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CARTEA DE JOC - OBIECT DE CREAŢIE ARTISTICĂ
(ISTORIC. CONTEXT CULTURAL)

CRISTINA CHEȘUȚ
Universitatea de Artă și Design, Cluj Napoca

krik3t_me@yahoo.com

Istoric

De mai bine de şase secole – înafară de funcţionalitatea sa ca un joc al numerelor-, cartea
de joc a fost aleasă ca un mediu al artei, o strădanie estetică şi ornamentală de design, care
variază de la cărţile pictate manual şi cele gravate pentru jupânii medievali, până la răsfăţul oferit
de cele executate în cromolitografie sau prin intermediul programelor computerizate realizate în
secolele XX-XXI.

Chiar dacă, iniţial, cărţile de joc au apărut numai pentru satisfacerea adulţilor prin nevoia
greu explicabilă uneori de risc, aventură, hazard şi potenţial câştig, acestea au devenit o sursă de
inspiraţie extrem de bogată pentru artişti, diferenţele făcându-le, desigur, ilustraţia lor sau
tematicile abordate pe grupe de vârstă, grafică adaptată, cromatică şi nu în ultimul rând, un
concept creator ce încearcă să îmbine spiritul ludic cu atributele comercialului. Latura simbolică
a cărţii de joc este prezentă odată la modul general, astfel încât cărţile de joc semnifică la modul
alegoric universul cosmic, subpământesc şi universul uman, pământesc, viaţa cu toate bucuriile,
necazurile şi năzuinţele ei, cele 52 de săptămâni ale anului, viciul şi timpul irosit, păcatul
trândăviei şi speranţa deşartă într-o înavuţire facilă, prin nemuncă; apoi, este vorba de
simbolistica în sine a cărţilor de joc şi anume primele patru semne cunoscute: clopotul, inima,
frunza şi ghinda, atribute ale lumii umane şi animale (inima), ale lumii vegetale (frunza şi
ghinda), respectiv al simbolului ce leagă laicul de sacru (clopotul). Fabricanţii francezi au creat
un alt tip de simbologie a cărţilor de joc, în care au folosit trefla (trifoiul), pica (inima neagră),
cupa (inima roşie) şi caroul (rombul), consacrate în timp şi folosite şi azi.

Un grup de referinţe literare timpurii se referă la joc ca fiind introdus de către arabi în
Europa, în a doua jumătate a secolului XIV. Dar cum au fost ele aduse în Europa?

Scenariul 1: Un călător din secolul al paisprezecelea, întorcându-se de departe, a spus
„Hei, ghici ce am văzut în ...” şi apoi a trecut la fabricarea unui set de cărţi din resturi de carton
în conformitate cu amintirile lui – a văzut, se presupune, un joc similar jucat în altă parte.
Simbolurile, instanţele şi jocul cu cărţile de joc e posibil să fie cele pe care a crezut că le-a văzut
călătorul.

Scenariul 2: Un număr de călători în Asia sau Africa au învăţat un joc cu cărţile,
individual sau în grup, şi au jucat cu populaţia locală şi, probabil unii cu alţii în timpul
călătoriilor lor; ei au decis să aducă un pachet sau chiar câteva cu ei, astfel încât ar putea
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continua jocul la domiciliu, în Europa. După ce cărţile originale se învecheau, făceau copii la
nivel local.

Obiecţie: O referinţă timpurie spune despre cărţile de joc „au fost introduse de un
Saracen” (Saracen = în Evul Mediu, orice persoană – arab, turc sau alţii- care profesa Islamul; în
lumea romană, termenul era utilizat pentru a defini un popor arabic ce trăia în Peninsula Sinai; în
secolele ce au urmat, termenul este folosit pentru a face referire la triburile arabe, în general, iar
începând cu anul 1095, un saracen semnifică  un individ musulman.) - astfel se pare că a fost mai
mult un caz de un joc arabic-, mai degrabă decât niste europeni care l-au descoperit in călătoriile
lor. Cu toate acestea, oricare dintre cele de mai sus poate să conţină o urmă de adevăr: cuvintele
îşi schimbă semnificaţiile, transportă semnificaţii multiple sau îşi depăşesc etimologia.

Aflate la Instituto Municipal de Historia, în Barcelona, aceste prime cărţi de joc, cărţile
maure, constau în trei rânduri a câte patru cărţi, tipărite într-un contur negru, apăsat. La
examinarea mai în amănunt a marginilor paginii, s-a descoperit că planşa originală a conţinut
încă cel puţin 4 cărţi, care însă au fost înlăturate.

Pe primul rând se află asul de săbii, orientat pe verticală cu vârful în jos, urmat de ceea ce
pare a fi asul dintr-o suită de bastoane, similare cu crose curbate. A treia carte din rândul de sus
este asul de discuri/monede, iar al patrulea e un as de cupe. Aceste cărţi din primul rând se
deosebesc de celelalte printr-o margine de dimensiuni mai mari, care incorporează un ax
înconjurat de o spirală, iar cele patru colţuri sunt decorate cu motive florale. Cele opt din urmă
reprezintă 2-ul de monede, 10-le de cupe, 8-ul de cupe, 3-ul de cupe, 2-ul de bastoane, 2-ul de
cupe, 9-le de cupe, 7-le de cupe. Trei dintre aceste cărţi le sunt adăugate decoraţiuni florale şi
pattern-uri vegetale. Prezenţa 10-lui (de cupe) este esenţială, deoarece indică faptul că pachetul
ar fi conţinut toate cele 52 de bucăţi. Ceea ce este cu adevărat uimitor la aceste prime cărţi este
că se găsesc într-o bibliotecă de istorie spaniolă, alături de alte pachete de cărţi de joc,
predominant spaniole – existenţa unor cărţi altfel decât europene într-un muzeu european este o
premieră. Un al doilea eveniment surprinzător este înrudirea lor cu cărţile din pachetul arabic
Mamluk (Sultanatul Mamluk din Cairo, Egipt, locuit de mamluci – arabi şi turci, desigur de
religie musulmană), despre care se crede că există încă din secolul XIII.

Decorate cu atenţie, brodate sau cu suprafeţe „emailate”, aceste cărţi prezintă un design
de bază foarte simplu, o lucrare artistică de mare amploare însă fiind aplicată pe ambele feţe ale
cărţii de joc. Esenţial este nu modelul, ci ornamentarea suprafeţei.

Fiind, probabil, proprietatea unui om bogat sau ilustru, cărţile Mamluk sunt un deosebit
exemplu al influenţei culturale, tehnice şi artistice a Islamului asupra lumii vestice, evidente în
măiestria decoraţiunii suprafeţei şi a construcţiei geometrice specifice.

Marginea unora dintre acestea e în formă de potcoavă arcuită, amintind de
ancadramentele islamice, de frize sau de decoraţiunile pietrelor funerare. Suitele sunt monede,
cupe, săbii şi bastoane şi sunt 14 cărţi per suită: numerele de la 1 la 10 plus cărţile figurative, ce
înfăţişau Regele, Locotenentul, Locotenentul Secund şi Asistentul. Ierarhia este dată de zonele
inscripţionate cu albastru de la baza cărţilor. Textele caligrafice din partea de sus a cărţilor sunt
pe cât de bizare, pe atât de încântătoare: „O, tu acela care ai averi, rămâi fericit aşa şi vei avea o
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viaţă plăcută!” sau „Plăceri pentru suflet şi lucruri minunate, în culorile mele de toate se
găsesc!”.

Nu doar cărţile de joc au fost aurite, pictate policrom şi exclusiv decorate cu ornamente,
dar de cele mai multe ori desenele însele au arătat îndemânare îndemânare artistică, armonie de
culoare şi graţie a formelor. Ocazional, are loc o îmbinare de tehnici; de exemplu, modelele
dantelate ar putea fi transpuse în broderie, pictura în gravură, sculptura ar putea imita lucrul în
metal sau chiar arhitectura şi apoi să fie redate pe suprafeţele plane ale manuscriselor sau ale
cărţilor de joc.

Artiştii sunt însărcinaţi cu pictura de la fresce până la cărţile de joc miniaturale explicite,
ce vor releva bunul-gust şi nivelul de cultură al stăpânului. În unele cazuri, imagistica are un
conţinut ezoteric sau filozofic, în timp ce în alte cazuri, acesta este doar convenţional sau
împodobit cu dispozitivele heraldice ale proprietarului. Procesul costisitor şi laborios era, prin
urmare, accesibil numai celor înstăriţi. Cu toate acestea, designul cărţilor de joc a fost influenţat
de spiritul nou al umanismului.

Istoria cărţilor de joc în Europa începe în jurul anilor 1370-1380. Nenumărate referinţe
literare indică apariţia cărţilor de joc în Belgia, Germania, Spania şi Italia şi imediat după
aceasta, se răspândeşte vestea interzicerii lor de către autorităţi. Desigur că zarurile şi alte jocuri
de masă precum şahul şi tablele existau de mult, iar cărţile de joc se pare că au stârnit încă de la
început încăierări şi comportamente antisociale.

70 de ani mai târziu, tehnologia tiparului a fost perfecţionată în Germania, aducând cu
sine o revoluţie în răspândirea literaturii şi a cărţilor ilustrate. Acest fapt însă nu a constituit decât
o dezvoltare a răspândirii cărţilor de joc, aflate în plin apogeu. Pentru o mai bună înţelegere a
moştenirii culturale pe care o avem, voi prezenta în ordine cronologică evenimentele care au
orice fel de legătură cu apariţia cărţilor de joc (inclusiv cele de tarot):

50 A.D. CHINA – Descoperirea artei tipăritului, sub Ming Tsong I, împărat al dinastiei
Tartariene;

105 A.D. CHINA – A fost inventată hârtia;
750-800 CHINA – “Kuei t'ien lu”, o carte de anecdote scrisă în sec.XI de istoricul Ou-

yang Hsiu, plasează invenţia cărţilor de joc în timpul dinastiei T'ang (618-906), când primele
cărţi sunt tipărite în jurul sec.IX. Oricum, termenul chinezesc pentru cărţi de joc, yeh tzu, făcea
referire la piesele de domino şi la cărţile de domino, strămoşul a ceea ce sunt pentru noi astăzi
cărţile de joc;

764-770 JAPONIA – Primele tipare-text autentificate pe amuletele budiste din Japonia;
868 CHINA – Primele exemple de tipar color executate prin xilogravare;
950 – Importarea hârtiei din Orient în Spania;
969 CHINA – În istoria dinastiei Liao (907-1125) este menţionat faptul că împăratul Mu-

Tsung juca cărţi în noaptea de an nou;
1364 St. GALLEN, ELVEŢIA – O ordonanţă interzice jocurile cu zarurile, permite cele

de table sau şah, însă despre cărţile de joc nu se menţionează nimic;
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1377 BASEL, ELVEŢIA – Călugărul dominican John descrie în "Tractatus de moribus
et disciplina humane conversationis" un pachet de cărţi nou apărut, care cuprinde “patru regi pe
tron ţinând în mână câte un semn; unele sunt considerate a fi nobile, celelalte întruchipează răul.
Sub regi sunt doi valeţi, la rândul lor cu câte un semn în mână, unul ţinut în sus, altul în jos. Apoi
există încă zece cărţi, de aproximativ aceeaşi formă şi dimensiune, pe suprafaţa cărora se găsesc
crestături de la 1 la 10 şi însumate rezultă 52.” Călugărul John a omis să descrie suitele de cărţi.
Descrierea însă corespunde nu doar cu cărţile Mamluk, ci şi cu cărţile de poker din zilele noastre.

1377 PARIS – Ordonanţa interzice jocul de cărţi în zilele de lucru;
1377 SIENA şi 1378 REGENSBERG – Referire la cărţile de joc;
1378 ITALIA - Proviggione se referă la “ludus qui vocavit naibbe” (un joc numit cărţi);
1379 VITERBO, ITALIA – Anul în care un joc de cărţi numit “nayb” a fost introdus în

Europa de către un Saracen. Cu alte cuvinte, cărţile de joc tocmai fuseseră aduse în Italia.
În Cronicile de Viterbo este consemnată aducerea cărţilor de joc în Italia: "Anno 1379. Fu recato
in Viterbo il gioco delle carte, che in Saracino parlare si chiama Nayb." (Anul 1379. A fost adus
în Viterbo jocul cu cărţi, care în limba saracenilor se numeşte Nayb.)

1379 BRUXELLES – Prima dovadă scrisă despre cărţile de joc în Belgia apare în
registrul Biroului de Audit din Arhivele Statului. Este datată 14 mai 1379 şi se traduce “Ducele
Wenceslas de Luxemburg şi Ducesa Joanna de Brabant au procurat un pachet de cărţi de joc cu 4
peteri şi 2 florini” (monede de aur ştanţate);

1380 BARCELONA – Inventarul ţinut de neguţătorul spaniol Nicolas Sarmona datează
din 26 octombrie 1380 şi evidenţiază că exista "unum ludus de nayps qui sunt quadraginta
quatour pecie" (un joc de cărţi de 44 de piese) – ceea ce poate însemna două seturi de cărţi-atu
de tarot sau un pachet de cărţi de joc normal, cu lipsă de 8 piese;

1380 Rodrigo Borges, PERPIGNAN – Descris ca “pintor y naipero”, adică pictor şi cel
care face cărţile de joc!;

1400 EGIPT – În cronicile Egiptului şi Siriei se atestă faptul că viitorul sultan al-Malik
al-Mu'ayyad a câştigat o sumă mare de bani la jocurile de cărţi. Acest lucru confirmă că se ştia
de existenţa cărţilor de joc în Egipt la scurtă vreme după ce au apărut în Europa;

1414 BARCELONA – Descoperirea cărţilor de joc maure;
1427 TOURNAI, BELGIA – Tournai era un binecunoscut centru al artelor, unde

majoritatea artiştilor şi a meşteşugarilor făceau cărţi de joc pentru schimbul prosper din acea
vreme. Michael Noel şi Philippe du Bos erau doi dintre aceştia, care şi-au ales ca emblemă
personală un trandafir, respectiv un porc mistreţ. Fiecare avea desigur ajutoare care îi preparau
culorile, alţii care le aplicau şi alţii care le preparau hârtia;

1427-1431 STUTTGART HUNTING PACK – Numerele de la 1 la 9, patru suite (raţe,
şoimi, cerbi şi câini) cu câte trei cărţi figurative (rege, regină şi valet), per total 52 de cărţi.
Constituite din 6 rânduri de hârtie lipite una de alta, cărţile sunt însemnate prin desen şi cerneală
şi la urmă poleite cu aur, iar ornamentele au fost pictate peste această peliculă.
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1441 VENEŢIA, ITALIA – Gravorii în lemn şi creatorii de cărţi de joc cer protecţie la
consiliul local împotriva importului străin care, declară ei, le-au ruinat comerţul. Ca urmare,
orice fel de print este interzis, inclusiv cărţile de orice fel;

I440-1450 AMBRAS HOFJAGDSPIEL – Atribuite lui Konrad Witz, cărţile din
pachetul “Vânătoarea regală de Ambras” constau în 56 de cărţi cu numere de la 1 la 9 şi 4 cărţi
figurative per suită, regi şi regine călare şi doi valeţi. Ca suite, şoimi, bâtlani, câini şi momeli.

1446 GERMANIA – “Master of the Playing Cards” (Stăpânul Cărţilor de Joc) -
Numerele cel puţin până la 9, cu 4 cărţi figurative per suită (lei/urşi, oameni sălbatici, antilope şi
păsări). Regii şi reginele sunt aşezaţi, iar faptul că sunt gravate le conferă o preţiozitate mult mai
mare decât celor simplu tipărite prin xilogravură. Iniţial au fost folosite ca modele pentru
atelierele care produceau cărţi de joc (depozitate pentru ca şi alţi artişti să aibă ca resursă de
imagine motivele decorative de pe suprafaţa lor), dar mai apoi au fost utilizate şi pentru joc. De
altfel, ornamentele de floră şi faună de această natură se regăsesc pe marginea decorată şi mini-
ilustraţiile multora dintre manuscrisele şi cărţi tipărite la acea vreme.

Se pare că există o varietate de cărţi atribuite acestui pachet, întrucât ele variază ca formă,
dimensiune şi motive: într-o serie apar suitele de urşi, lei, cerbi, păsări, flori şi frunze, iar în
celelalte serii apar suitele de iepuri, broaşte, leoparzi, câini şi dragoni. Numerele pornesc de la 1
şi ajung până la 9, iar cărţile figurative sunt câte trei per suită (rege-regina-valet sau rege-valet-
valet), purtând costumele curţii regale. O plauzibilă explicaţie pentru varietatea de simboluri este
faptul că au fost făcute la comandă şi s-a dorit o mai mare diversitate pentru a satisface clientul.

1480 BELGIA – La 40 de ani după ce Gutemberg inventează tiparul mobil în 1440, un
document din atestă că la breasla din Tournai, cărţile de joc sunt tipărite sau imprimate cu
şablonul pe hârtie albă sau mai închisă la culoare şi pictate manual cu vopsele cu clei în culori
precum stacojiu, vert-de-gris, als şi negru. Auriul şi argintiul trebuiau desigur plătite în plus dacă
se dorea să apară pe cărţi.

1605 SPANIA – Multe dintre jocurile de cărţi au luat amploare în sec.XVII, iar unul
dintre ele este “21”, care apare menţionat într-una din cărţile lui Cervantes, jucător de jocuri de
noroc, la rândul lui. Personajul principal din povestea sa este expert la trişat la 21 şi declară ca
scopul jocului este acela de a acumula 21 de puncte fără a forţa. Încă din sec.XVII, jocul a fost
redenumit “Blackjack” şi aşa rămâne cunoscut şi azi.

1990 – Cărţile de joc sunt transpuse în mediu digital odată cu dezvoltarea computerelor,
astfel că tot mai mulţi renunţă la cărţile în sine şi joacă pe calculatoarele personale jocuri atât de
îndemânare (Solitaire), cât şi de noroc (Poker).

Apariţia cărţilor figurative ce înfăţişează reprezentanţii curţii regale (Court cards) sunt o
mare atracţie, deoarece au evoluat de la forme simple până la complicatele semicercuri până la
forme geometrice care par a nu avea nici un sens, ca reprezentare.

Cărţile de joc din pachetele englezeşti sunt un derivat al modelelor produse de Pierre
Marechal în 1565, în Rouen, unde şi astăzi se găseşte un astfel de pachet, bine întreţinut în timp.
Jocurile de noroc erau foarte faimoase în sec.XVI, poate chiar în mai mare măsură decât în ziua
de azi. Toţi cei patru Regi din pachetul de la Rouen purtau pe cap o coroană, aşezată peste un fes
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plat, şi o manta lungă de blană ce dezvăluia manşeta ciorapului purtat. De asemenea, Regina şi
Valetul sunt negreşit strămoşi ai cărţilor de joc englezeşti. De la răspândirea lor în Europa, cărţile
de joc au avut nu numai susţinători, ci şi adversari înverşunaţi.

Episcopul de Wurtzbourg a interzis, în 1329, călugărilor din dioceza sa, să folosească în
timpul liber, cărţile de joc; Sf. Bernardin le-a ars, iar alţi clerici le-au anatemizat, pentru că există
opinia că cei care practică jocurile de cărţi au legături cu diavolul, fiind vrăjitori. Boguet afirma
ca diavolul se amesteca în jocul de cărţi fără să-l vedem, şi citează un conte italian "care îţi pune
în mână un zece de pică şi tu vezi că e rege de cupă, ceea ce confirmă că există un pact între el
şi diavol". Alfonse al XI-lea (1312-1350), regele Castiliei, a dat, în 1332, un edict prin care
interzicea cavalerilor să atingă cărţile de joc. Într-o ordonanţă a şefului poliţiei din Paris, emisă
în 1398, se arată că mulţi meseriaşi şi cetăţeni îşi părăseau locul de munca şi familiile, în timpul
zilelor lucrătoare, pentru a merge să joace cărţi şi după ce îşi pierdeau banii şi toată agoniseala se
apucau de furat şi de tâlhărit, şi de aceea el cerea "să se interzică persoanelor de o asemenea
condiţie să joace în zilele lucrătoare, astfel fiind pedepsiti cu închisoare sau amendă, din care
un sfert va reveni denunţătorului".

