
ȘOIMEL
Leroi Ier
Ionel voinicul 
cal ce-și hărănește 
leroi Ier
cu ce-1 hărănește 
tot cu orz pisat 
la vînt vînturat 
apă ce-1 adapă 
apă de năstrapă 
scursă de pe piatră 
din mormînt de iată. 
Ogari hărănește 
cu ce-i hărănește 
cu miei sugarei 
sug la două oi 
de la ciobănei.
Șoimel hărănește 
cu ce-1 hărănește 
cu păsări gălbioare 
prinse de pe mare 
ce-s dulci la mîncare 
și-ajută la goană. 
Murgul ce-mi grăiră 
Stăpîne, stăpîne, 
șoim s-a lăudat 
c-o să mă întreacă 
de m-o-ntrece șoimul 
piciorul să-mi tai 
la clini să mi-1 dai 

limba să mi-o seoji 
din fălci, din Hori 
să mi-o dai la ciori. 
Șoimel ce-mi grăiră 
Stăpîne, stăpîne, 
Murg s-a lăudat 
c-o să mă întreacă 
de m-o-ntrece murgul 
aripa să-mi tai 
aripa din stingă 
ca să-mi iac osînda 
aripa din dreapta 
c-așa mi-a fost soarta. 
Murgul ce-mi grăiră 
Stăpîne, stăpîne, 
pe noi să ne scoli 
Joi de dimineafă 
pe nori și pe ceată 
la cîmp delungat 
la mărul rotat 
unde iarba crește 
în șapte se-mpletește 
nimeni n-o cosește. 
Joi de dimineață 
pe nori și pe ceață 
stăpînul mi-i scoase 
și mi-i așezară 
picior la picior 
coastă Ia costiță 
coamă la corniță. 
Murgu-ngenunchiară 
și mi se rugară

uuuiiuii uiiiiwuui ■ 
cite te-am rugat 
toate mi le-ai dat 
dă ploaie cu vînt 
ceată pe pămînt 
Șoim să uluiască 
și să zăpăcească 
Stăpînu-i cu ochii 
mi-i alăturară 
drumul că le dară 
Șoimel zboară-n vînt 
Murgul pe pămint 
Peste-un an și-o zi 
Murgul că-mi sosi 
la poartă bătură 
din gură strigară 
și se lăudară 
Stăpîne, stăpine, 
ieși de mă preumblă 
tare ce-am venit 
m-am înnădușit. 
Stăpînul ieșiră 
de zăba-1 luară 
și mi-1 preumblată 
în grajd îl băgară 
finișor că-i dară 
finișor cu flori 
cosit de surori 
tot în sărbători.
Mult nu zăboviră 
Șoimel că-mi sosiră 
pe zid se oprește

I'invște șuiiiitșic-------------------------
strigă voinicește 
Stăpîne, stăpîne, 
ieși de mă sluțește 
de aripa stingă 
ca să-mi fac osînda 
de aripa dreaptă 
c-așa mi-a fost soarta. 
Stăpînul ieșiră 
cu paloș pe mină 
la Șoim năvăliră 
Murgul ce-mi grăiră 
Stăpîne, stăpîne 
nu sluti Șoimelul 
că la nunta ta 
bine ți-or ședea 
călare pe mine 
cu Șoimel pe mină 
ogari după tine 
Și noi te-om plimba 
prin satele rari 
pe la fete mari 
prin satele mici 
pe la ibovnici 
prin satele dese 
pe la crîșmărese 
Și ion frumos 
fie sănătos.

