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eminesciana

Mihai Cimpoi “EVUL MIEZ” EMINESCIAN

Pentru Evul Mediu, notiune care apare pentru prima datd la umanistii
italieni din secolul al XIV-lea si la carturarii germani si francezi din secolul al
XVlI-lea si care desemneazd in mod obisnuit in Dictionarele enciclopedice
“perioada de la sfarsitul lumii antice (476 d. Hr.) pana la inceputul epocii
moderne se dau date diferite: secolul al Ill-lea pand la al VII-lea pentru
inceput (Toynbee propune ca datd de declansare a fazei finale a Antichitatii
anul 375 si anul mortii lui Teodosie 395 ca piatra de hotar intre Antichitate si
Evul Mediu), si secolele al XIV-lea si al XV-lea pentru sfarsit (Iohan
Huizinga, in cunoscuta sa lucrare despre amurgul evului mediu); unii istorici,
precum englezul G. M. Trevelan, considera ca hotar secolul al XVIII-lea care
precede “epoca tehnicii” sau “revolutia industriala”.

In mod obisnuit Evul Mediu este considerat ca epocd de tranzitie §i
legaturi complexuale cu alte epoci, de “inmanuchieri” si conexiuni cu alte
perioade. Este, in fond, legat de Renastere, fiind chiar, in viziunea unora, o
Prerenastere (“Renasterea carolingiand”, “Renasterea ottonica”, ‘“Renasterea
italiand”) si, inseparabil de Bizant, preocupat intens de Antichitate. Marca
fenomenologicd medievald o imprima “primdvara etnicad” (dupd o expresie
eminesciand), adica nasterea natiunilor §i constiintei nationale individualizate,
exprimate in ideea de unitate (in Franta, Anglia), patrie, continuitate (in
Italia). Statele nationale ca organisme istorice moderne apar dupa 1500 sau
dupa 1492, unificarea statala avand loc abia 1n secolul al XIX-lea (Italia,
Germania si, bineinteles, Romania). Prin urmare, este considerat secol al
nationalitatilor.

Istoriografia ne mai propune si o altd schemd de periodizare: de la
cucerirea Italiei de catre Clovis pana la sfarsitul Razboiului de o sutd de ani;
de la caderea Imperiului roman de apus (secolul al V-lea) pana la revolutiile
burgheze din Anglia (secolul al XVII-lea) si din Franta (secolul al XVIII-lea),
pentru Rusia data limitd fiind stabilit anul 1861; pentru tarile romane se
propune perioada dintre secolul al X-lea — ultimele decenii ale secolului al
XVIll-lea (prima faza a feudalismului), etapa finald a feudalismului tarziu
incepand la sfarsitul secolului al XVIII-lea si sfarsind la 1848.

Eminescu vorbeste constant despre ‘““suta a saptesprezecea” ca despre o
culme istoricd romaneascd; o putem subintelege prin urmare, ca o piatrd de
hotar intre Evul Mediu si Modernitate.



Dinu C. Giurescu considera ca limitd a Evului Mediu romanesc secolul
al XV-lea. In secolul al XVI-lea roménesc se poate considera o traditie
culturala bine consolidatd, un cult al continuitatii si “legaturilor”, adica al
trecutului, si imaginea lumii ca istorie, ca succesiune a evenimentelor supuse
miscdrii s schimbarii. “Atitudinea individualistd” se conjugd cu o conceptie
universalistd, cursul “national” fiind racordat la cursul “universal”.
Intelegerea lumii ca istorie implica si intelegerea lumii ca istorie culturali.
“Secolul al XVII-lea, prin intdia jumdtate, va aduce, In conceptia istoricilor
romani, punctul de vedere integrator” [7, p. 111].

Dupa cum se vede, istoricii moderni stabilesc, ca si Eminescu, “Suta a
saptesprezecea” ca epocd ce impune clar pragul de trecere de la Evul Mediu la
modernitate.

“Timpul de inflorire” este, pentru Eminescu, epoca lui Matei Basarab,
deci “suta a saptesprezecea’ care intrerupe sirul istoric al “domniei strdine” si
al “putrejunii bizantine”, “care a imbadtranit Tnainte de vreme poporul roman”.
“Acum doua sute aflaim o multime de caractere ale evului mediu, noteaza
poetul: aflam pe jurati in chestii civile, ceva cu totul medieval, gratuitatea
serviciilor publice, o jurisdictiune limitatd a proprietarilor mari pe pdmanturile
lor, dar caracterul esential al feudalitatii e natura proprietatii, lipsa proprietatii
de mijloc si a celei mici. Sistemul feudal e un sistem al libertatii celei mai
mari, al descentralizarii, al autonomiei comunale si al neatarnarii claselor, iar
Evul Mediu 1 se pare lui Eminescu priitor unui stat sandtos, asezat pe temeiuri
juridice stabile: “Lipsa aproape absoluta de legi scrise in evul mediu ne
dovedeste o stare de deplind sanatate a statului. El n-avea nevoie de retete
scrise de avocati pentru a trdi” (Teoria statului natural si a celui artificial,
Timpul din 26 iulie 1880). Evul Mediu este cel care face din principii
transcendente, din credinte ale omenirii mijloace pentru scopuri de altd
naturd: “Astfel preotimea evului mediu explica evangheliul astfel, incét facea
ca popoarele sa ingenunche si sub jugul unui rege rau” (Echilibrul). Absurdul
realitatilor politice romanesti este simbolizat prin medievalul Don Quijote:

“Desi nu speram din partea confratilor de la “Roméanul” cd vor
recunoaste pe fata eroarea lor, fie voluntara, fie involuntara, dar una stim: ca
in contra evidentei lupta e absurda si ridicula ca si aceea a celebrului erou de
la Mancha. Absurzi sunt oamenii adeseori, ridicoli Tnsa nu vor sa fie nici
cand, si teama de ridicol, pe care confratii trebuie s-o fi avand, ne deschide
perspectiva de-a vedea disparand, din dictionarul nostru politic cuvantul
reactionar (subl. in text — n.n.), caruia lipseste orice temei istoric, precum nu
are nici o indreptatire sociala.

(Portretul constitutional, Timpul 15 mai 1880).

Eroul cervantesc este invocat si cu alte ocazii: Cele mai decazute
populace din Europa, a cdrei vanitate i ldudarosenie nu e decat o lunga si
scabroasd Donquixotiadd” (Echilibrul).



Evul Mediu, ca epoca de tranzitie cu adevarat mediand identificata cu o
cumpana a istoriei, nu putea sa nu-I preocupe pe Eminescu. Denumit adesea si
Evul Miez, el se impune nu doar ca un topos mitopo(i)etic, ci are si un aspect
de doctrina care se inscrie in filosofia eminesciand a istoriei. Evul Mediu face
parte, in viziunea poetului, din “sirul fenomenologic” al istoriei. Multi dintre
eroil sdi viseazd sa se transporte, prin metempsihoza sprijinitd pe teoria
migrarii archaelui, Tn Evul Mediu moldav: “Dacd-as puté si eu sd ma pierd in
infinitatea sufletului meu, pan in acea faza a emanatiunii lui, care se numeste
epoca lui Alexandru cel Bun”, reflecteaza eroul nuvelei filosofice Sarmanul
Dionis. Poetul insusi se stramuta cu ajutorul fanteziei, la “o mie patru sute”,
care este, fireste un an-cumpana.

In viziunea lui Hegel care l-a marcat, bineinteles, pe Eminescu, Evul
Mediu apare ca “o epocd de aur” si totodatd ca o perioadd a marilor
contradictii.

In reprezentarea lui Hegel, Evul mediu este dominat de “contradictia
minciunii infinite”, care genereaza o reactiune a natiunilor contra imperiului
franc stdpanitor, apoi o reactiune a singuraticilor indivizi fata de
constrangerile statului, puterii legale si sistemului juridic ce au dus la izolarea
si lipsa lor de protectie, si, in sfarsit, o reactiune a bisericii, ca reactiune a
Spiritului fatd de realitate (aceasta din urma a reprimat starea de salbatdcie a
indivizilor, dar infiltrarea principiului lumesc in ea a laicizat-o). In ciuda
acestui ghem de contradictii, cerul spiritului s-a inseninat pentru omenire prin
trei fapte: s-a realizat o restauratie a stiintelor (a humanioarelor in spirit
antic), au inflorit artele frumoase, au fost descoperite America si cdile spre
Indiile Orientale, toate aceste asemuindu-se cu “o aurora, care dupad lungi
furtuni pentru prima datd anuntd din nou o zi frumoasd”. “Aceasta zi,
precizeaza Hegel, este ziua universalitatii care se ridica in sfarsit dupa lunga
si teribila noapte a Evului Mediu, si care prin stiinte si impuls inventiv, adica
prin cele mai nobile si Tnalte trasaturi, caracterizeaza ceea ce spiritul omenesc,
eliberat prin crestinism si emancipat prin biserica, reprezinta ca fiind eternul
si adevaratul sau continut” [6, p. 380-381].

Pentru epoca modernda, marcata de cultura intelectului reflexiv, de
stabilirea unor “forme generale, legi, obligatii, drepturi, reguli” Evul Mediu
ramane “o epoca de aur” [5, p. 16].

Deosebit de semnificativa este conceperea de catre Eminescu in spiritul
Evului Mediu a campenei, a ratiunii ca “dreaptd masura”.

Identificarea, pe la sfarsitul secolului al XII-lea si nceputul secolului al
XIlI-lea, a ratiunii cu ratio se facea pe temeiul logosului aristotelic, inteles
anume ca ratio. Psihologia scolasticd definea prin ratio fiinta rationala, adica
omul, deosebit de animal. Termenul conlocuia cu alti termeni care configurau
procesul gandirii considerat deosebit de misterios: intellectus (sinonimul
grecescului nous), facultas, cogitativa, mens, sapientia, pudentia [4, p. 625].



In domeniul eticii, ratio era identic cu “moderatia (modus), cu
dreapta masura, cu “calea de mijloc Tn morald”. Matematicienii sunt cei care
impun semnificatia originard din latind: “o proportie intre doud cantitdti” (in
franceza, raison; in italiana, ragione, in engleza ratio). “Cam in aceeasi
vreme, mentioneazad un cercetator, administratorii adaptaserd ideea la cota de
hrand sau de furnituri corespunzatoare, fiecarui membru al unui grup
important de soldati, de exemplu, sau de calugarite (in englezad si franceza,
ration; in italiana, razione). Spre sfarsitul secolului al XlI-lea, negustorii
italieni au ajuns sa conceapa notiunea de “mdsurd” cu un sens §i mai concret;
pentru ei, ratio reprezenta tija orizontald a unei balante (ca in expresia
frantuzeasca mesure de ruban, masura de panglica) [4, p. 626].

Am demonstrat cd In insemndrile manuscrise si 1n genere 1In
mitopo(i)etica eminesciand balanta se configureazd ca o obsesie notionald si
simbolica.

Pentru poet, determinant este principiul cumpanitor care stabileste
intre toate echilibrul si suprimi tensiunea. Intre cunoastere si cumpinire este
pus un semn de identitate absolutd, omul fiind o fiintd cumpanitoare, axatd
pe mai multe cumpene. Cumpanire inseamnd, esentialmente, moderare,
echilibrare, centrare. Centrarea fenomenologica (onticd) este omologata de
obicei cu centrarea psihica. (Or, Evul Mediu este preocupat de o moderare si
centrare rationala atit Tn domeniul psihic, cat si in cel etic in care se cautd
rezonabilitatea, calea de mijloc). Configurarea hartii gandirii Tn spirit
medieval 1l preocupa si pe poetul nostru care aduna toate miscarile —
centripetale si centrifugale — intr-o miscare unicd rectilinie. “Miscarea
centripetald insolatiune, noteazd el, produce miscare (rotatiune) adeca
mijlocul e medie, limba cumpenei, de la centripetala si centrifugalda” [1, XV,
298]. In ierarhia dispunerii grafice sunt delimitate clar miscarile inchise in
semicercul boltii si Intretdiate in cruce de cele Tncapsulate in arc si lird (asupra
tuturor conotatiilor simbolului a se vedea capitolul Cumpana eminesciana in
volumul nostru Cumpéna cu doui ciuturi, carte despre fiinta roméaneasca,
Timisoara, 2000, p. 99-119).

Moderatia este cerutd de poet mai cu seamd ca expresie a “legaturii
naturale Intre trecut si viitor”, a organicismului sau doctrinar. Eminescu
constatd cu regret lipsa unei reactiuni in tdrile romanesti impotriva
“rationalismului stralucit si spiritual, lipsit de cunostinte pozitive” al secolului
al XVIII-lea: “Zeita ratiunii credea in apus sd pund lumea in orinduiala numai
prin propriul aparat al deductiunilor logice, ale caror premize nu erau bazate
nici pe experienta, nici pe organizatia innascutd a statului si a societdtii, ca
obiecte ale naturii. Golul nostru intelectual, setos de civilizatie, a primit fara
control, fara cantdrire idei si bune si rele, si potrivite si nepotrivite, ba
natiunea intreaga, cu prea putine exceptii, nu vedea ca nici odata o vorba
[subl. 1n text — n.n.) nu poate Tnlocui o realitate, ca niciodata fraza culturii nu
e echivalentd cu munca reala a inteligentei si mai ales cu intdrirea propriei




judecati, care e cultura adevaratd, cd niciodata fraza libertatii nu e echivalenta
cu libertatea adevarata, care e facultatea de a dispune de sine Tnsusi prin
munca si prin capitalizarea muncii” [2, p. 33].

Lui Eminescu ii repugnd preluarea inculturii si vechiului spirit bizantin
care s-au infiltrat in formele noi ale civilizatiei apusene: “Deci tocmai lipsa
unei reactiuni adevdrate, rationalismul foarte strdlucitor, dar si foarte
superficial al epocei trecute, au facut ca introducerea tuturor formelor noua de
cultura sa se Intample fara controlul, fara elementul moderator al traditiilor
trecutului. In loc ca un spirit nou de munci si de iubire de adevir si intre in
formele vechi ale organizatiei noastre, s-a pastrat din contra incultura si
vechiul spirit bizantin, care a intrat In formele noud ale civilizatiei apusene.
Nu ceva esential, nu Tmbunatétirea calitatii a fost tinta civilizatiei roméne ci
mentinerea tuturor neajunsurilor vechi, imbracate in reforme costisitoare §i cu
totul in disproportie si cu puterea de productiune a poporului si cu cultura lui
intelectuald” [2, p. 34].

Bizantinismul inseamnad, in viziunea eminesciana, “mizerie morala si
intelectuald Tncuibata timp de o mie de ani (adicd de la suplantarea romanilor
in Bizant de cdtre greci si romani), “coruptie seculard”, “pungasie i spionaj
secular”, care i-a contagiat si pe turci “cu toatd zestrea lor umana de probitate
si vitejie” si n-a putut sd lase urme 1n fiinta fizicd §i morala atat de
impresionabild a omului. Spiritul satiric se traduce si aici intr-o definitie
plastica memorabila, poetul vorbind despre “‘cocoasa morala” a fanariotilor, in
a caror suflet, creier si vertebre au trecut “o mie cinci sute de ani de putrejune
bizantind”. Fanariotii sunt blamati pentru ca sunt, prin Tnsasi fiinta lor de
“canalie intelectuala”, refractara la adevar: “Caci ceea ce aceasta canalie
intelectuald nu poate pricepe niciodata este adevarul” (subl. in text — n.n.) [2,
XIIIL, p. 352].

“Rationalismul strdlucit si spiritual, lipsit de cunostinte pozitive”,
“rationalismul frazelor, gol, inspirat, inexact” producdtor de “forme goale,
coji” este blamat de Eminescu in Studii asupra situatiei. Ca domnitor
medieval exemplar apare Alexandru cel Bun care este invocat adesea in
publicistica; In polemicile cu Nicu Xenopol privind originea sa vorbeste
despre faptul cd terminatia numelor “nu opreste pe parintele meu de a fi fost
boier moldovenesc, nici fie cu banat, proprietar de mosie, alegator n colegiul
I si in rand cu neamuri care fara indoieli se pot urmari pan-in timpul lui
Alexandru cel Bun” [1, XIII, p. 352].

Pentru Eminescu suta a XV este “avanscena teatrului Universului,
ocupatd de romani”’ (subl. in text — n.n.); personalitatile reprezentative a
acesteia sunt: Ioan si Matei Corvin in Ardeal, Banat si Ungaria, Mircea si
Vlad Dracul in Tara Romaneascad, Alexandru si Stefan cel Mare in Moldova
[1, XIII, p. 568]. Poetul e de parere ca “Pana in suta a saptesprezecea sub
Matei Basarab romanii erau relativ unul din popoare cele mai culte din
Europa si incomparabil mai cult decat germanii sau ungurii, tot astfel in suta a



XV romanii au fost unul din cele intai popoare militare si razboinice. Doud
state puteau sa-i Intreaca: Spania si Turcia” [1, XIII, p. 569].

Epoca lui Alexandru cel Bun, este, ca si cea a lui Mircea cel Batran si
Stefan cel Mare, o epoca de aur [1, XII, p. 395].

In diferite locuri Alexandru cel Bun este folosit ca argument al
permanentei roménesti in Basarabia: (“La anul 1407 Alexandru cel Bun
reguleaza prin o conventie ncheiatda cu negustorii din Lemberg negotul de
import, export si tranzit”, [1, X, p. 53]. “La inceputul veacului al
cincisprezecelea, sub Alexandru cel Bun avem dovezi sigure si autentice ca
Basarabia era a Moldovei”; alte argumente sunt intdlnirea cavalerului
Guillebert de Lannoy cu Alexandru cel Bun la Cetatea Albd care avea un
parcdlab moldovean, prescrieri de vami de la 1407 pentru negustorii poloni la
Tighina si Cetatea Alba. Intr-o alta polemica, Alexandru cel Bun 1i serveste
drept dovada prin faptul ca se numea “Voievod” al tarii Moldovenesti al
onoarei trecutului in raport cu epoca “Stroussberg-Bratiana” [1, XII, p. 90].

