sub o mare inraurire a culturii muzicale avansate a tarilor Europei Occidentale.
Iar pregitirea profesionistd fundamentald avand temeinicie profesionald, a cadrelor di-
dactice, care mai tarziu au constituit corpul didactic din institutiile de invdtamant din
Basarabia interbelicd, a condus la formarea pianistilor de inalté calificare si dezvoltarea
culturii muzicale din regiune.
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IDENTITATEA CULTURAL-MUZICALA
CA FACTOR FORMATOR A NOILOR SCOLI NATIONALE
COMPONISTICE DE LA SFARSITUL SECOLULUI AL XIX-LEA
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Cultural and musical identity as a formative factor of the new national
composition schools from the end of the XIX century

Summary: Analyzing the co-reporting of the concepts music - identity, music seems to be
one of the key elements of identity, because it offers a perception of the self, but also of the collec-
tivity. Musical compositional creation that tended to embody tradition has served as a powerful
cultural resource for nationalism since the XIX century. Thus, in the context of the national move-
ments from the end of the XIX century, new national schools appeared. The compositional vector
was directed, on the one hand, to get out of the crisis of the romantic music trend, and on the
other hand, to strengthen the new national schools in Eastern Europe states, where the academic
musical culture was at a relatively young stage.

In these conditions, the affirmation of identity in national musical cultures, in East and Cen-
tral European professional composition, consolidated the formation of compositional schools that
were based on the principles of exploring the traditions of popular art, the uniqueness and specific
local-regional individuality, in order to affirm national music and to create cult music.

Keywords: music, identity, professional composition, folk art, national music

Odaté cu schimbdrile masive si radicale in muzica academica de la sfarsitul secolului
al XIX - inceputul secolului XX si pana la zi, conceptul de identitate muzicala a devenit
una dintre cele mai arzatoare, disputabile si contradictorii dileme.

Ambiguitatea conceptului de ,,identitate” necesitd o investigare in stransa legatura si
dependenti cu contextul definirii sale. In cercetirile recente este abordati o diversitate
de forme identitare: identitate politicd, identitate religioasd, identitate profesionald etc.
Intre aceastd multitudine, identitatea culturala si mai rar, cea muzicala aluneca pe un loc
secundar de importanta.

In secolul al XIX-lea, tirile europene (si extra europene) puneau temelia construc-
tului unei ,,identitati nationale” intr-o miscare nationald comuna. Discursurile teoretice
si artistice se desfdsoara pe anumiti piloni precum: eterogenitatea culturald, referintele
identitare commune, istoria straveche, de patrimoniu cultural national, traditii popula-
re.

Mutatiile din prima jumatate a secolului al XX-lea si multiplele conflicte socio-cul-
turale, au avut drept consecinta deconstruirea referintei la natiune. Aceste transformari
au avut drept rezultat, primo - pozitionarea valorilor supranationale si secundo - afirma-
rea identitatilor regional-locale.
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Conceptul de identitate raportat la muzica noua sau, la general, la noua realitate
dinamica globald, contine in sine o contradictie interioara, un paradox, intrucat la ori-
gine - identitatea de a fi este ceea ce ramane identic, sau constant in timp, cu esenta, tot-
odatd aceasta devine volatila in urma multiplelor contacte culturale si a altor fenomene
ale globalizarii. Contradictia interioard pe care o comporta conceptul de identitate intre
constanta si variabila si formeaza acel paradox, evidentiat si de sociologul francez Claude
Dubar. Cercetitorul opiniaza cd fenomenul identitdtii se afla intr-un impas, de criza a
identitétii profesionale, sexuale s.a. generata fiind, de apartenenta multipla la diverse co-
lective, grupuri etc., variabile si efemere in timp.

Daca unele identitati precum cele profesionale, simbolice, sexuale, politice etc. com-
porta o mai mare maleabilitate, cele etnice, in anumite conditii, devin mult mai rigide
si mai greu de modelat. Ele reprezinta in acelasi timp nucleul dur al identitatii culturale
(Gavriluta 2007: 652).

Conform opiniilor cercetétorilor identitatea muzicald tine fie de aspectul de perce-
pere, sau/si de o suma de trasaturi distince culturale.

In senso largo - identitatea muzicald, este perceptia sinelui muzical al individului si
este in continud schimbare (Folkestad 2002).

Creatia componisticd muzicald care tindea sa intruchipeze traditia a servit ca o resursa
culturald puternica pentru nationalism inca din secolul al XIX-lea. Conceptul de identitate
muzicala a fost focusul principal in crearea scolilor muzicale nationale noi (Europa de Est).

Vectorul componistic era indreptat, pe de o parte de a iesi din criza curentului muzi-
cii romantice, iar pe de altd parte de a consolida noile scoli nationale in statele din Europa
de Est, unde cultura muzicala academica era la o etapad relativ tanara.

In criza postromantici apelarea la formule de sorginte folclorica a adus un suflu nou,
diversificand limbajul muzical si mijloacele de expresie, intru afirmarea unor popoare/
culturi muzicale (Polonia, Ungaria, Cehia, Bulgaria, Romania) etc.

Noile state, aflate anterior sub influenta marilor imperii, s-au distantat, oarecum, de
cultura muzicald occidentala, fapt care a permis, pe de o parte, crearea scolilor nationale
si pastrarea traditiilor in conditiile de schimbdri esentiale in componistica europeana,
paneuropeand si mondiala.

Cultura muzicald europeana, in secolul al XX-lea, este marcata de variate curente si
tendinte, care aduc transformari si innoiri limbajului muzical, inclusiv negarea limbaju-
lui traditional si abolirea sistemului tonal-functional.

Multiplele influente, patrunderea elementelor stilistice din Occident au afectat mu-
zica scolilor nationale. Globalizarea, odata cu tendintele de integrare in creatia muzicala
universald si intensificarea dialogurilor interculturale au intensificat procesele de estom-
pare a aspectelor nationale distincte.

Odaté cu expansiunea contactelor culturale, cu raspandirea muzicii prin noile teh-
nologii moderne si mijloace tehnice, s-au intensificat si interpatrunderile muzicale.

Antonio Perotti mentioneaza ,,Cultura muzicald la nivel european si mondial facili-
teaza procesul de identificare. De peste o mie de ani, muzica - parte integrantd a culturii
omenirii, a adus o contributie considerabila la unitatea culturala si la diversitatea popoa-
relor din Europa (...) mai mult, prin limbajului sdu universal, muzica este un instrument
eficient al interculturalititii” (Perotti 1994: 64).
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Conceptul de interculturalitate a venit intr-un moment de criza, drept salvare a uni-
formizérii in conditiile de globalizare, presupunind respectarea diversitétii, dar, in ace-
lasi timp, si pastrarea valorilor distincte, a identitatii culturale.

In secolul XX, muzica ca un fenomen global, creatia componisticd, formeazd o noua
geografie a muzicii, fard frontiere, fard coraportarea centru-periferie. Astfel, in contextul
globalizarii, se contureaza 2 perspective generale —

1. a proceselor de omogenizare globald, precum si

2. a formelor de hibriditate care apar in creatia muzicala.

Relatia Est-Vest dintre diverse culturi si identitati nationale muzicale capata o alta
configuratie, aducand noi posibilitati si perspective artistice necunoscute pana atunci.

Acest proces a dus deopotriva la imbogatire si emancipare, pe de alta parte la ade-
rarea la cursul universal al muzicii si stergerea identitdtii nationale. Procesele de dezvol-
tare a armoniei muzicale, tonalitatea largita, serialismul, dodecafonia cerea respectarea
anumitor reguli rigide de construire a materialului muzical, ulterior prin abandonarea
relatiilor tonal-functionale, bruitismul etc. s-a creat o detasare tot mai mare de la orice
inflexiuni de origine folclorica.

In aceste conditii, afirmarea identititii in culturile muzicale nationale, in componis-
tica profesionista Est-Europeand si Centrala, a consolidat formarea scolilor componistice
ce se bazau pe principiile explordrii traditiilor artei populare, a unicitétii si individuali-
tatii specifice local-regionale, in vederea afirmarii muzicii nationale si a crearii muzicii
culte. Sinteza resurselor folclorice si a curentului european muzical fiind realizata de Zol-
tan Kodaly si Béla Bartok (Ungaria), Leos Janacek, Bohuslav, Jan Martinti, Alois Haba
(Cehia), Karl Szymanowski (Polonia), George Enescu (Romania) s.a.

Odata cu emergenta unor noi centre culturale, are loc procesul de descentralizare,
catalizdnd “ciocnirea civilizatiilor”, concept introdus de Samule P. Huntington, in care
»civilizatia modernd nu este neaparat de Vest, nici civilizatia de Vest nu este neaparat
moderna” (Huntington 1996: 69). Schimbul de paradigma in epoca contemporana a con-
turat redefinirea modelului european, in care sistemele sociale si culturale de Est si de
Vest se intersecteaza, elementele acestora fuzioneaza in forme noi si complexe.
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REPERTORIUL INTERPRETEI NINA ERMURACHI
IN ORCHESTRA ,,FOLCLOR”: CATEGORII
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The repertoire of the performer Nina Ermurachi in the “Folclor”
orchestra: dominant categories and aesthetic trends

Abstract: The study “The repertoire of the performer Nina Ermurachi in the Folclor orches-
tra: dominant categories and aesthetic trends” addresses some methodological and epistemologi-
cal aspects of the theme, designed as a preliminary stage of a wider research on the contribution
of the professional folk orchestra “Folclor” in the work of cultural patrimonialization on the plat-
form of neo-traditional art from the late Soviet period (1960-1980). The focus is on elucidating
the heuristic relevance of some seminal notions from cultural studies theory. The author tries to
argue the complexity, multiplicity and plurivalence of aspects related to aesthetics, ideology, social
base, semantic universe, expressive and typological structures in the repertoire and vocal art of the
soloist Nina Ermurachi. Full-time employee of the orchestra for over 37 years, the artist got the
most out of around 180 songs in neo-traditional style, a solid and important musical heritage in
the form of audiovisual recordings, included in the fund of IPNA Company “Teleradio-Moldova”
Starting from Clifford Geertz’s suggestions, two strategic typological categories are delimited in
the artist’s repertoire, which symbolize the hegemonic force of two great directions or layers in the
patrimonialization process: 1) creations grouped around the idea of national ethos and 2) creati-
ons centered on the “new, socialist vision”

Keywords: neo-traditional music, soloist Nina Ermurachi, repertoire, “Folclor” orchestra,
Soviet period.

Un loc distinct printre artistii de marcd ai orchestrei populare profesioniste ,,Folclor”
ii revine interpretei Nina Ermurachi (1949-2016). Titulard a primei generatii de cantéareti
inovatori si formatori ai cantecului popular de gen neo-traditional, talentul exceptional
al cantaretei s-a remarcat, mai cu seama, de-a lungul deceniilor sase-opt ale secolului tre-
cut, perioadd marcata de influentul reviriment neoromantic si rural-folcloristic in artele
populare de reprezentatie identitara din fosta URSS. Ampla, ponderabila si semnificativa
mostenire artisticd a interpretei acopera atat perioada sovietica tardiva (sfarsitul anilor
1960 - anii 1980), cat si cea post-sovietica (de dupd 1991). De aici, si complexitatea,
multitudinea si plurivalenta aspectelor ce tin de estetica, ideologia, baza sociala, univer-
sul semantic, structurile expresive si tipologice hegemonice a(le) repertoriului si artei
sale vocale de sorginte, prescriptie si imaginatie folclorica rurala, esentializatd cultural
si intens instrumentalizata politic, numitd generic cu termenul conventional de ,,muzica
popularad”
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Astfel, cu peste 179 de creatii inregistrare in fon-
dul audiovizual al IPNA Compania ,Teleradio-Mol-
dova™ (in continuare - TRM), reputata, actualmente
regretata artistd a inscris o fila importanta in istoria
culturii muzicale nationale, demnd de a fi cunoscu-
td, cercetata si promovatd. Chiar dacd oglindité par-
tial si deseori tangential in presa si mass media din
epoca sovietica si cea post-sovietica, creatia artistica,
aportul umanistic si contributia patrimoniald consi-
derabila a interpretei, in calitate de solista a orchestrei
»Folclor”, a ramas totusi putin studiatd, insuficient
sistematizata si slab valorificata stiintific.

In cele ce urmeazi, vom incerca si schitdm unele
idei preliminare si aspecte edificatoare privind viziu-
nea metodologica si baza epistemologica in studiul
categoriilor si directiilor estetice dominante, criptate
in continutul repertoriului de cantec neo-traditional
al interpretei Nina Ermurachi. Subiectele enuntate
pot fi concepute drept criterii relevante in proiectia traseului unic, personal si indispen-
sabil de creatie al artistei. Ele pot releva rolul si importanta factorului social-politic in
procesul de productie, promovare, diseminare mediatica, valorificare economica si con-
sum public a artei populare de factura neo-traditionald, pe platforma logistica si mediati-
cd a orchestrei ,,Folclor” Nu pretindem insa a epuiza subiectul temei alese, lucru, de altfel,
imposibil de realizat intr-o lucrare succintd. Accentul de baza va cadea pe oglindirea
specificului evolutiei repertoriului artistei in perioada sovietica. In virtutea caracterului
investigativ preliminar, nu vom purcede la analiza continutului cantecelor.

Ceea ce trebuie mentionat din start, este faptul cé traseul de creatie al Ninei Ermu-
rachi a fost puternic influentat, dirijat si modelat de normele si principiile de activitate
ale colectivului sau de referintd — orchestra populara profesionistd de studio ,,Folclor”
Insusi statutul social al acestui laborator de creatie a fost puternic determinat de institu-
tionalizarea si subordonarea cultural-etatistd sovieticd, inclusiv de tendintele profesio-
nalizarii si academizdrii practicilor muzicale populare in cadrul companiei mediatice si
propagandistice a puterii, numitd in epoca ,,Comitetul de Stat al Sovietului de Ministri al
RSS Moldovenesti pentru Televiziune si Radiodifuziune”. In acest context institutional si
mediatic, in calitate de solista si ca angajatd titulara din data de 1 octombrie 1968 (DPA
1985: 174 verso), Nina Ermurachi si-a realizat vocatia de interpreta populara de orientare
folcloricd, pana spre mijlocul anului 2004, cand, prin decizia Parlamentului Republicii
Moldova si a Consiliului National al Audiovizualului, orchestra ,,Folclor” (dirijor — Petre
Neamtu) a fost transferata la Filarmonica Nationala ,,Serghei Lunchevici” din Chisinau.
In noul context filarmonic, protagonista si-a continuat cariera interpretativi populara
pand in anul pensiondrii, 2014, totalizdnd astfel circa 36 de ani de activitate creativa in
orchestra ,,Folclor”, incununénd o solida si valoroasd mostenire muzicald sub forma de
inregistrari audiovizuale, o zestre, cu care putini dintre artistii generatiei sale saizeciste si
saptezeciste se pot identifica.

Nina Ermurachi, 1997
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Nina Ermurachi s-a ndscut la 15 julie 1949, in satul Floritoaia Veche — Ungheni,
intr-o familie de ,tdrani simpli” (DPA 1985: 32). O micé parte a copildriei, Nina si-a
petrecut-o in satul natal, dupa care familia (tatal Filip si mama Vera) se mutd cu traiul
in satul Véanatori, raionul Nisporeni. Scoala medie de 10 ani o absolveste in satul Cor-
nesti — Ungheni, in anul 1966. Iubind foarte mult sa cante, insusindu-si o buna parte din
repertoriul vocal folcloric al parintilor si al satelor de resedinta, in vara aceluiasi, tanara
aspiranta vine la un concurs de angajare in Capela corald ,,Doina” a Filarmonicii din
Chisinau, unde este acceptata si inclusa ca membra a corului, timp de un an si jumatate.
Din septembrie 1968, artista intrd, pentru perfectarea studiilor medii de profil, la Scoala
republicand de muzica si coregrafie ,,Stefan Neaga” din Chisinau, specialitatea dirijat co-
ral, sectia fara frecventa. Conform surselor de arhiva, studiile medii de specialitate nu au
fost insa finalizate ,,pe motiv de absenta nemotivata’, fapt, care s-a repetat de-a lungul a
doui sesiuni academice (1968-1970 si 1973-1975). In virtutea acestei situatii, la solicita-
rea expresd a administratiei TRM, protagonistei i se ofera o simpla ,,adeverinta” de studii
medii de specialitate, in loc de diploma (DPA 2006: 179). In fisa personala, completati in
anul 1994, la rubrica privind pregatirea academica de specialitate, artista mentioneaza:
»studii medii speciale necomplete” (DPA 2006: 219). Conditia studiilor muzicale medii
incomplete, chiar daca neevocatd in spatiul public mediatic, ii va crea artistei anumite
frustréri, piedici si animozitéti pe traseul evolutiei profesionale institutionalizate.

Unele premise metodologice si conceptuale

Afilierea institutionald mediaticd a orchestrei ,,Folclor” a avut o influenta covarsitoa-
re asupra intregului destin artistic si de creatie al artistei. Fondata la finele anului 19677,
cu aportul vizionar al dirijorului Dumitru Blajinu (1934-2015), noua orchestra de stu-
dio isi insuseste, intr-o maniera strategicd, programaticd si emblematica pentru curentul
neoromantic din epocd, eticheta traditionalista ,,Folclor”, care functiona drept emble-
ma-manifest si ,brand cultural’, prin care colectivul isi declara obiectivul sdu estetic prin-
cipal, si anume, de a realiza 0 noua simbioza dintre mostenirea muzicala orala folclorica
din trecutul istoric si cultura politico-ideologica a artei sovietice contemporane. Astfel,
in contextul practicilor comuniste de modernizare, industrializare, centralizare si control
ideologic al productiei culturale, deosebit de intense in anii 1960-1970, proaspatul co-
lectiv muzical popular de televiziune si radiodifuziune se vazu antrenat intr-o veritabila
competitie ideologicd cu mai vechea Orchestrd populara de estrada a institutiei. Refon-
datd in anul 1964, mostenitoare a metodei de creatie impdrtasita de precedentele colec-
tive, reprezentate de ,,Orchestra de instrumente norodnice moldovenesti” (1950-1953) si
»Orchestra Radioului Moldovenesc” (1957-1962), aceastd orchestrd promova o directie
dura in opera de stilizare si aculturatie a traditiei muzicale locale. In disonanta stridenti cu
noul suflu de afirmare romantica a identitatilor nationale din republicile fostei URSS, re-
pertoriul mentionatei orchestre trezi mari nemultumiri, proteste si critici, mai ales in ran-
durile intelighentiei locale de creatie. Situatia risca sa declanseze, nu doar la nivel ipotetic,
o crizd sociala si potentiale revolte anticomuniste in republicd. Constiente de acest pericol,
preocupate de asigurarea conditiilor optime pentru campania de celebrare fastuoasa a se-
micentenarului aga-numitei ,,marii revolutii socialiste din octombrie”, autoritatile statu-
lui-partid adopté o noud strategie de control a capitalului cultural de ,,rezistentd istoricd”
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Astfel, in vara anului 1967, dupa incheierea faimosului Festival Unional al creatiei
populare, organizat la Moscova, drept preambul al serbarii semicentenarului revolutiei
socialiste si statului sovietic, forurile conducatoare iau decizia de a crea o noua orches-
tra populatd profesionistd in cadrul Teleradiodifuziunii republicane. Miza principald a
acestei actiuni culturale si propagandistice tintea, pe de o parte, impulsionarea unui nou
avant al ,,competitiei socialiste” in domeniul artelor populare din RSS Moldoveneasci,
iar pe de alta, sustragerea atentiei marelui public meloman autohton de la sursele ra-
diofonice ,,straine’, in special, occidentale, inclusiv de la cele venite de peste Prut, din
Romania, care, in imaginatia liderilor de partid, amenintau unitatea si integritatea con-
stiintei patriotice a poporului sovietic. In acest context, Dumitru Blajinu este invitat de
Stepan Lozan, directorul TRM, la o intrevedere, unde ii propune de a crea un colectiv cu
mare priza la publicul local, ,,0 orchestra bund, pe care sd o asculte toti la radio” (Radu
2010:15).

Drept urmare, nou-infiintatei orchestre ,,Folclor” ii revine sarcina de a promova o
noud identitate culturald in creatia populara autohtond, una capabila sa valorifice discur-
siv un nou model de armonizare a relatiei hegemonice dintre valorile etosului traditional
folcloric autohton si principiile viziunilor ideologice ale puterii privind educarea ,,omului
nou sovietic” si constructia societdtii comuniste, obiective ce fusese decretate de la inalta
tribuna a Congresului al XXII-lea al PCUS (1961) si care urmau a fi atinse, ipotetic, in
anii 1980.

Astfel, dupa relativa liberalizare ideologica, marcatd de asa-numitul ,,dezghet hrus-
ciovist” de la raspantia deceniilor cinci-sase ale secolului al XX-lea, cu contributia esenti-
ala a noilor orchestre populare profesioniste, institutionalizate, finantate si controlate de
stat, in RSS Moldoveneasca prinde contur si se cristalizeazd un nou curent si stil de arta
muzicald populara de esenta rurald urbanizatd, subtil intelectualizata si re-ideologizata,
prescriptiv ,,folclorica” si normativ ,,populard’, asociata pragmatic cu cultura sovietica de
mase si strans conectata la agenda propagandistica a puterii politice. Specialistii definesc
acest fenomen cu un termen pe cat de concis, pe atat de precis: ,,muzicd neo-traditionald”
(Buchanan 1995). Muzicologii sarbi asociazd fenomenul in cauzd cu sintagma ,,muzica
populara urband” sau cu apelativul ,,muzica populard nou-compusa’, respectiv, ,,novo-
komponovana narodna muzika” (Dumni¢ Vilotijevi¢ 2018: 95-96).

Similitudini tipologice cu caracteristicile sociale, stilistice si patrimoniale ale muzicii
neo-traditionale videsc si alte fenomene culturale conexe, strans legate de procesele de
modernizare, actualizare, recitire, revitalizare, transformare si resetare a traditiilor cultu-
rale. Majoritatea au fost identificate, descrise si fundamentate teoretic de cétre cercetato-
rii din Occident. Pentru a cita doar cateva dintre reperele epistemologice in materie, pu-
tem mentiona, pe de o parte, consonanta euristica a conceptelor de ,,neo-folclor” (Jones
1953: 36), ,,neo-ruralitate” (Vaz 2017: 26), ,,muzicd tipica” (Ramos Rodillo 2011: 113),
»academizare” si ,profesionalizare” (Varlamov 2017: 3-8), ,,gentrificare” (Petter Dyndahl
et al. 2017), ,,proiectie populard” (Fuentes Gutiérrez 1996), ,evocare folclorica” (Gon-
zalez 1996: 25-26), ,,neo-traditionalism popular” (Kubik 1981), iar pe de alta, relevanta
sociologica si antropologicd a conceptelor de ,renastere, revitalizare” (Hill 2014; Ron-
strom 1998), ,,patrimonializarea formelor muzicale” (Luc 2013) si ,,inventie a traditiilor”
(Hobsbawn 1983) s.a.
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Artd populara de tip neo-traditional, la care concura creatia orchestrei profesioniste
»Folclor”, respectiv, repertoriul cantiretei Nina Ermurachi, reprezinta, etaleaza si pro-
moveaza opera unor extinse retele de creatie, care formeazd un veritabil ,,univers profe-
sional, in interiorul cdruia se exercitd activitatea artistica, reunind structuri publice sau
private, contribuind impreuna la difuzarea, comercializarea si la legitimarea operei de
artd” (Lecat-Ciarafoni 2014: 22). Retelele muzicii neo-traditionale leaga intr-un lant unic
diversi ,ingineri” profesionisti ai culturii, cuprinzand atat compozitorii, aranjorii, diri-
jorii, interpretii, poetii, cantautorii si folcloristii, cat si jurnalistii radio, de TV si de film,
tehnicienii de studio, mass media, cinematografia, discografia etc. Muzica neo-traditio-
nala devine ,,0 entitate sociald puternicd tocmai datorita numeroaselor intreteseri, in care
este neapdrat prinsd’ (Peikut 2014: 192-193). Fenomenul neo-traditionalismului popular
favorizeazd aparitia unui limbaj specific ,,de retea’, unul diferit, in esenta, de limbajul
traditiei folclorice orale. Gramatica acestui limbaj se axeaza, prioritar, pe traditiile si for-
mele scriptice/inregistrare, pe creatia profesionala individuald si interventia de autor, pe
compozitie, aranjament, intabulare, partiturd, pe interpretarea cu orchestra, inregistrarea
audiovizuald, mediatizarea sociala larga si consum.

In conditiile controlului ideologic totalitar din partea statului sovietic si PCUS, lim-
bajul artistic neo-traditional de retea a procurat insd note si nuante particulare. Sub pre-
siunea factorului hegemonic al puterii, majoritatea creatorilor au fost impinsi sa-si asume
calitatea de ,,intelectuali organici’, in sensul notiunii emblematice a lui Antonio Gramsci.
Omul de creatie devine astfel un actor important ,,al procesului hegemonic”, alaturan-
du-se ,viziunii impirtisite de blocul politic conducitor” (Jones 2007: 47-48). In postura
de intelectuali organici, afiliati puterii, creatorii produc in masa si lanseaza ,,in retea” o
seamd de opere care acrediteaza ,hegemonia politicd, culturald si ideologica” a clasei
dominante (Maingot 2008: 24). Alegand ,,sa spuna adevérul puterii” (Said 1994: 85), ei
contribuie la legitimarea publicé a acesteia. In postura de creatori in retea, anume intelec-
tualii organici au fost acei agenti culturali, care au asigurat conexiunea si transferul for-
melor de expresie ale artei populare de sorginte folclorica céitre genul cantecului sovietic
de masa, un instrument esential pe agenda propagandistica a puterii. Genul cantecului de
masa a valorificat artistic ,,subiectele de actualitate politica, iar creatiile insele au devenit
un instrument de legitimare a noii puteri si de creare a noii realitati socialiste” (Sibirea-
kov 2018: 110). In perioada sovietica, a existat insa si o alta categorie de creatori, una mai
restransd, marginalizatd §i oarecum ignorata, reprezentatd de ,intelectualii traditionali”,
cei care manifestau, prin continutul creatiei lor artistice, o atitudine relativ autonom4,
independenta sau chiar disidenta fatd puterea hegemonica a statului-partid.

Factorii si premisele sociale, conceptiile ideologice, estetice si de creatie, punctate si
discutate mai sus, au influentat, in mod obiectiv, formarea repertoriului interpretativ al
Ninei Ermurachi din perioada sovietica.

Spre o succintd delimitare a directiilor estetice si genurilor in repertoriu

Posesoare a unui talent nativ de exceptie, dotata cu o formidabild voce de alto, intens
marcatd de un timbru cald, tandru si captivant, Nina Ermurachi si-a etalat din plin valen-
tele creative anume pe platforma muzicii neo-traditionale, ale carei caracteristici sociale
am incercat sa le descriem mai sus. Pentru a intelege insa principiile guvernante in struc-
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tura ,tectonicd” a repertoriului sdu ca ansamblu cultural specific perioadei sovietice tar-
dive, nu este suficienta doar referinta la calitétile vocii sale de exceptie sau la plenitudinea
talentului sau nativ, ci se impune o privire mult mai ampla asupra fenomenului, care ar
pune in lumina factorii ideatici directori si formatori ai creatiei artistice neo-traditionale.
In acest sens, vedem utild valorificarea epistemologica a doua concepte cardinale, propu-
se de culturologul Clifford Geertz, in lucrarea , The Interpretation of Culture” (1973), in
care sunt fundamentate notiunile focale de ,etos” si ,viziune despre lume”, in sensul de
marcheri, indicatori si vectori principali ai comportamentului social al unei culturi. Ast-
fel, prin notiunea de ,.etos”, autorul trateaza ,aspectele morale si estetice, care valorifica
simbolurile sacre si elementele evaluative ale unei culturi”. Etosul unui popor ,,reprezinta
tonul, caracterul si calitatea vietii sale, stilul sau moral i estetic, starea generala de spirit”
(Geertz 1973: 127-128). Prin notiunea de ,viziune asupra lumii’, autorul citat identificd
»aspectele cognitive si existentiale ale unei culturi’, care semnalizeaza ,,atitudinea de baza
a unei societati fata de lume si fatd de ea insasi’, inclusiv conceptiile privind calea de urmat,
~exprimate in viata de zi cu zi, in practicile, ritualurile si conduitele sociale” (idem: 191).
Viziunea despre lume, noteazd Geertz, este strans legata de ,,ideologie ca sistem cultural’,
intrucat ea impune in atentia societatii un set de ,,asertiuni, teorii si obiective integrate sub
formd de program politico-social, deseori implicand propaganda si fictiunea” (idem:191).

Pornind de la ideile enuntate mai sus, tinind cont de contextul social-istoric, ideolo-
gic, institutional, economic si managerial de creatie a muzicii neo-traditionale din epo-
ca sovietica, in repertoriul Ninei Ermurachi putem opera delimitarea strategicd a doua
mari categorii tipologice principale, care simbolizeaza doua mari linii, falii sau straturi in
procesul de patrimonializare a traditiei culturale mostenite din trecut, realizat cu apor-
tul inovational si logistic al orchestrei ,,Folclor”. Astfel, prima categorie, cea mai consis-
tenta si ponderabild, cuprinde circa 160 (adicd 89% din totalul) de lucrari inregistrate
si incluse in fondul companiei TRM. Aceastd categorie coaguleaza creatiile vocale din
repertoriul reputatei interprete in jurul ideii de continuitate dinamicd a etosului cultural
autohton, exprimat in preluarea si valorificarea sistemului de genuri, forme de expresie,
teme sociale dominante, evocatoare si reprezentative pentru etosul, patosul, mentalul
colectiv, universul simbolic si imaginar al societatii traditionale locale din trecut. Feno-
menul reprezinta trasdtura dominanta si definitorie, vectorul principal si linia directoare,
care proiecteaza si etaleazd latura folcloristica, esentialista si etnicista a traseului artistic
si personalitatii de creatie a Ninei Ermurachi.

A doua categorie, mai putin consistenta si reprezentativd in repertoriul sau, insu-
mand circa 20 (adicd 11% din totalul) de lucrari inregistrate, se centreaza in jurul ide-
ii de ,viziune noua, socialistd” in arta populara sovietica. Categoria respectivda exprima
tendinta cantecului popular de facturd neo-traditionald de a sonoriza mesajele si temele
ideologice principale de pe agenda politicd a guvernarii privind asa-numita ,,viatd noud’,
noua ordine si structurd sociald, miturile intemeietoare ale URSS si RSS Moldovenesti,
ritualurile si practicile culturale socialiste. Axate pe asa-numita ,,metoda a realismului
socialist”, congruente cu principiile cantecului politic (sovietic) de mase, creatiile din
aceasta categorie favorizeazd, in mod special, procesele de reconstructie culturala si iden-
titara a societatii, prin instrumentalizarea artistica si diseminarea mediatica ampld a ma-
sajelor cu continut propagandistic, axate pe doctrina cetateniei, multiculturalismului si
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patriotismului sovietic, pe larg promovata si aplicata in politicile culturale ale guvernarii.
Repercusiunile psihologice ale acestei categorii se cantece sunt resimtite la nivelul men-
talului colectiv, inclusiv in epoca post-sovietica.

Disproportia vizibila a categoriei de cantece centrate pe etosul cultural autohton, in
raport cu cea axata pe viziunea noua socialistd, i-a atras insa artistei numeroase critici din
partea cenzorilor ideologici. Prin diverse directive si regulamente venite ,,de sus”, solistii
titulari erau obligati sa includa in repertoriu nu mai putin de 25% de cantece ,despre
viata socialista”. Artistii, ca si orchestra ,,Folclor” in ansamblul ei, erau considerati drept
»luptétori ai frontului ideologic”. Nerespectarea cerintelor ideologice, inaintate de admi-
nistratia si Consiliul artistic al TRM, putea atrage dupa sine aplicarea unor masuri pu-
nitive, de prigoana, marginalizare si chiar retrogradare profesionald. Fapte de asemenea
naturd sunt confirmate de unele procese verbale din arhiva institutiei, dar si de o seama
de relatari de presa, publicate in perioada post-sovietica.

La finalul expunerii noastre, in loc de concluzii preliminare, putem afirma ca:

(1) printre dominantele palmaresului de creatie al interpretei Nina Ermurachi pre-
valeazd categoria muzicald axatd pe etosul national-folcloric, care cuprinde o largd pano-
rama de specii ale cantecul liric (de dragoste, de dor, de nostalgie, umoristic, de joc etc.)
si, in particular, doina si romanta populard, inclusiv unele specii de cintec epic, repre-
zentate de balada.

(2) Amprenta contextului social-politic din epoca totalitard apare imprimata in con-
tinutul cantecelor populare sovietice, dedicate serbarilor oficiale, teoremelor ideologiei
comuniste, evenimentelor politice, eroismului de munca si de lupta, in lucrarile ce for-
meazd un set distinct de creatii de autor, grupate sub sceptrul asa-numitului ,,cantec de
viatd noud’, valorificind mult invocata metoda a realismului socialist.

(3) Ambele directii tematice si totodata dominante ideatice in creatia interpretativa
a Ninei Ermurachi cu orchestra ,,Folclor”, caracterizeazd curentul si stilul influent de arta
populard numitd ,,muzicd neo-traditionald’, apdrut in contextul esteticii neoromantice
din anii 1960-1980 si care demonstreazd o evolutie ascendenta si inovatoare, strans co-
nectatd la contextul hegemonic al societatii de atunci si de azi.

Prezentul demers constituie o etapd analiticd preliminara, menita a tatona viziunea
epistemologicd si baza metodologica a unui viitor studiu, mai amplu si mai complex,
despre orchestra ,,Folclor”

Note:

! Elaboratd in baza informatiilor din procesele verbale ale Consiliului artistic, partiturilor din
biblioteca, insemnirilor din cartoteca redactiilor muzicale ale TRM (IPNA Compania ,Tele-
radio-Moldova”), inclusiv in baza datelor oferite de unele surse din presa scrisa si mass media
audiovizuala. Din cauza economiei de spatiu, nu o putem etala aici.

In pofida opiniei eronate din presa, c data infiintdrii ar fi anul 1968, prin analiza documente-
lor de arhiva am demonstrat ca perioada fondérii orhestrei ,,Folclor” este anume finele anului
1967, fenomenul fiind consacrat campaniei politice de celebrare triumfalistd a semicentena-
rului Revolutiei socialiste din octombrie. Cf.: Chiselitd, Vasile. Dumitru Blajinu - intemeie-
torul orchestrei Folclor: unele file documentare. In: Studiul Artelor si Culturologie: istorie,
teorie, practica, nr.2 (37), 2020, Chisindu: Valinex, p.178-182. Disponibil: http://revista.amtap.

md/2020/12/24/dumitru-blajinu-intemeietorul-orchestrei-folclor-unele-file-documentare/
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BABA NEAGRA - ELEMENT AL PATRIMONIULUI
GASTRONOMIC SI TRADITIILOR DE PREPARARE
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Lucia ADASCALITA, Viorica CAZAC
Universitatea Tehnicd a Moldovei

Baba neagra - element of gastronomic heritage and of preparation traditions

Summary: The paper presents the results of the study on the traditions of preparing the
»Baba Neagrd” (Black sweet dish), as an element of the gastronomic patrimony in the area of the
Republic of Moldova. Baba Neagri is a sweet dish prepared especially in the northern part of
the Republic of Moldova. The preparation is also identified in Romania. The study undertaken
allowed the identification of a varied range of this preparation-13, excelling from one area to
another, being identified as a preparation served hot or cold, with cognac, fruits, nuts, sweetness
from fruits, etc. For different periods in the religious calendar, the inventive housewives identified
solutions: there was the Baba Neagri for lent and Baba Neagri for celebration. Thus, considering
the religious customs (as a landmark), but also through their native skill, various recipes were
created valid for any period of the religious calendar year.

We note that the importance of discovering, preserving and passing on to the next genera-
tions of authentic Baba Neagra recipes derives from the interest in promoting authentic dishes.
In this context, the preparation of Baba Neagra is a brand of national cultural and gastronomic
identity.
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Patrimoniul gastronomic al Republicii Moldova este variat atat dupa tipul produse-
lor, surselor utilizate, a modului de preparare si prezentare, cat si a traditiilor legate de
acestea, a ocaziilor de servire.

Baba Neagra este un preparat dulce pregitit in special in zona de nord a Republicii
Moldova. Preparatul este identificat si in bucataria din Romania, Grecia, Polonia, Ukrai-
na, Rusia.

Atestarea retetelor vechi de Babe au fost identificate in operele autorilor Mihail Ko-
gilniceanu, Costache Negruzzi ,,Carte de bucate boieresti. Retete cercate de bucate, pra-
jituri si alte trebi gospodaresti” Cantora Foii Satesti, Iasi, 1841 (Kogalniceanu, Negruzzi
1841: 71-73). Editia prezinta o culegere de retete, citeva din ele reprezentdnd Babe: Babe,
Babe fird lapte, Babe opdrite, Babe opdrite tare bune (Fig. 1).