Colind inedit de la ION 
ALBOIU, comuna Roseți, 

județul Ialomița



TEATRUL FOLCLORIC

Lipsa unor documente sau a unor pro­
be de precizie matematică, tentatia es­
timării valorii prin prisma esteticului, 
hipertrofierea unor particularități în 
detrimentul ansamblului si mai ales 
apartenența etnică si afectivă a cerce­
tătorului fată de națiunea care a ge­
nerat o creafie folclorică, face ane­
voioasă cercetarea tocmai a acelui fol­
clor. O altă piedică este exacerbarea 
func[iei reflectorii a vieții generice în 
care a apărut folclorul.
Voi porni de la arta neagră, a cărei 
analiză este facilitată de cel puțin un 
singur factor si nu neesențial: ne- 
apartenența etnică. Un obiect din arta 
neagră, pe care noi îl considerăm obi ­
ect de artă. în sînul unui trib ne 
groid nu este obiect de artă ; la ori­
gine, adică în procesul producerii lui. 
el este un obiect utilitar, o armă, un 
penaj (distincție ierarhică) etc. El este 
rupt din sfera utilității lui si i se 
acordă o funcționalitate : elementele 
ornamentale care i se adaugă obiectu­
lui sînt considerate facilitări ale 
funcționalității. Arma, penajul etc. 
sînt folosite înaintea unei activități 
practice, pentru a înlesni celor angre­
nați atingerea scopului (să nu fim de­
rutați de faptul că ei cred că astfel 
înduplecă spiritele, dacă nu vrem să 
considerăm că acele spirite atotputer­
nice si bune sînt tocmai idealul lor 
antropomorfizat — sau obiectivizat — si 
ierarhizat ca etern — superior omului, 
individului). Funcționalitatea obiectu­
lui de rit nu are nici o legătură 
directă cu utilitatea obiectului însuși. 
Este extrautilitară și poate fi consi­
derat ca prim act de generalizare. Un 
european va considera acel obiect — 
obiect de artă ; un negroid, nu. Euro- 
peanul a rupt obiectul de funcționali­
tatea dată de posesorii lui, reține doar 
ceea ce cunoaște — obiectul — și-l 
judecă prin criterii estetice. Negroidtd 
a rupt obiectul (și utilitatea sa prac­
tică, destinată) de funcționalitate și 
a păstrat doar funcționalitatea : de 
aceea el privește obiectul drept tabu. 
Să încercăm să ne rupem de orice 
judecată cu privire la folclorul nostru, 
judecată similară întrucîtva cu cea a 
negroidului.
Mitul (european) este îndeobște cunos­
cut și răspîndit în folclorul tuturor 
popoarelor. O particularitate a sa care 
dă de gîndit este aceea că nu i se 
poate găsi o structură (structura este 
un mod de existentă, la uri moment 
dat. a unui număr relativ constant de 
elemente, conform funcțiunilor și de­
terminărilor reciproce. Orice încercare 
de structură (Mircea Eliade clasifică 
miturile pozitivist mituri zoologice, 
siderale, telurice etc., clasificare va­
labilă doar din punct de vedere is­
toric — Petre Tuțea), este doar o 
catalogare, o sistematizare și nu o 
structurare.
Mitul lui Sisif, în Apus, este abordat 
numai printr-o parafrazare a sa în 
plan sociologic, cu atît mai mult cu 
cît mitul lui Sisif se reduce numai la 
activitatea repetată a ridicării bolo­
vanului pe vîrful unui munte și ni­
mic mai mult. Explicarea cauzei aces­
tei activități nu este decît o înlesnire 
a receptării mitului, prin punerea în­
tr-un cadru obligator.
Fiecare mit apare astfel nimic altceva 
decît un caz particular, augmentat și 
desprins absolut de cauzalitate . și de 
legitate, avîndu-se pe sine drept lege, 
deci considerat etern. Eternizarea prin 
mit dă actului, sisific calitatea de pe­
nitență. Analoge cu acest mit sînt și 
celelalte (aș considera că mitid este 
pînă la un punct prim argument ma­
terialist-dialectic al legăturii dintre 
particular, general, universal în sfera 
noțiunilor).
Mitul reflectă în primul rînd o ati­
tudine. Înscriem în sfera miturilor și 
Miorița cît și Meșterul Manole care, 