Până în secolul al XVII-lea, numele figurilor se deosebeau de la ţară la ţară şi chiar de la
o epocă la alta. Timp de un secol au fost acceptate următoarele nume pentru cei patru regi:
David, Cezar, Alexandru Macedon şi Carol cel Mare; pentru valeşi: Hector, Lahire, d'Ogier şi
Lancelot, ultimii doi fiind camarazi ai regelui Arthur, cavaleri ai Mesei Rotunde; iar reginele
erau: Pallas, Argine, Rachel şi Judith. De-a lungul timpului, pe cărţile de joc au mai apărut:
Minerva, Hannibal, Solon, Platon, Cato, dar şi Victor Hugo, Papa Pius al X-lea, ţarina Alexandra
şi cancelarul german Bismark. O adevarată istorie şi literatură ilustrată, ţinând cont că a existat
un set de cărţi de joc cu chipurile personajelor din romanul Cei trei muschetari de Al. Dumas -
tatăl, în care Aramis şi Anna de Austria erau cupa, Athos şi Lady de Winter - trefla, d'Artagnan
şi Constance Bonacieux - pica, iar Porthos şi ducesa de Chevreuse - caroul.
Revoluţia Franceză schimbă figurile de pe cărţile de joc.

În timpul Revoluţiei Franceze din 1789, numele şi figurile de pe cărţile de joc au fost
schimbate în spiritul ideilor epocii, primind denumiri ca: "geniul războiului", "geniul păcii",
"geniul comerţului", "geniul căsătoriei".

Napoleon Bonaparte a incercat - fara a reusi - sa schimbe figurile si numele cartilor de
joc. El l-a insarcinat pe pictorul Curtii, Jacques Louis David, sa picteze alte carti de joc, noile
imagini preaslavind, bineinteles, conducerea si epoca napoleoniana. Mult timp regele a fost cea
mai valoroasa carte de joc, insa dupa Revolutia Franceza a aparut valoarea care "taie" suveranul,
si anume "Asul", iar pe la mijlocul secolului al XIX-lea, americanii au inviorat jocul de carti,
inventand o carte care poate sa tina locul oricarui semn si oricarei valori, si anume "Nebunul" sau
"Bufonul regelui", numit ulterior "Joker", care ar insemna "Nebunul satului se crede oricine".
Înspre sfârşitul secolului XVI, fabricanţii francezi au început să dea nume cărţilor figurative după
eroii din epopeele medievale, aşa cum apăreau ele în legendele şi povestirile din acea vreme.
Până la începutul secolului XVII s-a stabilit un set definit de nume.
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În acest context, se poate observa că dascălii umanişti ai secolului Renaşterii, în căutarea
surselor şi textelor originale, s-au autoconvins atât de greşit că manuscrisele carolingiene
reprezentau manuscrisele romane originale. Aşadar, au început să imite scrisul carolingian,
adoptat eronat ca “stilul roman” de către cei care se ocupau cu tipăritul. La fel şi ilustraţiile
carolingiene de secol IX au fost confundate cu sursele romane clasice, originale: Charlemagne,
Caesar, David şi Alexander făceau parte toţi din timpuri străvechi. O idee similară pare a fi
preluată de fabricanţii de cărţi de joc din secolul XVI, dar fără a corecta greşelile ce s-au
strecurat; totodată, nu există dovezi că pachetele de cărţi englezeşti merg mai departe cu
greşeala, cu derivaţiile mitologice şi istorice amintite mai sus.

Odată cu trecerea anilor, greşeli de neimaginat au fost făcute de gravorii în lemn şi de cei
care copiau modelele maeştrilor artişti, existente în ateliere; ca urmare, mâinile, simbolurile
regale şi alte atribute şi-au pierdut sensul. Introducerea, la jumătatea sec.XIX, în cărţi a imaginii
“în oglindă” a personajelor de la curtea regală a îngreunat lucrurile, întrucât spiritul tradiţional la
care autorii cărţilor de joc ţineau atât de mult s-a diminuat prin comprimarea figurilor în
suprafaţă şi apariţia distorsiunilor de tot felul. Astfel, Regii şi Reginele nu au fost niciodată
numiţi după personaje eroice medievale, aşa cum confirmă originea pachetului.

Prima carte figurativă care tratează clar subiectul veşmintelor regale este cea în care
apare regele James I al Angliei (1603-1625), care poartă costumaţia specifică statului.
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CONCEPTUL SPAȚIULUI ÎN BAROC.  APLICAȚIE LA TEORIA SPAȚIULUI LUI
LEIBNIZ
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Barocul este una dintre cele mai controversate perioade artistice. Prin baroc ar trebui să
înţelegem curentele artistice predominante în perioada secolului al-XVII-lea, însă ar trebui făcută
precizarea că este vorba de o apreciere convenţională, pentru că tiparele ar fi prea înguste pentru
ca această epocă să fie cuprinsă în totaliate. Perioada este remarcabilă prin progresul din artă,
filozofie şi ştiinţă, dar şi prin transformările radicale în domeniul economic şi în dezvoltatea
statului modern. W. Stechow caracteriza această perioadă ca prezentând un echilibru cu totul nou
şi încurajator de forţe religioase şi laice.1

Una dintre concepţiile cele mai interesante asupra realităţii este formulată de Gottfried
Wilhelm von Leibniz, filozof şi matematician german care a trăit în secolul al-XVII-lea.
Sistemul său filozofic este întemeiat pe teoria monadelor. Acestea sunt elemente spirituale
indivzibile, independente unele de altele, caracterizate de o forţă activă. Se pare că materia este
consecinţa fizică a acestor elemente spirituale. Monadele se află în concordanţă unele cu altele
datorită armoniei prestabilite pe care a creat-o monada supremă, adică Dumnezeu. Divinitatea
este unică, universală şi necesară lumii, iar în afara ei nu are nimic care să fie independent de ea,
adică ea conţine toată realitatea.2 Dumnezeu reprezintă perfecţiunea iar perfecţiunea lui este
infinită. Imperfecţiunea se regăseşte în natura creaturilor observabilă în inerţia corpurilor.
Dumnezeu este definit ca un izvor al existenţelor şi al esenţelor, el deţine adevărurile eterne sau
ideile care depind de ele.3 În această concepţie, spaţiul face parte din realitatea creată de monada
supremă. În această realitate, Leibniz a negat absenţa vidului ca şi Aristotel şi Descartes.  Însă la
filozoful din Hanovra, negarea vidului e întemeiată pe o critică a argumentelor lui Newton în
favoarea vidului şi de aici o serie de argumente personale stabilind non-existenţa vidului. 4 Astfel
se ajunge la crearea unei lumii, concretizată prin lumea existentă, lumea creată de monada
supremă, pe care Leibniz o numeşte cea mai perfectă dintre toate lumile posibile.5

Timpul şi spaţiul sunt continue în  filozofia lui Leibniz. Continuitatea este ideală
pentru că implică părţi nedeterminate. Ea izvorăşte din căutarea părţilor actuale în ordinea

1 John Rupert Martin, Barocul, Bucureşti, editura Meridiane, 1982, p. 9.
2 G.W. Leibniz, Opere filozofice, Cluj, editura Întreprinderea Poligrafică, 1972, pp. 514-516.
3 Ibidem, p. 517.
4 Isaia Freier, Aspecte din filozofia lui Leibniz, Bucureşti , editura Societăţii Române de Filozofie, pp. 107-108.
5 Ibidem, p. 109.
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posibilă şi a părţilor nedeterminate în prezent.6 Această căutare dă naştere principiului metafizic
al continuităţii. În cadrul lui, natura monadelor nu face salturi, ci dă seama de trecere constantă,
continuă dar nu discretă, de la un lucru la altul sau de o proprietate la alta. Acest principiu este
dublat de principul metafizic al celui mai bun, reprezentat de Dumnezeu ca având cea mai mare
cantitate de perfecţiune şi fiind principiul sferei necesarului.7 În această manieră se crează o
relaţie între monadă şi spaţiul pe care îl ocupă. Astfel spaţiul nu  mai există pre se, ci, aşa cum îl
defineşte însuşi Leibniz, este o alcătuire de relaţii posibile ale distanţei care devin actuale doar
când punctele de limită sunt ocupare de monade. Distanţele pot fi mai mari sau mai mici dar nu
pot fi divizate în părţi din moment ce ele sunt interelaţionate. Această relaţie nu există decât
raportată la monade, adică la creaturile lui Dumnezeu, fără ele spaţiul nu ar exista decât în ideile
lui Dumnezeu.8

Spaţiu este uniform şi un punct este identic cu celălat. El este nu poate fi compus decât
din puncte matematice atunci când este perceput ca o realitate, asemeni timpului. Spaţiul este
ideal, adică nu are o existentă nici absolută, nici fenomenală. Pe de o parte este o ordine în
funcţie de care sunt dispuse situaţiile, iar pe de altă parte este aceea ordine a situaţiilor atunci
cînd sunt concepute ca posibile, spaţiul devenind real sau material. Astfel spaţiul, ca şi timpul,
este existenţa unui motiv, iar aceasta este uneori reală (trecută, prezentă, viitoare).9 De aici
putem trage concluzia că spaţiul este ceva pur ideal, o colecţie de relaţii abstracte posibile
independent de existenţa monadelor. Ansamblul locurilor monadelor este un întins finit şi lipsit
de forţe, pe când anasamblul infinit conţine toate seriile de corpuri, însă rămâne lipsit de forţe.

Ansamblul relaţiilor nu se regăseşte între monade, ci între obiectivele simultane de
percepţie ale fiecărei monade, iar percepţiile diferitelor monade diferă datorându-se punctelor de
vedere diferite. Punctele de vedere sunt matematice şi ansamblul lor este cel al poziţiilor
posibile.

Pe marginea filozofiei lui Leibniz, putem vorbi de existenţa unui spaţiu preluat în artă
care reuşeşete să se impună în epocă ca o concepţie complet nouă şi agreată de artişti. Se pare că
influenţele pentru tratarea spaţiului în artă au pornit de la dezvăluirea structurii omogene a
întregului univers fizic. Noua atitudine adoptată de mulţi artişti ai barocului cu privire la
problema spaţiului reflectă conştiinţa unităţii fizice a universului. Intenţia artiştilor era de a rupe
barierele dintre opera de artă şi lumea reală. Ei urmărea crearea unui spaţiu coextensiv în care
subiectul reprezentat există cu privitorul. Unificarea spaţiului care altădată era net delimitat
implică conceptul infinitului. Astfel opera şi privitorul devin două puncte care relaţionează între
ele, iar spaţiul devine uniform, identic atât în locul ocupat de monadă, privitorul, dar şi în locul
în care este aşezată opera de artă. Uniform devine şi timpul pentru că subiectul reprezentat
devine activ ori de câte ori este privit. El devine actul doar pentru că este posibl ca o creaţie a

6 Bertrand Russell, A critical exposition of the psilosophy of Leibniz, London, editura Geoge Allen and Unwin Ltd,
1975, p. 111.
7 Adrian Niţă, Leibniz, Bucureşti, editura Paideia, 1998, p. 97.
8 Bertarnd Russell, op. cit., p. 119.
9 Ibidem, p. 120.
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monadelor simple, pure. În momentul în care privitorul şi opera relaţionează, monada îşi
dovedeşte calitatea de percepţie cu care a fost înzestrată. Percepţia operei, şi implicit a
subiectului reprezentat, activează şi apercepţia monadei. Astfel prin simţul văzului opera de artă
este percepută şi condusă la nivelul raţiunii. Raţiunea, în opinia lui Leibniz, se conduce după
două principi: cel al contradicţiei şi cel al raţiunii suficiente.10 Conform primului principiu,
raţionamentul care are în sine o contradicţie este fals, iar raţiunea suficientă este asociată
adevărului, faptul pentru care lucrurile sunt aşa şi nu altfel, demonstrînd adevărurile pe care nu le
putem demonstra direct. Astfel spaţiul ajută la stabilirea unui adevăr cu privire la opera de artă,
adevăr aflat fie prin raţionament, fie prestabilit, ca unul de fapt.

Barocul depăşeşte sistemul perspectivei raţionale concepută de artiştii Renaşterii. Aceştia
au creat o deschidere în spaţiu pe baza presupunerii unei distanţe fixe între observator şi
subiectul reprezentat. Artistul barocului încearcă să evite această impresie sugerând un cadru
întîmplător al unui plan al picturii pe care nu-l mai crează impenetrabil. Una dintre formele de
manifestare a spaţiului coextensiv este procedeul trompe-l’oeil prin care se redă foarte minuţios
realitatea încât privitorul are impresia că este martorul proriu-zis al desfăşurării subiectului
reprezentat. Uneori martorul este invitat de personaje să ia parte la acţiune. Gestul unor personaje
precum al lui Iisus din lucrarea Cina de la Emmaus (figura 1) al lui Michelangelo Meridisi da
Carravaggio, artist baroc italian. De altfel Rembrandt Harmenszoon van Rijn oferă un exemplu
la fel de bun în lucrarea Rondul de noapte (figura 2), folosind gestul căpitanului din centru
pentru a crea o punte de legătură între două lumii sau, în spiritul lui Leibniz, spaţiul devine
uniform. Barierele realităţii monadelor integrează şi punctul reprezentat de opera care reprezintă
o modelare a materiei de către fiinţă însăşi.

Spaţiul continuu este atins şi în sculptură. În cadrul acestui domeniu, spaţiul este cucerit
prin refuzarea limitelor, statuia nu se mai încadrează într-o nişă, ci planul rezervat este anulat şi
materialul tinde spre cucerirea exteriorului. Exemplul cel mai concret este reprezentat de Gian
Lorenzo Bernini, sculptor şi arhitect italian din secolul al-XVII-lea, cu lucrarea Habakkuk şi
îngerul (figura 3), două statui plasate în nişă, relationate în cadrul subiectului reprezentat,
caracterizate de o uimitoare libertate de mişcării, fiecare dintre cele două personaje trecând de
planul nişei cu o mână sau un picior. Respingerea limitării intensifică iluzia că personajele
aparţin atât lumii exterioare a realităţii, cât şi universului creat al artei.  Spaţiul redat de opera de
artă devine ideal, adică nu este nici absolut, nici fenomenal, iar existenţa lui nu depinde de
intervenţia monadelor decât în actul de creaţie care este bine definit în timp iar modificarea nu
mai este permisă. Pe de altă parte, spaţiul redat de artişti din baroc este unul real pentru că acesta
este o ordine sau un ansamblu de relaţii de situaţie ale corpurilor dintr-o serie oarecare de corpuri
simultan existente11. Prin urmare, spaţiul picturii sau sculpturii baroce nu ar avea sens fără
existenţa unui privitor. Subiectul acţionează numai atunci când privitorul interacţionează cu

10 G.W. Leibniz, Opere filozofice, Cluj, editura Întreprinderea Poligrafică, 1972, p. 513.
11 Isaia Feier, Aspecte din filozofia lui Leibniz, Bucureşti, editura Societăţii Romîne de filozofie, 1937, pp. 129-130.
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opera, fără privitor gestul căpitanului din opera lui Carravaggio nu ar mai avea sens pentru că
altfel ansamblul relaţiei de situaţie nu ar fi posibil,  potrivit lui Leibniz.

Spaţiul artei baroce devine o alcătuire de relaţii posibile ale distanţei, însă ele devin
actuale numai când punctele de referinţă sunt ocupate de monadă, respectiv de materie. Astfel
actualitatea unei picturi sau a unei sculpturii este posibilă numai atunci când aveam de face cu o
interelaţionare monadă şi operă, aceasta din urmă se relevă privitorului şi sparge barierele
spaţiului pictural devenind un spaţiu continuu. Acest spaţiu este nedivizibil datorită relaţiei dintre
ele.Un procedeu relevant în spaţiul artei baroce este reprezentarea în compartimente spaţiale
succesive îngăduind privitorului să-ţi imagineze o continuitate fără sfârşit, un spaţiu ideal care nu
are limite, continuu, care implică părţii nedeterminate.12 Un bun exemplu al acestei teorii este
spaţiul creat de către Emanuel de Witt în cadrul interioarelor de biserică (figura 4) pe care el le
crează. Astfel benzi alternative de lumină şi întuneric se îndepărtează de ochiul privitorului iar
deschiderile măsurabile de lumină aduc în imagine fragmente ale părţi din biserică sau de afară.
Astfel spaţiul interiorului care ar trebui să fie limitat (dar la interior) se deschide automat către
exterior devenind atotcuprinzător, barierele sunt anulate iar spaţiul operei şi cel al privitorului
devin un tot unitar.

Distanţele nedivizate între cele două puncte ale spaţiului real vizate de arta barocă
(privitor şi operă) sunt redate mult prea atent în picturile de plafon ale pictorilor din baroc.
Aceştia folosesc un program complex spaţial care poartă privitorul către noi tărâmuri ale
imaginarului. Metodele folosite în spaţiul acestei perioade reuşesc să anuleze caracteristica plană
a unei suprafaţe realizând un spaţiu imaginar care îl continuă pe cel real. Percepţia monadei este
păcălită prin oferirea unei imagini create de ştiinţă şi raţiune13 dar al cărei succes este asigurat de
talentul artistului. Cel mai edificator exemplu este cel oferit de plafonul palatului Barberini,
Triumful providenţei divine, pictat de Pietro da Cortona (figura 5). Artistul crează un spaţiu
aerian vast în care formele se învolburează şi plutesc deasupra privitorului într-o manieră realistă
demnă de admirat. Programul înfăţişat de Cortona imaginează un cadru arhitectonic fictiv care
divide bolta în cinci suprafeţe separate, un câmp central dedicat  glorificării alegorice a papei
Urban al VIII-lea, iar în părţile laterale sunt reprezentate patru subiecte mitologice
suplimentare.14 Iluzia spaţiului este acumulată într-o singură suprafaţă plană într-un efort suprem
de creaţie. Astfel spaţiul înfăţişat de Cortona este un întins finit, lipsit de forţe, însă populat de
toate seriile de corpuri existente şi pin urmare este un spaţiu geometric,15 aşa cum rezultă din
definiţia lui Leibniz.

O altă concordanţă între filozofia lui Leibniz şi spaţiul baroc este realizată de negarea
vidului. Filozoful german a combătut existenţa vidului pentru că el susţine teoria spaţiului
continuu, iar aceasta anulează vidul care este de fapt nimic, aşa cum Aristotel îl defineşte iar

12 Bertrand Russell, A critical exposition of rhee philosophy of Leibnitz, London, editura George Allen and Unwin
Ltd,  1975, pp. 113-115.
13 G.W. Leibniz, Opere filozofice, Cluj, editura Întreprinderea Poligrafică, 1972, p. 514.
14 John Rupert Martin, Barocul, Bucureşti, editura Meridiane, 1982, p. 105.
15 Isaia Feier, op. cit., p. 127.
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Isaac Newton împărtăşeşte aceaşi idee. În arta secolului al XVII-lea, vidul este anulat de
trăsăturile ei. În viziunea lui Heinrich Wolfflin, istoric de artă german, acestea sunt: viziunea
linează care conturează povestea pe care o spune opera, suprafaţa care constituie opusul vidului,
şi claritatea care nu lasă loc de nimic abstract.

