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ARGUMENT

Inzilele de 30-31 mai 2023, in cadrul Institutului Patrimoniului Cultural s-a desfasurat
Conferinta Stiintificd Internationald Patrimoniul Cultural: cercetare, valorificare,
promovare, Editia a XV-a, manifestare stiintifica inclusd in actiunile planificate din
cadrul Programului de Stat pentru anii 2020-2023: 80/22.10.19 F. Dimensiunea identitara
a artelor din Republica Moldova ca factor activ al dezvoltarii durabile a societdtii in
contextul dialogului intercultural european.

Evenimentul a avut parteneri Academia de Muzica, Teatru si Arte Plastice, Univer-
sitatea Nationald de Arte ,George Enescu’, Iasi, Romania, Universitatea de Teatru si Film
» Shota Rustaveli” Tbilisi, Georgia, Biblioteca Municipald ,,B.P. Hasdeu”, Filiala de Arte
»Tudor Arghezi”.

Lucririle conferintei au fost deschise de citre dr. Ton Ursu, directorul Institutului,
care a adresat un mesaj de salut participantilor la cea de-a XV-a editie a Conferintei
Patrimoniul Cultural: cercetare, valorificare, promovare, mentionand semnificatia eve-
nimentului stiintific pentru contributiile cercetérilor la dezvoltarea cercetarii, sporirea
valorificarii si stimularea promovdrii Patrimoniului nostru european comun.

La fel, cu mesaje de salut au venit si partenerii Institutului. Din partea Academiei
de Muzica, Teatru si Arte Plastice, de care ne leaga o colaborare de mai multi ani, ne-a
salutat dr. Tatiana Comendant, prorector pe activitatea stiintifica si de creatie AMTAP,
care a tinut sa mentioneze urmatoarele: ,,...sunt onorata sa va salut cordial si sa transmit
cele mai sincere felicitari, stimati colegi, cu ocazia evenimentului remarcabil - demararea
editiei a XV-ea a Conferintei stiintifice internationale Patrimoniul cultural: cercetare,
valorificare, promovare.

Evenimentul stiintific pune in valoare potentialul cultural national, national-istoric,
sociocultural al neamului, precum si promovarea acestuia in circuitul universal. Paleta
tematicd numeroasd si captivantd a comunicarilor, axatd pe diferitele genuri de artd,
sustinutd de cercetdri substantiale in domeniu, dau dovada de o inalta tinutd stiintifica
a cercetdtorilor autohtoni, cat si a oamenilor de stiintd din mai multe universitati din
Romania, din Ucraina, Polonia, Germania, Federatia Rusa.

Colaborarea intensa a cadrelor stiintifice ale AMTAP si IPC se extinde pe mai mul-
te laturi: parteneri in organizarea conferintelor stiintifice, contributii esentiale in coor-
donarea si evoluarea tinerilor cercetatori, implementarea proiectelor stiintifice, didacti-
co-metodice si artistice etc. Cercetarile multilaterale din domeniu permit teoreticienilor
si practicienilor sa analizeze aspectele de reciprocitate si solidaritate a raportului cul-
turd-societate in solutionarea problemelor de valorificare si promovare a patrimoniului
cultural la nivel national si international.

Sunt sigurd, rezultatele investigatiilor prezentate in cadrul Conferintei Stiintifice In-
ternationale a Institutului Patrimoniului Cultural, incontestabil vor contribui la dezvolta-
rea si consolidarea tezaurului spiritual al natiunii, la valorificarea patrimoniului cultural
national in vederea accesului democratic la cultura si transmiterea acestui patrimoniu
generatiilor viitoare”



Un emotionant cuvant de salut l-a adresat dr. prof. Anca Doina Ciobotaru, Faculta-
tea de Teatru, Universitatea de Arte ,George Enescu” din Iasi, Romania, care s-a referit
la semnificatia Patrimoniului Cultural si necesitatea de a-1 pastra, valorifica si transmite
generatiilor tinere: ,,... Permiteti-mi sd-mi exprim bucuria in numele meu si al doamnei
Prof. Raluca Bujoreanu, decan al Facultatii de Teatru, ne exprimam bucuria cd suntem
parte a acestui proiect, suntem parte a unui acord incheiat cu Institutul Patrimoniului
Cultural din Chisinau, care pentru noi reprezinta un punct de reper al modului in care
se poate lucra cu perseverentd dincolo de greutati. Partenerul nostru are obiective bine
definite, important, cred, cd sunt puntile spirituale care ne unesc, starea de cautare si
dorinta de a sluji pana la urmad pastrarii memoriei identitare. Si in aceste doud punti sunt
cuprinse acele trei cuvinte-cheie din titlul conferintei dumneavoastra: cercetare, valorifi-
care, promovare. In acest sens, vi multumesc cd imi permiteti si vorbesc in limba roma-
nd, adicd in limba in care visez. E foarte important ca ne putem conecta mult mai bine.

....Prin intermediul cercetdrii anumitor aspecte ale patrimoniului cultural imaterial,
asa cum il numim noi toti, avem sansa de a célatori spre propriile noastre radacini si de
a ne cauta pana la urma identitatea, pentru cd traim intr-o lume care se schimba intr-un
mod extrem de alert si, asa cum spunea Emil Cioran in Antropologia sa filosoficd: cds-
tigam in tehnicd, dar pierdem in spiritualitate. Si astfel de intalniri ca cea organizatd de
dumneavoastra cu tinuta academicd, dar si cu credinta in misiunea asumata, ne ofera
sentimentul apartenentei la o comunitate. Dincolo de granite, dincolo de legi, de con-
ventii e o comunitate a celor care cred in sensul intelegerii originilor, o comunitate ce se
defineste prin respect pentru cel de alituri. Intalnirea pe care dumneavoastri ne-o prile-
juiti ne aduce in atentie conceptul de libertate academica. Libertatea academica pentru
mine este o stare de spirit, iar artistic research nu este doar un concept ce poate uni doud
sau mai multe institutii sub umbrela unui acord ca in cazul acordului realizat dintre Uni-
versitatea de Arte ,,G. Enescu” din Iasi, implicita facultatii de Teatru si Institutul Patrimo-
niului Cultural din Chisindu. Vorbim de o cale care ne permite pastrarea si valorificarea
patrimoniului cultural material si imaterial, caci valoarea se naste din intalnirea dintre
adevdr, frumos si integritate, iar creativitatea nu poate exclude niciodata nici caracterul,
nici morala, nici toleranta.

Aceastd conferintd reprezinta, in opinia mea, un punct de rasucire prin intermediul
cdreia putem gasi noi cdi de colaborare. Pledez pentru crearea unor punti solide dintre
prezent si trecut, cd doar asa vom putea sti cine suntem si ne vom putea intoarce la punc-
tele de reper. Una dintre credintele noastre ca institutie isi are radacinile in faptul cd avem
valori nenegociabile ca si dumneavoastrd, valori legate de profesie, de sensul cautari-
lor, de sensul cercetarilor, dintre cercetare si dimensiunea sa antropologica. Patrimoniul
imaterial pentru noi, ca si pentru dumneavoastrd, nu apartine unui trecut pus in vitrina,
indexat si de neatins, el, de fapt, ne oferd sansa de a construi punti intre oameni, culturi si
comunitati academice. Astfel, incit sa putem aminti semenilor nostri ca existd mai multe
fire care ne leaga decat golurile care ne despart”

Sesiunea plenard, moderatd de cétre dr. Adrian Dolghi, vicedirector al IPC, a con-
tinuat cu prezentdrile de carte: Cinematografia nationala: istorie si destine (Chisinau:
S. n., 2022), prezentatd de Dr. Dumitru Olarescu, si Patrimoniul cultural: cercetare,
valorificare, promovare. Materialele conferintei internationale, editia a XIV-a / Cultu-



ral Heritage: research, valorization, promotion. International Scientific Conference,
Edition XIV (Chisindu, 2022), prezentat de coordonatorii volumului dr. Vitalie Malcoci
si dr. Ion Duminica.

La fel, in programul prezentdrilor de carte s-a inclus si oaspetele nostru din Romania
dr. Elena DULGHERU, cunoscut critic de film, poet, eseist, traducator, Universitatea din
Bucuresti, care si-a prezentat monografiile sale dedicate notoriului regizor rus Andrei
Tarkovski: Tarkovski. Filmul ca rugaciune. Editia a IV-a (2014), Scara Raiului in
cinema. Kusturica, Tarkovski, Paradjanov (2011), si traducerea ®unpM Kak MOIHUTBA.
ITosTnka cakpanbHOTO B KMHOMCKYyccTBe AHApesi TapkoBckoro (Moscova si Sankt-
Petersburg in 2021).

Lucrérile Conferintei Internationale Patrimoniul cultural: cercetare, valorificare,
promovare, Editia a XV-a, au finalizat cu o impresionanta prelegere publica — Teatrul ca
patrimoniu viu al Europei, sustinuta de dr. prof. Octavian SAIU, Universitatea ,,Lucian
Blaga” Sibiu, Romania. Keynote Speaker-ul s-a referit la problemele actuale ale teatrului
ca patrimoniu, la modalitétile de pastrare si valorificare, la semnificatia festivalurilor tea-
trale, inclusiv la cele mai vechi si semnificative, precum cele din Edinburgh si Avignon
si, desigur, la Festivalul de Teatru de la Sibiu, care anul acesta va sarbatori 30 de ani de
existentd. Prelegerea a provocat un interes deosebit in randurile specialistilor in dome-
niu. Sperdm cd aceasta modalitate de comunicare va fi continuata si la urmatoarele editii
ale Conferintei Institutului.

La lucrdrile Conferintei au participat peste 70 de oameni de stiinta, cercetétori, doc-
toranzi care au reprezentat institutiile de cercetare si cele de invatamant superior atit din
tard, cat si de peste hotare - Romania, Germania, Polonia, Federatia Rusa, Ucraina. Pro-
blemele puse in discutie s-au axat pe cele patru paliere propuse: Patrimoniul artistic la in-
ceput de mileniu: cunoastere, evolutie, tendinte; Marci identitare ale patrimoniului artistic
national in circuitul valorilor culturale europene; Traditii si obiceiuri: istorie si contempora-
neitate si Mentalitdti colective si individuale: forme de manifestare in traditia etnoculturald
din Republica Moldova. O serie de probleme abordate in cadrul Conferintei si-au gasit
loc si in volumul de fata. Astfel, patrimoniul artistic la inceput de mileniu se regaseste in
comuniciérile despre: ceramica artistica din Republica Moldova (dr. Constantin Spanu),
ilustratiile de carte ale artistului plastic Igor Vieru (dr. hab. Victoria Rocaciuc), creatia
pictorului Gleb Sainciuc (Lucia Adascalita), plastica animaliera moldoveneascé (dr. Ana
Marian), arhitectura castelului Tighina (dr. Tamara Nesterov), Cetatea Chilia (dr.hab.
Mariana Slapac), decorul plastic in structura Circului de Stat (dr. Aurelia Trifan) etc.

Patrimoniul artistic national in circuitul valorilor culturale europene a fost revendicat
in articolele despre: muzica nationald in spatiul cultural european (dr.hab. Victor Ghilas),
contributii la romanirea cantdrii psaltice (dr. Violeina Galaicu), creatia lui Oleg Negruta
(Galina Chiforisin, Radu Cazac), creatia exponentilor de varf ai diasporei moldovenesti
la Moscova (dr.hab. Ana-Maria Plamddeald), discursul poetic al regizorului Vlad Druc
(dr. Dumitru Olarescu), dilemele identitatii din perspectiva fenomenului de globalizare
(AL Bohantov) si altele.

In contextul traditiilor si obiceiurilor populare, in volum au fost incluse comunici-
rile despre simboluri si coduri semiotice in riturile funerare ale lipovenilor din Republi-
ca Moldova (dr. Tatiana Zaicovschi), profiluri de descantdtoare (Valentin Arapu). Iar la
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capitolul Mentalitdti colective si individuale: forme de manifestare in traditia etnoculturald
din Republica Moldova: destinul jurnalistului V. Nedzelski (Olga Garusova), prima teza
dedicatd studiul romilor (dr. Svetlana Procop), folclorul bulgar din Republica Moldova
(Nadejda Cara), problemele migratiei interne (dr. Victor Cojuhari) si altele.

O viziune noua asupra problemelor de valorificare si promovare a patrimoniului ne
propun cercetdtorii de peste hotarele tarii, care s-au axat pe: teatrul folcloric roménesc
(dr.hab. Anca-Doina Ciobotaru, Roménia), relatia dintre Biserica si stat reflectatd in fil-
mele lui Nicolae Margineanu (dr. Elena Dulgheru, Romania), activitatea artistului plastic
A. Belov (dr. Daria Antipina, Rusia) s.a.

Sperdm ca volumul Patrimoniul cultural: cercetare, valorificare, promovare, editia
a XV-a va completa unele pete albe ale Patrimoniului nostru national, la fel, va suscita
atentia masteranzilor, doctoranzilor, specialistilor in domeniu pentru a-si largi cunostin-
tele, dar si pentru a lansa noi cercetari.

Dr. Violeta Tipa



PATRIMONIUL ARTISTIC LA INCEPUT DE MILENIU:
CUNOASTERE, EVOLUTIE, TENDINTE






CERAMICA ARTISTICA DIN REPUBLICA MOLDOVA.
ANII 2021-2023

Constantin SPINU,
Institutul Patrimoniului Cultural

Artistic ceramics in the Republic of Moldova in 2021-2023

The ceramic art in the Republic of Moldova in the first years of the third decade of the 21st
century, through the diversity of the thematic repertoire, the syntactic and technological innova-
tions that have occurred, outlines an original artistic area, endowed with relevant semantic valen-
ces. Being determined by multiple and valuable plastic experiments undertaken by plastic artists
during the reference period, the ceramic works of these years highlight novel approaches of a
morphological, compositional, textural and chromatic aspects, which contributed to the diversifi-
cation and enrichment of the creative record in the field. The ceramic works created by the artists
in the given period emphasize pronounced options for restoring the value of some archetypal
landmarks whose roots are deeply embedded in local prehistoric ceramics or universal plastic
culture, options for the aesthetic valorization of some personal visions of the surrounding world,
trends in solving some language issues and current technological treatment.

Keywords: ceramics, composition, style, metaphor, symbol, technology

Ceramica primilor ani ai celui de-al treilea deceniu al secolului XXI, intr-o mare
masurd, oglindeste tendintele artistice actuale indreptate spre diversificarea in raport cu
deceniul precedent al arealului tematic, largirea si aprofundarea repertoriului sintactic de
edificare a imaginii, exersarea largd a noilor tehnologii din domeniul ceramicii si consoli-
darea particularitatilor stilistice individuale ale creatiei plasticienilor.

Procesul artistic si cel expozitional de la vremea respectiva, fiind asigurat de un nu-
madr nu prea mare de ceramisti - exponentii catorva generatii de creatori, scoate in evi-
denta o paletd vasta de preferinte conceptuale, tehnologice si estetice in care importante
valente ale olaritului popular si valoroase experiente novatoare contemporane si-au gasit
0 armonioasd conjugare interpretativa in opere de rezonanta.

Printre directiile plastice preferate la vremea respectiva de céitre ceramisti eviden-
tiem cele de revalorificare esteticd a unor repere iconografice, a caror origini sunt in-
radacinate in experientele artistice ale ceramicii preistorice sud-est europene; cele de
zamislire morfologico-sintactica inedita a unor repere ideatice livresti de provenienta
culturald universald; cele de reprezentare artisticd prin forma, ritm, texturd, culoare a
unor valori estetice germinate din contactul nemijlocit al creatorului cu formele si sta-
rile specifice naturii inconjurétoare; cele de reliefare prin intermediul artei ceramice a
unor meditatii personale asupra evolufiei materiei in univers; cele de determinare ana-
litica si creare plasticd a unor echivalente iconografice capabile sa reprezinte idei gene-
ralizatoare de sorginte filosofica; cele de valorificare prin forma si culoare a unor stari,
contexte si generalizari de actualitate.



Printre plasticienii care au optat spre revalorificarea estetica a unor repere iconogra-
fice, originile carora sunt inradacinate in experientele artistice ale ceramicii preistorice
sud-est europene, se remarca Iurie Platon, Elena Frunze si Tatiana Palamarciuc, care, prin
intermediul unor maniere stilistice individuale, zimislesc opere originale. Oglindind ico-
nografic valori in care traditionale paradigme arhetipale specifice plasticii din perioada
preistorica sunt readuse in mediul cultural contemporan, ceramistii mentionati opteaza
spre promovarea esteticd a unor izvoare culturale de valoare. In creatia lor, traditionalele
insemne ale plasticii preistorice, constituind punct de pornire si bazd pentru experimen-
tul artistic contemporan, sunt organic inserate morfologic si structural in universul este-
tic al operei ceramice, prezentandu-se ca importante filiere artistice de actualitate.

De exemplu, compozitia Vase (2021), realizatd de ceramistul Iurie Platon, oglindes-
te modul original de concepere plastica atat a formei de vas, cat si de ornare a aceste-
ia. Fiind modificate substantial, forma si decorul celor doua piese ale compozitiei sunt
orientate spre generarea unor valori estetice si mesaje in care demersul plastic imbina
in sine valente de larga anvergurd semiotica. Modul grosier de edificare a formei piese-
lor si mesajul generat de configuratia acestora, avand tangente cu stravechile tehnici de
modelare cu mana a produselor de olarit din preistorie, sunt suplinite organic cu valori
semantice generate de maniera de structurare compozitionala a motivelor ce constituie
decorul vaselor. Insesi procedeele de orchestrare ritmicd a motivelor pe peretii formei si
cele de inserare morfologica a decorului in pasta ceramica denota optiuni rationale de
valorificare estetica a unui univers plastic integru in care forma si decorul sunt orientate
spre promovarea unui areal metaforico-simbolic vast prin care modernitatea poarta in
sine memoria unor valente perene.

Optiuni analogice de readucere in actualitate a unor valori estetice netrecatoare sunt
caracteristice si creatiei ceramistei Elena Frunze. Lucrarea sub denumirea Arhaic (2022)
scoate la lumina, prin insdsi maniera de operare cu materialul ceramic, modul de zamis-
lire a configuratiei formei piesei si cel de orchestrare a motivelor ce constituie imaginea,
o posibila amprenta in timp a valorilor trecutului si a coeziunii intrinseci a memoriei cu
prezentul.

Compozitia constituitd din doud piese cu genericul Peste arhetipal (2022), realizata
de ceramista Tatiana Palamarciuc, se incadreazd si aceasta in categoria operelor ce poarta
in sine memoria arhetipurilor atemporale. Insisi configuratia si volumul monumenta-
lizat al formelor antropomorfe ale pieselor, convergand plastic inedit cu insemnele de
sorginte geometricd ale decorului, pun in valoare aspecte originale de plasmuire a operei
ceramice. Gratie manierei de structurare compozitionala a motivelor decorului, opera
mentionata este inzestratd cu valori metaforico-simbolice de rezonanta. In cele dous pie-
se motivele geometrice ale decorului, jonctionand estetic reusit cu forma, genereaza va-
lente in care insemnate valori ale ceramicii stravechi se contopesc organic cu valente ale
artelor contemporane abstracte, creAnd un univers semantic indispensabil.

In perioada de referintd, plasticianul Nicolae Cofofan isi continui consecvent pro-
cesul de suplinire a propriului palmares de opere ceramice in care relevante motive ale
ceramicii populare sunt revalorificate inedit in opere de pronuntatd tinutd estetica. Se-
riile de opere cu denumirea Farfurie decorativd, realizate in anii 2021-2023, oglindesc
optiunile plastice inepuizabile ale ceramistului indreptate spre crearea unor compozitii
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inedite, in care maniera de compunere a motivelor si modul de tratare cromatica a ima-
ginii scot la iveald noi valente estetice si mesaje de profunzime. Plasticianul reinventeaza
in permanentd atit motivele traditionale, cit si modul de structurare compozitionald a
acestora pe fundul si bordura farfuriilor decorative, imbogétindu-le considerabil cu noi
valente estetice si semnificative suplinite cu valori generate de motive create de el in-
susi. In aceastd ordine de idei, este relevantd simbioza dintre imaginea si semnificatiile
fructului elaborat prin propria imaginatie si reprezentat plastic original in dezvoltarea
temporald a acestuia cu imaginea patratului, conceput in calitate de simbol al fertilitatii,
cazul lucrarilor din seria Farfurii decorative (2021). Alteori, motivul patratului, fiind in-
clus inedit in registre tratate plastic delicat pe bordura farfuriilor, acompaniaza estetic si
semnificativ major imaginea motivului fitomorf ce decoreaza fundul produsului ceramic,
cazul pieselor din seria Farfurii decorative (2022). Daca in operele din seriile farfuriilor
decorative mentionate ceramistul continud sa structureze imaginea prin crearea unor
registre ce delimiteaza corpul si bordura pieselor, apoi in farfuria cu genericul Parada
cifrelor (2023), suplinind intreg cdmpul imaginii cu elemente de sorginte geometrica si
numericd, rational ritmate si coloristic armonizate, artistul isi afirma predilectia spre pa-
radigme stilistice novatoare, promovand plastic valenfe estetice caracteristice imaginilor
abstracte.

In ceramica perioadei examinate atestim o atentie sporit asupra suplinirii valorilor
estetice promovate de forma de vas cu valente estetice si mesaje relevante oglindite de
demersul plastic narativ al decorului, cazul compozitiei constituitd din trei flacoane de-
corative cu genericul Doi curcani in gradina (2018-2022), realizata de ceramista Tamara
Grecu. Gratie promovarii plastice originale a contrastelor dintre forma sfericd a corpului,
proportiile gatului alungit si buza rotunjitd proeminent, piesele operei mentionate pun
in evidenta valori plastice generalizatoare cu un vadit impact monumental. Valorile in
cauzd, fiind suplinite inedit cu valente lirico-poetice generate de decor, vin sa reliefe-
ze o lume incintatoare paradisiacd, promovata de confluentele estetice dintre motivele
avimorfe, cele fitomorfe si cele geometrice, ritmic si cromatic delicat orchestrate.

Unii ceramisti, in perspectiva aprofundarii mesajului generat de opera ceramica,
abordeaza in creatia lor profunde concepte existentiale prin care valoroase repere livresti
de reprezentare plasticd a sacrificiului, fiind readuse in actualitate, contribuie la crearea
unor punti de legitura intre valori culturale atemporale. In acest context este semnifica-
tivd opera Altar (2022), realizatd de Octavian Romanescu, in care protagonistul valorifica
tradifionalul motiv biblic printr-o formula plastica relevanta inzestrata cu valente este-
tice si semantice valoroase. Insusi modul de determinare plastici a configuratiei formei
piesei, cel de structurare compozitionald a motivului antropomorf central, cel al modului
de structurare compozitionald a chesoanelor adéncite in masa ceramica (acestea fiind
concepute plastic de catre artist ca motive cu profunda semnificatie), inclusiv mesajul
sustinut de gama coloristicd, vin sd promoveze vizual esenta dramatica si, in acelasi timp,
inaltdtoare a sacrificiului.

Este cazul sd remarcam faptul cd unii plasticieni ce practicd ceramica tot mai mult
sunt interesati de posibila reliefare prin arta lor a unor meditatii personale asupra evo-
lutiei materiei in univers si al actiunii spirituale edificatoare a actului creativ in procesul
de culturalizare a mentalului colectiv. Compozitia Urme in spatiu (2022), realizata de
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plasticianul Iurie Cebotari, oglindeste cu prisosinta optiuni artistice de determinare ana-
liticd si creare plastica a unor echivalente iconografice capabile sa reprezinte plastic ideile
anuntate. Prin zamislirea judicioasa a unor structuri compozitionale originale de sorgin-
te stilisticd abstracta, protagonistul orchestreaza plastic divers decorul celor trei farfurii
- parti componente ale compozitiei. Pe de o parte, decorul pieselor exprima artistic po-
sibile procese imaginare ce se produc in continuu in Univers, pe de alta parte, prin opera
in cauzd plasticianul isi reliefeaza plastic meditatiile personale asupra rolului creatiei in
societate si a urmelor ce le lasa posteritatii actul artistic creativ in ambianta culturala a
timpului. Din punct de vedere plastic si tehnologic, decorul pieselor elucideaza inaltul
grad de operare al ceramistului cu glazura si mijloacele artistice de limbaj. Gratie exersa-
rii polivalente a unor modalita{i distincte de constituire diversificatd a configuratiei ima-
ginii fiecdrei piese in parte si a exersarii majore a unor mijloace plastice precum interfe-
rentele tonale contrastante si cele cromatice bazate pe raporturile dintre complementare,
contrastele proportionale dintre elemente si mase, diferentierile ritmice de structurare a
motivelor, promovarea activa a gestului tusei coloristice si a gradientelor bogat nuantate
tonal, opera in cauza este inzestratd cu ample valente estetice si semnificative.

In calitate de repere axiologice, tematica cosmogonici si cea de interpretare me-
taforicd a temporalitdtii este valorificata plastic prin intermediul operelor ceramice si
de plasticienii Valeriu Vanaga, Valentina Secrieru si Olga Rosca. Spre exemplu, Valeriu
Vénaga in compozitia Galaxii (2022) realizeaza tema anuntatd in titlul operei intr-un
mod inedit. Conjugénd expresiile generate de configuratiile piriforme ale celor trei piese
ce au la baza forma traditionald de vas (carafd), cu cele patru sfere - parti indispensabile
ale compozitiei, plasticianul creeaza prin valorile plastice ale acestora senzatia unor in-
terferente flexibile dintre forme. Gratie contrastelor dintre volumul corpurilor vaselor
si proportiile alungite ale gatului flancat si garnisit in zona gurii cu cate o buza inelara
proeminenta (ce serveste ca suport pentru cele trei sfere ce incununeazi piesele centrale
ale compozitiei), imaginea pune in evidenta o inedita relatie dintre aspecte statice si dina-
mice, incuviintdnd metaforic, fie spus, valente proprii unor posibile procese de sorginte
cosmogonica. In acelasi timp, substraturile estetice si cele semantice ale compozitiei sunt
asigurate notoriu si de structura texturald de sorginte abstracta, coloristic armonios si
bogat diversificata a decorului vaselor, aceasta contrastand iminent cu albul imaculat
al sferelor, alb conceput estetic si semantic rational ca exponent simbolic al structurilor
materiale de dincolo de realitatea cotidiana a tangibilului.

In aceeasi ordine de idei, atestim faptul ca o altd artistd, Valentina Secrieru, fiind in-
spiratd de universul miraculos al schimbarilor necontenite ale timpului, isi reliefeaza ar-
tistic viziunile conceptuale asupra fenomenelor temporale intr-o cheie artistica originald.
Astfel, in compozitia Evadarea timpului, realizata in anul 2021, arealul poetico-metaforic
al operei este promovat plastic prin insusi modul original de structurare compozitionala
a motivelor, maniera de constituire morfologicd a formelor si tehnologia de materializare
esteticd a texturilor contrastante ce suplinesc inedit universul semantic al lucrrii.

Tematica cosmogonicd serveste ca zond de inspiratii si pentru ceramista Olga Rosca.
Lucrarea Ochiul Universului (2021) oglindeste capacitatea autoarei de a identifica artistic
echivalente plastice de reprezentare a unor posibile forme, culori si texturi capabile sa
oglindeascd, prin formule de sorginte metaforico-simbolica, structuri materiale si feno-

12



mene imaginare specifice lumii astrale. Zonele de interes tematic ale Olgéi Rosca imbina
in sine si alte coordonate, precum cele de elaborare a unor interferente structural-com-
pozitionale abstracte, in care estetica formelor compacte conlucreazi cu expresiile fira-
ve generate de sairma metalicd (ce serveste ca suport pieselor ceramice), cazul lucrarii
Compozitie (2022). Totusi, principalele interese tematice si artistice ale ceramistei isi ga-
sesc o inspiratd realizare in opere a cdror concepte ideatice germineaza atat din impresiile
promovate de formele si fenomenele lumii inconjurdtoare, cat si cele ce reprezintd artis-
tic, prin intermediul unor forme ceramice original configurate, generalizari conceptuale
sustinute de propria percepere si analizd a universului contextual cotidian, cazul operelor
Hidnora (2021), Fungi (2022) si Obscur (2023). In operele mentionate, promovand ex-
plicit valorile estetice generate de contrastele dintre proportiile, volumul si configuratia
pieselor, autoarea accentueaza expresiile si valorile semantice promovate de intilnirile
dintre compartimentele netede generalizate ale formelor cu compartimente ale caror
configuratii genereaza expresii dinamice, adesea agresive. Prin intermediul acestor for-
mule plastice contrastante ale demersului artistic, protagonista isi elucideaza, pe de o
parte, subtila si profunda intelegere a complexitatii fenomenelor lumii inconjuratoare, pe
de alta parte, isi reliefeaza iminent caracterul sensibil individual de promovare prin arta
pe care o exerseaza a masurii de corelare formald, cromaticd si texturala a formelor in
cadrul compozitiei, masura ce contribuie ca piesa ceramica sa devina opera de rezonanta
cu un pronunfat impact monumental.

Exersarea frecventa de catre plasticieni a procedeelor contrastante de limbaj artistic,
dupd cum se cunoaste, contribuie la amplificarea expresiei artistice si, in acelasi timp,
de multe ori, actioneazi favorabil asupra amplitudinii mesajului operei. In acest context
sunt reprezentative lucrdrile Elenei Samburic, Ochiul de veghe (2021), si a lui Andrei Sca-
terman, Dialog (2022). In lucrarea Elenei Samburic, prin exersarea plastici pronuntati
a unor particularitati decorative de structurare compozitionald a configuratiei formei
piesei si a decorului, artista fortificd original valentele estetice irepetabile ale operei. In
operd, motivele geometrice si cele abstracte ale decorului, fiind acompaniate de volumul
si configuratia formelor ceramice ale compozitiei, contrasteaza iminent cu finetea grafica
efemera a compartimentelor proeminente constituite din sirma metalica. Simbioza din-
tre materialele eterogene, precum cele ceramice si cele metalice, vine, in cazul examinat,
sa promoveze filiere artistice experimentale ale caror posibil impact estetic si semantic
este orientat spre amplificarea valorilor generate de imagine.

In aceastd ordine de idei si interferentele dintre forma monumentali generalizata
a celor doud piese ale compozitiei Dialog, elaboratd original de cétre ceramistul Andrei
Scaterman, contrastdnd expresiv cu proeminentele texturale ce nu se limiteazd numai la
functiile de decor, dar si, valorificand activ prin energetismul lor spatiul adiacent, contri-
buie benefic atat asupra amplificérii valorilor estetice, cét si asupra aprofundarii mesaju-
lui promovat de opera.

Mentiondm, maniera plasticd de amplificare a valorilor estetice si a celor semantice
prin intermediul evidentierii unor proeminente ale formei este sustinuta si exersata pe
larg de mai multi ceramisti. Configuratia si volumul proeminentelor sunt concepute ar-
tistic, modelate si promovate de cétre plasticieni in mod diferit, in dependentd de fiecare
caz aparte, fara a prejudicia integritatea operei. Ca exemplu, elementele compozitionale
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proeminente din compozitiile Faira titlu si Motive impietrite, realizate de cétre ceramista
Svetlana Sugjda in anul 2021, diferd prin configuratia formelor, rolul estetic si semantic
al acestora, de proeminentele valorificate de protagonista in lucrarea Pe malurile raurilor,
zamislitd mai tarziu, in anul 2022.

Fiind pe parcursul deceniilor de creatie interesata de problematica limbajului artistic
din domeniul plasticii ceramice, Svetlana Sugjda, in operele anuntate, opteaza spre valo-
rificarea unor probleme de sintaxa, prin care pune in evidenta expresii estetice promova-
te de alternante dintre forme volumetrice modelate compact cu elemente compozitionale
aplatizate, cazul compozitiilor Fard titlu si Motive impietrite, sau cu elemente de sorgin-
te tronconica, cazul proeminentelor din compozitia Pe malurile rdurilor. Pe de o parte,
aceste elemente se promoveazd ca motive auxiliare ce suplinesc plastic si estetic corpurile
centrale ale pieselor, pe de alta, elementele in cauza, jucand un rol structural, ritmic si
semantic important, favorizeaza solutionarea unor probleme sintactice valoroase, pro-
movandu-se ca particularitdti stilistice distincte ce caracterizeazd demersul lingvistic
specific al creatiei ceramistei de la vremea respectiva. Creatia ceramistei este orientata si
spre crearea unor opere cu accentuate expresii monumentale, cazul lucrarii Izvor (2023).
Protagonista, operand reusit cu forme de sorginte geometrica, creeaza o imagine in care
expresiile arhitectonice, interferentele proportionale ale maselor si ale volumelor, con-
figuratia siluetei, raporturile texturale si cele cromatice reliefeaza cu plenitudine inalta
cultura interpretativa a autoarei si o posibila atasare organicd a piesei mentionate la un
anumit spatiu arhitectural.

Aspiratiile artistice ale unei alte ceramiste, a carei creatie este intr-o permanenta
schimbare ascensionald, cea a Marianei Carp, este si aceasta orientatd spre reliefarea
unor expresii monumentale. In contextul celor mentionate, sunt reprezentative lucririle
Legamadnt (2022) si Dac (2022), in care protagonista, exprimandu-si explicit atitudinea
respectuoasd fatd de traditie, istorie si valorile identitare, opereaza major cu forme si
arhetipuri capabile sa genereze distinse valori estetice si, in acelasi timp, sa poarte in sub-
straturile semantice ale imaginii mesaje de actualitate.

Intr-o maniera plasticd generalizatoare originald improvizeazi cu forma ceramici,
volumul si structura compozitionala a imaginii artista Valentina Beregovaia. Ceramista
expune unele motive traditionale din lumea inconjuritoare unor metamorfoze formale
inedite capabile sd genereze expresii estetice impundtoare si mesaje cu vaste dimensiuni
asociative, cazul compozitiei Peony seeds (2022).

Spre crearea unui areal asociativ valoros opteaza in operele sale si ceramistii Stefan
Pavlov si Ecaterina Vieru. Piesele Avdnt (2022) si Metamorfozai celulard (2022), realizate
de Stefan Pavlov, pun in evidenta, pe de o parte, valori estetice promovate de configuratii
formale si texturi proeminente asemdnatoare structurilor materiale naturale, pe de alta,
oglindesc valente estetice obfinute in rezultatul procesului tehnologic de ardere a produ-
sului. Iar compozitia Revdrsare (2022), constituitd din doud piese, a ceramistei Ecaterina
Vieru reliefeazd aspiratiile protagonistei indreptate spre crearea unor configuratii com-
plexe ale formei pieselor capabile sa promoveze valente de sorginte abstracta acompani-
ate de posibile asemanari cu fenomene din lumea tangibila.

In contextul evolutiei ceramicii din perioada de timp expusi examindrii, optiunile
artistice ale unui alt ceramist, Oleg Dobrovolschi, sunt indreptate spre crearea unor lu-
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crari constituite in mare parte din module. Acestea ii inlesnesc plasticianului procesul
tehnologic de ardere pe parti a elementelor constituante ale unor piese ceramice de pro-
portii sporite (acestea, mai apoi, fiind combinate sau suprapuse intre ele, creeaza opera
propriu-zisa), asigurandu-i protagonistului posibilitati de improvizare artisticd cu forma
in perspectiva unei posibile etalari a lucrarilor in spatiile expozitiilor de arta, cazul com-
pozitiei Rugdciune (2021), constituitd din cinci piese formate preponderent din module
conice. In acelasi timp, metoda combinarii modulare ii favorizeaza artistului posibilitai
de utilizare a lucrarilor ceramice in calitate de piese decorative in spatii arhitectonice,
cazul lucrarii Coroana regelui (2022), in care plasticianul promoveazd artistic expresii ge-
nerate de interferentele volumelor formelor rigide de sorginte geometrica cu valorile es-
tetice generate de golurile obtinute in urma decuparii unor portiuni din peretii corpului
pieselor La fel si piesa Cocorii-2 (2023) este inzestratd cu expresii monolite, monumentale.

Creatia unei alte ceramiste, cea a Tatianei Jabinschi, incorporeaza in sine si aceasta
diverse optiuni plastice. Printre ele atestim cele de zdmislire a unor lucrari baza icono-
graficd a cdrora o constituie imaginea unor motive antropomorfe, cazul pieselor Vis de
vard (2022) si Miraj (2022), sau cele de reliefare artistica prin forma, ritm, texturd, cu-
loare a unor valori estetice inspirate de aparenfe sau fenomene din lumea tangibild, cazul
compozitiei Ipostaze existentiale (2022). Daca prin piesa Vis de vard ceramista opteaza
spre crearea unei imagini in care forma oglindeste aspiratiile protagonistei indreptate
spre reprezentarea volumetrica sculpturald a motivului, apoi in farfuria decorativa cu
denumirea Miraj motivul antropomorf, ce formeaza centrul compozitional si informativ
al operei, corelandu-se cu forme de sorginte abstracta, contribuie la ornarea decorativa a
piesei si, in acelasi timp, promoveaza conotatii sustinute de simbolismul gamei coloris-
tice a imaginii. Compozitia Ipostaze existentiale (2022), constituitd din trei piese, difera
principial de iconografia operelor anterioare. Gratie imbinarii in fiecare dintre piesele
compozitiei a unor forme cu configuratii eterogene, opera reprezintd un univers deco-
rativ si semantic complex in care proportiile formelor constituante, dinamica ritmurilor
create de forme si orientarea spatiala a acestora, interferentele texturale si cromatice joaca
un rol esential in promovarea valorilor estetice si al mesajului operei.

Intr-o manieri originala isi modeleaza plastic opera ceramistul Sveatoslav Buza, care
in piesa Spre sus (2022) valorifica expresii cu vadita punere in relief a senzatiei de ,,cres-
tere” evolutiva a configuratiei formei si a volumului acesteia, valorificand estetic mesajul
incifrat judicios i artistic inedit in denumirea lucrarii.

Expresiile texturilor proeminente ale formei sunt exersate de catre ceramisti si in pro-
duse de menire utilitara. In acest context este relevanta piesa sub genericul Metaemotion,
realizatd de citre artista Viorica Moldovan in anul 2022. In aceasta, suportul corpului
de iluminat, fiind modelat si decorat artistic prin intermediul unor proeminente pira-
midale active spatial, contrasteaza major cu abajurul neted, auster, de forma cilindrica a
produsului. O promovare esteticd originald a materialului ceramic se regaseste in creatia
artistei Tatiana Vatavu. In compozitia Dialog, realizata in anul 2022, cele cinci piese ale
seriei imbina in sine valori estetice generate, atat de elementele compozitionale realizate
in ceramicd, cat si de valente, germinate din coeziunea acestora cu suportul textil pe care
motivele ceramice sunt inserate original. Insusi suportul este garnisit si inedit cu decor
liniar, ce reprezinta motive abstracte obtinute prin coasere. Motivele mentionate conlu-
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creazd estetic armonios cu configuratiile motivelor antropomorfe profund stilizate ale
elementelor ceramice ale compozitiei.

In urma examindrii operelor ceramice realizate de citre plasticienii din Republica
Moldova pe parcursul primilor ani ai celui de-al treilea deceniu al secolului XXI, men-
tionam, cd acestea, fiind inzestrate cu particularitati tematice, sintactice si tehnologice
distinse oglindesc caracterul ascendent al creatiei din domeniul respectiv. Prin aportul
nemijlocit al artistilor consacrati, cat si al ceramistilor din generatia tandra, se produce
diversificarea paradigmelor conceptuale, largirea si aprofundarea arealului sintactic si ri-
dicarea rolului experimentului tehnologic in procesul de optimizare a valentelor estetice
si informative ale imaginii. Operele scot in relief optiuni de repunere in valoare a unor
repere arhetipale ale ciror radacini sunt implantate adanc in ceramica preistoricd locala
sau cultura plastica universald, optiuni de valorificare estetica a unor viziuni asupra lumii
inconjuratoare, optiuni de solutionare a unor probleme de limbaj si de tratare tehnolo-
gici, acestea influentind merituos arealul estetic si cel semantic ale operei. In perioada
de referintd, expresiile estetice si mesajul generat de opera ceramica, fiind determinate
de maniera de realizare stilistico-compozitionald, texturala si cromaticd a imaginii, au
fost fructificate si acompaniate suplimentar de un spectru larg de valente semantice de
sorginte asociativa, care au contribuit major la amplificarea substratului metaforico-sim-
bolic al operei. In consecinta, operele ceramice, inscriindu-se merituos in ambianta cul-
turala si optiunile artistice ale vremii, promoveaza plastic valoroase expresii estetice si
importante generalizari conceptuale de actualitate.
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LIRIC S MONUMENTAL IN ILUSTRATII DE CARTE
ALE ARTISTULUI PLASTIC IGOR VIERU

Victoria ROCACIUC,
Institutul Patrimoniului Cultural

Lyric and Monumental in book illustrations of the Plastic Artist Igor Vieru

Throughout his creative activity, the author’s style of the Master of Art Igor Vieru (1923-
1988) underwent some changes. We observe in the first book illustrations, made by the artist
during the 1950s, perfect knowledge of the principles of the realistic style in the lyrical-epic appro-
aches to nature. Towards the 1960s, the monumental principles of approaching shapes and volu-
mes in combination with decorative elements will also be observed in the book graphics signed by
the artist. Although several of his illustrations were miniature in size, the compositional schemes,
linear, tonal and coloristic formal-stylistic principles often had a certain dose of monumentality,
still preserving the lyrical character. We notice similar features in the illustrations to Eminescu
poetry, in the book ,,Our Language” by A. Mateevici (1960), in the tale ,Goat with three kids” by
I. Creangd (1960s and republished in the 1990s), ,,Pdcald and Tandald” (1966, paper, linocut), to
»Ihe Story of Harap-Alb” by I. Creanga (1973-1974), etc. Each of these examples reveals the talent
and the mastery, reflecting the unique features of the artistic means discovered by the visual artist
Igor Vieru.

Keywords: monumental painting, book, graphics, technique, illustration, lyrical, monumental.

Anul acesta se implinesc 100 ani de la nasterea plasticianului Igor Vieru (1923-1988),
unui dintre cei mai iscusiti interpreti al valorilor spirituale ale neamului nostru. Activita-
tea profesionald a Maestrului in Artd (1963) Igor Vieru este multiplana si variata. Artistul
a facut caricaturd, grafica de carte si de sevalet, precum si pictura monumentald si de
sevalet, a activat ca pedagog, director de muzeu de arta etc.

Artistul plastic Igor Vieru s-a nascutla 23 decembrie 1923 in satul Cernoleuca, raionul
Donduseni, in familia taranilor basarabeni Dumitru si Ana Vieru (Brigalda-Barbas
2006: 4). A absolvit scoala primara din sat, apoi gimnaziul din Climauti. Aptitudinile
sale creative se bucurau de aprecierea profesorilor de la gimnaziu. Vicisitudinile vietii il
determina sd abandoneze invatatura si sd plece la munca in Romania. Acolo, in Slobozia-
Arges, Igor Vieru a inceput cariera artisticd in atelierul de icoane ,Nicolae Grigorescu”
La fel ca si marele sau precursor, Igor Vieru avea 19 ani cand a participat la decorarea
Bisericii ,,Sfantul Dumitru” de acolo (1942-1943) (Brigalda-Barbas 2006: 7). A revenit la
bastina in 1944. Se angajeazd invititor de limba franceza la scoala din Horodiste. In 1946
Igor Vieru se inscrie direct in anul trei la Scoala de Arte Plastice ,,I. Repin” din Chisindu
(clasa profesorului Rodion Gabrikov), pe care o absolveste in 1949. Doi ani profeseazi
ca pedagog la scoala de pictura din Calarasi. Din 1957 se stabileste cu traiul la Chisinau.
Un timp lucreaza la revista ,,Chipédrus”. Mai tarziu este numit director al Muzeului de
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Arte Plastice din Chisindu, apoi expert al Comisiei de atestare a lucrarilor de arta pentru
expozitii. Este cunoscut ca portretist, ilustrator de cirti, scenograf. In 1960 este decorat
cu ordinul ,,Insigna de Onoare”, in 1963 i se ofera titlul Maestru in Arte. In 1976 devine
laureat al Premiului de Stat al RSS Moldoveneasca. La 1983 i se confera titlul Artist plastic
al poporului din RSS Moldoveneasca. Impreuna cu Mihai Grecu si Valentina Rusu-
Ciobanu au stat la baza scolii nationale de pictura. Dezvoltand subiectele rustice, marele
maestru a incercat sd transmitd, prin intermediul culorii, noile valori intelectuale si
spirituale ale contemporanilor séi (https://www.moldovenii.md/md/people/997/). Dupa
o boala indelungatd, la 24 mai 1988 Igor Vieru s-a stins din viatd. Funeraliile au avut loc
la bastina artistului, in satul Cernoleuca.

O scurtd analiza a biografiei sale reflectd ca plasticianul Igor Vieru a mostenit dra-
gostea pentru frumos din familie, de la parintii sdi. ,,Prima datd cand m-a fermecat cre-
ionul, trasatura de creion, miscarea creionului pe hartie, era facuta de altcineva, facuta
de tatd-meu” (Besleaga 2020:10). Tatal sau era si tamplar si cizmar, facea viori, bijuterii
de aur si argint, zidea case din lemn. Dupa ce se facea roata, sarea de pe acoperis in jos
drept in picioare. Ca si despre ,Mesterul Manole” isi amintea Igor Vieru despre taticul
sdu in nuvela ,,Creionul tatei” inclusa in cartea ,Irei zile cu Igor Vieru” semnata de Vla-
dimir Besleaga (Besleaga 2020:10), din care ne dam seama cat de interesant isi amintea
despre copildrie si intreaga sa viata plasticianul Igor Vieru. Devine si mai clar in ce mod
Igor Vieru isi percepea imaginea si cuvantul inca din perioada copildriei, cum inca mic
fiind a constientizat ideea despre diverse posibilitati de reflectare artistica a caracterului
psihologic si a chipului uman. Analizand creatia maestrului, ne convingem incé o data ca
elemente de combinare a unui lirism intim, profund si al valorilor monumentalismului
decorativ se trag incd din copilérie.

1. Igor Vieru. ,,O faclie de Pasti”. Ilustratie la volumul ,,Povestiri” de I. L. Caragiale, 1956/1960.
Hartie, acuarela
2. Igor Vieru. Ilustratie la ,Povestiri” de L. L. Caragiale, 1956. Hartie, tus. Colectia MNAM
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Creatia lui Igor Vieru poate fi analizatd alaturi de cea a lui Mihai Eminescu, Ion
Creangd, Vasile Alecsandri, Bogdan Petriceicu Hasdeu, Ion Luca Caragiale, Spiridon
Vangheli, Grigore Vieru etc. In aspectul amintirilor, mai cu seama a celor legate de copi-
larie, formare si devenire, de esentd filosoficd a operei marilor scriitori, in planul analizei
diverselor editii repetate, ilustratiile semnate de Igor Vieru pot fi comparate cu creatia lui
Boris Nesvedov, Victor Ivanov, Leonid Grigorasenco, Ilia Bogdesco, Filimon Hamuraru,
Gheorghe Vrabie, Anna Evtusenco, Licd Sainciuc si alti graficieni notorii moldoveni.
Amintiri din copilérie de toate formele simbolico-metaforice (omul, pomul, poarta, pa-
sdrea etc.), de un profund caracter religios, patrunse si de un sentimentalism romantic, in
creatia lui Igor Vieru s-au bazat pe o cunoastere perfecta a legitatilor realismului.

De la inceputul erei sovietice Igor Vieru a demonstrat maiestria coloristicd prin
desenele in acuarela cu ilustratii la operele scriitorilor moldoveni (Tonbuos 1970: 7), fapt
mentionat si de critica timpului. Dupa anul 1953, in arta graficii de carte moldoveneasca
sovietica, pe langd maestrii consacrati, au inceput sa activeze tinerii pe atunci Igor Vieru,
Boris Branzei, lacob Averbuh, Ghennadi Zikov, Vasili Tehmister, Filimon Hamuraru,
Nikolai Makarenko s.a. Dupé perioada de studii in traditiile realismului socialist incepe
o noud etapa in cariera artistului plastic Igor Vieru - perioada de ,cautare a identitatii’,
precum a caracterizat-o criticul Eleonoara Brigalda in albumul consacrat creatiei
plasticianului sau, cu alte cuvinte, perioada cautarilor plastice ale paradigmei nationale.
»Rolul lui Igor Vieru in viata artistica din aceasta perioada este legat de intreaga miscare
a intelectualitatii autohtone pentru promovarea unei arte moderne, pentru intelegerea
si valorificarea traditiilor artistice si estetice ale artei populare” (Brigalda 2006: 20). O
profunda analiza valorica a creatiei lui Igor Vieru a fost realizata si de criticul Constantin
Spénu (Spanu 2004: 1-88).Remarcdm valoarea documentara a albumului editat de Roland
Vieru, consacrat biografiei artistice a tatalui sau (Vieru 2021). Mai multi cercetatori
stiintifici autohtoni au apreciat inalt creatia maestrului Igor Vieru.

De fapt, incepand cu anii 1950, anii de inceput ai activitatii profesionale a maestrului
Vieru, creatia graficienilor a fost patrunsa de tendinta de asimilare a traditiilor nationale,
cu o incercare de a le conferi un continut nou, socialist. Subiectele textelor literare erau
tratate in mod diferit: preluate din eposul national sau din folclor, bazate pe cautiri ale
unui tipaj caracteristic generalizat, cu aspecte narative directe sau indirecte, adesea pro-
venite din simbolul etnic.

Daca in anii 1940 - inceputul anilor 1950 in operele pictorilor si graficienilor accentul
de baza se punea pe sfera exprimarii lirico-eroice a idealului sovietic, in anii ’50-’60 in arta
grafica se va pronunta anume latura de cunoastere, care pana atunci era pe al doilea plan.
Treptat, simbolul si metafora vor inlocui naratiunea exprimata si apreciatd in mod direct.

De-a lungul activitatii sale creatoare, stilul de autor al plasticianului Igor Vieru a par-
curs mai multe schimbdri, cauza unora meritd o cercetare separatd. Observam in primele
ilustratii de carte, semnate de artistul plastic Igor Vieru in aceastd perioadd, cunoasterea
perfectd a principiilor stilului realist in abordarile lirico-epice ale naturii. Prin mijloace
artistice si materiale utilizate, ilustratiile pot fi comparate si cu cele semnate de Boris
Nesvedov, Leonid Grigorasenco, Ghennadi Zikov si alti graficieni de carte care au creat in
acea perioada in tehnica tusului cu penita sau in acuarela. Astfel sunt ilustratiile artistului
pentru ,,Povestiri” si ,Povesti” de Ion Luca Caragiale (1956, hartie, tus, colectia Muzeului
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National de Artd al Moldovei; colectia Muzeului National de Istorie al Republicii Mol-
dova) sau diverse forme stilistice de ilustrare a povestii ,,Soacra cu trei nurori” de Ion
Creanga (1955-1956, hartie, acuareld, guasd din colectiile Muzeului National de Istorie,
sau tus, linogravura) etc. Cdutarea si studierea principiilor de stilizare plastica bazata pe
valorile artei populare nationale se observd mai cu seama in lucrarea ,,Soacra cu trei nu-
rori” de Ion Creanga, creata de Igor Vieru in tehnica linogravurii.

3, 4. Igor Vieru. Ilustratii la povestea ,Soacra cu trei nurori” de I. Creangd, 1955-1956.
Hartie, tus; acuarela

Avand un diapazon larg de interese artistice, Igor Vieru a fost pasionat de pictura
si graficd, inclusiv de pictura monumentald, arta neobizantind si creatia mesterilor po-
pulari. Catre anii 1960, unele aspecte si simboluri etnice sunt valorificate cu predilec-
tie in lucrarile pictorului. Astfel, mijloacele de expresie, cum era forma compozitionald,
maniera si tehnica, vor nuanta esenta si doza prezentei acestor elemente in formula lor
inedita. Semnificative sunt ilustratiile lui Igor Vieru la operele clasicului literaturii ro-
mane Jon Luca Caragiale (1956, 1959). Cu o impresionantd forta de expresivitate acestea
reflectd imagini din creatia marelui scriitor, descopera cele mai tipice caractere si ambi-
anta timpului (JImBmm, Yessa 1958: 120). Executate in tehnica tusului, sunt adresate
stilisticii conventionale proprii manierei realiste. Artistul insa a creat si o alta varianta
decorativa - in tehnica linogravurii, a povestilor lui Ion Creanga. Plasticianul a ilustrat si
»lovarasul Vanea” de Samson Sleahu etc. Astfel, citre anul 1960, Igor Vieru va demonstra
madiestria coloristicd in procesul de idealizare plastica a formelor de reflectare a peisajului
si personajului basarabean datoritd utilizarii principiilor compozitionale monumentale
provenite din arta populara, prin desenele in acuarela cu ilustratii la operele scriitorilor
moldoveni.

Creatia graficd si ilustrativd a lui Igor Vieru s-a dezvoltat atat prin forme lirice, cat si
monumentale, care pot fi apreciate ca cele de idealizare, in sensul tratdrii naratiunii si sim-
bolului literar. Analizand opera pictorului, observam in mod paralel elementele utilizate
prin maniera tipicd picturii de sevalet sau graficii de carte (in acuareld, guasa sau tus) in tra-
ditia artei academice si o trecere bruscd, manifestatd in mod simultan, la absolut alt limbaj,
utilizand tehnica linogravurii pentru ilustratiile la ,,Soacra cu trei nurori” de Ion Creanga.
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5,6, 7, 8,9.Igor Vieru. Ilustratii la ,,Povesti” de Ion Creanga, 1955/1981. Hartie, linogravura/
guasa. Colectia Muzeului National de Literaturd ,, M. Kogalniceanu”

In 1956 a iesit de sub tipar ,,Soacra cu trei nurori” de Ion Creang3 in varianta apropi-
ata ca limbaj de creatia lui Leonid Grigorasenco. Pe langa fondul descriptiv artistul acor-
da atentie elementelor folclorice, aplicate cu gust, precum si organizarea plasticd a paginii
(Bob6epnara 1982: 20). Cunoastem si altd formd de realizare plastica, utilizata in ilustratii
in tehnica linogravurii, in care stilul artistului se apropie de cel decorativ, izvorat din arta
populara. O altd sarcind, de sevalet, se evidentiaza in lucrarile lui Igor Vieru pentru cartea
»Amintiri din copilarie” de Ion Creangd, pictate in ulei pe carton in 1955 si actualmente
pastrate in colectiile Muzeului National de Istorie a Moldovei. Pitorescul povestirilor lui
Ion Creanga este redat de grafician in ,,Inul si cimaga” (1960) prin accentuarea miscérilor
personajului principal, a unei femei, redate in procesul de cultivare si prelucrare a inului,
»Ca 0 zand bund si muncitoare, ocrotitoare a naturii...” (bo6epnara 1982: 20), precum a
mentionat criticul Sofia Bobernaga in monografia consacrata creatiei lui Igor Vieru. Toa-
te migscarile ei sunt plastice, line, muzicale, impriménd chipului feminin o solemnd mo-
numentalitate. In acea perioadd de timp artistul a mai ilustrat ,,Joan Vodi cel Cumplit” de
Bogdan Petriceicu Hasdeu (1959), ,,Dramba” de M. Gherman, ,,Fat-Frumos curcubeul”
de Grigore Vieru, LIn tara fluturilor” de Spiridon Vangheli (1960). Citre anul 1960, Igor
Vieru a demonstrat maiestria coloristica prin desenele in acuareld sau guasa ce ilustreaza
operele scriitorilor moldoveni. Aceasta maiestrie a fost bazatd pe anumite generalizari,
care apropie arta grafici a lui de arta pictural-monumentald. Ins3, libertatea utilizarii
trasaturilor penelului in calitate de umbra-lumina conventionald sau raport cromatic in-
suma o cunoastere desavarsitd a subtilitdtilor desenului (in sens de anatomie, racursiu,
clarobscur), descoperind esenta talentului acestui mare maestru, care in orice forma de
limbaj sau expresie plastica reusea sa valorifice imaginea artistica si figura de stil. La
cele remarcate mai adaugam si ilustratiile la ,Balade” de Spiridon Vangheli (1965, hartie,
guasa, Muzeul National de Etnografie si Istorie Naturala a Republicii Moldova), ver-
suri de Nicolae Costenco (1966, hartie, tus), la ,Duminica cuvintelor” de Grigore Vieru
(1967, hartie, guasd), lucrérile didactice semnate de Stela Cemortan etc.

Citre anii 1960, cautarile plastice ale pictorului Igor Vieru adesea vor capita si alte
conotatii stilistice si semantice. Principiile monumentale de abordare a formelor si volu-
melor in colaborare cu elemente decorative se vor resimti si in grafica de carte semnata
de pictor. Desi mai multe ilustratii ale sale aveau dimensiuni miniaturale, schemele com-
pozitionale, principiile de formal-stilistice liniare, tonale si coloristice adesea au o doza
anumitd de monumental.
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10, 11. Igor Vieru. Ilustratii la culegerea de poezii de M. Eminescu, 1964. Hartie, guasa.
Colectia MNAM

in 1965, Igor Vieru a ilustrat volumul ,,Poezii” de Mihai Eminescu. Ilustratiile la
creatia lui Eminescu reprezintd un capitol valoros al graficii de carte cu aceasta tematica,
o parte dintre care au intrat in colectiile Muzeului National de Istorie; in 1966 — snoave
populare moldovenesti ,,Pacala si Tandald” (in creion si in tehnica linogravurii). Creatia
pictorului reprezinta unul dintre cele mai valoroase exemple de cdutare a paradigmei
nationale in arta graficii de carte si cultura autohtona. Operele artistului fac parte din
patrimoniul muzeal national, devenind un model al esteticului in arta graficii de carte.

12.Igor Vieru. Ilustratie la ,,Pacala si Tandald”, 1966. Hartie, linogravurd, guasd. Colectia MNAM

13. Igor Vieru.Ilustratii la cartea ,Limba noastrd” de A. Mateevici, 1960

14. Igor Vieru.Ilustratii la povestea ,Capra cu trei iezi” de I. Creanga, anii 1960-1994. Hartie,
acuareld, guasa

Sesizam trasaturile lirice si monumentale, o stilizare virtuoasd a elementelor decora-
tive in ilustratiile semnate de Igor Vieru la poezia eminesciand, la cartea ,Limba noastrd”
de Alexe Mateevici (1960), la povestea ,Capra cu trei iezi” de Ion Creangd (anii 1960
si reeditata in anii 1990), la cartea ,,Béietelul din coliba albastrd” de Spiridon Vangheli
(1962-1964, colectia MNAM), ,,Pécald si Tandald” (1966, hartie, linogravurd, colectia
MNAM) sau la ,,Abecedar” (anii 1970, colectia Muzeului National de Istorie al Republicii
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Moldova), ,,O istorie vanatoreascd” de Ion Constantin Ciobanu (1976), ,Gugutd, cdpitan
de corabie” de Spiridon Vangheli (1977), ,Vasile Porojan” de Vasile Alecsandri (1978),
»Povestea omului lenes” de Grigore Botezatu (1987) etc. Fiecare din aceste exemple des-
copera talentul, maiestria si trasdturi diverse si inedite ale mijloacelor artistice descope-
rite de plasticianul Igor Vieru.

v

15. Igor Vieru. Ilustratie la cartea ,Biietelul din coliba albastrd” de Spiridon Vangheli,
1962-1964. Hartie, guasa. Colectia MNAM

16. Igor Vieru. Ilustratie la ,Vasile Porojan” de Vasile Alecsandri, 1978. Hartie, acuarela.
Colectia Muzeului National de Istorie al Republicii Moldova

17. Igor Vieru. Ilustratie la ,,Povestea omului lenes” de Grigore Botezatu, 1987. Hartie, guasd

18. Igor Vieru. Ilustratie la ,,Guguta, capitan de corabie” de Spiridon Vangheli, 1977. Hartie,
guasd. Colectia Muzeului National de Istorie al Republicii Moldova

19. Igor Vieru. Ilustratie la ,Povestea lui Harap Alb” de Ion Creanga, 1973. Hartie, guas.
Colectia Muzeului National de Etnografie si Istorie Naturald a Republicii Moldova

20. Igor Vieru. Ilustratie la cartea ,,In tara fluturilor” de Spiridon Vangheli, 1960. Hartie, lino-
gravura color. Colectia Muzeului National de Etnografie si Istorie Naturald a Republicii Moldova

21. Igor Vieru. Ilustratie la ,Mama” de Grigore Vieru, 1975. Hartie, guasd, pastel. Colectia
Muzeului National de Literaturd ,,M. Kogalniceanu”

La finele vietii, in perioada dificila de boala teribila, Igor Vieru isi dorea si giseasca
forte ca sa facd doua tripticuri: ,,Miorita” si ,Don Quijote”. ,,Harap Alb’, in viziunea ma-
estrului, e un Don Quijote al nostru. ,,Asta este a doua Miorifd, fiindcd aicea unde mol-
dovanul nu ridicd mana sd se apere, el se multumeste cu soarta parca, parcd o prescriere,
intelegi tu? Si dincolo — Harap Alb. Ceea ce observ eu la Creangd acesta al nostru? Cine
este acest Harap Alb? Un copilandru. Asa-i?!” (Besleaga 2020: 37). Aceste idei ale artis-
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tului s-au reflectat si in ilustratiile semnate de cdtre Domnia Sa. Graficianul Igor Vieru
vedea copildria in orice conceptie creatoare, in orice forma de exprimare a realitatii, stia
sa accentueze partea lirico-dramatica si marea taind existentiald in diverse formule plas-
tice izvorate din adancul istoriei culturii poporului sau.

Omul si natura; omul si pomul; poemul, legenda, balada, povestea; copilaria, educa-
tia si maturitatea sunt subiecte esentiale ale creatiei sale. De aceea, probabil, multe opere
ale sale au un caracter sintetizat sau chiar universal, pot fi viazute deopotriva ca o pictura
murald sau de sevalet si ca o ilustratie de carte cu aceeasi compozitie, desen si valoare
artistica.

«= aCREANGA g
Povestea lu
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15, 16, 17. Igor Vieru. Copertile cértilor cu ,,Povestea lui Harap Alb” de Ion Creanga in diver-
se editii (1973, 1981, 2011) si coperta la ,,Célin” de Mihai Eminescu (1977, 2016)

18.Igor Vieru. Ilustratie la ,,Calin” de Mihai Eminescu, 1977. Hartie, guasé. Colectia Muzeului
National de Istorie

»Asa cum eu nu md pot apropia de Luceafdr sé ilustrez, asa ma gandesc cd Miorifa are
s-o transforme cineva intr-o piesd, intr-o drama shakespeareana, si are sa fie citita si juca-
td pe toate scenele lumii, o sa fie nemuritoare ca ,,Romeo si Julieta” sau ca ,,Hamlet”, dar
atunci nu mai este Miorita, si dacd nu-i Miorifa... nu-i nimic’, relata artistul intr-o con-
versatie (Besleaga 2020: 38). Pietatea fatd de valorile etnice in raport cu cele general uma-
ne sau universale caracterizeaza intreaga creafie semnata de artistul plastic Igor Vieru.
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Faptul cd in prezent ilustratiile semnate de Igor Vieru sunt reeditate in repetate ori la fel
certifici valoarea lor incontestabild, artistica si estetica, care accentueaza in mod inedit
profunzimea si esenta lirico-monumentala a poeziei vietii si naturii.
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IMPLEMENTARI ALE METODEI LUI I.S.EFIMOV
IN PLASTICA ANIMALIERA MOLDOVENEASCA

Ana MARIAN,
Institutul Patrimoniului Cultural

Implementation of I. S. Efimov’s method
in Moldovan animal genre

Faces of birds and animals are characteristic for the creativity of the Russian sculptor Ivan
Semenovich Efimov (1878-1959). As for him, the creation of animalistic illustrations is not only
sketches from nature, but also an expression of behavioral and emotional states close to human
ones. Due to the fact that I.S. Efimov made many sketches for the zoos of Europe, his skill impro-
ved. This was demonstrated by his sketches, design and decorative items, in which the influence
of folk Russian sculptural creativity was felt in various materials. Although the emotional states
of Efimov’s works were different from those found in the creativity of the animal sculptors Naum
Epelbaum and Nikolai Gabzulin, the method of working with models from nature was introduced
with success in Moldovan animalistic sculpture of small forms.

Keywords: sculpture, method, study, design and decorative objects, Russian folk sculptural
art, materials and techniques.

Chipurile de pasdri si animale sunt caracteristice creatiei plasticianului Ivan Semi-
onovici Efimov (1878-1959) (MarBeeBa 1965: 5-7). Pentru el, imaginile animaliere nu
sunt doar observari din natura, ci sunt si expresia starilor comportamentale si emotiona-
le apropiate de cele umane.

Initial, creatia lui I.S. Efimov combina genul animalier si pictura (Marseesa 1965:
p. 12). El creeaza picturile Cal. ,,Noaptea” (1904) si Cal. ,,Zorile”(1906), in care chipurile
de animale domina compozitional si conceptual. Desenele sale redau animalele in mediul
lor firesc — Magdrusii (1908). Printr-o linie continud, plasticianul subliniazd contururile
unui Hipopotam (1913). Cu usoare hasurdri haotice el conferd volum lucririi.

O reprezentare stilizata cu datare necunoscuta este cea cu denumirea Cocos. Lucrata in
creion colorat si tus, schita reda principalele caracteristici ale pasarii, relevand si dispozitia ei.

Datorita faptului ca I.S. Efimov a efectuat studii in gradinile zoologice din Europa,
madiestria lui este in continua crestere (Edpumon 1977: 87-93). Acest fapt ne-o demon-
streazd schita Rdsul (1931), in care linia continui, totodata si fluidd, contureazi formele
animalului, iar punctele si liniile de pe corp redau blana sa. Totusi, autorul nu abando-
neaza schitele si desenele din natura. Linia usor intrerupta si petele sporadice de ton pun
in valoare chipul unei Capre (1933).

Fuziunea graficii de carte cu genul animalier se revarsé in doua file grafice: Porc sub
stejar si Berbec (ambele din 1934). Chipurile de animale si pasari sunt tratate prin forme
de culoare neagra intensd, care permit evidentierea contururilor.
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Interdependenta genului animalier cu designul in creatia lui I.S. Efimov poate fi
observata in lucrarea Lebddd. Schifd de havuz (1933). Formele pésarii sunt stilizate si
amintesc desenele copiilor. Acest procedeu plastic confera compozitiei artistism si origi-
nalitate.

Legatura cu arta decorativa in creafia plasticianului poate fi atestata prin lucrarea
Farfurie de serviciu pentru copii (1934), in care capul zebrei este la unison cu linia dez-
involtd de pe marginea farfuriei. De asemenea, legatura stransa a genului animalier cu
artele decorative (Epumos 1977: 151-154) poate fi sesizata din plin in Platoul decorativ
Tapusor (1934), in care chipul animalului domina spatiul central, iar fundalul reprezintd
un peisaj multicolor. Fiind din aceeasi serie, Platoul decorativ ,,Gaste” (1934) reda, prin
contrastul alb-negru cu mici accente de galben, o scend inspirata din cotidian.

Sculptura face corp unic cu grafica prin asa schite cum ar fi Pegti. Schifd pentru graficd
sculpturald (?). Autorul reuseste sa combine linia graficd cu cea sculpturald, crednd in
stilul sdu propriu Lama cu puiul ei (1950) si Antilopele (1952).

Deseori, insa, desenele sculptorului, executate pentru lucrédri in material (E¢pumon
1977: 115-118), devin opere cu un pronuntat caracter individual si independent, cum
este desenul Pumd rozdnd, executata pentru o sculptura ronde-bosse, sau Cal de mare -
schitd pentru o lucrare din sticla turnatd. In ultima, desenul evidentiazi si caracteristicile
sticlei, material in care va fi turnatd lucrarea.

Un strut din lucrarea Cazuar (1939) cucereste prin gratia miscarilor si periajul redat
cu lux de amanunte, iar un Leopard (1939) se face remarcat prin linia usoara de contur si
punctele diverse ca forma, prin care autorul reda blana animalului. Cunoscand, probabil,
desenele in spiritul modernismului, in special, cele ale lui Pablo Picasso, I.S. Efimov lu-
creazd, si el, mai liber si degajat, astfel ca in lucrarea Boi in Spania (1934). Schita Antilopa
(1928) este redusa, de fapt, la contururile si formele initiale, amintind o producere preis-
toricd. Pe cAnd lucrarea Gazeld (1928) si altele ne conduc la ideea cé in creatia graficd ani-
maliera I.S. Efimov nu urmeazi o linie de evolutie logicd si continua, lucrarile sale fiind
interpretate diferit pe parcursul intregii sale vieti artistice (Heitman 1951: 15). Asa este
si Sobolul (1936), lucrat in tus cu pensula, care reda caracterul animalului prin poza sa.

Designul face corp unic cu genul animalier in obiectul Bufnife. Suport pentru cdrti
(1933),in care chipul pasirii intelepciunii serveste in scopuri decorative.

Influenta creatiei populare (Epumon 1977: 158-159) o sesizam in lucrarea sa Cal.
Jucarie populard (2), care reda caracteristicile formelor si decorului specific artei populare
rusesti. O legatura neobisnuita cu arta culinara este remarcata in lucrarea Turta ,,Pasdre”
(1925), in care arta populara face corp unic cu bucétéria nationald ruseasca.

Astfel, desenele cu tentd de realism si stilizare (Tuxanosa 1980: 9) ale sculptorului
L.S. Efimov au contribuit la reliefarea caracteristicilor lucrarilor realizate in diverse mate-
riale (E¢umoB 1977: 119). Printre primele sale lucrari este cea cu genericul Mieluf (1912),
care redd puiul de animal abia nascut {inandu-se incd nesigur pe picioruse. Tandretea
acestei imagini atinge cote maxime prin modelarea iscusita a formelor.

Linistea si pacea din aceasta imagine, Mieluf (1912), se preschimba in imagini pline
de agresivitate, cum ar fi Fiara (1915), in care se lectureazd clar firea animalului rapitor.
Pe cand intr-o lucrare anterioard, Puma (1908), animalul salbatic apare obedient si calm.

Vigoarea animalelor sédlbatice, cum ar fi cea din lucrarile Bizon (1913) si Cerb (1912,
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relief), demonstreazad, prin prelucrarea iscusitd a lemnului, firea acestor mamifere, redata
prin forme masive, amorfe.

Redarea animalului-simbol, precum este lucrarea Taur de aur (1912), ne aminteste
de subiectul biblic cu Moise si exodul evreilor din Egipt. Autorul reda frumusetea fizica
a acestui animal, modelat, conform legendei, de mesterii evrei. Sculptorul repeta acest
subiect in lucrarea Bou (1923), redand vigoarea, forta si demnitatea acestui animal.

Stihia marina este redatd cu succes de sculptorul L.S. Efimov in celebra sa lucrare
Delfin (1935). Compozitia include figura unui delfin 14nga o sfera din sticld, ce reproduce
spatiul marin. Aceastd imagine a aparut in urma unor cautdri de durata. Printre etapele
realizarii putem urmari o compozitie cu denumirea Pestele (1927), in care autorul explo-
reaza posibilitatile materialelor pentru a reda pestele in stihia care ii este proprie.

Formele ,,baroce”, ponderabile, pot fi sesizate in lucrarea Curcan (1927), iar cele din
compozitia Dimineata (1932) redau, puternic stilizat, formele unui cocos care canta in
zori. Alt aspect este prezentat in lucrarea Soim incdatusat (1927), in care libertatea pasarii
rapitoare este limitatd de om. Struful (1935), insa reda eleganta pésarii in miscare.

Efimov LS. Dimineata. Cocos (1932)

Girafa (1938) in interpretarea lui I.S. Efimov reprezinta plasticitatea formelor si gratio-
zitatea migcarii ei. La redarea acestui animal recurge si tanarul sculptor din Republica Mol-
dova Vladislav Sevcenco (1970-1991). Din punctul de vedere al anatomiei plastice, girafele
sculptorului moldovean nu cedeazi elaborarilor lui I.S. Efimov, fiind si ele pline de gratie.

Alta tematica este elaborata de 1.S. Efimov in compozitia Jocul cerbilor (1933).
Aceasta compozitie decorativa contine imagini stilizate de cerbi jucdndu-se. Compozitia
sus-amintitd vine in contrast cu starea emotionald din compozitia sculptorului Nicolae
Gabzulin din RSS Moldoveneasca. Animalele din lucrarea sa Japii de munte. Nelinistea
(1961, lemn) sunt cuprinse de o stare redatd de sculptor psihologic reusit — nelinistea,
care vine in opozitie cu vivacitatea si libertatea cerbilor lui I.S. Efimov.
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Totusi, starile de agresivitate specifice creatiei lui Nicolae Gabzulin se atestd si in
creatia lui I.S. Efimov. Spre exemplu, lucrarea sa Lupta cerbilor (1936), care nu cedeaza
din dramatism lucrérilor lui Nicolae Gabzulin. Animalele redate in lupta nu exprima
momente negative, cum ar fl ura.

De asemenea, 1.S. Efimov ,,se inrudeste” cu sculptorul moldovean Naum Epelbaum
prin lucrari cu chipuri de cerbi, cum ar fi Tur (1950) si Antilopa gnu (1963, ceramica,
email). Ambele imagini trateaza frumusetea formelor exterioare ale acestor mamifere
gingase.

In aceeasi ordine de idei, I.S. Efimov recurge si la stilizdri care induc aspect ,,grafic”
imaginilor, cum ar fi lucrarea Cerb (1933). Formele sunt reduse la o linie ingrosata, care
contureazd imaginea stilizata a animalului. Sculptorul recurge la experimente cu forma
si tehnicile in lucrarea Berbec (1938), in care animalul este redat printr-o linie ondulata
de sarma, ce contureaza formele animalului situat pe un postament de piatrd naturald.
Astfel, 1.S. Efimov utilizeaza posibilitatile ,,grafice” ale liniei in crearea unor opere de
rezonanta.

Sculptorul recurge si la explorarea faiantei. In lucrarea Leopard (1936) animalul apa-
re relaxat. Autorul releva si caracterul agresiv al acestui animal rapitor. Aceasta sculptura
a fost precedatd de lucrarea Zebra (1927, faiantd) (TuxanoBa 1990: 24), care, datorita
colorarii in dungi si miscarii jucause a animalului, capata o atractivitate deosebita.

Cu totul altd dispozitie este reflectata in lucrarea Calul (1939, ceramicd) a lui LS.
Efimov. In comparatie cu Calul bétran (1979, ceramic) al lui Naum Epelbaum, care redi
neputinta si suferintele batranetii, Calul (1939) lui I.S. Efimov este redat la vérsta tinere-
tii, plin de forte si expresivitate ca imagine.

Efimov LS. Pisica cu sferd (1936)

Una dintre cele mai cunoscute lucrari ale lui I.S. Efimov, Pisicd cu sferd (1935, fa-
ianta) (TuxanoBa 1990: 24), reda exhaustiv firea acestui animal domesticit de om, dar
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care mai péstreazd caracterul unui animal salbatic. Sfera, atribut al reprezentarii leilor
in sculptura monumentala, devine un atribut si al sculpturii de sevalet, contribuind la
relevarea dispozitiei in aceastd compozitie.

O altd lucrare memorabila creatd in faiantd, Cdprioara si puiul ei (1929), este cu
totul deosebita prin formele unghiulare, stilizate, dar care pastreaza candoarea formelor
realiste. Tematica maternitatii in sculptura animaliera este specifica si sculpturii din RSS
Moldoveneascd. Astfel, Naum Epelbaum recurge la acest subiect in lucrarea sa de plastica
formelor mici, Leoaicd cu leut (1969, lemn). Aceleasi sentimente indltatoare, specifice si
omului, sunt redate mai putin frecvent de sculptori, aceasta tematica fiind una speciald,
care necesita abilitati deosebite.

In anii grei ai celui de-al Doilea Razboi Mondial, I.S. Efimov creeaza o compozitie in
care reda dorul si aspiratiile sale pentru pace — Kalmdkd cu manz (1943, teracota). Lucra-
rea reprezintd o scena de gen din viata pasnica.

Din aceeasi perioada dateaza si un Urs alb pe ghefar (1940, faiantd). Animalul este
redat in exasperare, plutind pe ghetar si parca straduindu-se sa-si pastreze echilibrul.

L.S. Efimov lucreazd frecvent si in lemn. Din randul lucrarilor in lemn vom remarca
cateva: Mistreful (1926), suprafetele caruia redau musculatura, si Ursoaica (1927), redatd,
si ea, in suprafete geometrice care subliniazd iscusit contururile formelor sale.

Efimov LS. Zebra (1927)

Sculptorul recurgela unificarea chipului omului i pestelui in lucrarea Selina (Rusalka,
Bregovita) (1923). Datorita solutiei plastice reusite, si, partial, datorita prelucrarii iscusite
a sticlei, autorul obtine un chip expresiv si memorabi.

Ca si V.A. Vataghin, LS. Efimov, impreuna cu sculptorii animalisti B. Siblevski si
G. Popandupulo, creeaza lucrarea monumentald Cerbul (1951, bronz), pentru un Havuz
la Casa de odihnd de la Morozovka, imprejurimile Moscovei. Cerbul este redat maiestuos,
asemenea unui rege al naturii, intregu-i chip exprimand dominanta si superioritate.

L.S. Efimov creeaza si niste Basoreliefuri pentru un stalp din vestibulul Gdrii larosla-
vski din Moscova (1947), in care diverse animale sunt redate in stihiile specifice lor. In
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colaborare cu arhitectul A. Auhleadev, sculptorul realizeaza Havuzul ,Sud” de la Gara
fluviald din Himki (1935, cupru forjat si sticld), compozitie in care delfinii jucdusi sunt
reprezentati in momentul in care fac salturi deasupra suprafetei apei.

Citre anul 1937, sculptorul creeazd in domeniul compozitiei tematice chipuri de
animale si om, cum ar fi compozitia Pescar cu peste (1937), in care exagereaza ,,ca si orice
pescar” marimea pestelui prins. Compozitia Pesti in ndvod (1937) pare a fi una moder-
nista ca viziune, dar care pastreazd prea mult realism.

in acelasi an, 1937, 1.S. Efimov lucreaza si o masca in majolica, Cap de leu. Anume
colorarea si jocul de lumini pun in valoare acest chip fioros de animal.

Spre sfarsitul vietii sale, I.S. Efimov creeazd compozitii decorative, cum ar fi Antilope
(1952, bronz) si Cdprioara cu puiul ei (1950, bronz). Ambele realizate cu suportul lui
G. Popandupulo, aceste reliefuri cu goluri (,,ckBosHsle penbedsr”) sunt dovada mdiestri-
ei incontestabile a sculptorului. Referitor la aceste reliefuri, el mentiona: Lin tendintele
catre reliefurile cu goluri eu nu sunt singur - mé alimentez din izvoarele sculpturii popu-
lare” (Edumon 1969: 11).

Creatia lui I.S. Efimov demonstreaza spiritul sau creativ, forta ratiunii i inteligenta,
precum si atitudinea emotionald fata de chipurile create. Maestrul scria: ,,Studiind ani-
malele, intelegi mai bine oamenii” (E¢umos 1969: 10).
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SARJA PRIETENEASCA - UN CAPITOL APARTE
IN CREATIA PICTORULUI GLEBUS SAINCIUC

Lucia ADASCALITA,
Institutul Patrimoniului Cultural

Friendly ,,portrait caricature” - a special chapter in the creation
of-painter Glebus Sainciuc

The artistic activity of the painter Glebus Sainciuc has manifested itself over the years in seve-
ral genres of creation such as painting, the art of masks made in the papier méaché technique, cari-
cature, and also a vast gallery of friendly ,,portrait caricatures” In the Republic of Moldova, until
the beginning of the 1960s, the ,portrait caricature’, as a separate typological unit of caricature,
was present in exhibitions and in the written press from case to case. The frequent and unique
appearance of friendly ,,portrait caricature” starting in 1963, signed by Glebus Sainciuc in the li-
terary and political-social magazine Nistru, the newspapers Cultura, Tinerimea Moldovei, Cultura
Moldovei, Moldova Socialista, Tineretul Moldovei, Literatura si Arta, is remarkable. Skillfully using
pen and ink, pencil and crayon, the artist often created ,,portrait caricatures” seen from different
angles — face, profile, three-quarters, or the whole human figure. The images were artistically cre-
ated by freely drawn lines, sometimes also by means of tonal spots that were meant to emphasize
certain physical or psychological features. As a result, through the impressive number of ,,portrait
caricatures” dedicated to writers, poets, directors, and epigrammatists Glebus Sainciuc made a
valuable contribution to the initiation and development of ,portrait caricatures” in the satirical
graphics in the Republic of Moldova.

Keywords: portrait caricature, caricature, grotesque, line, tonal stain, writers, poets, epigram-
matists.

Arta plastica cuprinde o mare diversitate de genuri, iar grafica satirica ocupa un loc
special printre acestea. O varietate tipologicd a grafici satirice este sarja. Termenul ,,sarjd”
din limba franceza - ,charge” - inseamnd ,,incarcatura” (Camortios 1981: 32). DEX-ul
defineste sarja ca ,a infatisa intr-o forma caricaturald, a exagera (in redarea unui perso-
naj, a unei idei)”, iar literatura de specialitate mentioneaza cd sarja este o imagine satirica
binevoitoare, mai mult seamdnd cu un zambet prietenos care isi pune drept scop sd-i
faca pe oameni fericiti, sd-i facd sd radd si poate chiar sa-i faca sa-si analizeze comporta-
mentul sau unele trasituri de caracter (Sherry 1987: 22; Atinymounos 2008: 25). In acest
sens, confirmare sunt spusele lui Jacques Riffault, potrivit cdrora imaginile umoristice
presupun ,,0 atitudine existentiald care implica sa stii sa razi de tine. Pe de o parte, aduce
un aspect nou perceptiei obisnuite; pe de altd parte, joacd un rol esential in echilibrul
persoanei si diminueaza tensiunea” (Griadinaru 2021: 77).

In grafica satiricd din Republica Moldova sarja a fost exersatd pe parcursul anilor me-
rituos de cdtre Glebus Sainciuc (1919-2012), care la inceputul celui de-al saptelea deceniu
realizeaza si publicd intensiv portretele sarjate ale cunoscutilor artisti plastici, scriitori,
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poeti, compozitori, interpreti, regizori etc. S-ar parea ca personalitatea acestora este cel
mai putin favorabila domeniului satiric, dar iata cd Glebus Sainciuc demonstreaza con-
trariul prin utilizarea unei maniere originale de portretizare cu deformari binevoitoare.
Cu privire la sarjele realizate de catre plasticianul Glebus Sainciuc, K. Siskan scria in
articolul intitulat ,,B mupe ynsi6ox Caunuyka”/,,In lumea zambetelor lui Sainciuc” din
revista Drujba narodov: ... iatd aceastd mapd groasd pe care stapdnul o pdstreazd cu grijd
la fundul unui sunduc. In ea sunt pdstrate sute de sarje. Pe fiecare din ele este autograful
»~modelului”. Acestea sunt realizate in diferite maniere, colorat, generos, creativ indriznet”
(Siskan 1969: 282). Vorbind despre stilul de realizare a sarjelor protagonistului, Dmitri
Goltsov mentiona: , Maniera proprie constd in detasarea de la faptele logice si opinia publi-
cd ce vizeazd modelul/personajul in vederea utilizdrii punctului de vedere subiectiv si a im-
presiei externe despre personalitatea acestuia” (Goltsov, Zevina, Livshits 1967: 235-236).

In anul 1963, pe paginile primului numir al revistei literare si politico-sociale Nistru,
la rubrica ,Satird si umor”, sunt publicate sarjele realizate de citre Glebus Sainciuc la
adresa scriitorilor Petru Carare, Andrei Lupan, Petrea Darienco, Constantin Condrea,
Iurie Barjanschi, Valentin Rosca, Ana Lupan, Lidia Miscenco, Vera Malev, Ariadna
Salari, Raisa Lungu s.a (Fig. 1). Aceste sarje sunt realizate cu ajutorul liniei trasate
liber si uneori a petei tonale, care are menirea de a pune in valoare anumite trasaturi
fizionomice si relatia acestora cu trasiturile de caracter. Plasticianul apeleaza la principiul
grotesc in vederea evidentierii caracterului personajului. In vederea reliefarii trisiturilor
exterioare, portretistice, pictorul apeleaza la linii de aceeasi grosime ce modeleazd forma.
Iar structura liniard si expresia privirii oferd posibilitatea de a reprezenta starea lduntrica,
emotionald a scriitorilor.

La Expozitia ,,Mdsti. Sarje” a pictorului Gleb Sainciuc, vernisata in anul 1963 in in-
cinta Muzeului Republican de Arte Plastice, au fost prezentate publicului larg o galerie de
portrete sarjate a urmatoarelor personalitafi: poetii Liviu Deleanu, Aureliu Busuioc, Pe-
tru Zadnipru, Victor Kocetkov, Anatolie Gugel, Nicolae Costenco, scriitorii Ion C. Cio-
banu, Ion Druta, Igor Cretu, artista Valentina Izbesciuc, artista Domnica Darienco, pic-
torii Igor Vieru si Leonid Grigorasenco si regizorul Valeriu Cupcea (Fig. 2). Caracteristic
pentru aceste sarje este faptul cd ele sunt realizate prin exersarea diverselor mijloace artis-
tice — tus si carioca. Totodatd, se observa implicarea mijloacelor grafice, precum punctul,
linia, hasura, pata tonala, cu scopul de a sugera atmosfera, textura, spatialitatea. Iar prin
implicarea vadita a principiului exagerarii pictorul izbuteste sa prezinte cu credibilitate
trasaturile faciale, care ii fac deosebiti sau chiar unici pe aceste personalitati. Sarjele date
se evidentiaza prin incarcitura expresiilor, structura compozitionala, profunzimea psi-
hologica si caracterul realist. Spre exemplu, sarjele dedicate regizorului Valeriu Cupcea,
poetului Aureliu Busuioc si artistei Valentina Izbesciuc par a fi o replica a méstilor lucrate
in papier maché, cu ochi proeminenti si chipuri conturate cu linii ingrosate. Comparativ
cu alte sarje din palmaresul artistic al maestrului Glebus Sainciuc, cele din expozitie,
care au fost tiparite si pe paginile revistei Nistru (nr. 2 din 1963), vin sd pund in lumina o
suita intreaga de emotii pozitive emanate de chipurile brazdate de semne ale experientei
profesionale, de priviri vii si increzute in experienta profesionald acumulata de-a lungul
anilor. Toate aceste expresii artistice sunt promovate si de tehnica picturald utilizata larg
de catre pictor.
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Aceeasi maniera de realizare plastica este specificd portretelor sarjate ale academicia-
nului Andrei Lupan, actorului Dumitru Caraciobanu si al compozitorului Vasile Zagorschi
(Tulnic 1963: 3).

De remarcat, in acelasi numar al revistei Nistru a aparut sarja realizata de Lica Sain-
ciuc (fiul), in care este reprezentat chipul lui Glebus Sainciuc (tatdl). Aceasta, la prima
vedere, pare a fi o simpla schita, realizata din cateva linii subtiri, trasate parca dintr-o
suflare, dar care la 0 analiza mai minutioasa scoate in vileag exersarea mijloacelor plastice
expresive cu impact simbolic care accentueaza firea sentimentald a personajului — ochiul,
reprezentat prin intermediul unei linii enigmatice. Sunt reprezentative detaliile: ridurile
ce brazdeaza fata si forma buzelor ce exprima o noté de tristete, multe trairi, incercari si
experientd de viata.

In acest context, trebuie remarcati simplitatea si expresivitatea prin intermediul
carora pictorul Glebus Sainciuc dezvaluie trasiturile celor portretizati. Sarjele la adre-
sa scriitoarelor Lidia Miscenco, Vera Malev, Ariadna Salari, Ana Lupan si Raisa Lungu
surprind personajele in profil, pana la umeri, intr-o interpretare de un realism izbitor
(Fig. 3). Acestea sunt realizate in maniera desenului liber, relaxat, in contur, utilizind
hasura, liniile subtiri si onduloase sau pata tonald, pentru a reprezenta podoaba capilara
a tinerelor doamne portretizate. Stdrile psihologice desprinse din aceste sarje sunt ingan-
durarea, timiditatea, tristefea si chiar regretul. Aceste stari sunt intr-un frumos tandem
cu versurile scriitoarelor, insirate pe foaie, ce insotesc ca o legenda si completeaza chipu-
rile imortalizate de plastician cu insusiri de caracter.

In anul 1964, Glebus Sainciuc creeazi un colaj constituit din desene umoristice si sarje
(Fig. 4). In aceastd perioadi de timp creatia artistului este destul de originala. Protagonistul,
apeland la tehnica colajului, demonstreaza abilitdti de operare cu forme, texturi, structuri
si culori diferite. Printr-un proces introspectiv, Glebus Sainciuc ilustreaza starile si emotiile
personale. Cadrul compozitional al colajului lucrarii, fiind constituit din doua parti, este
tratat plastic armonios, avind o incarciturd proeminent simbolica. Unul dintre comparti-
mente desemneazd noaptea prin suprafata de culoare neagra, unde se regasesc multipli astri
ceresti, iar cealaltd parte — ziua, fiind de culoare alb. In prima parte a lucririi se regdsesc
sase imagini caricaturale decupate si ulterior lipite pe suprafata ce desemneaza vizual cerul
pe timp de noapte. Imaginile, realizate din linii continui si subtiri de culoare albastra, pre-
zintd secvente din noaptea ajunului de Anul Nou cu intdmplarile si trairile specifice aces-
teia: implinire, bucurie, generozitate, gelozie, depasirea asteptarilor si posibilitatilor. Toate
fiind incununate cu imaginea alegoricd si simbolica a anilor 1963 si 1964 — doi mosi - care
isi transmit stafeta ,,Pace” In ce-a de-a doua parte a compozitiei, organizatd conform sche-
mei cadentei ritmice de tact simplu, este utilizatd abil modularea proportiilor ce vizeaza
dimensiunile sarjelor. Aici, pictorul, ca si in alte sarje, foloseste contururile chipurilor si
contrastul dintre suprafetele albe si cele de un albastru intens in vederea portretizarii ar-
tistelor Domnica Darienco si Ecaterina Malcoci, a solistei Teatrului de Opera si Balet din
Chisindu Maria Biesu si a pictoritei Ecaterina Roman. Chipurile tinere si pline de energie
sunt schitate cu ajutorul liniilor de contur, si ele mladioase si pline de vervd, iar mandria,
increderea, forta launtricd, multitudinea aspiratiilor specifice unor personaje este redata
prin intermediul posturii drepte, a barbiei ridicate si a privirii patrunzatoare. Pe cand naivi-
tatea, lirismul si optimismul firii omenesti este valorificat prin accentele modeste realizate
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prin punct si pata tonald. Cu toate cd personajele sunt reprezentate pana la umeri sau pana
la piept, pictorul Glebus Sainciuc nu ezita s prezinte si unele detalii, precum floare la piept,
textura pieselor vestimentare sau bijuteriile si alte atribute care vin sa ofere detalii despre
apartenenta sociald si statutul acestor doamne. Analiza sarjelor in cauzd ofera prilejul de a
cunoagte trasaturile de caracter ale tinerelor artiste.

In anul 1965, Glebus Sainciuc, prin intermediul sarjei, aduce un omagiu Maestrului
Emerit al Artei din RSSM Vladimir Curbet, Artistilor Emeriti Larisa Oprea, Tatiana
Usaci, Ion Furnica, Antonina Galustean, Artistului Poporului din RSSM Spiridon
Mocanu s.a. (Fig. 5). Cateva dintre aceste sarje, alaturi de alte lucrari ale protagonistului,
au fost prezentate in anul 1965 in cadrul Expozitiei ,,Grecu M. Pictura. Sainciuc G. Sarje.
Maisti” in orasul Baku (AOSP, E P-2906, inv. 3, d. 237, f. 122; Glebus Sainciuc. Bibliografie
1996: 78). Pentru a sublinia diversitatea plastica a trasaturilor faciale ale personajelor,
plasticianul a realizat imagini cu linii subtiri. Acelasi procedeu a fost exersat si in fundal
in perspectiva atingerii unui spatiu aerat, iar prin orientarea linilor in directii diferite
Glebus Sainciuc evidentiaza diferite facturi si chiar culoarea materialelor. Pata de culoare
este utilizata in vederea dezvéluirii volumului figurii. in acelasi an, artistul publica o
galerie de portrete sarjate a multiplelor personalitati aflate in floarea tineretii, pe chipurile
cdrora se evidentiaza munca asidud, smerenia, darzenia, mandria si aspiratiile spre care
tind acestea. Iar expresivitatea ochilor si strambatura voitd sau spontana a fetei scot in
vileag toate stdrile sufletesti (Buzuleanu 1965: 6).

Se impun, prin originalitate si abordare deosebita, sarjele realizate cu prilejul desfa-
surarii Congresului al III-lea al Scriitorilor din RSSM din 14-15 octombrie 1965. Se atesta
ca multiple dintre aceste sarje sunt de tip narativ, intrucat pictorul reprezintd nu doar
portretul personajelor, dar si detaliile din spatiul inconjurator. Sarjele personalitatilor
Ion C. Ciobanu, Mihai Cimpoi, George Meniuc, Ion Drutd, Ion Podoleanu, Pavel Botu,
Vasile Coroban si Arhip Cibotaru sunt realizate in profil, pana la umeri, pand la brau sau
péana la genunchi, fiind exersata reusit tehnica mixtd de imbinare a elementelor plastice
(Fig. 6). Aceastd optiune i-a oferit plasticianului posibilitatea de a prezenta continutul
scenelor cu incircitura lor spirituald, culturald si sociala. In aceste lucrari se observi un
alt interes, unul mai viu, mai responsabil fatd de context, anturaj si interactiunea persona-
jelor cu acesta. Principiul de tratare a formelor este cel al exagerdrii, amintind de sarjele
secolului al XIX-lea, or imaginea capului personajelor, fiind realizata supradimensionat,
avea menirea de a pune in valoare caracterul discursurilor si a ideilor.

Este de mentionat, ca mai multe sarje ale plasticianului, vazand lumina tiparului
pe paginile ziarelor Tinerimea Moldovei, Cultura Moldovei, Moldova Socialistd, Vecernii
Kishinev in anii 1963-1975, precum si in cadrul expozitiilor de grup sau personale din
Odesa (1966), Chisinau (1969-1970), Moscova (1970) si Lvov (1973) oglindesc activi-
tatea intensa a protagonistului in perioada data (AOSP, E. P-2906, inv. 3, d. 237, f. 122;
Glebus Sainciuc. Bibliografie 1996: 78).

Cu incepere din anul 1970, paginile ziarului Tinerimea Moldovei prezinta cu regula-
ritate sarje prietenesti create de Glebus Sainciuc. Maniera artisticd de realizare a acestora
ramane neschimbati. In sarjele acestei perioade, linia are un rol esential, iar jocul dintre
suprafetele albe si cele negre contribuie activ la stabilirea unor accente ce reliefeaza unele
fatete necunoscute ale stdrilor de spirit a celor sarjati. Astfel, in sarjele din anul 1971 pu-
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tem analiza chipurile multumite de sine, implinite si increzdtoare in viitor a lui Emilian
Bucov, Petru Zadnipru, Aureliu Busuioc, Gheorghe Vodi, Grigore Vieru, Iosif Baltan, Li-
viu Damian, sau cele pline de curaj, vointa si energie a tinerilor Leo Botnaru, Iulian Filip,
Victor Moraru, Efim Tarlapan, Tatiana Zavalistaia, Mihai Mihov. De asemenea, se atesta
si prezenta sarjelor axate pe persoana oamenilor de rand, precum mulgdtoare, invatatoa-
re, studentd, casieritd, chirurg, sofer s.a. Chipurile acestora dau in vileag caracterul unor
personaje din viata cotidiand.

In anii ’60-’70 ai secolului XX, pictorul Glebus Sainciuc are o colaborare laborioasa
cu scriitori si epigramisti, iar aceasta se incununeaza cu aparitia editiilor ,,Parodii” de
Petru Cérare (Editura Cartea Moldoveneasca, 1965), ,,Cartea poeziei” de Aureliu Busuioc
(Editura Cartea Moldoveneascd, 1974), ,Parodii si epigrame” de Petru Cérare (Editura
Cartea Moldoveneasca, 1976). Rolul pictorului in cadrul acestor editii fiind cel de a reali-
za prezentarea graficd prin implicarea sarjelor facute la adresa autorilor.

Cu incepere din ce-a de-a doua jumatate a anilor ’70, alaturi de ziarul Moldova Socia-
listd, ziarul Vecernii Kishinev, revista Kodri si revista de satira si umor Chipdrus, ziarul Li-
teratura si Arta devine promotorul activ al sarjelor semnate de Glebus Sainciuc. In aceastd
ordine de idei, remarcim pagina de satird si umor intitulata sugestiv ,,La beciul vechi’,
unde pictorul prezintd neobosit portretele unor noi personalitai: pictorul Ion Jumati, ac-
trita de teatru Eugenia Todorascu, regizorii Ilie Todorov si Valeriu Gagiu, operatorul Ion
Bolboceanu, poetul Vasile Romanciuc si compozitorul Eugen Doga. Pictorul evidentiaza
transformarile la nivel de trairi si schimbari fizionomice care s-au produs in timp la Vladi-
mir Curbet, Ion C. Ciobanu, Aureliu Busuioc, Emilian Bucov, Nicolae Sulac. Astfel, ii gasim
pe paginile acestui ziar mai senini la fata, cu privirea mai deschisa, trairile vietii pronuntate
prin ridurile de sub ochi si implinirea personala evidentiatd prin zimbetul abia schitat.

Un interes deosebit trezeste sarja de grup a savantilor matematicieni de la Centrul
de Calcul al Universitatii de Stat din Chisinau, aparuta pe paginile ziarului Literatura si
Arta in anul 1978 (Fig. 7). Aceasta este originala din punct de vedere compozitional, prin
faptul ca plasticianul lucreaza cu planurile spatiale §i organizeaza armonios elementele
compozitionale constituite dupd procedeul de intersectare, incrucisare si intretaiere a li-
niilor si formelor. Luate impreuna, toate sarjele si elementele decorative vin sa produca
o impresie de tact ritmic compus de inalta tensiune. Profunzimea privirilor si infitisarea
personajelor sarjate evidentiaza inalta capacitate de muncd a acestui colectiv si dorinta
lor de a se afirma pe plan profesional.

In anul 1981 vede lumina tiparului inci o editie, rodul colaboririi strinse pe care
o au Glebus Sainciuc si Petru Cairare, cartea ,,Parodii’, editia a II-a (Editura Literatura
Artistica, 1981), care inglobeazd in sine si o multitudine de sarje ce au fost prezentate in
cadrul Expozitiei creatiilor pictorului Glebus Sainciuc consacratd jubileului de 60 de ani
din ziua nasterii (1979).

Multitudinea si diversitatea sarjelor, prezentate in cadrul expozitiilor, publicate in edi-
tiile periodice (si nu numai) in aceastd perioada de timp, se caracterizeaza prin faptul ca ele
dezvaluie nu doar asemanarea, dar si caracteristicile tipice ale personajului prin patrunde-
rea in esenta caracterului sau. Acestea denota profunzime psihologica, spirit de observatie,
finete, bogatie a continutului. Plasticianul {ine cont de micile amanunte care sunt aproape
neobservabile de ochiul neexersat, dar care stau la baza atmosferei de redare a subiectului.
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In acest context, Gh. Dimitriu scria: ,Vorbind despre sarja lui Gleb Sainciuc, putem afirma,
cd ea porneste foarte mult din instinct si foarte putin din calcul, sustinutd fiind de o bogatd ca-
pacitate de realizare, pe care, de obicei, o condensdam in cuvantul - talent. Sarja - o epigramd
in linii, unde artistul trebuie si povesteascd tot ce e de povestit despre subiectul sdu, cu mijloa-
cele cele mai laconice - adesea intr-o singurd linie sinuoasd” (Dimitriu 1963: 63).

In acest context mentiondm, ci sarjele prietenesti ale lui Glebus Sainciuc poarta pe-
cetea unei inalte culturi de realizare plasticd, iar de-a lungul anilor acestea au devenit,
alaturi de mastile lucrate in tehnica papier mdché, o carte de vizita a plasticianului. Pre-
zenta sarjelor semnate de pictor pe paginile anumitor ediii periodice constituie marca
de calitate a acestora.

Dupd proclamarea independentei Republicii Moldova, sarjele lui Glebus Sainciuc
continud sa apara, ce-i drept mai rar, pe paginile ziarului Literatura si Arta. Se observa
aparitia acestora in special in cazul omagierii sau a unei date importante din viata unei
persoane din domeniul cultural, unde textul este insotit de sarja semnatd de Glebus Sain-
ciuc pe marginea cdreia se afld si autograful pictorului, precum in cazul epigramistului
Sergiu Cojocaru (nr. 45 din 5 noiembrie 1998).

Revista Lanterna magicd publicd adesea sarje semnate de Glebus Sainciuc, cele
adresate actorilor Ion Puiu, Daniela Mudreac, Aurel Lupan, Emilia Lupan, Ion Marcoci,
Margareta Resteu, Aurelia Bunescu si criticului de teatru Gheorghe Cincilei (1992), a
actritelor Mihaela Strambeanu, Angela Ciobanu, a actorului si regizorului Victor Ignat
(1996). In anii 1991-1996, in ziarele Tribuna si Mesagerul, pictorul publici sarja poetei
Leonida Lari si cele ale actorilor Veronica Savca, Anatol Pogolsa si Pavel Iagcovschi. Ma-
nierea de realizare plastica riméane neschimbat, iar pe alocuri se observa inclinarea spre
utilizarea unor pete tonale mai vaste.

In toate aceste portrete sarjate observim abordarea complexd, specifici mastilor, in
care sunt luate in calcul, in egald mésurd, caracteristicile portretistice, stirile psihologice,
dispozitia. Pe langd faptul cd prin intermediul acestor sarje plasticianul aduce in lumina
universul spiritual al acestor personalitéti, lucrdrile grafice in cauza indeplinesc functia
de informare si prezentare a actualitatii cotidiene.

In anul 2000 apare editia intitulata ,,Pdlaria gdndurilor mele. Parodii din Basarabia”
de Petru Carare. Tot in anul 2000, la Editura Sageata, iese de sub tipar editia a ITI-a a cartii
»Parodii” de Petru Carare, iar in 2018 - cea de-a I'V-a editie, ingrijitd de Editura Cartier.
Pe paginile acestor editii perindé aceleasi sarje realizate de-a lungul anilor de Glebus Sain-
ciuc, unele fiind reinnoite sau completate cu unele accente, precum este sarja la adresa lui
Aureliu Busuioc. In cea din urmai carte, ,,Parodii’, editia a IV-a, printre multitudinea de
sarje create de Glebus Sainciuc se evidentiaza sarjele la adresa personalitatilor de cultura
Vlad Iovita, Ion Vieru, Gheorghe Voda, Nicolae Esinencu, Dumitru Matcovschi s.a. Aici
se observa inalta cultura profesionala de imbinare a veridicului cu artisticul. Aceasta evi-
dentiindu-se printr-o pregnanta expresivitate artisticd a liniilor ingrosate ce pun accent
pe statutul persoanei, profunzimea privirii sau pe atributele ce desemneazd domeniul
profesat, precum si formelor libere, recognoscibile, ce reflectd senzatiile si tréirile celor
portretizati. in sarjele facute la adresa lui Ion Bolduma, Andrei Lupan, Emilian Bucov,
Serafim Saka, Petru Zadnipru se observa surprinderea si redarea cu exactitate a gesturilor
facute dezinvolt de cétre protagonisti - momente pe care Glebus Sainciuc le utilizeaza cu
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multa abilitate si originalitate in prezentarea teatrald a mastilor. Originala este si prezen-
tarea graficd a copertei cartii ,Parodii’, edifia a IV-a, deoarece aceasta cuprinde o serie
intreagd de sarje extrase atent din continutul cartii si care aici capata culori vii, vibrante si
contrastante in vederea valorificarii aportului important pe care I-a adus Glebus Sainciuc
memoriei culturale a tarii. $i coperta editiei ,,Sub pélaria gandurilor mele. Parodii din
Basarabia” nu este mai putin originald, aceasta punand intr-o scena de tip carusel multi-
pli scriitori si poeti cu toate obiectele de care sunt de nedespartit si ale ciror portrete sunt
sarjate. Sarja de grup, plina de culoare si dinamism, prezintd intr-o manierd umoristica
seriozitatea demersului cultural pe care I-au demarat si il sustin protagonistii.

In anul 2023, Muzeul National al Literaturii Romane din Chisindu a inaugurat
Expozitia si medalionul literar: Scriitorii promotiei '70. Portret in grup. Pentru o peri-
oadd de cateva luni in incinta muzeului sunt expuse lucriérile scriitorilor din promotia
anilor ’70, in semn de omagiu. Pe langd acestea, in expozitie au fost prezentate si sarjele
facute de Glebus Sainciuc de-a lungul vietii la adresa acestor scriitori. Mai cu seama ca
sarjele erau prezentate in original, realizate pe bucati de foi de desen sau din carnetul de
notite ale pictorului, unele adevirate schite, altele lucrate in cariocd, tus sau stilou pana
la aspectul lor final. Analiza acestora a permis constatarea faptului ca pictorul Glebus
Sainciuc gédsea inspiratie pentru crearea sarjelor la orice eveniment cultural sau intalnire
de suflet cu diferite persoane din diferite medii sociale si culturale, iar abilitatile sale
profesionale incontestabile ii permiteau realizarea dintr-o suflate a unor portrete sarjate
a cdror profunzime si incdrciturd emotionald depésesc orice aparentd. Vom mentiona
ca pictorul Glebus Sainciuc s-a dovedit a fi un observator subtil, care prin intermediul
analizei si meditatiei a deslusit, a inteles si a prezentat caractere umane.

Figura 2. Sarje prezentate in cadrul expozitiei ,Masti. Sarje” a pictorului Gleb Sainciuc
din anul 1963 [7]
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Figura 3. Sarjele la adresa scriitoarelor Lidia Miscenco, Vera Malev, Ariadna Salari, Ana Lupan,
Raisa Lungu

Figura 5. Sarjele dedicate Maestrului Emerit al Artei din RSSM Vladimir Curbet si ale artistilor
Larisa Oprea, Tatiana Usaci, lon Furnic3, Antonina Galustean, Spiridon Mocanu [12]
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Figura 7. Sarja de grup - ,,Savantii matematicieni de la Centru de Calcul
al Universitatii de Stat din Chigindu” [14]
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OBPA3HO-TEMATNMYECKAA KAPTITHA
B TBOPYECTBE IIETEPBYPTCKOI'O JKXMBOIIVICITA-
MOHYMEHTAJIVICTA A. B. BEJIOBA

Happa AHTUIINHA,
Cankr-IleTepOyprckmit rocyapCTBEHHBI YHUBEPCUTET
MIPOMBIIJIEHHBIX TEXHOJIOTUIL U JU3aliHa

Figurative and thematic painting in the works of the Petersburg
monumental artist Alexander V. Belov

Alexander V. Belov (born 1958) is one of the brightest representatives of the St. Petersburg
realistic school of painting, but his works are still little researched. Working in all genres, the artist
prefers figurative and thematic easel and monumental paintings. A. B. Belov has been teaching at
Ilya Repin St. Petersburg Academy of Arts for more than 30 years and has trained a a great number
of professional painters.

The article is dedicated to easel paintings from different periods of the artist’s work: 1990s
(early period); 2000s and nowadays. Skillfully mastering the visual arts: the formal, figurative and
plastic language of composition, classical drawing, the laws of color harmony, Aleksandr Vla-
dimirovich touches on deep, philosophical themes, often resorting to allegory, symbolism, and
allusion. However, the artist always remains in in line with the academic, realistic tradition. The
themes of his paintings are varied they include references to scenes from life, an understanding of
Russian history, and philosophical and religious quests.

Keywords: painting, Russian realism, St. Petersburg school of painting, academic school of
painting, plot painting.

[TetepOyprckuit XygoxxHMk Anekcannp Bragumuposwny benos (pogp. 1958 1.) — nmig-
HOCTb MHOTOTpaHHAas. BBIIyCKHMK MOHYMEHTAa/lIbHOI MacTepcKoil JIeHMHIpamcKoro
MHCTUTYTA >XMBOINCY, CKyIbITYpBl U apxuTeKTypel nmenn V. E. Penmua (Poccns),
OH obpalaeTcss KO BCEM >KaHpaM M BUfIaM M300pasuTeNbHOTO MCKYCCTBA. DTO YHU-
BEPCA/IbHBIN XYJOXXHUK. EMy JOCTYIIHO M MOHYMEHTa/lbHOE TBOPYECTBO, M CTAHKO-
Bas KaptuHa. Cpey MOHYMEHTA/IbHBIX 00BeKTOB — pocnucy Xpama Xpucra Cracu-
tenst B Mockse (1999) (KyTteitnukosa 2001); mosauku xpama Ceprust Pagonesxxckoro B
Muppanpe, IOAP (2002) (KyTteitankosa 2005); poctiucu 3HameHcKoro cobopa B Kypcke
(2002); uxons! g Kuase Bragummpckoro co6opa B Cankr-Iletep6bypre (2004-2006);
Boccosfianme pocnuceit xpama Ilerpa u ITasma B Ileteproge (2010); ybpancTBa Liepk-
Bu Caaroro IlanTeneiiMona B bonbimom MeHmukoBckoM aBopue, CaHKT-IleTepOypr
(2017-2018); uxoHocTaca LepkBu Bockpecennst Xpucrosa B EkaTepHMHCKOM IBOpIiE
Ilapckoro cema (2018) u ap. B ctankoBoit kaptuHe A. B. benos npenmyIecTseHHO pa-
0oTaeT B TeXHMKe MaC/IAHON XVBOINCY, HO IHOTZIA aKBape/Iblo 11 APYTUMMM MaTepyara-
MIL
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VcToku ero TBopYecTBa CleAyeT MCKaTb B ACTPaXaHCKOM XY/ 0)Ke€CTBEHHOM
yunnmnige umeru I1. A. Bnacoea. Ho B 6onbiueit crerneHu Ha GopMuUpoBaHuUe €ro
TBOPYECKOI HATypbl NOBIMsna ydyeb6a B JIEeHMHIPaJCKOM MHCTUTYTe >XUBOIIVICH,
CKYIbITYpBl U apxuTeKTypbl uMmeHu V. E. Penmna (HbiHe Cankr-IletepOyprckas
akafeMus xygoxxecTs uMenn Vinbu Penmua). O6y4dasch B MacTepCKoit O PYKOBOJ-
cTBoM HapopHoro xygoxuuka CCCP, akagemuka A. A. MbuiibHnkoBa (1919-2012),
OH BINTAJI Iy4lllie TPUHUNUIIBI Y TPAAULUN OT€4eCTBEHHON MOHYMEHTA/IbHON KMI-
Bomycy koHna XX — Havasa XXI B. Beigaromuiicsi COBeTCKMIT )KMBOMMCeL] pa3paboTait
TaKyl0 CUCTeMy NpOQecCHOHaIbHON MOATOTOBKM XY/ OXXHIKOB-MOHYMEHTA/IIICTOB,
KOTOpasd TOBAMANA Ha NOCIeAYIOIINe MOKONeHMA y4YalllMXCsA MHCTUTYTa Penmna.
dopmanpHO-IIACTUYECK)E TTOAXOAbI OpraHM3alMy M300pa3UTeIbHON IIOCKOCTH,
MeTOJ; MOHYMEHTA/IbHOTO PUCYHKA, paboTa ¢ IIBETOM — BOT OCHOBHBIE IPUHIUIIBI
A. A. MbitbHukoBa. O6ydeHNe B MacTEepCKON CONPOBOX/Anoch (pumocodcknmn
OecemaMu-uanoraMy, YUUTeIb CTApPaICsa LOHECTH JO MOJIOLBIX XY/JOXKHIKOB BBICO-
KJe VICTUHBI U CMBIC/IbI, ONIpeNeUTh KaTeTOPUU B MCKYCCTBE U >KM3HY, TOBOPUT O
BHYTPEHHEM U IYXOBHOM, a He O BHellIHeM. a nepsoHayasibHOM 3Talle TBOPYECKOTO
nyt A. B. bemoB oTMeuaeT Taxke BIMAHUE IeTepOYyPrCKUX XYAO>KHMKOB-IIEfIaro-
ros B. 1. Cysoposa, V. C. Copokuna, J. I. Ypanosa, A. JI. Koponesa. VIMmeHHO 0HI
PasbACHUIN eMy CEeKPeThbl PUCYHKa, Hay4Iu 00beMHO-IPOCTPAHCTBEHHOMY MBbIIII-
JIEHVIO, OTKPBbIIM MHGOPMATUBHOCTb IIBeTa. XYAOXHUK CYMTAET, YTO K YETOBEKY
IBITINBOMY MHPOPMALVs IPUXOLUT OTOBCIOAY.