Intr-o altd polemicd cu I.C.Bratianu, considerat “suflet bantuit de
patimd”, este amintit faptul ca in “herbul” lui Alexandru cel Bun ar fi fost
configurati crinii Casei de Valois [1, XIII, p. 463]. Recursul la marca
domnitorului Tmpinge pana la grotesc schita fenomenologicd a unei serii de
evolutiuni a vederilor poetice gresite si ambitiilor, a caderilor dintr-o extrema
in alta a conservatorilor: “Ca un asemenea crin alb sa se prefaca 1n ardei rosu,
de provenientd fanarioto-bulgara, iatd un problem psihologic ce merita
atentie” [1, XII, p. 463]. Conservatorii trec, in proiectia satirica a lui
Eminescu, prin aceleasi prefaceri tragice din alb in negru, din floare de crin in
matraguna ca si Timon din Atena a lui Shakespeare.

In plan practic, Evul Mediu este vizut ca o perioadd ce asigurd bunul
mers al breslelor. “Evul Mediu avea o forma pentru pastrarea fiecarii ramuri
de productiune, s-aceasta era autonomia breslelor si ingradirea lor fatd cu
orice agresiune de din afard. La noi evul mediu au tinut pand mai ieri-
alaltdieri, si multi batrani vor fi tindnd minte epoca In care un strdin nu putea
fi breslag. Nu mai pomenim ca pricinele dintre breslasi se hotdrau la staroste
si se Tntareau numai de Voda; nu mai pomenim apoi ca institutia a fost atat de
puternicd ncat Tmparatia, totdeauna foarte diplomata, a Austriei si-au introdus
consulatele in tara sub numele si forma de starostii de breasla. Deci salus
reipubicae summa lex esto. Putin ne pasa pe baza caror principii metafizico-
constitutionale s-ar fi putut realiza bunul trai al claselor Romaniei, destul ca
aveau dovada ca pe calea liberalismului mergem tocmai dimpotriva [1, X, p.
31]. Ceea ce 1l apropie pe Eminescu de Evul Mediu si de Renastere este,
inainte de toate, viziunea organicd asupra lumii. Organicismul eminescian,
dupd cum am aratat si alta data, are un aspect doctrinar, tinind de viziunea
ontologica a poetului, bazatd pe (de)plinatate si dreapta cumpana. Idilicul este
exprimat fie in 1dild, fie in pastorala, fie in cadru mai larg de basm, balada sau
nuvela realistd sau utopicd (In curtea cuconului Vasile Creangi, Cezara).



Nu este vorba despre o nostalgie romantica, de refugiu n otium, ntr-un
spatiu edenic estetizant; Tn discutie e viziunea organic-armonioasd asupra
lumii. Eminescu vede lumea, in spirit medieval si renascentist, anume ca
organism, ale carui membre se interrelationeaza sub semnul intregului.

In contextul crestinismului Eminescu considera ci Evul Mediu n-a fost
posibil: “Evul miez al Crestinismului este imposibil. Este fnvierea unor
lucruri care nu sunt Tnnascute sufletului omenesc” [3, p. 63]. Evul Mediu
apare ca o cumpana ontologica, servind drept o linie mediand a lumii si
fiintei care se giseste in ea ca entitate intrebatoare, ca punct solstitial. In
viziunea palingeneticd eminesciana, axatd deci pe o succesiune deterministd
de infloriri si decaderi perfect geometricd, Evul mediu este un ev de aur, cétre
care tintesc toate proiectiile idealitdtii. El apare, in consecinta, si ca model
ontologic, ca tardm pur al Tmplinirii i punct luminescent superior al fiintei
care se proiecteaza prin devenire arheald, prin emanatie, printr-o reprezentare
a intruparii unui arheu spiritual, a omului vesnic (“Omul are-n el numai sir,
fiinta altor oameni viitori §i trecuti”, spune Ruben in Sdrmanul Dionis) si a
calatoririi lui, ca fiintd inalterabild, ca “unul si acelasi punctum saliens”, ca
“Ahasfer al formelor” de-a lungul timpului si spatiului in mii de oameni.

Pentru poet, Evul Mediu este, in Scrisoarea IV, insusi timpul ideal al
fanteziei: “Fantazie, fantazie, cand suntem numai noi singuri, / Ce ades ma
porti pe locuri §i pe mare si prin cranguri! / Unde ai vazut vrodatd aste tari
necunoscute? / Cand se petrecurd-aceste? La o mie patru sute?”.

Masura absolutd a tuturor timpurilor, Evul Mediu apare ca o intrupare
insasi a blestemului, adresat unui veac “in care poezie si visuri sunt un fleac”:
“Sincer, iti vine soartea s-o sudui, s-o blestemi: / Blastdmurile insesi poet te-
arata iarasi, / Al veacului de mijloc blastamul e tovaras” (Icoana si privaz).

Asa cum 1n lantul palingenetic eminescian al trecerilor succesive ale
spiritului universal, amintit Tn Memento mori, Evul Mediu nu-i decét tot o
verigd mediand de aur, “un punct de tranzitiune” central, este firesc ca
Sarmanul Dionis sd viseze la o transpunere in epoca lui Alexandru cel Bun,
deci tot la 1400: “Traiesc sub domnia lui Alexandru-Voda s-am fost tras de-o
mand nevazutd in vremi ascunse in viitorul sufletului meu”; “Dacd lumea e un
vis — de ce n-am puté sd coordonam sirul fenomenelor sale cum voim noi? Nu
e adevdrat ca esistd un trecut — consecutivitatea e in cugetarea noastrd —
cauzele fenomenelor, consecutive pentru noi, aceleasi intotdeauna, esista si
lucreaza simultan. Sa trdiesc in vremea lui Mircea cel Mare sau a lui
Alexandru cel Bun — este oare absolut imposibil? Un punct matematic se
pierde-n nemarginirea dispozitiunii lui, o clipd de timp in impartiabilitatea sa
infinitezimal3, care nu inceteazi in veci. In aceste atome de spatiu si timp, cat
infinit! Dac-as puté si eu sa ma pierd in infinitatea sufletului meu pan in acea
faza a emanatiunii lui care se numeste epoca lui Alexandru cel Bun de
exemplu...”.



Evul Mediu este plin de eticitate, ca sda zicem asa, axandu-se pe o
conceptie morald despre lume. Pacatul, devenit chiar personaj, impune un
permanent examen de constiinta. Patristica vede in pdcatul originar savarsit de
Adam si Eva un raspuns la toate problemele morale cotidiene: “Omul, corupt
prin natura sa, poartd in el ereditatea acestei coruptii si sfarseste inevitabil
prin a reproduce la infinit mecanismul primului pacat. Dorinta de a delimita in
interiorul greselii universale care se intinde asupra intregii omeniri sfera de
culpabilitate a individului luat in parte si de a defini contururile
responsabilitdtii morale cand este vorba de fiecare act considerat in parte
marcheaza nasterea teologiei pacatului” [4, p. 587].

Or, conceptia morala despre lume este, dupa Hegel care intrebuinteaza
o expresie kantiand, “un cuib Intreg de contradictii”. Constiinta fixeaza un
moment, trece nemijlocit la altul, suprimand pe primul; “dar deindatd ce a f i
x at pe acest al doilea, eail pre f a ¢ e (verstellt) pe acestea din noi, si face
mai degraba o esenta din momentul opus” [16, p. 348]. “Omul contine in el o
contradictiune adanca”, citim in notele manuscrise eminesciene studentesti, si
reprezintd “oarecum nasterea eternd”: ‘“Aceasta devenire eternd afla in om o
putere numai marginitd. Din aceastd contradictiune a puterii marginite si-a
destinatiunii nemarginite rezultd ceea ce numim viata omeneasca. Viata e
lupta prin care omul traduce destinatiunea sa, intentiunile sale in lumea
naturei. Aceastd viata intrucat are de obiect realizarea scopurilor personalitatii
in obiectele naturii se numeste lucru. Intreaga viati omeneasci e o viati a
lucrului. Aceste notiuni se acopar una pe alta. Cuprinsul acestui lucru e un
proces prin mijlocul caruia omul face din scopurile sale cuprinsul naturii” [3,
p. 153]. “Viata e asadar o antiteza”, “antitezele sunt viata”, iatd alte definitii
hegeliene pe care le intalnim in notele manuscrise ale poetului.

La “cuibul intreg de contradictii”, descris fenomenologic si de Kant
prin cAmpuri categoriale, se referd si Eminescu in manuscrisul 417 v. (coloana
all-a):

“Antinomiile
In teza se ia spatiu, timp, cauzalitate ca marimi determinate.
In antiteza ele se iau ca marimi infinite.
In amandoui Kant are dreptate” [1, IX, p. 688].
“Grecii au necunoscut natura si valoarea lucrului, noteaza altundeva poetul. Ei
n-au inteles cd lucrul nu este numai o servire (subl. in text — n.n.), cd el e o
devenire, o creare, o regenerare a propriei sale persoane, ca lucrul nu produce
numai, ci ca el castiga. Tndrepté‘girea, pe care o are lucrul la dezvoltarea
omului, ei nu voiau s-o cunoasca ci, din contra, acela era privit ca sclavie, ca
destinul specific al omului neliber. Ei asta e raul, de care-a pierit Grecia” [I,
IX, p. 632]. Evul Mediu oferd tocmai teren pentru infinite certuri asupra
idealismului §i materialismului: “Adaugdm ca Plato a adus idealismul in
lume; a adus o cestiune asupra careia s-a certat secolii Evului Miez, lupta
careia i-a pus capat Kant, cu critica ratiunii pure — adica cestiunea daca
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notiunile sunt ceva real sau nu. El a conceput cugetarea ca lucrurile concrete,
cate sunt supuse experientei simturilor noastre, nu sunt nimica real ci numai o
putere. Ceea ce putem vede din operele lui, e recunoasterea puterii mari a
vietei averilor §i ura contra proprietatii. El nu voia sa inldture bunurile, ci
numai proprietatea, caci bunurile erau §i pentru conditiuni de trai. Desi el nu
se ocupa cu lumea reald, totusi chiar liniamentele principale ale cugetarei lui
aratd ca el a fost un eflux natural al timpului sau. El se ocupa prea putin de
ceea ce-1 pozitiv si practic; filosofia lui coprinde dialecticad si intuitiune, nu
insa obiecte” [1, IX, p. 632].

Eminescu opereaza, in poemele sale dacice, un transfer de
medievalitate. Imaginarul sdu ne prezintd, ca in Melancolie, o proiectie
chiasmatica ce “incurcd” si suprapune planurile evocdrii. “Dacia din
Memento mori este o Dacie mitica, aceasta din Gemenii lasa o puternica
impresie de medievalitate, desi e vorba de o epoca arhaicd, observa pe buna
dreptate George Gand (vezi vol. Melancolia lui Eminescu, Bucuresti, 2002,
p. 212). Palatul dacic seamana mai mult cu unul gotic, regele are in preajma
sa “voievozi de tari si de olaturi”, nuntasii sunt si voievozi §i boieri, iar
Sarmisegetuza se identificd de fapt cetatii Suceava. “Aceasta orientare spre
medievalitate a imaginatiei istorice a poetului a Tnsemnat si transferurile de
materie dinspre Bogdan-Dragos spre Gemenii sau de aci spre prima parte din
Scrisoarea IV”, observa acelasi cercetator.

Exista, indiscutabil, o Dacie medievalizata eminesciana. Sub semnul
acestui transfer al imaginarului mitopo(i)etic dintr-o viziune pur miticd Intr-o
viziune istoricd, ce este de fapt una mitico-istoricd, are loc si o deplasare de
“datare” a nasterii poporului roman. Dacia devine Codru, vazut ca o cetate
naturala, Dochia se transforma in mama lui Stefan cel Mare, insusi Stefan cel
Mare (Musat) nu este altceva decat un nou Decebal, binecuvantat de cele trei
ursitori, care, ivite din teii saditi de Dochia straveche, isi asuma rolul lui
Zamolxe, anuntand premonitoriu genialitatea copilului: “Cerul ciand o sa te
scoli / Ti-o trimite soli, / Caci ti-e dat acum de soarte / Viata fard moarte / Si
ti-e data tinereta / Fara batraneta”.

Medievalismul se intersecteazd, in imaginarul eminescian, cu
dacismul. Dacia, redevenitd Moldova medievala cu voievozi de tipul regilor
shakespearieni, trebuia sd-si afle expresia Tn marele proiect de tinerete
Dodecameron dramatic.

Preocuparile de istorie ale lui Eminescu, frecvente si obsesive
(remarcate incd 1n scoala de memorialisti), se materializeazd 1n
monumentalele proiecte de poeme si drame istorice din tinerete adunate sub
genericul Dodecameron dramatic, in arborescentele scheme hronografice, in
catagrafierile de fapte politice, Tn tablourile sinoptice ale evenimentelor de
felul “Tablou sinoptic de evenimente de la 395 in Bizant, Roma, Bulgaria,
Serbia, Polonia, Moldova, Tara Rom., Ungaria” din manuscrisul 2270, 99 v —
100 urm., Tn meticulosi arbori genealogici ai domnitorilor romani, in planuri
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mitopoetice (Planul lui Decebal, de exemplu) si diorame cosmo-istorico-
filosofice realizate (Memento mori). Ele au fost puse in evidentd de G.
Calinescu [8, p. 368-385], dovedind ipostaza de Poet-Filosof al Istoriei.
Desi documentarea lui e uneori gresita si, bineinteles subiectiva, important
este aliajul dintre poezie si istorie ca atare dintre istoric, inteles ca polihistor
(termenul il atestim in Tnsemndrile manuscrise) si poet, conceput ca al
“semnelor vremii profet”. Célinescu remarca tocmai “amestecul de adevar si
eroare” si “documentarea destul de largd”, desi foarte liber folosita:
“Proiectele de poeme si drame istorice ale lui Eminescu aduc un amestec de
adevar si eroare, a caror proportie e schimbata dupa cum poetul are sau nu
momentan la indeménd cartile trebuitoare. Desi Letopisetele i-au fost o
lectura de temelie, el nu le are si nu le foloseste intotdeauna . In Gruie-
Sanger aduce pe acel scornit Bogdan-Dragos si-1 face contemporan cu mai
vechiul Tugomir Basarab, dandu-i un pisar din vremea lui Alexandru
Lapusneanu. Aceasta nu poate fi socotitd nestiinta, ci licenta literara, mai cu
seama cd in Bogdan-Dragos dovedea o documentare destul de larga, desi
foarte liber folosita, cum se constatd dintr-o repede analiza” [8, p. 373].

Cat priveste Memento mori, Calinescu observa ca “trebuie desfacute
doud elemente deosebite: cronologiile civilizatiilor si filosofia pesimista a
mortalitdtii  lor" [8, p. 373]. Eminescu pune totul aici pe firul
mitopoieticofilosofic al circularitatii istorice, al miscarii rotatorii finaliste-
deterministe “de la marire la cadere”. “Evul miez” are in acest sir circular, o
pozitie solstitiala, deci miezos-luminescenta, el fiind un punct de tranzitiune,
de transmutare catre o stare noua a lumii. El este, In definitiv, evul-cadavru,
care ascunde germenii vietii unui alt ev ce se anuntd conform principiului
rotatoriu al istoriei. Poetul miscd uriasa roatd a vremei anume dupd voia
fanteziei, oprind-o “la vo piatra ce inseamnd a istoriei hotara”. Evul mediu
este, In aceasta intoarcere cu repejune a “codrilor de secoli” si a “oceanelor de
popoare” in “lungul secolelor curs”, doar ca un hotar, doar ca un conglomerat
de “secoli lungi ce-au ramas vaduvi de a Romei spirit mare”. Evul Miez este
identic, n plan mitopoetic, “Miazanoptii”, iar Regele acestui ev este “batranul
rege Nord”. Toate sfirsesc intr-o tacere eternd alba Incadratd intr-un maret
tablou boreal 1n care uriasele proiectii mitice se potenteaza cu un fast baroc ce
devanseaza textualizarile postmoderne: ‘“Miazanoaptea-n visuri d-iarnd 1si
petrece-a ei viatd. / Doarme-n valurile-1 sfinte si-n ruinele-1 de gheata, /
inso‘gité de-ani o mie cu batranul rege Nord, / Ce, superb in haina-i alba,
barba-n vanturi, fruntea ninsa, / Rece sufld,-n nori arunca vocea-i turbure si
plansi, / Imbatat de mandre stele si cantat de-al mirii-acord. // Reci si tristi
petreceau sortii; iarna-n zilele-i eterne / Val de-argint peste pustiuri ca lintoliu
il asterne. / Vanturi reci 1s respirarea undelor ce-au amortit; / Arfa lui prin
nouri strigd — inima-i ger si gheatd — / Marea, ca sda delireze, vanturi sa
mugeasca-nvata — / Stelele s-oglinda-n neaua pe pustiul nesfarsit”. “Batranul
rege Nord” este Tnsotit de Miazanoaptea, care apare, intr-un autentic cuplu
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mitic, ca o regind nordicd, configuratd si ea in tuse romantice dense, sub
semnul albului de lintoliu asternut peste pustiurile septentrionale. Asa cum se
intdmpla in viziunile intens ontologizate eminesciene, survine o provocare de
logica dinamica (lupasciana): tacerea e strabatutd de strigatul arfei Regelui
Nord, de mugetul vanturilor si delirul marii, de lumind inseninatoare a
stelelor, astfel incat visurile de iarna se amesteca dialectic cu “visul unei nopti
de vard”: “Atunci luciul marii turburi se apland, se-nsenind / Si din fundul ei
sdlbatec auzi cantec, vezi lumind - / Visul unei nopti de vara s-a amestecat In
ger”. Framantarea rascolitoare a lumii, sub autoritatea Regelui Nord si a
Miazanoptii, e, de fapt, una demiurgicd, deoarece marcheaza o facere de era
noud: “Sa o smulga, s-o arunce in zbucnirea nouei eri”.

Evii cunosc madrirea si caderea sub semnul spiritului (hegelian) ‘“ce-
adanc se zbate intr-a populilor fire”, spiritului “ce-a vremei fapte, de-ar iesi,
le-ar face prav”.