apărînd mai târziu, a păstrat încă vagi 
precizări sociologice, rămînînd prin 
forma sa încă în sfera legendei. Cer­
cetând variantele Mioriței este sesiza­
bilă despersonalizarea narației. dezin- 
dividualizarea poziției, selectarea fac­
torilor care definesc atitudinea co­
mună unui grup etnic, unei nații, ati­
tudine distinctivă nu a indivizilor din 
sînul grupului, ci a grupului etnic de 
celelalte.
Miturile nu au fost și nu pot fi cre­
ație individuală, ele nu acceptă per­
sonalitatea unui creator singular, mi­
turile apar — așa cum am spus — 
dintr-un caz particular căruia i se 
adaugă nu un alt caz particular, ci 
doar multitudinea de componente in­
dividuale a particularului, selectîndu- 
se. redueîndu-se la numitor comun 
prin alienare. Deci printr-un fenomen 
dialectic, această însumare a parti­
cularelor ucide particularul, îl îneacă 
în precizări pînă anulează sfera din 
care s-a desprins — cadrul social — 
o include și explodează în universa­
litate. Miturile nu au o funcționalitate 
în sensul celei sesizate în arta nea­
gră : ele reprezintă mobilul generator 
cît și rezultatul ultim al practicilor 
de ritual. Arta neagră (cultura) este 
magică prin existență. Folclorul româ­
nesc este și mitic (Miorița) și magic 
(Călușul), fapt care atestă ritmul de 
apropiere de nivelul celorlalte culturi 
europene (contactul cu imperiul ro­
man, apariția migrațiilor pe teritoriul 
românesc au implicat rapida succesi­
une a posibilităților de utilizare a 
unui obiect, a făcut imposibil magicul 
și a determinat pieirea funcționalității 
semnului magic și translația lui în do­
meniul esteticului).
Teatrul folcloric, în măsura in care 
nu este corespondent al misterelor re­
ligioase, este formă de dăinuire a ma­
gicului autohton. Pentru că teatrul nu 
permite eludarea de la intenție și con­
ținut faptic și pentru că mitul este 
definiția unei atitudini rezultată din 
obligativitatea unor condiții date si 
permanente în care contradicția, opo­
ziția nu au loc.
Teatrul folcloric (ca și elementele tea­
trale din poezia folclorică) rămîne in 
domeniul magicului și prin maniheis­
mul său. Bun și rău, frumos și urii', 
pozitiv și negativ și contradicția an­
tagonică dintre ele și-au găsit ecou 
în ritul bahic-tracic. Noțiunile ab­
stracte au fost încredințate spre re­
prezentare unei variante particulare a 
măștilor cultului grecesc. Variantă, cu 
mult superioară degeneratelor măști 
grecești care rebrezent.au nu numai 
caracterologic ci si nominal personaje 
aflate în acțiune. Doar așa se poate 
explica păstrarea (tradiția) teatrului 
folcloric pînă aproape de timpurile' 
moderne : prin încercarea permanenti­
zării funcționalității sale /Călușul. de 
exemplu, care ni s-a păstrat azi doar 
ca rit gestic și sonor, cu foarte Pu­
ține strigături și descîntece. texte din 
care reiese limpede funcționalitatea, 
similară cu cea aflată în arta neagră) 
Deci tradiția nu este repetarea feno­
menului. adică a reprezentării formala 
a ritului, ci actul de repetare si Per­
petuare a funcționalității lui. iar în 
timpurile moderne e doar încercarea 
conservării formelor de dăinuire. Orice 
încercare de a dialoga un mit sau 
un ritual magic nu este nici pe de­
parte teatru folcloric ci, în cel mat 
bun caz, doar o cultivare a prefe­
rințelor sau a pasiunii unui autor pen­
tru folclor, •— ceea ce este cu lotul 
altceva; teatrul „cult" folcloric nu 
există; e posibilă doar transferarea 
lui pe o scenă teatrală modernă. Orice 
artificiu introdus în conținut și des­
fășurare anulează autenticul și se 
transformă într-o parafrază — în cel 
mai bun caz — formală.