TeopuectBo A. B. benoBa yclIoBHO MOXKHO pasfe/iUTb Ha HECKOIbKO IIEPUOJOB:
90-e rr. (panHmit mepmop); 2000-e rr. m Haumm jgHU. [lo okoHwaHum VIHCcTUTYTa
JKVMBOIINCY, CKYIBITYPHl ¥ apxuTeKTypbl uMeHn V. E. Permmna B 1990 r. xmBommcer
Honmy4m1 6pOH30BYI0 Mefja/ib AKafleMuy XyfOXKeCTB 3a KapTuHy «3a Pycp Ceatyro»
(mn. 1). OcraHOBMMCA Ha Heil HOApOOHee, TaK KaK MMEHHO JUIUIOM I MHOTUX
XYZO>)KHVMKOB AIBJII€TCS OTIIPAaBHOM TOYKOII /1A JaMbHENIIeTo TBOpUecTBa. JJummoMHas
paboTa ABMIACH UTOTOM JOJTOrO ¥ MHOTOTPYLHOTO ITyTH CTAaHOBJIEHVS XYHOXKHVKA.
MomnymeHnTanbHasa pocrnch «3a Pych CpATyro» 3agymbiBazach Ansa xpama Ceprus
Paponexckoro Ha KymmkoBom mone (apxurexkrop A. B. Ilyces, 1913 r.), kyma
XYAOKHMK CIIENUANbHO €3[MI IJIA BBIIOTHEHMS 3apuCcOBOK. bursa Ha KynmukoBom
none 1380 r. — ofgHO M3 BeMYaMIIMX CpakKeHMit B mcropum Poccum. VIMeHHO OHO
CTajl0 OTIPABHOM TOYKOM I CTAHOBJIEHMS POCCUICKOM TOCYlapCTBEHHOCTU W
YTBEp>KAeHVs Hal[MOHA/IbHOTO caMOCOo3HaHMs. Pumocodckass KOHIENsA AUIIOMHO
KapTUHBI — 6UTBa Jo6pa co 310M. B neHTpe KoMmosuiym — cuMBoi Pycckoit Bepsl —
MpaBOC/IaBHBIN XpaM, BeHYAIIMil KoMosuumio. Ilepen HUM — I71aBHOE [IeICTBYIOIEE
o — Cearoit Kuase [Imutpuit [JoHckoll B 06pase BcagHMKa Ha B3/{bIOJIEHHOM KOHe.
B ero pykax no6egoHocHoe 3HaMsA. KH:35 OKpy»Xal0T COPaTHUKM — C/IABSTHCKVIE BOMHEL,
npyxuHa. EnuHoe 6enoe popmanbHOe MATHO 00beAMHSET BCe PYCCKOe BOMHCTBO. EMy
IPOTUBOCTOAT TeMHbIe CUJIbI — MaMaeBbl BOMHBI C Y4epHBIMU 3HaMeHaMu. beroe Bojicko
BBITECHsAET NPOTUBHIUKA. KoMIIosnumsA saMbIKaeTcs B KpyT. KomopuT KapTUHBI — KpacHO-
30JI0THCTBII, ¢ Hob6aBneHneM depHoro. OIIyIIaeTcs TOPKEeCTBO CBETa, IIPaBbIX cCUI. Bo
r1aBe BOMHCTBA — Vncyc Xpucroc, Crac HepykoTBOpHBI Ha XOPYTBsX. BonHbI ObI0TCS
n mob6exzaroT 3a OTe4ecTBO 1 Bepy IpaBOCIaBHYI0. bemas nTuiia B 1eBOM BEpXHEM YITTy
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xorncrta — cuMBon Cearoro Jlyxa. Bce HalomHeHO CYMMBOJIMKOI: CBA3b MUPA 36MHOTO U
HebecHoro. KBazipar — cMBOJI 3eMHOTO Havaa, KPyT — CUMBOJI HEOECHOTO.

Kaprtuna-tumnan «Ilecus o Bemem Ornere» (1989-2005) — Bo3BpallieHMe XyLOXKH-
Ka K COOBITYAM MCTOPUM M AMIUIOMHOI TeMe. B OCHOBe JIeXUT CI0XKeT OffHOVMEHHOTO
cruxorBopenus A. C. Ilymknna. KoMmosunmoHnHslil 1ieHTp npousBefieHns — ¢urypa
Onera, BOKPYT HETo ¢ IByX CTOPOH pacliofaraeTcs gpykuHa. [log Horamm ueper soma-
nu. CripaBa — BOJIXB, Ipe/iBeIaBIINIT KHA3I0 CMEPTb OT TI0O0MMOro KoH:. B fanHOM cry-
Jae XyJZO>KHIUKa MHTepecoBana gunocodckas uaes darammsma, CyabObl, HUTH CYAbOBL
IIpopo4ecTBO COBIIOCH, IPUCYTCTBYET 3alaHHOCTD, MISMEHNUTD (PAaTaIbHOCTD Ye/IOBEK
He B CMJIaX.

ITo oxoHuaHMM akafemMun A. B. BeroB mocTymmn B acCUCTEHTYPY-CTaKUPOBKY
(actmpantypy). VIMeHHO Torjja BO3HMK/IA €ro IepBas Cepus CaMOCTOATETbHBIX pa-
60T. XyJo>KHIKA IPUB/IEKAIOT pas/INyHble TeMbl, HAIIPUMEp, TeMa IOHOCTU B KapTHHE
«berymme» (1992) (mn. 2). Ha xoncTe n306paxkeHs! IBOE BIIOOIEHHBIX MOJIO[BIX JIIO-
meit. JIbet moxxab, OyiryeT BeTep, IOJ, €0 NMOPBHIBAMYU THETCA I'yCTas TPaBa, IOHOIIA U
IeByLIKa OeryT, 3aIlMIasch OTPOMHON IPO3PpavyHOI IIeHKO. OHa CJIOBHO CIIacaeT Ux
OT TPYAHOCTeT 3TOTO MMpa B Hererkue 90-e IT., KOrzia moboe ABIDKeHNe Ka3anoch 6erom
Ha MecTe. TeMaTyka pabOTBI CBeT/Ias, 3TO KapTHHA O IPEKPACHOI MOTOJOCTH, O Bepe B
TO, YTO BCe Iperpajpl IpeofonuMbl. KapTuHa 3agymana TalaHTINBO, OHA IOHATHA U
O/1m3Ka 3puTeno. ABTOp TOBOPUT, YTO IMCAT 3TY paboTy, Xeas I0Ka3aTh, YTO BHEII-
HII€ YTPO3bl He CTPALIHBI, KOTZIA CIIacaeT TI000Bb.

. =
dei ':“'.".'-

e

Vn. 1. A. B. Benos. [lurtomuas pabora «3a Pycs CaTylo» s Xxpama
Ceprusa Papgonexxckoro Ha Kynukosom none. XorncT, Macno, 420x350. 1990
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JKusonmcen, paboTaeT BO Bcex aHpax. Ilepem 3pureneM IpefcTaloT MOpTpe-
THI-KapTUHBI, UCIIONHEHHBbIe B 1990-€ IT. DTO >KeHCKIe ¥ MY)XCKue 00pasbl, MHOTHE U3
KOTOPbIX BOSHUKIIN €llie B Ipoliecce paboTsl Hapj gumaoMoM. A. B. benos cosnaer rane-
peto 06pa3oB CBOMX POACTBEHHMKOB: IOPTPETHI MaMbl, Jiefia, AAau, fodepu. «[loprper
mouepy Mamm» (1989) oTnmyaeTcss KyIbTypoll >KMBOIVCHOTO IVICbMa, IPEeKPacHBIM
PUCYHKOM, I'PAaMOTHO PacCTaBJI€HHbIMM aKLleHTaMM LiBeTa. sKuBomucel] IpUMEHSAET
pasnuyHble (PaKTYpBI: TIA/IKOE MUICHMO B /INIE [IeBOYKM, (PaKTypHOe N300pakeHne ee
KO(TOUKM, HIOAHCHI I1BeTa B (pOHAX.

Ynusurener «IToprpeTr MaMbl Ha pOHe TOCKYyTHOTO KoBpa» (1991) (m. 3). B nentpe
n300pakeHa MOXWIAasl XKEHIHA — MaTb XY[OXXHMKA, IeIarol, BOCINTABINASA He OJHO
IIOKOJIeHJe Y4eHUKOB. Ee B3IVIAJ CIIOKOEH, cOCpefoTOYeH U IOJIOH focTouHCcTBa. Ha-
TPy>KeHHbIe PYKI JIe)KaT Ha KoMeHAX. JIocKyTHOe ofieso, ABnsAoieecs GOHOM, B 3TOM
cTy4ae probpeTaeT CMMBOIMYECKIIT CMBICT, BBICTYIAsA KaK Ka/IeiiOCKOII )KU3HIU C ee
pagocTaMy, 3aboTamu, MevasIMKU U TPYFHOCTAMMU. KoMmosumys xoncra oTandaeTcs
SCHOCTDIO: KOMIIO3MI[VIOHHBIN LIEHTP — (QUIypa >XeHIVHBI, 2 BOKPYT [eKOPaTUBHBIN
¢doH. BrageHne pucyHKOM IO3BO/IAET XYAOKHUKY BBIPasUTEIbHO U300pasuTh IrOJIOBY
U PyKU NOPTPETUPYEMOIA, IOKa3aTb TOHAIbHO-IIPOCTPAaHCTBEHHYIO CPeRy, HAIIOTHUTD
paboTy Xy0XKeCTBEHHbIMY (HaKTypaMy U AeTaAMA. TpeyrolbHUKM CBET/Ible, TEMHBIE,
B IIOJIOCKY CMEHSAIOT IPYT ApyTa Ha JIOCKYTHOM KOBDeE.

3ameuarenbHa paborta «[loprper Omu» (1994). Munast Mononast >KeHIMHA CULNAT
C OTPOMHBIM OYKeTOM IO/IeBBIX OCEHHUX I[BETOB ¥ TPaB. PAIOM X0O/ICT U 3TIOAHUK. ITO
MOPTPeT >KEeHbI XYAOKHMKA. Baneke MyMIKMHOTOPCKIE MOTYUBBI: MI3BMBAETCS JOPOTa,
CUMBOJIVI3UPYA KU3HEHHBIN IIyTh 4e/l0BeKa. [JeHb IaCMyPHBIN, HO B KapTUHE OLIyIIa-
€TCA BIOXHOBEHNE, CBET/IOE HACTPOEHNE U UICKPEHHEE YYBCTBO.

Wn. 2. A. B. benos. «berymue».
Xorncrt, Macio, 140x153. 1995
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O6pas pycckoro 4esoBeka BO3HMKaeT B TBopuyecTBe A. B. beroBa HeoHOKpaTHO.
OH nuuet cBOMX 61M3KMX, HAIIpUMep, B KapTuHe «3uMa» (1995) (u1. 4) Ha ¢pone 6emoro
TIIOJIOTHA CHETa y CTaporo KOJOfIa 1300paykeHa CTapyIIKa C BepaMy ¥ KOPOMBIC/IOM
- 6abymka xyfoxxHUKa. Ha /miije MOPIIUHBI — C/efibl IpOXXNTOM XWU3HN. Pyku Hatpy-
YKEeHHBIe, KployKkoBaTble. CypoBOe COCTOAHNE 3MIMHETO IHSA YCUINBaeT o0lee HacTpoe-
HJe XOJICTa, IpUJAeT IPYCTHBIN OTTEHOK, 3aTparnBaeT TeMy ofjuHo4ecTBa. Ha BTopom
IIJTaHE JIETAT ITULBI — CUMBOJI BECTH, J[yXOBHOTO Hava/Ia.

Ecny B punIoMHOJ KapTHHE )KMBOIIMCEL] 00 palaeTcs K IpaBOCTaBHOMN TeMe, TO 3a-
TEM ero BCe Yallle IPUBJIEKAIOT BOCTOUHble TpakTuKu. Kaptunsl «[IyTHuk» (1996) (m1.
5) n «Tonoc 6esmonBusA» (1997) HaBessHbI PUIOCOPCKUM, AYXOBHBIM ydeHreM E. bra-
BaTCKOI1 1 ceMblt PeprixoB. XyJoXKHMK KaK MBIC/IAINI 4e/TOBEK 3alyMbIBA€TCsI O CMBIC/IE
OBITIA, O TIOVCKe CeOs1, XM3HEHHBIX KpUTepHAX. B aTux paborax aeiicTBue IPOMCXOAUT
B [umanasx. Co c/10B Xyfj0)KHMKA, 0Opa3bl CTIOBHO BO3HUKAIOT Y HErO B TIOJCO3HAHNI,
3aTeM IepeHOCATCA Ha XOnCT. B xaptune «IIyTHMK» IIEHTPOM KOMITO3UIIUM ABJIAETCS
¢durypa denoBeka, n300paKeHHasA CIVMHONM K 3pUTENT0. ITO YUUTEIb, OH JaeT IpUMep
opyruM. B pykax y Hero 1mocox, Ha nosice cyma. Opex/ia Ha Iy THMKe BeTXasl, HOTpeIaH-
Has BeTpoM. YesroBeK uyieT K Xxpamy, 3010TOMY TOpPORY, K bory, k uctune. Ilpuper snoxa
Maitrpeitn. OH BefieT 3a c06071, CIOBHO TOBOPSI, YTO KK MOXKET CTAaTh UAYLIVIM 110
CTyIeHAM BOCXOX/EHMA JyXa, HACTaBHMKOM. KOlOpUT KapTVHBI HaChIIIeHHBII, OUpIo-
30BO-3€JIeHbII, XYTOKHIK He O0MTCS JMCIONb30BaTh AKTUBHbIE IEKOPAaTUBHBIE KPACKM,
YMeJIO X TapMOHMPYET.

V. 3. A. B. Benos. IToptpeTt MaMbI Ha hOHE TOCKYTHOTO KOBpa.
XorcT, Maciio, 110x90. 1991
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B «Tonoce 6eamonBus» (no E. braBarckoit) Ha ¢poHe riuManaiickux BepunH n3obpa-
JKeH CTapHK C II0COXOM, yKe MO3HaBIIMii >k13Hb. OH CJIOBHO pacTBOpsieTCA B JBIMKE,
CITyLIaeT rojoc rop. ITO MONOTHO O co3eplianuy, 06 obparieHnu Brayob camoro cebs,
0 KOCMMYEeCKOJ 3HepIMM. YMY[PEHHBI OIIBITOM CTapel] Bblllle 3eMHOI CYeTbl, OH CIIUT
¢ BemyecTBeHHbIMY [Manasmu. B paboTe c/10BHO olyIaeTcss TAMHCTBEHHOE 9X0, MY-
3bIKa rop. ITaBHbIN [IepCOHAX — ONMULETBOPEHNE YUUTENA, MYAPOrO Ye/IOBEKa, YCMM-
puBIIero B cebe 3BepuHOe Havano. KoMmosuuus KapTHUHbBI MMpaMyajIbHasi, O3Ha4aeT
CTpeMJIeHMEe K BepIINHE, K COBEPUIEHCTBY, K J[yXOBHOMY pOCTYy. Bokpyr crapua Kam-
HM, KaK OYATO OXXMBIINE, B HUX MOXXHO YBUAETb MCYE3HYBIINE [VBUIM3ALINY, IJIACTDI
ApeBHeN UCTOpUNU. B KaXXayio cBOIO pabOTy XYAOKHUK BKJIa[bIBAaeT MBIC/IN, KOTOpPbIE
IBITAeTCS IepefjaTh N300Pa3nUTeNIbHbIM A3BIKOM. TBOPUECTBO /IS HETO — IMYTh ITO3HA-
HIIS, CTpeMJ/IeHNe HepeTIoKNUTh Ha XO/ICT, CPOPMYINPOBATh OTKPBIBIINECH CMBICIIBL
BroxHoBeHNe NOJHMMAET €ro HaJ| IIOBCEAHEBHOCTDIO, OOBbIIeHHOCTBI0. PaboTa i xy-
JOXHMKA KaK CIIOCO6 TOAeMUTbCS COKPOBEHHBIM.

OtpenbHo cTont KaptuHa «IIpoTnBocrosnme» (1998). OHa HOCUT HECKOTBKO MM-
CTUYECKNIA, CUMBONIMYECKMI XapaKTep. B menTpe xommnosunum — Mucyc Xpucroc, bor.
CopaBa u ceBa — JBe >KeHCKue GUrypsl. DT JIIOAM IIOCCOPWINCDH, CTONKHYINICh UX
3TOMCTMYECKME SMOLMM, HO XYJ0XKHIUK CIIOBHO roBoput: «bor mnx paccygur». Kaptuna
HAIIOIHEHa CYMBOJIaMIL: pbI6a — Vncyc XpucToc, pakoBUHA € KEMUYXXMHOI — CUMBOJT
JKU3HM U TIEPEPOXKTIEHNA, eBXapUCTUYecKas Jalla — CYMMBOJ NPUYACTUA. Y KaXK0TO
CBOs CyAbOa, yama. B To ke BpeMs yalla ofHa Jyid BCeX — /i XpUCTa U IS JIIOfeiL:
«Tawm, rme gBoe unu Tpoe, TaM SI». B kaxxioM denoBeke GOPIOTCS HU3MEHHOE U BO3BbI-
IIeHHOe. VIMeeT MeCTo BHYTPEeHHMII BHI3OB 1 BBIOOP — CBET/IbINT VIV TeMHBIIL. VI306pa-
>K€HHbIe Ha BTOPOM II/IaHe NITULIBI KaK pa3M4Hble SHEPIUN: CYaCTbs, pafOCTH, Ipe3pe-
HyA. JItopu B ppIObUX HOCHEXaX, KOTOpble HUKOTO He 3alMIIAIOT.

i &

Wn. 4. A. B. benos. 3uma. Xosncrt, Mmacno, 120x120. 1995

47



B 2001 r. xygoxHuka uHTepecyeT TeMa Kymedeckoli Mocksbl XVIII-XIX BB.
[MosiBsietcst pabota «PanHss BecHa B MockBe» (2001) (u. 6). B 1ieHTpe KOMIIO3UIUM
pacrionaraetcs ¢purypa Monopoit Matepu ¢ MiaafeHueM. Crpasa U cleBa OT Hee JKeH-
IVHBI ITOCTaple. DTO U3MOOIEHHBI XYLOKHIKAMI CIOKET TPeX BO3PacToB, paclpo-
CTpaHEHHBINl B MMPOBOM MCKYCCTBe. sKeHIMHBI OfleThl B MapafHYI0 OfeXAY IO MOJe
TOTO BpeMeHI. B TiaTe/bHOI, eKOPAaTYBHOI BbIIEIKE ONEKMADI MIPOSABIIACTCS T0O0BDb
XY[OXXHUKA K fleTanAM. KapTuHa oTnmuaeTcs IOBBIIEHHBIM LIBETOBBIM 3By4YaHIUEM,
NO3UTUBHBIM HacTpoeHyueM. OHa pajIoCTHA, CBET/IA, SMOLMOHAIbHA. 3aMe4aTeIbHO IIe-
pefiaHo olnylIeHe IPOoOYXeHN IPUPOABL. B TO e BpeMs >KeHIINHBI 3[1eCh — XpaHU-
Te/IbHULIBI ¥ TPOJO/DKATEIbHUIIBL POfia, CUMBOIM3UPYIOT 3aILUTY, IIUT A/1A CTONMIIBL.

B 2000-e IT. Xyf0XHUK NuLIeT IpoussefeHne « CTpaHHUKN», BBIIIOTHAA HECKONIb-
Ko BapuaHToB B 2001 (m1.7) n 2006 rr. B Kakoii-To Mepe 3TV KapTUHbBI CO3BYYHBI TeMe
CJIEMNI1IOB, PacCIlPOCTPaHEHHOl B MUPOBOM UCKyccTBe. OHM TaKKe IOJHMMAIOT BEYHbIN
¢dunocodckmit BOIPOC 0 MOKCKe cebs1, CMBICTIA >KU3HY, BEJIOMBIX 1 BEAYIINX, O CJICTIBIX
u BUAAIMX 1 ap. Ha monoTHax m3o6paskeHbl ceMb yenobek. CeMb — 1ydpa cTpeMIeHNs
K TallHaM IIO3HAHM: U IOATOTOBKY K cBeplieHM1o. Cremnble BeyT ciemnblx. CplIaT gy-
XOBHBIM B30POM, BU/AIT BHYTPeHHUM 3peHreM. CBouMM HOramy Ha 6e/1oit poCThIHe
CHera ujylye IMIyT co6CcTBeHHYI0 cyaboy. Hebombias geranp — erkoe IephIKo —
CJIOBHO JIaeT M BHYTpPEHHEE 3pEHIeE.

B cepepune 2000-X BO3HMKaeT cepyst KEHCKMX 00pa3oB-¢anTasuit. Ito «Iloprper
rpevaskm» (2000) — JeKopaTMBHAA KOMIIO3UINA, XYA0KeCTBEHHO 3ayMaHHas. [leBym-
Ka B HAL[MOHA/JIbHOM KOCTIOMe HeCeT Ha CBOell TOJIoBe KOp3MHY ¢ ppykramm Ha ¢oHe
TpeyYecKoll JiepeBHI.

Wn. 5. A. B. benos. ITyrauk. Xonct, macno, 120x130. 1996

IIpyras kaptuHa-danrasus, «/Ieto» (2006), n3o6paxkaeT MOTOAYIO XEHIIVHY B M-
KOBMHHOM TO/IOBHOM y60pe, cocTosiiieM 13 1jBeToB U TpaB. OHa MCIIONHEHA [eKopa-
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TUBHO. XapaKTep n300pa>keHMsI BbIJAeT CBsI3b C BOCTOYHBIMY NTPAKTUKaMu. DTO HAbop
KOCMIYECKOJ 9HepIUi. B Te ke rofpl XyOXKHNK INIIET MHOXKECTBO HIO, HAaIlpUMep,
«Manas BakxaHka» (2000), «O6HakeHHas rpedanka» (2003), «Poxxpennue Benepbi»
(2004), «Cset u TeHb» (2004) u ap.

Wn. 6. A. B. berro. Paunss Becna B Mockse. X0J1cT, Macio, 160x130. 2022

Kaptuna «3acturayteie HeHacTbeM» (2007) nso6pakaeT Iy TelleCTBEHHIKOB, HO-
MaBIIMX B IITOPM Ha BETXOI1 JIOfIKe. My>KUMHBI 1 )K€HIIVHbI Pa3HbIX BO3PACTOB TEPIAT
6encTBue. CToAmMI Ha KOPMe, HATIPAYKEHHO BIVIA/[BIBACTCA B HOYHYIO ThbMY: HET /I BIle-
penu Gepera, HaieXK bl Ha criaceHne? JKeHIHa Ha TepBOM ITaHe obeperaet 60IBHOTO
crapuka. Kro-To criokoen, uHble oT4asAmmch. My>k4mHa B 3a/jHeil YacTy Cy[Ha C TPYAOM
chep)XuBaeT pByIuiica mapyc. Ha mepegnem nane Mbl BUAVMM >KEHIIMHY, TEPKaLIYIO
B PyKax ITyCTYIO KJIeTKy. OTO aj//Ieropus AyLIy, KOTopas KaK ITUIA, PBETCA HapyXy. B
KapTUHE OIYIAeTCsA CUMBOMMKO-GUI0CO(CKIIT TOATEKCT: OHAa O3HAYAeT IIPEOfIoNeHNe
HEB3TOJl B MOpe XX13HU. II07I0THO HAallOTHEHO XY[0KeCTBEHHBIMU JieTa/lAMMU, MHTEpEC-
HBIMM TBOPYECKMMU HaxofKaMu. [eHepaibHasA MbIC/Ib: YEJIOBEK B KUTENCKOM MOPE, T/ie
BOJIa — KUJIKasA, HeHa/IeXKHasA CyOCTaHIUA, He IMEeT OIIOPhL. Y T/I0€ CYAEHBIIIKO, Ha KO-
TOPOM JIIOIY IUIBIBYT, 3bI0KO. Bce B MTOTe 3aBUCUT OT HUX.

Wn. 7. A. B. benos. CrpanHukn. XoncT, Macrno, 65x100. 2001
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BapuantoMm Ha faHHYI0 TeMy sBnserTcs «IlytemecTre no Mieynomy nytu» (2020)
HecMoTpst Ha HOXOXXYIO CIOKETHYIO OCHOBY, 9Ta paboTa HOCUT 60/Iee YMUPOTBOPEHHBII
xapakrep. [lyTemecTBeHHMKI-C/IaBAHE TUXO IUIBIBYT ITO MOPIO XKM3HM, CJIOBHO IIBITAsACH
IIO3HATh €€ CMBICI U IIPeofioieBast 0OCTOATENbCTBA. DTO POJ, PYCCKUIL, My TEIIeCTBYIO-
LWL II0 MUPY.

Kaprtuna «Vgymue 3a 3Be3poit» (2022) (u1. 8), TOMBKO Ha MepPBBIil B3IJIAL UKOHO-
rpa¢uuecKy HamoMuHaeT cikeT OerctBa B Eruner. OHa n306pakaeT Iy THUKOB, IIpeo-
ToNeBaIOUINX TPYSHOCTY IyTelecTBuA. KoMIosumysa KapTuHbl AcHa. B npaBoii yactu
— HOXWION MY>)K4MHA, OH BefleT IOf Y3ILbI KA, HA KOTOPOM CUAUT IPYTOil YelloBeK.
OH 3aKpbUI MNIIO PyKaMM, CIOBHO HAIIyTaH TATOTAaMU NMyTHU. ITO YUUTEIb U YICHUK.
YduTenp Tammr 3a co6oil yu4eHNKa, KOTOPBII ellle He Ipo3pesL. DTY IBOe JOPOXKAT CBs-
3YIOLIMM, KOTOpOe eCTb MeXy HuMu. Korzma desioBex HaIllOJTHEH, OH FOTOB MOJEINTbCS
¢ apyruM. IIpoBopMTCA MBICTD O €MHEHMM YL, HOPOXXIAIIMX BHYTPEHHNUE CBA3M,
OTOHb, 9HEPruio M06BM. XYIOKHUK IPUAYMAI CBOeil paboTe elle OfHO Ha3BaHUE —
«Poxpenne orus». Ha mosice yueHnka cyma — yaia 3eMHasi, OT KOTOPOJ1 Helb3s 130a-
BUTBCSL.

Pa6oTa umeert etrje oyuH GI0COPCKIIT CMBICT: Y€/I0BEK, IPOXXIBAsi MHOTOTPYAHYIO
JKIU3HD, UZET K CBOEI MeuTe, Lie/in. Y KaXIOTo eCTh CBOsA IyTeBofHasA 3Besfia. [lopora
JOJras, IO/MHAA OIIACHOCTEI, IIperpaj, ¥ IMPeNATCTBIUI, HO 3Be3/1a YKa3bIBaeT UAYIIEeMY
nyTb. PucoBanue puryp oTmmdaeTcs rpaMOTHOCTBIO 1 IpodeccuoHamiaMoM. Kaxpiin
($parMeHT XOJICTa HAIIONHEH BBIPA3UTEbHBIMU, XY/IO)KECTBEHHBIMY, IEKOPATVMBHBI-
MU JieTalsIMI. BbIOYHBIT THOETCKMIT AK yKpallleH Cel/IOM ¢ OPHAMEHTOM M YIPSDKbIO C
KICTOYKaMI. VIMeeT MeCTo a/uleropus M CUMBO/MUKA. XyOXKHUK U300pa)kaeT 3eMHYIO
TBep/b 1 HebecHYIO cdepy. BepiunHbl rop Ha ja/ibHeM ITaHe KaK aHTE€HHBI, HACTpan-
Balolliie BBEPX, K CBETY, K IO3HAHMIO, KaK CTPeMJ/IEHNE K BbICOTe, K Touke. IlITopka Ha
HepefHeM IUTaHe 1300paXkaeT KYIIUCy, 3aHaBeC. 3eMHOI MIP IIOHMMAeTCA KaK TeaTp, OH
OT/ieNAeTCA OT MMpa HebecHOro, fyxoBHOro. [TnpamMmzibl KaMHeit 1107 HOraMy MAYLINX,
C/IOBHO aHTEHHBI, MeCTa CUJIBL.

- T R

Vn. 8. A. B. benos. Vinymue 3a 3Be3noit. Xonct, Macno, 120x120. 2022
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[Tpoussenenue «[TomnuoBenne» (2023) nzobpakaer boropoauiy c MiaageHIem, 3a
CIIVHOW Yy KOTOPBIX CTOAT BOWHBI ¥ MaTepy C IIOMUHAJIbHBIMM CB€9aMM M MOJIUTBOIL.
KapTuna cuMmBoOnMM3upyeT IOMUHOBEHNE BCeX BOMHOB, OHM CJIOBHO JieTu boromarepy,
Kak XpUCTOC, HeBMHHO IIOCTPaJIaBIINIL, CTIOXKUBIIINE CBOIO YKM3Hb 3a IIpaBoe JIefo.

TBopuecTBO Anekcanpapa Bragumuposuda beroBa mpezcTasisaeT coboii cepbesHoe
sBneHue B ucKkyccTBe [letepbypra pybeska XX — nHavana XXI B. OHO oTpaxkaet coboit
KpeIKle TpaguLyy MOHYMEHTAaIbHO XMBONUCH aKajeMnka A. A. MbIIbHUKOBA, Xy-
JOXKeCTBEHHBII BKYC, ITyOOKyI0 GUI0COPUIHOCTD, CUMBOIMYHOCTD, 3HAKOBOCTD, a
TaKOKe MHAVMBUIYaIbHOCTb MacTepa, O/ecTslIe BlIafIel0lero PUCYHKOM, YyBCTBOM IiBe-
TOBOJI TapMOHMY, (HOPMaNbHO-IJIACTUYECKMM MBbIIUICHNeM. AHaIN3 IPOU3BeNeHNI,
MCTIOTTHEHHBIX aBTOPOM € 90-X IT. IIPOIIJIOTO Beka 110 HacTosllee BpeMs [T03BOAeT To-
BOPUTb O TOM, YTO IVIACTUYECKMI A3bIK XyJOKHMKA He IIpeTepIe/l Cepbe3HbIX M3MEHe-
Huit. OH 0cTasICs BepeH BBICOKUM IIPUHIIMIIAM ITeTepOyprcKoil KIIacCu4ecKol akajeMu-
94eCKOJI IIKO/BL. B IpousBeeHIsX pasHBIX JIeT OBUIN ITOKa3aHbI UAETHO-PII0CcoOpCKIe
VICKaHUA aBTOpa. XyHOXKHUK — 06afaTenb BCeBO3MOXKHBIX HAarpaj M IOOIIPEHNII, B
TOM 4mciae oT MunucrepcrBa Kynbrypbl PO. A. B. benos 6onee 30 et mpenogaer B
Cankr-IleTepOyprckoit akajeMun Xygo>kecTs uMenu Vinby Penvaa 1 BocrinTart Lesyo
iesiiy IpogeccroHaNbHBIX KMBOINCIIEB.
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BBEJIEHVE ITPEIIOTIABAHVISI TPA®OMYECKOTO
MCKYCCTBA KAK OTIEJIBHOTO ITPEJIMETA B YYEBHBIX
3ABEJIEHUSIX TOPEBOTIOIIMIOHHON BECCAPABU.
YCTPOVICTBO B KMIIMHEBE PMUCOBAJILHOW IIKOJIbI U
ITPOB/IEMA EE IPEEMCTBEHHOCTU

Amnppern IIEJIVH,
TocymapcTBeHHBIN yHUBEPCUTET MOIOBBI

The introduction of-teaching graphic arts as distinct disciplines in the educational instituti-
ons of Bessarabia before the revolution. The foundation of the Drawing School in Chisinau
and the problem of its continuity

This article examines the evolution of graphic arts as distinct disciplines after their intro-
duction into general and specialized professional education in Bessarabia from the beginning of
the 19th century. The analysis of ministerial directives and training methods, the comparison of
the regulations and statutes of general and professional schools, the examination of the content
of school exhibitions and of the procedures for organizing the teaching process in the field of fine
arts in the framework of universal aesthetic education against the background of historical events
are also carried out.

Some historiographical errors are specified. The problem of the succession of educational
institutions and those in the sphere of culture is also elucidated from a legal and material point of
view after the reorganization and change of statutes, taking as examples the destinies of the Com-
munal School of Drawing in Chisinau, the Public Library, the Bessarabia Society of Fine Arts and
the Municipal Art Gallery.

Keywords: Bessarabia, art, education, programs, exhibitions, succession.

Pa6oyas rumnoTe3a JaHHOI CTAaTbU COCTOUT B TEOPUU ITOC/IE[OBATEIbHON XPOHOIIO-
TMY9eCKOI HeIIPEePBIBHOCTY PAa3BUTUA XY/I0KECTBEHHOTO 00pa3oBaHNsA B UICTOPUYECKOI
MonjoBe OT MKOHONMCHBIX MaCTEPCKUX /IS Y3KMX HY’K[, MOHACTBIPeil U 1{epKOBHbBIX
IPUXOZIOB [0 €T0 CHCTEMATNYeCKOTO U IIMPOKOTO BBEfIeHNs B Ha4Ya/IbHBIX YIeOHBIX 3a-
BeJJeHNAX C IOC/IEAYIOIMM ero YITyO/ieHueM B CIelaTi3ypOBaHHbIX IIKOJIaX Ha OCHO-
Be CTPOTO aKaJeMIYeCKIX IPOrpaMM 1 METOAMK IPeIOfjaBaHMsI.

Yxe uepes ron mocne aHekcum beccapabum k Poccuiickoit ummepun rpadude-
CKJe MICKYCCTBa CTa/Ii IOCTEIEHHO BBOJAUTHCS B 0011e00pa3oBaTe/IbHYI0 IPOTPaMMy
Haya/IbHbIX y4eOHBIX 3aBefieHMiT. B yacTHOCTH, ¢ 1813 I. prcoBaHMe NPeNofaBanoCh
KakK o6s3aTe/IbHast AUCLMIUIMHA B CeMMHApuy, a ¢ 1822 I. — 1 B JTaHKaCTePCKUX LIKO-
nax Beccapabum. IlepBbIM ZOKYMEHTATbHO HOATBEPXK/ICHHBIM yINUTeNeM IpaduuecKux
VICKYCCTB OBUI He KTO MHOJ, KaK OfVIH U3 CaMBbIX O/IM3KMX CIIOJBVDKHUKOB MUTPOIIONN-
toB laBpumna (banynecky-boponn) u Jumurpus (Cymumsr), OYAYLINiT apXUMaHIPUT,
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apXMUTEKTOp U M3JaTeNlb,  HA TO BpeMsA KPeCTOBbIN MepoayakoH VoaHnHukuii (B Mupy
ViBan/Voann/ ®enoposny lanos 1777-1851), «c camozo omkpoimus cemunapuu 6
Kuwunege 6 1813 2., 3anumaswmiuii 6 Heti enaomo 00 1822 200a donncHocmo yuumens
pucosanvrozo u apudmemuueckozo knaccoe» (Xamumma 1902: 145). Takum obpasom,
IpernofaBaHue pUCOBaHNA KaK IpeaMeTa B KuinHese, a ciefoBaTenbHo, 1 B beccapa-
6un, cnepyer HauMHaTHh MMeHHO ¢ 1813 1. JKusHeHHbIII TyTh VIOaHHMKNS 3aCTy>KMBaeT
OTJHEe/IbHOTO M3Y4EHNA.

O6nacTHas My»XXCKas I'MMHa3VsA, IO3Ke IepenMeHoBaHHasA B KummHeBckyto 1-10
MY’KCKYIO TMMHA3MI0, TOP>KECTBEHHO OTKpbUIach 12 centsi6ps 1833 r. C aToro ke roga
Hapsly C YMCTONMCAHMEM 3/1eCh IIPeNofaBaIiCh i rpadudeckyie NCKYCCTBa.

OnHuM U3 NepBBIX IperofaBaTeneii-podeccuoHanos, 00y4aBIINX TYMMHA3VCTOB
Ka/ymmrpaduy u prcoBanuio ¢ 1837 mo 1863 r., 6b11 cBO6OAHBIN XygoxHNK Poman [1as-
nosuy OFHOCYMOB, omy4ynBLIMit obpasoBanme B CaHKT-IleTepOypre B AkajjemMun xy-
TOXeCTB. Bnocnenctsyum B 1-11 TMMHA3uy IpenofaBaay M BOCHUTaHHUKY MOCKOBCKOTo
CTporaHoBCKOTO yYM/INILA TEXHNYECKOTO pUCOBaHNA, TaK/e KaK, HalpuMmep, Bacunmii
[Tonukapmiony Bynaros u Bacummit AdanacseBnd binuos (Jlamkos 1908: 25-26).

B nepsoii nonosune XIX B. yunreneil pucoBaHus He xBarano. I[losaTomy Brmactu
IpUBJIEKaNM Ha CIyX0y 1 nHocTpaHueB. Hanpumep, paborasmmii ¢ 1852 r. 8 Kumn-
HEBCKOM 2-M Ye3[JHOM y4M/INIIe YIYUTENb PUCOBAHMNSA, Y€PUEHNA M YMCTOMICannsA, Kapn
@pannesny Kpays, a Taxke nepemenimnii B pyccKoe NOAJaHCTBO ¥ COCTOAIMI Ha TOM
e momKHocTu ¢ 1848 1. B Kmmmmuesckom 1-M Yespguom yummmie lenpux IaBrosuy
Cakwmeitep (HAA, TITHA: @. 152, om. 5, eq. xp. 173, 1. 19, 20; om. 6, ef. xp. 30, 1. 9, 10).
O6a nonyunnu cBugerenbcTBa Vimmeparopckoit Akagemnn xymoxxkectB B CaHkr-Ile-
TepOypre Ha 3BaHIe «YUUTe/Is PUCOBaHMA B Ye3AHbBIX Yunmmiiax». Bonpoc 06 ux mpo-
VICXOX/IEHUY OCTAeTCS OTKPBITHIM. BeposATHO, OHM OBbUIN BBIXOALIAMY U3 F>KHOT€pMaH-
CKMX 3eMeJIb, TaK KaK 00a VICIIOBEIOBA/IN KaTOMUIIVM3M.

[TpeobpasoBanus 1872—1873 IT. HONMOKUTENTBHO CKA3a/IMICh Ha Pa3BUTUY ITOTO OT-
BETBJIEHMsI HAPOJHOTO U PO eCcCHOHAIBHOTO 00pa3oBaHus, YTO B OyAylleM CO3[acT
O/aronpyusATHBIE YCIOBUS /11 Pa3BUTHsI COOCTBEHHBIX HAIVIOHANBHBIX TPAagULMIl B
1300pa3nTEIbHOM MICKYCCTBE HAIIETO Kpas.

C 1873 r. MuHMCTEPCTBO (PMHAHCOB HAYMHAET COME/ICTBOBATD YIPEXKIEHNIO PUCO-
BaJIbHBIX IIKOJI ¥ KJTACCOB JI/I pa3BUTUA XYA0>KEeCTBEHHBIX CIIOCOOHOCTeNT cpefiut pabo-
4ero COCIOBMsA M OOYUEeHNA VICKYCCTBY AeTell HAPOAHBIX KO ITO OOBACHACTCA TEM,
YTO O>KVMBJIEHUIO KY/IBTYpPHO XVM3HM B MIMIIepUM, B YacTHOCTU B beccapabum, Bo BTO-
poit nonosune XIX B. «cnoco6cmeosanu 3HauumenvHole U3SMEHEHUS 8 COUUATLHO-I-
KoHOmMuueckoti cmpykmype o6usecmea. Pocm npeonpusmuii nezkoii npomviuiieHHO-
CMiu 8bI3bl8aATl HE00X00UMOCMb N0020mMo8Ku cneyuanucmos» (Ocagumit 1987: 5).

Co pgusa yupexxgenus (11 auaBaps 1871 r.) pucoBaHme KaK OTAe/IbHBII IPeIMeT IIpe-
mofiaBamoch B KUIMHEBCKOI KTacCU4eCcKoil mporuMHasuiu, B 1884 r. mpeobpaszoBaHHOI
B IIOJIHYIO I'MIMHA3MIO C IIPUCBOEHNEM el HayMeHOBaHM:A «KuimHeBcKas 2-s1 My»KcKas
TMMHasus». 30eCh YIUTEeNAMU YUCTONMMCAHNS ¥ PUCOBaHNs paboTanu B pasHble TOIbI
Huxonait Anexcangposuy lonbiackuit, Bacwmuit AdanacbeBuu bannos, Bragymup
®ynprentbesny Oxymko u ap. (Oatu 1922: 192, 193). Kak mpaBuio, 311 e IpemoaBa-
Te/IM HaXOAVJ/IVMCh U B IITaTe )KeHCKVX Y4eOHBIX 3aBefleHNIT — 3eMCKOJ TMMHA3UN, TYM-
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Hasuy KHATMHYU JJafyaHn, 9acTHOI rMMHa3uu 6aponeccs! ¢ou leiikuur u gp. Yncro-
IHJICaHNe M PUCOBaHMe ObIIM M B Y4eOHBIX IPOrpaMMax LIKOJI, YIVM/INIL ¥ IIPOTMMHA3UIA
ye3IHBIX TOPOJOB, TakMX Kak benbupl, benpepsr, Karyn, Oprees, Copokn u gp. Ocoboe
3HaYeHNe NPKUIaBaJoCh PUCOBAHMIO U Y€PUYEHMIO B yUpexeHHoM B 1873 1. Kummnnes-
CKOM peajIbHOM Y4M/IMIIE, TaK KaK 9TO y4eOHOe 3aBefieHNe C TeXHNYECKMM YKIOHOM
rOTOBIJIO OYAYLIMX TEXHOIOTOB, MHXXEHEPOB M apXUTeKTOPOB. KuinHeBckoe peanbHoe
yuunInine OKOHYWIN MHXKeHep-IyTeell n apxutekrop Hukomnaii ITapackmusorno, arpo-
HoM Koncrantun Kasumup, rpaxjaHCKIil MHXeHep AJIeKCaHJp ACBaypOB, apXUTeK-
top Mutpodan Emnagu, nrxenep Auppeii [Iparoes, MHXeHep-TeXHOIOT ¥ APXUTEKTOP
Muxann Yekepynb-Kym, apxutektop Brnagumup CeponyHckuii, arpoHoM Hukomnaii
Humo, xynoxuuk Anekcanap Knumartesckuit u gp. (Mcmopuueckas 1899: 75-95).

Ho no otxpertus B 1891 r. [opopckoit PrcoBanbHOI IKOJIBI TpenofaBaHye rpadu-
Y4eCKMX MCKYCCTB HOCUIO YMCTO IIPUK/IAHON XapaKTep. TeXHU4ecKoMy pucoBaHMUIO 00-
y4amu OYAYLIVX MacTepOBBIX — CTO/LIPOB, KPACHOZEPEBIINKOB, HOPTHBIX U 1p. [TepBoit
IIOYeTHOJ HonevynTe/IbHNIel! PycoBarbHOI MIKO/BI OblIa CYNpyra KMAIMIMHEBCKOTO Io-
ponckoro ronossl Mapus ViBanosna IlIMupT, KoTopyro Iopopickas gyma pocusa B3ATh
Ha ce0s1 00653aHHOCTD U 1O ee 3aBefoBaHN0. Havano cucreMHoro, mpogeccuoHambHO-
ro XyJ0>KeCTBEHHOro obpasoBanus B beccapabum cinenyer orcuntsiBathb ¢ 1891 1., Tak
KaK MMEHHO C 9TOT0 BpeMeH! 00y4eHne IIPOXOANIIO TI0 YTBEPXKAeHHOI mporpaMume. ITo
maHHbIM ucropuka IOpus Konecnuxa, ¢ 1887 r. B Kummnnese y>xe cyliecTBoBaja 4acT-
Hast PucoBanpHas mikona VMocuga Cremanosuya Cremankosckoro (Colesnic 2008: 9).
Ho nmpusepennas 10. Konecunkom fara HeBepHa, Tak Kak V. CrenmaHKOBCKuil ObIT Ha-
3HaYeH IIpenojaBaTe/eM pyucoBaHMsa KUIINHEBCKOro peasbHOrO yumlIniia c 1 aBrycra
1888 1., To ecTb Ha cnepyromuii rog (HAA, THHA: ©. 174, om. 1, ex. xp. 734, 1. 3 06.). Tor
xe 1887 r. mpuBOAUT B cBOeN cTaTbe «KMBOMIUCIIBI M CKYIBIITOPBI 6eccapabIibl» B XKyp-
HaJle ,Viata Basarabiei” u ckympnrop Anexcauap IInamMapsns, HO yxe B CBA3MU ¢ UMEHEM
¢dakTuyeckoro ocHoBarensa Knmmnesckoit PucoBanbHoit mikonsl Tepentus Huxomnae-
Buua 3y6koBa (Plaiméddeald 1933: 47).

IlanHble 0 mesiTenpHOCTH 3y6KoBa ¢ 1887 I. Ha cmykOe 3aBelOMO He MOTYT OBITH
0OHapy>KeHbI, ITOCKOJIbKY B JO/DKHOCTY OH Haxopmcs ¢ 1888 r. (HAA, IITHA: @. 316,
ot 5, ef. xp. 684, 1. 2). Tem 6o7ee, 9TO MaTepuaIbl Jist ITOM CTATBU COOMPATIICH, CKO-
pee BCero, He MO apXMBHBIM JAHHBIM, a 110 BOCIIOMMHAHMAM XY/[JO’KHMKOB CTApILIEro
HOoKo/eHus. B cratbe roBoputcs o 6eccapadbckom mpoucxoxaenun Tepentus Hukona-
eB1ya 3yOKOBa U yKa3bIBaeTCs, YTO ero HacTosmasn ¢pammms 3yoxy. Ho atu cBeenns
TpeOyIOT JOIOTHUTENBHOTO JOKYMEHTa/IbHOTO IOATBEPXKACHMA, TaK KaK OH POLVIICA B
XepcoHCKoII TybepHNM, a Bce opuimanbHble Oymary OAIMChIBa « Tepenmuii 3y6K06».
Tak>xe HeBepHBI YTBEPX/EHNA O TOM, 4TO 3YOKOB OTKPBUI PrcoBaibHyI0 MIKOTY IpK
1-m yesgHOM yummie. IToce [oArnx MbITapCTB LIKOJY IlepeBeln B 3jaHNe 2-TO MYK-
CKOTO Ye3[JHOTO Y4M/IAIIA, B KOTOPOM OH CIY>XMI. B 1-M ke ye3gHOM yunmuie 3yOKoB
paborain ¢ 1893 . (HAA, TITHA: ®. 316, om. 5, en. xp. 147, 1. 2 06.). Hetounoctn - Te-
punrte 3y6Ky, a He TepenTuit 3y6KoB, yunTe/nb pUCyHKa U YMCTONVCAHNA B 1-M ye3fHOM
yunnmie ¢ 1888 r. BMecTo 1893 I. 1 Ip. MOAB/AIOTCS 1 B 60JIee MO3AHUX ITyO/MMKALVIAX
(Ocapunit 1971: 56; Stavild 2019: 31). B HUX HeBepHO yKa3aHbI MOTUBBI OTbe3fia 3yOKo-
Ba 13 Knmmmuesa B 1897 T. (AK0OBI 113-3a HEOBOILCTBA TOPOZICKMX BIACTEN! €r0 Iepefio-
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BBIMI B3IJIAZAMM) U CIefiyIoliee MecTo ero cryx6bl. Ha camoMm fiene mpuunHa nepeessia
HOCH/IA YMCTO MaTepUasbHbIl XapakTep. DTO BUJHO U3 €ro IepelucKy ¢ MeCTHBIMUI
guHoBHukamu (HAA, TITHA: @. 152, om. 6, en. xp. 237, 1. 8.). HecmoTps Ha TO, 4TO
emte 23 ¢eBpaina 1895 r. pemrennieM CoBeTa AKafieMun XyfoxecTB 3yOKoBy ObIIO ITpu-
CY>KZI€HO IIPaBO IpeNofaBaTh PUCYHOK B CPeHMX YUeOHBIX 3aBeIeHMAX, eMy HUKAK He
HaXOfIU/IOCh COOTBETCTBYIOLIEN €ro CTaTyCy I0/DKHOCTI.

B 1897 r. T. H. 3y6xoBy IpeiIoXX1In MeCTO IIperofaBaTens pucopanus B Emm-
caBeTrpajckoit OOIecTBEHHO XEHCKOI TMMHa3uu, B TOM e OfecckoM y4eOHOM
OKpyTe, IJie OH 6/1aronomy4Ho npopadoTan Kak MUHNMYM 1o 1915 1. (Cnpasourux 1915:
197). Ceituac sto ropox Kpanusunukuii (6siBur. Kuposorpan) B Ykpaute. [lanee ciemst
T. H. 3y6xoBa TepsioTcsi.

B aBrycte 1897 . ero cMeHMnI Ha 9TOM JO/DKHOCTM Brnagumup PynbreHTbeBUY
Oxymko. TpyaHO CymuTbh, KTO U3 STUX JABYX BBIAIOIIVIXCA feATeIell BHEC OONbIINI
BK/IaJl B XyHOXXeCTBEHHOe 00pa3oBaHue Hauero kpas. TepeHTuit 3y6KOB HaXORMICA
y €ro MCTOKOB, a Bragumup OKyIIKO CyMesl yCOBepIIeHCTBOBAaTb METOAUKY 0OydeHus
rpapuuecKuM UCKyccTBaM. Bo3MoxHO, 06a megarora OblIv IpUBep>KeHLIaMM KaK reo-
METPUYECKOTO, TaK ¥ HaTypa/JbHOTO METOJOB IIpeNofaBaHns N300pasuTeIbHbIX JVIC-
LUIUIVH.

CormacHo MeTpuyeckoit sanucy, Bragumup ®@ynprenrbeBnd OKyIIKO popuicA
B ropozike OumMaAHbl Bunenckoii rybepuyn (HbiHe IpogHeHckas obmacts benopyccyn)
7 ¢eBpans 1862 I. B ceMbe TUTY/IAPHOTO COBETHMKA, IIMCbMOBOANTENS MeCTHOI [IBO-
pSHCKOIT omeky, 6eciomectHoro apopsHuHa Dymprentnsa Pemunyanosnya OKYIIKO,
puMcKo-KaTonndeckoro Beponcnoseganns (HAA, TITHA: ®. 2116, om. 1, ex. xp. 68, .
1). Matp - Apienanpia CeMeHOBHa, IPABOCTTABHOTO BEPONCIIOBEAHMsA, ObITa «BBICOKO-
Ky/IbTYPHOJ XKEHILVHOI, CYMeBILell pa3BUTDb B AETAX ITyOOKOe YeloBedecKoe BOCIIpH-
ATHE XU3HU U MOOOBDb K MIPEKPACHOMY: MY3BIKe, )XMBOIIUCH, IUTEpaType U MPUPOJe»
(Pomnun, Oxyko 1962: 6).

HerctBo Bragumupa OKyIIKO IPOXOAMIO B 0OCTaHOBKE MaTepUaIbHBIX TPYAHO-
cTell. Bo3HMKIITas 04eHb paHO CKIOHHOCTD K M300pasuTeIbHOMY MICKYCCTBY Pa3BIUIacCh
BO BpeMs yuebbl B PeasipHOM yumnniie B ropoge Bunbno. FOubI1 Bragymup MHOrO pu-
cyer, npuobperast cepbe3Hble HaBbIKU. [Tocme okoHuanms PeanpHoro yummmiga B 1880
I. OH CTPeMUTCSA IOCTYNUTb B AkazeMnio xyfgoxecTs B CaHkT-IletepOypre. Pasgo6nis
B3alIMbl HEOOXOAVIMYIO CYMMY J€HET, OH efleT B MIMIIEPCKYIO CTO/IMILY 1 B MIOJIE TOTO >Ke
rofia yCIeIlHO C/laeT BCTYMUTe/IbHbIe 9K3aMeHbl B AKaIeMUIO Xy/j0)KeCTB. bymymmii xy-
JOXHMK YCEepHO IIPMHMMAETCS 3a pabOTy Ha IIepBOM Kypce AKaJeMMH 110 KJIacCy pu-
CYHKa ¥ >KMBOIIMCY TIOJ, PyKOBOZCTBOM BBIJAIOLIETOCA PYCCKOTO XKMBOMNCIIA U IIeflarora
I[TaBna ITerpoBuya Yncrsakosa (1832-1919).

Craboe 310poBbe BBIHY)KJAET €ro IpepBaTh 3aHATHA. JIMIIb CIIyCTA [Ba TOfla OH
HepeBOAIUTCA B QUTYPHBIIT KIacC, B KOTOPOM YCIIEIIHO 3aHMMAEeTCs 1 3aBOEBBIBAET Ce-
pebpsiHyto Memanb. OpHako B Hauase 1884 I. 3aHATUA BHOBb IpepbiBatoTcA. ITo BO3-
BpaleHnu B oKTs16pe 1884 1. B Akasemuto B. ®@. OkyIlko HauMHaeT IOCeNaTh 3aHATHSA
B MacTepckoit @panna Py6o B kauecTBe BOTBHOCHYIIATENIA U BCKOpPE MOTy4YaeT BTO-
pyio cepeOpsiHyIO Mefaib 1o 6aTanbHOMY Kaaccy. JKuBs caydaifHbIMU 3apaboTKaMM,
OH Tpofio/bkaeT y4eby, 1 B ssHBape 1886 . eMy Oblna BpydeHa 6onbluas cepebpsHas
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MeJjajib yKe 110 HaTypHOMY Kiaccy. V3-3a He cIaHHBIX BoBpeMs (BCIefcTBYEe 60/Ie3HNM)
9K3aMEeHOB II0 TEOPETUYECKUM IpefiMeTaM eMy ObIJIO OTKa3aHO B BbIadye OecCIIaTHO-
ro 6uiera Ha mocelleHye 3aHATUI B AKafieMnu. Taxoke ObUIM ITpeKpalljeHbl 3aHATHS B
6arampHOM Kmacce Axamemuy. OKyIIKo yesxaeT B YUMCKyo rybepHmio u 1o 1893 r.
paboTaeT CeTbCKUM YUUTEIeM.

Tonpko crycts 16 et moce Havana y4e6sl, 30 okTsa6ps 1896 r., B. ®. Oxymiko
nony4yaeT B AKafleMUN XyJO>XKeCTB CBUETENIbCTBO Ha ITPaBO NPENOJjaBaTh PYCOBaHNE B
CpelHNX y4eOHBIX 3aBefieHNAX 1 B 1897 . yeaxaeT B Kumnnes no Br3oBy [opopckoir
yIpaBbl 1 JIMpeKLuy HapOfHBIX YUMIuLL, rae «npeonoxeruem I. Iloneuumens Odeccko-
20 yuebHoz0 okpyza om 8 aszycma 1897 2. 3a Ne 10597 donyujer K ucnonHeHuro o6sa3aH-
HOCMell yuumens 4UCHONUCAHUS, YepueHUs U pucosanus 6 Kuwunesckom 2 ye3oHom
YyUURUULE, C NOPYHeHUeM NPenodasams PUcosaHe HA 8eHepHUX KYPcax 07 pabouux 2op.
Kuwunesa u 6 Kuwunesckoii eopoockoti pucosanvoti wixone» (HAA, THHA: ©. 1772,
om. 7, ex. xp. 318, 1. 1-2).

BcrynmmB B OMDKHOCTD, «nedazoe yeudesn 6Mecmo PUCOBANIbHOL WIKOTIbL HeOOIbULY 0
KoMHAmMy npu ye3oHom yuunuuse (6Mopom — IPUM. aBT.), ¢ yoorumu nocobmsamu. IIko-
JIa CyIIecTBOBAJIA JIMIIb HOMJHA/IBHO, Y4aIlyecs ee IMPaKTUdecKy He mocemamn» (HAA,
ITHA: ©. 1772, om. 7, ex. xp. 318, 11. 9). DTO HECKONBKO IIPOTUBOPEUNT TOUKE 3pEHN pe-
Bu3opa B. B. KopBarosckoro, faBuiero o PrucoBasibHOI 1IKO/Ie BeCbMa JIECTHBIN OT3bIB B
HayaJie TOTO >Ke rofia, To ecTb etje py 3yokose (HAA, TITHA: @.9, om. 2, eq. xp. 633, 11. 69).

O3HaKOMMBILUCDH C HE OYEHD YOBIETBOPUTE/ILHBIM, IIO €10 MHEHNIO, II0JIOXKEHIEM
men, B. ®. Oxymiko nuueT goknaz B lopofckyio ympaBy, B KOTOpOM IIPOCUT IpefocTa-
BUTH OT/Ie/IbHOE IIOMeIIleHe 1 HeOOXO[MMYI0 CYMMY Ha proOpeTeHre 060pyLoBaHMs
¥ oIIaTy mpenogaBanus. ITocie HacTOsATENPHOTO TPeOOBaHMS YIIPaBOIl OBIIO BbIE/Ie-
Ho 850 py6reit Ha HaeM IOMelleHNs 1 IprobpeTeHue mocobmit. IIpocy6a o mpegocras-
JIeHUU XKaJIOBaHMA B pasMepe 1200 py6eit B Tofi 6b1/1a OTKIOHEHA IO TeM IIPEMIOroM,
4TO 0Oy4YeHMe B LIKO/Ie O/DKHO OBITh IUIATHBIM. BesiKkme pacXopbl CBepX BBIIe/IEHHON
CYMMBI 1 BO3HAarpaxjieHyue pyKOBOJUTEIA, TI0 PeIIeHNUIO BIACTell, JO/DKHBI ObUIN IO-
KPBIBaTbCS B3HOCAMU 32 O0y4YeHMe yJalnXcs B pasMepe 3 pyoisa B MecAll.

Takum 06pasoM, ycmoBus paboThl OKasamuch JOBOIBbHO cloxKHbIMU. Ho ato He
ocraHoBmwIo B. @. OKyuIko, BUEBIIETO CBOJ HPABCTBEHHBIN JOT B CTY)KeHUM 0011e-
CTBY M pacIIpPOCTPaHEeHUN Ky/IbTYpbl U UcKyccTBa. Hauamacy 6opbba 3a co3pganHume mKo-
JIBI, CIIOCOOHOI He TOJIBKO 3a/I0)KNUTh B YYAIUXCA OCHOBBI TPO(ECCHOHANIBbHOI IPaMo-
TBI, HO U BOCIIUTAaTh B HUX XyNO>KHMKA.

B. ®. OkyuIko npumaraeT MHOTO YCWINIL K TOMY, 4YTOOBI IIIKOJIA TTOTy4YN/Ia BCeoO-
lee MpM3HaHNME U IOMYAAPHOCTb. IIpUriamanTca YIeHUKN ye3SHBIX U MPUXOMCKUX
yaumi, yaeb6a ¢ KOTOPbIMM IPOBOAUTCS OeCIIATHO, @ TAK)Ke YaCTHbIE JINIIA 33 OTHENb-
Hyo 11aty. [Ipnobperaercs o60opynoBaHye is LIKOJIBI U MO BICKMBACTCS IIOMEIIIEeHNE.
B nepom yye6HOM nonyropuy 1897 r. B PyicoBanbHOI IKOJIE I/IATHBIX YYALIMXCA OBIIO
7, a K KOHIy rofia — y>xe 17 4enoBek. Bo BTOpoM yueOHOM rOfy YMC/IO yYAIIUXCA BO3-
pocro eme Ha 65 denmoBek. K 27 mexabps 1897 r. mxony nocemmamu 118 yenmosex (HAA,
[THA: ©. 9, om. 1, en. xp. 5463, 4. 2, 1. 362-364). Hy>kHble 1IIKO/Ie MHCTPYMEHTHI U NH-
BEHTaphb B HEMAJION CTeNeH) IPHOOPETANOCh 3a CUeT TMYHBIX CPEACTB caMoro Branu-
mupa OynbreHToreBnya.
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B 1900 r. mkona mpezcTaBsAeT coboil YCIeHO pa3ByuBarleecs yaieOHOe 3aBefie-
HIle, IpUBJIeKalollee K cebe BHUMaHIe IIepefoBoit obuecTBeHHocty Kummnnesa. fopog-
CKas yIpaBa He MOIJIa C 9TUM He CUUTAThCs, U Ha 1901-1902 y4eOHBIi o OHA OTITYCKa-
eT mKosie 1200 py6seit aj1s HajiMa IPOCTOPHOro oMelteHyst v 300 py6ieit i yIiaTbl
3a )KIJIbe TIPY LIKO/Ie AMPEKTOPY. 23 oKTA0ps 1901 I. pucoBanbHas MIKOJIA Ilepeexaa B
HOBOE IIOMellleHYe C IIATI0 OO/IBIIVMY CBET/IBIMU KTaCCaMU J/IA 3aHATHI 110 yiL. focTn-
Hoit 119 (IlIMupTOBCKOIL, HBIHE YiI. MuTpononurta Bapraama) B fom Ipaboiica. Ctpoe-
HIe COXPaHWIOCh 0 Hammx AHeit. OO6Iee 4McI0 yyamuxcsa gocTuraer 154 yenmoBeka
(ITOCTOAHHO MOCEMAIOT KOy OT 32-X /10 89-T! yyammxcs).

Ha npenopasarenbckyio pabory npurnamatorcss Hukomait ['ymanux (1o sxuBonm-
cn), Bacummit Tapacos (mo pucyHky) u Anekcauap Koctunckuii (1o dyepueHn:o), a s
3aHATUI C YYAIUMICSA IPUXOACKNX yYINIL OblIa IpUIIAllleHa yaeHna PrucoBantbHO
mKkosbl MananieBa. Haunnas ¢ ssuBaps 1902 1. BBOAUTCS prCOBaHye ¢ 0OHAKEHHOI
HATYpbl B CTaplIeM K/Iacce, a B Mae OTKPBIBAeTCS BBICTaBKA yYeHNYECKMX paboT, Ha KO-
TOpOII pencTaBnensl 10 700 puCyHKOB, 24 3T0fa KpacKaMiy 1 28 CKY/IbITYP.

Takum 06pas3oM, 3a YeTbIpe rofja CaMOCTOSATEIBHOTO CYIIEeCTBOBAHMA IIKO/IA BbI-
pocia, MpeBpaTUBIINCh B y4eOHOe 3aBefleHNe C Cepbe3HOI IIOCTAaHOBKOI Ipodeccyo-
HaJIbHOTO 00y4eHMsA. VI3 CTeH puCcOBaIbHOI IIKO/IbI BHIXOAVIIN HO/TOTOB/IEHHBIE IIPO-
(deccroHabl, MHOTYIE U3 KOTOPBIX IIPOJO/DKI/IN 00y4eHMe B BBICIINX XyH0>KeCTBEHHBIX
y4eOHbIX 3aBefieHVs1X Poccun n 3anagnoit EBpons.

B 1901 r. 0cHOBBIBaeTCA IIKONIBHBIN Y4eOHO-METOIIIECKNUIT My3eil, B KOTOPBII OT-
OMpasmich Ty4ine yyeHn4eckye paboThl, @ TAKXKe MOCTYIIAIM MEeTOANYeCKIe MaTepu-
anpl 13 Cankr-Iletepbyprckoit Akagemun xynoxect. OfHOBpeMeHHO Oblla OTKpBITA
crienuanbpHas 6nbnMMoTeKa, Cofiep>KaBIasl U3JaHMA 10 MCKYCCTBY. Bce 9TO B COBOKyTI-
HOCTM IIOMOITIO Ha/Ta)XVMBaHMIO HOPMaJIbHOIO Y4eOHOTO Mpoliecca, OCHOBOI KOTOPOTO
B. @. OkymKo cunTan cIMsHNe HelOCPeNCTBEHHOIO BOCIPUATHA XyTO>KHUKOM HATy-
PBI C ee HAyYHBIM M3y4yeHueM. XOpollas IOCTaHOBKA y4eOHOTo Ipoljecca BhIABMHYIA
IIKO/Ty B YVC/IO JIYYIIMX CPeJHUX XYNOXKeCTBEHHBIX y4eOHBIX 3aBefieHnit Poccuiickoi
umiepun. HekoTopoe BpeMs CIycTs, COXpaHUB NO/DKHOCTD B PricoBanbHOII mIKOTe, B.
®. OKYIIKO YBOTbHACTCA U3 2-TO YYWINIIA M MEPEXOAUT Ha CIYXKOY BO 2-10 MYXKCKYIO
rIMHa3Mio 1 B KummueBckyto Toproyio mkony (Brocnenctsun Kommepdueckoe yunmm-
me) (HAA, ITHA: ®@. 1772, om. 7, ex. xp. 318, 1. 20 06.).

B 1904 r. B. @. Okymko cpepy mpenopasareieil pucoBaHus ObUI HAIIpaBJIeH B CO-
cTaBe pycckoit generanuu B cronmuuy HIserinapumn, ropop bepn, Ha 2-11 MexpayHapog-
HBII1 Cbe3[] 10 XYJ0>KeCTBEHHOMY 00pa30oBaHMIO ¥ BOCIIUTAHNIO, 00CYXX/JaBIINIT BOIIPO-
Cbl METOAVKM IpeNofaBaHuA PUCYHKa M d3cTeTudeckoro BocnuranuAa. B HIsernapun
OH BCTpeYasiCA C OFHMM U3 IIEPBBIX PYCCKUX MapkcucTos leopruem B. IInexanosbim,
MHTEepPeCOBABIINMCS paboToit 3TOro popyma.

KcTtaty, mo BocnmoMMHaHMAM BHYKa XyHOOXKHUKa, Bmagumupa PoctucrmaBoBuya
Oxymko (1933-2018), ero popHOII fie ele pas MoObIBas 3a MpefenaMu Poccuiickoin
uMmIepuy, Ha ceil pas B Anonun. TouHas faTa 3TOro 3arafodYHOrO IyTeLIeCTBUA He-
u3BeCTHA. MOXXHO NUIIb CKa3aTh, YTO OHO MOITIO COCTOATbCA mocie IloprecMyTckoro
MMPpa, 3aKII0YeHHOro Mexay Poccueit n fInonmeit mo saBepmeHun BoiiHBI 1904-1906
IT. ¥ fio Havana [lepsoit Muposoii BoiiHbl 1914-1918 rT.
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B 1903 1. xpyxok mrobureneit, pabote ¢ KotopsiM Brnagumup OynpreHTbeBnY
VAT MHOTO BpeMeHM, ObUI opuIMaabHO HIpPU3HAH BIACTAMM, HOMYYMB Ha3BaHUe
«beccapabckoro objectBa U3AMHbBIX UCKyccTB». C 1903 mo 1911 rr. 3TMM 06111eCTBOM
ObIT0 OpraHN3oBaHo B KuimHese mecTb XyI0)KeCTBEHHBIX BBICTABOK, B KOTOPBIX HAPAALY
C MEeCTHBIMM XYHOXKHMKaMM NPVMHMMAIN Y4acTue, IPefCTaBUB CBOM NPOM3BENEeHNS,
MHorue Mactepa Poccun n Yxpaunst: V. Peniun, K. Koctanpu, A. Tonosus, V. bpoackuii,
H. ITumonenko, H. borganos-benbcknii, K. boraesckuit u MH. fip.

B 1907 r. B mkony 3ammcanoch 235 4enoBekK. 3aHUMaUCh B Hell C 0O/BILION OXOTOI!
¥ ieTy, U B3pocible. Bo BceM 611 06pa3uioBblit mopsok. B atux ycnosusax B. ®@. Oxymu-
KO 0OpaTiI BHMMaHMe YIPaBbl HA 3aTPYAHUTENIbHOE IOIOXKEHNE LIKOIBI U, OIVPAsACh
Ha (aKTBbl, IpeACTaBIWI JOK/IAJ, B KOTOPOM IIPOCV/I OKOHYATe/IbHO Y3aKOHUTD LIKOITY, a
TaK>Ke BBIIEINTb aCCUTHOBAHNA Ha €€ HY>KABI I OIIIaTy IeJarorn4eckoro cocrtapa. Ox
IPEJIOKIII IIOCTPOUTD CIIELMaIbHOE 3[jaHNe T, Xy/l0KeCTBEHHBIN MY3€il C apXeoso-
TIYeCKVM M 9THOrpaddecKuM otfenieHnaAMn. B nemarormyeckoit cucreme B. @. Oxym-
KO 9CTeTHYeCcKOe BOCIIMTAaHMe 3aHMMAJIO IEPBOCTENIEHHOEe 3HaUeHIe.

YnpaBa OTBepIIa MHULIMATUBY SHTY3MacTa IOf, O/IarOBUIHBIM IIPEIIOTOM OTCYT-
cTBuA cpefctB. llIkona mpopomkana HOCUTh IOMY4acTHBIN XapakTep. OmiaTa Tpyna
IperofaBarTeiel CKIagblBanach U3 B3HOCOB ydalimxca. Vng HaBCTpedy HEMMYIIMM
ydennkam, B. ®@. Okyiko 0cBOOOXKAAN MX OT OIUIATHI. VIX 4¥C/I0 TOPOIt JOXOAWUIO I0Y-
TH [JO ITOJIOBMHBIL.

[Ipuypouennas k 100-netHeMy ro6mnero anekcuu Beccapabum k Poccun Becca-
pabckas MKo/MbHast BBICTAaBKa 1912 I., 4IeHOM paclopsAANTEIbBHOTO KOMUTETA KOTOPOII
cocrosin B. @. Okyuko, mokasana, 4to paboTsl y4aumxcs [opopckoit PucoBanpHOIM
HIKOJIBI HE HECYT 4epT CXeMaTM3Ma ¥ COXPaHAIT MHAVMBUAYa/IbHBIN XapaKTep. boim
npepcrasneHbl 130 pucyHKOB, 36 3TIOOB MAacHAAHBIMM KpacKamy ¥ 21 mpeameT 1o
CKYJIBIITYpe, B TOM 4Mc/Ie Tpymma u oguH 6apenbed (HAA, TTHA: ®. 1862, om. 25, ex.
xp. 1027, n. 16 06.). BugHbI cTpOrnit puCyHOK ¥ IIPaBUIbHO Halif[eHHbIe OTHOLIEHNSA
TOHA, IPOMOPLINIL, CBUIETEIbCTBYIOLIE 00 YCIIeITHOM YCBOCHMUN YYAIMMMUCS 3aadn
CO3HATe/IbHOII Ilepeaun 13006paxkaeMoro.

Jo mocnepuux pmHeit xusHy Bragymup OKyLIKO IPORO/DKan CBOV 671arOpORHBIN
TPy, Tiefiarora ¥ pykoBopuTesnsa mKonbl. Ocenpio 1918 1., 6ymydn yxKe TAKemo GOMbHBIM,
OH COCTaBJIAeT IIPOrPaMMy IpeoOpa3OBaHNUA PMCOBATBHON IIKOMBI B XYA0XKECTBEHHOE
yuWInile ¥ MALIeT YYpeAuTenbHblil ycTas. CofepKaHue 3TUX IOKYMEHTOB SBHO CBUJIe-
TeNIbCTBYET O pacueTe X aBTOpa Ha TOCYIapCTBEeHHYI0 opgepxKy. B. @. Oxymiko 1o npa-
By MOYXHO CYMTaTb OCHOBaTeeM KIIIMHEBCKOTO XyN0)KeCTBEHHOTO YU/INILA.

OH ckoHYascs oT yaxoTKu 1 peBpana 1919 r., HEeMHOTO He TOXKUB JIO CBOETO 57-71e-
TuA. JJMpeKTopoM yunnuia BpeMeHHO cran XyfnoxHuk [lneep Koran, a 3aTeM y4eHuk
Okyuko, ckynbirop Anekcannp Ilnamapsans.

HbiHe cymjecTByrommii mpaBonpeeMHMK KUIIMHEBCKOI PUCOBAIbHON LIKOMBI U
XyI0O>)KeCTBEHHOTO YYMINIIA, MuLei uM. Anekcannpa IImsmagans cunraer rogom cBo-
ero ocHoBaHMsA 1887. ITo B KOpHe HeBEpHO, TaK KaK BBIIIEU3TIOKEHHbIe (aKThl CBU-
IeTeNbCTBYIOT O TOM, YTO 3Ta flaTa B3sATa MIPOM3BONAbHO. OTCYETOM IO/KHBI CIY>KUTD
y4penuTenbHble TOKYMEHTHI, a UMEHHO ycTaB 1918 1., cocrasnennsii B. @. Oxymko u
omo6penHblit ropopickoit BaacTbio (HAA, TTHA: ®. 2116, om. 1, ex. xp. 65, 1. 11-16).
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[Toxoxkas cuTyaums BO3HUK/IA U C TIpaBoIpeeMcTBOM KuimmHeBcKoil myOnmm4Ho
oubmmorexn (Crnob6osusny 2018: 171-180), KunimHeBckoit TOPOLCKOI MMHAKOTEKN, a
taxoke Coo30M XyaoKHIKOB Pectiybnuku MonpoBa. Cpasy fiBa yIpeXXAeHUsI CINTAIOT
cebs HacleHMKAaMY IepBOIl IyOmu4Hoi 6ubMmoTeku — 310 HammonanpHas 6ubmmo-
teka Peciy6nukn Monposa u Toponckas 6ubnmoreka um. b. Ilerpnyeiiky-Xampey. Ha
Halll B3IJIAM, HOCTIeHAA MMeeT OOoIblIIe IIPaB.

[papuyeckue FUCHVIUIMHEL, KyAa BXOAAT TaKye IPeAMETbl KaK PUCOBaHMUE, SKI-
BOIINCD, KOMITO3VIINA, /eTKa, Ka/mrpadus (pudThl), a TaKKe UCTOPUA MCKYCCTBA,
HeOoOXOAVIMBI YelIOBEKY He TOJIBKO /IS OOIeil KyIbTYphbl WM oOpeTeHrs mpodeccun
XYHZOXKHMKA, HO U JI/Is1 HETIOCPEACTBEHHOTO M3YUeHNs OKpy>Karolero Mupa. braropaps
3PUTEIBHBIM 1 OCA3aTeNbHBIM BO3MOXKHOCTAM 4Ye/IOBeKa, rpadudeckoe MCKYCCTBO, B
OT/INYNEe OT CJIOBECHOCTYU U MY3BIKY, SIB/ISIETCSI CAMbIM HAIJISJHBIM CPEJCTBOM HOCTH-
KeHMA (PU3NYEeCKONl peasbHOCTHM, 4TO IOATBEPXK/aeT UCTOpUYeCKoe 3HAYeHMe aKaje-
MIYeCKOro 006y4yeHVs B JaHHO cdepe 00pa3oBaHVs I €ro BIMAHNE Ha U300pasnuTeb-
HYIO KY/ZIbTYpY HacenmeHus Pecy6mky MongoBsl.

ApxuBHBIE UICTOYHUKI
ApxuB 06111eCTBEHHO-TONUTIYECKUX Opranu3anuit Pecrrybnvkn Monposa, sanee — AOII,
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DIMENSIUNILE URBANISTICE ALE CHILIEI MEDIEVALE

Mariana SLAPAC,
Institutului Patrimoniului Cultural

Urban dimensions of medieval Kilia

The earliest information about the Danubian port urban formation Kilia-Licostomo exists in
the documents drawn up in the 14th century by the Genoese.

Later, the overall image of medieval Kilia is shaped by different categories of sources. The
first iconographic representation of New Kilia was made in the 16th century by the illustrious
of the Ottoman miniaturist and calligrapher Nasuh Matrakgi. The settlement is described by the
Turkish traveler Evliya Celebi, the Austrian merchant Nicolaus Ernst Kleemann and others. The
planimetric situation of medieval Kilia is fixed in several graphic documents made by the Russian
or Ottoman military engineers at the end of the 18th century.

Taking as a basis, the topographic plans of Kilia from the years 1770, 1790, 1794 and 1815, as
well as the prospectus-perspective of the fortress from 1770, we made an attempt to reconstruct
the urban dimensions of the city. The urbanism of the medieval settlement follows the trajectory
of urbanism evolved over time, with the non-geometric street network, crossed by streets parallel
to the river line and those converging towards the fortress. The general plan of Chilia from 1815
proposes the first solution to systematize the city according to the “Hippodamic” principles.

Keywords: Kilia, urban planning, urban dimensions, topographic documents, plans.

Imaginea de ansamblu a formatiunii urbane portuare danubiene Chilia-Licostomo,
aflatd in componenta Gazariei genoveze, se contureaza din documentele italiene din se-
colul al XIV-lea. In actele intocmite intre anii 1360-1361 de notarul genovez Antonio di
Ponzo figureaza piata centrala, biserica de rit ortodox Sf. Ioan, loggia comunei genoveze,
curtea de justitie a consulatului, patru banci, 25 de case de locuit, patru curti, trei depo-
zite pentru marfuri, portul fluvial, ateliere si pravilii, o moara, un abator, un mic santier
naval s.a. (Iliescu 1977: 244-246). In documentele operate de notarii genovezi Domenico
da Carignano (1373) si Oberto Grassi da Voltri (13831384) figureaza o insula, castrul cu
poarta de acces si santul de aparare, o artera de transport, loggia comunei genoveze, can-
celaria guvernatorului, resedinta consulului cu curtea sa, biserica Sf. Dominique, biserica
Sf. Francisc, galeria de aparare a insulei, sase cladiri de locuit s.a. (Raiteri 1973; Tap-
kovaZaimova 1979: 79-86; Cassioli 2014-2015: 95). La acea vreme, formatiunea urbana
Chilia-Licostomo era administrata dupa modelul coloniilor italiene.

Insd la un moment dat, cetatea insulara ridicata pe malul drept al bratului danubian,
mentionatd in lista castelelor patriarhale dependente de Constantinopol ca ,Kellia sau
Likostomion” (Von Miklosich ER., J. Miiller 1860: 95), nu a putut satisface necesitati-
le defensive ale asezarii (Giurescu 1997: 219). In acelasi timp, dezvoltarea comertului a
cauzat extinderea in suprafata a localitdtii insulare. Astfel, vizavi, pe malul basarabean,
s-a constituit o noud Chilie cu port comercial propriu, debarcadere, depozite, magazii,
locuinte si poate o fortificatie (Paitros 2003: 7; Giurescu 1997: 219).
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O prima reprezentare iconografica a Chiliei Noi este realizatd in secolul al XVI-lea
de ilustrul miniaturist si caligraf otoman Nasuh Matrakgi (Fig. 1) (Pienaru 2013: 428). Pe
miniatura Chiliei, executatd in culori contrastante, apare cetatea de piatra cu turnuri de
apdrare, inzestrate cu ambrazuri inguste si guri circulare de tragere. O poarta arcuita da
spre un debarcader de lemn. In interiorul incintei de zid se gisesc casele joase ale orise-
nilor acoperite cu sendrild si vopsite in diferite culori. Reprezentarile cladirilor sunt ste-
reotipe, cu aspect obisnuit pentru zona, plasate pe acelasi plan, de jos in sus. O asemenea
maniera de reproducere a edificiilor, cu imagini adunate din perspective diferite, apartine
stilului topografic descriptiv, denumit si ,picturd topografica” — inventie proprie a lui
Nasuh Matrakei. Totusi, miniatura Chiliei infitiseaza doar partial realitétile existente —
pe imagine lipsesc moscheile, santurule si citadela; diferd configuratia generala a incintei
de zid; numdrul de turnuri si porti este micsorat s.a. Valoarea izvorului iconografic se
reduce doar la redarea unor anumite elemente componente ale asezérii urbane.

Chilia Noua este descrisa in notele de caldtorie ale calatorului turc Evliya Celebi
(1657-1659): ,,In partea de apus a cetitii celei mari, pe o vale dreapts, se afli orasul cel
mare, de formd pentagonald. El se compune din unsprezece mahalale, avind doud mii de
case, simple si cu etaj si cu curti ingradite cu scanduri. Casele sunt acoperite cu sindrila.
Aici se gasesc, in total, saptesprezece geamii, dintre care cea situata in bazar este foarte
frecventata, fiind foarte frumoasd, placutd, simpla si solid construitd... Aici mai sunt si
multe scoli pentru copii. In centru, pe malul apei, existi o baie dubla care este acoperitd
cu plumb... Mai sunt, de asemenea, cinci sute de dughene pentru toate felurile de bresle.
De asemenea, se gasesc si hanuri pentru negustori...” (Calatori 1976: 445-446).

La sfarsitul secolului al XVIII-lea, Chilia Noud este infatisatd in vederea panorami-
cd a negustorului austriac Nicolaus Ernst Kleemann, care in anii 1768-1770 a intreprins
pe corabia proprie o cildtorie in Orient in scopul de a dezvolta relatii comerciale cu Cri-
meea si Imperiul Otoman (Fig. 2) (Kleemanns 1773: 41). O variantd a aceleiasi vedute,
editata la 1829, apartine gravorului Carl Hellfahrt (Nastase, Gribincea, Dumitru 2017:
314). Ambele imagini infitiseazd panorama urbei medievale vazuta dinspre Dundre.
Gravurile se caracterizeaza printr-un anumit grad de conventionalitate, reprezentand
o interpretare a spatiului urban otoman in viziunea unui european. Aici este infatisat
orasul medieval vazut dinspre Dunire. In plan secund se afla cetatea de piatri cu ziduri
crenelate si turnuri prismatice sau rotunjite, fara acoperisuri. In spatiul intramuran se
pot vedea partile superioare ale constructiilor din curte si varful unuia din cele mai
inalte minarete din localitate. Pe gravuri este reprezentata si partea riverana a orasului
construit dens cu clddiri joase avand acoperisuri in doud ape cu coama. Ici-colo apar
cupolele unor edificii publice. Orasul otoman este dominat de minaretele moscheilor cu
varfuri ascutite.

Prezinta interes veduta Chiliei Noi din 18 octombrie 1790, realizata de gravorii
E C. Ponheimer, F. Marck si J. Kibler, editatd de Johann Thomas Trattner (®pomosa 2019:
226-227). Aceasta gravura austriacd infafiseazd panorama riverand a orasului, dar pri-
vita deja dintr-un alt unghi de vedere, spectatorul aflandu-se putin in amonte pe cursul
Dundrii. Insi aici se observd anumite diferente fati de imaginea precedenti. Gravura
din 1790 prezintd o copie-interpretare a documentului iconografic mentionat anterior,
realizat, probabil, in baza impresiilor unui martor ocular.
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Negustorul austriac Kleemann relateazi: ,,Chilia Nova este situatd din partea stinga
a celor cinci guri ale Dunirii, la trei mile de Marea Neagra... Dinspre Dunare, acest oras
are un aspect destul de bun, iar pozitia sa este foarte favorabild pentru marinari. Con-
structia sa dispune de dimensiuni considerabile si include atdt un numar impunétor de
moschei, cat si douad biserici armenesti. Cu toate ca este inconjurat de un zid prost de pia-
tra, totusi pe malul Dundrii se afla un castel mare, destul de bine fortificat” (Kneemanoso
1783: 32-33).

O altd vedere, mult mai realista, cu detalii concludente privind infatisarea cetatii si a
zonei imediat aferente, oferd prospectul-perspectiva al Chiliei, elaborat in scopuri mili-
tare de inginerii rusi in anul 1770 (Fig. 3) (AMIRM: E 349, inv. 17, d. 2283). La sfarsitul
secolului al XVIII-lea, fortificatia era aparata de patru linii de zid si trei santuri. Caile de
circulatie legau poarta principald de acces a cetdtii cu portile dinspre apa ale ansamblului
fortificat. Unele strazi erau paralele zidurilor de incintd, dar in general reteaua stradala
se conforma unei planimetrii libere, negeometrice. De-a lungul strdzilor, practic in front
continuu, erau asezate casele localnicilor cu unu sau doua niveluri, avand acoperisuri in
doud pante cu coamd. In curtile aliturate, inconjurate cu garduri de lemn, se giseau gra-
dinile si livezile proprietarilor. In unele locuri existd intersectii de strazi in unghi drept,
fapt ce confirma partial relatérile lui Evliya Celebi ca strazile impart teritoriul cetatii in
150 de parcele dispuse in tabld de sah.

Situatia planimetrica a Chiliei medievale este fixata in cdteva documente topografice
realizate de militarii rusi sau turci la sfarsitul secolului al XVIII-lea. Cel mai vechi plan cu-
noscut al orasului este cel elaborat de inginerii rusi la 18 august 1770 in timpul campaniei
general-porucicului Nicolai Repnin (Fig. 4) (KpacHo>xon 2018: Pruc. 6-7; Cano>XHUKOB
2020: 20). La acea vreme, constructia urband ocupa un teritoriu aflat la distanta de pand la
400-600 stanjeni de la fortificatie. Partea mai dens construita se gasea mai aproape de ma-
lul Dunarii, spre nord-vest de intdritura de piatrd. Anume aici se aflau strada comerciala cu
spatiul destinat comertului — bazarul, precum si biserica ortodoxa ctitorita de Vasile Lupu
la 1648. Zona de locuit inscria forma unui sector de cerc cu doud sectoare-tentacule: cel de
est si cel de vest, intre care se gdsea cel mai mare cimitir turcesc din oras. Alte doua cimi-
tire turcesti, mai mici, erau situate mai aproape de fortificatia de piatrd. Cimitirul comu-
nitatii armenesti si cel al comunitatii evreiesti se gaseau in partea de nord-vest a asezarii.

Urbanismul Chiliei se inscrie pe traiectoria urbanismului evoluat in timp: reteaua
stradala organicd, negeometrica, strabatutd de strdzi paralele liniei riverane si cele con-
vergente spre piesa defensiva. Trama stradald se caracterizeazd prin frangerea directiilor
rectilinii. Pe planul sus-mentionat sunt indicate atat cartierele existente, cat si cele dis-
truse prin incendiere in timpul actiunilor armate din august 1770. Extremitatea de nord-
est a agezdrii era apdratd de un retransament turcesc cu val si sant, insemnat pe plan ca
~retransament inceput de inamic si neterminat”. Un capdt al retransamentului era unit
cu un sistem de canale artificiale umplute cu apa unite, la randul lor, cu un iaz si cu apele
Dundrii - sistem ce proteja destul de eficient partea de est a Chiliei pe timp de viituri.
Este de remarcat cd lucrarea topografica din vara anului 1770 a fost realizatd de asemenea
dupi o inundatie temporari a teritoriului aferent albiei fluviului. In timpul asediului ce-
tatii, militarii rusi au amenajat in centrul localitdtii constructii de aparare temporare cu
linii de comunicare de traseu zigzagat dotate cu doua baterii: una fiind destinata pentru
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licorne, iar cealalta reprezentand o baterie de bresa. Imediat dupéd ocuparea orasului de
armata taristd incinta de zid a fost amplificata cu doud intdrituri exterioare de pamant -
prima in fata Portii principale de acces si cea de-a doua in fata Portii mici. Documentul
topografic din 1770 confirma dezvoltarea spontana a asezarii urbane in jurul unui obiec-
tiv de interes major, in cazul de fata fortificatia de piatra.

Un alt document grafic rus, cel din octombrie 1790, elaborat in baza planului din
1770, oferd informatii pretioase referitoare la textura orasului medieval (Fig. 5) (AMIRM:
EF 846, inv. 16, d. 2601). Se observa cd in 20 de ani suprafata construita s-a redus la juma-
tate din cauza distrugerilor anterioare in partea de est a urbei. Pe document sunt indicate
si alte cartiere distruse in timpul operatiunilor militare din toamna anului 1790. Trase-
ul strazilor este determinat de configuratia malului Dundrii si de principalul centru de
convergenta - fortificatia de piatrd. In citeva locuri, la intersectii de srizi, s-au constituit
piete cu functii diferite. Printre spatii libere de constructii se numara cimitirele. Planul
din 1790 pune in eviden{d amenajarile defensive temporare construite de inginerii rusi in
centrul orasului in timpul asediului: doua baterii pentru 20 de piese de artilerie, o baterie
pentru noud piese de artilerie, o baterie de bresd pentru 17 piese de artilerie, doua tra-
verse, un epolement, un lojement si mai multe linii de comunicare. Un tronson al retran-
samentului turcesc a fost reamenajat in lojement protejat de un epolement si un redan.

Urmatorul document topografic important din punct de vedere informativ privind
textura urbana a Chiliei medievale este harta cu proiectul cetatii bastionare elaboratd de
inginerul francez Francois Kauffer la 8-9 octombrie 1794 la comanda Portii Otomane
(Fig. 6) (AMIRM: E 349, inv. 17, d. 2291). Harta infitiseazd zona imediat invecinatd a
noii fortificatii proiectate. Se observa ca trama stradald, evoluatd liber in timp, este in-
fluentata de linia cursului Dunarii si obiectivul polarizator —fortificatia de piatrd. Carsi,
artera comerciald principald a orasului cu dughene si pravilii, este mult mai larga decat
celelalte strazi. Aceasta dd intr-o piatd de contur neregulat in apropierea cdreia unde se
afla biserica moldoveneasca, de fapt biserica cu hramul ,,Sf. Nicolae”. Aldturi este indi-
catd o posesiune a armenilor, unde in perioada medievald putea sa functioneze biserica
armeneasca. Vizavi, din partea opusa, se afla resedinta demnitarului otoman Ahmet aga.

De la ,,poarta greceasca” a cetatii de piatra se putea ajunge pana la biserica greceasca,
de fapt biserica ortodoxa a populatiei bastinase. Pe planul lui Kauffer sunt indicate si edi-
ficii de cult musulman: moscheea ruinata a lui Hadji Ahmet situata chiar in preajma ce-
tatii, Moscheea araba si moscheea lui Kura Efendi. Ultimele doua sunt amplasate in piete.
Printre constructiile orasenesti mai importante se numara vama, doua mori, printre care
una de vant, salhanaua aflata pe malul Dundrii, precum si cateva depozite in zona rive-
rand. In cetate se afld moscheea sultanului Bayezid al II-lea, baia lui Hadji Saly, cazirmile
garnizoanei permanente si depozitul de pulbere.

Pe document sunt indicate de asemenea cartierele ruinate, insemnate ca ,,ruine” si
»ruine si resturi de case”, precum si doua mahalale din cele 11, mentionate in secolul
al XVII-lea de calatorul turc Evliya Celebi: mahalaua titareascd si mahalaua figaneasca.
Ultima se invecineaza cu cimitirul turcesc. Pot fi observate dispuneri de locuinte in regim
»afanat’, dar exista si portiuni de strazi unde cladirile sunt amplasate in front continuu,
iar densitatea constructiei este mult mai mare. Unele case de locuit ale orasenilor de rdnd
dispun de curti cu gradini.
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Pe un plan nedatat al Chiliei realizat de inginerul Kauffer probabil la 1797, cand
fortificatia bastionara era deja construitd, sunt indicate cartierul grecesc, mahalaua {iga-
neascd, mahalaua titireascd, mahalaua pescarilor, cartierul principal, mahalaua tekiei,
mahalaua carsiei s.a. (AMIRM: E. 846, inv. 16, d. 22021).

Pe releveul orasului executat de general-maiorul rus Ivan Harting la 1 iulie 1807
apar atét fortificatia bastionara, cat si o parte a asezarii urbane (Fig. 7) (AMIRM: E. 349,
inv. 17, d. 2295). Spre nord de cetate pot fi vizute mai multe ,,constructii particulare”,
un cimitir si un tronson al retransamentului turcesc. Aici strada comerciala carsi si-a
schimbat denumirea in ,,bazar”. In zona de locuit se afla trei moschei (doui din ele fiind
Moscheea araba si moscheea lui Kura Efendi), precum si biserica greceasca, de fapt bise-
rica moldoveneasca ,,Sf. Nicolae”. Pe plan sunt aratate drumurile spre satul Kislita si satul
Chilia Veche. Teritoriul aferent piesei defensive dispune de foarte putine constructii, ur-
mare a operatiunilor militare ruso-turce de la inceputul secolului al XIX-lea.

Urmatorul document care varsa lumina asupra topografiei urbane a Chiliei la ince-
putul secolului al XIX-lea este planul general al cetatii cu Vorstadt realizat de inginerii
rusi la 14 septembrie 1815 (Fig. 8) (AMIRM: FE. 349, inv. 17, d. 2311, f. 1). Pe plan se
evidentiaza strada principald a vechii asezdri cu doud ramificatii la capdtul de sud: un
brat ajunge pana la poarta de nord a cetatii bastionare, iar celalalt ocoleste intaritura din-
spe est si duce in satul Chilia Veche. Capatul de nord al acestei strizi se ramificd in mai
multe artere de transport: drumul spre satul Derviski, drumul spre satul Kitai, drumul
spre Ismail, drumul spre Akkerman s.a. Oragul este dezvoltat liniar pe malul Dunirii. In
spatiul extramuran sunt aratate parcele cu fostele constructii in stil Fachwerk, parcele cu
noi constructii din stuf si complexul carantinei. Pe malul drept al bratului danubian este
indicaté o intaritura otomand in proces de constructie.

Planul general al Chiliei din 1815 propune prima solutie de sistematizare a urbei
conform principiilor strict ,,hippodamice”. Zona centrala este individualizata de o piata
mare, de contur patrat. Functia reprezentativa a acesteia este comasatd cu cea comerci-
ala - proiectul nu propune niciun spatiu pentru comerf. Noile cartiere, de plan patrat
si dreptunghiular, se prevad a fi construite, in mare parte, cu case de tip rural, din stuf,
dupé cum relateaza legenda documentului. Aici ideea asezarii, alcatuitd din pateuri egale
regulate, situate intre strazi paralele si perpendiculare, este inspiratd dintr-un ,proiect
exemplar” rus de factura clasicista.

Un alt plan de sistematizare a Chiliei, realizat la 1831, apartine inginerului-colonel
rus P. Alexeev (Fig. 9). Suprafata construitd intrece cea propusd in 1815 - in planul lui
P. Alexeev orasul se extinde spre sud, ajungand la 50 ha. Fiecare din cele 186 cartiere
dreptunghiulare contine cate opt parcele. Proiectul prevede, de asemenea, doua spatii cu
forta polarizatoare: piata Sobornaia (piata Catedralei), modelata dupa un plan patrat cu
latura de 220 stanjeni, si piata Kupeceskaia (piata Negustoreasca), destinata comertului si
activitatilor mestesugaresti. Dat fiind ca planul din 1831 nu respecta solutia tradifionala
de amplasare a celor doud piete — reprezentativa si comerciald pe aceeasi axa longitudi-
nald (varianta oraselor Chisindu, Bender s.a.), nu este lipsita de temei ipoteza proiectarii
pietei Kupeceskaia pe locul fostului spatiu comercial ¢arsi. Ca urmare, centrul orasenesc
se deplaseaza in regiunea strdzii Bolsaia Dunaiskaia (str. Mare a Dunadrii) si pietei Sobor-
naia, la o distantd considerabild de nucleul istoric al asezarii. Pe latura de vest a acestei
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piete sunt prevazute terenuri pentru amplasarea clddirilor publice. Patru strizi paralele
se suprapun vechilor mahalale, asigurand legatura orasului cu cetatea: str. Krepostna-
ia (str. Cetatii), str. Bolsaia Dunaiskaia, str. Malaia Dunaiskaia (str. Micd a Dunarii) si
str.Jarmarocinaia (str. larmarocului).

Profilul urban este uniform, de o evidenta orizontalitate, cu predominarea
cartierelor-parter, acoperite, in mare parte, cu locuinte monoetajate. Noul accent vertical
- Catedrala Acoperamantul Maicii Domnului, obtine intéietate in ierarhia inaltimilor.
Conceptul urbanistic din secolul al XIX-lea demonstreazd lipsa de armonizare intre
planul partii medievale si al celei proiectate, precum si ignorarea totald a reperelor
arhitecturale existente din epoca precedenta. Ulterior, constructorii rusi au intdimpinat o
serie de dificultati legate de respectarea liniilor rosii si renuntarea la schema traditionala
pentru Tara Moldovei de amplasare a caselor in interiorul parcelei.

Pe la mijlocul secolului al XIX-lea, orasul prezintd deja un amalgam din cartiere noi,
rectangulare, si insule vechi, neregulate, care mai amintesc de ambianta urbana medievala.
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Fig. 1. Reprezentarea Chiliei Noi de miniaturistul otoman Nasuh Matrakgei, sec. XVI

(dupé N. Pienaru)
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Fig. 2. Chilia Noua infitisata in vederea panoramicd a lui Nicolaus Ernst Kleemann,
anii 1768-1770 (dupa N.E. Kleemann)
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Fig. 3. Prospectul- perspectlva al cetatii Chlha, 1770 (AMIRM)
Flg 4. Planul orasulu1 Chilia, 18 august 1770 (AMIRM)

Fig. 5. Planul orasului Chilia, octombrie 1790 (AMIRM)
Fig. 6. Proiectul cetatii Chilia elaborat de inginerul francez Francois Kauffer, 8-9 octombrie
1794 (AMIRM)
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Fig. 7. Planul orasului Chilia realizat de general-maiorul rus Ivan Harting, 1 julie 1807 (AMIRM)

Fig. 8. Planul orasului Chilia, 14 septembrie 1815 (AMIRM)

Fig. 9. Planul de sistematizare a Chiliei, realizat de inginerul militar rus P. Alexeev, 1831
(dupé V. Borovski)
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MAPKEPBI KYIBTYPHOV UTEHTUYHOCTU
MOJIIABCKOTO IEPMOJA
BEJITOPOTI-THECTPOBCKOW KPEIIOCTU

Csetnana BEJIAEBA,

Mucturyt apxeonornu HAH Ykpannsi,
Ymanckmit [ocygpapcTBennbii Ilefarornyeckuii yHUBEpCUTET
Enena ®UNAJIKO,

Wucturyt apxeonorny HAH Ykpannbl

Markers of cultural identity of the Moldavian period of
the Belgorod-Dniester fortress

Historical and archaeological research of the Belgorod-Dniester fortress allows us to hig-
hlight the cultural identity markers of the Moldavian period. First of all, this is the creation of
a fortress - an outstanding monument of defensive architecture. Its planning structure, spatial
composition, functional organization formed a powerful architectural ensemble, in which Byzan-
tine and Western European influences, labor resources and building materials of Moldova were
organically intertwined. Official inscriptions and heraldry emphasize the role of the Moldavian
Principality of the 15th century. In the process of archaeological excavations, a number of objects,
including the barbican, were established to belong to the Moldavian construction period. The
Moldavian identity can also be traced in the material culture: a set of belts (patterned buckles),
ceramics, coins with images of the Moldavian rulers, which were directly related to the construc-
tion of the fortress.

Keywords: cultural identity, Moldova, defense architecture, material culture

Boiparommiica aMATHUK Ky/IbTYPHOTO HacJIeiVsl HAPONOB 1 CTpaH UepHOMOPCKOro
peruona — benropon-IuectpoBckas kpenoctb (Omecckas 06/macTb, YKpanHa) — umeer
rIy0OKMe MCTOpUYeCKue KOPHU Ipoliecca ypbaHmusaumum u 060pOHUTETBHOTO 30/4e-
cTBa. 37ech HAXOAWICA aHTUYHbLIT ropof, Tupa, npeBHepycckmit benropon, renyssckuit
MOPT-KpernocTb MOHKACTPO, FOPOAICKOM pPEMEC/IEHHBI ¥ TOPTOBbIN LEHTP 3allafHO
OKpayHbl MOHTONBbCKOI MMIIEpUY, OKa3aBIINIICA B IIEHTpe NPUYEPHOMOPCKUX MHTE-
pecos JIuTBbI ocye NajieHuA BAacTu JKy4uupoB. C BKIOYeHNeM ropoja B cocTaB Mor-
IOBBbI B 1377-1378 IT. Ha4a/ICsA HOBBIM 3TAIl B MCTOPUM KPEIIOCTH, KOTOpas U CETrOfHA
HopakaeT BOOOpakeHMe COBpeMEeHHUKOB (puc. 1).

VIMeHHO B MOJIIaBCKMI ITepyOf, ObIIV 3a/10)KEHBI OCHOBBI apXUTEKTYPHOTO 06/MKa
benropopn-/JHecTpoBckoit kpenoctu. ITaHNpoBOYHAA CTPYKTYypa ¥ MHOTHE 37IEMEHTBI
060POHNTENBHBIX COOPY>KEHMII COXPAaHWINCh O HAacTosAlero BpeMeH. OHM IIpe3eH-
TYIOT He TOJIbKO «BU3aHTUIICKO-OATIKAHCKYI0 MOJIe/Ib YKPEIUIEHHOTO IIYHKTa», peajn-
30BaHHYI0 MacTepamu BusaHTuiickoit mkonsl (IIlramak 2001: 229), HO ¥ crenuduKy
MOJIJABCKOI'O BOEHHOTO CTPOUTENbCTBA XV B., OPUEHTMPOBAaHHOTO Ha MEeCTHbIE CTPO-
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UTe/IbHbIE MaTepuasbl (M3BeCTHAK-PAKYIIEYHUK, IIeCYaHUK, KupInd, fepeso) (Illamax
2001: 227). MongaBcKast UAEHTUIHOCTD (PUKCHUPYeETCs Ha psifie 00'bEKTOB, OTHOCAIIMXCS
K IIepMOAY BO3BENEH A JBOPOB KPEIOCTH, B TOM YMC/Ie 3alIUTHBIX coopy>keHuit Hypk-
Hero fiBopa (puc. 2).

B mpouecce apxeonorndeckux uccnenosanuit Mexpaynapopsoi I0xunoit Cpenne-
BeKoBoI1 akcniefuuuelt Vincruryra apxeonoruu HAH Ykpauner 1999-2010 rr. Ha Teppu-
TOPUY KPeIoCTy ObUIN IIPOBEeHbl BU3ya/IbHble, MHCTPYMEHTA/IbHbIe 00CTIeOBAaHNS U
00Mepbl apXUTeKTYPHBIX 00'beKTOB Kpenoctu (JI>x. Metbto, [Ix. bennert, V1. KapauieBuy
(Crankesnu), I1. KocTyp), KOTOpbIe TO3BONMV/IN YTOYHUTD IPUHAIEKHOCTD psfia Kpe-
HOCTHBIX 00'bEKTOB MOJIJABCKOMY CTPOMUTEIBHOMY HEpPUOAY. YCTAaHOBJIEHO, YTO apXu-
TeKTypHOe pelleHre 1 o6opoHHasA cnenyduka HipkHero spyca KpermoCTHOI CTEHBI
Hiokzero gBopa BAo/b [JHECTPOBCKOTO TMMaHa COOTBETCTBOBAIN OCOOEHHOCTSIM pas-
BuTHA apTiuiepun XV B. KpoMe Toro, B cTeHy 6110 BCTPOEHO NoMelleHne 6apbakaHa,
BO3BeIeHle KOTOPOTO CIIOCOOCTBOBAJIO YCUIEHNIO 000POHBI ¥ 60€TOTOBHOCTY JAHHOTO
y4acTKa ¥ KperocTu B 1jenioM. Ha ocHOBaHMM pe3y/IbTaTOB XMMUKO-IIeTporpapuyecKux
aHa/IN30B, IPOBEEHHBIX COTPyAHMKaMy [0CyIapCcTBEHHOTO HAYYHO-TEXHOIOTMYECKOTO
LeHTpa KOHCepBalluM U pecTaBpaliy NaMATHUKOB 1of pykoBofcTBoM P. b. Iynyisxa,
YCTQHOBJIEHO, YTO PACTBOP NEPBUYHBIX CTEHOK 6apbakaHa 1 OCHOBHOI cTeHbl HinkHe-
ro IBOpa UEHTUYEH, YTO O/ TBEPXK/IAeT OZHOBPEMEHHOE COOPY KeHIe CTeHbI 1 bap6a-
KaHa MOJIJaBCKOT'O Iepuofa.

[maBHOII 3ajiayeil MPOBENEHHBIX MCCIENOBAHUII OBUIO ONpENeNTUTb BpeMs CTPO-
UTeNbCTBa OapbakaHa U CHMHXPOHHOCTb €r0 BO3BeleHNs co cTeHoy Hipkhero gBopa
KpenocTu. [Iy11 3Toro 66U10 HEOOXOAMMO HAWTU CaMYI0 PAaHHIOK YacTb KOHCTPYKIUI
6apbakaHa, BO3BefleH)e KOTOPBIX OCYIIeCTBIEHO B IIPOLieCce CTPOUTEIbCTBA HIDKHEN
nmvauu poprudukanuu. Viccnenoanusavu A. M. Mapruniok-Mensenckoit, K. B. ITpu-
cskHOro u J[k. BeHHeTa ycTaHOB/IEHO, YTO 3amafjHasi 4YacTh CTeHbI OapbakaHa U 4acTbh
BOCTOYHOJ! CTE€HBbI MMEIOT IepeBA3KY C OCHOBHOII cTeHol HibkHero gBopa. 9T0 CBU-
IeTe/IbCTBYET O TOM, YTO OHM ObUIM BO3BEJJeHbI ONHOBPEMEHHO B IEPBbIl CTPONUTE/D-
HbIiT epuof B XV B., TO eCTh BO BpeMeHa MOJIJaBCKuX npaButeneit benropona (puc. 3).
CrpoutenbctBo 6ap6akaHa XpOHOTOIMYECKM COBIAJANIO0 CO BPEMEHEM CO3[jaHuA IO-
TOOHBIX CTPYKTYP B cTpaHax lleHTpanbHoi 1 3anagHoit EBpomsl 1 cBueTeNbCTBOBAIO
06 ypoBHE 00OPOHHOTO 30[[4€CTBA MOJI/JABCKOI € PKABBL.

JleHIpOXpOHOIOrNYECKe aHA/IU3BI JePEBAHHBIX KOHCTPYKLMII OallleH, BO3BeIeH-
HBIX B MO/IIaBCKuii ctpoutenbublit nepuof (10. B. bonrpuxk, T. Baxusiii, C. A. Caraiifak),
HOATBEPAMIN HaIM4Me MECTHbIX 00pas3LoB Ayba, MCIOIb30BAHHOIO TPV CTPONUTEND-
HBIX pab0TaX YKa3aHHOTO EePHOJia, X YTOUHVIIN IeTa/IV XPOHO/IOT M JiePEeBAHHBIX KOH-
cTpykuuii atoro nepuopna (binsesa, bontpuk, ®ianko 2022: 278).

Kpemnoctb, Bo3BefieHHasA MacTepaMi BU3AHTUIICKO CTPOUTEIbHON MIKOJBI C IIPU-
BJIeYeHVeM OTPOMHBIX 93KOHOMIYECKUX Y MIOACKNX pecypcoB Mo/IaBCKOTO KHAXKECTBA,
OTpa)kajIa U OIpeJie/IeHHbIe YepPThl MOJIJABCKOTO JJeKOPaTMBHOTrO uckyccrtBa. 06 sTom
CBUJIETENIbCTBYIOT snurpadudeckue maMATHUKYN berropoackoit kpernoctu. «3to opu-
IMa/IbHble HAINCU U U300paXKeHMs, YBEKOBEUMBAONIEe OKOHYAHNE CTPOUTENTbHBIX
3TAIlOB Ha MPAaMOPHBIX 1 KaMeHHBIX mmrax» (lramak 2001: 174), mpexxpe Bcero, Ia-
MSATHas Hagmuch 1454 1.  rep6 MonaBCcKOro KHs>KeCTBa.
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MonpgaBckast NEHTUYHOCTD QUKCUPYETCS U B MAaTePUaIbHOI KYIbType KPeIOoCTH.
Ee 06pasiipl IpUCYTCTBYIOT B KOMIEKIVM apTe(haKTOB HEITOCPEACTBEHHO MOJIIABCKOTO
Iepuofa CyIeCTBOBAaHUA KPEIOCTH, a TaKXKe Ioc/e 3axpara benrropoga ocmanamu. K
MHOTOYVC/ICHHOV ¥ pa3HOOOPAa3HOI Cepyy HaXO[ 0K IPUHAIEKAT MPKKU-TIAQThI, TU-
MIYHBIE 114 XKEHCKOTO KOCTIOMa HaceneHuA Kapnaro-bankaHckoro pernona mmpoKoro
XPOHOJIOTMYECKOTO AnanasoHa. B benropope-IHecTpoBCKOM Hali[jeHbl NMPAKTUYECKA
BCe TUIBI NpsDKeK-TadT (puc. 4), aHamornyHbix cobpanmio u3 Kocremr, kmaccnduka-
IVl KOTOPOTO pa3paboTaHa MOMIaBCKMMIU MccnefoBarensamu (A6bp3oBa, Pabuesa 2007:
95-105). AHamornm 6enropoj-THECTPOBCKMX HAXOMOK MpPsDKeK-TadT IIMPOKO Hpef-
CTaB/IeHbl B MY3€lHBIX 3KCIIO3MLIMAX, B TOM uucie B HanyoHanpHOM My3see MCTOpUM
u apxeojoruu Pecriy6rmmku Monposa. Ilocnenyromme pa3paboTky 60/MrapcKmux yaeHbIX
110 YTOYHEHUIO JaTupoBKu (He paHee cepenuubl XVII B.), MpOUCXOXXaeHUA 1 pacIpo-
cTpaHeHus npspkek-nadt Ha bankanax (AHaracos, [IpiMoB 2019: 377-394) He MEHAIOT
PEeTrMOHAIbHON NMPUBA3KYM 3TOTO TUIIA IOACHON TAPHUTYPHI, B TOM YICJIE €r0 PacIpo-
CTpaHeHNs MMEeHHO B Mo/jjoBe, a XpOHOIOIMYeCKU-TUIIONIOTMYeCcKask KIacCupUKanus
TpelyeT ellle JOCTATOYHO BECKMX I0KA3aTE/IbCTB C yYeTOM MCTOPUM STOTO TUIIA TIOSIC-
HOJI TAPHUTYPBI B Pa3/INYHbIX PEIMOHAX TIOPKCKOI KY/IbTYPbI, B TOM 4ncie TypkMeHu-
craHa, Kppima, Typuum, rie mpociexxuBaercs janbHeliee pa3putie GopMaabHbIX U
IeKOPaTUBHBIX 0COOEHHOCTEN 3TOTO BNU/IA ITOSCHON FAPHNUTYPHIL.