Stim ca Evul Mediu avea cultul Romei care rdminea in conceptia
mediavalilor ca “oras sfant”, desi urbea eternd fusese cu totul demolata de
vizigoti la anul 410 al erei noastre. Roma renastea prin secolul al XV-lea,
odatd cu revenirea definitiva a papilor, ceea ce indreptdteste pe un istoric al
Evului Mediu sa vorbeasca despre faptul ca aceeasi stea marcheaza inserarea
si aparitia zorilor: “La fel cum si aceeasi stea anuntd noaptea (Vesper) si
indica rasaritul soarelui (Lucifer), aceasta faza seculard de transformari
urbane marcheazd dispozitia orasului medieval “crestin” i nasterea
modernului “oras al Papilor” [4, p. 681]. Si Eminescu opune caderii Romei
vointa de a gandi maretia ei, de a recrea spiritul mare a “orasului Sfant”: “Si
desi-n inima noastra sunt seminte de marire, / Noi nu vrem a le cunoaste; caci
straina-ne (subl. in text — n.n.) gandire / Au zdrobit a vietii urias, puternic
lant; / Secoli lungi ce-au ramas vaduvi de a Romei spirit mare/ L-au creat...
In noi el este; noi il stingem. Dacd moare, / Noi murim... ramul din urmi din
trupina de giganti. // Cand 1i cugeti, cugetarea sufletu-ti divinizeaza. / In trecut
mergem cum zeii trec in cer pe cai de raze. / Peste adancimi de secoli ne
ridica curcubei; / Un popor de zei le trecem, caci prin evi de vecinicie / Auzim
cetatea sfanta cu-nmiita-i armonie..., / Si ne simtim mari, puternici, numai de-
[ gandim pe ei” .

Invocarea efemerititii, insotita de chemarea elegiacd memento mori,
este un loc comun al poeziei Evului Mediu avand cunoscute antecedente 1n
crestinism, islamism si paganismul grec. Motivul cunoaste o larga sferda de
valorificare, fiind ntdlnit — 1n registre mitopoietice clasiciste, baroce,
romantice, simboliste — la Hafiz, Villon, Deschamps, Byron, la Miron Costin
al nostru si la un mare numar de poeti medievalisti trecuti in reviste de Iohan
Huizinga: Bernard de Morlay (“Est ubi gloria nunc Babylonia? nunc ubi
dirus/ Nabugodonasor, et Darii vigor, ieleque Cyrus?”), Jacopone di Todi
(“Dic ubi Solomon...”), Chastellain (““A la terre et a la vermine: / Dure mort
tout beauté fine”).
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Preluand motivul in registru personal, Eminescu 1l purifica, 1i imprima
un fior elegiac discret care Tnlatura nota macabra si grosoland medievalistad. El
se impune mai degraba sub aspect de sentintd ecleziasticd senina,
apoftegmatica: “In van cita-veti ramuri de laur azi, / In van cita-veti mandre
simtiri Tn piept./ Toate trecura: / Viermele vremurilor roade-n noi” (in van
ciita-veti...). In contextul elegiei e invocati mai intdi strilucirea pierduti a
antichitatii grecesti si latine: “Nu e antica furie-a lui Achille, / Nu este Nestor
blandul cuvantator. / Aprigul Ajax / Tarind-i azi, si nimic mai mult. // Si
unde-i Roma, doamna a lumii-ntregi, / Si unde-s vechii si marii Caesari? /
Tibrule galban, / Unde e astdzi marirea ta? / Chiar papii mandri cu trei
coroane-n cap, / Pastori de natii cu strAimba carja-n mani, / Pulbere-s astazi. /
Pulbere sunt chiar vii fiind”. Expresia biblicd “In van”, care capdtd prin
reiterare aliterativa o trend sonora monotona, are batai metronomice atat de
firesti pentru o tanguire elegiaca. In finalul celei de-a doua parti a poeziei, se
reia prima strofd, reluare ce atestd cursul circular, leitmotivic al gandului
marcat de constiinta inhibitoare, deci inchisd in sine, a efemeritatii si
labilitatii. Trecerea vremii sterge si madrirea Renasterii, Michelangelo si
Rafael nemaiinvingand granitul si panza: “Caci nu-i s-ardice boltile de granit,
/ Un Michelangelo nu-i sa faca iar / Ziua din urma. / Templele vechie pustie
raman. // Sa-nvie panza, Rafael astazi nu-i, / Nu-nvie dalta-n manile cele noi.
/ Moarta rimane / Marmura grea sub ochiul mort. // In van cita-veti ramuri de
laur azi, / In van cita-veti mandre simtiri in piept. / Toate trecura: / Viermele
vremurilor roade-n noi”.

Alunecarea in golul neantului are loc, la Eminescu, fara panica
viscerala medievald, motivul fiind cufundat in ceea ce am putea denumi
solemnitate ontologica, straind hieratismului religios si directitatii
reprezentarii mortii caracteristice Evului Mediu. Amdraciunea de cenusd a
acordurilor de lamento, jeldlnicia sufleteasca pustiitoare se rafineaza, devine
discretd prin asezarea sub specie eternitas. “Timpul mort si-ntinde membrii
si devine vesnicie”, spune poetul in finalul marelui poem Memento mori,
eliberat de “intrebdrile de tine”, de ‘“enigmele din cari ne simtim a fi
compusi”’, de framintdrile metafizice, generate de incercarile de a cduta
sensurile lumii si fiintei; “gandirile-s fantome, cand viata este vis”, iar batdile
lumii se sting in lumina “eternei paci”, care e “luminos si mandru tel”, lucind
ca un soare 1n noaptea vecinica a lumii.

Eminescu se detaseaza de lirismul paradigmatic medievalist in ce
priveste modul de a exprima dragostea, ca sentiment uman cel mai
ontologizat, cel mai luminescent/obscur, cu cel mai Tnalt grad de acaparare.
Evul Mediu incerca sa imbine simbolic elementul senzual cu cel spiritual,
parasind modul teoretic curtenesc (spiritualizat) si imbratisand modelul antic
natural. Sentimentul ca atare comporta un sens universalist, unind toate
formele vietii. “Toate virtutile crestine si sociale, intreaga desdvirsire a
formelor de viata, erau contopite, prin sistemul dragostei, in cadrul iubirii
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credincioase” [10, p. 167]. Punidnd accentul pe pasionalitate, poetii
medievalisti nu puteau obtine in genul epitalamic o stilizare a directitatii
vitaliste sexuale si a substraturilor pagane obscure, care impregneaza faimosul
Le Roman de la Rose al lui Guillaume de Lorris si Jean Clopinel, o
inldturare a notei cinice i scabroase. Se generalizeaza, astfel, formele
srandartizate, ludice conventionale care au rolul sd impuna un ideal practic.

Eminescu, asa cum o spune in cateva poezii, nu acceptd curtenirea,
jocul, amuzamentul frivol In dragoste care pentru el e un sentiment ce tine de
“farmecul sfant”. Pasiunea eroticd e serioasda, profunda, ludnd aspect de
cutremur fiintial; pasionalitatea e trdire mistuitoare, consum extraordinar de
nervi, de “sange” (“Stiai c-o maestrie ce nu am cunoscut-o / Ca nervul cel din
urmd Tn mine sa-1 trezesti”). Configurdrii baroce a angelitatii medieval-
romantice a femeii i se asociazd o simtire “dureros-demonica” ce ‘“‘sufletul
despicd”, o traire organica, la limitd, curatd. Dragostea e, in definitiv,
cunoastere a esentei fiintei: “S-ar pricepe pe el Tnsusi acel demon... s-ar
renaste / Mistuit de focul propriu, el atunci s-ar recunoaste / Si, patruns de-ale
lui patimi §i de-amoru-i cu nesatiu, / El ar frange-n vers adonic limba lui ca si
Horatiu, / Ar atrage-n visu-i mandru a izvoarelor murmuri, / Umbra umeda
din codri, stelele ce ard de-a pururi, / Si-n acel moment de taina, cand s-ar
crede ca-i ferice, / Poate-ar invia n ochiu-i ochiul lumii cei antice...”

Din simbolistica medievala Eminescu preia castelul, care este si un
topos romantic deosebit de frecvent, asociat unui cadru specific al
singuratdtii, si al misterului, de unde asezarea lui adesea intr-un loc pitoresc,
intr-un peisaj fantastic. El poate fi un palat regal, o doma intristata si solitara,
o cetate, de obicei ruinata (“Pe deasupra de prapastii sunt zidiri de cetatuie”,
citim in Calin), locuri de recluziune ale fetelor de Tmparat, la care se adauga
mai putin fastuoasele iatacuri, cerdacuri, ferestre, balcoane. Iubitul 1n ipostaza
medievala de Cavaler cu ghitara apare, printre altele, in Scrisoarea IV:
“Singur numai cavalerul suspinand privea balconul / Ce-ncarcat era cu frunze,
de 1i spanzur prin ostrete / Roze rosie de Siras si liane-n fel de fete”).

In Evul Mediu castelul semnifici o dominare, o supunere: “Castelul
este inainte de toate o casd, o resedintd aristocratica ce adaposteste aldturi de
familia sa, un om care este un stdpan, un dominis, cu oamenii din domus,
rude, ofiteri, oameni de-ai casei, servitori. E deci nevoie de o locuintd mare,
ceea ce o distinge deja de celelalte locuinte ale oamenilor. Insi ea are, in plus,
rolul unui semn: trebuie sd materializeze, sd faca sensibile locul si rangul
celui care o ocupa si care-i este stipan. Reuseste acest lucru prin dimensiunile
sale, dar si prin situarea in general pe un loc inalt, dominant, si prin etalarea
puterii continute in fortificatii, turnuri, porti, creneluri” [4, p. 89].

Mitopo(i)etica Tmbogateste sfera conotativd, insusi Romanul unui
trandafir reprezentind o femeie ca un turn in asediu, apéarat de personaje
alegorice precum Refuz, Limba Rea, Gelozie care intimpind o Intreaga
Armatd a Dragostei. Asa cum consemneaza si Michael Ferber in Dictionarul
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de simboluri literare (Chisindu, 2001) castelul presupune un asediu al unei
femei, dar si al ratiunii sau al sufletului (la Spenser).

Desi valorifica si acest loc comun al asediului, Eminescu infatiseaza de
obicei castelul ca un loc al idealitatii romantice, al rasfrangerilor prismatice
ale frumusetii Tn ea insasi. Palatul de stinci al Zanei Miradoniz este inundat
de paduri de flori care ca ‘“arborii-s mari”’, de “roze ca zorii, / $i crini, ca
urnele antice de argint”, de fluturi ce sunt asemenea “copilelor cu ochi rotunzi
si negri”, de “o florarie de giganti”. Undele se arunca unele in altele, cararile
sunt presdrate cu pulbere de argint, ciresi Tn floare scutura zdpada lor,
configurand o “mandrd nemaivazuta feerie”.

La Eminescu apare si o semnificatie simbolica mai profunda: castelul
este locul de intilnire a contingentului si transcendentului, este punctul
geometric de rasfrangere a unuia 1n altul: “Si salcii sfinte misca a lor frunza /
De-argint deasupra apei si se oglindeaza / In fundul ei, astfel incit se pare / Ca
din aceeasi radacina creste / O insuld 1n sus §i una-n jos”.

“Negrul castel” de unde paméinteana Catdlina i trimite patimasa
chemare erotica sideralului Hyperion e de asemenea un punct de
intercomunicare a contingentului si transcendentului. Sdlas al tainei, vrajii si
inefabilului, fortei sacre, Castelul mijloceste o proiectie a visurilor si
dorintelor, fiind un adapost securizant al “transcendentei spiritualului”. El
poate fi capatul drumului pamantesc care sfarseste cu o implinire, cu o
iluminare, cu o dragoste realizatd, cdci simbolizeaza “conjugarea dorintelor”
si aventura initiaticd Tncheiatd cu bine; fiind situat pe locuri inalte, el se
delimiteaza de “cercul stramt” al lumii si se contopeste cu cerul. E simbolul,
prin urmare, al sufletului singuratic, condamnat la neimplinire, al destinului
incremenit intr-un mediu infernal (castelul negru) sau destinului desavarsit
(castelul alb). “Castelul cu luminile stinse, care nu este neaparat castelul
negru, simbolizeaza inconstientul, memoria confuza, dorinta neprecizata;
castelul luminat, care, nici el, nu este castelul alb sau de lumina, simbolizeaza
constiinta, dorinta aprinsa, proiectul realizat [11, p. 261].

Cavalerul din Scrisorile eminesciene nu doar 1si proiecteaza “dorul
demonic”, “feeria unui mandru vis de vard”, patimile si “amoru-i cu nesatiu,
intreaga “lume de ganduri”, ci desfasoard in evantai baroc o meditatie asupra
legilor naturii, asupra sfinteniei dragostei, asupra lumii ca “teatru de papusi”
(alta temd medievald) si eternitdtii artei.

Eminescu concepe castelul ca pe o simbolizare a frumusetii (a
mandretei) si a perfectiunii spirituale, obtinuta prin dragostea curata, prin
pasiunile “inimii albastre” §i opusa realitatii prozaice. Aceastd antiteza este
obiectul discutiei dintre Bogdan si Roman in proiectul de tragedie istorica
Bogdan Dragos, scriere de tinerete contaminatd cu Diamantul Nordului:
“N-am spus-o eu? Castelul? / Castelul? E desigur vreo moara cu guzgani, / lar
cerbii, caii, ciute... vreo turma de carlani - / lar locul? E vreo bahna ce mai n-
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o0 ai cunoaste, / Din care toata noaptea iti canta... mii de broaste; / Si totusi ce
castele! Ce locuri! Ce mandrete! / De inima albastra — ce foc! of! tinerete!”

Castelul eminescian semnificd statornic indltarea, proiectarea in
transcendent, fiind un topos al ascensionalitatii: “Inradicinati-n munte cu
trunchi lung de neagra stinca, / Repezita mult in aer din prapastia adanca, / A-
mparatului cel Rosu std mareata cetatuie, / Poalele-i in vai de codru, fruntea-n
ceruri 1i se suie” (Calin-Nebunul). G. Calinescu gasea o identitate deplina
intre acest castel, Sarmisegetuza din Memento mori, situatd in spatiul fabulos
al Valhallei, palatul vazut de Miron din Miron si frumoasa fara corp (“Cand
pe valuri trece luna / El vazu prin lunci alese / Un palat lucind departe, / Ce
luceste parc-ar arde. / El intra pe scari de-oglinda / Si prin salele desarte, / Pe
covoarele din tinda”) si palatul din Fata-n gridina de aur (“In vale stearpa
unde stinci de pazi / Inconjurau mireata adancime, / Cladi palat din pietre
luminoase, / Gradini de aur, flori de-ntunecime”.

Castelurile (palatele, domele, cetatuile) se Tnscriu 1n uriasele constructii
arhitecturale, imaginate intre pamant si cer cu sens suitor, nazuitor §i
reprezentand un punct mobil ce se desfasoard in infinitate prin asezarea din
stancad pe stanca, de mur pe mur, prin intinderea enorma a scarilor, arcurilor,
columnelor, arcadelor, cupolelor, prin simpla cufundare in inaltime a
muntelui: “Dar cat tine rasaritul se-naltd-un munte mare - / El de doud ori mai
nalt e decat departarea-n soare - / Stanca urcatd pe stanca, pas cu pas in infinit
/ Pare-a se urca — iar fruntea-i, cufundata-n indltime, / Abia marginile-arata in
albastra-ntunecime: / Munte jumatate-n lume — jumatate-n infinit. // Iar in
pieptu-acestui munte se aratd-o poarta mare- / Ea: inalt este boltitd si-ntra-
adanc in piatra tare, / lar de pragu-i sunt unite nalte scari de negre stanci, /
Care duc adanc in valea cea de-acol-abia vazuta...” (Memento mori). Toate
aceste proiectii fabuloase fac parte dintr-o ontologie a miscarii, constituite din
viziuni perspective si retrospective, ascensive si descensive. “Poetul vede
aproape ogival, noteazd Calinescu. Prin asta imaginea capdtd insd mai multa
proiectie pe firmament, mai multd aspiratie catre cer, ca in cazul templului
iudaic, care are si el arcuri” [9, p. 265].

Viata simpla ca forma de viata ideala opusa vietii curtenesti este o tema
pe care Evul Mediu 1l preia, cu note specifice, din Antichitate. Deosebirea
constd, dupa Huizinga, in faptul ca nu mai avem o pastorald pura, limitata la
un cadru idilic; este “o expunere pozitiva si negativa a aceluiasi sentiment”,
care cuprinde atit ndzuinta spre o viatd frumoasa, intensa, plina de iluzia
fericirii, fastului, cat si dorinta de a fugi de artificiile §i conventiile curtii Tntr-
o atmosferd de aurea mediocritas, in studiu, munca si odihna. Aceasta
bifurcare a nadzuintei de a Tmbratisa idealurile cavalerismului medieval se
intampla pe la 1400, anul axial eminescian, Tn perioada pre-umanismului
francez datoritd actiunilor programatice ale partidului reformationist al
marilor concilii.
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Expresia antitetica apare in epistolele unor teologi si politicieni precum
Pierre d’Ailly sau in creatia unor poeti de curte de felul lui Eustache
Deschamps, Alain Chartier, Charles de Rochefort, Jean Meschinot (“Curtea,
spune acesta din urmd, e o mare, din care se ridicd valuri de infumurare,
furtuni de pizma...) Pastorala nu e un gen literar oarecare, o descriere a vietii
simple, ci un mod de traire si de Imitatio Christi: “Era o fictiune, ca in viata
pastorald omul gustd simplicitatea linistitd a dragostei. Intr-acolo ar fi vrut
oamenii sa fugd, daca nu in realitate, cel putin 1n vis. Idealul pastoral a fost
nevoit sa serveasca drept leac pentru elaborarea mintilor din spasmele unei
dogmatizari si formalizdri limfatice a dragostei. Oamenii tanjeau dupa
eliberarea din stransoarea conceptiilor de fidelitate si slujire cavalereasca, din
aparatul pestrit al alegoriei. Dar si din grosoldnia, egoismul si restrictiile
sociale ale vietii amoroase reale. O dragoste simpla, usor de satisfacut, in
mijlocul nevinovatei placeri de a gusta natura...” [10, p. 204].