O ultimă idee care ar defini relaţia dintre spaţiul artistic baroc şi concepţiile spaţiale ale
lui Leibniz este percepţia spaţiului artistic de către monadă. Leibniz spune că monadele se
deosebesc unele de altele şi sunt supuse schimbării în virtutea unui principiu intern al schimbării,
iar din punct de vedere intern, monada este dotată cu percepţie şi apercepţie.16 În cazul percepţiei
operei de artă, vorbim de monade cu un grad de percepţie ridicat, adică de acele monade care
sunt înzestrate cu raţiune, apercepţie sau conştiinţă. Iar fiinţa cea mai reprezentativă este omul, în
cazul de faţă privitorul. Acesta are conştiinţa adevărurilor necesare şi eterne, capabil să se ridice
la conştiinţa supremă, de origine divină, a spiritului.17 Spiritul artistului se foloseşte de monada
care întruchipează privitorul controlându-i unghiul de perspectivă, adică manipulând percepţia
acesteia în faţa operei de artă. Privitorul devine actor în complexul regizat de artist astfel încît
prezenţa lui este necesară pentru revelarea adevărului necesar cu care este impregnată lucrarea.
Pentru a concretiva acestă idee un bun exemplu ar putea fi opera sculpturală David (figura 6) a
lui Gian Lorenzo Bernini. Artistul a lucrat spaţiul statuii astfel încît personajul nu capătă sens
decât în momentul în care privitorul este conştient de existenţa unui Goliat nevăzut care se află
chiar în spaţiul pe care îl ocupă chiar el.18 Spaţiul acesta devine subiectiv, în concepţia lui
Leibniz,19 pentru că monada este influenţată din exterior cu ajutorul unui truc spaţial care
determină o anumită percepţie a spaţiului real ocupat de materia statuii. Această perspectivă se
încadrează în caracteristicile primare ale barocului care face referire exclusivă la sentimente şi la
impresiile puternice pe care opera le lasă asupra privitorului prin manipularea de natură
psihologică. În această manieră spaţiul contribuie la redarea unor relaţii de natură intrinsecă între
monadă şi opera de artă, iar ele stau la baza spaţiului aşa cum şi-l închipuie Leibniz, adică o
alcătuire de relaţii posibile ale distanţei care nu pot fi divizate pentru simplu motiv că acum
privitorul şi opera interelaţionează. Această legătură dintre cele două corpuri duce, pentru
privitor, la revelarea unui adevăr necesar. Acel adevăr poate fi fie de raţionament, fie de fapt
caracterul său depinzând de povestea pe care opera o spune şi capaciatea privitorului de a
înţelege. Opera poate păstra ideii simple care au la bază principii primitive, dar şi raţiunea ultimă
a lucrurilor aflată într-o substanţă necesară în care detaliul schimbărilor nu se găseşte decât în
chipul cel mai eminent, ceea ce Leibniz numeşte Dumnezeu. Astfel această substanţă supremă,
unică şi universală conţine toată realitatea atunci cînd nu are nimic care să fie independent de
ea.20

16 G.W. Leibniz, Opere filozofice, Cluj, editura Întreprinderea Poligrafică, 1972, p. 514.
17 Adrian Niţă, Leibniz, Bucureşti, editura Paideia, 1998, pp. 91-94.
18 John Rupert Martin, Barocul, Bucureşti, editura Meridiane, 1982, p. 107.
19 Bertrand Russell, op. cit., p. 122.
20 G.W. Leibniz, op. cit., pp. 514-516.
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În secolul al-XVII-lea, spaţiul ştiinţific şi artistic devine continuu. Aceasta înseamnă
absenţa diviziunilor şi prezenţa unei relaţii permanente între monade. În termeni artistici, această
teorie a lui Leibniz se traduce sub forma spaţiului coextensiv, adică spaţiul dintre privitor şi
operă se unifică prin existenţa unor legături între cele două puncte spaţiale. Pictura şi sculptura
folosesc o serie de trucuri care reuşesc să redea iluzia spaţiului continuu: procedeul trompe l’oil,
plasarea unor gesturi care invită privitorul la acţiunea reprezentată în operă sau
compartimentarea operei în spaţii succesive. Iar în această manieră, spaţiul baroc devine o
alcătuire de relaţii posibile între punctele posibile ale distanţei, după cum însuşi Leibniz definea
spaţiul.

Figura 1: Michelangelo Meridisi da Carravaggio, Cina de la Emmaus http://www.artchive.com

Figura 2: Rembrandt Harmenszoon van Rijn, Rondul de noapte.
http://www.rembrandtpainting.net
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Figura 3: G. L. Bernini, Habakkuk şi îngerul.
http://www.scholarsresource.com

Figura 4: Emanuel De Witt, Interior de biserică.
http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Emanuel_de_Witte_-

_Interior_of_a_Protestant_Gothic_Church_
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Figura 5: Pietro da Cortona, Triumful providenţei divine, plafonul palatului Barberini.
http://www.backtoclassics.com/gallery/pietrodacortona/thetriumphofdivineprovidence2/
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CERAMICA MODERNĂ
(scurtă introducere)

ELISABETA PATAKI

Ceramica modernă e o provocare la adresa concepției că ea s-ar reduce la olărit sau o
industrie utilitară în care frumusețea estetică nu joacă un rol determinant. Multitudinea de forme
surprinzătoare și nebănuite în care s-a dezvoltat contrazice categoric această prejudecată.

Există o puternică tendință de a aborda ceramica sculpturală în care predomină formele
abstracte, căutarea formei perfecte sau inedite fără raportare la utilitar sau dimpotrivă utilitatea
rezolvată printr-un design modern care depășește expresia tradițională.

Ceramiștii contemporani se inspiră din geometrie și fractali pentru realizarea lucrărilor
modulare, din structurile naturale sau geologice pe care nu le imită ci le transformă și
abstractizează, se folosesc de lumea simbolurilor și a
arhetipurilor dar păstrează joaca cu figurativul ce nu a
pierdut total teren in fața abstractului. Vă propun o mică
degustare a câtorva din tendințele actuale ale acestei arte,
cu exemplificări concrete alese aleatoriu:

Barbo Aberg- ceramistă daneză născută în Suedia,
lucrează cu un tip de argilă vulcanică care e destul de dură
și rezistentă pentru a da posibilitatea realizării unor forme
de mari dimensiuni dar cu o structură aerată și luminoasă.
Ceramica ei s-a dezvoltat spre simplitate si monocromie cu
o puternică poezie a jocului dintre gol și plin.
Artista declară că se inspiră din geologie, cercetări științifice și formele arhitecturii moderne.
Lucrarea alăturată se numește „Roata dublu spiralată”

Kaoru Minamino- ceramist japonez din Osaka, creează preponderent structuri modulare
pe care le denumește „Construcții”. Lucrările sunt goale în interior și asamblate din mai multe
părți pe o bază hexagonală. Dimensiunile lucrărilor sunt impresionante și sunt acoperite cu
glazuri metalice.
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Elina Titane- reprezintă tânăra generație
a ceramicii moderne din Letonia. Lucrările ei
sunt pline de senzualitate și ne permit să
aruncăm o privire în lumea ei interioară plină de
anxietăți și emoții care își caută rezolvarea prin
armonie.

Creativitatea ei e ca o sursă naturală
inerentă fiecăruia din noi, e ca ploaia care
trezește potențialul interior al ideilor și le face să
prindă viață și să se dezvolte în creații artistice.

Structurile formelor ei se caracterizează
prin naturalețe, sunt ca niște fantastice obiecte
organice care au crescut după o anume regulă,
fără a fi totuși îngrădite de o geometrie prea
strictă și ne duc cu gândul la niște corali ori
entități subacvatice la care ne putem oricând
aștepta să se unduiască sub privirile noastre.

Vipoo Srivilasa- ceramist australian
născut în Thailanda, ale cărui lucrări
explorează elementele comune ale celor
două culturi. Figurinele sale sunt de teatru,
flamboaiante, pline de umor și mereu
îmbogățite cu o inerentă căutare de
frumos.Vipoo lucrează în serii, și fiecare
dintre ele explorează o temă aleasă. Multe
dintre teme se bazează pe moștenirile
culturale thailandeze și australiene și pe
felul în care se raportează între cele două
lumi. Lucrările sale mixează ludic
tradiționalul figurativ și decorativ cu o doză
sănătoasă de cultură contemporană.

Folosește cu predilecție albul și
albastrul și creează narațiuni complexe prin
imagini decorative aplicate peste
suprafețele ceramice.
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Torolf Sauerman- ceramist german
care a reușit să facă cu ajutorul unui software
de modelare 3D denumit „TopMod” niște
creații excepționale. „TopMod” înseamnă
„modelarea plasei topologice” unde totul e
bazat pe o strictă matematică.

Formele obținute sunt de o uimitoare
complexitate și frumusețe.

Merită amintită și pasiunea lui Pablo
Picasso pentru ceramică. Celebrul pictor a
început să fie intrigat de arta focului  încă din
1947 și ne-a lăsat moștenire o multitudine de
lucrări îndrăznețe și lucrate cu o gestualitate
plină de spontaneitate având tematici
preponderent din mitologia mediteraneană,
iberică si catalană.

Deși ceramica era considerată un meșteșug, pentru Picasso vasele, ulcioarele și vazele sunt ca o
pânză pe care cu un sentiment de eliberare a
experimentat jocul între decor si formă, între două
și trei dimensiuni, între semnificația personală și
cea universală.

Picasso a fost uimitor de productiv ca
ceramist, a realizat peste 2000 de lucrări inovative
din punctul de vedere al formei, tehnicii si a
modului de folosire al culorii. În 1961 s-a căsătorit
cu ceramista Jacqueline Roque cu care a continuat
să creeze ceramică până la moartea sa în 1973.
Aceasta a fost o foarte scurtă prezentare ce acoperă
doar o frântură din ce este ceramica modernă, iar în
contextul lumii contemporane invadate de digital și
virtual ea continuă să ne murdărească binefăcător
mâinile cu noroi; există o latură senzorială a
ceramicii cu greu de regăsit în altă parte și cu toate
că produsul final bucură ochiul, ceramica este arta
care poate fi făcută cel mai ușor cu ochii închiși.
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Link-uri

http://www.barbroaberg.dk/
http://kaoru-minamino.com/index.html
http://www.antonia.lv/en/index.php?nod=20&id=407
http://www.vipoo.com/cv.htm, http://edwinacorlette.com/stock-view?aid=68
http://www.viz.tamu.edu/faculty/ergun/research/topology/images.html
http://www.sapergalleries.com/PicassoCeramics.html
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BĂTĂLIA DE LA CODRII COSMINULUI (1497)

MIHAI DRAGNEA
Universitatea din București

Facultatea de Istorie
Masterand Studii Medievale

terra_mater_2007@yahoo.com

Bătălia de la Codrii Cosminului (poloneză: Bitwa pod Koźminem) a reprezentat un succes
pentru Ștefan cel Mare, atât pe plan militar cât și pe plan politic. Înfrângerea suferită de regele
Poloniei Ioan I Albert (1492-1501) a oferit Moldovei șansa dobândirii independenței regiunii
Pocuția față de Polonia, reușind să anexeze această regiune printr-o campanie militară ce a avut
loc în 1498. În urma campaniei militare de la Obertyn din 1532, Pocuția va fi recucerită de către
polonezii conduși de hatmanul Jan Tarnowski (Ioan Tarnovschi).

Informațiile din acest text sunt extrase din cronica lui Grigore Ureche (1590-1647),
numită Letopisețul țării Moldovei, de când s-au descălecat țara și de cursul anilor și de viiața
domnilor carea scrie de la Dragoș vodă până la Aron vodă. Cronica face referire la
evenimentele majore care s-au petrecut în Moldova medievală între anii 1359-1594.

Războiul lui Ştefan vodă, cînd au bătut pre Albrehtu craiul leşescu,
la Codrul Cozminului, leat 7005 (1497)

Albert craiul leşescu fiindu ales de ţară craiu pre urma lui Cazimir, tătâne-seu, ce ţinusă
cu Ştefan vodă priiteşugul, iară Albertu craiu uitându priiteşugul tătâne-său ce avea cu Ştefan
vodă şi nu făcea oaste împotriva păgânilor, carii în toate părţile fulgera şi tuna cu trăsnetul
armelor sale, vărsând sângile creştinilor şi stropşiindu volnicia tuturora, înmulţindu légea lui
Moamet cea spurcată, ci gândi ca să-şi arate vitejiia asupra Moldovei, socotindu ca pre lesne o
va supune ştiindu că de multe ori să ajutoriia Moldova de la craii leşăşti, ca de la nişte vecini de
aproape, spre toţi vrajmaşii. Şi strângându craiul oaste, au scos cuvântu cum va să margă la
turci, să ia şi să dezbată Cetatea Albă şi Chiliia, care cetăţi luase de la Ştefan vodă Baiazitu
împăratu turcescu. Şi încă adăogiia, de speriia pre ai săi, cum turcii amestecaţi cu moldovénii,
vor să treacă la Podoliia şi le-au datu ştire ca toţi să încalice şi s se împreune cu dânsul la Liov.
Şi au trimis soli la Ştefan vodă, de i-au datu ştire să să gătească să meargă cu dânsul, să bată
Chilia şi Cetatea Albă şi să-i găteaze steţie de hrană de oaste. De care lucru au părut bine lui
Ştefan vodă si cu bucurie mare au priimit pre soli, căci au făcut oaste împotriva vrăjmaşului său.
Numai ce au zis că va veni acolo la loc cu oastea sa, supt Chiliia.

Cunoscându sfétnicii lui crai, ales episcopii, gândul că va să facă oaste împotriva lui
Ştefan vodă, multu i-au adus aminte să nu facă asupra direptăţii, să nu să întoarcă mâniia lui
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Dumnezeu spre el. Ci el, gândul său nu l-au lăsat, ci încă au fostu zicându: „Voauă vă ieste
lucrul bisérica să păziţi, iară nu de războaie să grijiţi, că gândul mieu voi nu-l ştiţi, numai eu
singur. Că de aşi pricepe că haina dipre mine, ştie gândul mieu, în foc aş băga-o.” Deci mulţi
din boierii leşăşti socotiia că face într-adinsu ca să piardă oastea toată, cum au ieşit mai apoi la
dânsul şi zicătoarea: „În zilile lui Olbriht, şleahta au pieriit.”

Într-acéia Ştefan vodă prinzându véste de la unguri cum Olbrihtu va să vie asupra lui cu
oaste, că nici ungurii nu erau bucuroşi ca să cază domniia Moldovei pre mâna léşilor, măcară
că Laslău crai ungurescu (ce să cheamă lăşaşte Vladislav) era frate lui Olbrihtu craiului leşescu
(ce să cheamă unguréşte Albertu). Înţelegându aceasta Ştefan vodă trimis-au la craiul leşescu cu
solie pre credincioşii săi, pre Tăutul logofătul şi pre Isac vistiernicul ca să poată dintr-însul
cunoaşte ceva, ce-i este voia să facă. Ci nimica nu au cunoscut, că craiul cumu-şi umbla cu
înşălăciune, ascunzându cuvântul, pre soli cu bucurie i-au priimitu şi darurile ce-i trimisése
Ştefan vodă cu mare mulţămită şi cu dragoste le-au priimitu şi le-au luat şi solilor iarăşi acéla
răspunsu le-au dat: cum ieste mărgătoriu la turci. Mai apoi şi solii săi de iznoavă i-au trimis la
Ştefan vodă, ca să întărească cuvântul, iar el au întorsu oastea spre Pocuţiia. Înţelegându Ştefan
vodă cum craiul să apropie şi să trage spre margine, de iznoavă au poftolit soliia de au trimis
înaintea craiului pre Tăutul logofătul şi pe Isac vistearnicul cu multe daruri şi l-au tâmpinatu de
céia parte de Nistru şi i-au închinatu darurile. Şi iarăşi cu dragoste le-au luatu. Şi décii au
trecut apa Nistrului pre la Mihălcéni, în ceasta parte, cu toată oastea sa şi au venitu la Coţmani.
Acolea ş-au discoperit toată vicleniia şi faptile sale céle ascunse, că au prinsu pre Tăutul
logofătul şi pre Isac vistearnciul, de i-au fericatu în obezi şi i-au închis tocmai la Liov.

Înţelegându acéstea Ştefan vodă den iscoadile, ce pururea trimitea să ştie încătro mérge
craiul, cu oastea leşască, cum crai l-au viclenitu şi vine asupra lui şi au trecut Nistrul cu 80.000
de oaste pre scrisoare, fără altă adunare de sârgu au trimis în toate părţile din ţară, să să
strângă la târgul Romanului. Iară Albertu au şăzutu şapte zile la Coţmani. Ce pân’a să strânge
oastea lui Ştefan vodă şi pănă a veni ajutoriul, că şi Laslău craiul ungurescu, fratile lui Albertu
încă i-au trimis 12.000 de oameni de oaste şi cu dânşii pre Birtov, voevodul Ardealului, ce era
cuscru lui Ştefan vodă, şi de la Radu vodă ăncă i-au venitu ajutoriu, oaste muntenească, ci pănă
a se strânge oastea toată la un loc, Albert crai au purces cu oastea de la Coţmani şi au lovit la
Şipinţi. Văzându Ştefan vodă că-l împresoară vrajmaşii săi, au tocmitu strajă şi au trimis-o
împotriva léşilor, ca să ţie vadul Prutului la târgu la Cernăuţi. Iară Ştefan vodă în 27 de zile a
lui avgust, duminică, au ieşitu din Suceava spre târgul Romanului şi cu toată oastea sa. Şi într-
acéia zi îi aduseră lui de la strajă 6 léşi şi aşa pe 3 leşi i-au trimis la împăratu turcescu iară pre
aceialalţi au zis de i-au spânzurat. Décii craiul leşescu au vénitu cu toată putérea sa la Cetatea
Sucévii, duminică, septemvrie, 24 de zile. Iară în 26, marţi, de cătră sară, au început a bate
cetatea şi au bătut pregiu dânsa trei săptămâni şi zioa şi noaptea şi nimica n-au folositu,
nădăjduindu că să va închina ţara, pentru ce li să supărase cu Ştefan vodă pentru atâta războaie
fără odihnă şi fără măsură ce făcea, de să bătea cu toţi. Ci socotiia ţara că de nu li-i îndemână
cu al său, mai multă neîngăduinţă le va fi cu streinii şi încă văzându atâta pradă şi risipă ci
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făciia oastea leşască, de umbla prin păduri, de afla prăzi şi jafuri, siliia cu toţii di să strângiia la
târgu la Roman, unde era beleagul.

Aşa ţara strângându-să, iară din cetate cât putiia să apară şi ce răsipiia léşii zica cu
puşcile, noaptea astupa găurile şi le întăriia, de le era munca lor în zadar, iară pre afară, unde
afla léşii răşchiraţi direptu hrana, îi lega şi îi tăia de nu mai erau voinici nici într-o parte să
iasă. Mai multu strica loruşi decâtu celor închişi, că în toate zile li să adăogia lipsa
flămânziciunii. Décii fiind léşii coprinşi de atâta nevoie, începură a grăi rău de craiul său, întăi
cu taină, iară mai apoi în gura mare îl vinuia c-au venit fără cale, de i-au adus ca să-i piarză
pre toţi şi socotiia toate sémnile câte să făcuse réle, că au fostu lor de arătare ca să fie conceniia
lor. Că întăi în ţara lor, într-un pârău de nemica, i s-au înnecatu craiului un pohodnic şi cându
au ieşitu din Liovu, boii carii purta ierbăriia de vântu mare s-au răsăpitu, de nu-i putiia să-i
strângă. Aşişderea un ţăran nebunise de cap, au fostu strigându în gura mare: „Duceţi-vă spre
perirea voastră, că nu veţi mai veni”. Şi pre un şleahtici l-au dătunatu suptu cortu şi doisprăzéce
cai ai lui, mai apoi şi pre un preot al lor, slujind liturghie, au scăpatu cuminicătura lor jos. Şi
alte sémne réle s-au arătatu, de-i prorociia toţi că va fi sfârşitul lor rău şi amar, cum s-au şi
tâmplatu. Că văzându craiu atâta cuvinte réle de dânsul de la oastea sa, să temu ca să nu-l
părăsască şi să fugă, să cază în mânule vrăjmaşilor săi, să ajunsă cu solii frăţâne-său, lui
Vladislav craiul ungurescu, ca să-i împace, că sosisă şi ajutoriul ungurescu la Ştefan vodă. Şi
aşa Birtoc, voevodul Ardealului, carile venisă cu ajutoriul ungurescu la Ştefan vodă, au trimis
solii săi la Albertu craiul, ca să-i spuie că va veni însuşi pentru pace. Şi pre Ştefan vodă, cu
multe cuvinte l-au rugatu să facă pace cu craiul leşescu. Şi aşa au intratu la mijlocul lor, şi s-au
dus la craiul leşescu de l-au împăcatu într-acesta chip: craiul leşescu să să întoarcă pre urmă pe
unde au şi venit, să nu mai strice ţare pre alt loc. Şi décii pre Birtoc voevodul Ardealului bine l-
au dăruitu Ştefan vodă cu mari daruri şi décii s-au dus acasă-şi.