B xommekce apreakToB M3 packonok benropop-/lHecTpoBCKOI KpermocTy Halum
OTpaKeHIEe ¥ KepaMMyecKye MaTepuasbl, IIPeCTaB/IALIMe STHIYeCKe MapKepbl MOJI-
JABCKOJ KepaMMKIL. DTO (pparMeHThI COCYHOB CepOii ¥ YepHOI KepaMVKM C pydKaMmu 1 Oe3
PY4eK, JeKOpMpPOBaHHbIE IUTAMIIOBAHHBIM PacTUTEIbHBIM Y T€OMETPUYECKMM OpPHAMEH-
TOM, 3/IOLI[eHHBIMI BUTVEBATbIMY JICHTOYHBIMM y30pamu (puc. 5. 1, 2). BoaMoxxHO, k MO7I-
JABCKVM COCYAaM OTHOCATCS ¥ HEKOTOPble PparMeHTbl KePaMVIKI C IOTIMBOJI O/IMBKOBOTO
IV 3€IeHOTO IIBeTa B BePXHel! 9acT! TOPIIKOB BLITAHYTON (popMbl. Takas kepammka u ee
MopuduKaIyM MOIVIa OXBaThIBATh IIMPOKMe XpoHonorndeckye pamky XV-XVIII BB. Ee at1-
HorpaguyecKyie SKBMBAJICHTHI M3BECTHBI CPeiY MOJIABCKOI HAPOIHON KePaMVIKI U IIpefi-
CTaBJIeHbI B 9THOTpapIIecKX KO/UTeKIAX My3eeB MomIoBbL. B aTOM I/1aHe MO/IIaBCKuA
KOMIIOHEHT KepaMI4eCKOro MaTepuasia KpeIoCcTy 3ac/TyKUBAET Ja/IbHEIIero U3y deHM .

Oco6blit MHTepeC MpeACTaB/AT MOHETHI MOJJJABCKMX KHs3el, 10 yKa3aHUIO
KOTOPBIX IpOXoAuia HocTpoiika kpermocTu B XV B. OHM NIpeACTaBIAIT IEPUO],
CTPOUTENIbCTBA ¥ Hada/la QYHKIVOHUPOBAHNUA KPEIOCTU. ITO HECKOIBKO OPOH30BBIX
moHeT Amekcanapa I (1400-1432), 6ponsoBas mMoneta Amekcangpa [ (1400-1432)
- Credana IT (1433-1435, 1442-1447) u cepebpsubii monyrpour Credana IIT (1478-
1504) o onpenenenusam JI. [lepradeBoit, ony6/1MKOBaHHBIM HaMJ B COBMECTHOII pabore,
IOCBAIIEHHOJ MOHETHBIM HaXOJKaM U3 PacKoNoK benropop-JIHecTpoBcKoil KpenocTu
u OuaxkoBa (puc. 6. 1-4) (bensieBa, Jeprauena 2010: 446-447).

Taxyum o6pasom, HeCMOTPsI Ha MHOTOKOMIIOHEHTHOCTD V1 Pa3HBIil STHOKY/IBTYPHBIN
COCTaB MaTepUa/IbHBIX OCTAaTKOB, 3HAYNTE/IbHBII XPOHOIOIMYECKII IIEPUOJ, CTPOUTEIIb-
HBIX paboT 1 GyHKIMOHVpPOBaHUA Benropon-JHeCTPOBCKOI KPemocTy, KOMIIEKCHBIE
apXMUTEKTYPHO-apXeolIorn4ecKue UCCIeJOBAaHNA 1 aHA/IN3 HAKOIIGHHOI 6a3bl apTedak-
TOB IIPEIOCTAB/ISIIOT BO3MOXKHOCTD UIeHTU(YKALMY MOIIHOTO U Pa3HOOOPa3HOTO KyJIb-
TypHOTO HacefuA MonoBbl, €ro BKIajja B MICTOPUIO IMBMIM3auuii EBponst n Asun.
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Puc. 1. Benropop-JIHecTpoBckast Kpenocts. OOmmuit BUx

Puc. 3. 1. Bapbaxas. 1 - o6uuit Bup; 2 — mepeBsAs3Ka CTeHsI 1 6apbakaHa
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Puc. 4. Ilpsoxxu-nadte

A= 8¢

Puc. 5. 1, 2. MonaaBckas KepaMuka

Puc. 6. 1-4. MoHeTbI MO/IJaBCKUX TOCIIOAApeNt

72



JIntepatypa

A6p130Ba, Paduesa 2007: A6si30Ba, E;. Pabuesa, C. [Tpsokku-madTor u3 cobpanmsa Haru-
OHAJIBHOTO My3es1 apxeonoruu u ucropun Mongosst.In: Tyragetia. Serie Noua, I (XVI), 2, 2007.

Amnaracos, [IpimoB 2019: Anaracos, I; [IsiMoB, K. OTHOBO 3a faTupoBKaTa U MpouU3Xoaa
Ha madrure - corrigenda et addenda (mo moBop konexums B [ynoBckust myseit ot ¢. Okopu,
Cumurpencko). In: B nonckax cymuoctu. CoopHMK cTaTeil uB yectb 50-metna H.J. Pyccesa.
Kumnnes: Bricinas anTpomnonorndeckas mkona, 2019.

Binaesa, bonrpuk 2022: binsesa, C.O.; bontpuk, 10.B; ®ianko, O.€. AkkepmaHcbKa dop-
Tera. ApxeonoriuHi gocnimkenasa 1999-2010 pp. Knis: IA HAH Ykpainn, 2022.

Bensesa, [leprauesa 2010: bernsesa, C.; [lepradesa, /I.. MoHeTHbIe cO6paHMA U3 PaCKOIIOK
Ouakosa u benropoga-JIHectpoBckoro (1999-2005rr.). In: HoBi gocmimkeHHsT maM sSITOK KO3a1ib-
koi no6u B Ykpaini. Kuis, 2010.

IImanak 2001: IlInanak, M. Benropop-IInecTpoBckas kpenocTtsb. Kumnnes: M3g-so «ARC»
2001.

CaepeHns 06 aBTOpax:

Csermana benseBa (Kues, YMmaHb, Ykpauna), DOKTOp MCTOPMYECKUX HayK, VIHCTUTYT
apxeonoruy HAH Ykpaunbl; YMaHCKUI TOCYyIapCTBEHHBIN NEarOrMYeCKUil YHUBEPCUTET.

ORCID: https://orcid.org/0000-0003-3113-7619

Enena ®uanxo (Kues, Ykpauna), foKTop NCTOpUYeCKUX Hayk, MHcTuTyT apxeonoruu HAH
YKpauHbI.

ORCID: https://orcid.org/0000-0002-4976-3266

73


https://orcid.org/0000-0002-4976-3266

COMPLEMENTARITATEA ARHITECTURII
SI DECORULUI PLASTIC IN STRUCTURA
CIRCULUI DE STAT DIN CHISINAU

Aurelia TRIFAN,
Institutul patrimoniului Cultural

The complementarity of architecture and plastic decoration in
the structure of the State Circus in Chisinau

The State Circus in Chisinau corresponds to the functional and constructive programs
characteristic to the architecture of circuses in the ex-Soviet space. The classical parameters of
historical circuses were incorporated in a modern building, using the construction technologies
specific to the time. Built according to an individual project, the edifice stands out due to its
important technical and aesthetic innovations. When designing the volume, the pattern of the
massive pillars, organized in zigzag, is used, which leads to a well thought composition.

The expressiveness of the building also comes from active integration of sculpture, painting
and plastic decorations in the architecture of the edifice. A bronze sculpture of large proportions
was installed above the main entrance: two funny juggling clowns are the artistic imprint of the
institution. The structural and pictorial components merge in a relationship of overwhelming
proportions within the edifice as well. The foyer was decorated with a monumental painting in the
encaustic technique and the side stairs — with ceramic panels in pastel colors.

Keywords: State Circus, socialist-modernist architecture, ex-Soviet space, permanent circu-
ses, plastic decoration.

Circul de Stat din Chisinau, parte componentd a patrimoniului construit modern
din Republica Moldova, corespunde programelor functionale si constructive caracteris-
tice arhitecturii circurilor din spatiul ex-sovietic, incadrandu-se in curentul modernist
international. Arhitectura acestuia ca reprezentant al circurilor permanente din perioada
sovietica — cladiri circulare cu deschideri mari, acoperite cu cupold - este marcata de
imperativele timpului, definite de progresul tehnologic, industrializare, cultura de mass,
consumism etc. Polemicile privind aprecierea si necesitatea de conservare a patrimoniu-
lui construit respectiv au devenit tot mai intense in ultimul deceniu, motivate de semni-
ficatia lor culturald si rolul in continuitatea evolutiei arhitecturii.

Productia de materiale de constructie noi, inventarea metodelor noi de constructie,
precum si cresterea oraselor, au determinat o arhitecturd, reganditd in context politic
si economic si prin raportare comparatista la modelele moderniste occidentale, care a
devenit cunoscutd sub sintagma de ,modernism arhitectural sovietic”. In arealul fostului
bloc socialist este utilizatd o alta variatie a acesteia si anume ,,arhitecturd modernist-so-
cialistd”. Stabilirea inceputului perioadei — anii ’60 ai secolului trecut — corespunde pro-
cesului de cristalizare a unor trasdturi caracteristice arhitecturii atat din URSS, cét si din
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tarile socialiste, care, depdsind faza de refacere postbelicd, desfdsoara un amplu proces de
constructie cu accent preponderent pe programele social-comunitare.

Examinarea arhitecturii moderniste sovietice ne face sa ne dam seama cat de vari-
atd si creativa este, odatd ce se renunta la rigiditatea stilisticd a realismului socialist. in
parte, aceasta eliberare culturald presupune o reintoarcere la formularile mai radicale ale
constructivismului sovietic. Alteori, realizarile ating o monumentalitate de dimensiuni
impresionante sau demonstreaza solutii originale. In decursul a circa trei decenii (1955~
1991), arhitectura sovieticd s-a indreptat catre o sinteza a paradigmelor occidentale si a
propriei mosteniri avangardiste, in mare parte neconstruite.

In statul sovietic autoritar, limbajul estetic oficial se impune ,,de sus”, in primul rand,
de liderul de la Kremlin, Nikita Hrusciov, care opreste in mod deliberat evoluarea ar-
hitecturii pompoase staliniste si declard ca arhitectura ar trebui sé fie functionald si sa
raspundd nevoilor populatiei. Directiile unei asemenea politici in constructii au fost schi-
tate la ,intrunirea unionald a constructorilor, arhitectilor si lucratorilor din industria
materialelor de constructie, din industria de masini pentru constructii, din organizatiile
de proiectare si cercetare” din 7 decembrie 1954, dupa care urmeaza schimbari radicale
in domeniul edificdrii, o atentie deosebita acordandu-se industrializérii constructiilor
(standardizare si tipizare, prefabricare si productie in masa a elementelor structurale).
Implementarea Hotérarii Guvernului URSS ,,Cu privire la inlaturarea exceselor in pro-
iectare si constructii” aduce doar un castig destul de marginal, fiind necesara o revolutie
tehnologica.

e e i e

cheniya-kosmosom/ (accesat 29.01.2022)
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Odata cu derularea schimbdrilor in societate se schimba si expresia arhitecturald a
cladirilor, inclusiv a circurilor. Perioada de la sfarsitul anilor ’60 pana la sfarsitul anilor
’80 ai sec. XX este una distinctd in istoria arhitecturii URSS, cind se schimb4 viziunea
asupra acesteia, fiind determinata tot mai des de proiecte temerare, neobisnuite, futuriste.
Majoritatea circurilor rotunde, sub forma de farfurii zburitoare sau corturi fanteziste, au
fost construite anume in aceastd perioadd. Se poate constata astfel trecerea in decurs de
un secol de la o fazéd a constrangerilor arhitecturale impuse atat formal, cit si constructiv,
la o fazd a unei ,,nelimitate” libertati, concretizatd intr-o gama larga de posibilitati. For-
mele specifice reflecta tehnologia, dezvaluie modul lor de constructie si elogiaza capaci-
tatea tehnicii de a solutiona problemele contemporane.

Un numar mare de realizdri spectaculoase in domeniul proiectarii circurilor ui-
mesc prin performantele si modul in care s-au conformat cerintelor functionale, cat si
estetice. Datoritd resurselor expresive, programul de arhitectura (circurile) capata un rol
special in formarea contextului urban. Pot fi remarcate mai multe circuri: din orasele
Kazan (arh. G. Piciuev, 1967), Soci (arh. Iu. Shvartsbreim, 1971), Circul Mare din Mos-
cova (arh. E. Vulaha si Ia. Belopolski, 1971), Sverdlovsk (arh. Iu. Shvartsbreim, 1980).
Imaginile circurilor enumerate evidentiaza faptul trecerii lente la utilizarea elementelor
prefabricate asamblabile-dezasamblabile.

Totusi, in aceastd perioada apar si multe circuri similare, construite conform proiec-
telor-tip. Drept exemplu servesc edificiile din Ufa (1968), Donetsk, Samara si Kuibyshev
(1969), Krivoi Rog (1970), Luhansk (1971), Voronezh (1972), Harkov, Briansk (1974) s.a.,
fiind proiectate in asa fel incat, in caz de necesitate, sa fie folosite nu numai pentru specta-
cole de cirg, ci si pentru concerte, adundri in masa, evenimente sportive si expozitii. Arhi-
tectura este folositd ca un instrument benefic, de educare si de constientizare. Ansamblul
de exigente satisfacute de circuri demonstreaza evoluarea acestuia, remarcat drept reflex pe
plan functional al structurilor si suprastructurilor sociale, care formeaza ,,comanda sociala”

In general, arhitectura circurilor inglobeazi o paletd largd de abordari, incepand de
la constructii simple, demontabile, din materiale modeste si pana la edificii de mare am-
ploare, desfdsurate pe suprafete considerabile, care aduc in prim-plan forme actuale de o
mare varietate.

Anii ’60-80 ai sec. XX sunt marcati de o expansiune activa a industriei in oras, de
constructii in masa a spatiului locativ si de o crestere tripld a populatiei. Drept consecinta
a socializdrii modului de viata, datorita cresterii controlului economic asupra consumu-
lui material §i energetic, largirii gamei si perfectiondrii materialelor de constructie si ca
urmare a dezvoltarii tehnologiilor industriale de productie seriald, ideile compozitionale
manifestd o viguroasd tendintd de reformulare adaptiva. Apeland insa la posibilitatile
tehnologiei contemporane de industrializare, sunt propuse scopuri de semnificare ide-
ologica a arhitecturii moderniste. Esteticul, ca si mai inainte, ramane subordonat si este
ghidat de interese politice.

Marcat de statutul de capitala a unei republici unionale (RSSM), dinamica dezvol-
tarii Chisindului este determinata de ambitiile de dezvoltare sovietice. Propaganda in
masa a Partidului Comunist, care a luat nastere in URSS incé in anii postrevolutionari, ia
in considerare faptul ci circul, devenind principalul tip de spectacol teatral indragit, se
transforma intr-un instrument important de influentd asupra maselor muncitoare.
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Apartinand unei tipologii de clddire care elucideaza arhitectura secolului XX, Circul de
Stat din Chisindu reprezinta un capitol specific al patrimoniului cultural international. Este
vorba despre seria de circuri permanente, sau ,,circuri de iarnd” construite in perioada post-
belica in fostul lagdr socialist, in cadrul unui program coordonat de culturalizare a maselor.
Circul in esenta a fost intotdeauna cea mai democratica forma de arta, bucurandu-se de o
popularitate imensa printre aproape toate varstele si categoriile sociale ale spectatorilor.

In 1965, in legaturd cu jubileul de 530 ani al orasului Chisindu, la nivel unional
se decide de a construi un circ nou si in capitala RSSM. Clddirea circului urma sa fie
construitd conform tipului prestabilit de Institutul de Proiectiri din Moscova pentru
Unititi de Divertisment. Insd constructia in baza acestui proiect nu a mai fost demarata.
Arhitectul principal al proiectului Semion Soihet si conducatorul grupului de arhitecti
Alla Kiricenko insistau asupra unei cladiri unice din punctul de vedere al imaginii
arhitecturale, solutiei constructive si modelarii functionale.

Intentia edificirii devine iardsi actuala la sfarsitul anilor 70, dar cétre aceasta perioada
viziunile asupra unei arhitecturi moderne se schimba: o ,,cutie” multilaterald, avand un etaj
si o cupola joasd nu mai convenea si se ia decizia de a reface proiectul (Kiricenko 2018: 46).

Solicitarea de a construi un edificiu dupa un proiect individual elaborat la Institutul
de Proiectare Moldghiprostroi a fost inaintatd ministrului Culturii din URSS Ecaterinei
Furteva si a fost vizata pozitiv. Deoarece orice edificiu pentru spectacole la acel moment
era si o arma ideologicd, edificiul trebuia sd asigure o prezentd cat mai mare a spectato-
rilor. Astfel, apare cerinta Asociatiei Unionale a Circurilor de Stat (rus.: Corosrociupk),
care gestiona intreaga activitate a circurilor din republicile unionale, de a amplasa edifi-
ciul in spatele Pietei Centrale, unde se afla autogara, ceea ce trezeste impotrivirea proiec-
tantilor, care optau pentru un amplasament mai reusit, ce ar scoate in evidenta construc-
tia, fiind si un plus pentru contextul urban.

Figura 2. Circul din Chisindu in contextul urban al Bulevardului Renasterii Nationale.
Starea actuald. Vedere de sus. https://euneighbourseast.eu/ru/news/latest-news/moldova-v-Kishi-
neve-pri-podderzhke-es-zakonserviruyut-zdanie-czirka/ (accesat 20.02.2022)
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In consecinta este determinati varianta finald de amplasare — bulevardul Tineretului
(actualmente Bulevardul Renasterii Nationale) — magistrald de importanta urband. Totoda-
ta, fiind situat pe una din colinele Chisindului, edificiul se distinge printr-o vizibilitate buna.

Declivitatea terenului pentru constructii genereaza un proiect individual, distantan-
du-1 tot mai mult de designul tipizat a mai multor edificii la acea perioada si totodata
permite arhitectilor sa profite de avantajul terenului in pantd pentru organizarea unui
nivel adaugator cu intrare principala si hol.

Proiectarea dureaza o perioada indelungata: 1965-1968, 1970-1975 si 1978-1980.
Fiecare etapa aduce modificari de adaptare: initial circul este proiectat ca o constructie
tip monolit, pe parcurs insa se propune sa fie construit din elemente prefabricate asam-
blabile-dezasamblabile. Includerea schimbdrilor in structura cladirii prezintd avantaje
sub aspect functional, economic si arhitectural. Utilizarea principiului demonstrarii ele-
mentelor structurale acorda grandoare cladirii. E de remarcat modul judicios de utilizare
a geometriei. Plastica fatadei accentueaza verticalitatea prin sistemul de elemente cu for-
ma literei V, alternand cu elemente orizontale, marcate de suprafetele mari vitrate ale foa-
ierului. Volumetria simpld utilizeaza ritmul pilonilor, organizati in zigzag, care conduc
la 0 compozitie bine structuratd, pentru mul{i devenind simbolul horei moldovenesti.

Din punctul de vedere al finisajelor exterioare este utilizatd placarea cu marmura
(pe stalpii de la parter si pe registrele orizontale) si tencuiala decorativa (pe celelalte ele-
mente). Modul amplasirii zonelor vitrate reda functiunile spatiilor interioare. In zona
de acces, foaier si terase sunt folosite fatade cortine si vitraje ample. In zonele tehnice
vitrajele sunt de dimensiuni mai reduse, avand in principal rolul de iluminare a spatiilor.
Arhitectura exterioara se evidentiaza printr-un specific national gratie unor elemente
utilizate in arta populara si stilizate reusit de autorii proiectului. Pe registrele fatadelor
apar panourile trapezoidale placate cu marmura. Poate fi citit desenul ce incepe pe regis-
trul de sus si trece pe registrul parterului. Referirea la arta populard, prin implementarea
coloritului national, era de fapt conditionata in arhitectura sovietici de puterea de stat.
Arhitectura, fiind un mecanism politic de ,,sublimare, conceptualizare si prelucrare a re-
alitatii sovietice” (Dobrenko 2007: 57), ca material al culturii societdtii, trebuia sd rezolve
sarcini ideologice. Drept ,,cea mai tehnicd dintre arte si totodatd cea mai sociala, are me-
nirea a crea, a armoniza si a organiza cadrul social” (Catalan 2010: 107-118).

Dupa darea in exploatare in 1981, Circul din Chisinau este recunoscut drept cel mai
bun dintre circurile stationare din spatiul sovietic in ceea ce priveste tehnologia si orga-
nizarea constructiilor (Kiricenko 2018: 47). In 1984, autorii si executantii proiectului au
fost distinsi cu Premiul de Stat al RSSM in domeniul artei si arhitecturii.

Avand o planimetrie reusitd, circul devine si unul din cele mai confortabile atit pen-
tru artisti, cat si pentru public. Acesta este format din doud corpuri majore: unul circular,
destinat in principal publicului, si unul adiacent, cu spatii pentru artisti si animale, in-
conjurat de un teren de circa trei hectare ce ii apartine.

Sala principala de spectacol, incorporata in volumul blocului, destinatd sa gazduias-
ca reprezentatii de spectacole artistice in fata publicului, are rolul dominant in organi-
zarea spatial-functionald a clddirii, fiind elementul compozitional major si determinant
al acesteia. Arena de 13 metri in diametru', este prevazutd cu diverse utilaje mecanice
care fac posibild reamenajarea acesteia. Cupola care acopera arena are un diametru de
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44 metri, indltimea este egala cu 30 metri si este demontabila. Sala de spectacole, cu o
capacitate de 2000 de locuri asezate in trepte (1900 locuri pentru spectatori si 100 locuri
pentru trupa de lucru), este imprejmuitd de un foaier in forma de semicerc si terase de
vard. In conceptia arhitecturala a clidirii s-a cdutat realizarea unor spatii ample care si
permita punerea in scena a unor spectacole contemporane, avand in vedere tehnologia
de la vremea respectiva, precum si crearea unui mediu propice pentru spectatori.

Figura 4. Circul de Stat din Chisindu. Sala principald de spectacol in reconstructie.
Foto V. Trifan, 2023

Corpul adiacent addposteste toate spatiile destinate artistilor (spatii de cazare si cabi-
ne) si animalelor (grajduri si manej). In acest corp se disting trei zone, fiecare avand acces
separat: zona pentru artisti, zona pentru animale si zona tehnicd. Asemenea corpului
pentru public spatiile se desfasoard in jurul arenei secundare, proiectata pentru repetitii
cu un diametru mai mic.

La proiectarea celor doud corpuri s-a tinut seama de realizarea unei cit mai clare
functionari pentru a realiza un complex cultural la un nivel comparabil cu cele mai desa-
varsite circuri din URSS si strdinatate. Se dorea o constructie monumentala, conceptuali-
zata ca o imbinare a componentelor de arhitectura, structura si decoratiune.
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Figurile 5 si 6. Frontispiciul cladirii. Compozitia ,,Clovnii”. Sculptor Valeriu Rotari. 1982.

Partea dreapta — pand la vandalizare https://bloknot-moldova.ru/news/katastrofu-kishinevsko-
go-tsirka-svyazali-s-proklya (accesat 23.01.2022); partea stingd — starea actuald.
Foto V. Trifan, 2023

Deasupra intrarii principale se afla o sculptura din bronz de mari proportii repre-
zentind clovni de circ. Lucrarea de pe frontispiciul cladirii constituie emblema Circului,
fiind o amprenta artisticd a institutiei. Compozitia de circa 12 metri a fost creata de sculp-
torul Valeriu Rotari (Borta 2015). Basorelieful instalat pe cladirea Circului din Chisindu
a fost inclus in Registrul monumentelor Republicii Moldova ocrotite de stat, aprobat prin
Hotaréarea Parlamentului Republicii Moldova din 22 iunie 1993.

Figurz.l 7. Foaierul edificiului. Pictura murald in tehnica encausticii. Pictor P. Obuh. 1982.
Foto V. Trifan, 2023

Circul se manifestd printr-o integrare activa a picturii, sculpturii si decoratiunilor
plastice in arhitectura interioara. Datorita arhitectilor este creata o ambianta de fluiditate

spatiala, in care componentele structurale si cele picturale se contopesc intr-o relatie de
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proportii coplesitoare. Foaierul edificiului in forma de semicerc, ce imprejmuieste sala de
spectacole si permite accesul spre terasele de vara, este decorat cu o picturd monumen-
tala, desfasuratd in forma unei frize de aproximativ 120 m>. Picturile au fost realizate de
Pavel Obubh, care foloseste o tehnica foarte rard in ziua de azi — encaustica in ceari fier-
binte -, cAnd culorile sunt diluate in ceara si supuse unei temperaturi suficient de inalte
pentru a cipita un luciu plicut, a fi perfect fixate si deosebit de rezistente. In spatiul cu
forma semicirculard pictorul inscrie secvente ale unui spectacol de circ: scene cu fachiri,
sirene, clovni, gimnaste, muzicanti, dresori, cai in exercitiu de voltij etc. Datorita tehnicii,
dar si dinamicii structurilor plastice, se evidentiazd caracterul imponderabil al lucrarii.
Aptitudinile de desenator si abordarea creativa a fiecirei scene in structura compozitio-
nald cu multe figuri au fost mentionate de Consiliul artistic al UAP ca fiind cea mai buna
lucrare a anului 1982 la nivel republican (Podlesnaia: 2015, p. 258).

La panourile si compozitiile ceramice ,Imblanzitoarea” si ,Plecare”, instalate pe pe-
retii Circului, au lucrat Luiza Yantsen si Eduard Saakov, distinsi cu medalii de aur ale
Academiei de Arte a URSS. Lucririle sunt orientate spre accentuarea caracterului ludic
al edificiului, ele ,,sonorizeazd” spatiul arhitectural si, in acelasi timp, reactualizeaza anu-
mite valori spirituale, avdnd impact major asupra privitorului, in special asupra copii-
lor. Se evidentiaza compozitiile plastice ale altoreliefurilor scérilor laterale, alcatuite din
multiple personaje ale spectacolelor de circ. Textura delicatd a figurilor conlucreaza cu
introducerea culorilor pastelate in compozitii. Integrarea acestor elemente decorative in
structura Circului determind caracterul definitoriu al edificiului, iar lumina care patrun-
de in foaier asigura un efect spatial extraordinar.

Figurile 11 si 12. Compozitiile ceramice ,,mblanzitoarea” (1985) si ,,Plecare” (1986).
Autori: L. Yantsen si E. Saakov. Foto V. Trifan, 2023

Unicitatea Circului de Stat din Chisinau constd, in primul rind, in ideea arhitectu-
rala originald si solutia constructiva adecvata. Autorii proiectului au facut ca cladirea sa
corespunda principiilor universale de design si functionalitate, dar in acelasi timp sd aiba
propria identitate, ceea ce a avut un rol important in atragerea atentiei asupra caracteru-
lui unic si valorii arhitecturale a acesteia. In al doilea rand, cladirea se impune publicului
prin calitdti artistice, demonstrand o complementaritate a arhitecturii si decorului plas-
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tic. Edificiul incorporeazd anumite cunostinte si experiente, care, imortalizate in struc-
tura si expresia arhitecturala, elucideaza tendintele din arhitectura nationala. Sculptura,
reliefurile plastice si pictura murala, ce finiseazd atristic exteriorul si interiorul Circului
de Stat, sunt forme de exprimare specifice perioadei de referinta si oferd un bogat terito-
riu de studiu pentru cercetarea evoluarii circurilor.

In prezent, dupa ani lungi de efort din partea Asociatiei B.A.C.U2 Circul de Stat din
Chisinau este recunoscut drept monument de arhitectura si este inclus in Registrul mo-
numentelor Republicii Moldova ocrotite de stat (Hotararea Parlamentului 2022).

Note:

!Arena circului are intotdeauna aceeasi dimensiune indiferent de numarul de spectatori pentru
care este conceput circul, fiind o dimensiune constanta in intreaga lume. Diametrul acesteia este de
13 metri (sau 42 de picioare) — cerintd aparuta in secolul al XIX-lea, care impunea conditii pentru
demonstrarea numerelor de acrobatie si jonglerie ecvestra, precum si de antrenament ecvestru.

2Asociatia B.A.C.U. (Biroul pentru Artd si Cercetare Urbani) este o organizatie (fondata in
2014) axata pe activitati in domeniul conservarii si reabilitdrii contextului urban si cultural. Pe
langa acest obiectiv, B.A.C.U. sustine si promoveaza cultura i arta contemporana in sensul credrii
unor platforme alternative si simbiozei intre practicile artei contemporane si activismului urban
si social. Una dintre directiile principale de activitate ale B.A.C.U. este protejarea, reabilitarea
si conservarea patrimoniului construit din perioada socialistd, respectiv monitorizarea activita-
tii de mentinere, protejare, conservare a patrimoniului arhitectural din Europa Centraléd (Serbia,
Croatia, Polonia, Republica Ceha etc.) si de Est (Ukraina, Republica Moldova, Roménia etc.).
(http://ruti.gov.ro/2016/10/29/birou-pentru-arta-si-cercetare-urbana/)
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V3 NCTOPVN KNIIMHEBCKOTI'O PEAJIBHOTI'O YYIINIIIA.
K 150 JIETUIO OTKPBITVA YYEBHOI'O 3ABEJEHIA

Anna YACTUHA,
VHCTUTYT Ky/IbTYpHOTO HaC/IeVs

From the history of Chisinau Real School. On the occasion of the 150th anniversary
since the opening of the educational institution

150 years ago, namely on December 6, 1873, the Real School for Boys opened in Chisinau,
whose purpose was to to teach practical and technical skills along with general education. In the
process of learning, students studied such subjects as: the Law of God, foreign languages, literatu-
re, geography, history etc.

In 1885, according to the project of architect Vladimir Tsyganko, a separate building was
built for this educational institution. The design was based on a sketch made by the director of
this educational institution Nicolae Codrean The architect Luka Semko-Savoisky was supervising
the erection of the building, and the Construction Committee was established. The Bessarabian
branch of the Imperial Russian Technical Society, founded in April 1894, had permanent and
emergency meetings at the Real School, and a library was opened in addition.

In the National Archives of the Republic of Moldova, numerous documents related to the
history of this school have been preserved. Bessarabian newspapers and magazines also contain
information about the construction of a building and a church for the Chisinau Real school, which
was graduated from by such famous architects and engineers as: Mitrofan Elladi, Stephan Zalevs-
ky, Ippolit Levandovsky, Mikhail Chekerul-Kush and others.

Keywords: Chisinau Real School, engineer Tsyganko, architect Semko-Savoysky, constructi-
on art, house church.

150 et Hasaj, a UMeHHO 6 fekabps 1873 r., B Kutunnese 65110 oTKpbITO PeanbHoe
yumine s roHoueit. Jo koHma 1860 — Hayama 1870-x rr. B beccapabum cymiecTBoBa-
7Y iBa BUJA TMMHA3MUIL: peasbHble — C IIperofiaBaHyeM JIaTMHCKOTO sI3blKa U KIaccuye-
CKIe — C TPeYeCcK)M ¥ JIATMHCKUM JPeBHUMM s3bIKaMI. B mpouecce o6ydenus yyamm-
€cs U3y4Ja/y TaKye IpeaMeThl, Kak 3aKOH boxnit, MHOCTpaHHbIE A3BIKM, CIOBECHOCTD,
reorpaduio, MCTOPUIO, YepUueHNe, a TaKXkKe OyXraaTepuio, seMjaeMepye, CTPOUTEIbHOE
VICKYCCTBO, HUBETIMPOBKY U Ap. 15 Mast 1872 . peajibHble I'MMHa3Mu ObUIN IIpeobpaso-
BaHBI B peajibHble YUMINIIA, LIe/IbI0 KOTOPBIX SABIAIOCH IPHOOpeTeHNe TPAKTUIeCKIX
Y TeXHUYECKMX HaBBIKOB HapsAY C MONTydYeHMeM 001iero o6pasoBaHus, a TakxKe IOf-
TOTOBKA «IOHOIIIENl Yepes3 M3ydeHue, IIABHBIM 00pa3oM, MaTeMaTUKM, PU3NKM, XUMUN
U BOOOIIle eCTeCTBOBEJCHNs, YePUeHMsI I PUCOBAHMS K YCBOEGHUIO B BBICIINX CIEI-
aJIbHBIX Y4eOHBIX 3aBefleHIAX TeXHUYeCKoro obpasoBanus» (Vcropuyeckas 1899: 5).
B nmoxnapax beccapabckoit 0671acTHOI 3eMCKOII YIIPaBbl 4-My O4epefHOMY 006TacTHOMY
3eMCKOMY cOOpaHuIo, cocToABLIeMycs B iekabpe 1872 r. (Jokmaznsl 1874: 45) uua peub
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o npuHATUN BeccapabCkyM 3eMCTBOM YacTy €XKeTOfHBIX PacXOfioB IO Ipefroarae-
MOMY K OTKpBITMIO B I. KnimHeBe 4-K/IacCHOro peanbHoro yuwiuia. CoIylacHO Iep-
BOHaya/bHOMY IIIaHY CO3[aHMA peasbHbIX YUYM/INLI, IpeAronaranoch 4 kmacca — mid
HOJTy4eHnsA o01iero 06pa3oBaHus, YTO COOTBETCTBOBAJIO YeTHIPEM K/IacCaM IpOrMHa-
311, C IIpeNofiaBaHNeM PUCOBaHNA U YepYeHMI BMECTO U3Y4IEeHU APEBHUX A3bIKOB. A B
5 1 6 KIaccax ObIIO 2 OT/e/IeHNs: OCHOBHOE U KOMMepyecKoe. [IpydeM npyu 0CHOBHOM
OT/IeZIeHNY MOT OBbITb BBe/IeH JJOIOTHUTENbHBI BBICIINII K/IACC, B KOTOPOM YYaIl[UXCA
TOTOBVIN B: 1) BBICIINE CIeIMaNbHble yuyeOHbIe 3aBefleHI; 2) MeXaHMKO-TeXHIYEeCKIE;
3) xuMMKo-TexHM4Yeckue. Kpome Toro, peasbHble YYMINIA MOIIM YIPEXKAATHCA KaK
HIeCTU-, IATU-, YETbIPEX-, TPeX- U [JBYXTOAMYHBbIE K/IACChI, C OFHOTOAUYHBIM KYpCOM
B Ka)X/IOM 13 HIX. B TakoM Bufie peasbHble yUMINIIA IPOCYyLiecTBOBanu 15 net. A Ha-
ypHas ¢ 1888-1889 y4eOHOro rofja NOABWINCH U3MEHEHM: 1) B HUX MTOJIarajioch MeCTh
K/IaCCOB C TOfIOBBIM KyPCOM B K&XKIOM M3 HUX; 2) IIPU HUX MOITIM OBITh TOATOTOBUTED-
HbIe KJIacChl; 3) 5 U 6 KIacchl MOI/IM COCTOSITh M3 OCHOBHOTO M/ KOMMEPYECKOTO OT-
IeNeHnit; 4) Ipy OCHOBHOM OTZE/IEHNN MOT ObITb YUpeXX/ieH TaK Ha3bIBaeMbIll BBICIINIT
K/IacC, B OCHOBHOM [IJI IIOATOTOBKY YYaLVXCSl A/1s IIOCTYIIEHNA B BBICIINE CIIeIIaib-
Hble yueOHble 3aBefleHIs; 5) IIOMJIMO OCHOBHBIX IIPeIMETOB, K 00513aTe/TbHbIM y4eOHbIM
AVCLUIUIMHAM TaK>Ke OTHOCVINCD IIeHMe ¥ TMMHACTHKA. TaHIjaM 1 My3bIKke 00y4annch
TOJIPKO JKeJIaloliye 3a ocobyio maaty. VHunmatusa yupexxenns KummHeBckoro pe-
aJIbHOTO y4YWIMINA TIPMHAIEXUT ObBIIeMy bBeccapabckomy rybepratopy Humkomaro
Vrnarpesnuy Ille6exo n 6p1Bmemy noneunteno Opecckoro yue6Horo Oxpyra TaitHomy
CosetHuky Cepreto ITmaroHoBnay fony6110By, KOTOpast 3aBeplIMIach YCIELUIHbIM yupe-
xpeHreM PeanpHoro yunnnina B r. Kumnnese. 30 Host6ps 1872 r. KumnHeBckas ropop-
CKas IyMa pellla MPUHATb aKTVBHOE Y4acTye B YCTPOIICTBE JAHHOTO y4eOHOro 3aBe-
IeHNA «J HA3HAYNTD eKETOHO Ha 3TOT IIPeIMET 13 TOPOACKMUX cyMM 110 3000 py6ieit»
(Mcropuueckas 1899: 7). Ot Beccapabckoro 3emctBa 651710 perteno Haiitu 1o 7000 py-
O71eit B oy Ha yCTpoiicTBO PeanpHoro yummmina. 4 cents6ps 1873 r. MuHucrepcTBO Ha-
POJHOTO IIPOCBELIEHN Pa3pelIo OTKPHITh 4-K/IacCHOe yumnuine, «cunras ¢ 11T kmac-
Ca, C OCHOBHBIM OTJENICHMEM ¥ BBICIIMM AOIOTHUTEIbHBIM MEXaHMKO-TEXHNYECKUM
kimaccom» (Vcropudeckas 1899: 8), mpudeM B TeKyleM rogy yupeayau Tonpko 111, IV u
V knaccol. K KoHITy ceHTA6ps Toro e 1873 1. 6bU1 Ha3HaYeH AupeKTop yumnuia — Hu-
konaii [Imutpuesnd KozipsiH, paHee 3aHMMaBIINIL JOMDKHOCTD MHCIeKTOpa KepueHcKoit
rumHasuu. Cpasy sxe IpUCTYNNB K IIOMCKY MOMEILeHNA /1A YYU/INIA, OH OCTAaHOBUJICS
Ha apeHfie CPOKOM Ha 2 rojia u 8 MecslleB HECKONbKMX JJOMOB I'pe4ecKO-IOAJaHHOTO
ViBana Iymanuka, pacriofio)XeHHBIX B IIeHTpe ropopa, Ha yrry yauy Knesckoit (cerogus
yi. 31 ABrycra) u CunaguaoBckoit (y1. Braiiky IIbipkana0), MMeHHO TaMm, Ifje CeTOfHs
pacrionoxkeHa Ipedeckas 1epkoBb. B mepBbIx uncnax gekabps npunam 101 yvarero-
ca B III, IV n V xnaccel, u elje 64 y4eHMKa MepeLUI pasHble KIacChl 3 TVMHA3UU U
IpOrMMHa3nu. 6 fekabps 1873 . cocTosmoch OTKpbITHE PeabHOrO YeThIPeXK/IaCCHOTO
yammina, cocrosasurero «us 11, IV, V u VI, ¢ ocHoBHbIM oTenenneM u VII, ¢ Mmexanu-
Ko-TexHU4ecKuM» (Vcropudeckas 1899: 10), o uem coobianu KuinHeBckue emapxu-
anpHble BegoMocTu (Otkpsitue 1873: 858-872). U ecnu B Havazme oOyCTpOIICTBA yuu-
JNILA 30aHNA, HAHATbIE B apeHAlY Y ABOPAH [yManMKoB, CYMTANINCh CAMBIMY TYYIIVMU,
TO CO BpeMeHeM, TeCHbIe KITaCChl U KaOMHEeTHI, PacIO/IOKeHHBIe B IIOTYIIOBaIbHbIX ChI-
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PBIX TOMelIeHNAX 63 XOPOLIETro OCBEIeHNA U BeHTU/IALVMN, He IPYCIOCOOIeHHbIe /I
IIPOBEZICHNS OIBITOB (PM3NIeCKMil KaOVHeT U XMMUYecKas 1abopaTopus CTaHOBUIIVICh
cepbe3HOIT Mpo6/IeMOli [/IA YYeHUKOB 1 TIpenofaBareneii. [IpnobpereHne cob6cTBeHHO-
ro 3[JaHM: CTa/Io [JIABHOI 3afjauell agMuHucTpanuy yunnuma. K 1881 r. PeanbHoe yun-
JINIIIe CYNTAIOCH OFHVM U3 CaMbIX Ty4IINX B ropofe. Ho 13-3a HeBO3MOXXHOCTI HAilTH
¢dUHaHCHPOBaHNe Ha IOCTPOIIKY HOBOTO 3[JaHMA, TONBKO IOC/Ie anpers 1882 1. pernancs
BOIIPOC O «COCTaBJIEHUM U YTBEP>KIAEHUY HOBOTO IIPOEKTA U CMETHI, 110 MCIIOTHEHUN
Bcex TpeboBaBuMxcs ¢popmanbHOCTel» (VcTopuueckas 1899: 15). beccapabckue ry-
OepHCKue BegoMocTy B mione 1882 r. omy6imukoBamyu o6bsaBnenne [Iupekropa Kumm-
HEBCKOT'O peaJIbHOTO YYM/IMINA O HasHadeHUM npemuu B 300 py6reit 3a cocTaBieHue
JTy4IIero IPOeKTa ¥ CMETBI [/Is1 y4eOHOTO 3aBeleHNs, IPU 9TOM «CTOMMOCTD 3JJaHNA He
mo/mkHa mpessimarb 120.000 p.» (Ot gupekropa 1882). B mapte 1883 1. B razere coo6-
IIJA/IOCh O BBI30BE BCEX «KEAMIVX IPUHATb Ha ces MOAPS MO MOCTPOIIKe 3AaHNUA C
¢bnurenem gy ero nomentenuit» (Topru 1883). B amperte 1883 1. O6b111 06BsIB/IEHBI TOP-
I B Ka3€HHOII TajlaTe Ha CTPOUTENbCTBO 3IaHNA, IOAPAJ Ha KOTOPOe BBIUTPal BOPO-
HeXCKUiT Kymeny 1-11 runbpuu M. Mepeiiaec. Yepes rop, B amperne 1884 r., 6bl1a Hauata
HOCTPOJIKa, IpuYeM B pyHIZaMeHT ObITa 3a/I0’kKeHa MeIHas BbI3OIOYEHHAs JJOCKaA C fla-
TOJI 3aK/IafIKM U ITITABHBIMM IMEHAMI BCeX MMEOIUX OTHOIIEeHNe K JaHHOMY BaKHOMY
cobpiTHI0. B HOsI6pe 1885 I. CTPOUTENBCTBO OBLIO 3aBEPIICHO ¥ COOPYXKEHNE CAAHO B
akcruryaranymio. Takum o6pasom, co6cTBeHHOe 3fanHue A PeanbHoro yummmia 66110
IIOCTPOEHO II0 MPOeKTY MH>XeHepa Bragumupa Hukonaesnya Ipiranko (Puc. 1).

Puc.1. 3nanne KUIMHEBCKOTrO peaybHOTO YUMIAIL, IIOCTPOEHHOE IO IIPOEKTY MHXXEHepa
B. H. Ilsrranxko (https://locals.md/2020/istoriya-pervogo-v-kishinyove-realnogo-uchilishha/)

B ocHoBe mmaHa ObIT 9CKM3 AMPEKTOpa JAHHOTO ydeOHOTro 3aBefeHus. Habimio-
JamomuM 3a noctpolikoit cocrosan apxutekrop JI. H. Cemko-Caoiicknii, a Taxxe 1o
JaHHOMY BOIIPOCY ObUT yupexjieH CTpouTe/IbHbI KOMUTET. [IepBblil TOYeTHBII MoIe-
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gyuTend yumnuiia V. B. Kpuctu npuHuMan akTMBHOE y4acTyue B BOIIPOCaX, CBA3aHHBIX
C COOpY>KeHneM coOCTBeHHOro 3manyA. [Ipy yunmmie 6bp1a COOpy)keHa ToMoBasd Iiep-
KOBb, BHYTPEHHMM YCTPOJICTBOM KOTOpPOJ 3aHmManuch I'ybepHckmit IIpegsopnrens
IBopsucTBa ViBan Eroposuy Katapyxu u Ilpencenarens I'y6epHckoit 3eMcKoit YpaBbt
An. Marseesnu Korpynua. 9 ¢espansa 1886 r. JaHHas LIepKOBb Obl/Ia OCBSAIIEHA, O YeM
coobmanoce B beccapabckux rybepHckux BemoMocTsax (Xponuka 1886). OmnuceiBast
BHOBbB BBICTPOEHHOE 3/1aH1e Pea/bHOTO yumnnina, HeoOXOAUMO OTMETUTD BHYTPeHHee
ob1Me CBeTa, U3AIMECTBO OTHENIKY, YMENIO NPUCIIOCOO/IEHHOe K IIOTPeOHOCTAM yueh-
HOTO 3aBefieHMs, Omaropaps MHxXeHepy Llpiranko, apxutekropy Cemko-CaBoOJICKOMY 1
CrpourenpaomMy komuteTy. CaMO 3[jaHMe PACIONArajgoch Ha BO3BBIIIEHHOM MECTE, B
JTy4iieM (B CAHUTAPHOM OTHOLIEHNUN) palioHe TOPOJia, 32 KOTOPBIM IIPOCTUPAINCH MHO-
rOYMCTIEHHbIE BUHOTpafiHble Cafibl, @ U3 BCEX OKOH OTKPBIBAJICS OfMH U3 NPEKPaCHBIX
BUJIOB Ha TOPOJ, ¥ €T0 OKPECTHOCTHU. 3fjaHue PeasbHOTO yunmia, coopy>keHHOe Ha He-
KOTOPOM PacCTOSHNM OT TOPOACKOTO IIeHTPa, Ka3amoch elle 6oee IPUIIOAHATHIM 13-32
TOCTAaTOYHO BBICOKOTO IIOKO/A. DTO ABYX3Ta)KHasA IOCTPOJKa C O[IBa/IbHBIM ITOMellle-
HJEM, PacIlo/IOKeHHBIM II0J; O[JHOI 4acTbI0 IIABHOT'O KopIryca. Tpy BBICTYIIA C aTTHKA-
MU U TTapalleTaMy pacIioIaraloTcsA 1o ITTaBHOMY (pacajy, CTeHbI BBITIAAAT Ype3BbIYaiiHO
JIETKMMI, HECMOTPA Ha MAaCCMBHOCTD BCETO COOPY KEHMA, YIAYHbIM ABJIAETCA PacIloNo-
JK€HJI€ BBICOKMX apOYHBIX OKOH C IOTYLVPKY/IbHBIM 3aBepLIEHVEM Y OPHAMEHTOBKOIL;
0CO6EHHO BBIIENIACTCS MIPOCTOI KapHM3 Oe3 BCAKOI BhIYypHOCTH. [Ipidem Bce aTu ap-
XUTEKTYPHBIE [eTaay ¥ S7€EMEHTHI, KaK ¥ KOMIIO3VILIMIOHHbIE MOTVBBI COOPYXEHUA, B

/I AN

i S
Puc. 2. 3parne KummHeBcKoro peanbHOrO yumwIniia B CTU/IE 9KIEKTUKA
(https://locals.md/2020/istoriya-pervogo-v-kishinyove-realnogo-uchilishha/)

Bronb Bcero Bupmmoro ¢acazia, mo Kpar Kpbly Obl/Ia yCTaHOB/IEHA «purypHasi,
MeTajUInyecKas, ¢ KAMEHHBIMYU TyMOaMy, pellleTKa, CKPbIBAOIasi OT 3pUTe/Is KPBILIY U
OT4YacTy AbIMOBbIe TPyOBI» (VcTopuueckas 1899: 19). ImaBuble acappl 3nanus Pean-
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HOTO Y4JM/IMIIA yKpalllajia )Ke/le3Has PelleTKa, C APYTUX CTOPOH Obl/la KaMeHHas orpa-
ma. ITpocTpaHCcTBO Ieper IIaBHBIM KOPITYCOM 1 Ha TEPPUTOPUM BHYTPEHHETO [IBOPa
ObIIO 3aca)KeHO JiepeBbAMM U KycTapHuKamu. Ilepes BXogoM B 3aHMe ObITa cOOpyxKe-
Ha IPaHUTHAs JIECTHNIA C IUIOIAJIKON 1 MOIEHHBIMM O0KOBBIMU pasbesdfamu. [Toce
3aBepUIEHNA COOPY>KEHME «BBILENANIOCh CPEAY OKPY>KAKOLEN 3aCTPOVIKM M KPYIIHBIM
MacImTaboM, ¥ BBIPasUTEIbHBIMU (POPMaMy, U Pa3BUTBIM OObEMHO-IIPOCTPAHCTBEH-
HBIM I IUTAHNPOBOYHBIM pemnteHneM» (IOpuenko 1990: 278). CerogHs B 9TOM IIpefcTa-
BUTENbHOM 3[JAaHUU PACIIONIATaeTCsA OfVH U3 KOPIIYCOB TOCYHMBEPCUTETA HA YITy YIUI]
ITymknna u Korsutanyany (Puc. 3).

Puc. 3. 3ganne ogHOro 13 KOpIycoB KMIIMHEBCKOro rocylapCTBEHHOTO YHUBEPCHUTETA,
PacIIONO>KeHHOTO CerofH:A Ha yrimy yiaun IlymknHa u Korsutanaany. @oto aBTopa

Apxurexryposen, Hatanbs IOpyeHKo oTMedana OTHOCUTE/IBHO 3[aHM, PAcIoo-
JKUBIIETOCS «IIOKOEM Ha IIIOIA/IM IIOYTH 1[€/IOT0 KBapTaa», YTO «OHO He MOIJIO He BTs-
TMBaTh B II0JI€ CBOETO aPXUTEKTYPHOTO U TPaflOCTPOUTENBHOIO BO3TEICTBUA COCETHIE
COOPY>KEHUS U He OKa3bIBaTh HEMOCPECTBEHHOTO BIMSHUA Ha pa3paboOTKy XymoxKe-
CTBEHHOI! 11 PYHKI[MOHAIBHOI CTOPOH NOC/IEAYIOIIVX YueOHbIX 3aBefeHnit» (IOpuenko
1990: 278). BHyTpeHHee YCTPOICTBO BBIMIALENIO TAK)Ke TAPMOHNYHO U1 COOTBETCTBOBA-
710 BHEIIHeMY BUJY 3faHusA. [Ipu BXofe pacronarancs BecbMa IIPOCTOPHbIN BeCTUOI0/Ib
C 4eThIPbM: KOJIOHHaMM, IPeIHa3HAYEeHHBII B Ka4eCTBEe IIMHEIbHOM /IS yJallMXCs, The
MeX/y 60KOBBIMY CT€HaMM M KOJIOHHAMJ HaXOMIVINCD YAOOHbBIe BeLIaKM C OT/ie/IeHN -
amu s o6ysu (Puc. 4).
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Puc. 4. beisummit Bectn6omb Knmmnaesckoro PeanbHoro yummuia, cOXpaHMBIINIICA B 3aHUN
OJIHOTO 13 KOPITycoB KMIMHEBCKOro rocylapcTBEHHOro yHuBepcuteTa. Porto aBTopa

[IpsiMo U3 BecTUOIO/IA OTKPBIBAICA BUJ HA IIVPOKYIO JIECTHUI[Y, BBIIIOTHEHHYIO
U3 CBET/IO-CEPOro MpaMopa, KOTopasi Bejla Ha HVDKHMII U BepxXHMit aTaxy. Crpasa oT
BeCTUOIONISA, B CeBepO-3alaiHON YacTy HIDKHETO 9TaXKa, OblIa pacIiono)keHa KBapTupa
AVpeKTOpa y4mnuina. B3oiifa Ha HECKONMBKO CTyIeHell MepBOTO OT/eNeHNA MpaMop-
HOJ JIECTHUL[BI, C JIEBOJI CTOPOHBI MOYXHO OBIIO OKa3aThCsl B IPOCTOPHOM KOPUIOPE,
BeYILEM K YYUTEIbCKOI, KaHLIeJAPUM, a C IPABOil CTOPOHBI PaCIO/Naraaich HU3IINe
K/1acchl 1 6ubmmoTeku. KiaccHble KOMHATBI OBIIM PacoOIOKeHbI B I0T0-BOCTOYHOI Ya-
CTM 3[jaHNs, CBET U3 LIMPOKMUX U BBICOKUX OKOH IIafIa/l C 7IEBOV CTOPOHBI, IByXMeCTHBIE
IIKO/IbHBIE CKaMbl ObIIM IOCTpOeHbI o cucTeMe KyHie. IlopgHABIINCD 1O ecTHUIE,
OTpak[jalolliie CTEHBI KOTOPOIl TakKe ObUIM OQOPM/IEHDBI Pa3IMYHBIMU HATIALHBIMU
HOCOOMAMM M TPaBIOPaMM, IIEPeXOAVIM B KOPUJOP BEPXHEro sTaka. 37ech ObII pac-
IIOJIOXKEH 3aJT JIA TOP>KECTBEHHBIX COOpPAHMIL, CTEHBI KOTOPOTO YKpalla/ly MUIACTPBI
U JIeTIHbIe YKpAIIEeHNs, a TAK)Ke OPTPeThl POCCHMIICKMX MMIIEPATOPOB ¥ PYKOBOACTBA
MuHucTepcTBa HApOFHOTO pocBelierys. C IpaBoii CTOPOHBI OT IeCTHNUIBI HAXOAMIC
PUCOBAJIbHBII KJTACC ¥ COEAMHEHHBIN C HUM XY[0>KeCTBEHHBII My3eli, a Aajee — Kabu-
HeTBI BBICIINX KaccoB. [TpudeM B K/macce ISl pUCOBaHNUA — IIECTh OKOH C IIPeKPaCHBIM
OCBellleHVeM I CIeI[VIa/IbHBIM 000pyROBaHUeM /I 3aHATHIL. MyseiiHas KOMHaTa Obl1a
«yBellIaHa II0 CTeHaM OT II0/Ia [0 IOTOJIKA, IPeKPACHEMIINMM C/IeTIKaMM apXUTEKTyp-
HBIX OPHAMEHTOB, K/IAaCCUYeCKMX 6apenbedoB, KONl C aHTUYHBIX CTAaTyil HeOOJIbIIO-
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ro pasMepa 1 T. IL. npegMeTamiu. [y 6oree penbeHOro BbIfIeNIEHNA IUIICOBBIX GUryp
CTEHBl 3TOV KOMHAThI BBIKpAIIEHbI IYHIJOBOJM KPAacKOl, YTO HECOMHEHHO YCUIMBAET
a¢dexT aTMX MpeKpacHbIX Komtekumit» (Vcropuaeckas 1899: 21). Boicmme kmacchl Ha
BTOPOM 3Take ObIIM yCTPOEHBI TOYHO TaK Ke, KaK U Hu3lme Ha nepsoM. CrieBa oT Mpa-
MOPHOJI JIECTHUIIBI BepXHUIT KOPUAIOP Bel K LIepKBU M MHOTOYVIC/IEHHBIM KaOuHeTaM
PeanpHoro yumnuma. Bxog B 3Ty 4acTb KOpMAoOpa yKpallaja BbICTaBKa YYE€HUKOB II0
Yep4YEeHMIO ¥ pPUCOBAHMIO.

Yo KacaeTcsa LepKBH, TO [JI Hee OTBOAMU/IOCH IIOMEIEHME B CEBEPO-3alla/lHOM BbI-
CTyIle ITIaBHOTO Kopiyca 3faHus. CoxpaHmnoch onmucanue: «...C Lenplo yBenuueHNs
BBICOTHI LIePKBM, OOBIKHOBEHHBIII IOTOJIOK 3aMEHEH B Hell TpeMs ITapyCHBIMM CBOJIAMI,
HOJHATBIMYU BIUIOTHh HO cTpomwl. OcBellaeTcsi OHa BBICOKMMM (UIYPHBIMM OKHAMI,
PacIoNO>XeHHBIMU BJIONIb CTE€H. VIKOHOCTAC, BeCbMa U3SAIIHbII, BHIIIOTHEHHBIN IO PU-
CYHKY, IPUTOTOB/IEHHOMY OfHMM 3 BOCIIMTAaHHMUKOB yaummia — E. benoycoseim, ykpa-
IIeH XYJOXKeCTBeHHbIMM MKOHamu KoBaseBa, cBo6ogHoro xymoxunka Cankr-Iletep-
Oyprckoit Akagemnn XynoxkecTs. Ero ske paboThl yKpalIaloT CTEHbI aITaps U LepKBU»
(Mcropuueckas 1899: 21). B aToii >xe yacTyt 35aHNs pacnonaraaiuch MUHepaIornIecKui,
300710r0-00TAaHNYECKUII, MEXaHUYeCKMil, MCTOPUKO-reorpapmuecknit, puamdeckuit
KaOVHEeTbI ¥ MeTeOpOJIOTMYecKas CTAHLMA, OCHAIleHHble IpubopaMy, KO/UIEKLMAMU
Y MallVHHBIMM YCTPOJCTBaMU. B 10ro-samagHoON 49acTM Ha HIDKHEM 3TaKe HaXO[WII-
¢ 060pyIOBaHHbIN TYMHACTIYECKMII 337, a HaJ, HUM, Ha BTOPOM 3Ta)ke — TAKOTO JKe
pasMepa IoMellleHNe CTONIOBOI. B 9T0J1 JKe YacTy 3MaHMA HaXOAWIACh TaK Ha3blBacMasi
YepHas IpaHUTHaA TeCTHULA, OTAE/AIOIasA CAHUTapHble KOMHATBDI, MM BaTePKIO3€ThL.
B mopBanbHOM 3Taxke, COCTOSAIIEM M3 IIECTU KOMHAT, OBUIM YCTPOEHBbI MacTepCKie, B
KOTOPBIX pe€anNCThl 3aHMMAaVCh TOKapHBIM, KY3HEYHBIM, CIeCAPHBIM U CTONAPHBIM Jie-
noM. TakuMm o6pa3oM, «cefoBaHMe ONpefie/IeHHOI TTTAHNMPOBOYHON CXeMe, B OCHOBE
KOTOPOII — pacrpefie/ieHne y4eOHbIX KaOMHETOB U CIIajJieH 110 06eM CTOPOHAM KOpH-
Iopa B I7IaBHBIX KOPIyCaX ¥ OJHOCTOPOHHEE VX PacIloNIo>KeHe B OOKOBBIX (mresnsx.
I[Tpu 3TOM, B IIEHTPAIbHOM PU3a/INTE TIEPBbI 9TAXX OTBOAW/ICS T10/] BeCTNO0/1b, 61b/IN-
OTEKY U TMMHACTUYeCKMII 3aJI, BTOPOJ 3aHMMaIl aKTOBBIII 3371, CTONIOBAsA U LIePKOBb»
(FOpuenko 1990: 278). OTomieHye BCero 3aHms OCYILeCTB/IIOCH IIPY ITOMOLIN Kadesib-
HBIX IIe4Yeit, 000TrpeBaeMbIX KAMEHHBIM yI/IeM, IpUYeM TeMIepPaTyPy MOXKHO OBLIO pery-
mmpoBarth. Takxke ObITa XOPOIIO IPOAYMaHa CYCTeMa BeHTU/IALMYI BO3JyXa C IPOBefieH-
HOVI LI€ION CEThI0 «BBITSKHBIX KAHAJIOB, OTBOJALVX VICTIOPYEHHBIN BO3YX U3 3[aHNA B
TPYU BBICOKNE BEHTWIALVMOHHBIE TPYOBI» (VcTopuyeckas 1899: 23). Takum 66110 IOCTpO-
€HHOe JBYX9TaKHOe 3faHMe 1A KMIIMHeBCKOro peabHOro Y4M/INILA, IpefHa3HaYeH-
HOTO JUIA pelreHNs (pyHKIMIT BOCOUTATETbHOTO 1 00pa3oBaTeIbHOTO XapaKTepa, KOTo-
poe yauHO BIMCANOCh B Topozckoil IiaH Kumuesa 2-11 nonosunsl XIX B. (Puc. 5).

B HanmonansHoM apxuBe Pecry6mky MosioBa COXpaHWINCh MHOTOYMC/IEHHBIE
TOKYMEHTBI, CBA3aHHbIE C UCTOPMEN 9TOTO YUM/INILA: TMYHbIE fe/la YIALXCs, BeJOMO-
CTH yCIIeBaeMOCTH, @ TAKXKe Pa3/MIHble OTYETHI O JeATeTbHOCTI Y4eOHOTO 3aBeleHMA.
[Ipu yummie B HOBOM 37IaHVM, 07, PYKOBOACTBOM AupeKkTopa KoppsHa, 3apaborana
MeTeopoIornyeckas CTaHIMA, [JTaBHAA Lje/lb KOTOPOJ COCTOS/IA B TOM, YTOOBI C/IEAUTD
3a I3MEHEHMsAMY TeMIIepaTypbl IIOYBBI Ha PA3HBIX YPOBHSIX ITTyOMHBI, pe3y/IbTaThbl OT-
IpaB/IANN B IMaBHYKO ¢usnuecKyo obcepBaropuio . CaHkT-IletepOypra, a Taike B
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Mmvmneparopcknit Hosopoccuiickuit yausepcuteT; ¢ 1887 o 1892 r. ejicTBoBaa sHTO-
MOJIOTMYEeCKas CTAaHIUA Ji 60PbOBI C pas/IMYHbIMU BparaMu pacTUTENIbHOCTH. Takxe
IIpY yYWIVILe ObUIM OTKPBITBL: CTAHIVA /I aCTPOHOMMYECKVX HaOTIOfIeH NIt CO CIelu-
aJIbHBIMU IIpUOOpaMy, BBIVICAHHBIMY 13-3a TPAHNUIIBI, U KapTUHHAA rajgepes, s Ko-
TOPOII ITepBOHaYa/IbHO ObIIM 3aka3aHbl B CaHKT-IleTepOyprckoit akageMmy SXMBOIVICH
4 xonyy NTy4IINX KIACCUYeCKUX paboT BCEMMPHO M3BECTHBIX XYHAOKHUKOB — Padasis,
Py6enca, Pembpanzara 1 Mypuibo, 4TOObI yHaluecs: HaI/LAAHO MOIJIM M3Y4aTh «BBICO-
Kue 06pasLbl MCKYCCTBA, OCOOEHHO PasHbIX LIKOJ XKVMBOIIVCH, @ PABHO M MICTOPUIO UX
BO3HVMKHOBeHUA U pasButush» (Vctopudeckas 1899: 36-37).

Puc. 5. 3ganne Peanproro yunmmuia r. Kummnesa 2-it monosussl XIX B.
(https://locals.md/2020/istoriya-pervogo-v-kishinyove-realnogo-uchilishha/)

[l peanncToB CTApIINX KIACCOB, YTOOBI 3aKPEINTD UX TeOpeTUdecKe IO3HAHUA
Ha IpaKTUKe, AUPEKUMA YIUINILA YCTpauBaja pasHble 03HAKOMUTE/IbHbIE 9KCKYPCUM:
«Ha BOK3aJIbl )Ke/Ie3HbIX JOPOT, TAPOBble METbHMIIbI, (aOpPVKM ¥ 3aBOJbI, KaK MECTHBIE,
Tak 1 HaxopsAmueca B Opecce u Hukomnaese, Iie OHM 3HAKOMWINCD C IPYMEHEHMeM Ha
IIPaKTUKe IPOXOAVIMbIX VMU 3aKOHOB 1 IIPaBWI TeOpeTIdecKoil MexaHukm» (Vcropu-
geckas 1899: 37); B 3aropofHble MECTHOCTH JI/IS1 CPYICOBBIBAHMA C HATYPBI Pa3HBIX IIpef-
METOB, [/Is1 IPMMEHEHM Ha IPAKTUKE ChbeMKM IUVTAHOB CeJl, Ha pa3/yHble 9KCIO3ULIUN,
BKJ/II0YAsd BBICTABKM Xy OXXHUKOB-IIEPENBVLKHIUKOB M «HA CEIbCKOXO35AMCTBEHHYIO BbI-
CTaBKy, yCTpoeHHYI0 beccapabckyum semctBoM B 1892 r» (VMcropmyeckas 1899: 37).
Taxoke B HaumonanpaoM apxuse Pecrry6mky Monmosa 6b11 0OHapY>keH MHTEPEeCHBIN
JOKYMEHT, PaCCKa3bIBAIOINIT 00 OHOI 03HAKOMUTETBHON SKCKYPCUY, COCTOSBIIECS
4 u 5 oxTa6ps 1909 r. B pymbiHcKuii ropop Accet (HAPM. @. 1862, om. 22, n1. 518), kyna
oTnpaBunach rpynma yvamuxcsa VI-VII kimaccop u mpenopmasareneit KummHescko-
ro peanbpHoOro yumnuiga. Oco6blil MHTepeC MPeCTaBIIANO0 IPOTI MMEHHO II0 C/IefiaM
3TOIT SKCKYPCUM, YAUBUTETBHO HACILIEHHOI MICTOPUYECKUMM PaKTaMM, YTOOBI y3HATDh
VICTOPUIO TOPOJIa, IIOCETUB TaKMe apXUTEKTypHble MaMATHUKY, KaK LJepKoBb Tpex cBA-
tuteneit, Mutpononus, LlepkoBp Cearoro Hukonas, Yausepcuret, CeMuHapus u fip.
VIX BCrofy COnpOBOXany pyMBIHCKME NIpenofaBaTeny u3 Scckoro nuuesa-mHTepHara,
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a TaKKe IPeNCTaBUTENN TOPOACKON a[MMHUCTPALUY, KOTOPbIe TI00Ee3HO JIeMOHCTpPU-
poBaIM caMmble ITaBHbIE NOCTONPMMEYATE/TbHOCTY TOPOA M PacCKasbIBaaM O JpeBHEN
ucropuu Pymbrann. beccapabckoe orgenenne Vimneparopckoro Pycckoro Texunyecko-
ro ob1jecTBa, OCHOBaHHOE B anpere 1894 r., mpoBoamio B Pea/lbHOM y4mnine IocTo-
STHHBIE U Ype3BbIYalfHble 3acCelaHNs, ¥ IPU HeM OblIa OTKpBITa OubmoTeka. Jto ob1e-
CTBO, KaK U HEKOTOpbIE IpyT¥ie, BO3HMKIIO 3/Iech O/1arofiapsi MHULIMATIBE U XOATAICTBY
Beccapabcekoro rybepraropa A. I1. KoncrantnHoBu4a 1 nonedntens Onecckoro yue6-
Horo okpyra X. II. Conbckoro. B 1883 r. IlepBbiM noyeTHBIM noneunteneM PeanbHoro
yunmmina 6611 n3bpan ViBan Bacunbesny KpycTt, KOTOPBIiT COCTOST B 9TOM JO/DKHOCTH
no 1 deBpams 1898 r. (Mcropuueckast 1899: 16). [lelicTBUTENbHBII CTATCKUI COBETHMUK,
KMIIMHEBCKUI Topopickoii ronoBa Kapn Anekcanaposny IIMUAT ABANCA BTOPBIM IIO-
YeTHBIM [TOIIeYUTEIEM, KOTOPBII COCTOSII B 3TOM JOMDKHOCTH ¢ 29 AHBapA 1898 r. Kpome
HUX, WIeHaMU IoneunTenbcTBa coctosamu: A. M. Kotpyna, X. C. Kupos, E. H. [lonny,
W. I1. Cunapguso, M. V1. Ceip6 u A. I1I. IpuHOepr, akTUBHO y4aCTBOBABIINE B Pa3BUTUN
Kummnesckoro peanpHoro yumnuina. VM ecnu B 1873 I. B faHHOM y4uM/INILE PeaIUCTOB
HacunTbiBasioch 101, To B 1898 r. ux 6b110 yXe B 3 pasa 6onbuie, a MeHHO 316. V3
282 yyammxcs, OKOHYMBIINX PeanmbHoe yunnuine, 268 MOCTYINMIN B BbICIINE yIeOHBIE
3aBeJleHIs, BK/TI0Yas 3arpaHIYHbIe YHUBEPCUTETDL. BBITycKHMKaMM 3TOTO y4eOHOTO 3a-
BeJieHNA CTA/IM TaKye M3BeCTHbIe apXUTEKTOPbI M NH>XeHepbl, Kak Murtpodan Emmann,
Crenan 3anesckuii, Vinnonut Jleangosckuit, Muxann Yexepynn-Kymt u fp.
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TBOPYECTBO BBIJAIOIIMXCSI HEMEITKUX 30TUNX
XVIII B. - TABUIA TVIIN, ®PUIPUXA TABUIA TVWIIU
Y1 KAPTIA ®PUIPUXA IMIMHKEIS

Vpnna TOOMAH,
ApxurtexrypHoe 610po “Axel Schulschenk’”, Sccen, Tepmannsa

The art of the great 18" century German architects
David Gilli, Friedrich David Gilli and Karl Friedrich Schinkel

The 18% century architects David Gilly, Friedrich David Gilly and Karl Friedrich Schinkel are
known not only as outstanding German architects, but also as personalities in the field of archi-
tectural education. Together they worked at the Berlin Academy for Civil Engineering, where they
studied and developed new techniques and technologies in architecture and design.

David Gilli (1748-1808) was a member of the Prussian Academy of Arts and represented the
ideas of neoclassicism in Germany.

Friedrich David Gilley (1772-1800) was involved in the foundation of the Berlin Academy of
Civil Engineering. In 1799, together with Heinrich Genz he founded the “Private Society of Young
Architects” (training centre). He is known for his designs of buildings in the style of Classicism.

Karl Friedrich Schinkel (1781-1841) was a member of the Berlin Academy of Architecture
and architect of the royal family. The work of Karl Friedrich Schinkel led to the emergence of the
“Schinkel School”

Keywords: architecture, architectural schools in Germany, architectural education in Ger-
many, German Art Academies, German Construction Academies.

Hasup I (1748-1808) popmics B cembe Toprosua Kaka I, B 1761 1. on
OB yIeHMKOM ITIaBHOTO CTpoMTenbHOro aupekropa JI. [aHa m monkoBHuKa Jcaaka
SIxo6a, a B 1776 I. HOMy4I1/I JO/DKHOCTH IIOMOPCKOTO CTPOUTENBHOTO IUPEKTOpa 1 TIepe-
exan B llITerTny, rae poguics ero ceiH @puapux. B 1788 r. [mm 6611 Ha3HAUeH B BbIC-
IIyI0 CTPOUTENbHYIO afMUHKCTpaumio IIpyccun rmaBubIM apxutekTopoM. Ilepen Hum
CTOSIM HOBBIE 3afja4it: 61aroyCTpONICTBO 3eMesb B 3amamHoit [Ipyccun, pacmmpenne
Bpombeprckoro kaHaja, CTpOUTENbCTBO MOPTOB U Aip. Ero mepy npunamnexar myonu-
KaIl}M 10 IIPAKTUYECKMM BOIIPOCaM SKOHOMUM JIPEeBECHHBI B Pyc/ie pelleHns npobie,
CBSI3aHHBIX CO CTOMMOCTBIO CTPOUTENIBHBIX PAOOT 1 MCIIO/Ib30BAHNS MaTEPHAIOB.

ITocne ocHoBanuA B 1799 r. CTpouTenbHOI akafieMiuy, YIeHOM KOTOPOI1 OH ABJIAN-
cs1, MOATOTOBKA CIeNaInCToOB-cTponTeneli B IIpyccun ynmydmmmnace. [nnmm gaBan ypo-
KI CTPOUTEIbCTBA ILTI030B, IOPTOB U AOPOT, a TaK)Ke IIOCTPOEK CETbCKOTO X03AMCTBA.
YduTenp u MpakTUK, OH BJOXHOBWI M OOYYWII Ile/I0oe ITOKOJIEHMEe MOJIOAbIX apXUTEK-
TOPOB CTPOUTENBHOMY MICKYcCTBY. Ero cambIMu m3BecTHbIMM y4eHMKaMu Obumm Kapr
®Opunpux Ulnukens, Kapn Xamnep don Xannepurreris, Kapn JTropur Surens u Maptus
Opunpux Pabe (Horn-Oncken 1964: 399).
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B 1802-1803 rr. [I. Innu 611 supexropom CrpoutenpHoit akagemun. Ero campimm
M3BECTHBIMIU apXUTEKTYPHBIMM JOCTVKEHVAMM SIBJIIIOTCA IPOEKTHI IePeBHM U 3aMKa
[Tapen (nerHeit pesupeniyeit koponsa Opuapnuxa Buibrensma u ero cynpyru Kopoie-
Bbl JIynssl, 1796-1803 rr.). Crofja ke OTHOCM/IACh M HOBasl 3aCTPONIKA BCell JiepeBHI,
BKJIIOYas IIEPKOBb ¥ XKIIbIe JOMA, pelleHHble B eINHOM CTIJIe paHHel KIacCUYecKoi
HeoroTuky. Taxxe CTOUT ynoMsHyTb Vieweghaus B BpayHuiBeiire, BBIIIOTHEHHBI B
CTIIe KmaccunysMa (CeromHsA 3[jech PacIloNioKeH TOCYapCTBEeHHBIN My3ell). OmHako
B 3afaun [laBuja Ivimm Taxoke BXOAMIO MHOXKECTBO MeHee BIEYaT/IALIX IPOEKTOB,
TaKMX KaK CTPOUTEIbCTBO KaHAJIOB W/IN BHEL[PEHME CTPOUTENbCTBA U3 TBEPAOIO IPyHTA
B Ce/IbCKMX paitoHax bpanpen6ypra. [TockonbKy ellje He CYIeCTBOBAJIO pasfie/ieHNs Ha
VIH)KEHEPOB 1 apXUTEKTOPOB, OBCEHEBHBIE YC/IOBUA pabOThI [M/IIN TaKoke BKTIOYA/IN
KOMMEPYECKYIO ¥ TEXHMYECKYIO OTBETCTBEHHOCTD 33 COOPY)KEHMA, BCE 9TO ILJIO OFHO-
BPEMEHHO C MHTEHCUBHBIMU TEOPETUYECKUMM AeOaTaMy O MPaBWJILHOM CTPOUTEND-
crBe. [JaBup [vin, ubs acTHast OMOMMOTEKA CUNTAIACh OJHOI 13 KPYITHEIIINX B CBOE
BpeMs, 13/jaJl MHOTOYMC/IeHHble TybOnukanyy. Kpome Toro, B 1797 1. UM OCHOBaH Iiep-
BBIil HEMEIIKOSI3BIYHBII CTPOUTENbHBIN XYpHaT « COOPHMK MOTe3HBIX COYVMHEHNIT U U3-
BeCTUIT /151 OYAYIMX MacTepOB-CTPOUTENIEN U II0ONTeNel apxuTeKTypbl» (Sammlung
1797-1806). B cBoem acce «HekoTopble MBICTIE O HEOOXOMMOCTY 00bEeMHEHNUS Pa3-
JMYHBIX YacTell apXUTEKTYpbl C HAYYHOI U IpAaKTUIeCcKoy TodeK 3peHms» (Einige
1799), TakKe MOsABUBIIEEC B C60pHI/IKe B 1799 r,, Innm pasBui 0OCHOBHbIE ULEN, KO-
Topble nosxe npopomkmwl Kapn ®puapux IllnHKenb, ero caMblll U3BECTHDIN YYEHHUK,
ucxopns u3 popmyssl «Coro3 IOIE3HOTO C MIPEKPACHBIM». Y>ke B 1793 1. [ ocHoBan
YJaCTHYIO CTpOMTebHyI0 Koy «Lehranstalt fiir Lehrung fiir Junge Menschen in der
Baukunst», koTopas B 1799 r. ctana yactbio CtpouTenbHoi akagemun. Cpefu npemoypa-
Bateelt 6T ero coOCTBeHHBIN CbIH Ppuppux [, 4bs paHHAA CMepPTb paspylnia
HafleXXIbl Ha TpeeMHMKa. JaBup I ymep 8 et cinycTs, B Bo3pacre 63 neT B bepnune
(Horn-Oncken 1964: 400).

Ecmu 661 @puppux I (1772-1800) He ymep 200 et Hasafg B BO3pacTe BCEro
28 neT, oH Mor 6bI cpOpPMUPOBATH APXUTEKTYpHBIE 06passl bepmua u bpanpen6ypra,
KakK 9To yjanoch cpenarb [eopry BennecnaBy ¢pon Knobenvcnopdy u Kapny @puppuxy
HInnakemto. Ppuppux [V noceman 4aCTHYIO LIKOMY, I/ie U3y4dal OCHOBbI apXUTEKTY-
pbl 1 apyrye npeaMeTsl. OTel BO3MII eTr0 B MHOTOUMCTIeHHbIe KOMaHAVPOBKY, YTOOBI OH
MOT HeIIOCPeICTBEHHO BUIeTb CTPOUTEIbHBLIL IpoLecc. IMmm nomy4yan ypokn apxu-
tekTypnl y Kaprna Torxappa Jlanrxanca u @puppuxa Bunbrenbma ¢pon dpamaHHCHOp-
¢a, a Taxke B AkasieMnn xynoxxect. Cpennu ero yuureneit 6bimn Kpuctuan bepuxapz
Pope, Jaumans Huxonayc Xomosenknit u Moranu Tordpun llagos. B 1789 1. on 6bit
HasHaueH PyKOBOJUTEIEM CTPOUTENbCTBA B KOpo/meBcKoM IBOPIIOBOM CTPOUTETHHOM
ynpasnenun (Horn-Oncken 1964: 401).

[vnnu pacmmpun cBou TeopeTHyeckye MO3HaHNUA B [IByX MOe3IKaX B JalafiHYIO
Tepmanmio u Tommanguio B 1790 1., a Takxke B 3anmagHyo u Bocrounyro [Ipyccuio B 1794 1.
3Mech OH BIIE€pBbI€ CTONIKHYIICA C IPOM3BENEHNAMIU TOTMYECKOTO U CEBEPOrepPMaHCKOTO
KMPIMYHOTO CTPOUTENbCTBA. YBIe4eHe ApXUTEKTYPOil aHTUYHOCTY CUIbHO IIOBJIUATO
Ha [, ApXuTeKTOp epeoCMBbICTNII KIacCu4eCKye IPUHIMIIBL M COCPEfOTOYMICA Ha
rapMOHMM ¥ MHTETpaliyy BCeX 37eMeHTOB 3faHuA. OH oKasaj 3HaYUTeNbHOE BIUAHNE
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Ha pasBUTHE KnaccuumsMa B [epManuu. YeTKOCTb TMHUM M IPOYHOCTb KOHCTPYKIUN
CTa/Iu MOie/IsIMM, KOTOpbIe [M/1In peann3oBbIBal B CBOMX paboTax.

OpnHako /1Ba €ro CaMbIX BOYKHBIX TBOPEHVSA TaK U He ObUIV TOCTPOEHBI ¥ COXPAHWIVCh
TO/IbKO B KauecTBe 3cK130B. OIJH U3 HUX — 3TO IPoeKT naMATHuKa Opuapuxy Bemnko-
My. IToTHOCTBIO 0CBOOOAVBIINCH OT MAel MOAPaKaHN aHTUYHBIM 00pasliaM, OH paspa-
60Ta cBOOOHOE CoYeTaHe JOPUIECKNX, PUMCKO-KOPUH(CKIX U eTUIIeTCKIX MOTUBOB.
Vpes mamATHMKA — antodeo3 IPYCCKOTo FOCYAAPCTBA B JIUIIE €T0 BE/IVIKOTO KOPOJIA.

[Tnan ®. [y no pekoHCTpyKuMM OepIuMHCKOro tearpa 1797 r. KpajiHe IpOCT
CHapy»n. VIHTepbep ke IIpefCTaB/IsgeT COO0II 3PUTEIbHBII 3aJI, COCTOALINI 3 KOHI|eH-
TPUYECKUX KPYTOB B TPY YeTBEPTH C BECTUOIOTIEM BIIEPefy, YTO TECHO CBA3aHO C Gpop-
MaJIbHBIM SI3BIKOM aHTMYHBIX aM(uUTeaTpoB. VI3 peann3oBaHHBIX IIPOEKTOB ApXUTEK-
TOpa COXpaHWIACh MOJIOYHAsA (epMa, CO3TaHHasA [Id KOopoeBbl JIlynsbl B Imapke 3aMKa
benbBro. 91O MpOCTOE 3MaHME B IepPEBEHCKOM UAVM/UIMYECKOM CTHJIE€ TAPMOHMYHO BIIN-
CBIBAeTCS B OKPY>KAIOLIVIT TAaHAIIADTHDIN aHITIMIACKUI Caf,.

B o6nmactu apxurexTypHoit Teopun @puapux [mum Taxke NposBUI IOPa3UTe/b-
HYI0 aKTMBHOCTb. OH IIBITAJICA [JOHECTM CBOM apXMUTeKTYpPHO-3CTeTUYeCKMe UAeU [0
6o71ee MMPOKOTO Kpyra KOJJIET, MyO/IiKysl pasinyHble TpakTaTel. B ssuBape 1799 r. Inn-
nu BMecTe ¢ lenpuxom [enniem ocHoBan «JacTHOe 00I11eCTBO MOIOBIX APXUTEKTOPOBY,
KOTOpOe 3alyMbIBaioch Kak yue6Hoe 3aBenenne (Clelland 1987: 125-146). ITo obpasny
IT1aToHOBCKOM aKajleMuyt B Hee BXOAM/IM CEMb 4YIEHOB: JBa OCHOBATENA, IKCIEPT 10
crpoutenbctBy Voaxum JTropsur 3urtenbman, apxurekropsl Kapn Xamnep ¢pon Xanrep-
wreitH, Kapn ®eppunany Jlanrxanc, Maprun @puppux Pabe u Kapn @puppux nn-
Kesb. Taxoke [wmm mpernopaBan B HefaBHO co3fanHoN Bauakademie B Bepnuue, re B
OCHOBHOM 3aHJMAJICSI ONITUKON 1 nepcrekTuBoit. Cpenn ero yueHnkos 6uu1 Kapn @pu-
npux Mnukens (Horn-Oncken 1964: 401).

IToce moe3nky, MpefIpUHATOI B 1797-1798 IT. OH cTpafal oT Ipo6/IeM € IETKUMIA.
B 1799 r. HacTynuio pe3koe yxXypllleHue, a Yepe3 HeCKOIbKo Heflenb Opuppux [nmnm
yMep 1 ObIT HOXOpOHeH Ha Knaznouiie AHppeackarnesie B Kapic6ane.

@. Iy 3HaYUTENbHO MOBINAN Ha HajbHellllee pasBUTHE CTPOUTEIBHON Ipo-
MbIIIeHHOCTU B [Ipyccyun He cTonbko paboramu, cKombKo cBomMy upesamu. Ero mpo-
€KThI 3aBOPAKMBAIOT U CETOfIHA M3-3a X BHEBPEMEHHO COBPEMEHHOCTH.

Kapn ©puppux llnnkens (1781-1841) — HeMelKWIT apXUTEKTOP U TEOPETUK apXU-
TEKTYPBbI, OAVH U3 BOXHBIX Jy3aliiHepoB 1 rpagocTpouteneit [Tpyccun. «Ecnu 6b1 Inn-
Ke/Ib He pOAWIICA, HallleMy YHIKA/IbHOMY XY/I0)KeCTBEHHOMY Pa3sBUTUIO €T0 HeJOCTaBa-
710 6bI B CaMblii CyljecTBeHHbIT MOMeHT» (Fontane 1862: 149).

C 1794 r. lllnnkenp noceman rumuasuo Grauen Kloster B bepnnue. B 1797 1. Ha
Hero IpousBesl I/TyOouvaiilliee BIIeYaT/IeHMe BEIMKOJICIHbI MPOeKT naMATHuKa Ppu-
npuxy Benmnkomy, BoimonaeHHbI IoHbIM [7mn (Haus, Schinkel 2005: 795-798). B 1798 1.,
NIO3HAaKOMMBIINCD ¢ [V/IM-cTapmmm, a 3ateM ¥ MJIQJIIVM, OH OPOCII IIKOTY M Havajl
paboTaTh 1OJ PYKOBOJCTBOM 3TUX JIBYX BBIJAIOLIMXCA apXUTEKTOPOB. BocTopskeHHOE
MpeKIOHeHNe Tepef] TeHNATbHOCTBIO paHO yMeplIero [vimm-MIafiero ocTanoch C HUM
10 KoHILA Xn3Hu. B 1799 r. IlInukenb Havya n3y4aTb apXUTEKTYPY B HELJABHO OCHOBAH-
Holt Bauakademie B Bepnune, rie npoxoann obydenne y Jasupa Ivmn. [Tocie okonva-
H1sA 06yuenus lInHkenb paboTan 1eKOpaTOPOM CIIEHbI U XY/IOXKHUKOM.
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Bce pa6otsl panHero nepruopa lllnukens cuenansl nop BausaHueM Opunpuxa [-
mu. Ero mpyx6a ¢ Innm 6pl1a HeZoIroi — Bcero depes ABa roja, 3 asrycra 1800 r.,
I ymep. OH ocrasun IlInHKero 1Be «Bely»: JKeJlaHNe YBUETb CBOIO paboTy 3a-
BepueHHoi M (IIInHKeneM) u Tocky no Vrammn.

C 1803 mo 1805 IT. apXMTEKTOp MPEAIPUHAN JIUTEIbHYI0 YIeOHYI0 MOe3/IKy II0
Wranuu u @pannym. Bo Bpems Bcero myTeliecTBus B HeM IpeoOaan Xyf[oXKHUK. B
TeueHue gecsaty et (¢ 1805 mo 1815 1.) OH peanu3oBbIBa cedsl B KaUeCTBE MeM3aKNCTA.
ITucan MacioM mefi3aky, UK/ MePCHEKTUBHO-ONTUYECKUX KaPTUH CAMBIX KPacKBbIX
Yl VHTEPECHBIX MeCT IOYTH CO BCeX KOHIIOB cBeTa. Kyryep HasBas 911 paboThbl «CaMoil
n300peTaTe/IbHOI pecTaBpalyell 3aMedaTe/bHBIX 3/jaHmit gpeBHOCTI» (Kugler 1854:
306-361). VM 6b1710 cO3aHO 6OJIBIIOE KOMYECTBO CTAHKOBBIX KapTUH: Mefi3aK/ Mac-
JIOM, TYallIbl0, aKBapebio, cenueir. OH pasBUI B 3TOM 00/1aCTV Pa3sHOCTOPOHHOCTD, He
MIMEIOIYIo cebe paBHBIX, TaK 4TO, 10 MHEHNIO BaareHa, oH, BepoATHO, ObIT ObI Bemyaii-
VM IIe/13a)KIICTOM BCeX BPeMeH, eC/iu OBl IIOCBATIII BCIO CBOIO SHEPIMIO STOMY IIpefi-
Mmety (Waagen 1843: 305-482).

Mupnsiit gorosop 1815 I. mpom3Bel BHE3aIIHYIO IIEpEMEHY, M OTHBbIHE Ha IIep-
BbIII 1aH BeIcTymuI IlIMHKenb-cTpouTens. B TeyeHne ABapLaTy mATH €T, ¢ 1815 mo
1840 rr., oH paboTa B KPYIHBIX 00'beMax, 11 32 3TO K€ BpeMs eMy YAaI0oCh IPeBPATUTh
bepnuH, Kak TOBOPAT €ro MOKIOHHMKMY, «B TOPOJ, KpacOThI». Bo BpeM: cBoeli 25-neTHelk
apxmuTeKTypHoil feaTenbHocTH IlInHKenb cospan sgannue KoponeBckoil cTpouUTenbHOM
aKajemMun, COG0pHYIO LIepKOBb (pecTaBpauys), maMATHUK Kpoiiibepry, maMaTHIUK re-
Hepaiy ¢on [llapuxopcty Ha VHBanupenkupxxode, Teatp, [loTcmamckme BopoTa 1 Ka-
pay/ibHbIe loMa CIIpaBa I c/ieBa OT Hero, CTapblil My3ell, BKIo4as cafi yIOBOIbCTBUIL 1
¢ oHTaH, 3aMKOBBIII MOCT CO CTaTysAMM, LiepkoBb Opuppuxa-Bepaepiie, yeTbIpe HepkK-
BU, C OJIHOJI CTOPOHBI, B Bepunure u Moabure, ¢ Apyroit cTOpoHsl, Hanpotus Posenra-
nep-Top u Ha lesyHnb6pyHHeHe, BOpLbI HpuHIeB Kapra u AnbOpexrta, HOBble 34aHNUSA
[Taxxod, gBopen rpada Penepuire, Bxon Ha Hoite Bunbrensminrpacce, o6cepaTopuio
Ha DHKeIUIall, CTpouTenbHylo mkony u ap. (Haus, Schinkel 2005: 795-798)

Ecmu o atoro momenta IlInHKenb 66T «CBOOOTHBIM XYAOXXHUKOM» B COBPEMEH-
HOM cMbIc/ie, B 1810 I. mpu mocpefHMYeCTBE MMHUCTPA KYAbTYPbl U IPOCBELICHUA
Bunbrensma ¢on I'ymbonbara [IInHKenb cTan CTapLIMM rOCYAaPCTBEHHBIM CITY)KAIUM
B KoponeBckoM yripaBieHuy BbICHIMX TOCYAAPCTBEHHBIX CTY>KaIlMX ¥ OHOBPEMEHHO
npenogaBaresieM B akagemun. B 1815 . oH 6bUT Ha3HAYEH IVIABHBIM CTPOUTE/IBHBIM JIU-
PEKTOpPOM, a IIATH JIeT CIYCTsA IPUHSI Ha3HAUeHMe B Ka4eCTBe Ipodeccopa CTPOUTE/b-
HOJ aKaJleMUN.

B 1838 . apxMUTeKTOp CTAaHOBUTCA SUPEKTOPOM BBICIIETO CTPOUTEIBHOTO HemMap-
tameHTa (Oberlandesbaudirektor). [IBa roga crycTsi oH nepeHec TsDKeNBIil MHCY/IBT, OT
KOTOpOro TaK 1 He onpasuics. Opunpux lllnnkens ymep B bepinne 9 oktsa6ps 1841 .

Eme B XVIII B. mpoucxoput auddepenunarys npodeccuy MacTepa-CTpOUTE/A Ha
apXUTEKTOpa ¥ MH>KeHePa, YTO MOBbIIIAaeT TpeboBaHNs K TOAroToBKe. 14 despasa 1799
I. HECKO/IBKO OEPIMHCKUX apXUTEKTOPOB, CKYIBIITOPOB ¥ XYHOXXHMUKOB IIPECTABIIN
ob6pennHenHoit komuccun Obepbaynenaprmenta, Ob6epxodbayamra u Ipycckoit aka-
[eMIY XyHOXXeCTB ImpefiokeHne 06 ocHoBaHuy CrpouTtenpHoit akagemun. Cpeny HuX
o1 Tasup ©puppux [nmn.
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Yxe yepes mecsr, 18 mapTa 1799 ., o npuxasy koponsa ®puppuxa Bunsrensma 11,
CTajla BO3MOXKHOII ITOATOTOBKA apXUTEKTOPOB U MH>XeHepoB B CTpOMUTE/IbHOI aKafe-
muy. OfHUM U3 NIepBBIX TpodeccopoB, Ha3HaueHHBbIX B Bauakademie, 611 cbin [laBupa
Ivinmn, ©puppux Twmm. B 1796 r. Opuppux [wnnm cran npenopasaTeneM IpefMeTa
«Ontuka u nepcrekTnsar». Ha mepBoM miane B yue6HOI mporpaMMe ObIIV HAYYHO-TeX-
HIYECKME IVUCUUIIIVHBL

B nauasne XIX B. Kapn ®pupnpux [lInHKenb ObUT BKTIOYEH B COCTAB BBICLIETO CTPOU-
TE€/IbHOTO yNpaBjieHusA. barogapsa cBouM HaBbIKaM I OIBITY OH OTBEYAET 3a ICTETUYe-
ckre Bonpocsl. Tox criycrs ero gpyr Ierep Kpuctuan Bunbrensm BoitT 6bu1 Ha3HavYeH
r1aBoit CTpOUTENbHON LIKOJIBI, C T€X IOp OHM TeCHO coTpyaHMYanu. boirt u lllnukens
cospatoT [lom nckyccrBa. ITo 3ampbicny Kapma @puppuxa IlllnHkensa HoBoe 3fgaHMe JOK-
HO CTY>KUTD He IIPOCTO IOMEIIeHVeM I MIKOJIBL, HO 1 OBITH ITeflarOTM4eCKIM OPYAueM,
CBO€OOPa3HbIM BBICEYEHHBIM B KaMHe Y4eOHMKOM. 37iech 6orarble IeKOpaTUBHbIE 7Ie-
MeHTHI (acajia IOJIMHEHbI CTPOTOil )XMBOMMCHOI IPOTrpaMMe, paspaboTaHHOI TNIHO
HInukenem.

Hasup I, @puppux I u Kapn @puapux [MIrHKeNb ChIrpaay BaXXHYIO POb
B 00/1aCTV HEMEIKOJ1 apXUTEKTYPBI ! apXUTeKTypHOro obpasosanus B X VIII B.
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EXPRESII ALE MUZICII NATIONALE IN SPATIUL
CULTURAL EUROPEAN
(prima jumatate a secolului al XIX-lea)

Victor GHILAS,
Institutul Patrimoniului Cultural

Expressions of national music in the European cultural space
(First half of the 19th century)

The article is dedicated to the promotion abroad of the identity of the national culture throu-
gh music. Representing an indispensable part of European culture, its resonances (of music) are
captured and chronicled in the records of printed editions, in the artistically valued product, subli-
mated in the creative endeavors of composers from countries such as England, France, Germany,
Russia. The purpose of the paper is to perceive how our music is illustrated, in its various poses
and forms, how its image, being gradually integrated into the European cultural landscape, is
establish abroad in the first half of the 19th century. The accelerated circulation of spiritual values
during this period was facilitated by the fact that, at the beginning of the century, the influence of
the Ottoman Porte in the internal life of the Principalities decreased. As consequence, the relati-
ons with Western countries strengthened, which led to the increase in the flow of travelers, guests,
visitors, merchants, etc., to mutual knowledge and communication, to the intensification of the
exchange and the assimilation of goods and information from various fields. Music is among
them. The attention of foreigners is, most of the time, music in the form of national dances, but the
ethnic song does not go unnoticed either, which, together with the folk dance, particularizes the
imprint of individuality, the identical features and the originality of the culture, thus establishing
bridges of connection with the countries in the European space, which will contribute to precipi-
tating the ascendant course of the Romanian Countries and to the approach to living standards,
will energize the rising course of modernization.

Key words: national music, ethnic dance, musical practices, European culture, musical in-
struments.

Secolul al XIX-lea, cunoscut ca secol al natiunilor, al istoriei, al progresului social si
stiintific, ofera un cadru prielnic pentru largirea cunoasterii culturii tarilor de pe conti-
nentul european. In acest context, pentru muzica noastra nationala se deschid perspec-
tive favorabile pentru iradierea tot mai pronuntata a imaginii si valentelor ei estetice in
strdinatate.

Printre primele mentiuni despre muzica dansului etnic romanesc din acest secol,
apdrute in spatiul vestic, se numara cea parvenita de la compozitorul, aranjorul, harpis-
tul, colectionarul de muzica galez Edward Jones. In 1804, la Londra, cu semnitura aces-
tuia apare culegerea intitulata ,,Arii lirice: alcatuite din specimene de cantece si melodii
nationale grecesti, albaneze, valahe, turcesti, arabe, persane, chinezesti si mauresti [...] la
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care se adauga basii pentru harpa sau piano-forte [...]”, colectie rezultata in urma calato-
riei autorului in Levant. Autorul include in volum muzica a trei dansuri valahe. Subiectul
l-am abordat pe larg cu alta ocazie, motiv pentru care ne vom limita doar la consemnarea
editiei amintite, fara a oferi detalii suplimentare.

O contributie personald importantd privind promovarea muzicii nationale in peisa-
jul cultural european aduce violoncelistul si compozitorul Bernard Romberg. Consecin-
tele razboiului celei de-a patra coalitii, care a durat in perioada anilor 1806-1807, au facut
ca muzicianul german sd ajunga in Moldova. Cum obisnuia in practica concertistica, in
timpul turneelor sale in marile centre culturale europene, artistul lua cunostinta cu muzi-
ca nationala a tarilor vizitate: austriaca, finlandezd, norvegiand, poloneza, rusd, spaniols,
suedezd s.a., valorificind-o mai apoi in propria creatie — concerte, divertismente, capricii,
fantezii, variatiuni instrumentale pe teme ale muzicii acestor popoare. La Iasi, unde se
opreste pentru un timp (data exacta a aflarii in capitala Moldovei nu a putut fi stabilita
deocamdat), are prilejul sa ia cunostin{i cu muzica lautarilor locali. In programul de
concert, pe care a avut prilejul sd-1 sustina la Iasi (concertul s-ar fi desfasurat la sfarsitul
anului 1806 sau la inceputul urmatorului an, apud Ciobanu, Gheorghe 1978: 40-41), cap-
teaza atentia si, bineinteles, atrage odatd cu aceasta simpatia publicului, prin includerea
in programul de concert a unei compozitii proprii, sonoritatile careia sunt construite in
baza imbindrii mijloacelor de expresie academica cu arhetipul melosului folcloric. Ne
referim la o veche melodie nationala de dans, cu care i-a incantat pe ieseni, integrata in
scriitura violoncelistica cultd prin procedee de transformare intervalicd, ritmica, intona-
tionald, tronsonare, amplificare etc. a structurii tematice initiale in piesa Variatiuni pe
tema ,,Mititica”.
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Fragment din piesa Variatiuni pe tema ,,Mititica” de B. Romberg

In rezultatul afldrii la Bucuresti, cunoaste si noteazi muzica populari valaha, prezen-
tand mai apoi un recital, in care reia experienta de la Iasi, incluzand in program variatiuni
pe melodii folclorice, intitulate Capriciul pentru violoncel pe arii moldovenesti si valahe,
cu doud viori, alto si bas sau piano, in care, alaturi de melodia ,,Mititica’, se mai regasesc
integrate melodiile a doua cantece de lume (Ciobanu, Gh. ,,Capriciul” 1974: 222-232).

Prin aceasta, lucrarea lui B. Romberg vine in sprijinul ideii de unitatea in diversitate
a folclorului muzical din spatiul carpatic la nivelul elementelor fundamentale. Partitura
piesei va fi publicata la Leipzig in anul 1826, fapt ce proiecteaza identitatea, specificitatea
si spiritul muzicii noastre de traditie orald in circuitul valorilor culturale europeane, con-
figurand creatia artistica la jonctiunea dintre cultura elitelor si cea a poporului.
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Coperta partiturii Capriciul pentru violoncel pe arii moldovenesti si valahe, cu doud viori,
alto si bas sau piano de B. Romberg, Leipzig (1826)

Materiale valoroase despre folclorul din Transilvania si Moldova de la inceputul
secolului al XIX-lea sunt publicate in paginile prestigioasei reviste germane “Allgemeine
Musikalische Zeitung”. In contextul abordarilor de fata, doua dintre ele, care contin in-
formatii despre muzica etnicé din provinciile romane, ne apar relevante.

Prima dintre acestea se refera la studiul despre Istoria muzicii in Transilvania
(Geschichte der Musik in Siebenbiirgen), care apare in doud numere ale revistei din
1814 (nr. 46 din 16 noiembrie si nr. 47 din 23 noiembrie). Continutul informational al
ambelor studii consta din date de natura istoricd, etnograficd, muzicald, transcrieri de
melodii. Se mentioneaza ponderea muzicii in viata culturala a locuitorilor, purtatorii
acesteia, in care este evidentiat rolul femeilor, cultura muzicala a locuitorilor bazata pe
oralitate (necunoasterea notelor muzicale), caracterul melodic al cantecului folcloric
(tempo greoi, tdraganat, duios), circulaia dansului popular, instrumentele utilizate in
practicile muzicale (fluierul, vioara, cimpoiul). Revista muzicala din Leipzig insereaza
cinci piese in notatie lineard din partea apuseand a Carpatilor: patru cantece valahe si o
melodie de joc pentru doua viori - toate vadesc particularitatile melodicii si fluiditatii
ritmice specifice folclorului transilvinean (Cf. Geschichte der Musik in Siebenbiirgen
1814: 765-772; 781-787).
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Fragment din articolul Geschichte der Musik in Siebenbiirgen publicat
in revista "Allgemeine Musikalische Zeitung’, Leipzig (1814)

Patru melodii valahe publicate in revista "Allgemeine Musikalische Zeitung”, Leipzig (1814)

Sapte ani mai tarziu, aceeasi revista (nr. 30 din 23 iulie) publica articolul intitulat
Starea mugzicii in Moldova (Zustand der Musik in der Moldau). Ca si in cazul precedent,
autorul articolului preferd anonimatul. Este consemnatd tendinta elitei moldovene de a

da ,copiilor lor ... o educatie tot mai aleasa” ["ihren Kindern ... eine feinere Erziehund
geben”], educatie din care faceau parte si artele frumoase (Zustand der Musik in der
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Moldau 1821: 523). Cu privire la muzica profesionista in Moldova, sursa citata precizeaza
unele aspecte ale educatiei muzicale, proces asigurat de pedagog, instrumentele utilizate
in practica muzicald: ,Muzica nu e neglijatd nici ea. Pianul este predat aproape in toate
casele de stare mijlocie. Se canta si la chitara si mai rar la harfd. Cele mai frumoase sonate
pot fi auzite uneori, executate la vreunul din aceste instrumente de doamnele moldove-
ne. (...) Profesorii de muzicd sint, fard exceptie, strdini. Tot strdini sint cei care cantd la
balurile iesene si la alte petreceri, in maniera celorlalti europeni” [*So ist den auch die
Musik nicht vernachléssiget: Klavier wird fast in allen mittleren Hausern gelehrt; auch
die Guitarre wird gespielt, weniger die Harfe. Man hort bisweilen die schonsten Sonaten
auf dem einen oder dem andern Instrumente von moldauischen Frauen ausfithren. (...)
die Musiklehrer sind inlmer Auslander; Ausldnder spielen in Jasay auf den Béllen und
bey andern Lustbarkeilen nach Art der ubrlgen Europier”] (Idem: 525-526).
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Articolul Zustand der Musik in der Moldau

publicat in "Allgemeine Musikalische Zeitung’, Leipzig (1821)

il

Nu este omisé din cdmpul observatiilor anonimului autor nici muzica plurala. Prin-
tre exponentii acesteia se numarau lautarii, arta cdrora reprezenta manifestarea caracte-
rului national. ,,In randul poporului de jos - noteaz colaboratorul revistei germane de
la Tasi — existd tarafuri de tigani, care canta la diferite petreceri. Nici intr-un caz nu exista
vreun ansamblu instrumental de nivelul celor din restul Europei. Instrumentele obisnuite
ale acestor oameni sint: vioara, clarinetul, flautul, fluierul traversier si un fel de chitara
(probabil, cobza - n.n.). Aceasta din urma este foarte raspandita si e insotita de voce,
totusi fara cunostinte muzicale propriu-zise” ["Unter dem gemenen Volke finden sich
Zigeunerbanden, die bey gewissen Lustbarkeilen spielen, aber durchaus kein Musikc-
hor; das einem Orchester gliche, wie man es im tibrigen Europa sicht. Die gewohulichen
Instrumente sind: die Violine, die Klarinette, die Flote, die Queerpfeite und eine Art

103



Guitarre. Die letztere ist unter dem Volke allgemein und wird bisweilen mit der Stimme
begleitet, doch ohne eigentliche Musikkenntniss.”] (Idem: 524). Se mai precizeaza ca mu-
zica moldoveneasca ,,se limiteaza la melodii de mici proportii, de obicei triste si aproape
totdeauna in tonalitate minord, precum si la cantece si dansuri” [”Sie ist auf Melodieen
von geringem Umfange, welche gewohnlich schwermiithig, fast immer in Moll sind, und
auf Lieder und Tinze beschrikt”] (Ibidem). Intre cele cinci documente muzicale pu-
blicate in revista se numara trei Cdntece moldovenesti (nr. 2-4), configuratia melodica a
carora denota originea lor instrumentald, o melodie de nunta - nr. 1 (Muzicd de nuntd
moldoveneascd, fdrd cuvinte) si un Cdntec grecesc care se cantd in Moldova (nr. 5).

T T TR

Cinci melodii moldovenesti publicate in revista "Allgemeine Musikalische Zeitung”,
Leipzig (1821)

Continutul articolului publicat de revista germand, precum si exemplele atasate re-
prezinta o marturie a traditiei muzicale din Moldova si, nu in ultimul rand, orientarea
culturii noastre artistice spre ,,curentul european”.

Interesante marturii care atestd integrarea muzicii romanesti in miscarea artisti-
cd europeand a vremii sunt relatate de citre profesorul francez E G. Laurengon, aflat
timp de 12 ani in teritoriile de pe ambele maluri ale Prutului. In lucrarea sa «Nouvelles
observations sur la Valachie...», apdruta in 1822 la Paris, acesta semnaleazd interesul
manifestat pentru cultivarea muzicii profesioniste, inclusiv pentru cea instrumentala.
»Dupd o perioada scurtd de timp, noteazd autorul, se pare ca muzica devine a fi favorita.
Se pot vedea profesori de vioara, chitara, harpa, flaut si pian, dar datorita delasarii si
nonsalantei lor obisnuite, domnisoarele care se ridicasera la nivelul unui cadril sau a
unui vals, se considerau deja muziciene perfecte, mulfumindu-se cu atat” [«Depuis peu
de temps, la musique semblait avoir pris faveur. On voyait des maitres de violon, de gui-
tare, de flute et de fortepiano; mais grace a leur insucience ou nonchalance ordinaire, les

104



demoiselles qui sétaient élevées a la hanteur d’un quadrille ou d’un walse, se croyaient
déja musiciennes accomplies et sen tenaient 1a.»] (Nouvelles observations 1826: 35-36).
Referindu-se la cantecele noastre, le apreciaza ca fiind destul de frumoase [«Les airs
sont assez jolis»], in timp ce dansul il gdseste ca fiind unul anost («mais la dance fort
insipide.») (Idem, p. 37).

NOUVELLES OBSERVATIONS

LA VALACHIE,

LEN MEVES BT COUTUNES DES ILABTAHE ,
ET §UR 80N COUTERNEMENT |

o Fram ety v irmrmrs iy e it St
wrvin previssr on iy, e de s mivede de Tholalur nde

liamvimn i iy s iek ) por an Bamoss wea

T L S LR P i i e e

Pan F. G Do i

iy alipws st i ki i

Hue demg by sy Ban e M |:" F
PARITS,
& ERON, bempromesr. | brwary | ey ddes Bagon s 37

PENTILIN, Doiswrie , s Paliwie Byl

mal 1Bad

Coperta monografiei «Nouvelles observations sur la Valachie, sur ses
productions, son commerce, les maoeurs et coutumes des habitans, et sur son gouvernement...»
de E G. Laurengon, Paris (1822)

Scriitorul si geograful rus Ignatie Iakovenko soseste in anul 1820 la Chisinau, dupa
care trece Prutul, publicand ulterior in 1828 la Sankt Petersburg un volum in forma de
epistole, in care descrie cele viazute in timpul vizitei sale in lucrarea ,,Situatia actuald a prin-
cipatelor turcesti Moldova si Valahia si a provinciei rusesti Basarabia [...]” («<Hbiburaee
COCTOsIHie TYpeLKMXb KHsDKecTBb Monpasin u Bamaxin u Poccinckoit beccapabckoii
o6mactu [...]»). In continutul celor 14 scrisori se regasesc descrieri de naturd geografica,
etnograficd, politica, administrativa, sociala, lingvisticd. De asemenea, autorul relateaza
despre traditiile observate in tarile vizitate. Un fragment nu tocmai generos in informatie
din scrisoarea a IV-a, inregistrata cu data de 9 mai 1820, consemneaza cultura dansului
de epoci din principate, prezentd in saloanele mondene ale timpului. ,,Boierii cu sotiile
lor — precizeaza vizitatorul — dansau aproape ca europenii: ecoseze, cadriluri, mazurci,
valsuri si altele, cu toate cé hainele lungi ii cam impiedicau, lipsindu-i de acea libertate in
miscdri pe care o au europenii.” [«Bosipe 1 gaMbl TaHIIYIOT Bcera oyt no-Espormeit-
CKI: 9KOCEChI, KaJpyIi, Ma3ypKi, BaJIbChl U IIpoYee, IIPY BCeMD TOMD, YTO JOJITOIIONO0e
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IJIaThe MYIUHD BeCbMa MHOTO IPENATCTBYeTh UMb Bb TAHIAXh CUXD OBITH CTONBKO
cBobopubiMu, Kak EBpomeitiiams.»] (Hoinbiinee cocrosinie 1828: 59). Am reprodus
acest fragment din dublul considerent: mai intai, pentru a scoate la iveala faptul evident
si anume pe acela ca fiecare dintre dansurile de salon specificate avea fireste nevoie si de
o asigurare muzicala speciald, iar scena prezentatd indica asupra functiondrii dansului
strain, insotit obligatoriu de elementul muzical, care, cel mai probabil, era intretinut, con-
form practicilor existente in primele decenii ale secolului al XIX-lea atat in Moldova, cat
si in Valahia, de o formatie instrumentala. Mai apoi, este si un indiciu care scoate in evi-
dentd procesul de modernizare a societatii din principate si de asimilare de catre acestea
a formelor de viata si culturd artisticd apuseand, in care schimbul si circulatia de valori
dintre spatiul estic si cel vestic il asigurau bunurile culturale.
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Foaia de titlu a monografiei «HpiHEIIHee cocTOAHIe TYPeLKIXD
KHsDKecTBb Monpasiu u Banaxin u Poccinckoit beccapabcekoit o6mactu» de Ignatiy Iakovenko,
Sankt Petersburg (1828)

O fila despre muzica noastra etnicd, inscrisa in paginile altei publicatii din strdina-
tate, apare la 1825 in revista moscovita ,Telegraf de Moscova. Revistd de literatura, criti-
ca, stiintd si arte” («MockoBck1it Tenerpadyp, XypHaab TUTTEPaTypPbLKPUTUKY, HAYKD U
XYIOXKECTBD»).
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Coperta revistei «Mockocklit Tererpads,
JKYPHaI'b IUTTEPATYPbI, KPUTUKY, HAYKD U
XyROXeCcTBb», Moscova (1825)

Piesa «[IpiraHckas mecHsA» asa cum apare in
revista «Mockosckiit Tenerpadn» (1825)

Piesa intitulatd ,Cantec tigdnesc” («LIpiranckas mecHsi») este transcrisa pentru voce
si pian, reprezentand o replica a cantecului ,,Arde-ma4, frige-ma’, motiv indragit de poetul
rus Aleksandr Puskin in timpul exilului basarabean din anii 1820-1823, notat pe portativ
de o cunostinta a sa. Manuscrisul acestei ,,melodii impetuoase” [«gukuit HameB»] scriito-
rul il ,,pastra cu grijd” [«6epexxno xparmm» ] (Iimymos A. 1950: 76).