In poezia si proza lui Eminescu, idilicul apare ca forma naturald de
trdire si de eliberare de conventii; ea reprezintd o fictiune, o fugd intr-o
atemporalitate ancoratd in timpurile de aur ale Evului Mediu si protoistoriei
dacice. Idilicul, 1n conceptia lui Hegel, nu tine de domeniul idealului, care se
opune existentei naturale, ‘“chingilor atirndrii de influente exterioare”,
“caracterului finit al tuturor fenomenelor”, limitelor si ‘“‘substantialitatii”,
adica tuturor evenimentelor lumii si legaturilor din ele. El este identic
poeticului pur, poeticului in sine, dorului de absolut care nu vrea sa coboare in
sine, §i nici nu vrea sa ancoreze in exterioalitatea sa, caci poetul e cuprins “de
o groaza de real” (Hegel exemplifica prin Novalis).

E adevarat ca idilicul se opune prozei existentei evoluate prin
simplitate, dar continutul lui propriu-zis nu poate fi considerat terenul cel mai
propice idealului, caci “acest teren nu cuprinde 1n el cele mai importante
motive ale caracterului eroic — patrie, moralitate, familie etc. — si dezvoltarea
acestor motive; din contra, tot miezul continutului se reduce, eventual, la
faptul ca s-a pierdut o oaie sau ca s-a Indragostit o fata”. Astfel, argumenteaza
in continuare filosoful, “idilicul si serveste adesea de refugiu si Tnseninare a
sufletului, la care se adaugd adesea si o anumitd dulcegarie si moliciune
somnolenta, ca, de exemplu, la Gessner” [5, p. 197]. Starile idilice din vremea
sa, cele erotice cu nota lor familiara si rustica, bautul cafelei in aer liber, care
produce un sentiment de mulfumire etc. prezintd interes de micd o
importantd”. Hermann si Doroteea lui Goethe este un model de felul in care
un artist de geniu face legdtura intre un subiect marginit luat din prezent si
cele mai mari si considerabile evenimente ale lumii.

Modul liric idilic eminescian nu se cade sd fie limitat la cultivarea
maiestrita a “noii egloge”, a pastoralei sau idilei ca specii. Idilicul e, la poetul
nostru, utopic, opozitiv (fatd de conventii, reguli, limite), configurand o
schemd ontologica universalista. In contrapondere cu afirmatia hegeliana, el
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reprezintd tocmai o zona a idealitatii. Implicd, prin urmare, aceeasi
plenitudine a trairii, ca si manifestarea constiintei tragice.

Momentul fericit, dulce-sentimental, gessnerian al dragostei idilice,
obtine intensitate ca si suferinta. Pretul unei “oare de iubire” e Tnsusi moartea,
in Pe langa plopii fara sot; pentru o noapte bogatd de dragoste In cadru
rustic, poetul si-ar da “viata lui toatd” (Sara pe deal). Cadrul idilic este unul
visat, deci unul compensativ, realizat dintr-un plin ontologic, “construit” in
somn din imbindri de conventii de basm si de balada romanticd (cu atmosfera
estivala, imaginatd 1n plin crivdt de iarna, cu nouri sparte de o “armonioasa
lund”, cu lanuri inflorite prin care iubitul strAnge “mandre flori cAmpene
pentru iubitd), ca in poemul Cand crivitul cu iarna...: “Dar toate-acele
basme Tn somnu-mi ma urmeaza, / Se-mbind, se-nfasoara, se lupta, se desfac,
/ Copilele din basmu, cu ochii cu dulci raze, / Cu parul negru coade, cu chipul
dulce drag, / $i feti-frumosi cu plete in haine luminoase, / Cu ochi caprii,
nalti, mandri ca arborii de fag, / In visele din somnu-mi s-adun s se imbine, /
Fac nunti de patru zile si de patru nopti pline”.

Momentul idilic eminescian se consuma repede, la cota cea mai inalta a
intensitatii, in plan iluzionar compensativ, sfarsind cu o “inseninare” tragica:
vine 1n final momentul treaz sau “destept” (cum zice poetul) al constatarii ca
prezenta Ei a fost doar fantomaticd, fictionala, ca totul a fost o “Imbinare”
fabuloasa de “icoane” angelice si cd “Totusi este trist in lume” (Floare
albastra).

Idila este cultivatd, in antichitate, de Teocrit §i Vergiliu, in evul mediu,
de poetii italieni (sec. al XVII si XVIII-lea), iar in secolul al XVIII-lea de
francezul Andre Chénier si de elvetianul Gessner, de rusii Karamzin si
Jukovski, de englezii Goldsmith Cowper, Smollett, de germanii Goethe, Voss.

Teoreticienii idilei — de la Jean Paul la Hegel si Friedrich Sengle —
extind semnificatia traditionala si etimologica ce se contine in grecescul
eidullion si latinescul idyllium (mic tablou poematic de inspiratie rurald si
pastorald), vorbind despre o stare de spirit beatitudinald intr-un univers
inchis, despre o identificare perfectd a idealului cu realitatea, asa cum
remarca Schiller, despre echilibrul si senindtatea clasicistd care domina.
Apare si delimitarea dintre pastorald ca gen si idila ca model: “Daca pastorala
ca gen include scrieri asemdnatoare in termeni de forma, stil sau chiar
finalitate, modelul idilic nu defineste (subl. in text —n.n.) o clasa de obiecte
(literare). El nu constituie frecvent subiectul unei opere literare in sine,
reprezentand, mai curand, un numar de functii posibile intr-o serie; texte in
proza, poetice, lirice, epice, dramatice sau chiar teoretice pot, in egald masura,
sa-1 cuprinda sau sa-1 evoce la modul aluziv. De asemenea, spre deosebire de
pastorald, modelul idilic depaseste rareori granitele secolelor al XVIII-lea si al
XIX-lea. El joaca un rol important, atit Tn neoclasicism cat si in romantism: in
primul, tempereaza duritatea purismului clasicist, facand loc concretului, in
cel de-al doilea, se situeaza in antiteza cu titanismul romantic, oferind un
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fundal contrastiv, sigur, pentru aventurd si mister” [12, 16]. Toposul idilic
presupune un mocrocosmos (sat, castel, insuld, pestera, padure) e fara
tensiune ontologicd, e bine armonizat, organic, estetizat, marcat sub toate
aspectele de idealitate. “Spatiul real” este substituit prin “spatiul poetic”.

Poetul nostru reia, cu unele note interpretative proprii, conceptia
medievald, reluata din Antichitate, despre stralucirea puterii. Memento mori
reprezintd, 1n compartimentul despre Evul Mediu, tocmai gandirea
instrainata si vaduva a modernitatii in raport cu “spiritul mare” al Romei:
“Secoli lungi ce-au raimas vaduvi de a Romei spirit mare / L-au creat — In noi
el este, noi il stingem. Daca moare, / Noi murim... ramul unul din urma din
tulpina de giganti”.

Discursul istoric trebuia, in Evul Mediu, sa stimuleze ritualul de putere,
legand, juridic, pe potentatii vremii prin continuitatea legii, iar, pe de altd
parte, sd intensifice stralucirea fortei. Sunt doua functii, pe care istoricii
Evului Mediu le conjugd pentru a configura ca atare imaginea puterii, ci a 0
revigora si a o Intari: “Pe de o parte, aspectul juridic: puterea leaga prin
obligatie, prin jurdmant, prin aranjament, prin lege; si, pe de altd parte,
puterea are o functie, un rol, o eficacitate magica: puterea uimeste, puterea
impietreste. Jupiter, zeul intens reprezentativ al puterii, zeul prin excelenta al
primei functii si al primului ordin in tripartitia indo-europeand, este n acelasi
timp zeul legat si zeul care fulgera. Ei bine, parerea mea e ca istoria, asa cum
continua ea, 1ncd, sd functioneze in Evul Mediu, cu cautdrile ei vizand
vechimea, cu cronicile sale, tinute zi dupa zi, cu culegerile ei de exemple pe
care le pune in circulatie continud sa fie o astfel de reprezentare a puterii, care
nu este doar o imagine a puterii, ci si o procedurd de revigorare a ei” [13, p.
80].

Sfarsitul Evului Mediu aduce, insd, si un alt tip de discurs istoric,
eminamente biblic si cvasi-ebraic, care e “un discurs al revoltei si al profetiei,
al cunoasterii §i al chemarii la rdsturnarea violentd a ordinii lucrurilor”.
Societatea, Intr-un atare discurs, pe care il rosteste agitatorul in Impirat si
proletar, nu mai este un tot armonizat, care justificd rolul stralucitor al
puterii, ci o societate cu structurd binard, expresie a unei oranduiri “crude si
nedrepte” “ce lumea o imparte in mizeri si bogati”. Discursul agitatorului
proletar cheama la sfardimarea imaginii stralucitoare (“de granit, de purpura,
de aur”) a celor mari: “Sfarmati tot ce atitd inima lor bolnava, / Sfarmati
palate, temple, ce crimele ascund, / Zvarliti statui de tirani in foc, s curga
lava, / Sa spele de pe pietre pana si urma sclava / Celor ce le urmeaza pan’ la
al lumii fund! // Sfarmati tot ce aratd mandrie si avere, / O dezbracati viata de
haina-i de granit, / De purpura, de aur, de lacrimi, de urit - / Sa fie un vis
numali, sa fie o parere, / Ce far’ de patimi trece in timpul nesfarsit” (impéirat
si proletar).

Mintea e considerata de marele solitar insular Euthanasius un
advocatus diaboli care urzeste doctrine amagitoare pentru lucratorii statului,
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pentru soldati, pentru principi si pentru prosti: “Doctrinele pozitive, fie
religioase, filosofice, de drept ori de stat nu sunt decét tot atitea pleduarii
ingenioase ale mintii, ale acestui advocatus diaboli, care e silit de vointa ca sa
argumenteze toate celea. Acest mizerabil advocat e silit sd puie toate Intr-o
lumina stralucita si, fiindca existenta este in sine mizerabild, el e nevoit sa
impodobeascd cu flori §i c-o aparentd de profunda intelepciune mizeria
existentei, pentru a insela Tn scoald si in bisericd pe tucanii cei mici, cari intrd
abia in scend, asupra valorii vietei reale. Pentru lucrdtorii statului onoarea,
pentru soldati gloria, pentru principi stralucirea, pentru Tnvatati renumele,
pentru prosti cerul, si astfel o generatiune intald pe cealaltd prin acest
advocatus diaboli mostenit, prin acest sclav silit la siretie si sofisme, care
aicea se vaierd ca popa, colo face mutre serioase ca profesor, colo
parlamenteaza ca advocat, dincolo taie fete mizerabile ca cersetor. Acest din
urma o face pentr-un pahar de vin ce-l1 are in petto, altul printr-un titlu, altul
pentru bani, altul pentru o coroana, dar la toti in esentd este aceeasi, un
moment de betie” (Cezara).

Marii domnitori sunt Tnconjurati, la Eminescu, cu aura de stralucire
asemenea celeia a principilor pomeniti in nuvela Cezara. Poetul este un
cultivator al vechimei antice si medievale, de care amintea Michel Foucault.
Vechimea e un topos mitopo(i)etic si totodatd un principiu doctrinar.
Dacismul implica redacizarea (“Totul trebuie redacizat”). Dacia e simbolul
romantic in timp ce Roma e simbolul clasic al vechimei. Domnitorii
moldoveni §i munteni sunt prezentati Intr-o atmosfera patriarhald de o
simplitate pastorala si marcati de bunatate crestineascda. Decebal, Stefan cel
Mare, Mircea cel Batran, Mihai Viteazul, Alexandru cel Bun semnifica
momente de varf de implinire istorica, fiind alter ego-uri fiintiale ale poetului.
Tot astfel, ca o Intruchipare a vechimii apare si Nichita, imparatul
Muntenegrului, intr-o secventa publicistica: “Nu trebuie sa uitdm ca Nichita
insusi este un cantaret Tnsemnat al faptelor strabune, el uneste lira cu spada, e
simplu 1n obiceiuri, vorbeste si se poartd ca fiecare din poporul sau si joaca
rolul lui Ahil in acea adunare de batrani care formeaza senatul muntenegrean
si unde se vor gasi multi Nestori cu basmele albe si cu sfatul dulce ca fagurul
de miere”.

Stefan cel Mare este, Tnainte de toate, “un erou viteaz” (Imn lui Stefan
cel Mare), Mircea cel Batran e “un batran atat de simplu, dupa vorba, dupa
port” (Scrisoarea I1I).

Nu gasim, evident, la Eminescu un medievalism paradigmatic;
doctrinarismul cultural medieval si canonul mitopo(i)etic medieval i
marcheaza gindirea, fie exprimatd in formula lirica (stilul gnomic, de “glosa”
si sentinte; lumea ca teatru, cavalerismul, “lumea pe dos”, lumea ca o carte,
cultivarea unor altor topoi ca fortuna labillis, castelul, idilicul locus
amoenus), fie Tn forme pur conceptuale, care isi gasesc expresia i in poezie
(polaritatea natura / ratiune sau mintea ca advocatus diaboli, refuzul
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rationalismului stralucitor, elogiul Renasterii, conceperea circulard a istoriei, a
“uriagei roti a vremii”, a universului §i lumii ca scena 1n care sa da un razboi a
tuturor contra tuturor etc., viziunea universalist-atemporald, conjugarea
perspectivei universale cu cea rationald, organicismul etc.).

Un lucru e cert: Eminescu 1insuseste medievalismul doctrinar-
mitopo(i)etic prin modernitate, prin sinteza de stiluri, formule si concepte pe
care o impune aceasta. E de observat ca el cultivd in chip alternativ sau
amalgamat clasicismul, romantismul §i barocul, schimband mereu atmosfera
si culorile mediilor Tn care se transporta imaginar: Dacia e “poartd solara”,
Grecia se naste din “Intunecata mare”, “poartd-n ceruri a ei temple s-a ei
sarcini de ninsoare, / Cer frumos, adanc-albastru, strdveziu, nemarginit”,
Spania medievald e plina de castele “cu muri cerniti §i colturi de crepote,
Rusia este cufundata 1n “ruinele-i de gheata”.

Vorbind despre modalitatile formarii canonului modern, Curtius
mentiona doar rolul indirect al clasicismului italian care s-a exercitat asupra
teoriei franceze din secolele al XVI-lea si al XVII-lea (nu exista un sistem
“clasic” inchegat al literaturii franceze; Dante, Petrarca, Bocaccio, Ariosto,
Tasso nu au un numitor comun, raporturile lor cu Antichitatea fiind diferite),
existenta unui clasicism adevarat doar in Franta secolului al XVIl-lea
(Fenelon considera, la 1693, in Academia Franceza, ca un ideal clasic este
comun tuturor artelor §i epocilor), eterogenitatea stilurilor Tn Spania
“secolului de aur” forma populard, ermetism gongoric, realismul corosiv al
romanelor picaresti, conceptismul, ) si Anglia (in care nu e un clasicism
limpede) si coabitarea romantismului cu clasicismul T1n Germania.

Eminescu, pe acest fundal al contradictiilor si diversificarilor polare,
vine cu o adevarata simbioza a canoanelor antic, medieval si modern. Imbina,
astfel, metrul antic cu prosimetrumul medieval (cu formele metrice diverse)
si cu formulele caracteristice epocii moderne.

Strofa safica din Oda (un metru antic) si hexametrul homeric (folosit
intr-un fragment tradus din Odiseea) alterneaza cu gazelul oriental si glosa
spaniold, fara nota parodica cervantescd (Gazel si Glossa), satira horatiana
din Scrisori cu pastorala medievala (Sara pe deal) si poemul baroc de
intindere hugoliana (Memento mori), romanta ‘“cantabile” de origine
folclorica cu basmul, legenda, balada de tip romantic (Luceafarul, Calin,
Fata in gradina de aur, Fat-Frumos din lacrima, Musatin si Ursitorile)
schita metafizica tot de sorginte romanticd (Archaeus, Sirmanul Dionis),
sonetul petrarchist-shakespearian (traduce unul din sonetele “divinului brit”)
cu tertina dantesca (Tertine; Tertine asupra trinitatii).

Reflectiile eminesciene asupra evolutiei organice a istoriei, asupra vietii
interne a acesteia care sta sub semnul determinismului, se axeaza, in cateva
insemndri manuscrise, pe constatarea involutiei formelor spiritului in Evul
Mediu crestin. Este un timp orb, un timp fard valori. Poezia nu se poate
adanci in “schemele” si “coajele vechi” ale antichitatii sau Evului Meiz,

22



fiindca e “nemijlocitd”, e aducere directa “a lumii, vietii si pasiunilor in forme
estetice”, fara a putea sa se joace cu “fantaziile sale”, cu “superstitiile, mistica
si spiritele” caracteristice antichitdtii sau cu “precedentele vechi” ale
poporului (sunt citate, astfel, Nibelungile, in a carei istorie adevarata poetul
romantic nu se mai poate scufunda). Reproducem integral aceste insemnari, in
care transpare refuzul eminescian al preluarii schemelor vechi in favoarea
“cuprinsului adanc de pasiuni $i miscari ale vietii”, pe care-l exprima cu
deosebire medievalul Shakespeare, considerat de poetul nostru exponent
stralucit al naturaletii (“Shakespeare a vorbit de om — de om cum e. Betivul
sau e betiv, eroul sau erou, nebunul sdu nebun, scepticul sau sceptic si fiecare
om e muruit din gros cu coloarea caracterului sau, caci poporul concepe cum
vede si Shakespeare a fost al poporului sau prin excelintd” [3, p. 551]. “Sa
stabilim intrucat icoana de fantasie a lumei trebuie sa fie Tmbisinte 1n spatiul
ratiunei. Este o sldbiciune a poeziei ca crede a putea sd se joace cu fantasiile
sale. — Care-ar fi arta viitorului, in marginile ratiunei. Combinatia fantaziei si
ratiunei. i trebuie fictiune, superstitie mistica, spiritele. A fost caracteristica
timpilor Tn care poetii cei mari au fost prejuditiosi, adica au fost In timp.
Poesia: Este scopul ei de a aduce lumea, viata si pasiunile Tn forme estetice.
Ce a folosit intrarea mitologiei antice in poezia moderna. Rdmane ne-nteleasa
pentru multime. Ni trebuie scoala unor conceptiuni oarecare. in ce cad
sustiitorii poeziei populare: Vor deveni romantici intr-un mod oarecare —
adica vor cauta poporului precedente si mai vechi — d. ex. poesia vechei
nationalitati germanice. Niebelungen. Ce gustare de arte e acela, ca sa te
adancesti in istoria ce nu-i istorie a acelei poezii. Evul Miez al Crestinismului
este imposibil. Este invierea unor lucruri, cari nu sunt Tnascute sufletului
omenesc. Un aparat, crud, vechi, a-1 introduce in estetica. Nu este de trebuinta
de a cunoaste multe din istoria unui popor in vremi in care a trait animalic,
timpi orbi. Sunt Incercari desarte, de a rechema cunostinta oarba a popoarelor,
din vremi, in care aceasta nu avea nici o valoare. A reproduce scheme, coaje
vechi, este sdracie, poesia adevaratda e nemijlocita. Pons esinorum. Gasim cu
toate astea un cuprins adanc. Metal curat fara de lamura. Heine. Lyrica.
Shakespeare Tn contul timpului. Ne va misca numai ceea ce in genere umana.
Sceneria este romanticd. Cuprinsul: pasiunea, miscdrile vietei sunt in
Sh[akespeare], - Byron [13] Inlaturarea superstitiunii. Trebuie poetul ca si fie
servitorul credintelor populare? Goethe (: Faust — P. II).