Studiile desfasurate in teren, a permis din relatdrile mentionate de catre informatoa-
rele din diverse zone ale nordului Republicii Moldova: Drochia, Soroca, Soldanesti, Ris-
cani, Donduseni, Edinet, etc. constatarea prepardrii Babei Negre memorate de cel putin
3-4 generatii. Preparatul este transmis de la mama cétre fiica, deosebindu-se atat prin
compozitie, tehnologia de preparare cét si prin consistenta, culoare, factura si savoare.

In unele localitati ale tarii Baba Neagrd este numiti Mosneagu (Fig. 2).
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Din cele relatate de cétre informatoare, Baba Neagrd, era nelipsita de pe mesele de
sarbdtoare importante ce defineau viata cotidiana a populatiei: botez, nuntd, sarbatorirea
Hramului bisericii din localitate, Hramul casei, mese de pomenire sau alte sarbatori.

In unele localiti{i se sustine ca Baba Neagrd este preparatul utilizat mai frecvent
la mesele de pomenire (s. Sofia, r-nul Drochia). La sarbétorile vesele, preparatul indis-
pensabil al ,,sculdtorii” este Baba Albd (satul Sofia, Chetrosu, r-nul Drochia) (Fig. 3),
deosebindu-se prin compozitie si proprietatile ce il defineste, avind compozitia bazata
pe »tocmagi de casa (Kogélniceanu M., Negruzzi 1841: 79)”/tditei, lapte, oud cu/sau fara
fructe uscate. In unele localitati din nordul Republicii Moldova (s. Pelenia, r-nul Drochia,
s. Corpaci, r-nul Edinet, s. Corbu, r-nul Donduseni, s. Varatic, r-nul Riscani) nu exista
distinctie a prepardrii Babei Negre functie de anumite ocazii, fiind preparata atat la sar-
batorile vesele, cat si la cele de pomenire.

Din sursele din r-nul Drochia, s. Pelenia, N. S. s-a mentionat ca prin anii ,80 ai sec.
XX a participat la petrecerea unei nunti unde au fost servite 7 tipuri de deserturi de Babe,
inclusiv si Baba Alba.

In localitatea Haddrauti, r-nul Ocnita la nunti se serveste asortat pe acelasi platou,
atat Baba Neagrd cu Baba Alba.

In unele localititi din r-nul Dubdsari, Grigoriopol, Cduseni, se pregiteste doar Baba
Albd in Saptaména Alba, preliminard inceperii Postului Mare, coincizand cu sdrbatoarea
Babelor (perioada scuturarii cojoacelor de catre Baba Dochia).

De mentionat cd, in calendarul religios, din punct de vedere alimentar, existd doua
repere de referintd de care credinciosii se ghideaza: perioada postului si perioada sarba-
toririi cdslegilor. Pentru aceste perioade, gospodinele inventive aveau identificate solutii,
preparand Babé Neagra de ,,post” si cea de ,,frupt”. Astfel, considerand obiceiurile reli-
gioase (drept reper), dar si prin iscusinta lor nativa au fost create diverse retete valabile
pentru orice perioadd a anului calendaristic religios. In raport cu modul de servire, Baba
Neagri se serveste rece, calda, iar la mesele de sarbatoare in unele localitati ale térii, este
servita cu mere coapte (satul Darcauti, r-nul Soroca). Este preparatul din partea mesei
numit tradifional ,,sculatoare’, in termenii actuali fiind partea servirii desertului care in-
cheie masa.

Baba Neagra ,,de post” identificatd in satul Sofia, r-nul Drochia are compozitia for-
mata din: 4 pahare de compot, 5 linguri de dulceatd, 2 pahare (200gr.) de zahar, 4 pahare
miez de nucd, 4 pahare de faina, 5 linguri de ulei, 1 lingura de cacao, o lingura bicarbonat
de sodiu stins cu ofet.

Baba Neagra din satul Sofia, r-nul Drochia servita calda (10 oud, 0,5 kg zahdr, 250 ml
ulei vegetal de floarea soarelui, o lingurd bicarbonat de sodiu, 500 gr. faina, 700 ml. lapte,
vanilie) se deosebeste dupa proportiile ingredientelor de cea servita rece (3 oud, 250 gr.
zahar, 125 ml ulei vegetal de floarea soarelui, o linguritd bicarbonat de sodiu, 250 gr. fai-
nd, 250 ml chisleag/chefir, vanilie, se poate completa cu nuci, dulceata din fructe, fructe,
etc.), dar contin aceleasi componente.

Unul din cele mai importante ingrediente care a determinat numirea preparatului
Baba Neagrd este bicarbonatul de sodiu. Acesta in interactiune cu laptele acru in conditii
de temperaturd inaltd si duratd extinsa de preparare asigura nuanta brund a preparatului
(Covaliov, Gutium 2021: 51-62).
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Despre bicarbonatul de sodiu se cunoaste ca ar fi fost utilizat inca de catre civilizatia
egipteand anticd, primele mentiuni datand cu perioada de domnie a faraonului Regatului
Vechi al Egiptului, Khufu: 2589 i. H - 2566 1. H. numit fiind Natron (Istoria 2021).

Initial acesta era extras ca resurse naturale din lacuri.

Inventia metodei artificale de obtinere a bicarbonatului de sodiu s-a produs in anul
1791 de catre francezul Leblan, dar a fost pastrata, nefiind cunoscuté public.

Metoda de obtinere artificiala a bicarbonatului de sodiu a inceput sa fie aplicatd cAnd
belgianul Solve a elaborat si el aceasta metoda in anul 1861, facand-o publicd, iar substan-
ta fiind aplicatd in diverse domenii, inclusiv in bucétarie (Istoria 2021).

Considerand istoricul acestui component important si definitoriu pentru Baba Nea-
grd preparata cu bicarbonat de sodiu, nu putea apdrea mai devreme decét la in sec. XIX
- inceputul secolului XX.

Retetele specificate in prima carte de bucate tipérita in Moldova, apartinand auto-
rilor Mihail Kogélniceanu si Costache Negruzzi numita Carte de bucate boieresti. Retete
cercate de bucate, prdjituri si alte trebi gospodaresti. Cantora Foii Satesti, lasi, 1841, prezin-
ta 4 retete de Babe preparate cu drojdii, la fel obtinute din resurse naturale, 2 din ele ba-
zate pe tehnologia aluatului oparit, remarcata si astazi aplicatd in bucataria méanastireasca
din preajma localitatii Japca, r-nul Soldénesti,

Acest moment, face posibil suportul incurajarii ipotezei ca, culoarea preparatelor
de Babe nu avea nuanta bruna consacrata preparatului Babd Neagrd actual, astfel nefiind
identificat in acea editie.

Un alt ingredient cheie al compozitiei Babei Negre este rachiul/rachia/tuica/cogni-
ac-ul care se regdseste in multe retete identificate in raioanele Drochia, Riscani, Edinet si
Donduseni ale Republicii Moldova.

In or. Soroca, echipa proiectului Program de Stat REVICULT, a identificat o retetd
de Baba Neagra care pe langa ingredientele de baza are in compozitie mierea de albini in
locul rachiului (Fig. 4).

In vederea identificirii originii Babei Negre a fost studiate preparatele pentru desert
din bucataria altor tari. Astfel, in bucatdria greaca se regdseste un preparat numit Babd cu
rom/Mosneag/Tatd cu rom (Giotis 2014: 1).

Baba cu rom conform surselor bibliografice (Giotis 2014: 1), initial numita Baba cu
Malaga (vin dulce), reprezinta desertul inventat in sec. al XVIII-lea de catre Nicolas Sto-
rer, cofetarul regelui Stanislav al Poloniei, a carui fiicd a fost casatoritd cu regele Ludovic
al Frantei. Regele Stanislav a fost exilat si a primit o briosa poloneza care se uscase si nea-
vand dinti, Storer i-a stropit desertul cu vin de Malaga dulce, aromat cu sofran, addugand
o crema de patiserie, stafide si struguri proaspeti.

Cercetdrile intreprinse in vederea identificarii originii Babei cu rom a facut posibila
atestarea deschiderii patiseriei lui Nicolas Storer in anul 1730, cand a plecat de la Versai-
lles (Giotis 2014: 1).

Baba cu rom din bucitaria greacd este insiropatd cu rom la servirea acestea, putand
fi completatd cu crema din frigcd. Exista reteta prepardrii Babei cu rom cu portocale in
compozifia sa.

In sursele de origine polonezd (Kasprzyk-Chevriaux 2015: 1) a fost identificatd mentji-
unea ca, Babele din bucétiria poloneza patrund in cultura gastronomica franceza, datorita
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regelui Stanislav, servita fiind in special la mesele de Paste. Era un produs pregatit pe baza de
drojdii. Varietatea acestui preparat era foarte mare -365, la fel cate zile are anul calendaristic.

Remarcam ca importanta identificarii, pastrarii si transmiterii urmatoarelor gene-
ratii a retetelor autentice de Baba neagra derivd din interesul de promovare a bucatelor
autentice, bazate pe utilizarea ingredientelor naturale. In acest context, putem considera
preparatul Babd Neagrid este o marca de identitate culturald, gastronomicé nationala.

Lucrarea prezinta rezultatele studiului desfasurat in cadrul Programului de Stat
20.8009.0807.17 REVICULT.

Lista informatorilor:

Eleonora Grosu, 59 ani, or. Soroca;

Stela Jelimalai, 58 ani, sat. Corpaci, r. Edinet;
Valentina Herta, 78 ani, sat. Corbu, r. Donduseni;
Valentina Mirza, 67 ani, sat. Varatic, r. Riscani;

Silvia Iarovoi 77 ani, sat. Sofia, r. Drochia;

Silvia Paterdu, 65 ani, sat Sofia, r. Drochia;

Lilia Bujor, 71 ani, sat. Pelinia, r. Drochia;

Raisa Martiniuc, 65 ani, sat. Maramonovca, r. Drochia;
Vera Barvinoc, 73 ani, sat. Simdscani, r. Soldédnesti.
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Fig. 4. Babd Alb4, preparatd de catre membrele echipei proiectului REVICULT cercet. Coralia
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LUMEA LEPROSILOR IN CONDITII DE MARGINALIZARE
SI MILOSTENIE: HABITAT, LEGISLATIE,
RESTRICTII $I PREJUDECATI
(INTERFERENTE ISTORICE,
SANITAR-EPIDEMIOLOGICE $I ETNOCULTURALE)
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Valentin ARAPU
Institutul Patrimoniului Cultural

The world of lepers in conditions of marginalization and mercy:
habitat, legislation, restrictions and prejudices
(historical, sanitary-epidemiological and ethnocultural interferences)

Summary: In the historical past, lepers were organized into separate communities, living po-
orly in leprosariums. In society, lepers were treated differently, being tolerated and marginalized.
Tolerance of lepers included Christian perception and multiple biblical postulates in which the
lepers were miraculously healed; Jesus was received in the home of Simeon the Leper. At the same
time, people’s fear of leprosy, amplified by the ignorance of the causes of the disease, made lepers
undesirable in the medieval society. Multiple restrictions were imposed on lepers; marriages were
dissolved when the husband or wife had leprosy. In more serious cases, marked by the phobias
of the time, leprosy patients were killed, being blamed for a series of horrors, born more against
the background of phobias that dominated the collective imagination of the people. The imposed
lepers lived in a separate world of their own, a world that existed in the suburbs of the city, a world
that lived by its rules and regulations, imposed for the most part from the outside.

Keywords: leprosy, magical practices, ,homeland of lepers”, prejudices, marginalization.

Argument. Pe parcursul istoriei bolnavii de lepra au fost tratati in mod diferit in
societate. Statutul leprosilor era destul de contradictoriu, fiind in acelasi timp tolerati si
marginalizati din punct de vedere social din cauza handicapului lor fizic. Necunoasterea
cauzelor bolii si lipsa unor remedii eficiente de tratament a leprei au conditionat aparitia
unei legislatii restrictive fatd de leprosi. In cel mai bun caz leprosii erau izolati de restul
societdtii in locuri speciale, numite cu timpul leprozerii. In cazurile mai grave, bolnavii
de lepra erau omorati, fiindu-le imputate un sir de grozavii, nascute mai mult pe funda-
lul unor fobii care dominau imaginarul colectiv al oamenilor. Leprosii isi duceau traiul
intr-o lume a lor aparte, o lume care exista in tinuturile de margine ale marilor orase, o
lume care trdia dupa randuielile si regulile sale, impuse in mare parte din afara. A filepros
intr-o societate traditionala reprezenta echivalentul unei sentinte dure si nemiloase prin
care bolnavul era condamnat pe viatd la un trai sardcécios, jalnic si umil. Leprosul era
proscrisul societitii, fiind lipsit de familie, de rude si de cei apropiati. In spatele fiecirui
lepros se desfdsura o tragedie personald cu grave consecinte de ordin social si psihologic.
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In articolul de fati este abordatd problema lumii leprosilor, a microcosmosului lor de
trai, in conditii de marginalizare si milostenie, fiind investigate aspectele axate pe habitat,
legislatie, restrictii si prejudecati prin prisma interferentelor istorice, sanitar-epidemiolo-
gice si etnoculturale. Cercetarea este efectuatd in baza surselor istorice scrise narative si
legislative — Codul lui Hammurabi (Codul 2009), Edictus Rothari (9puKT: KanUTyIsapuit
176; Opukr: kKanutynsapuit 180), Ecloga (VIs6paunbie: Tutyn II, rnaBa 14 u 15), Legea
de judecatd pentru oameni (3axoHn: rmaBa XXXa), Pravila lui Matei Basarab (Bujoreanu
1885). Pe dimensiunea istoriografica sunt relevante studiile publicate de catre V. Babes
(Babes 1900), I.M. Volkov, (Bonkos 1914), G. Surdulescu (Surdulescu 1928), M. Zaver-
giu-Theodoru (Zavergiu-Theodoru 1930), V. Gomoiu (Gomoiu 1940), G. Banu (Banu
1944a; Banu 1944b; Banu 1944c¢), R. Kieckhefer (Kieckhefer 1997), M.V. Supotnitkii, N.S.
Supotnitkaia (Cynoranukmnit, Cynotuunkas 2006), M.-Fr. Baslez (Baslez 2009), L. Fial-
kov (®uanxos 2010), P. Brinzeu (Brinzeu 2020). Metodologia cercetirii este bazatd pe
analiza critica, metodele comparativa si retrospectivd, fiind aplicate principiile istorismu-
lui si valorile generale ale umanitatii.

Practici magice. In credintele vechi ale iudeilor bolile erau percepute ca o pedeapsi
sau o incercare trimisd oamenilor pentru pacatele comise. Cauza nemijlocita a bolilor
erau demonii care au aparut pe lume in rezultatul legaturii adulterine a lui Adam cu zeita
demonilor Lilith. Demonii trdiau in pustiu si anume din pustiu erau aduse toate bolile.
Fiecare demon avea o ,specializare ingustd” intr-o anumita boala, astfel ,,duhul leprei”
era ,Ruah - taraat (1y¥)” (®uankos 2010: 29-30). Demonii bolilor bantuiau printre
ruine, la fundul fantanilor, temandu-se doar de lumina si galagie. Respectiv, in traditiile
iudaice, oamenii pentru a fi feriti de demonii bolilor, purtau vesminte albe, mai ales in-
surateii la nunti si preotii la slujbele religioase; in cadrul sarbatorilor era interpretata mu-
zicd ritualica si laicd; la manifestarile si sdrbatorile festive erau aprinse faclii si luménari
(®uankos 2010: 30). Impotriva demonilor bolilor erau folosite in mod ritualic obiectele
metalice, in special armele, sarea, mierea, uleiul vegetal, ierburile, amuletele si descante-
cele. Credinta in forta tdmaduitoare a amuletelor era fortificata prin convingerea cd este
vindecdtoare doar acea amuleta prin care au fost vindecati trei bolnavi sau un singur
bolnav care a fost vindecat de trei boli diferite (®uanxos 2010: 30).

In traditia biblicd contaminarea evreilor cu leprd, in timpul aflarii lor in Egipt, a fost
explicatd prin transmiterea bolii oamenilor de la porci (Gomoiu 1940: 21). Intr-o percep-
tie mai largd, evreii considerau cd anume porcul se face responsabil pentru raspandirea
tuturor epidemiilor (Drimba 1998: 260). Cauza leprei era considerat pacatul personal
care putea fi ispasit prin aducerea unei jertfe, a unui miel si arderea lui de tot (Chiricescu
1923: 103). Bolnavul care se vindeca de lepra si ,,nazireul care s-ar fi pangarit prin atin-
gere de vreun cadavru, putea aduce un miel de un an (noatin) ca sacrificiu pentru culpad”
(Chiricescu 1923: 104). Anticii diferentiau doua forme ale leprei: usoara si grea. Prima
forma putea fi vindecatd destul de repede, iar cea dea doua se vindeca foarte rar. Persoa-
na bolnava de o forma grava a leprei, ca regula, trecea prin suferinte inspaiméntatoare:
»corpul se umplea peste tot de bube, care mai de care mai uratd si mai gretoasa, ce atacau
incheieturile, si mainile si picioarele, mancate fiind de lepra, cddeau pe rand” (Chiricescu
1923: 42). In societatea iudaici preotii impreuna cu levitii constatau lepra la bolnavi si
tot ei 1i diagnosticau pe ,cei vindecati de lepra” (Chiricescu 1923: 96). Leprosii nu erau
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admisi ,la cultul divin, la sacrificii, la ospete ceremoniale”, iar in unele cazuri ,nici in
comunitate cu ceilalti” (Chiricescu 1923: 109). In textele ebraice erau interzise cisitoriile
cu leprosii (Banu 1944a: 54).

In medicina magica iudaica erau aplicate un sir de remedii impotriva leprei. Medi-
cii-sacerdoti aveau cunostintele necesare in privinta distingerii bolilor de piele, inclusiv
a leprei (Drimba 1998: 260). Conform unei practici, dupa ce preotul constata prezenta
leprei la bolnav, ultimul era declarat necurat, fiind impus sa triiasci in izolare. In cazul
vindecdrii, preotul constata faptul, dupa care ,urma actul de curatire” prin folosirea ur-
métoarelor rechizite: doud pasdri curate, ,,un betisor de lemn de cedru” si ,,lana vopsita
rosu si isop”. Ritualic, preotul sacrifica o pasire, adunand sangele scurs intr-un vas cu
apd de izvor. Pasdrea vie, betisorul si lana se muiau in apa cu sange si cu toate acestea era
stropit de sapte ori cel vindecat. Pe finalul procesiunii, pasirea era lisati in libertate. In
continuare erau aplicate un sir de masuri igienice, cel vindecat se tundea, se scalda, isi
spala hainele si inca sapte zile nu avea voie de a intra in casa sa, dar avea voie sd revina
intre oameni. Dupa expirarea acestui termen cel vindecat repeta procedurile igienice: se
tundea, se scélda si isi spéla hainele. In ziva a opta cel vindecat mergea la templu ,,cu un
miel si untdelemn ca sacrificiu pentru culpd, cu o mioard de un an ca sacrificiu pentru
pécat, cu un miel pentru ardere de tot si cu fdina stropitd”. Cu sangele mielului sacrificat
pentru culpa preotul ,ungea partea de jos a urechii drepte a celui vindecat” Cu acelasi
sange erau unse degetul mare de la ména si de la piciorul drept al celui vindecat. Apoi
preotul lua untdelemn in palmd, stropind de sapte ori spre altar. Cu untdelemn preotul
ungea acele parti ale corpului care au fost unse cu sange, apoi i turna restul ramas de
ulei pe capul celui vindecat. Acest ritual de curétire nu era pe buzunarul tuturor, astfel,
in cazul evreilor saraci animalele de sacrificare puteau fi inlocuite printr-o pereche de
porumbei sau turturele (Chiricescu1923: 110-111).

In traditia iudaici lepra avea si manifestari legate de afectarea locuintelor si a lucru-
rilor. In cazul ,leprei caselor” pe peretii locuintelor apireau pete de culoare verde sau ro-
siaticd. Preotii constatau prezenta molimei, poruncind casnicilor sd paraseascé locuinta
pe durata a sapte zile. Daca petele nu dispareau, atunci ,,se scotea din zid partea atacata’,
fiind facutd o zidérie noud. Dacé si dupd aceasta lepra nu disparea, casa era distrusd, iar
materialele rezultate erau aruncate cat mai departe, ,,in loc necurat”. Orice persoana care
intra intr-o casd afectatd de lepra devenea necurata pana in seard, urmand sa-si spele
hainele (Chiricescu1923: 111).

In cazul lucrurilor atinse de lepra, preotul izola obiectul pentru o perioadi de sapte
zile, iar daca obiectul nu se curata era ars. Dacé lepra nu se extindea, obiectul era spélat
si izolat de oameni pentru sapte zile. Respectiv, daci lepra se extindea, obiectul era ars. In
cazul pielii sau a stofei afectate de leprd, erau tdiate locurile cu pricina si arse. Restul pielii
sau a stofei erau spilate si tinute sapte zile in izolare. In dependenta de rezultat, materia-
lele sau erau spalate incé o datd, sau erau arse definitiv (Chiricescu 1923: 112).

Despartitoare de soti. Printre bolile cele mai rdspandite in epocile antica si medi-
evala a fost lepra in forma ei epidemica. Cele mai vechi atestari ale leprei sunt cele con-
semnate in sursele istorice in cadrul civilizatiilor antice ,,din véile Gangelui si Nilului”
(Brinzeu 2020: 219). In cartea lui Manu sunt expuse un sir de restrictii in legaturd cu
casatoria in cadrul castelor elitiste, astfel, stipanul pe langa faptul ca trebuia sa se casato-
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reascd strict cu o femeie din casta sa, urma s evite familiile in care nu existau urmasi ,,de
sex masculin, precum si familii ale caror membri sunt bolnavi de tuberculozi, obezitate,
lepra, umflaturi la picioare” (Banu 1944a: 53).

In Mesopotamia anticd, in Babilon, pe timpul domniei lui Hammurabi (1792-1750
.H.) au fost sistematizate obiceiurile pimantului care existau de veacuri, fiind stipulate
in scris intr-un cod legislativ ,care inregistreaza mai degraba cazuri particulare decat
principii generale” (Codul 2019: 13), fiind vorba nu de legi propriu zise, dar de porunci
emise de autoritatea judecitoreasca. In porunca cu numarul 148 sunt stipulate urma-
toarele: ,,Dacd un barbat se casatoreste cu o sotie si boala o ataci, si el hotdraste si se
cdsdtoreascd cu alta femeie, el se poate cdsétori cu ea. El nu va divorta de sotia care a
fost atacata de boald; aceasta va locui in casa pe care el a construit-o si el va continua
sd o tind pe ea atita timp cat ea traieste”. In privinta identificarii bolii de care este
afectatd sotia exista mai multe ipoteze de traducere din limba akkadiana in limbile
contemporane. Ovidiu Tamas identificd aceastd boald cu malaria (Codul 2019: 47-48).
I.M. Volkov era de pdrerea ca prin termenul ,,lahbum” legiuitorul babilonian identifi-
ca lepra (Bonkos 1914: 36). G. Banu face referintd la un sir de prevederi ale Codului
lui Hammurabi care din cauza unor boli constatate ,,anuleaza contractul de vanzare a
unui sclav”. Una dintre bolile stipulate este ,,siptu” care in viziunea lui G. Banu nu este
altceva decat lepra (Banu 1944: 331). In versiunea roméaneasci a traducerii textului ak-
kadian in porunca 278 sunt stipulate urmatoarele: ,Daca un om cumpara un sclav sau
o sclava si nu i-a expirat certificatul lunar de garantie, si o boald necrutatoare il loveste,
el il va restitui negustorului de sclavi, iar cumparatorul isi va primi inapoi banii cu care
a plitit” (Codul 2019: 70). In cazul acestei boli, .M. Volkov accentueaza ci termenul
original al maladiei din textul legii — benni / bennum - vizeaza o boala care nu poate fi
identificatd (Bonkos 1914: 48).

Pe langa masurile legislative aplicate fatd de bolnavii de lepra, in practicile medicale
din Mesopotamia era primit ca leprosii si bolnavii de boli venerice si fie tinuti in izolare
(Drimba 1998: 104).

In legislatia medievald a statelor europene subiectul leprei apare deseori in legitura
cu institutia familiei, implicit a cauzelor admise de legiuitori in cazul divortului. In pe-
rioada marilor invazii situatia leprosilor europeni era comparabila cu prevederile drep-
tului roman ,,capitis diminutio maxima”. In codul legislativ al longobarzilor — Edictus
Rothari'- se stipula cd logodna poate fi intreruptd dacd logodnica este leproasa. O lege
- De lebroso - a codului stipula cd bolnavul, declarat de judecata ca lepros, era alungat
din locuinta sa si din oras. El trebuie sa locuiasca singur, neavand dreptul de a se folosi
de bunurile sale din momentul cand a fost scos din societate, fiind considerat ca mort
(Opmukr kanutynsapuit 176). Totodata, leprosul pe parcursul vietii sale avea dreptul la un
,venit indestulator pentru intretinerea sa” (Zavergiu-Theodoru 1930: 13). In cazul cand o
fatd logoditd era bolnava de leprd, mirele isi putea lua toate lucrurile aduse in dar, nefiind
obligat, contrar vointei sale, s-o ia de nevasta. Intr-un astfel de caz tanirul nu poate fi
invinuit de faptul ca a abandonat-o, 1dsdnd-o in voia sortii, dar pleaca din cauza pacatului
ei evident si a bolii suportate. Relevant este faptul ca legiuitorul pune semnul de egalitate
intre lepra si alte boli grave cum ar fi ,,posedarea de duhuri rele (demoniaca)” si orbirea
prin scoaterea ochilor (SpukT Karurynsapuit 180).
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In secolul al VI-lea numarul leprosilor devenise destul de mare, astfel Gregoire de
Tours (540-594) releva ca prima leprozerie a fost instituita in regatul francilor in anul 570
(Cynorannxuii, Cynotannkas 2006: 47).

O problema dificila pentru Biserica medievald era cea a familiilor in care unul dintre
soti se imbolnédvea de lepra. Ca regula, Biserica nu admitea divortul in cazul unor astfel
de familii. In acelasi timp, autorititile civile recurgeau la ruperea indirectd a legiturii
matrimoniale. Intr-un Capitular® emis de Pepin cel Scund (714-768) se ,,autoriza ca un
lepros insurat cu o femeie sanatoasa, sd-i dea un tovaras de viata, dacd ea consimte”
Respectiv, o femeie leproasa avea dreptul ,,sa-i dea aceeasi libertate sotului sdu” (Zaver-
giu-Theodoru 1930: 13).

In Primul Tarat Bulgar, in timpul tarului Boris I, in perioada care a urmat dupi
crestinarea bulgarilor (864-866) (Pavlov, lanev2002: 28-29) a fost adopta codul legislativ
,Legea de judecatd pentru oameni™. In capitolul XXXa sunt stipulate un sir de clauze
privind divortul. Astfel, sotul avea dreptul sd se despartd de sotie in cazul cand ea ,se
va imbolnavi de leprd”. Respectiv, sotia avea dreptul sa se despartd de sot daca el ,,se va
imbolnavi de leprd” (3akon rmaBa XXXa). Legiuitorii bulgari au reprodus aproape intoc-
mai aceste prevederi stipulate de cdtre imparatii bizantini Leon al III-lea si Constantin al
V-lea in anul 726 in codul Ecloga legilor*.

In ,,Pravila lui Matei Basarab” (1652) in Glava 225 este previzuta desfacerea cisito-
riei cand sotul sau sotia sunt bolnavi de lepra: ,Desparte-se barbatul de muiare de va fi
misea sau gubavd, asijderea si muiarea se desparte de barbat de va fi misel sau gubav. $i de
se va tampla sd aibd acea boala muiarea, si se va desparti, atunci barbatul sa poarte grija
de hrana ei pana intru toata viata ei ce va trai” (Bujoreanu 1885: 224).

Interdictii similare in domeniul cisatoriei au fost in vigoare si pe parcursul epocii
moderne si chiar contemporane. De exemplu, la inceputul secolului al XIX-lea autorul
german Johann Peter Frank (1745-1821) in lucrarea sa ,,Sistemul unei politii medicale
complete” considera contraindicatd pentru cisitorie boala leprei (Banu 1944: 56-57). In
perioada interbelicd intr-un sir de state europene, precum Bulgaria, Turcia si Estonia, a
fost legiferat certificatul prenuptial eliberat de autoritatea medicala prin care era interzisa
cdsitoria in cazurile de boald cu leprd (Banu 1944: 146-147). In Norvegia si Rusia candi-
datii la casitorie ,,urmau sa se informeze unul pe altul dacé sufera sau nu, de boli veneri-
ce, epilepsie, leprd”, fiind lasati sa decida liberi dacd se casatoresc sau nu (Banu 1944: 148).

»Patria leprosilor”. In perceptia biblici orice dermatoza era asociati cu lepra care
era consideratd ,,0 spurcare religioasd” care trebuie supusa ,,purificarii”. In crestinismul
timpuriu ,leprosii” nu erau exclusi din comunitatea siteascd, cum aveau si fie in evul
mediu: in Betania, Iisus este primit la Simion Leprosul” (Baslez2009: 207).

In incercarile de a stavili raspandirea leprei, Biserica a luat un sir de masuri, ,,elimi-
nandu-1 pe bolnav din viata familiald si societate, prin asa-numita ,,inmorméntare de viu”,
slujba religioasa la care era supus leprosul (ca si cum ar fi murit)” (Vatamanu, Bratescu
1975: 183). Cu acest scop era convocat tribunalul religios care-1 condamna a fi considerat
mort. Excluderea leprosilor din comunitatea celor sanatosi se facea printr-o ceremonie
religioasd, bolnavul de lepra era pus in sicriu, fiind oficiata slujba de inmorméntare dupa
care era dus la cimitir. Sicriul cu corpul bolnavului era coborét in groapa, de asupra lui
erau aruncate cateva lopeti de pamant, fiindu-i acoperite picioarele cu pamant (Babes
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1900: 133), procesiunea finalizand prin rostirea urmatoarelor cuvinte: ,,Tu nu mai esti
viu, tu esti mort pentru noi toti” (9tuxa 2014: 13). Bolnavul era scos din mormant si
impus sa mearga in leprozerie unde se afla pana la sfarsitul vietii sale, neavand dreptul de
a merge in vizitd acasd sau la rude. Leprosul era impus sd-si ducd traiul undeva la mar-
gine, in locurile izolate de lume unde isi ducea existenta jalnica in leprozerii, colibe sau
bordeie, alimentdndu-se cu ,,hrana aruncatad de binevoitori” (Viatimanu, Bratescu 1975:
183). Bolnavul de lepra era considerat ,necurat’, adicd contagios si sursa de raspandi-
re a bolii (9tuka 2014: 16). In leprozerii bolnavul era insotit de formula ,,Tu esti mort
pentru lume”, verdictul respectiv determinindu-le linia de conduitd pentru restul vietii
(Surdulescu 1928: 26). Pe dimensiunea sanitara, Victor Babes admite cé izolarea stricta
in epoca medievala a bolnavilor in leprozerii a contribuit la stavilirea acestei boli (Babes
1900: 133).

In Occident episcopii marilor orase ii sustineau material pe leprosi, oferindu-le din
veniturile bisericesti un azil, hrand si imbracdminte. Cu timpul comunititile de leprosi au
primit dreptul de asi edifica o bisericd si de a avea propriul cimitir (Zavergiu-Theodoru
1930: 13-14).

Leprozeriile reprezentau o lume aparte, devenindu-le ,,patria lor” in care leprosii ,,se
conduceau singuri”. In leprozerii nimereau siraci si bogati, ca regula fiind adusi cu forta
dupa denuntul vecinilor care observau primele simptome ale bolii. Leprozeriile reprezen-
tau comunitati ale bolnavilor care-si randuiau viata dupa anumite reguli interne. Prin-
cipalele metode de tratare a leprei in leprozerii erau rugaciunea si respectarea postului
(9tuka2014: 17). Ca reguld, in fruntea leprozeriei era ales un lepros care se ocupa de tre-
burile administrative si-i reprezenta pe bolnavi in raporturile cu puterea laici. In lepro-
zerii barbatii erau separati de femei, fiind interzise si casétoriile. Erau limitate contactele
leprosilor cu rudele lor si cu oamenii sdnatosi. Leprosii indeplineau lucrari agricole in
mare parte pe terenurile oferite ca danie leprozeriei din partea oraselor si a familiilor bo-
gate. In cazurile cand leprosul iesea din leprozerie (iesirile fiind admise doar in anumite
zile), el era obligat sd poarte haine speciale, ca regula o mantie cu caguld de culoare gri,
sa semnaleze prezenta sa printr-o ,ciocanitoare” speciald sau un clopotel atarnat de gat,
pentru ca oamenii sa nu-i atinga, adica pentru a exclude contaminarea cu leprd (Surdu-
lescu1928: 26). ,Mortul viu” nu avea dreptul sd intre in bisericd, in crAsmd, era privat de
posibilitatea de a frecventa targurile si iarmaroacele. Leprosului ii era interzis sd se spele
intr-o apa curgatoare, sa bea apd, sa stea la masa cu cei sanatosi, sa se atinga de lucrurile
straine sau de marfurile pe care le cumpdra, folosind in acest caz un baston special. Bol-
navul de leprd avea dreptul sd vorbeasca cu oamenii sdnétosi doar in cazul cind el stitea
cu fata orientata impotriva directiei vantului (Otnka2014: 17).

Leprosii isi duceau traiul in conformitate cu legile speciale, adoptate exclusiv pentru
ei. Ei aveau dreptul sd detina veniturile capatate, dar nu se bucurau de dreptul de propri-
etate asupra bunurilor lor. Leprosii nu puteau mosteni sau instraina proprietéti, nu aveau
dreptul sa faca angajamente sau testamente, nu avea dreptul sa marturiseascd in instanta
de judecata, fiind astfel ,,loviti de moartea civild” (Zavergiu-Theodoru 1930: 13).

In legiturd cu prezenta leprei in societatea medievald, starea de spirit a oamenilor
era marcatd de doud componente contradictorii: ,teama de molipsire si compatimirea
pentru cei atinsi de lepra” (Zavergiu-Theodoru 1930: 13). Fobiile fata de leprosi erau ali-
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mentate si de carentele in diagnosticul bolii deoarece lepra deseori era confundata cu
sifilisul si viceversa. Leziunea nodulard, inclusé in piele, in cazul sifilidei tuberoase, care
era asemanatoare cu ,leziunile noduroase din tuberculoza si din lepra” (Banu 1944: 381).
Respectiv, ,multi dintre locuitorii leprozeriilor au fost sifilitici” (Babes 1900: 130). O alta
suprapunere in leprozerii era atestata in cazul bolnavilor mintali. De exemplu, la finele
secolului al XV-lea in Niirnberg ,bolnavii mintali erau spitalizati in azilele pentru le-
prosi’, iar odata cu diminuarea cazurilor de lepré ,,dupa anul 1500 aceste azile au fost cu
atat mai mult folosite pentru defectivii mintali” (Banu 1944: 224).

Fatd de leprosi erau adoptate masuri rigide, iar, in unele cazuri, sporirea numericd a
acestor bolnavi a fost urmata de uciderea lor. Leprosii stirneau frici in societate. In Eu-
ropa Occidentald persista perceptia lui Heinrich Kramer (Institoris), autorul principal al
lucririi ,,Malleus maleficarum”, conform cireia vrajitorii ,,puteau provoca lepra” In acest
sens autorul s-a inspirat si din lucririle teologilor, inclusiv din cele ale lui Toma d’Aquino
(Kieckhefer 1997: 32, 35).

In societatea medievald zvonurile conspirationiste despre leprosi erau alimentate cu
multiple ,,dovezi” in acest sens. De exemplu, in expunerea unor autori ai timpului, in anul
1321 ar fi avut loc o rdscoald generala a leprosilor. Dupa alte marturii, o leproasa ar fi fost
prinsa cu o legaturica suspectd in care a fost depistat un cap de soparla, labe de broasca si
ceva asemanator parului de femeie, toate fiind imbibate cu un lichid negru, urit mirosi-
tor. Fiind aruncata in foc, legaturica cu ingredientele suspecte nu ardea, fiind o dovada a
faptului ca continea otrava (Cynotuuuxwuit, Cynorauikas 2006: 115-116). Un alt ,,lepros
important” a fost prins, recunoscand ca un evreu instdrit ia dat bani si unele ingrediente
compuse din sange, urind si un ,,amestec din trupul lui Hristos”. Toate ingredientele erau
uscate, maruntite si aruncate in fAntani si izvoare pentru a otrdvi apa din ele. Realmente,
cu aceste ingrediente nu putea fi otrdvita apa, cu atat mai mult nu puteau fi declansate
epidemiile, dar, in mentalul colectiv al epocii totusi prevalau stereotipurile asupra ratio-
namentelor (Cynoruuiknit, Cynoranukas 2006:116).