Calatorul irlandez Michael Joseph Quin, in calitoria sa spre Constantinopol, trece
prin Moldova si Tara Roméneascd, impresiile acumulate furnizandu-i material, pe care il
insereazd in lucrarea ,,O calatorie cu vaporul pe Dunére. Cu schite despre Ungaria, Tdra
Romaneasca, Serbia, Turcia etc”. Volumul este editat in 1836 la Paris in limba engleza si

tradus ulterior in limbile franceza si germana.

In capitolul V al volumului, alituri de infafisarea privelistilor dunarene, voiajorul
descrie o scena pastorald, in care mentioneaza facultitile muzicale ale unui barcagiu,
semnalizdnd o melodie melancolicd interpretatd de acesta, pe care o numeste ,,Balada

v

valaha”
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Foaia de titlu a a lucrarii “A Steam Voyage down the Danube. With sketches of Hungary,
Wallachia, Servia, and Turkey, &c” de Michael Joseph Quin, Paris (1836)
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[ata cum descrie oaspetele scena observata: ,,Se facea un efort teribil si melancolic,
cantandu-se cu un puternic accent nazal; iar in intervalele dintre versuri, unul dintre
valahii nostri, un tanar voinic cu umerii lati si cu capul gol, care parea sa fi fost numai
ce adus din padure, scotea cite un tipat strident si abrupt, caruia peste putin timp dupa
efectul ecoului se pérea cd ii rdspunde o voce de dincolo de munti” [“It was a wild and
melancholy strain, sung with a strong nasal accent; and in the intervals between the ver-
ses, one of our Wallachians, a lathy, hardy, bareheaded youth, who seemed to have been
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just brought in from the woods’set up a shrill abrupt shout, which, from the effect of the
echo, seemed in a little while after to be answered by some voice far away over the moun-
tains”] (A Steam Voyage 1836: 77).

Aceste si alte aspecte, surprinse in insemndrile care se regasesc in lucrarile strainilor
aflati in principate in prima jumatate a secolului al XIX-lea, demonstreaza cd mesajele
muzicii nationale roménesti este atractiva si apreciatd de cei care au intrat in contact cu
ea, pentru cei care au cunoscut-o. In plus, ,,se poate afirma ci relatarile privind muzi-
ca noastra, desi dominate de o tentd neprofesionistd, au meritul s fi consemnat, fie si
partial, tipologia artei sonore roménesti” (Cosma, Octavian Lazar 2018: 177). Totodata,
documentele prezentate in demersul de fatd denotd interesul crescind pe care il exercita
muzica noastrd nationald asupra strdinilor, valorificind-o in diferite forme. in asa fel,
depasind hotarele tirii, ea se impune in circuitul bunurilor culturale europene. In isto-
riografia continentald sunt inscrise date, informatii, specimene de muzica, cultivate la
inceputul secolului al XIX-lea la noi atat in mediul {dranesc, cat si in cel monden, expresii
care stabilesc punti de legatura cu spatiul occidental.
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CONTRIBUTII LA ROMANIREA CANTARII PSALTICE:
DE LA FILOTEI SIN AGAI JIPEI LA ANTON PANN!

Violina GALAICU,
Institutul Patrimoniului Cultural

Contributions to the Romanianization of psaltic singing:
from Filothei sin Agai Jipei to Anton Pann

The study highlights the most important contributions to the Romanianization of psaltic
singing from the 18th century to the first half of the 19th century.

Firstly, the paper focuses on the Psaltichie Rumdneascd /Romanian Psaltiche by Filothei sin
Agai Jipei, the first ecclesiastical musical work in the Romanian language.

Further, the influence and extension of the artistic credo affirmed by Filothei in the creation
of other authors from the 18th century (Ioan sin Radului Duma Brasoveanu, Constantin Ftori
Psalt of the bishopric of Ramnic, Naum Rédmniceanu etc.) is revealed.

A larger space is reserved for the two major works in order to establish a musical-religious
repertoire in the Romanian language - the activity of Macarie Ieromonahul and Anton Pann.

A comparative evaluation of the contribution of the two predecessors will favor Anton Pann,
who proved to be more daring in respect of the Romanianization of psaltic singing, less enslaved
to the Greek model, more sensitive to the musicality of the Romanian language and the desires of
artistic truth.

Keywords: Filothei sin Agii Jipei, Macarie leromonahul, Anton Pann, Romanianization of
psaltic singing, translation, adaptation, musicality of the Romanian language.

Studiul pune in valoare cele mai importante contributii la romanirea cantérii psaltice
din secolul al XVIII-lea -- prima jumadtate a secolului al XIX-lea.

Ne vom referi, mai intai, la Filotei sin Agdi Jipei, figura emblematica a epocii branco-
venesti, de al carui nume se leaga Scoala domneasca de Mizica Psaltica de la Bucuresti si
o opera muzicald singulard, de mare rezonantd istorica si civica.

Intors in tard de la Muntele Athos (unde s-a desavarsit intru cele ale «musichiei»,
«teologhiei» si limbii grecesti) la sfarsitul secolului al XVII-lea, Filotei traduce si apoi
tipareste la Snagov, in 1700, doud dintre cele mai apreciate cir{i ale vremii — Invdfaturi
crestinesti si Floarea darurilor. 13 ani mai tarziu, la 24 decembrie 1713, vede lumina tipa-
rului Psaltichia rumdneascd si inca peste cateva luni, in 1714, primul Catavasier in limba
romana. Daca in prefetele celor doud traduceri din 1700 talmécitorul este numit — de
cei care au ingrijit editiile - ,,Sfetagoretul” (toata titulatura — ,,Prea cuviosul Ileromonah
Filotei Sfetagoretul”), Psaltichia rumdneascd este semnatd de ,leromonahul Filotei sin
Agai Jipei’, iar Catavasierul apare cu semnatura ,,Jeromonahul Filotei ot mitropolie” (vezi
Barbu-Bucur 1989: 197-198).

1 Articol in redactia autorului
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Motivatia aparitiei traducerilor de la 1700 se gaseste chiar in prefetele lor. Afland la
Sf. Munte ,,si aceasta carticica care se cheama Floarea Darurilor scrisa in limba greceas-
c@’, Prea Cuviosul Ieromonah Sfetagoretul a adus-o in tara si s-a straduit ,,de o au intors
spre cea de mosie si de obste limba noastrd ruméaneasca pentru ca sa fie bine primita de
lacuitorii acestuiasi loc” (apud Barbu-Bucur 1989: 197).

Invitdturile crestinesti fiind o «carte folositoare de suflet», se cereau si ele tilmacite
pre limba locului, ca sd nu mai fie «voroave cu nevoie de inteles» si pentru a le pricepe
oricine «fara osteneala» (apud Barbu-Bucur 1989: 198, 202).

Or, cea mai importanta lucrare daruita de Filotei romanimii raméane Psaltichia - pri-
ma operd muzicala ecleziastica in limba romana. Psaltichia rumdneascd este scrisd la im-
boldul lui Antim Ivireanul, un alt reprezentant de vazd al ,, Academiei Brancoveanului”
(astfel numeste Nicolae Iorga pleiada de carturari - promotori ai idealurilor iluministe
brancovenesti) si este dedicatd chiar distinsului voievod (vezi Cosma 1973: 255).

Se stie cd data finisdrii manuscrisului este 24 decembrie 1713 (vezi Barbu-Bucur 1989:
95). Judecand dupa volumul lucririi si dupa varsta pe care ar fi avut-o autorul in momen-
tul definitivirii ei (peste 70 de ani), s-au avansat presupuneri (vezi Barbu-Bucur 1989: 96)
ca fundamentala opera a lui Filotei a fost conceputd cu mult inainte de 1713, probabil in
ultimele decenii ale secolului al XVII-lea. Oarecum in continuarea Psaltichiei vine Cata-
vasierul, tradus si tiparit de Filotei in 1714 la Targoviste. Acesta reia o seamd de cantari
continute in Psaltichia rumdneascd, completandu-le cu o Pashalia (vezi Cosma 1973: 263).

Mobilul actiunii de adaptare a textelor roménesti la melodiile traditionale bizantine
ni se dezviluie in ,Prefatd”: ,,Pentru aceasta si eu... vizind cum cd in fiestecare zi ...
se cantd catavasiile... iar se inteleg foarte de putintei, cat numai viersul (melodia - nota
noastrd) sant ascultand, iar nu si intelesul celor ce se canta, talmacit-am pre a noastra de
tara si de obste limba toate catavasiile, cu troparele...” (apud Cosma 1973: 257), precum
si in versurile, care ii succed, adresate cantéretilor ,,acestei Vlaho-muzichii si ... cétre ce-
lalalt pravoslavnic norod al Térii Romanesti”: ,,Ca iata s-au tdlmacit, spre al vostru folos,/
Care cu nevointa din grecie s-au scos,/ Prin cuvinte rumanesti si prin glasuri grecesti, /
Inema si sufletul sa i le indulcesti” (apud Cosma 1973: 257).

Psaltichia rumdneascd are 259 folio si cuprinde cantarile tuturor slujbelor de peste an:
»Catavasiile, troparele, condacele si cu hvalitele fiecarui praznic impératesc; randuiala utre-
niilor si a celor trei liturghii, irmoase veselitoare, urmate de polihronii si cantari in cinstea
domnitorului, mitropolitului si a marilor demnitari; Paraclisul; o gramatica a psaltichiei
vechi, foarte sumara; Anastasima; Antologhionul si Penticostarul, starsind cu Rugdciunea
lui Filotei pentru Constantin Brancoveanu, la care se adaugs, la inceputul manuscrisului,
Anixandarele lui losif Protopsaltul de la Manastirea Neamt, iar la sfarsit o Doxologie a lui
Balas, preotul taringradeanul, scrise mai tarziu de altd mana” (Barbu-Bucur 1989: 96).

Sebastian Barbu-Bucur (vezi Barbu-Bucur 1984: 16) observa ca Filotei nu respecté
succesiunea fireascd (pentru colectiile de acest gen) a grupurilor de cantari, ci isi incepe
Psaltichia cu Catavasierul si Liturghierul. Duma Brasoveanul, care copiazd manuscrisul
lui Filotei, revine la ordinea general acceptatd a compartimentelor: Propedia, Anastasima,
Antologhionul, Penticostarul, Triodul si numai dupa aceea Catavasierul si Liturghierul.

De remarcat includerea unei propedii in structura manuscrisului, care nu este altce-
va decat un compendiu teoretic, in care se dau lamuriri cu privire la nomenclatura semi-
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ografica bizantinad si utilizarea glasurilor, marturiilor, ftoralelor etc. Prezenta propediilor
(zise si gramatici, papadichii, erminii) este un lucru obisnuit pentru codicele psaltice din
secolele XIV-XIX, or, importanta propediei luate in discutie consta in faptul ci ea este
prima si cea mai completd propedie in limba romana.

Cercetatorii (vezi Barbu-Bucur 1984: 4-14) semnaleaza o anume neconcordanta in-
tre esafodajul teoretic din gramatica si practica muzicala vie, chiar si cea din momentul
scrierii Psaltichiei, nemaivorbind de cea actuald. Neconcordanta se constata nu numai in
cazul compendiului lui Filotei, ci si in cazul majoritatii lucrarilor de acest fel si este ine-
rentd, de vreme ce realitatea muzicald se afla in permanentd transformare, iar preceptele
teoretice se reeditau aproape mecanic de la un manuscris la altul, de la un secol la altul.
Cu toate acestea propedia lui Filotei contine indicatii care, coroborate cu repere din alte
propedii, mai vechi si mai noi, sunt foarte utile pentru descifrarea si studierea muzicii
psaltice din perioada brancoveneascé (vezi Barbu-Bucur 1984: 14).

Totalitatea cantérilor (1255 de piese) se divide in: 1) preludri din patrimoniul bizan-
tin §i 2) creatii originale ale Filotei sin Agii Jipei (vezi Ciobanu 1974: 283). Printre sursele
bizantine la care a apelat Filotei se numara si Anastasima de Leon Filosoful si Ioan Gly-
kys, Doampne striga-am, pe opt glasuri, Antologhionul cu toate prosomiile de Neon Patros,
Penticostarul, doud doxologii de Balas Tarigradeanul (vezi Cosma 1973: 259; Brancusi
1993: 267). Preluarile se impart si ele in: a) traduceri in care textul muzical rdiméne intact
si b) transcrieri in care textul muzical suporta schimbadri, dictate, pe de o parte, de aco-
modarea la prosodia si topica limbii romane, pe de alta - de ratiuni estetice (,,...alcétuit
mai scurt pentru nezdbava’, spune Filotei in unul dintre comentarii, vezi Cosma 1973:
259).

Compozitiile originale (mentinute, fireste, in limitele canonului bizantin) ocupa un
loc modest in economia Psaltichiei (vezi Cosma 1973: 260), dar, asa putine cate sunt, dau
mdsura individualitdtii creatoare a lui Filotei. Remarcabile sunt, in acest sens, Catavasiile
Floriilor, concepute, dupd cum marturiseste autorul, ,,pre glasul rumanesc ca iaste mai
lesne si mai frumos” (apud Cosma 1973: 260). Expresia ,,pre glas rumanesc’, insolitd pen-
tru momentul scrierii Psaltichiei, a dat de gandit cercetatorilor (vezi Cosma 1973: 260-
261; Breazul 1941: 58; Ciobanu 1974: 309-310), acestia cautind sa-i descifreze valentele.
Impreuna cu (si mai mult decét) specularea terminologici (vezi Cosma 1973: 260-261)
specificul muzical al Catavasiilor deschide parantezele, aducand explicatia necesari. In
cazul de fata prin ,glas” se subintelege nu atat un sistem sonor aparte cu angrenaju-i
particular, cat expresia melosului, definitd de mersul treptat, suitor si coborator, ritmul
parlando, formulele sugerdnd inflexiuni de doina sau balada. ,Evident, un asemenea
profil melodic ,.este mai lesne si mai frumos”, deoarece atinge zone adénci ale folcloru-
lui, conferindu-i un caracter direct, sincer si apropiat mediului autohton. [...] Ca atare,
Filotei prin ,,glas rumanesc” are in vedere muzica de esenta romaneascd, avand un speci-
fic propriu, individualizat” (Cosma 1973: 260-261).

Atat in Catavasii, cat si in celelalte piese in care aportul lui Filotei este considerabil,
se vadeste predilectia pentru stilul sobru si concis, contururile melodice clare, fard excese
ornamentale, ca si pentru expresia esentializatd si interiorizata. Dupd cum afirma Oc-
tavian Lazar Cosma, ,troparele, condacele, stihirile sale sunt adevarate capodopere ale
genului, de o simplitate si limpezime serafica” (Cosma 1973: 262).
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Dar nu numai ca aspect muzical, ci si ca aspect lingvistic Psaltichia rumdneasca este
0 operd cu totul remarcabila. Autorul Psaltichiei apeleazd la varianta cea mai cizelata a
limbii literare romanesti de la raspantia secolelor XVII-XVIII, in plus, el se dovedeste a fi
un excelent méanuitor al metaforelor, comparatiilor, subtilitatilor conotative ale cuvinte-
lor si expresiilor (vezi Barbu-Bucur 1989: 202).

Inscriindu-se pe linia fiuririi repertoriului de cantiri sacre in limba vorbita de po-
por, mai avand si o certd valoare artisticd, opera lui Filotei sin Agai Jipei s-a bucurat de
o larga circulatie in toate cele trei provincii roméanesti. Demersul acestui inaintas este de
nepretuit prin faptul ca el reprezinta prima tentativa constientd si sistematicé de orientare
a muzicii psaltice din arealul romanesc pe un fagas autohton.

Toate manuscrisele de limba romand din secolul al XVIII-lea - Anastasimatarul
(manuscrisul roménesc nr. 1106) scris pe la mijlocul secolului, Psaltichia romdneascd a
lui Ioan sin Radului Duma Brasoveanu (manuscrisul roménesc nr. 4305) scrisa in 1751,
Antologhionul romdnesc al lui Constantin Ftori Psalt al episcopiei Ramnicului (manuscri-
sul romanesc nr. 2219) scris in 1767 - se dovedesc a fi copii dupé Psaltichia rumdneascd
a lui Filotei sin Agii Jipei (vezi Barbu-Bucur 1989: 107; Cosma 1973: 373; Brancusi 1993:
262-263, 295). Dar si o parte dintre manuscrisele bilingve reediteazd, intr-un numér mai
mare sau mai mic, cintérile lansate de Filotei (vezi Barbu-Bucur 1989: 113-114; Brancusi
1993: 263, 301) si asta este o dovada a impactului puternic pe care l-a avut opera ilustrului
inaintas asupra mentalitatilor muzicale ale vremii.

Vom analiza in cele ce urmeazi alte doud demersuri majore in vederea statudrii unui
repertoriu muzical-religios in limba roména - activitatea lui Macarie leromonahul si An-
ton Pann.

In 1819, la insciunarea lui Dionisie Lupu ca mitropolit al Tarii Romanesti, Macarie (la
acea ord muzician si dascil consacrat) rosteste discursul de investitura. In acelasi an, 1819,
Dionisie Lupu organizeaza, in cadrul Mitropoliei, o scoala de muzicd psaltica «pre graiul
limbii noastre» si il numeste pe Macarie epistat (director) al acesteia (vezi Cosma 1974: 87;
Ionescu 1997: 57; Moisescu 1985: 91; Brancusi 1980: 150-151). Totodata, Dionisie Lupu il
insdrcineaza cu tdlmdcirea din greceste in roméneste a tuturor cantdrilor necesare servi-
ciului religios. ,,Deci preasfintia sa stiindu-mé pre mine smeritulu intre ieromonahi, de-
savarsitu intru amandoua sistimele, indestulatu cu iscusinta cea de multi ani si cu dreapta
socoteald de a preface si a le aduce pre acestea in graiulu patriei in cea mai cuviincioasa si
nestramutata a loru infiintare i aprinsu cu ravna ca unulu ce si pe sistima cea veche nu
putine carti in limba noastra am prefacutu si cantiri am alcatuitu, chemandu-ma mi-au
poruncitu ca toate cartile sistimii cei noao sa le prefacu romaneste si si le paradosescu,
sistisindu-mi si scoald de musichie roméneasca” (Macarie leromonahul 1923: 6).

Fiind vorba de un volum de munca urias, i s-a propus sé colaboreze cu alti doi mu-
zicieni de prestigiu - Anton Pann si Panait Enghiurliu. Or, Macarie a preferat sa lucreze
de unul singur (vezi Cosma 1974: 87; Ionescu 1997: 57; Moisescu 1985: 91). Motivele
optiunii sale nu se cunosc, dar se lasd intrezdrite: probabil, psaltul a considerat ca raspun-
derea pentru o intreprindere atat de serioasa nu poate fi colectivd, ci numai individuala,
succesele, ca si esecurile, urmand sa fie asumate de fiecare in parte.

Intre 1819 si 1821 Macarie isi redacteazd manuscrisele, trei dintre care - Teoreti-
conul, Anastasimatarul si Irmologhionul - vor vedea lumina tiparului la Viena, in 1823.
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Peste ani, seria de tipdrituri inauguratd la Viena se completeazd cu inca doud volume
- Tomul al doilea al Antologhiei (1827, Bucuresti) si Prohodul Domnului (1836, Buzau),
anul aparitiei Prohodului Domnului, 1836, fiind si ultimul an de viatd al ilustrului ie-
romonah (vezi Cosma 1974: 88; Ionescu 1997: 58-61; Moisescu 1985: 92-94; Brancusi
1980: 152).

Stradania de iluminist, de editor si difuzor al cartilor de strana, de tdlmacitor si das-
cél a lui Macarie se extinde atat asupra Tarii Romanesti, cat si asupra Moldovei si Tran-
silvaniei, prezenta lui fiind semnalatd la Bucuresti, Sibiu, méanastirea Neam{, manasti-
rea Barnova, Calddrusani, Tiganesti, Buzau (vezi Cosma, 1974: 88; Brancusi 1980: 152).
Psaltii formati la scoala lui Macarie - Costache Chiosea, Grigorie, Iancu Stan, Constantin
Ioan, Ionita, losif Naniescu, Stoicescu, Matache (Buzdu) Ghelasie Basarabeanul, Dimitrie
Jianul, Arhimandritul Gherasim (vezi Cosma 1974: 88, nota 3) - au ingrosat armata de
promotori autohtoni ai muzicii hrisantice, precum si pe cea a militantilor pentru cantarea
psalticéd de factura roméneasca.

Opera precursorului nu se rezuma la titlurile publicate, ci este mai vasta. Iata lista
lucrarilor ramase in manuscris: Stihirar, Papadichie, Irmologhion Calofonicon, Calofoni-
con Irmologhion, adecd Irmoase frumos gldsuitoare, Pricesniar, Cantdrile Sfintei Liturghii,
Compozitii de psaltichie, Anixandarii, Doxologhia Sfantului Ambrozie al Mediolanilor
(vezi Ionescu 1997: 61-65).

Trasaturile esentiale ale artei muzicale profesate de Macarie sunt puse in valoare de
triada tipariturilor vieneze din 1823.

Teoreticon sau privire cuprinzdtoare a mestesugului musichiei bisericesti dupd asezd-
mantul Sistimii cei noao, Viena, 1823, ,,are meritul de a fi prima carte de teoria muzicii
publicata in limba roméana” (Cosma, 1974: 92). Teoreticonul trebuia sa apara in bloc cu
Anastasimatarul, dar, probabil din ratiunea de a-i da ponderea necesard, Macarie 1-a
editat separat (vezi Moisescu 1985: 92).

Insidsi notiunea de ,teoreticon” pare si fie imprumutatd de la Hrisant, semnatarul
unei lucrdri teoretice cu titlu similar. Tratatul lui Macarie nu este o simpléd propedie, ci o
gramatica autonoma, in care se precizeaza nomenclatura semiografica, se dau lamuriri
asupra posibilitatilor de combinare a semnelor, se insista asupra structurii si semnificatiei
glasurilor, toate acestea fiind insotite de exercitii de paralaghie. Macarie se aratd a fi parti-
zanul unei conceptii modale ce descinde din teoria si practica muzicii arabo-persane si se
intemeiaza pe divizarea octavei in 68 de pérti egale (tonul mare are 12 subdiviziuni, tonul
mic - 9 subdiviziuni, iar tonul mai mic - 7 subdiviziuni). Este interesant ca Teoreticonul
contine si indicatii metodice, utile procesului didactic; in special, autorul recomanda in-
susirea gradata - de la simplu la complex - a elementelor muzicii psaltice.

In legaturd cu Teoreticonul lui Macarie mai riman neelucidate doud momente:
manuscrisul de la care se revendicd (s-a crezut multa vreme ca psaltul roman a folosit
manuscrisul grecesc nr. 761, datand din 1820, aflat in fondurile Bibliotecii Academiei
Romane, or, Titus Moisescu demonstreazi ca nu acesta a stat la baza talmicirii, ci altul
asemdnator, vezi Moisescu 1976: 20) si terminologia pe care o vehiculeaza (fiind vorba de
o traducere de pionierat, echivalentele notionale gasite de Macarie nu sunt intotdeauna
convingatoare sau sunt, de-a dreptul, confuze; in orice caz, sensul unor notiuni trebuie
precizat, vezi Cosma 1974: 92; Brancusi 1980: 154).
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Anastasimatarul bisericesc dupd asezdmantul Sistimii cei noao, Viena, 1823, este
»prima tiparitura romaneasca continand cantari” (Cosma 1974: 92). Anastasimatarul ur-
meazd indeaproape lucrarea omonima a lui Petru Lampadarie Peloponezianul, editata
de Petru Efesiul in 1820 la Bucuresti. Macarie péstreazd, in mare, linia melodica a can-
tarilor grecesti, dar nu pregeta si o retuseze in detalii pentru a o pune de acord cu textul
romanesc. Cele mai izbutite piese ale volumului sunt: De frumusetea fecioriei Tale si Sd se
veseleascd cele ceresti (vezi Cosma 1974: 92-93).

Gestul adaptarii cantarilor la muzicalitatea limbii romane capdta consistentd in Ir-
mologhion sau Catavasierul musicesc, Viena, 1823. Cartea cuprinde: Catavasiile praznice-
lor impdrdtesti si ale Nascdtoarei de Dumnezeu, ale Triodului si ale Penticostarului, Sedel-
nele de la utrenie, cantdrile Triodului din Sdptdmana cea Mare, Canonul Sfintei Casii din
Sambata cea Mare, tropare din Prohodul Domnului, Binecuvantdrile Invierii si Podobiile de
la vecernie (vezi Cosma 1974: 94).

Irmologhionul exceleaza nu numai prin confinutul muzical (Macarie intervine cu dez-
involturd in piesele preluate, pe care le modeleaza sau le rescrie in spiritul sau si, totodata,
isi etaleaza personalitatea in compozitii originale, de o rard frumusete melodica), ci §i prin
prefata sa — o pledoarie fierbinte pentru arta ,,patrioticeascd” si un veritabil manifest estetic.

Mai int4i, Macarie subliniazd ilegitimitatea suprematiei elementului grecesc in bi-
serica roméneascd, suprematie la care s-a ajuns prin neglijarea traditiilor autohtone: ,,Si
aceasta, jubitule, intocmai o am patimit noi Romanii... ca din nestatornicia si prefacerea
vremurilor si a firilor... ne-am departat de la slovele cele straimosesti... Ne-am slujit de
slovele tirilicesti, apoi de carte elineasca si Psaltichie greceasca./.../ ... Cei mai multi,
dupé ce invata cate putind elineasca, se rusineazd a se arita ca sunt Roméni...”. ,,Asisde-
rea si cei ce invatd cate pufina Psaltichie greceascd, pand in ziua de astdzi se rusineaza nu
numai de a canta ,heruvicul” si altele Romaneste, ci si ,Doamne, miluieste” a zice pre
limba sa” (apud Cosma 1974: 95).

Scrutand opera inaintasului in ansamblul ei, vom constata impreund cu exegetii bi-
zantinisti (vezi Ciobanu 1974: 320; Cosma 1974: 84-87; Petrescu 1934: 182) caracterul
limitat, de jumitate de masurd, a intreprinderii lui Macarie. Intr-adevir, daci pornim
de la intrebarea: ce s-a putut face pentru romanirea cantarii cultice in conditiile istorice
respective si ce s-a facut efectiv, ajungem la concluzia de mai sus.

In raport cu climatul in care a activat Filotei sin Agdi Jipei ambianta epocii lui Maca-
rie era mult mai propice dislocérii cAntarii grecesti din biserica romaneascd. Cum ideea
autohtonizarii cultului era impértésité si de domnitor, si de cérturarii timpului, si de cle-
ricii indigeni, si de enoriasi, se putea interveni mai activ in repertoriul muzical ecleziastic
spre a-1 racorda la simfirea roméneasca. Or, cea mai mare parte a efortului macarian se
rezuma la preluarea cantdrilor grecesti consfintite de reforma si la traducerea lor in limba
romana. Altfel zis, tinta modificarilor este textul, nu si substanta muzicald, modelatd in
masura in care o cere palierul textual.

Repertoriul statuat dupd 1814 nu numai ca era vulnerabil sub aspectul puritétii sti-
listice si al valorii, ci era si mult mai strdin de idealul muzical autohton decat muzica
bizantind medievala. Respectiv, intuifia trebuia sa-1 fi cdlauzit pe Macarie spre straturile
mai adanci ale culturii psaltice, cel putin, spre opera lui Filotei, cu atat mai mult cu cat
acesta facuse deja tentative de transpunere a melosului bizantin ,,pre glasul rumanesc”.

115



Printre primii a sesizat deficientele conceptului macarian de roménire a cantarii sacre
George Breazul: ,,Macarie insusi nu cugeta la muzica propriu-zisg, la viersul crestinesc si
romanesc, asa cum il pomeniserd parintii nostri’, ci ,,la folosul si podoaba neamului in
patrioticeascd graire...”. El ,,cugeta la cintarile grecesti spre a le aduce pre acestea in graiul
Patriei in cea mai credincioasa si nestrdmutata a lor infiintare” (Breazul 1941: 574-575).

Si Ioan Dumitru Petrescu ii reproseaza inaintasului ingustimea viziunii: «Macarie
Ieromonahul insd nu face un istoric al cantdrii bisericesti, documentar, ci el priveste, pur
si simplu, cantarea timpului sau: complet grecizatd, cu ifos de Tarigrad, deci cu o maniera
de interpretare proprie obisnuintelor turcesti-tarigradene, cu un amestec foarte pronun-
tat de elemente striine, curat profane, persane taxamuri si pestrefuri turcesti. Si de aceea
imbrétiseaza cu atita entuziasm sistima noud, care imprumuta ceva si de la occidentali”
(Petrescu 1934: 182).

Octavian Lazar Cosma este mai maleabil in aprecieri, punidnd pe seama conjuncturii
momentului reticenta lui Macarie in promovarea innoirilor (vezi Cosma 1974: 84-87).

In fine, chiar daca posteritatea mai are si rezerve (si nu uitim ca de pe pozitiile zilei
de azi lucrurile se vdd altfel decét se vedeau la inceputul secolului al XIX-lea), numele lui
Macarie ramane unul de referinta in istoria sinuoasa a romanizarii muzicii liturgice. ,El a
imitat tipul cantarii grecesti, dar a introdus dulceata in cantare” (apud Ionescu 1997: 71),
spune simplu dar sugestiv Constantin Erbiceanu, unul dintre primii biografi si cerceta-
tori ai creatiei ,,fericitului intru pomenire Macarie leromonahul™.

In paralel cu Macarie leromonahul Anton Pann munceste la transpunerea in ro-
maneste a repertoriului cultic. Personalitate de exceptie, multiplu inzestratd (istoriograf,
teoretician, traducator, dascdl, interpret, folclorist, literat, slujitor al culturii ecleziastice si
laice deopotriva), Anton Pann a lasat o operd pe masurd, ale carei componente se com-
pleteazd si se interconditioneaza.

Dupd un solid stagiu de interpret in strana celor mai importante biserici bucureste-
ne, perioada de studiu la Scoala de cantéreti ai Mitropoliei condusé de Dionisie Fotino,
prezenta la cursurile lui Petru Efesiul de la Sfantul Nicolae-$elari (intru initierea in ino-
vatiile aduse de reforma hrisanticd), mai urmand si indemnul mitropolitului Dionisie
Lupu, Anton Pann purcede la tdlmdcirea cantarilor bisericesti in limba romanad. Aceasta
indeletnicire va fi imbinata cu activitatea didacticd si interpretativa (este angajat, o vreme,
la biserica din Scheii Brasovului, la Scoala de muzica a episcopiei Ramnicului, precum si
la alte scoli si seminarii). In scopul multiplicirii cartilor traduse infiinteaza la Bucuresti o
tipografie din care scoate, rand pe rand, opere literare laice si tiparituri religioase.

Acea parte a creatiei lui Anton Pann de care se ocupa bizantinistii se divide in doua
compartimente: opera muzicala (dam si lista lucrarilor publicate: Axionul, 18182, Chi-
rie de duminici in opt glasuri..., 1826, Irmos calofonicon, 18272, Penticostar, compus...
pentru cererea si indemnarea prea cuviosiii sale maichii Platonichi, staritii mandstirii
Dintr-un lemn, 1827, Noul Doxastar, preficut in roméneste dupd metodul vechi al ser-
darului Dionisie Fotino, tomul I, 1841, Irmologhion sau Catavasier, care cuprinde in sine
toate catavasiile sdrbétorilor imparitesti de peste an, troparele, condacele si exapostila-
riile. Cuprinde si podobiile tuturor glasurilor, binecuvéntarile si slujba mortilor..., 1846,
Heruvico-chinonicar, care cuprinde in sine heruvice si chinonice pentru tot anul langa
care s-au adaugat si Axioanele tuturor glasurilor si ale praznicilor, tomul I?, 1846, Pa-
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resimier, care cuprinde in sine cantarile cele mai de trebuinta ale postului mare, 1847,
Privighier, care cuprinde in sine toatd randuiala privigherii sau a manecarii..., 1848, Tipic
bisericesc, care cuprinde randuiala duminicilor, a sarbatorilor stapanesti si a sfinilor alesi
de preste tot anul..., 1851, Noul Doxastar, vol. II-1I1, 1853, Epitaful sau slujba inmorman-
tarii..., 1853, Irmologhion-Catavasier, 1854, Noul Anastasimatar, tradus si compus dupd
sistema cea veche a serdarului Dionisie Fotino..., 1854) si elaboririle teoretice (Bazul
teoretic si practic al muzicii bisericesti sau gramatica melodicd..., 1845, Prescurtare din
Bazul muzicii bisericesti si din Anastasimatar, care se canta grabnic si zdbavnic, 1847,
Micd gramaticd muzicald teoreticd si practicd, care cuprinde in sine invatitura tuturor
semnelor si scdrilor muzicii bisericesti..., 1854, vezi Cosma 1975: 142).

Prima carte tiparitd ,intru a sa tipografie de muzica bisericeascd™ este Bazul teoretic
si practic..., ceea ce dovedeste ca Anton Pann, ca si Macarie leromonahul, resimtea strin-
genta punerii in circulatie a unui indreptar teoretic, elaborat pe temeiul noului sistem.
Bazul... este o lucrare ampld, ce cuprinde prezentarea semiografiei hrisantice (a celei
diastematice, ritmice si cheironomice), specificarea genurilor muzicii psaltice (diatonic,
cromatic si enarmonic), analiza ehurilor cu scirile respective, descrierea celor 18 ftorale
(diatonice, cromatice si enarmonice), a scarilor determinate de ftorale, inventarierea ca-
dentelor in cele trei idiomuri (papadic, stihiraric si irmologic). Textul mai contine obser-
vatii utile ,,pentru completirea sau combinatia semnelor siortografia lor” (apud Moisescu
1996: 8), incheindu-se cu o metodica de predare a muziciiin seminarul Sfintei Mitropolii
(vezi Moisescu 1996: 8).

Bazul teoretic... este scris sub forma unui dialog - modalitate noud pentru gramati-
cile psaltice romanesti, dar obisnuita pentru gramaticile din manuscrisele grecesti.

S-a crezut un timp cd modelul Bazului teoretic... este Marele Teoreticon al Muzicii de
Hrisant, or, cercetarile recente (vezi Moisescu 1996: 8-9) au demonstrat ca lucrarea co-
respunde mai degraba Bazului teoretic si practic al muzicii bisericesti de Phokeds, aparut
in 1842 la Constantinopol, abia acesta fiind inspirat din Teoreticonul parintelui reformei.
Elementul nou pe care il comporta Bazul... lui Anton Pann fata de sursele de inspiratie
si, concomitent, fatd de Teoreticonul lui Macarie st in subdivizarea tonului, si anume: 4
subdiviziuni - tonul mare, 3 diviziuni - tonul mic, 2 subdiviziuni - tonul mai mic, toata
scara diapazonului insumand, astfel, 20 de subdiviziuni. Raméane de stabilit sorgintea
conceptului lui Anton Pann (vezi Moisescu 1996: 9). Petre Brancusi considera ca ea tre-
buie cautata in muzica traditionala indiana (vezi Brancusi 1980:154), cu atit mai mult cu
cét teoreticienii romani care i-au urmat s-au raliat in unanimitate acestui concept.

Bazul... lui Anton Pann nu este numai o gramatica, ci $i o scriere istoriograﬁcé, gra-
tie Introducerii, comparabile intrucatva cu prefata Irmologhionului macarian.

Limbajul tuturor lucrarilor teoretice semnate de Anton Pann exceleazd prin claritate
si precizie, iar terminologia cu care opereaza este mai adecvata decat la Macarie Ieromo-
nahul.

Ca si Macarie, Anton Pann a tradus, a adaptat si compus cantari si, ca si la Macarie,
granitele dintre cele trei forme de activitate muzicala sunt labile si permeabile. In tot ce
a facut Anton Pann a urmadrit romanirea cantdrii sacre bizantine, miscandu-se spre tinta
cu mai multa fermitate si eficientd decat antecesorul sau. Insusi termenul de ,,romanire”
ii apartine, el semnificdnd, pe de o parte, inlocuirea limbii grecesti cu limba roméana in
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muzica de strand, pe de alta - punerea de acord a liniei melodice psaltice cu textul roma-
nesc (vezi Ciobanu 1974: 320).

Strategia de traducator Anton Pann si-o construieste pe temeiul postulatului supre-
matiei cuvantului. El nu numai ca insista asupra mladierii melodiei dupé prozodia si to-
pica limbii roméne (in prefata Bazului... sunt dezaprobati cei care ,n-au facut decat au
radicat silabele zicerilor streine si au asazat silabele zicerilor roménesti”; ,,intr-alt loc viind
locul melodiei si intr-alt tonul zicerii’, s-a ajuns sa se denatureze ,noima sau intelesul zice-
rilor romanesti” (apud Ciobanu 1974: 320), ci formuleaza imperativul potrivirii ethosului
muzicii cu cel al cuvintelor: ,,Cat ar gresi intraducatorul unei carti, de ar zice pamant in loc
de: cer, mirire, tanguire, in loc de: smerenie si bucurie, atat greseste si traducatorul unei
cantdri de va intrebuinta melodia unia in locul altia” (apud Ciobanu 1974: 320).

Pentru a respecta accentul tonic, precum si semantica cuvintelor romanesti, Anton
Pann intervine cu temeritate in originalul melodic grecesc, comprima desfasurarea, in-
laturd arabescurile i peroratiile. Deseori Anton Pann, dupd ce déltuieste melodia gre-
ceascd pentru a o adecva structurii textului roménesc, o dezvolta cu totul liber, asa cum
face si Macarie in unele dintre Axioanele praznicare. Trasaturile definitorii ale scrisului
lui Anton Pann (ele se developeaza mai ales in capodoperele Pre infelepciunea..., De fru-
musetea fecioriei tale, Slavd sa aibd, Limbile sd salte, Domnul stdtu crai in tard, Ca pre un
viteaz) sunt ,limpezimea, eleganta si nobletea discursului muzical” (Cosma 1975: 145),
dexteritatea transformarilor tematice, fantezia melodica debordanta. Anton Pann a spo-
rit ponderea stilului irmologic in cantarea de strand de la noi (vezi Ciobanu 1974: 321-
322; Cosma 1975: 145), ceea ce a insemnat incd un pas in directia ,,romanirii’, dat fiind
cé acest stil corespunde mai mult sensibilitatii autohtone dect altele.

Exegetii (vezi Cosma 1975: 137-145; Ciobanu 1974: 319-322; Moisescu 1996: 9-10),
cu exceptia lui Ioan Dumitru Petrescu (vezi Petrescu 1934: 188) sunt, in general, de acord
ca Anton Pann a fost mai categoric in demersul de roménire a cintérii sacre decat pre-
decesorii sai, mai putin aservit modelului grecesc, mai sensibil la muzicalitatea limbii
romane si dezideratele adevérului artistic. Cu toate acestea, nici infaptuirile lui Anton
Pann nu s-au putut sustrage acelor carente, despre care am vorbit deja in legatura cu
mostenirea muzicald a lui Macarie Ileromonahul. Anton Pann, ca si Macarie, s-a raportat
doar la cantarea constantinopolitana de dupa 1814 si nu a valorificat vechea muzica li-
turgica autohtona, impregnata de secole de sim{ire romaneasca. Ca creator de repertoriu
national, ca reformator, Anton Pann nu a luat in calcul - si ar fi trebuit s-o faci — cAntarea
psaltica de la sate, apropiatd de matricea muzicii traditionale si purtdtoare a unui autentic
ethos roménesc. Piatra unghiulara a actiunii de romanire este si la Anton Pann textul
cantdrii psaltice si nu fondul muzical, care se modificd doar in masura in care este adaptat
specificului rostirii roménesti. Oricat de temerara, proaspatd, plind de har apare opera sa,
ea ramane marcatd de prejudecétile momentului istoric in care s-a zamislit si limitatd de
orizontul respectiv.

Accentele critice care transpar in scrierile muzicologice la obiect nu relativizeaza
insemndtatea contributiei celor doi mari psal{i roméni din prima jumatate a secolului
al XIX-lea, contributie care a netezit drumul performantelor ulterioare din aceeasi arie
de preocupari, precum si redimensionérii savante, inclusiv plurivocale, a melosului de
filiatie bizantina.
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Note si comentarii

1. Manuscrisul figureaza in unele studii cu denumirea Mestesugul cantdrilor bisericesti pe gla-
suri (vezi Brancusi 1993: 301 si Cosma 1974: 78).

2. Formula preluata din titlul unui manuscris (Anixandarele) semnat de Macarie leromonahul.

3. Titus Moisescu indica aparitia a doud tomuri ale acestei lucrari, ambele datate cu 1847 (vezi
Moisescu 1985: 99).

4. Formuli preluatd, probabil, din una din prefetele tipariturilor lui Anton Pann (apud Moi-
sescu 1985: 98).
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ELEMENTUL DE JAZZ - FACTOR INFLUENT
ASUPRA INDIVIDUALITATII LUI OLEG NEGRUTA

Galina CHIFORISIN,
Institutul Patrimoniului Cultural

The jazz element - an influential factor on the individuality of Oleg Negruta

Oleg Negruta is a notorious figure in the history of national music. He imposed himself throu-
gh his prodigious activity as a composer, but also a faithful teacher who educated a great number of
disciples. As a composer, he writes a series of works in different musical genres such as instrumen-
tal and vocal chamber works, symphonic, vocal-symphonic and concertante works. Oleg Negruta’s
compositional style is a mixture of national, classical and jazz music. Thus, in this paper we will try
to characterize and highlight the side of jazz music present in the creation of the master. In this sense,
the jazz element represents an influential factor on O. Negruta’s compositional style and defines his
musical thinking, constituting its specific feature. However, the impact on his personality is derived
from the characteristics of African-American folk music, in this sense, we will present a histori-
cal-general incursion into jazz music, which the composer takes and places in most of his works.

Keywords: Oleg Negruta, jazz, concert, style, language.

Introducere

In creatia compozitorului Oleg Negruta elementul de jazz este frecvent utilizat.
Acesta recurge la folclorul afroamerican si il combind armonios cu cel autohton in ri-
gorile muzicii clasice europene. Acest tip de lucru cu materialul sonor este unul pe cat
de interesant, pe atat de complex la nivel compozitional si interpretativ. Analizand lista
creatiei autorului, am observat implementarea elementului de jazz in mai multe lucrari,
»printre cele mai cunoscute fiind: Fantezie pe o temd de Paganini; Concertul nr. 2 pentru
clarinet si orchestra de coarde; Suita tineretii; Te salut Chisindu; Fantezie — parafrazd pen-
tru vioard si orchestrd; Vals pentru chitard si orchestrd; Suita - Dimineafa, Seara, Noaptea
etc” (Ceaicovschi-Meresanu 1992: 72).

Individualitatea compozitorului

Maniera individuald de scriiturd a lui O. Negruta in cazul dat se bazeazi pe
directia stilistica de jazz, aceasta fiind una din caracteristicile de baza predilectia
sa. Se stie ca maestrului ii place sa cocheteze cu jazzul, atat in latura componistica,
cat si in calitate de interpret pianist. Deseori, fiind pe scend in cadrul concertelor,
acesta interpreteaza creatii proprii jazziste.

Elemente de jazz

Jazzul este izvorul nesecat de inspiratie si terenul propice pentru a-{i pune sentimen-
tele pe tavd, totodata punand la discretia ascultatorului intelegerea mesajului. De ce? Pen-
tru cd in jazz este usor sa-ti exprimi emotiile, obiectivul principal este sa fii cat mai creativ
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si sd lasi imaginatia sd te ghideze. Cu o linie melodica incepe o creatie, dar apoi fiecare
compozitor o transforma improvizand, jucandu-se cu tot felul de note. Un alt lucru care
o face speciald este abordarea ritmului. Poti sd scrii nenumarate lucrari cu acest ritm si
nu se vor epuizeza modurile in care poti compune creatii in stil de jazz. Acest fapt se da-
toreaza expresiei profunde de sine pe care o imprima compozitorul in procesul de creare.

»Jazzul existd de mai bine de 100 de ani, iar o definitie fixd incd nu i s-a atribuit,
fiindca acesta a suferit multiple modificari in timp, s-a divizat in mai multe stiluri cu di-
ferite conotatii, astfel incét este greu de spus ce este tipic pentru jazz. Totusi, atunci cdnd
compozitorul concepe o lucrare, sau noi o analizim, incercam sa evidentiem urmatoarele
componente sau elemente”: (web-site).

1. Tonalitatea in muzica de jazz, spre deosebire de muzica tradifionala europeand,
pune accentul, in primul rand, pe expresivitate, si mai putin pe frumusetea sunetului.
Sunetele instrumentelor sunt aspre, nefiltrate si eruptive, iar dacd e voce umana, atunci
aceasta este plangitoare sau acuzatoare. In cazul dat nu vorbim de tonalitatea clasici ma-
jord sau minora, ci mai degrabd de niste adjective care exprima manierea de interpretare
— tristd, melancolici, triumfali etc.

2. Improvizatia este poate elementul cel mai tipic in muzica de jazz. La inceput,
jazzul se canta fara note, interpretii improvizau pe diferite teme sau armonii, individual
sau alternativ in mici formatii, fiecare avand propriul sau stil de improvizatie, usor de
recunoscut. Improvizatia este in mod normal insotitd de repetarea schemei unui acord.

3. Ritmul insoteste totdeauna executia muzicii de jazz, ce se evidentiaza prin frec-
ventele sincope. Ritmul confera muzicii un swing tipic ce ocupa uneori primul plan, iar
tonalitatea melodiei si frazarea ei cad in umbra. Ritmul este preluat de instrumentele de
percutie, iar melodia este trasata la instrumentele solistice din componenta orchestrald.
Intre ritm si melodie se creeaza o stare de tensiune, alteori insd ele se contopesc intr-un
flux continuu, de nedespartit.

Genurile Blues si Swing apartin folclorului afroamerican si sunt caracterizate de o
formula armonica constanta si de un ritm in patru timpi, este o componenta esentiald a
muzicii de jazz, care {i confera o anumita dispozitie, atat in formele lente, cat si in cele mai
rapide. Muzicologul V. Tcacenco afirma cé ,,swing-ul este un tip de pulsatie metro-rit-
mica, care se bazeaza pe inflexiuni micro din pulsatia metrica de baza, creand senzatia
instabilititii interne, de balansare” (Tcacenco 2003: 91).

Analiza Concertului nr. 2

O lucrare in acest sens, care insumeaza calitatile componistice ale lui O. Negruta, este
Concertul nr. 2 pentru clarinet si orchestra de coarde. Aceastd lucrare atrage atentia instrumen-
tistilor pe care o interpreteaza la cel mai inalt nivel in cadrul concertelor si nu doar, lucrarea
fiind si in vizorul pedagogilor ca material didactic de interpretare. In acest sens ii mentiondm
pe clarinetistii Simion Duja, Sergiu Musat si fiul maestrului Alexandru Negruta, interpreti
fideli ai creatiei pentru acest instrument, dar i, in special, a lucrarilor scrise de O. Negruta.

In continuare vom prezenta una dintre capodoperele maestrului in care vom des-
coperi o altd laturda componistica, de fapt, o directie stilistica foarte specificd gandirii
sale muzicale. Astfel, Concertul nr.2 pentru clarinet si orchestrd de coarde semnat de
Oleg Negruta este reprezentativ pentru scriitura compozitorului. Caracteristic pentru
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aceasta creatie, de altfel si celorlalte concerte pentru clarinet, este péstrarea tiparului
arhitectonicii clasice. Chiar daca textura muzicala a lucrérii contine elemente speci-
fice jazzului, la nivelul gandirii general compozitionale si al succesiunii partilor, din
punctul de vedere al tempoului, constatdam caracteristicile unui ciclu tipic concertant
— repede-lent-repede. Elementele de jazz sunt determinate, in mare parte, de intere-
sul compozitorului pentru acest gen de muzica, crednd in rezultat conceptia ideatica
individuald a intregului ciclu. Compozitorul abordeaza o serie de elemente din sfera
jazzului, cum ar fi Blues sau Swing, integrandu-le creativ, la fel ca si sursa folclorica in
Concertul nr. 2, in traditionalele trei parti contrastante ale genului de concert la nivel
de tematism, ritm, tempo etc.

Concertul nr.2 pentru clarinet si orchestrd de coarde contine trei par{i contrastante:
Allegro modereto-Andante-Swing. In acest sens, Prima parte este scrisd in forma de sona-
ta: Expozitie, Tratare, Repriza, Coda.

Expozitia incepe cu tema principald (TP) in partida clarinetului cu avant, un salt la
interval de octava datoritd apogiaturii initiale, si umplerea ulterioara a acestuia printr-o
miscare descendentd. Linia melodicd este destul de agild, curgétoare, expresiva si emana
o insusire pozitiva. Pe alocuri este cromatizata si foarte activd (urcind si coborind rapid
in intervale scurte de timp). Partida orchestrei este neutrd, abfinandu-se de la confrun-
tare ori dialog si destul de statica, fiind axata pe o factura acordica si nuanta de mp. Ea
fixeaza stabil tonalitatea F-dur si creeaza un suport armonic pentru partida clarinetului:
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Tema secundard (TS) este pregatita de o scrutd punte si incepe de la indicatiile autorului
in partiturd — a tempo. Aceasta contrasteazd cu tema principald, avand un caracter narativ,
epic. Ea este imbogititd prin ornamente, care contureazd o imagine peisagistica. Desi factura
este predominant melodicd, destul de sinuoasa, totusi tema secundara rasund destul de calm
si domol. Partida orchestrei nu-si schimba rolul de acompaniament si suport armonic:
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Tratarea reprezinta un Episod cu doua valuri a procesului de dezvoltare. Primul val
incepe de la Tempo I si aduce un contrast evident in desfasurarea discursului muzical
prin elementele de jazz, respectiv genul Blues. Tema suna la viori, activ si vesel, iar instru-
mentele de percutie creeazd fundalul ritmic in stil de jazz:
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Al doilea val al dezvoltirii, destul de voluminos, incepe de la meno mosso. Acesta se
bazeaza pe factura acordica a temei principale, formandu-se in rezultat un contrast pro-
nuntat intre cele doua etape ale tratérii. El se impune prin caracterul melancolic. Tema
este dezvoltata prin ornamentare, cromatizare, miscare ascendentd si descendents, prin
gliss de la un sunet la altul, astfel se creeaza o imagine sonord, ce imbina productiv con-
textul arhitectonic si intonational traditional cu elemente jazz:

Exemplul 4
i - — -
L} = ] S8
| ; uf
.é;. _?‘--N, s M .i::..'.,'. f . LT B
IL f = E - i L] o : -
r..;'.-: r:-:i‘ "' _'r'r: S .':' - = d
Efane o .-..- s - wiart A P - _ T
é;r i ; i_;'. :__, ;== :I :..l._.l'l =
T Lr e — e
H [ (1l .f_-_l - r'} 'r
J::'..."_ = — ——— T, == ,_ 1 -
e o

123



De la masura 93 incepe Repriza in oglinda cu tema secundard imbogatitd cu ele-
mente in stil Blues ca o continuare a dezvoltdrii, cu o structura ritmica respectiva si un
caracter dansant. Astfel in repriza patrund si se integreaza organic imagini sonore de jazz
din compartimentul Tratarii:
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Coda primei parti este dinamizata, cu nuante dinamice proeminente f-ff, marcatto
in partida orchestrei, iar tema, crescand in intensitate si diapazon, finalizeaza maret si
festiv prima parte.

Partea a II-a este contrastanta prin caracter. Tonalitatea este f-moll si reprezinta un
Andante tipic clasic. Structura partii este tripartita simpla:

A+B+A +Coda

Compartimentul A debuteaza cu tema la clarinet in tonalitatea f-moll, nuanta de
mf, avand o linie melodica cromatizatd, descendentd si conturand un caracter sumbru,
melancolic, trist. Orchestra creeaza fundalul sonor corespunzator stérii launtrice:
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Comparativ cu prima parte, aici instrumentul solistic este in dialog cu orchestra.
Tema este trasatd ulterior in orchestra cu aceleasi caracteristici, dar fragmentatd. Astfel se
creeaza impresia de parca clarinetul nu lasd orchestra sa expund ideea in intregime si re-
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pede o stopeaza prin preluarea liniei melodice in partida sa. Se contureaza o comunicare
de tipul intrebare-raspuns (tema fiind executata cind la instrument, cand la orchestrd):

Exemplul 7

De la indicatia autorului in partitura — a tempo incepe compartimentul B. Desi este
destul de scurt, aici tema este dramatizata prin trasarea ei in diapazonul grav al clarine-
tului, iar pulsatia ritmicd noua in partida orchestrei da o stare de nervozitate si agitatie:
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Repriza partii mediane readuce starea initiald in partida orchestrei, apoi in cea a in-

strumentului solistic, iar tema este amplificatd factural, dinamizata, principiul de dialog
persista:.
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Exemplul 9
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Ca o concluzie a partii a doua este Coda. La nuanta de p si mp linia melodica in
tonalitatea de baza f-moll reda o atmosfera calma, sumbra, tristd, se creeazd impresia de
parca eroul este estenuat de puteri:

Exemplul 10

-
Ll e —
= - : —
B = E e - = Fl - ‘;r'-"
_" e g
1 i
i
-'55: I 1 = ':= el i
= e
. ) Ay kg S - e
iy t LS
- 25 L
i e
5 & m Ty e i
_}‘:‘r = == - - R ——
. et # H ="
e — /

Partea a III-a reprezinti finalul Concertului si este scrisa in stil de Swing. Aceasta
parte contrasteaza cu precedenta, revenind la jazz. Forma partii este tripartita complexa:

Introd. + A+ B + A + Coda
Finalul incepe cu o scurtd introducere orchestrald in tonalitatea F-dur. Are caracter

de dans, vioi, activ, vesel, cu ritm puctat si facturd acordicd. Suportul armonic este in stil
de jazz, presupunand septacorduri alterate, trecerea unui septacord in altul, accente mar-
cate pe timpi tari, dar si slabi etc:
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Tema de baza la clarinet este agila, in acelasi caracter, dansantd, sustinutd de partida

orchestrei in factura acordicd, iar instrumentele de percutie zugravesc pulsatia ritmica
specifica de jazz:
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De la indicatiile autorului in partitura - Andante tranquillo, incepe sectiunea me-
diand B. Aici compozitorul realizeaza o arcadd cu prima parte: reia tema secundara din
tratare cu acelasi caracter, stare emotivd, imagine sonora, factura, linie modica. Ideea
artistica ar fi urmadtoarea: eroul incearca sa se detaseze de griji, intrebdri, cautdri prin
dansul Swing, insd la un moment dat ii reapar acele indoieli, redate prin compartimentul
B, care, de fapt, reprezintd reminiscenta episodului tratarii din prima parte:
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Totusi autorul/eroul nu se lasd coplesit de ganduri negative si mai putin plicute, ci
revine la atmosfera initiala creatd prin dansul Swing, marcand astfel repriza finalului.
Aceasta este expusa analogic ca si in compartimentul A, readucand caracterul dansant,
vesel, plin de energie vitala etc. Iar faptul cd a invins in final ideea pozitiva este argumen-
tat prin Coda intregii lucrdri, ce incheie creatia festiv si glorios, sustinuta cu sf, pasaje
ascendente la clarinet, registru acut si factura acordica in orchestra:
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Concluzii

In concluzie vom mentiona, Concertul nr. 2 are o forma tripartitd contrastantd, cu
o arcadd intonationala intre partea intai si partea a treia, datorita reluirii motivelor in
final. Partea intai este scrisd in forma de sonata si corespunde rigorilor clasice ale genului
de concert. Partea a doua reprezinta un Andate in forma tripartita, iar partea a treia este
un final netraditional scris in forma tripartita mare. Legatura tonald intre parti: F-dur,
f-moll, F-dur. O particularitate dinstincta a acestui concert este exploatarea resurselor
limbajului jazzist. Constatam succedarea liberd a figuratiilor melodico-armonice, care
lunecd rapid in ascendenta si descendenta in intreg spatiul sonor al instrumentului, dand
nastere unor ecouri de improvizatii instrumentale de jazz.

Intregul Concert nr.2 pentru clarinet si orchestrd de coarde ,,demonstreazi faptul ci
inventivitatea si stilul autorului ating cote inalte, ceea ce pune direct mari probleme tehni-
ce si de expresie in fata interpretilor” (Chiciuc, Musat 2012:74). Totodata, se face resimfit
felul in care compune autorul - tipic de jazz pe intreaga creatie. Elementul de jazz este un
factor influent asupra redarii tematismului, interpretarii ritmului in orchestra, precum si
maniera de interpretare a solistului in care persistd, improvizatia, alunecari de pe sunete,
intonatii specifice din folclorul afroamerican. Este de mentionat faptul cd autorul recurge
la genurile muzicii de jazz cum sunt Swing-ul si Blues-ul. Introducandu-le in materialul
sonor al creatiei, aceasta capata caracterul de jazz cu tot spectrul de elemente constituan-
te ale acestui stil. Toate aceste aspecte in ansamblu evidentiazd concertul dat, ca fiind o
lucrare originald, interesantd, captivanta in ipostaza de ascultitor, iar in cea de interpret
presupunand unele dificultati tehnico-interpretative, dar si o pregitire la nivel inalt.
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TRIO PENTRU CLARINET,
BARITON SI PIAN DE O. NEGRUTA -
PARTICULARITATI STRUCTURALE SI DE LIMBA]

Radu CAZAC,
Academia de Muzicd, Teatru si Arte Plastice

The author proposes to study some structural and language elements applied in the work
Trio for clarinet, baritone and by Oleg Negruta - outstanding national composer, pianist and a
good teacher. This creation was originally conceived for another instrumental composition, be-
ing predestined for violin, cello and piano, but, as almost all of the master’s opuses are subject to
multiple transcriptions, the given trio is no exception. The work consists of two contrasting parts
in terms of tempo and character. After subjecting it to a detailed musicological analysis, I noticed
that the author respects some structural and language peculiarities such as: the form and its con-
stituent elements, the tonal ratio in the second part, etc.; but also some deviations such as the tonal
ratio of the basic themes in the first part of the creation or even the composition of the work itself
which consists of only two parts both written in sonata form (as a rule the miniatures are written
in small simple or complex forms). However, the given Trio demonstrates how interesting the
composer’s imagination is and actually represents Oleg Negruta’'s own musical thinking.

Keywords: Oleg Negruta, language, form,elements, trio, style.

Introducere

In literatura de specialitate se stie ca Trio este o compozitie sau parte dintr-o lucrare
muzicald scrisa pentru trei voci sau pentru trei instrumente (grup de trei executanti sau
trei instrumente care executa o asemenea compozitie). Totodatd, aceasta constituie si par-
tea de mijloc, mai melodioasa si mai linistita, in cadrul formelor ample ca structura (de
exemplu, forma de sonatd sau concert). Dumitru Bughici mentioneaza ca “exista patru
acceptii pentru definirea acestei notiuni: 1. Formatie muzicald de camerd - alcétuita din
trei instrumentisti, sau trei cantareti, fiecarui interpret revenindu-i un rol mai totdeauna
egal in realizarea unitatii ansamblului; 2. Compozifie muzicald pentru o formula de trei
muzicieni; 3. Parte mediand in cadrul unor piese instrumentale sau orchestrale ca menuet,
scherzo, vals, mars etc. 4. Trio-Sonatd — in secolele XVII-XVIII era foarte raspandit, ge-
nul instrumental denumit trio-sonata. Genul dat s-a afirmat prin doua variante: sonata
da chiesa sau sonata de bisericd si sonata da camera sau sonata de concert. Trio-sonata se
prezinta si astazi in programele unor concerte publice de muzicd de camerd. Acest gen a
avut rol decisiv in cristalizarea si aparitia genului de sonatd clasica” (Bughici 1978: 361).

In cazul dat, Oleg Negruta concepe o lucrare de sine stitaroare numitd Trio, refe-
rindu-se mai mult la componenta intrumentald decat la rigorile genului in sine. Astfel,
observam in palmaresul componistic al maestrului si o noud tratare a genului de Trio
instrumental, care presupune o alta structura si gAndire muzicala. Intr-un articol de refe-
rintd muzicologii E. Garbu si D. Trocinel considera ca ,,Oleg Negruta este unul din autorii
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care se incadreaza in pleiada compozitorilor nonconformisti, care si-a dedicat numeroa-
se creatii muzicii instrumentale de camerd, pentru diferite componente instrumentale, si
inscrie o pagind importanta in acest domeniu. Cercetand muzica instrumentala de came-
rd a lui Oleg Negruta, putem evidentia doud tendinte componistice: 1. Creatii in care nu
se evidentiaza clar nici trasaturi specifice folclorului, nici jazzului si muzicii pentru copii;
2. Creatii dedicate in totalitate stilului de jazz cu imbinari folclorice. Maestrul permanent
se adreseazd in lucrarile sale la aceste doud sfere muzicale. Ca urmare, putem remarca
faptul ca autorul se adreseaza miniaturilor, in care nu se evidentiaza nici trasaturi spe-
cifice folclorului, nici jazzului, dar reprezintd o apartenta a cadrului muzicii academice”
(Gérbu, Trocinel 2022: 12).

Analiza creatiei Trio pentru clarinet, bariton si pian de O. Negruta

Arhitectonica partii I corespunde tiparului clasic al formei de sonatd, insa difera
caracterul, de reguld, partea intéi trebuie sd reprezinte un allegro de sonatd, insa Oleg
Negruta renunta la aceasta subtilitate si aplica un alt caracter — domol, gingas si melan-
colic. Acest fapt aproprie creatia de trasaturile definitorii perioadei clasicismului tarziu.
Schematic, putem reprezenta partea I astfel:

Expozitie Dezvoltare Repriza
Intr. TP TS TC TS TP cadenti TP TS Incheiere
Cif. 1 6 8 10 11 12 14 16 17

¢ B BEs B g c ¢ ¢

Debuteaza partea I cu o introducere scurtd pe durate mari initial in partida pianului,
apoi se suprapune clarinetul si baritonul. Functia acestei introduceri este de a prezenta
tonalitatea, coloritul sonor al instrumentelor si incipientul caracter.

Tinem sd mentiondm ca rolul pianului este cel de acompaniator fidel, iar partida sa
plind in acorduri masive suplineste orchestra. Celelalte doua instrumente sunt solistice si
se completeazd reciproc.

Urmeaza la cifra 1 TP, in partida clarinetului, plina de lirism, cantabilitate, gingdsie
pe nuanta de p, in registrul grav al instrumentului, astfel ilustrand o sonoritate melan-
colicd si contemplativd. Linia melodicd este desfasurata si trasatda de pe diferite indltimi
sonore. La cifra 2 observam includerea baritonului ca si completare ca niste isonuri, sau
ca un contrapunct imitativ.

La cifra 3, tema principala este trasatd in partida baritonului, iar clarinetul, la rindul
sau, completeaza asemandtor cu pasaje in manierd imitativd, formand niste structuri rit-
mice sincopate ce conferd miscare linie melodic.

La cifra 5, in partida pianului este o scurtd punte spre tema secundara. Puntea se bazea-
za pe miscare descendeta si secventatd, totodatd se produce inflexiune in tonalitatea B-dur.

In continuare, la cifra 6, in partida clarinetului este TS in tonalitatea B-dur, acest ra-
port al tonalitdtilor este unul tipic romantismului muzical, compozitorul negand regulile
clasice ale constructiei interioare a formei de sonata.

Tema secundara este una contrastanta ca si caracter. Faptul ca este scrisd in tonalitate
majora, ii oferd un colorit senin si caracter liric. Aceasta deriva intonativ din tema prin-
cipald, la fel confinand pasaje ascendente si descendente impresurate cu unele alteratii
accidentale.
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Ulterior, la cifra 7, tema secundara este trasata in partida solistilor si prin tehnica de
scriiturd polifonicd, si anume canon. La nuanta de forte, in registrul acut, aceastd tema
suna expresiv, plind de ascensiune, inspiratie si entuziasm.

In acelasi caracter continud imaginea sonord TC. Aceasta insumeaza trasiturile te-
mei principale si secundare, concluzionind prin aceleasi principii de scriiturd, si anume
elemente de scriitura polifonica - imitatie, contrapunct; si completari reciproce intre so-
listi.

Dupa un respiro si fermatto, la cifra 10 incepe compartimentul urmator, dezvoltarea.
In acest caz, aceasta este in oglindé, respectiv, inifiat este trasatd tema secundarai, in uni-
son la clarinet si bariton, in registrul destul de acut, aceasta temd continud ideea sonora
din expozitie, insd aceasta este supusa unor varieri, transﬁguréri ritmice si intonative.

La scurt timp este trasatd in unison tema principald in oglinda. Acest fapt prezinta
inca un procedeu interesant de lucru caracteristic pentru compozitor. Tema este dezvol-
tatd intonativ, iar schimbarea directiei liniei melodice o face aproape de nerecunoscut.

Toatd energia acumulata se revarsa in cadenta solistului la clarinet, desi este de scur-
td duratd (doar 4 masuri), totusi reuseste actantul s demonstreze maiestria tehnicii in-
terpretative. $i s-ar parea cd aici se incheie compartimentul dezvoltant, mai cu seama ca
ajutorul ne duce in eroare printr-o repriza falsa la cifra 13, dar nu, urmeaza la cifra 14
traditionala repriza.

Repriza incepe cu tema principala in acelasi caracter nostalgic si melancolic. De data
aceasta tema este expusa mai intai la bariton si prin imitatie la clarinet. Linia melodica
este variata intonativ, imbogatitd cu unele sunete accidentale, infrumusetari si formule
ritmice sincopate. Cu toate aceste transformdri, per general se simte caracterul initial si
intonatiile transparente de la inceput.

De la indicatiile autorului Adagio incheia partea I la unison pe baza elementului ini-
tial al temei principale. Solistii interpreteaza in registrul mediu, iar pianul finalizaza cu
un pasaj in registrul acut in tonalitatea C-dur ca simbol al tinderii spre ceva mai optimist
si vesel.

Partea a II-a introduce un pronuntat contrast de caracter, tempo si intonativ. Aici
predomina caracterul triumfal, maestos si energic. Desi autorul nu mentioneazd genul
acestui final, totusi, se contureazi trasiturile unui mars triumfal. In acest sens, observim
pulsatia ritmicad a marsului in partida pianului cu accente si acorduri verticale.

Forma pirtii este cea de sonata cu schema:

Expozitie Dezvoltare Reprizd Coda

Intr. TP TS TP TP TS TP

Cif. 1 5 9 12 16 21
Es B b Es Es Es

Incepe partea a doua cu o introducere in partida pianului ce din start demonstreazi
caracterul vital si atmosfera unui final festiv si optimist. Linia melodica este agila si baza-
ta pe formula ritmica de triolet cu accente ritmice pe timpii tari si slabi.

Urmeaza expunerea temei principale in partida baritonului in tonalitatea Es-dur, ca-
racter energic, tema sustinuta este de acordurile verticale pe pétrimi in partida pianului.
Si aici sunt prezente accentele pe timpii slabi ai metrului. Linia melodica este destul de
desfasuratd, in ascensiune si foarte expresiva in caracter maestoso indicat de autor.
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Tema principald este trasata la clarinet de la cifra 3, in unison cu baritonul. Din acest
fapt, aceasta acumuleaza si mai mult caracter dominant si tipic unui mars cadentat, evi-
dent sustinuti de partida pianului.

Dupd o scurtd punte in partida pianului urmeazd tema secundari in tonalitatea
B-dur, ce introduce lirismul, caracterul melancolic si starea de nostalgie. De la indicatiile
autorului Meno mosso, dolce, cantando, linia melodica este din nou la bariton bazata pe
formule ritmice sincopate, insa se simte contrastul prin schimbul de acompaniament la
pian ce se aseamdna cu cel al unei nocturne, ce constituie formulele ritmice pe triolet.

De la cifra 6, usor tema este preluatd de clarinet in registrul de maxima expresivitate,
aceastd temd suni plind de lirism si caracter melancolic. In continuare, la cifra 7, tema
secundard din nou este in partida baritonului, insd de data aceasta observidm inversia ei,
chiar si a pasajelor de completare din partida clarinetului, deci, autorul utilizeaza unul
prin procedeul scriiturii polifonice - inversia.

La cifra 9 incepe compartimentul dezvoltant. Desi este diminuaté ca volum si conti-
ne dezvoltarea doar a temei principale, totusi, acest compartiment insumeaza trasaturile
specifice de variere, fragmentare, transfigurare etc. Aici, tema principald este in tonalita-
tea b-moll, iar acest fapt o apropie de tema secundar. In acest sens, mentioniam ci rolul
compartimentului dat este mai mult de a continua atmosfera lirica si nostalgica a temei
secundare din expozitie. Ca si in expozitie, tematismul perindeaza de la un solist la cela-
lalt, iar rolul pianului rdiméne neschimbat.

Dupa scurta dezvoltare, revine repriza cu toate elementele incipiente, caracterul
energic, stilul marsului cadentat, factura acordicd, tonalitatea Es-dur, ordinea de suc-
cedare a temelor la solisti si trasaturile specifice unui tipic final optimist. Aici intalnim
acelasi procedeu de inversie a temei, a pasajelor si completérilor la solisti. La fel sunt res-
pectate expunerile temei, registrul, nuantele dinamice etc. Tema principald in tonalitatea
Es-dur, din nou la bariton continua atmosfera initiala.

La cifra 16 este expusa tema secundara, de data aceasta in tonalitatea de bazd Es-dur,
in aceeasi manierd cantabild si lirica in partida baritonului, urmaté in partida clarinetului
si dupa supusa inversiei.

Incheie lucrarea cu o Coda bazati pe tema principala in tonalitatea de bazd Es-dur
trasatd in unison la clarinet si bariton, la nuanta de ff si accente iregulate in registrul de
maximad expresivitate.

Concluzii

Dupa o analiza a creatiei Trio pentru clarinet, bariton si pian de Oleg Negruta, am

constatat urmdtoarele:

1. Lucrarea este formata din doua parti contrastante prin caracter, tempo si tema-
tism. Structura partilor se bazazeazd pe arhitectonica formei de sonata cu ele-
mentele constituante atat in prima parte, cat si in a doua. Prima parte reprezinta
un cantec liric, iar a doua - un mars tipic pentru final.

2. Limbajul muzical este unul variat — contrastul tonal, acorduri masive, formule
ritmice sincopate si de triolet etc. Lucrul cu textura muzicala este diversa: variere,
transpozitie, inversie, imitatie si canon — procedee polifonice.

3. Relatia dintre solisti si pian este una stransa. Materialul de baza este expus la so-
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listi fie pe rdnd sau concomitent la unison, iar pianul fiind un fidel acompaniator
asemanator sonoritdtii orchestrei.
Conchidem, desi este o lucrare destul de clara ca si conceptie muzicala, totusi din
ipostaza de interpret, pe tot parcursul lucrdrii, aceasta presupune o pregitire inalta, rezis-
tentfa si atentie maxima.
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REVERBERATII CLASICE
ALE TEATRULUI POPULAR ROMANESC

Anca Doina CIOBOTARU,
Universitatea Nationald de Arte ,,George Enescu’, Iasi

Classical reverberations of Romanian folk Theatre

The end of the 19th century was marked by multiple political, economic, social and cultural
changes throughout Europe and in the Romanian Principalities. The ever changing times and the
importance of the events (we distinguish the Union of the Principalities in 1859 - “Little Union”
and the abdication of Cuza - 10/11 February 1866) can fascinate us and divert us from our pre-
occupations with Romanian folklore and the related comparative studies, but also with the valo-
risation of popular theatre in the cultured dramaturgy. And yet, the visiting card of our cultural
identity would not be complete if powerful personalities such as Vasile Alecsandri, Theodor T. Bu-
rada, Ghe. Dem. Teodorescu (the list being, obviously, much longer) and - after a century - George
Cilinescu would not have been concerned with the flavour and the power of synthesis of ideas,
specific to the “small theatre” Through their works (collection, research or processing), Romanian
dramaturgy was given the chance to be enriched with plays inspired by puppet and mask theatre.
In this regard, we will bring to attention three reference texts, within which we can find folkloric
roots: lasii in Carnaval (lasi in Carnival), Ion Papusarul (Ion - the Puppeteer), by Vasile Alecsandri,
and Brezaia, by George Célinescu.

Keywords: folk theatre, Vasilache, Brezaia, Vasile Alecsandri, George Célinescu, censorship

Sfarsitul secolului al XIX-lea a fost marcat de multiple schimbdri de natura politica,
economica, sociala si culturala in intreaga Europd si pe Teritoriul Principatelor Roméne
deopotriva. Efervescenta timpului si importanta evenimentelor (distingem Unirea Prin-
cipatelor de la 1859 - ,,Mica Unire” si abdicarea lui Cuza - 10/ 11 februarie 1866) ne
pot fascina si abate de la preocuparile manifestate in epocé pentru folclorul romanesc si
studiile comparative aferente, dar si pentru valorificarea teatrului popular in dramaturgia
cultd. Si totusi, cartea de vizita a identitétii noastre culturale nu ar fi fost completd daca
personalitdti puternice precum Vasile Alecsandri, Theodor T. Burada, Ghe. Dem. Teo-
dorescu (lista fiiind, evident, mult mai ampla) si — dupa un secol — George Calinescu nu
ar fi fost preocupate de savoarea si forta de sinteza a ideilor specifice ,teatrului cel mic”
— teatrul popular de papusi. Prin intermediul lucrarilor lor (de culegere, cercetare sau
prelucrare), dramaturgia romaneasca a primit sansa de a se imbogati cu piese inspirate
din teatrul de papusi si de misti. In acest sens, vom aduce in atentie trei texte de referina,
in interiorul carora putem identifica rddacini folclorice: Iasii in Carnaval, Ion Papusarul
de Vasile Alecsandri si Brezaia de George Cilinescu.

Relatia dintre ele se bazeazd nu doar pe valorificarea unor personaje din teatrul po-
pular roménesc, ci, mai ales, pe dimensiunea subversivad relevata de o lectura aplicata
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si creativa. Acceptdnd ideea promovatd de antropologul francez Claude Levi — Strauss
cu privire la faptul cd etnografia, etnologia si antropologia nu constituie trei discipline
diferite, ci trei etape ale aceleiasi cercetari, deschidem o noud perspectiva de abordare
— cea antropologica. Astfel, acceptdm cd, dincolo de ideea cd teatrul (teatrul de papusi)
reprezinta o oglinda a lumii, textele dramatice destinate teatrului de papusi (populare
sau culte) reprezintd o cale de intelegere a timpului caruia ii apartin. Relatia arta — ar-
tist - societate poate fi descifrata printre randuri; analiza modului de preluare a eroilor
si a temelor specifice teatrului popular in dramaturgia culta (indiferent de etapa careia ii
apartin) deschide o perspectiva semnificativa.

Descifrarea sensurilor poate fi deschisd de scrisorile prezentate in prefata primei
editii, aparuta la Editura Socec, republicate in ,,Reperele istorico-literare”, semnate de
Aurora Slobodeanu, cuprinse in volumul V. Alecsandri. Comedii, in 1984 (Alecsandri
1984: 577). Prin intermediul lor infelegem dimensiunea antropologica a cdnticelelor:
»~Mircesti, 186... Amice, fiecare generatie produce naturi diferite si tipuri caracteristice de
un mare interes pentru studiul social si istoric al fiecdrei epoci. Acele figuri serioase sunt
comice, marete sau ordinare, nobile sau timpite, frumoase sau hade, blande sau fioroase
etc. poarta sigiliul secolului lor si compun tabloul original al societatilor ce se succed si
se prefac cu timpul. (...) Tipurile cele mai interesante s-au stins fara a lasa nici o urma
vederatd...si numai un geniu profund ar putea sa le intrevada prin valul intunericului ce
le ascunde si si le scoata iar la lumina” (Petrascu 1894: 3).

O lume in schimbare surprinsa in textele sale ca intr-o serie de litografii animate. Lis-
ta celor mai cunoscuti papusari (din a doua jumitate a secolului al XIX-lea), cuprinsa in
volumul Teatrul de Animatie in Romdnia (Pepino 2018: 10-13)(realizata pe baza resurselor
bibliografice disponibile), ne poate ajuta sd infelegem impactul acestora in epocd, raspan-
direa lor in toate Provinciile Roménesti si modul in care arta lor a influentat inceputurile
dramaturgiei culte autohtone. In fapt, de multe ori, Alecsandri foloseste textul dramatic ca
pe un instrument politic, oferindu-ne o cale de intelegere a subtilelor punti ideatice din-
tre generatii. ,,O societate omeneasci e ca o celuld organicé care se renaste pe de o parte,
insusindu-si materii noi, si moare pe de alta, indepéartand materiile vechi” (Pepino 2018:
13) - asa isi incepea Nicolae Petrascu cartea Vasile Alecsandri - Studiu critic (publicata in
1894); pornind de la acest gand, ne putem plasa in zona perspective antropologice pe care
o putem avea cu privire la opera dramatugului invocat. Reamintim, in acest sens, faptul ca
el a fost si unul dintre ,,fruntasii” Revolutiei de la 1848, din Moldova, numita si ,,revolutia
poetilor”; atasamentul fata de ideile unioniste 1-au dus in pozitia de deputat in Divanul ad-
hoc al Moldovei, la 1858, si in Adunarea Electiva la 1859, si de Ministru de Externe in cele
doud Provincii Romanesti pentru o scurta perioadi (1859-1860). In acest context, legitu-
rile sale cu Mihail Kogélniceanu si cu problema dezrobirii tiganilor, transpusa prin Legea
de la 22 decembri 1855, in vremea lui Ghica Voda, ne apare fireasca. Astfel, preocuparile
lui Alecsandri in domeniul creatiei folclorice si preluarea jocului papusilor in canticelul Ion
Pdapusarul capatd semnificatii suplimentare - ne aduce in atentie figura unui papusar vestit
in epoca, personajele din jocul sau, dar si probleme sociale esentiale.

Cercetdrile realizate de-a lungul timpului m-au adus in contact cu pretioase resurse
de informare din domeniu; in acest sens aduc in atentie varianta propusd de Teodor T.
Burada:
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— Vasilache tiganul

— Gacita, femeia lui Vasilache tiganul, cu copilul,

— jupéanul Leiba Badragan,

— un cioban,

— 0 oaie,

— un tigan cu dairaua si cu un urs,

— fata Ilenuta,

— fata Ciubdroaiei,

— un cioclu,

— un turg,

— un cazac,

— un dascal de la biserica,

— un drac,

— un calic,

— un soarece,

— 0 matd,

— Napoleon Bonaparte.

Personajele cu care Ion Papusarul/Tatdrasanul calatoreste prin lume sunt prezente
(partial) si in varianta pe care ne-o oferd T. T. Burada - Pdpusile:

— Vasilachi Tiganul,

— jupanul Leiba,

— sotia jupanului,

— mata si soarecii,

— Turcu Pilaf Aga,

— Cazacu Moscov Ghiaur.

Lor li se adauga ,,papusile noi (lefegii)”: un silvicultor de codru, un conductor de
drumu mare, un profesor de mimicd, un inspector de profesori, un controlor de percep-
tori.

Prin intermediul lor se contureaza o lume, devin marturii consemnate de autor cu
o intentie declarata: ,,Pentru urmasii nostri de vor fi curiosi a ave idee de timpul actu-
al, aceste canticele le vor infitisa portreturi fotografice...Intr-acesta consista tot meritul
lor” (Alecsandri 1984: 634). Ion Papusariul intrd in conflict cu autoritafile (reprezentate
de epistat) pentru cd nu intelege de ce ,nu mai este voie a giuca papusele, dupa obiceiu
vechi”. Lumea pépusilor sale pare si fie aidoma lumii de fiecare zi de la mijlocul veacului
sau. Si totusi... ,,Papusi, dar ca Vasilache Tiganu, jupanu Leiba din Targu Cucului si ca
toate celelalte dihdnii din cosciugu ista, cu deosebire cd unele te fac sa razi si ca celelalte
te fac sa si plangi cateodata. Sarmane papusele, frumusele, curétele!... voi ati inveselit pe
mosii si stramosii nostri, ca pe niste oameni cu bunatatea-n suflet si cu rasu-n faté; (...)
ce fac eu, Ion Tatarasanu, cu betele papusi?...doar sa pun sa traga clopotele ca la cele
multe obiceiuri stramosesti” (Alecsandri 1984: 37) Alecsandri este parte dintr-o lume in
schimbare, in interiorul cireia (si atunci, ca si acum) valorile se amesteca.

Momentul schimbérilor economice, politice si sociale, determinat de ,,Miscarea pa-
soptistd” si, ulterior, de Unirea Principatelor, nu putea ramane fara urmari resimtite si in
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plan cultural, diferentierea rural-urban fiind tot mai evidentd in materie de creatie po-
pulard; indepartarea de tradifie apare ca o consecinta inevitabila, destructurdrile estetice
aparindu-ne ca forme de adaptare — papusarii trebuia sd aiba ,,0 {ard de politichie si de
plapomatie” (Alecsandri 1984: 39). Statutul de pdpusar nu era unul prea comod, cenzura
fiind cat se poate de activa. Dovezi referitoare la acest aspect pot fi intdlnite si in arhivele
statului, dar si in studiile folcloristilor. ,,Cu prilejul jocului Irozilor din anul 1863, insd, se
vede cd unele tacAmuri de Irozi nu se purtau cuviincios cu publicul si in afard de aceasta,
in canticile cu caracter religios, mai adaogeau si unele mai diséntate, care se abdteau de la
buna cuviintd si moral, asa cd autoritatea comunala, in intilegere cu p. s. locotenent de
mitropolit, cari intotdeauna privegheau de aproape mentinerea si ridicarea prestigiului
religiunii crestine si a moralei publice, in fata celor petrecute, au gésit de cuviinta a opri
reprezentatiunile Irozilor.

In contra acestei dispozitiuni, un numar mare de irodari au ficut in ziua de 20 no-
iembrie 1864 o cerere indreptata primarului orasului, rugandu-I sa li se invoiasca facerea
unui Irod , promitand ca vor umbla cu cea mai mare paza si liniste. Primarul insa respinge
aceasta cerere (...).

In urma stiruintei insa a unui mare numir de cetiteni, incredintand autoritatea co-
munala cd irodarii se vor finea strict numai de reprezentatiunea religioasa, fard a jigni
catusi de putin religiozitatea reprezentatiunii, si fara a atinge morala publicd, s-a invoit
jocul Irozilor asa cum s-a apucat din batrani” (Burada 1991: 32)

In fapt, interdictiile au durat pani in 1879, cand autoritatile au cedat stiruintelor lui
Ioan Hangan (papusar vestit din Iasi) si ale lui Ion Creanga, incuviintdnd reluarea lor.
Astfel de interdictii creau un mediu ostil dezvoltirii artei papusarilor. In fapt, primele
note acide cu privire la ,talharii care poarta manusi” atribuite papusarilor pot fi identi-
ficate in Iasii in Carnaval, in 1845. Nu doar licentiozitatea era sanctionata, ci si spiritul
satiric al acestora ce viza diverse aspecte ale vietii sociopolitice. Alituri de personajele
traditionale sunt introduse caractere dramatice noi care sa corespunda realitatilor zilei:
»Astea-s, boieri d-voastrd, papuselele cele vechi pe care le-am apucat de la parinti; dar au
mai iesit si altele, de cAnd cu mancarea cea de Constitutie...ce-a mai fi si aceea...Noi tita-
rasenii le zicem lefegii!” (Alecsandri 1984: 30) Remarca nu e catusi de putin magulitoare
si, cu sigurantd, va fi produs supardri celor vizati.

Observam, asadar, cd Vasilache Tiganul este protagonistul ambelor variante, dar
personajele partenere difera sau ocupa pozitii diferite, in functie de trama jucata. Ion
Pépusarul/ Tatdrasanu pare mai putin interesat de problemele conjugale decat de cele ale
comunitatii. Astfel, protagonistul este prezentat din perspectiva preocupdrilor sale - nu
tocmai onorabile, si a dorintei sale de emancipare sociald, el devenind proprietarul unei
dughene in ,varfu Trisfetitelor”. Conjunctura era una favorabild; legiferarea dezrobirii
tiganilor in Principate (31 ianuarie 1844 in Moldova si Legiuirea din 22 februarie 1856)
crease premisele obtinerii unui nou statut social, dar nu a putut schimba in mod radical
atitudinile §i prejudecitile concetatenilor.

Postura in care Vasilache este prezentat nu este una catusi de putin avantajoasa;
péapusarul afiseaza o atitudine cét se poate de acida:

»Pe cand tu erai tigan

Tot prindeai cate-un curcan.
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Acum esti cetatenos

Mai baros si mai chiros.

Tanda, landa, mai balane,

Al agiuns roman, tigane;

Catd sa te lasi de lene

Ca sa nu fii smuls de pene.” (Alecsandri 1984: 37)

Desi este dificil de stabilit cat din spiritul textului apartine lui Alecsandri si cat papu-
sarilor, intre forma prelucratd si cea populara existd numeroase asemanari, care ne indica
faptul cd problema dezrobirii nu a rezolvat problema integrarii; ea ramane incéd deschisa.
Aceastd remarcd poate permite decuparea unei scheme actantiale in care accentul poate
fi mutat de pe fapte pe cauze, pe radécini. Acest aspect ne readuce in atentie dimensiunea
antropologicd a textului; in acest sens, observam faptul ca, in varianta ,,culta” viaa de
cuplu a lui Vasilache nu prezinta prea mult interes; importanta ramane relatia indiv - co-
munitate. Sub lupa ironiei este prins cuplul Jupan Leiba din Targu Cucului - balabusta.
Referirile sunt cét se poate de concrete, zona din care provin cei doi fiind o zona in care
au locuit pand la mijlocul secolului XX foarte multi evrei; astdzi, doar prezenta Sinagogii
(mierarilor) si a sediilor unor organizatii neguvernamentale mai amintesc de fosta co-
munitate. Evident, jupanul se ocupa de...afaceri: ,,El vinde rachiu amestecat cu vitriol si
cu ciomofai, si daca se-mbogiteste, imprumutd bani cu dobanda.. .ieftin, ieftin, numai
o sutd la unu” Viata celor doi este surprinsd intr-un moment de relaxare si de tandrete
conjugala: ,,... jupan Leiba o iesit la plimbare cu balabusta pe la gredini poblichi , ca sa
asculte mozichi.

— Balabusta, stii una, ma rog?

— Vuas?

— Chind a fi tot targu Iesi a nostru, are se chinte muzichi jidvesc la gredina poblichi.

— Si ce are se chinte md rog, Leibusor?.

— A se chinti: Balabusti mititichi, dragu nieu ...” (Alecsandri 1984: 37)

Simplitatea limbajului si topica ne pot indreptati sa ne gandim ca autorul nu a in-
tervenit prea mult atunci cand a preluat fragmentul. Faptul cd soaa nu are un nume,
fiind identificatd printr-o trasaturd fizica, ne da indicii nu doar asupra unei modalitati
stilistice, ci §i asupra unui anume tip de imagine promovat, diferit, in esenta sa - de cel
din interiorul relatiei. Versurile pot deveni, pentru o privire atenta, tuse delicate ale unui
tablou cu vibratii profunde.

Exista o mentiune ce insoteste titlul canticelului/ ,,cantonetei comice” Ion Pdpusarul:
»Cintat de d-nul Luchian, pe Teatrul din Iasi”; asadar, Vasile Alecsandri incredinteaza, in
stagiunea 1864 — 1865, textul actorului Nicolae Luchian, remarcabil actor de comedie, al
timpului. Chiar dacd informatia poate deschide intrebari, pentru cd, in volumul editat
de Academia RSR, in 1965, se precizeaza: ,Potentele satirice ale jocului papusii il fac pe
Vasile Alecsandri sd introduca forma dramaticéd populara in piesa Iasii in Carnaval (actul
I1I, scena a 8-a). Acelasi dramaturg schiteaza intr-unul din cinticelele interpretate cu haz
de M. Millo figura pe cale de disparitie a lui Ion Papusarul’, faptul ca acest personaj este
interpretat de unul dintre cei mai importanti actori ai timpului ne releva preocuparea lui
Alecsandri pentru impactul viza; Nicolae Luchian reprezenta un punct de reper pentru
interpretarile de naturd comica (cu precadere) de la sfarsitul secolului al XIX-lea. Anii de
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formare profesionald petrecuti la Paris (1839 — 1844) au fost in complementaritate cu stu-
diile realizate in cadrul ,, <<scolii nationale>> a lui M. Millo - cum le numeste Gh. Barit”
(Alterescu 1966: 18). Relatia de prietenie dintre dramaturg si actor a fost intaritd de in-
crederea profesionala si de valorile comune. Abilitatea actorului Nicolae Luchian de a re-
leva nuante comice si dramatice, deopotriva, ne determina sa reflectim asupra profilului
catracterial pe care dramaturgul dorea sa il contureze. Astfel, textul isi revendica dreptul
la prezenta pe lista textelor ce furnizeaza marturii despre patrimoniul nostru imaterial.
Ion Papusarul nu e doar un personaj, ci un simbol al celor ce si-au déruit parte din viata
lor acestei arte. Povestea papusarului anonim - cenzurat sau ignorat, se repetd in bucle de
timp si spatiu; recuperarea memoriei istoriei profesionale contureazd identitati si reflecta
caractere. Reintoarcerea catre lumea papusarilor populari ne duce cétre noi insine, cétre
ceea ce poate am uitat ca avem: infinitul potential de a darui povesti, rastalmaciri ale lu-
mii. Subiectul raméne deschis; in arhive, nestiute, sunt inca documente ce asteapta sa fie
re/descoperite, pentru a ne declansa noi constientizari ale prezentului.

Istoria teatrului de papusi poate fi privitd si ca o istorie tainica a celor ce au slujit
formelor sale traditionale sau moderne, marcind, astfel, identitatea culturald a spatiilor
cdarora le-au apartinut. George Cilinescu ne releva forta subversiva a acestei arte. Fard a
ne lansa comparatii incomplete sau fortate, readucem in atentie faptul ca si el, asemenea
unor alfi scriitori importanti, a abordat genuri literare diferite: poezie, proza, publicistica
si, nu in ultimul rdnd, dramaturgie — destul de putin cunoscuta. Aflat, in mod evident,
in umbra romancierului sau a exegetului, dramaturgul ofera surprize livresti generoase
celui care stie si se bucure de asocierea ludicului cu eruditia. Intr-un moment in care
constiinta civica si memoria colectivd a roméanilor era manipulata (intr-un mod mai mult
sau mai putin vizibil) si cenzura functiona dupa reguli greu de acceptat de spiritele cre-
atoare, Célinescu le-a vorbit semenilor despre tiranie, abuzuri, absurditatea totalitaris-
mului, sldbiciunile si patimile lumesti - altfel spus, despre viata — prin ... papusa. Piesele
sale pot fi private si ca o tribuna de sustinere a ideilor sintetizate, uneori, in forma unor
ganduri publicate in paginile revistei ,Contemporanul”. ,,...Mergem la teatru, ca sa fim
sinceri, spre a vedea evenimentele, cum unul se cearta cu altul, cum se incaierda oamenii
intre ei, ce spune cutare si ce raspunde cutare, ce iese din aceasta galceava. Teatrul este
pentru noi.” (Calinescu 1956)

In dramaturgia calinescian, dihotomia comic-tragic dispare, pentru ci ea este to-
pita in destinul personajelor — metafora pe care ni le propune. Grotescul imbraca forme
subtile, expresive; in spatele ironiilor amare se ascunde dorinta de a demasca nonvalorile
si falsitatea. Povestile sunt rasturnate, demitizate. Totul pare a viza demascarea minciunii
si a imposturii; Fluturele, Basmul cu minciunile, Brezaia - doar trei exemple de piese care
stau sub semnul acestei dorinte. Ne vom opri asupra subiectului propus in piesa Brezaia,
in mod evident, de universul folcloric. Intelegerea subtextelor trebuie sa aibi drept punct
de plecare statutul lor dramatic raportat la contextul scrierii si receptarii sale. Cunoaste-
rea faptului cd primii receptori (dar si interpreti) ai textelor pentru papusi erau intelectu-
ali si (deopotriva) specialisti in hermeneutica si tainele slovelor (de la Institutul de Istorie
si Teorie Literara) ne poate ajuta sa intuim substratul subversiv al acestora. Anii cincizeci
- saizeci ai veacului trecut au fost marcati de dihotomii false (spre exemplu, cei cu ,,origi-
ne sanatoasd” si cei fara) ce au plasat societatea romaneasca (si nu numai) intr-un con al
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intolerantei si al valorilor rasturnate. George Célinescu a pérasit aceastd lume la data de
12 martie 1965; ultimul volum publicat, primit de la ,,Editura pentru Literaturd Univer-
sald’, a cuprins dramaturgia. Il astepta; era poate o forma de eliberare; iesirea din ,,turnul
de fildes”, abandonarea ,,memoriei broastei {estoasei” (Célinescu 1956: 1); de-a lungul
anilor, ,,Cronicile optimistului”, din revista ,,Contemporanul” au cuprins fragmente si din
aceste bijuterii literare, in care ludicul se metamorfozeaza in arméd metaforica. in acelasi
an, in numarul 5 al revistei ,,Teatru”, George Banu provoca cititorii sd reflecteze asupra
»ganditorului ca dramaturg”; la finalul articolului, trei randuri devin o concluzie suges-
tivd: ,,Teatrul lui Célinescu constituie, in primul rind, un mod dialogat de cugetare si, de
aceea, indiferent de concluziile trase, iti reaminteste permanent ideea ca <<adevaratul
om de teatru, ca si veritabilul literat, este un ginditor>>" (Banu 1965). Astazi, George
Calinescu si George Banu povestesc intr-o alta dimensiune; gandurile lor au alte vibratii,
iar noi ne putem adaposti la umbra spiritului lor ironic pentru a ne revigora creativitatea.

In Brezaia - text transpus scenic, cu precddere, dupa 1989, suntem ghidati s3 privim
teatrul popular de masti dintr-o altd perspectiva — cea a resurselor de subversivitate, a
incisivitatii topite in umor, grotesc sau naivitate; ni se relevd ambivalenta caracterelor
dramatice si incapacitatea personajelor de a se opune abuzului in mod asumat; cu toate
acestea, conducidtorul dictator, reprezentat de Irod, este pedepsit: Brezaia, devenitd soata
dictatorului, nu ii va aduce pacea conjugala visata, ci o viata- pedeapsd, lesne de intuit.
Structurile dramatice cu filon avangardist si personajele propuse permit abordari scenice
expresive. Formele de transpunere scenica se nasc din semnificatia acestora, nascuta din
intalnirea dintre textul calinescian, sensul primar al personajelor si receptor. Alaturarea
lui Irod cu Brezaia (ca si a alaiului adiacent), nascuta din impletirea sacrului cu profanul,
proprie asocierii Irozilor cu jocul cu valaha Brezaie, genereazd expresivitate gratie filtru-
lui histrionic oferit de viziunea scriitorului. ,George Calinescu era actor. Totul la el era
spectacol” (Duduta 2005).

Intr-o lume in care asistim la destructurarea teatrului popular, prin forme stradale
ce frizeazd kitsch-ul, exemplele invocate ne ofera sansa reevaludrilor contemporane, a
reapropierii de esenta fermentului viguros al teatrului popular (de masti sau de papusi),
care a invins trecerea timpului, demonstrand nevoia omului de ludicitate si exprimare
intermediate de masca.

Le putem privi ca pe o calatorie de intoarcere cétre raddcinile arborelui genealogic
profesional. Chiar daci fiecare generatie de papusari constituie o noud ramura a acestuia,
cei mai mul{i membri ai marii familii raman in lumea umbrelor - nestiuti, dar prezenti in
amintirea emotionala a celor care le-au intilnit personajele. In fond, lumea artei teatrale
aparfine energiei prezentului continuu.

Din nefericire, astazi lumea satului este lipsita de bucuria intélnirii (fie ea si spora-
dica) cu Jocul Pdapusilor. Stangace dar pline de verva, ironice si directe ele isi permiteau
libertatea de a oglindi lumea, de a ardta semenilor cd ,,regele e gol”. Lumea pare a fi uitat
sa rada de propriile-i cusururi si neputinte si ... tace sau mimeazd comunicarea; parcd a
uitat de unde vine si incotro se indreapta si priveste doar in pamént (sau in farfurie?!).
Despre viitor nu vorbeste nimeni; lada papusilor are astazi acelasi destin ca si cutia Pan-
dorei - tine speranta sub capac. Parafrazandu-1 pe Cioran, putem spune ca am castigat in
tehnica dar am pierdut spiritul liber al papusarului anonim.
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RELATIA INTRE BISERICA SI STAT REFLECTATA
IN FILMELE LUI NICOLAE MARGINEANU

Elena DULGHERU,
Universitatea din Bucuresti

The relationship between church and state reflected in
Nicolae Margineanu’s films

Nicolae Margineanu, one of the most important Romanian filmmakers, is a veteran of the
historical film. He is practically the only of the Romanian filmmakers trained in Socialism who
kept his ideas after 1990 without moral compromises. The filmmaker’s interest in historical film
and in the major values of the national tradition was expressed in his early and mature creation
periods, in important films (dedicated to iconic figures of Romanian culture, like Mihai Eminescu
and to the life of Romanians in the 19th century Transylvania). However, his interest in the history
of the Christian churches in Romania under Communism became evident in his later films. The
open persecution of the Church by the atheist state before 1989, as well as the hidden prosecution
after 1990, is a central concern of his late work. This theme has borne fruit in documentary films
and in complex socio-historical dramas, with an important echo in the Romanian society.

We will focus on the feature films “Bless you, Prison!” (2002), “White Gate” (2014), “Soul’s
Redemption: A Pocket Guide” (2018) and “The Cardinal” (2019), which we will present from the
angle of the main plot, in order to highlight the connections between Church and State during the
Communist period and later.

Keywords: Romanian historical cinema, relationship between state and Church, New Roma-
nian Wave, ideology in cinema, persecution of the Church, historical realism.

I. Introducere

Nicolae Mairgineanu, unul dintre cineastii reprezentativi pentru Romadnia, este un
veteran al filmului istoric §i un maestru al acestuia. Este, practic, singurul din generatia
cineastilor impusi in perioada socialistd a carui opera, luata in ansamblul peliculelor care
conteazd (trecind cu vederea cateva lung-metraje pe teme de actualitate, discutabile, re-
alizate intre 1999 si 2008), si-a pastrat ideatica si dupa 1990, fard compromisurile ideolo-
gice pe care cei mai multi congeneri ai séi de breasla le-au facut odata cu schimbarea de
paradigma de dupa cdderea regimului comunist, schimbare care a influentat considerabil
si industria de film din Romania.

Interesul regizorului, scenaristului si directorului de imagine Nicolae Margineanu
pentru filmul istoric si reperele majore ale culturii nationale s-a manifestat din perioada
timpurie a creatiei sale, rodind in pelicule importante, dedicate unor personalitati iconice
ale culturii romane (ca Ion Creanga, Mihai Eminescu, Stefan Luchian) si vietii grele a
romanilor din Ardealul secolului al XIX-lea.

Imediat dupa eliberarea de sub regimul comunist si aparenta anulare a cenzurii
ideologice, o noud tema majora a imbogatit filmografia cineastului, si anume: prigoana
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Bisericii din Roménia sub comunism (nu doar a celei ortodoxe, ci si a celorlalte culte
traditionale: catolic §i greco-catolic). Oprimarea programatica si deschisd a Bisericii/Bi-
sericilor crestine istorice de catre statul ateu inainte de 1989, cat si prigoana tacita, oare-
cum diminuata, dar niciodata opritd, de dupa 1990, exercitatd de continuatorii aceluiasi
aparat opresiv, camuflafi in structurile administrative si de putere, a devenit o preocupare
de credintd a creatiei tarzii a cineastului si totodatd un angajament moral si cetaenesc al
acestuia. Aceasta directie se adauga temei politice centrale a operei sale tirzii: persecutia
de catre statul socialist a miscérilor nationale patriotice, opozante la comunism, precum
si persecutia tacitd, mult mai insidioasa a memoriei acestei persecutii de catre structurile
statului paralel de dupd 1990 (ca in filmul Fals tratat de mantuire a sufletului).

II. Binecuvdntati fii, inchisoare!

Aceastd tema a fost fructificata de cineast in filme documentare, dar in special de
fictiune, concentrate pe investigarea dramelor framantatei epoci staliniste din Roménia,
pelicule cu miza istorica importantd, controversatd si astizi, care puncteaza tot atatea
momente de reusitd ale cineastului. Ecoul de presa, dar mai ales de public al acestor fil-
me este indiscutabil, ca si perenitatea lor, in ciuda reticentei unei pérti a presei si lumii
cinematografice, pozitionate ideologic oarecum opozit fata de respectiva chestiune. Acest
ciclu tematic debuteaza cu Undeva in Est (1991), drama istorica tulburétoare despre re-
zistenta la campania fortata de colectivizare a satelor din Transilvania, realizata dupa un
roman de Augustin Buzura.

Primul film al regizorului care aduce in prim-plan prigoana Bisericii de cétre regi-
mul comunist este ”Binecuvdntatd fii, inchisoare!” (2002), realizat dupa un scenariu scris
de Nicolae Mdrgineanu, regretatul regizor si scenarist Catalin Cocris si scenaristul Tudor
Voican, dramd istoricd inspiratd de romanul autobiografic omonim al Nicoletei Valeria
Bruteanu, publicat initial la Paris in 1976. Romanciera, emigratd ulterior in Franta, unde
isi publica volumul sub numele Nicole Valery-Grossu, este nepoata pe filierd maternd a
marelui demnitar Iuliu Maniu, secretara a Partidului National Tardnesc, condus de un-
chiul ei si redactoare a ziarului partidului, ,,Dreptatea” (intre 1945-1947). Dupa instau-
rarea regimului comunist si interzicerea partidelor democratice, Nicoleta a fost evacuata
din casa si ulterior, in 1949, arestata. Rezistd teribelelor interogatorii si batdi din beciurile
inchisorilor comuniste farad sa se dezica de idealul sdu politic si patriotic si petrece patru
ani in regimul dezumanizant al inchisorilor politice. Torturatd brutal, ea isi gaseste pu-
terea in credintd (greco-catolicd) si rugdciune, a cérei fortd transformatoare o descopera
abia dupa gratii. Literatura memorialistica a consemnat, prin numeroase marturii atit ale
eroinei, cit si ale apropiatilor ei, profunda sa omenie si credintd, care au fost un reazem
moral pentru camaradele de celuld, reusind sa imblinzeaza pand si comportamentul dra-
conic al functionarilor inchisorilor Mislea si Malmaison - momente de viatd exemplare,
remarcabil reconstituite dramatic de Nicolae Méargineanu.

Experienta Nicoletei Valéry-Grossu este citatd si de istoricul acad. Alexandru Zub,
alaturi de cele ale lui Constantin Noica si Soljenitin, ca model de sublimare a suferintei
prin credinta, in studiul sau ” Aspecte spirituale in inchisorile regimului comunist”, publicat
in revista ,,Theological Dialogue” a Institutului Teologic Romano-Catolic ,,Sfintul Iosif™:
,,Tmpécarea cu statutul inchisorii ca detentio honesta era o solutie la indeména oricui,
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inséd deloc usor de pus in practica. Filosoful Constantin Noica a mers pand la a-1 preface pe
adversar in ,fratele Alexandru”, un semen afin cu fratele biblic, pentru care se cuvine a ne
ruga, cdci numai astfel se poate rupe catena rdaului, cauzalitatea maleficd. Se putea ajunge
foarte sus in aceastd compasiune. In timpul unei anchete nocturne, cum erau atdtea, Nicole
Valéry-Grossu L-a invocat pe Dumnezeu, ceea ce a produs o dezldntuire de manie a anche-
tatorului: ,,Niciodatd n-am fost atdt de inspdaimantatd ca in noaptea aceea. Md invinuiam
cd prin cuvintele mele I-am incitat pe acest om la urd si blasfemie impotriva Creatorului”.
Eroina acestui episod e chiar autoarea cunoscutei cdrfi de memorii “Binecuvdntatd fii, in-
chisoare!”, ganditd in consonantd cu ceea ce scrisese si Soljenitin despre rolul recluziunii
politice”.

Pelicula lui Nicolae Margineanu ramane fidela, in litera si spirit, acestor marturii
memorialistice, pe care le structureaza intr-o suita de secvente de facturd realistd, extrase
din materialul narativ al cartii-sursa, care urmaresc destinul Nicoletei. In stilul siu bine
cristalizat, regizorul evita excesele metaforice, dar extremele brutal-naturaliste §i senza-
tionalul ieftin, practicand un limbaj realist si sintetic, bazat pe observatia psihologica si
sociald a relatiilor interumane din mediul concentrationar. Adesea, vocea cineastului se
retrage, pentru a lasa cuvantul eroinei principale, care isi rememoreaza viata, citind din
filele romanului autobiografic. Filmul castiga, astfel, autenticitatea pretioasd a documen-
tului, fard a pierde potentialul de generalizare si emotie oferit de fictiune.

Pionieratul peliculei in cinematografia romana a filmului istoric fictional de deten-
tie, cu sau fard subtext religios, a constituit piatra de incercare a actorilor, in majoritatea
lor, tineri, pusi sd interpreteze roluri de un dramatism atipic pentru cinematografia ro-
mand contemporana, lipsitd, in general, de un exercitiu sistematic in privinta genului is-
toric; aceasta a fost marea provocare a filmului, asa cum au remarcat actrita protagonista
Maria Ploae, precum si actorii secundari, in numeroase interviuri, care au re{inut atentia
presei vreme de mai mulfi ani. Fara a beneficia de o promovare mediaticé foarte energica,
filmul si-a creat, treptat si firesc, o larga si binemeritata popularitate si a castigat un bogat
palmares international.

Dupé multipremiatul Priveste inainte cu minie (1993), o drama sociala despre avata-
rurile Revolutiei din decembrie 1989 si deziluziile disidentilor anticeausisti care s-au jert-
fit pentru libertate, Binecuvantata fii, inchisoare! este pelicula cu cariera internationala
cea mai spectaculoasa si cu cele mai bogate ecouri in presd, din filmografia regizorului.

II1. Poarta Albd

Coplesit de succesul filmului, multd vreme cineastul nu a mai indraznit sa reia aceas-
ta temd, considerind pelicula apogeul carierei sale. Abia peste 12 ani, dupa ce isi exersea-
za mina cu documentare tematice (ca Demascarea - 2010, despre fenomenul reeducarii
de la inchisoarea Pitesti) si cu citeva dramatizéri radiofonice, unde portretizeaza perso-
nalitati remarcabile din inchisorile comuniste (ca psihologul Nicolae Margineanu, tatal
regizorului, si parintele ierom. Arsenie Boca), cineastul se incumeta la un nou lung-me-
traj de fictiune pe tema inchisorilor comuniste, realizind viziunea de mare sintezd din
Poarta Albd (2014).

Scenariul filmului, scris de regizor impreuna cu tanara scenaristd Oana Maria Cajal,
este din nou inspirat din bogata literaturd memorialistica de detentie, beneficiind si de
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asidua documentare personald a regizorului in numeroasele dialoguri cu fosti detinuti
politici. Dar perspectiva filmului este alta: cineastul nu se mai concentreaza pe o persona-
litate marcantd a detentiei romanesti si a literaturii carcerale, ci urmareste destinul a doi
adolescenti apolitici — doi "anonimi’, ajunsi din intimplare la Canal, experienta care ii va
confrunta cu o dura scoala a vietii si le va marca profund devenirea lduntrica.

Doi liceeni sunt condamnati la munca silnica intr-unul din lagarele de la Canalul
Dundre-Marea Neagra, pentru vina de a fi incercat sd emigreze ilegal, trecind Dunarea
inot, in plina dictaturi stalinistd. In lagdr, ei intilnesc printre detinuti profesori, juristi,
poeti, remarcabili oameni politici ai epocii interbelice, dar si oameni simpli, condamnati
pentru convingerile lor sau pentru gesturi minore, interpretate ca un afront la adresa
“puterii populare”. O intreaga fresca a elitei intelectuale, politice si spirituale romanesti le
defileaza in fata ochilor si le ofera puternice lectii de viatd. Din aceasta fresca policroma
se desprinde figura aparte a parintelui ieromonah Arsenie Boca, o legenda vie a mona-
hismului roméanesc dizident si o personalitate teologica, stiintificd si mistica inegalabila
a Romaniei secolului XX. Alura sa de noblete si de sfintenie, creionata discret de actorul
Bogdan Nechifor, sustine din umbra moralul detinutilor, greu pus la incercare de regimul
de exterminare de la Canal. Pentru cei doi adolescenti, inchisoarea devine o scoala a vietii
si 0 sansd de desavirsire a caracterului. Filmul este construit ca o frescd de memorabile
portrete de detentie, schitate in scurte, dar dense episoade dramatice, structurate moza-
icat.

Polul represiv al statului totalitar antiroménesc si anticrestin este reprezentat caustic,
dar detasat si fard ingrosari vitriolante, prin citeva lozinci politice agramate, care astdzi
par mai degraba ridicole, si de galeria gardienilor, personaje “sub vremi’, triste emanatii
ale epocii, cdrora actorii reusesc sa le restituie o farima de umanitate. Realismul aspru
al scenografiei si decorurilor (semnate de jurnalistul si scriitorul Dumitru Nicodim, el
insusi fost detinut politic, supravietuitor al gulagului dunédrean), densitatea expresivd a
imaginii in alb/negru (semnate de directorul de imagine Mihai Serbusca) si montajul abil
(asigurat de colaboratoarea fidela a cineastului, Nita Chivulescu) construiesc o atmosferd
rafinat-invaziva a claustrdrii, insa nu una depresiv-sufocantd, de tip kafkian, ci strdlumi-
natd discret de umanitatea personajelor si de voalate momente de elevatie harica.