PAUL CORNEL CHITIC

Acceptarea tradiției folclorice în cer­
cetarea artei, adică punerea ei în 
acord cu actul estetic, nu dă, zicea 
Camil Petrescu, destulă siguranță teo­
retică. Sufletul unui popor, credea 
dramaturgul, nu e constituit din tra­
diție, ci din forme noologice, adică 
din mișcări complicate la nivelul 
idei, nepolute („Teze și antiteze"). Fol­
clorul însă, cu esența sa magică, cu 
umbrele dezlipite de pe lucruri con­
stituie o primordie necesară apari­
ției formelor exacte de mai tîr­
ziu. în folclor, dacă nu găsim, după 
opinia curentă, structuri inamovibile și 
procese computabile estetic, remarcăm 
funcții ordonatoare, va să zică tot 
arderi metafizice, regim abstractor de 
esențe. Proverbele deschid orizonturi 
metafizice, zicea Blaga, fixînd pentru 
eternitate „icoane grăitoare" („Zări 
și etape").
Oricum, o istorie a artei populare e 
posibilă, nefiind nevoie a mai cerceta 
și altceva decît termenii ei universali: 
rezistența temporală, parafraza filo­
zofică aplicabilă orieînd. Iată, acum, 
momente de teatru folcloric : Brumali- 
ile antice cinstind pe Dionisos Tra­
cicul, un fel de sărbători ale fecun­
dității. Dionisos e un zeu carnal, a- 
vînd două simboluri în ordinea trans­
cendentală, care se pot articula în ri­
tualuri și rugăciuni. Conținutul telu­
ric trece repede în propoziții analiza­
bile în teoria stilurilor, prin urmare 
în cîmpul marilor abstracții. în Țara 
Oașului sînt jucate și azi situații 
mitologice primare, rostirea magică, 
toate sub regimul misterului. Fetele

ECHILIBRU SI ORIGINALITATE
Geniul român, de care vorbea cu atîta 
mîndrie Alecu Russo, se găsește sub­
limat în creația folclorică a acestui 
popor. Abia aici spiritul, în afara ori­
căror prescripții de ordin conținutistic 
sau formal este liber să se manifeste, 
nedirecționat de reguli și legi. Creația 
folclorică nu are ca scop realizarea 
vreunei valori estetice sau extraeste- 
tice. Opera cultă este, dimpotrivă, în­
totdeauna concepută urmărindu-se a- 
numite legități și norme ale perfec­
țiunii estetice, statornicite în decursul 
veacurilor. în acest sens, am putea 
spune că creatorul de operă cultă 
este definibil ca o personalitate con­
știentă. Creatorul popular acționează 
mai mult în virtutea unui impuls crea­
tor care este, după cum spunea Blaga, 
plin de zăcămintele experiențelor an­
cestrale, dar care ține mai puțin de 
conștient, devansînd însă anumite as­
pecte ale personalității conștiente.
Acesta este desigur motivul pentru 
care încercarea de a găsi o striictură 
model la nivelul operelor populare ă 
eșuat și aceasta este și cauză inega­
labilei armonii și ordini interioare a, 
echilibrului și originalității creațiiloi 
folclorice.
Ca expresie a legăturii intime dintre 
creatorul colectiv anonim și ambianța 
sa umană sau naturală, creația popu­
lară este întotdeauna semnul sau sim­
bolul a ceva, a ceva care se află 
dincolo dc ea și care este întot­
deauna exprimat sau reprezentat și 
niciodată reprodus, imitat sau copiat. 
Din acest, punct de vedere, dacă la 
nivelul creației citite se poate discuta 
despre o operă ca despre un even: 
ment de sine stătător, cu formă și 
calități proprii și bine definite, la 
nivelul creației folclorice, încercarea 
de studiu nu mai acceptă definiția lui 
Roland Barthes : analiza acelor uni­
tăți care se repetă și se alternează în 
permanență prin schimbarea contexte 
lor și prin juxtapunerea unităților, a- 

: jungîridu-se astfel la aprofundarea., 
sistemului metaforic care definește., lu- 
mea operei literare, sau, așa cum*' 
crede Lucian Blaga : un efort de ra­
portare a detaliului la întreg. Aici 
fiecare dintre unități își are funcția 
sa elementară dar sigură, înscriindu-se 
nu numai într-un sistem metaforic, dar 
și într-un univers mitic de valori, ast­