Concluzii. Lumea leprosilor reprezenta microcosmosul in care erau nevoiti sa-si
duca traiul bolnavii de lepra. Era o lume a unor oameni saraci, nevoiasi, nedreptatiti de
soartd si marginalizati de societate. In jurul leprosilor s-au constituit cu timpul multiple
stereotipuri si prejudecdti, inspirate din necunoastere, ignoranta si intoleranta. Totodats,
sub influenta crestinismului, leprosii cu statutul de ,,morti vii’, au fost tolerati si ajutorati,
fiind internati pentru ingrijire in leprozerii. Dezvoltarea precara a medicinii stiintifice
determina autoritatile laice si cele eclesiastice sd recurga la unica metoda de neprolifera-
re a bolii, la izolarea stricta a leprosilor de restul societatii. In medicina magici iudaici
erau practicate multiple remedii de eradicare a leprei prin impunerea restrictiilor sanitare
fatd de leprosi, insotite de ritualuri de sacrificare a unor animale si pasiri. In perioadele
marcate de tensiuni sociale, ura colectiva era directionata spre leprosi, bolnavii de lepra
fiind invinuiti de urzirea unor conspiratii si omoréati. Lepra a avut un impact dezastruos
asupra celor atinsi de boald, astfel, in legislatie, incepand cu antichitatea si terminind cu
inceputul epocii contemporane, legiuitorii permiteau desfacerea casatoriei in cazul cand
unul dintre soti se imbolnivea de lepra. In comunititile de leprosi randuiala vietii isi avea
propriile reguli, cutume si restrictii. Leprosii erau privati de multiple drepturi si bucurii
ale vietii cotidiene de care se bucurau oamenii de dupi zidurile leprozeriilor. Ingradi-
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rea drepturilor leprosilor i-a indus intr-o stare de ,,moarte civila”. Tragedia leprosilor era
amplificata de ruperea lor din sanul familiei si de instrainarea lor pe viatd de rude, prie-
teni si apropiati. Leprosii isi gaseau refugiu in credintd, evlavie si pocaintd, impartasind
perceptia generald care bantuia in societate, precum ca au fost atinsi de boald din cauza
pacatelor pe care le-au comis.

Note:

1

In anul 643, pe timpul regelui Rothari (636-652), au fost sistematizate principalele acte legis-
lative care sunt cunoscute cu titlul Liber edictus sau Edictus Rothari. Edictul este structurat in
388 de capitole, a fost scris intr-o latina saturata cu multiple germanisme, reprezinta o culegere
tipica de acte juridice germane, influentate partial de traditiile gotilor si gepizilor, popoare care
i-au insotit pe longobarzi in timpul procesului de migratie. Legislatia longobarda nu prevede
existenta populatiei romanizate, regele Rothari tinea sd reafirme in acest cod autoritatea po-
porului invingétor. Probabil redactarea edictului a fost incredintata unor scribi romani, deoa-
rece in text s-au strecurat si unele elemente de drept roman. Edictus Rothari a fost promulgat
»cu consimtamantul principalilor demnitari si al intregii glorioase armate’, regele Rothari a
actionind potrivit stravechiului obicei germanic de a supune o hotarare importanta intregii
adunari a razboinicilor. Edictul era obligatoriu pentru toatd populatia statului, inclusiv pentru
oricare nou venit. Actele juridice longobarde, spre deosebire de cele vizigote, ostrogote si bur-
gunde, nu admit in mod categoric existenta dreptului roman, fapt explicabil in mare mésura,
prin distrugerea aproape totala a rinduielilor romane de catre longobarzi. Edictul lui Rothari
include norme privind dreptul penal (cap. 1-152), dreptul familiei si mostenirile (153-226) si
drepturile asupra bunurilor si obligatiilor (227-359), ultimele articole cuprind prescriptii de
procedura judiciara. Legile longobarde aveau autoritate numai in materie penald iar in materie
de drept privat longobarzii recunosteau si legea romana. Statutul juridic al femeilor in societate
erau dominate de reminiscente longobarde. Cu trecerea timpului, sursele juridice italiene s-au
caracterizat printr-o diversitate rar intalnitd in alte regiuni. Fenomenul poate fi explicat prin
faptul cd in orasele din nordul tarii cercetarea si renasterea legislatiei clasice romane a inceput
mult mai devreme, iar in centrele urbane de aici au fost elaborate statute si legi speciale. Edictus
Rothari, adicd Legea Longobarzilor, si-a pastrat partial aplicarea in exercitarea dreptului civil.
Interpolérile ulterioare, preluate in special din legislatia francilor si imparatilor germani, au fost
sistematizate de cdtre un anonim la inceputul secolului al XI-lea si lansate cu titlul Capitulare.
Legile regale din epoca carolingiand erau numite capitularii, deoarece textul lor era impartit pe
capitole, practicé lansaté incepand cu domnia lui Pepin cel Scund. Capitulariile erau elaborate
din voia regelui sau cu consimtamantul adundrilor nobiliare (placitum generale). De aseme-
nea toate amendamentele la legile si culegerile legislative germane destinate diferitor regiuni
din imperiu aveau forma unor capitularii. Aceeasi forma o aveau si instructiunile destinate
trimisilor regali, instructiunile de administrare a domeniului regal, dar ele nu aveau impu-
terniciri de lege. Capitulariile erau elaborate in legatura cu convocarea adundrilor nobiliare si
erau destinate solutiondrii diverselor probleme: cazurile laice si ecleziastice, dreptul procesual,
ordinea militard, juramantul public de fidelitate fata de rege, serviciul militar, obligatiunile
seniorilor pe pamantul lor. In epoca medievald timpurie actele juridice particulare circulau
intr-un numar mare, drept confirmare ne serveste diversitatea culegerilor de diferite formule.
In perioada carolingiand spatiul de exercitare a imputernicirilor acestor culegeri se reducea la
teritoriul Galiei. In secolele VIII-IX compilatiile de formule devin mai numeroase in Galia,
raspandindu-se pe larg si in partea germanicd, adici de est a Imperiului Carolingian. In a doua
jumatate a secolului al VIII-lea a fost alcatuitd culegerea Formulae Arvernenses, fiind si o con-
secinta directd a campaniei militare a lui Pepin cel Scund in Aquitania (760-761)._
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Alcétuitorii codului Zakon sudndi liudiam (,,3axoH cypubiit mogsam”) l-au structurat in 32 de
capitole, bazindu-se pe vechile obiceiuri bulgare, imprumutind si unele norme juridice din
legislatia bizantina, in special din Ecloga legilor (726). Imprumuturile din legislatia bizantina
sunt explicate partial si prin acceptarea de cétre bulgari a doctrinei crestine de rit ortodox
prin filiera din Constantinopol. Normele juridice bizantine au fost acomodate la realitétile din
Primul Tarat Bulgar. Colectia juridicd Zakon sudndi liudiam include norme ale dreptului pe-
nal, procesual si mai putin civil. Continutul codului amintit reflecta evolutia relatiilor feudale,
sunt enumerate amenzile pentru comiterea anumitor infractiuni si crime. Prin lege era aparata
proprietatea privatd, infractorii care atentau la ea erau condamnati la moarte. Atentarea la
proprietatea privata a bisericilor era condamnatd prin vinderea in sclavie. Pentru acapararea
unei turme de vite era prevazuta bétaia vinovatului, repetarea acestui delict prevedea izgonirea
vinovatului, iar in cazul celei de-a treia repetéri infractorul era vandut in robie. Astfel, in plan
social sunt atestati robii parveniti din randul prizonierilor de razboi, a datornicilor si crimi-
nalilor. Masuri aspre de pedeapsé erau previzute pentru infractiunile comise impotriva pro-
prietatii private cu consecinte grave pentru viata si sandtatea pagubasului. Incendierea casei
din dusmanie sau cu scopul jafului era pedepsitd cu moartea. In cazul casei din mediul urban
sentinta capitala era executarea prin arderea de viu a infractorului, iar in cazul incendierii
casei aflate in sat sentinta prevedea executarea vinovatului cu spada (JIro6munckas 1955: 106).
Ecloga legilor este o prelucrare a Codului lui Iustinian, adaptat la noile realitati, fapt care ne per-
mite sd analizam evolutia in ansamblu a legislatiei bizantine. Culegerea include normele drep-
tului civil si penal. In aspect social este efectuatd o diferentiere clara, astfel persoanele instirite
pentru comiterea aceleiasi infractiuni, sunt pedepsite mult prea moale comparativ cu ceilalti.
De asemenea, legislatia amintitd contine un sir de atestari ale existentei unor reminiscente ale
sclaviei, fiind recunoscut dreptul stipanului de a-si ucide robul. In partea introductiva se vor-
beste despre necesitatea introducerii in textul legilor a unei dragoste mai mari fatd de oameni,
este tratata problema necesitétii lichidérii actelor de mituire a judecatorilor si a introducerii ju-
decatilor fira plata. A fost modificat esential dreptul procesual. Astfel, personalul judecitoresc
era remunerat din vistieria statului, era declarat principiul egalitatii tuturor in fata instantei de
judecatd indiferent de starea lor materiald. Ecloga este structurata in 18 titluri tematice: dreptul
familial, cdsatoria, daniile, dreptul de mostenire, tutela si custodia, statutul sclavilor, actele de
cumpdrare si vanzare, emfiteoza, angajarea, martorii, proprietatea functionarilor, pedepsele
pentru comiterea crimelor, normele dreptului militar. Unul dintre cele mai originale titluri
este cel penal, el include 1/5 din tot volumul codului si 1/3 din numarul total de capitole.
Sistemul de pedepse inclus in Eclogd este diferit de cel precedent. Pentru astfel de crime cum
ar fi incélcarea sacralitatii altarului, jefuire si ponegrirea mormintelor, falsificarea monedelor,
adulterul, raptul persoanelor si lipsirea virginitatii erau prevazute pedepse corporale: bataia
cu ciomagul sau biciul, tdierea nasului, smulgerea limbii, taierea méinilor, orbirea, rasul pe
cap, arderea parului. In dreptul penal al imparatilor dinastiei Isauriene erau fixate normele
dreptului cutumiar in conformitate cu care criminalul trebuia lipsit de acea parte a trupului
cu care a comis infractiunea. In pofida caracterului barbar al pedepselor prevazute, legiuitorii
le atribuiau un spirit uman, chiar de dragoste fatd de oameni deoarece in majoritatea cazuri-
lor aceste pedepse corporale inlocuiau condamnarea la moarte. In acelasi timp pedeapsa cu
moartea era prevazutd in cazurile de incest, homosexualitate, incendiere premeditata, otrivire
cu consecinte fatale, vrajitorie, omucidere si jaf armat. In noua legislatia s-a renuntat la formele
dure de executare a sentintei capitale, inclusiv nu se aplica crucificarea si arderea de viu. Numai
in cazurile de incendiere intentionata in orase si a jafului armat era prevazuta arderea de viu
sau executarea prin spanzurare. Este cert faptul cd aceste pedepse urmau si preintampine si
sa infricoseze potentialii criminali. Ecloga reprezinta primul cod legislativ prin care sistemul
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penitenciar urmérea doud scopuri de pedepsire — a) de a servi drept mijloc de razbunare pen-
tru dauna adusa sau mijloc de ispésire a vinei; b) de a servi mijloc de infricosare, indeplinind
si misiunea preventivd a pedepsei. Spiritul nou al legislatiei imperiale bizantine, remarcat in
incercarea de acomodare dreptului roman la necesitatile epocii si de tendinta de renuntare la
formalism in domeniul legislativ, s-a reflectat intr-o masurd anumita si asupra normelor civile.
Au fost continuate si completate legile epocii lui Iustinian in domeniul dreptului familial. Ac-
tul de logodire nu era considerat unul festiv care obliga partile la anumite indatoriri. Conform
noilor norme actul de logodire reprezinté o etapa obligatorie pentru ambele parti cu oficierea
ulterioara a casitoriei. Incalcarea logodnei putea fi acceptatd numai din considerente foarte
serioase, partea vinovatd fiind impusa la plata unei amenzi considerabile. Césatoria reprezenta
o uniune dintre sot si sotie, care se bucurau de drepturi egale asupra averii. In codul mentionat
au fost elaborate in detalii normele dreptului familial crestin. In comparatie cu dreptul familial
din epoca lui Iustinian, Ecloga prevede pedepse mult mai aspre pentru cazurile de incest si
reduce la maximum conditiile legislative pentru divort. Ecloga a introdus un spirit nou, mai
uman in justitie, in folosul paturilor mici si mijlocii ale populatiei, ale ciror interese erau pro-
movate de impdratii dinastiei Isauriene (V36panusie: Tutyn I, riaBa 14 un 15).
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Wedding traditions among the Lipovans of the Republic of Moldova
(based on field materials)

Summary: On the basis of the author’s field researches, the characteristic features of holding
a traditional wedding among the Lipovans of the Republic of Moldova were revealed. The tradi-
tional wedding lasted three days, this feature is largely preserved to this day. On Sunday; after the
wedding, the wedding party was celebrated in the groom’s house, the next day there took place the
so-called “otvodiny” - the wedding in the bride’s house, and on the third day only the closest peo-
ple were invited. On the first and second days, the “dressing” of relatives (parents, etc.) was carried
out: cuts of fabric, embroidered towels were used for this, which were hung crosswise on both
shoulders. The parents planted at the wedding were usually the godmother and the godfather,
with their active participation, the guests gave gifts to the young family; on the second day, they
traveled around the village and collected these “gifts” (grain, goats, lambs, cuts of fabric, etc.). In
the morning of the second day, the godmother entered the young couple’s room to check the “ho-
nesty” of the bride. If everything turned out to be in order, she went out to the guests with a red
rag or bow. We also studied a number of transformations that took place in the wedding traditions
of the Lipovans of the Republic of Moldova, especially in cities.

Keywords: Old Believers (Lipovans), Republic of Moldova, wedding, wedding feast, wedding
gifts, “honesty” of the bride.

Nunta ocupa un loc din cele mai importante in ritualurile de familie. ,,Ceremonia
nuntii este un fenomen complicat i eterogen, este un complex care combind elemente de
diferite feluri (actiuni rituale, obiecte de culturd materiald, folclorul cintat). Constd din
seturi clar definite de actiuni care au completitudine semantica si semnificatie functio-
nald. In procesul dezvoltarii istorice, continutul genetic si semantic al actiunilor rituale
s-a pierdut sau regandit, dobandind treptat un caracter estetic. Intr-o misura mai mare,
aceste schimbari si transformari se refera la planul expresiei, in contrast cu care stratul
profund al ritului (planul continutului) este cel mai stabil” (Tyunna 2004). De-a lun-
gul timpului, riturile de nuntd s-au transformat, semnificatia lor initiald s-a schimbat
(si adesea s-a pierdut), in diferite perioade istorice, diferite elemente ale ritualurilor de
nunta si-au pierdut semnificatiile anterioare si au capatat semnificatii noi. Sarcina noas-
tra a fost sa investigam (pe baza interviurilor aprofundate cu informatorii lipoveni, care
locuiesc compact in satele, precum si in orasele Republicii Moldova) nunta traditionald
lipoveneasca, a céror principale trasdturi ale structurii si elementelor s-au pastrat pana
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astdzi, desi, desigur, nu fira transformari. Motivele acestor transformari sunt legate, prin-
tre altele, de influenta culturii etnice a locuitorilor satelor din jur. Astfel, nu putea trece
neobservat faptul ca satul de lipoveni Cunicea se invecineazi cu satul ucrainean Poiana,
iar Dobrogea Veche este inconjurata de sate moldovenesti: ,, Avem sate moldovenesti im-
prejur” (T. E. E).

Convorbirile cu informatorii se refera la perioada incepand cu anii 50 a secolului
XX si pana in prezent. Cu toate acestea, uneori informatorii ofereau informatii si despre
o perioadd anterioard — anii 30-40 ai secolului XX, amintind de povestile mamelor, bu-
nicilor, etc. In literatura de specialitate se noteazd dificultati si ,,capcane” atunci cand se
lucreaza cu informatii obtinute in procesul cercetarii de teren: ,,Problema evaludrii au-
tenticitétii surselor istorice orale, a atitudinilor fata de acestea in studiul anumitor eveni-
mente din trecut in <...> istoriografie este studiata superficial. Atunci cand se lucreaza cu
surse de origine personald, trebuie avute in vedere urmétoarele: caracteristicile memoriei
respondentului si ale dezvoltarii mentale individuale; amprenta epocii asupra viziunii
autorului asupra lumii, asupra gradului de veridicitate, ascunderea sau denaturarea fap-
telor; memoriile poarta amprenta personalitétii autorului; amintirile completeaza ceea ce
este reflectat sumar sau distorsionat in documente” (IIlapsimosa 2017).

In ceea ce priveste perioada preferati pentru tinerea nuntilor, informatorii au indicat
cé era (si partial inca este) in principal toamna, dar nuntile se celebrau si in alte perioade
ale anului, atata timp cat nu era post. ,Obisnuiam sa incercdm sa facem toate acestea in
toamna. Toamna, cand, dupd pérerea noastrd, a lipovenilor, este perioada lunga de frupt.
Incepe in septembrie si se termina in noiembrie. In aceste trei luni fierbe vinul si se joacd
nunti. Acum fiecare incearcd sa faca cum poate <...>, deseori se sirbatoreste in restau-
rante. De exemplu, chiar si de Créciun se poate, dupa Craciun, saptimana aceea, dumini-
ca se poate manca orice. Iar mai tarziu nu se poate. De Mosi si Maslenita. Si atat. Si intram
in Postul Mare. Dupa Paste, se pot juca din nou nunti” (C. A. S.). Informatorii explica
organizarea nuntilor toamna prin considerente pragmatice: ,,Mai des o fac toamna. Mai
multe produse” (C. A. S.). Primavara si vara erau considerate mai putin potrivite pentru o
nuntd traditionald: ,Vara, nu-mi amintesc sa fi avut nunti inainte” (C. T. L.). Acest lucru se
explica, printre altele, prin faptul cd satenii erau ocupati cu muncile pe cdmp: ,Vara este
vard: recoltd. Avem hram pe 28 august - Adormirea Maicii Domnului, iar dupd aceea,
cand se termina in mare parte culesul (recolta - T. Z.) si ramane doar sfecld, atunci incep
nuntile. Deci practic nuntile se tineau toamna, chiar iarna” (T. E. E).

Si cercetdtorul N. E Sintov a scris despre preferinta in a doua jumatate a secolului
al XIX-lea de a petrece nuntile toamna, explicind acest lucru prin motive practice: ,,in
prezent, nuntile se fac in principal toamna. <...> Casatoriile de toamna au aparut din
motive economice. Se casdtoreau, faicand inainte provizii. Din statistici se stie ca recoltele
afecteazd numarul cdsatoriilor. Se cdsatoresc de bunavoie toamna, pentru cd iarna nu va
fi necesar sa hraneasca fetele, «le sterg de pe listd»..” (Cymos 1881: 65-66).

Informatorii mai tineri, in special cei din orase, au observat schimbarea preferinte-
lor de sezon, poate fi ,,primavara, vara, toamna”:

»I. Z. Putem spune ca se prefera toamna?

Z.N. P. Acum nu, inainte preferau toamna, mai ales la sate, cdnd sunt fructe si legu-
me proprii, si nu numai. Din aceste considerente” (Z. N. P.).
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In plus, este important si nu fie in post si, de asemenea, nu se poate face nunta dumi-
nicd sau de praznic domnesc. ,,Nuntile (in general, majoritatea nuntilor) [se jucau] toam-
na si cand nu este post. Numai cdnd se méanéancd de frupt. Ei bine, iarna... Daca se poate,
iarna, si cAnd e frupt, sa nu fie post. Facem nunti doar duminica. Numai! Pentru cd a juca
o nuntd sambdta, inainte de duminica, este un mare pacat” ( C. T. I.). De reguld, nuntile
traditionale aveau loc duminicd. Dar au fost si exceptii. Informatorii au spus in ce cazuri
putea fi: ,Majoritatea nuntilor se sarbatoreau duminicd. Cazuri rare, cand, de exemplu,
luni este o sarbatoare mare, care cade luni, un praznic domnesc, atunci nu se joaca nunta
de sarbatoare sau poate luni - chiar de sdrbatoare. Si nu se face inainte de sdrbétoare.
Ei bine, se intampla foarte rar. In zeci de ani, se poate intampla asa” (T. E. E). Conform
observatiilor informatorilor, in cazul incélcérii acestor interdictii, pedeapsa urmeaza, in
opinia lor, de la fortele ceresti insesi: ,Daci nu se poate, atunci nu se poate! Imi amintesc
chiar si un caz... Varul meu care se cisdtorea si i s-a intamplat sd fie luni sarbatoarea, dar
totusi au jucat nunta duminica. <...> Iti voi spune chiar si in ce an a fost - in 1984. <...>
Asadar, la ora 21, nunta era in toi si deodata s-a auzit un vant puternic, si ploaie, furtuna.
Mai pe scurt, Dumnezeu insusi s-a opus acestei nunti” ( T. E. E).

Astfel, nunta traditional incepea de obicei duminica. Dar nu dura o zi, ci trei. In pri-
ma zi se sirbatorea in casa mirelui, in a doua - in casa miresei (asa-numitele ,,otvodini”),
iar in a treia zi erau invitati doar cei mai apropiati si cei care au ajutat la organizarea nun-
tii. Au fost sate in care nunta tinea mult mai mult. Tatd mérturia unuia dintre informatorii
din Dobrogea Veche: ,Voi spune cum era pe vremuri, ce traditii erau. Obisnuiam asa. Iata
ca au petit fata, este de acord, se bate palma. Si gata, se alege ziua nuntii. Si in ziua nuntii,
se face cununie la bisericd, este obligatoriu. <...> $i apoi nunta se facea mai intéi la mire.
Chefuiam céte trei zile la mire. Atat invitatii mirelui cat si din partea miresei, toatd lumea
mergea la el. $i apoi, o saptamand mai tarziu sau saptamana urmatoare, mergeau la casa
miresei. Obisnuiam sd-i spunem «otvodi», «otvodini», este un astfel de cuvént — parintii
miresei, chipurile, trebuie si pliteasca datoria. Asa cd si acolo se chefuia trei zile” (T. E.
E). Trebuie mentionate doud momente interesante, dupé parerea noastra, caracteristice
nuntii traditionale la lipoveni: dureaza doar pana la ora 23:00 si la ea sunt invitate doar
cupluri césatorite, tinerii nu trebuiau sa fie acolo: ,,De fapt, nunta a fost doar pana la ora
11 (23 - T. Z.), nu mai mult. In plus, inainte tinerii necsatoriti nu erau la nunta. Fetele
si baietii nu aveau voie. Faceau o petrecere a burlécitelor si o petrecere a burlacilor. Iar la
nuntd - numai cupluri cdsatorite” (C. T. I.). Cu toate acestea, trebuie spus ca in prezent
multe s-au schimbat.

In ceea ce priveste durata nuntilor in oras, informatorii au remarcat o diferenta fata
de cele de la sate: ,,Ei bine, sigur ca nu sunt trei zile, ca la tara. Acolo poate fi o zi, apoi a
doua, apoi poate chiar a treia. Dar in oras sunt alte posibilitati. Da, si oamenii si-au pier-
dut deja obiceiul de a chefui atat de mult. Este un alt mod de viatd pana la urmd” (M. G.
M.). In acelasi timp, acelasi informator a identificat o serie de exceptii si particularititi, a
spus ca chiar si in oras, daca périntii respecta regulile, ei incearcd sa le urmeze impreund
cu copiii: ,,Da, se introduce un element al vietii in oras, dar daca parintii urmeaza totul,
atunci incearca sd-si facd copiii sa se casatoreasca conform acestor traditii, incearca sa
respecte cateva puncte obligatorii. Si atunci ei deja [fac niste schimbari], avind in vedere
cd oamenii comunica in oras, si sunt colectivitati [la locul de munca, etc.], si prieteni,
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si vecini, se pot casdtori, cum zic eu, unii fac o masa in (la - T. Z.) biserica si apoi, de
exemplu, dupd o sdptimana sau alta perioada de timp, pot face o nunta intr-un restau-
rant, pentru ci cercul de cunostinte se poate constitui mai mult decét din lipoveni” (M.
G. M.). Desigur, aceasta situatie difera de cea rurald, unde lipovenii traiesc mai mult sau
mai putin compact.

Informatorii au raportat ci la nunta traditionald lipoveneascd nu se obisnuia ca mi-
reasa sd poarte o rochie speciald, etc. Printre elementele obligatorii, pe langa cruci, pen-
tru mireasa la nunta era obligatorie si o broboada, sub care se purta kicika, imbracata in
timpul cununiei, iar pentru mire - un bréu; altfel, nu erau alte cerinte, doar haine festive
frumoase. In vremuri grele, mai ales in perioada postbelici, mirele nu intotdeauna avea
la nunta propriul costum, putea sa-1 imprumute: ,,Tin minte cum tata povestea cd, desi a
petit-o pe mama, dar la cununie si nunta a mers in pantaloni luati cu imprumut. Traiau in
saracie” (T. E. E); ,Dacd mirele era bogat, avea propriul costum, iar daca nu, atunci lua in
credit de la cineva (adici ,,chirie” - T. Z.). <...> Inainte era siricie. Puteau si imprumute
haine pentru o seara. Se descurcau cum puteau” (C. T. L.).

Desi, bineinteles, era de dorit ca hainele tinerilor si fie noi: ,La cununie mireasa era
imbréicata (bine, era atunci, cAind ne-am cdsitorit) in totul nou - atat ea, cét si mirele.
Daca era frig — costum, fusta, sarafan (C. A. S.); ,Se casatoreau in rochii, tinute obisnuite.
Erau doar haine frumoase, decor frumos. Fiecare le avea pe ale lui. Si nu existau reguli,
cum ar fi, ca mireasa ar trebui sd fie strict in alb, sau altceva de genul” (E Z. E.). Rochia
miresei putea fi de orice culoare: ,Mama, de exemplu, era intr-o rochie verde. Inainte
nu exista moda pentru rochiile albe. Avea o rochie frumoasd, verde” (C. T. I.). Recent,
situatia in acest sens s-a schimbat, mai ales in orase, dar cele mai importante principii
inca raman: ,,Se intdmpla intr-adevar in moduri diferite. Cunosc o nuntd in care mireasa
se schimba intr-o rochie obisnuitd, ca sa spun asa. Se intampla sa fie in sarafan sau doar
intr-o rochie frumoasa. Cu jupon si fira el. Era important, desigur, ca umerii sa nu fie
descoperiti si fara decolteuri adinci” (Z. N. P.).

In diferite localititi s-au oferit diferite informatii cu privire la folosirea voalului si co-
ronitei miresei. De exemplu, in Cunicea se spune cd ,,nu era nici un voal, era o broboada”
(C. A. S.). In Dobrogea Veche, vorbitorii au remarcat prezenta coronitei: ,Si coronita...
Acum se cumpdra altele - cu margele etc. Inainte le ficeau singuri, din hartie. <...> Mama
s-a maritat in 1951. Asa ca avea o coronita impletita din flori din hértie ondulata. Si pan-
glici tesute. Cu cat mai multe si mai colorate panglici erau, cu atat mireasa era considerata
mai bogatd” (T. E. E). In Egorovka, erau folosite atat coronitele, cit si voalul si ni s-a po-
vestit in detaliu cum au fost realizate aceste elemente ale rochiei miresei:

»C. T. I.: Coronitele le faceam singuri. Dintr-o sarma subtire, galbend, se faceau ar-
culete lungi, incat sa atarne. Apoi se faceau margele din folie si se atarnau de ele. Apoi
buchetele, le ficeam tot noi. Fetele se adunau inaintea petrecerii burlacitelor. Se adunau
si faceau buchete. Atunci nu erau de vénzare, dar acum, bineinteles, deja se pot cumpara.

T. Z.: Si nu se purta voal?

C. T. I.: N-u-u! Sigur cd era voal. $i panglici! Si ce panglici erau! $i coronite se fa-
ceau... una cu alta (adica, se intreceau — T. Z.) - cine a facut-o mai jos, cine a facut-o mai
sus. Cine si ce putea. Ziceau: aia are o cunund frumoasd, aia are o coronitd frumoasa, si
sunt atatea panglici!.. Inainte, erau niste panglici, le spuneam nisip. Erau ca nisipul.
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T. Z.: Si erau lungi, pana la podea?

C. T. I.: Ca si voalul. Voalul era pani la podea, si panglicile de asemenea.

T. Z.: Erau la spate?

C. T. I.: Erau legate de voal, la spate”

Dupa cum am mentionat deja, in prima zi dupd cununie, nunta se tinea in casa mire-
lui. Tinerii erau intampinati cu colac de nunta, sare si icoana. Painea era impodobita cu o
impletitura de aluat si alte figurine. Ramuri de plante (brevenoc, etc.), panglici, cum ar fi
sa zicem la ucraineni (Tepyc 2021: 141), nu se foloseau. Obiceiul de a intalni tinerii cu co-
lacul de nuntd nu era peste tot, de exemplu, conform marturiilor informatorilor, nu era
in Egorovka: ,,Nu, nu avem asa ceva. Asta e mai mult la moldoveni” (C. T. I.). Dar aceste
informatii necesita studii suplimentare. Informatorii raportau cd la Cunicea, dupa cu-
nunie, parintii mirelui ii intadlneau pe tineri - mama cu paine si sare, iar tata cu o icoana:

»C. A. S.: Si le transmit dupé@ mersul soarelui si o dau mai departe - mai intéi icoana,
apoi painea. $i abia atunci cantdretii intra in casa si cinta «Bucurd-te, Regina». Dupa ace-
ea, eu (mireasa — T. Z.) am devenit deja de-a lor, iar el (mirele - T. Z.) — al meu.

T. Z.: Cand ai trecut pragul?

C. A.S.:Da, da.

T. Z.: A fost painea asta cumva speciala, frumoasa? Ai decorat-o in vreun fel?

C. A. S.: Cum sa nu! Cind se coace painea, se fac un fel de... ,turturi’, asa le numim,
sucite asa.

T. Z.: Din aluat?

C. A. S.: Da, din aluat. Si a doua zi, aceasta paine era tdiata si impdartita oaspetilor”

Intalnirea tinerilor cu paine, sare si icoand este caracteristicd ritualurilor de nunta
nu numai ale lipovenilor, ci si ale rusilor in general, precum si ale altor slavi. ,,Se luau
de maini si intrau in casd. Mama miresei cu o icoand, iar tata cu paine si sare, ieseau in
intdmpinarea lor. Nasul sau nasa presirau ovaz peste tineri. Acest obicei era interpretat
in diferite moduri. Unii credeau ca se diddea péaine si sare ca si aiba intotdeauna masa
bogata, iar ovdz ca sd se iubeascd, altii — ca tinerii sa castige bani pentru péine si sare etc.”
(MakammHa 1978: 147). Discutdnd despre semnificatia utilizrii rituale a painii si a sérii,
N.E Sumtov scria: ,,Sarea, folositd ritual a devenit un simbol al buniastarii si se asocia
pdini in cazurile in care aceasta din urma insemna bogatie” (Cymmos 1881: 148).

Se asezau la masa nuntii intr-o anumiti ordine. In ,,coltul rosu” (coltul din casa in
care sunt asezate icoanele) stiteau mirii, nasii de cununie, nasii de botez, iar dupa ei,
parintii etc., rudele mirelui erau asezati pe partea lui, iar rudele miresei pe partea ei. Un
alt detaliu interesant este ca dacd in prima zi toti invitatii erau serviti de parintii mire-
lui, atunci in a doua zi — de périntii miresei. Vorbind despre atitudinea fata de nasii de
cununie si de botez, informatorii subliniaza respectul deosebit fata de ei: ,,Péarintilor nu
li se acorda atentie atat de mare ca <...> nasilor. Se ficea in semn de respect. Era o mare
onoare. Cand erau in casa mirelui, parintii lui ii serveau, nu stateau jos” (E Z. E.).

Dintre mancarurile traditionale oferite nuntasilor, se serveau urmatoarele: friptura
cu cartofi (uneori cu castraveti murati), piftie, parjoale, taietei, carnati de casa si afuma-
turi (,,cine stia sa le gateascd”), sarmale (ronmy61p1 — se pronunta cu accentul pe prima si-
labd), peste prajit etc. Informatorii au relatat despre felurile pe care preferau sa le giteasca
la nunti in satele lor: ,,I-am intrebat pe cei mai in varsta ce se manca inainte la nunti, ce fe-
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luri de méncare erau. Alegerea felurilor de mancare era foarte modesta atunci. Nu existau
gustari reci, de exemplu, asa cum avem acum. Ei bine, cele traditionale, at4t la nunti, cat
si la «zarucini» (logodna): legume, piftie, parjoale etc” (E Z. E, Cunicea); ,,.Ce se servea?
Ei bine, piftie in primul rdnd. Parjoalele au aparut mai tarziu. Altfel, erau cartofi cu carne
si castraveti. Ce mai era? Salatele au apdrut putin mai tarziu, cum ar fi cea de vinegrets,
de exemplu, atunci era ceva nou pentru noi” (C. T. L., Egorovka); ,,Pe vremuri (acum e al-
tfel), aveam foarte putine feluri de mancare pe masd. Dar, in mod traditional, aveam asa:
carne cu castraveti acri (adicd murati - T. Z.)... Acum sunt familii - jubitori ai acestui fel
de mancare, chiar si astazi o gitesc de sarbatori mari. Si taietei, tdietei de casa cu ou. Dar
la nunti mai gatim taietei” (T. E. E, Dobrogea Veche). Una dintre particularitatile func-
tionale ale unui astfel de fel de mancare precum taieteii era momentul servirii acestora:
taieteii erau oferiti spre sfarsit, tocmai pentru a semnala invitatilor cd ospétul se apropie
de sfarsit (,,cheful se termind”). La lipovenii din Romania, la fel, servirea taieteilor la masa
era un semnal clar: ,,Dupd ce puneau tdietei pe farfurii, unul dintre preparatele traditio-
nale de nunta (tdieteii se serveau cu unt), oaspetii aduceau tinerilor cadouri: «Cand erau
serviti taietei cu unt, se dideau cadouri tinerilor»” (TaBprornna 2018: 169).

In satele lipovenesti la nuntile traditionale se ficeau asa-numitele ,,pereviazki” (le-
gatul). Se legau prosoape brodate si tesituri. In prima zi, parintii miresei ,legau” rudele:
nasa si nasul de botez, nasa si nasul de cununie etc.: ,,Se legau cu stofd, panza. Ce mate-
rial era inainte? Aduceau... Oamenii nostri, katapii, mereu se ocupau de comert, plecau
undeva sa targuiascd. Aduceau niste stofe scumpe, altceva... Se strangea zestre pentru
fatd. Se aduna, se agonisea, mama se pregatea pentru asta. Asa cd i-au legat pe oaspeti
cu bucati de panza. Si inainte erau prosoape brodate, lucrate manual. Au fost mereu. Se
legau rudele, parintii si nasii... Pe 1anga toate, se legau in cruce. Pe un umar - acest prosop
brodat, iar pe celdlalt umar - tesiturd” (E Z. E); ,,Cand mama si tata mergeau la nunti in
sat, veneau cu buciti de stofa cu care erau legati. Mama avea multe, un raft intreg” (E. S.
C.), isi aminteste un informator din Chisindu, ai cdrui parinti sunt din Cunicea.

in prima zi, la un moment dat al nuntii, tinerilor li se ofereau cadouri de nunta -
»daruri”. Acest lucru era anuntat de nasd si nas de botez. Tinerii, asa cum ni s-a spus in
satul Pocrovca, trebuiau sda multumeasca intr-un mod deosebit pentru cadouri, chiar
dacé erau foarte modeste: ,,Cand eram mireasd, iar bunicul era mire, era asa: cand se fac
daruri, tinerii stau la masa cu cadouri, iar oaspetii vin la ei si daruiesc, oferd cadouri.
Prietenele ne dddeau cate trei, cite cinci ruble, cimasé de 3 ruble, un metru de panza -
acestea erau cadourile (informatorul vrea sd spuna ,,modeste” - T. Z.). Si de fiecare data
cand ni se dadeau daruri, ingenuncheam si spuneam: ,,Multumesc, Hristoase, tatd-ma-
mal” (N. L. S.).

Nunii anuntau despre inceputul oferirii darurilor: ,,Nasul si nasa <...> pur si simplu
se apropiau de tineri, se asezau in «coltul rosu». $i toatd lumea stia deja ca de cand nasa a
venit cu nasul, inseamna cd incep cadourile. Ei bine, desigur, se faceau glume, sotii... Dar
fiecare dadea ce putea. Dadeau grau, un purcel, un pui, o giscd — ce este necesar pentru
viata. Porumb, miel, capra. <...> Puteau da panze, vase. Adesea — ceea ce este necesar
pentru intemeierea unei familii tinere, pentru gospodarie. A doua zi, urcau in carutd si
adunau darurile pe care le-au primit” (C. T. I.). De altfel, la ospéat nu se faceau astfel de
daruri. Bineinteles, invitatii nu veneau la nunta cu animale sau cereale, doar promiteau
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si spuneau ce urmeaza sa ofere. Si in acest moment era important rolul nasilor, care, cu
glume, ii incurajau pe oaspeti si ofere cadouri mai bogate.