Intre ipocrizia lozincilor staliniste i subversiunea bancurilor politice, ispisite cu ani
grei de Canal, se deruleazd un intreg spectru de impresii, emotii, chipuri, povesti de viata,
in crochiuri dramatice de mare sinteza.

Un profesor condamnat pentru un cuvant inoportun, un judecétor abuziv, hranit cu
paine de cel pe care-l condamnase pentru ca hrinise un fugar cu o paine, un poet grav
bolnav, dar plin de verva artistica (amintind de Radu Gyr sau de alfi poeti ai detentiei),
care-si croseteaza versurile in nodurile unui pulovir, prilejuiesc partituri perfect cali-
grafiate de veterani ai scenei romanesti, ca Ion Besoiu, binecunoscutul Adrian Titieni si
tinarul si foarte promitatorul Marius Turdeanu. Detinutii - unii, visatori inadaptati, alii,
indarjiti, sau revoltati, sau docili, ori disperati — alaturi de brigadierii carcerali care-i con-
troleaza — nu atat tortionari inraditi, cat functionari degradati de obedienta si terorizati ei
insisi de superiori — creeazd un tablou colectiv impresionant prin umanitate, diversitate
si naturalete psihologica, din perimetrul cvasi-simbolic al tarii arestate, foarte sugestiv
redat regizoral.
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O atat de nuantata si percutantd descindere in teritoriul sairmei ghimpate, ce incarce-
rase o tard intreagd, cu convertirea intru artistic si intelegerea istoriei din unica perspec-
tiva care-i da sens — aceea a umanitatii, salvate prin credinta in Dumnezeu - este unicd
in filmul roménesc. Acesta este cel mai important atu artistic al lui Nicolae Margineanu,
acesta este si spectrul dramatic si tematic in care cineastul riméane inegalabil in peisajul
filmului romanesc.

IV. Fals tratat de mantuire a sufletului

Urmadtorul lung-metraj care exploreaza hatisurile relatiei dintre Biserica si statul ro-
man - att cel comunist, cit si urmasul sau capitalist — este Fals tratat de mdntuire a su-
fletului (2018). Realizat dupa un scenariu de Bogdan Adrian Toma (colaborator al maes-
trului Margineanu si la filmul Cardinalul), acest thriller de investigatie politicd porneste
de la tema controversatei "vanatorii de securisti’, practicate de Consiliul National pentru
Studierea Arhivelor Securitdtii (CNSAS), pentru a urmari dosarul presupusei colaborari
cu Securitatea a unui calugar batrin si legatura acestuia cu sinuciderea, cu decenii in
urma, a unui student.

Firul narativ principal este plasat in actualitate, mai precis in perioada deceniului
al II-lea al mileniului actual. Doi investigatori CNSAS, versatul Sorin Toma (alias Ioan
Andrei Ionescu) si debutantul Radu, aghiotantul sau (interpretat de Bogdan Nechifor),
cerceteazd cazul dupi regulile clasice ale thrillerului de investigatie politici. In prima
parte a filmului avem senzatia cd plonjam in conventiile filmelor hollywoodiene de gen,
calchiate pentru jungla politica roméaneasca. Dar aceastd impresie se risipeste pe masura
desfasurarii actiunii si a adaptarii calapodului filmului investigational la realitatile politi-
ce, sociale si mentale romanesti.

Primul anchetator, aparent imbatabil si inrait in meseria sa, care i-a modelat si con-
vingerile morale, este un sceptic, cel de-al doilea este un proaspat absolvent de Drept,
prea sensibil pentru aceasta meserie, neconvins ca si-a gasit calea profesionald si, pe de-a-
supra, credincios. Regulile investigatiei se destructureaza de la sine, cind cei doi descope-
ra ca preotul suspect, retras intr-o sihastrie montana, nu se aseaména deloc cu portretul
facut acestuia de Securitate. Victima, erou, traddtor? Vor intelege investigatorii CNSAS,
indspriti in deconspirarea fostilor tortionari, aparati tacit de statul corupt si complice,
chipul adevirat al suspectului pe care il urmaresc? Ori, prin concursul unor impreju-
rdri extreme, care pun in pericol chiar viata anchetatorilor, batrinul monah anchetat va
schimba el insusi mentalitatea, relatia cu Dumnezeu si destinul anchetatorilor sii?

Actorii, de la tinerii interpreti ai anchetatorilor la veterani (Remus Margineanu in
rolul calugarului urmadrit si Maria Ploae in rolul staretei méanastirii unde este duhovnic
périntele, alcituind un cuplu cu o chimie scenicd aparte), realizeaza prestatii convinga-
toare si adesea emotionante (mai ales spre final), in roluri nuantate, dificile si inedite ca
tipologie pentru cinema-ul roménesc.

Filmul, pe nedrept neglijat de critica si de festivaluri, imbind destul de abil i surprin-
zator intriga politico-politista de gen cu meditatia etico-religioasa pe tema vinovatiei,
tradarii, iertarii si transfigurarii launtrice, creionand totodatd o frescd atentd, complexa si
inedita ca abordare a societatii romanesti contemporane.
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V. Cardinalul

Ultimul film al regizorului, din punct de vedere cronologic, pe subiectul relatiei Bi-
sericd — stat este Cardinalul (2019), povestea destinului eroic al episcopului greco-catolic
martir si omului politic Iuliu Hossu, cel care a citit Proclamatia Unirii de la Alba-Iulia la
1 Decembrie 1918 si care, dupa 32 de ani de la Marea Unire, ajunge in penitenciarul de
la Sighet, impreuna cu alti prelati greco-catolici si reprezentanti marcanti ai Romaniei
interbelice, fauritori ai Romaniei Mari, printre care Iuliu Maniu si Gheorghe Bratianu. in
inchisoare, la ordinul Securitatii, prelatilor greco-catolici li se cere sd treaca la Ortodoxie,
promitindu-li-se in schimb eliberarea. Masura fusese impusa in anii ’50 de statul stalinist,
dar subtextul acestei masuri nemaiintilnite in istoria Bisericii Ortodoxe nu era religios,
ci politic: se dorea ruperea legaturilor Republicii Populare Roméne cu Vaticanul, factor
politic influent si care nu putea fi controlat de puterea sovietica. Episcopul Iuliu Hossu
respinge santajul, imbarbatindu-si confratii de credinta sa nu cedeze.

Scenariul, semnat de Bogdan Adrian Toma, impleteste povestea vietii episcopului
Hossu, surprinsé in fragmente istorice exemplare, anterioare si ulterioare detentiei, cu
fresca sociald a inchisorii, impresionant redatd dramaturgic si actoriceste, potrivit canoa-
nelor exersate deja cu succes in Binecuvantati fii, inchisoare! si mai ales in Poarta Albd.

Verticalitatea morala a episcopului Iuliu Hossu este urmarita si in libertate: in timpul
celui de-al Doilea Rdzboi Mondial, in Ardealul ocupat de horthyisti, cind acesta infrunta
curajos benzile huliganice ale studentilor iredentisti maghiari, in violenta lor campanie
de epurare etnicd a Transilvaniei. Incoruptibilitatea morala si roméanismul asumat al epi-
scopului sunt afirmate si spre finalul vietii acestuia, cind in 1969, retras cu domiciliu
fortat la méandstirea Caldarusani, este vizitat de o delegatie a Papei Paul al VI-lea, care ii
propune demnitatea de cardinal la Vatican, adicé si sansa de a pardsi Romania si de a se
elibera din claustrare. Episcopul refuza propunerea, replicand, potrivit demnitatii sale
ierarhice, ca nu voieste sa-si pardseasca turma care i-a fost incredintata.

Realizat in maniera cvasi-documentara, cu inserturi de reportaje autentice ale epo-
cii, cu un ritm bine sustinut si ravasitor prin dramatismul filelor istorice si a personali-
tatilor evocate, aproape uitate astézi, filmul oferd o excelenta lectie de istorie, onestd si
convingdtoare, asa cum nu s-au facut aproape niciodata (nici inainte si nici dupa 1989) in
cinematografia romaneascd de fictiune. Nimic demagogic, nimic vetust, fals ori scolastic
in lectia cinematograficd de istorie a lui Nicolae Margineanu!

Rolurile episcopilor greco-catolici mérturisitori sunt aduse la viata de actori veterani
ai unor teatre de provincie, profesionisti de inalta {inuta, rareori vazuti pe ecrane, impre-
sionanti prin demnitatea fireasca si trairea adanca, bazata pe martiriu si compasiune, ce
o imprima personajelor: Radu Botar in rolul titular, Remus Mdrgineanu in rolul episco-
pului, Valeriu Frentiu si Mircea Andreescu in cel al episcopului Alexandru Rusu. Maria
Ploae - actrifa-fetis a regizorului - apare in rolul episodic, dar ravésitor, al unei tdranci,
sora directorului inchisorii (Radu Banzaru intr-un rol de exceptie), a carei fiicd, lovita
subit de o boald incurabila, este vindecatd in urma rugdciunilor episcopulului detinut
Iuliu Hossu.

Imaginea, semnatd de Gabriel Kosuth, confera reflexivitate si vibratie chipurilor si
atmosferei, conferind filmului o adancime a straturilor si substraturilor de intelesuri,
cum rareori vedem in cinema-ul romanesc de ieri si de azi si mai ales in cel istoric.
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Cu toate cd scenariul musteste la tot pasul de capcanele polemicilor interconfesionale
si interetnice, tisnite din sinuozitatile peisajului istoric evocat, precum si de capcana mora-
lismului, inerenta episoadelor eroice, regia nu se impiedica de ele si nu le cade in plasa, con-
centrindu-se abil si matur pe adevarurile umane eterne, si anume pe coordonatele patrio-
tismului, curajului moral si demnitatii, manifestate in conditii extreme, potrivit motto-ului
din trailer-ul filmului: Orice iad in care petreci un timp poate deveni o poartd cdtre rai.

VI. Concluzii

Destul de deficitara cunoastere pe plan international a filmografiei lui Nicolae Mar-
gineanu din ultimii doudzeci de ani se datoreaza, in cea mai mare masurd, factorilor de
promovare internationald a filmului romanesc (institutii culturale si de imagine abilita-
te, retele de distribuitori, festivaluri, presa internationala, critici si alti lideri de opinie
cultural-cinematografica etc.), precum si strategiei de promovare a studioului indepen-
dent producitor, AgerFilm, strategii inerent modeste. Analiza acestui aspect, complex
si eterogen, de marketing cinematografic (in care nu sunt inclusi doar factorii estetic si
economic, ci si cei politico-ideologici, generationali, de lobby si de mentalitati) nu face
parte din tema prezentului studiu. In orice caz, la inaderenta unei parti a mediului cine-
matografic romanesc fatd de temele predilecte ale regizorului - inaderenta pe care am
mentionat-o in treacat, dar care nu reflecta si atitudinea publicului spectator - se adauga
si o reticenta a regizorului insusi - un veteran al ecranului romanesc, impus cu mult ina-
inte de 1989 in peisajul cinematografic autohton si european. Acesta, impreund cu mica
sa echipa, isi rezerva energiile prioritar creatiei, lasand promovarea in seama aparatelor
abilitate. Aceasta ce nu este, de obicei, suficient, mai ales in conditiile promovirii insis-
tente, agresive si generos bugetate, de care se bucura, pe plan autohton, dar si internatio-
nal, cineastii mai tineri, ori aderenti ai unor curente agreate de partea influenta a presei
si mediului cinematografic oficial.

Cu tot acest relativ handicap de imagine din ultimii aproximativ douazeci de ani,
filmul istoric, cu sau fira substrat religios, al lui Nicolae Mdrgineanu face fata examenu-
lui timpului si gusturilor celor mai exigente ale publicului si specialistilor, penetrand si
impunindu-se acolo unde este nevoie de el.

Cinema-ul romanesc contemporan, incepind mai ales cu Noul Val, este constant si
programatic saracit de dimensiunea eroicd a existentei, cat si de problematicile majore ale
vietii. Venite pe filiera sincrond a minimalismului cinema-ului recent european, motive-
le anti-eroului, anti-eroismului si narcisismului autoscopic urban au intrat intre factorii
definitorii ai esteticii Noului Val romanesc, dar si ai esteticii unor genuri de cinema sub-
secvente acestuia.

In aceste conditii de relativi disolutie identitara, doar un cinema istoric si social cu
profunde reverberatii etice si umaniste, ca cel al lui Nicolae Margineanu, poate oferi pre-
misele unei analize in profunzime a relatiilor complexe, nelineare si imprevizibile dintre
individ si societate, in speta, a relatiei dintre stat si Bisericd si a dramelor individuale
rezultate din coliziunea celor doua.

Nota: Toate filmele regizorului realizate dupa 1990 sunt produse de studioul Ager Film in
colaborare cu Centrul National al Cinematografiei.
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DISCURSUL POETIC: VALORI ARTISTICO-ESTETICE
(Rolul formulelor poetice in creatia cinematografica
a regizorului Vlad Druc)

Dumitru OLARESCU
Institutul Patrimoniului Cultural

Poetic discourse: artistic-aesthetic values
(The role of poetic formulas in the cinematographic creation of director Vlad Druc)

The evolution of nonfiction cinematography, concurrent with its various functions, has also
demonstrated its artistic potential. The basic component of this potential is the poetic language
with its formulas - figures of speech: symbol, metaphor, repetition, archetypes, mythological and
biblical motifs, etc. These are some “nerve centers” (L. Ghinzburg), the touch of which arouses
meditations, provokes emotions, and determines the conceptual and stylistic identity of the crea-
tors. It makes the cinematic narrative cross the limits of the concrete, tending towards universality.

Based on the cinematographic creation (Goblen/Tapestry, Vremuri de-a trdi/ Times to Live,
Vai, sarmana turturicd / Woe, Poor Turtledove, Cheamd-i, Doamne, inapoi/ Oh God, Call them
back, Obsesie/Obsession, Frontiere/ Borders, Tata/ Father, Stefan cel Mare /Stephen the Great, etc.) of
the director Vlad Druc, who managed to explore most of the functions of style (artistic, figurative,
symbolic, aesthetic, cognitive, etc.), we will research the conception of this filmmaker about the
role and artistic-aesthetic possibilities of poetic language, about the ways of creating and using
poetic formulas in the context of non-fiction cinematographic discourse.

Keywords: nonfiction art, figure of speech, symbol, metaphor, poetic language.

Filmul documentar si-a obtinut statut de arta atunci cdnd a reusit s demonstreze cd
realitatea abordatd prin limbajul cinematografic devine arta sau o stare esteticd a materiei,
conform opiniei lui André Bazin, care, {indnd cont de esenta poeticului filmului, afirma,
pe buna dreptate, ca: Se intampld cu cinematograful acelasi fenomen ca si cu poezia (Bazin
1968: 65). Si in acest complex proces de interpretare a realitdtii pentru a realiza conditiile
supreme ale frumosului, ale sublimului, ale veritabilei arte, pe langa alte imperative es-
tetice, ca si in toate genurile de arta, se impun si figurile de stil. Cele mai frecvente sunt
metafora, simbolul, alegoria, dar si unele arhetipuri, motive mitologice sau biblice. Toate
aceste imagini figurative in contexte adecvate ale structurilor filmice pot obtine mari
valori expresive, adesea de o rard plasticitate, de mari rezonante afective, cognitive, de
multiple si profunde sugestii ideatice.

Arta cinematografica, fiind o arta de sinteza, creeazd mari posibilitati ca prin com-
ponentele ei aceste figuri de stil, in calitatea lor de elemente poetice, sa scoata faptul ordi-
nar din cotidian pe alte unde, conferindu-i noi dimensiuni, expresie universala.

Vom incerca sd aprofunddm aceste idei, care ne orienteaza spre o percepere a dublei
naturi a artei filmului de nonfictiune, ce o face, asa precum au observat mai multi teore-

150



ticieni de film, prin baza sa documentara si apartind epocii in care a fost creat, iar prin
substanta de poetic, de artistic sa apar{ina universalului.

Vlad Iovita, Gheorghe Voda, Emil Loteanu, Anatol Codru, Pavel Balan sunt cineastii
nostri care si-au impus viziunea lor de a recompune lumea, realitatea la modul poetic,
apeland la metafore, simboluri, constructii arhetipale, motive mitologice s.a.m.d. Chiar
in acei ani de grave ratdciri ideologice ale regimului totalitar acesti cineasti s-au straduit
ca filmele lor sé savarseasca contactul intim cu tainele ancestrale ale traditiilor populare,
cu sevele mitice si etnofolclorice originare.

Toate acestea l-au interesat si pe regizorul Vlad Druc, reprezentant al celei de a doua
generatie de cineasti documentaristi, care intr-un mod filosofic, profund, original a con-
tinuat traditiile filmului nostru de nonfictiune.

Diapazonul tematic al creatiei cineastului Vlad Druc este foarte variat, iar o buna
parte ocupa filmele dedicate artelor si culturii nationale.

In filmul de arti cineastul re-interpreteazi o realitate, adici repercusiunile estetice si
artistice obtinute deja in opera originala: arta plastica, teatrald, coregraficd, populara etc.
Si in aceastd specie deosebitd a filmului de nonfictiune, printre alte modalitati de expresie
audiovizuald, de explorare a limbajului cinematografic, prezinta interes felul de utilizare
a figurilor de stil, dezvédluind noi dimensiuni estetice, noi semnificatii ale operei artistice
supuse investigatiilor cinematografice.

Se stie din cele mai vechi timpuri ca Sacrificiul este un motiv al renuntarii la bunurile
pamantesti din marea dragoste de spirit, de frumos si divin.

Cu timpul, Sacrificiul uman a fost inlocuit cu jertfirea animalelor, fapt ce marcheaza
o etapd in evolufia mintala a omenirii si un pas spre autonomia sa cosmica.

Aceste idei il fac pe regizorul Vlad Druc sa gaseasca, pentru motivul jertfirii Mielului
Divin pe altarul artei, ambiante sugestive in structura filmelor Goblen si Vai, sdrmana
turturicd. Mentionam ambiantele sugestive nu intamplator, fiindca anume ele fac in cazul
respectiv ca motivul Sacrificarii Mielului sa-si pastreze propriile semnificatii, exprimand
si alte valente simbolice.

In filmul Goblen regizorul Vlad Druc, paralel cu chinurile facerii goblenului, pro-
pune un excurs in istoria veche a tapiseriei moldovenesti, legata de numele si destinul
Olenei, fiica lui Stefan cel Mare, casatorita cu Ioan - fiul lui Ivan al III-lea, tarul Rusiei.
Viata dramaticd, plind de evenimente, va exercita o influenta puternica asupra harului
artistic al tinerei mame.

Pline de originalitate, lucrdrile Olenei, Duminica Floriilor si Purtarea Crucii, riman
s4 culmineze istoria tapiseriei moldovenesti si a celei rusesti. In urma mai multor intrigi
Olena, dezmostenitd, este intemnitata impreuna cu fiul ei Dumitru. Inima sa de mama
intuieste viitorul tragic al fiului si creeaza lucrarea Tdierea capului Sfantului Ioan Bote-
zdatorul, utilizand, cat ar fi de paradoxal, un procedeu ,imprumutat” din cinematografia
moderna. Imaginea reprezintd concomitent doud actiuni: momentul cand calaul ridica
sabia, iar Ioan, cu durere in privire, apleaca capul, ca tot neamul nostru. Si al doilea mo-
ment: capul lui Ioan, despértit de trup, sta pe o piatra. Actiunea se desfisoara intre niste
dealuri si coline ondulate si impresurate cu arbori — peisaj venit, parcd, din amintirea
Olenei despre plaiul natal, despre locurile de nastere, despre Moldova, pe care nu o va
mai vedea niciodata...
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Imaginea lucrarilor Olenei este montata la inceputul filmului, conferind intregii na-
ratiuni cinematografice un suflu poetic concomitent cu tonalitatea de noblete si cu mis-
terul actului de creatie.

Anume dupa imaginea acestor lucrdri, ce mai pastreazd suflarea marilor personali-
tati si a evenimentelor istorice, dar si amprentele degetelor de aur si ale sufletului chinuit
al frumoasei Olena - talentata autoare, care a trait o via{d zguduitor de dramaticd, anume
aici, in acest context, regizorul Vlad Druc, poseddnd un spirit subtil al ambiantei, in-
troduce imaginea cu motivul Sacrificiului mielului, realizata voit intr-un mod naturalist
(cu sange veritabil ce picura si se prelinge incet pe verdele crud al ierbii si al pelinului,
indreptandu-se spre riadécini...), contrastand prin diverse asociatii cu finetea cromaticii
si a facturii panzelor Olenei.

Pentru a intensifica semnificatiile motivului Sacrificiului, regizorul monteaza in
acest context si imaginea polipticului lui Van Eyck Mielul Mistic (1432).

Tot efectul se bazeazd pe translucidarea culorilor, pe felul lui Van Eyck de a sesiza si
de a picta formele in lumina si de a le conferi prin lumina dimensiune, veridicitate si poe-
zie. Regizorul face ca prin aceastd imagine a Mielului mistic, fiind ea insasi o minune prin
amploarea conceptiei, splendoarea coloritului si a profunzimii poetice, sa se inalte ma-
iestuos, sa se impleteascd ca niste arabescuri imaginea panzei lui Van Eyck cu polifonia
capitolului Agnus Dei din misa C-dur opus 86 de Ludwig van Beethoven, evidentiindu-se
tema majord — mantuirea robului lui Dumnezeu prin sacrificare - si prin continuarea
ecoului cu Agnus Dei ale acelor voci divine peste imaginea ierburilor crude, peste mieii
neprihaniti din stepa Bugeacului incetosat al Basarabiei. ..

Ambiante sugestive pentru acelasi motiv al Sacrificiului mielului gaseste regizorul
Vlad Druc si in filmul Vai, sdrmana turturicd, dedicat artistei Maria Dragan - una din
multele noastre jertfe, acuzata de... prea mult talent si condamnata la moarte.

Din naratiunea filmului, dominatéd de profunda nostalgie, aflim cd talentul innascut
al artistei face ca intr-un timp scurt ea sa se afirme si sd ajungd printre primele interprete
de muzicd populara. Dar se gdsesc modalitéti si se face tot posibilul pentru a frange fru-
mosul zbor al tinerei interprete. Pana la urmd, mult indragita interpretd Maria Dragan,
tradata de prieteni si colegi, uitatd de toata lumea, se topeste ca o luméanare in marea
tristete si umilintd, moare in satul ei de bastina...

Cineastii ne conving ca tot ce a avut aceasta artista in viata ei scurtd a fost cantecul
si scena, pentru care a patimit i prin ele s-a mantuit, ducAndu-se, zbuciumata de povara
frumosului, in lumea cealalta. De aceea si motivul Sacrificarii mielului vine sa se inscrie
organic in imaginea filmicd, mai ales ca regizorul Vlad Druc face ca acest ritual sa se pe-
treacd in fata casei périntesti, sub pomul drag Mériei si in vazul mamei indurerate.

O expresie profund poeticd a dramei romanilor din Bucovina de Nord, ramasi ,,cri-
minaliceste” in spatiul sovietic, regizorul Vlad Druc reuseste s-o obtini in lungmetrajul
Frontiere tot prin motivul Sacrificarii mielului. Dupa ce regizorul face ca prin date si des-
tine concrete sa ramanem adanc patrunsi de groaza chinurilor §i mizeriei, prin care au
trecut si continua sa treaca bietii oameni numai din cauza faptului ca s-au nascut romani,
introduce imaginea divina a unei turme de miei albi, ce-si asteapta ajunul Pastelui - ziua
mantuirii lor. In acest context evolueaza drama destinului unui neam al cirui sacrificare e
o tragicd si continud realitate. Astfel, prin mecanismul poeticului regizorul face trimiteri
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la conjunctura politica, sociala, imprumutand elemente din simbolurile biblice, devenite
arhetipuri.

Vrem sd mentiondm, cd dupa sfasietoarea constatare a poetului Ioan Alexandru des-
pre aceea cd Noi, moldovenii, suntem mieii injunghiati in mijlocul Europei (Alexandru
1994) acest motiv al Sacrificiului se reactualizeaza, ob{ine grave dimensiuni ale durerii,
ce se trag din batrana istorie, dar si din impertinentul prezent.

Inci in tinerefea artei cinematografice Serghei Eisenstein, referindu-se la geneza cine-
matografiei, mentiona rolul ontologic al constructiilor simbolice, metaforice si arhetipale
in structurile filmice. Arhetipul in structurile filmice, de reguld, trece in sferele poetice.

Aceste momente l-au interesat in mod deosebit si pe regizorul Vlad Druc, si pe ope-
ratorul Iulian Florea in tulburatorul poem cinematografic Cheamd-i, Doamne, inapoi,
dedicat parintilor si, mai intéi de toate, mamelor noastre raimase undeva departe si topin-
du-se incet in lacrimile asteptarii. Cineastii incearca o generalizare poetica a concesiilor
interactiunii dintre motivele mitului Mortii si lumea Périntilor si a Casei périntesti, o
célatorie metaforica dintre casé - realitatea materiala si spirituald si Casa de dincolo, cu
o0 experientd virtuala.

Asa ne-a fost sortit de istorie ca adesea sa ne aparam vatra casei parintesti pand la
jertfirea de sine. De aceea noud, spre deosebire de alte popoare, imaginea casei parintesti
ne este scumpa si ne trezeste emotii profunde.

In film sunt sesizate si multiple semnificatii poetico-filosofice ale acestui spatiu —
Casa parinteasca, prin care trec toti muritorii. Ale unui spatiu sacru, aflat in naratiunea
cinematograficd respectivd intr-o stare aparte, unde predomind sentimentul unei mari
despartiri. Si, daca in acest film se trece pe o punte — aluzia metaforicd la Marea Trecere
- si, dacd vedem si imaginea scunda a cimitirului - nu acestea ne provoaca sentimentul
mantuirii, ci jocul de contraste pe care mizeaza regizorul Vlad Druc, si anume pe ex-
plorarea poetica a momentelor intilnirii a doud lumi: a celei care Termindndu-si rostul
lor / langd noi se sting si mor si a celeilalte lumi (prin imaginea copilului), care numai isi
incepe drumul vietii. Aici Geneza si Moartea se ating, se intrepatrund intru mantuire si
continuitate.

Misciérile domoale, zambetul stins, privirile lungi si senine ascund acel tulburitor
adio de la viata. Afard de aceste miscri, cineastii mai fixeaza si alte semne si gesturi, care
impreuna cu poemul Rugd pentru pdrinti a poetului Adrian Paunescu creeaza o profunda
stare poeticd, in care persista sentimentul pregatirii de marea Trecere, de o plecare la un
drum, la cel mai lung drum...

Anume in fntdmpinarea calmd a mortii, moartea senind, moartea sau nunta mio-
riticd, Marea Trecere etc. filosoful Emil Cioran a intuit si unele din originile patologicei
noastre bunatdti si bunavointe, afirmand cu o anumita revoltd un acceptism suferind si
crispat: Abandonarea pasivd a soartei si mortii; necredinta in eficienta individualitdtii si a
fortei; distanta minord de toate aspectele lumii au creat acel blestem poetic si national, care
se cheamd ,Miorita” (...), rana neinchisd a sufletului romdnesc. Mai vin apoi doinele ca sd
dea vibratia lor tdnguitoare si totul s-a sfarsit (Cioran 1943: 65).

Putem sa ne revoltam oricat de mult, dar totuna rdmanem aceiasi: nu ne dorim
Moartea, dar nici nu ne temem de ea cind vine, nu fugim de Moarte si nici nu ne la-
mentam cand o simtim. Destinul istoric ne-a hdrazit aceastd interpretare optimista po-
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etico-filosofica a Mortii — motiv frecvent in arta si literatura romana si, dupa cum am
constientizat, explorat poetic si intr-o serie de filme de nonfictiune.

Pamantul, Soarele, Cerul, Apa, Piatra sunt elemente de temelie ale Universului, ser-
vind drept motive primordiale ale vietii mitice si poetice. Semnificatiile acestor simboluri
au alimentat mereu arta si cultura tuturor civilizatiilor, incepand cu cele primitive si ter-
minand cu cele moderne.

Motivul Apei, in calitate de simbol al Ploii, este folosit de Vlad Druc in filmul
Frontiere. Ca hotar intre lumea de ieri si cea de astazi, ca o spdlare pentru totdeauna
din memorie a zilei de ieri, regizorul introduce imaginea Ploii: printre monumentele lui
Lenin si Stalin, rasturnate la o margine de lume, pasc linistit vitele. Si peste toate acestea
ploua...

Imaginea Ploii persista si in filmul Stefan cel Mare. Ploua peste bétrana si frumoasa
manastire de la Putna. Ploaia monotona se conjuga perfect cu melodia divina prin care
se roaga preotii intru iertarea pacatelor, intru sdnatatea oamenilor, iar ploaia continua sa
cada peste ape, peste sesuri, peste capetele si sufletele oamenilor...

Afara de semnificatiile ei purificatoare, Ploaia intrefine si corespondentele omului
cu Cosmosul, aidoma unui alt simbol atestat in filmele noastre cum este Scara — una din
figurile simbolismului ascensional, un cod de legatura al teluricului cu Cosmosul.

Regizorul Vlad Druc in filmul Vremuri de a trdi, evitind declaratiile verbale, il sur-
prinde pe protagonistul sdu — mos Ilie Grozavu, un batran de vreo 80 de ani, langa o scara
indreptata spre cer. Bitranul pozeaza méindru la inceputul panoramei verticale, efectuate
de-a lungul scdrii, ce spune multe despre destinul si implinirile acestui batran prin faptul
cd marcheaza o ascensiune, o indltime spre Cer...

Cu totul alte semnificatii are simbolul Scarii in filmul Obsesie al aceluiasi regizor.
Pe treptele unei scari se urca o tandra, dar scara se termina intr-un zid de piatrd, duce in
neunde, sugerdnd ideea disperarii, a dezorientédrii omului in echilibrul lui sufletesc.

Din mitologie se stie ca imaginea Curcubeului este puntea dintre lumea de jos si
cea din inaltul Cerului. Punte pe care vin zeii pentru a comunica cu cele doud lumi. In
majoritatea cazurilor, Curcubeul inseamna ascensiune si in arta este exploatatd mai mult
anume aceastd semnificatie. Si filmul de nonfictiune a utilizat Curcubeul cu sens de as-
censiune, de purificare a materiei si a fiinfei umane, de fertilitate sau de reinnoirea ciclica
(filmele Chemarea gliei, Formula curcubeului, Vierii s. a.), dar Curcubeul reprezinta si
drumul mortilor. El, in viziunea lui Mircea Eliade, este calea descendenta prin care Cerul
comunicd cu oamenii de pe Paimant. Curcubeul poate sa preceadd si anumite tulburari
in armonia universului si chiar sd capete o semnificatie rau prevestitoare: aceasta este o
a doua fatetd a acestui complex simbolic. Cand un stat este in pericol sd piard, cerul isi
schimba fata... si apare un curcubeu... (Eliade 1992: 80), mentiona Mircea Eliade. Anume
aceasta semnificatie a simbolului respectiv l-a interesat pe regizorul Vlad Druc in lung-
metrajul Frontiere (din dilogia Quo vadis, populi?).

Corespondente dintre Cer si Pamant din cele mai vechi timpuri poarta si imaginea
Pésarii -simbol al sufletului, al eliberdrii de greutatea pdmanteasca, al prieteniei pe care
o nutresc zeii fatd de oameni. Pasdrile simbolizeaza si libertatea divind, starea spirituald,
forta interioard a naturii omenesti de a aspira spre ascensiune, spre transcendere. Toate
acestea l-au inspirat, i-au dat un aflux de energii marelui sculptor Constantin Brancusi,
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care, dupd propriile afirmatii, toatd viata sa a cautat esenta zborului, straiduindu-se sa
prezinte imponderabilul sub o forma sintetica pentru Pdsdrile sale vestite in toata lumea,
exprimand ideea filosofica a esentei zborului de vis, forma zborului vertical intre Cer si
Pamant. Zborul ce a ob{inut o verticalitate perfectd in Coloana infinitului — fantastica
succesiune de aripi. Ideea dezvoltata in filmele dedicate celebrului sculptor roman create
de cineastii Paul Orza, Adrian Petringenaru, Jean Prodinas, Laurentiu Damian, Cornel
Mihalache, Grig Modorcea si altii.

Balada turturelei, care zboard pdand picd (indeplinindu-si semnificatia de intermedi-
ar dintre Cer si Pimént) devine laitmotivul filmului Vai, sdrmana turturicd, creat integral
sub semnul Pasarii. Protagonista filmului - regretata cantareata Maria Drdgan - aidoma
turturelei din balada ,,a zburat pan-a picat” Aici regizorul Vlad Druc conferd simbolului
Pasarii si semnificatia Sacrificarii in numele Creatiei paralel cu Agnus Dei — un alt motiv
al Sacrificiului despre care deja s-a vorbit. Vedem Pasdrea — Maria Dréigan, zbuciuman-
du-se (filmata ralenti), cdutandu-si locul acolo in Ceruri, iar in altd imagine, deja pe
Pamant, in mijlocul asfaltului fierbinte, vedem un pui de pasare disperat, pierdut intre
viata si moarte, rataceste aiurit printre uriasele si amenintitoarele roti de masini, printre
tdlpile oribile ale oamenilor cruzi si nepésatori. Cineastii filmeaza astfel partea inferioara
a mul{imii de oameni, cd ea aminteste de un monstru furios, fara cap si cu multe picioare,
urmand sa striveasca bietul puisor...

Si dacd, conform mitologiei, Pasdrea simbolizeaza imaginea sufletului, care scapa de
trup, atunci toate acestea se intampla cu sufletul omului, cu sufletul celui care s-a deosebit
si s-a abatut de la turma si nu mai poate fi acceptat nici in Cer, nici pe Pamént.

Tot sub semnul Pdsarii regizorul V. Druc creeaza si lungmetrajul Aria, dedicat ce-
lebrei noastre interprete Maria Cebotari. In contextul filmului regizorul recurge mai pe
larg la spectrul polisemantic al imaginii Pasarii, alternandu-i insdsi functionalitatea intre
ipostaza de simbol si metafora, exprimand visul omului de a se smulge din greutatile
pamantesti si de a atinge, aidoma ingerilor, culmea inal{imilor absolute, apropierea de
Dumnezeu si indepartarea de cele lumesti. Mai fiind si un simbol al pasiunii, imaginea
Pésarii substituie chipul creatorului atins de miracolul geniului, implinindu-I... $i numai
la finele peliculei, cAnd am cunoscut drama destinului artistei M. Cebotari, percepem
multitudinea de semnificatii integrate in imaginea Pasdrii, care se repeta ca un refren in
tot traiectul lucrarii. Dar, totusi, in ,,prim-plan” regizorul plaseaza ideea spiritului migra-
tor al Pasdrii /artistei, fiind atunci solicitatd pe cele mai mari scene ale lumii. Or, Pasdrea/
artista, in calitatea ei de ,,mesager divin’, si-a luat zborul, transcendand viata telurica si
eliberdndu-se de viata inferioard, mai concret, de ororile apocaliptice ale Razboiului Doi
Mondial, in epicentrul ciruia artista a supravietuit doar creand.

Pasarea este asociata metaforic si cu stdrile superioare ale fiintei. Sufletul insusi este
reprezentat de o pasare, care prin cantec isi revarsa sufletul peste lume. Semnificatie exac-
ta a faptului ca Maria Cebotari si-a jucat/cantat pe scena si pe ecran propria drama.

Regizorul V. Druc utilizeazd aceste constructii simbolice, metaforice sau arhetipale
cu semnificatii complexe, reusind sa exprime poetic niste adevaruri dure. Modalitatile de
expresie sunt conditionate de caracterul, destinul si circumstantele in care s-a desfasurat
fulminant drama vietii marii artiste M. Cebotari. $i anume aceastd modalitate — de a
exprima altfel faptele intr-un context filmic sugestiv convinge, emotioneaza si fascineaza.
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In filmul Frontiere, acelasi regizor, Vlad Druc, intr-un context absolut imprevizibil,
introduce imaginea unui Porumbel: invalmaseli, incaierdri in unele localitdti din Buco-
vina, contradictii aprige pe Piata Marii Adunari Nationale din Chisindu. $i deodata toate
acestea alterneaza brusc cu imaginea unui Porumbel alb pe tot ecranul, aducand cu el
ceea ce era strict necesar la acel moment oportun: conform Noului Testament, Porumbe-
lul reprezintd Sfantul Dubh, este un vechi simbol al pécii, al armoniei, al sperantei. Astfel,
acest simbol, in contextul filmic respectiv, si-a realizat valentele semnificative, conferind
atmosferei de pe ecran o anumita tensiune.

In multe filme atestim imaginea Portii. Dincolo de momentul ei decorativ, cineastii
au folosit in diverse contexte semnificatiile simbolice ale acestui element arhitectonic. In
sens imediat, Poarta este o deschidere spre ceva, o trecere dintr-un spatiu in altul. Cel mai
frecvent este trecerea de la un spatiu mai larg la un spatiu mai restrans, de la un spatiu nein-
sufletit la un spatiu plin de viad. Multiplele semnificatii ale Portii le intalnim in legendele si
basmele noastre populare. Portii, prin cantece, ii destainuim durerile inimii: De ti-ar spune
poarta ta / Cdte nopti am plans cu ea /. La Poarta mamele ne asteaptd si ne petrec. Prin
Poarta trecem cand suntem miri si mirese si tot prin Poarta trecem spre lumea cealalta. ..

Siin filmul Tata, dedicat unei familii numeroase de muzicanti, simbolul Portii are mai
multe semnificatii, fiind perceput si din punctul de vedere al copiilor, care si-au parasit pa-
rintii, si din punctul de vedere al tatalui, aflat in asteptarea copiilor, imprastiati prin lume.

Oprindu-ne la semnificatiile poetice ale Portii in mai multe contexte filmice, ne ddm
seama cd aceastd imagine in majoritatea cazurilor a simbolizat sau a fost metafora unei des-
chideri spre lume sau spre sine insasi, perspectiva unui inceput sau a unor noi universuri.

Majoritatea arhetipurilor si simbolurilor mitologice sau biblice cu sensurile lor uni-
tare, fiind montate in contextele realitaii, creeaza constructii de metafore sau alegorii cu
trimiteri la personaje, evenimente sau fenomene esentiale, cici, dupé cum se stie, univer-
sul, ce std la baza mitului, porneste de la figura condensata a acestuia, precipitindu-se in
simbol. In contexte create prin montaj sau ,,prinse pe viu” de citre cineasti relafia intrin-
secd intre semn si obiectul semnificat, ce stau la baza acestor simboluri, se transforma in
relatii metaforice sau metonimice.

In mai multe filme cineastii nostri au reusit sa exploreze poetic semnificatiile Crucii,
legate si de crucificare ca cea mai crudd pedeapsa, o moarte extrem de chinuitoare
insotita de biciuirea lui Hristos inainte de crucificare si apoi strapuns in coaste cu sulifa.
Crucificarea a avut loc o singurd dati si pentru totdeauna cu Cel ce s-a jertfit pe Cruce
pentru pécatele noastre si poarta o semnificatie eternd si cosmica.

Printr-o metaford compusd din simbolul Crucii, plasata in centrul unei realitati
dure, regizorul Vlad Druc in filmul Frontiere reuseste sa reveleze despre aceleasi eveni-
mente tragice — deportarile — din viata unui intreg popor. Dupéd dramaticele revociri ale
multpatimitilor romani din Bucovina sovietica despre destinul lor regizorul monteaza
imaginea unei Cruci de mormant, insotita de un bocet sau, mai bine zis, plans cu multa
durere de niste roméance de pe pamanturile Bucovinei: Bucovind, ce-ai pdtit, / Cine-n
doud te-a-mpdrtit? / Bucovind, floare-aleasd / Cheamd-ti gospodarii-acasd.

In cazul respectiv, alaturi de simbolul de baza, un component important al acestei
constructii metaforice complexe il constituie coloana sonord, acordand secventei figura-
tive profunzime si noi dimensiuni.
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La sfarsitul filmului Frontiere regizorul mai foloseste incd o datd simbolul Crucii
in compunerea unei noi metafore. Acordul final al filmului este conceput ca o sinteza
dura a destinului tragic al romanilor din Bucovina. Aceastda metaford cu componentul ei
de bazd - simbolul Crucii - exprimd intr-un mod poetic esenta unei crancene realitati.
Drama acestui popor cu un trecut trddat, cu un prezent umilit si cu un viitor rastignit
este substituita de imaginea Crucii pe fundalul unui apus sangeriu de soare. Ce poate fi
mai tragic decat aceastd imbinare de imagini, ce vine sa exprime Golgota acestui neam...

Regizorul Vlad Druc, pornind de la supliciul Mantuitorului despre aceea ca acolo unde
este Crucea este si rastignitul, introduce intr-un subiect despre seceris imaginea unei Cruci
aflate in mijlocul lanului de grau. Aceasta imagine a Crucii batrane, inconjurata de combine
moderne, de priviri curioase, ascunde taina Anonimului rastignit, imbogétind subiectul
respectiv si ficindu-1 sa culmineze prin multiple asociatii cu raizmeritele si luptele fdranului
pentru un petec de pamant, cu chinurile indurate de el de-a lungul vremii, cu jertfele din
timpul foametei, a deportérilor si a colectivizarii fortate. Interpretarea crucifixului ca un
moment cosmic, ca o creatie a lumii (Golgota se afla in relatii cu antropo- si cosmogonia
initiald) a inlesnit aceasta asimilare si transfigurare a stravechilor motive mitologice si in
filmul de nonfictiune.

O altd imagine artistica frecventa in cinematografia noastra de nonfictiune este me-
tafora Drumului. Sensurile metaforice si simbolice ale Drumului le gasim in toata litera-
tura si arta universala, fiind cel mai vechi topos al naratiunii (Odiseea, Divina comedie,
Don Quijote).

Si la direct, si la figurat e sinusoidal Drumul din filmul Tata, in care autorii ne dau
de inteles ca imaginea acestui Drum e spatiul intre nastere si moarte. La inceputul Dru-
mului un tata (Petre Moga de la Stefan Voda) framanta péinea, apoi iese prin poarta, iese
din sat, trece mandru pe o plaja cu femei frumoase, amintindu-si stie el de ce... (episod
interzis — era anul 1978!), pe drum intalneste si o nunt, la care el cinta din trombon, fi-
ind muzicant innascut, isi viziteaza cei noua copii - muzicanti si ei, gasindu-i imprastiati
pe drumurile lumii. Si la sfarsitul célitoriei sale urca spre ultimul popas al omului - un
cimitir intors pe dos din cauza alunecdrilor de teren, cu sicriele iesite vertical din pamént,
cu crucile rasturnate cu varful in jos... — tot ce il asteapta pe acest om cu fire de artist la
celalalt capat al Drumului sdu (episod interzis).

Dupa cum ne dam bine seama, sensul metaforic al Drumului se reveleaza intr-un
context poetic. Regizorul Vlad Druc, fiind constient de acest fapt, creeaza in lungmetrajul
Stefan cel Mare prin montaj, prin efecte si accente muzicale din coloana sonora o pro-
fundd atmosfera poeticd. El face ca in imaginea Drumului sa sesizam si esenta metaforei
spirituale a Marelui Voevod, Drumul vietii acestei personalitdti, care a ingrijit cu multa
osardie si de lumea spirituala a neamului, ridicand zeci de biserici si manastiri, ctitorind
artele si cultura. Anume pe aceste cai sufletesti ale lui Stefan cel Mare pune regizorul
accentul in filmul sau.

Regizorul Vlad Druc in lungmetrajul Frontiere a folosit multiple figuri de stil. Aici
el propune o altd modalitate de creare a metaforei Drumului. Dupa ce reuseste sa ne im-
plice profund (prin cronicéd cinematografica, destine concrete) la drama romanilor din
Bucovina de Nord, el introduce imaginea unui Drum supraaglomerat de vite. Planul ci-
nematografic de lunga duratd filmat ralenti si insotit de fluieraturi stridente de tren, de
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impuscaturi si strigate disperate de oameni, creeaza o imagine metaforica, generalizand
poetic prin conjugarea acestei imagini cu Drumul vietii a sutelor de mii de destine vadu-
vite de istorie si umilite pe pAmantul lor natal. In continuarea acestui Drum cu rezonante
golgotiene, regizorul monteaza imaginea altui Drum din timpul Podului de Flori (1990)
aglomerat, arhiplin de oameni, care se indreapta spre frontierd cu speranta s treacd ho-
tarul pentru a se intalni cu fratii si cu périntii despartiti de soarta vitrega a Basarabiei...

Observam ci la crearea acestei sinteze poetice, afara de metafora Drumului, este im-
plicata si o alta figura de stil - repetitia, prin care expresia cinematograficd emana energii
intregului film prin repetarea anumitor imagini.

Exemplele din filmul Frontiere confirma cd valoarea esteticd a repetitiei nu se li-
miteaza doar la faptul de a evidentia ceea ce e necesar de perceput, dar de a intensifica
prin insistentd atmosfera emotiva a filmului si de a fi un catalizator activ in procesul de
asimilare a imaginii filmice. Tehnica repetitiei presupune un deosebit simf al gradului de
intensitate sugestiva a ambiantei, al ritmului si al simetriei. De posesia acestor calitative
poetice ne convinge regizorul Vlad Druc in acelasi lungmetraj Frontiere. In actul cvasido-
cumentar de creare a unei splendide metafore, utilizeazd cu multa maiestrie mecanismul
si estetica repetitiei: imaginea (mai mult prin prim-planuri) chipului unei fete regizorul o
repetd de mai multe ori. Plasdnd-o in diverse ambiante reale, ea devine martora a eveni-
mentelor retraite de eroii filmului, si acea crancena realitate devine si pentru ea o durere.

Planurile cu imaginea fetei se mai repeta, iar din off vine un céntec plans (cantat
atunci in mare taind pe pamanturile Siberiei): Unde te-ai pornit, Mdrie, / Ti-ai luat calea
pribegiei.

Acest cantec are la baza motivul Drumului in destinul unei femei deportate, dar in
film, prin metaforizare, el devine motiv al destinului Bucovinei. Aici metafora repetata de
mai multe ori devine o alegorie, ce exprima foarte plastic o idee mai abstracta ca imagine,
si anume cea de destin.

Aici actul poetic intensifica emotiv naratiunea cinematografica, faciliteaza principalul
proces de metaforizare, care treptat continua prin transferul de sens de la semnificant la sem-
nificatul exprimat prin imaginea acelei tinere femei ca pana la finele filmului sa se reverse
intr-o tulburdtoare metaford a destinului Bucovinei. Regizorul dedica in intregime ultimul
act al filmului desfasurarii acestei autentice constructii metaforice, care impreuna cu me-
tafora Drumului a determinat profunzimea universului poetic al lungmetrajului Frontiere.

O importantd deosebita in constructia acestei metafore, ca si in majoritatea imagini-
lor artistice create de cineastul Vlad Druc, o are accentul muzical. Fragmentele selectate
din piesa muzicald Passion (muzica la filmul regizorului Martin Scorsese The last Temp-
tation of Christ — Ultima ispitd a lui Iisus Hristos) a compozitorului Peter Gabriel exprima
profund starea de durere interioara, iar rezonantele acestei stiri sunt purtate de accen-
tele muzicale utilizate nu numai in timpul procesului de metaforizare, ci pe parcursul
intregului film. Piesa respectiva, fiind atat de exact gasita in contextul coloanei sonore a
filmului, creeazd impresia ca a fost scrisa special pentru filmul Frontiere.

Astfel, ideea esteticianului Wallace Stevens despre faptul ca realitatea este un cliseu,
de care scapam doar prin metaford, o putem sesiza in multe filme ale cineastului Vlad
Drug, in care se evidentiaza straduinta de a concepe imaginea filmicé ca o reprezentare
iconicd, utilizand cu succes figurile de stil, avand drept scop de a produce in constiinta
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spectatorului declansarea unor idei noi ale caror semnificatii sd depéseascd cadrul actiu-
nii filmului, fondul séu ideatic. Cineastul se straduie ca imaginea sd fie semn purtétor de
sensuri: un ,ceva’ comunicd mai profund un ,altceva” O imagine filmica sau corelatia
dintre mai multe imagini pot ,metaforiza” o realitate: singularul simbolizeaza pluralul,
aparenta — esenfa, iar partea simbolizeazd universul.

Figurile de stil, arhetipurile, motivele mitologice si cele din traditiile populare, utilizate
reusit in structurile naratiunii cinematografice, aspira spre universalitate, reusind sa deschi-
da unele culturi altor culturi - functie importanta in actualul proces de interculturalitate.

Astfel, regizorul Vlad Druc a demonstrat posibilitdtile limbajului poetic in procesul
de interpretare a realitatii, obtinand noi semnificatii, profunde generalizari ale mesajului,
oferind discursurilor sale cinematografice rezonante universale.
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VICISITUDINILE IDENTITARE ALE CREATIEI
EXPONENTILOR DE VARF AI DIASPOREI MOLDOVENESTI
DE LA MOSCOVA'

Ana-Maria PLAMADEALA,
Institutul Patrimoniul Cultural

Identity vicissitudes of the creation of the top exponents of
the Moldovan diaspora in Moscow

The objective of the present scientific paper is to bring out of anonymity an important seg-
ment of the evolution of national art in the context of the eastern refuge-exile of the 70s. The exo-
dus of the people of culture, unprecedented in other ex-Soviet republics, is accentuated ab ovo. It
is explained by the establishment of an atrocious ideological dictate in the Moldovan SSR, which
uprooted everything that was talent and value.

Appealing to the juxtaposition of the identity and psychoanalytic perspective, we come to the
conclusion that the refuge-exile oxymoron manifests itself in two diametrically opposed stages,
the first paying tribute to the utopianism of the 60s, and the second being inscribed in the imma-
nence of the loss of the artistic self, ravaged by the orphan syndrome.

In conclusion, the author argues the need to evaluate the serious consequences of the refu-
ge-exile equation, a borderline situation for the artists rejected by the homeland, but also of the
homeland left without Artists, and of the phenomenon of the second “ethnic renaissance’, guided
by the Moldovan diaspora in Moscow.

Keywords: refuge-exile, exodus of people of culture, utopianism of the 60s, borderline situa-
tion, repression and sublimation.

Preambul

Autorul articolului este preocupat de decenii de scoaterea din anonimat a fenome-
nului relevant al evolutiei prospere a artei nationale in contextul refugiului-exil rasdritean
al anilor °70 ai secolului XX. Primul demers stiinific, ce ia in dezbatere acest subiect
fiintial apare in revista Arta [Plamadeala 2010-: 38-45], vizand complexitatea estetico-fi-
lozofica si psihologicé a statutului identitar al ,,generatiei de aur”, care a fost impusa sa
ia drumul pribegiei. Pentru prima datd a fost scoasa la lumina situatia-limita atat pentru
artistii izgoniti din patrie, cat si a Patriei ramasd fara Artisti.

Revenind astézi la drama culturald provocati de ,teroarea istoriei” (M. Eliade) sovie-
tice, se ia in dezbatere, prin juxtapunerea racursului identitar cu cel psihanalitic parado-
xul nemaiintalnit in spatiul exsovietic — supravietuirea in creatia diasporei moldovenesti
a discursului axat pe pattern-urile identitare. Aceasta este raspunsul la dilema hamletiana
»a fil ori a nu fi” - continuarea sondajelor in ierarhia valentilor arhetipale, imbogétindu-le
cu starile de spirit inedite: sindromul orfanului, nostalgia paradisului pierdut, complexul

1 Articol in redactia autorului
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anonimatului. Desi vigilentii ideologi nu se asteptau niciodaté la o asemenea razvritire,
prigoana a condus nu la anihilarea ,,nationalismului burghez’, ci la o revenire indarjita la
straturile originare ale constientului si subconstientului ,,sufletului ancestral” Samburele
arhetipal neatenuat continua sa cdlduzeasca creatia, situdndu-se in impulsul major de a
depisi ,,ruptura’ de plai prin ,rafiunea creatiei” [Eliade 1996: 7], anihiland astfel pericolul
nefiintarii.

In RSSM bodiulistd animozitatea inversunati fata de intelectuali, in general, si ar-
tisti, in special, nu se poate compara cu nicio alta republica ex-sovieticd, prigoana, cum
ne demonstreazd marturiile din arhiva de partid, ludnd forme dintre cele mai perverse
si perfide. In urma acestor lupte crancene ale puterii sovietice cu artistii exponentiali s-a
ajuns la rezultatele scontate: decapitarea cinematografiei (in urma emigrarii lui Mihail
Kalik, Emil Loteanu, Vadim Derbeniov), a teatrului (vaduvit de un dramaturg de talia
lui Ion Druta si de un regizor inzestrat care era Ion Ungureanu), a muzicii de estrada (in
urma plecirii lui Eugen Doga si reintoarcerii in Siberia a lui Mihai Dolgan, ndscut acolo
de parintii deportati).

Incepe o perioadi halucinanti prin paroxismul paradoxurilor cultural-artistice.
Centrul cautdrilor artistice in albia demersurilor spirituale romanesti, memoria ripostand
uitdrii, se mutd din Chisinau la Moscova. A urmat aproape un deceniu cand flacéira ro-
manismului lumina din metropola sovietica prin piesele lui Ion Druta, montate de Ion
Ungureanu, prin muzica inspiratd a lui Eugen Doga la filmele ,,rusesti” ale lui Loteanu,
dar si din Siberii de gheata se revirsa plansul chitarelor lui Mihai Dolgan. Astfel, diaspora
moldoveneasca reusea ceea ce cei din RSSM nu aveau cum s-o faca - sd asigure continu-
itatea procesului artistic basarabean.

In acei ani, din Moscova venea o gurd de aer proaspit, o speranta de supraviefuire, in
pofida seismelor istorice, a virtutilor sufletului etnic. Nu a putut sa dureze insd la nesférsit
existenta acestor lumi culturale paralele, a celei adevarate la Moscova si a celei efeme-
re la Chisinau, emigrantii persistand in promovarea arhetipurilor spiritualitdtii romane,
cei din RSSM fiind supusi unei mankurtizéri violente si exceland in fabricarea opurilor
propagandiste cu un pronuntat iz publicitar. Aceste doud universuri nu se intalneau, nu
se intrepatrundeau, ci, mai degrabd, in conditiile cenzurii moldovenesti, se respingeau
reciproc. Astfel s-a si produs o instrdinare dintre ,,ai sai” si dintre deja ,,strdini’, care nu
va mai fi recuperata niciodata.

Am putea chiar presupune ca anume verva patrioticd a determinat o cautare dispera-
td a timpului pierdut. Rana despartirii a subrezit preeminenta caracterului contemplativ
al elegiei in favoarea dramatismului existential, tandemul Ion Druta - Ion Ungureanu,
dar si cel al lui Emil Loteanu — Eugen Doga extrapoland noile opere in negura destinului
vitreg al spiritelor ratacitoare.

Or, ,,golurile” si ,,rupturile” in evolutia procesului cultural din RSSM in urma expul-
zérii celor mai talentati, deci si celor mai vinovati, a facilitat demolarea unor cetéti spiri-
tuale cum ar fi literatura, cinematografia, teatru, in mare parte si muzica. Fara rebelii care
au luat drumul pribegiei era mult mai usor si-i subjugi pe cei ramasi, silindu-i sa accepte
misiunea rusinoasa de a se preface in artisti angajati de putere, in artisti de curte. Jubilau
in aceasta situafie anormald nu numai cerberii ideologici, dar si tagma impostorilor in ale
artei, care au ,,recuperat” cu ravnd vidul format.
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Am constatat in articolul citat omniprezenta ,,...complexului izgonirii din rai ca un
dat inerent chiar si in cazul evadarii din iadul in care s-a prefigurat de cumplitele catas-
trofe istorice bastina devastatd” [Plamddeald 2010: 39]. Revenind la aceastd constatare pe
cat de dramaticd pe atat de iremediabila, mi-am dat seama ca am exagerat cu invectivele
critice despre dedublarea credo-urilor identitare ale artistilor din diaspord, mai ales a lui
Ion Drutd. Or, m-a iluminat sintagma lui M. Pollak ,identitatea rdnita” [Pollak 1998: 1],
care dezviluie exhaustiv motivul crizelor cumplite ale tuturor culturilor din estul euro-
pean, apogeul manifestandu-se in fostele republici din exURSS.

Astfel, criticand piesele drutiene realizate la Moscova pentru inconsecventa atitudi-
nii auctoriale fata de personajele sale, nu mi-am dat seama ca exilul l-a facut sa traiasca
douad vieti paralele: prima, in care facea efortul si-si pastreze intact pattern-urile pe care
si-a cladit opera confesionald, dar si cea de a doua, in care intelegea perfect ca intru
supravietuire trebuia sd-si amageasca destinul, care irevocabil il ajungea din urma. Nu
mi-am dat seama ca in cazul molipsirii de molima ,,identitatii ranite” sufera cumplit nu
numai integritatea umana, ci, in cazul artistului, si cea creativa.

Iatd de ce monologismul confesional al operei drutiene premoscovite nu avea cum
sa nu se transforme in dialogul antonomic. Mea culpa, maximalismul romantic nu mi-a
permis sa apreciezi instinctul artistic al maiestrului...

Mesajul exegezei recente consta in recuperarea impulsurilor si motivelor intrinseci
care-] conduceau pe Ion Druta la unica posibilitate de a riposta, prin apelarea la ingeni-
ozitatea limbajului esopic.

In atmosfera pe atunci mai liberald la Moscova decat la Chisinau, Ion Druta a inteles
ca trebuie gasitd imediat o modalitate subversiva de a spune lucrurilor pe nume. Asta l-a
si indemnat sa plasmuiascd doud tipuri de existen{d a neamului: cea care lancezeste in
obscuritatea ,,socialismului evaluat” si cea care, sfiddnd realitatea obscura, alege intelep-
ciunea populara, permitdndu-i s trdiascd sub cerul senin al arhetipurilor multiseculare.
Important este faptul cd anume ciudatii, marginalii Ruta si Calin Ababii i trezesc din
somnul lor de moarte pe Tudor Mocanu, Pavel Rusu si Mihail Gruia, care au venit din
acelasi humus, insa nu au avut curajul sa lupte pentru pastrarea integritatii sale. Aceste
confruntari a doi poli ce se resping si se atrag pare un apel la adresa a insasi poporului ce-
si pierdea glasul. Niciun alt scriitor din exURSS nu a pus in fata poporului sau o oglinda
demascitoare.

in perioada drufiand inscrisa in vicisitudinile inerente ale oximoronului ,refu-
giu-exil” se intampla niste perturbéri fundamentale ale harului sdu nepereche. Coborand
din seninatatea mioritica, Ion Druta, periclitat de suferintele inerente exilatului, a inteles
ca nu are cum sd-si exprime sinele afectat decat dacd nu gaseste noi modalititi de factura
dramaticd, chiar tragicd. Astfel el construieste o lume in care realitatea incorsetatd in
dogmatismul ideologiei comuniste se infrunta cu cea perena a visul implinirii rostului
major al omului pe pamant, pentru care se sacrifica ciudatii vremurilor tulbure.

Pentru a-si argumenta pozitia, Ion Druta apeleaza la rosturile paradigmei seculare a
rolului bufonului. Dacd continuam sa meditam in cadrul ,identitatii ranite”, constienti-
zam imediat: nelumitii, ciudatii isi pastreaza intactd identitatea, chiar daca sunt periclitati
cu diverse cataclisme ale vietii, iar cei angajati in structurile statale devin martirii inevi-
tabili ai sindromului ,,de a purta in sine viata unui strdin” (Rebreanu 1995: 228). Harul
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esopic i-a permis lui Drutd sa lanseze doud categorii de eroi in plind opozitie - ,homo
naturalis” si cel ,,sub vremi”.

Perioada drutiana ,,inscrisa” in oximoronul refugiu-exil se manifesta pregnant prin
necesitatea de a schimba nu numai mesajul i stilistica, ci si preferintele genuistice. Dru-
ta-scriitorul paraseste spatiul epic al romanului, pleddnd pentru o noud simbioza - teatru
— film, ce garanteaza din start operarea cu noi virtualitati si criterii artistice.

In articolul ,,Dimensiuni cinematografice ale operei lui I. Drufd” am lansat ideea:
»Enigma discursului lui Ion Drutd poate fi dezlegatd doar prin introducerea conceptului
de meta artd, concept care dezvaluie complexitatea viziunilor artistice, altoite deopotriva
atat pe arborele mito-folcloric, cét si pe cel cinematografic” [Plimadeala 2008: 380]. Ast-
fel, prin liantul mit-film am consemnat polifonismul discursului drutian la intersectia
arhaicului cu modernul. Iata de ce didascaliile - o modalitate de comentariu laconic, se
imbraca in hainele diverselor tipuri de montaj: asociativ, retrospectiv, introspectiv, care
creeazd o atmosfera incredibil de cinegenica. Aici se cladeste nu un spatiu informativ, ci
unul confesional, care aduce in actiunea scenicd intensitatea trairilor interioare ale prota-
gonistilor. Se observa cd Ion Druta detine un evident har cinematografic care genereaza
nu doar o armonie desédvarsita intre limbajul cinematografic si cel teatral, ci si pasiunea
cautarii i regasirii reciproce.

Sd nu uitam cd Ion Drutd a scris scenarii cinematografice inspirate, dar a fost izgonit
(sic!) din cinematografie pentru pacatul ,necuviintei”. Se pare, totusi, cd nostalgia filmu-
lui a emigrat in spatiul didascaliilor. Fenomenul artistului Ion Druté consta in sfartecarea
caracterului ilustrativ si secundar al didascaliilor traditionale, investindu-le spatiul reve-
latiilor al spiritului personajelor, dar si al examenului de constiinta a celora ce au cedat...

Desi viata era prezenta in cele mai cotidiene amdnunte ale existenfei umane, in sub-
textul imaginii reale se aciua o simtire lirica debordanta prin exuberanta sa duiosie, care
parcd nu avea nimic in comun cu narafiunea ca atare, dar invaluia subiectul concret in-
tr-o atmosfera de o inalta tinuta poetica si confesionala a ,,setei de eternitate” Modalita-
tea de a pune totul pe balanta Illo tempore evolueazi fulgeritor in perioada ,,dezghetului
hrusciovist”, devenind o cumpéna dramatica a fervorii ,,renasterii etnice” Cum altfel s-ar
putea explica sensul oximoronic al constructiei subiectului in piesele-ecou al paradisului
pierdut: de la muncile de camp si vinderea recoltei la destainuirile rascolitoare ale perso-
najelor, care au fost damnati sa se despartd de pasdrile tineretii, de copacul copilariei, de
taramul Doinei, de stravechea Clopotnita, deci sé trdiasca fara suflet.

Or, profunzimea filozofica si prospetimea fascinanta a imaginii vietii se datora re-
invierii arhetipurilor, simbolurilor, miturilor, venite din spatiul ancestral al spiritualitatii
romanesti. Astfel, opera lui Ion Druta polemizeaza tacit cu ideologia comunista, care il
desparte pe omul de trecutul istoric, de traditiile culturale, de religie, ldsandu-l in glaciala
singurétate a unui orfan spiritual.

in dorinta sa arzatoare de a le aminti oamenilor de tréirile sufletului uman, discredi-
tat de morala sovieticd in calitate de o rdmdsitd burghezd, Drutd si-a cladit in interiorul
templului creatiei sale mitul ontic al Mioritei, care a impulsionat cristalizarea unui inedit
univers artistic la toate straturile ideatico-estetice.

Arhetipul ciobanului mioritic std la originea precumpanirii in opera drutiana a unui
distinct tip de erou - eroul nostalgic, o versiune etnica a personajului romantic, ce-si
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manifesta mesajul altruist prin ascensiunea spirituala si prin efervescentd aspiratiei spre
ideal, spre absolut, determinand ponderea structurilor monologice si caracterului elegiac
al confesiunii lirice. Talentul vizionar al scriitorului creeaza o simbioza ineditd a tipologi-
ei eroului care imbina aparentele unui marginal cu aspiratiile nobile ale eroului spiritual,
deoarece ambele categorii isi demonstreazd firea rebeld optand pentru libertatea absolu-
td. Devotamentul patimas al mitului visului romantic ii caracterizeaza implicit pe marii
sihastri ai culturii: Don Quijote, Hamlet, Demon, dar si ciobanul mioritic, Ruta, Célin
Ababii, Veta, Horia.

Ca orice spirit neoromantic si acesti eroi, mereu in opozitie cu actualitatea imediata,
se instraineaza de viata, devenind invariabil niste neadaptati, niste marginali, niste ,,nelu-
miti’, sugerand astfel perenitatea neamului anume prin relevatiile solutiei si catharsisului
mioritic.

Simtind in profunzimile spiritului sdu cutezitor ca are o misiune secretd de a lupta
cu uitarea intru triumful memoriei, Ion Druta a inteles ca nu are cum sa-si realizeze
crezul spiritual in RSSM bodiulistd, primul emigrand la Moscova. Datorita exceptionalei
sale intuitii insa, tot el a dezvrdjit mitul supravietuirii sufletului etnic nealterat in cadrul
exilului rasaritean.

»Sfanta sfintelor” — piesa de varf a perioadei s-a dovedit a fi nu numai o spovedanie
a lui Ion Druta, ci si una a regizorului Ion Ungureanu, si a compozitorului Eugen Doga.
Moldova pardsita, intruchipatd succesiv de Doina, matusa Ruta, Calin Ababii, ramanea
pentru ei o icoana, un spatiu sacru, insé in subconstient ei isi dadeau seama ca o privesc
si cu ochii unui Pavel Rusu ori Mihai Gruia, adicé din exteriorul efemer, nu din interiorul
peren. Exceptionala expresivitate in redarea zbuciumului interior al personajelor titulare,
accentuata de Ion Ungureanu pand la dimensiunile unei tragedii, ascunde in subtext dra-
ma celor trei coautori rupti de bastind. Si un Ungureanu, si un Doga, aidoma lui Druts,
ii extrapoleaza protagonistului spectacolului, spre abolire, unele stéri de spirit de esenta
tragicd. Ei incd sper cd vor gasi drumul de intoarcere, cum s-a intamplat cu Mihai Gruia,
la Salcuta copildriei. Or, ei ispasesc vina fatd de tara ldsata de ei de izbeliste... Sentimen-
tul vinei, chiar dacd nu sunt vinovati sau se cred nevinovati, silasluieste si in sufletele
coautorilor.

Existenta intre doud culturi si doua istorii se soldeaza inevitabil prin imanenta op-
tarii in favoarea uneia dintre ele. Initial, Drutd depune un efort considerabil de a-si altoi
creatia la confluenta a doua universuri etnoculturale. Acest spectru dublu se reliefeaza in
»Intoarcerea lui Tolstoi”, scrisa de Ion Druti la sfarsitul anilor *60. Tolstoi in viziunea lui
Drutd apare ca un intelept bland, o personalitate care si-a depdsit etapa moralizatoare a
ultimelor scrieri, accedand in sfera superioara a optiunilor spirituale. Fara sa exageram,
am putea conchide ca introducerea in cultura ruseascd a modalitdtilor metaforice si sim-
bolice ale desfasurarii subiectului, precum si a filosofiei naive a sufletului etnic produce
un efect uimitor. Or, faptura lui Tolstoi, in viziunea drutiand, se releva in ipostaze neba-
nuite si manifestari nemaiauzite.

S-ar putea presupune ca Ion Druta, prin parabola lupului haituit, regaseste coor-
donatele dintre destinul geniului rus si cel al basarabeanului exilat, accentuand conditia
eternd a artistului pribeag. O asemenea péatrundere in spatiul altui suflet etnic prin intui-
tiile si revelatiile propriei spiritualitdti nu se vor mai repeta insa.
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Problema discordantei de fond tine de bine-cunoscutul eticocentrism al culturii ruse
si esteticocentrismul spiritualizand al celei romanesti, in varianta basarabeana. Or, Con-
stantin Noica atentioneazi: ,,Cei ca au vdzut morala acolo unde era spiritualitatea n-au
inteles nici ce este, nici ce poate fi inlduntrul lumii roménesti, cel putin pe linia prelungita
in culturd a orientarii noastre taranesti si populare” [Noica 1991: 35]. Indubitabil, Ion
Drutd, dupa Sadoveanu, este cel mai adanc implantat in tiparele originare ale dimensiunii
mitofolclorice ale discursului artistic roméanesc. Din acest punct de vedere, prima etapa
moscovitd a lui Ion Druta (dar si a lui Emil Loteanu, Eugen Doga, Ion Ungureanu etc.)
se raporteazd exemplar la aceasta legitate ancestrald, deoarece ei sunt nativ fascinati de
solutia mioriticd a armoniei, nu de cea a ,,rupturii’ obsedante in cultura rusa.

Fenomenul drutian este plimidit pe solul estetico-spiritual basarabean. In celebra
drama Casa mare tratarea ineditd a unei probleme, considerate preponderent morala, a
produs o adevidratd revolutie in dramaturgia sovietica. Extrapoland situatia duplicitara
din sfera polemicilor moraliste in cea a virtutilor spirituale, Ion Drutd a dezvaluit soarta
umana in coordonate ontologice revelatorii.

Intru argumentarea ideii noastre — conform cireia, fiind implementata preponde-
rent in dimensiune spirituald, nu si in cea morald, cultura romana are o deschidere mai
pronuntata spre etern si cosmic, — il citdim pe marele filosof rus Mihail Bahtin care pro-
pune o delimitare de esentd intre moral si spiritual. Astfel, filosoful atesta: ,,Principiile
spirituale (libertatea interioara, ponderea umanului, constiintd, dreptate) sunt categorii
universale si imuabile... Spiritualitatea se cristalizeaza intotdeauna in interiorul perso-
nalitaii, reprezentand principiul si modalitatile existentei indispensabile de continutul
»eului”. Moralitatea insd t{ine intotdeauna de interese de grup (nationale, religioase, de
clasd, de breasla), reprezentand un sistem inchis de norme si reguli, adus din exterior,
care limiteaza libertatea optiunii” [baxTun 2002: 11].

O idee la fel de sugestiva a lui Mihail Bahtin consolideaza conceptia noastra referi-
toare la simbioza inedita a tipologiei eroului drutian, care imbina manifestarile unui mar-
ginal cu aspiratiile nobile ale eroului spiritual. Astfel, Bahtin releva urmétorul paradox:
»A reactiona in concordantd cu morala existenta inseamna a fi bine adaptat societdtii. A
actiona in functie de criterii spirituale inseamna adesea a fi condamnat de societate, a fi
intr-un permanent pericol de a pierde libertatea, uneori chiar si viata” [baxtuu 2002: 13].
Anume marginalii lui Ion Druta - Vasiluta, Ruta, Calin, Simion, Ecaterina mica, Pasto-
rul sunt, cu adevirat, fiinte libere, implinindu-se ca personalititi. Tudor Mocanu, Pavel
Rusu, Mihai Gruia, urmand morala timpurilor vitrege, se plaseaza inopinant in tagma
»sufletelor in ceatd”. Astfel se produce rasturnarea temerara a valorilor, in urma careia
eroii proclamati de sistem se transforma in antieroi, iar antieroii blamati de regim in eroii
salvatori ravnind la reabilitarea eternului omenesc.

Or, personajele drutiene, prin frenezia avantului spiritual, sfarteca obscuritatea stag-
ndrii prin revelatiile visarii si elanului altruist in calitatea de cele mai importante virtuti
ale omenirii. In anii ’70 att eroii de facturd identitard cat si mesajele spirituale gizduite
in sferele indltatoare ale neoromantismului, isi amplifica ponderea in creatia teatral-cine-
matografica a lui Druta.

»Doina’, iar mai tarziu ,,Pasdrile tineretii noastre”, ,,Frumos si sfant’, ,,Plecarea lui
Tolstoi”, ,,Horia” respira aerul cinematografic si mai pregnant, ceea ce se remarcd in spe-
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cial in ponderea rolului didascaliilor in dramaturgia lui Druta, care prin juxtapunerea
unor principii ale montajului paralel cu cele ale montajului retrospectiv i introspectiv se
transsimbolizeazd in ipostaza unor micronuvele ale vorbirii interioare prin expresivitatea
plastico-metaforicd. Anume didascaliile trezesc asociatii tot mai sugestive cu secvente
cinematografice, generand efectul ,filmului in teatru”. Fenomenul este determinat si de
imposibilitatea realizarii virtualitatilor cinematografice, Ion Druta extrapolandu-si nos-
talgia filmului in spatiul dramaturgiei.

Astfel sensul major al framantérilor marelui Tolstoi se decodifica prin paralela cople-
sitoare dintre destinul implacabil al Artistului si cel al lupului pribeag, iar trecerea in nefi-
intd a lui Pavel Rusu depaseste cadrul serial, integrandu-se in cel cosmic prin participarea
vuietului vailor (o altd expresie a principiului montajului laitmotiv). La fel de sugestiv, de
o semnificatie confesional-catharticé se infiltreazd in osatura dramei ,,Frumos si sfant”
svorbirea interioara” a protagonistilor in umbra copacului din copilarie - salcia. Moda-
litatile alegorice de a consemna clipele revarsarii inimii denota o particularitate fasci-
nanta a caracterului national, venita dintr-o filozofie a vietii - pudoarea in exteriorizarea
sentimentelor si trdirilor. Intru a da glas poporului sau, Drutd, cu o darzenie patimasa,
extrapoleaza in spatiul scenic valentele confesionale ale naturii insufletite si rostitoare, ce
fascineaza prin racursiurile cinematografice. Astfel, el inaugureaza imperativul anihilarii
conventionalismului teatral prin asimilarea din poetica filmicad dezmarginirea spatiului si
a timpului. Prin aceasta sfidare a unor legitati traditionale ale artei scenice se proliferea-
za fenomenul revolutionalizarii drutiene a limbajului teatral prin virtualitatile duble ale
efectului cineteatral. Or, nu e vorba de impactul unei arte asupra alteia, ci de o coexistenta
ambivalentd a universurilor spirituale de o factura distinctd. Or, anume aceasta capacitate
nestavilitd a gandirii artistice drutiene de a zbura peste specii si genuri genereazd farme-
cul irezistibil al creatiei sale. Dorul drutian de arta filmului anume in prima perioada a
refugiului- exil vine din profunzimele unii suflet ravésit, care isi poate salva harul doar
prin omneprezenta confesiunii, care strabate ca o a doua voce artisticd spatiul scenic.

Arhitectonica contrapunctica, tot mai pregnanta, ce determina chiar transformarile
structurale ale poeticii pieselor drutiene, se datoreste in mare parte virtualitatilor psiha-
nalitice ale limbajului cinematografic.

In plasmuirile sale din anii *70-’80 se instaureazd un univers bipolar — un spatiu sa-
cru in care ddinuie virtutile si aspiratiile ancestrale si unul profan, ostil puritatii spirituale
si creativitatii estetice a neamului. In subtextul creatiilor sale, ca si in sufletul uman, se
produce lupta crancena intre sacru si profan, lumina si intuneric, dragoste si urd, memo-
rie si uitare, iar personajele se divizeaza in ctitorii identitatii si cei slabi de inger, care s-au
lasat pacaliti de vremelnicia sloganelor sovietice.

Si daca primele creatii literare ale lui Druta au afinitdti pronuntate cu genurile po-
etice — elegia si balada, ,,Doina’, ,,Pdsarile...”, ,Frumos si sfant”, ,Horia” se structureaza
aidoma dramelor cinematografice, axate pe principiul contrapunctic, imbogatit de po-
tentialul confesional si irepetabil al montajului intro si retrospectiv si cel asociativ.

Fiind un exponent elocvent al revalorificarii mitologiei autohtone, Druta purcede el
insusi la creatia mitica, care se infiltreaza in discursul modern si prin revelatiile sinergiei
celei de a saptea arta.
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O rezonantd nepremeditatd a acestor discursuri se explicd printr-un fenomen pe
atunci neinteles nici de autori insisi, nici de spectatori. Evocarea virtutilor spirituale et-
nice ale unui neam se situa in ipostaza de cenzura milenard, care dezvaluia hiul dintre
eternitatea valorilor general umane si postulatele moralei sovietice. Putem sa ne méan-
drim cd anume Ion Drutéd primul a tras clopotele alarmei, dezvaluind criza umanului in
piesele sale de referintd — ,,Doina’, ,,Pédsarile tineretii noastre”, ,,Frumos si sfant’, ,Horia”
Cinghiz Aitmatov a fost acela care, prin mitul mancurtului, a scos la lumina consecintele
devastatoare ale tradirii de neam. In cele din urma Tenghiz Abuladze, prin tragedia ci-
nematografica ,,Cdin{a’, a indicat unicul drum al mantuirii. Indriznesc si emit ipoteza ca
anume acesti monstri sacri ai ,,culturii sovietice multinationale” au pus degetul pe rana,
semnand un diagnostic funest al sistemului inuman.

P.S. Fenomenul darzeniei artistilor diasporei moldovenesti de la Moscova a semnalat
nepremeditat un al doilea pisc al harului inovator al ,,renasterii etnice” in RSSM, care
demonstreaza forta spiritului si sufletului ca o valoare indestructibild. Bucurdndu-se de
un succes nemaiintilnit nu numai in cadrul exURSS, ci si in straindtate, artistii din dias-
pora, fira sa stie poate, erau imbatati si de sentimentul mandriei nationale pentru faptul
cd, schimband coordonatele geografice, nu au tradat credo-ul romanticilor al prioritatii
tamaduirii lumii prin arta. A fost de fapt o renastere dupa moartea initiatica, o revenire
la vetrele stramosesti cu noi ofrande ale creativitatii neamului.
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MODALITATI DE INTERPRETARE CINEMATOGRAFICA
A OPEREI CRENGIENE
(in baza filmelor lui Ion Popescu-Gopo)

Violeta TIPA,
Institutul Patrimoniului Cultural

Methods of film interpretation of Creanga’s works
(based on Ion Popescu-Gopo’s films)

The Romanian director Ion Popescu-Gopo (1923-1989) periodically turned his attention to
the works of Ion Creanga, deciphering and interpreting in his own way the motifs and characters,
which are so original and full of fascination. In his films, we detect an increasingly daring invol-
vement in the ideational approach, as well as a distancing from the original subject. If “Povestea
lui Harap Alb/The Tale of Harap AIb” is rendered in the formula of a fairy tale within a fairy tale,
starting from the idea of a game: where the name of the film If I Were... Harap Alb (1965) comes
from, and the main character found himself in the situation, when he has to overcome the same
difficulties, then in the following films the director includes more obvious changes.

“Povestea porcului/The Pig Story” turns it into Love Story (1977), replacing the pigskin with
an alien’s spacesuit. The message of the tale “Fata babei si fata mosneagului/The old woman’s girl
and the old man’s girl” can be found in the story of the two contemporary little girls in Maria Mi-
rabela (1981).

In the last film “Rdmadsagul/The Bet” (1985), inspired by the tale “Punguta cu doi bani/The
Purse with Two Coins”, the director gathers characters from the most diverse tales in a carnival,
confusing their paths, clashing and challenging them to take unexpected actions. Obviously, Gopo
plays “with Creangd’s tales”, entering an artistic-stylistic competition with the great Disney, as well
as in a competition of ingenuity and spirituality with the author of the tales himself - Ion Creangd.

Keywords: Ton Creanga, Ion Popescu-Gopo, tale, interpretation, film.

Regizorul roman Ion Popescu-Gopo este printre putinii cineasti care si-a propus sa
»traducd” in limbaj cinematografic din opera clasicului literaturii noastre Ion Creanga.
Gopo este atras de frumusetea lumii pe care o reda in Amintiri si Povesti. Fiind unul
dintre autorii indragiti al regizorului, isi va asuma valorificarea operei prin mijloacele
limbajului cinematografic. In contextul apelarii la operele literaturii, critica meniona:
»-..impulsul cineastului de a adapta rezida in dorinta de a insufla operei litere, mai exact
de a-i da consistentd materiald, a o obiectiva. El ar vrea sa vadd aievea, ceea ce in timpul
lecturii vazuse doar cu ochii mintii, ar vrea ca lumea de fictiune sd prinda carne, persona-
jele sa vorbeasca si sd se miste cu iluzia realitatii, spatiile deschise sa fie prezentificate. De
altfel, el cautd ceea ce cautase si scriitorul, dar dispunind de alte mijloace” (Ionas : 146).

Or, transferarea textului literar intr-un alt limbaj ce {ine de dimensiunea spatiului si
a timpului solicitd multa fantezie si ingeniozitate de care nu este lipsit Gopo. Iar aceasta
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interpretare de cétre regizor a textului in imagini audiovizuale este si o viziune personala
asupra povestilor crengiene, care in ultima instantd devine o noud creatie, un ,,text vizu-
al” nou.

De as fi... Harap Alb (1965)

Prima apelare la opera humulesteanului a fost ,,Povestea lui Harap-Alb”, una dintre
cele mai semnificative creatii ale scriitorului. Intr-un interviu, Gopo comenta ideea fil-
mului: ,,...am construit o poveste secundd, pe sub aceea a lui Creanga, sondand in toate
partile, pentru a descoperi de unde vin firele basmului care nu-i deloc atat de simplu
cum pare. Si mai sunt si alte noduri foarte complicate, incifrate, ermetice aproape prin
semnificatiile lor, cum se intdmpla si in celelalte povesti ale humulesteanului...” (Sava
1985 : 28).

Pentru a descifra insemnele basmului, Gopo merge pe formula ,,basmului in basm’,
urmarind pe parcurs doud linii de subiect: a povestii propriu-zise a lui Harap Alb, pe care
0 povesteste impardteasa copiilor sdi, si a doua — cum s-ar proiecta povestea in viata sau,
mai bine spus, in visul feciorului mai mic, care, desi cunoaste ,,povestea pe din afard’,
totusi cade in cursa Spanului.

Aceste doud linii de subiect se impletesc reciproc. Firul povestii, tesut de Impara-
teasd (actrita Eugenia Popovici) fiilor sai, anticipeaza evenimentele principalei linii de
subiect. Regizorul introduce elemente noi, ce completeaza si intregesc istoria Craiului si
a familiei sale.

In pregeneric dintr-o ceati, ce treptat dispare, se profileazd impiratia Craiului, unde
are loc testarea celor trei feciori ai sai, care isi demonstreaza abilitétile, tintind cu arcul in-
tr-un mar. Apogeul este nimerirea cu sdgeata in inelul din mijlocul fructului. Spre regret,
fiul cel mic nici pe departe nu atinge finta — fapt ce-1 afecteaza pe Crai. Aceastd prima
incercare, la care sunt supusi feciorii Craiului, parcd ar inlocui fraza de inceput a mai
multor povesti populare, unde impératul avea trei feciori, dintre care cei doi mai mari
erau priceputi la toate, iar cel mic — era prost.

Desi scriitorul nu face diferentd dintre fii Craiului, regizorul merge pe calea basmu-
lui traditional, unde cei doi erau vrednici, iar mezinul nu e bun de nimic: nici agerime,
nici abilitatea de-a manui arcul, dar si prin reactia la strigdtul Craiului, ce-l sperie incat
nu nimereste usa, se impiedica si cade...

Regizorul Ion Popescu Gopo a recompus ,,Povestea lui Harap Alb” dupa legile cine-
matografiei, dar si ale basmului traditional, renuntand la unele scene din carte, care nu
aduc nimic nou in dramaturgia filmului sau in evolutia lui, completandu-le cu altele, ce
imbogiteau si intensificau dramaturgia filmului, oferind totodata si unele explicatii.

A doua incercare Craiul (actor George Demetru) le-o organizeazd fiilor cand
acestia pornesc la drum. Pentru a fi sigur cd la carma imparatiei fratelui sau va fi cel mai
vrednic dintre fii, el le iese in cale in pielea de urs. Ursul, acel animal destul de frecvent
in povestile populare, este un simbol al puterii, fertilitaii, sanatatii. ,Ursul se prezinta
ca erou civilizator, stramos totemic, stapan al lumii de jos, geaman zoomorf al omului,
ocupand un loc intermediar intre animalitate si umanitate” (Evseev 1994: 195). Nu e
intamplator nici prezenta celor doi ursi pe blazonul familiei. Fiii cei mari se intorc acasa,
dezicandu-se de impardtie. Atunci, dupa legile povestilor, la drum porneste cel mic, cel
care nu se inscrie in standardele curtii. Desi scriitorul, prin postura de personaj principal,
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il apropie de un Fat-Frumos din povestile populare, in film el nu e chiar atat de curajos
precum Fat-Frumos despre care Calin Céliman scria: ,,...e cam prostut si cam fricos,
mult mai indecis, mai lipsit de sigurantd, decat inamicul sdu pe viata si pe moarte, Spanul
(Cristea Avram) un tip fermecator...” (Cédliman 2011: 208).

Nechibzuinta sa o urmdrim chiar din secventa intalnirii cu ursul: ajungand la pod,
vede pe malul opus un urs, exclama ,,0-o, taica!” si, trecand prin apa, cade de pe cal, iese
si se ndpusteste asupra animalului, strigand ,, Taticul!”, fiind sigur cd se lupté cu taica-sau.
Toate acestea le urmadreste Craiul deghizat, strigandu-i: ,Al mic, sunt aici!”, Din inci-
ierarea cu ursul iese speriat, dar parintele ii simte curajul. El primeste binecuvantarea
parintelui de a pleca spre imparitia lui Verde Impirat, fiind convins de ajutorul pe care-1
va primi din partea calului sau nazdravan. Si pentru a fi recunoscut de Verde Impirat ii
da jumitatea de stema familiei.

Regizorul construieste filmul pe citeva evenimente nodale: de la testarea abilitatilor,
incercarea fiilor, ajutorul dat fiului cel mic de catre Sf. Duminica, intalnirea cu Spéanu,
ciderea in robie, incercirile la care sunt pusi de citre Rosu Impirat si revenirea acasi cu
fata impératului.

O atentie deosebita Gopo acorda intélnirii fiului cel mic al Craiului cu Spanul si
transformarea lui in Harap Alb. Prima intalnire are loc la un lac, unde se opreste sa-si
potoleascd setea: din apd apare un individ in care il intuieste pe Span. Desi craisorul stie
povestea si sfatul parintelui, totusi, cand drumurile incep sa se incalceascd, el va incélca
cuvantul. Regizorul reda intr-o singura secventd. In film avem acelasi decor teatral (sce-
nografie Ion Oroveanu) de poveste, in care drumul apare ca un cerc vicios, doar tropaitul
copitelor indica la o miscare, de fiecare data revenind la locul unde I-a intalnit pe Span. A
treia oard Spanul se oferd singur si-1 conduci pe fiul Craiului la Verde Impérat. Drumul
celor doi este lung si trece printr-un fost camp de lupta, unde fumul parjolului inca dogo-
ra in aer, o multime de spanzuratori si roti impanzesc locul, unde avuse loc, dupa spusele
Spéanului, ,,un macel”. Harap Alb comenteaza aceastd ,,priveliste tristd™: ,Nu prea e vesel
pe aici...”, preluat de Span : ,,E chiar trist... e locul unde a fost un macel (...) de roti erau
legati si ridicati spre soare s moara de sete...’, iar la masa ramasa, inca plind de tacamuri,
»au sarbatorit victoria band vin rosu in lac de sange” Pentru Harap Alb toate acestea
sunt basme, pe care le-a auzit in copilarie. Tot aici are loc si lupta intre cei doi, cand fiul
Craiului din fugd sare drept in fantana: caci de ce te temi, de ceea nu scapi! Pentru a-si
pastra viata, el acceptd rolul de sluga Spanului, primind botezul cu numele de Harap Alb
si, jurandu-i credinta pana la moarte, ii ofera si stema.

De aici vor incepe incercarile pentru fiul Craiului - si sdlaturi din gradina ursului,
si capul cerbului batut cu nestemate, care raman dupd cadru. Regizorul se axeaza pe cea
mai primejdioasa incercare, dar care e cea mai spectaculara — de-a aduce fata Imparatului
Ros. Evident ci si Imparatul Ros ii va pune la o serie de incerciri pe care nu le vor putea
trece fard ajutor. In cale ii intalneste pe Gerila, Fliménzild, Sarile, Ochila, Pasarila. ..

Una dintre secventele cele mai semnificative ancorate in traditia naionald este scena
ospatului pantagruelic la Rosu Impirat (actor Emil Botta), care ii incearcd mai intai in
lupta cu strdjerii sai, apoi o noapte intr-o casa incinsd si cu masa: ,,Dar dacd nu veti fi buni
mancatori si buni bautori, arunci voi porunci sa va taie capetele!”. Masa plind de bucate,
vinul curge garld, doar ci mai lipsesc lautarii. Astfel, Harap Alb se adreseaza Imparatului:
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»Madria ta! E o datina straveche, sd ne cante la ureche. Cu muzica merge mai bine...”. Vin
aga-zisii liutari ai Imparatului Rogu (acei strajeri cu cagule rosii pe cap si legaturi de piele
batute-n tinte argintii) si incep sd ingane un cantecel despre ,larna vine, vine.../frigul
creste tot mereu../ pasarica-rica.../Cip-cirip...”, la care ceata lui Harap Alb reactioneaza,
alungandu-i si luandu-le locul: Fliménzila (Mircea Bogdan) transforma clavisinul in ta-
mbal, iar Satila (Florin Vasiliu) ia vioara si incep un cantec de pahar despre viata...: ,,...
cand se duc oltenii in piatd,/ ca la patru dimineatd/ fire-al sé fie de viata/ cd-i subtire ca
o atd/ tragi de ea si zici cd tine/ Si s-a rupt cand {ii mai bine...”. (versurile cantecului de
pahar de Jak Fulga si muzica de Henri Malineanu).

Ultima incercare - cu cele doud fete la care crdiasa albinelor nu-1va putea ajuta si din
motivul ci a fost prinsa de Span, dar si din cauza cd Harap Alb a uitat povestea... In aju-
tor ii vine chiar fiica Imparatului, care ii face semn cu un fir din franjul luat din costumul
lui. Finalul se asteapta sd fie fericit ca in toate povestile, dar happy-end este doar in visul
lui Harap Alb, care a adormit in tronul imparitesc...

Semnificativd este chiar intentia scriitorului in crearea unei povesti in care sa se
oglindeasca intregul univers ,,...Din toatda multimea asta de povesti cu Fat-Frumos -
zicea el (Ion Creanga — n.n.) - ar trebui facutd o singurd poveste, in care Fat-Frumos
sa aiba toate insusirile si apucéturile tuturor Fetilor-frumosilor si sd ia cu dansul pe toti
Sfarma-Piatra si Sfarma-Lemne si cite dihdnii si bahdhanii toate si sd faca toate ispravile
si nazbatiile pe care le fac printre atatea povesti’. De altfel, in ,,Povestea lui Harap Alb”
autorul a adunat din cele mai diverse personaje preluate din folclorul popular.

»Cine citeste pe Harap-Alb, vede foarte bine ca aceastd poveste este o sintetizare din
atatea alte povesti asemandtoare cu ispravile lui Hercule. Ba mai sunt si inventiuni si
completari ale lui proprii, cum e de pilda: Pasdri-lati-lungila...” (Sperantia 2006: 110).

Din aceasta idee, posibil, s-a inspirat si regizorul Ion Popescu-Gopo, care in ultimul
sdu film, creat in baza povestii ,Punguta cu doi bani” a lui Ion Creangd, aduna cele mai
diverse personaje, prezentandu-le intr-un intreg caleidoscop din pregeneric in targul din
centrul localitatii. Le regasim printre vanzatori, {drani, artisti, circarul cu numarul sdu
senzational (cu aruncarea cutitelor), copii etc.

Ramdsagul (1986)

Ion Popescu-Gopo, de data aceasta, va merge pe calea intertextualitdtii, apeland atat
la universul povestilor noastre populare, cét si la filmele sale anterioare. ,,Strategia aduce-
rii la zi a basmului nu se bazeazd numai pe deplasarea cadrului actiunii de la tara la oras,
atmosfera iarmarocului fiind un argument important de atractie, dar si pe amestecul de
personaje arhetipale si situatii din alte povesti” (Duma 1997: 35). In acest context se pro-
nunta si Magda Mihailescu, mentionand ,intertextualitatea gopista” ca una dintre prin-
cipalele delicii ale filmelor autorului. Am putea confirma ca regizorul cu acest film intra
pe teritoriul postmodernist, confirmat de pregenericul filmului, unde subiectul povestii
este expus in nuce — un caleidoscop al personajelor pe cantecul Inimaginabil, interpretat
de Angela Similea.

Regizorul structureaza filmul in cateva fire narative. Pentru inceput, Gopo isi pro-
pune sa contureze noi identitati ale cunoscutelor personaje din povesti (sau /si filme),
structurandu-le in perechi, incepand de la traditionalul cuplu: baba si mosneagul, care
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formeaza o familie patriarhald, unde baba (Draga Olteanu-Matei) creste o gdind, iar mos-
neagul (Ion Lucian) mestereste cocosi din tabla pentru acoperis. Or, gaina babei si coco-
sul de tabla formeaza a doua pereche de personaje. Apoi vor urma: Zana Buna, fermecata
(Angela Similea), care are grijd ca povestile sd-si mentind parcursul sau traditional, si este
maritatd cu Zmeul Zmeilor (Florin Piersic), care, la randul sdu, nu se poate conforma
cu infrangerile si tot incearcd sa-1 batd pe Fat-Frumos (,,...la basmul urmator, il bat de-i
sar capacele”). Evident ca nu lipsesc nici cele doud personaje din mitologia romaneascs,
Fat-Frumos si [leana Cosanzeana. Alta pereche o formeaza cei doi talhari pagubosi, care
mereu nimeresc in situatii defavorabile; cei doi indragostiti — fata circarului fioros si mu-
zicantul. Drumurile si destinul acestor personaje ramificd linia de subiect, ce se intersec-
teazd cu cea a ramagagului incheiat de mosneag pe o pungutd cu doi bani de aur. Pe langa
aceste perechi, in film sunt prezente si alte personaje mai mult sau mai putin implicate
in drumul lung al pungii: circarul fioros, care tot incearca si-i desparta pe indragostisi;
cragmadrita, scriitorul, care, dupa ce ascultd povestea mosului, cumpéra un cocos de tabla
etc. si, desigur, Cocosul hibrid - jumatate pui, jumatate tabla, despre care insusi regizorul
spune: ,,...Ar fi fost prea naiv sa fac un cocos obisnuit, care, la rindul lui, sa facé ceea ce
face, neobisnuit, cocosul din basm. N-am putut sa procedez ca intr-un desen animat sau
ca in teatrul de papusi...” (Sava 1985 : 29). Astfel, cocosul va fi creat o papusd in volum
(sculptura céruia a fost executatd de Enache Harébor, iar cizelare de Ion Usurelu), si ani-
mat de insusi Ion Popescu Gopo. In film au fost combinate filmirile actorilor, desenele
animate si cocosul in volum.

Desi filmul e departe de povestea originala, motivul ei devine un motiv al filmului,
incepand cu pregenericul in care se relateaza pe scurt subiectul viitorului film, ce se incheie
cu o trimitere la povestea lui Creanga: ,,Dar povestea se termind frumos, aproape ca-n
basmul lui Ion Creangd”. Intilnirea mosneagului cu scriitorul in hanul ,,La sapte cocosi”
ne sugereazd intlnirile lui Creangd cu Mihai Eminescu la Bolta Rece si incurajarea lui sa
scrie povesti, ceea ce face si mosneagul, povestindu-i scriitorului povestea cocosului sau
ndzdrdvan jumitate tabla, jumaitate pui, rezultatul dragostei dintre gaina babei si cocosul
de tabla... Povestea propriu-zisd ,,Punguta cu doi bani” o povesteste circarul fiicei sale
inainte de somn...

Dupé cum mentioneaza exegetii, regizorul de data aceasta nu incearca sa descifreze
semnificatiile incluse in povestea lui Creanga, ci scoate la suprafatd ,,ludicul in stare purd”.
Povestea crengiand devine un motiv pentru noi inventii si aventuri ale cocosului hibrid,
pornit in urma pungutei... Gopo mentioneaza cd a folosit si in filmul Rdmdsagul aceeasi
tehnicd si metode ca la filmele anterioare: ,,...Cocosul giseste o punga si nu intreabd a cui
este. Zice doar in sinea lui: - E-a mea! Deci de la inceput, ar fi insemnat sa pornim filmul
gresit. Logic si moral este sa dai punguta inapoi, celui caruia ii apartine...” (Sava 1985 : 29).
De aici §i necesitatea de a argumenta aparitia pungutei in rezultatul raimasagului propus
mosneagului de catre Zana buna, fermecata. Iar mosneagul, cdutand un ascunzis pentru
pungutd, nu giseste altceva decat s-o agate de ciocul cocosului de tabld de pe acoperis.

Un vant ndprasnic ii smulge cocosului punguta si de aici se implica cocosul - ju-
madtate pui, jumatate tabld - in readucerea pungutei la locul ei, care devine o intreaga
aventura. Firul narativ al cocosului il duce pe urmele pungutei, ca in basmul lui Creanga,
nimerind in focul de arma tras de talhari, incat scapd punga pe un pod, unde o gaseste
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muzicantul si o pune in jocul de carti. Iar toti banii castigati de circar in joc ii inghite co-
cosul, care este scapat intr-o fantana... Desi inghite toata apa: nu doar seacd fantana, ci si
marea. Pentru a demonstra disparitia apei, regizorul introduce diverse tertipuri: conco-
mitent dispare si vinul din paharul si din sticla Zmeului... Cocosului ii este mild de pestii
(lumea acvatica este redata in imagini animate) din mare care mor fara apa si ...o varsd
inapoi. Bucuria revenirii apei este intalnita cu muzica si dansuri, intreg alaiul de pesti si
alte animale maritime il conduc pe cocos pana la Zana buna.

Pe parcursul filmului, regizorul introduce diverse secvente ,misterioase” create cu
ajutorul efectelor tehnice: disparitia oamenilor din han in timpul intalnirii mosneagului
cu Zana buna, fermecata; imaginea dubla a muzicantului in acelasi cadru: el si ,vocea
sa launtricd” care-l incurajeazd (,,nu fi trist’, ,,a ta e lumea cu adevérat” etc.), precum si
transformarile de la sfarsitul filmului, cAnd Zana buna, fermecata, le indeplineste tuturor
dorintele: de la talhari dispar pistoalele etc., mai putin sofului — Balaurului, care viseaza
sa-1 biruie pe Fat-Frumos.

Gopo si in acest film revine la ideea de film muzical, invitind-o in rolul Zanei pe
Angela Similea, cunoscuta interpretd de muzicd usoara a anilor 70-80 ai secolului XX,
care va interpreta cantecele alaturi de Anda Calugdreanu, Mirabela Dauer (Dac-ai sti cit
te iubesc in duet cu Aurelian Andreescu), Aurelian Andreescu si Grupul 3T. Echipa de ac-
tori cu nume, precum Florin Piersic, Draga Olteanu, Ion Lucian, Iurie Darie vor conferi
filmului un caracter irepetabil.

Povestea dragostei (1977)

Gopo re-citeste ,,Povestea porcului” a lui Ion Creanga din perspectiva secolului XX.
Filmul este construit la intersectia povestii traditionale cu modernitatea. Debutase cu o
babé (Eugenia Popovici) si un mosneag (Mircea Bogdan, care a jucat si rolul lui Flaiman-
zild in De-as fi... Harap Alb), care au trait o viata si n-au avut copii, iar acum, la batranete,
isi doresc un suflet care si le aline zilele rimase (dorinta si-o exprima prin cintec, traditia
romanului de a-si cdnta durerea), acest inceput de poveste este caracteristic pentru mai
multe povesti populare, dar si basme culte.

Regizorul inspirat si de tendintele timpului cétre cucerirea universului cosmic, a
unor filme precum 2001: O odisee spatiald (1968) a lui Stanley Kubrick, inlocuieste pielea
de porc cu scafandrul extraterestru, astfel schimbéand radical chipul si originea persona-
jului principal, venit dintr-o alta galaxie. Viitorul Fat-Frumos va creste in casuta micd
si sardcacioasa a mosnegilor. Iar regizorul ne prezinta crampeie din viata lui: cum joaca
fotbal cu mosul, umbla iarna la sinius, sirbétoreste ziua de nastere cu tortd si luméanari,
cum mosul il invata sa scrie si sd citeasca, iar mai tarziu il surprindem mesterind o caruta
care merge singura etc.

In prima parte a filmului mosneagului ii revine rolul principal, incat regizorul decide
sa-i contureze chipul prin noi secvente. El, ajuns la batranete, poate si-ar accepta soarta,
dar baba, obsedata de un copil, de un suflet oarecare, nu-1lasa in pace. Are si mosul sla-
biciunile sale fatd de pahar, in care-si varsd amarul vietii. Inventeaza diverse tertipuri: ba
bea cu paiul, pe care baba il taie, ba ascunde sticla intr-un lemn. Dar cel mai sigur este
vecinul, care fierbe {uica, si la care vine sa-si planga soarta. Aici, incurajat de tuica din
butoi, porneste catre imparat (la ,,cuscru”) cu ,,petitul”
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Cea mai spectaculoasd secventa din film este ,petirea fetei de imparat’, redata cu
mult umor si ingeniozitate. Venirea mosului la palat cu tot alaiul de petitori, precum e
traditia la romani, cu lautari, cu colaci, cu brad impodobit etc. Mosneagul declara ca fiul
sau va face podul, demonstrand si documentul - o pldcuté pe care scrie: ,,Eu fac podul’,
fapt ce-i inveseleste pe curteni. Iar impdratul indignat il trimite dupa fecior. $i aici are
loc o rasturnare de situatie: initiativa este luatd de mosneag, care dupa o mica ezitare il
provoaca cu intrebarea sa: ,,Feciorul meu se prinde sa facd podul si daca nu ne va plicea
fata? (...) Feciorul meu mi-a spus sa ma uit biiine, cd el nu se insoara asa cu oricine...”
Astfel, fetei de impdrat i se organizeaza un intreg ,casting”: daci e frumoasd, daca picioa-
rele nu sunt strambe, daca stie sa gateasca, in special, oua fierte nici moi, nici tari... Si
aici, mosneagul gdseste calcdiul lui Ahile, motivand: ,,Dupa cum gateste, nu stiu daca mai
face podul...” si pardseste palatul. La toate acestea imparatul rimane blocat, adresdndu-se
imparatesei si fetei: ,,Si voi, ce stati? Da ce sd facem ? Fierbeti oua!”.

Regizorul in aceastd secventd, pe de o parte conteazd pe traditiile populare, ce con-
tribuie la imbogatirea tabloului identitar al filmului, iar pe de alta parte satirizeaza unele
forme arhaice ale traditiilor populare. Gopo nu pierde nici o ocazie sd introduca in struc-
tura filmica si elemente care ar produce zambet, precum: masa plind de oua fierte; buz-
duganul legat de piciorul fetei imparatului, care a venit la mire; imparatul care-si pune
casca, crezand ci feciorul mosului este un cavaler in armuri etc.

Gopo reface célatoria fetei de imparat spre Mdnastirea de ceard, ce nu mai trece prin
paduri neumblate si pline de animale fioroase, ce ar aduce-o la Sf. Miercuri, Sf. Vineri si
Sf. Duminica, care o inzestreaza cu daruri pentru a putea atinge scopul. Locul celor trei
fete sfinte le-a ocupat Créiasa zanelor, minunea minunilor, care are chip de o pasare (1?).
Sile indica drumul spre Manastirea de ceara.

Gopo isi mentine stilul sau combinand imagini de desen animat in filmul cu actori.
Astfel, fata de impaérat in drumul sau se intélneste cu Cicy, un cioroi animat (care-1 in-
locuieste pe ciocarlanul schiop), care ii intoarce fetei buna dispozitie prin cantecul sau:
»Hai zZambeste, caci pedeapsa e aproape de sfarsit/ si inca o data, niciodatd nu gresi cum
ai gresit, / pentru ca inveti, inveti inveti...” Impreuna parcurg vesel si usor drumul, zbu-
rand pe o scard ,,in inaltul cerului de ajungeau soarele cu picioarele si luna cu mana”
spre taramul fantastic, catre Manastirea de ceard... unde harca de bétrana este inlocuita
cu Regina, care e mama tuturor fetelor si se casdtoreste cu toti barbatii. Asadar, a doua
parte a filmului se distan{eaza evident de basmul crengian, aducand nu doar noi linii de
subiect, ci si un decalaj stilistic.

Critica romaneascd, referindu-se la acest film, mentiona: ,,Efortul cinematografului
nostru de a pasi pe taramul fabulosului, al basmului, al legendei, dd semne vadite de obo-
seald. In ultima vreme, au aparut doar un Pécald dupd Dulfu si o Povestea dragostei dupi
Creanga: filme relativ decente, dar departe de a fi «revelatoare» pentru unicitatea expresi-
va a folclorului si a fantasticului nostru popular, filon pretios, si el, in directia coaguldrii
unui stil, dacd nu a unei «scoli nationale»” (Potra 1979: 139).

Maria Mirabela (1981) este cel mai cunoscut film in spatiul nostru, fiind o copro-
ductie cu studioul ,,Moldova-film” si ,,Soiuzmultfilm”, precum si o colaborare cu poetul
Grigore Vieru si compozitorul Eugen Doga. In acest caz, Gopo si in calitate de scenarist
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recurge la simbolurile povestii: cuptorul - focul, fantana - apa, parul/copacul - aerul,
carora le ofera chipul unor personaje desenate (formula indragita de regizor) — broscuta
Oache, Omide si Scaparici, care impreuna cu cele doua surori descopera lumea si pe sine
in drum spre Zana Padurii. Nu ne vom opri la aceastd peliculd, care am analizat-o ante-
rior (Tipa 2020: 185-191).

Gopo a abordat opera crengiand dintr-o perspectivda moderna, incercand sa reciteas-
ca povestile, sd le intuiasca esenta ascunsd, construind si niste parabole cinematografice.
La fel, a ,,selectat” momentele mai ,,cinematografice” din opera lui Creanga, plasandu-le
la baza noilor creatii. Multe secvente le-a introdus de la sine sau le-a imbogatit cu ele-
mente-simboluri si metafore. Mereu s-a aflat in cdutarea unui ritm cinematografic pentru
povestile lui Creangd. A reusit sd exploreze toate componentele limbajului filmic (ima-
ginea, muzica, efectele ) reusind sa reanimeze opera literard, conferindu-i noi valente
artistice. Gopo a mers pe o cale noua, neexplorata de nimeni pana atunci, experimentand
in domeniul limbajului cinematografic: imbindnd imaginile cu actori cu cele desenate,
atingdnd un nivel inalt de interactiune dintre aceste doua limbaje diverse.

Evident, filmele lui Ion Popescu Gopo, realizate in baza operei lui Ion Creanga, ra-
man a fi un exemplu de interpretare cinematografica a operei crengiene.
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COORDONATE IDENTITARE IN MEDIILE TIPARITE
DIN TRANZITIA POST TOTALITARA

Alexandru BOHANTOV,
Institutul Patrimoniului Cultural

Identity coordinates in the printed media of the post-totalitarian transition

Analyzing identity issues in printed media, we will start from the phenomenon of “resistance
through culture” in the Soviet period to the acquiring of “national consciousness” and the stren-
gthening of cultural identity in post-communism. This investigative path involves the identificati-
on of relevant examples in the subject matter and issues addressed in the cultural press of the time
(Literatura si Arta/Literature and Art, Nistru/Bessarabia, Sud-Est Cultural/ Cultural South-East
and Contrafort/Counterfort), in book production (border literature - memoirs and diaries, auto-
biographical essays, various conversations, etc., but also in fiction books in which identity issues
are presented). As a corollary to the stated thematic axes, the first two editions of the “Colocviilor
revistei Sud-Est”/ South-East Magazine Colloquiums - ,Teatrul in cdutarea identitdtii”/Theatre in
search of identity, as well as “Cultura si integrarea europeand”/Culture and European integration can
be considered. We also aim to elucidate the identity tensions in the “odyssey of the struggle for the
Romanian language” (Mihai Cimpoi), when the true national, linguistic and cultural identity of
the Moldovans from beyond the Prut was put in brackets.

Keywords: identity, printed media, transition, cultural press, Romanian language.

Conceptul de ,tranzitie” (o trecere — lentd sau bruscé — de la o stare, de la o situatie,
de la o idee la alta — din Dictionarul Explicativ Ilustrat al Limbii Romane citire) a devenit
in anii 90 ai secolului XX una destul de des utilizata in fostele {ari comuniste, inclusiv
in lucrarile de specialitate care au abordat domeniul culturii media. Conceptualizarea
termenului de ,tranzifie” este consemnatd intr-o cunoscutd lucrare lexicografica de spe-
cialitate si desemneaza procesul de trecere de la sistemul comunist de structura sociala
(formd de guvernare, organizare economica etc.) la sistemul de tip capitalist - occidental.

Procesul de tranzitie al fostelor tari socialiste este mult mai complicat decét se credea
initial, aceastd schimbare a generat un numar mare de necunoscute si se intinde pe o
perioadd mai indelungata decat se anticipase. Autorii evidentiazd, in mod special, doua
probleme majore: ,,a) inlocuirea sistemului politic totalitar bazat pe un partid politic unic,
cu un sistem politic democrat, de tip multipartit; b) inlocuirea economiei de comanda,
centralizate cu o economie de piati” [Anchete 2015 : 638]. In ultimul deceniu al sec. XX
s-a produs o schimbare de paradigma in viata politica, sociald si culturala a tandrului stat
Republica Moldova. A fost abolitd cenzura, au aparut noi institutii culturale, s-au multi-
plicat canalele mediatice, iar oferta cultural-artistica s-a diversificat. Indelungata sciziune
intre asa-zisa culturd ,,inalta” (elitard) si cultura ,,joasd” (populara, de masd) s-a diminuat,
acest lucru fiind perceput de foarte putini cercetatori si analisti ai fenomenului cultural.
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Nu mai putin problematica si sinuoasa este tranzitia postcomunista in literatura ro-
méneascd din Basarabia, in care a fost semnalat un fenomen specific societtilor in tran-
zitie: continuitate si ruptura. S-a purces la o revizuire sau evaluare criticd a productiei
literare din anii constrangerilor ideologice. Aceste concepte operationale sunt analizate
pertinent intr-o teza de doctorat in filologie privind discursul criticii literare basarabene
in tranzitia post totalitara, dar ele pot fi extrapolate si la alte tipuri de discurs artistic.
Astfel, pe parcursul anilor 1985-1991 in creatia literard s-au manifestat doud tendinte
antinomice: de sorginte ideologicd (a realismului socialist) si de sorginte esteticd, inclusiv
postmodernistd [Ivasisen 2019]. In primul deceniu al mileniului trei a fost publicat un
roman exceptional de factura postmodernistd — Hronicul Gdinarilor ivit lumii de cdtre
domnia mea Aureliu Busuioc, gramdtic (2012, editie definitiva). Aceastd capodopera s-a
aldturat celor 4-5 romane importante din secolul XX: Povestea cu cocosul rosu (1966) de
Vasile Vasilache, Zbor frant (1966) de Vladimir Besleagd, Povara bundtdtii noastre (1970)
si Biserica Albd (1983) de Ion Drutd. Vom spune doar atat: iatd un roman pe care ar trebui
sa-l citeasca toti romanii basarabeni instigati de gandul nobil de a intelege in profunzi-
me - prin intermediul unei originale si captivante fictiuni artistice — de ce li se intampla
ceea ce li se intampla, in fond. Criticul Andrei Turcanu: , HRONICUL GAINARILOR...
(un) roman-parodie a istoriei Basarabiei din ultimele doua secole, naratiune-parabola a
hibridizérii unui popor, a caderii sale in derizoriu si neant” [Turcanu 2020: 173].