Alte informații despre războaiele moldovnilor cu polonezii găsim în opera cronicarului
moldovean Ion Neculce (1672-1754), care se numește O samă de cuvinte si cuprinde 42 de
legende ce au un conținut educativ. Neculce a fost și un mare boier care a ocupat diferite
demnități importante în perioada domniei lui Dimitrie Cantemir. În relatările sale despre
conflictele dintre moldoveni și polonezi întâlnim un pasaj interesant în care ni se vorbește despre
torturile la care erau supuși prizonierii polonezi. Reproducem aici un fragment din scrierile
cronicarului moldovean:

VIII Ștefan-vodă și fiul său Bogdan-vodă, de multe ori au avut războaie cu leșii. Și multe
robii au făcut în Țara Leșească, cât au pus pe leși în plug de-au și arat cu dânșii, de au sămănat
ghindă, de au făcut dumbrăvi pentru pomenire, ca să nu să mai acolisască de Moldova:
Dumbrava Roșie la Botășeni și Dumbrava Roșie la Cotnari și Dumbrava Roșie mai gios de
Roman. Și leșii încă nu tăgăduiescu, că scrie și în cronica, în letopisățul lor. Numai mă mier de
Miron logofătul cum au acoperit acest lucru de nu l-au scris. Și așe vorbăscu oamenii, că, când
au fost arând cu dânșii, cu leșii, i-au fost împungând cu strămurările, ca pre boi, să tragă. Iar ei
se ruga să nu-i împungă, ce să-i bată cu biciușcile, iar când îi bate cu biciușcile, ei să ruga să-i
împungă.
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Ioan I al Poloniei (gravură din secolul al XVI-lea)
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INTERVIU CU ANDREI DOBRESCU

ISA BALOG-VERLY
Universitatea de Artă și Design, Cluj Napoca

balogisa@yahoo.com

Andrei Dobrescu, tânăr regizor de scurt metraje de ficțiune și documentare, redactor la
revistă Film menu, a reprezentat România la festivalul de scurt metraj din  Clermont-
Ferrand.

Isa balog-verly: Te-ai întors de curând din Franța. Poți să îmi spui un pic impresiile de
după festival. Cum a fost? Ce a reprezentat pentru tine acest festival?

Andrei Dobrescu: A fost cel mai interesant festival la care am mers până acum cu Lost
Spring 2. În Clermont-Ferrand e un fel de ritual al mersului la cinema. De la taximetristul care te
ia de la aeroport până la hotelieri toți știu de festival și vor să vadă ce filme au venit anul ăsta.
Am văzut prima data 1300 de oameni într-o sală de cinema așteptând un program de scurtmetraj
și niște cozi infernale la bilete.

Isabv: Cât ai stat acolo?

Andrei Dobrescu:  Am stat 9 zile, cât a durat festivalul. Credeam că am scăpat de frigul
de la București, dar m-am trezit în gerul francez. Anul trecut cei care au mai fost, spuneau că
puteai să stai în tricou. Eu n-am prins așa ceva și partea turistică a cam dispărut. Am văzut, cred,
vreo zi, jumătate de filme, de la programele cubaneze până la competițiile experimentale .

Isabv: Cum ai ajuns să participi la festival?

Andrei Dobrescu: Am ajuns la festival prin platformă Lir online. Pe lângă faptul că au
făcut o piață de scurtmetraj imensă, au ajuns și pe internet. Platforma lor e Shortfilm depot, un
loc unde înregistrezi filmul și îl trimiți la festivalurile care apar acolo. E rapid și economicos și te
scăpa de muncă de a tot scrie de o sută de ori sinopsisiul

Isabv: Câte filme au fost în competitie?

Andrei Dobrescu: Au fost 77 de filme în competiția internațională, plus cele din
competiția franceză și filmele experimentale. Cele mai bune scurtmetraje pe care le-am văzut au
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venit din Norvegia, Suedia și America. A fost totuși mișto să vezi filme de școală pusă lângă un
fel de superproducții cu echipe care ocupau genericul vreo 5 minute bune.

Isa bv: Poți să îmi vorbești despre Lost spring 2?-scurtmetrajul cu care ai participat la
festival.
-cât timp a durat realizarea?
-din câte persoane era formată echipă?
-la cât s-au ridicat  costurile?
-ai făcut rost de finanțări  sau l-ai realizat din fonduri proprii?)

Andrei Dobrescu: Filmul a fost produs de UNATC, așa că majoritatea banilor au venit
de la ei. Costurile au tot crescut în post producție, dar dacă îmi aduc bine aminte, cred că au fost
undeva la 3000 de euro. Echipă a avut vreo 12 oameni, plus actorii și cei care m-au ajutat să
umple barul unde se desfășura acțiunea. A fost filmat în cinci zile și terminat așa, în etape, cam
într-un an .

Isabv: La ce alte festivaluri ai mai participat cu acest film?

Andrei Dobrescu:  A fost la Anonimul la Sf. Gheorghe, unde a luat un premiu special.
După asta la Brno16 în Cehia, Dakino, FDFAC, Cinemaiubit...

Isabv: Poți să îmi spui  alte scurt metraje realizate sau la care ai participat?

Andrei Dobrescu : Cam tot ce am făcut în facultate a fost proiectat la Cinemaiubit. E un
fel de punct de plecare care ni se dă și e foarte fain că există. În afară de Lost Spring2, TEG a
fost la Dakino în 2008 în competiția de documentare iar Pay per View a fost primul scurtmetraj
din primul an de facultate și de unde a început și colaborarea cu Radu Banzaru.

Isabv: Până la un moment dat ai avut un parcurs destul de coerent și liniar:). Liceul
Șaguna, Facultatea de Comunicare și Relatii Publice? Ce te-a determinat să urmezi, într-un final,
o formare artistică? Care a fost elementul declanșator?

Andrei Dobrescu: Eu mă gândisem din liceu că vreau să fac film, problema era că eram
departe de București și examenul la regie era destul de complicat. Așa că am mai așteptat patru
ani, am ajuns în București și mi-a fost mai ușor să fac pregătirea (un fel de cursuri care se țineau
la facultate, de vreo 3-4 luni în care ni se explică fiecare probă în parte, inclusiv ultima, la care
trebuia de fapt să adaptezi un text și să faci un scurt metraj în câteva ore) . Nu a fost nicio
pasiune între mine și facultatea de comunicare, a fost un moft, un pretext ca să ajung unde
vroiam.
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Isabv: Îți amintești vreun element declanșator? Vreun film sau regizor care te-au marcat?

Andrei Dobrescu: Da, am avut perioade lungi când mergeam de unul singur la
cinematografe prin Brașov (cinematografe care nu mai există de vreo 10 ani, au rămas un fel de
stafii cu anunțuri de bingo sau cluburi de noapte), am avut catalogul de la centru de închirieri
casete video subliniat și adnotat, mi-a plăcut enorm „A fost o data în America”, ultimul film al
lui Sergio Leone, dar cred că momentul a venit când toată lumea mă întreba ce vreau să fac mai
departe, după liceu. Și m-am gândit să fac film.

Isabv: Legat de cinematografe, e ciudat, am observat și eu că după ce s au transformat în
discoteci part-time și săli de bingo... până la urmă tot au dispărut...mai e vreun cinematograf în
Brașov?

Andrei Dobrescu: Mai sunt două săli la Eliana Mall. :) în Bartolomeu. A fost o luptă
cruntă pe cinematografele din centru, le făcuseră într-un timp săli part-time, ziua vedeai un film,
noaptea făceai o linie la bingo. Ultimul mohican a fost Cinemaul Modern, ăla de pe Grivița, unde
am văzut Stăpânul Inelelor în liniște și siguranță, că unic spectator. :)

Isabv: (ăla din centru de lângă Casa Armatei era discotecă, nu mai știu ce film am fost să
văd...și stăteai la masă, puteai să comanzi și de la bar și să și fumezi...:) deci schimbarea aducea
doar beneficii. :P

Andrei Dobrescu: Ca să ramân în preistorie... era Astra lângă Casă Armatei, era
Popularul pe 15 noiembrie unde făcuseră și acolo loc de fumat, era Favoritul din poiană, primul
unde puteai să fumezi, Patria, care era cel mai mare, Modern și Arta (care a avut primul
videoproiector și nu se mai oboseau cu distribuția de film, proiectau direct de pe casete video
toate filmele de karate de la Hong Kong) .

Isabv: Progresul :P
Isabv: Ce planuri de viitor ai?

Andrei Dobrescu: Vreau să mai fac un scurtmetraj și după asta să încep lucrul la un film
de debut.

Isabv: Poți să îmi dai mai multe detalii?

Andrei Dobrescu: Pentru lungmetraj sunt încă la început. Scurtmetrajul sper să-l încep
anul ăsta, cât mai repede. Merge destul de încet, pentru că nu am găsit încă un scenarist cu care
să lucrez.
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Isabv: Îți doresc mult succes și aștept cu nerăbdare noile realizări!
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ÎNSCĂUNAREA LUI ȘTEFAN CEL MARE (1457)

MIHAI DRAGNEA
Universitatea din București

Facultatea de Istorie
Masterand Studii Medievale

terra_mater_2007@yahoo.com

DOMNIA LUI ŞTEFAN VODĂ, CE-I ZIC CEL BUN, FICIORUL LUI BOGDAN VODĂ ŞI
DE MULTE RĂZBOAIE MINUNATE CE AU FĂCUT. CÂND S-AU DOMNITU, FOST-AU
CURSUL ANILOR 6965 (1457) APRILIE 12, JOI (Axinte Uricariul)

Acest domn, Ştefan vodă, după doi ani a domnii lui Pătru vodă Aron, rădicatu-s-au de la Ţara
Muntenească cu multă mulţime de oaste muntenească şi din ţară adunaţi şi au intrat în ţară. Şi
silind spre scaunul Sucevei, i-au ieşitu înainte Petru vodă Aron pe Siretiu, la Doljăşti, la tină, şi
s-au lovitu în ziua de joi mari, aprilie 12, şi înfrânse / Ştefan vodă pe Aron. Ci Aron vodă nu se
lăsă cu atîta, ci de iznoavă s-au bulucitu şi al doilea rându să lovi la Orbic şi iar birui Ştefan
vodă. Şi-l prinse pe Pătru vodă Aron şi-i tăie capul, de-şi răsplăti moartea tătîne-său, lui Bogdan
vodă.

Ștefan cel Mare - după Evangheliarul de la Humor
(este considerată cea mai bună reprezentare a domnitorului

Bibliografie

Cartea cronicilor (texte antologate și commentate de Elvira Sorohan), Editura Junimea,
Iași, 1986, p. 149.
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JULIO CORTAZAR, FUNIGEI – JOCUL NARATIV. FICȚIUNE VERSUS
REALITATE. ÎNCIFRARE – DESCIFRARE

IOANA BĂDĂRĂ
Universitatea din Oradea

Facultatea de Litere
ioana_bdr@yahoo.com

Arta, în general, şi literatura în mod particular, se recomandă ca joc al timpului şi al
spaţiului, manipulare creativă a formelor sau cuvintelor din care se nasc spaţiile imaginare de o
complexitate fascinantă. Povestitorul apare şi el ipostaziat, simbolic, într-un copil ce se joacă
structurând cu ajutorul mijloacelor avute la dispoziţie realitatea ficţiunii dupa bunul său plac,
astfel încât să redea fidel viziunea sa artistică. Literatura şi actul literar presupun o atitudine
ludică ce se exprimă la nivelul combinării cuvintelor, surprinderii vieţii şi realităţii în forme
originale şi proteice.

Pentru Cortazar, „omul care populează o lume ludică este unul implicat într-o lume
combinatorie, de invenţie combinatorie, care crează în mod continuu forme noi”21. Ipostaza
ludică e o ipostază ce i se potriveşte lui Cortazar şi care este identificabilă în naraţiunile sale
labirintice, în care cititorul riscă să se rătăcească din pricina unui singur moment de neatenţie în
care autorul coteşte pe o stradă ascunsă, schimbând tonul naraţiunii sau vocea narativă într-un
mod  subtil şi aproape insesizabil, parcă testând vigilenţa şi implicarea lectorului.

O temă recurentă, ce străbate şi proza sa scurtă, este aceea a căutării definirii relaţiei
dintre artă şi realitate, dintre ficţiune şi real, dintre posibil şi întâmplat. Pornit în căutarea unui
răspuns, dar şi a unei modalităţi de reconciliere a celor două realităţi, cea a artei şi cea a vieţii ce
se lasă reflectată în artă.

Poate cea mai cunoscută povestire cortazariană, Funigei, sursă de inspiraţie pentru filmul
lui Michelangelo Antonioni, Blow-Up, se deschide cu vocea imparțială a naratorului
heterodiegetic auctorial, a cărei omisiciență și omniprezență se va face simțită de-a lungul
textului: „Niciodată nu se va şti cum trebuie povestite toate astea, dacă la persoana întâi sau la a
doua, folosind a treia plural sau născocind întruna forme care nu vor fi bune de nimic”22; astfel
îşi începe monologul naratorial cel ce pare a se recomanda drept Autorul, cel dator să scrie
povestirea, dar care nu ştie încă să o toarne în forma potrvită.

Chiar din primele pagini, povestirea pare fragmentară, lăsând impresia unui şantier în
lucru. Sugestia este aceea ca povestirea se scrie pe masură ce este citită şi ca este rodul
improvizaţiei naratorului, lucru accentuat si de nenumaratele sale intervenţii în text. Într-un

21 Julio Cortázar,  Omar Prego Gadea, , Fascinaţia cuvintelor, Bucureşti: Fabulator, 2006, p. 156
22 Julio Cortázar, Manuscris găsit într-un buzunar, p. 82.
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fragment halucinant, Cortazar reuseşte ingenios să amestece două timpuri diferite, cel al scrierii
povestirii, timpul naratorului şi cel al lecturării, receptării prozei, care este, evident, timpul
naratarului: „Unul din noi trebuie să scrie, daca toate acestea vor fi povestite. Mai bine să fiu eu
care sunt mort, care sunt mai puţin implicat decăt ceilalţi; eu care nu văd decăt norii şi pot să mă
gândesc fără să-mi pierd şirul, să scriu scriu fără să-mi pierd şirul, să scriu fără să-mi pierd şirul
(trece acolo sus altul, tivit cu cenuşiu) şi-mi pot aduce aminte fără să-mi pierd şirul, eu care sunt
mort (şi viu, nu-i cazul să înşel pe nimeni, o să se vadă bine când va sosi ceasul, fiindcă în vreun
fel tot trebuie s-o pornesc şi am luat-o de la capătul ăsta, de la sfârşit, de la început, care la urma
urmelor e capătul cel mai bun când vrei să povesteşti ceva)”23.

Naratorul continuă să se întrebe dacă această poveste poate fi într-adevăr spusă, dacă ea
reflectă vreun adevăr şi dacă da, al cui adevăr este acesta? Mai mult, el se interoghează şi asupra
proprei identităţi şi asupra veridicităţii propriilor relatări: „nimeni nu ştie cine-i de fapt cel care
povesteşte, dacă sunt eu sau toate astea care s-au întâmplat, ori ceea ce văd acum (nori, şi la
răstimpuri un porumbel) sau dacă pur şi simplu povestesc un adevăr care-i doar adevărul meu”24

observă el. Naratorul se discreditează singur, subminându-şi credibilitatea relatării. Iluzia pe care
o oferă cititorului este aceea că este un scriitor prins în contemplarea actului povestirii. Această
ambiguitate este menținută în text datorită îmbinării a două voci narative distincte: una este cea a
naratorului heterodiegetic auctorial, ce cunoaște totul despre personajul său și despre acțiunile
acestuia, care poate face saltul temporal în trecut, înfățișand cititorului un anumit eveniment, ale
cărui detalii le cunoaște foarte bine: „Roberto  Michel, franco-chilian, traducător şi fotograf
amator în timpul liber, a ieşit de la numărul 11 de pe strada Monsieur-le-Prince duminică 7
noiembrie din acest an (acum trec doi mai mici, tiviţi cu argintiu). De trei săptămâni lucra la
versiunea franceză a tratatului despre recuzări şi recursuri de José Norberto Allende, profesor la
Universitatea din Santiago.”25 Întreaga frază, cu exceptia parantezei, aparține acestui tip de
narator. Paranteza, însă, după cum va revela doar finalul povestirii, aparține unui narator tot
heterodiegetic, dar neutru, care înregistrează evenimentele exterioare detașat. Observațiile sale se
limitează la o serie de descrieri ale peisajelor ce i se perindă prin fața „ochilor”. Am putea spune
că această a doua perspectiva narativă este focalizarea unei camere de luat vederi, care doar
înregistrează evenimente , fără a face adnotări subiective asupra lor. Finalul povestirii va
dezvălui că această perspectivă aparține chiar unei camere fotografice aparținând personajului.

După observaţiile reflexive asupra povestirii şi veridicităţii ei, ce par a fi o versiune
postmodernă (cu un pronunţat caracter ludic) a invocării muzei în literatura antică, naratorul lasă
loc de desfăşurare povestirii propriu-zise, cea a protagonistului Roberto Michel, „traducător şi
fotograf amator în timpul liber”. Această pasiune a personajului pentru fotografie, precum şi
continua suprapunere a vocii naratorului peste cea a personajului este mai mult decât interesantă

23 Julio Cortázar, Manuscris găsit într-un buzunar, p. 83-84.
24 Ibidem., p. 84.
25 Julio Cortázar, Manuscris găsit într-un buzunar, p. 85.
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în contextul în care într-un articol26, Cortazar vorbeşte despre fotografie şi povestire ca despre
două elemente ce se slujesc de aceleaşi mijloace pentru a-şi construi mesajul şi pentru a se defini
în raport cu realitatea pe care doresc să o transpună în artă.

Trecerea aceasta de la o perspectivă narativă la alta se face aproape insesizabil, şi mai
ales foarte firesc. Naratorul-prim sau naratorul principal (heterodiegetic auctorial)  continuă să
submineze obiectivitatea şi factualitatea propriei povestiri prin observaţiile repetate pe care le
face nu lipsite de ironie la adresa personajului („ce mai cuvânt, acum, ce minciună stupidă”), prin
ostentaţia cu care îşi face simţită prezenţa şi refuzul sau de a se camufla în text, în maniera
naratorului clasic. Mai mult decât atât, îşi ia libertatea de a cenzura relatarea naratorului-personaj
(cel de-al treilea narator, homodiegetic și auctorial  ex. „Era abia zece, şi am considerat că pe la
unsprezece  aş avea lumină bună, cea mai bună cu putinţă pe vreme de toamnă;  ca să-mi trec
timpul am luat-o spre insula Saint-Louis şi m-am apucat să merg pe Quai d’Anjou, m-am uitat o
clipă la hotelul Lauzun, recitându-mi nişte crâmpeie de versuri de  Apollinaire ce-mi vin mereu
în minte când trec prin dreptul hotelului Lauzun”), atunci când consideră că este nerelevantă;
„dar Michel o ia razna cu uşurinţă, nu trebuie lăsat să peroreze în voie” observă el înainte de a-i
înăbuşi discursul narativ. Într-un mod foarte ingenios, fragmentele povestirii combină trei
perspective narative diferite.

Nucleul epic al povestirii îl constituie scena ciudată a cărei protagonişti sunt o femeie şi
un băiat, la care naratorul-personaj asistă din pură întâmplare. Fotografiind scena, Michel
imaginează pentru sine povestea din spatele ei, făcându-se astfel „vinovat de literatură” pentru că
îi scapă din cadru, dar şi din povestirea imaginată, o terţă persoană aflată la locul faptei. El
eşuează în ambele sale ipostaze - cea de fotograf şi cea de povestiror - prin prisma fapului că nu
reuşeşte să se apropie de adevărul şi semnificaţiile reale ale scenei nici prin fotografia făcută şi
nici prin ceea ce a imaginat. Ca orice artist, el supune realitatea unui proces de transformare care
aici ia conotaţii negative, fiind de fapt o alterare a faptelor, a realităţii, judecând după reproşurile
naratorului principal ce nu încetează să curgă.

Ochiul, fie el cel fizic sau cel mecanic (obiectivul aparatului fotografic) are în povestire
un rol oarecum în răspăr. Simţul vizual, care este prima poartă de cunoaştere, de adunare a
informaţiilor din lumea exterioară pe care o posedăm, este în acelaşi timp şi cel mai înşelător.
Rolul său este acela de a scana, citi şi de a descifra realitatea. În Funigei, privirea aparatului de
fotografiat reuşeşte inversul acestei operaţiuni, încifrând, adăugând semnificaţii, rescriind
realitatea, dându-i conotaţii nu neapărat adevărate. Michel, din ce aflăm, a interpretat greşit
întreaga semnificaţie a scenei şi prin intermediul aparatului fotografic a manipulat această
realitate astfel încât să se plieze pe modul său de interpreta întâlnirea dintre cei doi.
Cortazar vorbeşte aşadar despre rolul artei şi relaţia acesteia cu realitatea, care este una de
manipulare şi continuă transformare, la fel cum obiectivul a manipulat ochiul protagonistului:
„Michel ştia că fotograful operează întotdeauna printr-o schimbare a felului său personal de a
vedea lumea cu altul, pe care aparatul i-l impune insidios dar nu-şi făcea griji, încrezător în faptul
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că n-avea decăt să iasă fară Contax ca să-i regăsească aerul distrat, viziunea fără cadraj, lumina
făra diafragmă şi fără 1/250”. Până şi meseria lui Michel, amintită în treacăt este semnificativă
pentru întâmplarea, şi în același timp eroarea în care el se află; Michel este traducător şi ceea ce
face el în artă, în fotografie este tot o translaţie, o retranspunere a realului în artistic, trecându-l
întâi prin propria subiectivitate.