Si in a doua zi a nuntii, aceste daruri se adunau in tot satul. Aceste traditii erau
inainte, iar in prezent se incearca a le reinvia. Astfel, un informator din Dobrogea Veche
spunea: ,,Da, nu doar altiddata. Acum 15 ani, fiica varului meu se cisétorea. Iar noi avem
o familie in care incercdm sa reinnoim traditiile. Si cand Taniusa avea nuntd, de exemplu,
am dat bani si am spus: «Deci, gdina de la mine este pentru gospodarie». Asa, si a doua
zi am impodobit aceastd gaina, am chiar si o fotografie cum dam un cocos si o gdina
tinerilor” (T. E. F).

Astfel, in prima zi a nuntii se dadeau bani. Ca si la moldoveni in acest caz, trebuie
sd se spuna suma care se dé: ,Atunci asa era: cand dadeau - in buzunarul din stinga, in
buzunarul din dreapta si cuscrilor. Buzunarul din stinga este pentru tineri, pentru ei
personal. Buzunarul drept — pentru gospodaria lor comund. Ei bine, au strans in buzuna-
rul drept si, sa zicem, au decis sa aranjeze o clacd si din acesti bani sa faca o casé din lut.
Acum este cotilet si toate astea. Inainte se construiau case din lampaci. Deci, au adunat
o sumd de bani, au numarat, au anuntat, numaidecat - au anuntat cét s-a dat tinerilor
pentru gospodarie. Acest buzunar se dddea parintilor - fie a miresei, fie a mirelui. Mai
ales parintilor mirelui, pentru ca rar se intampla ca mirele sd locuiascé la mireasd. Foaarte
rar” (T. E. E). Astfel, banii donati erau imediat impartiti: buzunarul drept - pentru dez-
voltarea gospodariei, sting — pentru tineri personal, dar si, separat, pentru cuscri.

Informatorii au comparat si cadourile la o nunta traditionald si una moderna: ,,Am
avut si noi nunta, in 1982... Se pare cé trdiam bine, dar totusi, nu erau cadouri ca acum -
masini si toate astea. Cineva diddea o bucaté de stofd, cineva o cuvertura de pat, cineva o
pernd, cineva vase — cine si ce putea” (T. E. @.). Pe parcurs se vedea ca apar traditii noi.
De exemplu, acum rudele se inteleg intre ele in privinta cadourilor. Acest lucru se face
pentru a evita repetarea. Asa, de exemplu: ,,Surorile si fratii se inteleg cine si ce va déarui.
Inainte nu era asa, iar mie la nunta mi-au dat, de exemplu, doua sobe pe gaz. Ce sa faca
tinerii cu ele?” (T. E. F).

Nu se dansa la nunti, doar se cinta. Si se intimpla asa: ,,Intai cAntam cantece biseri-
cesti, apoi toate celelalte, cantece populare” (B. I. M.).

Dupa ce se servea obligatoriu tdieteii traditionali (gatiti in bulion de pui sau rata),
tinerii cdsatoriti erau dusi in camera lor si se incheia prima zi a nuntii, care avea loc in
casa mirelui.

De mentionat cd cu cateva zile inainte de nuntd, in datoria miresei intra sd pre-
giteascd (,imbrace”, ,,decoreze”) camera in care tinerii urmau sa-si petreaca noaptea
nuntii: ,,Mireasa insdsi pregatea patul, plapuma, pernele etc. Ea mobila complet camera
cu perdele, pat, dulap, covoare, masa, scaune si asa mai departe” ( C. T. L., Egorovka);
,Obisnuiam sd avem un astfel de obicei incét, de exemplu, nunta trebuia sa fie duminica.
Joi sau vineri, mireasa trebuia s decoreze casa mirelui. Lenjerie de pat, un pat, o cana-
pea, perdele, laicere, covoare, acum se cumpdra covoare, iar inainte covoarele erau tesute
(tesute acasd — T. Z.) — mireasa trebuia sd aduca totul in casa. Si cAnd se imbrica totul,
oamenii vorbeau: «Bine, hai sa mergem, sa vedem cum si-a imbracat mireasa casa», cum
spunem in limba noastra - «hata»” (T. E. F.,, Dobrogea Veche). Dupd aceea, satenii puteau
sd meargd sa vadd cum ,,a imbracat mireasa camera” din casa mirelui.
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A doua zi a nuntii se numeste ,,otvodini” si ospitul se muta in casa miresei. Insa
inceputul celei de-a doua zile, incd in casa mirelui, era marcat de un fel de proba a ,,ones-
titatii miresei’, care, pe langa orientarea functionald generala, are particularitati proprii
diferitelor asezari.

De exemplu, in Egorovka se intampla astfel:

»C. T. I: Ei bine, dimineata vine nasa.

T. Z.: Ca sa verifice?

C. T. I.: Da. Vede cearsaful - si dupa aceea scot culoarea rosie. Daca mireasa este
cinstita. Si dacd nu este cinstitd — alba.

T. Z .: Ea scoate chiar cearsaful cela, da?

C. T.I.: Nu, nu cearsaful. Pe ea o cred. Aratd rosu sau alb. Sunt petice cusute pe umeri”.

La Cunicea aceasta procedura a fost luatd si mai in serios:

»C. A. S.: Tar dimineata vin petitoarea si petitorul. Si ei verifica. Si agatd steagul rosu.
Iar a doua zi, vin femeile in broboade rosii, petitorul in cdmasa rosie, petitoarea isi agata
o funda rosie.

T. Z.: Si ce inseamna «agata steagul rosu»? Cum arita el? In sensul deplin steag sau
doar o bucata de panza?

C. A. S.: O bucata de panza se leaga de o préjina...

T. Z.: Totusi de prajina? Chiar ca un steag.

C. A. S.: §i daca erau atét de... inveterati, atunci il puneau pe poartd sd vadd toata
lumea”.

Dupa verificarea descrisd, inarmati cu dovezi si simboluri ale ,,onestitatii miresei”,
mergeau de la casa mirelui la casa miresei pentru a continua sarbétoarea: ,In a doua zi
se duceau la mireasd, se numea otvodina. Mergeau cu steagul. Steagul rosu era atarnat pe
o prajind. Femeile mergeau in fatd si cantau. Cei ce erau mai in varstd, mergeau in fata si
cantau cantece bisericesti, «Harul Duhului Sfant». Ei bine, cine stia” (E Z. E).

Functie de localitate si tara, acest rit are propriile sale particularitati, dar nu ne-am
pus scopul s le luam in considerare in aceasta lucrare. Este important sd subliniem alt-
ceva — nu este vorba doar de latura morald a problemei, ci de legdtura dintre identificarea
~cinstei” / ,necinstei miresei” cu ospétul ritualic, care, la randul sau, se presupunea cd
asigurd bunastarea comunitatii. Aceasta legatura, care exista in reprezentarile traditiona-
le, a devenit acum implicitd. Cu toate acestea, cercetatorii noteaza existenta sa in trecutul
recent (in special in randul lipovenilor de peste Ural): ,,Dacd mireasa se dovedea a nu fi
onesta (,,necinstitd” — T. Z.), atunci nunta era intrerupta. Masa (ospatul de nuntd - T. Z.)
era anulatd, distractia se intrerupea. <...> Puritatea miresei era sarbitorita prin sarituri,
dans, <...> petitorii mergeau sa invite la ospat, <...> la care obligatoriu se servea terci”
(Depmoposa 1997: 227). Terciul de nunta, care se prezintd ca un fel de mancare sacra, ,.este
asociat cu toate cele trei elemente ale complexului moarte - fertilitate - viatd si sacrificiu,
in care misterul mortii ar trebui sd provoace o stare de abundentd rodnica si inflorire
vitald” (Mudpr... 1994: 427).

Prin urmare, conchide P. 1. Fedorova, ,numai datoritd puritétii miresei este posibil
un efect benefic prin ospét asupra lumii din jur. <...> Ospétul intdreste uniunea lor (a
mirelui si miresei — T. Z.) si stabileste legituri de rudenie intre cele doud familii. Masa in
comun reuneste familii altddata striine. In plus, ospatul inseamna a oferi daruri tinerilor”
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(Demoposa 1997: 227-228). In acest context general, puritatea miresei, dupd cum vedem,
este de mare importanta.

In satele lipovenesti din Republica Moldova, darurile promise de oaspeti in prima zi
a nuntii se adunau, dupd cum s-a mentionat deja, in a doua zi a nuntii. Pentru a face acest
lucru, se inhdmau caii si se mergea cu caruta prin tot satul. Darurile erau adunate si aduse
tinerilor. Tmpodobeau caii, ,,ca sd fie cat mai frumos: cu panglici, flori de hartie, se faceau
din hértie ondulata — care si ce flori stia si facd” (T. E. E), oamenii insisi se imbricau, se
plimbau prin sat, adunénd cele promise si apoi duceau darurile tinerilor.

La ,otvodini” la casa miresei mergeau pe jos, se distrau géldgios. Un locuitor din
Egorovka ne-a vorbit si despre mascati:

»C. T. I: Tatd, de exemplu, a fost nuntd duminicd, luni dimineata invitatii veneau la
mire. Acolo erau chemati la masa, stateau o ora, doua la mire, iar apoi plecau (pe jos!) la
mireasa. Deja trebuia sa primeascd oaspeti. Acest drum putea fi lung sau scurt, in func-
tie de locul unde era casa mirelui si unde era casa miresei. Dar acolo se mascau: unii in
doctor, altii in soldat, altii... de parcé le dureau dintii... Nu era muzica atunci, biteau in
cratite, mai inventau ceva.

T. Z.: Intr-un cuvant, se distrau.

C. T. L.: Faceau zgomot, faceau.

T. Z.: Adica purtau si masti pana la urma?

C. T. L.: Purtau masti, desigur. Cum sa nu! Asta se pastreaza in continuare daci o fac
acasi. lar dacai la restaurante, atunci nu.

T. Z.: In cine se deghizau, ce ficeau acesti oameni?

C.T.L: Mama se imbrica in haina albd, era asistentd. $Si mie mi-a placut, eram soldat,
tiganca, sau altceva.

T. Z.: Dar se imbracau in oameni? Nu se deghizau in animale?

C. T. L: Nu erau animale.

T. Z.: De exemplu, nu erau ursi si alte animale?

C. T. I: Nu, nu, nu, la noi nu era asa ceva”

In urma interviurilor cu informatorii, am constatat ci printre mascati, dintre care
unele personaje seaména intr-o oarecare masura cu personajele din ,,Malanka’, au fost
prezentate doar masti de oameni, nu erau animale.

Incheind descrierea principalelor momente si particularititi ale celei de-a doua zile
a nuntii, trebuie mentionat cé in acea zi deja parintii miresei serveau invitatii.

In a treia zi se adunau doar cei mai apropiati. Distractia era in scidere. Desi, sub di-
verse pretexte, veneau si alti conséteni: ,,Vin deja a treia zi (glumind) unii iau paldrii, altii
sepci, unii isi uitd costumul..” (C. A. S.).

Astfel, asa cum se aratd in aceastd lucrare, pe baza materialelor recente de teren ale
autorului (in principal din 2022), ritualul de nunta, desi s-a schimbat, si-a pastrat totusi
multe dintre trasaturile sale, in ciuda faptului cd inevitabil ,existd o reducere a proce-
sului nuntii, legata de schimbarea atitudinii fata de ritualurile traditionale in general”
(Tynanosckas 2006: 160). Nunta lipoveneascd in mediul rural al Moldovei, in ciuda sede-
rii indelungate in mediul etno-cultural moldovenesc, pana de curand (potrivit informa-
torilor, pana pe la sfarsitul anilor 70 - inceputul anilor 80 ai secolului trecut) si-a péstrat
aproape in totalitate structura vechii ritualitati traditionale a nuntii.
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Note:

' Studiul este realizat in cadrul proiectului 20.80009.1606.02: Evolutia traditiilor si procesele
etnice in Republica Moldova: suport teoretic si aplicativ in promovarea valorilor etnoculturale
si coeziunii sociale.

A se compara, de exemplu, cu lipovenii din regiunea Gomel: ,,In primele zile dupd nuntd (sub-
liniat de noi - T. Z.), sotia trebuia sd decoreze casa sotului ei: si atarne perdele noi, sa facé patul
cu lenjerie de pat noud” (Cage6Hbiit... 2018).

Lista informatorilor:

B.I. M., a. n. 1978, sat Pocrovca, Donduseni
C. A. C,, a. n. 1946, sat Cuniciea, Floresti
C.T. 1, a. n. 1947, sat Egorovca, Falesti

E Z. C,, a. n. 1966, or. Chisindu

E Z.F, a. n. 1968, sat Cunicea, Floresti

L. L.V, a. n. 1967, sat Egorovca, Falesti

M. G. M, a. n. 1958, or. Chisindu

N. L.S., a. n. 1949, sat Pocrovca, Donduseni
T. E. E, a. n. 1960, sat Dobrogea Veche, Sangerei
Z.N. P, a.n. 1978, or. Chisindu
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SYMBOLIC TASTE OF THE CITY:
ESKISEHIR MET HALVA FROM LEGEND TO GAME

Summary: There are some symbols (images) of cities in which they come to the fore. These
symbols can be diverse such as city silhouettes, temples, holy places, museums, festivals, natural
areas, food, drinks, and desserts. Urban symbols can be an important soft power and tourism inter-
mediary for the promotion of both the city and the country. Many examples such as Japan’s kimono,
Kyoto garden, and sushi; France’s Paris Eiffel Tower; Moldova’s wine cellars; Moscow’s Kremlin Pa-
lace in Russia; Istanbul’'s Topkapi Palace in Tiirkiye, beaches, doner kebab and baklava; Tibet’s Bu-
ddhist temples can be cited. As can be understood from these examples, a city or a small settlement
can sometimes come to the fore even more than the country itself due to its symbol. Countries that
benefit from this can provide a good promotion in terms of tourism. While there are professional
works in creating an image of the city, sometimes bad examples can be seen. However, creating the
image of the city, strange structures or sculptures can sometimes be used for the promotion of the
city. In fact, it is an interesting method which causes a very bad appearance. Even this situation
sometimes causes a funny and disgusting image. For example, ill-hewn statues of fruit-vegetable,
food, animals, persons or heroes, etc. It is unnecessary but it also causes bad publicity. Instead,
applied kitchens, food and beverage presentations, and museums are more remarkable.

In this paper, the city image “met halva’, which has come to the fore in the field of gastro-
nomy, with the cultural animations made recently in Sivrihisar district of Eskisehir province of
Tiirkiye will be introduced.

Keywords: ICH, gastronomy, culinary, oral tradition, Tiirkiye.

Introduction

Sivrihisar is an important town with a historical past, located right in the middle
between Ankara and Eskisehir. The town is famous for its mansions, historical Grand
Mosque (Ulucami), Armenian Church, Nasreddin Hodja, Sufis, and festivals. In addi-
tion, the fame of met halva, a traditional dessert belonging to Sivrihisar, has exceeded the
boundaries of the district and has become the city image of Eskisehir. Met halva, which
has gained this reputation, has succeeded in getting a Geographical Indication from the
Turkish Patent and Trademark Office with the application of the Eskisehir Chamber of
Commerce. With the regulation introduced today, met halva is produced in Eskisehir
by companies such as Inan Halva, Eris Halva, Balkan Halva, Lacin Halva, and Taninmus
(Famous) Halva. It has become a dessert that is definitely tasted and bought as a gift by
the tourists visiting Eskisehir. Tourists also listen to the story of the met halva during the
tasting, and a sweet smile forms on their faces.
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Legend of Halva and Tipcat Game (Met) in Sivrihisar

This type of halva, which is combined with both its legend and its game, has been
known and consumed for many years in Sivrihisar district. The legend is passed between
Sheikh Baba Yusuf (sufi) and his son Hamdi Baba, who lived in Sivrihisar in the 15th cen-
tury. It can be said that the halva mentioned in the legend thus has a historical background.

According to the legend:

Sheikh Baba Yusuf goes on a pilgrimage to Mecca. During the Hajj, he craves halva.
This is known to Hamdi Baba, who plays on the street. Hamdi Baba tells his mother that
his father wants halva. The mother says that the child wanted it, cooks halva and gives it to
him. Hamdi Baba does not bring the plate. When his mother asks, Hamdi Baba says that
his father will bring the plate. His mother does not believe him, saying that his father is
on pilgrimage. Sheikh Baba Yusuf calls out to the people who welcome him on his return
from the pilgrimage and tells them to welcome Hamdi Baba. Seeing the halva plate in
Sheikh Baba Yusuf’s hand, the mother and the people are surprised. Thus, the fame and
miracle of Hamdi Baba spread to the people (Kog 2019: 225-228; Kartal 2000: XXII-XXV).

However, combining the halva and met halva mentioned in this legend would not
be the right method. It can still be said that the halva culture in the region dates back
to ancient times. In some studies conducted in the new period, it has been determined
that met halva has been made since the beginning of the 20th century. Met halva gets its
name from the traditional street game “met’, also known as “celik-comak” (tipcat). Met
is also played by the importamt people in the region. The team that loses the game has
to prepare met halva. Therefore, halva got its name from this game. The game of the met
is played with a long stick known as “comak” 70-80 cm long and a short stick known as
“celik-met” 20-25 cm long. The two ends of the “met” are cut obliquely. In this way, it is
ensured that the “met” standing on the ground is hit with a stick and the “met” is lifted
into the air. In the game played by two teams, the team that reaches the desired number
wins, and the losing team prepares met halva. Unfortunately, this game is rarely played
today, since children’s playgrounds are neglected in urban landscapes. It is possible to say
that this game is played more in rural areas (URL-1). In addition, in the technological
age, children do not prefer street games, and adults do not play met anyway.

Met Halva

The production of met halva consists of six stages. These are preparation of the
dough, boiling the syrup, bleaching, drawing, roving and cutting, and packaging (Demir-
ci and others 2019: 270). Water, sugar, flour, oil, and lemon are used for meth halva. A
certain amount of water, sugar, and lemon juice are boiled to a dark yellow consistency.
This dark sugar water is called sherbet. Since it is cold, the dark sherbet poured on the
marble is mixed and thickened thoroughly, and the yellow sherbet is rubbed until it turns
white. Since the syrup is hot during this process, it should be pulled carefully so as not
to burn the hands. On the other hand, the flour is roasted in a pan with a small amount
of oil over low heat. This mixture is called a roux. The slightly darkened flour is poured
onto the marble. Sherbet is poured into the flour (ruin) in a round “0” shape. The sherbet
is given the form “8” and this format is changed to “0” again. In this way, the process is
done repeatedly in the flour. The mixture of flour and sherbet becomes stringy at the end
of this process. Finally, halva is made into long wicks, cut into met, and served (URL-2).
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In recent years, with the increasing interest of local tourism in Eskisehir, the interest
in met halva has also increased. For this reason, met halva production is increasing every
year. Tourists coming to Eskisehir buy meth halva as a gift. Met halva is brought as a gift,
especially on holidays and when visiting family elders. Met halva can be consumed in all
seasons of the year (Ozdemir 2012: 44). However, met halva is not well known through-
out the country. We can offer other interesting works to make met halva more recogniz-
able: A festival where the triangle of the legend, game and dessert will be combined and
a met game competition can be remarkable.

Met halva is a very practical, delicious food that is recommended especially for ath-
letes, growing children, people who consume a lot of energy and work physically, and
lactating women. However, since halva has a high glycemic index, it quickly raises blood
sugar. There is approximately 516 kcal of energy in 100 grams of halva. While consum-
ing met halva, attention should be paid to the amount consumed daily and it should be
preferred as a snack option. Excessive consumption of halva can cause heartburn and
intestinal disorders. Individuals with diabetes and low energy needs should not consume
halva (Ozdemir 2012: 44).

Conclusion

City images can be varied such as silhouettes, temples, holy places, museums, festivals,
natural areas, food, drinks, desserts, etc. Urban images can be an important soft power
and tourism intermediary for the promotion of both the city and the country. Particular
attention should be paid to the creation of urban images with good examples. The famous
dessert, “met halva’, is an important symbol of the city of Eskisehir in Tiirkiye. Met halva
complements each other with the triangle of legend, game, and dessert. Met halva, which
has a historical background, should also be revived with the street game after which it is
named, in order to promote the city and attract attention. It can be said that the met game
(tipcat), which is a street game, will be even more remarkable when it is turned into a
competition across Tiirkiye and completed with met halva being served. It can be said that
this organization will attract the attention of new generations, who have lost the culture of
playing together in the technological age, and will be encouraged to be played on the street.
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COIIVIAJIbHBIVI MUP B CKA3OYHOM ®OJIbK/IOPE
BOJITAP MOJ/1JOBbI 1 YKPAVIHBI

https://doi.org/10.52603/pc22.30

Hapexxga KAPA
Mucturyt Kynsrypaoro Hacnegua

Social world in the fairy tale folklore of the Bulgarians of Moldova and Ukraine

Summary: The article describes the fairy tale folklore reflection of the social sphere of Bul-
garians of the Republic of Moldova and Ukraine as part of their ethnic reflection of the world.
The social world is represented in the fairy tales through the nomination of social functions and
statuses of people; their actualization is connected with real and axiological value, as well as with
their ethical function. The research is done on the basis of novel fairy tales and anecdotes collected
in the Republic of Moldova and Ukraine in the 70-90" of the XX century. About 50 lexical units
were found that reflect the nomination of the social status of the characters (family, social, and
professional status, economical situation, etc.). The units were considered from the point of the
social structure of an ethnic community; the classification of social groups and their stratification
was done. Through the example of some nominations, their semantic and contextual expansion
were researched (involving the background cultural information), as well as the connotation of
the corresponding nominations (as an axiological element).

Keywords: fairy tale folklore, Bulgarians, Republic of Moldova, Ukraine, social world, ethnic
reflection, semantic, axiological connotations.

Mup coumanbHOCTH B OONITapCcKOM CKa309HOM (POIBKIOpe KakK (parMeHT STHU-
4eCKOJl KapTMHBI MUpa JO CUX HOp He OBbUI IIPeIMEeTOM CUCTEMHOTO MCCIeOBaHNA B
¢donbkIoOpuCTHKE, B TOM 4ic/ie U B porbknope 6onrap Mosgoss! 1 Ykpanusl. Ha Hamr
B3IJIAJ, 9Ta CTOPOHA COfiep>KaHMsA (DONBbKIOPHBIX TEKCTOB IIPEJCTaB/IAeT HECOMHEH-
HBII1 MHTepeC KaK OffYH Y3 UCTOYHMKOB VICCTIEOBAaHMsI STHOCOLMANIBbHOI ucTopuu 601-
rap-nepeceneHnies beccapabuu (MonoBbI 1 YKpauHbI) B HECKOTIBKVIX OTHOIICHMSX.

ColyabHBII MUP — 9aCTh 3THUYECKOI KapTUHBI MYpa B ee pparMeHTe «MUp 4eJ1o-
BeKa» (B COIOJIOKEHUM C APYTUMY COCTaBHBIMI YaCTAMY — «<MUP IpUpPOfsL: driopa, da-
yHa»). Bo ¢parmenTe «Mup denoBeka» paccMaTpUBAETCS YelTOBEK B OCOOEHHOCTSX €To
TeJIECHOM, JYXOBHOM M COLMANbHON IpefcTaBieHHOCT. ColManbHas CTOPOHA Mupa
4eloBeKa — 3TO €r0 CeMEIHbIe CBA3Y U OTHOIIEHMA, a TAKXXe CBA3M C MUPOM BHE CEMbIL.
IocnepHee omperenAeTCs €ro MOJIOXXEHNEM B COLIMYMe.

B ycnoBusAx QpyHKIMOHMPOBAHNSA PerMOHAIBHON KY/IbTYPhI U3y4eHNe YCTHOTO Ha-
POZIHOTO TBOPYECTBA ATHOCA MPHOOPENo 0COOYI0 3HAYMMOCTD U aKTyanbHOCTD (Jlykma-
HoBa 2009).

/3BecTHO, 4TO PONBKIOP — OfiHA U3 BOKHBIX GOPM IIepefaunt BHYTPYU 3THOCA VH-
¢dopmaryy 06 yCTPOICTBE COLMATBHOTO MIPa, B KOTOPBII BK/TIOUEH Ye/TOBEK I B KOTO-
POM IIPOTEKaET €T0 KU3Hb, IPeCTaB/lIeHNI 0 HOPMaX M LIeHHOCTAX BHYTPU 9TOTO MIPA,
Mepapxuax, QyHKIMAX M OLleHKAX.
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B ¢onbknopHbIX TekcTax 6onrap MongoBel HAXOAUT OTPakKeHVe TPaJUIIVIOHHbII
MMUP COUMANBLHOCTY, XapaKTepPHBII [I/Is1 JAHHOTO 3THOCA HA MPOTSDKEHNUM J/INTETHHOTO
BpEMEHH, C OIIPEefie/IeHHO} CTEIeHbI0 er0 MCKOHHOCTH, MMELMiT KOPHU B MCTOpIYe-
CKOM TIPOILIOM (10 IIepeceneHus).

MatepnanoM IS Hallero MCCAefOoBaHMA («COLMANbHBIN MUP 4Ye/lTOoBeKa») MOCITy-
JKVIIU MICTIO/Ib3yeMble HaMy B paboTe TEKCThI CKa30kK beccapabckmx Oorrap-mepeceneH-
1IeB, IPefICTaB/IeHHbIe B IBYX cOopHmkax (Koprencku... 2019; KbcmernuBara... 1984) n
3aIMCaHHbIe B pa3Hoe BpeMs (B ocHOBHOM B 70-80-e roppl XX Beka). Bo Bcem kopmyce
TEKCTOB OBIJIO BBIABIEHO OKOJIO 50 JIEKCUMYECKMX eJUHNLL, OTHOCALMXCS K HOMUHAIVN
COL[MANTbHBIX OTHOIIeHNT. Hamu paccmarpuBaioTcst B pabote Hanbosee 4aCTOTHbBIE U
aKTya/bHbIE 13 HUX.

B mccnenyeMpIX TeKcTaX HAXOAVM KaK YHac/IefoBaHHbIe IIPENCTaB/IeHNA, TaK U OT-
pakeHe MI3MEHEHNI B YCTPOJICTBE 9TOr0 Mypa (B 9/leMeHTaX MHHOBALINIL B YCTPOJICTBE
COIMyMa), BO3HUKINNE C Te4eHNeM BpeMeHU I C M3MeHEeHNeM JIOKyca (IepeMeleHreM
YaCTU 9THOCA B HOBOE MMPOCTPAHCTBO). B TeKCTax HAIITM OTpaXkeHMe TaKXKe U IIeHHOCT-
Hble (AKCHOIOTMYECKYe) XapaKTePUCTUKM, COTEpKalliecss B Pa3/IMYHbIX COLMAIbHBIX
HOMMHAIVIAX, IPeNCTABIIAILIE HEKNI KOfl COLMAIBbHOTO YCTPOICTBA TPafAULIIOHHOTO
3THUYECKOTO MMpa.

MHTepec s uccnenoBaHuil MpeCcTaBseT IIACT TEKCUKU IIeCeHHOTO (OIbKIopa
6onmrap MonzoBbsl ¥ YKpayHbl, BKTIOYAOLINIT TPaAVIMOHHYI0 HOMIHALMIO, A TAKKe U
Ty, 4YTO IPOHMKAET B TEKCThI CKAa30K yKe IOCTIe Iepecenenus 6onrap B beccapaburio.
VsmeHeHMe yCIOBUIL )KM3HU, BKIIOYEHHOCTb 3THOCA B CHICTEMY HOBBIX TOCyJapCTBeH-
HBIX VI MEXXITHUYECKMX OTHOIIEHMII SIBHO JJO/DKHO OBITIO OTPA3MUThCs HA COLMAIbHOIM
KapTUHe MUpa U 9/IeMeHTaX ee YCTPOICTBA, IO KpaliHell Mepe, B TPeX OTHOIICHMAX: 1)
COCTaB COLMA/IbHBIX HOMMHAIVI — TPAAUI[IOHHBIN ¥ HOBbIE 3JIEMEHTHI; 2) I3SMEHeHe
aKTya/JIbHOCTY (WJIM CTaTyca) B COLMyMe TOM VWJ/IM MHOJ COLMAAbHOM PyHKIMM; 3) aK-
CHOTOTYeCKOe HaTIoNHeHMe (OTpaXkeHre TO3UTUBHOTO WINM HETaTMBHOTO OTHOIIEHMS
K HOMUHMpYyeMoMy sABjIeHMo). I[TocienHee cBA3aHO ¢ OOLENPU3HAHHBIM SBJICHUEM —
SBOJTIOLIMEN OOIIeCTBEHHBIX IieHHOCcTel (DBomonud ...2011).

PaccmaTpuBasa coOTHOLIEHNA «ABJI€HME peajibHOM XKM3HU — aKCMOJOTMYeKas Ha-
TPY>K€HHOCTb — OTPa’KeHNeE B A3bIKE Yepe3 CEMAHTUKY ¥ KOHHOTAIIVIO», MbI OIIMpaeMcs
Ha MCCIeoBaHNA IpelcTaBuTeell IOMbCKO STHOMMHIBUCTIYECKOI HIKO/IBI BO I7aBe
c E. baprMuubckum. C mo3unmeit ncciefoBaTe/IbHULIBI 3TON WKObI ]. Puzynina: «Ilen-
HOCTH ... BCET[]a KACAIOTCsI CaMbIX OOIIVX MOHATUIHBIX XapaKTePUCTUK, MOTOKEHUN
U TOBeNeHUA KaKuX-1mbo 0O0beKTOB. B TOM umciie, KOHe4YHO, mofei... IleHHOCThIo
ABJISIETCS IIPEXJe BCEro caM CYOBEKT XapaKTEePUCTUK WM OLEHOYHBIX IIOBENEHMIL. ..
LleHHOCTD ¥ aHTUILIEHHOCTb COOTHOCATCS C PO eCcCuOHaNTbHOM JIesITeTbHOCTHIO TIOfeN,
OLICHMBAEMbIX [OJIOXKUTENBHO. .. [[eHHOCTAMM [JIA YelloBeKa MOTYT ObITb MeCTO 1 Bpe-
M3, CBSI3aHHBIE C MOJIOXKUTENIbHBIMY MePEKUBAHUAMMU. .. TaK MPOUCXOANT IepeMeliie-
HIIe LIeHHOCTell Ha okpy»Karomuit mup» (baprmunabcknmit 2000: 54).

Cormacumcsa ¢ BbicKasbiBaHueM IlocTtoBanoBort: « DyHKIIMYM KapTUHBI MUpa BbITe-
KaloT 13 IPUPOADI U NpeHa3HaueHN A B UeT0BE4eCKOI KU3HeeATeIbHOCT. .. Kapmu-
Ha mupa, SB/SAACH 6a3MCHBIM KOMIIOHEHTOM MUPOBUJEHNS YelIOBeKa, CIOCOOCTBYeT
TECHOJI CBSI3Y U €VIHCTBY 3HAHM Y IIOBEIeHNA JTIOfiell B 001LecTBe. .., opmupyem mun
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OMHOUEHUS Yeno8eKa K MUpy — npupooe, Opyeum no0sm, CaMOMY cebe Kax ujieHy 3moeo
Mmupa, 3a0aem HOPMbl NOBE0EHUS Helo8eKa 8 MUpe, onpedensiern e2o OMHOueHUe K HU3-
HenHomy npocmparcmey» (Bbigenenye Haue — H.K.) (IToctoBanosa 1988: 25-26).

VccnenoBaHe STHMYECKO KAPTUHBI MIPa, OTPA>KEHHOIT B PONBKIOPHBIX TEKCTAX,
aKTYaJIbHO ellle ¥ II0TOMY, 4T, Kak muieT C. b. AfoHbeBa, IIpeacTaBUTeNb COBPEMEH-
HOTO HallpaBJIeHNs B UCCIeoBaHNM (DONIBKIOpa — IparMaTuKy — PosvKop npedcmas-
sislem co60ti 0co0blll COUUANTLHDIL UHCIMUMYM YNPABTIEHUS Yelo8eUecKum nosedeHuem
(Amoubesa 2004: 6).

ColyabHBIl MUP IIPEJCTaBIeH B SA3bIKe B HOMMHALMAX COLMATbHBIX (PYyHKIWIT U
cTaTycoB. B Tekcrax ¢ponpkiopa Bce HOMMHAINM B COBOKYITHOCTY OTOOPaXKaloT MUp He
B CTAaTMKe, @ B AMHAMIKE U B €TO CBSI3M MEX[Y IIPOIIIbIM U HacTosAumM. Ecu siBenne
BOCXOJMNT K IIPOIIJIOMY, HO aKTya/IM3MPOBAHO B HACTOsAIIEM, TO aKTyalu3aliyis CBsA3aHa,
6€e3yC/IOBHO, C aKCHOJIOTMYHOCTBIO SIB/ICHNSI MJIV €TO STUKO-HAa3UIATe/IbHOI HarpyKeH-
HOCTbIO (yHKIMeN).

B cBoeit paboTe MbI OCHOBBIBAaEMCsI Ha [IBYX IIOXOMIAX K MCCIIELyeMOMY OOBEKTY,
T. €. K JIEKCMYECKUM e[IIHNAL[AM, TTPEeACTAB/IIONM B (ONTBKIOPHBIX TEKCTAaX SBIEHNS
COIMAIBHOTO MUPA:

1) BbIsIB/ICHHBIE €AMHUIIBI PACCMATPUBAIOTCS C TOUKY 3PEHVS OTPa>KeHMsI COL[MaIb-
HOTO YCTPOICTBA 9THIMYECKOTO cO00IIecTBa (FaHa KIaccuUKAIVA COLMaTbHBIX TPYIIIT
Y MX CTpaTUpUKaLA);

2) MccIenyeTcsl CeMaHTIKA, KOHTEKCTyalbHOe pacipenne (c mpusaedeHneM ¢o-
HOBOJ KY/IBTYPOJIOTMYeCKOi MHPOpMALN) ¥ KOHHOTALMS COOTBETCTBYIOIINX HOMMI-
Haluit (KaK aKCMOJIOTMYECKOTO 3/IEMEHTA).

[Tono6HbI TTIOAXOJ, KaK HAM MPEICTABIISETCS, IO3BOTUT BBISIBUTD Te 9/IEMEHTBI MC-
ceflyeMoro gparMeHTa STHMYECKO KapTUHBI MUPa, KOTOPBIE SIB/IAI0TCS HaC/IeAyeMbIM
KOJIOM U OPMEHTMPOBAHBI HAa COOTBETCTBYIOIIMII TUIT MEHTAIUTETa (COOTBETCTBYIOLNIA
6ankaHckoit Mofenu Mupa, o Muennio T.B. [usbsn) (Lusbsan 1990: 59), a Taxke 06-
HapY>KUTb, €C/IV OHU IIPOSIBJICHBI, 9/IEeMEHThI I3MEHEHMII, CBSA3aHHBIE C HOBBIMMU IIPO-
CTPaHCTBEHHO-BPEMEHHBIMM YC/IOBYSAMM >KMU3HY 3THOCA.

Merop aHa/mu3a JIeKCUYECKOTO ¥ TEKCTOBOTO Marepyajia IMPOAMKTOBAH B HalIei
paboTe COBpeMeHHBIMU MOAXOAaMM K (POTBKIOPHBIM TEKCTAM M MMEET OTHOLIEHNE K
STHOJ/IHIBUCTVIKE, TMHTBOQOBKIOPYUCTIIKE Y IMHTBOKY/IBTYPOJIOTUY, @ TAKXKe B OIIpe-
JIe/IeHHOI Mepe K 9THOCOL[MOTIOT M.

MBbI MCXOIMM 13 TOTO, YTO 3HAYEHNE TEKCTA U €r0 9IEMEHTOB — 3TO Te GparMeHThI
BHETEKCTOBOJI peaslbHOCTH (03HAudeMoe), C KOTOPbIMHU B IIpOLiecce 3HaKOOOPa3oBaHMs
CBSI3BIBAIOTCSI IAHHbBIE TEKCTOBbIE 3IeMEHTBI (03Hauarnujee ). «SI3bIKOBOIT MaTepua pac-
CMaTpMBaeTCsA B CrenMduyeckux pakypcax, IO3BOJAIOLINX TOBOPUTb 06 0coboii ce-
MaHTHKe 1 0¢06071 PyHKIMM (ONTBKIOPHOTO C/IOBA, COBIAJAIOLIETO C OOIIes3bIKOBBIM
Y3yCOM «II0 3HAYEHWIO», 10 EHOTATY, HO OT/IMYAIOIIETOCS IO CMBICTY» a TaKXe O €ro
HOBBIIIEHHOI KOHHOTATUBHOI HarpyxeHHoCTH (Toncras 1994: 94; Huknruna 1995: 59).