Intr-un volum de publicistica politici si culturald, in care este radiografiata deriva
societdtii moldovenesti de la euforia actului de proclamare a Republicii Moldova drept
»stat suveran, independent si democratic” (la 27 august 1991) pana la readucerea la pu-
tere a guvernarii comuniste (26 februarie 2001), scriitorul Vitalie Ciobanu releva faptul
reprobabil de trddare a intelectualilor: ,Este adevérat ca tonul schimbarilor politice la
sfarsitul anilor ’80, in Basarabia, I-au dat intelectualii. Elanul acelor zile mai stiruie in
amintirea multora dintre noi: adunari incendiare la Uniunea Scriitorilor, articole de pre-
sa in care s-au rostit pentru prima oard public, dupa 1945, intre Nistru si Prut, marile
adeviruri despre identitatea moldovenilor, despre limba romana si istoria nationala. Am
trait un adevarat delir al recuperarilor, intr-o perioada cand Romania inca mai gemea sub
regimul Ceausescu. Atunci au iesit in prim-plan cateva figuri: Gr. Vieru, L. Lari, D. Mat-
covschi, N. Dabija, M. Cimpoi etc., iar cel mai popular saptamanal devenise Literatura
si Arta. Din pacate, intelectualii basarabeni n-au reusit sa impuna un program de trans-
formari radicale ale cadrului politic, economic si social pe care sd-1 controleze” [Ciobanu
2005: 26-27]. Peste catava vreme, masele saricite au pus pe seama ,,limbii latine” necazu-
rile materiale din anii "90 si au gésit de cuviinta sa-i acuze pe ,scriitorii tribuni” de acel
dezastru generalizat. Intr-un fel, puterea neocomunista i-a folosit pe intelectuali pentru
a-i legitima in functie, dupa care i-a transformat in ,,0ile negre” ale unei interminabile
tranzitii.

In aceastd problema acuti, deloc simpld, care fine de ,tridarea intelectualilor” ori
stradarea cérturarilor” (preluind titlul controversatului volum al filosofului francez Ju-
lien Benda, publicat in 1927), a formulat un punct de vedere cumpanit, judicios si mult
mai aproape de miezul adevarului Valentina Tédzlauanu, eseist si critic de teatru, redac-
tor-sef al revistei Sud-Est Cultural. Aratind cd elementele catalizatoare ale miscarii de
eliberare nationald au fost totusi intelectualii nostri, dansa concluzioneaza: ,Nu exista
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nici un motiv sd se puna la indoiala buna-credinta a celor mai multi dintre ei, care au
inteles sa participe la o miscare de eliberare nationald si nu la una de eliberare de... cul-
turd. Sau, mai grav, la una de eliberare de caracteristicile nationale ale acesteia din urma”
[Ciobanu].

Astfel, se spune cd un fost prim-ministru de ,mare isprava” in aceasta tranzitie ,,ori-
ginald” din Basarabia este autorul unui slogan devenit celebru prin pértile noastre: lumea
vrea paine si la paine, nu limb4, istorie, carte sau teatru... Prin urmare, daca stim prost
cu economia si nu mai sunt bani pentru subventii - cartile, filmele ori teatrele sd mai
astepte sau sd se descurce singure...

Cand, in sfarsit, dupa emblematicul si neuitatul an al Miscérii de renastere nationald
- 1989 - au venit si la Chisinau prestigioase trupe teatrale din Romania, precum Teatrul
National din Craiova, Teatrul de Comedie din Bucuresti, Teatrul National ,\Vasile Alec-
sandri” din Iasi, credeam ci in serile respective vom auzi clasica intrebare a unei urbe cu
adevdrat teatrale: ,,Nu aveti un bilet in plus?!”.

N-a fost sa fie, din nefericire!..

S-au auzit, in schimb, o serie de voci ignorante care te lasd, pur si simplu, stupefiat:
,»Ni l-ati adus pe Cehov... Suntem satui de autorii rusi’... (Este vorba de spectacolul cra-
iovean Unchiul Vania - n.n.).

Dupa ultimul act al versiunii scenice a celebrului text dramatic Sase personaje in cd-
utarea unui autor de dramaturgul italian Luigi Pirandello, prezentat de Teatrul National
»Vasile Alecsandri” din Iasi, asistenta s-a rarit vizibil...

Criticul de teatru Constantin Cheianu a incercat, intr-un expozeu rostit in fata ac-
torilor craioveni, sd atenueze intrucatva nedumeririle fratilor de peste Prut: ,,Am putea
invoca aici §i niste cauze subiective, cum ar fi proasta organizare, lipsa de coordonare,
dar principala cauzi este, se pare, cea obiectiva. Teatrele noastre au prezentat mulfi ani
spectacole cu 12-16 spectatori in sald. Noi abia incepem si avem un spectator pentru ase-
menea lucrari ca Piticul din gradina de vard, ca cele semnate de Cehov si cand dvs. ziceti
ca veniti intr-un turneu prestigios in Basarabia, sa stiti ca este ,,un turneu prestigios” de
corvoada care cere un anume sacrificiu” [Cheianu 1990].

Si totusi, in pofida celor spuse, s-a constituit un public de teatru basarabean care, in
virtutea unor circumstante vitrege ale istoriei (ce nu pot fi invocate drept scuze la nesfar-
sit!), are si un specific al sau. Dar este timpul sd ne sincronizam cu miscarea teatrald ro-
maneasca si — de ce nu?! - cu cea europeana. Primii pasi au fost facuti gratie inzestratilor
tineri de la Teatrul National ,,Eugene Ionesco”. Izbéanzile lor artistice sunt si ale spectatori-
lor nostri. Atéatia cati ii avem. Nu intdmpldtor, marele regizor englez Peter Brook sublinia:
»Dacd un teatru bun depinde de un public bun, atunci orice public are teatrul pe care-1
meritd” [Brook 2014: 35].

Tranzitia post totalitara a sedimentat in lumea creatorilor de bunuri simbolice un
gust amar, fiindca institutiile de cultura responsabile de sustinerea literaturii si artei s-au
devalorizat din lipsa cronicd de resurse financiare si artistii au ramas de unii singuri in
fata propriei arte (mai ales, in ultimul deceniu al veacului doudzeci, care a plecat in istorie
fara nicio stralucire). Poetul Leo Butnaru redd aceastd stare de spirit: ,, Dintr-o lume sinis-
tra, caricaturala - cea a comunismului, ne-am pomenit transbordati in bratele surorii sale
- Tranzitia, hada si ea, desantata si necrutatoare. leri injuram bolsevicii, astdzi - si pe ei,
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si pe neocomunisti, si pe ,,democrati’, si pe oportunisti care merita cu totii, cu prisosinta,
oprobriul celor multi” [Butnaru 2001: 236].

Coborand putin in istoria recentd, vom intelege ca vanturile innoirii climatului soci-
al-politic si al vietii culturale de la Moscova - capitala imperiului comunist - se resimteau
in toata plenitudinea chiar din primévara anului 1985, odata cu ,inscaunarea” tandru-
lui lider reformator Mihail Gorbaciov in fruntea PCUS, pe cand in RSS Moldoveneasca
»sovietizata magistral” de comunistii retrograzi ele au inceput sd bata din ce in ce mai
puternic abia spre sfarsitul anilor ’80 ai sec. XX, cand fenomenul perestroikdi si lumina
transparentei nu mai puteau fi stavilite.

Un rol hotérator in declansarea procesului de transformare a societatii noastre l-a
avut Adunarea generald a scriitorilor moldoveni din 18-19 mai 1987, denumita pe buna
dreptate ,,0 noapte furtunoasd” [Cimpoi 1996: 296], precum si Plenara Comitetului de
conducere a Uniunii Scriitorilor din RSS Moldoveneasca (30 octombrie 1987), care a
scos in vileag gravele probleme de sorginte nationald, dar si de natura economica, social,
culturald, ecologicd etc. cu care se confrunta mica republicd sovietica. Nu intdmplator,
celebrul vers Ce vor scriitorii, dar si poezia cu acelasi titlu, bineinteles, ale scriitorului si
omului politic Ion Vatamanu au avut darul sa devind simbolice.

A fost o perioadd de glorie a presei scrise, cdnd principiul ,,vaselor comunicante” in-
tre cele doud entitati creatoare (jurnalismul si literatura) a functionat ireprosabil si a avut
un rol benefic in profesionalizarea cdmpului mediatic din Republica Moldova. Putem
aduce in sprijinul acestei idei cateva exemple edificatoare: activitatea publicistica a scri-
itorilor Ion Druta, Serafim Saka, Dumitru Matcovschi, Andrei Turcanu. Astfel, pentru
prozatorul si publicistul Serafim Saka (1935-2010) - un adevarat spadasin al interogatiei
intelectuale [Ciobanu], cum l-a caracterizat confratele siu de breasld Vitalie Ciobanu,
intrebarea a reprezentat un mod fundamental de existentd in cadrul fostului imperiu
sovietic. Marturie graitoare sunt volumele Basarabia in GULAG (1995), Aici: atunci si
acum. Dialoguri (2010).

In prima scriere publicistica te impresioneaza felul in care autorul a reusit si-i faca
pe doi striluciti militanti pentru cauza roméneasca in Basarabia — preotul Vasile Tepordei
si Dumitru Crihan (fiul omului politic Anton Crihan, deputat in Sfatul Tdrii), supravie-
tuitori ai inchisorilor staliniste — sa-si dezgoleasca sufletul ravasit de amintiri extrem de
amare i dureroase.

Al doilea volum este unul antologic si include interviurile pe care scriitorul Serafim
Saka le-a realizat de-a lungul a cinci decenii cu personalitati notorii ale culturii basara-
bene - Eugeniu Coseriu, Emil Loteanu, Mihai Grecu, Vasile Vasilache, Grigore Vieru,
Ion Drutd, Ion Ungureanu, Aureliu Busuioc, Mihai Cimpoi s.a. Imediat dupa aparitia
acestei carti, cunoscutul poet Emilian Galaicu-Paun consemna intr-o cronicé radiofoni-
cé: ,,Omul-replica, dacd nu cumva chiar omul-problema (indiferent de autoritati, in fata
cédrora a preferat s i se ,,taie” capul, in repetate randuri, decét sa si-1 plece), Serafim Saka
se manifesta in spatiul public, de circa jumadtate de veac, drept un strigdtor in pustie — in-
trebandu-se pe sine si mai ales interogandu-i pe altii despre toate neasezarile vremurilor
noastre” [Galaicu-Paun].

A avut loc o schimbare la fatd a presei culturale. In acest sens, credem ca trebuie
»53-1 dam Cezarului ce-i al Cezarului!” - aceasta expresie celebra rezuma rolul-cheie

179



pe care l-a jucat saptamanalul Literatura si Arta in procesul de renastere nationala al
basarabenilor. Intr-o perioadd de separare a luminii de intuneric si a apelor de uscat,
cum vociferau spiritele mai ,,batdioase” in acele timpuri bulversante, Literatura si Arta a
fost calificatd drept un saptamanal indriznet, combativ, infruntand un timp perfid cdnd
minciuna si demagogia se aflau in capul mesei. Aceastd revista sdptdimanald a stimulat
enorm lupta pentru emancipare nationald a romanilor basarabeni. Iatd doar cateva dintre
meritele deosebite ale acestei publicatii:

— In scurtd vreme devine publicatia literard cu ,tirajul cel mai mare din Europa™:
186.000 de exemplare in anul 1989;

— a aparut in grafie latina, cu regularitate, incepand cu 15 iunie 1989, cu mult
inainte de adoptarea Legii privind trecerea la grafia lating;

— saptaménalul a devenit un simbol al desteptarii nationale; publicatia franceza
Figaro mentiona (1990): ,,Literatura si Arta a avut acelasi rol in revolutia renasterii
basarabene pe care l-a jucat Televiziunea Romana in evenimentele dramatice din
decembrie 1989”.

In paginile siptimanalului au fost abordate multe teme considerate ,tabu” pani
atunci - deportarile si foametea provocatd din anii 1946-1947 (despre care regimul co-
munist spunea cd n-au avut loc), problema gradinitelor romanesti etc. Revista Literatu-
ra si Arta a fost cu adevirat un ,,spargitor de gheata totalitard” Imi amintesc ci in ca-
drul unei intalniri memorabile cu studentii de la Facultatea de Jurnalism si Comunicare
Publica a Universitatii Libere Internationale din Moldova de la inceputul mileniului trei,
mult regretatul poet, prozator si publicist Nicolae Dabija spunea: ,,Azi revista Literatura
si Arta face tentative disperate s depédseasca o stare amara de lucruri, cAnd actuala con-
ducere a republicii a condamnat saptdménalul (care intr-un fel a adus-o la putere si i-a
creat si tara) la disparitie. Apeland la intelepciunea populara, vom spune la modul tran-
sant: ,,Nu mor caii cAnd vor ciinii”.

Un important istoric al culturii europene — savantul elvetian Jacob Burckhardt - a
devenit autorul unei cugetari fundamentale: ,,Orice cultura incepe cu un miracol al spi-
ritului: limba”. Cuvintele respective consuna perfect cu aforismul poetului si filozofului
Lucian Blaga: ,,Limba este intaiul mare poem al unui popor”. Intrucat Rusia farista si
puterea comunista din fosta Uniune Sovietica au provocat prejudicii enorme structurii
interne a limbii romane din Basarabia (la nivel fonetic, lexical, gramatical etc.), dar si cu
referire la buna functionare a acesteia in arealul strabun, atribuindu-i rolul de Cenusa-
reasd in raport cu limba rusd, era firesc ca in a doua jumatate a anilor "80 ai secolului XX,
intr-o provincie romaneasca (coplesita de o rusificare acerba, de lunga duratd, in timpul
tarismului, iar peste vreo doua decenii si de o ,sovietizare” metodica, cu un final funda-
mentat ,,stiintific”: nasterea ,omului nou”) sa se declanseze ,odiseea luptei pentru limba
romand” [Cimpoi 1996: 309].

Primul articol-manifest Vesmadntul fiinfei noastre, cu o rezonan{d puternica in ran-
dul intregii intelectualita{i din republica, apartine reputatului scriitor si lingvist Valentin
MéndAcanu si a vazut lumina tiparului, intAimpinand multiple dificultati, in revista Nis-
tru (nr. 4, 1988), publicatie a Uniunii Scriitorilor din Moldova, redactor-sef fiind poetul
Dumitru Matcovschi, care in anul 1990 1i schimbé denumirea in Basarabia. Optand pen-
tru o nouad titulaturd, scriitorul Dumitru Matcovschi mentiona intr-un succint argument
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ca publicatia isi va pastra statutul de revistd literara, dar totodata si social-politica, avind
ferma convingere ca in contextul emanciparii nationale a romanilor basarabeni ar fi mai
oportun titlul Basarabia.

Scriitorii, oamenii de cultura, intelectualii din toate sferele sociale si profesionale -
oamenii de buna-credintd - credeau cd lupta pentru ,,Limba, alfabet”, ca sa invocdm o
lozincd din acele vremuri fierbinti, a luat sfarsit la 31 august 1989, cand au fost aprobate
o serie de legi memorabile: revenirea la scrisul cu litere latine, declararea limbii roméne
drept limba de stat, adoptarea tricolorului rosu-galben-albastru ca drapel national etc.
Dar n-a fost sé fie!.. La 27 august 1994, Partidul Democrat Agrar din Republica Moldova
(de facturd neocomunistd), cu o majoritate parlamentara confortabild, voteazd Consti-
tutia Republicii Moldova, in care este consfintita ,limba moldoveneascd” drept limba
oficiala.

Nu vom intra in polemici inutile, dar incheiem aceasta epopee lingvistica citand un
extras din pledoaria strilucitului nostru lingvist Eugeniu Coseriu, un savant de presti-
giu international, care, intr-o memorabila comunicare Latinitatea orientald prezentata la
Congresul al V-lea al Filologilor Roméni (Iasi — Chisindu, 6-9 iunie 1994), a spus/scris
un adevar incontestabil, mai simplu si mai limpede cum nici cé se putea: ,,A promova
sub orice forma o limba moldoveneascd deosebitd de limba roména este, din punct de
vedere strict lingvistic, ori o greseala naiva, ori o frauda stiintificd; din punct de vedere
istoric si practic, e o absurditate si o utopie; si, din punct de vedere politic - e o anulare
a identitdtii etnice si culturale a unui popor si, deci, un act de genocid etnico-cultural”
[Coseriu 2007: 26-34].

Caracterul militant al discursului literar si publicistic, involburate de un oarecare
mesianism in revistele de culturd (Literatura si Arta, Nistru/Basarabia, indeosebi) din
anii renasterii nationale poate fi inteles si altfel, daca tinem cont de contextul sociocultu-
ral autohton si de momentul istoric pe care l-a traversat societatea moldoveand, mécinata
de nenumérate probleme — economice, sociale si de ordin cultural. Artele si literele din
Moldova Sovietica nu s-au raliat completamente la comandamentele esteticii oficiale, in-
trucat prin raportdrile frecvente la valorile traditiei folclorice si clasice ele au contribuit
la salvgardarea fiintei nationale, la rezisten{d prin cultura. Cautarile de ordin formalist
trec pe planul doi, cand este amenintata identitatea nationald. Autorul acestor randuri a
fost martorul unor mari succese ale spectacolelor scenice de tipul Imn lui Stefan cel Mare
(Teatrul Epic de Etnografie si Folclor ,,Jon Creangd”) sau Ce vor scriitorii? (Teatrul Poetic
»Alexei Mateevici”), care reprezentau, in fond, un fel de montaje literar-artistice, neaco-
perind efectiv ideea de teatru profesionist. Probabil, in contextul cultural al momentului
(anul 1989) ele au fost necesare. Insa timpul reprezentatiilor, in care se exalti sentimentul
national, nu poate continua la nesfarsit. Discursul artistic si, implicit, demersul critic
sunt nevoite si se racordeze la schimbarile complexe dintr-o societate debusolati. In tot
cazul, ideal ar fi o dublé deschidere: catre fiinta nationala si céitre problemele omului de
pretutindeni.

Incepand cu 1987, presa noastrd culturald si-a conjugat eforturile intru sustinerea
procesului de renastere nationald, dar si pentru recuperarea valorilor literare istorice cen-
zurate ori marginalizate de regimul comunist. Spre exemplu, au fost publicate mai multe
poezii excluse din editiile clasicilor nostri: Doina de Mihai Eminescu, Hora unirii, Imn lui
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Stefan cel Mare, Bucovina de Vasile Alecsandri etc. Si totusi, chiar daca cele doud reviste
remarcabile — Nistru/Basarabia, Literatura si Arta — s-au aflat in epicentrul luptei pentru
limba roméana, alfabetul latin si trezirea constiintei nationale, in ultimul deceniu al seco-
lului XX publicatiile respective si-au pierdut impactul de altddatd, ba chiar prima dintre
ele si-a suspendat activitatea.

»Noul val” de sincronizare si integrare culturald cu valorile literaturii si artelor de
peste Prut in context general roméanesc din perspectiva axiologicd, altfel zis in virtutea
unor criterii estetice, nu doar etnice, este reprezentat de revistele Sud-Est Cultural si Con-
trafort. In anul 1990, in numirul inaugural al noii publicatii Sud-Est, redactorul-sef al
acesteia, eseista si jurnalista Valentina Tézlduanu a spus-o direct intr-un consistent Argu-
ment: ,,Suntem in crizd de timp, iar sincronizarea rapida cu lungimea de unda a intregii
culturi romdnesti si a lumii ne oferd sansa de a parcurge aceastd distan{d in termene
considerabil reduse. (...) In definitiv, suntem si noi din Europa, chiar dacé din una de...
sud-est” [Tazlduanu 2005: 57].

Actiunile culturale de anvergura nu s-au lasat mult asteptate. Prima editie a
Colocviilor revistei Sud-Est a avut un generic destul de semnificativ: ,, Teatrul in cautarea
identitdtii” si a fost consemnata cu lux de amanunte in numarul 2 din anul 1993 al acestei
publicatii. Problema crizei de identitate — nationala si profesionald — devenise una deo-
sebit de acuta in teatrul basarabean inainte de 1989 si dupa, poate si din considerentul ca
arta scenica este mult mai sensibila la tensiunile si dezechilibrele dintr-o societate aflata
in tranzitie. Probabil, nu intdmplator, inimosul om de teatru si literat polivalent care a
fost Victor Ion Popa, cu o contributie importanta in evolutia teatrului romanesc din pe-
rioada interbelicd, vedea in ,criza generald” (...) intaiul dizolvant al bunului mecanism
teatral” [Popa 1969: 76].

Din Roménia a sosit o echipd intreaga de apreciati oameni de teatru, dar si demnitari
din cadrul Ministerului Culturii: Valentin Silvestru, seful sectiei critica a UNITER-ului
(initiatorul acestor Colocvii teatrale), Tamara Buciuceanu, o mare actritd a teatrului
romanesc, dramaturgul Dumitru Solomon, redactor-sef al revistei Teatrul azi, Mircea
Ghitulescu - prozator si critic de teatru, Anghel Dumbrédveanu, poet si reprezentant
al Ministerului Culturii, Ludmila Patlanjoglu, profesor la Academia de Teatru si Film
din Bucuresti, critic de teatru, Horea Popescu, regizor, Valentin Dumitrescu, consilier
la Departamentul teatrelor al Ministerului Culturii, Ion Cocora, poet si critic de teatru,
redactor-sef al revistei Tribuna (din Cluj-Napoca).

Criticul Ludmila Patlanjoglu, participanta activa la aceasta importanta reuniune cul-
turala, a publicat un articol de sinteza — Eveniment teatral romanesc la Chisindu, din care
am extras un crampei concludent: ,,Colocviul... a avut meritul esential ca a depdsit faza
concluziilor epidermice, a contactelor intamplatoare, a declaratiilor afectuoase, indul-
gente, de conjunctura. El a oferit o viziune globald lucidd, judecati de valoare aplicate si
exigente ce pot ajuta miscarii teatrale din Basarabia” [Patlanjoglu 1993].

O rubrica de mare actualitate in politica editoriald a revistei Sud-Est Cultural -
IDENTITATI PIERDUTE, IDENTITATI RECUPERATE - si-a consolidat oportunitatea
si prestigiul prin publicarea importantului eseu Literatura basarabeand: exil si impdrdtie
de acad. Mihai Cimpoi [Cimpoi 1994], care, dupd cum se va constata ulterior, a fost
incorporat in doud sectiuni — Literatura basarabeand: caractere esentiale si Singuri sub
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semnul exilului — ale monumentalei sale lucrari O istorie deschisd a literaturii romane din
Basarabia.

Cu totul remarcabile in economia revistei sunt publicatiile interactive, de tipul
Anchete Sud-Est, aparute cu o anume periodicitate si axate pe cele mai presante probleme
ale vietii culturale basarabene. Spre exemplu, ancheta din nr. 2/2015 a fost consacrata
excelentei culturale. La o intrebare deosebit de complexa - ,,Ce intelegeti prin moder-
nizarea culturii, literaturii, artelor noastre? O estetizare a lor in spiritul unor valori ge-
neral-romanesti si general-europene sau adaptarea la modelul unei lumi postmoderne
contradictorii, globaliza(n)te si decentraliza(n)te?” — am remarcat raspunsul edificator
al scriitorului Gheorghe Erizanu, directorul editurii ,,Cartier”: ,Dupa sprintul sincroni-
zarii din anii 90 (efort manifestat de optzecisti) a literaturii basarabene cu cea romana,
dupa sprintul cu obstacole si diferente basarabene (exploatarea specificului basarabean,
scoaterea in evidenta a provincialului cetatean imperial prin douamiisti si fracturisti) din
anii 2000, sper, c intram intr-un firesc proces literar. In spatiul literaturii romane. In care
polemicile literare sa fie axate pe idei. Iar literatura sa iasa din horbotica nationalistd si
din arabescurile postmoderniste. Suntem intr-o lume houllebecqiand” [Anchete 2015].

Revista Contrafort s-a autodefinit ca o publicatie de literatura si dialog cultural a
tinerilor scriitori basarabeni si a fost lansatd in 1994, cu sustinerea Fundatiei Culturale
Romane (presedintele de atunci, prestigiosul prozator Augustin Buzura). Colegiul de re-
dactie diriguit de scriitorii Vasile Garnet (director) si Vitale Ciobanu (redactor-sef) si-a
ales, din start, drept public-tinta un cititor elevat, si odata cu trecerea timpului revista a
devenit o interfata ferventa a literaturii si artei romane de factura postmodernd. Astfel,
prezenta fenomenului postmodernist in creatia artistica din Republica Moldova a fost
consemnata, din perspective actuale, in cadrul unei dezbateri (,,mese rotunde”) in 2001,
cand redactia Contrafort-ului a gazduit Atelierul Postmodernismul - o noud/veche misca-
re literard la sfarsitul secolului XX - inceputul secolului XXI, avandu-i drept invitati-prota-
gonisti pe scriitorii si teoreticienii literari Ion Bogdan Lefter si Andrei Bodiu.

Concluzii

Publicatiile Sud-Est Cultural si Contrafort au fost cele mai conectate media tipdrite
la intregul spatiu cultural roménesc, oferind o imagine ineditd a literaturii si artei dintre
Prut si Nistru. De-a lungul vremii, in paginile revistelor au fost publicate poezii si proz,
articole despre creatia literara si artele audiovizuale, studii, eseuri si anchete, dar si infor-
matii pretioase despre fenomenul cultural romanesc si cel european. Din pacate, din varii
motive, ambele reviste si-au sistat activitatea redactionala.
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PROFILURI DE DESCANTATOARE PRIN PRISMA
PERSONALIZARII ,,AGENTILOR MAGICI”:
ASPECTE ETNOCULTURALE, IMAGOLOGICE
SI ANTROPOLOGICE!

Valentin ARAPU,
Institutul Patrimoniului Cultural

Profiles of enchantresses through the prism of ,,magical agents” personalization:
ethnocultural, imagological and anthropological aspects

The problem of the profiles of the enchantresses through the prism of the personalization
of ,magical agents” is a complex one possessing ethnocultural, imagological and anthropological
valences. The main aspects of the problem are investigated by applying oral history methodology,
comparative method and case study. The documentary basis is made up of historical and ethno-
graphic sources resulting from field investigations. The personality dimensions of each individual
enchantress are presented through the prism of complex, critical approaches and the promotion
of general human values. In terms of cultural anthropology, the lives of women enchantresses
are marked by multiple moral and spiritual contradictions, prejudices and pagan superstitions
masked under a pretending Christian origin. In the context of the personalization of the enchan-
tresses, the cultural interferences between different rural communities, regarding the practice of
certain folk and magical therapy practices, are relevant.

Keywords: enchantress, personalization, folklore, image, phytotherapy, magic therapy.

Argument. In majoritatea studiilor dedicate meseriei descAntitoarelor sunt puse ac-
centele pe textele magice si practice ritualice, fiind lasate in umbra personalitatile ,,agen-
tilor magici”. Intr-un fel, aceasti lipsi de informatie de ordin personal contribuie la pas-
trarea unui anumit mister privind viata si personalitatea descantatoarelor. Totusi, fiecare
descantitoare in parte este in primul rind o fiintd umand, o femeie care a parcurs toate
treptele vietii, pornind de la fiicd, sord, nevastd, mama si ajungand, cu trecerea timpului,
lele, métusa si pe final — babd. Dimensiunile personalitatii fiecirei descantitoare in parte
meritd si trebuie cercetate atat prin prisma unor abordéri complexe si critice, cét si prin
promovarea valorilor generale ale umanitatii. Important este de a stabili circumstantele
in care o femeie tdnard sau aflatd in etate a ales sd practice meseria descantatului, ce
factori sau persoane din anturajul sau au determinat-o sa facd o astfel de alegere. La fel
de importante sunt retrairile si frimantdrile interne ale descantatoarei, care, desi stia de
starea sa ingrata in cadrul Bisericii, totusi incerca sd-si gdseasca o justificare a meseriei
practicate in cinstirea icoanelor si invocarea lui Dumnezeu si a Fecioarei Maria in textele

1 Acest articol a fost elaborat in cadrul proiectului: ,,Evolutia traditiilor si procesele etnice
in Republica Moldova: suport teoretic si aplicativ in promovarea valorilor etnoculturale si coeziu-
nii sociale” / 20.80009.1606.02.
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descantecelor. Realmente, viata unei descantatoare este marcatd de multiple contradictii
de ordin moral si spiritual, de prejudecati si superstitii pagane, mascate sub un acopera-
mant pretins a fi de sorginte crestina.

Dezideratul acestui studiu consta in elucidarea unor profiluri de descantatoare din
trecut prin portretizarea lor multidimensionald in baza unor surse de documentare obti-
nute pe teren si puse in circuitul stiintific.

Repere etimologice. Termenii descantditoare si descantditor fac parte din termino-
logia magicd romaneasca. Pompei Gh. Samarian, cercetand istoria medicinei si farma-
ciei in trecutul romanesc, remarca ca ,,in poezia populara, in folclor” descantatoarele si
descantatorii erau personaje ciudate, fiind asociate cu vracii care stiau prin farmece ,,sa
vindece cu descantece” (Samarian 1935: 44).

In acelasi timp existd o sumedenie de termeni cu sens similar prin care sunt identifi-
cate persoanele care practicau descintece, farmece, preziceri si vrdji. De exemplu, termenul
solomonitd, ,ca si termenii solomdritd, solomondrita”, are sensul secundar de ,vrdjitoare”
(Balteanu 2003: 245). In cadrul agentilor magici exista o specializare pe domenii, astfel, in
Transilvania, in special in zona Muntilor Apuseni, vdlva sau vdlfa ,,denumeste un actant ce
actioneaza in domeniul medicinei meteorologice: ,vrdjitor care stapaneste furtunile si grin-
dina”. Vrdjitoarea, fiind femeia ,,ce stie sa vrajeasca, sa facd vraji’, termenul provenind de ,la
verbul a vrdji, cu sufixul de agent -toare, dupa un model extrem de productiv: descdntditoa-
re, ghicitoare, deochetoare, fermecdtoare, stiutoare etc” (Bélteanu 2003: 282, 292). Descanta-
toarea mai este numita babdreasd, doftoroaie si mai rar, barbdreasad. In Transilvania si Banat
era inregistrat termenul bobonitoare (,,ceea ce face boboane”), cuvantul bobonosag fiind
imprumutat din limba maghiara si avand sensul de ,vraja, farmec’, respectiv, bobonitoarea
ulterior a cdpdtat sensul de vrdjitoare (Balteanu 2003: 32, 41-42). Termenul babd provine
din limba slavé veche, de la baba cu sens de muiere, fiind fundamental pentru lexicul magic,
cele mai raspandite sintagme in cadrul magiei populare fiind urmatoarele: babd fermecai-
toare, babd descantdtoare, babd mesteritd, baba doftoroaie, babad lecuitoare, babd vrdjitoare,
baba stiutoare si baba satului care avea un statut aparte, fiind chemata sa descante copiii
cand plangeau in somn si continuau sd plangé chiar cind se desteptau de frica ,,cd a venit
la ei Muma-Padurii”. Termenul baba a contribuit ,,la aparitia altor cuvinte, ce constituie la
randul lor elemente ale lexicului magic”, relevante fiind urmatoarele: bdbdrie — denumirea
practicii magice in general, cuprinzind ,,mestesuguri babesti, fermecatorii, vrajitorii’, la
plural folosit cu sens de ,,vraji, farmece, facatura, boscoana, solomonie”; babdreasd — ,,feme-
ie (de obicei batrand) care stie sd lecuiascd, si descinte, sa dea cu bobii, femeie stiutoare” in
popor este raspandit si adjectivul bdbesc in unele sintagme devenite cu timpul consacrate:
leacuri babesti, farmece babesti, boscoade babesti (Bélteanu 2003: 27-28, 33).

Gospodine. In lucrarea dedicati industriei casnice la romani, Tudor Pamfile se refe-
rd la gospodinele din sate care in anumite circumstante interactionau cu descantatoarele
sau chiar ele insesi murmurau textele descintecelor cind dusmanii le luau mana la vaci,
ndpasta data fiind consideratd ,,nenorocirea cea mai mare pentru o gospodind”. Descan-
tatoarea o invoca pe Sfanta Marie care urma sa-i dea leacul si ajutorul’. Tinerea unei vaci

1 ,Marie, maicd, sfAntd Marie, / Te rog, vino si-mi ajutd mie, / Marie maica sfanta, / Sfanta
esti, / Sfanta sa fiii; / Curatd esti, / Curatd sa fii. / Leacul de la tine, / Descintecul de la mine. / Eu
ma rog tie, / Tu ajutd-mi mie” (Pamfile 1910: 19).
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de lapte in gospodarie reprezenta un element esential al industriei casnice, gospodinele
protejau vaca de multiple pericole (deochi, insangerarea tatelor, muscaturi de sarpe, de
nevastuici etc), recurgand in acest sens la toate mijloacele disponibile, inclusiv si la prac-
ticile magice. Aceastd menajare a vacii de lapte in gospodarie constituia un mijloc de
supravietuire a membrilor familiei in perioadele de crizd, in special pe timp de secets,
situatie care a fost semnalata de nenumarate ori in timpul foametei organizate de cotro-
pitorii sovietici in anii 1946-1947 in Basarabia. In satul Sciieni din raionul Donduseni,
Ion (Nicusor) Cojocari (1945-2022), fiind copil pe atunci, venea in fiecare seara la orele
mulsului in gospodéria Anicai Cotorcea (Croitoru), sprijinindu-se de usa sopronului in
asteptare pand era mulsa vaca. Dupa ce Tanti Anica termina mulsul, il servea pe micut cu
o cand de lapte, salvindu-1 astfel de foame si de moarte sigura. Acest barbat, pe parcursul
intregii sale vieti, i-a purtat recunostinta salvatoarei sale, plangand ca un copil in ziua
cand Anica Cotorcea a fost petrecutd pe ultimul drum (6 mai, 2001)'. Un alt exemplul,
cules in aceeasi localitate, o vizeazd pe Profira Gutu (Racu) [a. n. 1929], care in noaptea
de 12 spre 13 iunie 1941 impreuna cu mama, un frate si trei surori, au fost deportati in
Siberia, in regiunea Novosibirsk. Capul familiei, Anton Racu, a fost internat intr-un lagar
unde si a fost omorat de detinuti in scurt timp dupa aceea. In conditiile vitrege ale Siberi-
ei, in decurs de cateva luni au murit de foame cu totii, rim4nand in viata doar Profira care
a fost internatd intr-un orfelinat pentru copii. Suferind de subnutritie, Profira se salva ,,cu
o cana de lapte bautd pe ascuns, cu ingdaduinta bucataresei, dupa ce aceasta mulgea vacile
din gospodaria orfelinatului” (Arapu 2017: 291-322). In confesiunea sa, Profira Gutu,
deja aflata la adanci batranete, tinea sa accentueze ca ,,si acum, fard lapte nu pot. Dar iti
spun asa, mult m-a séltat de la greu laptele cela caldut: cum il mulgeam, ea [bucitdreasa]
imi da o litrutd si o beam, si era sufletul hranit” (Arapu 2017: 308). Aceste consemnari
memorialistice sunt comparabile cu o oda adusé laptelui de vaci care in viata celor doi
copii infometati a devenit un aliment existentialist de bazd, o adevdratd mand cereasca
de supravietuire intr-o societate bantuitd de ciuma rosie. Prin prisma acestei cvasi im-
portante a laptelui de vaci in industria si gospodaria casnica sunt explicabile, si chiar par
firesti, aceste multiple practici magice si ritualice ale gospodinelor de a menaja, implicit
si prin descantece, vacile de lapte, datitoare de hrana si de viatd omului.

Babele. In anul 1903 Nicolae Leon a caracterizat babele de la tara care aveau cunos-
tinte in domeniul medicinei populare, interferate cu medicina magica. Babele cunosc bu-
ruienile timdduitoare, animalele de leac, stiu sd descante, ,,sa faca de dragoste sd faca si sa
desfacd de uréat’, sd puna pahare, lipitori, ,,sa dea argint viu, sa ghiceasca in bobi, in carti, sa
lege si sa dezlege ploile, sa ia sange” (Leon 1903: 18). Fata de aceste babe existe multiple per-
ceptii populare, astfel, oamenii credeau ca ,,babele scot ochii sfintilor ca si farmece cu ei, sa
orbeascd vrajmasii lor”, sd-i facd pe barbati ca sa nu vada toate nuantele si detaliile la femei.
Aceste babe ajung a fi vestite in popor, numele lor risunand ,,din guré in gurd”. Increderea
oamenilor in puterile vindecatoare ale babelor este reflectata in traditia populard, existand
convingerea ca ,,Unde baba face, / Nici dracul nu desface”. Puterea babelor este consemnata
si intr-un sir de basme romanesti in care apar Baba Cloanta, Baba Harca (Leon 1903: 18).

1 Cules de la Larisa Cotorcea, a. n. 1954, contabil de profesie, actualmente pensionara.
Interviu realizat de catre Valentin Arapu in data de 23 aprilie 2023 in s. Sciieni, r-nul Donduseni.
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Cunoasterea calitatilor terapeutice ale plantelor se datoreaza traditiilor de familie,
transmise din generatie in generatie. Femeile tinere, ,,cit timp au raporturi sexuale’, nu
pot fi ,,doftordie cu folos, ci numai dupa ce imbétranesc”. Este aplicatd regula prin care
descantecele si darul de a lecui nu sunt impértésite niménui, in caz contrar si-ar pierde
din puterea de vindecare. Babele invata arta tamaduirii si a descantatului ,,unele de la
altele prin ,,furarea séaptelor” (Leon 1903: 18). Babele au convingerea ca au primit de la
Maica Domnului darul de a-i lecui pe oameni, ele mai cred ca sunt ajutate si de Sfanta
Vineri ,,pe care o serbeaza cu nelucrare si post”. Este primit ca babele sau descantitoarele
sd fie rasplatite de cei descantati cu bani, dar banii mai intai sunt aruncati pe jos, crezand
cd numai asa terapia va avea efectul scontat. In afari de bani, sau in loc de bani, babele
puteau fi rasplatite cu o gaina, un pui, o bucata de sldnina sau un colac: ,,Lecul fie ori nu
fie, / Colacul babei sa scie” (Leon 1903: 19). De multe ori descintdtoarea era multumita
si cu un simplu bogdaproste. In cazurile grave, cand terapia magica era neputincioasa in
fata bolii, se spuneau urmatoarele: ,,Babele nici nu-l scoala dupa boald, Nici nu-I lasa ca
sd moard”. Respectiv, descintitoarea zicea: ,,Dupd cum e si norocul bolnavului, cicila om
fard noroc toate-i ies cu pocinoc’, iar norocul era invocat in folclor in contextul bolilor
intr-un mod original: ,,Fi-ma, mama, cu noroc si apoi zvarle-ma-n foc.../ Si-n de doctori,
iarmaroc” (Leon 1903: 19).

Credintele roménilor in puterile terapeutice ale plantelor, cunostintele lor despre na-
tura si diagnosticul bolilor ,,sunt extravagante, bizare si primejdioase”, totusi, loszef Benko
aprecia la gradul superlativ acest domeniu, scriind cd ,Roménul cunoaste prea bine plan-
tele, intrecand pe alte natiuni intru folosirea lor spre binele sau” (Apud: Leon 1903: 19).

Diagnosticul bolilor de cétre babe este apreciat de citre N. Leon drept unul ,,confuz,
fals si plin de prejudicii”. Multe boli puteau fi diagnosticate doar dupa o examinare vizu-
ala a suferindului, respectiv: cand fata bolnavului si albusul ochiului erau ingalbenite, el
suferea de ,galbenare” sau ,,galbenele”; cand il junghie prin cap, e bolnav de ,,cutit’; cand
se intinde mereu si besicat pe la gura, e bolnav de ,,ceasul cel rau”; cand il doare inima,
sufera de ,izdat”; cand e méhnit, slab, galben la fata si pare a nu fi in toate mintile, e
bolnav de ,,zburdtor”. Mult mai dificil era de a identifica boala in cazul lipsei unor semne
vizibile pe corpul suferindului si in acest caz babele recurgeau la descantece si buruienile
vindecatoare pentru toate bolile. Oricum, pentru a nimeri boala, erau aplicate mai multe
descantece si buruieni pand nimereau ,,descantecul sau buruiana bolii” (Leon 1903: 17).

O altd metoda de a diagnostica boala era identificarea lor de cétre babe prin nimeri-
rea bolii cu ,,ghiocul, braul, sita, in stele, in carti sau in bobi”; ,,cu ceara sau cu cositor’,
topind cositorul sau ceara dupd care le arunca topite intr-o strachina ,,cu apa neinceputa
luata de la fantana din care bea bolnavul; cositorul (sau ceara) se intaresc in apa luand
diferite forme, vrajitoarea se uita la el si i se pare cd i se aratd partea corpului care e bol-
nava” (Leon 1903: 17-18).

Terapia practicatd de babe includea si anumite practici ritualice. In unele cazuri bol-
navul tinea mainile intinse pe masa sau pe scaune, iar descantatoarea ii ,,canta diferite
cAntece, iar dacd bolnavul misca mainile sau picioarele dupa tactul cantecului, zic cd e
bolnav din sfinte” In consecintd, baba ficea ,,0 rugiciune in gind cu mainile la piept
si ochii inchisi ridicati spre cer, spunidnd bolnavului boala si leacul care i se sopteste la
urechi de catre sfinte” (Leon 1903: 18).
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Imaginea in basme. Intr-un sir de basme romanesti descintitoarele apar prin-
tre personajele centrale sau secundare. In basmul ,Floarea de aur”, cules de Dumitru
Stiancescu de la Maria Pariano, ,.care l-a auzit cAnd era copild in Mihalesti, in Vlasca,
de la o taranca batrand”, unul dintre personajele centrale este moasa satului care mai
este numita descantitoare si babad. Vorba basmului spune cé in casa unui tiran au fost
organizate mai multe cldci la care venea un ,flacau galben la fatd si slab, dar frumos
altminteri”, dar nimeni din sat nu-1 cunostea si nu stia de unde vine. Flaciul puse ochiul
pe Mariuta, fiica taranului, facandu-i propuneri de césnicie. Mariuta, speriindu-se de
insistenta flicdului, a fugit dupd sfat la métusa sa, moasa satului. Mitusa, banuind ca
tanarul e strigoi, o sfitui sd toarcd un ,ghem mare-mare de lana subtire de tot” si cand
flicaul va incerca s-o cuprinda sa-i prinda capétul firului de 14na ,,de spate cu vre-un ac
intors cu ceva’, iar dupd ce va pleca sd-1 urméreasca ,,pe urma firului”. Fata a tors doua
zile si doua nopti si in ziua de claca flicaul se intinse s-o sdrute, Mdriuta se feri, reusind
sd-i prinda ,capatul firului de 14na de dosul manecei cojocului”. Apoi fata il urmari pe
flicau ,,pe urma firului de land”, ingrozindu-se de faptul cd tanarul deschise portita de
la gardul bisericii din sat, indreptandu-se ,,drept spre o groapd pe care o stia fata plina
de oase de morti”. Fata speriatd merse la babd, descriindu-i ce vazuse. Batrana i spuse:
»E strigoi, maica, batd-1 mania lui Dumnezeu, si nu scapi de el. Da tu sa faci cum te-oi
invata eu”. Si o invita pe fatd sa-i refuze flacaului propunerile de casatorie, iar de o va
ameninta cu moartea, sau pe rudele ei, sa-i raspunda cu ,,omoard-i’ sau ,,omoard-ma”.
Maitusa descéntatoare o povatui pe fatd sa nu se impotriveascd, ea avand leacul de invi-
ere si de noroc. Strigoiul mai intai il omori pe tatal fetei, apoi o omori si pe ea. In ziua
inmormantarii, moasa descantétoare veni la casa fetei, poruncind ca mortul sa nu fie
scos pe usa, dar pe fereastra si ,,i-a zis niste descintece pe trup si i-a pus niste buruieni
la cap in mormént”. Peste trei zile de la inmormantare rasdri pe mormant o minune de
floare, o floare de aur care imbalsama vazduhul cu mireasma ei fermecatoare. Vestea
acestei flori minunate a ajuns pana la palatul imparatului care veni la mormént si o taie
cu un briceag de argint. Imparatul puse floarea intr-un pahar cu ap4 in dormitorul siu.
Iar noaptea, floarea iesi din pahar, se ,,dddu de trei ori peste cap si se facu fatd”. Pe durata
noptii fata ficu curat si aranjase lucrurile in ordine. Apoi se transforma in pasare de aur,
cantand si incantdndu-i somnul imparatului. Iar, la rasaritul soarelui fata se transforma
inapoi in floare. Mare ia fost mirarea imparatului cand a descoperit toate transformarile
din odaia sa, hotdrand si vegheze noaptea pentru a afla ce se petrece in jurul siu. Impa-
ratul vazu transformarea florii de aur intr-o fata, a fetei in pasare mdiastra, iar cand ,,se
facu despre ziud” o cuprinse si o sarutd ,odata din plin s-apoi mai marunt de zeci de ori’,
astfel fusese risipita vraja strigoiului. Mériuta era de o frumusete rara, impératul ,,0 lua
binisor de nevastd si traira multi ani cu bine si ei si copilasii ce facura” (Stancescu 1893:
40-50). Batrana moasa si descantitoare avu dreptate, cunoscand ,,legea strigoilor”, adica
fetele care erau omoréte de strigoi moarte ramaneau dacd nu aveau pe cineva si le invie,
iar pe fetele care avea cine sd le invie le insotea norocul in viatd. Mériuta a avut noroc de
a fi inviata de matusa sa care era moasa satului, cunoscuta de cei din partea locului ca
baba si descantétoare.

Studiu de caz: Olga Banuh (Cotorcea) - descantatoarea copiilor. Pe vremuri, in
satul Scaieni, raionul Donduseni, a fost renumitd pentru mestesugul descantatului Olga
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Banuh (Cotorcea), nascuti la 3 februarie 1909 in satul vecin Gaspar. S-a stins la 4 februa-
rie 1999 in satul Sciieni, fiind inmormantatd in satul Tarnova, raionul Donduseni.
Provenea dintr-un sat cu populatie mixta, in care coabitau familii de moldoveni si
ucraineni, respectiv a transpus traditiile ucrainene in satul de adoptie unde s-a maritat cu
Iacob Cotorcea. Din amintirile nepoatei sale, Viorica Doroghean, reiese ca Olga Banuh
a fost o fire calma, blanda la suflet, grijulie fata de cei apropiati, darnica, muncitoare, dar
profund nefericiti. In acea lume arhaica a satului in care se cdsitorise predominau rela-
tiile patriarhale, barbatii considerdndu-se atotputernici, iar femeile fiind nevoite sa joace
doar roluri secundare. Desi pe atunci nici nu auzise nimeni de ceea ce s-a numit mai
tarziu violenta domesticd, fenomenul era destul de raspandit in multe familii, inclusiv in
casa Olgdi Banuh. Fiind de staturd micd, uscétivd la trup, Olga Banuh, cunoscutd pentru
majoritatea sdtenilor cu titulatura de Baba Olea (rudele apropiate numind-o Nana Olea,
Tanti Olea), isi gasea refugiu in grija sa fatd de nepotica si nord si in practicarea mese-
riei de descantitoare. Isi adora nepotica si nora pentru care era gata de orice sacrificiu,
dar nu avea posibilitatea si le fie aldturi in permanenta deoarece locuiau in satul vecin,
Tarnova. Totodatd, in satul ei de trai, in Scaieni, Olga Banuh era adorata de copiii care in
marea lor majoritate au fost descantati de Baba Olea: o salutau cu bucurie de fiecare data
cand o intalneau in cale, se adunau cu cardul in jurul ei sd-i spund cate si mai cate si s-o
asculte cum le vorbea cu vocea ei domoald, linistitd, voce care de fiecare data le-a adus
alinare si liniste sufleteasca. Erau cu totii intr-o compatibilitate psihologica si emotionala
perfectd, iar diferenta de varstd dintre Baba Olea si fostii sau actualii ei ,,pacienti” era ca
si inexistenta gratie staturii ei mici, a chipului sau minuscul, care-i permitea sa se dizolve
intr-o multime de ,,pacienti” la fel de mititei si de dornici de comunicare (Vezi: Anexa 1).

Anexa 1: Interviul: La depdnat amintiri cu nepoata descintdtoarei

Fatetele personalitatii: ,,In satul Scaieni o vizitam pe bunica Olga Cotorcea [Ba-
nuh], pe Nana Anica [Ana Cotorcea], erau unicele rude pe care le-am avut mai apropi-
ate. Era bunica, era bunelul [Tacob Cotorcea], era Nanu Toader [Toader Cotorcea] acolo
peste drum, dar nu prea ne intidlneam, ne intdlneam cu verisoarele, dar mai mult la
bunica am petrecut timpul, cred ca au fost cele mai luminoase pagini de acolo. Unicele si
cele mai luminoase pagini erau cdnd mdmica imi dadea voie sd stau céateva zile la bunica.
Era o perioadd foarte frumoasd, Bunica, sirmana, lucra de dimineata pand seara si ma
lua cu dansa la deal. Bunica, ii spuneam Mamunea, Banuh Olga, era originard din satul
Gagpar, surorile, fratii ei erau de acolo. Bunica era néscuté in anul 1909. Era o femeie
deosebitd, pentru mine este si acuma deosebita, cand le vorbesc elevilor despre jertfirea
de sine, o aduc de fiecare ca exemplu pe Bunica mea. Principiul ei de viatd a fost ,,sa fac
bine la altul”. Niciodata nu se gandea la dansa, niciodatd absolut. Dacd venea cineva,
poate sd-i aducd ceva, s-o0 serveascd cu ceva, ea strangea totul in salon, bunatitile celea
si le pastra pentru noi [pentru nora Eugenia si nepoata Viorica]. Si uneori mancarea
ceea se strica, da nici nu se atingea de ea. Intotdeauna stia sd ne primeascd, asa cu toatd
inima, cu toata dragostea. Daca vedea ca bunelul nu prea, era cam zgércit intr-un fel
asa, ea tot il ghiontea: ,Da-i Mdi la fata asta vreo cinci ruble!”. Permanent il ghiontea,
si-1 ghiontea pana nu se ducea si scotea de unde stia el acolo si-mi dadea [banii] pana
la urma. Bunica provenea din oameni simpli. Erau [mai multi] frati si surori, stiu ca
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Tanti Anica si altii, nu prea stiu neamurile de acolo [din satul Gaspar]. Noi la Gaspar
ne duceam foarte rar. Si eu dacd eram mica, cand am crescut s-a terminat si nemuria de
acolo. Da erau multisori.

Bunica venea la noi, de obicei, in zile de lucru, ea nu venea de sarbatori. Cu auto-
busul de orele sase venea la Tarnova, venea cu gentile pline in permanenta, imi aducea
rasdrita préjita, copturi cu mac si cu nuca, nu stiu dacd am mai méncat la cineva vreodata.
Aducea si oua, branza, smantana, cét a tinut vaca aducea de toate la Tarnova. Médmica
se grabea la lucru, da ea intreba: ,,Ce ai de facut? Pana la orele 12 cand am sa ma duc cu
autobusul, ce sa fac?”. Mamica ii spunea ce este de facut, dar daca nu-i spunea ea singura
gasea. Pana venea mamica, bunica facea totul pe langa casa. N-am vazut asa soacra sa
tind asa de mult la nord. Ea mai mult a tinut la mdmica mea decét la tatal meu. Bunica
lucra si la deal, lucra in colhoz la prasit. Sirmana de atata si era garbovita asa, micuta si
uscatd, si garbovita. Tin minte ca m-am dus odata cu dansa si aveam un bat mare pe cap,
si s-a starnit un vant mare si mi l-a luat de pe cap, iar eu strigam: ,,Mdmunea, prinde-1!".
Si ea sirmana asa fugea pe deal. Pe urma lumea o radea, spunandu-i: ,,Da noi am crezut
ca te fugdresti dupd un iepure”

Baba Olea: ,,Satenii in sat ii ziceau Baba Olea. Darul de descéntec 1-a prins de la stra-
bunica, de la soacra. Uite, nu se prea impacau, dar darul ista de a descanta l-a prins de la
strabunica cu care trdia intr-o ograda, Baba Dochita’' era o femeie micuta, dar c-am rauta-
cioasd asa. Cum s-a impdcat ea cu bunica mea si cum a prins darul ista eu habar nu am. Dar
ea [Olga Banuh] intotdeauna spunea cé de la soacra mea am invitat si iaca imi prinde bine.

Copilul bolnav: ,Tin minte odata spunea ea ci o femeie avea un copil bolnav si nu
puteau medicii si-1 trateze nicicum, unde nu s-au adresat, nimeni nu stia ce are. Si l-au adus
la bunica. Da bunica mea zice: ,,Uite, ceea ce am sa fac eu, tu sa nu reactionezi nici intr-un
fel. Eu am sa-i fac spre binele copilului”. $i era un mort in sat si a luat copilul si s-a dus la
mortul cela si acolo era un sicriu asezat asa, incd nu era mortul asezat in sicriu. Si-a bagat
copilul cela in sicriu si-a inchis capacul. Si mama [copilului] mai n-a lesinat cAnd a vazut ce
face bunica. Si bunica nu stiu acolo ce a mai spus si l-a scos de acolo si copilul s-a vindecat”

»Roaga-te intruna”: ,De cate ori venea la mine, ma rog, noi aveam probleme cu
tata, cd el cam cinstea, si Mamica tot ii zicea: ,Mdmica, fa-i ceva, ca isi distruge familia,
isi distruge sanatatea” Si ea zicea: ,,Jenica, nu pot, la rudele mele, la familia mea eu nu pot
ajuta’ si asa plangea, Doamne fereste ce plangea si zicea: ,,laca icoana, roagé-te, roaga-te
intruna, cand iti vei aduce aminte de Téticul si de problema lui, roaga-te!”. Pentru mine a
fost asa o..., chiar md rugam si am vazut ca nu a mai ajutat icoana ceea. Acum inteleg ca
Dumnezeu e viu, da nu-i un portret2. Da atunci tare md rugam, ma asezam in genunchi,
mai ales cand eram in vacanta si vedeam c4 tata face atitea probleme”.

Oferirea darurilor: ,,La bunica veneau multi oameni din sat si se adreseze, da nu nu-
mai din sat. Ea era asa de vestitd ca venea lume de peste lume. $i niciodata nu le cerea [oa-
menilor] bani, niciodatd nu le cerea nimic, daca omul avea bunavointa sa-i dea ceva acolo.

1 Eudochia Gribincea (Cotorcea).

2 Viorica Doroghean este crestina de confesiune evanghelistd. Biserica Evanghelica repre-
zintd o miscare din cadrul protestantismului. Pentru evanghelisti vestea buna este Evanghelia lui
Hristos si predicarea ei, neacceptand cultul icoanelor.
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Principalul ci nu-i aduceau cine stie ce, ii aduceau bucatele de materii, bucitelele cele au
rdmas intr-un sac [dupa decesul bunicii]. Se pastreaza si acum intr-un dulap acolo. Da bu-
nica era multumita si cu ele, daca vedea ca cineva nu are, le diruia. Bunica avea foarte multe
cusdturi, aveam §i un covor aici pe perete, mostenit de la dansa. Am crescut cu covorul cela,
era tesut chiar si numele ei de familie - Banuh Olga, cu ménuta ei l-a tesut cand era tandra.
Cu regret, s-a pierdut acel covor. Pentru mine era o relicva, chiar daca il mancau moliile”

Descantarea pamantului: ,Bunica descinta oriunde, ea putea si iasa la rasaritul
soarelui, sa se uite la soare, s se roage pentru cineva. Roua cand cidea, ea cu roua ceea
facea ceva, tot descanta, si pe copii ii spéla cu roua ceea. Putea sa descante si in naturd.
Era interesant pentru mine, la dansa totul rodea pe pamantul cela [din gospodarie]. Oda-
ta chiar am intrebat-o: ,,Mdmuni, mata descanti si pamantul ista?”. Si ea mi-a raspuns:
»Asa e la mine, mi se primeste orice lucru”. Tin minte cé de fiecare data cind ma duceam
la ea vedeam cé cresteau niste papusoi asa de mari ca in povesti, niste rasarita de acea
magcata, stia ca tare imi place rasarita. $i tare imi plicea, cd seara, dupa ce ea termina
lucrul, ne asezam la cuptoras si ea ficea mancare”

Delicii gastronomice: ,,Doamne, a fost chiar cea mai fericitd perioada si de cate ori
imi aduc aminte, imi aduc aminte de cuptorasul cela, puneam asa fata s ma arda tocmai,
si bunica facea o maliguta si un scrob, n-am mai mancat la nimeni si cred ca n-am sd mai
mananc niciodatd. Ce maliguta facea ea la cuptorasul cela! Ce curechi cu carne, cu carne
de rata, vau! Asta-s povesti, spun sincer, nu am mancat atat de gustos la nimeni, asa gus-
tosenie de maligd cu scrob si curechi cu carne”.

Remedii manuale: ,Cind descinta bunica, avea cutit si cu cutitul cela in apd, pe
spinare putea [face anumite miscdri]. Tin minte cd eram tare speriatd de tatdl meu si au
adus o femeie, tot de la Scéieni, aceea cu lama, a inceput sd-mi pund asa pe spate lama si
am lesinat de spaima ceea a lamei. Bunica [descanta] cu cutitasul, asa gingas, da mai mult
cu mana. Fiicele mele tot isi aduc aminte de treaba asta si Alina imi spune: ,Mamici, ce
de tare md mai durea uneori capul! Numai venea Mdmunea si punea asa palmele pe cap
[si-ti lua durerea] si adormeam pe loc cu un somn adénc, nici nu simteam cand Mdmu-
nea se ducea de langd mine”. Acum inteleg ca sunt puncte de masaj, dar ea nu stia, actiona
intuitiv, si mai scuipa, iti trecea [durerea] ca [luatd] cu mana”

Fitoterapia: ,,Cunostea foarte multe plante curative. Avea foarte multe plante uscate
pe care le pastra in ,,Casa Mare”. Ea se ducea si in padure, se ducea la deal, ea nu strangea
plante de pe marginea drumului, de atunci eu tin minte de pojarnita, cinci degete, asa se
numea. Un fel de buruiand de cdlcat. Ea facea legaturi [din plante] si le prindea pe perete
in ,Casa cea mare”. Folosea buruienile si pentru ceai, si pentru descantece, pentru orice.
Mai putin am vazut busuioc la ddnsa, mai mult buruieni [adunate] din padure. Cand
avea cineva probleme de piele, sau altceva, numaidecat folosea buruieni pentru scéldat.
»De célcaturd” tot asa. ,De calcaturd’, poti sa calci pe un loc stropit de cineva cu scopuri
rele si atunci incepi a te imbolnavi si trebuie sa te speli. Bunica incerca sa ma vindece de
speriatul ista si imi aduce in sticla [leacul] gata facut si trebuia sa ma spal pe fatd, sa-mi
spal mainile, picioarele, totul, asa cat de putin. Ea singura nu ficea ceai, ea spunea cum sa
facd ceai i cum sd-i dea s bea [suferindului]”.

Puterea icoanelor: ,De sirbatori [Olga Banuh] mergea numaidecat la bisericd, avea
icoana in casa, icoana era nelipsitd in casd, ea orice rugaciune o incepea cu rugaciunea la
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Dumnezeu, orice descintec, orice facea [incepea cu rugdciunea la Dumnezeu]. Cu toate
cé in Biblie este spus ca nu-i bine sd se ocupe omul cu asa ceva, pentru cd nu-i cu puterea
lui Dumnezeu, omul trebuie sa-si puie increderea in Dumnezeu. Dar, ea dintéi se ruga la
icoana si apoi se apuca de lucru. Ea nu a avut probleme cu Biserica, nici cu autoritatile,
nimeni nu a deranjat-o niciodata pentru cd ea nu ficea lucruri rele. Veneau oamenii cu
probleme grele, mai ales a copiilor. Acei varstnici ca acei varstnici, care vrea sa se madrite,
care s se insoare. Da mai mult copii, copiii care aveau probleme de sdnatate si medicii nu
prea se apucau de [tratat]. Mai mult, cred ca credinta asta a ei, in puterea ei, in ajutorul ei
[au motivat-o]. Cu medicii nu avea careva probleme, ea nu se baga peste medici, medicii
nici nu stiau ce fac oamenii de rand. In zilele noastre si auzi ci face cineva descantec
inseamna numai de rdu, sd facd ceva rau, acum rdul e la putere. Dar pe atunci sdrmanii
oameni nu mai ajungeau tare la medici”.

Chipul descantatoarei: ,Olga Banuh era micutd, slabuta, n-avea nici un metru saizeci
in indltime. Era uscata de lucru, uscatd de nevoi, de necazuri, nu era ea o femeie asa ara-
toasa. Avea ochii blanzi, ochi caprui si tare blanzi. Era cu un zambet pe fatd, asa blajin. Era
smerita, smeritd pentru ca alta femeie nu stiu daca ar fi rezistat la asa batjocura, bunelul nu
o cruta, o schimba, o obijduia, o batea. Chiar tatdl meu o obijduia, dar ea era tare smerita,
nu o auzeai vreodatd [sa spuna] un cuvant de rdu, niciodata. Totdeauna stia si te primeas-
cd, sd te linisteasca, sa te sfatuiascd, sa te apere. Se imbréca simplu, se incilta in ciupici [de
camerd], nu a fost o femeie delicata, era foarte modesta. Era tare chinuita, si de lucru, si de
viatd. Ea, dacd avea un ban, il strangea pentru noi. Ne aducea uneori oud, si noi tot aveam
pdsari, iar ea mergea la piata din apropiere si le vindea, vindea si rasaritd prajita si toti banii
ni-i ldsa noud. Avea o pensie foarte micd. Avea o voce inceatd si blanda, n-am auzit-o stri-
gand niciodatd. Cand descénta, avea o voce asa de melodioasa incét te adormea”

Descéantece: ,Descanta ,,de deochi’, ,,de spériet”. In descantecul ,,de deochi” erau
niste cuvinte asa mai populare si nu-mi placea ca ea asa le zicea, da le zicea. Zicea ceva
de sapte zile si ulterior intentionam si le scriu textele descintecelor, dar bunica imi zicea:
»Iu nu trebuie sa scrii, pentru ca altfel nu ai sd le deprinzi, trebuie sd memorezi, ceea ce
spun eu tu trebuie si memorezi. In sat mai erau si alte descAntitoare. A adus odata o fe-
meie din sat, tot de la Sciieni, au venit amandoua, [si m-a descintat cu lama]”

Farmece: ,,Stiu de vecina ei, Lida. Tare vroia sa se cdsatoreascd cu un baiat, da baiatul
cela se pregdtea de nunta cu alta. Si Mdmunea a ajutat-o [pe vecina]. S-a casatorit cu baia-
tul iubit, dar [bunica] regreta pe urma, regreta ca nu trebuia sa se amestece, si faca lucru-
rile acestea. Dacd cineva se adresa cu ganduri rele, ea refuza din start. Pe asta n-a putut-o
refuza ca, ma rog, era vecind si tare o ruga: ,Nana Ole, te rog ajuta-md, ajutd-ma!”.

Afectiunea pentru copii: ,,Mdmunea descanta mai mult copii, copiii tare o iubeau.
Cand mergeam cu ea, petrecandu-ma la statia de autobuse, toti copiii o salutau, alergau si
o cuprindeau si ea pe toti [ii cuprindea]. Venea la noi in ospetie si eu o rugam si se culce
langa mine si sa-mi spund o poveste si ea de fiecare data imi spunea o poveste ,,Casuta
iepurasului’, dar varianta ei era ca nu cocosul a salvat iepurasul si a alungat vulpea, dar
racul. Ea se culca cu mine si mé topeam de faptul cum depéna sirul povestii cu racul:
»Sunt un rac, nu prostanac, voi pisca si voi da semn”. Imi spunea in limba ucraineand,

1 In original: ,,A s pax He mypak, AK ymumnHy 6ysie 3HaK .
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deoarece satul Gaspar era un sat populat de ucraineni si moldoveni, si ei mai mult vor-
beau ucraineste si ea stia. Stia foarte multe poezii pe care le-a invatat in scoala roména:
»Pe drumul de costisd, / Ce duce la Vaslui, / Mergea un om cu jale, / Zicand in gandul lui,
/ Ah, ce lung imi pare, / Calea la intors acasa, / As vrea sa zbor, / Dar rana din pulpa nu
md lasa™. De fiecare datd plangeam cand Mdmunea recita poezia aceasta, o recita foarte
frumos. O alta era: ,,]a ascultd, mama-soacrd, / Cum tot strigd un om pe drum” - nora nu
stia daca se pune sare in prune fierte si o intreba pe soacra sa si soacra raspundea: ,, Aoleu,
uciga-1 toaca, / Bata-l crucea cel de sus, / Dapoi sare-n prune fierte, / De cand lumea nu
s-a pus”. Si asa de expresiv mi le spuneal!

Darul: [Bunica] imi spunea cé toate descantecele le-a prins de la soacra sa [Eudochia
Gribincea (Cotorcea)]: ,,Asa prinde-le si tu, dar dacd nu ai darul, atunci degeaba [incerci
sa descanti]”..%

Indice de subiecti chestionati’

Arapu Tamara Timofei, a. n. 1950, s. TArnova, r-nul Donduseni, RM
Cotorcea Larisa Timofei, a. n. 1954, s. Scdieni, r-nul Donduseni, RM
Doroghean Viorica Gheorghe a. n. 1959, s. Tarnova, r-nul Donduseni, RM
Popovici Gheorghe Stefan, a. n. 1956, s. Scaieni, r-nul Donduseni, RM

Referinte bibliografice:

Arapu 2017: Arapu V. Copii care au ramas in Siberia. Profira Gutu (s. Scaieni, r-nul Dondu-
seni). In: Arhivele memoriei. Recuperarea si valorificarea istorici a memoriei victimelor regimului
totalitar-comunist din Republica Sovietica Socialistd Moldoveneasca. Cercetiri realizate in localita-
tile din nordul Republicii Moldova. Vol. III. Tom II. Chisindu: Tipografia Balacron, 2017, p. 291-322.

Balteanu 2003: Balteanu V. Dictionar de magie populard romaneascd. Bucuresti: Paideia,
2003, 324 p.

Leon 1903: Leon N. Istoria naturald medicald a poporului roman. Bucuresti: Institutul de
Arte Grafice ,,Carol Gobl”, 1903. 160 p.

Pamfile 1910: Pamofile T. Industria casnicé la roméani. Trecutul si starea ei de astizi. Contri-
butiuni de arta si tehnicd populara. (Din viata poporului roman. Culegeri si studii, VIII). Bucu-
resti: Librariile Socec & Comp.; Leipzig: Otto Harrassowitz; Viena, Gerold & Comp., 1910. 97 p.

Samarian 1935: Samarian P. Gh. Medicina si Farmacia in Trecutul Roménesc (1382-1775).
Vol. I. Cilérasi-Ialomita: Tipografia ,,Moderna’, 1935. 438 p.

Stincescu 1893: Stincescu D. Alte basme culese din gura Poporului. Bucuresti: Editor
H. Steinberg, 1893, 207 p.

Date despre autor:
Valentin Arapu, doctor in istorie, cercetdtor stiintific coordonator,
Institutul Patrimoniului Cultural (Chisinau, Republica Moldova)

E-mail: valarapu@gmail.com
ORCID: https://orcid.org/0000-0002-1103-9758

1 Sunt randurile de inceput ale poeziei lui Vasile Alecsandri ,,Sergentul’, scrisd la Mircesti in 1877.

2 Interviu realizat de Valentin Arapu la 17 aprilie 2023 cu Viorica Doroghean (Cotorcea) in
s. Tirnova, r-nul Donduseni.

3 Toate documentirile de teren si interviurile au fost realizate in perioada lunii aprilie ale anului
2023.

196


mailto:valarapu@gmail.com
https://orcid.org/0000-0002-1103-9758

SIMBOLISMUL SI CODURILE SEMIOTICE
ALE RITUALURILOR FUNERARE SI DE POMENIRE
ALE LIPOVENILOR DIN REPUBLICA MOLDOVA'

Dr. Tatiana ZAICOVSCHI,
Institutul Patrimoniului Cultural

Symbolism and semiotic codes of funeral and memorial
rituals of the Lipovans of the Republic of Moldova

Funeral and memorial rituals (as well as maternity, baptismal and wedding rituals) are an
effective tool aimed at maintaining and activating the cultural memory of not only individual
families, but of the entire community. One of the ways to scientifically study traditional culture
(including such a part of family rituals as funeral and memorial) is to consider it as a semiotic
system, the units of which are elements of a number of cultural codes - action code (rites aimed
at facilitating the transition to another world for the deceased; actions while the deceased is in the
house; actions at the cemetery; commemoration, etc.), verbal code, character code (those persons
who wash and dress the deceased; make the coffin; sew a shroud and other necessary things; read,
taking turns, the Holy Scripture on all the days and nights before the burial; dig the grave; carry
the coffin, its lid and the cross to the cemetery, etc.), object code (a cross on a Brandenburg rope
— a simple lace, a belt and other items of clothing, as well as the shroud; a “lestovka” (Old Believer
rosary) and a “podruchnik” (small rug for prayers), which are placed in the coffin; towels; ele-
ments that make up the “pomana’/alms, etc.), culinary code (dishes that are prepared according
to special recipes: kutya, borsch, boiled rice, noodles), etc.

Keywords: Lipovans, Republic of Moldova, funeral and memorial rituals, semiotic codes (ac-
tion, character, object, etc.).

Daca printre ritualurile ciclului de viata, ritualurile de nunta ale lipovenilor / cresti-
nilor ortodocsi de rit vechi se disting prin cea mai complexa organizare, prin diversitatea
structurii lor, atunci ritualurile funerare si de pomenire au propriile lor trasituri caracte-
ristice: 1) acea parte a traditiilor lor care este legata de moartea omului se caracterizeaza
printr-un conservatism sporit, comparativ cu alte ritualuri ale ciclului de viata si, prin
urmare, ii este caracteristic un arhaism mai mare; 2) acestui ritualism ii este caracteristica
cea mai scazutd susceptibilitate la imprumuturi.

Cu toate acestea, in ciuda conservatismului acestei pérti a ritualurilor de familie,
desigur, si aici sunt schimbari. Spre exemplu, acum ei prefera sa nu cultive in, special
pentru hainele de inmormantare, ci si cumpere panza deja gata, acum sicriul, de aseme-
nea, este cumparat, in loc s fie confectionat manual. Aproape nimeni nu-si mai strange,
pe parcursul vietii, parul sau, pentru a fi pus in pernuta, care sa fie plasata in sicriu, cum
se practica uneori chiar la mijlocul secolului XX, conform povestirilor informatorilor
despre bunicile si striabunicile lor (aceasta conceptie mérturiseste despre faptul ca omul
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trebuie sa intre in lumea de dincolo tot asa cum era in timpul vietii si despre faptul cd el
trebuie sa se pregiteasci de moarte de-a lungul existentei sale pAmantesti). In unele sate
de crestini ortodocsi de rit vechi din Republica Moldova, sicriul deja nu mai este dus tot
timpul de oameni, dar se foloseste automobilul (s. Cunicea); in alte sate se pierde traditia
ca defuncta sa fie dusd la cimitir de femei, iar defunctul - de barbati?, si in toate cazurile
acest lucru este facut doar de barbati (asa se procedeaza in s. Pocrovca, dar aici nu se
foloseste automobilul, sicriul este dus cu bratele).

Toate actiunile ritualului funerar sunt impartite de specialisti in doua mari grupuri:
1) actiuni rituale, menite si faciliteze tranzitia defunctului in lumea cealalta si 2) actiuni
rituale cu functia de baza sa protejeze rudele si apropiatii de influenta periculoasa si ne-
gativd. Actiunile primului grup se bazeaza pe ideile despre moarte, despre lumea ,,aceas-
ta” si ,,de dincolo’, iar actiunile celui de-al doilea grup sunt apotropaice, protectoare, ce
caracterizeazd ritualul funerar ca un ritual de tip tranzitoriu.

Ritualurile funerar si memorial ale lipovenilor au un simbolism si o semanticéd pro-
funda, care reflecti particularitatile viziunii lor asupra lumii. In acest ritualism se combi-
nd, in mod complex, elemente de diferit tip (obiecte ale culturii materiale, actiuni rituale
s.a.).

Sub aspect semiotic, ritualul ,reprezintd un text, creat de subsisteme speciale de
semne — coduri, fiecare din ele constand dintr-un set omogen de semne pentru transmi-
terea continutului, are un plan special de expresie sau substantd materialda” (I'ypa 2011:
51). In ritual se observi semiotizarea obiectelor si actiunilor cu aceste obiecte, a persoa-
nelor care indeplinesc aceste actiuni, a replicilor individuale sau a textelor intregi (spre
exemplu, bocetele) rostite de persoane.

Semiotizarea este considerata in stiintd ca un fenomen, in care semnificantul (semne,
simboluri, caracteristici etc.), iesind in prim-plan, pare sa acopere semnificatul (obiecte,
actiuni etc.), ale carui elemente pot sd dispard ulterior, insé legatura dintre semnificant
si semnificat se sterge. De aceea la informatori (si nu doar) apar dificultati in explicarea
sensului unui sau altui ritual; ei descriu ce anume se face etc., dar nu intotdeauna pot sa
explice de ce se face acest lucru.

Cand cineva din casd moare, ,ea isi pierde semantica obisnuitd a unui locus sigur
(»Inchis”) al celor vii”; simbolic, moartea distruge casa, instalandu-se in ea in forma de
corp mort. In acelasi timp, moartea modifica statutul casei, plasind-o chiar la granita
dintre lumea celor vii si lumea mortilor, facand-o ,,deschisd” Desi in perioada de pana
la inmorméntare locusul mortii devine toata casa, ,,cu scopul de a preveni raspandirea
mortii, se incearcd ca ea sa fie legatd simbolic, localizata in spatiul locuintei pentru ca in
cele din urma sa fie indepartatd din granitele spatiului uman - al casei si asezdrii. Astfel,
mortii «ii este indicat locul sdu» in casd: corpul defunctului este amplasat intr-un locus
special conceput pentru aceasta” (pentru detalii vezi: Auppronuna 2015: 38, 45, 49).

In casele crestinilor ortodocsi de rit vechi, defunctii sunt plasati, de asemenea, in-
tr-un anumit loc. Astfel, o informatoare din s. Cunicea, raspunzand la intrebdrile noastre,
a comunicat urmétoarele:

T. Z.: Cand defunctul se afld in casd, in ce loc din casi se afla laita cu defunctul?

C. A. S.: In casa mare. Si se pune in partea dreapti.

T. Z.: Aceastd odaie tot asa se numeste la voi, ca la moldoveni?
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C. A. S.: Da, casa mare. Cum altfel? Inci se poate spune - in salon. Este odaie curata,
laita se pune din partea dreapta, mortul este pus cu picioarele spre Dumnezeu (spre icoa-
ne - T. Z.), in colt doar sti icoana.

Daci in satele vecine moldovenesti si ucrainene se obisnuieste sd se pund un prosop
la intrare (ca semn care anuntd ca se afla o persoand decedati in casd), atunci in satele
rusesti de lipoveni acest lucru nu se face, dar la usd sunt asezate o cruce mica si prapuri
bisericesti: ,Nu, la noi nu se atdrna prosoape la usa sau poarta. Prapuri sunt adusi de la
biserica si se pun in ograda. Doi prapuri” (C. A. S.).

Dupa ce trupul defunctului a fost spalat si imbracat, lipovenii mai intéi il pun pe
laita cu picioarele spre icoane (cum au explicat informatorii, ,,pentru ca acesta parca sa
le priveascd”), iar mai tarziu, cand corpul este scos si el este deja in sicriu, acesta este
scos din casa cu picioarele inainte. Toti cei care se aflau in odaia unde zédcea defunctul
ies dupa sicriu, nu pot sa iasa in fata lui. Pozitia picioarelor decedatului este asociata cu
ideea de moarte ca o cale. Faptul ca toti cei care se aflau in incapere ieseau dupd sicriu, de
asemenea vorbeste despre ideea de moarte ca o cale: ,,Cel viu nu trebuie sd-1 intreaca pe
cel decedat”. Informatorii nostri ne-au comunicat ca dupé scoaterea corpului, la lipoveni
nu se spald podeaua, ca la unele etnii, in semn de purificare a spatiului celor vii de urmele
mortii (actiune apotropaica).

In cadrul temei cercetate de noi, se disting astfel de coduri ca: de personaj, de obiect,
actional, verbal, culinar (alimentar) s. a. in procesul studierii ritualurilor de inmorman-
tare si pomenire a lipovenilor din Republica Moldova se poate distinge, spre exemplu,
urmadtoarea serie de componente ale codurilor mentionate:

a) Codul de personaj: personajul liminal® - defunctul ca ,,obiect al ritualurilor fune-
rar si de pomenire, intruchiparea mortii, ca personaj cu statut tranzitoriu, care se afla la
granita dintre lumea ,,aceasta” si ,,de dincolo” (CnaBsinckue 2009: 112); persoane (barbati
sau femei, in dependenta de situatie), care spala si imbracd defunctul; femeia care coase
giulgiul; persoanele care sapa groapa; persoanele care duc sicriul; persoanele care prega-
tesc masa de pomenire, preotul, citetii etc. Actiunile savérsite de acesti oameni necesita
anumite abilitati profesionale si asigura posesorii lor cu un statut ritualic special.

b) In codul obiectelor putem evidentia obiectele folosite la spilarea defunctului —
apa, sdpun, buret / carpa, iarbd uscatd sau paie pentru asternut (amintim cd distrugerea
obiectelor, ramase de la pregitirea pentru inmormantare, este o actiune ce poartd un
caracter apotropaic); in continuare urmeaza obiectele folosite pentru imbracarea defunc-
tului (seturi separate de imbracdminte speciald pentru inmorméntare pentru barbati /
femei, giulgiul legat cu o panglica in forma de sapte cruci etc; in afard de aceasta, in sicriu
se pune si ,,lestovka” (metanier special, denumirea provine de la cuvantul ,,lestvita” — sca-
rd, si ea este astfel confectionatd incit seamina cu o scard; in ansamblu, ,lestovka” are o
semnificatie simbolica complicata) si ,,podrucinik” (o pernutda micutd de forma patrata
pentru pleciciunile pAna la pamént); obiectele, folosite propriu-zis pentru inmorméntare
(crucea, sicriul, prapurii bisericesti, o caldarusa speciala pentru coliva s.a.).

c) Codul actional include astfel de actiuni ca: spdlarea si imbracarea defunctului (in
timpul imbracatului femeii decedate un rol important este acordat parului - simbolica
impletire a cositei: fetelor decedate li se impleteste o cositd (cu impletitura in sus), femei-
lor - doua cosite (cu impletitura in jos) si sunt aranjate pe cap, incrucisate in mod special;
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informatorii numesc acest procedeu ,,a face un mot”); citirea Psaltirei si altor cdrti pe tot
parcursul timpului pand la slujba bisericeasca (,,Exista un ciclu anumit al acestor citiri,
rugdciuni. Citetii vin pe rand si transmit unul atuia: «<Eu deja am citit aceasta». Si ei stiu
cine si ce trebuie sd citeascd, cand trebuie si vind. Si noaptea chiar citesc, continuu”).
Citirea rugdciunii pentru odihna sufletului decedatului reprezinta un element important
al ritualurilor funerare ale crestinilor ortodocsi de rit vechi. Rugéciunile sunt menite sa
ajute sufletul defunctului in tranzitia spre o noua stare a existentei, precum si servesc ca
o consolare pentru rude si apropiati, care au rimas si triiasca pe pimant. In continuare
urmeaza slujba bisericeascd, inmormdntarea, pomenirea. Cercetatorii considera ca po-
menirea este ,un fel de contact al celor vii cu cel mort si, in genere, cu lumea mortilor,
iar continutul ritualului de pomenire reprezinta aducerea jertfei, care trebuie sd asigure
decedatului trecerea si aflarea in sigurantd «pe lumea cealalta»” (CnaBsinckue 2009: 162).
Un element important al codului actional este distributia pomenii. Informatorii subliniau
cé la ei nu este asa termen, desi ei uneori il intrebuinteazd, imprumutandu-I de la mol-
doveni. La lipoveni, pentru aceasta actiune sunt alte denumiri: imediat dupd inmormén-
tare - ,daruri la sicriu” (cand se dau, spre exemplu, prosoape, cuverturi s. a. celor, care
au sdpat groapa si au dus sicriul la cimitir), iar in ulterioarele ceremonii de pomenire -
»milostenie pentru pomenirea sufletului’, existd, de asemenea, ,milostenia tainicd”, cand
cel care o primeste nu cunoaste cine o di si pentru pomenirea cui ea se da. In privinta
ultimei, un informator din s. Pocrovca a povestit urmatoarele: ,,Ei bine, aceasta nu se face
in timpul inmorméntarii. Se face atunci cind necazul e mare. Inainte, cAnd mergeam la
fantand dupa apa (asta acum apa este si in gospodarii, si in case), vedem cum pe fantdna
stau bani. Si tu iei acesti bani, nu trebuie sd-i lasi. Nu este asa pur si simplu. Aparent, de
la tine se vrea o rugaciune lui Dumnezeu. Tu iei acesti bani. Eu tin minte, cand eram
mica, gdseam bani la fantana, ii aduc acasd, iar mama imi spune: «Fata mea, ridica-te si
roaga-te». $i chiar m-a invatat cum sd ma rog: «<Mantuieste, Doamne, miluieste pe robii
tai pentru milosteniile pe care le fac». Doar dvs. stiti cum se considera dupa religie: da in
taind, iar Dumnezeu iti va da in mod deschis. De aceea nu trebuie sa se stie. Si iatd inca
ce imi povestea mama. Se intdmpla cé seara sa stea ei in casd (inainte nici lumina nu era,
nimic), — deodatd auzeau o bataie in usa. Ieseau, dar acolo nu era nimeni. Stitea o batista
legata in nod, iar in ea - cine si ce avea acasa, paine si altele. $i noi stiam cd la cineva este
un necaz si trebuie sd ne rugam. Nu stii pentru cine sa te rogi si iatd cum ne rugam: «Sal-
veaza-ti robii pentru milostenia pe care o fac»” (S. E. V.).

Ritualul funerar apartine ritualurilor de tip tranzitiv, in care functia apotropaica ca-
pétd o actualitate deosebitd. Cercetatorii subliniaza (si noi ne alaturam lor), reiesind din
experienta cercetdrii ritualului funerar, ca ,functia se manifestd cel mai clar anume in
codul actional al acestuia. Ca si alte ritualuri de tip tranzitiv (spre exemplu, de nuntd sau
de nastere si botez), ritualul funerar poarta un caracter societal” (Bonkosa 2010). De fapt,
la el participa tot satul: ,,Toatd lumea vine la casa de unde se scoate mortul. Toti locuitorii
satului, toti! Si cand mortul este dus, este foarte multd lume, oameni care petrec trupul
péana la biserica. Iar in biserica deja raman apropiatii, rudele, vecinii, <...>, prietenii, iar
restul merg spre casele lor” (B. T. M.). Astfel, dupa marturiile informatorilor, la ritualul
funerar participd nemijlocit un numir insemnat de oameni. ,,In timpul desfisurarii ritu-
alului, toti participantii lui, inclusiv decedatul, sunt in pericol, asociat cu situatia schim-
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barii statutului. Dar acestea sunt pericole de caracter diferit. Se evidentiaza 3 grupuri de
participanti la inmorméntare: participantii la ritual cu functie ritualicd speciala, ceilalti
participanti la ritual si rudele. Din toti, cei mai vulnerabili sunt rudele. Din acest motiv,
in decursul ritualului ei nu indeplinesc actiuni care ar solicita contact direct cu decedatul.
Ele sunt indeplinite de persoane cu statut ritualic special si functie ritualica speciald, care
se considera cd se supun pericolului in méasurd mica, datoritd profesionalismului ocupati-
ilor lor” (Bonkosa 2010). In legitura cu vulnerabilitatea ridicat a celui de-al treilea grup,
interdictia la indeplinirea actiunilor ce presupun contact direct cu defunctul (spalarea,
imbrécarea, ducerea sicriului la cimitir etc.), este strict prescrisa rudelor sale apropiate.

d) Codul alimentar (culinar): elementele acestuia sunt coliva, taieteii, borsul s.a.,
aici ar trebui sd includem, dupa parerea noastra, si interdictia completa a bauturilor spi-
rtoase in ritualul de pomenire a crestinilor ortodocsi de rit vechi.

Si fiecare din elementele enumerate ale acestor coduri (si a celor elemente, care nu au
fost numite) poartd incédrcatura sa simbolica in ritualism, are propriul continut semantic.

Ca si in ritualurile de nuntd, codurile se raporteazi unele la altele in mod diferit.
Unele din ele indeplinesc functia atributivd in relatie cu altele, fira de care existenta lor
este imposibild. Spre exemplu, codurile de culoare si gust nu puteau sd existe fara de cel
de obiecte, pentru cd in ritualism anume obiectele implicate in el sunt purtitoare de gust
(deosebirile de gust a alimentelor de post si de frupt, in dependentd de ziua pomenirii),
culoare (culoarea alba a giulgiului, culoarea neagra a basmalelor femeilor in doliu) s. a.
Trebuie sa amintim, totusi, ca basmalele de culoare neagra au inceput sa fie folosite de
lipovenii Moldovei nu cu mult timp in urmad, chiar si cei nascuti in anii ’50 -’60 ai seco-
lului trecut tin minte, ca in semn de doliu femeile purtau basmale albe imaculate:

T. Z.: Care este culoarea imbracdmintei rudelor decedatului? Culoarea doliului?

K. T. L.: Imbraca basmale negre. Dar inainte imbricau albe.

T. Z.: Asta atunci, tot era in semn de doliu?

K. T.I.: Da. Eu in genere nu tin minte de unde s-a luat negru. Eu tin minte, cé era alb.

L. L. V.: Inainte albul era culoarea doliului, inci din timpuri stravechi, iar apoi cine
l-a transformat in negru, nu stiu.

T. Z.: Tar femeile, cand pur si simplu merg la bisericd, ele tot poarta basmale albe?
Dar nu in semn de doliu...

K. T. I.: La biserica poartd basmale de culori deschise, colorate. Dar de ce de culori
deschise? Pentru ci se considerd ci mergi in rai. In special de sarbitori se poartd basmale
foarte deschise la culoare. Pentru ca se considera sarbétoare, e bucurie.

S4 analizdm incd o serie de elemente ale codurilor semiotice mentionate ale ritualis-
mului funerar si memorial al lipovenilor.

Crucea apare in calitate de forma simbolicd de baza a ritualismului funerar si de
pomenire a crestinilor ortodocsi de rit vechi. Crucea in traditie ortodoxd simbolizeaza
nu doar moartea, dar si invierea. In ritualul bisericesc, crucea este indisolubil legatd de
imaginea lui Hristos, care a murit pe cruce si a inviat din morti.

Se considerad ca crucile crestinilor ortodocsi de rit vechi reproduc in detalii anume
acea cruce pe care lisus Hristos s-a jertfit. Crucea crestinilor ortodocsi de rit vechi se
deosebeste de cea traditionala ortodoxa prin faptul ca este completatd de traversele supe-
rioard si inferioard, ultima fiind tesita. Prezenta in aceasta, incd a doua traverse, in afara
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de traversele orizontale, se explica in felul urmator. Traversa superioara scurta trebuie sa
reprezinte o placuta, batuta in cuie in partea de sus a crucii, pe care a fost rastignit Man-
tuitorul. Pe dansa, conform Evangheliei, era o inscriptie prescurtata: ,lisus din Nazaret,
regele evreilor”. Traversei inferioare, oblice, care infatisa suportul pentru picioarele lui
Hristos rastignit, ii este atribuit adesea un sens foarte clar. Dupa traditia stabilitd, ea se
considera a fi un fel de ,méasura a neprihdnirii’, care cantéreste pacatele omenesti. Incli-
narea sa, in care partea dreapta este ridicata in sus si aratd in directia talharului pociit,
simbolizeazi iertarea pacatelor si dobandirea Imparitiei lui Dumnezeu. Partea stangi
insd, inclinata in jos, indicé la adancurile iadului, unde a trebuit sd mearga talharul, care
nu a dorit si se pocaiascd. Aceasta formad a fost pe larg raspandita in Biserica Ortodoxa
Rusad la mijlocul secolului al XVII-lea, la momentul inceputului schismei acesteia si era in
deplind concordanté cu cerintele canonice ale vremii. Anume aceasta forma a fost consi-
deratd de crestinii ortodocsi de rit vechi ca fiind cea mai potrivita conceptiei stravechi de
evlavie. In plus, de cele mai multe ori un acoperis deosebit in forma de unghi ascutit era
amplasat deasupra unei astfel de cruci. Asa cruce cu acoperis se numeste ,,golbet”. Unii
incearca sa convinga ca asa fel de acoperis joacd un rol pur utilitar, protejand crucea de
vreme rea si de altele. Totusi, dacd ar fi atat de simplu, atunci astfel de cruci cu acoperis
nu ar fi fost persecutate de biserica la un moment dat. Evolutia unei astfel de cruci are
propria istorie veche, dar aceasta este o tema pentru o altd cercetare.

Crucea, ca simbol al credintei, este amplasatd pe morméntul defunctului si devine
loc de pomenire a decedatului. Crucea pe morméntul crestinului ortodox de rit vechi este
amplasata nu din partea capului, ci acolo unde se afla picioarele defunctului?, lucru care
are propriile explicatii. Informatorii au explicat: in timpul celei de-a Doua Veniri a lui
lisus Hristos, fiecare isi va lua crucea sa si va merge la Judecata de Apoi, prin urmare, cu
o astfel de amplasare a crucii decedatului ii va fi mai usor sa faca acest lucru, si, in afara
de aceasta, defunctul poate sa se roage, uitindu-se la crucea sa.

Icoanele reprezintd inca un simbol important al ritualurilor crestinilor ortodocsi de
rit vechi. Icoanele joaca un rol important, ca veriga de legatura intre om §i Dumnezeu.
Icoana, depusd pe morméantul decedatului (se lipeste de cruce), serveste ca simbol al
aflirii defunctului in Imparitia lui Dumnezeu. Locul unde este plasata icoana de aseme-
nea este loc pentru pomenire, unde credinciosii pot sd se roage pentru odihna sufletului
decedatului.

Coliva. Semantica ritualicd a colivei, ca un element al codului de obiecte a ritualis-
mului funerar si de pomenire, este asigurata de integritatea sa. Coliva la crestinii orto-
docsi de rit vechi reprezintd boabe de grau fierte in apa, care mai apoi sunt amestecate
cu miere. Informatorii nostri subliniaza: ,Coliva la noi nu se gateste la fel ca in satele
moldovenesti. Coliva la noi este lichidd, doar din grau plus miere” (B. T. M., Pocrovca).
Deoarece coliva este lichidd, ei spun ci ea se bea, nu se médnéancad. Se considera ca boabele
reprezinta simbolul invierii sufletului omului dupd moartea acestuia, iar mierea — simbo-
lul dulcetii, de care se bucuri neprihanitii in Imparitia Cereasca. V. Ia. Propp considera
ca bobul in colivd este simbolul renasterii permanente a vietii (ITporm 1963: 16). Potri-
vit Dictionarului Ortodox, graul si fructele, care sunt jertfite in memoria celor decedati,
simbolizeaza ci ,decedatul se va ridica cu adevirat din mormant” (ITonusrit 1993: 258).
Astfel, coliva, fiind preparata din bob intreg, este inzestratd ,,cu o caracteristica clara a
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vitalitdtii ca proces, care trece prin nastere si moarte, si moarte ca nastere intr-o calitate
noud” (Kopuesa 2010: 73).

Giulgiul. Crestinii ortodocsi de rit vechi au o altd atitudine fata de giulgiu decét
fatd de altd imbracaminte ,,de moarte”, care se pregiteste din timp. Nu se obisnuieste ca
giulgiul sd fie cusut din timp. La fabricarea lui se purcede deja dupa ce persoana a dece-
dat; desi fabricarea panzei albe si a panglicii pentru rdsucire nu este interzisa: ,,Giulgiul
se coase din material alb. Jata eu am 10 metri de material alb (rdde)” (K. T. I.). Giulgiul
este cusut in unghi, fara noduri, in forma de plic, glugd, barcd - fiecare percepe in felul
sdu aceastd formd. ,Giulgiul este o mare <...> bucata de panza noua intreagd <...>, cusut
intr-un capat pe latime in jumdtate, in forma de gluga. Cu giulgiu era invelit corpul de-
functului, inclusiv picioarele, mainile si capul, deasupra se lega cu panglica de trei ori, in
forma de cruce” (Maepuuk 2004: 123). Informatorii nostri din Dobrogea Veche raportau
cé se lega cu panglica in cruce nu de trei, dar de sapte ori: ,,Si se coase din material alb
asa un giulgiu, aici totul se coase impreuna <...>. Giulgiul poate fi doar de culoare alba.
Si <...> de la pieptul defunctului se rasuceste, se leagd cu o panglica. Trebuie sa fie sapte
cruci din aceastd panglica” (H. V. P.). Informatorii nu au putut explica de ce fac anume
»sapte cruci”. Spre exemplu:

T. Z.: Dar faptul ca se leaga cu panglica si se rdsuceste de sapte ori, acest numar sapte
are vreo semnificatie?

H. V. P: Trebuie si fie sapte cruci. Incepand de la piept si continuand in jos. Mainile
sunt libere, incepand de la axile. Si in continuare crucea se face de sapte ori. Dar din ce
cauza — nu pot sa spun.

Semantica ritualismului crestinilor ortodocsi de rit vechi este legata cu intele-
gerea vietii si a mortii in traditia crestind comuna. Moartea este perceputd ca o etapa
naturala a vietii, care trebuie sa fie acceptata cu smirenie si recunostinta fatd de Dum-
nezeu. Ritualismul funerar si de pomenire a crestinilor ortodocsi de rit vechi este
directionatd spre atenuarea durerii pierderii si mentinerea legaturii cu defunctul, care
isi continui existenta in Imparitia lui Dumnezeu: ,La Dumnezeu toti sunt vii”, - spun
ei. La intrarea in cimitirul din Cunicea se afla un panou cu inscriptia: «OcTaHoBMUCB,
npoxoxxunit,/ Ilomsann Ham npax./ Mel y>xe Bce foMa,/ A TbI emje B rocTsax» (,Opres-
te-te, trecdtorule, / Pomeneste cenusa noastrd. / Noi toti deja suntem acasd, / Iar tu
incd esti in ospetie”).

Astfel, simbolismul si semantica ritualismului funerar si de pomenire a crestinilor
ortodocsi de rit vechi reflecta particularitétile viziunii lor despre lume. Crucea, icoanele,
rugaciunile si cantarile vechi servesc ca simboluri ale credintei si consolare pentru rude
si apropiati, care au ramas sa traiasca pe pamant. Ritualismul funerar si de pomenire al
lipovenilor amintesc ca moartea nu reprezinta sfarsitul vietii, dar tranzitia intr-o noua
stare a existentei, care continud in Imparitia lui Dumnezeu. Lipovenii vorbesc si despre
decedati astfel, de parca acestia vad icoanele, pot si se roage s. a. Anume datoritd unor
astfel de idei, care exista la lipoveni, defunctul, dupa ce este spilat si imbrécat, este culcat
pe laita cu picioarele spre icoane:

T. Z.: Cum sta culcat mortul pe laita in raport cu icoanele? In ce parte ii sunt picioa-
rele?

H. V. P. (se consulté cu sotul): Cum este intins?
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H. N. P. (sotul): Cu picioarele la icoane. Pentru ca el sa le vada.

H. V. P.: Da, da, da. El se va ridica si le va privi.

Dupé cum a fost demonstrat, la crestinii ortodocsi de rit vechi ritualismul funerar
si de pomenire are o profunda semnificatie religioasa si este asociat cu o credinta ferma
in nemurirea sufletului. Acest lucru ii ajutd sa faca fata durerii si pierderii, precum si,
in general, s accepte moartea mai calm si constient. Astfel, spre exemplu, informatorii
nostri, enumerand elementele imbracamintei pentru inmormantare pe care o pregatisera
cu mult timp inainte, vorbeau despre acest lucru absolut calm si linistit: ,,Eu demult am
pregitit totul. In 2022 ea a avut jubileu, 75 de ani - T. Z.). Si eu deja sunt gata” (rdde) (K.
T. 1.). Desi trebuie sd recunoastem si altceva: citiva oameni, care nu demult si-au pierdut
rudele apropiate din cauza necazului mare, au refuzat sa intre in discutie pe tema ritu-
alismului funerar si de pomenire. In concluzie, vom sublinia ca crestinii ortodocsi de
rit vechi sunt oameni cu credintd puternicd, pe care au purtat-o de-a lungul mai multor
secole si cu toatd fermitatea se tin de ea.

Lista informatorilor

B. T. M., a. n. 1961, s. Pocrovca, r-nul Donduseni.

H. V. P, a. n. 1943, s. Dobrogea Veche, r-nul Sangerei.
H. N. P, a. n. 1940, s. Dobrogea Veche, r-nul Sangerei.
K. P. A, a. n. 1945, s. Cunicea, r-nul Floresti.

K. A. S., a. n. 1946, s. Cunicea, r-nul Floresti.

K. N. G, a. n. 1976, or. Chisindu.

K. T. 1, a. n. 1947, s. Egorovca, r-nul Falesti.

L. L.V, a.n. 1967, s. Egorovca, r-nul Falesti.

S.E. V, a. n. 1949, s. Pocrovca, r-nul Donduseni.

Note

! Articolul este elaborat in cadrul proiectului 96-PS 20.80009.1606.02: Evolutia traditiilor
si procesele etnice in Republica Moldova: suport teoretic si aplicativ in promovarea valorilor et-
noculturale si coeziunii sociale.

2 Inainte se considera ci femeile trebuiau si fie duse la cimitir de femei, iar barbatii — de
bérbati. O exceptie erau insércinatele (de asemenea, lor nu li se permitea sé se ocupe de spalarea
defunctilor). Acesta era un semn rau. <...> Da, se considera ci dupa aceasta copiii mureau in
pruncie. Consider, e din motiv ca nu ar trebui s iei aceasta energie a mortului. Este ca un contact
cu acel care porneste pe ultimul drum. De parca porti aceastd povard, iar din altd parte tu porti
si altd povara - copilul. Eu as explica astfel. Adica insircinatele, care poarta intr-insele o viata, nu
trebuie sd se implice activ in tema mortii” (K. N. G.).

?Se considerd personajul liminal acela care in ritual isi schimbd statutul social: ,,Se cunoaste,
cd personajele liminale (acelea care in ritual realizeaza tranzitia spre alt statut social — mirele si
mireasa, defunctul, nou-néscutul, femeia aflatd in travaliu . a.) in primele etape ale ritualului sunt
marcate de o serie de markeri cu semanticd negativd” (Maepunx 2004: 123).

4 ,Crucea pe mormantul crestinilor ortodocsi de rit vechi se plaseaza nu la cap, ca la altii, dar
la picioarele decedatului” (K. P. A.).
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CULTURA TRADITIONALA A ROMILOR DIN RSSM
(in baza primei teze de doctorat la tema romilor,
sustinuta in 1952)

Svetlana PROCOP,
Institutul Patrimoniului Cultural

The traditional culture of the Roma in the Moldovan SSR
(based on the first doctoral thesis on the Roma, defended in 1952)

On May 13, 1952, the doctoral thesis was defended on the topic "Roma in the European part
of the USSR and their transition from nomadism to sedentary life”. It was the first doctoral thesis,
defended in the USSR, on the topic of the Roma. Seventy years have passed since the day of this
public defense, but the goals and objectives presented by the author for sure remain current even
today. This is largely due to the fact that this thesis contains valuable information about the tradi-
tional culture of the Roma in Moldova. More than that, the field material introduced by the author
into the scientific circulation, which was collected during a unique ethnographic expedition in
the summer of 1947 in the villages of Capriana, Carlani, Lozovo, Dolna, Vulcaneshti etc., today
has special value. An entire chapter of the thesis is dedicated to the Roma from Moldova, their
traditional culture, traditional occupations, means of transport used by them traditional housing,
the port, the kinship system, the problem of nomadism and other.

Keywords: Roma in the Soviet period, Moldova, traditional culture, first doctoral thesis.

In Europa, cercetirile in domeniul studiilor rome s-au inceput la sfarsitul secolului
al XVIII-lea, cand a fost sustinuta prima teza de doctor de citre cercetdtorul german
H. Grellmann, care a vdzut o uimitoare coincidenta dintre limba tiganilor si cea a indie-
nilor, in special sanscrita si hindi (Grellmann 1787).

Au trecut mai bine de 200 de ani de atunci si mai mult de 100 de teze au fost sustinute
in diferite tdri ale lumii. Majoritatea cercetatorilor sunt din Europa: Roménia, Federatia
Rusd, Ucraina, Belarus, Franta, Belgia, Spania, Germania, Slovenia, Ungaria etc. Autorii
tezelor de doctor din spatiul sovietic si postsovietic sunt specialisti cunoscuti in studii
rome si sunt colegii nostri cu care tindem sd mentinem colaborarea stiintifica.

Ii vom mentiona doar pe citiva: Block Martin. Tiganii din Romania: o experienta
in prezentarea monograficd a culturii materiale. Teza de doctorat. Leipzig, 1923; Calota
Ion. Rudarii din Oltenia. Studiu de dialectologie si de geografie lingvistica romaneasca.
Craiova, 1974; Barbulescu Horia. Securitizare societald si comunitate politica in Uniu-
nea Europeana: o analiza a expulzérii romilor din Franta. Bucuresti, 2011; Achim Vene-
ra. Tiganii din Principatele Romane in epoca dezrobirii (1830-1860): aspecte economi-
ce si statistice. Bucuresti, 2005; Sirbu T. La Politique des ‘villages tsiganes’ en Bessarabie
sous trois administrations: tsariste, roumaine et soviétique: 1812-1956. Bruxelles, 2012;
Hasapos Xos. Vicropus paccenenus npirad B CpegHeit A31y, X STHOHMMBI, KY/IbTypa

209



u Tpagunun. M., 1971 = Nazarov Hol. Istoria asezarii ‘giganilor in Asia Centrala, etno-
nimele, cultura si traditiile acestora; lemetrep Hanexxna. Ilpirane EBpomnbr: mpo6memsr
3THOKy/NbTypHOI nctopun, X-XX BB. M., 2000 = Demeter Nadejda. Tiganii Europei:
probleme de istorie etnoculturald, secolele X-XX; 3ineBuu Haramis. Iurancpkuit
eTHOC B YkpaiHi (icropiorpadis ta mxepena). Kies, 2005 = Zinevici Natalia. Etnia
romd in Ucraina (istoriografie si surse); Cmupnopa-CecnaBuHckass MapuaHHa. 9THO-
COIVa/IbHbIe VICTOKM KYIbTYpbl IbIraH Poccum. M., 2005 = Smirnova-Seslavinscha-
ia Marianna. Originea etno-sociald a culturii tiganesti in Rusia; Cocumna Jlyuns.
CpaBHUTe/IPHOE MCCIIEOBAHNE COLVIAJIbHBIX NPEACTaBICHUII O CIPaBelIMBOCTI B
PasIMYHBIX STHNIECKMX OOLIHOCTSX: Ha IPMMepe PYCCKIX, MOJIfIaBaH 1 IibIrad. M., 2005
= Sosnina Lucia. Studiu comparativ al reprezentarilor sociale despre justitie in diferite
comunitati etnice: pe exemplul rusilor, moldovenilor si iganilor; ®perore-Pakayckene
Monuka. [IposiBeHrst STHMYECKOIT HeTepIMMOCTH U KceHodooun B muToBckux CMU
B aciekTe npeseHTHBHOI moymtyky EC. BumbHioc, 2009 = Freyute-Rakauskene Moni-
ca. Manifestari de intoleranta etnica si xenofobie in mass-media lituaniana sub aspectul
politicii preventive a UE; Baprom Onbra. TpaguunoHHas conyanbHast KyIbTypa LibITaH
Benapycn B koHne XX - Hauane XXI Beka. MmHcK, 2010 = Bartos Olga. Cultura sociala
traditionala a tiganilor din Belarus la sfarsitul secolului XX - inceputul secolului XXI;
IiBetkoB Teopruit. LlpiraHckuit A3bIK (pOMaHM) U €ro KCCefoBaHNe B MHTeTPaTbHOM
MEXAMCIMUITINHAPHOM IOIe «S3BIK — YelOBeK, KY/IbTypa, obmecTBo». M., 2011 = Tsve-
tkov Gheorghii. Limba {iganeascd (romani) si cercetarea acesteia in domeniul interdis-
ciplinar integral ,limbaj - om, cultura, societate”; Tpopumona Kcennsa. Penrurnosnsre
npezcTaBnenns u o6psanbl ubirad F0ro-Bocrounoit EBpons. M., 2013 = Trofimova Kse-
nia. Reprezentari si ritualuri religioase ale tiganilor din sud-estul Europei; Maxornna
Vinowna. I]pirane u pycckas KynbTypa: nureparypa u ¢ponpkiaop. Teepp, 2012 = Maho-
tina Ilona. Tiganii si cultura rusa: literatura si folclorul; BonkoBa Anacracus. ®enomen
I[BITAHCKOI KY/IBTYPbI B KOHTEKCTE KOHIENITYa/IbHOTO OCMBIC/IEHVS MAIOTA KYIbTYP
XIX-XX BB.: cormanpHO-¢dunocodckmit anamms. M., 2020 = Volkova Anastasia. Feno-
menul culturii rome in contextul intelegerii conceptuale a dialogului cultural al sec.
XIX-XX: analiza sociald si filozofica.

In contextul informatiei prezentate despre tezele de doctorat la tema romilor/{iga-
nilor sustinute in spatiu Romaniei si fostei URSS atragem atentia cititorului la o teza de
doctor care ne vizeazd si pe noi, deoarece include o informatie ineditd despre romii din
RSSM din perioada postbelica.

La 13 mai 1952, laboranta superiord a Catedrei de Etnografie, Facultatea de Istorie a
Universitétii de Stat din Moscova, T. Kiseliova, a sustinut teza de doctor in stiinte istorice
la tema «IIprrane EBpomneiickoit yact CCCP 1 ux nepexof oT KOYeBbs K OCEITIOCTI» =
»Jiganii din partea europeana a URSS si trecerea lor de la nomadism la viata sedentara”
(Kucenésa 1952). Aceasta cercetare a fost prima tezd de doctor sustinutd in URSS si de-
dicaté studiilor rome.

Au trecut mai mult de saptezeci de ani de la sustinerea publicd, insd obiectivele si
rezultatele relevate de autoarea tezei riman actuale si astdzi. Teza confine materiale etno-
grafice inedite, valorificate de autoare, despre cultura tradifionald a romilor din Republi-
ca Sovietica Socialistd Moldoveneasca. Materialul de teren introdus in circulatia stiinti-
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fica a fost cules de T. Kiseliova in vara anului 1947, in timpul unei expeditii etnografice
inedite efectuate in satele Capriana, Cérlani, Lozova, Dolna si Vulcanesti.

Inceputul studiilor etnografice complexe asupra romilor in perioada sovieticd este
asociat cu sustinerea tezei de doctor a T. Kiseliova. Aceastd constatare face si cerceta-
toarea Smirnova-Seslavinskaia, accentuand ca: ,, Aparitia acestei disertatii, pe de o parte,
este surprinzatoare pentru acea perioada a guvernarii lui Stalin, dar, pe de alta parte, s-a
datorat evident situatiei politice, intrucat titlul lucrarii cuprindea tematica pentru acea
vreme destul de actuald: problema trecerii figanilor la un mod de viata sedentar, Decretul
fiind publicat in 1956” (CmupHoBa-CecnaBunckas 2013: 34).

Oponentii oficiali — doctor habilitat in istorie M. O. Kosven si doctor in istorie M. Ya.
Salmanovici, au semnalat o mare semnificatie politica a acestei lucrari, care la momentul
sustinerii a fost primul studiu despre romi din spatiul sovietic. Potrivit lui M. O. Kosven,
capitolele dedicate caracteristicilor culturii materiale si familiei rome sunt foarte intere-
sante. Doctoranda a propus in tezd pentru prima datd niste date concrete despre existenta
familiilor numeroase la romi in trecut; a descris nunta tiganeasca (Coserckas 1952: 205).

Teza ,,I]pirane EBponeiickoit yactu CCCP 1 ux nepexop oT KOYeBbsi K OCEIOCTI
include o Introducere, trei capitole, o concluzie si o lista de referinte.

Primul capitol - ,9THorpadmueckas xapakTepucTiKa LbiraH EBporerickoil yacTu
Corosa CCP” = Caracteristicile etnografice ale tiganilor din partea europeana a URSS -
include urmatoarele paragrafe: 1. Informatii generale despre tigani; 2. Principalele ocu-
patii ale tiganilor; 3. Cultura materiald (locuinta, vehiculele de transport, portul/imbra-
camintea); 4. Structura familiei; 5. Sistemul social; 6. Cultura spirituala (arta populara
tiganeasca — muzicd, cantec, dans); Credinte.

Al doilea capitol — ,,Jicropus kouyeBaHUs U Hadana OceSaHMs LbIraH Momgasuu,
Ykpannsl, benopyccun u Cpegne-pycckoit nonocsr” = Istoria nomadismului si incepu-
tul sedentarizarii tiganilor din Moldova, Ucraina, Bielorusia si fasia Rusiei Centrale - se
compune din cateva subcapitole: Tiganii din Moldova (pag. 97-118); Tiganii din Ucraina
(pag. 119-123); Tiganii din Bielorusia si Regiunea Smolensk (pag.124-139); Tiganii din
fasia Rusiei Centrale (pag. 140-143).

Al treilea capitol - ,Trecerea tiganilor la un mod de viata sedentar de munca stabil
in URSS = Ilepexopn mpiran K mpouHoi Tpyfosoit ocegnoctu B Corosze CCCP - include
urmatoarele paragrafe: 1. Tiganii sedentari din orase; 2. Tiganii sedentari din mediul
rural; 3. Formarea gospodariilor agricole colective de romi; 4. Doud gospodarii agricole
colective de romi din Smolensk; 5. Schimbari in viata materiala, familiald si sociala a tiga-
nilor dupd sedentarizare; 6. Permutirile {iganilor dupa cel de-al Doilea Rézboi Mondial.