COMPLEMENTUL 
NOOLOCIC 

AL 
TEATRULUI FOLCLORIC

mari dansează goale, ca în elan pre- 
nupțial, noaptea în pădurile încreme­
nite, în jurul mătrăgunei. Mătrăguna, 
se știe, și-a păstrat încă însușirea ma­
gică, are întrebuințare homeopatică. 
Fiind smulsă din sol, afirmă țăranii, 
ea scoate un vaier adine. Secrețiile 
toxice ale plantei, probabil halucino­
gene, semnalează „substanța" magică. 
Important e, însă, că în vecinătatea 
acestei „substanțe", persoana umană 
se organizează în sensul artei. Vicle­
imul, sub influența catolică, are în 
Ardeal o distribuție mai bogată, apar 
în plus fecioara Maria, Iosif, îngerul 
Gavril, mai mulți draci. Vicleimul e 
o dramă liturgică, ea seamănă cu 
„misterele" din Evul mediu apusean. 
Față, de alte forme de teatru, la noi, 
vicleimul se „joacă", adică nu mai 
are utilitate în planul biologic, ci stă 
ca formă estetică a vieții. El e teatru 
țărănesc, singurul de acest soi din 
Europa : recuzita e realizată de ță­
rani, ei compun versurile, cîntă și 
declamă.
Brumaliile (cu formele derivate : Dră- 

fel că opera folclorică nu se poate 
supune decît unei viziuni sintetice.

Trebuie subliniat însă că întreaga 
literatură cultă își trage obîrșia din 
creația populară și pentru că textul 
de față se referă la teatru, trebuie 
spus că însuși jocul actorilor, carac­
teristic numai genului dramatic, a luat 
naștere în cadrul sărbătorilor magice, 
fiind expresia luptei pentru a comu­
nica maselor un anumit lucru (se ve­
rifică aici principiul hegelian al cu- 
vîntului ca simbol : cuvîntul rostit 
direct de către un personaj fictiv). 
Actorul apare cu mult înaintea tea­
trului cult în cadrul sărbătorilor noas­
tre tradiționale. în nordul Moldovei, 
în colinda denumită Malancă, foarte 
complexă și variată în manifestări, 
există o urare cunoscută sub numale 
de „Banda lui Bujor“. Personajele a- 
cestui text nu numai că dialoghează 
între ele, dar și joacă acest dialog. 
Desigur că și în celelalte colinde și 
obiceiuri există elemente de teatru fol­
cloric. Dar „Banda lui Bujor" întru­
nește sigur toate caracteristicile unui 
text dramatic. Personajele — fictive 
— ale textului sînt : Bujor — căpitan 
dc- haiduci, care apare în scenă îm­
brăcat haiducește, cu pistoale, cartușe 
și flintă, Haiducul I și alți trei hai­
duci cu puști. Ciobanul — icu cojoc 
întors pe dos, bucium, bici și bîtă, — 
Ofițerul de vlînători, cu pistol și sabie, 
apoi alți trei vânători și Amanta lui 
Bujor, femeie uneori, dar cel mai a- 
desea bărbat travestit, cu costum na­
țional. Haiducii, ca . și vînătorii, au 
un rol dublu în cadrul acțiunii, ei 
sînt pe rînd personaje de sine-stătă- 
toare dar — ca și în tragedia greacă 
antică, — ei au și funcția corului, 
menit să interpreteze destinul perso­
najului sau însemnătatea evenimentu­
lui. Astfel, corul vînătorilor cîntă : 
„Iată căpitanul, vine înarmat/ Prinde 
pe Bujor, din lanțuri scăpat/", de­
vansînd momentul capturării eroului, 
aducînd și unele amănunte privind 
viața acestuia.
TextulA cetei lui Bujor este consti­
tuit din două părți de sine-stătătoare. 
Prima prezintă confruntarea dintre 
„banda lui Bujor" (Bujor și haiducii) 
și ceata vînătorilor, conduși de căpi­
tan, culminînd cu prinderea și în­
lănțuirea lui Bujor. Partea a doua 