B cBsi3u ¢ 9TMM Ha IepBOe MeCTO BBIXOAUT METOJ KOHTEKCTYa/bHOTO aHa/mu3a Ha
OCHOBe ITapaMeTPUYeCcKOro ONMMCAHNA, a lajlee — IPUB/IeYeHNe 9IeMEHTOB COTIOCTABN-
TE/IbHO-KY/IbTYPOIOTMYECKOTO aHa/IM3a Ha OCHOBE CTIOBAPHOIL 1 STHO-KY/IBTYPOIOTHU-
yeckoyl nHpopmarym. VicTouHnkoM HeoOxoayuMoii HaM MHGpOpMaLuy 06 3THO-KYIIb-
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TYPOJIOTMYECKOM TOfXOfile K (DONBKIOPHBIM TEKCTaM HOCTY>KIUIN MUCCIeTOBAHNUA
00/rapcKMX, pyCCKVX 1 MOTIbCKUX STHOMMHIBUCTOB, (POTIBKIOPUCTOB, TMHIBO(OIBKIIO-
PVCTOB ¥ IMHTBOKY/IBTYPOJIOTOB.

B pasBepHyTOM BuJie HaHHBI IOAXOJ K ONMCAHNIO ¥ aHAMN3y (ONbKIOPHBIX JIEK-
CUYeCKMX eVHUL] pa3paboTaH u mpencrasieH B HaydHoM pokiaage C.E. Huxurunoit,
KOTOPBIM MBI ¥ BOCIIO/Ib30BanuCh B Haieit pabore (Hukuruna 1999). C.E. Hukutnna
IOYePKUBAET, UTO MCC/IEOBATENb A3bIKa (DOIBKIIOPA UOetn 0m meKCcma K 108y, OTINCHI-
Bas JIEKCYeCKoe MOBefleHe C/IoBa B TekcTe. Heo6Xoa1Mas 3THO-Ky/IbTypoIorndecKast
nHpopmanusa 06 06beKTe, HOMVHUPYEMOM COOTBETCTBYIOLEIl IEKCEeMOI, BBIABIIAECTCA
yepe3 KOHTEKCT, KaK I CeMaHTMKO-Ky/IbTYpHOe ¥ KOHHOTAaTMBHOE HAIlOJTHEHNe CIOBa.

Omopoit py ONMCaHNM CEeMAaHTUKO-KY/IbTYPHOTO ¥ KOHHOTAQTVBHOTO HAIIOTTHEHVIS
CJIOBa /I HAC CITY)KaT IpeXJie BCETO €ro CUMHTAKCUYeCKMe CBA3Y — ampuOymusHole,
UMeHHble, enazonvHvle (OUHAMUYECKUE U UHCPYMEHMANbHbLE).

AmpubymusHvie omHouenus, o npemnoxerno C. E. Hukutunoit, MoxHO pasyie-
JINTh HA OTHOIIEHVSI «<BHYTPEHHMIT aTpuOyT (MMMaHEHTHO IIPUCYIliee CBOVICTBO) — HO-
CUTEJIb», & TAK)KE «BHELITHMII aTPUOYT — HOCUTE/Ib», T/ie BHELTHNIT aTPUOYT He ABJIATCA
JaCThI0 HOCUTEIIS IPU3HAKA, HO YCTOMYMBO IPUCYTCTBYET IPY HEM.

Junamuueckue, unu cobvimuiinvie, OMHOUIEHUSA CBA3AHBI C 0003HAYCHUAMY M-
nuuHblx Oeticmeuil cy6vekmos, adpecamos, uxcmpymeHmos. OCHOBHBIMU IIapaMu
byukiyit aBndAoTca cnepyomme: Cy6vexm / Hocumenb cocrmosaHuti unu amoyuil — deii-
cmeue / cocmoanue / amoyuu (Hukmtuna 1999: 28-30). K gunammdeckum QyHKImAM
MOXKHO OTHECTH Oelictnéue 2060peHUsi — adpecam, 4TO CBA3aHO C IJIATOJIaMIU TOBOpe-
Hust. Crepyromas mapa GyHkumit: deticmeue — uncmpymerm (0OOBIYHO TUIINIHBINA JIs
IepCOHaXKa-/leficTBoBaTesA). Uepes KOHKPeTHOE CTIOBECHOE HAIIOJIHEHNUe TUX CBA3eN
BBIAB/IAIOTCA XapaKTePUCTHUKM JelICTBOBATEIA.

Cy1iecTBeHHBIM /151 POIBK/IOPHOI KAPTVUHBI MUPA SBIIAETCS OMHOULEHUE T0KATU-
3ayuu, TaK KaK IPeIMeTBI, JeVICTBUS 1 >KUBBIE CYIeCTBA VIMEIOT CBOV TUIIMIHbIE JI0-
KYCbI, BOXXHbIE JJIS1 MX ONMCAHUA M XapaKTePUCTUKU. BaKHBI TakxKe memnopanvHole
xapakmepucmuxu (Huxutnna 1999: 34).

[TonoxxeHue yenoBeka B OOLIECTBE OIpefiesAeTCA OTHOCUTEIBHO IBYX OCell, Ha
KOTOPBbIX Pa3MeILIAIOTCS COLAIbHble CTPAaThl M COLManbHble rpynnbl. ColyaabHbIe
TPYIIIBI, KaK IIPaBUIo, GOPMUPYIOTCA IO NpU3HAKaM IPodecCHOHANbHOM, TeH/IePHOIL,
BO3PACTHOIL, reorpadmyecKoil, ITHUYECKOIl, aIMUHUCTPATUBHON MPUHAIJIEKHOCTI.
CoryarnpHas nepapxus IpefcTaBaeHa yepes coluaabHble CTPATHI.

Kpome Toro, 4ro kaXkpias conmanpHas rpymnna (1 Kaxaas mpodeccuoHaabHas pu-
HAaJIJIE)XHOCTD) MIMEIOT CBOE MECTO Ha BEPTUKAJIN «COLMATbHbIE CTPAThI», MbI BBI/je/IsIEM
HOMMHAIINY, KOTOPbIe caMy 10 cebe 0603HAYAIOT ITOJIOXKeHNe MHANBUIYYMa Ha epap-
xmdeckoit Beprukanyu. Ho, KOHEYHO, KKAYIO COLMATbHYIO eVHNLY, KKIOTO NHVBI-
ZyyMa MOXXHO OIIP€e/e/TUTb I10 TIOJIO>KEHNUIO Ha [IBYX OCSX — COLMaIbHas IPYIINa U COLM-
aJIBHBII CTATYC. 37eCh COUUANLHASA 2PYyNNa — KadeCTBEHHBDIIT II0Ka3aTelb, a IOJI0KeHMe
Ha BePTUKAIN CTPATUPUKALNY — KOJIMYIeCTBEHHBII I0Ka3aTenb (crmamycHolii yposeHb).
I[Tono>xeHne Ha ocy CTpaTU(UKALNU — COLMAIbHAA MepapXus (MepapXudecKas JIeCTHU-
11a). ColuasibHble TPYIIIBI CAMU 110 cebe He TOBOPAT O BBICLIEM MU HMU3IIEM ITOTIOXKe-
HUU B 0OLIeCTBeE.

246



Kpowme o61iieit kmaccubuumpyromieit CuCTeMbI U CHCTEMBbI MiepapXuii MHTEPeC pef-
CTaB/IAeT HAIIOMHEHNe KaXX/[0V U3 TPYIIL

Kaxxoe yacTHOE siB/IEHME COLIMAIbHOTO MMPa BIMCAHO OIpeie/IEeHHBIM 00pa3oM B
06111yI0 KapTUHY MUPA, YTO BBIAB/ISIETCS Yepes LeIbIil PsifL y)Ke Ha3BaHHbBIX HAMU 1apa-
METPOB: OIpefie/IeHNs-XapaKTePUCTHKY, JeVICTBIUSA B KaueCTBe CYObeKTa MM 00beKTa,
KOMMYHIKAIINIO, IPOCTPAHCTBO U BpeMst. Kaxkziplit u3 mapameTpos TpebyeT, 6e3ycmos-
HO, KOMMEHTapus, 4TOObI IOKa3aTh CTENEHb €r0 TPAAUIMOHHOCTH (CTaTUKY B YCTPOIt-
CTBe 9THOCa), BO3MOXXHYI0 BapMaTUBHOCTH (IMHAMUKY) WM peanbHble U3MEHEHNUs BO
BpeMeHU U IIPOCTPAHCTBE (ITHOKMHETHKA).

[Tockonbky domnbknop 6omrap MongoBbl 1 YKpauHbl, OCTaBasCh UEHTUYHBIM Ca-
MoMy cebe, 0Tpakas B OIIpeIe/IeHHO Mepe 1 HOBble IPOCTPAHCTBEHHO-BPEMEHHbIE I1a-
paMeTpbl )KU3HEZeATeIbBHOCTI 9THOCA, TO MbI HAXOAVM KaK YCTONYMBOE (ITHOCTATHKY),
TaK 1 3MeHeHus (9THOKMHETHKY). /sl Hac aKTya/IbHO TI0Ka3aTh CTPYKTYPY, PyHKIMO-
HaJIbHBIE VI aKCHOJIOTMYeCKye 0COOEHHOCTY MCXOAHOI MOZIe/IM YCTPOJICTBA COLMATBHO-
o MUpa, OTPAXKEHHYIO B CKa304HOM (obKIope. Mup 60/Irapckoro aTHoca B AMacIope,
KaK U M3HAYaIbHOTO, TPAAUIMOHHOTO, — 9TO MUP, IPEX/Ie BCETO, KPECThSIHCKMIL.

Omnupasich Ha IpeJCcTaBIeHHbIE TOAXO/BI M METOJIbI, MBI IIPOBEN K/IACCU(PUKALINIO
¥ ONNMCaHV€e BBIJIe/IEHHON HAMM JIEKCUKY, BXOJSIEl B COOTBETCTBYIOIYIO TeMaTnye-
CKYIO IPYIITy ¥ IPeACTAaB/AIOLIYI0 COLMANbHBI MUP Ye/IOBeKa B 9THUYECKOI KapTu-
He MUpa Ha OCHOBAHWM TEKCTOB MCCIEAYEMOro CKa3ouHoro ¢onpknopa (JobpeHbKoB
2000: 6-25).

Bce BbIsAB/IEHHbIE JTeKCHYECKNE eAVHUIIBI OTPAKAIOT OTHOLIEHNS B COLMyMe B
CTPYKTYPHOM (TOPM3OHTAIBHOM) 1 M€PaPXIUIECKOM (BEPTUKATBHOM) aCIIEKTaX C TOUKM
3peHnst KrnaccubuKauum, IPUHATON B 3THOCOLMOMornn. Ha 3TMX OCHOBaHMAX HaMu
OBIIM BBIfIETIEHBI C/IEAYIOLIIIE TeMAaTHIeCcKue MOATPYIIIBL: 0X0mad U pbvlb0n08cmeo, ceb-
cKuti mpyo, pemecnieHHU4ecmeo, pabouue, mMopzoeubl, 60eHHoe 0en1o (0603HAUeHO HAMU
KaK «3auUmHUKY U 3a80e8amesu»), 0cobvie 8UdbL 0esmenvHOCMU, COUUATbHOE NOTIoNe-
Hue (cencku 3anasm, 3aHasimyuu, pabomHULU, MBP208YU, B0EHEH 3aHASM, 0COOeHU Oeii-
HOCMU, COUUANHO NOIONEHUE).

Jlekcudeckme eOVHUIIBI, BXOISINE B KOKAYI M3 TPYIIL, [IPEICTaBIeHbl HEpaB-
HOMEpHO. DTO CBA3aHO C TeM, YTO aKTya/IbHOCTb CaMMX Ha3bIBaeMbIX SBJIEHUII B IO-
BCE[JHEBHOII )XIM3HM HEPAaBHO3HAYHA, YTO TOXKe SIB/ISETCS MMOKa3aTesieM 0COOeHHOCTel
COLIMAIbHOTO CTPYKTYPMPOBAHMS ITHOCA C IO3WILUIL ITOBCEfHEBHOCTU. VIcmonb3ys
0603HaYeHHble HAMY TIOAXO/bI, MBI BBISIBU/IN B TEKCTaX CIeAYIOLINe TPYIIIbl HOMUHA-
L1, YKa3bIBAIOI[MX HA COL[MA/IBHOE ITOJIOXKEHNE TePCOHAXA.

L. ITpodeccyum: ConyanbHas cTpaTuduKanyist IpaKTUIecKy OTCYTCTBYET Y OXOTHMU-
KOB U cobupareeit — pubapsaH, nosey, (ppr6aK, OXOTHMK)

a) CebCKOXO3ANCTBEHHBI TPYJ;: 208e0dpuH (IIACTYX KOPOB), apzamut (HaeMHBIN
PabOTHYK /1A TTOJIEBBIX PaboT), 06uap (MacTyx oBen);

0) peMeC/IeHHUKN U TPOU3BOAUTENN: 603a0xus (MSTOTOBUTENb U IPOJaBer] 603bl
— HALMOHAJIBHOTO GONTapCcKOro HAINTKA), upak (mmogMacrepbe), apabadnus (M3roro-
BUTE/b IIOBO30K), 800eHu4ap (MebHIK), Koéay (Ky3Hel), kacan (MSACHUK);

B) pabOTHUKI: pabOMHUK, JeHa My 3anouHana 0a npede Ha xopama (>KeHa Havana
HPSCTD IJIS1 TIOfEN);
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T) TOPTOBLBL: npodasay ¢ puba. (Ipopasel poIObI), Mopeosey; (TOProBew), O0KIH-
Oxcust (TaBOYHMK), MapkudaHaH (OpOAsSInil TOProBel; MeIKUM TOBAPOM);

II. 3amurHuky u 3aBoeBarenu: Botinuxk (conpar), Hosobpanyu (HOBOOpaHIIb), cep-
HAHM, HaHOApMePUs, 20CNOOUH NONKOBHUK, NPoKypop, Coous (Cyabs);

ITI. Ocobble BUABI AeATENBHOCTH: ekapy (Bpaun), 600ay (IPeIBOANUTEND), Kasyze-
pur (MOHax), xatidymun (pa3boHIK), Xd3auH Ha Maza3uHa (Blajernel MarasuHa), cayad,
6aba, KOAMO ce 3aHUMABA CBC BpauysaHy (CTapyxa, KOTOpas 3aHIMAETCs 3aTOBOPaMI).

IV. ConyanpHoe Iono>KkeHme (CTaTyc) U ceMeHO-POACTBeHHOe: MaadoxceHel, (ke-
HIUX), XpaHeHux (IIpyeMbl), cupaye (CUpoTa), céambapu (rocTu Ha cBafipbe), 6006ULUA
(BmoBa), wiypesm (ypuH — Opar >KeHbl), yuHa (TeTs — XeHa Opara OTLA), KPBCMHUK
(KpecTHBIIT oTell, KyM), 6ynka (HeBecTa, HEBECTKA), 0nvHHUK (LO/DKHUK), 4OpOAOHUS
(x03s11H, COOCTBEHHIK); 40pOadmuiika (X03s1/iKa, XKeHa X0351Ha), Kyneuy, 201emuyu, (de-
JIOBEK C BBICOKUM IIOJIOKEHMEM B 00IeCTBE), 20cno0uH (deloBeK, 06/IajaroIuil Bia-
CTBIO), cnonanuH (COOCTBEHHIK, BIIafieNell), uap, uapuua, uapcku cuH, cenaHux (Kpe-
CTBSIHMH), npocsak (HULWIL), Kymuiuss (COceq), CmpanHux

Jlekcudeckye eIMHMIIBI, BXOAAIIME B KaX/YIO U3 IPYIII, NPeACTaBIeHbl HepPaBHO-
MepHO. ITO CBA3aHO C TeM, YTO aKTya/JIbHOCTh CaMMX Ha3bIBaeMBbIX SIBJIEHMII B ITOBCES-
HEBHOJ1 )KM3H) HEPaBHO3HAYHA, YTO TOXKE SIB/IETCS II0Ka3aTeieM 0COOeHHOCTe CoLu-
aJIBHOTO CTPYKTYPMPOBAHMSI 9THOCA C TO3UIMI OBCEJHEBHOCTI.

B mepeuncieHHBIX TPYyIIIaX, MPeCcTaBIAIIMX COLMANbHYIO CTPAaTU(UKALIVIO, MH-
TEpPeCHO MX HAIOJHeHMe. VI38BeCTHO, YTO CKasKa — IMOPOX/eHNe JOMHAYCTPUAIbHOTO
00111eCTBa, [ENICTBYIOLYE IEPCOHAKM HI30BOTO YPOBHS — KPECThSHCKOTO IPOMCXOXK-
IeHVIsI VIV OTHOCATCS K BHECOLVJIbHBIM MI[aM. EC/it ToBOPUTD O BBICHINX CIIOSX 00-
I[eCTBa, TO Yall[e BCErO B CKa3KaX — 9TO Lapb, B HOMTapCcKMX CKas3Kax — 3emesnaodesiel,
MHOIJA — MBp2osel;, (KaK IPaBUIO, OOTATbIN, 3aHMMAIOLINIICS KPYITHON TOPTOBIIEN).

B paccmarpuBaeMbIX HaMU CKa3Kax Ma/IOYMC/IEHHON OKa3bIBAeTCs TPYIIIA, K KO-
TOPOJ OTHOCATCS CeNbCKe Xutenu (osuap, eosedap, apeamun). Hanpotus, pacmmpena
TpyIINa, BKIIOYAOI[as HOMMHALINIO IIEPCOHAXKeEI 10 peMecity; 4000maput, 603a0nus,
uupax, apabaoxus, kosay, kacan. HeOo/bII0l OKa3bIBaeTCs TPyIIIa, 0603HaAYaOIast
MEJIKMX TOProBLeB (mwpeosey, npodasayu ¢ puba, 0w0KAHONUS, mapkuoausH). B aToii
TpyIle BBIESIETCS TAKOU IEPCOHAX, KaK MapkudaxaH (OT MApKUTAHT — OpOASINi
TOPTOBelLl; CPABHMU: COBP. — MapKeT, MapKeTOJIOT).

VHTepec mpencTaB/IsAeT IPYIIA, B KOTOPYIO BXOAAT /UUA, OMHOCAULUECST K B0€H-
HO-cy0eOHOti cucmeme B 061IeCTBe. ITa CUCTEMA MOSIB/ISIETCS, KAK OTMEYAIOT 9THOCOL[N -
O7I0TM, Ha 3Talle, KOIjja Ha OCHOBe 9THOca popMmupyeTcsi Hapog (maoc), popmupyercs
rOCy/JapCTBEHHAS CUCTEMaA C CyAeOHO-YMHOBHMYBUM AIIapaTOM, Pa3BUTasl TOPOACKAs
cucTeMa.

B HOBemnmmcTMYeCKMX CKasdKax (Kak 1 aHeK[oTaX, cHOPMUPOBABIINXCS U Pa3BUB-
IIVXCSI HA X OCHOBE) OTPaKeHa >KM3Hb MIMEHHO C TaKMM YCTpoiicTBoM. KoHeuHo, 3T0
uMeeT OTHOLIeHNe U K )X1U3HM 6onrap 19 Beka, nepecenusinxcs B beccapabuio (cosp.
MongnoBa u Ykpauna).

B rpymnme, oTHOcsIelicsl K BOGHHO-CYIeOHOI CHCTeMe, aKTyaIM3MpOBaHbl TaKue
HOMMHALINY, KaK: 80UHUK, HOBOOPAHUU, CEPHAHIM, HAHOAPMEPUST, 20CHOOUH NOTIKOBHUK,
NPOKypop, coOUsL.
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Yepes HOMUHALIMIO TIEPCOHAXKE OTPaXKaeTCsI VX IIOJI0XKeHVe KaK ceMbe, TaK U B 00-
IecTBe — Yepes ceMblo. Ha ypoBHe ceMbl CTaTyC MOXeT ObITh BaXKHBIM, IOYNTAEMbIM,
CPEIHVM ¥ HU3KUM, 3aBUCHMBIM. I3 Ha3BaHHBIX B CKa3KaX CUUTAIOTCSA ITOYNTAEMBIMU
IO NOJIOKEHVIO Ha YPOBHE CeMbU — MIAJONeHelY, c6amobap, KPoCmHUK, YUHd, uiypeil.
3aBuCKMBIe B PAMKaX CEMbJ — 9TO XPaHeHUK, cupae, 6008uua, Oyixa.

B BbIZI€/IeHHOIT HAMU TPYIIIIe «COLVAJIbHBIN CTaTyC» K MOYMTAEMBbIM B 00IjecTBe
OTHOCATCS Yopbadicus (Bragenel], X0351H), 20/iemMel, CHONAHUH, Uap, uapuua, uapcku
cut. K 3aBUCUMBIM (HU3KMIT COLMATBHBII CTATYC) OTHOCATCS: CIY2UHS, CIYHAHKA, NPO-
CAK, OnBAHHUK (JO/DKHUK, Y€/TOBEK, He IMEIOIIMIT JOCTATOYHO CPEJICTB).

B KaXX/IoM OTHE/IbHOM CIy4ae MepCOHAX, BKIIOYECHHBIN B Ty WM MHYIO COIVAsIb-
HYI0 TPYIIy, B KOHTEKCTe CKa3Ky IIOKa3aH KaK MeliCTBOBaTelb. 1aK HasblBaeMble Xa-
PAKTEPUCTUKM €r0 MMEIT KaK OOIuil Xapakrep (TUIIOIOTMYECKIEe), TAK U BIIMCAHBI B
KOHKPETHYI0 00CTaHOBKY, PAaCKPbIBAIOTCS Yepe3 B3ayMOIeVICTBIE IIEPCOHAXKA C MUPOM,
IpeCTaB/IeHHbIM PACCKa34MKOM. 31eCh eCTb U HOMUHAUUS NEPCOHANA, U €20 ampuoy-
muxa, u ezo cy06vexmHo-00veKmHuie 0etictneus, U Mecmo, U 6pems 0eticteust NepcoHa a.

MO>KHO IIOKa3aTh 3TO Ha IpuMepe cKasku «/Jobpusm wobomapun u apxareen Mu-
xaun» («[JoOPBI CATOXXHUK U apXaHTen Muxan»).

Yobomapur — IpefCTaBUTeNb IPYIIIBI peMeCIeHHNKOB. OTMETHM ellje pa3, 4To OHa
HEMHOTOYJVICIEHHA 110 cocTaBy. CKa3Ka OTHOCUTCA K HOBE/UIMCTUIECKUM (OBITOBBIM), @
He K BOJIIEOHBIM, TaK KaK apxaHren Muxawu, B3aMOJeICTBYIOIUII C ITIaBHBIM IIep-
coHaxxeM (4060mapun), — 3TO CBATOe BOMHCTBO bora, peabHO CYIECTBYIOLIETO IS
KaXKJJOTO IIPaBOC/IaBHOTO XPUCTUAHNHA.

B ckaske y wobomapuna (cano>xHmka) ectb KOHKpeTHoe ums — Cumon. boree Toro,
JKeHa Ha3bIBaeT ero TakK, KakK IPUHSITO B cpefe beccapabckux 6omrap — Moo,

Ckaska IojTHa KOHKpeTHKY, yOexxparomleil afpecara (ClIyuiaTens) B pealbHOCTH
COOBITHIT, B KOTOPBIX Y4acTBYeT ©o6omapur CUMOH.

BBopHas yacTh cpasy NmpefcTaBiAeT HaM CIycTOK peanmuil. CUMOH C >KeHOM >KIUIN
Tak Oe[{HO, YTO XeHe Heuero Obu10 HajieTb. CKOIm OHM Tpu py6s. Boin y HUX HomK-
HYK. CHMOH IIOIIPOCHJI €T0 BEPHYTD 5 py0sieit, 4TOObI OH MOT KYIUTb >keHe kogmy. Ho
U TOT 6611 OefieH U BepHY/T CUMOHY TOJIBKO JIBaillaTh KOIIeeK ¥ OTajl eMy CTapble 8d-
nierKu, 910661 CUMOH MX 3aIITOIAJL.

Bepuynca CumoH mgomoit Hu ¢ yeM. Ho 1o mopore, npoxops MUMO 1iepKBY, OH YBI-
eIl TOJIOTO Ye/IoBeKa, KOTOPBIN 3aMep3 U He LieBeluIcsa. TyT B CKasKe JaH BHYTPEHHMII
MoHosor CHMOHa: OH J[yMaeT, YTO JO/DKEH CHATH C ce0s1 KallaBelKy >KeHbl U BaJIeHKN U
orgath 6enusky. [loTom pewn He gaBath: «AMu 6enKuUM, ako e 000w Ho8eK, wo e 207?
Hsama 0a my dam xayasetixamal» («<Eciv oH goOpsiit yenoBek, To modemy roneiii? He fam
eMy Kanaseliky!»). Ho mo mytu coBects ero samyunna: «Ha akbna cu gyman: «E, Motnto,
omkoza cu cmanan maxee 6ozam, ue éeye u boza sabpasu!» (B yme oH cebe roopn:
«9x, MOHI0, € KaKVIX ITOp THI CTaJI TAKMM OOTaThIM, YTO Jjaxke bora 3a6b11?»). U BepHycs.

«Ha mu mas kayasetixa, ma ce o6nuuu u mus éanenxu o6yi!» («Ha Tebe aTy Ka-
IIaBeiiKy ¥ 9TU BajieHKn oOyit!»). XoTen ObUIO AaTh eMy M LIAIIKY, HO MOAyMaL: «Vma
xybasa eecma Koca u 6e3 mosa we my 6v0e Monuo, a Nvk a3 CoM JIUC U wje MU e cmyoe-
Ho!» («Y Hero Xopolue rycTbie BOTOCHI, U 63 9TOro eMy OYIeT TeIIo, a 5 JIbIChIl, ¥ MHe
OyzmeT x0mogHO!»).
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[TpuBen CuMOH 4enoBeKa B JIOM, YIOXKW/I €ro CIIaTh Ha Iedb (coba), a caM Jier Ha
naBke. YKeHa emy Houbto roBopuT: «Ilfo Hue Ha 6cuuku npasum 006po, a HAa HAC HUKOLL?»
(«ITouemy Mbl BceM fenaeM f06po, a HaM — HUKTO?»). CIMeOH oTBevaeT «BaxHomo Hue
0a npasum 006po!» («BaxxHo, 4TOOBI MBI fenanu Jo6po!»).

[ToyTpy CuMOH cIipalimBaeT CTPAaHHMKA, KaK €ro 30BYT ¥ YTO OH yMeeT [e/aTb.
Vims crpanHuka Musan (Tak B 60/Irapckoit HapopHoit cpefie 30ByT Muxana). OH oTBe-
JaeT, YTO AeaTh Hidero He yMeeT. Ha yro CuMOH 3aMevaeT: «AMu Kaxeo uckaui 0a npa-
euw? Tanomo ucka da ce 06nu4a, a dywama 0a ce xparHu» («A 4TO Tl XOYelllb IeTIATh?
Termo xoueT OBITH OflETBIM, a AYIIA XOUYET IUIIN»).

«Ille paboms - kazan Musn. — Toeasa enedaii, eti moil uje Cy4uus Opamea u KaKe6omo
mu dam, we wiuewr» («Byay paborats, - ckazan Musi. — Torga cMoTpy, BOT Tak Oy/enib
CYYUTD JPaTBY, 1 4TO Tebe faM, To Oyaemp unTh»). CTpaHHUK CTAHOBUTCS ITOAMACTe-
pbeM u paboTaeT B vobomapruye (MacTepCKOIL) Iie/blii TOf.

OpnHaxabl Ipye3XaeT 6OraThlit 3aKasuuk (debes, 30pas, edvp, Ha 05171 KOH), 3aKa3bl-
BaeT Caroru u Tpebyet, 4YTOOBI UM CHOCY He ObUIO, MHAYe OpPOCU CANONHUKA 6 meM-
Huyy. Ha 4to mopmacrepbe 3acMesiics. boree Toro, Bedepom CUMOH OOHAPY>KWII, YTO
HOfIMacTepbe CUINT OOTaTOMY 3aKa34ylMKy He Carory, a TAOYKM [/l IOKOHMKa (uy8e-
ku). [Tpuxoaut 3a 00yBbIO Ma/IbuMK 3aKa34yMKa U TPeOyeT CIINTh XO35UHY He CaIlory, a
4yeeKu, TIOCKOJIBKY TOT, €fiBa BbleXaB OT CAaIlOXKHMKA, II0 Jopore ymep (om mos mosap
0a He wiueme 60mywiu, a 0a yuiueme 4yéexu).

B koHIle mogMacTepbe IPU3HAETCS CAIIOXKHUKY, YTO OH apxaHren Muxant u 6bu1
HaKasaH 1 OTIpaB/ieH BoroM Ha 3emitio 3a pocbOy He 3abMpaTh KMU3HD Y XKEHIVHBI C
IByMs ieTbMi, KoTopyto focnonp pemnn 3abpats. Ho Tocniops mpocTnn apxanrena Mu-
Xania Iocje TOro, Kak IofMacTepbe CIInI 06yBb IBYM A€BOYKaM-CHPOTKaM, KOTOPBIX
B3s1/1a cebe Oe3ieTHAA KeHIMHA.

B mpepicTaB/IeHHOM aHa3e TeKCTa CKa3K!U MbI IIOCTApaIiCh IOKa3aTh, KaK B cpefie
6onrap Beccapabun B 06pase mepcoHaka ¢ KOHKPETHON COLMANTbHOM OTHECEHHOCTDIO
U QyHKIMel aKTya/IM3UpyI0TCs CMBIC/IOBBbIE V1 3HAKOBBIE 3JIEMEHTBI, 8 TAKXKe IIeHHOCT-
HO-HPAaBCTBEHHbIE HOPMBI 1 JIOKa/IbHbIE STHO-KY/IbTypHble ocobeHHOCTH. [lopiBenem
UTOL.

YobomapuH — 4enoBeK, KOTOPBII IIPOABTISIET ce0s U KaK pabomHuK, i KaK X03AuH, 1
KaK XpUcmuaHuH, He 3abpiBaeT bora. OH mbeT 06yBb 1 6egHBIM, 11 60raThIM. CalloO>KHUK
nepeoaem céoe pemecsno y4eHuxy, IocIaHHOMY borom.

To ectp cormanbHass QYHKIUS U CTATyC YellOBeKa 00s3aTeTbHO IIPENIOIaraloT
BK/IIOYEHHOCTb BaXXHBIX CTOPOH B €T0 HeATENIbHOCTDb: XPUCUAHCKOe nosedeHue U Kak
X035UHA, U KAK pabomHuKa, U Kak HACMABHUKA, Nepedarusezo céoe 0eno credyoujemy
NOKO/IEHUIO.

Yob6omapun 6epeH, Ho 1menp. JKU3Hb ero cCTpouTCs 10 MpaBuIaM, KOTOpbIe OH caM
bopmymupyet: «BaxHomo Hue 0a npasum 006pol»; «Axo pabomuwi, wie me xpans, Ta-
710Mo ucka 0a ce 0bnuya, a Oywama 0a ce xparu». Yepes pedb 4o6omapuHa nepesaHsl
¢bopMyIbl HPaBCTBEHHBIX [IEHHOCTeT ero cpefibl. CBOMM OTHOIIEHMEM K JIIOfIM OH 3a-
cmy>xun y bora momomy He6ecHOro 3alMTHUKA — apxaHrena Muxana.

[lepemaHbl omMoUUU U 4YBCMEA HOOOMAPUHA — COCMPAOAHLUE, COMHEHUE, CMUpPeHLe —
4yepe3 BHYTPEHHIE MOHOJIOTY Y IAJIOTH C SKEHOJI V1 TI0AMaCTePbEM.
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[TpodeccnonanbHble 0COOEHHOCTM peMeC/IeHHUKA PacKpbIBAIOTCA B JIeKCKKe (0a
cyuuw opamea, mosap, 6omyuiu, 4yseKu), KOTopasi OTpakaeT peanny — 37IeMEeHTHI Obl-
TOBOIJI TOBCEHEBHOM XXU3HN 4000mMapuHa.

Pan nexceM evis6ngem peanvyio nokanusayuio, cBAsanHywo ¢ beccapabueir, 4To
IpUAAeT 00CHO08EPHOCIIb COOLIMUAM Vi YCUNTUBAET KUFAKTIIECKYIO CTOPOHY (ONBKIOpP-
HOTO TeKCTa. ITO JIEKCEMBI Kopma, Kayaselika, 6aneHKu, Konetiku, 6opu, coba, aemonn
HEeKOTOpbIe PYTHe, a TAK>Ke MECTHBIN COKPAIleHHBIT BapuaHT uMeH: Muxaun — Musr,
Cumon — Monr.

Takum obpasoMm, dyepe3 n300pakeHMe IEPCOHAXKA C OIPENE/IEHHOI COLMaNTbHON
HOMMHAIIMel MBI [IO/Ty4aeM IIpefiCTaB/IeHNe He TONbKO O ero TPAAMIIOHHBIX 0CO0OeH-
HOCTSIX B (DOTIBK/IOPE, HO 1 O COLMAIbHO-(PYHKIVIOHAIbHBIX, HPABCTBEHHBIX U JIOKa/Ib-
HO-OBITOBBIX 0COOEHHOCTSX ITHUIECKON cpenbl 6omrap MonoBbl 1 YKpanHsl, TPaHC-
JIMPYEMBIX Yepe3 TEeKCThI CKa304HOTo (oIbKIopa.
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META®PU3NKA IIOCTYIIKA KAK TEMA UMIUVIMIITUTHOT' O
BOCIIMTAHMA Y KNIINMHEBCKNX EBPEEB:
HA MATEPVAJIE MEMYAPHO-AHAJIUTUYECKON
HOBE/UIbI YPOKEHKW KMIINMHEBA

https://doi.org/10.52603/pc22.31

Kosepuna KYITHIP
Wucturyt Kynsryproro Hacnepus

Metaphysics of an Act as a Topic of Implicit Education among Chisinau Jews
as Exemplified in a Memoir Analytical Novel by a Native of Chisinau

Summary: Within the framework of the interdisciplinary noetic system of concepts develo-
ped by us, “metaphysics of an act” as a term implies one of Besht’s constant concepts determined
by two basic principle maxims: “Nothing is in vain” and “To save everything” We refer to the
spiritual as noetic (following V. Frankl and C. Geertz), but not in the theological sense, but in the
anthropological one. Specific ways of implicit exemplification and translation of these principle
maxims are revealed in the behavioral realities of several generations of a Jewish family from
Chisinau as exemplified in Gita Govinda (Song of the Shepherd), a memoir analytical novel by
Elena Cusnir. To examine this narrative, the interpretative ethnological noetic model titled The
Decalogue: The Aspect of Upbringing (the Case of an “I-Document” as a Literary Work) was applied.
As a result, the forms in which the principle maxims “Nothing is in vain” and “To save everything”
can be present in the consciousness and /or the unconsciousness of a modern person are demon-
strated; in addition, behavioral realities, due to which they become the object of translation, are
revealed. The anthropological noetic content of the concept of “ethics’, which corresponds to the
ideas by A. Schweitzer, E. Fromm, and V. Frankl, is specified.

Keywords: implicit education, behavioral realities, metaphysics of an act, noetic system of
concepts, anthropological noetic content of the concept of “ethics”.

Tepmun «meTadmsnka mocTynka» 0603HavaeT — B paMKaxX MHTePAVCIMIUINHAPHO
HOAITUYECKOII CUCTEeMBbI KOHIIEIINIT, HaMU pa3pabOTaHHOI', — OZHY M3 OeLITOBCKUX
KOHCTAHT-KOHIIEIITOB?, KOTOpas OIpefe/nseTcs AByMs 6a30BbIMYU NPYHLIMIIAMM-MaKCHU-
MaMmu. A nMeHHoO: «Bce He HanrpacHO» 1 «Cractu Bee» (Kymnmp 2020: 51).

Hoatnueckum (Bcnep 3a B. ®panxnom n K. [npuem’) Mpl HasblBaeM ZyXOBHOE, HO
He B T€OJIOTMYECKOM CMBIC/IE, 3 B AaHTPOIIOJIOTMYECKOM. TepMIHBI I KOMIIOHEHTHI YKa-
3aHHOJ CUCTeMBbl KOHIIEMIINIT BOOOIIe MMPOKO VCIOMb3YIOTC B HALINMX Pa3paboTKax,
IaHHOJI CTaThe! B TOM YNCIIe.

Marepuan ncciaefoBaHNA — MeMyapHO-aHaIUTH4YecKas HoBemna «Iura loBuHpa
(ITecHs o ITacTyxe)» (2005) Enener Kymnup, ypoxenkn Knmnnesa.