La câteva zile distanţă de la incident, Michel developează filmul şi fascinat lărgeşte
instantaneul cu cei doi, transpunându-l la mărime naturală. Acesta este momentul care marchează
alunecarea povestirii în fantastic: poza prinde viaţă şi îl absoarbe în realitatea ei, dezvăluindu-i
semnificaţia scenei şi modul în care ea s-ar fi terminat fără intervenţia sa: „am înţeles dacă asta
însemna să înţeleg, ce anume trebuia să se întâmple, ce trebuia să se fi întâmplat, ce-ar fi trebuit
să se întâmple în momentul acela, cu oamenii aceia, acolo unde eu ajunsesem să răstorn ordinea
lucrurilor, implicat în chip inocent în ceea ce nu se petrecuse dar avea să se petreacă acum, avea
să se petreacă chiar acum”27. Evenimentul posibil (seducerea băiatului) are loc acum, în spaţiul
alternativ realităţii, revelându-i fotografului adevărata natură a evenimentelor şi întreg şirul de
conotaţii neintuite pe care scena şi curgerea faptelor o ascundeau.

În ultima scenă a povestirii, care ar avea drept corespondent în tehnica cinematografică o
lărgire a cadrului, cititorul află că de fapt naratorul principal, cel ce făcea adnotările şi care
trunchia fără sens aparent povestirea cu diverse observaţii referitoare la imaginile norilor şi
păsările ce i se perindau pe sub privire, este de fapt obiectivul aparatului fotografic. E o ultimă
modalitate de a demonstra modul în care arta manipulează receptorul său, pornind de la
aşteptările pe care acesta le are şi răsturnăndu-le.

Funigei este o povestire despre obiectivitatea actului artistic, dar este mai ales un joc cu
perspectivele, un joc al manipulării, lucru pe care lectorul îl afla pe propria sa piele odată cu
ultima frază a povestirii.

27 Julio Cortázar, Op. citată,  p. 100.
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NOMAD

PELINI ARDITI

în dimineața biblică primordial mă spăl pe ochi
sărut cu gura - gura ta, mi-acopăr fața

cu panglici negre și-apoi plec
cînd cade toamna pe nisipuri

ultima dată,
întrupată...

vîntul mi-e suflet între coloanele de piatră,
mărețele zidiri plutesc în dans șamanic

mie singur
în fiordurile tatuate pe capul ras

al ultimului dumnezeu...
fiindcă dumnezeu

a vrut să mușc din măr
mi-a dat eliberare să înțeleg că libertate nu e

de-un veac privesc obiectele din fața mea
aștept să îmi șoptească

ceva
ceea ce știu doar ele despre sine

dar ele tac...
de-aceea plec

mie dor să fiu din nou integru
nomad sub soarele cel negru

în dimineața biblică, ascut cuțitul meu precum iubirea
și dă-mi iubire să ucid tot ce îmbătrînește-n mine

și plec spre margini,
fiindcă-acolo razele cad strîmb

cuvintele se-ntîmplă
și lucrurile se gîndesc pe sine

înfășurat în scutecele orei a unsprezecea
eu plec, sunt și Creație și Creator...

și sunteți voi, cei ce rămîneți
și sunteți voi mai sfinți ca mine
legați de glie, ca și dumnezeu

pămîntul vă iubește și v-așteaptă
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eu însă plec
nici cerul, nici pămîntul nu mă vrea

în vînt se pierde al meu cîntec
în vînt mă pier și eu

cenușă sunt din rugurile ultimilor scalzi
cu dorul veșnic ne-nțeles de-a fi integru

nomad sub soarele cel negru
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NUNTA ÎN MEDIUL RURAL
Povestiri din interbelicul românesc

PETRUȚA BĂLAN
Universitatea din București

Facultatea de Istorie
petruta.balan@yahoo.com

Fiecare om îşi alege petic după sacul său. În mediul rural interbelic această alegere se
făcea devreme. Fetele erau pregătite încă din copilărie pentru momentul în care se vor duce la
casa soţului. Astfel, încă de la vârsta de doisprezece, treisprezece ani încep să-şi lucreze cele
trebuincioase zestrei: perne, scoarţe, ţol, cămăşi pentru sărbători şi cămăşi de purtat.

Nunta are loc după pețit şi logodnă. Aceasta din urmă este considerată jumătate de nuntă.
Atunci este momentul în care se stabileşte zestrea fetei, scrisă pe două foi, fiecare din viitorii soţi
urmând să aibă câte un exemplar.

În cele mai multe cazuri nunta are loc toamna, odată cu strângerea recoltei. Ea este
anunţată de vornic sau druşte (fete mari care fac parte din familia miresei).

Odată cu pregătirea nunţii, femeile au rol bine definit în funcţie de vârstă şi de starea
civilă. Astfel, druştele mirelui invită sătenii la nuntă şi cos năframele şi steagurile vornicelor,
druştele miresei se ocupă de năframele pentru cărăuşi şi lăutari, dar mai ales gătesc mireasa: o
piaptănă, îi împletesc părul şi îi aşează pe cap cununa28.

În acest timp bătrânele (bucătăriţe) alături de mamele mirilor prepară cele necesare:
pâine, colaci și sarmale. Tot ele vor servi la masă şi vor fi cele care vor întreţine atmosfera cu
snoave şi glume29.

În dimineaţa căsătoriei mireasa este îmbrăcată şi i se aşează pe cap cununa, care diferă în
funcţie de regiune. Cununa este realizată din bumbac, borangic, pene, flori, monede sau, în
regiunile apropiate de oraş din mărgele, fir sau dantelă.

În Bucovina şi Transilvania este realizată din flori. În Maramureş strâmtura este făcută
din carton gros, acoperit cu o pânză neagră şi una colorată. În partea superioară sunt cusute flori
din lână prinse la mijloc cu mărgele. Culorile predominante sunt alb, roşu, verde şi roz30.

În Tara Lăpuşului forma cilindrică a cununii se păstrează, dar pe ea sunt cusute oglinzi,
mărgele şi flori.
Zona Aradului şi cea a Bihorului aduc o diademă simplă, pe care sunt cusute frunze verzi din
catifea și boboci roşii şi albastrii din mătase.

28 S. Fl. Marian, Trilogia Vieții, vol. II, Nunta la români, ed. Grai și Suflet, București, 1995, p. 166-167.
29 Ibidem, p. 170
30 Georgeta Stoica, Podoabe populare românești, Ed. Meridiane, București, 1976, p. 28.
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În judeţul Suceava gîța de mireasă se aşează pe o basma din mătase, iar coroniţa este
formată din carton acoperit cu pânză şi broderie colorată. În dreapta este cusută o floare roşie sau
o coadă de păun31.

Respectarea tuturor obiceiurilor se face cu sfinţenie, în caz contrar uitucul putând suporta
consecinţele faptelor sale. Este şi cazul lui Costin, din satul Fundul Moldovei care uită să i
trimită Mariucăi, în ziua ce precede nuntă, lăutarii. Supărată, aceasta îi dă coroniţa înapoi, fapt ce
simbolizeză ruperea logodnei32.

Petrecerea nunţii are loc în curte, iar la sfârşitul acesteia este scoasă în bătătură zestrea şi
strigată în fața invitaţilor. Se cere apoi iertare de la părinţi şi mirii pleacă la casa lor (în cazul în
care aceştia nu vor locui mai departe, în casa socrilor mari, fapt des întâlnit în satele româneşti).

Ajunsă la casa mirelui, tânăra este primită cu pâine şi sare, de pe cap i se dă jos cununa,
părul se împleteşte în cosanțe şi i se pune baticul. Este de acum o femeie căsătorită, care nu mai
poate dansa la hore cu părul descoperit şi nici nu mai poate ieşi din cuvântul soţului.

Satul va condamna orice viitoare răzvrătire, singura despărţire necriticabilă fiind cea
provocată prin moarte. În acest caz ea se poate căsători doar la doi ani de la moartea soţului, iar
la nunta lăutarii nu-i vor mai cânta şi nici cununa de mireasă nu i se va mai aşeză pe cap.

31 Georgeta Stoica, op.cit., p. 23.
32 Xenia C. Costa-Foru, Căsătoria. Cercetare monografică a familiei, Fundația Regală Mihai I, București, 1945, p.
110.
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CULTUL MORȚILOR ȘI ASPECTE ALE VIEȚII DE APOI ÎN PERSPECTIVĂ
SHINTOISTĂ

ADRIAN STĂNILĂ
Universitatea din Bucureşti
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Masterand Studii medievale
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Shintoismul are la origine o multitudine de credinţe şi culte animiste, manifestate prin
adorarea acelor kami – divinităţi despre care se crede că s-ar găsi în orice lucru, inclusiv în
Soare33. Însuş înţelesul termenului de shintō, apărut în volumul al XXI-lea din Nihon-shoki34 şi
desemnând în traducere liberă calea zeilor, este principalul fir conducător al culturii nipone,
practicarea lui determinând comuniunea cu Yamato damashii, spiritul unic şi unificator al
Japoniei35. Acesta a fost şi motivul pentru care încă din perioada 901-923 Japonia a fost primul
stat care înfiinţează un Minister al Afacerilor Zeilor (Jingikan), aflat în grija familiei Yoshida36.
Totuşi Kuroda Toshio şi Mark Teeuwen arată că shintō fusese folosit iniţial nu pentru a desemna
o religie populară, ci ca sinonim pentru kami37.

Deşi nu au un conţinut doctrinar, textele sacre (shinten) ne prezintă importante referiri
istorice legate de evoluţia sistemului religios nipon până la începutul secolului al VIII-lea. Cele
mai importante astfel de scrieri sunt Kojiki (Povestea Întâmplărilor de demult), finalizată în 712
A.D. în trei volume, Nihon-shoki (Cronicile nipone), finalizată în 720 în 30 de volume, şi
Engishiki (Regulile perioadei Engi), finalizată în 920 în 50 de volume.

Dacă în era prebudhistă (anterioară anului 538 A.D.) religia era manifestată prin folosirea
ca locuri de cult a elementelor naturii sau a templelor temporare, ulterior acesteia se produce o
contrareacţie ce determină folosirea tot mai frecventă a unor temple permanente, dintre care cel
mai sacru este considerat Ise-jingu. Preoţii shintoişti, funcţie ereditară38, se ocupă atât de
mijlocirea comunicării cu divinităţile, realizată prin ritualuri purificatoare, cât şi de destinderea
zeilor prin intermediul ofrandelor şi a ceremoniilor festive39. Comuniunea cu natura este amintită

33 Nicolas Burnoff, National Geographic Traveler – Japonia, trad. Dan Starcu, Adevărul Holding, Bucureşti, 2010,
p. 244.
34 apud Manasoui Toki, Şintoismul, religie etică în Japonia, în Religiile lumii, coord. Jean Delumeau, trad. Iulia
Waniek, Humanitas, Bucureşti, 1993, p. 588.
35 Jean Pierre Berthon, Şintoismul. Repere istorice şi situaţia actuală, în Religiile lumii, p. 578.
36 Manasoui Toki, Op. cit., p. 588.
37 apud Mircea Itu, Filozofia şi istoria religiilor, Editura Fundaţiei România de Mâine, Bucureşti, 2004, p. 201.
38 Nicolas Burnoff, Op. cit., p. 244.
39 Jean Pierre Berthon, Op. cit., p. 579.
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atât de faptul că în cadrul ritualului de purificare preoţii balansează crengi cu frunze spre
punctele cardinale40, cât şi de întâmpinarea anului nou (shogatsu) cu ramuri de pin41.
Shintoismul nu recunoaşte existenţa păcatului originar, omul originar fiind considerat pur42.
Japonezii percep însă alături de lumea oamenilor o lume invizibilă (yurēi)43 însuş termenul care
îl desemnează pe om, hito, fiind compus din hi (suflet) şi to (loc)44.

Deşi, în comparaţie cu budhismul, shintoismul este asociat mai ales vieţii şi fecundităţii,
toţi japonezii, indiferent de clasa socială sau rolul pe care îl ocupă în societate, au un lucru în
comun: aversiunea pentru moarte. Astfel, în cazul în care moartea nu survine accidental, aceasta
este precedată de un rit de purificare ce conţine anumite abţineri. Pentru ei viaţa este preţuită ca
un bun dat de zei iar ei trăiesc în armonie cu aceştia şi cu spiritele din natură. Moartea este prin
urmare o întrerupere a acestei comuniuni. De aceea, ritul funerar japonez a însemnat o
debarasare a lumii de rămăşiţele pămînteşti ale omului aflate în putrefacţie şi, în consecinţă,
acestea se depuneau în pămînt. După venirea budismului în Japonia, înhumarea a fost înlocuită
cu incinerarea, ca mijloc de a scăpa definitiv de rămăşiţele pămînteşti ale morţilor. Dar dacă
trupul trebuia să dispară definitiv în acest fel, sufletele răposaţilor au avut şi au un colţişor
deosebit în casa japonezului. Întrucît shintoiştii împărtăşesc aceleaşi sentimente delicate pe care
le nutresc toţi oamenii în faţa morţii, ei îşi manifestă pe deplin regretul după cei trecuţi din viaţă.
Astfel, văduvele îşi taie părul şi îl pun lîngă soţul mort, ca un semn de însoţire şi vot de fidelitate
conjugală faţă de cel dispărut. În casă aşează o tăbliţă mortuară pentru sine, lîngă aceea a
bărbatului, şi le păstrează în casa sufletului45. Participanţii la funeralii trimit daruri în bani
familiei mortului, în semn de compasiune. Totuşi, trebuie precizat că manifestările mai complexe
din cultul morţilor şintoist constituie o influenţă budistă.

Mesianismul, în perspectivă shintoistă, derivă direct din străvechile culte solare, dinastia
imperială (Tanō) fiind considerată ca descinzând din însăşi zeiţa soarelui, Amaterasu Ō-mikami,
asimilată divinităţii budhiste Dainichi-nyouai46 şi simbolizată în sanctuare printr-o oglindă47.
Shintō-tanōismul (kokka shintō) se va manifesta ca religie naţională după 1868, an în care prinţul
Mutsuhito devine împărat sub numele Meiji Tanō. Acum shintoismul este scindat într-unul
tradiţional sau al sanctuarelor, unul al sectelor (iniţial 13) şi unul imperial48.

Cea mai importantă manifestare a cultului morţilor este întâlnită în shintoismul domestic,
ramură a celui tradiţional. În cadrul acestuia, fiecare familie are un altar propriu (kamidana) pe

40 Nicolas Burnoff, Op. cit., p. 244.
41 Manasoui Toki, Op. cit., p. 585.
42 Ibidem, p. 593.
43 Ibidem, p. 589.
44 Ibidem, p. 592.
45 Ştefan Botoran , Shintoismul. Calea zeilor, în Monitorul de Făgăraş, 12 Mai 2009.
46 Jean Pierre Berthon, Op. cit., p. 581.
47 Mircea Eliade, Ioan P. Culianu, Dicţionar al religiilor, colaborator H. S. Wiesner, trad. Cezar Baltag, Humanitas,
Bucureşti, 1996, p. 227.
48 Jean Pierre Berthon, Op. cit., p. 582.
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care se află o amuletă de la sanctuarul local, alături de o alta adusă de la marele sanctuar de la Ise
ambele purtând însemne proprii ale familiei. Pe acest altar există un loc consacrat spiritelor
strămoşilor (mitomaya). În fiecare dimineaţă altarul este împodobit cu ofrande de sake, orez şi
sare, se aprinde o lampă şi se spun rugăciuni în faţa lui49. Acest ritual al strămoşilor îl întâlnim
inclusiv în cadrul familiei imperiale, altarul familiei fiind însă înlocuit cu un adevărat sanctuar în
interiorul palatului50. Şi la echinocţiile de primăvară şi toamnă şi în zilele de comemorare a
morţii celor apropiaţi, familiile respectă nişte rituri specifice. De asemeni, între 13-16 iulie,
japonezii au o Sărbătoare a Morţilor (bon)51.

Cultul morţilor este manifestat şi printr-un foarte dezvoltat cult al istoriei, fiind venerate
drept kami spiritele vechilor împăraţi, ale întemeietorilor clanurilor, ale războinicilor eroi sau ale
martirilor. Se consideră că acestea locuiesc după moarte în Înalta Câmpie Cerească, de unde
asigură ţării ordine, pace, protecţie şi fericire. Această câmpie este descrisă ca o reflectare a lumii
oamenilor, pe care au părăsit-o la un moment dat. Ţara Yomi (ţară subpământeană a izvoarelor
galbene) este lăcaşul morţilor ordinari, fiind considerat un spaţiu al impurităţii şi greşelii. Pământ
al delectărilor, situate dincolo de mări, Ţara Întunericului adăposteşte spiritele purificate ale
strămoşilor care vizitează periodic lumea noastră, aducând protecţie şi fericire52. Aceast spaţiu
era considerat a se afla dincolo de mări deoarece Susa-no-wo este totodată zeul oceanului şi
stăpânul morţilor53.

Teama de moarte, privită în ansamblu, este coroborată chiar cu aceea de dispariţie a
poporului japonez, fapt ce a determinat idea că omenirea trebuie să se dezvolte perpetuu şi că
totdeauna numărul naşterilor trebuie să îl devanseze cu jumătate pe cel al morţilor. Aceast fapt
este relevat în chiar miturile primordiale shintoiste54.

Complexul cultural soare - fecunditate - reprezentant al morţilor apare mai mult sau mai
puţin intact în cultura shintoistă în cadrul scenariului ritual al Vizitatorului, un gen de colind
practicat în ajunul anului nou de grupuri de tineri cu faţa vopsită în culori ţipătoare, numiţi
diavolii Soarelui, aceştia reprezentându-i pe strămoşi55.

Aşadar, istoricul religiilor nu poate percepe shintoismul decât ca unul dintre cele mai
vechi, dar în egală măsură printre cele mai complexe sisteme de credinţe. Această religie este
departe de a fi exclusiv una solară, aspectele sale animiste manifestând în egală măsură rădăcini
ctoniene. Izolarea culturală a insulelor Japoniei distinge această religie, în forma sa tradiţională,
de toate celelalte credinţe asiatice, apropiind-o mai mult de cele ale Africii negre.

49 Manasoui Toki, Op. cit., pp. 584-585.
50 Ibidem, p. 585.
51 Mircea Eliade, Ioan P. Culianu, Dicţionar al religiilor, p. 228.
52 Manasoui Toki, Op. cit., pp. 590-591.
53 Mircea Itu, Op. cit., p. 202.
54 Mircea Eliade, Ioan P. Culianu, Dicţionar al religiilor, p. 225.
55 Mircea Eliade, Tratat de Istorie a religiilor, trad. Mariana Noica, Humanitas, Bucureşti, 2006, p. 165.
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Amaterasu, ieşind din peşteră, readucând lumina solară în univers
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SPRE FINAL

ROMULUS MARIAN NEAGU

În toamnă totul se duce murind,
Spre toamnă cu toţii mergem rimând

Şi ploaia să cadă-n tandem,
Pe ultimul stâlp să scriem râzând

Cu gânduri bătute de vânt.
.

Un plânset de fată se-aude bătând
In geamurile casei se aşează căzând.