gaica, Brezaia, Caloianul etc.), Vicle­
imul sînt, nici vorbă, forme elemen­
tare de teatru, pe tabla de valori, 
dar se bizuie pe doi termeni care, 
ambii, stau sub regimul conceptului : 
inițiere și participare. Acești termeni, 
caracteristici și „misterelor" occiden­
tale, au fost comentați dramatic de 
autori eminenți, între care aș cita mă­
car pe Gabriel Marcel și Paul Clau­
del.
Teatrul folcloric din orice zonă etno- 
geografică exprimă o anume conștiință 
teoretică. Blaga a remarcat elementul 
magic, ca imagine-sinteză, în gîndirea 
științifică, disociind cu tenuitate func­
țiile acesteia într-un domeniu îndeo­
sebi rațional. Ne putem însă întreba 
în continuare dacă pe aceste elemente, 
ori în afara lor, e posibilă, totuși, 
o descriere structurală a folclorului, 
în cazul particular al teatrului. Există, 
cel puțin în sensul limbajului, o ten­
dință spre o structură autonomă : lo­
gic vorbind, o diferență specifică pen­
tru o definiție posibilă, justificare, în 
definitiv noologică. E vorba anume 
de structura tranzitivă.
Teatrul folcloric reține unilateral din 
ceea ce T. Vianu numea „dubla in­
tenție a limbajului" („Despre stil și 
arta literară") numai „limbajul tran­
zitiv", adică organizarea raportului 
social, vocea impersonală. Teatrul fol­
cloric comunică, uneori în formule 
rafinate (vezi jocul cu măști), con­
ceptul în starea Iui pură și anonimă, 
fără eputiurile existente ale persona- 
nei contingente.

AUREL BRUMARU

este episodul eliberării lui Bujor de 
către haiduci, ajutați de Amanta erou­
lui și a împăcării dintre cele doua 
tabere, în hotărîrea unică de a sluji 
interese comune. Pe tot parcursul tex­
tului, dialogul, repetat, dintre eroul 
principal și cor este caracteristic pen1- 
tru modul aproape clasic în care se 
desfășoară acțiunea. Astfel, Bujor 
cîntă : „1. Eu mă duc codrul rămîne/ 
Eu mă duc codrul rămîne/ Plîng hai­
ducii după mine/ Plîng haiducii după 
mine/ 2. După min’ nu plîngă nime’/' 
După min’ nu plângă nime’/ Ca n-am 
făcut nici un bine/ 3. Iar de-oi fi 
făcut vr-un rău/ Mi l-oi trage singur 
eu./ 4. Maică, scumpă maică/ De ești 
pe pămînt/ Vin’ de-ți vezi acuma/ 
Fiu-nlănțuit/.“ Corul răspunde comen- 
tînd : „Lanțurile sînt grele/ Pe mînuța 
lui/ Și nu poate să le sfarme/". Bujor 
cîntă apoi : „Vinde-ți maică-averea 
ta/ Și-mi deschide temnița", iar corul : 
„Din temniță de la moarte/ Maica nu 
te poate scoate/".
De asemenea, caracteristică este și 
construcția finalului : acțiunea nu este 
încheiată printr-o ancorare în prezent, 
ci se sugerează continuarea ei în vi­
itor. Personajele se gîndesc la viitor 
canalizîndu-și activitatea către un scop 
bine definit.
;Referindu-ne la ideea anterioară, câ 
opera folclorică este semnul a ceva cc 
se află dincolo de ea și gîndindu-ne la 
ceea ce Heidegger afirma în Sein und 
Zeit, am spune că folclorul se defi­
nește ca fiind o relație artistică a 
omului cu timpul, iîn timp ce folclorul 
liric exprimă existența legată mai ales 
de trecut, prin amintiri, meditații, evo­
cări, folclorul epic înseamnă trăirea 
prezentului fără preocupări asupra a 
ceea ce a fost sau a ceea ce va fi. 
Personajul este supus aici întîmplărli, 
hazardului. Liricul și epicul distrug 
acțiunea, deși în ele există acțiune. 
Dimpotrivă, folclorul dramatic sau de 
nuanță dramatică, este o relație cu 
viitorul (desigur, și cu prezentul căci 
personajele există în prezent, dar ac 
țiunile lor vizează viitorul). De aceea, 
în acest gen ide folclor ise ajunge în­
totdeauna la oȚehsiune tragică sau co­
mică. Atunci cîndL,se încearcă coborârea 
iideii din sfera gnosicului în ontic, 
conflictul dintre ideal și real creează o 
tensiune tragică. Cînd însă se ope­
rează în afara problemei idealului, 
tensiunea va fi de natură comică.

SILVIA UNGUREANU
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