Originalitate §i originalitate. Naturalitate potentatd si veridica
(insemnare din 9/1 (1873) [3, p. 92-93].

Filosofia istoriei si filosofia artei se incruciseaza, in aceste Tnsemnari
manuscrise fulgurante care de fapt rezuma mitopo(i)etica eminesciand ce
presupune organicitatea, naturalitatea discursului “potentatd si veridicd”,
refuzul excesului de fantazare (fantezia, “mama imaginilor”, trebuie
combinatd cu ratiunea”, trebuie supusa cenzurii “marginilor” acesteia),
modernitate bazatd pe ea nsasi, fara “prejudicii” mitologice antice si fara
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regresiuni romantice in timpi orbi sau cu fond poetic neinteles (ca In cazul
Nibelungilor), bazatd — apoi — pe expresia nemijlocitd a miscarilor vietii si
pasiunilor care constituie de fapt cuprinsul adanc, etern al artei.

De observat ca Eminescu admite si nu admite romantica adancire in
antichitate si Evul Mediu. El este totusi plin de vechime antica si medievala;
adincirea in aceste doud vechimi e una de regasire a esentei Fiintei, a
substantialitatii acesteia ascunsd in curgere, in devenire sau mai degrabad in
revenire arheald. Asa cum contradictile se ivesc de oriunde si se adancesc, el
pune conceptual totul Tn dreaptd cumpana, intr-un juste milieu, care e si o
notiune medievala.

Gasim o ontologizare care e sustinutd evident de o “medievalizare” a
viziunii asupra lumii. “Medievalizarea” face parte indiscutabil din
romantizarea generald a viziunii. Cativa topoi, caracteristici canonului
mitopo(i)etic medieval, sunt reactivii acestei ontologizadri: lumea ca teatru,
lumea ca o carte, lumea ca un cintec, Dumnezeu ca Demiurg, ca ziditor —
adica — al lumii si al omului ca parte din “fiinta” lui, retras intr-o neclintire
determinista.

Risipite prin mai multe poeme, in Scrisori, in Luceafarul mai cu
seamad, aceste motive se focalizeaza in tesdtura textuald a Glossei, in care ele
se tes, se intertes si inverstes pe un fir intertextual de bataturd intr-un efect
ciudat al Tnnodarii / deznodarii / reinnodarii: “Privitor ca la teatru / Tu Tn lume
sa te-nchipui: / Joace unul si pe patru, / Totusi tu gici-vei chipu-i...” “Viitorul
si trecutul / Sunt a filei doua fete, / Vede-n capat inceputul / Cine stie sa le-
nvete...”; “Alte masti, aceeasi piesd, / Alte guri, aceeasi gama...”; “Ca un
cantec de sirend / Lumea-ntinde lucii mreje; / Ca sa schimbe-actorii-n scena, /
Te momeste 1n varteje...”.

Toatd simbolistica medievald cu fascinatia ei negativa este topita in
aerul incremenit al ataraxiei stoice. Omul este un spectator pe marea scena a
lumii, dirijata cu sfori din culise de Demiurg; intr-o versiune isi indreapta
ochii plini de lacrimile suferintei spre cerul acestuia care este insd un cer al
nepasdrii: “Omul plange si se-ndeasa / Cersetor la preainaltul, / Parca cerului
ii pasa / De e unul, de e altul / Timpul care bate-n stele / Bate pulsul si 1n tine;
/ 1ti da bune, iti di rele / Dupi riu asteapti bine” (ms. 2261). Cartea vietii sau
Cartea cerului, cartea tristd si incalcitd din Epigonii (“ce mai mult o
incifreaza cel ce vrea a descifra”) devine aici carte redusa la o fila cu doua
fete care sugereaza reluarea monotond a invatului, zadarnicia iremediabild a
incercdrii de a o intelege. Dulcea muzica de sfere din care e constituit
universul, viata de poet in Scrisoarea IV si pomenitd si Tn versiunea citata,
devine in textul de baza un inselitor cantec de sirene. In Andrei Muresanu,
“cartea lumii d-eterna rautate / E scrisd si-1 menita”. Dominanta este, totusi,
reprezentarea cartilor sub semnul sacralitatii, ca in Evul Mediu. (Asupra
metaforelor cartii in Evul Mediu si in contextul romantismului european a se
vedea Ernst Robert Curtius, Literatura europeana si Evul Mediu latin,
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Bucuresti, 1970, cap. XVI, Cartea ca simbol, p. 347-404). Ca si Cartea
Cerului, Cartea Vietii si Cartea Naturii, Cartea Poeziei e o expresie a sacrului:
“Ce e cugetarea sacra? Combinare maiestrita / Unor lucruri nexistente; carte
trista si-ncalcita, / Ce mai mult o incifreaza cel ce vrea a descifra. / Ce e
poezia? Inger palid cu priviri curate, / Voluptos joc cu icoane si cu glasuri
tremurate, / Strai de purpura si aur peste tarana cea grea” (Epigonii).

Topoii sinonimi fortuna labilis si ubi sunt fac parte din canonul literar
medieval, fiind afiliati reprezentdrii timpului circular §i imaginii “lumii
ingelatoare” (“mondo falace”). (Petrarca spune in Triumful timpului: “Si azi
ca ieri, mereu aceeasi strada”; / O bat mereu eterna si rotatd”; trad. de Eta
Boeriu). Horatiu, Ovidiu si Virgiliu le foloseau ca pe un remediu epidictic (=
de consolare). Conotatiile acestor motive — zadarnicia, neputinta omeneasca
in fata “jocuriei” cerurilor, ‘“hiclenia” lumii, supunerea vietii noastre
“primejdiilor si primenelilor”, trecerea zilelor “ca umbra, ca umbra de varad”,
parelnicia (“Fum si umbra santu toate, visuri si parere”) — sunt valorificate de
Miron Costin In poemul Viata lumii (a se vedea studiul doct al Sandei Radian
Poemul Viata lumii de Miron Costin si poezia zddarniciei In volumul sdu
Corelatii intre literatura romana si literatura universala, Bucuresti, 1977,
p. 108-115).

Imaginea eminesciand a Evului Mediu poate fi conturatd mai limpede
prin raportarea la mutatiile epistemologice care au loc in epoca medievala ca
atare si la felul cum aceasta e inteleasa de moderni si postmoderni. Este vorba
de ceea ce preia si de ceea ce refuza spiritul stiintific nou. Dupd cum
mentioneazd H.-R. Patapievici in cartea sa Omul recent (Bucuresti, 2001),
intre Evul Mediu si prima modernitate (secolul al XVII-lea) unele atribute se
transfera de la sfera ontologicd a lui Dumnezeu la domeniul ontologiei lumii
sublunare separatd de lumea celesta; 1n locul ratiunii scolastice vine ratiunea
tehnica, iar Dumnezeu e inlocuit cu Natura; fiinta Inteleasd in mod
platonician e privitd acum in devenire, € impdmantenitd in lumea tehnicii cu
atributele ei “tari”’; timpul se impune ca o categorie centrala a gandirii.

“Dumnezeu e mort, radacinile sunt pierdute si nu mai poate fi gandit
decat “vecinic”, realitatea fiintei se preschimba in aparenta, in fantoma, orice
lucru e temporalizat (si nu spatializat) si e considerat purtdtor de semne ale
realitatii invizibile.

Atitudinea fatd de Evul Mediu se schimba radical. Barocul incearca
pentru ultima data sd impace virtutea pagana si virtutea crestind, Renasterea si
Evul Mediu. Modernii se delimiteazd de stiinta modernd, care isi propune
ruptura cu trecutul si se delimiteaza de stiinta medievala. Acel “exista zei”,
postulat de Antichitate, e inlocuit cu “existd un zeu, care este Dumnezeu”,
promovat de Evul Mediu apoi cu axioma “lumea poate fi gindita complet fara
a mai presupune existenta vreunui Dumnezeu, indiferent cd este vorba de
Dumnezeul filozofilor ori de cel al devotilor”, impusa de Modernitate: “Din
momentul in care diferenta ontologica a putut fi complet eliminatd — prin
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verificarea tehnicd a faptului cd nu exista nici o deosebire de manipulare Intre
fiintasifiinte, Intre "este” si “a fi determinat” -, nu s-a mai putut in
genere gandi vreo axioma ontologicd care sa ne scoatd din acest tip de lume”
[15, p. 97]. Apartenenta confesionalda a modelat cel mai mult atitudinea fata
de Evul Mediu: cei care predicau moartea lui Dumnezeu si “barbaria” Evului
Mediu opusd Renasterii au fost protestantii, interesati sd demonstreze
existenta unor radacini renascentiste ai Reformei si incapacitatea catolismului
de a asigura libertatea si puterea de creatie a spiritului uman.

Pentru Eminescu Evul Mediu este primavara etnica, deci o perioada
care a favorizat formarea nationalitatilor si inflorirea acestora, sau, dupa cum
zice nsusi poetul, “tineretea etnologicd”: “Evul miez” a Tnsemnat instaurarea
spiritului modern, a unui nou fond in formele istorice traditionale, dovada cea
mai elocventd prezentind-o Anglia medievala. Normalitatea dezvoltarii
istorice a unei natiuni o determind gradul de pastrare a “tineretii organice”, a
formelor arheale, in care se manifesta spiritul modern: “Ar fi absurd din
parte-ne a pretinde ca Statele-Unite ale Americii sa fie conduse de-o
aristocratie istorica, cind ea nu s-a putut nici naste pe pdmant american; ar fi
absurd a pretinde chiar pentru imparatia Braziliei si pentru orice stat, ndscut in
urma acelei primdveri etnice, care se numeste evul-mediu. Nici pentru tara
noastra n-am gandit vre-odatd a propune un sistem, care sa invieze veacul al
XVll-lea, epoca lui Mateiu Basarab. Cu toate acestea, oricine va voi sa
defineascda marele mister al existentei, va vedea cd el consistd in
improspatarea continud a fondului si pastrarea formelor. Forme vechi dar
spirit pururea noud. Astfel vedem cu Anglia, care sta in toate celea, n fruntea
civilizatiei si astdzi vechile sale forme istorice, pururea relmprospatate de
spiritul modern, de munca modernd. De aceea o si vedem ramanand ca
granitul, mareata si sigura In valorile adincelor miscari sociale, de cari statele
continentale se cutremura” (Dezvoltarea istorica a Romaniei).

O manifestare organicd a spiritului modern in formele antichitatii
poetul o atesta in cadrul Renasterii si Contrareformei; Rafael, Michelangelo,
Corregio, Murillo, Palestrina sunt considerati modele de perfectiune, de
“suflet-mbatat de raze si d-eterne primaveri” (expresia e din Venere si
Madona; unde e evocata “lumea ce gandea in basme si vorbea in poezii” si
Rafael, emblema ei: “Rafael, pierdut in visuri ca-ntr-o noapte instelata, /
Sufletu-mbatat de raze si d-eterne primaveri...")”. Prototipul omului de arta
renascentist este asemuit de poet lui lisus, prototipul omului moral: “Precum
arta modernd 1isi datoreste renasterea modelelor antice, astfel cresterea
prototipului omului moral, Isus Hristos” (Invierea).

In plan mitopo(i)etic pur, Evul Mediu cu “secolii de-ntuneric” a tinut
“In lanturi de umilire” “spiritul, ce-adanc se zbate intr-a populilor fire”. Evul
Mediu s-a topit 1n lava tuturor evilor repezitd vulcanic “adanc, spre cer”.

Vremea a fost scoasd, shakespearian, din titane: “Dar de secoli fierbe
lumea din adancuri sa se scoale, / Cum vulcanul, ce irumpe, printre nori 1si
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face cale / Si Ingroapa sub cenusa creatiunea unei tari, / Astfel fiii tari i tineri
unor secole batrine / Lumea din incheieture vor s-o scoatd, din tatdne / Sa o
smulgd, s-o arunce in zbucnirea nouei eri” (Memento mori).

Spiritul “nouei eri”, spiritul modernitatii se instaureaza insa intr-o lume
in care “Deus ist tott” (“Dumnezeu este mort”). Eminescu gandeste astfel
trecerea de la Evul Mediu la Modernitate ca o tranzitie de la valorile tari la
valorile slabe, la un gol valoric produs de amurgul Dumnezeirii: “S-astazi
punctul de solstitiu a sosit Tn omenire, / Din marire la cddere, din cadere la
marire, / Astfel vezi roata istoriei intorcAnd schitele ei; / In zadar palizi,
sinistri, o privesc cugetatorii / Ei vor cursul sa-1 abata... Combinatii iluzorii - /
E apus de Zeitate s-asfintire de idei”.

Nihilul nietzschean se insinueaza, astfel, si in gandirea mitopo(i)etica
eminesciand. Poetul nostru nu mai bea din lacul cu apa vie, ca sa nu mai vada
“cursul repetit al istoriei; el bea doar “paharul poeziei infocate, refuzand sa
mai citeascd in cartea lumii §i cufundandu-se narcisic in degustarea
fantomelor gandirii si a vietii ca vis, care sunt toate dupd cum am
demonstrat, topoii medievali: “Si de-aceea beau pdharul poeziei infocate, /
Nu-mi mai chinui cugetarea cu-ntrebdri nedezlegate / Sa citesc din cartea
lumii semne, ce mai nu le-am scris. / La nimic reduce moartea cifra vietii cea
obscuri - / In zadar o masurdm noi cu-a gandirilor masura, / Cici gandirile-s
fantome, cand viata este vis”.

Poetul constatd acelasi punct solstitial, aceeasi “asfintire de idei” in
domeniul artelor, considerand mereu drept culmi valorice pe Shakespeare,
Rafael, Michelangelo, Palestrina, Dante, Beethoven: “Stilul elegant al
Arhitecturei Renasterii, cel maret gotic cedeaza stilului monoton al
cazarmelor de inchiriat, Shakespeare si Moliere cedeaza bufonerielor si
dramelor de incest si adulteriu, cancanul si Offenbach alunga pe Beethoven, -
e o epocd In care ideile mari asfintesc, in care zeii mor” (Timpul, 1879);
“Raul ce se naste din lipsa fabricatiunii acestor obiecte s-ar putea vindeca
lesne, caci cromolitografii de pe tablouri clasice italiene ale figurilor sfinte
precum le face un Rafael, un Correggio, un Murillo ar goni lesne si
caricaturile orientale si cele moscovite” (Fantana Blanduziei din 18 martie
1882).

Medievalismul se intilneste temeinic cu eminescianismul, fara a se
identifica in mod absolut. Poetul nostru dd viatd noud canonului literar
medieval, absolvindu-1 de conventii si circumscriindu-1 nuantat marilor sale
viziuni asupra lumii, universului, omului si istoriei.
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teorie literara

Anatol Gavrilov Proza rurala, simanatorismul
si problema sincronizarii

In literatura romana din Republica Moldova s-a dezvoltat si a capitat
amploare de curent dominant o miscare literard denumitd “proza rurald”. E
vorba nu de o orientare pur tematicad, ci de una ideologico-literara,
reprezentatd prin creatia unor talentati prozatori ca lon Druta, Vasile
Vasilache, Vladimir Besleagd, Nicolae Esinencu, Vlad lovitd, Nicolae Vieru
s.a., care manifesta, cum s-a observat mai tarziu, unele certe similitudini
tipologice cu samandtorismul si cu neosamanatorismul interbelic. Literatura
din Romania din aceeasi perioadd post-proletcultistd a fost denumita “cel de
al doilea modernism”. Poate fi Tnscrisa “proza rurala” (noi luam cazul extrem,
lasand la o parte proza citadina sau intelectuala a lui Aureliu Busuioc, Serafim
Saca, Ariadna Salari s.a.) in aceeasi perioada literara cu “cel de-al doilea
modernism” 1intr-o eventualda istorie comuna a literaturii romane de
pretutindeni sau ele reprezinta doua etape diferite, nesincronizate?

Aceasta Intrebare a capatat o deosebita acuitate in cadrul unei fructoase
polemici pe care Nicolae Biletchi a initiat-o cu Valeriu Cristea, care,
identificind in proza drutiand unele trasdturi samanatoriste incontestabile,
ezitd sa dea un raspuns la fel de franc: “Este Ion Drutd un scriitor
samanatorist?”, osciland si in finalul articolului Judecati si prejudecati despre
Ion Druta: “Anacronic In momentul ivirii lui in Vechiul Regat,
samanatorismul s-a potrivit ca o manusa (fie cu un singur deget) Moldovei de
dincolo de Prut in conjunctura istoricd de dupad cel de-al doilea razboi
mondial, cind cele ce trebuiau aparate, in primul rand, erau tocmai trecutul si
satul ca factori conservatori. Opera lui Ion Drutd depaseste de mult cadrul
ideologiei samandtoriste. Daca insd §i Tn masura in care prima o exprima
totusi pe a doua, sdmanatorismul face trecerea — prin acest mare exponent al
ei — de la minor la major, de la lipsa de valoare sau de la valoarea modesta la
valoarea de nivel national si european” [1].