O masă-ncărcată c-o ultimă rimă,
O fi Dumnezeu fumegând

Ce-şi vântură un pic de lumină.

https://biblioteca-digitala.ro



47
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1 (unu) înseamnă sunet, nume, calitate, orice element indiferent de poziţia lui. Un sunet,
pe scara muzicală, indiferent de înălţimea şi denumirea lui este tot unu, dar el nu poate exista
separat, de unul singur. Este nevoie de un mediu pentru a se face cunoscut şi în acest mediu va
avea o relaţie implicită tot cu un unu dar numit 2 (doi). Această relaţie a două sunete este
dinamică dar şi conflictuală uneori. Muzicienii vor contesta conflictul gândindu-se la două
sunete identice, acordate perfect. De acord. Două sunete s-au zbătut să se identifice într-unul şi la
acest stadiu noi nu mai distingem decât unirea lor perfectă. Dar…, ajunse unul nu mai sunt două,
ori de-s două-ntr-unul înseamnă că amândouă ţin cu unul şi nu mai sunt două ci trei. Chiar
numai gândindu-ne la posibilitatea de existenţă în sine a lui doi ne-am dinamizat mentalul.

Doi-ul este primul pas spre multiplicare dar reprezintă şi complementaritate. În muzică
găsim: major-minor, mare-mic, mărit-micşorat, perfect-imperfect, nota şi pauza, melodie-
armonie. Când ne gândim la unul, descoperim că şi celălalt este prezent. Complementaritatea
oferă posibilitatea de comparare. Intervalul dintre două sunete are şi el un interval complementar
care derivă din Legea Octavei.

Adunate, suma intervalelor complementare este “9”. Altă ciudăţenie în cadrul octavei
care, de fapt conţine şapte sunete naturale (le mai spunem şi diatonice) şi cinci cromatice, în
total douăsprezece.

Am realizat acordul, în sensul că am realizat că exista înainte de a-l folosi, în structura
armonică interioară. Înainte de a face pasul următor vom înşirui sunetele armonice naturale
(nealterate) în ordinea lor succesivă după înălţime. Vom obţine gama naturală sau diatonică, aşa
cum am învăţat-o la şcoală, Şcoala lui Pitagora: Do Re Mi Fa Sol La Si Do2.

Trebuie să fim precauţi în continuare pentru că, de vom merge cu pasul obişnuit de până
acum vom călca în gol, adică între Fa şi Sol .Fa-ul ne obligă să ne micşorăm pasul pentru că
între Mi şi Fa este doar jumătate din lungimea paşilor de până acum. Este ca şi cum am urca o
scară cu trepte inegale.. Dacă am trecut de ea putem merge liniştiţi mai departe; urcăm pe scara
muzicală, scara evoluţiei şi, când să zicem c-am ajuns, aceeaşi probă, dar la un nivel vibraţional
mai ridicat. Semitonul dintre treptele 7-8 ne solicită din nou atenţia!
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Cum este posibil acest fapt natural?! Care-i suportul lui?!. Răspunsul îl descoperim în
Legea Octavei sau Legea lui 7, enunţată ca “Principiul Discontinuităţii Vibraţiilor”:
- Caracterul necesar şi bine definit al tuturor vibraţiilor din natură, fie ele ascendente sau
descendente, este de a se dezvolta în mod neuniform, dar cu accelerări şi încetiniri periodice.

Perioada în care vibraţiile sunt dublate este divizată în 8 trepte inegale, corespunzând
ratei de progresie a intervalelor. În Legea Octavei acţionează 3 principii:

1. Principiul Deviaţiei Forţelor;
2. nimic în lume nu rămâne în acelaşi loc;
3. în dezvoltarea însăşi a octavelor, ascendente sau descendente, se produc încontinuu

fluctuaţii, creşteri şi descreşteri.
Să descoperim împreună aceste fluctuaţii naturale. Pornim tot de la Scara Armonicelor

Naturale, care ne oferă fracţia specifică fiecărui interval muzical, pentru a afla spaţiul vibraţional
existent între treptele gamei naturale. Acest spaţiu reprezintă rata de progresie naturală a
vibraţiilor interioare unei octave.

Formula este: Spaţiul = B : A unde literele reprezintă nota muzicală în raport cu Do.
(Ex. La faţă de Do este Sextă Mare 5/3).

Transpuse în fracţii aceste spaţii ne relevă discontinuitatea naturală a evoluţiei vibratorii.
Cu aceste rate de progresii putem stabili înălţimea exactă a tuturor notelor gamei

naturale pornind de la o singură înălţime cunoscută indiferent ce treaptă muzicală ar reprezenta.
Spaţiile naturale inegale reprezintă un impediment în acordajul sunetelor simultane. De aceea s-a
recurs la un sistem de temperare în care octava s-a secţionat în 12 semitonuri egale; ar părea
bizare sonorităţile unei orchestre care ar folosi sistemul netemperat, natural pentru a interpreta o
simfonie.

Aici trebuie amintit că alegerea notei La ca etalon pentru acordajul orchestrei nu este
întâmplătoare. Locul ei în gama naturală, Do Major, reprezintă acea SECTIO AUREA, tăierea
de aur a octavei (Întregului) în două segmente, respectiv sextă şi terţă, aflate într-un raport de
echilibru natural, de aceea numit şi proporţie de aur. Importanţa lui La este întărită şi de Legea
Complementarităţii. (O tonalitate majoră are complementară o tonalitate minoră.) Amândouă
folosesc acelaşi sunete şi se raportează una la cealaltă, numindu-se “relative”. Do Major are ca
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relativă pe La minor. Ea este partea „feminină” a Întregului Natural şi în notaţia literară a notelor
muzicale La-ul are litera “A”.

Do Re Mi Fa Sol La Si
C   D   E   F    G A B

Acum, după ce am trecut cu bine proba celei de a IV-a trepte a gamei naturale, numită şi
gamă diatonică, păşim cu aceeaşi atenţie şi pe Scara Armonicelor pentru a mai adăuga un sunet
acordului nostru major. În seria armonicelor atât cu numere pare cât şi impare, acest al patrulea
element are un raport de Septimă cu sunetul de bază. Instabilitatea ce o dă acordului a răpit mult
timp muzicii pentru a face pace cu această Septimă, de a găsi o bună rezolvare pentru a da
cursivitate conţinutului muzical. Mai apoi, virtuozitatea componistică a descoperit multiplele
posibilităţi oferite de prezenţa septimei într-un acord. În acest moment, multele căi deschise au
dat satisfacţie cutezătorilor, exploratorilor. Această septimă este un bun liant pentru modulaţie,
orientarea spre alte tonalităţi, libertatea oferită experimentării în muzică. Însă, a face abuz de
folosirea septimei fără a şi aduce o rezolvare acestei disonanţe, creează o tensiune nefastă asupra
mediului, iar în mediul nostru interior produce o distorsiune psihică şi organică. Este uimitor
totuşi cum Jazz-ul a reuşit organizarea unui limbaj muzical în care, chiar dacă disonanţe de tot
felul sunt prezente în acordurile acestei muzici, se stăruie chiar în folosirea lor pentru a crea
culoarea specifică acestui gen, suferinţa auditivă este înlăturată. Recalcitranţa disonanţelor este
potolită de acordul dintre acompaniament şi partea solistică, un acord de respect reciproc, în
care se prevede ca purtătorul de cuvânt, vocea solistică, să dea glas tuturor păsurilor celor din
suita lui, membrii acordului. Bunul simţ al muzicii în jazz constă şi în flash-urile de acorduri
disonante ale acompaniamentului. Dacă disonanţele ar fi stăruitoare, uitând că şi pauza face parte
din muzică, s-ar crea o oglindă sonoră întunecată care ar eclipsa cuvântul solistului.

Mai trebuie spus că şi în muzică avem un termen apropiat, eliptic şi care înseamnă o
“fraudă”. (de exemplu: Acord eliptic de terţă = la acţiunea de inventar terţa lipseşte). Eclipsă – în
ştiinţa geografiei – înseamnă că undele subtile, purtătoare ale muzicii subtile armonice, făurită
din dialogul Soarelui cu Geea, sunt tăcute, deviate de astrul nopţii. Această deviere creează
anumite disonanţe pentru Pământ, o conjunctură asemănătoare cu prezenţa septimei într-un
acord. Faptul că această disonanţă este trecătoare ne convinge de existenţa unui Principiu
Universal în Arta Cosmică. Nu întâmplător artistul poartă pecetea creatorului. Adevăratul artist
îşi valorifică valenţele creatoare. Universul se numeşte Creaţie Numele lor păstrează înlăuntrul
lor şi trecut şi prezent, semnificaţie şi vibraţie.

Cuvintele limbii noastre au această calitate de a păstra înţelesuri subtile care pot şi
aşteaptă să fie deconspirate şi care ne vor călăuzi în lumea armonicelor interioare ale acestor
simboluri sonore şi în descifrarea lor. Facem apel la etimologie nu doar pentru a scoate pomul
din rădăcini ci şi pentru a afla conţinutul solului.

Plecând de la valenţele modulatorii ale septimei punctul îndepărtat unde am ajuns s-ar
numi în muzică modulaţie la tonalităţi depărtate. Ca şi conjuncţia Soarelui cu Luna, modulaţia
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noastră va fi o modulaţie pasageră, dar suficient punctată pentru a înţelege că întreg sistemul
muzical este un sistem flexibil. De fapt, calitatea corzii de a vibra este dată de elasticitatea ei. O
masă, un scaun vibrează şi ele dar, având o elasticitate foarte redusă, sunetul nu poate fi păstrat.
Sunetul produs seamănă mai degrabă cu un şoc zgomotos, fără o înălţime uşor de stabilit.

Instrumentele de percuţie sunt printre cele mai vechi folosite de om. Lungimea în timp a
vibraţiei lor este substituită de lovituri dese. (Sunt suferinţele celui fără o vibraţie constantă.)
Vedem cum în Africa, unde muzica specifică negrilor este bazată în special pe aceste
instrumente de percuţie, ritmul a cunoscut o dezvoltare mult superioară melodiei sau armoniei.

Există o strânsă legătură între ceea ce numim corp vibratoriu şi materialul din care este
constituit acel corp. Densitatea materialului, grosimea, greutatea, toate dau în final un coeficient
de elasticitate şi rezonanţă, care reprezintă capacitatea acelui material de a vibra. Dacă materia
este capabilă să răspundă vibraţiilor înseamnă că noi o putem modula prin vibraţii, sunete şi
muzică. La vioară, de exemplu, nu doar echilibrul formei, al proporţiei asigură calitatea
sunetului, ci şi materialul de bază, lemnul cu striaţiile lui interioare, celulele rezonatoare. La
instrumentele de alamă iarăşi, proporţiile pot fi riguros respectate, elaborate din calcule precise
ale acusticii, dar aliajul este cel care dă strălucire sunetului. Timbrul sonor a fost mult timp
exclus din consideraţiile teoretice despre sunet. Este firesc într-un anumit fel, deoarece nu poate
fi măsurat în mod exact. În acest timbru se află şi calitatea instrumentului şi a muzicianului.
Singurul etalon de măsurare ”exactă” este sufletesc şi aici nu putem intra cu aparate de măsură.
Calitatea instrumentului, a vocii, a oricărei surse sonore este calitatea fizicului de a susţine
exprimarea spiritului. Trupurile noastre sunt corpuri vibratorii care ne dau posibilitatea
exprimării în această lume. Dacă le vom păstra „elastice” ele ne vor fi instrumente perfecte de
exprimare, Bobby McFerrin fiind un exemplu uimitor în acest sens.

Omul are nevoie de un fir călăuzitor pentru aş-i urma cursul firesc al evoluţiei lui. Muzica
poate oferi acest fir mai bine decât alte orientări şi informaţii exterioare şi are această calitate
pentru că, în sine, este o construcţie ce redă armonia cosmică, implicând calitatea şi nu
cantitatea. Orice latură a ei am vrea să o măsurăm vom vedea că nu răspunde decât unui etalon
calitativ – vibraţia. Ierarhia vibraţiilor depăşeşte orice înţelegere care foloseşte şabloane,
înscrisuri, diplome şi decoraţii. Vibraţia este braţul lui Dumnezeu, al Viului, Existenţei. Viaţa nu
are teorii, are în schimb un fundament imuabil – Principiul Cosmic.

Din Principiul Cosmic sau Legea lui Unul se desprind celelalte Legi Universale înscrise
în toate manifestările Creaţiei. Ele nu pot fi eludate. Cunoaşterea lor aduce integrarea şi armonia
individualului cu unitatea complexă. Muzica foloseşte aceste Legi, structura sa intimă
reprezentând conlucrarea lor. Am văzut cum, prin analiza Naturalului: vibraţii, structură, relaţii,
descoperim un fir logic, o îmbinare, o întretăiere, un curs creativ logic pe care omul, cu sârguinţa
lui de a cunoaşte, şi folosi, l-a urmat pentru a experimenta şi alte aspecte şi posibilităţi.

Toate descoperirile omului nu sunt invenţii. Auzul aduce mereu comunicarea mediului
către noi şi putem înţelege ceea ce auzim iar atunci când auzim muzică ceva în noi vibrează,
devine activ. Prin calitatea construcţiei muzicale noi simţim cum ceva se cristalizează în fiinţa
noastră, prind contur trăiri adânci şi, dacă într-adevăr acea muzică este de calitate, ea ne va
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transforma, dăruindu-ne refacerea armoniei şi echilibrului la nivelul corpului sufletesc şi cel al
gândirii. Putem spune că fiinţa noastră este influenţată la propriu de calitatea muzicii pe care o
ascultăm.

Muzica poate influenţa în ambele sensuri. De aceea este nevoie de a selecta şi, chiar dacă
nu suntem dirijori, măcar de a dirija sensul influenţei pe care-l dorim. Cele două sensuri amintite
şi regăsite în cele două direcţii de parcurgere a gamei muzicale, reprezintă în urcare evoluţia şi în
coborâre involuţia vibraţiilor.

Altfel spus urcăm din planul creaţiei fizice către alte planuri ale creaţiei, mai subtile, mai
dense în vibraţii. Acest drum îl parcurge şi gheaţa a cărei urmă o pierdem când apa se evaporă.
Trupul nostru fizic este alcătuit din vibraţii acum “îngheţate” , într-un fel. Ieşind din această
încetineală a lor, vibraţiile vor determina prin mai rapida lor frecvenţă, modificări de densitate
ale materiei organice, chiar până dincolo de pragul vederii ochilor fizici. Dar, până la
dematerializare avem deocamdată de lucru cu vibraţiile.

Posibilitatea înţelegerii Legii Octavei ne-o oferă nu doar muzica ci şi celelalte ramuri
cuprinse în ştiinţă şi artă. Şi toate curg de unde-au izvorât: conştiinţa universală, sfera în care toţi
ne găsim şi regăsim.
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REVISTA „GRAFICA ROMÂNĂ” – REVISTĂ PENTRU DESVOLTAREA ARTELOR
GRAFICE ROMÂNE

Revista presei culturale interbelice: medalioane bibliografice (III)

TINA PETROIU
Biblioteca Centrală Universitară „Carol I”

tina_vs_u@yahoo.co.uk

Revista Grafica română – revistă pentru dezvoltarea artelor grafice române, apărută “la
pachet” cu Almanahul Graficei Române, “singurele organe de luptă pentru închegarea unei arte
grafice în România”56, constituie subiectul celui de-al treilea episod al foiletonului consacrat
presei culturale interbelice româneşti. Atât gazeta, cât şi almanahul au “militat statornic pentru o
nouă îndrumare a meşteşugului grafic” şi au făcut “să răzbată preocupările estetice în industria
tiparului”57, fiind singurele pulicaţii menite să sprijine dezvoltarea artelor grafice din România58.
Revista a apărut iniţial la Cernăuţi, apoi la Bucureşti, primul editor-proprietar fiind poetul,
traducătorul, istoricul şi diplomatul Marcel Romanescu, însă, începând cu anul II, nr. 13
(ianuarie 1924), este editată de Institutul de Editură şi Arte Grafice “Scrisul Românesc” din
Craiova, sub conducerea unui comitet de direcţie, format din Emanuel Tătărăscu, S. Samitca, V.
Molin. Revista a evoluat, astfel că spre sfârşitul anului 1925, când costul unui abonament anual
era de 40 lei, ea avea reprezentanţi în oraşele: Arad, Brăila, Braşov, Bucureşti, Cluj, Galaţi, Iaşi
şi Târgu Jiu, depunând eforturi de a găsi reprezentanţi pentru localităţile: Timişoara, Cernăuţi,
Chişinău, Constanţa, Oradea şi Sibiu59.

În cele 105 numere, apărute în perioada 1-23-1934, au fost publicate numeroase articole
de specialitate, privind arta tipografică, cele mai multe fiind semnate de Virgil Molin, directorul
întreprinderii tipografice “Scrisul Românesc”, iniţiator şi prim-redactor al revistei: Presa şi
dezvoltarea tiparului; O nouă teorie a colorilor şi rolul ei in arta grafică; Xilografia şi
linoleografia (linoleografia, gravura în linoleum); Calendarul si tipograful, cu observaţii critice
asupra calendarelor noastre; Reformarea maşinelor de picior (tighel); Un bun mijloc de
ormanentatie tipografica: colontitlul etc.

În foiletonul Reclama si tiparul, Virgil Molin, specialist în domeniul reclamei, cu licenţă
în artele grafice la Leipzig, Germania, afirma: “printre americanismele ce-a fost nevoită să le
importe bătrâna Europă, e şi reclama, argintul viu al activităţii economice din continentul de

56 Em Tătărăscu. Prefaţă. În „Almanahul Graficei Române”, 1931, p. 3.
57 Ibidem, p. 3.
58 Pârnuţă, Gheorghe. Istoria cărţii, presei şi tiparului din Oltenia. Craiova: Scrisul Românesc, 1994, p. 331.
59 Ibidem, p. 331.
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peste Ocean. Vrând-nevrând reclama cu toate caraghioslâcurile ei, s-a încuibat şi a fost
acceptată ca un ser regenerator în viaţa economică a tuturor ţărilor ce vroiesc să progreseze”.
În ţara noastră, reclama nu era importantă din punct de vedere economic, de aceea era un
considerat un „americanism”. Virgil Molin evidenţiază tiparul şi presa, ca profitori direcţi ai
reclamei, iar creatorii de reclame şi tipograful, ca profitori indirecţi. Între creatorii de reclame se
dădea o luptă acerbă pentru supravieţuirea în domeniu, cu toate că o reclamă reuşită depindea de
priceperea tipografului.

Ca şi în almanah, în cuprinsul revistei au fost tratate subiecte diverse si sensibile pentru
situaţia industriei tipografice din România interbelică.

După primul război mondial, industria tipografică românească a decăzut, una dintre cauze
fiind mâna de lucru folosită, fie îmbătrânită, fie prea tânără şi neinstruită. Prin urmare, erau
necesare şcoli de perfecţionare pentru lucrătorii mai vechi şi o şcoală de educare în arta grafică,
cu un curriculum care să prevadă multe ore practice. În articolul Despre scoala de ucenici din
Bucuresti, Virgil Molin sublinia: “la compunerea materiilor s’a comis o mare gresală, fixându-
se pentru orariul unui an întreg numai lecţii de limba română, artimetică şi geometrie, istorie şi
geografie, tehnologia materialelor şi puţine ore de desemn industrial”60.

Urmărind scopul pentru care a fost înfiinţată, revista propune, de asemenea, organizarea
concursurilor anuale cu premii, instituite de S.A. “Cartea Românească”. În acest sens, în numărul
10, din 1923, G. Urzică publică articolul Un imbold, în care îşi exprimă convingerea că
“desvoltarea artei grafice, se poate intensifica numai prin lungi deprinderi cu lucrări variante,
executate de comunitatea lucrătorilor, cari lucrări reproduse în reviste de specialitate, ar
contribui în cel mai eficace mod la constituirea unui <nou sistem> de compozitie, îndrumând pe
alte cărări atât tehnica cât şi estetica artei noastre”, considerând că “din această mare emulare
trebuie să se nască un nou stil, modern şi propiu mediului nostru – stilul românesc”61.

În anul 1923, gazeta publică rezultazul primului concurs de acest fel, la care au participat
36 de concurenţi din întreaga ţară. Printre cei premiaţi la aceste concursuri, s-au numărat de-a
lungul anilor şi tipografi din Oltenia:  H. Uhereck, litograf-şef din Craiova a obţinut premiul I (şi
suma de 500 lei) la al treilea concurs, premiul II fiind împărţit între P. Werber şi Florea Ionescu,
ambii din Craiova şi Z. Rosenfeld şi St. Szök din Diceo-Sânartin, fiecăruia revenindu-i  câte 150
lei. La acelaşi concurs a obţinut o “diplomă de distincţie” şi A. Şai, litograf din Craiova. Alţi
premianţi au fost: G. N. Dulcu, lucrător tipograf de origine olteană (premiat la al optulea
concurs),  I.I. Constantinescu-Vătafu, tipograf-şef la tipografia “Lumina” din Târgu-Jiu, precum
şi craiovenii Ilie Nicolae, Th. Ionescu, Petre Bogoveanu62.