Hawm, Takum 06pa3oM, Hy>KHO BBISICHUTD:

a) B KakMx (popMax CTO/Ib SKCTPAaBaraHTHBbIE IPUHIMIBI-MAKCUMBI BOOOIE MOTYT

IPVCYTCTBOBATDb B CO3HAHMM — VI/M/IN 6€CCO3HATETBHOM — COBPEMEHHOTO Ye/IOBEKa;
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b) kak OHM MOTyT ABUTBbCA TE€MOJ MMEHHO VIMIUIMIIMTHOTO BOCIIUTAHNA: IIOCPef-
CTBOM KaKVX ITOBEJEHUYECKUX peajnil MOfOOHbIe IIPUHIUIIBI-MaKCYMBl MOTYT
CTaThb 0O'BEKTOM TPAHCTISILINNL.

VIHBIMU CTIOBaMH, CTI€fyeT BBLACHUTD, KaK 1 II0YeMy TaKoe BOOOIIe MOXKeT IIPOVIC-
XOINTH.

A 3T0, B CBOIO OYepe/ib, O3HAYAET: B XOfie VICCTIEOBAHMA HY)KHO YTOYHUTD aHTPO-
II0JIOTO-HO3TUYECKOe COflep)KaHMe KOHIENTAa «3THKa». Beb OTBET Ha MOCTAB/IECHHBIE
BOIIPOCHI OIIpefie/IAeTCA CYLeCTBOBAHMEM — B YeTIOBEYECKOM CO3HAHMM U/Mmm 6eccos-
HaTe/IbHOM — psifia GeHOMEHOB’, KOTOPbIE ABJIAIOTCA STUYECKVIMU.

Kak 13BecTHO, cofiep)kaHye KOHIIENITa «3TUKa» BK/II0YaeT B CeOs psify CIeAYIONX
IpefCTaBIeHNI.

ITo A. IlIBeiiiiepy, OCHOBHOI STMYECKNIT IIPUHINII TAKOB: «... JOOPO €CTh coXpaHe-
HI1e, IOMOIIb 1 TOAIePyKaHNe XXI3HM, @ YHUYTOXKATh )KU3HD, BPEAUTD WIN MPEIATCTBO-
BaTh eit ecThb 370»° (Schweitzer 1947: 262):

Ty uiBeitepoBCcKyo fedpuHuMo O. PpoMM BKpaTiie U3I0XIUT TaK: «[Jo6po — aTo
BCe TO, YTO C/IY>KUT XU3HMU; 3710 — BCE TO, YTO CAYKUT CMEPTI» (q)pOMM 1994: 316); npu-
4eM 0CO6bIM 00pa3oM ee JOMOMHUT: «[JOOPO COCTOUT B TOM, UTO MBI BCe Oosee mpuodmm-
KaeM Hallle CYIl[eCTBOBaHMe K Halllell UCTUHHOI CYLIHOCTH, 3710 COCTOUT B IIOCTOSIHHO
BO3pacCTaloIleM OTUYY)K[EeHUN MeX/y HallMM ObITMEM M Hallleil CYL[HOCTbIo» (PpoMm
2014: 107).

A 1o B. ®pankiy: «depes Kakoe-To BpeMs MbL... OHTOJIOTM3MPYeM MOPasb. <...>
1o6poM 6yIeT MPeACTaBIATHCS TO, YTO CIOCOOCTBYET OCYIeCTBICHNUIO Ye/I0BEKOM BO3-
JIOXXEHHOTO Ha Hero U TpeOyeMOro OT Hero CMBICTIA, a 37I0M MBI OyfieM CYMTaTh TO, YTO
IPEIATCTBYeT 3TOMY ocyIecTBnennio» (Gpankn 1990: 37).

JTak, 3TV BBIAIOMIMEC MBICIUTEIN COOTHOCAT MOHATHE «3TUKA» — MOCPEACTBOM
HOHATII 0Opa M 3718 — C TAKUMMY MIOHATYUAMH, KaK «CYLITHOCTb» («MCTUHHASA CYIL[HOCTDb»
Ye/I0BeKa) U «CMBICTI», @ IMEHHO: CMBICTI, «<BO3/IO)KEHHBIII Ha Ye/I0BeKa U TpeOyeMblit OT
HEro».

YTOYHEHNIO-IONIO/THEHNIO [JAHHOTO AHTPOIIO/IOTO-HOITUYECKOTO  COfePXKaHMs
KOHIIENITa «3TUKa» MOTYT CIIOCOOCTBOBATD, KaK IIOKa3aHO flajiee, ¥ Pe3y/IbTaThl OCMbIC-
JIeHMsI HEKUX YaCTHOCTEl STHOKY/IbTYpa/lbHOM KOHKPETHUKM, IIPEfICTaB/IeHHBIX B MEMY-
apHOI1 ITeparype.

Il vccnenoBaHmit MOKOOHOM KOHKPETVKY HaMu ObUT pa3paboTaH psAl MHTepIIpe-
TATUBHBIX THOTIOTO-HOITUYECKIX MOJieTiell (pasInyHbIX MopuduKaiuit 6a3oBoit Mofe-
mm «OcMbIC/IeHne TepMeHEBTUYECKIX MAKCVM»). [I/Isl JAHHOTO MCCIeNoBaHms Hanboree
HOAXO/AIIAs U3 HUX — MOJieNb «JleKasior ¥ rapMOHM3UPYIOLIie TepMeHeBTUIeCKe MaK-
CUMBI JO/DKEHCTBOBAHSL: aCIIEKT BOCIUTaHMs». Ho 1 9Ta MOZie/b He BIIO/THE OXBAThIBa-
eT crenuduKy MCccrefyeMoli HOBE/Ibl, KOTOpast COCTOUT B C/IEYIOLIEM.

«SI-moKyMeHT» (MCCrIeyeMblil HappaTuB) eCTh TAKOE TUTEPATYPHOE IPOU3BefeHIe
MeMYyapHOTO0 XapakTepa, KoTopoe: a) popMupyeT BOCIUTYIOLIYIO Iapagurmy; b) sra ma-
paanrMa TeCHO CBsI3aHa I C er0 9CTETUYECKUM CMBICTIOM, 1 C BOCIUTYIOLIVIMY 1€/ iCTBH-
AMU IPOTAarOHNUCTOB.

[ToaTOMY MBI — CIEIMaTbHO /I MOKOOHBIX CTy4aeB — pa3paboTany MHTepIpeTa-
TUBHYIO MOZIe/Ib: «JleKasIor: acleKT BOCIMTaHNA B CITy4ae ,A-JOKYMeHTa Kak JuTepa-
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TYPHOTO IIpOU3BefeHNA». JJTaHHYI0 MOJie/Ib Mbl IIPUMEHMU/IN K 3THOJIOTO-HO3TUYECKOMY
uccnegosannio HoBewibl E. Kymaup. O6beM cTaTby He ITO3BOJIAET MIPUBECT LeNKOM
HYI CTPYKTYPY MOZIe/IN, HY YIIOMSHYTOE VICCIefIOBaHNe, OJTHAKO JOCTATOYHO OyJeT Ipey-
CTaBUTD IJIaBHbIE €I'0 Pe3y/IbTAaThl ¥ IPYMePbI X0[ja HAyYHOTO MbIILIEHNA.

[ToguepkHeM: MeTadu3MKa IOCTYIKA PacCMaTPUBAETCA 37IeCh KaK TeMa MMEHHO
VIMIUIMIVTHOTO BOCIIMTAHNA, Cliel[(p1Ka KOTOPOIl COCTOUT B CIEAYIOLEM.

PaccmaTpuBas HeKoe 03Ha4aeMoe KaK TeMy MMIUIVIIUTHOTO BOCIUTaHNA, TOfpa3y-
MeBalT TPy (aKTa.

Bo-mepBbIX, 4TO 0O3HaYaeMoOe HO3MIMOHNPYeTCA BOCOUTYIOMUM (II0 YMOTYaHMUIO)
KaK HeCOMHEHHBIJI KOMIIOHEHT PealbHOCTI: YHUBEPCYM YCTPOEH TaK, YTO O3HAYaEMOe
CYILIECTBYeT.

Bo-BTOpBIX, YTO MHPOpMAaLMsI 06 03HAYaeMOM TPAHCIMPYETCs] UIMEHHO 4Yepes Io-
BeJIEHYECKYI0 KOHKPETUKY BOCHUTYIOLETO: TIOCPEACTBOM €0 JMYHOTO IpuMepa UIn
€ro paccKkasaMi O IMOCTYIKAX WICHOB CeMbY IIPY TeX WM MHBIX 00CTOATE/IbCTBAX.

B-TpeTbux, npepnonaraeTcs, YTO BOCHPUHABLINIL 3Ty MHPOPMAIUIO TOXKEe CTAaHeT
€10 JIeTIUTbCA.

WTak, B JaHHOM ciy4ae IOTy4aeTcsA: BOCIUTHIBAIOIINII MMIUIMLIUTHO — Yepe3 pas-
HOOOpa3HYI0 KOHKPETUKY CBOMX JIEJICTBMII — TPaHCIMPyeT BOCHUTYEMOMY, 4YTO: 1)
cTonb 3¢peMepHbIit (M0 caMoMy 0603HaueHNI0) (PeHOMeH, Kak MeTaduanKa MOCTYIIKa,
peasIbHO CYLIECTBYeT; 2) ee ClefyeT IPaKTUKOBATh; 3) 6oree TOro, nHGopManyeir o Heit
HY>KHO JIeJIUTBCA C APYTUMH JIOSbMI.

A 3HauNMT, HaM C/lefyeT BBIABUTD, KaKie VIMEHHO IOBeJeHYeCKUe peajuu He-
CKOJIDKMX IIOKOJIEHWIT 9TO eBpeiicKoil ceMby KuminaeBa GopMMUPYIOT U TPaHCIUPYIOT
HpefcTaBaeHne 0 MeTay3yKe IIOCTYIIKA ¥ KaKUM 00pa3oM OHO MOXKeT OBITh BIIMICAHO
B KapTuHy mupa. (VimeeTcs B BUmy KapTiHa Mupa, popMupyeMas MUQPOIOTNIeCKIM
CO3HaHUeM. DTUM TePMIHOM MBI, 6a3upysch Ha upesax JK.-JK. Bronan6ypxe u K. X:06-
Hepa, 0603Ha4YaeM Bce SK3UCTEHI[MaIbHO 3HAYMMOe B IITyOMHaX 6eCcCO3HATeTbHOTO, VH-
TYULIMIO B TOM 4YMCJIe, 2 TAKXKe BCe TO B BepOan3yeMoil YacTy CO3HaHMA, YTO ITUM
00YC/IOBIIEHO.)

OZRHOBpPEMEHHO NPOJEMOHCTPUPYEM, YTO B XOfie IOJOOHOTrO MCCIeOBaHNsA He-
00X0aMMO YHENATb 0C000e BHUMAHNE TOMY, KaKie MMEHHO U YbJ MIMEHHO MOCTYIIKU
IpecTaBIeHbl STUMM peanuAM. (B yacTHOCTI: HOCTYIIOK OCYIIeCTBIAET ¥ CaM Happa-
TOp — haKTOM IOBeCTBOBaHMs U €10 GOpMOIi).

Kpowme Toro, OyzieT mokasaHa UMMaHeHTHas ¥ ITyOMHHAsA CBA3b COlepKaHUA MaK-
cuM «Bce He HanpacHO» 1 «CHacTy Bce» C 3TUKOI.

®parment Happatusa Enensl Kymraup n kommeHnTapum.

«Topon KnimHes, 4To 6bI BBI cefyac 0 HeM HI TyMaiu, K 39-My rofy JOCTUT THUXO-
IO ¥ IIOJIHOTO LIBETEHMA KaK apXUTEKTYPHOE, la 9TO YK TaM — XyJ0XKECTBEHHOE LIETIOE.
BrionHe BO3MOXKHO, YTO 3TOT MOMEHT COBEPIIEHCTBA OCTajICA He3aMedeHHbIM. CoBep-
IIEHCTBO — IIPEeKpacHas MITYKa, HO He COBCEM IIOHATHO, YTO C HUM, COOCTBEHHO, JIe/IaTb.

B npominoM KoHlle BeKa TaK Ha3blBaeMasd 9K/IE€KTHKA, KOTOpoil mpopoc KuinHes,
cBOOOJHAsA, TPOCTas, FApPMOHIYHAsA, MMEIOIIas BCe IIPU3HAKM apXUTEKTYPHOTO A3bIKa,
BOCIIPMHIMAJIACh KaK OT>KMBIIAsA, KOCHasA popMa B CBA3M C POJZOBBIMU CXBaTKaMI MO-
nepHa. HemHoro nos»xe, To ectb ceityac, Ipuropuit IlomepaHi, KOTOpbIil HAMEKHYII MHE
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npo ury ToBuHpy, numieT, Kak OH He 3HaJI, YTO paHbllle CMOTpPeTh B bapcenone — mo6u-
Moro Tayay nnm He6osbIIIVIe SK/IEKTUYHBIE OCOOHIYKY BOKPYT HeTo. DKIEKTUKA — BCe
ellle pyraTenbCTBO U, IOJ03PeBalo, IpebyaeT TAKOBBIM, IIOKa He OTIOIOT IACTOYKY II0-
CIeHMIT KMIIVHEBCKIIT 0cOOHAK. Ho BpsAx /M McuesHeT BMeCTe C HUM yrpo3a coBep-
HIeHCTBA. <...>

Wrak, Kummnnes pacusen B koHlle 30-X, a B 41-M rofy ero Hauajay CpaBHUBATDb C
semyieil. Hagyany HeMIjpl, TOTOM 3TO Ba)KHOE 3aHATHE NIEpefaBaloch 10 HACTIENCTBY Ka-
JKJI0J1 0YepeNHON 3[ie1IHel BIACTH. <...>

Kpyr (xomner n gpyseit fokropa lannenpmaHa, fiega Happaropa — JK.K.) 6b11 cBoe-
o6pasublit. [Toytn Bce 6mucTaTeIbHO OTYYM/INCH Ha JIEHBIM, KOTOPbIE UX CeMbU CKOINU-
mm ¢ 6onbmM TpyfoM. I[TouTy Bee ycrenu ¢ IMXBOI ONpaBAaTh pacxodbl. Tak 4To Ay
ceMbl JoKTOopa [aH/ie/TbMaHa MOOeT 13 HNUIIEThI 3aBEePIINIICA TOKe COBCeM HelaBHO. Ha
TOCYTe 3T Bpauy, Yeli KpaTKMIi ¥ YBEPEHHBIN PacIBeT IOYEMY-TO COBIIAJI C IIBETEHMEM
rOpoOfia, pellany CI0XKHbIe anrebpandeckue 3afadn U nepeBoanwmm Beprummsa — kpome
BCEX OCTAJIbHBIX I3BECTHBIX VM Pa3BIe4YeHUI. <...>

Kak usBecTHO, Bpay, HACTOAIMII Bpay, 3TO Ye€/IOBEK, HAJIe/IEHHDIN OT POXKIEeHUA
OfHOII crtoco6HOCTHI0. OH He BepUT B CMepTh. [Jake ec caM AyMaet mmo-gpyromy. Emy
3TO IPOCTO JJAHO: BEPUTD B XKU3Hb U IaKke B 6eccMepTie Ooblire, 4eM B cMepTh. VM Tem
CaMbIM HaXOAIUTD JOPOTY K XKM3HM Ja’ke B CUTYAIUAX, KOT/Ia ee ¥ pasIAfeTb TPySHO. A
mopora K 6eccMepTHIo, Y4eCTHO TOBOPS, He OT/INYAETCA OT JOPOTH K SKU3HIL. ..

HoxTop [aHpenbMaH MoBepu1 B CMEpPTh He TOIZA, KOIZA PYXHY/I €Tr0 IPUBbIYHBIN
MUD, U He TOT/ja, KOTZIa €T0 CBIH IOLIe/l Ha 6@CCMBICTIEHHYIO, HO TePOMYEeCKYI0 T10eNb —
€CJIY TO/IBKO TAKOJ IIar MO>KeT ObITh 6€CCMBICTIEHHBIM; M He TOT/a, KOIZIa B 9BaKyal[uy
y JOKTOpA BBINA/IN OT IOJIOfA BCE 3yOBI.

A Torpa M TONMBKO TOTAQ, KOTAa B 53-M, IOC/IE ,Jiela Bpadeil, C HUM IepecTann
3[I0pOBaTbCs HA y/IUIe JIIOAU, KOTOPBIX OH ciac. Ero mo6ennia HeMOCTIDKMMAsT TOTMKa
npepaTe/ibcTBa. TOra ero cepylie MOBEPUIO B CMEPTh, XOTS U B TI0O0Bb IIPOJIO/IKAIIO
BEPUTD, 11 OH CKa3aJI XeHe Ha IIpolllaHue: ,, MHe XaJlb TO/IbKO OfHOTO, Palocbka — 4TO
OCTaBJIAI0 TeOs .

OH yMep XO/IOfIHOI! allpe/nbCKOll HOYbIO, 2 YTPOM IIpUIIeN CTapyK, ero AaBHUI Ma-
nyeHT. [IBepb oTkpbita CycanHa (foHas goub [aHfenpMaHa, OyAyiias MaTh HAPPATOPA,
- JK.K.) u, mraua, ckasana, 4ro goktop laHmenbMaH ymep. ,OTOro He MOXKET OBITH, —
OTBETIJI CTAPUK TBEPHO, — JOKTOP HE MOXKET yMepeThb . EMy IpUIIIOCh, OFHAKO, YITH.

Xopounn goxropa [angenbmana Becb ropofi. Busumo, 3gopoBarbcs 610 Henmb3s, a
XOPOHUTD — MO>KHO. XOT# £ 1 B 9TOM He yBepeHa» (Kymnup E. 2005: 67, 69-71).

JlaHHBI QparMeHT ONOBEIaeT O MHOXKECTBE IOCTYIKOB, OCYIIECTBICHHBIX TEMI
VIV VIHBIMU JIIObMM, B TOM YMCTI€ — U3 TPeX NMOKOJIEHNUII ceMbJ HappaTopa.

PaccMoTpuM, Kakme U3 HMX COOTBETCTBYIOT IPEJCTAB/ICHNIO O MeTausyKe IO-
CTYIIKA.

«ITober 13 HMIETbI» B XOPOLIO OIUIAYMBAEMYIO M YBaXKaeMy0 Ipodeccuio sAB-
€TCs, HECOMHEHHO, ITOCTYIIKOM HEOVHAPHBIM I B 3TOJ HEOAVHAPHOCTY IIOYTH IepOu-
gyecknM. Ho k MeTadmanke TaM MOXXHO OTHECTH JIVIIb BOCIUTYIOLIYI0 MHGPOPMALVIO O
TOM, YTO YeJIOBEK CIOCOOEH HOOUTHCS, Ka3anmoch Obl, HEBO3ZMOXKHOT0; 0OCTOATENbCTBA
HaJl HUM B OIIPEJle/IEHHOM CMbIC/IE HE BIIACTHBI.
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O ToM, YTO Tepes HaMu — HeyTo Oojblilee, B TEKCTe CBUMIETENbCTBYET MHOroe. B
TOM YJICJIe: CTPOKM O HACTOSAIIeM Bpade»; MHPOPMALA O «<KPaTKOM U YBEPEHHOM pac-
[[BeTe» TOTAANIHNX KUITMHEBCKUX Bpavell; METOHMMUYIEeCKM CBSI3aHHAs C 9TUM paciiBe-
TOM TeMa «COBEPIIEHCTBa»; KOHTEKCTYa/IbHO (popMMpyeMoe IpeCTaBIeH) e O TOM, YTO
B YMCIIE TeX, KOTO TOKTOp laHfmenpMaH crac,  ux O1M3Kux ObIT «BECh TOPOJL».

Bce aTo jaeT 06M/IbHBIN MaTepya Ajisl pacCCMOTPeHMs BOIIpoca o MeTadusnke 11o-
CTYIIKa B yKa3aHHBIX OBEJIeHYECKIX PeaAX, ¥ K HeMy MbI BEpHEMCH Jajiee.

31ech ke OTMETHUM, 4TO 3TOT (PparMeHT JjaeT MMIUIMIUTHYIO MHPOPMAIVIO O II0-
CTYIKaX MMEHHO BCeX TPeX ITOKO/IeHMII CeMbI.

Tak, CycaHHa He TOTBKO OTKpbIIA IBePb HEKOEMY CTapUKY-IallMeHTy U OblIa CBU-
[eTeleM €ero peakiuy Ha CMepTh ZOKTOpa, HO IOTOM U paccKasbiBana 00 3TOM: MHa4e
HappaTop O IPOUCIIEALIeM IPOCTO He Y3HaI OBl

Boobuie pacckaspiBaHyue UCTOPUII O HMPOIIIOM CEMbU JJO/DKHO OBUIO IMTOCTOSTHHO
IPaKTUKOBAThCA — 6aOYILIKOIL, MaTepbio MM 06erMy, — YTOOBI HapPaTOp OKa3a/ICs TaK
XOPOILO OCBEIOMJIEH.

VIMeHHO TIOBecTBOBaTe/IbHas NpakTuKa de facto okaspIBaeTCs U MOCTYIIKOM CaMo-
ro Happaropa. 9TOT aclleKT HeOOXOAVMO YIUTbIBATh, UCCIEAYS CTOMD CIlenypudecKui
«sI-IOKYMEHT», KaK MeMyapHas IUTepaTypa.

HamomumM, 4TO IOBeCTBOBaHME — BOOOIIe OYeHb 3HAYMMBI MOCTYIOK. PeHo-
MEHOJIOTMYEeCKH — TI0 OLIYIIEeHMSIM Ye/IOBeKa, I ero MuU(OIOrN4YecKoro CO3HaHMs —
pacckasblBaHMe VICTOPUIT B 9aCTHOCTY HaJie/IeHO CIaCUTENbHBIM KaueCTBOM OTMEHBI
CMepTH, IpUYeM Pa3HO0Opa3HO. ITO OT/ieNIbHAA TeMa. 3/1eCh YIOMAHEeM JIMIIb: UCTOPUN
[MTaxpasappl, cnaciiye OT CMEPTU U ee, ¥ SPYTUX JIeBYIIeK; pacCKasbIBaHNe UCTOPUIL B
«JlexaMepoHe», KOHTEKCTYa/IbHO OrpajyiBllee IIPOTAaTOHNCTOB OT YyMbl. [laHHOe TIpef-
CTaBJIeHVe TeHETUYECKM BOCXOAUT K MU OJIOrNYeckoil purype 61arogereIbHOTO mep-
BOTPUKCTEPA, YbJ SMAHALUY CIIOCOOHBI ¥ CO3MAATD, 1 criacaTh (Kymraup 2017: 26-27).

BosBpamasich K UCCIeyeMOMy TEKCTY, OTMETVM: 51 PacIoaraio JOIOTHAIOIIM
ero MaTepuanioM, nockonbky Enena Kymuup, aBTop, — Mo Majjmas cectpa.

Ham nen, Mocud /IbBoBuu Ianpenbman, ymep B 60 n1et, oT MH$apKTa (feifcTBU-
TEIbHO: IMEHHO €r0 Cepfjlie «IIOBEPUJIO B CMEPTh»).

9TO MPOM30IIIO IOYTH 3a TOf IO MOEro POXKAEHNA. A Bce TOABI MOEro JIeTCTBa
51 6bpUTa «BHYYKON OKTOpa [aHmenpMaHa» [/isi MHOTMX HE3HAKOMBIX MHe JIIOfieit, CITy-
JaifHO BCTPEUYeHHBIX Ha yaunax KumnueBa. MeHs BIeYaT/IAIa MHTOHALVA, C KOTOPOI
IPOM3HOCUJIOCH €ro MMs. Peub 1/Ia 0 HaIeXKHOM, CBET/IOM U IO OINIpefe/IeHNIO CIIacu-
TeNIbHOM TIpubexuiie B Oefe.

Hen Vlocnd mericTBUTENBHO OBIT — CY/S He TO/IBKO IO 9TOI MHTOHALINY — «BPAuOM OT
Bora». babyuka pacckaspiBana (Cpefy MHOTYX MCTOPMIL O HAlllell ceMbe), YTO OH IPeNb-
ABJIAT K cebe 11 Takoe TpebOBaHMe: KOrfa Bpad BXOAUT B KOMHATY 60/IBHOTO, TOMY Cpasy
JO/DKHO CTAaHOBUTBCSA Jlerde. 3HaI0 CTy4yay, KOIla MTHOBEHHO IIOCTaB/ICHHBIN VM JIVIaro3
criacai IIofIsIM XXU3Hb, B TOM YMCTIe, MOeit Matepu. EcTecTBeHHO, OOOHO MHOTMM CBOUM
KOJIIeTaM, JOKTOp [aH/iebMaH IpakTUKOBasI OecIIaTHOE JIe4eHe HeVIMYIINX O0/IbHbIX.

51 coob1aro 3Ty ZOMOMHUTENBHYI0 MHPOPMALINIO, YTOOBI YIOCTOBEPUTH: TOBOPSI O
«HACTOSAIIUX Bpadax» U UX modus vivendi, aBTop He aHTa3upyeT, a GeHOMEHONIOINYe-
CKM TOYHO IepefiaeT MH(OPMAIVIo, KOTOPYIO fiefi TPAHCIMPOBaI CBOUM IIOBEJleHMEM.
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W xoTopas 3aTeM oKasanach TPAHCIMpPyeMa aBTOPY: IPEUMYIECTBEHHO — PacCKa3aMu
0alyILIKy U MaTepu.

VTak, mpaKTM4ecky, Ka3ajaoch 6bl, HeBOOOPa3MMBbIii B IPYMEHEHUY IIPYHIINII-MaK-
cnMma «CIiacTi Bce» OKa3bIBAaeTCA «3a3eM/IeH»: YOCTOBEPEH MOBCEeHEeBHBIMM peasis-
MU XV3HU KMIIMHEBCKOTO Bpada I KOJIIET 13 ero Kpyra oOIeHu .

Cracarommit JOKTOp, OHAKO, yMep caM, BbIJiep>KaB lake I'benb M00MMOro ChIHa,
HO He HEeITIOCTIDKVIMYIO «JIOTMKY IIPelaTe/IbCTBay.

A 3HauNT, CIIACTU «BCEX» SIBHO He Y/a/lIoCh.

Ho mnsa Mu¢onornyeckoro co3HaHus CUTyalus BOBCE He TaK OJHO3HAYHA: JIMIIb
Omarogaps aToMy MHboOpMans, TPaHCIUpyeMas TaHHBIM (PparMeHTOM HappaTusa, U
CONIeP>KNT KaTapcuc (4To OymeT pacCMOTPEHO fanee).

[ToguepkHeM ele pas: camMa 9Ta TPAHCIALUA (B 3THOIOTO-aHTPOIIOIOTNYECKOM
ee acIlieKTe) eCTb BOCIUTYOIMII MIOCTYIIOK CO CTOPOHBI KaXK/IOTO M3 TpeX paccKa3uu-
KOB: 6a0yIIKM HappaTopa, ero MaTepy U ero CaMoro, — TO eCTb TPeX OKOTIECHMII CEMBbIL.
IIpyyeM 3TOT TPOIHOI MOCTYIOK UMIUIMLUTHO, XOTb U 6ecco3HaTeNbHO, oIpefendeTcs
IpefcTaBIeHeM 0 MeTadu3nKe MOCTYIIKA, BbIpaXkaeMoli MakcuMamu «Bce He Hampac-
Ho» 1 «CHiacTu Bce».

[TosicHuM, KakuM 00pa3oM JaHHBII HAPPATUB IIOATBEPXKAAET 9TU MAKCYMBIL.

Bo-mepBbIX, cracaomas MHTEHIUA JOKTopa [aHeTbMaHa KOHTEKCTYaIbHO ropas-
Io 6oree 3HAYMMa, YeM CTPaX TeX, KTO B IIEPUOJ «Jie/la Bpadeil» epecTasl ¢ HUM 3[0po-
BaTbCs HA y/INILIE.

Bo-BTOpBIX, Jaxke «CcepAlie» MPOTArOHMCTA He BIIOJIHE ITOOEX/EHO CBOMM CTpall-
HBIM BpParoM, CMepPTbI0: OHO «IIOBEPUJIO B CMEPTb», HO «¥ B JIIOOOBb IIPOLO/DKATIO Be-
puTb». 711 MeTOHMMUYHOCTY MU(OIOTMYECKOTO CO3HAHMA TaKas CTOMKOCTb BECOMO
CBUJIETETIbCTBYET ¥ O OYKBa/IbHOJ HEOJHO3HAYHOCTY (aKTa ero riuben.

B-TpeTbux, Mudonorndeckoe co3HaHye JOIOTHUTEIBHO YOEXKIAeTCs B 9TOI HEOf -
HO3HAYHOCTY M3-32 COOCTBEHHOTO KaTapCMaTbHOTO OTK/IMKA Ha C/I0BAa HEKOETO CTapu-
Ka-TIalueHTa: «JJOKTOp He MOXeT yMepeTb».

O6061meHHO peHoMeHOMorn4YecKas (peajbHO CYIECTBYIOLas 1A MugOIornye-
CKOTO CO3HaHN:A) MH(OpMAIVs, TPAHCIMPyeMas JaHHBIM (pparMeHTOM TeKCTa, BBIT/IA-
IOWUT TaK:

1. CMepTb He ABIIAETCA HeOOOPUMOI IOTOMY, YTO €CTh JTIOAY, TPO(ECCUOHANBHO B
Hee «He Bepsllye», XOTA 1 IpoQeCcCHOHAIBHO )Xe ¢ Heil cpaxatomyecs. Vl moTomy, 4To
M060BB eCTh, ¥ OHA CIIaceT, aXke eC/IM caMmoe beccTpallHoe cepplle B KaKOil-TO MOMEHT
BCe-TaKy IIOBEPUT B CMEPTb. VI IOTOMY, YTO IpefaTe/IbcTBO HENPOYHO, B OT/INYNE OT
npu3HaTeNbHOCTH. VI moToMmy, uTo MHpOpMaLuA 06 OTMEHe CMEPTI He MOITIa Obl BBI-
PBIBAThCS M3 CAMBIX ITTyOVH Y4eJI0BEYeCKOTO CYIeCTBa — KaK CITYYMIOCh C TeM Oe3bIMSH-
HBIM CTapUKOM, — eyt 6 He OCHOBBIBA/IACh HA YEM-TO BCE/IEHCKY 3HaYNMOM («3ddexT
(eHOMEeHO/IOr0-Me TOHMMIYECKOI OTMEHBI CMEPTHU-371a»”).

2. Ho Henb3s pomyckartb, 4TOOBI TBOE CepAlie IIOBEPUIO B CMEPTh, HOCKOIBKY 9TO
O3HavaeT eil CAATbCS.

3. Cpenu OpyTuX CIIaCUTETbHBIX JIeMICTBUI 110 OTMEHE CMepTH, Ollpefie/IAeMbIX MaK-
cumamu «Bce He HampacHO» U «CHacTu Bce», eCTh M TaKOJl TBOPYECKUII aKT, KaK pac-
CKa3bIBaHMe VICTOPUIL.

257



OpnHako, KaK ITOKa3blBaeT PaCCMOTPEHNE TaHHON HOBEJUIBI B II€/IOM, CIIOCO0 JKNUTB,
VIMIUIMLIUTHO OIIpefie/isieMblil YKa3aHHBIMM MaKCUMaMMU, XapaKTepeH BOBCe He TOIbKO
JUIsI TAKOTO CPAaBHUTENBHO He3aypsIAHOTO CTyYasi, KaK )XI3Hb HACTOSIIETO Bpaya.

B uucrie BBIABIEHHBIX TaM MOBEJEHYECKNUX Peajnil, MUMIUIMIIUTHO OIpefeisieMbIX
HpefcTaBaeHeM 0 MeTapu3MKe MOCTYIIKA, YIOMIHEM CIefyIolye:

1. Croco6bI ofieBaThbCs (a Tak)Ke UTPpaTh C peOEHKOM) KaK CBOeOpasHble PUTYasIbl

peoOpaXKeHNsI-IOCBSAIIEHNS U BO3ENCTBISI HA PEATbHOCTb.
2. IlpeobpaxkeHyue Mypa IOCPeACTBOM IMeCHN (C MMIUIMIIUTHBIM BOCKpeLIeHVeM
OTLIA).

3. JIr060Bb Ha BCIO KM3Hb.

4. Bepa B XM3Hb Kak O/1aroe >ku3HefaTeJIbHOE «YIPSIMCTBO», KOTOpPOe ClIefyeT
BMEHATD cebe B [OIIT.

5. Oco3HaHue, 4TO He C/IefyeT NPOCUTb paspelleHNI Ha BBINOJIHEHVE CBOETO

mpefHa3HAYEHI.

6. YMeHVe BOCHPMHMMATH CIACAOIIYI0 MHPOPMALNMIO O TAPMOHUY U COBEPILIEH-

CTBe, «TPAHC/IUPYEMYIO» KUIINHEBCKIMI JOMaMIL.

7. OmgyIenne o611eit 9K3UCTEHIMATbHOI UCTOPUM CeMbY KaK 671aroit.

Kax MO>XHO yOeuTbcs, 9TU OBefjeHYecKye peanyy GakTIIeCKy SBJISI0TCS CII0CO-
6aMM MMIUIMIMTHOTO BOIUIOIIEHNS M TPAHC/IALVM HOSTUYECKOMY IIPOCTPAHCTBY (CBO-
UM JIeTSIM B IIEpPBYIO O4epefib) TaKUX NPUHLMIIOB-MAKCUM, KakK «Bce He HampacHO» 1
«CracTu Bce».

OueBMHO TaKKe, YTO BCe YKa3aHHbIE IeVICTBMs, 00YCIOB/IEHHbIE UMIIMIUTHBIM
IpefiCTaBIeHNeM 0 MeTadu3uKe IOCTYIIKA, 6A3MPYIOTCS MMEHHO Ha BOIUIOLEHNN STHU-
4eCcKoro IpuHIuIa, chopmympoBanHoro A. IlIBeiiiiepom u gononHeHHoro 9. ®pom-
MoM U B. ®panxnom.

Bornee Toro, ykasannas pepuuunusa B. @pankia — 0 gobpe Kak 0 TOM, «4TO CIO-
COOCTBYeT OCYIIEeCTB/IEHMIO Y€/I0BEKOM BO3/I0XKEHHOTO Ha HEro 1 TPeOyeMoro oT Hero
CMBICTIa», O4€Hb COfIeP>KaTe/IbHO COOTHOCUTCSA € OELITOBCKON KOHCTAHTON Memagdusuxa
nocmynka. A IMeHHO: O/1arofapsi IpMHLUIY-MakcuMe «Bce He HanpacHO» (0H dakTu-
YeCKM eCTh IIPOU3BOLHASI OT MaKCUMBI «CracTt Bce») GeHOMEHONTOIMIECKH «CIIACeH» U
CMBICII OBITHA KaXKIOTO 4€/I0BEKA.

Takum 06pa3oM, yTBep>KeHue, YTO ITUKA B 3HAYNUTEIBHOI CTEIIeHV OIpefenseT
c000if caMo CyleCTBOBaHME TAKOTO IIPeACTaB/IeHMsA, KaK MeTapu3MKa HOCTYIIKA, SABJIA-
eTCs TOKa3aHHBIM TEOPETUYECKN U MPOJEMOHCTPUPOBAHHBIM Ha MPUMEPaX KOHKpPeT-
HBIX [TOBEIEHYECKMX peasnii B IIpolieccax BOCIUTAHNSA Y KMIIMHEBCKIX eBpeeB.

OTu OBeeHYEeCKIe peainyi HaXOISAT CBOe Pa3HOACIIEKTHOE OTPasKEHIE U B TepMe-
HEBTMYECKMX MaKCUMaX, KOTOpble GOPMUPYIOTCS JAHHBIM HapPaTUBOM B LI€JIOM.

[Mosichum: «lepMeHeBTHYECKas MaKCMMa — TaKOe ONMCAHME 3/IeMEHTa KapTWUHBI
Miupa, popMupyemoit MuponIOrnIecKuM CO3HaHIMEM B PacCMaTpMBAeMOM HappaTuse,
KOTOpOE MOXeT OBITb CTPYKTYPMPOBAHO COOTBETCTBEHHO I'€PMEHEBTUYECKOI CUHTAr-
Me ,, YHUBEPCYM TaKOB, 4TO...".

Kaxpas ,repmeHeBTMYecKass MakcuMma (AaKTUIeCKU eCTb OIMCaHUe TOrO, ,4TO
4e/I0BeK JIeICTBUTENBHO AyMaeT . VIHade roBops, mo6as repMeHeBTHYECKAsT MaKCUMa
eCTb — 110 CBOEMY OIIpefie/IeHII0 — HeKOe BhICKa3bIBaHIe, UIea/IbHO Y OB/IeTBOpIoLIee

258



tesucy X. Oprern-u-laccera: ,,BakHo, 4TOOBI YelOBEK B KaXX[JOM KOHKPETHOM C/Ty4ae
ZyMaJ TO, 4TO OH JIeVICTBUTE/IBHO [yMaeT .