N. Biletchi considera ca, tinand cont de specificul evolutiei literaturii
romane din Basarabia in raport cu cea din dreapta Prutului, se poate da un
raspuns afirmativ categoric: in literatura lui Ion Drutd se gasesc ‘“toate
semnele curentului samanatorist”, intreg “universul operelor lui Drutd este un
univers samanatorist”. Mai mult, “resurectia — in primul rand prin opera lui
Ion Druta — a curentului samanatorist in literatura din spatiul basarabean <...>
a fost, neindoios, un act pozitiv” [2], iar “mesajul sdmanatorist a fost unicul in
stare sd ne apere fiinta” [3].
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Ambele raspunsuri suferd, credem, de o anumitd unilateralizare a
problemei. Ea ni se pare mai complexa si ridicd unele intrebari esentiale de
care ambii oponenti nu au tinut seama in suficientda masurd. De aceea ne-am
inclus in polemica cu trei articole Curentul literar si valoarea creatiei
individuale [4], Samanatorismul — o expresie specific nationala a unui
fenomen ideologic literar international [5] si Antinomia modernism vs
traditionalism...” [6] in care am incercat sa rdspundem la unele din ele.

In primul rand, ce trebuie si intelegem prin simdnitorism? In
istoriografia acestui curent persista pana astdzi o atitudine contradictorie. De
exemplu, D. Micu, cunoscut specialist Tn problemad, scrie intr-un loc din
Scurta istorie a literaturii romdne contemporane”: ‘... Samanatorismul a
ajuns astfel sa fie identificat de multi cu literatura epigonicd, minor romantica,
paseistd, crescutd in paginile Samanatorului si ale revistelor anexe <...> -
literaturd de idealizare naivad a satului patriarhal si a boierimii de tara, ostila
prezentului si mai ales existentei urbane, punctatd uneori de accente
xenofobe”, iar scriitorasii care “au alcatuit oastea semanatoristd au pierit, mai
toti, odata cu publicatia” [7, p. 328]. Iar 1n alt loc din aceeasi lucrare istoricul
da o cu totul alta apreciere traditionalismului sdmanatorist, reprezentat “‘cam
de Intreaga proza in duh traditional”, n care integreaza, cu unele rezerve,
opera lui Drutd. “Tematica rurald, poetic de secol al XII-lea. In terminologia
istoriei literare: “semdndtorism”. Un semanatorism de calitate superioara,
autentic literar. <...> Un «semdndtorism» analog celui din epica sadoveniana
de tinerete” [8, p. 62-63], pe care mai Tnainte istoricul literar il considera un
scriitor mai curand poporanist decat simanatorist.

Este evident cd si oponentii pun in termenul “samandtorism” notiuni
diferite. V. Cristea pune in el un sens apropiat de prima definitie a lui D. Micu
si valoarea nationald si europeana a operei drutiene interpretate in contextul
samanatorismului i se pare un miracol greu de explicat. N. Biletchi pleaca de
la cea de a doua definitie care identificd samanatorismul cu Intreaga “proza in
duh traditional” de cea mai Tnalta calitate literard si de aceea declard categoric
revigorarea samanatorismului Tn creatia lui Ion Drutd si a altor scriitori
basarabeni ca fiind “un fapt neindoios pozitiv”.

Dupa noi, samandtorismul a fost un fenomen ideologico-literar
contradictoriu. El nu poate fi identificat nici cu miscarea ideologico-literara
care s-a afirmat si consumat in primul deceniu al sec. XX, deoarece istoricii si
criticii literari continua sd vorbeasca cu destul temei despre existenta unui
neosamandtorism interbelic [9]. Dar el nu poate fi identificat nici cu Intreaga
prozd in duh traditional” de Tnalta calitate literara, fiindcd aceastd proza
cuprindea si alte curente i miscari literare: poporanismul, gandirismul, de ex.
Oricate trasaturi comune ar fi existat intre ele, nu pot fi neglijate nici unele
divergente ideologico-literare esentiale. Asupra unei asemenea deosebiri
dintre samandtorism (paseismul conservator) si poporanism (perspectiva
reformatoare a viitorului) atrdsese atentia incd E. Lovinescu, adversarul
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ambelor curente. O delimitare exhaustiva a facut-o mai tarziu Z. Ornea [10, p.
362-376].

Cauzele revigordrii unor trasaturi sdmanatoriste in proza rurald din
Republica Moldova nu pot fi explicate satisfacator doar prin conditiile
specifice culturale si literare de aici. Proza rurald cvasisdimanatoristd din anii
60-70 n-a fost un fenomen regional, ea a cunoscut o ampla dezvoltare si in
literaturile din alte republici din spatiul exsovietic si chiar exsocialist, inclusiv
in literatura rusa, unde a fost reprezentatd de o intreaga pleiada de prozatori de
mare popularitate in epocd: V. Belov, V. Astafiev, V. Suksin, S. Zalagin, V.
Rasputin, A. Nosov, de scriitorul kirghiz de limba rusa C. Aitmatov s.a. Unele
similitudini (traditionalismul conservator, opozitia sat-oras, superioritatea
morald a taranului sau a intelectualului de origine rurala etc.) ale acestei proze
multinationale cu sdmanatorismul romanesc erau evidente, desi, cu exceptia
prozei rurale basarabene, de nici o influenta a acestuia nu putea fi vorba. E de
presupus ca fiecare literaturd nationala 1si avea propriile sale traditii similare
cu cele samanatoriste.

Acest fapt ne da temei sa vedem Tn sdmanatorismul romanesc nu numai
un fenomen istoric literar concret, ci si o expresie specific nationald a unui
fenomen tipologic international, care apare §i poate sd reapara, in forme
literare si nationale noi, 1n diferite etape ale tranzitiei de la o civilizatie la alta.
De altfel, acest adevar a fost demonstrat referitor la poporanism de catre
Valeriu Ciobanu [11], care a aratat, pe un bogat material istoric literar, cum in
diferite literaturi europene (englezd, franceza, germanad, austriacd, elvetiana,
ceha, sarba, rusa s.a.) in perioada de tranzitie la civilizatia capitalista au luat
fiintd, Tncepind cu secolul XVIII, miscari ideologico-literare inrudite
tipologic cu poporanismul roménesc (in care cercetatorul includea si
samanatorismul ca o variantd de “poporanism samanatorist”).

O asemenea abordare tipologicd nu se poate multumi cu tratarea
“prozei rurale” basarabene ca o renastere tardiva a traditiei sdmanatoriste,
considerata 1n istoriografia romaneascd ca definitiv depdsitd, anacronica
pentru literatura contemporana, ci ne indeamna sa cautdm si alte cauze decat o
simpla continuare a acestei traditii, continuare care, fara indoiald, a avut loc.
Aceste cauze trebuie cautate, credem, in contextul general al epocii anilor 50-
70, care s-a caracterizat printr-o criza globala a civilizatiei industriale, printr-o
agravare acutd a consecintelor negative ale progresului tehnocratic.
Viitorologul american Alvin Toffler [12] vedea in aceste manifestari de criza
faza initiala, criticd, de tranzitie la un nou tip de civilizatie, postindustriala,
postmoderna, in care vor fi dezvoltate multe valori ale civilizatiei traditionale,
agrare-mestesugdresti. Despre o noud sansd istoricd pentru tardnimea
romaneasca de a-si afirma valorile sale culturale superioare scria si Constantin
Noica [13]. Dacd in Occident s-au activizat in aceastd epocad diverse miscari
de alternativad anticapitalista (in special miscdrile neoavangardiste de stinga),
in fosta Uniune Sovietica si alte tari socialiste, in care exista inca o taranime
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numeroasa cu un mod de viata traditional, a capatat amploare o “proza rurald”
cvasisamandtoristd (unii o mai numeau “proza filozofico-morala™), in care
erau prezentate intr-o lumind critica “marile ajunsuri ale industrializarii
socialiste” si era demonstratd superioritatea valorilor culturale ale modului
traditional de viata rurala. Desigur, ideologia sociala a acestei literaturi era
utopica si conservatoare. Nici pentru Republica Moldova ea nu putea constitui
un remediu de salvare a fiintei nationale, pe care o identifica de fapt cu
taranimea patriarhald care se afla in realitate intr-un proces de modernizare
ireversibild. Ea nu putea decit sd frineze formarea intelectualitatii si a
muncitorimii nationale, nationalizarea oraselor, condamnand insasi taranimea
la conservarea unei vieti arhaice, neurbane.

Ca expresie a ‘“ciocnirii civilizatiilor” (S. Huntington [14]) in contextul
aceleiasi culturii nationale “proza rurald” ar putea fi trecutd, conform
clasificarii lui E. Lovinescu din Istoria civilizatiei romdne moderne, la
“fortele reactionare”. Insa criteriul sociologic, civilizational nu ne poate da
decat o caracterizare unidimensionald si, in fond, nejusta despre un fenomen
literar in toati complexitatea lui contradictorie. Insusi E. Lovinescu a
recunoscut 1n istoria sa literard cd in procesul literar o Tmpartire transantd a
scriitorilor si curentelor literare in “forte revolutionare” si “forte
conservatoare” este cu neputintd, fiindcd sincronizarea literaturii romane
interbelice s-a produs nu numai prin modernism, ci §i prin traditionalismul
care de asemenea s-a adaptat sui-generis la “spiritul veacului”, putandu-se
vorbi de un “traditionalism sincronizat”. In ceea ce priveste crearea romanului
romanesc modern, E. Lovinescu chiar acorda prioritate traditionalistilor.

Acelasi lucru se poate spune si despre contributiile literare ale “prozei
rurale” basarabene. In primul rand, ea a reflectat cu autenticitate conditia
tragica a existentei umane Tn momentele de rascruce ale civilizatiei moderne.
Ea a ridicat la un Tnalt nivel mdiestria artistica a prozatorului, valorificand cu
succes modalitatile tehnice ale prozei moderne si postmoderne. Ea a insusit
diverse modalitdti de aprofundare a analizei psihologice (monologul interior
dialoghizat, memoria involuntard, fluxul constiintei, dedublarea interioara,
sugestia psihologica s.a.) [15]. Un exemplu caracteristic este Tn acest sens
proza lui Vasile Vasilache care nu “coboara direct din Creangad” [16, p. 424].
La el naratiunea de tip traditionalist, cvasifolcloric este doar un arhitext, un
fundal pe care autorul, mimand cand naivitatea unui candid, cand siretenia
taraneascd, brodeazd o scriiturd de facturd modernd cu certe elemente
postmoderniste [17], dand o expresie subtextuald unei viziuni absurdiste pe un
substrat de analogii si sugestii mitice hinduse (In Surdsul lui Vignu, de
exemplu).

In consecinta putem conchide ci “proza rurali” basarabeana poate fi
considerata un “ traditionalism sincronizat” cu spiritul epocii sale de varf, ca
in ea, dupa cum demonstreaza convingator lon Ciocanu [18], “ruralismul” si-a
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gasit expresia artistici cea mai autenticd si totodatd ea este o depasire a
ruralismului [18].
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In anii 20 ai secolului trecut teoria sincronismului lovinescian [1]
venea sa sintetizeze totalitatea ,,complexelor” spiritului romanesc modern,
generate de confruntarea iminentd cu modernizarea occidentala avansata,
postuland teza despre dezvoltarea revolutionard, prin asimilarea unor
»forme’ noi pentru un ,,fond” inca vechi, opusa tezei dezvoltarii treptate,
organice. In literaturd sincronizarea viza, in primul rand, acceptarea rolului
propulsiv al imitatiei si circulatiei ideilor, formelor, temelor, tipurilor literare.
Polemicile virulente in jurul teoriei lovinesciene au favorizat configurarea a
doud tendinte divergente 1n interpretarea sensului evolutiei culturii nationale
in epoca modernd: pe de o parte, tentatia sincronizdrii, pe de alta, afirmarea
specificitatii si originalitatii fondului national. Implicarea activd a tuturor
personalitatilor timpului in dezbaterea caracterului obiectiv, avantajelor si
dezavantajelor celor doud cdi de dezvoltare a civilizatiei si culturii romane a
demonstrat o profunda sensibilitate a constiintei critice romanesti fata de
identitatea europeana a spiritualitatii romanesti.

In deceniile postbelice ,,jinghetul” totalitar a anihilat practic
protagonistii polemicilor interbelice, chiar libertatea spiritului si de exprimare,
ceea ce a determinat instaurarea unei ,,umbre” penibile asupra sincronismului.
,traniul autotransplant” al modernismului interbelic n anii 60 a insemnat §i
reiterarea tensiunilor ideatice din deceniile trei si patru. In consecintd, reactiile
polemice din in epoca interbelicd constituie doar prima etapa din
impresionanta cariera a teoriei sincronismului in cultura si literatura romana.
Dezbaterea asupra protocronismului din anii 70 ilustreaza filiatia unei idei de
anvergurd in constiinta criticd de asemenea un filon fard de care fenomenul
literar romanesc din deceniul opt ar fi avut, fara indoiala, alte coordonate.
Totodata, aceasta polemica ilustreaza o noua etapa in evolutia sincronismului
lovinescian.

Teoria protocronismului apare pentru prima datd (initial ca ipoteza) in
studiul Protocronismul romdnesc (Secolul XX, Nr. 5-6, 1974) a profesorului
Edgar Papu, care fundamenteaza in volumul Din clasicii nostri. Contributii la
ideea unui protocronism romdnesc (1974) aceasta teorie, considerand cultura
romand un fenomen creator §i autonom in manifestarile sale in materie de
creatie. Negand sincronismul ca unica formd de comunicare a culturii romane
cu universalitatea, E. Papu insistd sa depisteze 1n literatura nationald valori
anticipatoare ale unor solutii si fenomene artistice de importantd europeana.
Formula de protocronism romdnesc este ,ganditd in opozitie cu ideea
sincronismului, adicd a nazuintei ce alimenteaza o constiintd retardara”, dar
opozitia nu este una ,,in sensul de termeni care se exclud, ci de termeni care se
afla fatd-n fatd, Tn chip complementar” [3, p. 5]. Teoreticianul
protocronismului avertizeaza din start cad ,,Se vor gasi poate unii preopinenti
care sa vada in pozitia de fatd o exageratd indrazneald si prezumtie.
Replicand, as spune, dimpotriva, ca cercetarile asupra anticiparilor literare
romanesti se dovedesc prea modeste prin momentul tardiv in care ele au fost
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intreprinse fata de atentia ce s-a acordat pana acum altor sectoare de creatie de
la noi. Investigatiile, in aceasta privinta, n-au Tnceput Tn mod sustinut i n-au
alcatuit un efectiv moment de culturd decat dupa 1970, fiind precedate de
consemnarea majord a tuturor celorlalte domenii Tnlauntrul cdrora prima
initiativda a avut loc pe pdamantul romanesc” [3, p. S5]. Originile
protocronismului teoretic sint raportate la anul 1963, cand apare la Editura
Stiintificd cartea lui Dinu Moroianu si 1. M. Stefan, intitulatda Focul viu —
Pagini din istoria inventiilor §i descoperirilor romdnesti. Urmeazd apoi
lucrarea profesorului Constantin C. Giurescu, cu titlul Contributii la istoria
stiintei §i tehnicei romdnegsti in secolele XV — inceputul secolului XIX,
publicatd abia Tn 1973, tot la Editura Stiintifica, dar care coaguleaza
rezultatele unei preocupari cu mult mai vechi a autorului. Cele doud carti
numite sunt, in opinia lui E. Papu, ,,uluitoare prin continutul lor”, aratand cata
risipd de ingeniozitate §i inventivitate a existat pe pamantul nostru de-a lungul
veacurilor, mai Tnainte ca altii sa fi ajuns la aceleasi cuceriri ale mintii” [2, p.
5-6]. Sunt, de asemenea, cautate exemple de protocronism in arta plastica
romaneasca — Brancusi, Andreescu, Tn muzica — G. Enescu, in istorii si studii
literare — ,,se descoperd” elemente de protocronism in Literatura romdna intre
cele doua razboaie mondiale a lui Ov. S. Crohmalniceanu (I, 1967, 11, 1974,
II, 1975), in Introducere in opera lui lon Creanga (1976) de George
Munteanu, in Eminescu sau ganduri despre omul deplin al culturii romdnesti
(1975) de C. Noica, in Romanul lecturii (1976) de Gelu Ionescu. Domeniul
cel mai necultivat Tn sensul revendicarilor protocroniste este considerat
tocmai literatura, ,,cu toatd aparenta de stagiu secular a unor recunoasteri
mondiale, asa cum ar fi aceea acordatda lui Cantemir [2, p. 7-8], apreciat ca
anticipator numai n calitate de istoric, desi este si unul dintre cei mai mari
scriitori romani. E. Papu pregatind terenul pentru dezvoltarea ,,ideii
protocronismului romanesc”, accentueaza ca toti ganditori romani s-au facut
cunoscuti ,,numai prin redactarea directd sau prin traducerea operelor
respective intr-o limba de circulatie universald (n.n.)”. (In fond,
protocronismul, ca si sincronismul, are la origine constientizarea necesitatii
intrarii valorilor nationale in circuitul universal, solutia fiind, dupa toate
aparentele, o limba de circulatie universald).