60 Molin, Virgil. Despre şcoala de ucenici din Bucureşti. În: „Grafica română – revistă pentru dezvoltarea artelor
grafice române”. Craiova: Editura Scrisul Românesc, 1924, nr. 24, p. 6.
61 Urzică, G. Un imbold. În: „Grafica română – revistă pentru dezvoltarea artelor grafice române”. Craiova: Editura
Scrisul Românesc, 1923, nr. 10, p. 3.
62Celor clasificaţi pe primele locuri li se acordau premii în bani, în valoare de 500, 300, 200 şi, respectiv, 100 lei. În:
Pârnuţă, Gheorghe. Istoria cărţii, presei şi tiparului din Oltenia. Craiova: Scrisul Românesc, 1994, p. 335.
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Totodată, Em. Tătărăscu (1892 - ?), unul dintre fiii generalului Tătărescu, a reuşit să
atragă în jurul său personalităţi marcante ale artei tipografice – şi nu numai – cu ajutorul cărora a
editat atât almanahul şi revista, dar şi alte importante publicaţii din Oltenia: Arhivele Olteniei,
Năzuinţa, Suflet românesc, Scrisul românesc, Gazeta Şcoalei63. El este, totodată, autorul
articolului Criza tiparului şi decadenţa culturală, în care dezbate problemele care stau la baza
decadenţei culturale - dintre care cea mai importantă este criza tiparului şi a cărţii - dar şi lipsa de
cultură, imposibilitatea de a instrui masele. Tiparul a primit o serie de lovituri, precum scumpirea
repetată hârtiei tipografice, cartelată după război şi din cauza măsurilor prohibitive la importul
hârtiei, ceea ce a dus la aprovizionarea defectuoasă cu hârtie. Pe lângă un grad mare de uzură a
maşinilor existente - devalorizarea monedei nu-i îndemna pe patroni să investească în noi
achiziţii performante - apar acum materiale de lucru de calitate îndoielnică. La toate acestea se
adaugă şi un dezinteres al tipografului pentru calitatea muncii sale

Dintre colaboratori revistei se remarcă, în primul rând, savantul Nicolae Iorga, cu
studiile: Istoricul fabricilor de hârtie la români; O fabrică de hârtie lângă Cozia; Macarie,
meşterul de tipar; Noul tipar slavon din a doua jumătate a secolului al XVI-lea etc. Au mai
contribuit cu articole: Const Mille (Introducerea masinelor de cules in Romania); Petru Loris
(Istoria artei tipografice din Timisoara); I. Kranich (Hârtia de corespondenţă (sau antetul);
Despre lucrările de accidenţă64); H. Igiroşanu (Afişul); Emanoil Bucuţa (Xilografii lumeşti şi
xilografii sfinte) etc.

Muncitorii din industria tipografică au fost ţinuţi la curent cu lupta dusă de colegii de
breaslă din alte centre, în special din Bucureşti, pentru revizuirea şi îmbunătăţirea contractului
colectiv de muncă dintre Sindicatul patronilor de arte grafice şi Sindicatul lucrătorilor de arte
grafice din Bucureşti, reprezentaţi prin Gh. Costescu, Gh. N. Dulcu, ş.a., şi încheiat la 30 iulie
1922. Articolul Pentru salvarea tiparului românesc reprezintă un protest adresat patronilor
tipografi, în urma căruia lucrătorii grafici din alte centre tipografice, precum Cluj, Timişoara,
Brăila, Craiova au obţinut sporuri de salarii care au variat între 5 şi 15%65. În întâmpinarea
protestului, este publicată şi o scrioare din America, New-York, de la N.I. Lomescu, în esenţă o
scurtă privire asupra tehnicii tipografice din “lumea nouă”, datată iulie 192466.

O atenţie deosebită este acordată reprezentării ţării noastre la expoziţiile internaţionale,
cu deosebire la expoziţia cărţii din Florenţa, înfiinţată în 1922, de către un editor florentin,

63 Pârnuţă, Gheorghe. Istoria cărţii, presei şi tiparului din Oltenia. Craiova: Scrisul Românesc, 1994, p. 330.
64 “Orice lucrare grafică pentru uzul comerţului, industriei, cum şi în genere orice lucrare care găseşte utilizare în
activitatea de toate zilele, ca acţiuni, cecuri, preţuri-curente, facturi, circulări, titluri, programe, etichete, avize,
scrisori de corespondenţă, cărţi de vizită, plicuri, menuuri, invitaţii, prospecte, cărţi de adrese, etc., etc., se numesc
accidenţe; cu un cuvânt, orice imprimat, care nu este menit de a forma o carte sau broşură.” În: „Grafica română –
revistă pentru dezvoltarea artelor grafice române”. Craiova: Editura Scrisul Românesc, 1928, nr. 65-66, p. 6.
65Pentru salvarea tiparului romanesc. În: „Grafica română – revistă pentru dezvoltarea artelor grafice române”,
1924, nr. 20, p. 4.
66 Scrisoare din America: o scurtă privire asupra tehnicei tipografice din lumea nouă. În: „Grafica română – revistă
pentru dezvoltarea artelor grafice române”, 1924, nr. 20, p. 5-6.
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Enrico Bemporad, unde secţia românească a fost “centrul artistic”: “Sala ocupată de editorii
români a fost definită, cu multă precizie centrul artistic al expoziţiei”67. Venind de la Florenţa cu
impresii despre caracterul expoziţiei, inaugurare şi participanţi, Virgil Molin propune
organizarea unei expoziţii naţionale la Bucureşti, primind răspunsuri pro/contra de la Dim. C.
Ionescu, vicepreşedintele Sindicatului Patronilor Tipografi, Ionnitiu şi Rasidescu, directorii
“Cărţii Româneşti”, precum şi Perpessicius68.

În gazetă se vorbeste şi despre alte festivaluri, cum este Festivalul Mergenthaler, care
poartă numele lui Offmar Mergenthaler, cel care a inventat celebra maşină de cules numită
Linotyp, născut la 1854 în comuna Mergentheim din Württemberg69.

În scurtă vreme de la apariţie, revista a devenit cunoscută şi apreciată atât în ţară, cât şi
peste hotare. Sprijinim această afirmaţie cu cele mai sugestive spicuiri, după părerea noastră, din
gazetele vremii, cu care comitetul redacţional se mândrea, publicându-le în cuprinsul revistei,
destul de puţine în acest articol, din cauza spaţiului, foarte numeroase în revistă. Astfel,
Năzuinţa, revista scriitorilor craioveni, menţiona: “Când se tipăreşte pe capete, dar de mântuială
şi fără gust, reacţiunea încercată de domnii Marcel Romanescu şi Virgil Molin merită deosebită
atenţiune”70. De asemenea, reviste străine ca Deutscher Buchu-Steindruker din Berlin,
Typografia din Praga, Indicateur graphique Surisse din Elveţia, vorbind despre Grafica română,
“fac aprecieri care onorează presa românească”71.

Grafica română se mândreşte şi cu Un succes al nostru, în condiţiile nu tocmai prielnice
ale tiparului din România interbelică: este vorba de apariţia caracterelor de literă “Arhaic
Românesc”, urmată apoi de seria de ornamente “Chenare Naţionale”, concepute de Virgil Molin,
turnate de turnătoria “Bugra”.

Este doar o scurtă trecere în revistă a subiectelor multiple şi variate cuprinse de
prestigioasa publicaţie, dar şi altele merită atenţia: scurte sfaturi tehnice (tăiatul şi gravarea
plăcilor de fontă, legatul paginilor, întreţinerea matriţelor, litera grafică, litera îngustă, norme
pentru culegător); informaţii despre industria grafică din străinătate (ţări, precum: Germania,
Rusia, Elvetia, Finlanda, Ungaria, Austria, Italia etc.); scurte informaţii de pe mapamond (sub
forma cunoscutelor “ştiaţi că”); “legendele” suplimentelor editate de către “Scrisul Românesc”,
extrase din domeniile principale ale graficii - tipografia si litografia (noutăţi de modă, pagini din
cartea de citire – “Prepeliţa şi puiul”, codul comercial, eticheta pentru vin vermut, aviz de nuntă,
circulară, foaie de reclamă, carte de adresă, carte de menú, premiile concursurilor etc.); Cărţi –
reviste – imprimate” - recenzii ale publicaţiilor primite la redacţie; Poşta revistei - mulţumiri

67Grafica română – revistă pentru dezvoltarea artelor grafice române, 1928, nr. 65-66, p. 14.
68 Conform ziarului “Cuvântul” din 4 febr. 1928, acesta este un apel. În: Grafica română – revistă pentru
dezvoltarea artelor grafice române, 1928, nr. 61-62, p. 3-4.
69 Festivalul Mergenthaler. În: „Grafica română – revistă pentru dezvoltarea artelor grafice române”, 1924, nr. 24, p.
7.
70Presa despre revista noastră. În: „Grafica română – revistă pentru dezvoltarea artelor grafice române”, 1924, nr.
24, p. 15.
71 Ibidem, p. 10.
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pentru popularizare colaboratorilor şi distribuitorilor revistei; Viaţa comercială – un fel de mică
publicitate; Lista neagră (lista celor care nu şi-au plătit abonamentul); unele articole şi
concursuri în limba maghiară.

Este dificilă cuprinderea diversităţii materialului documentar doar în câteva rânduri de
articol, de aceea lăsăm imaginea să vorbească, numai aceasta reuşind să reducă spaţiul ocupat de
mii de cuvinte, în speranţa că măcar ea va îndemna cititorul spre lectura revistei. Rolul nostru
umil a fost acela de a o scoate la lumină, atât pentru cei care au uitat-o, cât şi pentru cei care n-au
ştiut-o. “Nu suntem precursori în această acţiune ex cathedra la care pornim astăzi pentru mai
bine tiparului românesc. Înaintea noastră, în 1923, dragostea de creaţie grafică – care a găsit
în colţul românesc al Craiovei un cuib atât de simbolic – a rodit “Grafica română”. Ea a
aruncat sămânţă de frumos pe ogorul tipografiei româneşti până în ultima vreme...”72. Cu acest
deziderat, în 1937, revista Artă şi tehnică grafică : buletinul Imprimeriilor Statului a pornit la
drum, legându-şi firul de capătul întrerupt de Grafica română.

În încheiere ne permitem o scurtă – şi necesară – comparaţie, între cele două publicaţii
existând uşoare deosebiri de structură şi conţinut. În primul rând, Grafica română cuprinde, în
medie 10-20 de pagini, foarte rar depăşindu-se acest etalon. Conţinutul documentar scris este
încadrat între două părţi de ilustraţii, ce reprezintă reclame, ultima parte fiind precedată de
materialul ilustrativ al suplimentelor publicate de revistă. Începând cu anul 1928, revista tratează
global domeniile artei tipografice: Grafica română: expoziţia cărţii 1928; Grafica română: utilaj
tehnic; Grafica română: accidenţa tipografică; Grafica română: fotogravură. Din 1931, apare
sub titlul Grafica română şi publicitatea, cu şase numere pe an, constituind un volum împreună
cu Publicitatea: revista de reclamă modernă. Aceasta din urmă, cu 8 pagini pe număr, este
redactată de Virgil Molin. În schimb, cele 13 caiete în quarto, distribuite trimestrial, precum şi
caietele  speciale anuale ale buletinului Artă şi tehnică grafică, fiecare având 60-90 de pagini, au
cuprins mai mult material documentar, cu o structură constantă, materialul ilustrativ împletindu-
se perfect cu textul pentru care a fost selectat.

Mai mult, buletinul tratează şi alte subiecte din arta şi cultura română, spre deosebire de
revistă, care se ocupă aproape exclusiv de arta şi industria tipografică Bogăţia şi diversitatea
materialului documentar din buletin, ca şi talentul şi inteligenţa cu care acesta a fost perfect
înfrumuseţat cu imagini artistice de cele mai mule ori viu colorate, realizând un joc al utilului cu
plăcutul, a fost motivul - subiectiv, recunoaştem – pentru care ne-am abătut de la criteriul
cronologic, alegând expunerea buletinului înaintea revistei. Revista nu are aceeaşi calitate
grafică, imaginile fiind, de cele mai multe ori, alb-negru.

“Labor omnia vincit improbus”, spunea Virgiliu. Aflată la început de drum, România, în
general, reclama lipsa de experienţă. Prin urmare, cele trei publicaţii descrise până acum, au
încercat să traseze primele direcţii şi măsuri necesare dezvoltării artei şi tehnicii grafice şi

72 Bunescu, Alexandru D. Pentru mai binele tiparului românesc. În: „Artă şi tehnică grafică”, I, Caietul 1 (1937), p.
7.
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tipografice româneşti, aruncând un ochi şi asupra teascurilor celor mai celor cu experienţă din
alte ţări, conştiente că succesul poate fi atins numai prin muncă sârguincioasă.

Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor grafice române, 1928, nr. 69-70: coperta 1
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Copertă de preţ-curent: litografiată în atelierele „Scrisul Românesc”, cu  cerneluri din uzinele
Berger şi Wirth, Lipsca. Sursa: „Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor grafice

române”, 1923, nr. 6
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Târgul de cruci: aquarelă de Aescher (serie de trichromie) : supliment la „Grafica română”.
Sursa: „Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor grafice române”, 1932, nr. 102-103

Afiş electoral. Sursa: „Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor grafice române”, 1932,
nr. 102-103
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Aviz de nuntă: tipărit în atelierele „Scrisul Românesc”, cu  cerneală din uzinele Kast şi Ehinger,
Viena. Sursa: „Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor grafice române”, 1923, nr. 6
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Carte de menú: tipărită în atelierele „Scrisul Românesc”, cu  cerneală din uzinele Kast şi
Ehinger, Viena. Vignetă din turnătoria D. Stempel, Frankfurt, a. M., reprezentată în România
prin „Grafica Modernă”, Bucureşti. Sursa: „Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor

grafice române”, 1923, nr. 6
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Pagină reprodusă în atelierele ziarului „Universul”, după o pagină a ziarului, tipărită la maşinile
rotative. Sursa: „Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor grafice române”, 1929, nr.

83-84
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Lista neagră. Sursa: „Grafica română: revistă pentru desvoltarea artelor grafice române”, 1928,
nr. 67-68
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ȘI DE UNE-AM AUZIT-O, V-AM POVESTIT-O: CĂRINDARUL ÎNVĂȚĂTURILOR
PASCALE ÎNDĂTINATE

TINA PETROIU
Biblioteca Centrală Universitară „Carol I”

tina_vs_u@yahoo.co.uk

În aprilie, luna a doua în calendarul vechi roman şi luna a patra în calendarele iulian şi
gregorian, anotimpul cald şi verde câştigă războiul cu cel friguros şi gri. Un război, desfirat în
mai multe bătălii, unele pierdute, altele câştigate, scociorât73 încă din zilele Babei Dochia, când
aceasta, sleită de puteri, se izmenea de cele 7, 9, 12 cojoace, lungit şi mai târziu când toate
vieţuitoarele ieşeau din hăul căscat în pământ pentru a se dezmorţi la căldura focurilor aprinse în
cinstea lor74. Este o lună a primenirii şi nu e păcăleală – să nu uităm de 1 Aprilie, Ziua
Nebunilor, o glumă d-ale maramureşenilor75 – căci omul din popor îi zice Prier, adicătelea timp
favorabil înnoirii76, prielnic lepădării de ceea ce a devenit murdar şi igrasios.

Iar de se întâmplă să mai fie şi vreme cu timp friguros şi secetos, înşelător pentru
semănături, aprilie se mai numeşte şi “Traistă-n băţ”, plină cu sărăcie77, să zicem aşa, dar prea
puţină importanţă are. Căci în această lună toată natura se „pre-găteşte” pentru un ritual de
sărbătoare – Paştele, înnoirea anuală a lumii prin moartea şi învierea Mântuitorului78, iar haosul,
sărăcia şi întunericul fac loc echilibrului, armoniei şi luminii. Şi aşa cum se petrece şi în alte
scenarii de primenire, se fac sacrificii (tăiatul mieilor şi, în unele zone, a purcelului, spartul
ouălor), se prepară alimente rituale (colaci, pască), se aprinde ritual lumina, se crede că se
deschid mormintele şi cerurile, că vorbesc animalele şi ard comorile.

Multe isprăvi se gată în aste zile şi Dumnezeu să ne ţie, că cuvântul din poveste înainte
lung mai este, iar drumu-i lung şi multe obiceie, pe câte bordeie avem de omenit. Colinda-vom
niscaiva bordeie pe drumul dintre Sâmbăta Floriilor şi Paşte, care păstrează obiceiurile
nedeocheate de apucăturile moderne. Doamne, ajută izvodului să se mântuiască şi să aducă
lumină celor care vor să afle tainele încă bine păstrate ale obiceiurilor pascale româneşti!

73 Scociorî (înv. şi reg.): a începe.
74 În credinţa populară, data de 17 martie este considerată a fi momentul când pământul se deschide pentru ieşirea
vieţuitoarelor, fiind considerată cea mai importantă zi de aprindere a focurilor rituale. În: „Datini: revistă de
cultură”. Bucureşti, 1996, nr. 1-2, p. 9.
75 Ion Ghinoiu. Comoara satelor : calendar popular. Bucureşti : Editura Academiei Române, 2005, p. 77.
76Local, prin Transilvania, Bistriţa-Năsăud, se numea şi Florar, Luna Florilor. În:  Ion Ghinoiu. Op. cit., p. 77.
77 Ion Ghinoiu. Obiceiurile lunii. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 1993, nr. 1, p. 9.
78Invierea Domnului se serbează în prima duminică după prima lună plină, după echinocţiul de primăvară. În:
“Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 1996, nr. 1-2, p. 4.
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Din capul locului, să nu lucrezi în Sâmbăta Floriilor, pentru că e rău de căzături din pom,
cum a murit şi Lazăr.  În această zi, mai bine trimite-ţi copiii să joace „Hai să înviem pe Lazăr”
şi te uită şi vezi să nu cumva să trişeze careva. Jocul este simplu: un jucător, Lazăr, se preface
mort, iar ceilaţi fac hora în jurul lui, „prohodindu-l”. Când se apleacă asupra „mortului” pentru a-
l săruta, acesta îl strânge în braţe pe cel pe care-l apucă. „Ietă, mă! A înviat Lazăr, spun
ceilalţi şi încep să-l lovească pe Lazăr cu palma sau mişca până când acesta se ridică în
picioare, mort prefăcându-se jucătorul prins. Jocul continuă până le vine tuturor rândul
la „lăptuceală” 79.

În Duminica dinaintea Paştelui sunt Floriile. Mare sărbătoare şi binevenită
dezlegare la peşte, la apusul unui post lung şi aspru! Să te trezeşti dimineaţa şi să mergi
la biserică, cu crengi de salcie îmbobocită sau înfrunzită, pentru le sluji preotul şi rămâi să le
primeşti înapoi sfinţite. Când vii acasă cu ele, păstrează-le la icoane vreme de un an sau pune-le
la porţi, la grinda casei sau pe morminte. Ai putea să le plantezi şi în grădină.

Oriunde le vei pune şi pe oricine şi orice vei afuma cu ele, nu uita cu un „Doamne,
ajută!” să te rogi pentru sănătate şi leac pentru amestecate boli (sperietură la copii, dureri de
mijloc la femei), pentru dezlegare de spurcate vrăji, pentru noroc, contra trăznetelor, pentru
sporul laptelui la vite, pentru recoltă bogată la cânepă, pentru câte şi mai câte80.

Copiii să-şi facă tilinci81 din coaja smicelelor de salcie să cânte cu ele, în amintirea
Mântuitorului, care la vârsta lor, minunate fapte săvârşea82.

Fetele să meargă la colindat cu Lăzărelul83. Una dintre fete, Lăzăriţa, să se îmbrace
mireasă şi împreună cu celelalte surate să colinde pe la casele din sat. Cu paşi domoli, Lăzăriţa să
se plimbe, înainte şi înapoi, în cercul format de suratele ei, care povestesc, pe o melodie simplă,
drama lui Lazăr sau Lăzărică: a plecat cu oile de acasă, s-a urcat în copac pentru a tăia
animalelor frunză, a căzut şi a murit. A fost găsit de surioare, scăldat în lapte dulce, îmbrăcat în
frunze de nuc, iară apa de la scăldat a fost aruncată pe sub nuci84.