,JepMeHeBTUYECKMMI MaKCMMaMM JIO/DKEHCTBOBAHMS Mbl Ha3bIBaeM Te U3 MakK-
CUM, T/ie TepMEHeBTUYeCKasl CUHTArMa , YHUBEPCYM TAKOB, 4TO..., MOXET 1 He OBbITh
BepOann30BaHa, HO OTYETINBO MOipasyMeBaeTcs, IpuieM GOpMIUPYeT CTPYKTYPY, KO-
TOPYIO MO>KHO OIIVICATe/IbHO 0003HAYUTD ,,[leiicTByit Tak..”» (KymHup 2021a: 241).

OTMeTHM Takke, 4TO repMEHEBTHUYECKME MAKCUMBbI PaCCMAaTPUBAIOTCSA HaMM Kak
0coOble KOMIIOHEHTBI 3THOKY/IBTYPa/IbHOI KOHKPETUKY 0a30BBIX IPUHIIUIIOB eBpeil-
CKOTO BOCIIMTAHMA.

[IpogeMOHCTpUpYyeM pAX TAKMX MAKCUM, KOTOPbIe ObUIN BbISIB/ICHBI HAMI B HOBEJI-
ne (¢ mpuMeHeHVeM Mofenu «JeKamor: acleKT BOCIUTAHUSA B CIydae ,s-TOKYMeHTa
KaK JINTePaTypHOTO IMPOM3BEJEHNA») — B COCTaBe COOTBETCTBYIOMINX MM CMBICIOBBIX
0710KOB, BBISIBJICHHBIX B PAMKaX TOJI >K€ MOJIETIM.

TepmeHeBTHYECKNE MAKCUMBI, CQOPMUPOBAHHbIE YeTBIPbMS CMBICTOBBIMY 0710~
KaMM JAHHOI MeMyapHO-aHaTUTH4YeCKOI HOBe/IbI.

brok 1. [JokTop He MOXXeT yMepeThb

Dopmynuposxa cepmeHesmu1eckux MaKcum

I.1. YauBepcyM TakoB, YTO HacCTOALMI Bpad He BEPUT B CMEPTb, laXKe eC/IM CaM
AyMaeT Ho-apyromy. EMy naHO BepuTb B >KU3HB U Jaxe B beccMepTue 60sblile, 4eM B
cMepTb. V TeM caMbIM HaXOUTDb JOPOTY K XKU3HU aXKe B CUTYalMAX, KOIZa ee U pas3-
IJIAfIeTh TPYLHO.

1.2. YHuUBepcyM TakoB, 4TO Jjopora K 6ecCMepTHIO, Y4eCTHO TOBOPS, He OT/INYAeTCA
OT OPOTU K KM3HIU.

1.3. YHMBepCyM TaKOB, YTO eC/IM Cepfilie Bpayda Iake IOBEPUT B CMEPTb, OO EKIEH-
HOe HeMIOCTV>KMMOJI JIOTMKOJ COLIMYMHOTO IPefaTeNnbCTBa, OHO U B TI0OOBb PO OIKUT
BEPUTD.

I.4. YHMBepCYM TaKOB, YTO JOKTOP He MO>KET yMepeTb (XOTs BCe K€ MOXKET).

bnok II. Magam langenbMan

Dopmynuposxa cepmeHesmu1eckux MaKcum

I1.1. YHMBepCyM TaKOB, 4TO CHOCOO OfieBaTbCA €CTh CBOeOPa3HbIIl pUTYal IIpeood-
PaXeHUA-TIOCBAILEHUS U BO3JeIICTBYS Ha PeaIbHOCTD.

I1.2. YHUBepCYM TaKOB, YTO 3JIETAHTHOCTD €CTb ITOAXOJ K BelllaM, COOCTBEHHON M-
MUKe B TOM 4MCIIe, ¥ MOJKET OKa3aTbCsl ICTUHHBIM 1 B Y€M-TO YHUKAJIDHBIM C/Ty>KEeHIEM
CBOEMY IpeflHa3HAYECHMIO.

I1.3. YHMBepCyM TakoB, 4TO «CTWIb [oeMa» MOXKeT OKa3aTbCs JIMIIb 3HAKOM TOTO,
YTO MUpP BHOBb OKAa3a/ICsl B COCTOSIHMM IJIMHBI, ¥ HYXXHO IIOCKOpeil 3aHATbCA 3a00T-
JIMBBIM €TO PasBUTHEM — IO TOKPOBUTEIbCTBEHHO-000PSIOIIMM B3ITIsI0M Benmmkoit
Marepn.

I1.4. YHUBepcyM TaKoB, YTO EeHOMEHOJOTMYECKM TPAHCIUPYeT HOOILPSIOUIYIO
K Jep3aHyAM VMMIUIMLIUTHYI0 NHPOPMALNIO: O HEIIPeMEeHHOI mobefe XU3HY, TI00BU
U BCEro, YTO eCTh JIYYIIEero B AyXe; O BO3MOXXHOCTYU U CHSIOLIEN PajjoCcTU CIOCO0-
CTBOBATbh 3TOMY; O TapaHTMPOBAHHOM ITIOKPOBUTEIBCTBE CO CTOPOHBI CYJIBI-TIO0OBH,
CIIOCOOHOI CO3UIATh, B3palllMBaTh U CIIACATh MUPBI, B3UPasi Ha HUX CKEITUYECKU-TI0-
OL[pUTENIbHO.
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Brok III. O 6pare, cecTpe u COBEpPUIEHCTBE

DopmynuposKa 2epmeHesmuecKux Maxcum

III.1. YauBepCyM TaKOB, YTO MOMEHT COBEPLIEHCTBA MOXET OCTaTbCA He3aMedeH-
HBIM, HO CO3MJjaeT ¥ BOCIIUThIBAET JIIOfeil.

II1.2. YHMBEpPCYM TaKOB, YTO COBEPIIEHCTBO CYILIECTBYET U CIIAcaeT, HO He COBCEM
HOHATHO, YTO C HUM, COOCTBEHHO, Je/IaTh.

II1.3. YHUBepCyM TaKOB, YTO KMIIMHEBCKME JOMa BOCIIUTBIBAIOT U IPUBETCTBYIOT
Je/I0BeKa I, jaXke YHIUYTOXXEeHHBbIe, «elBa IPOCTYTIasA U3 HeBUAUMOCTY, OyIy4y B Hell Ha
0O/IBLIYIO CBOIO IIOJIOBMHY, Y4aT OIIYILIATh HEBUAMMOE, KOTOPOe BO MHOTOM CPOJHU ap-
XUTEKTYpe, KaK eUHCTBEHHDIN HACTOAMIMNI JOM»; Y Y€/I0OBEK MO-NIPeXXHEMY YyBCTBYET
Ha cebe VX TITyOOKIIT B3IJIAL 1 IIOCTYLIHO TIOBTOPSIET UX YPOK.

II1.4. YHMBEPCYM TaKOB, 4TO KPATKMII ¥ YBEPEHHBIN PaclBeT KUIIMHEBCKUX Bpadeli
II0YEeMY-TO COBIIAJI C IIBETEHMEM IOPOJia.

I11.5. YHMBEpCYM TaKOB, 4TO COBEPLIEHCTBO MOXXET OBITH IIPUBBIYHOI YaCTHIO OOBI-
JIEHHOJ >KVI3HM.

I11.6. YHUBEpCYM TaKOB, 4TO 6€CKOHEYHOCTD IPUCYTCTBYET BCEITIA, 1 00 3TOM HYX-
HO XOT ObI 3HaTb, HAYe CYACTbe IIPEBPAIATC B MYKY.

II1.7. YHMBEpCyM TaKOB, YTO Ja’ke B TOJIOf, TOTOBS CYII 3 TPaBbl ¥ OYMCTKOB OBO-
1[el, IeBOYKA-MIOfPOCTOK MOXKET He YTPATUTh CYACThsI, 6€3rPaHUYHO Bepsi CBOMM PO-
IUTENAM, KOTOpble HOSTUYECKH IOfIEP>KMBAIOT €€ OLIYIleH)e TaPMOHNM MUPA.

I11.8. YHMBepCYM TaKOB, YTO HM OffHA IIOIBITKA IPOPBIBA B CMBICI He OeCIIoNe3Ha, a
Bpar 4elioBeKa eCTb caMa CMepPTb; 1 MHOTZIA eAMHCTBEHHBIN CIIocob ee MobefuTh — I0-
Oena HaJ| CTPAXOM.

I11.9. YHUBepcyM TaKOB, YTO Bepa B KU3Hb €CThb 0/1aroe KM3HeZaTebHOEe «YIIPSIM-
CTBO», KOTOpOE C/IeiyeT BMEHATH ceOe B JOIT.

II1.10. YHMBEPCYM TaKOB, 4TO Ja)ke paspylLIeHMe-CMEPTb He B COCTOSIHUM YCTpa-
HUTb «yTPO3y COBEPILIEHCTBAY.

II1.11. YHMBEpCYM TAKOB, YTO JaXKe TOT, KTO HE BEPUT B COBEPLIEHCTBO, IMIUINLINT-
HO OILYIIAeT ero B II0OMMBIX.

Bnok IV. O 110681, 0 cMexe 1 0 «ITecHe» (TBOPUECTBE, CBO0O/IE), KOTOPbIE OTMe-
HAIOT CMEPTh

DopmynuposKa zepmeHesmuU4ecKUx MaKcum

IV.1. YHuBepcy™ TaKoB, 4To M0O0Bb Ha BCIO KM3Hb MOXKET OBITh yIeIoM psfia Io-
KOJIEHUII CEMbM.

IV.2. YHuBEepCcyM TaKoB, 4TO He C/IefyeT IPOCUTD pa3pelleHNI] Ha BBIIIOTTHEHNE CBO-
€ro MpefHa3HaYEeHN .

IV.3. YHUBepCyM TaKOB, YTO PAacCKa3bl CTAPILIEro MOKONIEHMA O cebe U APYTux die-
HaX CeMbJ 3K3MCTE€HIMATbHO CIIACUTENIbHBI.

IV.4. YHUBepCYM TaKOB, YTO IaeT OLIYIeHMe 001Iell SK3UCTeHIIMaTbHO MICTOPUN
ceMbI Kak 0/1aroit.

IV.5. YHuBepCcyM TaKOB, 4TO IIOCPEACTBOM IIECHU MOXKHO OCYILIeCTBUTD Ipeobpa-
JKeHue Mypa (C UMIUIMIMTHBIM BOCKpelLIeH)eM OTIIa).

IV.6. YHMBepCyM TaKOB, 4TO IOCPEACTBOM XYI0)KECTBEHHOTO aKTa MOXKHO OCYyIIe-
CTBUTD CIIACUTEIbHOE ITpeobpaskeHne Mupa.
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IV.7. YHMBepCYM TaKOB, 4TO CITaCUTENIbHOE NpeobpaXkeHre M1pa MOXHO OCYIle-
CTBUTD U O/1arofjapsi «BOJIBLHOM IIYTKe», CMEXY.

IV.8. YHuBepcyM TakoB, 4TO 3(heMepPHOCTD OBITHS eCTh JIMIIb HEYTO KaXKyIleecs.

IV.9. YHuBepcyM TakoB, 4TO COBEPLIEHCTBO MHOTOIMKO, MYIbTU3THNYIHO, 6ecko-
HEYHO, YHIKA/IbHO 1 YHUBEPCATbHO: YeNO0BEeK eVH C HUM, BHE 3aBYCHMOCTH OT CBOEH
U €T0 3THUYHOCTH.

IV.10. YHMBEpCYM TaKOB, 4TO CBOOO/A €CTh BOSMOXKHOCTb HEOOXOAMMOrO, a IMEH-
HO 671arast cBo60JIa TBOPUECTBA, TOOBY Y Hepa3pyLIeHN (B TOM YMCIIe ¥ BO3MOXXHOCTD
TAKOT0 NapaJjOKCaJIbHOTO COYeTaHMA: Y>Ke CYIIeCTBYIollee COBEPLUIEHCTBO 1 IOTEHLIN-
a/ibHas 6€CKOHEYHOCTD €TI0 MO3UTMBHOTO Pa3BUTIIA).

OtMmeruM, 4T0 POPMYIMPOBKA PAfA STUX MAKCUM IIOYTH ITOJTHOCTBIO COBIIAfIAeT C
nuratamMu U3 Happartusa. [Iofo6HOe MPOMCXOAUT, KOTAA CYTh COO0IaeMOro Irimy6oko
oTpedeKcpoBHa (MHOT/A — INIIb Ha YPOBHE 6@€CCO3HATENBHOTO) CAMUM HapPaTOPOM.

B cBasu ¢ makcumort IV.10 noguepkHeM: ee cofiep>KaHye KOPPeCIIOHAUPYET C PEB-
HeJIIVMIY IIPeACTaBIeHNAMY O CBOOOJIe, BepOaMM30BaHHBIMY TOT/A IMIIb KOCBEHHO.

Tak, «cBO6OAa paspymaTh» MpefCTaB/IANIACh IPeBHEMY MU OTOTMIECKOMY CO3Ha-
HVIO IPAMBIM aHTUIIOZOM CBOOOJBI: Befb 9TO yHeN! IPOTArOHMCTA, KOTOPOro 6Oru B
HaKaszaHle BBepI/IM B 6e3yMue, MUIINB fake cBOO6oAb MpicnTh. Hanomuum: Tepakn
yb1BaeT cBOUX fieTeit B 6e3ymny; a B cBo60fie (B HOPMaZTbHOM COCTOSIHUM) OH, OTMEHSA
CMepTb, BBI3BO/IAET U3 AUIa )KEHY CBOETO JIpyTa.

YKkasaHHbBIe TepMeHeBTIYeCKIe MAKCHMBI U IIPOLIeCC MIX OCMBIC/ICHM S, OTPaXKeHHbII
371eCh JINIIb (PparMeHTapHO, CBUIETE/IbCTBYIOT: OBITOBBIE CLIEHKY, IOBECTBYIOIINE, KaK
OJI€BAJIVICD KEHIIVIHBI 3TOJI €BPEIICKOI CEMbY B pasHbIe €€ BpeMeHa, KaK/MY UTPYIIKa-
MU MaTb CTapajach IIOPAIOBATh MAJIbIIIKY-/J0Yb, PABHO KaK COOOIIEHMS O «3aMyxKe-
CTBe, KOTOPO€ COCTOATIOCH NP MOMOIIY TPafUIMOHHON eBpeiickoit caxu» (Kyuranp
E. 2005: 68), 1 0 9acax ocyra KMIINHEBCKIX €BPECKIX Bpadell TOTO BpeMeHM, HaIlo/l-
HEHbI 3HAYMMOJ HO9THYECKOI MHpopManyeil. VI mpexpe Bcero aTo — MMIUIMIUTHAS
nH}popMaLua, KOTopas OKa3bIBaeT 3HAYMMOE BOCIIUTYIOIee BO3/IEIICTBIE Ha MIajjlee
IIOKOJIeHME, @ TaK)Ke Ha ynraTend. OHa HeCBOAMa K OBITOBBIM ITOAPOOHOCTAM TEKCTa 1
He JICYEPIIbIBAETCS €r0 KapHaBalbHO-CMEXOBbIMY KOMIIOHEHTAMI.

B gacTHOCTH, HAppaTKB MTOKA3bIBAET: YBEHUNBAKOTCA YCIIEXOM JIaXKe CTOJIb MIMIUIN-
nyTHbIe yerus 6abyuiku (cm.: brok II. Mapgam lanaenbman) o npro6IieHno BHyYeK
K HO9TMYECKMM TailHaM OBbITHA, KaK, HallpUMep, Iepecka3blBaHUe UCTOPUIL O ee OfiexK/ie
U CTpeMJIEHNUe PACCIA0IATh MBIIIIIBI INLIA.

SdemepHOCTD OBITUSA MMIUTMIUTHO-PEHOMEHOIOTNYeCKN pa3obmadaercsi Bemu-
Koil MaTepblo Kak KaKymrasca. JJoMIK, Cle/TaHHbII ero i ManeHbKol CycaHHBI, ObUT
paspyleH (cTpaHHasA BBIXOAKA AEBOYKM-TOCTbM). Takas >Ke y4acTb MOCTUIIA U LieJIble
muphbl. Ho [/ BHy4YeK 3TOT KyKOIbHBIN JOM OCTAJICS HaBCET[a BO BCEM CBOEM JIETEH-
HapHOM O1ecKe, MMIUIMIIUTHO NMOOYX/as U K ujee o6 oTMeHe cMepTu-3na. Benb de-
HOMEHOJIOTMYECKY OYEBYJHO: PACTAINITHIBATD €ro ObIIO Hemb3sA! A peHOMEHOIOrYecKn
HeIoNyCTUMOe (PEeHOMEHONIOTMYECKN JKe «OTMEHSAeT» CaMo cebs, XOTS IOHATHO: I
3TOTO ellle HaJj0 MOTPYAUTHCA. babylika BCIo )KM3HDb U BCell CBOEIT JKM3HbBIO IOfiaBaa
K 9TOMY IIpUMep, Henas 3aBeJOMOI eCTECTBEHHOCTb, OPTaHNMYHOCTh MakcuM «Bce He
HampacHo» 1 «CIacTu Bce».
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9TO BOCHIUTYIOLIEe BO3/EIICTBYE UMIUIMIIITHO TPAHCIMPYEMOI HOTUYECKOI MH-
¢dopmanuy, a TakKe KOHTEKCTyalTbHast 0OOCHOBAaHHOCTb OEIITOBCKMX MAaKCUM TECHO
CBsI3aHA C KOHI[ENITOM «COBEPIIEHCTBO», KOTOPBIN aKTUBHO paspabaTbiBaeTcs Happa-
TUBOM.

Tak, COBepIIEHCTBOM KOHTEKCTYa/IbHO 3asIB/ICHBI:

npoctpaHcTBo (ropop Kunmmues, MonjoBa, YHUBEpCyM);

psn GONBKIOPHBIX U He (ONBKIOPHBIX XY/I0XKECTBEHHBIX NIPOU3BefeHNiI (B TOM
YJICITe «IIeCeH O MACTyXe») Pa3HbIX 9STHOCOB M PasHBIX IPOCTPAHCTB;

KPYT J/Iofiel, Mpo¢ecCHOHAIbHO OTMEHSIOUX CMEePTb;

Mo60Bb Ha BCIO KM3HD (My>Ka U >KeHBI, CbIHA ¥ OTIL[a, CECTPHI U OpaTa);

OTB)XHOE CTpeMJIeH)ie IIPOPBIBA B CMBICT, KOTZIa Bpar eCTb caMa CMepPTh (MCTOpus
o Jlynce, coiHe nokropa langenbmana);

JKU3HEATe/IbHOE «YIPSMCTBO», KOTOpOe (eHOMEHOMOIMYECKY, CAMVMM CBOUM CY-
I[eCTBOBaHIEM yTBEPXK/jaeT MUPOBYIO [APMOHNIO U OTMeHY cMepTu (1ctopus o CycaH-
He, ovepu mokTopa [aHmenpMaHa)®;

M HaKOHel] «COKPOBEHHOE I[BeTeHNe» TAKOro «IBeTKa peaabHOCTN» (KymHup E.
2005: 71), KaK MHAMBUAYATbHOE HAYAJIO.

OrpaHn4eHHOCTb 0ObeMa JAHHOI PabOTHI He T03BOJIAET MOAPOOHO IIOKA3aTh, Ka-
KIM MIMEHHO 06pa3oM B HappaTuBe OCYIIeCTB/IsAETCS 9Ta CBOe0Opa3Has KOHTEKCTYyalb-
Hasl UeHTU(UKAIIVIS COBEPILIEHCTBA.

O6006111eHHO >ke OTMETUM: HAPPATUBOM TPAaHCIUPYeTCs padHOoOpasHas MHGopMa-
VST O COBEPIIEHCTBE U O KavyecTBax ero mmocracei. OHO MOXeT ObITh He3aMeTHBIM,
00BIIeHHBIM (KMIIMHEeBCcKYe Bpauy; KuimHeB Kak XyJZo>KeCTBEHHOE 11e/10e; HeOobIine
0COOHAYKY BOKpPYT TBOpeHmit laynnm). Vi npussraneiM (ponbkaopHas «Muopnigar;
CYILIHOCTb UIUIICKOI KYIBTYPbL). Vi «0OBIKHOBEHHBIM»: MH/MBI/YaIbHOE HAYATIO.

OTta TpaHcIMpyeMas MHpOpMauUMsA HPUBHOCUT HONOTHUTENIbHOE COfEp)KaHue B
KOHCTaHTY-KOHIIENIT Memapu3uxa nocmynka, a UMeHHO:

1) numnynbce «CriacTu Bce» IOHATEH M €CTECTBEHEH: Beflb CIIacaeMoe eCTb He 4TO
MHOE, KaK COBEPIIEHCTBO;

2) makcuMa «Bce He HampacHO» O3Ha4YaeT: YHMBEPCYM MMEHHO TaK M «yCTPOEH»
(nHas cutyanus 6bUIa 6bIIa GBI HECOBMECTVIMA C €T0 COBEPILIEHCTBOM);

3) COBepIIeHCTBO MapajOKCaIbHO BK/IIOYAET B CeOs1:

BO3MOYXHOCTb O€CKOHEYHOTO TO3UTUBHOTO Pa3BUTIS;

CBO0OOMY, TIOHMMaeMyI0 KaK BO3MOXKHOCTb HEOOXOAMMOro, IIpuyeM Hepaspyllao-
LIETO.

ITonBeneM HeKOTOPBIE UTOTH.

MeTa¢usnuka MOCTyIKa KaK TeMa BOCIUTAHUA — 9TO TeMa O TPAHC/IALMU COCTOA-
HIA, TIPY KOTOPOM MAKCUMBbI «CTIACTU BCE» U «BCE HE HAIIPACHO» (PEHOMEHOIOTNYECKN
OIIYIIAIOTCS YeJIOBEKOM KaK aJleKBaTHbIE YHUBEPCYMY.

JTropu, efiCTBYs B yKa3aHHOM COCTOSIHMU (B TOM 4MCJIe paccKasbiBasi 00 9TUX I0-
CTYIIKaX), ero TPaHC/IUPYIOT.

basa moy06HOT0 COCTOsIHMSA — IMpefCTaBIeHIe O CAKPATIbHOCTU VHANUBIU/YaIbHOTO
Hayasa’.
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CyTb 9TOTr0 COCTOSIHMSA — (PEHOMEHOIOTMYEeCKOe OLIYII[eHe CMBICTIA, 6e3 4ero yerno-
BEK «He TO/IbKO HeCUACT/INB, HO ¥ BPsIf /i ku3Hecrocoben» (Ppanki 1990: 36).

Pe3y/pTaThl TAKOTO COCTOSIHUS — >KM3HECIIOCOOHOCTD, CaMOIIyIleH/e-TPaHCI{eH-
menuus (Benmmkass Mateps, criacaroniast M 671M3KUX, U MUP), STUYHBIE (CIacUTe/IbHbIE)
IOCTYIIKM, CO3U/JaHMe COBEPLUIEHCTBA (XyZOXKeCTBEHHDI aKT, II000Bb), YMEHNE I TO-
TOBHOCTb BOCIIPMHMMATD COBEPIIEHCTBO, Ja>Ke HesIBHOE.

Bce 3T0 ocy1iecTBIsAETCS, ORHAKO, B MUPE, Iie CMEPTD U 3710 IPUCYTCTBYIOT € a6CO-
JIOTHOM ybennTenbHOCThI0. Takoe codeTaHne GpeHOMEHOIOTMYECK) BOCIIPYHMMAETCS
KakK MHpOpMaIsA: CMEPTH Ha CAaMOM JieJie HeT, HO OTMEHUTb ee, TeM He MeHee, He00XO-
IVIMO.

[Topobuas curyanus GeHOMEHONTOIMYeCKN BOCIPUHMMaeTCsl Kak Paif, HO Takoi,
KOTOPBIIT HYX/jaeTcs B 3a00Te, 3alljUTe 1 pajjoCTHOM pasButun. He ciayuaitHo B aTOM
HappaTyBe BO3HMKAeT Takas nurara: «Ha KomeHsax Mupa, Ha caMoM Kpaenike Pas»'.

Kak MOXXHO 1OKa3arTh, BOCHUTYIOLIAsA TApaiurMa, TPaHCIMpyeMas HappaTUBOM —
BCJIE[ICTBUE BOCIMTYIOLIETO BO3AECTBISI HA HAPpATOpa CO CTOPOHBI CaMbIX OIM3KUX
Y CaMbIX IQ/IbHYX JIIOfiell, KY/IBTYpP ¥ IPOCTPAHCTB, — MOXeT ObITb cOpPMy/InpOBaHa
CTIeRyIoIM 00pa3oM.

YHUBEPCYM TaKOB, YTO MHVBY/[ya/bHOE HaYasIo (Ue/IOBEK) CAaKpalbHO; KAXKIOMY
JIOBEPEH OH CaM M MUP B L[eJIOM; KaXXJOMY IIPEANNCaHO OTMEHUTb CMEPTbh, IPUIEM eMY
HesIBHO TapaHTMPOBAHBI ITo0efa Hafi CMepPThI0, Pa3HOOOpa3HOe COBEPIIEHCTBO I BO3-
MO>XXHOCTb 6€CKOHEYHOTO ITO3UTUBHOTO Pa3BUTYS, KOTOPbIE B COBOKYITHOCTH €CThb CBO-
6opma.

Bce Bblllecka3aHHOe II0O3BO/ISET YTOYHUTD U JOTOHUTH COflepyKaHMe KOHIIeNTa
«3TUKa» (B AHTPOIIOTIOTO-HOITUYECKOM aCIIEKTE).

[t aTOrO CHAaYaa YIOMSHEM repMeHeBTUKO-(eHOMeHOoNMorndeckue fepuHnInm
TaKMX IOHATUI, KaK «CYIHOCTb» Y «CMBIC/I» B paMKaX HOSTUYECKOJI CHICTEMBI KOHIEII-
LA

«CyIIHOCTD €CTb TO, YTO YeJIOBEK OIIyIIaeT KaK OCHOBY CBOE MHAMBUYaTbHOCTI
U YHMBEPCYMa, — OCHOBY, KOTOpas CYIeCTBYeT B Ka4eCTBe HEKOel CKPBITOI OeCKOHed-
HOCTM, O3UTUBHOM ,,TOHKOJ peaqbHOCTY (OHA OIIyIaeTcsl Kak JII000Bb, CO3UAHNE,
cBoboga u T.11.).

VIMEeHHO K TaKOMY OLIYIeHMI0 O€CKOHEYHOCTY HAaC OTCHUIAIOT BBIIICYIIOMSIHYThIE
a¢ppexTuBHBIE pa3dpaboTKy mcuxonoros u ¢unocopos XX seka. [Ipu sToM Ha ypoBHE
CYLIHOCTY €CTh ¥ HEIOBTOPMMOCTD Ka)K[JOTO YelTOBEKa, 1 OOIHOCTD BCEX.

CMBICTT KaK TaKOBOJ — 3TO NPOsIBJIEHUE CYIHOCTH, IPUCYTCTBUE OECKOHEYHOTO,
IPUTOM IIO3UTUBHOTO, B MHANBUAYATbHOM ¥ KOHKpeTHOM (Kymaup 2019a: 87).

Taxum 06pazom, peHOMEHOTTOTMYECKI STHKA OLIYIAeTCS:

a) KaK C/Iy>)KeHJe 3allliTe 1 PasBUTUIO CYLIHOCTY Yel0OBEeKa U MUPA, a TaKKe KaK
IPOTUBOCTOSIHIE UX Pa3pPYIIEHNIO;

b) Kak He4TO ITTyOMHHO eANHOCYIHOCTHOE YeIOBEKY;

C) Kak mpubexuiie (omopa);

d) xak npenmmcanme (3aKOH), HO TaKOJ, KOTOPBII YCTaHAB/INBACIIb CaM, TOCKO/Ib-
Ky 9TOTO >KaKZET ¥ 9TOMY PajyeTcs TBOSI CYLIHOCTB;

€) KaK COTBOPYECTBO C CYIHOCTbIO, CMBIC/IOM, HEPEIKO CMEXOBOE.
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9TO repMeHeBTUKO-(EHOMEHONIOINYECKOe OMMCaHMe KOHIENTA «3THKa», COOTBET-
ctBys gepununysam A. lIseitnepa, 3. ®pomma, B. Ppankiia, yoenuTenbHo KOppenupy-
eT C 9THOKY/IbTYPa/IbHOJ KOHKPETHUKOI 6230BBIX IIPUHIVIIOB €BPEICKOTO BOCIUTAHNS,
BBIABJIEHHOI B MICCTIE[yeMOM HappaTyBe (B TOM YMC/Ie U C BOCHUTYIOIIe TapafiurMoi,
UMIUIMIIATHO UM POPMMPYEMOI).

Wrak, npu pacCMOTpeHNMM JAHHOM MEMYapHO-aHaIUTUYECKOV HOBEJUIbI BbISABIIEH
0COODBIiT acIeKT Iepefjadyt HOITUIECKOTO OIbITA Y KUIIMHEBCKUX eBpeeB. A MMEHHO:
npefcTaBaeHNe 0 MeTaduauke IOCTYIIKA, BOCXoAsAlee K Hacneauio bemra (Vcpasna
Baan Illem ToBa) 1 onpenensieMoe 6a30BbIM COfiep>KaHMEM KOHILIENTA «ITUKa», MOXKET
nepefaBaTbCs B MIpolieccaX BOCMUTAHMA MMIUVIMIUTHO, IpM4eM KpaliHe aKTUBHO.

Kpome Toro, Ha KOHKpeTHOM IpuMepe IOKa3aHo, KaKIM VIMEHHO 00pa3oM Ipefi-
CTaBjIeHNe O MeTau3MKe IIOCTYIKAa MOXKET CYIIeCTBOBATb B PealbHOCTU MU(OJIOTH-
4eCKOTr0 CO3HAHNUA COBPEMEHHOTO0 desioBeka. Takke pacCMOTPEeHbI CHOCOObI, KOTOPBIMI
OHO IIepefjaeTcsl B BOCHUTaHMM. TaKOBBL: COBEpLIEHME JAeIICTBUI, 6€CCO3HATENbHO VI
OCO3HAHHO OIIpefie/IIeMbIX IIpeiCTaB/IeHNeM O MeTapu3NKe OCTYIIKA; IIOBECTBOBAHNE
0 HIX, KOTOPOE, B CBOIO O4epefib, TOKe CTAHOBUTCS MOOOHBIM JeVICTBIEM.

ITpumevyanns:

' Hosruyeckass cyucTeMa KOHLENLMII IPOAO/DKaeT AopabaTbiBaThcsA; cM., Hamp.: (Kymnwmp
2021), (Kymnaup 2021a: 241-245), (Kyunup 2022).

“BelITOBCKME KOHCTAHTBI — 0COObIe TapMOHM3VPYIOLYe KOHCTAHTbI-KOHI[ENITHI, BBIABJICH-
Hble HaMM IIPY MICCTIeOBAHMAX XacUICKoro ¢obpKiopa 1 0603HadeHHbIe <10 uMeHu Vicpas-
ns baan-1llem-Tosa (ynu bemra), “mo6poro 4ymoTBopia” ¥ peIUrMO3HOTO MBICTIUTEIIA, 9bs
JIMYHOCTB OmpeneIa coboii crenuduKy XacuaCKUX UCTOPUIL 1 ee BIVsIHIE Ha QUIocoduio
XX Bexa (uepe3 M. bybepa u M. baxtuna)» (Kymaup 2021a: 244).

> Tloppo6buee cm.: (Tupry 2007: 9-10), (Ppanxn 2000: 229).

Crarps HanucaHa B pamkax mpoekTa 20.80009.1606.02: Evolutia traditiilor si procesele etnice
in Republica Moldova: suport teoretic si aplicativ in promovarea valorilor etnoculturale si
coeziunii sociale.

Hanomunm: «...MeTogm4ecKuii cMbIc (eHOMEHOIOTMYECKOl TeCKPUIILIM eCTh TONMKOBAHME.
A6Y0oG heHOMEeHOIOTHI IIPUCYTCTBYST MIMEET XapAKTeP EPUIVEVELY, TePMEHEBTUKI, Yepe3 KO-
TOpyIO 6bITI/II7[Ha}I IIOHAT/INBOCTD, HpI/IHaIUIe)KaH_[a}I K CaMOMY HpI/ICyTCTBI/IIO, n3BeNlIaeTcsa o
COOCTBEHHOM CMBIC/Ie OBITVS I OCHOBOCTPYKTYpax cBoero Obtys. GeHOMeHOoIor s IpyucyT-
CTBUSA €CTh T€PMEHEBTIKA B MICKOHHOM 3HAYEHMN C/IOBA, 03HAYAIOIIEM 3aHATIE TOTKOBAHMSI»
(Xaitpmerrep 1997: 35). A takxe: «3agada GeHOMEHOIOTMYECKOTO UCCIENOBAHMSI CTasIa 3a/jadeit
OCBEIICHNA N paCKprTI/IH CprKTyp 3HAYE€HM A >)KMBOTO OIIbITA. <...> FOBOPH (beHOMeHOHOI‘I/I‘Ie—
CKIM, ,,CTPYKTYPHOCTD” OTCBUIAET K OCMBICTIEHHOCTH onbITa» (CryHem 2014: 147-148).
Ilepesop Ham.

3TI/IM TepMI/IHOM MbI 0603HaqaeM - B paMKax HO3TUYECKOM CUCTEMBI KOHHeHHI/Iﬂ - CHe/:[y—
oMt peHOMEeH: KaTapCuc BO3HUKaeT Oarogaps Bepbamusanym TOro, YTO IPOUCXOOUT B
FHy6]/IHaX CO3HAaHUA Y€/I0BE€Ka U IIO4YTU HerOI/ISBOHI)HO nm HpOFOBapI/IBaeTCH B COCTOAHUMN
HOTpﬂceHI/IH. TOT q)aKT, YTO 3TO HE MOXET 6bITI) JI0>XbIO, TpaKTyeTCﬂ BOCHpI/IHI/IMaIOIlH/IM Mu-
q)OHOFI/I‘ICCKI/IM CO3HaHMEM METOHMMMYECKN, T.€. HE TOJIBKO KaK I/ICerHHee BbICKa3bIBaHNeE,
HO I KaK O6T)€KTI/[BH3.H VICTUHA.

HaHOMHI/IM, 49TO B HepeBO[[e M «HYI/IC» O3HAa4YaeT «JIeEB», a4 UMA «CycaHHa» yKaSI)IBaeT Ha
IIBETOK-COBEPIIEHCTBO: Oenywo mumio wiu (paHee) noroc. OTMETUM, YTO MMeHa JIOfeN
CTapmero IIOKOJIEHA HpI/IBO,T_[HTC}I IIOJJINHHbIE, T.C. N conepmamaﬂc;l B HUX I/IH(bOpMaIII/IH
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peanbHO BO3JEICTBOBAIA Ha BOCIPMHIMAOIIEE CO3HaHMe HappaTopa. OTMETUM TaKXXe, 4TO
HappaTMBOM OOBITPBIBAIOTCA M KaMeHHBble KUIIVHEBCKME JTbBBI, BO3AECTBYIOINE Ha BOC-
OpUATHE KAIIVHEBIIEB.

®  OrmeTtum: «V caMy KOHIENIMIO YeJIOBeKa, IOCTYIMPYIOIIYI0 ero KaK CYIIeCTBO STUYHOE
U CaKpajbHOE, M COCTOsAHME MMUQPONOTMYECKOTO CO3HAHMA, XapaKTepusyeMoe IOf0OHOI
y6eXX/IeHHOCTBIO, MBI 0603Ha4aeM KaK ,,cakpanbHbli rymanusm » (Kyuramp 2019: 213).