E. Papu 1isi revendica doar paternitatea formulei de protocronism
romdnesc, precizand ca ,,0 contributie egald pentru asemenea inceputuri se
surprinde atat la Dan Zamfirescu cit si la Paul Anghel. Amandoi au aruncat o
primd ,,mirabilda samanta” cultivatd apoi cu amploare de ei in anii urmatori.
Intr-o conferintd din 1971, cu ocazia ,,Sadovenianei” desfasurate in tinutul
neamtului, Paul Anghel a lansat ideea mesajului nou pe care-l1 aduce
Sadoveanu umanitdtii moderne, idee pe care o reluam si noi acum la capitolul
respectiv. In sfarsit, Inca din 1970, o data cu editarea invé‘géturilor lui Neagoe
Basarab, Dan Zamfirescu vede 1n acest ,,prim monument al literaturii romane”
atatea resurse virgine, incd necercetate pana la el” [3, pp. 9-10]. In consecinta,
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volumul Poezia lui Eminescu (1971) de E. Papu, unde in capitolul final
(Cuvant conclusiv — Universalitatea lui Eminescu) sint puse in lumina
trasaturile  anticipatoare, ,protocronice”, ale poetului. Intuitiile
,protocronismului” au fost verificate intr-un curs de trei ani (1973-1976),
tinut la Universitatea Populara Bucuresti, axat pe urmarirea expresiilor de
protocronism la o serie de scriitori romani, din prima jumadtate a secolului al
XIX-lea pana in secolul al XX-lea.

La putin timp de la lansarea termenului §i conceptului, anticipand
polemicile si contestarile ulterioare, E. Papu avea sa precizeze urmatoarele:
,»Atat imitatia, principiul sincronismului, cat §i anticipatia, notd a
protocronismului, pot exista Tmpreund Intr-o culturd. Fenomenul
sincronismului este valabil la noi, dar a fost considerat a fi singurul. Pe langa
el mai exista insd si celdlalt fenomen, al protocronismului...” [4, p. 388].
Protocronismul este conceput intr-o relatie directd cu sincronismul, cu care
coexista in mediul cultural, simultaneitatea manifestarilor protocronice si
sincronice fiind acceptate drept conditie esentiala a valorii universale a unei
culturi. Existenta simultana a celor doua filoane diferite nu este redusa insa de
adeptii protocronismului la un echilibru static. Faza sincronicd este
considerata obligatorie pentru istoria unei culturi, ca masura a ,,decalajului
unei culturi tinere fatd de alte culturi mai evoluate” [4, p. 388] (cum ar fi
literatura romand in epoca traducerilor, de exemplu), constatindu-se totusi
imediat cd ,,in plind epocd sincronistd se manifestd chiar si o constiinta
creatoare orgolioasa, care creeaza si propune modele proprii” [4, p. 389]. In
aceasta ordine de idei, sincronismul este apreciat ca ,,prima varsta de formare
a unei culturi, dar in simultaneitate cu vocatia ei protocronicd, ceea ce
inseamna totodata si primul ei semn de maturizare” [4, p. 389].

Explicatia filosofico-culturala a fenomenului protocronismului este
propusd de Dan Zamfirescu in cartea Istorie si cultura (1975), care contine si
eseul Cultura romdna — sinteza europeana. Dan Zamfirescu releva in
fenomenul roménesc, Incepand cu Evul Mediu, o realizare de sinteza originala
intre doua Europe distincte, una de traditie latina, iar cealaltd bizantino-slava
(n. n.). Dupa E. Papu, explicatia protocronismului roméanesc, care rezulta
apodictic din teza lui Zamfirescu, se conexeaza cu o rasturnare a constiintei
despre pozitia noastrd in lume: ,Identitatea de periferie se transmutd intr-una
de centru si rascruce. Am fi rdmas in culturd o regiune periferica, atat a
Orientului cat si a Occidentului, daca elementele opuse ale acestor doua mari
zone s-ar fi mentinut la noi Intr-o pasiva si hibrida stare de amestec. Nu putem
nega si existenta unui asemenea aspect regretabil prin partile noastre, ceea ce
a generat la unii constiinta de ultimi, de retardatari, o datd cu atat de legitima
cerinta a sincronismului [3, p. 10-11].

In deceniul opt constiinta faptului ca teoria lovinesciani este tributara
unei legitati valabile pentru toate ariile de cultura (,,sincronizarea reprezinta o
fatalitate a tuturor culturilor” [5. p. 37]) este dominantd. Sincronismul este
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asimilat cu precadere ca o tendintd simultana cu cea protocronistd, care
asigura si explica ,,drumul spre sine” al literaturii nationale. In spiritul unui
dialog perpetuu al ideilor, protocronismul este considerat ,,0 forma intarziata
prin care cultura noastrd constientizeaza propriile realizari” [5. p. 37], inclusiv
cele facilitate de sincronizare. Polemica sincronism-protocronism repeta, in
liniile sale generale, tiparul polemicii Maiorescu-Gherea, iar caracterul
reciproc complementar al sincronismului si protocronismului aminteste,
chiar reflecta principiul fundamental al unei antinomii - cel al unitatii
contrariilor, adica al echilibrului interconditionat, relativ.

Intr-o opinie mai putin entuziasti, sincronizarea inseamni acceptarea
»imitatiei si circulatiei ideilor, formelor, temelor, tipurilor literare, a
contamindrilor de orice naturd, negate, diminuate, escamotate adesea din
cauza prejudecatii ,,protocroniei”, id est a originalitatii absolute pe de o parte,
a presupusei nonvalori a fenomenelor sincronice pe de alta” [1, pp. 47-48].
Totodata, doar imitatia reald este fecunda, incitanta, cea mecanica fiind, in
schimb, sterila si inutila. Formele goale, oricat de sincronice ar fi, nu rezista
competitiei firesti a valorilor.

O analiza obiectiva, echilibratd a raportului sincronism - protocronism
propune A. Marino Prezente romdnesti §i realitati europene, Jurnal
intelectual (publicat in 1978), delimitdnd cad sincronizarea inseamna
acceptarea ,,imitatiei si circulatiei ideilor, formelor, temelor, tipurilor literare,
a contaminarilor de orice natura, negate, diminuate, escamotate adesea din
cauza prejudecatii ,,protocroniei”, id est a originalitatii absolute pe de o parte,
a presupusei nonvalori a fenomenelor sincronice pe de alta” [1, pp. 47-48]

A. Marino apreciaza discutia despre ,,protocronism” si ,,sincronism”
drept ,.expresia aceleiasi nevoi de confruntare a spiritului romanesc, de
depasire a oricaror complexe, iesirii din provincialism, afirmarii personalitatii
si contributiei creatoare a culturii noastre sub forma de participare specifica la
universalitate” [5, 44]. Continuand sirul contributiilor ,,sobre, echilibrate, 1n
spiritul maiorescian ale adevarului” ” [5, 44] ale lui Ov. S. Crohmalniceanu,
M. Ungheanu si Pompiliu Marcea, cunoscutul comparatist concretizeaza ca
»protocronismul” in sens de prioritate, anticipare, initiativd creatoare,
avangarda este un fenomen cultural universal, la care participa si cultura
romana. Exista insa un ,,protocronism” real si altul aparent, fantezist, infirmat
de cronologie, de datarea precisd si de examenul riguros. Totodata,
,protocronismul” este mult mai usor de stabilit in domeniul stiintelor si
tehnicilor, unde originalitatea §i anticiparea sint absolut evidente, decat in
literatura.

In acest context, A. Marino se delimiteazi de A. Papu, contestand
,protocronismul” lui Neagoe Basarab sau al lui D. Cantemir (identificat
eronat de E. Papu si P. Anghel). Sugestiile recuperatorii vizeaza personalitati
ale literaturii romane precum Eminescu, Macedonski, Caragiale, Arghezi,
care ,,sunt ,,protocronici” prin originalitatea structurii lor literare si spirituale”
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[5, p. 45]. O contributie esentiala a lui A. Marino la precizarea raportului
sincronism protocronism constd 1n introducerea 1n discutie a notiunii de
,,pancronism”, care defineste ,,fenomenul nu mai putin universal al creatiilor
si inventiilor simultane (n.n), fard contaminare directd, uneori de-a dreptul
imposibild” [5, p. 45]. Acelasi tip de fenomene, aceleasi idei, inventii etc. pot
fi formulate simultan 1n zone culturale diferite si aflate la distanta una de alta.
(Notam totusi ca teza ,,pancroniei” este in prezent mai putin credibild din
perspectiva teoriilor contemporane ale comunicdrii de masa si In conditiile
extinderii tehnologiilor informationale performante). in domeniul ideilor
literare, ,,pancronismul” vizeaza tendinta de transformare a ideilor 1n locuri
,»comune” reductibile la ,,modele” universale. Dupa A. Marino, ,in cazul
culturii romane, ,pancronismul” sau potential apare ncd la nivelul
protoistoric, prin creatii de ordin mitologic, simbolic, folcloric, prin fenomene
originale autentice”, augmentandu-si opinia printr-o teza a lui M. Eliade
(Fragmentarium): ,, protoistoria ne asazd pe picior de egalitate cu semintiile
germanice $i latine”.

Revenind la problema protocronismului, A. Marino avertizeaza asupra
necesitatii de a Intelege cd fenomenul ,,pancronismului” (ca si cel al
,sincronismului” sau al ,,protocronismului”) este totdeauna constatat,
observat, dedus a posteriori, de o constiintd contemporand atenta la Tntregul
peisaj de manifestdri, care procedeaza la o lectura simultand, transistorica,
deci sincronica, a faptelor. Participarea culturii romane la toate cele trei
tipuri de situare 1n raport cu factorul cronologic (prioritar, simultan si
concordant) asigurd, de fapt, integrarea §i sincronizarea reald cu cultura
europeana.

Se impune precizarea cd in ultimele decenii protocronismul este
identificat cu totalitarismul si nationalismul ceausist. Putem vorbi despre un
intreg folclor publicistic despre nationalismul, exclusivismul, cecitatea
culturala si ideologicd a protocronismului §i a adeptilor lui. Critica
protocronismului a devenit un loc comun in studiile ce vizeaza fie si
accidental chiar numai perioada in discutie. Atat condescendenta Marianei
Sora (,,In fond, protocronia lui Papu, Dumnezeu si-1 ierte, suflet distins si
nevinovat, ce este alta decat aceeasi laudarosenie vana, nefundata si mai ale
inutilda. Nu vreau sd sugerez nicidecum ca ar fi exclusd vreo Intlietate
romaneasca in vreun domeniu oarecare, dar alergarea asta dupa premiu, dupa
cupa de aur la olimpiada culturalda mi se pare copildroasa si daundtoare
luciditatii” [6, p. 279]), cit si acribia culpabilizatoare a lui N. Leahu
(,,inésprirea (indirectd) a cenzurii, incercarile de a substitui actul de cultura
prin amatorismul Festivalului ,,Cantarea Romaniei”, divizarea, tacitd, a
scriitorilor 1n ,,patrioti” si ,,occidentalizanti”, inspirarea de catre putere a unor
proiecte ,stiintifice” tributare spiritului megaloman al cuplului conducator,
cum este si teoria protocronismului, intimidarea si culpabilizarea sunt numai
cateva trasaturi ale decorului social, ideologic si psihologic ... [7, p. 9])
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certificd, Tnsd, la mod sugestiv, inalienabilitatea relatiei sincronism -
protocronism.

Dintr-o alta perspectivd, protocronismul redescopera fara complexe
retardatare forta traditiei. Ipoteza protocronismului roménesc respinge
existenta obligativitatii centrelor strdine de omologare pentru valorile
nationale, locale si, in aceeasi masura, inldtura folosirea tavalugului nivelator.
Recunoasterea potentialului nostru creator favorizeaza aprofundarea exegetica
si sincronizarea receptdrii, Tn contextul fluctuarii si multiplicarii centrelor
culturale.
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literatura comparata

Sergiu Pavlicencu De la literatura comparata la studiile despre
traducere: traducerea artistica din
perspectiva feminista

Studierea traducerilor in comparatismul traditional era asociatd
domeniului numit mezologie, adicd studierii intermediarilor ce inlesnesc
stabilirea unor raporturi literare, textul tradus interesdndu-i pe comparatisti nu
atat din punctul de vedere al calitdtii traducerii si fidelitatii fatd de original, cit
din cel al functionalitdtii operei traduse 1n sistemul literaturii receptoare. Desi
problema traducerii i-a interesat mai mult pe lingvisti, pAna 1n prezent nu
existd o conceptie clard despre traducere nici printre teoreticienii din acest
domeniu. Astfel, pentru autorul unei carti relativ recente traducerea este
“transformarea unui text scris intr-o anumitd limba intr-un text echivalent
scris Intr-o altd limba, pastrand, pe cit posibil, continutul mesajului,
caracteristicile formei si rolurile functionale ale textului original” [1, p. 11],
dar tot el considerd cd aceasta definitie este una informald, fiind mult
modificatd pe parcursul cartii sale. De fapt, asa cum mentioneaza Roger
T.Bell, autorul lucrarii amintite, intitulate Teoria si practica traducerii, cei
care s-au ocupat de problema traducerii, nu au facut altceva decat sa elaboreze
“liste arbitrare de “reguli” pentru crearea unei traduceri “corecte” [1, p. 11],
sau, am adauga noi, sd3 demonstreze, in baza unor texte traduse Tn ce masura
traducatorii au tinut cont si au respectat respectivele "reguli”.

Literatura comparata s-a ocupat preponderent nu de procesul traducerii,
ca atare, ci de opera tradusd ca produs al acestui proces de traducere si,
indeosebi, de functionarea ei in contextul limbii in care a fost tradusd, in
primul rand, 1n cel al literaturii respective. Ceea ce se petrece in ultima vreme
in acest domeniu al literaturii comparate este actualizarea si perfectionarea
metodologiei si a instrumentelor de lucru in asemenea cercetdri din
perspectiva unor noi abordari ale fenomenului literar, Tn general. Astfel, de
exemplu, numarul 2 din anul 1989 al cunoscutei Revue de litterature
comparee a fost dedicat exclusiv literaturii traduse. Referindu-se la traducerile
in limba franceza din ajunul Renasterii, P.Chavy [2, p. 147-153] distinge zece
functii principale ale unei opere traduse in altd limba: informativa, lingvistica,
stilistica, literara, recuperativa, importatoare, selectiva, patriotica, democratica
si asociativd. Dupa cum am afirmat in alta parte [3, p. 56], aceste functii
vizeazd in mod direct fenomenul receptarii literare. Ceea ce nu inseamna ca
orice operd literara tradusd 1n altd limba intruneste, in mod automat si
obligatoriu, toate cele zece functii mentionate de P.Chavy, dar orice opera
tradusa poate indeplini unele dintre aceste functii.
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De la sfarsitul anilor 70 se observa, insa, o inviorare a studiilor despre
traducerea artistica, dar nu numai ca domeniu al literaturii comparate, ci, mai
ales, ca o disciplind autonoma, cu asociatii, reviste, cataloage editoriale
respective si cu o proliferare tot mai intensa a tezelor de doctorat axate pe
aceasta problematicd. Asa numitele studii despre traduceri (Translation
Studies) au mers atat de departe, Tncat au inceput sa rivalizeze cu traditionala
literatura comparata, aflatd intr-o continud criza de identitate. Problema este
amplu discutatd intr-o Introducere criticd 1n literatura comparata (1993),
apartindnd profesoarei de literatura comparatd de la Universitatea din
Warwick (Marea Britanie) Susan Bassnett, aparutd in traducere italiand n
1996, autoarea incheindu-si volumul cu o afirmatie conform careia “de acum
incolo va trebui sd ne obisnuim a considera studiile despre traducere o
disciplind principald, in raport cu care literatura comparata este doar o arie de
cercetare subsidiard, desi incd importanta” [4, p. 234]. Deoarece volumul
amintit ramane a fi, deocamdata, o raritate Tn spatiul nostru cultural, vom
reveni, poate, la Intreaga problematica a acestuia cu altd ocazie, iar in
randurile ce urmeazd ne vom ocupa doar de un aspect — de problema
traducerii din perspectiva postcoloniala, Tndeosebi din perspectiva feminista.

Dupa cum se stie, in ultima vreme se impune tot mai mult un anume
feminism literar sau intelectual, modernizat in cheie poststructuralista,
derridiana, care a invadat, mai ales, teoria si practica postmodernismului,
indeosebi a celui occidental, dar patrunde, desi mai lent, si in cel estic. Pentru
acest tip de feminism sunt caracteristice “deconstruirea opozitiei “masculin-
feminin”, in care ‘“masculinul” ocupd un loc privilegiat; critica
falogocentrismului (falusul fiind inteles ca un simbol cultural al puterii);
distrugerea formelor si ierarhiilor culturale, care presupun o discriminare dupa
criteriul genului/sexului (de unde toatd cultura europeand este consideratd
“masculind”, patrunsa de ‘“ideologia masculind”; ideea trecerii ‘“de la
divizarea molara in doud genuri/sexe a individului la cea moleculara, conform
careia numarul de genuri/sexe va fi egal cu numarul oamenilor si trimiterile la
particularitatile anatomice ale genului/sexului vor fi eliminate” [5, p. 56].
Ceea ce urmaresc adeptele feminismul literar sau intelectual (Julie Kristeva,
Helene Cixous, Luce Irigaray, Xaviere Gauthier, Jullian Rose s.a.) este
“scoaterea spiritualitatii feminine din ‘“sfera tacerii” [6, p. 315], rasturnarea
opozitiei “masculin-feminin”, de data aceasta in favoarea “femininului” sau,
cel putin, asigurarea unei egalitdti, a unui echilibru al principiilor “masculin”
si “feminin”, ceva de soiul “bisexualitdtii” sau “polisexualitatii”.