Pregătit eşti tu, cititorule, oare, pentru Săptămâna Mare? Căci mari patimi trebuie să
înfrânezi şi multe canoane trebuie să mântuieşti.

79 Sâmbăta Floriilor sau a doua Sâmbătă a lui Lazăr. Mişca, un fel de bici făcut dintr-o basma. În: C. Rădulescu-
Codin; D. Mihalache. Sărbătorile poporului : cu obiceiurile, credinţele şi unele tradiţii legate de ele. Bucureşti:
Tipografia „Cooperativa”, 1909, p.42.
80 Monica Budiş. Ramura verde în gospodăria rurală. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 2001, nr. 1-4, p. 37.
81 Tilincă: vechi instrument muzical popular de suflat, asemănător cu fluierul, dar fără găuri laterale.
82 C. Rădulescu-Codin; D. Mihalache. Op. cit., p.42-44.
83 În satele din sudul României se practica în Sâmbăta Floriilor un ceremonial complex dedicat unei zeiţe preistorice
a vegetaţiei, care, sub influenţa creştinismului a  fost denumit Lazăr, Lăzărelul sau Lăzărică. În: Ion Ghinoiu. Op.
cit., p. 85.
84 Floriile sunt personificări ale  florilor celebrate în duminica ce le poartă numele, Duminica Floriilor, peste care
Biserica creştină a suprapus sărbătoarea intrării triumfale a lui Iisus Hristos în Ierusalim. În: Ion Ghinoiu. Op. cit., p.
85.
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Să nu munceşti toată săptămâna – bună treabă aiasta-i! – căci „e păcat să ne facem
treburile când domnu Ristos e’n canun”85.

De Joimari86 ai pregăteală mare pentru Moşii de Joimari, adică pentru sufletele
răposaţilor care vin pe uşile Iadului şi Raiului şi se aşază pe streaşina sau pe coama casei pentru a
petrece până la moşi.

Tu, femeie, trebuie să te scoli la cântatul cocoşilor, să împarţi colaci şi la vecini şi rude.
Cum nu ştii ce-i acela un căpeţel? Coci o năpuroşenie, adică un colac de grâu, deasupra pui o
lingură de colivă presărată cu nuci pisate şi zahăr, aşezat cu gura cuţitului în felurite figuri – laba
gâştei, să zicem – şi mai pui o prescură şi un aranghel - un colăcel din făină cu o cruce deasupra.
Iară tu, bărbate, trebuie să pregăteşti Focul de Joimari, cu smicele de boz sau alun aduse de copii,
fete nemăritate sau femei iertate. Pe podeaua casei ori în curte ori în grădină ori în cimitir aşază,
pe scaune pregătite pentru spiritele moşilor tăi, colaci şi case de lut înfrumoşate cu flori şi
umplute cu apă, vin şi mâncare gătită şi luminează-le calea cu lumânări aprinse87.

Dacă te-ai mutat în casă nouă, vezi să nu faci pomeni, căci e rău de moarte. Şi să nu
mături prin casă de dimineaţă şi să dai gunoiul afară, căci morţii sunt flămânzi şi cu gurile
căscate şi le azvârli gunoiul în gură. Ai răbdare până se satură! 88

Voi, feciorilor, n-aveţi de ales: bateţi toaca şi colindaţi pentru sufletele morţilor89 sau
strângeţi-vă în cete de trei sau mai mulţi, îmbrăcaţi-vă în zdrenţe, înarmaţi-vă cu recuzita de
tortură – oală cu foc, vătrai, căldăruşă cu jăratic - şi mergeţi de colindaţi cu Joimărica pe la case
cu fete de măritat, să verificaţi dacă au terminat de tors cânepa:

„Câţii – Câţii
Tors-ai câlţii?” sau

„Hupa-i – Hupa
Tors-ai stupa?” să le întrebaţi.

Dacă ouă veţi primi, o urare veţi grăi:
„Să-ţi trăiască găinile,

Să se prăsească ca furnicile!”.
Iară dar de nu v-a da, iac-aşa veţi blestema:

„Să moară găinile,
Să se prăsească găile!” 90.

85 C. Rădulescu-Codin; D. Mihalache. Op. cit., p.44.
86 Ziua de joi din Săptămâna Patimilor se mai numeşte, în funcţie de zonă: Joia Mare, Joia Patimilor, Joia Neagră.
În: Ion Ghinoiu. Op. cit., p. 88.
87Ion Ghinoiu. Obiceiurile lunii. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 1993, nr. 1, p. 9.
88 C. Rădulescu-Codin; D. Mihalache. Op. cit., p.44-45.
89 Bătutul Toacei sau Colindul cu Toaca este o practică magică, ce constă în lovirea cu unul sau două ciocane a unei
scânduri de paltin, pentru a chema spiritele morţilor, care-şi părăseau mormintele la Joimari pentru a petrece cu cei
vii sărbătorile echinocţiului de primăvară. În: Ion Ghinoiu. Op. cit., p. 79.
90 Ion Ghinoiu. Obiceiurile lunii. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 1993, nr. 1, p. 9.
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Tare spăriate-s fetele codane şi leneşe de Joimăriţă91, o slută de femeie urâtă de mama
focului, despletită şi cu dinţii rânjiţi, care vine în noaptea de Joimari şi le toacă „deştele” pentru
că n-au isprăvit de tors cânepa. Înainte vreme, când lumea era rară, toţi şedeau cu uşile încuiate şi
mânjite cu usturoi, dar Joimăriţa bântuia la ferestre, urlând:

„...Câlţii dacă n-ai torcat (tors)
Mâinile ţi le-am tocat!”.

Fetele răspundeau: „Tors, cocoană, tors”.

Aşa se face că a răspuns o fată, care mai avea un fuior netors în pod. Joimăriţa n-a crezut,
s-a suit în pod şi cotrobăind prin sgrebeni92, leftere şi prin dinţii daracilor93, a dat de fuior. A
coborât foc şi pară, răcnind:

„Hor! Hor! Hor!
Mai e în pod un fuior!”

A trântit la podea uşa mânjită cu usturoi şi nu s-a lăsat până nu i-a ciopârţit mâinile fetei.
Nu-s mai breji nici flăcăii sau gospodarii care nu mătură curtea sau nu meşteruiesc gardul.
Joimăriţa dă foc gunoiului sau gardului şi le bagă bărbaţilor mâinile în spuză.

Neapărat să mergi la denie, să îngenunchiezi de 12 ori, pentru că se citesc 12 evanghelii.
Tu, femeie, ia-ţi o sforicică cu tine şi făureşte câte un noduleţ după sfârşitul fiecărei evanghelii: e
leac bun de încins copiii bolnavi de friguri, femeile însărcinate, care nu pot să nască „la facere”
sau de „legat copiii” pentru femeile care vor să iubească, dar copii să nu mai facă.

Vinerea Paştelui e şi Vinerea Seacă. Nu pune nimic în pământ, cică nu prea răsare, căci
atunci au răstignit şi îngropat pe Mântuitorul. Nu munci că e rău de bube, numa’ vezi că-i ceva
roboteală prin casă de făcut pentru sărbătoarea Învierii. Unele femei se pun să închistreze ouă şi
de aici şi numele de Vinerea Ouălor.

După prânz trimite copiii pe deal să adune flori de câmp, de cele care se găsesc: viorele,
floarea Paştelui, călţunei...Seara devreme,  îmbracă-i să meargă la biserică împreună cu o
lumânare, să treacă „pe su’ Domnu’ Ristos”. E regulă generală pentru tot omu’ să se înfeţe cu
haine noi, cumpărate sau făcute în casă, să meargă la biserică şi să treacă de trei ori după ce s-au
închinat, pe sub masa pe care este aşezată crucea şi Evanghelia. La priveghere, femeile jelesc la
morminte. Atunci se ocoleşte biserica, iar dacă lângă ea este un mălin înflorit, lumea rupe ramuri

91 Joimăriţa este o reprezentare mitică feminină, sinonimă cu Moartea, celebrată în Joia Patimilor, devenită apoi
personaj justiţiar. Este o femeie înfiorătoare, îmbrăcată în zdrenţe, cu părul lung şi despletit, o babă zmeoaică, o
stafie sau un duh necurat. Rar este înfăţişată ca o sfântă. Uneltele de pedeapsă şi tortură pe care le folosesşte sunt:
căldăruşa metalică sau oala cu lut umplute cu jar, vătrai etc. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 1993, nr. 1,
p. 10; Ion Ghinoiu. Op. cit., p. 88-89.
92 Sgrebeni. Vezi greabăn: scame, reziduuri de la dărăcit.
93 Darac, dărac: unealtă de pieptănat şi de scărmănat lâna, cânepa sau inul.
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şi flori, căci sunt bune de leac, la fel de fel de boli. Fă şi tu ca ei! În biserică, în timpul miruitului,
preotul împarte enoriaşilor, flori, care sunt păstrate la icoane. Femeile şi fetele le pun în tuciul în
care fierbe apa pentru lăut.

Şi nu să nu te pună păcatul să mori în Vinerea Paştelui şi nici în toată Săptămâna
Patimilor! În focurile iadului vei nimeri, căci atunci sunt canoanele Domnului nostru, Iisus
Hristos!94

A doua zi dimineata, în Sâmbăta Pastelui, purcede la încondeierea95, împietrirea şi roşirea
ouălor, pe care n-ai uitat să le alegi cu grijă la Miezul Păresimilor96...Cu condeiul, cu chişiţa, cu
feşteleul...N-ai prin casă aşa ceva, înşfacă o lumânare ori o pană de gâscă, ce ţi-e la îndemână...
Pe oău de le vindecă, scrie, încondeiază. Sapă-le, munceşte-le, împuiază-le, năcăjeşte-le,
închistrează-le...97

Îmbrăcat în hainele cu care ai fost la Denia Prohodului, mergi iarăşi la biserică şi te
grijeşte98. Adu-ţi aminte să aşezi glie de iarbă verde la pragul uşii sau pe stâlpii porţii, vei vedea
de ce. Ia şi ouăle să le sfinţească părintele: să le pui mai apoi la icoane sau să le dai la vite, să le
împarţi pentru pomenirea celor morţi sau să le ciocneşti cu ai tăi, căci oricare dintre voi v-aţi
„rătăci” peste un an va fi în stare să „vadă” chipurile celorlalţi şi să găsească drumul spre casă.
Ciocneşte ouă cu toţi cei cu care vrei să te întâlneşti pe lumea cealaltă99.

94 Leftere: piepteni cu care se perie fuioarele. Mălin: arbore cu flori mărunţele albe. În: C. Rădulescu-Codin; D.
Mihalache. Op. cit., p. 44-48.
95 Încondeiatul oălor este o tehnică de înfrumuseţare a oului jertfit (spart) la Paşti, simbol al divinităţii care moare şi
renaşte anual, cu motive zoomorfe, antropomorfe, fitomorfe. Tehnologia populară pentru oul monocrom, prin care
oul devine substitut divin şi obiect de artă cuprinde mai multe faze de lucru: alegerea ouălor proaspete prin
scufundarea lor în apă, ştiut fiind că ouăle proaspete cad la fund; selecţionarea ouălor mari şi frumoase, cu coajă
groasă şi fără denivelări; degresarea cu apă caldă cu puţin oţet; fierberea ouălor la foc domol, pentru a nu plesni
coaja; prepararea vopselelor din plante sau produse chimice; pregătirea chişiţei şi feşteleului, instrumente de
ornamentat (odinioară se foloseau lumânarea şi pana de gâscă); topirea cerii de albine, în care se adaugă, ca
adjuvant, puţin cărbune pisat; introducerea şi scoaterea ouălor în vopseaua pentru colorarea fondului. Pentru ouăle
încondeiate policrom se repetă, pentru fiecare culoare în parte, aceste operaţii. Local, se folosesc metode noi de
decorare: pictare, săpare sau decorare în relief, încondeiere cu frunze de plante, împodobire cu mărgele, ouăle din
lemn sau plastic decorate sau pictate etc. În: Ion Ghinoiu. Op. cit., p. 87-88.
96 Pentru a juca rolul de substitut ritual al divinităţii, oul este ales la Miezul Păresimilor, ziua de miercuri din
Mijlocul Postului Mare, este colorat şi încondeiat în Săptămâna Patimilor (joi, vineri sau sâmbătă) pentru a fi ucis,
prin lovire violentă în cap (ciocnirea ouălor) şi mâncat sacramental în ziua de Paşti. Prin acest scenariu ritual, cei
vechi credeau că timpul şi spaţiul înconjurător mor şi renasc, împreună cu divinitatea adorată, an de an. Oul colorat
şi împodobit este simbolul Mântuitorului care părăseşte mormântul şi se întoarce la viaţă, precum puiul de găină
ieşit din găoace. În: Ion Ghinoiu. Obiceiurile lunii. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 1993, nr. 1, p. 10-11.
97 Maria Zahacinschi; Nicolae Zahacinschi. Ouăle de Paşti la români. Bucureşti: Sport-Turism, 1992, p. 5.
98 A se griji: a se împărtăşi.
99 Maria Zahacinschi; Nicolae Zahacinschi. Op. cit., p. 3.
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Trimite-ţi copiii la leucă, să joace în jurul focului să alunge moroii şi strigoii din
cimitir100. Iar la miezul nopţii, adunaţi-vă, cu mic, cu mare, cu cei apropiaţi sau cu oricine îţi iese
în calea spre casă, pentru a vă vesti unul altuia:

„Hristos a Înviat!
Adevărat a Înviat!”

Căci o bucurie negrăită coboară peste lume, când preotul rosteşte cerescul îndemn: „Ziua
Învierii să ne luminăm cu prăznuirea şi unui pe altul să ne îmbrăţişăm; să iertăm toate pentru
Înviere!”101

De la biserică să vii degrabă acasă cu lumânarea aprinsă pe drum. Înainte de a intra,
ocoleşte casa de trei ori. Calcă pe pragul de iarbă moale pentru sănătate şi spor la toate102, apoi
intră, fă o cruce cu lumânarea aprinsă în tus-patru pereţii casei. Păstrează lumânarea pentru
vremuri de primejdie, bunăoară, trăznete, cutremure, duhuri necurate, „boale” urâte, Doamne,
fereşte de câte şi mai câte! Să te supui rânduielii pascale, care grăieşte astfel:

Porunca 1: În Noaptea de Înviere, feciorii să facă un foc mare la poarta bisericii, pe care
să-l ţină nestins până la ziuă.

Porunca 2: În dimineaţa Paştelui, femeile care n-au isprăvit de lucru să-şi vadă de treabă,
să lucreze înainte de liturghie, că nu-i păcat. E păcat să lucrezi duminica.

Porunca 3: În dimineaţa Paştelui, înainte de a pleca la biserică, învesteşte-te, dar nu cu
hainele noi. Bărbaţii să poarte cămăşi simple, ori cusute cu flori, murèle şi mintene cu mâneci,
nădragi (ori iţari), să se încingă cu brâu şi bete, să se încalţe cu opinci sau iminei, iar pe cap să
poarte pălării. Femeile: ii, vâlnice ori fote, mureluţe, marame ori peşchire103, barişe104, ori
dirmele105 şi să umble totdeauna îmbrobodite. Fetele, asijderea, numai că ele pot purta capul
descoperit. Înainte de a îmbrăca o haină nouă, să treci musai prin ea o parà de aur sau de argint,
sau, dacă n-ai, un lucru de fier, că e amnar, că e cuţit sau altceva. Altminteri, nu vei fi sănătos şi
nici cămaşa trainică.

Porunca 4: Duminică dimineaţa, înainte de a porni copiii la biserică pentru a se
împărtăşi, bărbatul să pună mâna pe o sapă şi să taie nişte brazde de pământ cu iarbă vede, să le
întindă în casă pe pomesteală106, lângă pragul uşii, pentru ca la plecarea şi la venirea copiilor de
la „păştiţe”, când or trece pragul să calce peste ele. Brazdele să stea aici 3 zile, cât e Paştele de
lung.

100 Narcisa Ştiucă. Rituri agrare în jocurile de copii. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 1993, nr. 1, p. 11.
101 Maria Zahacinschi; Nicolae Zahacinschi. Op. cit., p. 4.
102 Monica Budiş. Ramura verde în gospodăria rurală. În: “Datini: revistă de cultură”. Bucureşti, 2001, nr. 1-4, p.
37.
103 Peşchir – maramă, năframă.
104 Bariş – broboadă de lână foarte subţire şi uşoară.
105 Dirmeà – broboadă ţărănească albă.
106 Pomesteală – umplutură de pământ pentru nivelat în casă nouă.
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Porunca 5: Femeile să împartă copiilor ouă roşii de pomană, la uşa bisericii. Să se facă
prinoase107 de Paşti de câte 4 sau 8 ouă, fără colivă. Creştinul mai trebuie să dea la miruială,
acolo de unde ia anafură, câte două ouă roşii.

Porunca 6: În ziua de Paşti, copiii să mănânce – dacă au – peşte rămas de la Florii sau de
pe la Blagoveştenii108, numai după ce „şi-au dezlegat gura cu ouă”.

Porunca 7: În ziua de Paşti, de îndată ce te deştepţi, să pui mâna pe un cleşte de fier, ori
pe clanţa uşii, ca să fii sănătos şi tare.mai peste zi încolo, să te fereşti de a pune mâna pe sare,
căci tot anul îţi vor năduşi mâinile.

Porunca 8: Să mănânci ouă nesărate în ziua de Paşti, altminteri ţi se vor pârli mâinile. Să
păstrezi un ou roşu şi încondeiat de la Paşti şi să-l pui vara în patul cu gândacii, pentru ca să nu ţi
se deoache gândacii109 sau gogoşile. Când ai ciocnit, să dai oul celui care ţi l-a spart, altminteri îţi
ies gâlcile şi buboaiele cât oul.

Porunca 9: Să nu coci în spuză, ci numai să fierbi ouăle de la Paşti până la Sf. Gheorghe,
altfel se coc ţâţele vacilor şi e rău de făcut bube.

Porunca 10: Ferice de sufletul ăluia care o muri în ziua de Paşti. „Să fi făcut câte păcate
toate, merge nejudecat în raiu’!” Tot ferice e şi de cel care o muri în orice zi din Săptămâna
Luminată110.

Iar ca un canon suplimentar: Prăznuieşte şi te veseleşte după slujba de Înviere. Trei zile
ţine Paştele! Căci, nu uita, omul e ca oul, fragil, expus primejdiilor şi morţii în orice clipă. Şi
dacă ouăle roşii sau încondeiate sunt binecuvântate în lunga veghe a Învierii, binecuvântaţi,
rogu-vă, aceste învăţături, cu grijă căpătate şi grabnic vouă date, pentru ca împreună să ne
bucurăm şi să cântăm:

„Hristos a Inviat!”

107 Prinos – pomană, praznic.
108 Blagoveştenia sau Buna-Vestire.
109 Gândac. Aici vierme-de-mătase.
110 Mureà – mintean fără mâneci. C. Rădulescu-Codin; D. Mihalache. Op. cit., p. 53-55.
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Instrucțiuni pentru autori

Condiţii pe care trebuie să le îndeplinească materialele trimise Redacției:

 textele trimise de autori trebuie să se regăsească în unul din domeniile de profil ale
revistei;

 materialele autorilor se vor redacta cu diacritice, in Microsoft Word (format .docx, .doc,
.rtf), font Times New Roman 12, aranjate în pagină;

 autorii sunt rugați să scrie și câteva cuvinte-cheie (tags);
 articolele vor fi trimise până la data de 25 a fiecărei luni;

Pe lângă textul propriu-zis, articolul trebuie să mai cuprindă:

 scurtă prezentare profesională a autorului (maximum 100 de cuvinte), adresa de e-mail a
acestuia şi instituţia în care îşi desfăşoară activitatea;

 bibliografie;
 note de subsol (footnotes) şi note de final (end notes), după caz;
 tabele (acolo unde este cazul);
 figuri (acolo unde este cazul).

Redacția își asumă dreptul de a selecta materialele trimise pentru publicare, dar nu îşi asumă
răspunderea pentru afirmaţiile din materialele prezentate, aceasta aparţinând, în integralitate,
semnatarilor textelor trimise.
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