1 Oranmnrara - n3 «Muopnupl»: «IIo-MoeMy, BaXXHYIO pOJIb B 9TOJ IIeCHE UTPaeT MECTO, ITie BCe
HpoucxonuT. TaM KakuM-To 06pasoM, O4eHb HeOXXMIaHHO, IIPOCTO-TAaK!M BIPYT, BO3HMKAET
pait. Uro-To Bpope: ,,Ha komeHAx mMupa, Ha camoM Kpaemike Pas”. PaBHolLleHHOTO IepeBo-
ma npocto HeT» (Kymnuup E. 2005: 56). He cny4aitHO U TO, 4TO TpakToBKa «Muopuus» B
HOBeJI/Ie OYeHb JajeKa OT 06MenpuHATOol. [I[poTaroHucT paccMaTpyBaeTcs He KakK Ye/loBeK,
TOTOBBII HOTBOPCTBOBATb CMEPTU (ITYCThb JaXke CBOEN COOCTBEHHOIT), a COBEPLIEHHO MHAYe:
KaK TOT, KTO TOTOB €l IPOTMBOCTOATb BCEMU CIHOCOOaMU, MOCPENCTBOM MOBECTBOBAHMA —
Xy/IO)KECTBEHHOTO aKTa — B TOM 4MC/Ie. DTa TPaKTOBKA BO3BOANTCA K ITTyOOKOI APEBHOCTHL:
«Mnoputa» — «BceobbeMIIIONIe KPaTKUiT IIepereB MICTOPUM O pacTep3aHHOM oBYape, GpuHM-
KMIICKOM AJIOHau, OH e eruneTckuii Ocupuc, oH ke BaBUIOHCKUI TaMMys, — 0 macTyxe,
nobepusieM cMepth» (Kymuup E. 2005: 60).
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«OUTAHEIIT KHA3OBE» 1 IIPOBJIEMA
ITOABJIEHVA POMOB HA TEPPUTOPUN
ITAPA MOJITOBEN U1 IIAPA POMBIHACKD

https://doi.org/10.52603/pc22.32

Anekcer1 POMAHYYK
Mucturyt Kynsrypaoro Hacnegua

“Iuzanemmu knazoee” and the issue of appearance of Roma people
on the lands of Tara Moldovei and Tara Roméneasca

Summary: Information about ,IJueanewsmu xHazose” was mentioned in a Moldavian
medieval document dated 1414 A.D. The most appropriate interpretation of these words is the
following: IJueanewmu is an anthroponym-patronym, which denotates several (at least two) pe-
ople that descended from a man whose name is Jorean. Next, this name, IJorean comes from the
ethnonym tsigan (an old ethnonym for Roma people). Following the typical Romanian medieval
toponymical model (an early model) the patronymic IJeizanewsmy later gave birth to the oikonym
(name of a village) IToieanewims.

According to L. L. Polevoi, the formation of the complete form of Romanian oikonyms with
the suffix —ewmw needed about 102 +- 29 years. Thus, we have to date the origin of the village
»Hueanemmu knaszose” earlier than 1400 A.D. Moreover, it is akso possible that this village appea-
red even in the times of the Golden Hoard (as some other early Moldavian villages (see researches
of L.L. Polevoi and N. D. Russev).

We can suppose that early groups of Roma (being merchants and craftsmen) came to Balkans
in the XIII - early XIV centuries A.D., and entered at the same time the Carpathian-Dniester
lands that were owned by the Golden Hoard.

Keywords: Roma people, tsigan, Romanian lands, Golden Hoard, Middle Ages.

Boipakenne «lueanemumu kHA306e» B MONABCKOI IIO3€MeNbHOI rpamore 1414
roga (DRH A. I: 52, doc. 37) maBHo, ellle, IO KpaiiHeil Mepe, C CepefuHbl MPOIIIOrO
BeKa, IpUBJIeKaeT BHUMaHMe ucciaenoBarenei (mogpobuee: Achim 1998: 17; Duminica
2014: 141; Petcut 2017: 38).

OHO mpyMeyaTeJIbHO TeM, YTO ero CeMaHTMKa OT/INYAeTCsI OT OOBIYHON I MOJI-
TDABCKMX M MYHTEHCKUX CPEJHEBEKOBBIX ITO3€ME/IbHBIX IPaMOT CEMaHTUKU YIIOMAHY-
TBIX B HUX OHMMOB, 00Pa30BaHHbBIX C IOMOIIBIO CypduKca —ewmp. VIMeHHO, Bce 9TH
OHVIMBI, HACKOJIBKO MOTY CY[JUTD, IIPEACTAB/IAIT COO0JT OIKOHMMBI — Ha3BaHMUA CeJL.

Mexny tem, «[Jueaneuimu» B UTUPOBAHHOI II03€MeTbHOI TPaMOTe OYEBUIHO OT-
HOCUTCS K IHOM KaTeropuu OHUMOB. B 3T011 cBA3H, ITO coobenuo VMona HyMUHNKS, B
JaCTHBIX 00CY>KAeHMAX HeKoTopbiMu nccnenoBarensiMu (H. B. Kapa) naxe Bpicka3biBa-
JIOCD TIPEeIIONIOXKEHNE, YTO Pedb MOXKET UATY 00 OMMCKe IePeNnMCINKOB IPaMOTHI.

OpnHako, KaK MpefCTaB/sIeTCs, Ha CaMOM Jie/ie HaM HeT HMKaKOll HeOOXOMMOCTH
npuberaTb K NOLOOHBIM JonylieHMsAM. A BbipaxeHue «lueanewmu KHA306e» JOCTa-
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TOYHO ITPOCTO 1 yOEANTENTbHO 0OBACHAETCA KaK OOBIYHbIN PYMBIHCKIIT OHUM, HO OTHO-
CAIIMIICA K MHOM, HEXKE/IV OMIKOHMMBI, KATETOPVY OHVMOB.

VImeHHO, Ha MOJ1 B3IJIAMI, Hanbolee yOeUTeIbHO MHTEepIpeTalell BbIpaskeHNs
«Jueanewimu KHA306e» ABJIAETCA TO, UTO pedb UAET O HeKUX «KHe3ax Llpiranemroy, e
kHe3 (PYMBIHCKUIT TEPMUH CITaBSHCKOTO IPOVICXOXKAEHV) — I7IaBa IaTPOHVMMIYECKO
oOwHbBI-cena, a [[vieanewsms — pooBoii (TPYyIIIOBOIL) aHTPOIOHMM-IIATPOHUM, 060-
3HAYAIOII HECKONMbKMX (KaK MMHUMYM — [IBYX) JINL], IPOMCXOAAIINX OT YeJIoBeKa I10
uMeHn Lviean. B cBoro o4yepenb aHTpONOHNM L[vlean IpefcTaBisAeT co60il OT-3THOHMU-
MIYecKoe o6pa3oBaHue, ¥ ¢ HanOoIblIell BEPOATHOCTHIO TO NMS-IIPO3BUILE YeIOBEKa,
IpUHAJIeXAIero K 3THOCY poMa. ITo xapakTepHOIl cpelHeBeKOBOII (paHHell) pyMBbIH-
CKOJI TOIOHMMMYECKON MOMENN MaTpoHuUM Llvieanewimsy o3gHee MOPOXKAaa OIKOHUM
(nasBanHme cena) IJvieanewimy. TouHee, NCTIONDb3ysA TePMMHOIOTUIO, TIPEIOKeHHYIO JI.
JI. TloneBbIM, peyb HO/DKHA UATYU O HOJHOI, 3aBepLIEHHON (GopMe 3TOrO OMKOHMMA —
3aK/TIOUNTE/IbHOI (pase ero 9BOMOL UL,

U 3pmech mpuMedaTeNbHO TaKkKe, YTO (PeHOMEH «KHe30B LIpiraHemTb» I103BOJAET
IOCTaBUTb BOIIPOC 00 MTHOM IIPOMEXYTOYHOM, B CpaBHeHuUM ¢ BbifenenHbiMu J1. J1. TTo-
JIeBBIM, 9Tane (POPMUPOBAHNS OVKOHMMOB Ha —€IITh — ¥ HECKO/IBKO MHOM, OT/IIMYal0-
memcs ot npuHsToro J1. JI. IToneswim (Bcmer 3a pymblHCKuMY nuHrBuctamu: E. I[letpo-
BuueMm, I. Bororanom u zip. (IToneBoit 1985: 10)) o6bsicHernn mporecca GopMupoBaHmst
OVIKOHVIMOB TIOZOOHOTO0 THIIA.

Hamnowmsio, uro JI. JI. Ilonesoii (eme pas: BCes 3a YIOMAHYTBIMY PYMbIHCKMMU
JIVHTBUCTaMU) UCXOAWT 13 (POPMYIIbI, T/le OTIIPABHOM TOYKON OMKOHMMOB Ha —eIlThb
IPUHIMAaETCS «[IepBOHAYa/IbHOE IIPIJIaraTeIbHOe, 00pa3oBaHHOE C TOMOLIBIO CYPPUK-
Ca eIMHCTBEHHOTO YMC/Ia —€CK», TI03)Ke IPeBpalljaolieecs B HapUIaTe/IbHOE CylleCTBY-
tenbHOe (IToneBoit 1985: 10). To ecTb, IO ero MHeHMIO, «0OpasyeTcs reHeTUIeCKUIT PAX:
Herpuna-Herpuneck-Herpunemrs» (ITonesoit 1985: 10).

Mexay TeM, MO>KHO IO/IaraTh, 4To Oojiee IpueMIeMbIM OOBbACHEHUEM Ipoliec-
ca (GopMMpOBaHMs OMIKOHMMOB Ha —eLIThb OyfleT Takoe, KOTOpoe IpPeAIIo/araeT, YTo
0 BO3HMKHOBEHV ITOJTHOM (POPMBI OMIKOHMMA CYILIeCTBOBAJI MHON 3TaIl — KOTAA I
UeHTUUKALNY Cela MCIIONb30BAJICA CPa3y MMEHHO T'PYIIIOBON ITaTPOHUM (COOTBET-
CTBEHHO, OBITYIOLINIT BO MHOXKECTBEHHOM 4IIC/Ie), IIPOM3BENEHHbIN OT IMEH! OCHOBA-
Tend cena. To ecTb, Ha cMeHY opMyIIe «I/je ObUI KHe3 MMApeK» CHadasIa IIPUXOANIIa, Ha
ompepeneHHOe BpeMs, popMya «rje ecTh (OblIM) MOTOMKM KHe3a MMApeK». VI muiib
II03)Ke OHa IIepeXofyIa B COOCTBEHHO IOTHYI0 GOPMY OVIKOHMMA.

Ha moit B3rnap, Boipaxkenue «LJueanewmu KHA306e» B LUTUPOBAHHOI 1103e€Meb-
HOJI TpaMoOTe KaK pa3 1 M03BOJIAeT 3a(pUKCHPOBATD 1 MIOATBEPANTD IMEHHO TAKOI XOF
3BOJIIOLMM OVIKOHMMOB Ha —€IlTh.

B xadecTBe HONOTHUTENBHOTO MOATBEP)KAEHNA NPENIaraeMoyi TUMIOTe3bl MOYKHO
IIPUBECTH JAHHBIE ellle OJJHOI MO/IaBCKOJI II03eMe/IbHON IPaMOThI — OoJiee TIO3IHel, 1,
II0 MPOHUY CYAbOBI, TAKXKe CBA3aHHOI C TeMOII POMOB B paHHelT UCTOpyM MO/IJaBCKOTO
KHSDKEeCTBa.

VimenHo, fjokymeHT 1639 roga (Petcut 2017: 25-26), rhae yIOMMHAETCS] CETMIITE
Bpourrens u ero yactb Llbizansacks — «Bce >XUTENN KOTOPOIL ObIIM KHE3aMI CO CBOUMMU
oTYMHaMM». Bolpeky usnaraeMoii B JOKyMeHTe HapOJHOI 3TUMOJIOTUM («Ha3BaHO TaK,
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IIOTOMY YTO €0 XKMUTe/N 6eXXamm OT CBOUX JOMOB KakK LIbITaHe» — OJHAKO, /I TOTO Bpe-
MeHU 6ercTBO KpeCThsiH 13 OOAPCKMX BOTUNMH MMEIO TOBCEMECTHBIII XapaKTep), peub
OYeBUIHO UZIET MUMEHHO 00 OIKOHVMe, CBSI3aHHOM I10 ITPOMCXOXKIEHNIO C 3THOCOM PO-
MOB.

W, 410 eme BakHee: MaHHBIN HOKYMEHT IPENOCTaBIAET TAKXe CYIIeCTBEHHOE
yTOYHEHMe 06 SBOIOLNY TEPMUHA KHe3 — KOTOPBIil, CyfiAd 10 COOOIIaeMoll B HEM VH-
¢dopmarui, co BpeMeHeM 1 Ha KaKOM-TO 3Talle cTal 0603HauaTh CBOOOHOTO KPeCThsi-
HIHA — IJIaBy POJa, B/IaJEBIIEr0 yYaCTKOM 3EM/IM B XOTape cefa.

To ecTp, peub BOKHA UATY O IPYNIIOBOM, KOJIIEKTMBHOM BJIa[IeHUM XOTapOM cejla
BCEMU OTOMKaMM (1, Ka>KeTCs, He TOIbKO MY>KCKOTO II0/Ia — CY/Is T10 YKeHCKMM MMeHaM
cpeny BIafieNblieB 3eM/IM B pe3enickux cenax (Gonta 1995: 710-711) kHe3a — ocHOBaTe-
7151 cena. VI, COOTBETCTBEHHO, 00 YHACTIEOBAaHNU VMU OJHOBPEMEHHO (MM, OTIOCPefo-
BaHHO Yepe3 y4acTye BO BIaJIeHNN XOTapOM Ce/la) COLMaIbHOrO CTaTyca KHesa.

CoO6CTBEHHO, TO, YTO MBI 3HaeM O 3eMJ/IeB/Ia[IeHN B Pe3eLICKNX cenax (peselickue
ceJla, HAIIOMHIO, IIPeACTAB/IsIN c000i1 OOIMHY, YWIeHbI KOTOPOII SB/IAINCH KOMIEKTUB-
HBIM COOCTBEHHUKOM XOTapa Cejla Ha OCHOBE JJ0/IEBOTO 3eMJIEB/IJIEHNs) — TAKXKe Ipef-
CTaB/IsIeT cO0OOIt apryMeHT B IO/Ib3y MMeHHO ¢popmynsl «Herpuaa — Herpunemts-rpym-
noBoit marponuM -Herpuemrtsb-oiikonnm» (a He mpepmnonaraemoit JI. JI. IToneBbim
¢dbopmyner «Herpuna —Herpuneck — Herpuemmrs»).

BosBpaiasch k co6CTBeHHO OJikOHUMY LlbIraHemTsb 13 rpaMoThl 1414 ropa: kak 1o-
KasaJl B CBOUX uccenoBanmaAx ToT xe JI. JI. IToneBoii, Ha popmMupoBaHe MOMHOI GopMbI
YIIOMIHaeMbIX B MOJIJaBCKMX [T03eME/TbHBIX IPAMOTaX OMIKOHMMOB ¢ cydukcom —ewsmp
TpeboBanocy okono 102 + 29 net ([TomeBoit 1985: 11). CooTBETCTBEHHO, HAIIpAIINBa-
€TCs BBIBOJ, YTO aXKe, HECMOTPS Ha TO, 4TO Llbieanewsmsv B pacCMaTpUBAEMOM CIIydae
— OTHIOZIb ellle He IIPEICTABIIAT CO00il MOMHY0 (OPMY OIIKOHMMA, BCE K€ BOSHIKHOBE-
HIE CeJla, BO3I/IAB/IAEMOro «kHe3amu Llvizaneuimp» CiegyeT OTHECTH KO BpEMEHU Cylle-
CTBeHHO paHee 1400 roga (BOIpeKy yCTOSBILENCS B PyMBIHCKOI MCTOPUOTpadyy TOUKe
3peHus, JATUPYIOLell BOSHUKHOBEHME 3TOTO Cella KaK pa3 BpeMeHeM okoyno 1400 roga
(Petcut 2017: 39)). A BO3MOXXHO axke, 4TO, KaK ¥ psifia APYTUX PaHHUX MOJIJABCKUX Cell
(ITonesoit 1985: 69-70; Pycces 1999: 400) — e1je K 30710TOOPABIHCKOMY BPEMEHN.

AHanornmuHble cooOpakeHNUA TeM OoJsiee BepHBI IO OTHOIIEHMIO K, IO KpalfHei
Mepe, ele ogHoMY ceny Llvieaneuims — ymoMMHAeMOMY B IIO3€MEIbHON IpaMOTe OT
1420 ropga yxe (IoguepkHeM) KaK OMIKOHUM B JIeJICTBUTENIBHO ero monHoit popme (DRH
A.1: 67, doc. 47; Duminica 2014: 141; Petcut 2017: 38).

[Tpumensis popmyny, paccuntannyio JI. JI. IloieBbIM, MBI JO/DKHBI OTHECTU BO3-
HUKHOBEHMeE 3TOro cena Llvieaneuims elle K, IO KpaliHeil Mepe, IepBoli onoByuHe XIV
BeKa.

Taxoke B 110713y BBIBOZIA O paHHEM, ellje 10-MO/IAABCKOM, BOSHUKHOBeHNN cerl LIbl-
raHellIThb, yIIOMUHAEeMBIX B TOKyMeHTax oT 1414 u 1420 ropoB (a, COOTBETCTBEHHO — I
paHHeM, B JI0-MOJIIaBCKOe BpeMs, NOsABJIeHUM poMoB Ha Teppuropun Kapmato-/IHe-
CTPOBCKMX 3€Me/Ib) CBUAIETENIbCTBYET 1 yHoMyHaHMe «kHe3a Komana» (DRH A. I: 109-
110, doc. 75) cpenu upiraH, fapyeMbIX rocrogapeM AjekcaHjpy 4den ByH MoHacThIpio
Buctpuna (B foxymente ot 1428 ropa). Vima Koman 0o4eBUIHO IPOU3BEEHO OT 3THO-
HIIMa KyMaH.
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KymaHbI, nMeHyeMble B [peBHEPYCCKUX MICTOYHNKAX IOTOBLIAMY, OBI/IM K cepenn-
He XIII Bexa MOKOpeHBI MOHTOJIAMI, U COCTABI/IN CYILIeCTBEHHYIO (€C/IM He OCHOBHYIO)
qacTb HaceneHus 3omoToit Opabl B 06IIPHOI cTenHo 30He oT Bonru go dynas. [Tpe-
ObIBasi B COCTaBe HOBOTO 3THOIOMUTNYECKOr0 06pa3oBaHus, 3071010l Oppbl, KyMaHbI
IOCTENEHHO YTPATWIN CBOE IPeKHee STHINYECKOe CAaMOCO3HaHNe Y 9THUYeCKoe 000-
3HayeHMe. To ecTb, COOTBETCTBEHHO, NOsABJIeHNEe MeHN KomaHn B cpefie pOMOB ObIIIO
BO3MOYKHO TO/NBKO IIPM YCTOBMM JOCTAaTOYHO PaHHErO BK/IIOYEHNUA POMOB B 3THOIIO-
mmTIYecKyro Tkanb Kapmaro-/lyHalickoro pernona (Bo BpeMeHa, KOI/jja He TOJBKO ellle
cymectBoBana 3onotas Oppa, HO 1, 60Jee TOro, ¥ KyMaHbI KaK THOC ellle He aCCUMM-
MMpoBaich). VI, Hajjo moaraTh, Tak>Xe U IPY YCTIOBUM COBMECTHOTO Ha KaKOM-TO 3Ta-
Ile IPOKMBAHMA BMeCTe ¢ KyMaHaMIl B paMKaX OOIIero COIVaabHO-9KOHOMIYECKOTO
yKJIaJia — 9TO ¥ IPUBEJIO K IePeIIeTeHNIO MX STHUYECKNX Cyzeo.

Takum 06pa3oM, MO>KHO IHOJIaraTh, 4YTO PaHHME IPYIIIBI POMOB — PEMECTIEHHVKN 1
TOProBIblL, MpoHMKaA Ha bankanst eme B XIIT — nagane XIV BB., IpUMepHO B 3TO e Bpe-
Ms1 OKa3bIBAIOTCS U B HaXopsmleMcs Iof, BnacTbio 3onotoit Opapl Kapmnarto-JlHecTpos-
ckom peruore. To ecTb, XoTs1 crapas Bepcus (H. VMopra u 1p.) o npuxosie pomos B Kap-
nato-JlyHaliCKViT pernoH BMecTe C TaTapaMy OblIa CIIpaBe[InBO (M JaBHO) OTBEPTHYTa
(pombl oueBMIHO IPUXOAAT Ha bankaHbl ¢ Tepputopun BusanTtuiickoit ummepun — 06
3TOM CBUJETENbCTBYET MOIIHBIN IIACT 3aMMCTBOBAHMIL U3 TPEYECKOTO0 A3bIKAa B POMAHN),
HO BCe >Ke TIepBble IPYIIIbl POMOB HOABMINCD 37€Ch ellle B 30JI0TOOPABIHCKOE BpeMs'.

BosHukaer, 0iHaKo, BOIIPOC: @ 4TO 0OYC/IOBM/IO MUTPALINIO POMOB B 30/I0TOOP/bIH-
ckuit nepuop B Kapnaro-/lyHaiicknii pernon?

Kak npezncrapsercs, 35ech pelIaollyio poib ChIIPaly ABa KII0YEBbIX (GaKTopa.

ITepBoIit GakTOp — TO, 4TO, KaK OBIIO OTMEYEHO BBIIIIE, TIePBble IPYIIIBI POMOB,
IpOHUKaIye Ha baskaHbI OBV B 3HAYUTE/IbHOI CTEIIEHN IMEHHO peMeC/IeHHMKaMU
Y TOPTOBLJAMI.

JleiicTBUTENIBHO, yyKe IIepBOe YIIOMMHAHVe POMOB Ha TeppuTopyyu Busantum (nmce-
Mo matpuapxa I[puropwms II Kunpnoca (1283-1289 rr.)) coobimaeT 0 «Hamorax, KOTopbie
cnemyet 6path ¢ npiran» (Petcut 2017: 33).

Hlanee, ynommuHanusa Bo Bropoit nonosuHe XIV Beka «deopia IpiraH» Ha OCTpOBe
Kopdy dukcnpyror 1 T0, 4TO €ro o6mUTaTeNM — 3TO «IPEUMYIECTBEHHO KY3HEL[bI U XKe-
craaimukn» (Petcut 2017: 33).

[TpuMepHO B 910 >Xe BpeMs (B 1348 rony) Credan Jyman, koponb Cepbun, ycra-
HaB/IMBaeT JIA LIbITAH, HAXOAAILIMXCA BO BIACTM MoHacTeps [Ipuspen (mpemmyuie-
CTBEHHO M3TOTOBUTeJIEN ITOAKOB U IOPHMKOB), ITofaTh nopgkosamu (Petcut 2017: 33).

Takum 06pasom, npoHMKaoye Ha bajKaHbl IPyIIBl POMOB OBUIM MOTUBUPOBA-
HBI MCKaTh TaKye YCIoBMA (FOCTaTOYHasA ypOaHU3aIMsA U YPOBEHb TOBAPHO-IEHEKHBIX
OTHOLIEHMIT), Tie ObIIM 6B BOCTpeOOBaHbI IIPOM3BOAVMBIE IMU TOBApPHI (peMecIeHHbIe
U3JieNus) U OKasblBaeMble yCmyru (po3HUYHasA (?) TOprosis).

VIMeHHO 03TOMY BCTYIMII B [Ie/ICTBUE BTOPOIT (PaKTOp — TO, YTO KaK pa3 B IHepu-
of, 3onoroit Opabl HacTyMaeT 3M0Xa SKOHOMIYecKoro pacusera Kapnaro-/lyHaiickoro
peryuoHa.

ITepBblIit 3TAIl TAKOTO pacliBeTa HACTYIIAeT B 910Xy TeMHMKa Horas (ero craBka pac-
nozarasnach B paiioHe Vcakun Ha HikneMm Jlynae), B koH1ie XIII Beka — Korza B pernone
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OTMeYaeTCs 3HaYMMBIl POCT TOBapHO-/IeHeKHBIX oTHouIeHu 1 (Pycce 1999: 384-387).
ITocne rubenmu Horas ero yyc He 6b11 coBepiieHHO pasrpomiteH (Pycces 1999: 387), u,
Kak otmedaetr H. JI. Pycces, cyna 1o HasBaHuIo, IOf, KOTOPBIM B TpujLaTeie rogsl X1V
BeKa yHoMMHawT bernropop-JIHecTpoBcknmit apabckue aBTOpbI («AKYaKepMaH»), STOT
TOpPOJ, ACCOLMMPOBAJICA Y HUX C O0TaTCTBOM 1 pa3BuToil Toprosieit (Pycces 1999: 386-
387).

Bropoit e sTan cBA3aH ¢ BOSHMKHOBeHMEeM B [IpyTo-JIHeCTPOBCKOM MEXAypedube
ABYX (IO KpaifHeil Mepe) 30710TOOpAbIHCKMUX TopopoB — Illexp an Ixenup (y Craporo
Opxes) u ropopa y cena Kocremrs (Ha3BaHme KOTOPOro HaM HemssecTHO). Kak morma-
raeT HekoTopble uccnenosarenmu (C. A. fluuHa, B nepByo ouepens), lllexp an Ixemyn
Ia>ke ObIT KaKoe-TO BpeMs OfHOI U3 cronul 3omotoit Opabl, Iie pa3Mellanach CTaBKa
xaHa A6aymaxa (Pycces 1999: 387).

BriorHe BO3MOXKHO, YTO M@Ky STUMMU ABYMA STaraMy ObUT ¥ KpaTKOBPEMEHHBIN
IIepPUOJl OTHOCUTEIBHOTO YIIaIka B pe3y/bTaTe cOObITHIL, IpuBeAInx K rubenmn Horas.
B TakoM ciry4ae, 9TOT IIpeAnoaraeMblii CIiafi MOT IIOCTYXXUTb TeM (GaKTOPOM, KOTOPBII
o6y /a1 Obl IPYIIIBI POMOB, II0 MOEMY IPEIIONIOKEHNUIO — Y>Ke 0OUTaBIINe Ha JjaH-
HOJI TEpPUTOPUH, K OCENAaHNIO Ha 3€MJII0 ¥l OCHOBAHMIO Cell.

Taxoke, runoresa o paHHeM IIPOHMKHOBeHUM poMoB B Kapmaro-JlyHaiickue seMmn
I03BOJIsIET OOBACHUTD M OfMH 13 BaKHEIIINX BOIPOCOB PYMBIHCKOII MICTOpUOrpadum
B CBA3U CO CPE/IHEBEKOBOJ UCTOPMEI POMOB B PYMBIHCKHUX 3€M/IAX. A IMEHHO, BOIIPOC:
II0YeMy IIPOM3OIIIO 3aKabaieHie pOMOB?

[IpyHUMas rUNOTE3y O paHHEM, HO-MOJABCKOM IPOHMKHOBEHUM poMoOB B Kap-
naro-JlyHaiickue 3eM/1M, Mbl, COOTBETCTBEHHO, MOXKEM Jjajiee IIPEAINONIOKUTD, YTO 3T
IIepBble TPYIIIBI POMOB PasfeIn CyAbOY IMPOYero MOKOPEHHOTO 30/I0TOOPBIHCKOTO
HaceseHuA (060611aeMOro B MOJI/JaBCKUX [I03eMe/IbHBIX I'PaMOTAaX I10j] STHOHVMOM Ma-
mapot). A oHO, Kak ob6paraer BuuManue H. JI. PycceB, BO MHOTOM ¥ CTa/Io TOiI 9THUYe-
CKOJ1 TPYIIIIOIL, M3 KOTOPOJ PeKPyTHpOBanach coluanbHas KaTeropus xononos (Pycces
1999: 403).

BmecTe ¢ TeM, HelIpaBWIBHO OyzeT, I0/1araio, B JaHHOM CIydae CIefl0BaTh PYyMbIH-
CKoJT McTopuorpaduy, KoTopas IpeAroaraeT IIOJTHOe M M3HaYaIbHOE 3aKabajeHue
pomoB B Llapa Mongoseit u ITapa PoMBIHACKS — TaK 4TO, PpyMBIHCKME MICCIENOBATENN
fla>ke IPUXOAAT K MHEHNIO, YTO IIPOU3OLIIO MIOTHOE OTOX/eCTB/IEHIE TEPMUHOB «pab»
u «ipirai»: «In perioada sclaviei, nu au functionat cuvinte distincte (rob si tigan) pentru
a separa cele doua categorii» (Petcut 2017: 25; cm. Taxoke: Duminica 2021: 47).

Mexny TeM, obpalljeHne K JAHHBIM MOJIIAaBCKMX II03€Me/IbHBIX I'PaMOT ITOKa3bIBa-
eT CyI[eCTBOBaHMe 3HAYNTETbHOI MIPOC/IONKY JIIoell (Ha JaHHBI MOMEHT s HaCUUTAII
He MeHee ABajuary yenoBek (Gonta 1995: 710-711), uMs KOTOPBIX 3ByuuT Kak Llpiran
wy IpIraHKa, 1 KOTOpble PUKCUPYIOTCA B I03eMe/IbHBIX IPaMOTaX KaK IIPOJjaBIbl Ya-
creii cent. Taxoke, cpefiyt HUX YIIOMMHAIOTCS IBIPKaIab beipiajia, a Tak)Ke YalllHYK.

To ecTh — Bce 9TO JTIOAY He IPOCTO CBOOOIHBIE, HO JJaXKe 3HATHBIE U Oorarble.

[TosToMy, IO Bcell BUAMMOCTM, O IOTHOM M3HAYa/IbHOM 3aKaba/leHNy pOMOB ro-
BOpUTDb He npuxoputcsa. He cyliecTBoBano, oueBU/IHO, B PAaHHMII TI€PUOJ, Pa3BUTHA
PYMBIHCKIX KHSDKECTB 1 HEIPEOHOIMMOTO COLMANTBLHOTO Oapbepa MeXAYy poMaMu U
IPOYMM Hace/leHVeM KHsDKecTB. ToTanbHoe 3akabaneHne poMOB U BO3HMKHOBEHME CO-
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IIVIaJIbHOTO 6apbepa CTao pe3y/IbTaToOM IOCTEIIeHHON 9BOMIOLNM U HOTPe6OoBao onpe-
Te/IeHHOTO BPEMEHM.

BosHumkaeT TakKe ellje OI1H BOIIPOC: HACKOTIbKO 3HAYUTEHHON ObIIa 9Ta, IPeMIo-
JaraeMasi MHOIL, paHHA:A BO/IHA MUTpanuy poMoB B KapnaTo-/lyHarickue semmn?

[lymato, 10 KpariHell Mepe OTYacT! OTBET Ha STOT BOIPOC MOXKET OBITH IIONyYeH
IIpY y4yeTe Komu4uecTsa cen LlpiraHemTh B BOCTOYHOPOMAHCKOM apearte. [IocKombKy, Kak
Ob1710 ycTaHOB/IEHO paHee TeM ke JI. JI. ITo/ieBbIM, OIKOHMMBI Ha —€IITb IPEeACTABISAIOT
co60J1 paHHMIT I/IACT PYMBIHCKOJ OVIKOHMMMM, ¥ ¥IX BOSHUKHOBEHVE ObIJIO BO3MOXKHO
JIVIID B OIIPee/IeHHOM XpOHOIOTYeCKOM Ayalia3oHe — II0Ka BO3HMKAIOIMe cefla Ipef-
CTaB/IsAIM co00M MaTpoHMMUYecKue oOIMHbBL. Boree mosmHme, BnafenbyecKue cena,
bopMUPYIOT CBOM HasBaHM yyKe 0 MHBIM OMKOHMMUYIECKIM MOJIETISIM.

Utaxk, cormacHo csopke Vona Jymmnuuks (Duminica 2014: 141), ovikonum Ilpra-
HeIlITb He efuHIYeH. VIMeHHO, OH IpUBOANT 8 cesl, ToKanM3aIs KOTOPbIX JeMOHCTpPU-
pyeT ompepeneHHble TeHAeHIV: Tpu cena B I0xxuoM [Ipukapmatee (Mndos, Apmxenr,
Teneopman), eme gBa - B Xygeue buxop, u fBa cema — B 6acceitie Cupera (Tanarn,
Bakay).

CBopika 9Ta, 0 BCeil BULMMOCTHU, MOXKeT OBbITh JOTIO/THEHA TP 0OpalleHn K MOJI-
IaBCKUM I103eMeIbHbIM TPaMOTaM, Ifie YIIOMUHAIOTCA U Apyrue cena (v gactu cen) Lvi-
eanewims. B 4acTHOCTH, C/lefyeT OTMETUTD y>K€ YIOMAHYTBIN BbIIIE JOKyMeHT 1639
roga (Petcut 2017: 25-26), rie ynommHaeTcs cenuiute bpourrens 1 ero yacTb Lvieanscka
— «BCe JKUTENN KOTOPOIt OB KHE3aMy CO CBOMMM OTYMHaMu». OHAKO, 9TO LO/DKHO
CTaTb y>Ke 3afiadyeil OTHAEeNbHOTO UCCIefOBaHMUAA.

Tem He MeHee, yxe ucxXops u3 cBofku VoHa JlyMMHNKS, MBI MOXKeM, TI0/Iaralo, ro-
BOPUTH O TOM, YTO PaHH:A BO/IHA MUTpanyy poMoB B Kapmnaro-/lyHaiickue semm 6biia
JOCTaTOYHO MHOTOYVC/ICHHOIT, a ee Pe3y/IbTaTbl GUKCUPYIOTCS He TONbKO B IPUAYHAIl-
CKMX 3eMJISIX, HO U B ITTyOuHe KapmaTckux 3emerib.

IIpumevannsa:

! PasymeeTcsi, BO3HUKAET BOIPOC (1 HEKOTOPBIE MCCIEROBATENM, [0 TI00E3HOMY COOOLIEHNIO
Hona [JyMyHIKS, B 4aCTHBIX 6eceax ero CTaBUIN): AeJICTBUTEIBHO I HOCUTENN UMeHY b
2aH 113 PaCCMOTPEHHBIX BbILIIE JOKYMEHTOB ObUINM STHUYECKIMIU POMaMu?

3mech HaJl0 3aMeTUTD, BO-IIEPBBIX, YTO, BHE 3aBMICUMOCTH OT TOTO, HACKOJIBKO 3TO TaK,
Ha/In4ue MOZOOHBIX aHTPOIIOHMMOB SIB/ISIE€TCSI OYEBUHBIM CBU/ETENIBCTBOM IMPUCYTCTBUS
pomos B Kapnaro-JlyHalICKMX 3eM/IAX ellle B 307I0TOOPAbIHCKOe BpeM:. [IockonbKy BO3HMK-
HOBeHVe uMeHU L[viean (maxke ecny ero HOCUTENb He SIBSETCS STHUYECKUM POMOM) Ode-
BUJJHO BO3MOXXHO JIMIIb B YC/IOBMAX, KOIZIa BOCTOYHOPOMAHCKOE U CIaBAHCKOE HaceJleHme
peruoHa 6bI7I0 ¢ MpeACTaBUTENAMI 3THOCA POMOB 3HAKOMO.

Bo-BTOpBIX, HEOGXOAMMO MMETH B BUAY, YTO BOSHUKHOBEHIE OLO00HBIX OT-9THOHUMM-
YeCKMX VIMeH /151 0603HaYeH NS JII0fiel, He SBJISIOMNXCS IIPEICTABUTENSIMI TaHHOTO 9THOCA,
Tpebyer elrje OFHOroO 00513aTENPHOrO I OYEHb BAXXHOTO YC/IOBYSL. A MMEHHO: HaCe/leHe, T10-
PO’KHarolee U MCIOIb3YIOLee TaKIe VIMEHa, JO/DKHO OBITD yKe JOCTATOYHO JO/IrO U IINpPO-
KO 3HAKOMO C ITPEJCTaBUTENAMI COOTBETCTBYIOIIETO 3THOCA. JJOCTaTOYHO JONTO U MMPOKO,
94TOGBI ¥ 9TOTO HaCeTeHNs yCIenu ChopMmUpOBaThCs OIpee/IeHHbIE IIPECTABIeHIIST, KOHHO-
TaIVM ¥ CTEPEOTHIIBI O MIPEACTABUTENAX COOTBETCTBYIONIEro 3THOCA. OTTa/MIKMBAsICh OT KO-
TOPBIX, 3TO HACEJIEHNE M MMEHYET JII0fiell, He OTHOCAIIMXCA K JAHHOMY 3THOCY, CBA3aHHBIMUI
C HUM OT-3THOHMMMYECKMMY aHTPOIIOHMMAMMU.
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HarnapgHpiM mOATBEp)KIEHMEM BBIIIECKA3aHHOTO ABJAETCA KaK pas HapofgHasd 3TH-
Mororus olikoHuMa IIpIraHACKs U3 BBHIIEYIOMAHYTOI TpaMoThl 1639 roga o cenuie bpo-
mTeHb. OHa, KaK BUVIM, OIIMpaeTcs Ha CGOpMUPOBABIINIICA K TOMY BPEeMeHY Y PyMBIHCKOTO
HaceJIeHVsI STHNIECKUI CTEPEOTHII O «COETAIOIINX IIbITaHaX».

IToaTtomy, mpuHUMasa BO BHMMaHMe, 4To B KoHIle XIII - nepsoit monosuHe XIV Beka
POMBI TONbKO IpoHMKatoT B Kapnaro-JIyHaiickuit peryioH, Hanbonee BepOATHBIM IIPECTaB-
JIA€TCS, YTO OVIKOHMMBI IIbIraHemTh 13 IByX PacCMOTPEHHBIX BbILIE JOKYMEHTOB CBSA3aHBI
10 CBOEMY TIPOMCXOXK/IEHNUIO IMEHHO C STHMYECKMMI POMaMy — HOCUTeNAMMU uMeHM Ipiran.
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