Pentru cercetétorii studiilor rome din Republica Moldova aceastd teza de doctor
prezinta un interes deosebit, prin faptul cd lucrarea contine date inedite despre romii
din RSSM din perioada postbelica (deplasarea etnografica s-a realizat in 1947). O mare
parte din capitolul II - , Vicropus koueBaHUs M Havyana OCefaHus ILpiraH Mongasumu,
Ykpannsl, benopyccun n CpepHe-pycckoii monocsl” = Istoria nomadismului si inceputul
sedentarizarii iganilor din Moldova, Ucraina, Belarus si fasia Rusiei Centrale - este de-
dicatd culturii traditionale, ocupatiilor traditionale, mijloacelor de transport traditional,
locuintelor traditionale, portului, sistemului de rudenie, problemei nomadismului romi-
lor din RSSM.
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Meritd sa vorbim si despre sursele istoriografice la care se referd autoarea, care reflec-
ta atat nivelul de cunostinte in domeniului studiilor rome, existent in Uniunea Sovietica
in anii ‘50 ai sec. XX, cat si profunzimea perceperii temei studiate a disertantei.

T. Kiseliova accentueaza ca la scrierea acestei lucrari s-a folosit literatura despre ti-
gani formata din articole si reviste, mesaje in descrieri geografice si statistice, note in jur-
nalele de caldtorie. Sursele au fost preluate din revistele: ,,CeBepHbiit apxus’, ,,CeBepHast
[Tuena” si alte editii din anii 20 ai secolului al XIX-lea; i din revistele ,,9THOrpadmyeckoe
o6o03penne’, ,CoBpeMeHHNK , ,,)KuBas crapuna” de la mijlocul si sfarsitul secolului al
XIX-lea.

Autoarea noteaza ca primele lucrdri care contineau descrierea tiganilor in Rusia au
aparut la sfarsitul secolului al XVIII-lea. Prima publicatie este o micd inregistrare a vo-
cabularului tiganilor din orasul Belgorod in lucrarea lui Vasilii Zuev: ,,IIyremecrBenHbie
sarucky ot C-Tlerep6ypra go Xepcona” (SPb, 1787).

Deja in secolul al XIX-lea apar primele descrieri generalizatoare, din care autoa-
rea aduce la cunostinta schita stiintifica a lui Ignatii Danilovici ,VicTropuueckoe n
aTHorpaduueckoe uccnenopanye o npranax. (CeBepHsiit Apxus, 1826, Ne 1-5).

Un interes istoriografic prezintd si lucrarea lui Anatol Demidov - ,,ITyremectsue B
I0xuyto Poccuto u Kpbim uepes Benrputo, Banaxuio u Mongasuio...” (M., 1853), datele
din aceasta carte fiind folosite si de T. Kiseliova in teza sa. In 1837, Anatol Demidov a
echipat si a finantat o expeditie stiintifica pentru a studia sudul Rusiei si Crimeea. Re-
zultatele acestei cédlatorii au fost publicate intr-o editie ilustratd de artistul Auguste Denis
Marie Raffet. Lucrarea lui A. Demidov contine descrieri valoroase despre tigani, tipul
lor fizic, aspectul, starea economica (cu aplicarea datelor statistice), caracteristicile vietii
cotidiene. Un capitol aparte in aceasta lucrare este dedicat Basarabiei, unde putem gasi si
descrierile tiganilor.

O alta lucrare ce confine descrierea vietii cotidiene a tiganilor din Basarabia si
la care a facut referintd autoarea tezei a fost cea a lui A. Zasciuk - ,Matepuansl mis
reorpad4yecKoro 1 craructiudeckoro omicanusa Poccun” (SPb, 1862).

Incid o lucrare a fost studiatd de disertanti — ,XpoHomoruyeckuii ykasarenb
MaTepyuajoB MO MCTOPUYU MHOPOfLeB eBpomeiickoil Poccun” a lui Petr Keppen (SPb,
1871). Aceastd lucrare contine un sir de date despre tigani din legislatia Rusiei.

Articolul lui A. P. Bogdanov ,,Marepuans! 11 U3y4eHMs L[bITaH B aHTPOIIOJIOTHU-
vyeckoM otHowennn” (M., 1877), care contine material pentru studiul vietii cotidiene a
tiganilor, in special la sudul Rusiei, nu a putut trece neobservat de T. Kiseliova. In aceasti
lucrare este abordatd problema etnogenezei tiganilor si modalitétile de raspandire a aces-
tora in toata Europa.

In descrierea vietii sociale si familiale autoarea s-a bazat si pe documentele de arhiva
ale M. Plohinsky, care a publicat in ,9THOrpaduueckoe o6ospenne” (1890, T. 7, Ne 4, p.
95-117) un material ce include descrieri regionale ale tiganilor din vechea Malorossie
(»LIsrane crapoit Manopoccun”).

Se incheie ciclul lucrérilor etnografice, editate in secolul al XIX-lea si incluse in cir-
culatia stiintifica, cu mentiunea lui Mihail Ivanovici Kunavin (1820-cca anii 90 sec. XIX).
Dupa o versiune, medic conform studiilor, si-a dedicat 40 de ani din viata studiului et-
nografic al figanilor. A célatorit mult in Europa si Asia (Turcia, Asia Micd, Armenia, Me-
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sopotamia, Africa de Nord, India), a vizitat Tien Shan si Himalaya, Caucaz, a petrecut 8
ani printre tiganii Europei (ca medic). Ca urmare a acestor réitaciri, Kunavin a adunat un
material voluminos despre toate dialectele tiganilor si o cantitate imensa de material fol-
cloric (legende, basme etc.). Acest lucru a fost declarat in 1881 de citre secretarul stiinti-
fic al Societatii Imperiale de Geografie Rusa (Vmneparopckoe Pycckoe Ieorpadmyeckoe
o6uectBo) V. Eliseev, propunénd spre discutie o mica brosura a sa intitulata ,, Materiale
pentru studiul tiganilor, culese de M. I. Kunavin” (,Marepuansl ajisi U3y4eHUs IbITaH,
cobpannble M. V1. Kynasunbim”). Cercetatorii si-au exprimat cu insistentd dorinta de a
se intélni cu aceastd persoand, care, dupa repetate invitatii, asa si nu a apdrut in fata lor.
In schimb V. Eliseev a raportat, dupa ceva timp, cd M. Kunavin a decedat, iar arhiva lui
a ars. Acest lucru a fost adus la cunostinta de citre romologii rusi Efim Druts si Aleksey
Gessler in cartea sa (Druts, Gesler, 1990: 109-113). Or autorea tezei in acei ani nu ar fi
putut sti despre acest lucru.

Secolul XX a adus noi publicatii si noi romologi entuziasmati pentru a studia tema
romilor. Vladimir Dobrovolski, a fost alcatuitorul culegerii etnografice din Smolensk, in
patru volume (1887-1894), ceilalti au fost numiti de T. Kiseliova in partea istoriograficd a
lucrdrii interesandu-se de dialectele silimba romilor din diferite regiuni geografice si dife-
rite grupe etnografice. Printre acestia figureaza P. Istomin (Patkanov), autorul primei cér-
tii teoretice despre limba romani/romad: ,, I]piranckuii A3bIk. [paMMaTrka n pykoBOfCTBO
K IPaKTUYeCKOMY M3Y4eHUI0 PasTOBOPHOII I[BITAHCKOI Pedy COBPEMEHHBIX PYCCKMX
nbirad...” (M., 1900). Gramatica limbii tigdnesti, elaborata de Istomin, la momentul sus-
tinerii tezei deja se considera oarecum depasita. V. Dobrovolski de asemenea a cules un
material inedit, scrie T. Kiseliova, referitor la gramatica si lexicul limbii romani (roma),
dar acest material nu a fost publicat la timp si s-a pierdut.

Unicul cercetétor, savantul si profesorul, Maxim Serghievski, a intrat in istoria stu-
diilor romani in spatiul sovietic prin elaborarea unor lucrari lingvistice care au favorizat
la educatia si instruirea primei elite intelectuale rome din spatiul sovietic, care a avut
posibilitatea de a invita dupi abecedare si cir{i pentru citire in limba romani. In anii 30
ai sec. XX romii au cépdtat scrisul lor, figanesc.

Mai tarziu (1938), denoté autoarea tezei, Maxim Serghievski, in colaborare cu An-
drei Barannikov, au pregatit pentru tipar Dictionarul tiganesc-rus, care includea si un
scurt reper al gramaticii limbii tiganesti.

In acest context, meriti si accentuim ci lista surselor in limbi striine, inclusi de au-
toare in bibliografie, este mult mai reprezentativa. Printre articole din reviste documenta-
te de autoarea T. Kiseliova se afla si revista Societatii pentru studierea romilor (Journal of
the Gypsy Lore Society), editarea cdreia inceput inca in 1888 la Londra. Autoarea a studiat
articolele aparute in anii 1932-1947, care contin informatii etnografice despre tiganii din
spatiile Balcanic si Dunirean si care au tangente cu romii din Rusia.

Materialul de teren pe care s-a bazat autorea in caracterizarea etnografica a romilor
si in studierea procesului de tranzitie ale acestora la sedentarizare constd in: 1) observatii
concrete ale vietii romilor, incepand cu anul 1938, in diferite regiuni ale URSS; 2) mate-
riale culese in timpul deplasérilor etnografice de teren in cadrul expeditiilor etnografice
ale Institutului de Etnografie al Academiei de Stiinte a URSS pentru realizarea studiului
romilor, fiind realizata si deplasarea in RASSM.
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In timpul acestei expeditii etnografice, care a durat o luni si jumatate, a fost realizat
urmdtorul traseu: satele Cépriana—Carlani-Lozovo-Dolna-Vulcanesti (judetului Chisi-
nau), cu trecerea urmdtoare in localitatea Kotovskoe.

Principala sarcina a acestei calatorii a fost familiarizarea cu dialectul tiganilor din
RSS Moldoveneasca. Rezultatul acestei deplasari a fost oficializat intr-un raport scris si
prezentat in 1948 la Catedra de Etnografie a Universitétii de Stat din Moscova. Paralel cu
lucrarile lingvistice s-au realizat si lucréri etnografice generale, care si au fost reflectate in
capitolul acestei lucréri, consacrat tiganilor din Moldova.

Partea care se refera la romii din RSSM din capitolul II se incepe cu un scurt excurs
in istoria tiganilor din Tara Moldovei. Kiseliova scrie: ,Jiganii sunt cunoscuti in Mol-
dova incé de la inceputul secolului al XV-lea. Principala lor diviziune este pe categorii:
lingurari — prelucrétori de lemn; ursari - fierari si muzicieni, in trecut dresori de ursi;
laiesi — sunt cei nomazi. Tiganii mestesugari deserveau populatia agrara. Majoritatea lor
erau din categoria robilor, unii erau din mosii mandstiresti si mosii boieresti, figurau ca
mestesugari sau curtari (muzicieni, cantareti, pacurari), in timp ce restul erau nomazi
si plateau biruri (obroc) stapanului. Satrele de tigani treceau de-a lungul drumurilor si
dealurilor Moldovei, afluxul lor constant venea din Tara Romaneasca” (Kucenésa 1952:
6).

Autoarea tezei descrie in detaliu principalele ocupatii (mestesuguri) ale romilor. in
Moldova, tiganii fierari erau numiti ,,oameni cu maini de aur”. A doua ocupatie, cea mai
importanta, a fost prelucrarea lemnului. Tiganii lemnari produceau linguri, vase, gileti,
jgheaburi, roti, greble etc.

In Moldova, denoti Kiseliova, »tiganii au fost despartiti de agricultura” pana la mij-
locul secolului al XIX-lea, cand decretele guvernamentale cereau sedentarizarea lor. Asa
cd in 1836 au fost organizate doud asezari de tigani in regiunea Akkerman - satele Kair si
Faraonovka (75 de familii in total), incluse in regimentul de cazaci. In ciuda reaprovizio-
ndrii cu tot ceea ce era necesar pentru amenajarea gospodariilor, figanii au pérasit satele,
ascunzandu-se in paduri. O incercare de a-i lega pe tigani de pamant, de a-i legaliza in
proprietatea statului, de a-i forfa sa se ocupe cu cultivarea si prestarea serviciilor vamale
nu a dat rezultate (Kucenésa 1952: 6).

Abia in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, dupa eliberarea lor de robie, acestia,
extinzdndu-si nomadismul, trecand dincolo de hotarele Moldovei, au inceput sa se se-
dentarizeze. Acest proces a fost legat cu o schimbare in viata economica a {drii si cresterea
targurilor. Satrele se adunau, de obicei, in jurul satelor mari, langa targurile de vanzare
a produselor, pentru a face schimb de cai si in ciutarea castigurilor ocazionale. In apro-
piere se formau sate de tigani mestesugari: Carlani, Guzun, Vulcinesti s.a. In lucrare se
urmareste pe scurt istoria economica a acestor sate (Kucenésa 1952: 7).

Kiseliova a adunat informatii despre satele unde locuiau compact romii in perioada
realizarii expeditiilor de teren din anul 1947, cand inca mai erau in viata cei care s-au nas-
cut la sfarsitul secolului al XIX-lea, care au trecut prin toate calamitatile de sedentarizare
si aplicarea altor legi barbare din perioada tarista.

La sfarsitul capitolului, T. Kiseliova mentioneaza: ,, Asezarea compactd a figanilor
in Moldova in secolul al XIX-lea acoperea mai mult de jumatate dintre romi (6.600 din
11.567), in timp ce din 22 de sate 6 erau populate doar de romi (3.286 persoane). In
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paralel cu asezarea compacta a existat si o asezare dispersatd — o asezare in satele moldo-
venesti (Dolna, Lozovo si altele), care a fost asociatd cu obiceiul de a ierna intr-un singur
loc. O sedentarizare stabila nu a aparut imediat: {iganii isi schimbau locurile de trai fara
sd se dezica de corturi in timp de cativa ani. De-a lungul timpului, in multe sate moldo-
venesti s-au creat periferii ale {iganilor, care treptat se includeau in viata economica si de
zi cu zi cu satenii. Fierarul si muzicianul din sat era de obicei tigan. O parte din ursarii
sedentarizafi cutreierau cu o nicovala satele din jur si indepartate in timpul sezonului de
recoltd. Muzicienii céstigau bani cantand la sarbatorile familiale si sdtesti sau cantand
din cind in cand in cragsme. Sedentarizarea romilor in baza practicarii unui mestesug
se intarise cu trecerea la exercitarea lucrarilor agricole, mai intai in cadrul gospodariei
personale, apoi in cadrul gospodariilor obstesti. Odata cu cresterea sedentarizarii crestea
si nomadismul tiganilor, majoritatea fiind figani veniti in primévara din tdrile dundrene,
in special cdldérarii (Knucenésa 1952: 7).

Romii din RSSM s-au dezis de indeletnicirea de a dresa si de a plimba ursii cu citeva
generatii in urmad. Ursarii, dupd ce a fost interzisa aceastd ocupatie, au trecut la fierdrie
si muzicd, ocupatii la fel de cunoscute de ei. La momentul culegerii datelor la romii de
pretutindeni ,,ursar insemna fierar”, - specificd Kiseliova.

In contextul problemei ocupatiilor romilor, oportun ne pare si aducem un exem-
plu de repartizare a pamanturilor romilor in 1940 in satul Raspopeni, raionul Rezina.
Vom da textul in intregime, doar transliterat de noi din chirilica: ,La margina satului
Réspopeni, volostea Rezina, este 0 mahala numita «mahala tigdneasca». Aici cocioabele
si bordeiele dau addpost la familii numeroase si copii multi, care traiesc de veacuri intregi
in intuneric si asuprire. Asa au trdit i au murit generatii intregi batjocurite de boieri si
bogatasi, muncind cu ziua ori indeletnicindu-se cu alte mestesuguri si castigand atata ca
sa nu moara de foame. Boierii si capitalistii din vremurile tarismului <...>, céta la tigani,
ca la niste oameni, care nu-s buni de nimic. {i numeau lenesi, care nu sint in stare si se in-
deletniceasca cu gospodaria sateasca. Cand din urma Revolutiei din Octombrie, mosierii
romani, venind in Basarabia, au fost nevoiti sd dee vestita lor «reformd agrara», - tiganii
n-au primit nici un petic de pamint, fiind siliti se duca mai departe viata lor amard. Dar
a venit ziua de 28 iunie anului 1940. Impreund cu alte nationalititi din Basarabia, au
primit si tiganii din Raspopeni drepturi de cetdteni slobozi. Ei au capatat cei dintai din
semanaturile lepadate de boieri si tot lor li s-a impartit de la mosieri. Cand la cea dintai
adunare a satului s-a aflat, cd si {iganii or primi pamant, s-au gasit unii «gospodari buni»
— culaci, care spune ca sa nu se dea tdranilor tigani pamaént (ca ei, — culacii - sa aiba pe
cine exploata si in viitor). Acesti «gospodari» sopti la urechi taranilor: «<Degeaba li se da
oamenilor acestia pamant. Vasile Bofu si Efrem Samai n-a s munceascd niciodata. Ei
sunt lenesi». Comitetul tdnar satesc nu s-a dat la agitatia dusmanoasa. Tiganii au primit
pamant. Aceasta a fost trei luni in urma” (Poliski 1940).

Publicidnd acest text ideologizat si preconceput, ne dim seama ca cea mai mare va-
loare prezinta in acest scurt segment informatia despre romii din s. Raspopeni, rl Rezina,
carora li s-a repartizat loturi de pamant pentru gospodarii personale. Acest document ne
demonstreaza atitudinea romilor fatd de pamanturile repartizate de catre stat taranilor,
inclusiv romilor, si totodata ne demonstreaza prejudiciile taranilor fatd de romi ca agri-
cultori.
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La momentul desfasurarii expeditiei etnografice de cétre Kiseliova si un grup de
etnografi in satele moldovenesti, {iganii lautari erau sedentari. Adunati in grupuri de
muzicanti, ei deserveau satele in zilele de sarbatori, nunti si cumetrii.

O mare atentie T. Kiseliova a acordat culturii materiale a romilor din RSSM. Dupa
ce romii s-au sedentarizat treptat, au inceput sa-si construieasca si sa-si amenajeze casele
de locuit.

Si aici T. Kiseliova face o remarca, subliniind ca locuinta romilor stabiliti in sate si
orase in perioada analizatd este aceeasi cu cea a populatiei din jur. Doar interiorul se dis-
tinge printr-un aranjament dezordonat al lucrurilor, sau prin absenta lor. Exteriorul casei
si decorul interior depindea numai de starea financiara a familiei. In casele mai sirace
podelele erau ficute din pamant. Podeaua era un loc in care membrii familiei dormeau,
lucrau si mancau. De-a lungul timpului, diferenta dintre casele romilor si ale moldoveni-
lor era tot mai micd. Mentiona T. Kiseliova, femeia roma incerca s concureze cu vecine-
le, fie moldovence, fie ucrainence in varuirea peretilor casei, spre exemplu.

Din exterior, insd, casele romilor din satele prin care a trecut expeditia etnografica
de la Moscova pareau putin negligente: in mare parte peretii caselor erau nevaruiti. Aco-
perisul era facut dupa traditie, ca la moldoveni, din paie, numai ca la romi paiele erau
rdu asezate. Curtile romilor, chiar si a lingurarilor stabiliti in sat de mai mult timp, erau,
prin definifia moldovenilor, ,.ca la igani”. ,Unde totul este in dezordine in curte, intra,
acolo locuiesc tiganii”. O astfel de atitudine fatd de romi observase T. Kiseliova fiind in
expeditie in satele mixte rome-moldovenesti.

T. Kiseliova mai face citeva observatii, care evident cu timpul vor dispérea din cultu-
ra tradifionald a romilor. Spre exemplu, ,la tiganii nomazi, la sarbatorile familiale, fetele
puteau sa cinsteasca vin. La unele grupuri de tigani, fetele fumau la fel cum si femeile
tinere si cele batrane (fumau din pipd). Fumatul era o traditie, de exemplu, in randul
tiganilor ursari din RSSM, unde toatd lumea fuma, cu exceptia copiilor”.

O atentie deosebita autoarea o dedica caracterizarii conceptului ,,mentalitate colec-
tivd intergenerationald” specific comunitatii romilor. In special, manifestarea asistentei
reciproce in mediul traditional al comunitdtii romilor: sprijinul material pentru o familie
care a ajuns intr-o situatie dificila cauzata de boala, detentie sau decesul unei rude apro-
piate.

T. Kiseliova a reusit sa arate in mod convingator ca tiganii dintotdeauna tindeau si
erau deja dispusi spre sedentarism, dar numai in conditii favorabile acest sedentarism a
avut rezultatele concrete. Autoarea considera cd acest lucru a fost posibil doar in conditi-
ile sistemului sovietic. Altfel nici nu se putea - concluzioneaza disertanta.

Concluzii: Semnificatia istorica a disertatiei T. Kiseliova este indiscutabila, deoarece
aceasta lucrare este o alta componenta importanta a unui subiect amplu si interesant
in cadrul studiilor romilor in perioada sovietica. Sustinuta in 1952, teza a fost una de
pionierat. Mai tarziu au apdrut lucrarile K. Krijanovskaya despre tiganii din Basarabia
(Chisindu, 1962) sialuiI. A. Antupov despre tiganii ,coroanei” (domnesti) ai Basarabiei
(Chisindu, 1966).

Pentru romologii moldoveni importante sunt acele pérti ale lucrarii care vorbesc
despre tiganii din perioada postbelica, care au locuit in stanga Nistrului. Privirea subtila
si atenta a etnografului i-a permis T. Kisiliova sa sesizeze si sa reconstruiasca multe ele-
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mente ale culturii traditionale a romilor din RSS Moldoveneasca, care sunt considerate
astdzi fiind pierdute. Desi lucrarea confine unele inexactita{i si chiar erori, acest lucru
nu-i scade din valoare. Este o analiza comparativa a culturii traditionale a tiganilor din
diferite grupuri etnografice: rusi, belarusi, ucraineni si moldoveni. Bazata pe principiile
studiilor comparative, teza T. Kiseliova a anticipat cercetari care astdzi nu mai sunt posi-
bile din cauza situatiei geopolitice.
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INEPUITETUN CYIbbbl KNIIMHEBCKOTI'O JKXYPHAJIMICTA
B. O. HEA3E/JIbCKOI'O

Onbra TAPYCOBA,
VHCTUTYT Ky/IbTYpHOTO HaC/IeVs

The fate of Chisinau journalist V. O. Nedzelsky

The names of most journalists who worked in the Bessarabian Russian-language press in the
1920s-1930s are less known or just forgotten. However, the then journalistic community occupied
an important place in the social and professional structure of the Russian population of Chisinau.
The creative and life biographies of the people who belonged to this community, their daily social
practice, their contribution to the city’s social and cultural life represent-undoubted research inte-
rest for ethno-sociologists and culturologists.

The phenomenon of Russian-language Bessarabian journalism of the 1920s-1930s relates to
a large influx of intellectuals who left Soviet Russia. Belonging to different social statuses and
occupations, they had a significant impact on the development of the newspaper-publishing bu-
siness. In this context, the author has studied the life and professional activity of V. O. Nedzelsky
(1883-1940), one of the brightest journalists from Chisinau and a man of tragic fate. In his vari-
ous literary activities, a special place belonged to theatre criticism. His reviews and problematic
articles present an important source for theatre historians, allowing to reconstruct the image and
specificity of the Bessarabian Russian stage of the late 1920s and during 1930s.

Keywords: V. O. Nedzelsky, emigration, Russian press, Chisinau of the interwar period.

B nccnenoBanny pasnMyuHbIX BUJOB [eATeIbHOCTY PYCCKOTO TOPOICKOTO Hace/IeH s
MeXBOEHHOI1 beccapabun mepcreKTiBeH, Ha HAIll B3I/IAJ, aHTPOIIOTIOTMYEeCKIUI OfIXOf,
B LIEHTPE BHUMaHMA KOTOPOrO — IMpodecCHOHaIbHble IPYIIbI M IOBCEIHEBHAS COLM-
a/IbHaA MIPAKTMKA VX IIpefcTaBuUTeNell. BaxkHoe MecTo B comanbHO-IIpodeccuoHaIbHOM
cTpykType KnimHeBa 3aHMMasIo pycckoe KypHAIMCTCKOe coob11ecTBO ropoaa. B atom
IUIaHe HECOMHEHHBII MHTepeC I/ KyIbTYpPOJIOrOB 1 3THOJIOTOB IIPefCTaB/IAI0T TBOP-
JyecK1e U >KU3HEeHHble Ouorpaduu cOTpyIHUKOB PYCCKOA3BIYHON MPECChl, UX AesATeNlb-
HOCTbD U BKJIaJl B OOI[eCTBEHHYIO ¥ KY/IbTYPHYIO XI3Hb ropoga. CefyeT OTMETUTb, YTO
pasBUTHE PYCCKOII GeccapabCKoil )KypPHATUCTUKY MEXBOEHHBIX /IeT CBA3aHO C 3aMeT-
HBIM IIPUTOKOM B 3Ty cpepy IOKMHYBILEl COBETCKY0 POCCHIO MHTEIUTEHINN, TIOfei
PasIMYHBIX IMpodeccuit, OKa3aBIINX CYIeCTBEHHOE BIMAHNUE Ha U3JIaTe/IbcKoe Heno. B
CTaTbe 3TOT (PEHOMEH PAcCMOTPEH Ha MaTepuasie >KM3HEHHON M IPOQeccuOHaIbHOM
ouorpadun B. O. Hensenbckoro (1883-1940), ofHOro U3 caMbIX SPKUX KUIINHEBCKUX
JKYPHA/ICTOB M TeaTPaIbHbIX KPUTHUKOB, Ybsl ITyO/MUIMCTIYECKAS IeSITeTBHOCTb BECOMO
IpefICTaB/IeHa Ha CTPAaHULIAX PA3IMYHBIX KMIIVHEBCKUX usganmit 1920-1930-x rr., yeno-
BeKa Tparndeckoit cyabOpl. OCHOBHBIM MCTOYHUKOM 6MOrpadmyecKmx CBeeHIII 0 HeM
CITy>KaT apXMBHbBIE MaTepyasIbl, B YaCTHOCTH €TO CTIEICTBEHHOE JIETIO.

218



Popunca Bragumup Ocunosuy B 1883 1. B ropofie beHpepsl, rfje ero oTel CIy»Xul
OyxranTepoM Ha >Kelle3Hol fopore. Bckope cembs nepeexana B Oneccy. ITo okoHYaHUM
YeTBEPTOro Kaacca 3-11 OfleCCKOIl TMMHA3MU OH OCTaBUJI «II0 OeHOCT» y4eby 1 Io-
CTyNuUI Ha CIy’>X0y B cTpaxoBoe o61ecTBo. B 1905 1. sxeHmcs Ha mucarenpHuLe Enene
Bacunbesne bockoBud, fouepu KOMMeEpCaHTA.

B cnenyromenm ropy Hensenbckue yexanu B IlIBefiapuio. 3a fiBa rofja XM3HU B
JKenese n JIozanne Bragumup OcnUIioBid M3y4ni B COBEpUIEHCTBE (GPAHIIY3CKUI A3BIK,
Ha KOTOPOM TOBOPW/, KaK Ha POJHOM, a aHIIMIICKUM OBJafieNl JOCTATOYHO, YTOOBI
npenoaaBaTh (pakT, MeX/y IpOYNM, TOPasUBIINIL ClIeloBaTes). SHaHMEe MHOCTPAHHBIX
A3BIKOB BIIOC/IEAICTBUY He Pa3 BBIPYYasIO €T0 B TPYAHBIX )KM3HEHHBIX 00CTOSATE/TbCTBAX.
Bepnysiuncs B Oneccy, BHOBb CITYXKWJI KaCCMPOM B CTPaxoBOM 001jecTBe, a ¢ 1911 1o
1920 r. - KOHTPO/IEpPOM HapPOIHOTO 0O0pa3oBaHNUA B TOPOJCKOI YIIpaBe.

E. BockoBuy, coxpaHMBIIasA HeBUYbI0 GaMMINIO B KadeCTBe IICEBJOHMMA, OblTa
6/M3Ka K IMTepaTypPHOMY KPYTy HOIY/IAPHOTO 10 peBomoonyy micatensd A. M. ®epo-
pOBa, Ha 3HAMEHUTOI1 Jjlade KOTOPOTO COOMPanuCh MECTHbIE 1 NIPYe3XKue TUTEPATOPSI,
XYOOXHMKY, aKTepbl; IOYTK Kbl rof roctun M. A. bynun, ¢ xoropeiM Hepnzenb-
cKye mosHakoMmnch B 1913 r. [IBaguats net ciycta E. bockoBud BcmoMmHama, Kak
netoM 1918 1. «xumm B 6/1M3KoM 1 TecHOM cocenctse B Onecce, Ha bonpmom doura-
He, Y MOpsi» Ha OffHOI flade ¢ ByHuHbIMY, 6eXaBIIMMM 13 OOJIbLIEBUCTCKO MOCKBBI
(BockoBuy 1934: 8). Cocenyt NOAPY>KMINCD, YaCTO BUMEVICH, BMECTE IEPEXIIIN «OKa-
SHHBIE JHU», O€CIIPEPBIBHYIO CMEHY IOJIMTUYECKUX PEXMMOB. 3HAMEHNUTBIN MCaTeNlb
CBITPa/I CBOI0 po/b B OyAyluell mpodeccroHanbHoil cyabbe Hensenbckoro, KOTOpBbIi
II0Ka3aJl eMy cBoM oIychl. «V/IBaH AJleKkceeBIY COBETOBAJI MHE IICATb», — B IIYTKY U/IN
BCepbes M03Hee ONPaB/blBal OH CBOE BCTYIUIEHNE HA INTEPATYPHYIO CTE3IO0.

B smurpanun casp He npepsanach. IIncbma Hepsenbckux K ByHUMHBIM OT/IOXMK-
nuch B Pycckom apxmBe yHuBepcutera JInaca (Benmukobpuranus) 1 4acTUYHO OIy6/m-
KoBaHbI. K orpoMHOMYy cokaZeHMIo, TMYHBI apxuB Bragumupa Ocunosuya, Jonrue
TOZIbI TPEIETHO COeperaBLIMiICS €r0 CBIHOM, ObII YHUYTOXKEH II0 COBEPIIEHHO CITyJail-
HBIM JKUTEVICKMM 0OCTOATENbCTBaM. BMecTe ¢ HUM 6€3BO3BPAaTHO yTpavyeHbl COCTaB-
NsBIIMe Hanboslee IIeHHYIO ero yacTh nucbMma B. H. Bynunoit, o6ocHoBaBsIerocs B Co-
¢un A. M. ®efopoBa 1 IpyTUX SMUTPAHTOB'.

@®ammnna HepsenbckuX HEOJHOKPATHO BCTpeYaeTcA Ha CTPAHMIAX ITHEBHUKA
BynnHbIx ofiecckoro nepuopa. 24/6 ¢espans 1920 r., B geHb oTbesfa u3 Poccun, Bepa
HukomaeBHa 3amnmcana: «Ytpom 661 Hepzenbckuii, KOTOPBIN yBepsiI, YTO aHITIMYAHE
OKKYNMPYIOT TOPOH, ¥ YTO MBI HAIIPaCHO 3Bakyupyemcs» (Ycramum 2005: 279). Ha cre-
Ry IeHb, 7 GpeBpaind, B Opeccy Bouum yactu Kpacnoit apmun. Bragumup Ocurno-
BIY OBUI lajleK OT MOMUTUKMU ¥ He pa3 oumbascs B mporHosax. IIpu Bcex BIacTAX eMy
YaBajioCh COXPaHUTD CBOK YMHOBHMYECKYIO NO/DKHOCTD. IIpofomkant ciry>kxuth u npu
6onpieBrkax. O6 9TOM Iepuozie OH cooOIaeT CBOMM ajpecaTaM JIMIIb ITeYa/JbHble HO-
BOCTY 00 0OIIMX 3HAKOMBIX — HUIEHCTBYIOT, TOJIOfAI0T, HUKTO He paboraer... B 1921 .
HOBOJI B/IaCTBIO, 110 €T0 CTI0BaM, «OblT Ha3Ha4YeH» B [puropuormnons. B centsnbpe ¢ xeHoi
u fierbMu, Cepreem u VIpuHoii, HeeranbHo nepenpaBuics 4epes JHectp B beccapabuio
u o6ocHoBancs B Kumnnese. Ha gonpoce Bragumup OcunoBud npuunHy 6ercrsa 13
CoBeTtckoit Poccun o6BACHAT TONOAOM U CHITHBIM TU(OM Ha Iore, He0OXOAMMOCTbIO
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cracTy 3a60/IeBIINX OT HeJOelaHNsA LIMHTOM fleTell”. B feficTBUTEeNbHOCTH, KaK BUJHO
u3 ero muceM, 6erctBo B bBeccapabuio mnanmuposanocs eme B Opecce. IlyTh, Kak mns
00IbIINHCTBA OeXKeHIeB, 0Ka3aJICs IUTEeIbHBIM, HEIIPOCTBIM, IIOTHBIM HEOXKNJaHHBIX
ApaMatndeckux oocroATenscTs. M xorsa Bragumyp Ocunoud crydmBlIeecss Ha 9TOM
Iy T Ha3BaJl «COBEPLIEHHO MaliH-PUOBCKMMHI U KOHAH-OWM/IEBCKYMM IIPUK/TIOUYEHA-
MI1», CO3HaHMe 6IM30CTY IPAHUIIBI ellle TOJIro ObIIO /ISl HETO MYYUTE/IbHbIM.

JKusup B Kumnnese HamaxnBanach TPyAHO, 0COOEHHO B IIepBble MeCSIBI IO TIPK-
esfie. O cTemeHM MaTepMaIbHONM HY>XIbI CBUIETENbCTBYET IPUIMCKA K OHOMY M3 IN-
CeM — «He OTIIPABJIANIOCH 0 6eHOCTM». E. BockoBMY He pa3 mpocuia 0 MaTepyalbHOM
nocobun B. H. byunny: gearenpusiit wieH «KoMureTa mOMOIY PYCCKUM NUCATEIAM
U ydeHbIM BO PpaHIum», Ta MpUHUMaNa OIM3KOe ydacTiie B OeICTBEHHOM IIOJIOXKe-
HUM 3HAaKOMBIX JINTEpPaToOpoB, BeIpydana n Hensenbckux. CI0KHO ObIZIO CBBIKHYTBCA
C TOCKOJ TI0 O/IM3KUM U JAPY3bAM, C OJMHOYECTBOM, OCIIPUIOTHOCTDBIO, HOBOII HEIIpu-
BBIYHOI 0OCTAHOBKOJI IIPOBMHIIMAIBHOTO ropofa... Ho Hu GenHas 6e>xeHcKas KU3Hb
C TIOCTOSIHHBIMM 3a00TaMM O X/1ebe HaCcyLUIHOM, HY TyMaHHOe Oyaylee, He 3aCTaBUIN
Brnagyumupa OcumoBuda noxxaneTb 0 CBoeM BbIOOpe. A Bce 6oree cTpalllHble BeCTH, KO-
TOpbIe IPUHOCK/IV 3HAKOMBIE OJIeCCUTBI, OerTelbl U3 «60bIIEBUIIKOTO afja», YKPeIIsi-
7Y BHYTPEHHIOI0 TOTOBHOCTDb IIPUHATD TATOTHI SMUTPAHTCKOTO CYIIeCTBOBaHMA, KOTO-
pbI€ OH IIEpEeHOCUI C [OCTOMHCTBOM.

Cyzns mo fataM HepemnycKy, Hambosee ocTpas A OexeHIleB mpobieMa TPyAoy-
CTpOJICTBA paspemnach BecHoit. «IlepecTaB ObITb TOPXKECTBYIOIINM OYpXKyeM», KaK OH
OIIpefie/IVI CBOJ HOBBIN COLMA/IBHBII CTATYC, Bragummup Ocunosuy 6pascs 3a mo6yo
paboTy, MOCHM/IBHYIO I HEero, CTPajaBIlIero CUIbHeleil acTMoit. «...C 6-Tu 4acoB
yTpa fio 8 s 3aMeTalo yIuiibl 671arocIoBeHHOro ropoa Kumnsesa (BOT eHCTBEHHBII
HYLIKVHCKNI STIUTET, KOTOPBI IPUBOAUT MEHSA B CaMOe HENCTOBOE OeLIeHCTBO: ,,IIPO-
KJIATBI ropop Kummues”)», — MPOHMYHO ONMCBIBAET OH CBOJ pabOo4Mil IeHb B MNUCh-
Mme B. H. Bynnnoit or 22 mas 1922 r. — 3arem 6ery k 10 yacaM K HOTapuycy 1 ycepgHO
Y BeCbMa NPWIEKHO CITY>Ky KONMMCTOM fI0 3-X 4yacoB jH:A. ITocre obena maro ypoku
(bpaHITy3CcKOTO A3bIKa, a OT 6—-8 Bedepa ,,e/IONPOU3BOXKY B IIPO(eCCHOHATLHOM COM3e
Bpauei» (SIpmonuuer; 2019). Bece 3T0 m710X0 ONIaunMBanoch 1 He 06ecrednBano copep-
xaHnue cembu. OpHako caM Bragumup OcnuoBud HeoOBbIYHBIE IJISI HETO «IIpOdeccum»
BOCIpUHMMAN GUI0COPCKIM, KaK OTHO U3 JOKa3aTeNbCTB COOCTBEHHOI «KU3HECII0CO0-
HOCTI», IpUZIaBaBIIIell Bepy B Oyaylee.

Cpeny nepeyncIeHHbIX eXXeIHeBHbIX 3aHATII OJHO BBIJE/IEHO 0C000: «y MeHs eCTb
elrle ¥ ra3eTa, I7ie s M3peKa UCXOXKY MyOMMIMCTIYeCKIMI crie3aMu 1 6rucTato 6ene-
TpucTHYecKuM usamecTsoM» (Tam >xe). O kakoit raseTe uzieT pedb, yCTAHOBUTD He yfia-
nock. Pycckas npecca 3a 1922 1. BooO11ie I/I0X0 COXPaHMIACh ¥ B HEMHOTMX Ha/IMYHBIX
HOMepax Mbl He HalmM HY Imy6nukanuit Hexzenbckoro, Hit 3aKa3aHHOTO €My «pOMaHa
U3 YeKVICTCKO-COBETCKOTO ObITa». BBMIY OTCYTCTBMS IOJTHBIX KOMIIIEKTOB M3JaHNUII 32
1924 1., He 06HapPY XeHBI M MaTepHUAJIbI 33 €T0 MOJIICHI0 B HEKOII «e>KeHeIe/IbHOI Tase-
Te», 0 KOTOPOJI B OBHOM 13 IuceM bOCKOBMY TOBOPUT, KaK O COOBITUM B VX SKV3HIL

HexoTopblit )xypHanucTckuii onblT y Hexgsenbckoro nmencs: B 1919 r. B Opecce on
«IIPMHMMAJI y9acTVe B KaKoii-To rasere» (Ycramu 2005: 256). B Kumnnese yBneueHnne
IPeBPaTUIOCh B TpoGecciio, 06/IerYMBIIYI0 BXOXK/EHNE B KY/IbTYPHYIO XV3Hb TOPOJa.

220



37ech OH BIIJIOTHYIO 3aHAJICA IMTEPATYPOIL: MUCaJl PaccKasbl, IOBECTH, POMaHbl. MHO-
Tye U3 HUX OBbUIY OIYO/IMKOBaHbI B Ipecce. OTKPBIB HOBYIO /st ce6s1 chepy TBOpUECKOI
caMopeaM3anyy, IMPORO/DKAT CIYKUTh B HOTapMa/lIbHOI KOHTOpe JleBMHCKOro (o
1926 1.), mpenopiaBath (GPaHIY3CKUIT A3BIK, IO PA0ATHIBAI IIEPEBOAAMIA.

[TpodeccronanbHbIM >XypHamucToM Hepzenbckuil CTAHOBUTCA B KadecTBe LITAT-
Horo cotpynHuka «beccapabckoro cmoBar, kyga 6bu1 npurnames B 1930 1. mepeBop-
YMKOM POMAHOB C (PAHI[y3CKOTO. 3aTeM, II0 er0 C/I0BaM, M3JIaTe/I MPeIOKIIN eMy
«IIMCATh U PefaKTUPOBATh MepPefoBble CTAThI 110 €BPOIENICKON IOUTUKE U Ha 9KOHO-
MydecKye TeMbl». OHaKO ero Imy6ImMKanum B 3TOi ra3ete MOABWINCH B 1928 . «IIpoba
nepa» OblTa cBA3aHa C mpuesgoM IIpaskckoit rpynmsl MocKoBcKoro XymoskeCTBeHHO-
r0 TeaTpa, COCTOSBLIEN 13 aKTepOB-IMUTPAHTOB. [[Ba He6O/MbIINX OT3bIBa Bragumu-
pa Hensenbckoro Ha ee CieKTaKIM OTIMYANNCh OT PELIeH3UI KOJIJIEr OTYETIVNBBIM JIN-
pudeckuM ToHOM. ITocnenyromuit mpuesn [Ipaxkckoit rpynnel B 1929 1. uMm ocsemanca
00CTOSITENIBHO, C [IeTaIbHBIM pPa3b0opOM KaXK/IOit IIOCTaHOBKY, 0O'beKTUBHOI OL[eHKOI
PEXUCCYPBI 1 aKTEPCKOTO UCIOMHEeHU:A. Tak, 13 MHOr00Opa3HOTro Kpyra 00s3aHHOCTEN
Hepzenbckoro Ha mepBoe MeCTO BBIIIIA (PYHKIVSA TeaTpaJbHOTO 0603peBaTesis.

Il ICTOPUKOB PYCCKOTO TeaTpa MeXBOeHHOII beccapabum >kuBble, ropsiane OT-
KIMKM Ha CIIeKTaKIM M npobrnemHble cTaTby B. Hensenbckoro ABIAIOTCA Ba>KHBIM
VICTOYHVUKOM, IO3BOJISAIOIVM PEKOHCTPYMPOBATh 00MMK 1 crienuduky 6eccapabckoir
pycckoii creHsl KoHIa 1920-x — 1930-x rr. [TpuexaBumii u3 60/BLIIOrO TeaTPagTbHOIO
ropofia, 0 TeaTpe OH MICAJ YacTO ¥ CO 3HaHueM fena. CTaTby, MOJIMCAHHDIE IIOJTHBIM
MMeHeM UM nceBfloHMMoM B. H., BbIenA0TCA He TOMbKO CBOMM KOMUYECTBOM, HO U
IpoQecCHOHaIbHBIM YPOBHEM, PaCIIO3HAIOTCS II0 aBTOPCKOII «MCIIOBEa/IbHOI» VIHTO-
Hauy. [Ipu Bceil O4eBMAHOI TIOOBM K TeaTPy KaK TAKOBOMY, He CIy4aifHO B CIIMCKe
IyO/IMKaumil IpeBalupyIoT peljeH3nn. VIMeHHo B 3TOM >kaHpe Hepzenbckuit o6Hapy-
XXM/ BO3SMOXKHOCTD JIMYHOCTHOTO CAaMOBBIPa)XeHNs, CBOOOJHOTO BHICKA3bIBAaHM O B3a-
MMOCBA3Y MICKYCCTBa M OKpY>Kalolllell peanbHOCTH. KuimHeBcKas TeaTpanbHast )XU3Hb
KoHIIa 1920-x — Havyana 1930-X IT., OTMeYeHHass aKTUBHOI pabOTOI MECTHBIX PYCCKUX
TeaTpa/bHbIX TPYIIII, YaCTBIMU IIpye3faMy 3apyOeXHBIX TeaTpOB U aKTEPOB, CIIOCOO-
CTBOBAJIa IIOBBILIEHHOMY K HEJl MHTEPECY.

C ocobennbIM yBnedeHreM B. H. mucan o racTpo/sAx apTUCTOB, MTAMATHBIX IO JjaB-
HMM BBICTYIUIeHUAM mwin ¢puibMaM. VX npuesasl B KninHeB OH HeM3MEHHO OLleHM-
BaJI KaK caMble IJIABHbIE COOBITIS TeaTPaIbHOTO Ce30Ha, KaK «IPa3IHYK /I MICTVHHBIX
3HATOKOB, JIIOOWTeIell U IIeHUTeNell TeaTpa U MCKYCCTBa», KOTOPBIM ITOCYACTIVBIIOCH
BHOBb IIePEXNUTb He3aObIBaeMble XY[AO>KECTBEHHbIE BIeYaT/IeHMs, HAIIOMJHABIINE O
IPOLITION, «0e3BO3BPATHO yTepsSHHOM» >Ku3HNU. CIOXXHBI KOMIUIEKC IIepPeXMBaHMUIL,
PafOCTHBIX U TOPHKMX HOCTA/JIbIMYECKNUX YYBCTB KPUTUK IIBITAJICA IIEPENATh B OTK/IN-
KaxX Ha CIIeKTaK/IM «IIpaxkaH» 1 TeaTpa PY>KCKOIT ApaMbl, 60/IbILION TParndeckoii akTpu-
col Enensl [loneBuikoii, monynisApHbIX akTepoB ApaMbl 1 KMHO Ocuna Pynnda u Ipuro-
pus XMapbl.

C npuxonom Henzenbckoro B «beccapabckoe cmoBo» Bce 6omblile MecTa Ha ras3et-
HBIX CTPaHMIaX OTBOJUTCA MECTHBIM PYCCKMM aHTPEINpu3aM, ¢ KoHa 20-X IT. IIOfO/Ty
urpasimM B Kumnnese. Xopol1io 3Has Bce CJIOKHBIE 00CTOATENbCTBA CYIeCTBOBAHMS
OBIBIINX OfleCCKMX, MOCKOBCKIX, TTeTepOYPICKMX aKTePOB, OH BCe JKe YAeP>KMBA/ICA OT
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«pEKJIaMHOI» ITofaYy Marepuana. [leaTenbHOCTb MECTHBIX TPYIIl OH BOCIPUHUMAI U
OLICHNBAJI HETIPEB3ATO U 0O'bEeKTUBHO, KaK >KMBOJI TEKY4MIl IIPOLECC, B KOTOPOM €CTh
Y IPOBasIbL, U ycrexu. [opsA4o nmopmepKuBas pasinyHble MHUIMATUBBI, KPUTUK O0JIb-
Ve HafIeXX bl CBA3BIBAII C TeaTpoM «JlpaMa 1 KoMeausa», CO3TaHHbIM BefyIVIMA apTH-
cramu Bac. Bpouckum, M. MypatossiM 1 A. Bepaepom ocenbio 1933 1. B o6begyHeHNN
PYKOBOZIMTEIIEN PasIMYHbIX AaHTPEIIPU3 OH YBU/IE/ IIAHC Ha OPraHM3aLMIO IIOCTOSAHHO-
r0 PYCCKOTO TeaTpa M JlaKe OTKPBUI B rasere ClieuaabHylo pyopuky «Tearp», B Ko-
TOPOJ OTpa’k€Ha ILIAr 3a IIAaroM KOPOTKas XKM3Hb 3TOTO TEATPAbHOIO IPENTIPUATHUS;
OTPELIEH3MIPOBAHBI BCE CIIEKTAK/IV C Pa3BEPHYTHIM OIMCAHMEM POJIEIL.

OcMBIC/IAA CBA3Y COBPEMEHHOI €My XXU3HU U TeaTpa, peabHble MPOoOIeMbl, BO3-
HUKAIOLIE 33 TeM WIM MHBIM CIIEKTAaK/IeM, KPUTHUK IOKa3bIBaeT, KaKle OXKUJAHUA C
HMM CBsi3bIBasa myonuka. I1o ero rimy6okoMy ybexxjeHIIo, CMBICI TeaTpanibHOTO UCKYC-
CTBa 3aK/II0YAETCS B TOM, YTOOBI «OTKPBIBATh 4€/IOBEYECKYIO IYLIY», ¥ B 9TOM OTHOLIe-
HUI €TO PO/b B «MallMHU3VPOBAaHHOV» IIOBCEJHEBHOCTY HE HAMHOTO Ba)KHee KIHe-
Marorpada; pou3BeieHNsI BeIMKUX IcaTesIell WM OTKIVIKY COBPEMEHHBIX aBTOPOB
Ha COBPEMEHHBIE «HE[YTY, BOMHEHM, HEIOYMEHNA» JAIOT PEIKYI0 BOSMOXKHOCTD «Ha
MUT XOTsI ObI COCPeJOTOYMTLCS Ha 4YeloBeKe, Ha ceOe, HA BHYTPEHHEM, Ha VICTMHHBIX
POJHMKAX >KU3HY, BEYHO U HEM3MEHHO OBIOIINX B /Iyllle, O KOTOPOil TaK OCHOBATE/IbHO
3a6bUmy Bce». C 3TOM TOUKY 3peHMsI KPUTHK OLIEHMBAET YCIeX KIaCCUIeCKNX ITOCTAaHO-
BOK: «[IpuATHO 1 OTpafHO B HAalIM IHM 3 yLIEH) BCEX BHICOKMX UE€aI0B IIOCMOTPETh
XOTb Ha CLIeHe Ha JIIOflelt JOJITa, 4eCTH U COBECTM». A MICK/IIOUNTENbHYIO HMOIIY/IIPHOCTD
JIETKOTO KaHpPa PEBIO, OIIEPETTHI OOBACHSET TEM, YTO, BHOCA «B XMYPYIO XKU3Hb BeCeIbe,
CMeX, )KM3HePaJOCTHOCTD», OHM TIOMOTa/IN IIepeXUTh TAXKeI0e BpeMsA 3KOHOMIYECKOTOo
Kpusuca.

B penkux mo Tomy BpeMeHM IpOOJIEMHBIX CTaTbAX Hensenbckuii cTaBuI ocTpble
BOIIPOCHI KY/IbTYPHOM XU3HU. PasMblsaa o mapajgokce KummHesa, B KoTopoM Ipu
HEeMaJIOM 4Jc/le IPOo(decCHOHAIbHBIX U Ta/JIAHT/INBBIX apTUCTOB, MY3bIKAHTOB, XYLOX-
HIKOB, «efIBa TEIUINTCSA» KYIbTYpHas kn3Hb, B. H. 00BbsACHII Takoe MONOXKeHNe «He-
IPeOfiONMMbIM PAaBHOAYIINEM He TOIBKO LIMPOKUX MAcC KUIIMHEBCKOM MyOINKY, HO
Y KVMIIVHEBCKON MHTE/UIUTEHIMN» K «XYAO0XKeCTBEHHBIM npepupuatusam» (B. H. 1934:
28-27).

B nepBoit monosuHe 30-X IT. Ha cTpaHunax «beccapabckoro cmoBa» MyoOnMMKyeTcs
MHOTO ITPOM3BENEHNI PYCCKUX SMUTPAHTOB ¥ COBETCKMX aBTOPOB, pa3HOro pofia Mare-
pHaioB, CBSI3aHHBIX C PYCCKOM KY/IbTYPOIl. 3aMeTHBIN POCT UX YMC/Ia CBUIETE/TbCTBOBAT
He TOJIbKO O KOMMEPYECKUX MHTepecax Baie/IbLIeB U3NAHNA — IOy/IApHasa Y MHTE/UIN-
TeHIMM Ta3eTa Ipeljarazaa TO, YTO XOTeIN BUAETb U 3HATh ee YyuTaTenu. KyrbrypHyio
IIONIMTUKY I'a3€eThl, 110 CYyTH, OIIPENETIAT €€ HeTTaCHbI pefakTop. ITo cBuperenscTBy bo-
CKOBMY, «y HeTo Be4Hast 60pbba ¢ M3aTe/sIMU ra3eTsl, <...> MPUXOFUTCS OTCTAUBATh
K)X/IYI0 MBICTIb. TpyaHas y Hero KusHb, MyuntenbHas» (Orymesny 2013: 31).

Kynbrypnas nosunym Hensenbckoro 6bima 61m3ka B3ITIAaM POCCUIICKON TBOP-
YeCKOJ MHTEe/UIMTEHIVI U3 PasHBIX eBPONENICKMX CTpaH, MO/IaraBllell IIaBHOM 3aja-
4ejl B M3THAaHNUM IPONAaraHAy U COXpaHeHMe PYcCKoil KylnbTypbl. CBOI0 Cyb0y OH He
OT/IE/I/T OT O61Iell SMUTPAHTCKON CYAbOBI, JONITO COXPAHSAT POCCUIICKOE TTOALAHCTBO.
Ero gyxoBHOE pOACTBO ¢ SMUTpalieli KOHIEHTPUPOBAHHO BbIPaXKEHO B cTaTbe «VIBaHy
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Anekceesuuy bynuny». Ilpucyxxpnenne nucarento HobeneBckoit npemun 1933 1. Bra-
aumyp OCUIIOBMY BOCIIPUHSI TaK Xe, KaK U BCe €r0 COOTEYeCTBEHHMKI B 3apyOexbe,
— KaK IJIaBHejilllee B )KVM3HM COOBITYIE U CUMBOJL. « YBeHUaHVe byHuHa 6oree Ha rpasy-
HUK, HeXKe/IU MIPa3fHUK CaMOro IMcaTeslsd, — OTMevasl OH. — <...> YBeHYaHue byHuHa
— IIpa3[gHNK BCeX YHECIINX M BCeX COXPAHMBIINX Ha 4y>kKOMHe 3aBeTsl [lymknHa. <...>
W mupoBoe npusHanue byHMHa ecTh IpM3HAHME 3TUX 3aBETOB, a 3HAUUT U YTBEPX-
lileHVe HeOOXOAMMOCTI TeX CTPaJaHuil, KOTOpble Mbl IIPVHSIM BO MMs 9TUX 3aBETOB,
IpaB/bl, KPACOTBI, CBOOOMIBI 1 HeyTalleHusA fAyXa. B cBoeM TAKKOM IyTH MbI HUKOTZIA
He COMHEBA/IUCh B ero IpaBwibHOCTU. HoO Bce ke, B JOTYE TOABI INILIEHNIT ¥ 60PBOBI,
Ta)Ke caMble HEIIPEKJIOHHbIE CepALa, JaXke caMble CMJIbHbIE TYXOM >KaXK[Jaay YyHeCHBbIX
3HaMeHUII OANEPXKKM 1 0foOpeHuit. V TakuM 4yecHbIM 3HaMeHMeM SIBUIOCh J/IsI Hac
yBeH4aHMe byHnHa BceMupHoli npemueli. B Haler TpygHOI Ko/ie 3TO MpasgHUK U Uy-
IleCHasl pajloCcTh, MOTY4Yee yTBepKeHue Halero nogsura» (B. H. 1934: 3).

[IporpaMMHas B )XYpHIMCTCKO JieATenbHOCTY Henzenbckoro craTbs 6buIa omy-
O1MKOBaHa B XKypHase «30J/I0TOV MEeTYIIOK», BBIXOf, KOTOporo B 1934 r. cran nurepa-
TYPHBIM sBJIeHIeM. BO/IBIIMHCTBO OMy6/IMKOBAHHBIX Ha €r0 CTPAHUIIAX ITPOM3BENCHMI
MpMHAa/IeXKaIM M3BECTHBIM PYCCKMM MMCATE/IAM U [T03TaM, a TAKXKe MOIOMbIM SMUT'PaH-
TaM. IlogroroBke nepBoro Homepa BO MHOTOM cofeiicTBoBas Bragumup Ocunosud.
brnarogaps ero mm4HOMY 3HAaKOMCTBY C ByHMHBIM yIanoch HOMy4nThb pacckas «Tperuit
K/IaCcC», YTO CYUTAIOCH CITy4aeM IOYTH HEBO3MOXKHBIM.

Hano ckasarp, uto Hepzenbckuit TOBOIBHO ObICTPO afjaliTMPOBAJICA K M3MEHUB-
IIMMCA SKU3HEHHBIM obOcroATenbcTBaM. HoBasg mpodeccruss mo3Bommia COXpaHUTD
IIpeXXHNe KylIbTypHble IPUBBIYKY, JaBa/la BO3MOXKXHOCTb TBOpUecTBa. «Bragumup Ocu-
MIOBUY, — paccKasbIBaja B IucbMe bockoBuu o ero nepuope >xusHu ¢ 1933 nmo 1937 r,,
— OYeHb MHOTO paboTan U paboTaeT KaK IOTUTUYECKUIT PefaKTop, IepeBOYNUK, JaeT
CTaTby, ¥ IUTEPATyPHbIE, ¥ MICTOPUYECKNE, HAIMCAII 33 3TO BpeMsA 5 POMaHOB, KOTO-
pble ObIIM HalleyaTaHbl B ra3eTax M VIME/IV, YBBI, TOJIbKO MECTHBII, HO OOJIBILION yCIIex»
(Orymnresyy 2013: 31). OH aKTUBHO BOBJIEYEH B KY/IbTYPHYIO )KU3Hb TOPOJIa: BEICTYTIAeT
C JIEKIMSIMU Ha Bedepax, IOCBAIIEHHBIX AeATeNAM PYCCKOI KyIbTYpPbl, y4acTBYET B pas3-
HOTO pOfia MEpPONIPUATHAX, OpranusyeMbix Coo30oM 6eccapabCKNX >KypHAINCTOB VUIN
penaxuueit «beccapabckoro cmoBar.

ITocne 3axkpbiTiA B 1938 I. Bcex pyccKoA3bIYHBIX razeT Bragumup Ocunosuy 3apa-
0aTbIBa/I YpOKaMV MHOCTPAHHBIX A3BIKOB. A B CBOOOJHOE BpeMs COCTAB/IA/I Y4eOHMK
¢paniysckoro a3pika. B 1940 r. Hexgsenbckme He yexainmy, MOZOOHO VHBIM Ja/IbHOBU/J-
HBIM 9MUTPaHTaM, B PymbIHmio. Kak 11 B oflecckyro OBITHOCTD, OH He CyMeJI IIpefyTrafaTh,
4TO ero oxxupaet. Korga, mocne o6pazoBanus MCCP Hayanmuch MOUCKM «BParoB Hapo-
ma», Hensenbckmit 6611 apectoBan HKB/I B unmcrie nepBbIx, B aBrycre 1940 r. BMecTe ¢
opiBIIMM M3HaTeneM «beccapabckoro cmoBa» CyAUTOM ¥ OTBETCTBEHHBIM PEJaKTOPOM
OpemrepoM. VX 0OBUHMIM B TOM, YTO «COCTOS PabOTHMKAMM PEaKI[MIOHHOJ ra3eThl
»beccapabckoe cloBO’, CyOcuaMpyeMoit mbepanbHON napTyeit pUHAHCOBOTO KaIuTa-
J1a, MOACYAUMBIE <...> Ha TEPPUTOPUM OKKYNMpoBaHHON beccapabum, 3amminas nH-
Tepechl 60sp, Benmt 60pbOy MPOTUB PaboUero Kmacca ¥ PeBOJIOLMOHHOTO JIBUYKEHIS»
(HAPM 1940: 117). Bragumup OcunoBud, Kak IOKa3bIBAIOT MaTepPHaIbl CIENCTBISA, Ha
TOIpOCax Jiep>Kajicsa O4eHb IOCTONHO; B OT/INYME OT IPOXOAMBUINX C HUM IIO TOMY Xe

223



ZieITy, HUKOTO He OTOBOPWJI; BHY CBOIO IIpU3Hal «(pOpManbHO», MOTUBMPYS HaIlMiCaHMe
IIepefiOBUL] IO IIPUKaA3y XO03s51eB ra3eThl 0e3BBIXOHBIM IIOJIOKeHMeM. [1o mocTaHoBIIe-
Huo Bepxosroro cyga MCCP Cyaut u Openrtep 6bU1M IIPUTOBOPEHBI K PasHbIM CpO-
KaM 3aKmodeHns, a Hexsenbckuil, BBUAY €ro BBICOKOI «COIMAMbHON OMaCHOCTH», — K
BBICIIIE}T Mepe HaKasdaHyA. OTAr4aomyMy 00CTOATETbCTBAMY IIOCTY KWV €T0 XKYpHa-
JINCTCKAA AeATeNbHOCTD, KOTOpas OblIa OljeHeHa KaK «BeJleHNe CHCTeMaTNIecKoil 60pb-
6b1 ¢ CoBeTCKOII BIacThio U pabounM kiaaccom beccapabunm», u HesmeranbHOe 6eTCTBO 13
CCCP. Tak, ns6pannas B. O. Hensenbckum B beccapabun npodeccuonanbHasi fesiTenn-
HOCTbD ChITpasia (aTajbHYIO POJIb B TPArMueCKOM 3aBepIICHUY ero XI3HM.
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MUNOOIOTUYECKHUE ITPENCTABJIEHWA
B CKA3KAX BOJITAP MOJIJOBbBI 1 YKPAVIHDI

Hapexxga KAPA,
VHCTUTYT Ky/IbTYpHOTO HaC/IeVs

Mythological views in Bulgarian fairy tales in Moldova and Ukraine

The article considers the mythological aspect of the fairy tales of Bulgarians of the Republic
of Moldova and of Ukraine. Mythological creatures and objects of ritual and symbolic signifi-
cance reflect the mythological aspect of these fairy tales. Mythological creatures are a Bulgarian
ethnic element and are inscribed in the system of relations between the earthly, human and other
worlds. In terms of their symbolic and ritual significance, mythological creatures and objects with
mythological connotations are found both among the Bulgarians of Moldova and of Ukraine, and
among other ethnic groups of the Balkan region. Mythological representations, in the studied
fairy tales, demonstrate the transmission of a deep ethnic cultural code through its preservation
in folklore texts, which contain minor modifications related to the living conditions in the new
region, Bessarabia.

Keywords: tales of the Bulgarians of Moldova and of Ukraine; mythological representations;
mythological creatures and objects with ritual and mythological significance; ethnic cultural code.

B ckaskax 6onrap Monnossl n Ykpaussl (ObiBIneit beccapabun) HaxomAT oTpaxe-
HI€ 97IEeMEHTBI KaK MUQOIOTNYECKOro, TaK M XPUCTUAHCKOTO (IIPaBOCTIABHOTO) TIpef-
CTaB/IeHNIt 06 yCTPOIICTBe IPUPORHOTO 1 conmanbHoro mupa. Ckaska u ee U3ydeHue,
II0 MHEHUIO MCCTIefloBaTeIell 3TOro KaHpa (ONbKIOpa, IIO3BO/ISIET BOCCTAHOBUTD KYJIb-
TYPHO-UCTOpUYECKOe MPOLIIOe HAPOZA U CTENeHb er0 COXPAaHHOCTY B CO3HAHUM CO-
BPeMeHHbIX HOCKTesell (ONIbKIOPHBIX TEeKCTOB. 110 IIPeAIonoXeHnIo nccaefoBaTesLs
Cs. aueBa ([Jauesa 2000), mocBsATUBIIEN MOHOrpadUI0 UCCIEHOBAHNIO OONTapCKOro
CKa3o4HOro Tuma «Madexa, ee Iafyepuiia 1 pofgHasi JOUb», I/IEMEHTHI ¢ MUOIOTIYe-
CKOJI CIMBOJIVIKOJI B CKa3Kax — 3TO He IIPOCTO KIINIIe B TOBECTBOBAHNI, A A€Ta/N, KO-
TOpBbIe SBJISIIOTCS TTyOMHHBIM CeMaHTMYECKUM KOJOM CO CBOeil QyHKImeil. ITOT KOf
TpebyeT cepbe3sHOro, yI/Iy0/IeHHOTO I [Ie/IOCTHOTO MccIenoBanns. K rakoMy Kofy OTHO-
CATCSL ¥ Y>Ke YIIOMSIHYThIe 9/IeMeHThI MI(OIOTMYECKIX ¥ XPUCTUAHCKOTO BEepOBAHMIL,
BBLSIB/ICHHBIE VI B ICCTIEyeMbIX HAMI CKa3Kax.

B nanHOoM ¢parmenTe Haiieit pabOTBI MBI IIPEICTABUM OCOOEHHOCTI CEMAHTUKI U
KY/IBTYPHO-CeMUOTUYECKIX CMBICTIOB JIEKCUYECKUX eAMHNL] ¢ MU(OIOTINIeCcKOoil OTHe-
CEHHOCTBIO, @ TAKXKe OCOOCHHOCTI UX (PYHKLIMOHVPOBAHN B TEKCTe.

Hapsizy ¢ mexcukoii, CBA3aHHON C IpaBOC/IaBMeM, Mbl BBIAE/IUIN B Psifie CKa30K
(BoMIIEOHBIX, HOBE/UIMCTUYECKIX, aHUMA/IMCTIIECKUX I aHEKIOTaX) TeKCIIeCKue efy-
HUIbI, HOMUHYPYIOI{Me KaK MU(POTOINIECKNX CYI[eCTB-IepPCOHAXKel, TaK U IPEIMETHI,
yMeloliye 0Ops0BO-CHMBONINYECKOe 3HaYeHNe B MUQOIOTMIeCKUX MpefCcTaBIeHAX
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6osrap ¥ y HeKOTOPBIX IPYTHUX C/IaBSIHCKMX HAPOZIOB.

Mudonorndeckne cyuecTBa B 00Irapckmx ckaskax (OpUCHUIIM, BELULIN, CAMOJM-
BU, 1aMs). Bce 9Ty cymjecTBa B 10BeCTBOBAaHUY BIVICAHBI B CICTEMY OTHOLIEHWIT MEXY
3€MHBIM U MOTYCTOPOHHUM MMPOM U ABJIAIOTCA 3THUYECKUM 37IEMEHTOM, OTpakalo-
UM MUQOTOTMYecKye IPefICTABIeHN O eTO YCTPONCTBE.

IIpocTpaHCTBO, B KOTOPOM JIEMICTBYET T€POI CKa3KM, MAPKMPOBAHO TAKXe IIpeiMe-
TaMI1, KOTOpble, KpoMe (GYHKIUY B peaIbHOM MIUpe, ICHOTHAIOT U PYHKIVIO CBA3Y Te-
posi ¢ TOTYCTOPOHHUM MypoM. OHM aKTUBU3UPYIOT MU OTIOTMYECKYIO YaCTh CO3HAHNS
HOcuTerelt poIbKIopa Yepe3 MuQOIOrndecKy HarpyXeHHYI0 4acTh CBOE CeMaHTUKIL.

K mpegmeram ¢ mMmdonorndeckoil KOHHOTalMell B UCCIEAYeMBIX CKa3KaX OTHO-
cATCs: Konmopely (KafeHenr), meys (e, co6a), s16/moko (s16b1ka), pacomnb (606), HUTKa
(xoHer), meBUYbs Koca (ITNTKA). TU IPeAMeThl BCTPEYAIOTCS TPAJULMOHHO B (HOJb-
KJIOPHBIX TEKCTaX — OT MU(OB 0 CKa30K. B 60/1rapckmx ckaskax STHUYECKMIT S7IeMEHT
BBIAB/IAETCA KaK B MaTepuanbHON (opMe COOTBETCTBYIOLIETO IIpeMeTa, TaK U B 0CO-
0eHHOCTAX ero pyHKIMOHMPOBAHNA, a TAK)Ke B [UAJIEKTHOM XapaKTepe HOMIHAIUIL.

OcranoBuMcA Ha 06pas3ax MUQOIOTMYECKUX CYLIECTB, YIIOMUHAEMbIX B VICCTIEHO-
BaHHBIX HAMI TEKCTaX CKa304HOro onpkmopa 6oarap MongoBs! 1 YKpauHsl.

OPVICHMIIY (0T rped. opuco — onpefensiTh, Ha3HA4YaTh, YIPABIATh). DTOT 00pa3
BCTpeYaeTcAd B HECKONIbKMX CKa3Kax.

«IIpukaska 3a MepkupansaHa». HoBemictiuna. Hukoit He Moke fa u36:Ara ot cbj-
6ata cu («Ckaska o 6popssueM Toprosiie». HUKTO He MOXeT y6exaTb OT CBOeil Cy/ibObI)
(Koprenckm 2019: 91).

Toproser; ToBapamy Bpa3HOC (OpOAsTYMIl TOPrOBel] — OT HeM. MaPKUTAHT), «<MepPKU-
0aHsIH», TIOTIPOCUJICS TTO3[{HUM CHE)XHBIM BEY€POM Ha HOYIET B CEMbCKUIL TOM. B ome
3a TPpM JH JI0 9TOTO POAVIICS peOeHOK — ieBo4YKa. MaTb peayIpeaya rocTs, 4To B 3Ty
HOYb B IOM IPUAYT «OPUCHUIIN». Bce ycHYMM, KpoMe TOproBIa.

«IlocpenHony BpaTaTa ce OTBOpWIAa M B CTasATa BAE3AU TPU >KEHM OPUCHUIIA.
[TppBaTa opucaa fereto fa 6'blie KpacuBa MOMa, BTOpaTa — Jia He peKapBa HUKAKBU
6omecTu, a Tperata — KaTo IOPAcHe, [ja Ce OXKEHU 3a TO3U MepKMAaHsH» (B momHoYb
IBepb OTBOPMIACh, ¥ B KOMHATY BOLIIM TpM opucHuIbL IlepBas mokenmana meBouke
CTaTb KPacuBOII JIeBYIIKOII, BTOpast — 4YTOOBI IeBOYKa BCerza OblIa 3[0pOBa, a TPeTbs
— YTOOBI, KOI7Ia IeBOYKA BBIPACTET, BBILIJIA 3aMY>K 32 MepKuiaHNHa (OpOsiuero Topros-
na) (Koprencku 2019: 91).

«IIpenckaszanne». HoBenmuctnuHa. 3a cpadata u cOBIHATOTO MPOPOUECTBO Ha OPU-
cannute (O cynbbe u cobiBIeMcs popodecTtse opucHui) (Koprenckn 2019: 97).

Y naps popmica coiH. Ha TpeTuil geHp nocje ero poXkieHus NpUILUIY OPUCHUIIBI,
4TOOBI IIpeficKa3aTb HOBOPOXX/IEHHOMY CyAbOY («ma ro opucsar»). Llapp cbimmT npep-
CKa3aHNA: OflHA OPMCHMI[A TOBOPUT, YTO POAUTENN OYAYT pafloBaThCs pebeHKY, HO YTO
mobpa OT Hero OHM He YBUJAT. Bropas ckasaina, 4To OH BO3bMeT cebe JXKeHy 13 IPYTroro
LJapCTBa, TPeTbs MpeficKas3ala, 4YTO KOIa MOMAYT BEHYaTbCs B LIePKOBb, )KEHNUX MCYes-
HeT (Koptencku 2019: 97). B 3701t cka3Ke OPUCHULIBI TAKXKe IPUXOIAT HA TPETHIO HOUb,
ux Tpu. Ho mocnennss npepckaspiBaeT HeobOpoe.

«OpucHunm». HoBenmuctnyza. 3a npopodectBoTo Ha oprucHunynte (O mpopouecTse
opucHun) (Koprenckn 2019:106). B aT0it ckaske OpYCHNUIIBI MHVBU/yaTN3MPOBAHBL.
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B cxas3ke MaTh HOBOPOXKZAEHHOTO peOeHKa (1eBOYKM) He CIIUT B TPEThIO HOUb IIOCTIe
pOxaeHMs peOeHKa, YTOObI YBU/eTh OPYCHNI] M YC/IBIIIATD UX HpefcKasanne. OpucHu-
I1bI pa3HOTO BO3pacTa: IlepBasi — MOJIOAAsI, YepHOIIa3as M KpacuBas; BTOpas — CpeHEro
BO3pacTa, HO TOXe KpacuBasd; TPeThsl OPMCHUILIA — CTapast, HeKpacKBas 1 CTPaIlHAas.

[Noxxemanns ABYX MEPBBIX OPUCHNUI] COBIAAOT. MoJI0fas OpMCHNIIA, BCTAB PALOM
¢ pe6eHKOM, TIpeCKa3bIBaET MIEAPO U XKe/laeT JeBOYKe ObITb CYACT/INBOI Y KUTD JOJI-
ro, OBITH CaMOJ KPaCKBOJ IEBYIIKOIT; B3ATh B MY)XbA OOraTOro 1 KPaCUBOTO; YBUJIETh
BHYKOB VI IIPaBHYKOB; YTOOBI, 32 UTO HM BO3bMETCA, BCE CTAHOBMIOCH CEePeOpAHbBIM.
Cpepnss — xemaet Toro >xe. Ho BOT crapas pa3osniach Ha TO, YTO IE€pBbIe JBE OpU-
CHMIIBI TTOXKeTTaIN peOeHKY CTO/IBKO 0Opa, YTO J/IS e 3/IbIX ITOXKeJIAHMII He 0CTAI0Ch
MecTa. A 3areM BooOle 3amMonyana. HeoxxnpaHHo Bce Tpu ucyesmn. B Oygymem Bce
IPOMCXOAUT TaK, KaK IpefcKa3aay JoOpble OPUCHUIIBL: TeBOYKA CTa/la CaMoli Kpacu-
BOJI JIeBYLIKOJ M BBIIIA 3aMyX 3a BOOporo u cocrosArenbHoro oHomy (Koprenckn
2019: 106).

VI B TpeTbeli cka3Ke IpefcKas3aHye CyAbObl HOBOPOXKAEHHOTO IIPOVICXOUT TAKKe
B TpeTbio Houb. OpUCHMIL TaKXXe TPY — MOJIOfasA, CpeHero Bospacra u crapas. Crapas
IO/DKHA MOXKe/IaTh IVIOX0e, HO JIBe MOJIOAbIe OPUCHMIIBI JKeTAl0T MHOTO Hobpa pebeH-
Ky, ¥ 3TO IlepeBelnBaeT. IIpu A3bIuecKOM 3/1eMeHTe B IOBECTBOBAHMY XPUCTUAHCKOE
MUPOOLIYIeHe IPUCYTCTBYeT B CKpbITOM Bufie. lo6po nmobexpaer. Cyapba pebenka
omnpepensaeTca borom.

O6pa3spl 9TMX MUGPOTOINIECKNX CYLIeCTB B BIJE >KEHIIVH MOPOOHO IpefcTaBe-
HBI B CIII[VIaJIbHOM pasfierie KHUTY Oorapckoro uccnenosarens VBanmukn [eopruesoir
(Teopruea 1993: 162-167).

B HapopHol mpakTuke 6onrap fo koHna XIX B. XpaHUTCS BOCIHOMMHAHUE O Cy-
I[eCTBAX, ONpee/AIINX CyAb0y YenoBeKka, — opucHMIaX. OHM IPeICTaBIAITCA KaK
TPV CECTPBI, JEBYIIKY VN KEHIMHBI, U3 KOTOPBIX CaMol cTapiuei okono 30-35 ner, a
mapieit — okoso 20 ymet. Oy ofeTsl B Ge/ible OfeXKabl, JKMBYT BE€YHO, Ha Kpalo CBETA.
[IInpoxo pacpocTpaHeHO NOBepbe, YTO OPUCHUIIBI IPUXOAAT TOTAA, KOIZIA POXKIAETCs
pebeHOK, Ha TpeTuit Beuep, 11 TOIZA XKe ONpeNe/IsIIT XXIU3HD pebeHka. Perraroniee cioBo
MIPUHAJJIEXXNUT TPETheN, CaMOJl CTapulIel], ee IIpefcKasaHne — nociaefHee. BeposATHo, nop
B/IMAHMEM XPUCTUAHCTBA C(OPMUPOBAIOCH IIPEACTaB/IeHNe, YTO [0CIIoab yKasbpIBaeT
VIM, 9TO HY>KHO ITpefiCKa3aTb peOeHKY.

Ilo Hayanma XX B. maMATb 00 9THX CyIIeCTBaX XPaHUIACh Y YeXOB U clIoBeHIeB. Ho
00pAABI B 4eCTh OPYICHUIL] Haubojiee yCTOMYUBEL Y 60rap, cepb0oB, XOpBaTOB, PyMBIH I
TPEKOB. Y PYCCKUX U MOIAKOB MOTHB TIpefCKa3aHmsA CyAbObI MU OTOIrNIeCKIMI CYIIe-
crBamu HensBecTeH ([eopruesa 1993: 162-167).

Bornee kparkyo nHGOpMAIIO 0 MIU(OIOTNYeCKUX CYLIeCTBaX-IPOPUIATENbHIIIAX
HAXO[VM B 9HLMK/IONEANIECKOM crioBape 6onrapckoit mudomornn (Bearapcka 2006).
JlononHuTeNbHO 37€Ch YKa3aHO, YTO IpefcTaB/IeHNe 06 OPYCHNUIAX HAILUIO IIVPOKOe
oTpaxkeHne B 6onrapckoM ¢onpknope. OcO6eHHO pacIpOCTPaHeH CIKET O TOProBIIe,
IOIIABILIEM CTY4aiiHO B IOM MOofoi cembu. Houblo X03s1iiKa popniaa Kodb, ¥ TOCThb
yCIIbIIIaj IpefcKa3aHye OPUMCHULL O TOM, YTO OH >KEHUTCA Ha 3TOJ [ileBO4Ke, KOITia OHa
BbIpacTeT. Toprosel; ykpasn peberka u 6pocun ero B oBpar (buarapcka 2006: 223-224).
B ocHOBe TakoJi BapuaHT IOBECTBOBaHNA BCTPeYaeM B Halllel CKasKe.
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B paccMOTpeHHBIX HaMM CKa3KaX COXpaHEHbl HEeKOTOpble TPaAUIMOHHbIE (HOJIb-
K/IOpHbIe IIPEfCTaB/IeHNsA 00 OPUCHUIIAX U HECKOTbKO BUJOM3MEHEHHbIe CIO’KETHBIE
aneMeHTbl. COXpaHHOCTB 9TOr0 MM oorndeckoro obpasay 6eccapabckux 6onrap, Bos-
MO>KHO, TTOIepXKMBA/IaCh HA/IMYMeM aHaIOTMYHBIX 00Pa30B B PYMBIHCKOM (OJIBK/IOPE.

O coxpaHHOCTM TOBepbsi 00 9TUX MUPONTOINIECKNX CyliecTBax y 6oarap Mor-
IOBBI, B YacTHOCT! B cene KopreH, Haxopyum marepman B cTatbe DMy baHKOBOIL:
«OpUCHUIIBI TTOCEIAI0T peOeHKa BCKOpPe IMOC/Ie €ro POX/eHMsl, OObIYHO Ha TPEeTHil
meHb. IIpuxopaT oHM Bcerga HOYBKO (ITOCIe MOMYyHOYM). MOTUB HOYHOTO IOSBIEHNS
CYLIECTBEH, T. K. BpeMs AeCTBYUA MUPUIECKUX IIePCOHAXKEN — MIMEHHO TeMHOE BpeMs
CyTOK... OOBIYHO OPVCHMIIBI 3aXO/AT B IOM, BCTAIOT BOKPYT KOJIBIO€/IN MJIa/ieHI[a VTN Y
oyYara, I CaJisiTcs y U3ronoBbs Matepu» (bankosa 2023: 15). VI B ckaskax, 1 B 00psz0-
BOJI ITpaKTyKe 60nrapel Mo//{OBBI COXPAHSIOT IIpefiCTaB/IeH e 00 9TOM TPaULIYIOHHOM
MIQOIOTMYeCKOM ITePCOHAXKE.

CAMOJIVBU - npyrue mu¢onorndeckie CyLecTBa, TakKe B XKEHCKOM obpase,
yIIOMMHaeMble B MCCTIEAYEeMBIX CKa30YHBIX TeKCTaX. bomrapcko-pycckuil cioBapb faeT
IIepeBOJ] ATOTO TEPMIMHA KaK «IecHas pycanka» (beprurreitn 1986).

B ckaske «Tymbakanmn» (KbcMmernmBara 1994: 33) pacckasbiBaeTcss O TOM, Kak
MaJIPYMK-CHUPOTa IIOIIeN 0 6ely CBEeTy M OKasajcs y JoMa Clernoro crapuka. Crapuk
CKa3ajI CUPOTe, YTO OCTaBUT €My CBOMX OBeIl I CHe/IaeT €r0 CBOMM ChIHOM. Mapumk
MO>XKET VX IIaCTM Be3Jie, KpOMe TOTO MeCTa, Ifie ecTh caMofuBbl. OHM MOTyT 3a0parh y
MaJIb4MKa I71a3a, KaK 9TO CHeIaly C CAaMUM CTapUKOM.

Pacummpennyio nHGOpMauMio 0 HAPOGHBIX NPEACTaBIeHNAX 00 3TUX CyLIeCcTBax
HaxoiuM B KHure VIiBanmuku [eoprueBoit, Iie roBOPUTCS, YTO CAMOIVBBI — CTPACTHBIE
TIOOUTETPHNIBI MY3bIKI U TaHI[eB. B HAPOHBIX [TECHSX PACIpPOCTpaHeH MOTHUB COCTS-
3aHMS CAaMOJVB C IACTYXOM OBell (OBYap), KOTOPBIN UTPAeT Ha MEHO VN JiepeBsSHHOI
cBupeni (kaBan). Eciu macTymok ux nepenrpaet, OHM eMy OTAAAYT M/IAJIIYIO Y CAMYIO
KPacMBYIO CaMOJIBY M IIPOCTAT MY JCIIONIb30BaHye NpMHaJIexallero um ayra. Ecmm
OH IIPONTPAET, TO OHY 3a0epyT Y HETO «PYCYIO TOJIOBY M YepHbIe 0un» («pycama 2naea
u yeprume ouu») (leopzueea 1993: 147).

B Haeit ckaske COXpaHeHbl OCHOBHbIE XapaKTEPUCTUKY CaMOJVB, 0003HaYEeHbI 1X
BJIQfIEHMsI — MECTO /IS BBITIACa CKOTA, OBell, a TaK)Ke IIpefiCTaB/IeHNe 00 MX TPagNIOH-
HOJL 0XOTe 32 MOJIOABIMI HEXXEHATBIMU MY>KUMHAMIY, IIpUYeM He YTOAVBIIETO ¥M MYX-
YJHY OHY INIIAIOT 3PEeHNA.

BEIINIIA (xonpyHbs)

1ot Mudonorndecknit 06pas BCTpedaeM B CKasKe «37a Mamexa» («371a1 mavexa»)
(KpcmermuBara 1994: 55), rie pacckas3bIBaeTcsl O TOM, YTO Y OJHOTO 4e/IOBeKa yMepia
KEeHa, U OH TIOLIIeTI IT0 CBETY MCKaThb cebe Apyryo. Haren Takyro, Kakyro X0TelI, HO TOJb-
KO OHa OblTa «Beluia» (B OONL.-pyc. ClIoBape — «KOJYHbs, BefbMa»). OHU HOBeHYa-
JIVCh, Y1 OH IIPVBEJI €€ IOMOJ1, @ OHA Cpa3y >ke BO3HEeHaBU Ie/Ia eTo JIeTell.

B 6onrapckom Mucgonorndeckom cnosape (Buiarapcka 2006: 55) Hanbosnee nogpo6-
HO MBI ITOJTy4aeM IIpeficTaB/IeHue 06 9TOM CyIIeCTBe, JOIOTHUB ee JAHHBIMI K CHOHU-
MY: 8eULULYA — MAZLOCHUUA.

BEIIMIIA, Bemepnua, (8eujep, 8eujux, euiepHuk, euiestopHuK) — CTaBIHCKOe Ha-
sanne MATECHUIIA (6pooruya). Bemua ob6maaetT feMOHUYECKON IPUPOJON, TaK
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Kak Ipofiana gyuy Abspony. Korma ona criut, fyma ee npespaiaetcs B ntuiy (B ¢punn-
Ha VY BOPOHA) M/IM YePHYI0 HOUHYI0 6a60UKy, KOTOpasi IIbeT KPOBb JieTell U JOMALIHUX
>K/BOTHBIX.

Tam e HaxoguM MHQPOpPMALVI0 O elle OJHOVM HOMUHALVM KOJNJYHBU:
«MATBOCHMUIIA, marecHuna, fKagus, BelMlla — >KEHIMHA, KOTOpas 3aHMMAeTCs
B OCHOBHOM BPE€IOHOCHOJ XO3AMCTBEHHON Maruei. 11o HapogHbIM NpeACcTaBIeHNAM
CBOIT KO/IJIOBCKOJ Ta/laHT OHA ITOJTy4YaeT [0 HAC/IeACTBY MU Yepe3 0coOble 00psabI Mo-
CBAIeHMA. DTOT TAJIAHT NPUCYL] B OOJBIIENl CTENEeHN >KeHIIVHAM ¢ 0COOEHHOCTIMU
($U3MOIOrNM WV OCOOBIM COLMATBbHBIM CTAaTYCOM: COIVIACHO HOBEPbIM, MA2bOCHUUAMU
(KONMIyHbSMM) CTAaHOBATCS BIOBBI, O€3[leTHBIE MM IIpecTaperble >KeHIHb» (bbarap-
cka 2006: 189).

B nHameit ckazke «OpucHuIm» Madexa, 6e3geTHast )KeHIVIHA B BO3PacTe, TUIIO/IOTU-
YecKU, B COOTBETCTBUU C HAPOAHBIMU MOBEPbAMY, OKa3bIBaeTCs BeJbMOIL, KOMYHbeIL.
B cioxxeTe MBI BHOBb OOHApY>KMBaeM CMeCh XPUCTMAHCKUX U SA3BIYECKUX BEPOBAHUIA
(Mayexa-BelyIla BeHYAaeTCA B LIEPKBH).

B ¢onbknope 6omrap MonmoBbl ¥ YKpauHbI Mbl BCTpedaeM XapaKTepHbIE I
60/rapcKmx CKasok Mudonorndeckue o6pasbl, KOTOpble IPUCYTCTBYIOT U B TPaJULIN-
OHHO-OOPSAJIOBBIX 3/IeMEHTaX IIOBCEIHEBHON >KM3HM Oosrap-iepeceneHiieB. B mose-
CTBOBAHMM MBI HAXOJVIM U 97IEMEHTBI IOKA/IbHBIX BUOM3MEHEHNII, CBSI3aHHDIE C JOMU-
HYIPYIOLIVIM XPUCTUAHCKMM 9/IeMEHTOM B CO3HaHUU HOCUTeNel GOoIbKIopa.

IIpegMeTHBIt MUP B CKa3KaX, CBA3aHHBII ¢ MI()OTOTNIECKIMHU MPEACTABIEHN-
amu (konodeu, 606, neuv, A6710K0, B0I0CHI-KOCA, HUMD)

B ckaskax pasHOro Tmma — BOJIIEOHBIX, HOBEUIMCTUYECKNX, aHEKAOTaX — dalle
BCETO BCTPEYAIOTCA IPEfMEThbI, PUTYa/JIbHO ¥ CUMBOINYECKM BaXKHbBIE B KY/IBTYPHOM
00MXOfie 9THOCA, B ero MI(OIorn4ecKux npeacrasieHnsx. [Ipy aToM cuMBoImdeckas
1 Mu¢onorndeckas 3Ha4MMOCTb ONpele/IeHHBbIX IPeIMETOB MOXKeT COBIIAZIaTh y C/Ia-
BSIHCKVIX, 0a/IKaHCKMX ¥ HEKOTOPBIX eBPOIIEICKMX HapOJOB.

KIIAJEHEII (xonoperr)

Koroper — 9T0 9acTb GBITOBOI JXM3HM KPECTbSHNHA, HO OH BBINIOTHSET TaKXe U
(GYHKIMIO CBSI3Y YeloBeKa C HOTYCTOPOHHMUM MUPOM, KOTOpPasi B PasINIHbIX ITOBEPHSIX
IpOABJIAETCA MO-pa3HOMY. YacTo B KO/MOALe KMBeT HeulcTasA cuna. VHorma aTo mpo-
xop B ipyroit mup. O6pa3 Ko/mozaLa BCTpedaeM B HeCKONIbKUX ckasKax 6omrap Momjo-
BBI VI YKpauHbL. B 3TVX OBeCTBOBAHMAX CIOXKETHBIN 97IEMEHT, CBS3aHHBIN C KOIOLIEM,
COMIEP>KUT CKPBITYI0 MHGOPMALNIO O TTyOMHHOI CMMBO/IMKE KOJIOAIA B €BPOIIEIICKOI
MIQOIOrNK U, B YACTHOCTH, B XPUCTUAHCKON TPaIVULINN.

Tax, B cnoBape cumBonoB XaHca bupmepmanna (bupepman 2003), oTpakamoiem
IIpeMETHYIO CUMBO/IMKY MHOTMIX HAapOJJOB MUpa, B CIOBapHOII ctarbe Kmagenmm (ko-
JIOAIIBI) HAXOAVM MHPOPMALMIO O TOM, YTO, COIVIACHO CTAPMHHBIM IIPeICTAB/ICHNAM O
Mupe, KOIOALbL — 3TO IPOXOJ, ZOCTYIL B IOA3EMHBII MUP WIN K ITOA3eMHBIM BOfIaM, Ta-
AWMM B cebe 0coOyo cumy. PaHHeXpucTHaHCKMe N300paXkeHNsI TOKa3bIBAIOT KOJIOAIIbI
PAIICKOTO cajia, M3 KOTOPBIX BBITEKAIOT YeTbIpe peKu. JacTo 00beKTOM M300parkeHNs
Obl/Ia BeTX03aBeTHas ClieHa y Konopwa «Jucyc pasroBapuBaeT ¢ camapsiHkoit» (Voan
4:6-26). Bepa B 11e71e6HY0 CUITY IIOJI3€MHBIX BOJ| BOCIIPMHSATA XPUCTUAHCTBOM OT aHTUY-
HBIX ¥ IPaMICTOPMYECKUX KY/IbTOBBIX BepoBaHuil. C 0HOI CTOPOHBI, BOABI KOITO/1A MO-
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TYT OBITD JIe4eOHBIMM, OYMCTUTEIBHBIMI. DTO IPEJICTABIeHO B ClIOBax Vncyca B eBaH-
TreJIbCKOM CIoXKeTe. A apyras QyHKIMs Konoaua («kooper; 6e3aHbl») — B «OTKpOBEHUN
csitoro Moanna» (kuura «Amokanumncuc») (OTkp. 9:2). VI3 KoofLia UCXOAST OTOHb U
XYIIeTI, B HeM OyfieT 3aK/Io4eH nobexaeHHbIiT AbsaBo (bunepman 2003: 175).

B CrnoBape HapopHOI! yXOBHOI Ky/nbTYpbl 6onrap (Peunuk 2018: 147) ormeueHo,
4TO KO/ofel, B MuGOIOrnuecKnx MpefCcTaBaeHNsAX 60nrap CBA3bIBaeT KUBBIX 1 yMep-
mux. B cBA3K ¢ 3TMM Y KOTOALIA UCIONHAIOTCS HEKOTOPbIe OOPAAbL: TaM MPOMCXORUT
cHATMe (aThl C HeBeCTHI U BBeJleHNe ee B porb HeBecTKu. Ha Bocxope comHIia Ha 40-i1
JileHb II0CTIe CMepTH OJIM3KOro 4eJIoBeKa TaKxKe UAYT K KOJMOALY, TaK KakK, COITIACHO IO-
Bepblo, B BOJIe OTpaxkaeTcst 06pa3 ymepiero. Kpome Toro, Komoper; cC4nTaeTcss MECTOM,
rge o6UTAIT CaMOMVBBL.

B crmoBape «bbarapcka MUTONIOrMA» IPUBOAUTCA Caefyomas MHGopManusa o6
0COOEHHOCTSAX KO/TOALA B MU(OTOTMYeCKUX NPeACTaBIeHNAX Oorap.

K/TAEHEILI (xonoper), repas, 6yHap (AuaneKTHble Ha3BaHUA KOTOALA) — C MUQO-
JIOTMYeCKOJ TOYKY 3peHMs NpecTaBiseT co60il CBOeOOpasHBbIil My Thb, CBA3b C MUPOM
MEepTBBIX M IpaoTLeB. HapogHaa TpaguumsaA 3ampelraeT XOguTb K KOJIOAIY 32 BOXOM
IIOC/Ie 3aXOfia COMHIIA, TaK KaK TaM coOmpaiTcsa caMofuBbl. Houbio 1o mepBBIX IeTy-
XOB OKOJIO KOJIOZiLJa HAXOJWUTCS U ero MupuIecKnit OXpaHHMK — CTonaH (xo3samH). Yarie
BCEr0 9TO AyX YTOHYBIIETO B KOOALIE YeloBeKa. X035MHOM KOJIO/LIa MOXKeT OBITh 3Meil
VU Ipyroe BofoIIaBaollee XuBoTHOe (bbirapcka 2006: 156).

B cnoBape «Cnapsnckue gpeBHOCTI»: «KOJIOJJELL — 06'beKT ¥ I0KYC, COBMEIAI0-
LI IPU3HAKY BOSHOTO MCTOYHMKA Y XO3AJICTBEHHOM IIOCTPOVIKIL; U3-3a CBA3Y C BOZIOM
U NIOfI3eMe/IbeM OCMBICIIAETCS KaK IIOTPaHNYHOe IPOCTPAHCTBO, IYTh B UPWIT M KaHAJ
CBA3U C IOTYCTOpOHHUM MupoM. ITogobHo apyrum Bopoemam, K. yacto purypupyer B
00BIYasIX PUTYaTbHOTO YMbIBaHMs, OO/IMBaHMS, B 00psAax BbI3bIBAHM SO/, B rajia-
HMSX y BOJbL, IIPY MarN4eCcKOM ,,KOPMIEHUI BOJBI U T. II. <...> B T0 >xe Bpems K. BKI0-
YaeTcsl B YUCIIO CTPOEHNIT ,,CBOETO’, OIOMAIIHEHHOTO TPOCTPAHCTBA, YTO MPOSIBISAETCS
B 00psijax 3akmaznku K., ocBslieHns ero, B IpyeMax alioTPOIefHO Maruy U B 3alipeTax
o otHomenuio K K.» (CnaBsuckue 1995: 536).

B nccnenyembix cOOpHMKax cka3ok 6onrap MommoBbl M YKpauHbl OTMEYEHbI /IBa
TEKCTa, TJie KOJIOMELl — YaCTh BaXKHbIX COOBITUI B CIOXKETE.,

«Kaprammsa xena» («Ceapnueas xena») (Koprenckn 2019: 104)

KpecTpsHIH CBOIO CBap/IMBYIO )KEHY ITOCA/IVII B KOJIOZEL], YTOOBI OHA He JOCaXaa
eMy. [l/1s1 3TOrO OH eIl CKasajl, YTO B JIeCy eCTb KOJIOfiell, Ha JHe KOTOPOro MHOTO 30/10Ta
Y 9TO OH CITYCTUT €€ TY/a, @ OHa ITYCTb HAIIOTTHET MEIIKY 30/I0TOM. 3aKpbUI OH ee TaM I
yuren. Uepes Tpy JHA BO3BpAIlaeTCs, OTKpbIBAeT KOOfEL], a OTTY/a BLICKAaKMBaeT O0/Ib-
IIIOJI YepPT — XO35MH KOJIOALIA ¥ IIPOCUT KPeCTbsHMHA 3a0paTh CBAP/IMBYIO ¥ CTPAIIHYIO
JKEHIIVHY, a B 67Tar0OIapHOCTD 3a 3TO O0OelaeT eMy TPM MeIIKa 30710Ta. AKCHOIOTNYEeCKI
3[1eCh CBSI3aHbI KOJIOfIELl, HEUMCTast CUJTa, 30/0TO U 3700HBIIT YemoBek. [IpounThiBaeTcs
KaK CBSI3b KOJIO/IIAa C HEYMCTON CUJION, TaK ¥ OYMCTUTENbHASA CI/Ia KOIOMIA.

«3maTHaTa MOMa» (MOMIYETO MIHABA IIOKpail A0b/IKaTa, emTa (cobaTa), repaHa
(xnmapenena) («3onomas desyuika» (0e8yuKa nPoxXoOUm mMumo A60HU, nevu, Konooua)
(KbcmernmuBara 1994: 29).

B ckaske roBoputcs 06 UCIIBITAHUY MOJIOROM JIEBYLIKY «HA JOOpOTY» (Tpajuiiy-
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OHHO 3TOT CIOXKET CBsI3aH C TEMOJI MHUIVIALMY Y Psfja CTaBIHCKUX HApONOB — B YacT-
HOCTH, Y 60n1rap, pycckux). bpolieHHas OTIIOM B JleCy 110 HaylLIeHWIO Madexy, JeBOUKa
B IIOMCKaX BBIXO/Ia IPOXOIUT MUMO sI6/10HY, Tieun, Konoia. Komozper B Haleil ckaske
0003HaYeH /{aeKTHbIM CTTOBOM I'epaH.

Konopery B mecy obpamiaercs K feBouke: «J[eBouKa, MpomIy Tebs1, OYMCTI MEHs OT
TpsI3Y, 5 3a/pIXaI0Ch. A s Tebe jaM YMCTON IPOX/IafHOM BOAMIbI». O4nCTIIa IeBOYKa
konogen,. Tak u caydmnoce... Han el Komofeln 30/I0TYI0 4ally C XOJOAHON BOZOI
(KbpcMmernuBara 1994: 30).

«B c/aBAHCKOI Ky/IbType ApeBHMII CIaBSHM3M K/IafiA3b COXPAHAET OTBIEYEHHOE
3HavYeHe HeMCCSIKaeMOTro MCTOYHMKA 3HAHNUIL, MYAPOCTH U ApeBHMX obbr4aeB. Komopery
HaeT HeOOXOAVIMYIO )XIM3HY BJIary, HOTOMY HY)X/JaeTCs B IIOCTOSIHHOI 3a00Te 11 OXpaHe
<...>; C IOBEPXHOCTY 3eM/IM KOJIOfiel] BefleT B Helpa M MOXKET BOCIPUHMMATHCS KaK
IYTh IJIS CBA3Y MMPOB (CM. CIoXKeThI cka3ok)» (Komecos 2014: 374).

B ckaske «3/1matHa MOMa» IIPOCMATPUBACTCS CBA3b KOJIOALIA C MIPOM MEPTBBIX, KyZAa
yliTa MaTh AeBo4KM. UncTast Bofa Kak 6/1arofapHOCTb OT KOJIOZLIA JaHA B 307I0TOII Yallle
- 3TO y>Ke Harpajia OT MOTYyCTOpOoHHUX cwi. Kosoper, MoxxeT oT6narofaputs 3a 1o6po
30/0TOM. TakuM 06pa3soMm, MOTUB KOJIOALIA AKTYaIU3UPYeT NpefCTaBIeHNe O IOTYCTO-
POHHUX CHJIaX, O HEYVCTON CUJIe, O MYPe MepPTBBIX, 00 OUYNILIEHNN, O Harpaje 3a Jo6po.

B noBcenHeBHOI Ku3HM 601rap MONIOBBI M YKpauHbI YIOMSIHYTble MUQOIornde-
CKIe TIpeACTaB/IeHNs O KONOfIle KaK MecTe, Iie AeVICTByeT NOTYCTOPOHHSSA HeUMCTas
CIJIa, TAaK)XXe aKTyaJIbHbI Y IIO Cell IeHb.

BOb - ynommunaercsa B ckaske «KoiiTo oTKpagHe OBIIa, la ce MyKHe». AHEKIOT
(«Kmo yxpadem osuy, nycmo nontvem») (Koprencknu 2019: 92).

B aHekoTe TOBOPUTCSI O MOJIOZOI CeMbe — MY>Ke 11 yKeHe. My>K — HeOIIbITHBII X0351-
VIH, He3peJIblil YelloBeK, )KeHa ero — Mo/Iofast, Ho Myapas xossrika. Kak u fpyrue anex-
JOTBI, 9TO TOXKE KPATKMIT TEKCT, HO COfIEP>KUT MH(POPMALVIO O IPABUIBHOM YCTPOICTBE
XKM3HH, @ TAK)KE U O HAPYIIEHUY IPUHATHIX HOPM I IIPeACTaBIeHNIT O XOPOILIeM, O I0-
paznke (3a pena).

ChIH IOy YW B TOAAPOK HOBBIIT IOM, TOCTPOEHHBDII 7151 HETO OTLIOM, KOTOPBIII jast
eMy IIAThb OBell — i1 003aBefjeHNsI HOBBIM XO0351/1CTBOM. MOJIO[[0il XO35IMH TIpefjIaraeT
CBOMM [IPy3bsIM IIPUTOTOBUTD YTOLIeHIEe Ha Y)XKIH. []/Is1 9TOT0 OH COOMpPAETCs TAIIKOM OT
JKEHBI YKpacTb 13 COOCTBEHHOrO cTafia 6apaHa, KOTOPOTO OHY JO/DKHBI IPUTOTOBUTb.
Haytpo ero >xeHa oOHapy>Xma IpOIaXxy U CKasana M)y, 4TO HaKaKeT BOpa: 3aXOKeT
nmammagy u 6pocut B oronb Tpu acommuel. Kak 1onHyT Gaconmusbl, Tak e pasopBeT 1
BOPA, ¥ OH yMpeT («Iiie ce TIOMOIY, Iije 3amay KaHAUIOTO U 1ije IIyCHe BBTpe Tpu 606a.
Kato ce Hagye 606bT 1 Kpagenst e ympe») (Koprenckn 2019: 92).

B cuMBoOuKe eBpOIEeiicKIX HapoioB 600!, paco/b ¢ aHTUIHBIX BpPeMEH OTHOCATCSA
K apponmsuakam. B CnoBape cumBonoB Xanca bupmepmanna (Bupgepman 2003: 35-36)
60651 (Pacornb) — 9TO KyJIBTypHOE pacTeHMe OFHOTO BO3pacTa ¢ IueHuneit. VI3-3a co-
€ero AAK0OBI appOAN3NAYHOTO BO3/EIICTBYA ellle Y )KpeLioB Ernnra cunTanoch ocKBepH:-
IOIIMM, Y TPEKOB JKe pacTeHle UTPAIo U3BECTHYIO POJIb Ipy JIVOHMCHIICKMX 1 ATIOJIIO-
HIdecKnx Mucrepusx. [Indarop sanperun ynorpebnenne 60608, TOCKONbKY pacTeHMe
laBaJIo MPUIOT AYLIAM IIOKOTHMKOB. B oMmHambHble HM y 601rap (13 deBpains) gymn
yMepIIuX MOITIM HaXOUTbCA B MUpe XXVUBBIX. VIMEHHO B 9TV IHU KONAYHbU VCIIONb-
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30Bamu 600bI, 4YTOOBI «3aBsA3aTh 3/1ble A3bIKM». HO ¢ Apyroit cTOpoHbI, 606bI — CMBO/
wiofopopus u 6orarcrea. O rajanuu Ha ¢acomn (606ax) — MIMPOKO pacIpOCTpPaHEH-
HOJI HapOJHOI Tpapuuuy y 6oarap — yIOMMHAETCs B CIOBape HApPOSHON AYXOBHOI
Ky/nbTypsl (Peunnk 2018: 33).

B cnoBape «CraBstHCKYIE APEBHOCTH. ..» HAXOAUM CIeAYIOLYI0 MHPOPMALIIO:

BOB - BOBDI, dacornb — cTpy4KoBO€e pacTeHMe U pUTYaabHasl NNIA B IOMUHA/Ib-
HOI1 U KaJIeHJapHOII 0OpsIHOCTU. Y I0XKHBIX CTIaBAH Oo/ee pacipocTpaHeHa (acorb.
3epHa 3TUX pacTeHWIT MNMPOKO MUCIIONb30BAINCh B Marny IJIOfOPOANSA, HAPOITHOI Me-
AUILVHE, TATaHNAX. ..

Tapanus ¢ B., mponcxoxaeHe KOTOPBIX CBSI3BIBAIOT C BU3AHTMIICKOI TPAfUIIMel,
M3BECTHBI 10 BCeJl 10.-BOCT. EBpoIIe, 0COOEHHO Y I)KHBIX C/IaBsIH U pyccKux (60ir. — 0a
mu enedam Ha 606; Ha 606 0a my 6as)... [afany 0 BUHOBHMKe IIOPYN, KpaXky, 06 ypokae,
3aMy>KeCTBe, KU3HU 1 cMepTH... (CrmaBsiHCckme 1995: 201-202).

U namnapa, u ¢paconb — mpefMeTHbIe peanit, KOTOpbIe B TEKCTe yyKe He IIPOCTO Obl-
TOBBIE TIPEIMETBI, A AB/IAIOTCSI CUMBOMYECKMMY CPEACTBAMY, XPUCTUAHCKUMM 1 Ma-
TMYeCKVMM, KOTOpBIe IIOMOTAl0T HaKa3aTh BUHOBHOIO B rpexe BopoBcTBa (Kapa 2022:
289). CumBonuka 60608 (dbacomn) B cka3ke OrpaHmMveHa MpefCTaBIeHNEM O Marude-
CKOM BO3/I€JICTBMM STOTO PACTEHNA Ha O/1aroIo/ydne yenoBeKa 1 JakKe Ha eTo >KU3Hb.

IIEII (neuv)

B y>xe ynmomsiHyTOII CKaske «3/maTHaTta MoMa» («3onomas desyuika») (Kbcmermusa-
Ta 1994: 29) K HeBOuYKe, OPOILIEHHOIT OTLIOM B JIeCY, OOPAIIAIOTCA 3a IIOMOIIBIO S0/I0HS,
1e4b, KOJIOfel] — TO, YTO COITYTCTBYET JKM3HU YeTOBEKa, YYaCTBYeT B Hell M BaXKHO JUIs
Hee («MommyeTo MIHaBa OKpaii s10bIKara, memira (cobara), repana (kaageHena) <...>
II0-HATaTbK CpelfHa/ia efHa coba: ,3axIynu Me, MOMIYeE, 4e MU € CTYAEHO, a a3 IIje TH
faM MWIMHKA » (JleBouka MpOXOAMT MUMO SAOIOHU, TTEeYKY, KOJOAIA, 3aTeM BCTpeda-
eT Ie4b, KoTopast mpocut ee: «[Ipukpoit MeHs, JeBOYKa, MHe XOJIOHO, a 5 Tebe AaM
MIIMHKY») (KbeMmermuBara 1994: 29). (MunmHa — HallMOHA/IBHBINA OOITapCKUIil IMPOT,
Ha4MHEeHHBIT OPBIH30II 1 JP.).

Tema meuy BCTpeuyaeTcsi TaKkKe M B 3alMCaHHON B MosnjjoBe BOMIIEOHOI CKasKe
«3/maTHa Bofja — 371aTHa MOMa» («30710Tasi BOfIa — 30/10TasI IeBYILIKa»)

«OpHaX/BI Madyexa CKasazna MY>Ky, 4TO UCIIeYeT JIETIeLlKY, @ OH ITYCTb OTBEET CBOIO
I0Yb B JIeC, OCTABUT €e TaM, a OHY YBUJAT, KakoBa ee cyabba. CTapuk Tak u cuenai. [le-
BOYKA BBIITYCTIIA JIETIEIIKY, KOTOpas MMOKATU/IACh 1 IpYBeIa ee K OfHoI n3byuike. Tam
Obl71a IIe4b, KOTOPas MOMPOCHIA IeBOYKY 00Ma3aTh 1 MOOENNTD ee, a Ha 0OPaTHOM Iy TH
ne4b yroctut ee MunnHoi» (Koprerckn 2019: 92).

B 6onrapcknx mudonornyeckux cnosapsax cnoso [1EI He ormeueno. VHTepecHo,
4TO HET ero B IIpeIMETHOM yKa3satere Karamora 60o/mrapckmux HapogHbIX ckasok ([acka-
noBa-IlepkoBa 1994). B ckaske 6onrap beccapabuu (MongoBa u YkpanHa), BepOsITHO,
IO/} B/IVSIHVIEM BOCTOYHOC/IABSIHCKOTO BapyaHTa CKa3KM, Ha Iy TI A€BOYKM BCTPEYAETCS
neyb, Kotopas HazBaHa u [TMINIIA, u COBA. O6paTuM BHUMaHNeE, YTO Ha IPAKTUKE
B Inanektax beccapabuu coba — 9T0 meusb, MMeoIIas CTEHY, MHOIZA TaK Ha3bIBAIOT OTa-
IUIBaeMyl0 KOMHaTy. TpaJulIOHHO Ieyb B >Kuanie 60/rap — 3To «orHuie» (ovar).

B To xe BpeMms B cnoBape «CnaBAHCKME IpEBHOCTU» HaxoauM crepympoiee: «[IEYb
— Y BOCTOYHBIX C/IaBSH CPENOTOYME CeMEIHO-POMIOBBIX IIeHHOCTeil, MCTOYHUK >KU3-
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HY ¥ 3[J0POBbsI, BMECTU/INIIE CAKPa/JbHO YMCTOTO OTHA. ,Pycckas” meub xapakTepHa
IJI KWINIIA BOCTOYHBIX C/IaBSIH; BCTPEYAeTCsl TAKXKe Y IOJIAKOB, CIOBAKOB U 4EXOB;
B KVJINIIE I0)KHBIX CTIaBSH COOTBETCTBYIOMIVE (QYHKIMY BBIIIOTHAET OTKPBITHIN 04ae»
(CnaBsirckme 2009: 39-44).

B CnoBape HapoO#HOI AYXOBHOJ Ky/IbTYpbl 60/Irap Haxogum nHdpopManuio o 6071-
rapcKOM BapyMaHTe JOMAIIIHel 1e4 — odara (0zHuu4e).

Orayme (Ouar) Camoe 3HaUMMOe MECTO M COOpPY>KeHMe B apXUTEKType CTapbIX
IOMOB, TIpefHa3HauYeHHOE JIsI OTHA, CUMTAlolleecs CBAIEHHBIM. <...> Bepa B ounctn-
TeJIbHYI0 cuy oras npegonpenenmna OYAIY ponb gyxoBHoro nenTpa cembu. C HUM
CBSI3aHBI MHOT'VIE IOMAIIHVe OOPAABI M pUTYaIBI <...> O4Yar MMeeT 1 3alIUTHYIO QYHK-
oo <...>. BeposTHO, 103TOMY B HeM IIOCTOSIHHO IIOAfEP>K/MBAeTCsI OTOHb U TaCUTCS
TO/BKO 1-2 pas3a B TOAY IpYU SNMUAEMUAX U NIPY TPAAULIOHHOM OOHOB/IEHMM OTHS BO
Bpema nepuopa TOPEINTHMIIN (B Iepuoy, IETHNUX iHeN — 15, 26, 17 urona n 29, 30, 31
IO, KOTOPbIe CYMTAIOTCA CaMbIMM >KapKMMI JHAMM B rofy)» (Peunnk 2018: 274).

B ynoMsHyThIX cKaskax 6onrap MonfoBbl 1 YKpauHbl OTpa)keHa 3Ha4MMOCTD Ova-
ra (T, memua, co6a) — MecTa, Ijje 4eJI0BeK TOTOBUT MUIIY U I/ie COTPeBAeTCs B CBOEM
xwmmie. Ho mpezcTaBneHne o HeM yxe oTpaXkaeT HOBOE reorpapuieckoe MecTo XKI3-
HY, I7ie PYHKIIMIO OYara BBIITOHSET I1eYb.

YEPBEH KOHEI] (xpacHast HUTb)

ITOT IIpeMeT YIIOMMHAETCS B CKa3Ke, 3aIlJICAHHOM B YKpalHe, — «3/1aTHaTa MOMa»
(«3onomas desywra») (KpcmernmBara 1994: 29).

JleBOouKka, KOTOPYIO OTel], II0 HAyLIEHNIO MadeXy, OCTABUJI B Jlecy, Habpesa Ha U3-
OyILIKY, B KOTOPOJT KI/Ia SKEeHIIVHA C JeTbMU. X03siKa paspelnia IeBoYKe XIUTb BMe-
cte ¢ HuMy. OgHaKbI )KeHINMHA MIOIIUIA B LIEPKOBb U IIOIPOCIIA IeBOYKY CBAPUTD fe-
TAM Kallly ¥ HAKOPMUTD UX. J[leBOuKa HaKOpMMJIa ieTeil U MOBsI3ajia Ha PYYKY KaKIOMY
pebeHKy KpacHYI0 HUTOUKY — Kak 6pacreT. [leTy ¢ paffocThio IOKa3ay MaTepy yKpaiie-
Hile — OpacyieT, TOJAApEeHHbII IeBOYKOII. YKeHIHa cKasasa, YTo IepOo OflapUT JIeBOUKY
3a ee obpoe cepaue. [ToueMy Takoe 3HaUeHME IMEET TO AEIICTBIE IEBOYKM?

B CrroBape HapOIHOIT [yXOBHOI KY/IBTYpBI 60/rap roBopurcs, yto KpacHas Huth
(Yepsen koHey,) — 3TO HUTDb KaKOM-MMOO KPACHON NPsHKM. Y TaKOM HUTH €CThb CIIOCO6-
HOCTb 0beperaTb OT 60/e3Hell, B CBA3M C 4YeM OHA HAIMBAeTCS Ha TOPJIOBUHY JIeTCKOI
pyOareukn st 30pOBbs WIM IIOBA3BIBAETCS Ha PYKy pebeHKa oT crmasza. KpacHslit
IIBET — OJVH 13 OCHOBHBIX I[BETOB, IOYMTAEMbIX OOrapamy, Harpy>XKeHHbI aoTpo-
neitHoN (pyHKUMelt ¥ 06/I1a a0yl IOMOXUTETbHON 3HauNMOCTbio (Peunnk 2018: 459).

B cnoBape «Cnassinckue gpeBHocTi» «HVUTD, HuTKM — cuMBOI iyt (B TOM 41crie
JKV3HEHHOTO Iy TH, CYAbOBI, Cp. cep6. BUTH BMjeK SKUTH ), CPEACTBO CBA3BIBAHI U COe-
AVIHEHWs, OPY/iyie Marn4ecKOoro U3MepeHs; ICIIONb3YeTCs B KauecTBe obepera, a Takxe
IS TTeveHus], rafjanusi, HaBefeHus mopun. OOpsoBble IPUMEHEHNsT HUTU COMVDKAIOT
ee C TI0sICOM, TTOJIOTEHI[eM, KY/e/blo, >KeHCKMMMY yKpalleHnsMu (6pacier, 6ycel), a Tak-
JKe C BOJIOCAMIL.

Y 6o/rap >KeHIIVHBI, TTOCelaBIe Ha 3-11 IeHb POXKeHNITY, OCTaB/LS/IN B KOTIbIO e
HUTDb U3 CBOEIT OfIeX bl «Ha JOOPBIl COH U YTOOBI He IIaKa» pebeHoK. Iy nedeHns
TOJIOBHON 6O/ COBETOBA/IN OCTABUTDh HUTHh OT CBOEN OfeXXMbI B pacIe/IiHe [epeBa,
KOTOpOe CHayvasia pacllenyIoch, a IOTOM CPOC/IOCch BHOBB (6onr., [Tnosaus.). KpacHas
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HUTbD, O71arofiaps 1BeTy <...>, 3all[UIaeT OT CI/Ia3a, OTIYIMBaeT 3/1ble cubl» (CrraBsiH-
ckme 1995: 402).

VIMeHHO 9Ta 0CO6EHHOCTD KPACHOI HUTY Ha pyKe pebeHKa TpaguIioHHa Y 6oarap
¥ 10 HaIuXx #Heil. To, 4YTO leBOYKa B CKa3Ke MOBA3bIBACT Ha PYYKM JeTell KPaCHYIO HM-
TOYKY, ITOCJIe TOTO, YTO OHA MX BBIMBL/IA ¥ HAKOPMIIA, TOKA3bIBAaET BBICIIYIO CTEIICHD ee
3a060THI O IeTsX, 32 YTO OHA U 3aC/TY>KMBaeT IePYI0 Harpafly OT MaTepy JeTeil.

KOCA (Bomocnr), INNUTKA (geBuubsa xoca)

«3a equH Hap u Abuepa My». Bopime6Ha. 3a yousanero Ha mamsATa ot Cs. leop-
ri. — («O6 oonom yape u ezo douepu». O6 ybuiicmee 3mess (namu) cessmuim lTeopeuem)
(Koprenckm 2019: 94).

B ckaske TOBOPUTCS O TOM, UTO UyHOBHILE aMs (B APYTMX BapUaHTaX CKasKy —
3Meit) BBIIIIIA M3 PeKY, K KOTOPOI IIPUBETIN LIAPCKYIO A0Ub, YTOOBI IPUHECTH €€ B XKepT-
By. Ho CBartoii [eopruit mpoHsui 3Mes KOIlbeM, U TOT UCIycTuI Ayx. [locre atoro cBa-
TOJI COLIIeJI C KOHS ¥ BBIPBAJI y LIAPCKOII J04epy 1Ba BOTIOCKaA (J1Ba KOCHMa), 3aMOTAJI UX,
¥ mony4umnach BepeBka. OH KpenKo NMPKBs3as €10 3Mesl U HaKasajl [ieBYIIKe IPOBECTH
JyJOBMIIE Yepe3 BeCh TOPOJ], YTOOBI JIIOAM YBUMETM €r0 MOOEXIEeHHbIM 1 OOIblle He
6OsIICE.

YHNOMMHAIOTCS BOJIOCHI ellje B JIBYX CKa3KaX: «3/aTHa BOJa — 371aTHA MOMa»
(«3onomas e0da - 3onomas Oesywika») (Koprencku 2019: 92) u «3maTHaTa MoMa»
(«3onomas desywxa») (KpcmernmmBata 1994: 29). B atux ckaskax ¢ OIM3KIUM CIOXKETOM
CTapyIlKa/>KeHIIVHA B 3HAK 6/IarOlapHOCTH IIOTPY>KaeT IeBOUKY-CUPOTY B PEUHYI0 BOAY
TpPU pasa, IOC/Ie Yero AeBOYKa CTAHOBUTCS 30/I0TOI 3a ee JOOPOTY 1 OT3bIBYMBOCTD. B
OJIHOJI CKa3Ke CTapyIlKa XBaTaeT [JeBOYKY 3a BOIOCHI (XBaHa/la MOMara 3a Kocara), a B
ApYToIt — 3a KOCy (Y/I0BWIa IeBOJIKATa 3a IJIMNTKATA).

Bo Bcex Tpex cy4asx BOIOCH YIIOMMHAIOTCS He IIPOCTO KaK aTpuOyT AeBUYECTBa,
a ellle B CBA3M C CUMBOIMYECKMM MU(OTOINYIeCKIM CMBIC/IOM BOJIOC B HAPOJIHOI KyJIb-
Type MHOTUX eBPOIIeIICKIX HapPOJOB.

B cnosape «CnassHckue gpeBHoCTI» «BOJIOCDI - B HapogHBIX IIpefCcTaBIeHNAX
CpenoToure XM3HEHHBIX CUJI YelloBeKa. B Marmm orpesaHHble BOMTOCHI (KaK ¥ HOITH,
IIOT, CJIIOHA U JIP.) BOCIIPMHMMAJIUCD KaK 3aMeCTUTeNb (JBOIHNK) YenoBeka <...>. Cio-
BEHI[bl BEPUJIN, YTO C BOTIOCAMI U OOPOIOIT MOXKHO OTHATD CUITY U 3OPOBbeE, @ MAHUITY-
JIMPYSI BOJIOCAMM, laXke Ce/IaTh CTapyKa MOJIOABIM 1, HA060POT, 06PaTUTh MOIOJOTO B
crapuka. Bosocel (kak U 1epcTh) CUMBOIM3MPYIOT MHOXECTBO, HOTaTCTBO, M3001IMe I
cuactbe» (CraBsiHCKMe peBHOCTH 1995: 420).

06 0co60it Marn4eckoi cume Bomoc B MugoIoruy, HaunHasi ¢ 6M0/IeiicKux BeTXo0-
3aBeTHBIX TeKCTOB (Knura Cypeit 16:17; 2 Ilapcts 18:9), a Taxxe B TpaguIuy XpUCTHU-
aHCTBa rOBOPUTCS B cnoBape XaHca bupepmanta « PeqHIK Ha CUMBO/IITE», (CM. C/IOBap-
Hylo craTbio Koca, c. 192).

B npuBepieHHBIX TeKCTax cKa3ok 6orap MosioBbl 1 YKpauHbl Mbl HAXO[[IM OT3BYK
MIQOITOrnyecKux npencTaBieHnit 06 0coboit cuie BOIOC, B YaCTHOCTY O TOM, YTO OHU
CBsA3aHbI C Marueil GOraTcTBa U CUJIBL.

Takum 06pasoM, B MCCIeyeMbIX CKadKaX Mbl BCTpedaeM COXPaHHOCTb psifia MU-
¢donornyecknx NpencTaBIeHNit O IBICHNSX U PEAMeTaX OKPY’Kalollero Mupa 1 06 nx
B/IVISTHUU Ha JKV3HD YeTTOBEKa, YTO NMPOSAB/IAETCS KaK JIe/ICTBYE HOTYCTOPOHHMX CUJI, He-
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CyLMx 06po U 3710 Yepe3 3TV IMpeaMeThl. Marndeckue CBOCTBA IPEAMETOB MOTYT He
ynoMmuHatbcs. Ho ncronp3oBaHue UX C Ie/blo HAHECEHM S Bpelia YeloBeKY, BINAHNA Ha
ero cypp0y MM Kak 3aIiuTy OT 3JIBIX CWJI IPUCYTCTBYeT B CKPBITOM BHJIE B CIOXKETe U
OTCBbUTaeT K MUQOIOTNYeCKIM TPaJULVIOHHBIM IPeCTaBIeHIAM B A3bIYECKIX BEpOBa-
HIAIX 60/ITapCcKOro STHOCA.
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ITPOTE3A BTOBOPE BYTAEHITCKX YKPAVMHIIEB
KAK XPOHOMHOIMKATOP UX STHMYECKOV UCTOPUI

Anekceit A. POMAHYYK,
VHCTUTYT Ky/IbTYpHOTO HaC/IeVs

Prosthesis in the speech of bulaesti Ukrainians
as a chronoindicator of their ethnic history

The Bulaesti Ukrainian dialect is characterized by the complete absence of a prosthesis /w/
before /u/. Thus, we see Bulaestian /lygyn/ ‘hoopoe, /ybkeyka/ rope made of twigs, /lyitko/ ‘uncle;
great-grandfather -Also, the prosthesis /w/ before /o/ is very characteristic for Bulaestian dialect.
These facts arise the issue of the chronological sequence of the mentioned variants of prosthesis
in the Ukrainian (Carpathian-Ukrainian) dialects. The reason is that to a certain extent, a para-
doxical picture is observed. The closely related (and, obviously, ancestral) to Bulaestian dialect in
lexica and phonetics, Bukovinian and Hutsul dialects, on the contrary, are characterized by the
opposite ratio: a wide, almost ubiquitous spread of prostheses /v/ before / u/, and a very uneven
spread (with a tendency to complete absence) of prostheses /v/ before /o/.

So, it is obvious that by the time of the development of the processes associated with the
prosthesis in the Hutsul and Bukovina dialects, the Bulaeshti dialect was largely isolated from
them, caused, presumably, by a more or less significant territorial (or territorial-political) barrier
that already existed between them at that time.

Keywords: Ukrainians, dialects, phonetics, prosthesis, ethnic history, chronology.

PaHee 6bUIO TTOKa3aHO, YTO /1A OY/IAEIITCKOrO FOBOPA XapaKTepHO IIOJTHOE OTCYT-
cTBMe npoTesnl /w/ nepen /u/ (Pomanuyk 2023; Pomanuyk 2023a: 173-174). Tak, B HeM
umetrorcst: /lynyn/ <ymom, /ybkeyka/ ieTeHHas M3 TPyTheB BepeBKa, /yitko/ «isams;
npazem, /lyneuka/ <ynouxa.

9Ta XapaKTepyUCTNKa OYTaellITCKOTO TOBOPa IIOTHOCTBIO NMPOABUIACE U B €TI0 PY-
MBIHCKVX 3a/IMCTBOBAHNAX, KOTOPBIE TAKKe eMOHCTPUPYIOT OTCYTCTBIE IIPOTETUYHO-
ro /w/: /lypma/ - ‘cbIp-BTOPSIK, TIONyYeHHBII Ty TeM [epPeBapUBaHMs CBIBOPOTKY OBEYbe-
ro monoka’ (pym. urdd); /ce lypnere/ ‘cBopaunBarbcs (0 MOMOKe)

Mexny TeM npoTesa /B/ epeq, /u/ IOKPbIBaeT «IIOYTU BCIO YKpauHY, 32 UCK/II0Ye-
HIEM TpPeX 30H, B OfJHOJ 3 KOTOPBIX pacpocTpaHsaercs nmporetndeckuii /h/, a B gByx
IpYTuX IpoTe3a HemsBecTHA BoBce» (IlleBermboB 2002: 576), uro npuBoaur IO. Illesenpo-
Ba K CIIPaBeI/IIBOMY BBIBOZLY O 3HAYMTE/IbHON JPEBHOCTY 3TO M30ITIOCCH (IpeBHOCTI
Oo7IblIIel, 10 er0 MHEHUIO, HeXKe/U IIPOTe3bl Iepeft /0/); OH OTHOCUT ee BO3HUKHOBEHIE
KO BpeMeHaM, KOIZla «yKpauHCKas TeppUTOpuA ellle He OblIa pasjesieHa MO/IbCKO-/TU-
TOBCKMM KOPJIOHOM».

B moxyTcko-6yKOBMHCKMX FOBOpax (3a MCK/IIOUeHNEM HEKOTOPBIX cen [nboxcko-
ro paiioHa) mporesa «/v/ mepen /u/» Takxe XapaKkTepHa: ByABYH, By>KeBKa, Byitko (CBI

236



2005: 64). Cpeny Tex >ke IByX 30H, KOTOpbIe He 3HAIOT IpOTe3bl /B/ Iepen /u/, Teppu-
TOpUAIbHO OMVDKaliIas K OY/IaellITCKOMY TOBOPY OXBAaTbIBaeT TOBOPHI «JIeMKOBIIMHBI,
LIeHTpa/lbHOI YacTy 3aKkapnaTbsa Mexnay Jlaropuueit u bopkasoit, 1, 4acTM4HO, — boii-
KoBIIMHBL, [ynynpmyael u CyvaBmuHb (IleBenbos 2002: 576). Uto kacaeTcs ryLyib-
CKOTO TOBOPA, TO 3[ieCh CTOUT YTOYHUTD, YTO, COITIACHO JAHHBIM CTIOBApPS I'YIYIbCKUX
roopos (I'T 1997: 42), Bce >xe mpoTesa /B/ mepep, /u/ IpeACTaBIeHA B IyI[y/IbCKNX FOBO-
pax ZOCTaTOYHO IINPOKO.

Tem He MeHee 0603HayenHbII [O. IlleBenbOBBIM apeas CHOBa aipecyeT Hac K 3aKap-
HAaTCKUM (B JJAHHOM CJIy4ae — LIeHTPa/JbHO-3aKapIaTCKMM, HalO0PKaBCKO-IaTOPUL]-
KIIM) U30I7I0CCaM Oy/IaelITCKOro ropopa. V elle pas CBUAETENbCTBYET O 3HAYUTEIbHOI
apXanMvHOCTY OY/IaellITCKOTO TOBOPA, COUETAIONIEr0 B CBOEM OO/IMKe YepThl, XapaKTe-
pusytomye u guddepeHuNpyOMNe pa3IyHble TOBOPBl KapIIATCKOI AMaTeKTalTbHON
3oHbI (Pomanuyk 2023a: 167).

3HaYNTEIbHBII MHTEPeC, ORHAKO, IIPEfICTABIIACT 3[1eCh BOIIPOC aOCOMIOTHON XPOHO-
JIOTMY BOSHMKHOBEHNA NIPOTe3bl /B/ Iepex /u/ B yKpanHcKoM apeare. V, Ha Mol B3I7IAT,
K/TI0Y K Hell IPeICTaB/IAeT pellleHNe IPYTroro BoIpoca, Takxe mpennoskertoe 0. Illese-
JIbOBBIM, — XPOHOJIOTMYeCKOe COOTHOIIIeH)e BOSHMKHOBEHM IPOTe3bl /B/ nepen /u/ u
BO3HMKHOBeHMA IIpoTesbl /B/ niepef /o/. To ecTh BOpoca OTHOCUTEIbHON XPOHONIOTUN
3TUX JIBYX COOBITHIL.

10. [lleBenboB, KakK OBIIO YKa3aHO BBIIIE, ICXOAVII 13 XPOHOIOTMYECKOTO IPUOPH-
TeTa mpoTe3bl /B/ mepex /u/. VI coobpaskeHus ero mpefcTaB/LsA/INCh MHE BIIOIHE PE30H-
HpiMU. OIHAKO, 10 pa3MBbIIITIEHNN, MHe BCe JKe IIPefiCTaB/IsgeTCs, 4YTO KapTiHa 3/lech He
CTOJIb OFfHO3HAYHA. VI MetoTcst HaKThl, IUI0XO0 YKIagbiBawoiuecs B runoresy 0. Illese-
TIbOBA.

K umcny Takux pakToB c/iefiyeT OTHECT! B IIEPBYIO OYepe/b KaK pa3 Oy/lIaelTCKuii
roBop. B koTopoM, Kak 6bUTO CKa3aHO BBIIIIE, IIPOTe3bl /B/ epen /u/ HeT. A BOT mporesa
/B/ iepep, /o/ (TouHee, B 6y/IaelITCKOM TOBOpe 3TO IpoTe3a /w/ mepen /o/) — ecTb, ¥ OHa
BecbMa xapakTepHa (Pomanuyk 2023a: 173).

[lyis1 oLleHKM 3Ha4YeHMsI 9TOro ¢akTa IIOCMOTPUM BHauyajle Ha CBeleHMs, coobiiae-
mble camuM O. [lleBenboBBIM.

Wtak, mporeTnyHsiil /B/ mepen /o/ — XapakTepHash 0COOEHHOCTb HpPEX[e BCEro
Ha/JHECTPSHCKUX Y HAJICAHCKUX TOBOPOB (HO «3aTparmBaeT Taroke Ilomambe, 3amaj-
HYI0 9acTb [Tofj071bs1, ¥ HeMaTyio 4acTh 6YKOBMHCKO-IIOKYTCKOJ, BOCTOYHOOOMIKOBCKOI
U BOCTOYHOJIEMKOBCKOM AMaeKTHbIX 30H...» ([lleBenmbos 2002: 572-573). OnqHaKo 4acTh
bykoBuHb!l 1 IToKyThs, 3aMeTuM, He 3HaeT MPOTeTUYHOTO /B/ 1ieper /o/. Kak u rymynb-
ckme rosopsl (IT 1997: 41).

Vicxons u3 Takoit KoHurypauuu atoit uzornoccsl, 0. IlleBenboB csspiBan gop-
MUpPOBaHMe JaHHON M30IIOCCH C 9MOXO0II CYLeCTBOBAHNA MOIbCKO-TUTOBCKON TPAHM-
bl 1o 1569 r. (Illesenvos 2002: 573).

PaccmoTpyM, ofHaKo, 6YKOBMHCKYE TOBOPBI TOAPOOHEe B CBA3M C PacIpOCTpaHe-
HYEM IIPOTe3bl /B/ epen /o/ B HUX.

Urak, mporesa /B/ epen /o/ npefcrasieHa B OYKOBMHCKIX TOBOPAaxX B Pa3HBIX pail-
onax: Boouwectso (HoBocenmnuxmnii, Xorunckuir), sorauuso (Inmmboka) (CBI' 2005: 62),
BogHO (3acTaBHa, KunMmausl, Biokuuna, [mnbéoka) (CBI' 2005: 63).
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Ho B erie 6oblIeit cTeneHn, MOXKanyit, B OYKOBUHCKMX FOBOpax He IpeACTaBIeHa
npotesa /B/ nepeq /o/. Tax, HeT mpoTessl /B/ Hepex /0/ B CIeAyOMMNX C/IOBax (11, COOT-
BETCTBEHHO, PajlOHaX, Ifie 9TU c/10Ba QUKCUPYIOTCA): orsit (3actaBHa, CTOPOXMHELL),
omasa (3acraBHa, Kurnmansl, Ilmm6oka) (CBI' 2005: 361), omiit (3actaBHa, KenbMuHIIbI,
Coxupsinbl), oniitauns (Brokuuia, Kenpmuniist, Croposkuner, Imn6oka) (CBI' 2005:
365), ocinuuna (3acraBHa, Kuimansl, Bioxanna, Kensmenupt, Coxupsiner) (CBI' 2005:
369). Janee mbI nMeeM o61e6ykoBuHCKOe octpuit ‘ocTpbiir’ (CBI' 2005: 370), mpu ToM,
4TO IUTEPATYPHOE YKPAUHCKOE — rocTpuii (B Gynaenitckom ropope — /lwocrpeit/).

CHUMITOMaTUYHO, IIOXKa/TyIi, TAK)Xe TO, YTO B OYKOBIMHCKVX T'OBOPAX LIMPOKO IIpef-
CTaBjIeHa TMIEPKOPPEKTHOCTD B OTHOIICHNN IPOTe3bl /B/ Iepex /o/, To ecTb pukcupy-
eTCsl 3HAUMUTENbHOE KOMYeCTBO OYKOBMHCKMX C/IOB, I7le 9TVMOJIOTMYeCKoe /B/ B Hayase
C7I0Ba OTIafiaeT repep /o/: 03nyx — u3 Bo3ayx (Imboka, Bivkanma) (CBI' 2005: 362);
OKeBKa — U3 BOXXEBKa, o1iTu — 13 Bomity (3actaBHa, Kunmansl, [mnboka, CropoxxuHer,
Bwxunma (CBI' 2005: 365).

AHajornyHoe siBlIieHIe, 3aMeTVM, XapaKTePHO U JIA IyLylIbcKux ropopos (JKosTo-
opiox, PycaniBcpkuii, Cksiperko 1979: 307).

TakuMm 06pa3soM, MO>XKHO KOHCTATUPOBATh, YTO A/si OYKOBMHCKUX TOBOPOB IIPOTe-
3a /B/ mepeq /0/ IpOsIB/IAETCA OY€Hb HEPABHOMEPHO, 1 B IIe/IOM, CKOpee, OYKOBMHCKIe
TOBOPBI TATOTEIOT K OTCYTCTBUIO IIpOTe3bl /B/ epex /o/. [Ipudem B ToMm umcre (11, gaxe,
HOXKA/IyJi, B HaMOO/bILell CTeNIeHN)) TATOTeHNe K OTCYTCTBMIO IpoTesbl /B/ mepen /o/
XapaKkTepHO Kak pas s Tex paitonoB (Kmimanbl, 3actaBHa, [nboka), K KOTOPBIM B
JIeKCHKe OY/IaellITCKMII TOBOP JeMOHCTPUPYeT, KaK ObUIO IIOKa3aHO MHOII paHee, Hau-
OosIblliee TATOTEHNE.

K orcyTcTBuio mporess! /B/ mepen /0/, Kak ObIJIO OTMEYEHO BBIIIe, TATOTEIOT U TY-
IIY/IbCKVI€ TOBOPBHI.

VHbIMU c/1OBaMi, HAaOIOAETCSI B OMpefeIeHHO CTeNeHN IapajoKCaabHasl Kap-
TUHA: OY/IaeIITCKMII TOBOP XapaKTepu3yeTcs COYeTaHyeM IIOTHOTO OTCYTCTBUA IPOTe-
3bl /wW/ Tiepep; /u/ M MIMPOYAIIIIETO pacpOCTpaHeHns IpoTe3bl /w/ mepen /o/. A 6nu-
Kallllle-pofiCTBeHHbIe (11, OYEBNUIHO, IIPEIKOBbIE) eMY B JIEKCUYECKOM U (POHETUIECKOM
OTHOIIeHNY OYKOBMHCKME U TYI[Y/IbCKIE TOBOPBI, HA0OOPOT, XapaKTepu3ywTcs obpar-
HBIM COOTHOLIEHMEM: IIMPOKUM, MPAKTUYECKM IOBCEMECTHBIM, PacIpOCTpaHeHVEM
npoTe3bl /B/ Tiepey /u/ 1 BecbMa HepaBHOMEPHBIM PacIpOCTpaHeHNeM (C TATOTEHUEM K
HIO/IHOMY OTCYTCTBUIO) IIPOTe3HI /B/ TIeper /o/).

Bo3HmKaeT, COOTBETCTBEHHO, BOMPOC: KaK 3TO BO3MOXKHO, eC/Ti IPOTe3a /B/ meper
/u/, xax cuntaet IO. IlleBenboB, apeBHee MpoTesbl /B/ mepex /0/, a GYKOBUHCKIE TOBO-
PBI, ICXOZIS U3 JIEKCMYECKMX JAHHBIX, ABJIAITCA OMVDKANIINMY IpefKaMy Oy/IaeTcKo-
ro ropopa?

ITo Bceit BUAMMOCTM, 06€ 4acTU 03BY4EHHOTO B 3TOM BOIIPOCE Te3Mca HY)XAAI0TCS
B YTOYHEHMI.

W, ecnmu rOBOpPNUTh O XPOHOJIOTMYECKOM COOTHOLIEHMM NPOTe3bl /B/ mepen /u/ u
poTe3bl /B/ epex /o/, To, IO BCell BUFUMOCTH, TAKO€ YTOUHEHNE TO/IKHO 3aK/II09aThCA
B TOM, 4TO 00a 9TUX BapyaHTa IPOTe3bl ABJIAIOTCS YacThIO 001Iell TeHaeHIuY (BOCXO-
AL ellle K TPac/IaBAHCKOMY BpeMeH!) TATOTEHMS YKPaNHCKIX TOBOPOB K BO3HIKHO-
BEHMIO IIPOTe3bl, ¥ BOBHUKAIOT (a B HEKOTOPBIX — He BO3HMKAIOT) B, ITO KpaiiHeil Mepe,
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Pa3HBIX KapIaTO-yKPaMHCKMX (B CAMOM IIVPOKOM CMBbIC/IE C/TIOBA — KaK YKPaMHCKue To-
BOPBI, TATOTeoMmMeE K pernoHy Kapmar) B pasHoe BpeMs — XOT#, B LIeJIOM, U IIPMMEPHO
opHOBpeMeHHO. HO, B OCHOBHOM, ¢ HEKOTOPBIM XPOHOJIOTMYECKVM IIPUOPUTETOM BCe
)Ke MMEHHO IpoTe3bl /B/ mepep /o/ (IIOgYepKHY — MMEHHO /IS KapIaTo-yKPaMHCKUX
TOBOPOB).

B nonp3y 3TOro roBOpuT, AyMaro, ¥ CUTyaLusa ¢ OOKOBCKMMM, 3aKapIATCKIMU U
JIEMKOBCKVIMM TOBOpaMI. [ e, Kak BUAVM, IpoTe3a /B/ mepef /u/ MOMHOCTBIO OTCYTCTBY-
eT B IEeMKOBCKMX U IIeHTPa/IbHO-3aKapIIaTCKIX TOBOPAX, a TAK)Ke YaCTMYHO — B OOJIKOB-
CKuX. A BOT IIpoTesa /B/ nepef /o/ Bce ke YaCTMYHO IIpefiCTaB/IeHa B BOCTOYHO/IEMKOB-
CKVIX ¥ BOCTOYHOOOIKOBCKIX TOBOPAX.

Yro KacaeTcsa OYKOBMHCKMX M TYLYIbCKMX TOBOPOB, IIO BCEIl BMAVMMOCTMU, MBI
TO/DKHBI TOBOPUTD O TOM, YTO B HUX IIpoTe3a /B/ mepen /u/, BUFUMO, NeICTBUTEIbHO
BO3HMKaeT paHbllle (1 pacpoCTpaHAeTCA IMPOKO), yeM npoTesa /B/ mepen /o/ (koro-
past B HUX Tu60 He IpefCcTaBIeHa, 1160 cnabo mpefcTaBieHa).

C npepnjaraeMoil MHOJ MHTepIIpeTalnell XpOHOIOTMYEeCKOTO COOTHOLIEHNS IIPO-
Te3bl /B/ mepen /u/ v mpotessl /B/ mepen /o/ cornacyeTcs, MOaraw, u ToT (akT, 4To,
COOCTBEHHO, B IMICbMEHHBIX MCTOYHMKAX [OsIBIEHNE TIPOTe3bI /B/ Tlepen /u/ i poTe3bl
/B/ nepern /o/ duKCUpyeTCcs NPUMEPHO OJHOBPEMEHHO: BO BTODPOII IIOJIOBMHE — KOHIIE
XII 8. (KoBTo6pIox, PycaniBcpkmit, Cksapenko 1979: 304-305).

ITomuMoO TOTO, IPMMEHUTENBHO K NpOTe3e /B/ mepen /o/ Mbl MeeM BO3MOXKHOCTD
YUUTBIBATh U TAaKOI XPOHOIOTMYECKNUII perep I YKPaMHCKIX FOBOPOB, KaK Iepexof
/o/ B /i/ B HOBO3aKphBITBIX coraX. IIOCKO/MbKY B TaKMX YKPaMHCKUX C/IOBaX, KaK BiH
‘OH” ¥ TO[JOOHBIX, IPOTETUYHBII /B/ O4eBUHO pasBuics eule nepen /o/ (JKoBTobpiox,
Pycaniscokmit, Cxapenko 1979: 305), a He nepey; BTOPMYHBIM /i/. Y4uTbIBas, Ipu Bcex
MMEIOLIMXCSA JYICKYCCMOHHBIX BOIIPOCAX, YTO Iepexof /o/ B /i/ B HOBO3aKpPHITHIX CIIO-
rax B YKpaMHCKNX TrOBOpax CIefyeT NaTUpOBaTb BpeMeHeM He Mo3fgHee KoHua XIV B.
(OKoBToOpr0Xx, PycaniBcpkuii, Ckisspenko 1979: 278), 3To jaeT HaM JJOCTaTOYHO TOUHYIO
HPUBSA3KY 1 K a0COMIOTHOM XPOHOIOT VN,

Takum o6pa3om, Kak BUAKM, U IpoTe3a /B/ mepex /u/, u mpotesa /B/ mepef /o/ Bo3-
HMKAIOT B YKPaMHCKMX (U, HAfIO IIOJIaraTh, — ¥ KapIaTo-yKpauHCKIX) TOBOPAaxX He TOMb-
KO IIPMMEPHO OFHOBPEMEHHO (XOTs B Pa3HBIX TOBOPAX, ellle pa3 MOAYEPKHY, — BCe JKe B
TOJI M/IM VIHOJA CTeTIeH) B pas/inyarolieecs BpeMs, U B pas3M4alolleiics ocnefoBaTeNb-
HOCTH), HO U 3aBEfIOMO PaHbIIIe TOJ pelepHOll AarTel, u3 koTopoi ucxomwn IO. Illese-
JIbOB, — pa3fiena 3aafiHOYKPanHCKNX 3eMenb Mexxay [Tonmbeit u JInTBoit (4T0, HaNIOM-
HIO, IIPOM30LIIO OKOMIO cepenuHbl XIV B.).

Yro >xe KacaeTcs Oy/IaelTCKOTo TOBOPA, TO, KaK BUIVIM, II0 COOTHOLIEHNIO IIPOTe-
3bl /B/ mepep, /u/ v /B/ mepey, /0/ OH CUMIITOMAaTHYHO U Pe3KO OT/IMYAeTCA OT O/ypKariiie
€My POJCTBEHHBIX OYKOBMHCKUX 1 IyI[Y/IbCKMX TOBOPOB. VI eMOHCTpuUpyeT 0cobyio 1
SPKO BBIPOKEHHYIO OJIM30CTh € TOBOpaMM HaJJHECTPAHCKUMM (II0 OYeHb SPKOI BbIpa-
YKEHHOCTY IIPOTe3bl /B/ TIepefi /0/) U LIeHTpabHO-3aKapIaTCKUMU (II0 TIOTHOMY OTCYT-
CTBUIO IPOTe3bI /B/ Tepen /u/) TOBOpaMut.

OODbsACHEHNEM TaKOJ CUTYALUM, IO BCeil BUAMMOCTY, MOXET CTY>KUTb JIMIIb TOT
¢daxT, 4TO y>Ke K MOMEHTY PacIpOCTPaHEeHNs B TYLYIbCKUX U OYKOBMHCKUX FOBOpPax
npoTessl /B/ Tepen /u/ OYMaeITCKUIL TOBOP OTAEIMICA OT STOTO MacCBa KapIaTo-y-
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KPaMHCKMX roBopoB. [Ipy 3TOM, IO- BUAMMOMY, B MOMEHT PacIIpOCTPaHEHNU:A B HaJ|jHe-
CTPAHCKMX TOBOPAX IpOTe3bl /B/ mepest /o/ OymaenITCKuii TOBOP HAXOWICA B 30He UX
VIHTEHCUBHOTO B/VAHNA. VI B 9TOT MOMEHT B HaJJHECTPSHCKUX rOBOPAX elle TAKXKe
OTCYTCTBOBasa IpoTe3a /B/ mepen /u/.

VHas wHTepnpeTanys HOfpasyMeBaeT, YTO sApdalilliee, COOTBETCTBYIOIIEe YPOB-
HIO HaJJHECTPSHCKUX TOBOPOB, PAacCIpOCTpaHeHMe B OYTaelITCKOM TOBOpe IPOTE3b
/B/ iepen /o/ Ipon301LIO BHE 3aBUCUMOCTY OT B/IMAHMS HaAJHECTPSIHCKIX TOBOPOB, a
IpeCcTaB/ANo CO00il MapaienbHOe, He3aBUCYMOe Pa3BUTVE aHATIOTMYHOTO IIPJM3HAKA
B IByX YKPaMHCKVX FOBOpaXx.

Ho u B TOoM, 1 B ApyroM ciy4ae OYeBMIHO, YTO yXKe K MOMEHTY PasBUTUSA IIPO-
I1eCCOB, CBA3aHHBIX C IIPOTE30il B IYL[YIbCKMUX U OYKOBMHCKUX TOBOPAX, Oy/IaeITCKui
rOBOP HAXOAWICA OT HMX B 3HAUUTETbHOI CTeIleHM M3OJALNY, 00yC/IOBIEHHOM, HAflo
HoJIaraTh, 6onee WM MeHee 3HaYNMTENbHBIM TepPUTOPUATBHBIM (MM TePPUTOPHAIID-
HO-TIOJINTUYECKUM) 6apbepoM, CYILeCTBOBABIINM MEX [y HUMM y>Ke Ha TOT MOMEHT.

Bompoc, cOOTBETCTBEHHO, 3aK/II0YaeTCS B TOM, YTOOBI yTOUHUTD XapaKTep, IIPOC-
XOX/IeHNe U MPOCTPAHCTBEHHYIO JIOKa/IM3aLuio 3Toro 6apbepa. Ho aTo HO/KHO cTaTh
y>Ke TeMOJl OT/IeTTbHOTO MICCTIeT{OBAHMA.
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BHYTPEHHAA MUTPAIINA YKPAVHITEB
B KOHTEKCTE ObIIVIX MUTPAIIMIOHHBIX ITPOIIECCOB
B PECIIYB/IMKE MOJIJOBA

Buxtop KOJKYXAPD,
VHCTUTYT Ky/IbTYpHOTO HaC/IeVs

Internal migration of Ukrainians in the context of general migration processes
in the Republic of Moldova

The article examines the issues of internal migration of Ukrainians in the context of general
migration processes in the Republic of Moldova. A definition of internal migration, its types and
forms, its impact on general demographic processes in the country, on the economy, political,
social and cultural spheres, the causes and consequences are presented. Statistical data on the nu-
mber of migrating population within Moldova, the population mobility index, and the direction
of the main migration flows are provided.

The main characteristics of internal migrants are determined: ability to work (more than
89%), age (predominance of the age group 20-49 years), gender (57.5% of women and 42.5% of
men), etc.

The level of internal mobility of the Ukrainian population turned out to be significantly hi-
gher than that of Moldovan. At the same time, Moldovans are ahead of Ukrainians in external
migration.

For Ukrainians, as well as for representatives of other ethnic groups, it is common to move
to large cities. And the reasons are the same - finding a job and studying in higher educational
institutions. When moving to rural areas, Ukrainians prefer to move to villages where their com-
patriots live compactly.

Keywords: Republic of Moldova, internal migration, causes, consequences, characteristics,
Ukrainians.

OnHuM U3 BaXXHBIX PaKTOPOB, 00YC/IOB/IMBAOIIVX VI3MEHEHe YMCTIEHHOCTY Hace-
TIEHUA CTPaHbI U €To IepepaclpefiefieHle MeXy OT/Ie/IbHbIMU PETMOHaMM Y HaceJleH-
HBIMI ITYHKTAMU, ABJIAI0TCS MUTPpaLiuy HaceneHuA. [IpenMyIecTBeHHO ITof MUTpaLyeit
MIOHMMAIOT TaKMe TeppUTOpMaIbHbIe IepeMellleH s Hace/leHNA, KOTOPble COIPOBOXKa-
I0TCSI ISMEHEeHMEeM MecCTa >KUTeNbCTBA M MecTa Tpyfa (HaBcerfa MaMm Ha JOCTATOYHO
PO O/DKUTENIBHBIN CPOK), KaK BHYTPY OJTHOJ CTPAHBbI, TAaK U 3a ee IpefieIbl.

VHBIMU CTOBaMM, HapsAAy C €CTECTBEHHbBIM ABJDKEHMEM Ha JeMorpadudeckye Ia-
paMeTphl Hace/leHNs OKa3bIBaeT B/IVAHNE TePPUTOPMATbHASA MOOVIBHOCTD W/IN MeXa-
HIYeCKOe JIBVKEHEe Hace/IeH N, CBA3aHHOE C MUTPAIIIOHHBIMU TIPOIIECCAMIL.

CrenyanyucTsl pasfenAT MATPALMIO HA BHYTPEHHIOKO 1 BHEIIHIOHN.

B maHHOI cTaTbe MBI OCTAHOBUMCSA Ha pacCCMOTPEHMM BHYTPEHHeN MUTpanuy, Ko-
TOpas y HaC B CTPaHe, C Halllell TOYKY 3peHNs, He3aCTy>KeHHO 00Jje/leHa BHUMAaHVIEM.
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BuyTrpennas murpanus — 5TO IepeMellleHue HaceleHusA BHYTPU ONHON CTPaHBbI.
Hamn6onee yacto oHa 00ycloBIeHa TMYHBIMU MIM SKOHOMWYECKVMY IIPUYMHAMY, B
YaCTHOCTY, 3HAYUTENbHYIO €€ JOMI0 COCTABIIAET OBV KEHNe HacelleH): U3 cell B ropoja
(nmm Ha060pPOT) B MOMCKAX IOAXOAAILEl pabOTHI. B 3TOM KOHTEKCTe pasjInyaroT Mu-
Tpaly CETTbCKOTO Y TOPOAICKOTO HACENIEHN A, MeXXIYTOPOAHbIE ¥ MUTPALINN B CENIbCKOM
MectHOCTM (Mirpanii 2022). Pa3nnyaroT TakyKe MUTPALy B Ipefie/iaX OT/e/IbHbIX Tep-
PUTOpPMAIbHBIX €AVHNLL; B HAllleM Cy4ae 3TO BHYTPVpallOHHbIE ¥ MEXXPallOHHbIE.

BuyTrpennas murpanys He MeHee BaXKHa [/ SKOHOMMYECKOTO U COLMAIbHOIO pas-
BUTHS, 9eM MEXTOCYLapCTBEHHAA.

OHa He B/MAET Ha YMC/IEHHOCTDb M COCTAB HACe/IeH)s CTPaHbl B LIe/IOM, OfIHAKO B/IeUeT
3a co00I1 I3MEHEHNS B €r0 pa3MelleHNH, [I0JIOBO3PACTHON CTPYKTYpe >KUTeell OTAeNb-
HBIX PETVIOHOB, SIB/IAETCA C/IEICTBIEM I BaKHBIM (PAKTOPOM PeTMOHa/IbHBIX Pa3/Idunii, Ha-
IPAMYIO CBAA3aHa C IIPOLeCCaMy MHAYCTpUAIN3aLMy ¥ ypOaHU3aL UM, JETIOMY/IALNY Cera.

[To o6beMaM BHYTpEeHHSAA MMUIpAaLUs 3HAYUTEIBHO NPEBOCXORUT MEX/YHAapOJ-
Hy1w. CornacHo nogcuetaM OOH, BHYTpeHHUMM MUTpaHTaMy, TO €CThb IUI[aMU, IIPo-
XKMBAIOLIVIMY B COOCTBEHHBIX CTPaHAaX, OHAKO He B Te€X PETVOHaX, Ifie POAVMINCD, SAB-
JISIOTCA He MeHee 12% Hace/leHMs IUIaHeTHI, TOTa KaK MeKAYHAPOIHBIMY — 9yTh Oosiee
3% (Groppo 2022). OHa BbI3BaHa B IIe/IOM TeMM XKe IPUIMHAMY, YTO ¥ MeX/[yHapOHAS
MUTpaLs, IMeeT MOJOOHYI0 MOTMBALINIO, TO €CTh YIydIleHe YCIOBUI XXKU3HY M TPY/A,
IIOSTOMY HaIlpaBjieHa MPEUMYLIECTBEHHO U3 IEIPECCUBHBIX PETMOHOB B JMHAMUYHO
Pa3sBUBAIOIINECA, M3 CENbCKOM MECTHOCTU B TOPOJa M MHAYCTpMa/IbHbIE LIEHTPBI.

BHyTpeHHsS MuUTpauysi MOXeT IPUBECTU K 00e3/I0IeHNI0 OfHIX TepPUTOPUIL U
Ype3MEPHOI KOHIIEHTPALMM HaceleHuA B IPYIuX. B To ke BpeMs, Kak M MUTpalys 3a
TPaHUILY, OHA CIIOCOOCTBYET ITOBBILIEHNIO JOXONOB JOMOXO3SIICTB, YMEHbIIEHNUIO Oef-
HOCTH, CHVDKEHMIO YPOBHA 6€3paboTHLIbI, IPMOOPETEHNI0 HOBBIX 3HAHUIL 11 OIIBITA, TO
€CTb HaKOIUIEHMIO Y€/I0BEYeCKOro KanuTasna. [Ipidem BivAHne BHYyTpeHHEN MUTPALINN
Ha pa3BMUTMe OYEBUHO OOJIblIe, YeM MUIpaluy MeXpyHapopHoit (Migration 2022).
BmecTe ¢ TeM OHa He Bjie4eT 3a COO0T TOTepy TPYOBOTO U MHTEJUIEKTYa/IbHOTO IIOTEH-
IVIajIa CTpaHblL. [I/1 ToCcyapCTB, ABIAOIMXCS JOHOPaMy pabodeil CYIIBL /1 MeXKIyHa-
POZIHOTO PBIHKA TPYAA, @ MMEHHO K 3TOJ I'pyIiie IpUHAIeXNUT Pecriybmka Monzgosa,
BHYTPE€HH:AA MUTPaLA BBICTYIIaeT BECOMOI a/IbTEPHATVBOM BBIE3Y 3a TPAHMILY.

Taknum 06pa3oM, BHYTPEHHAA MUTPALVIA 3aC/Ty)KMBAeT JO/DKHOTO BHUMAHNA BJIa-
cTu 1 obiiectBa, TpebyeT ydeTa IpM pa3paboTKe COLMATBHO-IKOHOMUYECKMX IIPO-
rpaMM, aleKBaTHOTO MOUTIYecKoro opopmienns. V, pasymeeTcs, HeOOXOAMMBI Hay4-
HbI€ MICCTIENOBAHMN A, KOTOPBIX IIPAKTUYECKY He IIPOBOAVIIOCH B HAIlIel CTPaHe.

BHyTpeHHAA MUTpaIys Jalie BCero 00yc/1oBIeHa IMYHBIMY VIV 9KOHOMIYECKVIMU
IPUYMHAMM, B YACTHOCTH, 3HAYUTEIbHYIO €€ OO0 COCTAB/IAET IBVDKEHE HACETIEHNA U3
cent B ropopa (1 Ha060pOT) B MOMCKAX TOAXOASIEi pabOThI.

TpamMLMOHHO CyIIeCTByeT MOIIHBIN MUTPAIVIOHHBIN IIEPETOK CEIbCKUX >KUTENel
B TOPOJIa, 00YCTIOB/IEHHBII OTPOMHO pasHULIEN B MaTepuaTbHOM MOIOKEHUN U 06IIuX
CTaHJapTax XM3HU. V XOTA cpefHMe JOXOAbI TOPOKaH HECYLeCTBEHHO IIPEeBOCXOAT JI0-
X07ibI hepMepoB, 1071 TOMOXO3SAIICTB C BBICOKIM YPOBHEM I0XOfIOB B TOPOJCKVIX ITOCeIe-
HIAX 6071ee YeM B[JBO€ IIPEBOCXOANT TAaKOBYIO B CebCKMX. KpoMe Toro, HabmomaeTcs yet-
Kas 3aKOHOMEPHOCTD: YPOBEHb O€THOCTI pacTeT C yMeHbLIEHNEM pa3Mepa MOCeTeHNs, I
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€C/I MaJible TOPOJa I10 TIOKa3aTe/AM 6efHOCTI O/M3KM K CeTbCKOI MECTHOCTH, TO KPYTI-
Hble, 0c06eHHO KulHeB, pe3ko OTPBIBAIOTCA OT MajIbIX moceneHnii. COOTBETCTBEHHO,
3HAYMTe/IbHAS YACTh XKNUTEIEl! CeJl ¥ MaJIbIX TOPOJIOB MUTPUPYIOT (XOTAT MATPUPOBATD) B
Oosbliye rOpoOAa AT YIy4LIeHNs COOCTBEHHOTO MaTepUaIbHOTO MOIOKEHNA.

Ha ¢one gemorpadmyeckoro Kpusnca HabIoaeTCA BBICOKAs KOHIIEHTPAIVA Hace-
JIeHUA B TOPOJICKMX aIyIoMepanysAx. B To >xe BpeMA B TOPOJICKONM CETU paCTeT Y/ e/IbHbIN
BeC MaJIbIX TOPOJIOB U ITOCETIEHMIL, YTO 0OYCIOB/IEHO UX IPeBpallleH)eM B [IeHTPbI MasiT-
HMKOBBIX MUTpaLInii ¢ ocmabnenneM QyHKIWIT Cell, PacIoNIoKeHHBIX B IIpefielaX TPaHC-
MOPTHO JOCTYIHOCT. MUTpallIOHHOE YBe/IM4eHNe TOPOfICKOI0 HacelleHN!sA BIedeT 3a
co60J1 poCT YPOBHA TEeXHOT€HHOTO 3arps3HEHNA, 000CTPeHNs TPAHCIIOPTHBIX U >KU-
JIMITHO-KOMMYHA/IbHBIX IIPO6/IeM 1 HOTpeOHOCTel B pa3BeTBICHNN ceTV MH(pacTpyK-
TYpbI IIepepabOTKIM MM 3aXOPOHEHNs TBEPAbIX IPOMBbIIIIEHHBIX ¥ OBITOBBIX OTXOZOB.

PasBuTie ropoioB Kak LIEHTPOB TATOTEHMA MUTPAHTOB OOYCTIOBIMBAET PR CO-
I1a/IbHO-9KOHOMIYeCKuX InpobneM. HesaperucTpupoBaHHas M BBIHY>KAEHHAsT MHU-
rpauus BIedeT 3a co0OII JONMOTHUTENbHYIO HaTPY3Ky Ha TPAHCIIOPTHYIO, MHXKEHEPHYIO
Y COLMAIbHYI0 MHQPACTPYKTYPYy LIEHTPAIbHBIX TOpofioB. O60CTpAOTCA MpoOIeMsl,
CBA3aHHbIE C >XVWIMILHBIM CTPOUTEIBCTBOM, KOTOPO€ OCYIIECTB/AETCA XaOTUYHO, C
HapylIeHreM TpeOOBaHMII, C BBICOKMM PMCKOM He3aBepIIeHNs U 6e3 yueTa peanbHbIX
COLIMA/IPHBIX MOTPEeOHOCTEN. YITYO/NAIOTCS TeXHOT€HHbIE YIPO3bl, BbI3BaHHbIE yCUJIe-
HJeM Harpy3Ky Ha KOMMYHaJIbHbIe CeTH, MOPabHO ycTapeBlVe U GU3NYeCcKU U3HO-
IIeHHbIe. YCKOPSIOTCA IPOLIeCcChl 00e3/TI0fIeHNs OIpefie/IeHHbIX TePPUTOPUIL, B IEPBYIO
o4epesib C BBICOKOJ KOHIIEHTPAIVell HeOO/IbIIX TOPOJOB M MEIKMX CeJl.

Ba)XHBIM KaHa/IOM MUTPALIUM 13 CeIa B TOPOJ, ABJIACTCA U 0O0pa3oBaTe/IbHAs MUTPa-
1A Monogexy. CrelnyanyucTbl CANTAIOT €€ OHUM 13 OCHOBHBIX KaHa/IOB TEPPUTOPHATIb-
HOTO IlepepacIpefie/ieHs HacenmeHus 1 GaKTiudecku ero craprepoM (Ykpaincbke 2018: 20).

KonmuecTBo Murpupymolero HaceleHus BHYTpu MoIoBbl JOCTaTOYHO BEIUKO.
B 2015 r. nomMeHsinu Mecto Ipo>kuBaHus 38,7 ThICSTUM YenoBeK. VIHeKc MOOMIBHOCTHI
Hacenenus coctaBui 10,9 yen. na 1000 >xureneit, B CpaBHEHUM C YPOBHEM IIOKa3aTens
B 10,1, 3aperncrpupoBanHoro B 2014 r. CaMblil BBICOKMI K03 GUIVIEHT IPUOBITHA CO-
xpaHseTcs B cromuie — KnmnHese. B abcomoTHbIX 1mokas3arenax Hambosee BbICOKas
YJC/IEHHOCTD IIPUOBIBIINX 3apErUCTPUPOBAHA B CTONIIe pectry6muku (13 Thicsd derno-
BeK), MyHUIymmu bamupb (1,4 TBICAYN YeNoBeK), a TAKKe B O/IM3/IeXalX palloHaX STUX
ropoznos (Copoxka, fnosenn, Opxeit, Crpaens, Kaxyn n YHreHs).

DonbIIMHCTBO Hepee3XaroT U3 LEeHTPAIbHBIX U CeBEePHBIX PallOHOB CTpPAaHBL Tak,
B [Ty6occapckom u [llonaHemITckoM paiioHax 13 THICSYM YelTOBeK 15 CMeHMIM MecTo
xurtenbcTBa. boree crabuibHas obcTaHOBKa B bebiiax, HoBoaneHckoM, SImoBeHCKOM,
Baccapab6sckom, Karynpckom n TapaknmmiickoM paiioHax, a Takxke B laraysun. V3 atux
PalioHOB yeXaJIo 10 IeBATH Ye/I0BeK 13 Kaxoit Teicsaun (B Monpose 2022).

B 12 paitonax ko3¢ uumeHT BBIOBITUA BbIIIE, YeM CpefjHee 3Ha4eHue 110 CTPaHe.
Croma otHocaATca bpudens, Houaymens, dpoxusa, Exnnen, ®nopemrs (mpenmyie-
CTBEHHO ceBepHble paiioHbl) (HekoTopsie 2022).

B Teuenne 2018 r. 31.4 ThICAYM 4€IOBEK CMEHWIIN >KU/IbE HA TEPPUTOPUN CTPAHBL.
Mupexc mobunpHOCTY HaceneHus B 2018 . coctasu 10.9 Ha 1000 >xmTerieit mo cpaBHe-
Huio ¢ 10.1 8 2014 1.
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BHyTpeHHUe MUTPaHTBI — 3TO B OCHOBHOM TPYAOCIOCOOHOe HaceneHue (6onee
89%), c mpeobnaanneM Bo3pacTHON rpymnisl 20-49 net. [ToTok mpu6pIBaomux/oTbes-
JKAIOLIMX pacCMaTPUBAEMBbIIl Yepe3 TeHAEPHYIO IPU3MY, COCTaBUII 57,5% [/ >KeHIVH
u 42,5% pia myxunH (Situatia 2022).

OpHako cTaTUCTHYeCKNe JaHHbIe Ha CETONHANIHNI IeHb He YIUThIBAIOT HaceleHNe,
KOTOpO€ BpeMEHHO CHMMaeT XXI/Ibe, He Mes IPOIMNUCKU. B 3TuX clydadax KommyecTBo
IpeJCcTaBNUTeNel HaCeIeHNs, MUTPUPYIOLIETO C LIe/IbI0 YCTPOUTHCS Ha PaboTy B APyrom
HaceJIeHHOM ITYHKTe, He MO>KeT ObITb IIPaBMIBHO OLIEHEHO.

I[TIpy 5TOM B 11€710M II0 CTPaHe YPOBEHb OCEIOCTU HaceTe s (IMCTIO Tofeli, IT0CTOo-
SITHHO TIPOXKMBAIOIINX B MECTHOCTSIX, T7ie OHY POJUIINCD) IOCTATOYHO BBICOK. Tak, Mo [jaH-
HbIM Ilepericy HacenmenuA 2014 I, KOmM4ecTBO NMPOXXMBAIOLINX B HACETIEHHBIX ITYHKTAX
¢ poxxgenusi coctaBuio 1 918 673 yenmoBeka (68,4%), a mpuexaBumx — 741 549 demoBex
(31.6%). I1pu 9TOM >KEHILMHBI OIIATH XKe OKa3amich 6omee MooubHbIMK (Hacenenne 2022).

YTo KacaeTcs yKpaMHIIEB, TO MBI B3SUIM J/IS1 ICC/IE[0BaHNA PalOHbl MX KOMIIAKTHO-
ro npokuBauusi: I. benpipr — 30 288 (23,74%), Bpuuanckuit paiton — 19 939 (25,55%),
Joupromanckuit paiton — 5 893 (12,69%), JpokueBckuit paitoH — 9 849 yemoBek
(11,31%), Enunenkuit paiton 16 084 (19,76%), Inogsuckuit paiton — 11 918 (19,55%),
OxHutikuii paiton — 17 351 (30,70%), Poiikanckmit paitosn — 15 632 (22,51%), ®anernrt-
ckuii paiioH — 10 711 genosex (11,86%) (Populatia 2022).

VI B aTMX pajioHax ypOBeHb MOOWMIBHOCTM Hace/leHMsI OKa3aJICs BBIIIe, YeM, CKa-
JKeM, B LIEHTPA/IbHBIX PaifoHax cTpaHbl. Tak, Ha 2014 r. B JJoHIOIAHCKOM palioHe Ypo-
BeHb MOOVMIBHOCTH (IIPefICTaBUTENN HACETeHNs, IPOXIBAIOIYEe He II0 MeCTy pOXKie-
HMsA) cocTaBua 25%, B [opsaHckoM parione — 24%, ipu 3ToM B [lyboccapckoM paiioHe
- 16%, XprHuemTcKkoM — 16,2%. U Tak o 60nmpmnHCTBY parionos (Canbpo 2022).

MbI y>Xe OTMeuasny, YTO HauOOIbLINIT IIPOLIEHT yeXaBIINX B APYTye PervoHbI CTpa-
HBI IPOXKMBA/IM UMEHHO B CEBEPHBIX PAlOHAX, YTO TAK)XXe MOATBEp)XaeT Oojiee BBICO-
K1 ypOBEHb MOOVIBHOCTY BHYTPU CTpaHbl. Bo Bcex ceBepHBIX palioHax HaO/mogaeTcs
OTpULATEeNIbHOE Ca/IbI0 BHYTPEeHHell Murpanym (yexano 60Jblle >KUTeNell, yeM Ipue-
XaJno), B OONBUIMHCTBE OCTATbHBIX PAVlOHOB Ca/lbJ0 TOXKE SBIISIETCSA OTPUIIATENbHBIM,
HO He BO BCeX: [IOIOKUTENBbHOE CaIb/I0, TO €CTh JOCTATOYHO CTA0V/IbHAS CUTYaLu, 3a-
¢duxcuponano B Karynbckom, Kaymanckom, SAnoserckom, Copokckom u Tapakmmitckom
paitonax (Canbpo 2022).

JHTepecHO, YTO eC/i BO BHYTPEHHEN MUTPaLiuy YKPanHIIbI 60/1ee MOOV/IbHEL, 4eM
MOJIIaBaHe, TO BO BHELIHel cuTyanys oopaTHas. Hair onbIT sKCeANIMOHHBIX IO€3T0K
B YKpauHCKNe cena', B XoJe KOTOPBIX MBI BBISIBWIM HEKOTOpBIE TEH[ECHINM, IIOKa3bl-
BAeT, YTO M3 YKPAMHCKIUX CeJl Ha 3apaboTKM 3a TPAaHMI[Y Ye3)KaeT MeHblIle MOTIOJEXN U
3pebIX JIIofiell, 4eM U3 MOJIIaBCKUX CeJl, OOIbIIMHCTBO KOTOPBIX PACIO/NIOXKEHBI B IIeH-
TpPa/IbHBIX U I0XKHBIX pajfoHax pecry6nuku. bornee Toro, oy, paHee yexasliue B TOpO-
Zia B OVICKaX paboTBhI, BCe Yallle BO3BPAIAIOTCS B POJIHBIE Cela, 0epyT B apeH/y 3eMITI0

1  CnemyeT OTMeTUTb, YTO TEPMUH «yKpaWHCKMe Cela» ABIAETCA BeCbMa YCIOBHBIM.
YuCcTO YKpaMHCKMX Cell HeT U OBITh He MOXET — BCe OHM CMeIlaHHble (KaK IPaBUIO, YKPauH-
CKO-MOJIfIaBCKMe). VI cor/TacHO HallMM pacyeTaM, CIe/IaHHBIM 110 MaTepyasaM IIepenncy Hacere-
HusA 2004 1., u3 244 yKpanHCKO-MOJIABCKUX ce/l B 38 YKPauHIbI COCTABIAT 10 30% >Xuresnei, B
47 — ot 30% 10 50%, B 159 cemax — 50% u 6ornee.
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Y 3aHMMAIOTCSA IPOM3BOJCTBOM CEMbXO3IMPOAYKIVM. DTO YacTO IO3BONIAET M30erarh
CeMeIHBIX Tpareimii, KOIa POAUTENN, yeKasd Ha 3apabOTKM, OCTAB/IAIOT AeTell IIOf
IpUCMOTpPOM 0abyliuex ¥ JefylIeK, YTO YacTO IPUBOAUT K HEHAJUIOKAIIEMy YXOAY U
BocIMTaHMIo. [leTy NOAIafaloT Mo/ He6IaronpyuATHOe BAVAHME yIuLbl u/wm ViHTep-
HeTa, He IIOCeIIAIOT KOy U T. A. Takas cuTyauys Takxe He CIIOCOOCTBYET CIIOKOITHO
CTapOCTY IOXWJIBIX /TIOfie], XOPOLIEMY COCTOSHUIO UX 3[0POBbA U T. [i.

BeposTHO, [1e710 B TOM, YTO YKpaWHIIbI 60JIee KOHCEPBATVUBHBI, OO/IbIIIe TPYUBA3aHbI
K CBOEMY ZIOMY, CBOel1 3eMJle (KaK U X IPeAKy — IpeBHIUe C/IaBsAHe, KOTOpble ObIIN 3eM-
JIeTIAIIIIaMI), B TO BpeMs KaK MojfjaBaHe (IIpeKyu KOTOPBIX, KaK 3BECTHO, B OCHOBHOM
ABJIANNCDH )KMBOTHOBOZIAMH M YaCTO IIepeMelaNiCh CO CTaflaM! B IOMCKaX HOBBIX MaCT-
6u1r) 60/1ee MOOWIBHBI, OHMU C OOTIBLIEN IETKOCTBIO Ye3KAIOT B APyrue Kpasi, ObicTpee
IPUCHOCAONMBAIOTCS K HOBBIM YCTIOBMSIM >KM3HIU. VI cIocOOCTBYeT MM B 9TOM 60sIbIast
CIVIOYEHHOCTD, CHOCOOHOCTD K B3a/IMOIIOMOLIM J B3aVIMOBBIPYUKe.

A Tipy mepeesjie BHyTPU CTpPaHBI B IPyTHeE CEIbCKME MTOCENEHNA JOM, 3€MIIA, YCIIO-
B )KVM3HU ABJIAIOTCA TaKMMM Ke, KaK U B POTHOM ceJle.

Kyna >xe nepees»xarT YKpauHIIbl 13 POIHBIX cen! Pasymeercs, Iid HUX, KaK U i
IIpefICTaBUTeNIeN IPYTUX 9THOCOB, XapaKTepeH Iepeesy] B KPYIHbIe TOpOfia, 60/IbIINH-
CTBO OTIPAB/IANTCA B CTONULY — KuiliHes, Ha BTOpOM MeCTe HaXOMTCs CeBepHasi CTO-
mmia — Benblpl, Ha TpeTbeM — pallleHTpbl. Vl IpU4MHLEL BCe Te e — MOUCK paboThl U
y4e6a B BBICIINX y4eOHBIX 3aBeJleHMAX (II0CTIe 4eTo OOBbIIMHCTBO JIIOfIell B CEO He BO3-
BpamaTcsa). Tak, B 2012-2014 rr. n3 bpryaHcKoro paiioHa B IpyTue paioHbI yeXayn
916 uenosek, n3 HUX B Kummnes — 249, B benbiipl - 96, B palitenTp bpuyanst - 306, To
€CTb IOAaB/IAIIee OONBIINHCTBO IIepeeXasy B TOPOJia, OCTA/IbHBIE — B IPyTie PalOHBL
A Tpu nepeesfie B Spyrue CeMbCKMEe MECTHOCTY YKPaMHIbI IPEAIIOYNTAIOT IOCe/IeHN,
I7ie KOMIIAKTHO IIPOXKMBAIOT MX COOTedecTBeHHMKY (BHyTpennsa 2022). U sgech kpome
THOMCKa paboThI IPMYMHAMMI MOTYT OBITH C/IEAYIOLLYe: U3MEeHEHVe CeMEeITHOTO MOIoXKe-
HYs1 (JKeHVBILVICD VIV BBIVZIS 3aMYK, 4eJIOBEK MOXKET IlepeeXarhb B POJJHOE CeNo CYIpPY-
ra WM CYIpYTH); IOKWIBIX POAMUTENIEN B3POC/IbIe JeTH YacTO 3a0uparoT K cebe; moau
IIepeesKAI0T B IPYroe Ceio K POfICTBEHHMKAM, IlepeOpaBIIMCS Ty/ia PaHblle, a TAKKe
MHOT'Me€ JpyT1e IPMYMHBI TMYHOTO XapaKTepa.

Takum 06pasoM, BHyTpeHH:sA Murpanys B Pecrrybnuke MonoBa nMeeT Kak 1omo-
JKUTENbHBIE, TAK U OTPULIaTe/IbHble OCeACcTBUA. C OHOI CTOPOHDI, OHa MOXKET IIPMBE-
CTU K 00€3/TI0fIeHNIO0 OIIPefie/IeHHbIX TePPUTOPUIL M Ype3MEepPHOIT KOHIIEHTpaLuy Hacese-
HYA B Apyrux. C pyroii, Kak ¥ MUTpalys 3a TPAHUILY, OHA CHOCOOCTBYET IOBBIIICHUIO
JOXOJIOB JIOMOXO3SIICTB, YMEHBILIEHUIO O€JHOCTI, CHIDKEHUIO YPOBHS 0e3paboTuiibl,
HIpNOOPeTEeHNI0 HOBBIX 3HAHMII 1 OIIBITA, TO €CTh HAKOIIEHNIO Ye/I0BEYeCKOro KamuTa-
7, He BIeYeT 3a cOOOI MOTepy TPYAOBOTO U MHTE/UIEKTYa/IbHOTO ITOTEHIIa/Ia CTPaHBbL.
Taxoke BHyTpeHH:AA MUIPaLA BBICTYIIAeT BECOMOI! aJIbTepHATHBOI BbIe3ly 33 IPAaHUILY.

B Hament crpaHe 10714 BHYTPEHHUX IIEPECEIEHNI JOCTATOYHO BE/INKA, €KETOHO
TeCATKM ThICAY 4YeIOBEK Ilepee3ykaloT M3 OJHOI MeCTHOCTH B JpYyrywo. TpaauuymoHHO
CYIeCTBYeT MOIHBII MUTPALIVIOHHBIII IIEPETOK CeNMbCKUX >KUTeENEeN B TOpoja, 00yCIoB-
JIEHHBIII OTPOMHOJ pasHULIell B MaTepyaaIbHOM IIOJIOXKEHUY U OOLIMX CTaH/japTaX XKU3-
H1. OCHOBHBIE IPUYMHBI — MTOUCK PAabOTBI 1 0OpasoBaTe/IbHAsI MUTPALVST MOIOLEXIL.
BonpmmHCcTBO TpakfaH NepeesXawT U3 LeHTPaIbHbIX M CEBEPHBIX PallOHOB CTPaHBI.
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IIpy 9TOM B CeBEpHBIX pajlOHaX, Ile KOMIIAKTHO NPOXKMBAET YKPaMHCKOe HaceIeHMe,
K09(ULIVEeHT BBIOBITUA BbILIIE, YeM CpefjHee 3HaueHue 110 CTPaHe.

BHyTpeHHMe MUIPaHTBI — B OCHOBHOM TPYHOCIOCOOHBIe rpaxkgaHe. IIpy stom
KEHILMHBI 6071ee MOOVIIBHBIL, YeM MY>K4MHbL. EC/yt BO BHYTpeHHelt MUTpaLiiy yKpanH-
1161 60/1ee MOOW/IBHBI, YeM MOJIfJaBaHe, TO BO BHEIIHEN MUTPALNM CUTYaLus oOpaTHasl.
Il ykpamHIeB, KaK 1 /IS IPeACTaBUTeNel [PYTUX 9THOCOB, XapaKTepeH Iepeesy B
KPYIIHBIE TOPOJa. A IIpY Tlepeesfie B APYTHe CeTbCKUE MECTHOCTH YKPAUHIIbI IIPEAIOYN-
TAIOT MOCENIEHS, I7je KOMIIAKTHO MPOXXMBAKOT VX COOTEYeCTBEHHMKIL.
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VICTOPUKO-IMTEPATYPHO-N3OBbPA3VITE/IbHBIE
ITAPAJUIE/IN: AIEKCAHAP CEPTEEBUY ITYIIKIH
VN JYMUTPY ATIMAII

Banentnna TPABOBCKAA,
Hom-myseni A. C. Ilymxuna B Kumnnese

Historical-literary-visual parallels:
Alexander Sergeevich Pushkin and Dumitru Almash

The purpose of the article is to consider the historical, literary and graphic links between the no-
vel by the famous Romanian writer Dumitru Almas “Alei, codrule firtate” (1956, first translated into
Russian in 2023 by the author of the article), whose main character is the legendary haiduk/outlaw
Stefan Bujor, and the drawings of Pushkin, scattered on the Kishinev manuscripts of the poet, dating
back to the 1820s of the 19th century, the time of his stay in Bessarabia. Many of these drawings are
inspired by images and plots described in the novel by D. Almash, whose action refers to the years
1808-1811 of the 19th century and took place in Moldova and Wallachia. Pushkin knew about this
from the participants and eyewitnesses of these events, who turned out to be in Chisinau, by the will
of fate, during the exile of the young poet. Pushkin was deeply interested in popular uprisings, haidu-
ks, their images, which was reflected in his literary and visual art. images and plots reminiscent of the
characters and events of the novel were revealed in Pushkin manuscripts such as: Bujor, Katinka Kant,
Iordaki and Todor Balsh, Margiolitsy Bogdan and others (identified by Bogdan, the author of the arti-
cle). It was for the first time that we were able to present Pushkin as an illustrator of D. Almash’s novel.

Keywords: Pushkin, Almash, Bujor, boyars, drawings, illustrations.

Kak-to Ilymkun 3amerun: «bbIBaloT cTpaHHbIe cOmmkennsa» (Manyimos 1931:
104). TakuMM «CTpaHHBIMU CONMVDKEHUAMU» ABJIAIOTCSA MCTOPUKO-TUTEPATYPHO-MU30-
OpasuTe/nbHble HapajIeN MeXAY MCTOpUYecKuM poMaHoM [Jymutpy Anmamr «Alei,
codrule firtate!» (BepBble nepeBeleHHOTO Ha PYCCKMIl A3bIK B 2023 rofy aBTOPOM CTa-
TbM) ¥ pucynkamu A. C. IlymkuHa, pa36pocaHHbIMI Ha KMIIMHEBCKUX PYKOIMCAX MO~
aTa 1820-x romoB XIX Beka.

B 2023 ropy ncnonmamunocs 115 et co gus poxxaenus Jymutpy Anman (Hacrosiee
ums Jymutpy Annmuksit; pognics 19 oktsaops 1908 r. B cene Herpemrtu yespa Hsamn
- ymep 12 mapta 1995 1. B Byxapecre) — M3BeCTHOTO PyMBIHCKOTO IIPO3aMKa, NICTOPUKA,
mycarens, MyonuimcTa, npodeccopa. A Takxe wieHa OO61iecTBa pyMbIHCKUX IIMCaTe-
neit, Corosa mucareneit Pymbiany, npasnenus OOiiecTBa NCTOPUYECKUX HAayK PyMbl-
Hyn. JIutepatypHblii )KypHan ,,Observator Cultural” Hassan [JlymuTpy Anman ogHUM 13
BEeAYIIMX MUCATeNIell eTCKOV TMTEePaTyphl B PyMBIHNUM - 0COO€HHO 3HAUYMMBbIM €TO IIPO-
U3BefleHMeM 1A fieTeil cTan coopHUK «VcTopnyeckne pacckasbl». OH OCHOBaJI XypHAIT
»Magazin istoric” («I/ICTopmquKI/Iﬁ[ MarasmH»), Hammcan 6osee 70 kHur. B IpousBsefe-
HUAX JyMuTpy AJIMaIm codeTaeTcss UCTOpUYECKas TOYHOCTb YIEHOTO M XyLOXKECTBEH-
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HBIl BBIMbICE/ nucarend. JIydmmmy pomanamu AnMam apasiorcsa: «Mupon Koctun,
neromycen, «MaHomne- crpourenb», «Hekymait Munecky-Crarapyn», ,Alei, codrule
firtate!”, «ITagenne BacTumum», «CeBep mporus lOra», «Oxora [paroma», «Mynpblit
e[VIHOPOL, MCTOpUYeCcKOe BOCIIOMMHAHME B [JBEHA[UATH 3MM304aX XMU3HKM [IMuUTpus
Kanremnpar. B 2000 r. Bce ero KHUIM U PyKOINCY OBUIN TIepeflaHbl €ro JOYepbio B ap
o6ubnmmnotexe numenu I. T. Kupnnsauny B Hamue, a B 2006 1. B cente Herpeurrn, re pogyics
I1CaTeNb, ObUI OTKPBIT MEMOPUA/IbHBII MY3€Il.

Poman [lymutpy Anmam ,Alei, codrule firtate!” («3ppaBcTByii, nec, apyxuie!»;
nepesop E. [IBoituenko-MapkoBoit; [IBoituenko-Mapkosa: 1979: 51) BbI3bIBaeT 0coObIi
uHTepec. [leitictBue pomana npoucxogut B 1808-1811 rr. XIX B. B Mongose. IlTaBHBIM
repoeM sBjsieTCs1 3HaMeHUThIi raiiayk llredan Byxop (popmncsa B XVIII B. — ka3HeH
20 sauBaps / 1 ¢pespans 1811 B fccax, B Mongose) — OAMH U3 CaMbIX M3BECTHBIX IIPEIBO-
nutenei raiipyukux popmuponannmit konna XVIII - nauana XIX Bekos. IIpuunner kpe-
CTBSIHCKMX NPOTECTHBIX HACWIbCTBEHHDIX [eliCTBUII OUYeHb SPKO OMMCAHbI B poMaHe [I.
Anmani. B pomane AjManr I1aBHBI Tepoii TOBOPUT O cebe Tak: «f popwics Tpuanarh
et Hasaj B no/mHe Tasmay; Moit oTel| 6bU TVIOTHUKOM B uMeHun 6osipuna Voppake
Bamura. Ms1 — Byxkopsr n3 Opaum» (Almasi 1956: 5). B Hapopgubix 6ammagax Bysxop
IIpefiCTaB/IeH KaK KpeCcThsHCKMII ChIH: «EIie 1o Toro, Kax st 6bU1 paz6oitaukoM, / S 6bi1
xopoumM naxapem. / S xogun B nec, 6par, / IIpaBocyaue B Mupe Bepummthb»; (Mor-
maBckmit 1953: 77). By>kop CTaHOBUTCA Ha IYTh pa36os M3-3a )KECTOKOro 0OpaleHNs
cBoero xo3sAnHa — 6osipuHa Karapxu; on ckpbiBaercsa B Kogpax, rae cobupaet rpynmy
U3 IBEHA/IIATV YeloBeK, YTOOBl MCTUTH OosgpaM. C 9TOro 1 HaunmHaeTcsa poMaH Jymu-
Tpy Anmanrta. VI3-3a 37m0ynotpe6ennii 1 jXecTOKOCTH CO CTOPOHBI ry6epHaropa Vop-
nake bamma, [lItedan Byxop cOmusuncs ¢ aByms apyrumu 6osipamu: KoHcTaHTHHOM,
no npossuiy KanTa, ns Mongasckoi BeTBu pofa Kanrakysuno, n Ve Katapmxn -
IpefCcTaBUTEISIMU IBYX U3BECTHBIX pofoB Monnosbl. (Almasi 1956: 14). By>xop nbitan-
cs1 OOBEAVHNUTD HECKOJIbKO OTPSJOB rajiIyKoB C Lie/blo ydacTus B [lepBoM cepbckom
BOCCTaHMM 1Tof, TpefBoauTenbcTBoM Kapamxopmxke IlerpoBuya (Kapareoprus). Hexo-
TOpBbIe TalIfyKN 13 €r0 OTPsAfa, B TOM 4NC/Ie M M3BeCTHbIN raiayk leopre Kupxanny
(Kapmyxannyn), ygyacTBoBanyu BHOCIeACTBUM B [pedeckoit pepomounn 1821 ropa; oH
IpuCcoenMHMICA K BolickaM Tymopa Bragnmupecky, mocie mopakenns mnpu [ paromasn
ykpbuica B TpancunbBanum, a 3ateM B beccapabun. Ero o6pas yBexoseunn ITymkun
B nnoBectu «Kuppmxamm». B 1811 rogy Koncrantun Kanrakysuno u Vnne Katapmxuny
npepcTany 1nepef cyfoM u 6uim o6esrnasneHsl B Komoy; byxop 6b11 moseren B fccax.
B ncropun monpasckoro raiinydectsa [lltedan By>xop 651 OHOI 13 CaMbIX POMaHTH-
YeCKUX U ApKux ¢uryp. HapogHas naMaTh OKpPY>KIIa ero JIeTeHAaMI U CIOXKIIA O HeM
3aMeyvaTenbHble necHn. «Oit, 3enenas Metermmua! ITo gopore nmpitb Kyburhbes, / Ha no-
mocT Byxop nper, / [opbko mader Bech Hapof, / 9TO CMepTH YepHBIiT IyTh, / VI ¢ Hero
YK He cBepHYTb» (MonpaBckuit 1953: 46). Ilecan u 6amnanpl, nocBsieHHble by>xopy
HapOJHBIMU II03TaMMU, IIMPOKO MCHONb30Ball [I. AIMam B cBoeM poMaHe; OHM CTaju
OYeHb M3BECTHBI, U TOTHALIHME CKPUITauy (B Te BpeMeHa 9TO ObUIM B OCHOBHOM IIbI-
raHe) 3HaMeHUTble bapOy JIsyTrapyn u AHrenyra (yrmoMsHyTble B pOMaHe) Ie/lN X Ha
0O0SIPCKUX MUpaxX WK B IepPeBEHCKMX Kabakax. B HapogHOI 0OPATHOCTY COXPaHWUIACh
IaMATb O MY>KeCTBEHHBIX I CMEJIBIX TaiiflykaX — 00 9TOM CBUJETENbCTBYIOT TaiiIyLIKe
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HapopHble ciektakmn («[pys Hoak», «byxxop», «IIayn n Kogpsany», «’Kosn»), npen-
cTaBJALIMe CO60i1 6OMBIIYI0 STHOTPAPIIECKYIO LIEeHHOCTD.

MHorye IpOTOTUIIBI IEpCOHAXel poMaHa [Jymurpy Anmamr nossuauch B Kumn-
HeBe 11 O/1M3K0 06IaMich ¢ MOJIOABIM 109TOM AjekcanzipoM IlymikuubiM. [Toce 1812
roga (ocobenHo nocne Havana Cep6ckoro Boccranus un Ipedeckoit pesomonyy 1821
roga) Tonmbl 6exeHreB HaBopHwM beccapabuio. [To cnoBam A. @. Benbrmana, «Ku-
IIVHEB ObUI B 9TO BpeMsi 6acceilHOM KHs3ell U BebMOXXHBIX 00sip u3 KoHcTaHTMHO-
HOMA U APYTUX KHAXKECTB; B KaXX/IOM JJOMY, MMeEIOIIJe IBe-TPyY KOMHATBI, XKV Iepe-
CeJIeHIIbI 13 BeMMKOIeNnHbIX Hanat fIcc u Bykapecra...» (Maitkos 1899: 117). 9to mano
BO3MOXKHOCTD IIyIIKNHY 6/11ke CONPUKOCHYTBCA C XapaKTePHBIMM U BBIJAIOIIVIMICS
mopbMy. OHUM U3 CaMbIX BUIHBIX 60s1p, 6exxaBIux Bo BpeMs dtepun B beccapaburo,
ObI/I, HECOMHEHHO, BucTepHUK Vlopaake Pocertn-Posnosany (1764-1836), Bragerner
3HaMeHMTOro nomecTba CrbIHKA. IIymIKMH 4acTo ObIBa/M B TOCTENPUMMHOM HoMe 1.
Pocertn-PosHoBaHy, ObIT 3HAKOM C €ro chIHOBbAMM: Ayeky (30.11.1798-20.08.1853) n
Huxomaem (20.07.1794-1858). Huxonait Pocertn-PosHoBaHy momyumn eBpoIeiickoe
obpasoBaHIe, CIIBUI 4eJIOBEKOM MOepanbHbIX yOexxieHuil. B neppom 6pake oH ObIT
xeHat Ha Exarepune (ypoxn. [uka; 1785-1840), Bo BTopoM - Ha Mapuu (YposkaeHHOI
I'mka-Komanenitp;1805-1887). Ot nepBoro 6paka popmmuich fodepu: [Tynbxepus, Ma-
pus u Pykcanga - BocmuranHn1bl CMOTIBHOTO MHCTUTYTA, O HOKKAX KOTOPbIX IIymkna
YIOMSAHY B cBoeM poMaHe «EBrenuit OHernH».

U3 ppyrux 6exeHiieB DTepuy MO3T ObUI 3HAKOMC OONBIINM CEMEVICTBOM KHA3S
Ipuropuem (beit-3ane [puropuem) Cymo (1763-1836), a Takxke ¢ ero >xeHoi CadToir
(ypoxxpmennoit [lymecky) u ux cbiHoBbsiMu: VIBanoM, Koncrautnuom, Muxannom, Hu-
KonaeM. KOHCTaHTVH — IOCTE/IbHIK, K€HATBI Ha «<HEKPaCcHBOIL, XpOMOHOroi» PokcaH-
npe (ypoxxzueHHoit PakoBuiia, mpyHajjexaBIIeil K OHON U3 IpeBHENIINX BaTallICKIX
dbavymmit). Muxann (1784-1864) — rpedeckmit Ype3BBIYAHBIN IOCTAHHUK U TIOTHO-
MOYHbBII MUHUCTP B IIapyoke. 9 maa 1821 r. Ilymkun Hammcan B cBOeM KUIIMHEBCKOM
IHeBHUKe: «BoT yxe rog, kak s ocraBui [letepOypr... Buepa 6611 y kH. Cynjo». (Llas-
nosckmit 1951: 297). B 3anpoce k 6eccapabckomy reHepan-rybepraaropy M. H. VMnu3o-
By oT 19 HOs16ps 1821 1. Cy1j1j0 HasBaH yCTPOUTENIEM MAaCOHCKOM oxu («OBuamit»)
B Kunmuese, uienom xoropoit sisisics Ilymkun (Tpy6enkoit 1976:98). V Hero 6b110
HECKOJIbKO Jlouepeli, B ToM uncie Kpacasuna Enena. Hukomait (1787-1852) — moroder,
IIOBEpPEHHBIN B Je/lax cBoero Opata Muxama, >keHaTblil Ha Pokcanape (ypox/eHHOI
HeHnkynecky; jodepy BajalllcKOro BUCTEpHUKA) ero godepu: Enmsasera, Pany n Cesa-
cruna. Pany 6exxana ¢ mopy4unkom benopycckoro rycapckoro monka Muxannom Cano-
coMm (Casa), CBIHOM M3ManIbCKOTO MCIIPABHIKA; BEHYaHe COCTOAIACH B IIbIpKonITeHAX
OpreeBcKoro IMHYyTa, KOTOPBIM BJIaJie/l OTell XKeHMXa. DTO IPOUCIIECTBIE, HaJlelaBlIee
MHOTO IIyMYy B IIpOBMHIMAAbHOM KullinHeBe, HallIo oTpaKeHue B moBecTy [lymkuna
«MeTtenb» U B OHOM M3 KYIIIETOB U3BeCTHOro «/Ixoka» A. @. BenbrmaHna: «Bpl, koTO-
pyto Bce 3Bamm / Munas kusxHa Pary, / Bel enepnb kykona Cana / VI He my4e 9pu6-o-
rry» (Benbrman 1978: 179). CeBactuna (wmm CeBacTis, ABIycTiHA), ObIIa 3aMy>KeM
3a TOCTe/IbHUKOM (Kameprepom) repuora JIykkckoro Voannom (VBanom) CkuHOI
(1800-?), xoropsiii, o cnoBam V. I1. JInumpanam, 6bUT «OYeHb HAYNTAHHBIM U BIIaJieT
COBEpLIEHHO (QPAHITY3CKMM A3BIKOM». JIumpanay 3actan ogHax bl [IymknHa «oTBeva-
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foryM CKIHe Ha 3aIICKY», BMECTe C KOTOPOJi TOT pucian eMmy «Metamopdoss» Amy-
7est Ha paHIy3cKoM sA3bike (JIunpauay 1866: 1245). Berpeuancs IlymkuH Takoke ¢ ux
poacTBeHHUKOM — AsnekcanpgpoM Cynio, Mo3ToM, aBTopoM «VcTopun rpedeckoii pe-
BOJIIOI[MI»; OFHUM 13 OCHOBOIIO/IOKHVKOB HOBOTPEYECKOTO POMAaHTM3Ma; K/IaCCUKOM
MOIUTNYECKON caTuphbl. VI3 moknagupix 3anmcok u nucem 1. V. Ilectens BupgHO, 4TO
B 4MCrie /L, faBimux [TynmikuHy camble LeHHbIe cBefeHus, 0pun (kpome V. H. VH30-
Ba 11 reHepaa I1. C. [Iymuna) Muxann Cynuo n Vopgaku Pocertu-Posnosany. Taknue
«MICTOpUYECKMe NMIla» He MOI/IM IIPOMTY MUMO BHMMaHuA IIylkiHa, 0 HUX OH TOBOPUI
«C OTKPOBEHHOCTBIO IPY>KOBI MM KOPOTKOTO 3HAKOMCTBa», OHI 3aHS/IU CBOE MECTO B
COMOKEHHBIX [THEBHMKOBBIX 3anucsx moaTta ([IBoityenko-Mapkosa 1979: 48).

B NymKMHCKMUX CTMXaX M BOCIIOMMHAHUAX COBPEMEHHMKOB COXPAHM/INCH IIOJ-
pobHOCTM 0 3HaKOMCTBe IIyImKmHa ¢ caMbIM OTKPBITHIM 13 oMOB KumnHese — ;oMOM
Cmapanpsl Jlackapake borpman, ypoxxaennoit Pocertu (1770-1847). OHa 6Obl1a >keHOI
IOvutpusa borgana, celHa BenMKoOro BOpHuKa MaHonmakn bormaHa, Ka3HEHHOTO BMeCTe
¢ ero noroderom Kysorm, 10>)kHO 0OBMHEHHOTO B IIPU/IBOPHBIX MHTpUrax kHsa3eM KoH-
cranTHOM Mopysu B1778 ropy.

ITo cnoBam OMMepa e Dyw1b, PPAHIIY3CKOTO My TelleCTBEHHMKA 110 BoCTOKy, MM
MajaM borjjaH KOTOpBIil BOCXMIIAJICA €10, «ObIJIO CBSI3aHO CO MHOTMIMM MCTOPUYECKU-
MU COOBITHSAMMU, B TOM 4YMC/Ie U ¢ BEHCKMM KOHTPeCCOM», ITle OHa IMpPUBJIEKIa BCeob-
mee BHUMaHue (JIBoituenko-Mapkosa 1979: 50). CoBpemennux Ilymxkuna ®. ®. Bu-
reib B CBOMX 3HAMEHUTBIX «3amuckax» (3ammckn 1892: 194) yreepxaan, uto CmapaHfe
He YY>K/Jbl ObUIV VI INTEPAaTypHbIe YBIe4eHV s, HallpuMep, ONUCcaHue Ha (GPaHI[y3CKOM
sI3BbIKe CBOero myTeniecTsysi no Vtanuu. Cmapanza borgaH Boirysiena Monono (HecMo-
Tps Ha cBoM 50 j1eT), TI061Ia TaHIIbI, KAPTOYHYIO UTPY, KM OTKPBITO 60JIee APYTix»:
y Hee K&KAYIO Heflenmio ObIIO TP NPMEeMHBIX Bedepa U 0XKMB/ICHHAs KapTOYHas Urpa, Ho
0CcO00OEHHO CTTaBUIICh ee TaHIleBanbHble Beuepa (Jlumpangu 1866: 1243). B 3sHaMeHUTOM
«JI>xoke» A. @. Benprmana boryan nsobpaxeHna ranmytomeii ¢ Moppaku PosHoBaHOM:
«Po3HOBaH - «xadyna Mape» ¢ borgansacoro «noptum» (Benbrman 1978:179). Ilymkun
YBEKOBEUWI e B IIYTOYHOM CTUXOTBOpeHun «KuimHeBckue gaMbl», IpefCcTaBUB KaK
CBOETro TOCTOAHHOTO MapTHepa B KapTo4yHOI urpe: « bl ¢ yTpa no nospHel Houn / Paga
B 6aHK urparb co MHOV» (ITymxun 1947: 192). CMmapauas! borgan ckoH4Yamach B Mo-
HacTbIpe Baparek. CoxpaHU/ICs ee IOPTPeT, B TOM YNC/Ie ¥ Ha KUIIMHEBCKOM PyKONM-
cu Ilymknna: CMmapangy borjas erko ysHaTh B KpacuBOI jaMe IO B3IJIAAY OO/IbIINX
KPacUBBIX I7Ia3, IPAMOMY MaJIeHbKOMY HOCKKY, 9yTh Y/IBIOQIOIUMCA TyOaM, TEMHBIM
JIOKOHaM, U3SAIIHOMY 4erelly. VI3BecTHO, uTo B 1821 r. B KminHeBe ee moceTunn fipa
ee cpiHa: Manomake (1801-1954) u Jlackap (1802-1873). Kpome corroBeit y CmapaH-
nbl borman 6pi1a kpacaBuia-goub Mapus (Mapruonuua) bamm, ypoxxpennas borgas,
— OffHa 13 CaMBIX OJIECTSIUX IPECTaBUTEIBHAL] ICCKOTO 001I[eCTBA IIEPBOI IOTIOBUHBI
XIX B. B ucropnueckom pomane dymurpy Anmamra «Alei, codrule firtate!» ee o6pas
ObL/I 3amIeYaT/IieH B KauecTBe OJ{HON 13 ITTaBHBIX reponHb (Almasi 1956: 640). 1. I1. Jlu-
npaHayu mucan o Heit: «OHa OblTa >KeHI[MHA JIeT MOJ, TPUALIATh, HTOBOIBHO MPUTOXa,
Ype3BbIYATHO OCTPa I CTIOBOOXOT/INBA. Bagena xopoio ¢ppaHiy3ckuM si3bikoMm. [ym-
KIH OBUT TaK)Ke He MPOYb MOOOITATh, U JOHKHO CKa3aTh, YTO HEKOTOPOE BPEMS 3TO U
MO>KHO OBUIO TOJIBKO C Helt ofgHO». (JIunpanau 1866: 1422). Mapusa banm coegunsina
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B cebe Bce TOCTOMHCTBA, KOTOpble IMpuBiekam [IylkiHa B )KEHIIMHAX — OCTPOYMIUE,
071ecK 11 BHELITHIOW KpacoTy. Ho poMaH 9TOT IpORO/DKaICs HEONTO, «B 9TO BpeMs Osi-
BIJIACh B CaJIOHaX HEKTO AbOpexTiia», o cinosaMm V1. I1. JIunpananu, «oHa 6bu1a rogamMu
AByMA cTaple ba, HO KpacuBee, ¢ CBOOOHBIMM €BPOIEIICKVIMI MaHepaMI 1 o6 e3-
HOCTBIO CBO€JI ITocTaBMIa ban Ha BTOpoii IaH; OHa yMena NOAep>K/BaTh CaIOHHBIN
pasroBop ¢ [IymkuHbIM 1 BpeMeHHO yBieKkna ero» (JIunpanau 1866: 1422). Exarepuna
IpuropbeBHa Anb6pext («AnbbpexTina»; popunack okono 1790 r. - ymepna ona B 1830
I.) IPOUCXOAWIA U3 CTapMHHOro pofa bamoTs (Basotd), KoTOpbIit ObIT M3BECTeH ellle ¢
XV B. «Crapuky» VMoany bamoTs 66110 0K0/IO 1IecTHaecAT! seT (yMep OH B 1846 I. B
Bo3pacte 84 nier). Y V. bamuTs 6b11a sKeHa Enena, ypoxxpgennas Kocrakn, n coiH AHa-
cTac, aBajuary 4eteipex et (ymep B 1869 r.). Pognoit 6par VMoana bamora, cygaBckuii
HOMeIVK, criatapp Ipuropamn Bamors, go 1821 r. >xun ¢ cembeit B flccax. Boraras, 06-
pa3oBaHHas, C eBPOIeICKMMYU MaHepaMy, ExateprHa B mecTHaLaTh 1eT ObLIa BhIIaHA
3aMy>K 3a 3HaTHOTO 1 6oraroro 6osipuna Koncrantnna KaHra, yIMueHHOTO B CBA3SX €
raiifykoM By>kopoM. 3a ka3Hbio cBoero Bosnmwb6nenHoro, lllrepana byxopa, Karun-
Ka Habsmiofana 13 OKHa KapeTel. B pomane JI. Anmarn ,,Alei, codrule firtate!” Karuuka
(Exarepuna Kanta), 6bU1a IpefcTaBIeHa ITTABHOI IepOMHeNl, IIpeaMeTOM IOCIeTHel
mo6Bu By>xopa. Takoi oHa 1 ocTanach B MONAABCKUX HAPOJHBIX IPeJaHNAX, MPOKO
JVICIIO/Ib30BAHHBIX A/IMallleM B ero poMaHe. Mosopiast 6orarast >keHIIMHa, HeJO/IT0 0CTa-
Baslach BIoBOJ. CHauasa OHa BBILIIA 3aMY)X 32 KOMaHJAMpa JIef0-TBapuy YIaHCKOTO
nonka Anexcea Hukonaesnda bonorosckoro, HO Korja My>ka Ha3HaIVM/IN MHTEHJAHTOM
B BapmaBy, oTkasanace yesxarb ¢ HuM. [losxe cs3ana cebs y3amu Opaka AyekcaHp
ViBanoBu4 Anp6pext (1788-1828). Ho 1 aTOT 6pak pacmacs u3-3a peBHUBOTIO Xapak-
tepa Exatepunsl IpuropbeBHbl. PaccTaBmmch ¢ My>keM, OHa yexaaa K pogHbIM B fcchl,
a orrysa B 1821 1., BMecTe ¢ Humu B Kumnes. Takum o6pasom, Exarepuna AnbOpexT
IPUXOAVIACh PORHOI eMsaHHMIelt Voany Bamors. ITynkuny xoporo 6b1a 3HaKOMa
OT O4eBMJLeB UcTOpuUsA rajifyka by>kopa. Monopos mosT OTKpOBEHHO IIPU3HAJICH, YTO
B ExaTepuHe A/bOpexT ero MpUBJIEKAIOT ee «MCTOpudYecKoe» mpoitoe. He crydaino
B 3TO BpeM:A B Ipou3sBefieHns lIylkuHa BO3HMKAeT MOTUB CTPACTHOIN >KEHCKON peB-
Hoct («KaBKascKMil IUIEHHUK», «baxuncapaiickuit ¢>0HTaH», «Ilpiranp», «YepHas
1masb», «[ IpocTuIb 11 MHEe peBHMBbIE MeUThI»). [109T 06HapyXMBaeT IyboKoe ICuXo-
Jorn4ecKoe IOHMMaHNe 3TOI «POKOBOJ CTPACTI», KOTOPOI M caM ObI/I, KaK M3BECTHO,
nopBep>keH. BoaMoxxHO, nMeHHO ExaTepuHa AnbOpexT mofpasyMeBaeTcs MOJ UMeHeM
«Karepuna III» B «[Jon-’Kyanckom cnmcke» IIynkmHa: OHO CTOUT B HENOCPeNCTBEHHOI
6musoctu ¢ uMeHamu «Kammmco» n ITynbxepus» — yBlIe4eHUAMIY 1109Ta B KUIIVHEBCKUI
MIEPUOT, €TO XKU3HM.

[Tocne mosBnennsa ExkaTepuabl ATbOpexT B KMIIMHEBCKOM OOIIeCTBE OTHOIIEHNSA
ITymkwaa ¢ Mapueit bamm cranoBumuce Bce 6omnee HatsAHy ThiMM. Ha offHOIT 13 Bevepn-
HOk nmpousonuia ccopa Ilymkuna co cnarapom Togopom banmiem, my>xem Mapun banm,
u3-3a ee peHoctu. Togop bamur npu6s1 B Kutunues ¢ 6parom Vopaake. Oun 6exanu
BMeCTe CO CBOMMIM CeMbsIMU 13-3a [IpyTa 1 mocemmmich B foMax ux 6para, kKameprepa
ViBana (Moana) Bania, 607ee nsBectHoro kax SIHky (1784-1839) — 6eccapabckoro 1o-
Memuka (Brafienpua uMeHns Iypa [an6unelt B HblHemHeM UMMMIIIMIICKOM palioHe)
- Ha y/muue ero uMmenn. Cam SIuky bamm >xun B [Tapmke, Bene, a 3atem B IleTepOypre;
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B Knmmmuese Bnazien jomamu Ha yamue banpueBckas (bammesckas). Ota ynmia, «me-
PpeOCMBICTIEHHAsA» NTO3JHEe CHavYajIa B Bo/IbIIeBCKY10, @ TOTOM B bamdecky, HbIHe BoIIIa
B COCTaB COBpeMeHHOI1 yimiipl Anbumroapa (Xanumnmna 1900: 15). / HesameHnMbIM 1Of -
CIIopbeM IJI Hac ABJ/IAETCA IepBasi KHUTa HIeCTUTOMHMKA UCTOPUYECKOl, TeHeanoru-
4ecKol 1 6morpaduueckoil SHIMKIONeANY, BbIxoayBIeil B 2004-2017 rr. B byxapecte
IOfI, peflaKLiMell PyMBIHCKOTO UCTOPMKA Y AUTIJIOMATa, 3HATOKA FeHea/IOT U 1 TepajIb/y-
K1, WIeHa CTapuHHOI dpammmym Muxasa Jumurpusa Ctypasst (1934-2020). [ex co cTo-
poubl otiia Togopa bammra — JTymy Bammr (1691-1782) 6611 BopHukoM u norogerom. Ero
msaps, VMoppake bammn (1742-1812), AB/SUICSA BeIMKMM BUCTEPHUKOM M BEJIUKKUM BOP-
HVKOM (YIpaB/iAoIuM ero uMeHus [lym6psBeHb B Cy4aBCKOM ye3fe; OH OBUI OTLIOM
K/TaCCUKa PYMBIHCKOJT IMTEPATypHI 1T03Ta Muxas OMuHecky). VimeHHo ero cbiH (VIBan/
Voan) Anky bamm nputotun B rogst Orepun B Kumnnese Togopa ¢ ero 6parom. Orer
Tonopa — Koncrautuu bamm (1744-1828), no npossuuty Ciuntul (bespykuit) saHuman
BBICOKIIE MecTa B 60spcKoit nepapxuu. IlepBoii ero cympyroit 6pi1a goub 6eitzage Mu-
xas PakoBuia; Bropoit — Aunna Karapsxu. Ona-To 1 6pi1a MaTepbio Topopa.

Cam Topop bamu popgwica B Slccax B 1790 1. (mpyras gaTa pox/eHus, Gurypupyo-
as B HEKOTOPBIX MyOnmKanusax, — 1800 r., snsgercs omm6boqHoit). Takum o6pasom, Bo
Bpems nHIuzeHTa ¢ [TymkuusiM banmry 6p110 32 ropa. Ero cynpyre Mapuwy, 1o cioBam
V. I1. JIunpaupu, ObIIO «JI€T MO TPUALAT».

buorpadmusa Topopa banma, — nucana B ogHoit u3 cBoux pabor E. M. JIBoituen-
K0-MapKoBa, — JOBO/IbHO OOCTOSTE/IbHO M3/I0XKEeHa B MeMyapax ¥ BOCHIOMIHAHMAX €T0
coorevecTBeHHMKOB. Ho pycckum 6morpagam IlymknHa oHa 6bl1a HeM3BeCTHa, ¥ OHU
yacro nmyTanu bamma c geyma gpyrumu ero teskamu. C Humu Togop bammr cocrosan B
TaJIbHEM POAICTBE, U BCe OHY NPVMHMMA/IN aKTUBHOE YYacTe B OUTUIECKOI JeATeNb-
HocTu. bamm, sHakomer IlymknHa, XOTS ToXe CTPEMUIICA K TOCIIOAAPCKOIL BIACTH, Ha
YTO YIIIO BCe OTPOMHOE COCTOSHME ero >keHbl Mapruomusl). ([IBoiruenko-MapkoBa
1979: 55). ITamars o Topope banme coxpanniack B Pymbraum 1o ceii mopsl: B 1824-1834
IT. B BoTonranckoM yesze Haxoputcsa uMenne [lapabanb, mpuHajyiexasllee bamam Ha
IpOTsDKeHNUM Tpex nokoneHuil. Vima Tomopa banmia octaBuio Takxe cief 1 B UCTO-
pUM PyMBIHCKOV TUTEPATYPBL: MO3T XPUCOBEPTH, a/bIOTAHT baia, moceATni emy us-
BeCTHYI0 offy «Pymubl Hamenkoit kpernmoctu». JJecATMIETHUM Manb4MKOM AJIEKCAaHOPY
XpucoBepru BMecTe ¢ ceMbell 6exxal, Kak 1 ceMbsA banmreir, B Kumnnes, rie oH mpo6bin
1o 1824 r. ITo cloBaM pyMBIHCKOTO McciefioBatess Banepny YobaHy, OH «joO/KeH ObLI
3armOMHITD MM [1yIKiHa, BEI3BIBABIIEro Bceobliee BHUMaHNe ¥ BocxuieHne». CKOH-
vajicsi XprcoBepru Bckope mocre ribenn [ynikuna — 9 mapta 1837 r. (Hobany 1964: 42).

Kpome Topopa B cembe KoHcrantuna Baia 6b110 ellje Tpoe ChIHOBEI U TPU JO-
yepu: Ilynbxepus (2-1799), 3amyxem 3a VMoppake Pocertn-PosnoBanom; Koncrantun
(1787-1845); Kacanppa (1795-1835), samyxxeMm 3a KoHcTaHTMHOM MaBpOKOpHAaTOM
(1773-1852); Anexcauapy (1801-1864) n Exarepmua (1807-?). Mapus banmr mocrne
CMepTU CyIpyra MpoXKuja elle 1ecTb 7eT, CKOHYaBIMCch 21 Mapra 1873 1.

YT10o6BI OT/IMYUTD TE30K, COBPEMEHHUKN Ha3bIBa/mM 3HakKoMoro Ilymkmna bamma
- «Topepamem». OH 3aHMMaJI 3aMeTHbIe ITOCTHI: B 1830 . OB aroii, 3aTeM BEIVKAM
noroeToM U, HaKOHell, BeMKUM reTMaHoM. Ha opmHoit n3 BedepnHok y CMapaHfbI
Borpan 3amren pasropop o ctonkHoBeHuu 6pata Togopa banmra, Moppake, ¢ ero coort-
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€4eCTBEHHMKOM, KOTOpOe JIOJDKHO ObI/IO KOHYMTBCA [y3/Ibl0, HO MPOTMBHUKY Ha Hee
He pemranuch. IIyIKNH BMeIIancs ¥ IpeIoKII 3aCTYIUTbCA 32 4eCTb OOVDKEHHOTO.
Maprronuna banm, mprcyTcTBOBaBIIas IpK pasroBope, ckasana Ilymkuny (Hamekas
Ha €T0, IKOOBI He 3aKOHYEHHYIO 1y9/Ib C IIOJIKOBHMKOM CTapOBBbIM) O TOM, YTO OH ¥ CaM
3a cebs mocToATh He MoxeT. Ha aTo ITymkuH oTBeTHI, 4TO OH CIIPOCUT Y ee MY>Ka, TaK
m u oH gymaet. Korga y bamia BeipBanuch B afjpec 03Ta CI0Ba «TPYC, CCHIIOYHbII»,
ITymkuH BHe cebs1 CXBAaTIII IIOACBEYHIK U 3aMaxHY/ICS UM Ha obupunka. Tenepan I1. C.
[TymuH, 6bicTpo yBes [IymkuHa ¢ co6oit. bamm nmogan npocb6y HamectHuky M. H. VH-
30BY, TOT nnocagu IlynikuHna nmop apect u nosxe nomupui ux. [Tomrmo Topopa banmra
u ero cynpyru A. C. [Iymkun xopomuro 3Han ero 6para leoprus (VMopgpake), npuexas-
mero B Kumnues Bmecte ¢ cembeit. [TepBoii ero >xeHoit 6su1a Pykcanzpa [puropseBHa
Crypasa, Bropoit — AHyka OUINIIeCKy, 10Yb BEIMKOrO 0aHa ¥ BEIMKOTO BUCTEPHNKA
Banamckoro kusxectBa. C Heit Vloppake bamm n mpn6sun B 1821 1. B beccapabuio. Bme-
cte ¢ Vloppake B Kumaes nmpuexanu u ero getu: Anekcanapy (?- 22.02.1847), Harammsa
(?-1830; BnocnencTBum 6adyka cepbckoit koponessl Hatanpyu O6peHOBNY), 3aMy>keM
3a IpeaBoOpuUTeNIeM ABOpAHCTBAa beccapabum VMoanHom Kemiko, ITpodupa, Cmapanna
(1811-1886), 3amy>xkeM 3a BenmukuM oroperom Kocturom Karapmxm, [Tanant (1817-
1889). C nepBbIM 13 HUX, Anekcauapy (Anexy), o npo3Buiny JIMHHbI (POAMBUIIMMCS
ot nepBoro 6paka ¢ Pokcanzgpoit Ctyppzori), aroit 1 BOpHIKOM, KeHaToM Ha CMapaHfie
KoncrantnnosHne Crypase, A. C. IIymknuH Taxoke BOAUI 3HAKOMCTBO, BEIIECTBEHHBIM
MaMATHUKOM KOTOPOTO ABJIAETCA COXPAaHMBIINIICA OTPBIBOK IIICbMa AJIEKY K IT03TY Ha
¢dpaniysckoMm a3bike: «Kak 3acrarb Bac? A. banpm» (1821-1823; Ha 060poTe 3TOrO OT-
poiBKa [Iymkuz Habpocan nporpamMmy «Brro6nenHoro 6ecar; (Issmosckuit 1951: 300).
Kak u ero 6par, Mopmake ban He 65T YaCTHBIM JIMIIOM, 3aHUMAsA Ja/IeKO He IOC/IeHIe
IO/DKHOCTY: BelMKuii BucTepHuk (1801), cmatap (1812), ara (1816).

B mannoit pabore A. C. IIymkuH BepBble IPeACTaB/IeH KaK WIUIIOCTPATOP UCTOPK-
yecKoro pomasa Jlymurpy Anmaiia, co3fjaBIInii 3alloOMMHaloyecs 00pasbl UCTOpude-
CKMX JIMYHOCTEN — epcoHaKeit aToro mpoussepenus: lltedpana byxopa, Koncrantnna
Kanra, Katunku (Exarepunnl Anb6pexT), wieHoB ceMelicTa bammeit (Mapun, Togopa,
Voppaxu), Cmapanpst borman (onpenenenusix I. boradem u B. Ipa6osckoit).

Boo6paxkenne IlymknHa BOMTHOBaMN COOBITHS, CBSI3aHHBIE C HAPOJHBIMI BOCCTA-
HVSIMM: OHY HAIlUTM OTpaKeHMe B moaMe «bparTbsa-pasz6oitHukm», mosectn «Kmpmxka-
m», B cTuxotBopenun «Jlogepu Kapareoprusa», B «IlecHsAx 3anmagHbIX C/1aBAH», B ITOBe-
ctn «JlybpoBckuii» (co3ganHoit B 1833 1., B KOTOpOII fieficTBUe pasBuBaeTcs B 1820 r.,
4TO MoYepKHyTO IlymkmuHbIM). MO/IORO01 10T 6BUT 3HAKOM C pacCKa3aMy U IIECHAMM O
raifiyKax, ¢ HOXOXXAEeHUAMNU Pa3OOIHNKOB CBSI3bIBATIOCh MHOXKECTBO MeCT, HAaIIpuMep,
B OpreesckoM yespe («Ilemepa pa36oitHuKoB»), Ha 6epery Juectpa («[Iymmo pas6oit-
HMKa»). B kaHIensapun HamecTHuKa beccapabuu, rae pabotan IlymkuH, 6610 MHOTO
et 0 6erIbIX KpecTbsHaX; 110 ero Ipocbbe ObLIO MepencaHo, Halpumep, fefo o bec-
capabckoM pasboitHmKe Ypcyne. B cBouX IpousBefieHMAX M PUCYHKAX MOJIOZOV HOST
XOTeNl U300pasuTh HEOOBIYHOTO Teposi, B KOTOPOM OBUI BOIUIOLEH HApPORHBIN e,
OTpaKeHHBIVI B HapOJHBIX IecHsX. [paduka [IymkuHa 10 cCBOell 3HAYMMOCTI MOXKET
OBITh TpMpaBHEHA K €ro MICbMaM, JHEBHUKOBBIM 3amucsiM. OHa IOMOTaeT yIOBUTb
caMoe paHHee 3apOXKJEeHle 3aMbICTIOB T103Ta, [JaBas YHUKATbHYI0O BO3MOXXHOCTD IIPO-
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HYKHYTb B TBOPYECKYIO TabopaTopuio XyaoxxHMKa. «OCTpOoTa XapaKTepUCTUKM, BbIpa-
3UTEIIBHOCTDb pI/ICYHKa HPI/I CYPOBOM JIAaKOHU3ME €ro, HeO6bIKHOBeHHaH apTI/ICTI/I'-IHOCTb
U SABJISIIOTCS OCHOBHBIMU CBOVICTBaMu BooO1e rpaguky [lymkuHa. 91O Te >ke 4epThl,
KOTOPBIMU UCIIOJIHEHBI €T0 103313 U mpo3a» (LlsBnosckas 1987: 37).

Puc.2. lymurpy Anman.

Puc. 3. A.C. ITymxus. 1821.T. 1, III. C. 65. Puc. 4. A.C. Ilyuixun. llItepan Byxxop
PD 831. JIuct 25 06.(A.C. ITymkun 1995: (B mentpe). (Ompenenenne B. [pabosckoit).
65) Kasup Koncrantuna Kanra; Hltedan
Byxop n Katnnka Kanra.
(Ompenenenne B. [paboBckoit)
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Puc. 5. Huxonait Pocertn-Posnopany. Puc.6. A.C. Ilymxns. H. Pocertn-
Cobpanue mopTpeToB PyMbIHCKOI PosnoBany. (Ompenenenne I. boraya).
Axagemun Pocertu (R.Rosetti «Familia
Rosetti». Vol. I. Bucuresti. 1938. PL. VI).

Puc. 7. Cmapanpa bornan. Cobpanne Puc. 8. A.C. Ilymxnun. 1821. T.
noprpetos PymbIHCKOM AKafgeMun 1, III. C. 67. PD 831. JIuict 33 06.
(Rosetti 1938:PL.VI). (A.C. Iymkun 1995: 67). B neHTpe

- npo¢umu Cmaparnet bornan u Mapun
Banur. (Onpepenenne B. Ipabosckoit).

255



i L
:'l-}...u-ul'.- Fre e
Prip el e -I_..-

- "'-l'-‘j' L Ko ir .. -\.. B '” ]

- *-. e r":"' e s P

:, i " -

v ; A --—' '.Si' |
s T T j

|':' = i e """.l"""'_"

gl o A T

i gt fn s
- F &
4 j W i
S ,-J } fﬂ?.r
| SN

#f“*

o
T

E__
5,% oo 8

Puc. 9. Togop bamu. JIutorpadus Puc. 10. A.C. [Tymxknn.1821. Ha pyxomcn
KoncranTtuna Jlekka (1807-1887). M300paXkeHbI WIeHBI ceMeitcTB barr,
CxkuHa, Cynno. (Onpepenenne I. boraya).
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