In teoriile traditionale despre traducere exista o ierarhie care privilegia
textul original si pe autorul acestuia, traducatorului rezervandu-i-se un rol
secundar. Opera originald era considerata de la sine ca ceva net superior in
raport cu opera tradusd. In teoriile literare postcoloniale si postmoderniste
lucrurile se schimba, raporturile de superioritate/inferioritate inceteazd sa
existe. Practica artistica a tarilor din afara Europei, dar si din interiorul ei, nu
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se mai doreste explicatd numai prin viziune europocentristd. Cercetarile
asupra traducerii, realizate in afara continentului european, contrasteazda cu
teoriile conform carora traducerea, oricat de buna ar fi, reprezinta, totusi, o
activitate servila. Pentru explicarea fenomenului traducerii se face adesea apel
la metafore fizice, uneori destul de violente. E de ajuns sa amintim aici
conceptia “canibalistica” despre traducere, desprinsd din celebrul Manifest
Antropofag al lui O. de Andrade, care demonstreazd ca pentru indienii
brazilieni devorarea victimei nu era un sacrilegiu, ca la europeni, ci, mai
degraba, o absorbire a fortei sau a virtutii celui sacrificat, aluzie si la
“devorarea simbolica” a trupului si sangelui lui Hristos. Miscarea
antropofagista intuia, in acest sens, o metaford a relatiei intre cultura
europeand si cea braziliand. In acest caz, nu se mai poate vorbi despre
traditionalele notiuni ale comparatismului ca imitatie sau influenta, deoarece
antropofagii nu-si propuneau sd copieze cultura europeand, ci s-o devoreze,
avantajandu-si rezultatele prin eliminarea aspectelor negative ale imitatiei sau
influentei si crearea unei culturi nationale originale, care trebuia sd fie un
izvor de expresie artisticd si nu un receptacol de forme si expresii culturale
zamislite aiurea. E lesne de Inteles cum, cu timpul, aceastd metaford a ajuns sa
fie refunctionalizati de citre cercetitorii traducerii. In cazul traducatorului
metafora ‘“‘devordrii” capdtd un sens particular, deoarece traducatorul
devoreaza textul original si il regenereaza ca pe unul nou. Imaginea traducerii,
ca un soi de canibalism sau de vampirism, cand traducdtorul suge sangele
originalului pentru a da putere si vigoare textului tradus, exact ca in cazul unei
transfuzii de sange, poate fi considerata o metafora radicald a teoriei
postcoloniale despre traducere. De fapt, prin aceasta se Tncearca renuntarea la
rolul secundar, subordonat al traducdtorului si al textului tradus fata de autorul
textului original.

Conceptia traditionald despre traducere trimite la ideea ca originalul si
textul tradus se afla Intre ele intr-un fel de antiteza. Teoria feministd despre
traducere se concentreazd asupra ideii ca intre original si traducere, ca ntre
doi poli, se afld un spatiu interactiv, de unde si notiunea de “interfacy”
(“interfatd”, interdependentd intre acesti doi poli), dar relatia aceasta a fost
interpretata de-a lungul timpului in termeni de “masculuin” si “feminin”:
originalul era “masculuin”, deci, omnipotent si privilegiat, in timp ce textul
tradus, traducerea era “feminind”, deci, slaba si dependenta. Teoria feminista
despre traducere, bazata pe notiunea de “interfacialitate”, reconstruieste intr-o
forma bisexuala spatiul in care opereaza traducerea, deoarece acest spatiu nu
apartine nici unuia dintre cei doi poli.

In ultimele decenii, cercetiri despre traducere, axate pe teorii feministe,
au inceput si apara in diferite tari. In Brazilia acestea sunt strins legate de
ideile antropofagistilor, la care se adauga interpretarile feministe. in Canada
accentul s-a pus pe corporalitate, reconsideratd din perspectiva feminista, mai
cu seama in termenii unei redefiniri a relatiilor sexuale. Astfel, unele dintre
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lucrdrile feministe despre traducere, publicate in Canada, apartin unor
traducatoare si, concomitent, teoreticiene lesbiene sau bisexuale, reunite in
jurul lui Nicole Brossard, care nu accepta nici interpretarea critica a operei, in
care se porneste de la intentia scriitorului, nici pe cea mai recentd, orientata
spre receptarea cititorului, sustinind ca prioritatea nu apartine nici uneia
dintre ele. Procesul traducerii reprezinta, in opinia lui Kathy Mezei, un act
compus din lecturd si din scriitura, traducatorul fiind si scriitor, si cititor,
deoarece traducdtorul in munca sa citeste un text, il reciteste nu o singura
data, ca apoi sa scrie in limba sa, cu cuvintele sale, astfel incat el scrie lectura
sa, care, la randul ei, a rescris scriitura sa. O alta autoare canadiana, Barbara
Gotard, Tncearcd sa faca o legdturd intre abordarea feministd a traducerii si
teoria postmodernd despre traducere, afirmdnd cd dacd in conceptiile
traditionale “diferenta” dintre original si textul tradus era considerata un topos
negativ, din perspectivd feminista aceasta isi asuma o valoare pozitiva. Spre
deosebire de traducatorul traditional, care se situeaza, de obicei, cu modestie
in umbrd, traducdtoarea feministd demonstreazd cu ostentatie posedarea si
reposedarea de catre ea a textului, revendecandu-si dreptul de a modela si de a
manipula originalul.

Nu numai studiile despre traducere din perspectivd feministd, ci si
intreg ansamblul de studii despre traduceri din ultima vreme au ca scop nu
numai reabilitarea rolului traducdtorului, dar si propulsarea ideii ca tocmai
studiile despre traducere din perspectiva postcoloniald ar fi astazi principalul
domeniu al literaturii comparate contemporane. In ceea ce ne priveste am
sugera o posibila reevaluare a literaturii noastre din ultima jumatate de secol,
inclusiv prin prisma conceptiilor postcoloniale despre literaturd spre a se
vedea ce modele ni s-au impus si cum au fost acestea asimilate de literatura
noastra, “colonizata” si ea intr-un fel sau altul, si cum se incearca iesirea din
aceasta situatie.
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Andrei Murahovschi  Viata sentimentala a studentului in
romanul Derriere la vitre de R. Merle
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Ca orice personaj studentul sec. XX are o evolutie si este mult mai
complex si pluridimensional decat cel al veacului XIX. Aceastd diferenta se
remarci si in ceea ce priveste relatiile tindrului cu sexul opus. “In secolul al
XIX-lea tineretea reprezinta in tarile vest-europene o lunga faza a vietii, in
timpul careia comportamentul sexual era considerat neligitim... In a doua
jumatate a secolului XX aceasta avea sa se schimbe radical” [1, p. 207].
Revolutia sexuald din anii 60 schimbad mult mentalitatea tinerilor. Ca urmare
viata intimd a studentului este mai larg reflectatd in literaturd. Un exemplu
convingator gasim in romanul Derriére la vitre de Robert Merle.

Autorul prezinta mai mult de zece personaje studenti, fiecare
reprezentand un subtip. Aproape in fiecare capitol se intdlneste cate un
personaj tandr. Fiecare dintre acestia are viata lui, fiind preocupat de anumite
griji personale. In aceasti suitd de idei sd urmarim atitudinea a trei studenti
diferiti fata de viata sentimentald si relatiile intime. David Schultz, Lucien
Ménestrel si Bochute sunt studenti la Nanterre. Insa acest fapt este probabil
unicul care ii uneste.

David reprezintd tipul revolutionarului. El nu acceptd restrictiile
administratiei universitare. Ceea ce il preocupd pe Schultz in special este
frustrarea sexualda Tn caminele studentesti, interzicerea vizetelor in odaile
studentelor: “...chacun recevait un espace vital commun, un cubage d’air
rationné, quatre-vingts centimeters pour dormir, et la frustration sexuelle pour
compagne” [2, p. 44]. Indignarea libertinului David nu se opreste aici. Chiar
si dupa obtinerea dreptului de a vizita domnisoarele in camine, el mai simte
prezenta presiunii conducerii asupra celor ce se bucurd de acest fapt.
Gandindu-se la numarul lor — vreo douazeci de tineri — Schultz recunoaste ca
sunt putini: “Combien de garcons, en tout, quotidiennement, dans les
pavillons féminins? A mon avis, pas plus d’une vingtaine, c’est peu, treés peu.
Nous avons mis fin a la ségrégation sexuelle, mais les tabous sont toujours Ia,
invisibles, intériorisés, omnipuissants” [2, p. 44]. Presiunea administratiei
provoaca “blocarea” studentelor, pe care David le clasifica Tn doud categorii:
cele prea inhibate pentru a face sex si fetele care sunt prea inhibate pentru a se
putea bucura de aceasta placere: “... les étudiantes, finalement deux
catégories: celles qui sont trop inhibées pour coucher, et celles qui couchent,
mais qui sont trop inhibées pour jouir. Exemple, Brigitte” [2, p. 44]. Pentru al
doilea subtip, David vede in prietena sa Brigitte un exemplu convingator. Cu
toate ca atitudinea acesteia este aproape veneratorie fata de el, David elimina
orice sentiment de afiliere, de atasare in relatia sa: “Elle tourna la téte et
I’embrassa dans le cou. Il fut touché de son geste, mais son emotion a peine
née, il la reprima. Il ne tenait pas a s’attacher” [2, p. 45]. Sentimentele sunt
considerate de june drept o capcana a burgheziei posesive: “L’instinct, oui, la
sexualité, I’animalité saine et franche. Quant aux guillemets sentiments, il y a
beau temps que j’ai évité ce piege de I’esprit possessif petit bourgeois: mon
mouchoir, ma cravate, ma femme. Ridicule.” [2, p. 45] Idealul unei vieti
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armonioase ar fi in viziunea lui o comunitate de oameni unde fiecare ar
apartine tuturor.

Brigitte isi admira prietenul sau. Ea nu are nevoie sa patrunda
intotdeauna Tn esenta discursurilor inflacarate ale lui David: “Brigitte cessa
d’écouter. Elle le regardait. C’était toujours le méme processus. Au bout d’un
moment je cesse de m’intéresser a ce qu’il dit, je m’intéresse trop a lui” [2, p.
58]. In acest sens tAndra remarcd in special frumusetea lui, seriozitatea si
demnitatea: “En ce moment il est si beau. Méme nu il a une sorte de dignité.
Quant il se passione, il est vraiment lui — méme, sérieux, éloquent, sans
clowneries, sans mots orduriers” [2, p. 58-59]. In zadar incearca si inteleaga
sensul cuvantarilor cu caracter politic ce le aude. Pentru ea aceasta
terminologie este comoda si frumoasa: cand nu mai stii unde te afli, salvezi
afirmatiile tale gdsind un termen magic: “C’est beau, la terminologie
politique. Quand on ne sait pas ou I’on va, on trouve une formule, et la
formule, magiquement vous justifie...” [2, p. 59]. In acest moment Brigitte
cade 1n plasa dorintelor sale si il sarutd pe David. Acesta din urma nu simte
aceeasi afectiune si se limiteaza doar la o frazd de nemultumire — nu poate
vorbi niciodatd serios: “...on ne peut jamais parler sérieusement” [2, p. 59].

Atitudinea studentului fatd de relatiile intime este categorica. Schultz
nu poate intelege logica fetelor ce se abtin si nu-si satisfac dorintele.
Argumentele sunt destul de convingatoare. De ce domnisoara nu poate sa
dispuna de corpul sau? De ce doar “cumpardtorul” ar avea dreptul sa “rupa
sigiliile” corpului? “Pourquoi il y encore des filles... qui se considerent
comme des marchandises cachetées dont seul 1’acheteur a le droit de faire
sauter les scelles?” [2, p. 47]. Astfel, domnisoara devine o marfa doar
beneficiarul careia are dreptul primul s-o utilizeze. Daca nu ai dreptul sa faci
cu corpul tau ceea ce doresti, devii un obiect de consum si nu te mai consideri
o fiintd umand. S3& remarcdm originalitatea gandirii studentului razvratit,
argumentele cdruia gasesc rasunet In constiinta prietenii sale. “Sur le plan des
principes, dans son attitude sociale a 1’égard de la femme, David était
généreux... Mais concretement? Avec moi? Sur les plans des rapports
humains? Avec la fille appelée Brigitte” [2, p. 48]. In fond ea este de acord cu
el. Insa, in ceea ce priveste relatiile lor in particular, ea nu simte concret
acesta generozitate fatd de soarta domnisoarei.

Din cuvintele lui Schultz intelegem ca importanta miscarilor studentesti
la care a participat constd in violarea tabuurilor autoritatilor: “L’importance
de mars ’67, c’est que c’est la premiere fois ou, massivement, nous avons
violé un des tabous majeurs des autorités” [2, p. 55]. $i unul dintre acestea era
separarea pe sexe a caminelor studentesti. Iar odata obtinut, acest drept de a
vizita fetele, va fi folosit de rebelul student, chiar daca aceasta nu va fi pe
placul colegelor prietenei sale.

Un alt tip de student este Lucien Ménestrel. El reprezinta tanarul silitor
si sarguincios. Pentru a reusi cele puse in gind, el isi face chiar un mic orar al
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activitatilor: “Le regard de Ménestrel devint austere et il lut tout haut un
papier fixe au mur: 1. Finir ma trado lat. 2. Relire le texte J.-J. avt.T.P.” [2, p.
38]. Propozitiile latine cedeaza putin cate putin si junele lucreaza chiar cu un
sentiment confortabil de eficacitate. Cu toate cd frazele se lasda, dupa o
rezistentd rezonabila, traduse, Lucien revine cateodata la ideea de a avea o
prietend. Autorul 1isi surprinde personajul desenidnd involuntar nuduri
feminine: “Il eut un petit déclic quelque part dans sa téte, et il se mit a
dessiner une fille nue dans la mage” [2, p. 39]. A avea doudzeci de ani
inseamna ceva pentru tanarul studios. Colegii sdi precum Schultz, Jaumet,
Cigogne invitau la ei domnisoare si plecau la ele 1n vizite ori de cate ori
doreau. De ce atunci el nu ar putea face la fel? Care este motivul ezitarii
studentului? Raspunsul 1l gdsim Tn monologul gandurilor sale: “Si j’avais fille
est-ce que je serais encore capable de travailler? Je voudrais lui parler tout le
temps, €tre tout le temps avec elle, lui faire I’amour du matin au soir” [2, p.
38]. Implicarea totald intr-o relatie intimd pentru Lucien este inevitabila.
Gandul de a avea o prietend cuprinde si ideea de a fi cu ea intotdeauna, de a-i
vorbi, de a-1 Tmpartdsi sentimentele si de a face dragoste. Piedica principala
este pierderea bursei, ca urmare a neglijarii studiilor. Si apoi viitorul nu-i mai
apartine: “... moi je peux pas me permettre d’€tre un déchet, ni de perdre ma
bourse, ni de piétiner des années comme pion” [2, p. 38]. Ispita sexuala este
mare, iar varsta joaca si ea un rol important. Ideea de a avea o tanara prietena,
de a o poseda in odaia sa, iar dimineata de a lua micul dejun impreuna are
ecouri profunde in mintea studentului. Insd sacrificiul trebuie totusi facut.
Renuntarea la o viatd mai libertind duce la concentrarea eforturilor pentru a
obtine o pozitie cit de cit impunitoare in societate. In momentele de
singuratate, dificile pentru psihologia unui bursier sdrac, Lucien
constientizeaza necesitatea de a avea o prietend. Insd cum va reusi, in acest
caz, tanarul sa parvina in acest mediu universitar? Ce se va intdmpla cu
studiile sale?..

Lucien nu se implicd nici in actiunile revolutionare ale studentilor:
“Ménestrel était le type le moins fait pour ce genre d’évenement, trop
scolaire, trop obsédé par les exams” [2, p. 211]. Un alt motiv care 1i cauzeaza
renuntarea la un mod de viata mai liber sunt banii. Cu ce riscd el? Prea multe
sunt puse 1n joc: bursa, pozitia sociald, universitatea si studiile. Le va pierde
pe toate in cazul ca va fi oprit de fortele de ordine. In discutia cu colegul siu
de odaie Bochute, Ménéstrel insistd asupra starii sale de bursier: “... je suis
boursier. Si je fais trop de conneries on me supprime ma bourse. Et alors?
Comment je termine?” [2, p. 217]. Continuarea studiilor depinde mult de
acest fapt. Este, deci, amenintat viitorul studentului, care este vulnerabil din
acest punct de vedere.

Pozitia lui Bochute este mult mai favorabila: riscul in cazul sau nu este
mare: “... tu risques d’€tre exclu de Nanterre pour un an, et ¢a, tu t’en fous,
ton pere t’envoie en Allemagne ou en Angleterre et le premier du mois tu
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recois en livres ou en marks le cheque que tu recevais ici en francs” [2, p.
217]. El este protejat de aceasta societate burgheza si va putea cu ajutorul
banilor tatdlui sdu sd-si continue studiile oriunde 1n alta parte.

Lucien afirma ca este deja adult. “ Un étudiant qui dépend de Papa-
Maman ou d’Etat pour sa croute ce n’est pas un adulte, c’est un potache” [2,
p. 217]. Viziunea sa de a fi adult nu reiese din viata sexuala pe care o au
colegii sai. Aceasta nu este trasatura unui om matur. E matur doar acela care
isi castigd banii proprii si se intretine.

Un al treilea tip de student este Bochute — bogat, dar lenes si indiferent.
Interesul sdu politic este fals. Discutand cu Ménestrel despre decizia unor
grupdri studentesti de a ocupa Turnul Administrativ, el nu manifesta decat un
pseudointeres. Pentru el e mai important sd-1 informeze pe Lucien despre
ultimele noutdti, decat sa participe Intr-o maniera activa la revolta.

Actiunile sale nu difera de la o zi la alta. Totul se repeta. Viata sa
urmeaza un stereotip. Revenind de la ore el, ca de obicei, se culca 1n pat. Apoi
isi plaseazad capul exact in acelasi loc, contra peretelui. Pozitia sa nu variaza
niciodatd cu nici un centimetru. Tanarul ramane 1n picioare doar datoritd
deprinderii. Absolut totul, precum si sexul opus, 11 este indiferent. Bochute
pleacd la ore doar pentru a se convinge ca mai tarziu nu va mai avea sens sa
revind la ele. Evident, tanarul va fi sustinut de tatal sau. Acesta i va gasi un
serviciu potrivit, ce nu va cere mari eforturi din partea feciorului: “... il ( le
pere ) lui achetera quelque part un petit commerce bien con ou il pourra
dormir dans un coin, tandis que quelqu’un fera le boulot a sa place” [2, p.
209]. Poate anume aceastd sigurantd in ziua de maine duce la indiferenta
studentului. Descrierea care i-o face Menestrel in roman este dezgustatoare:
“Le voila vautré sur mon pieu comme une limace, sans dire un mot, épuisé
par D’effort de s’étre trainé de sa chambre a la mienne, tachant le mur de ses
cheveux graisseux, dégageant une forte odeur de pied” [2, p. 209]. Din acest
punct de vedere, Lucien si Bouchute pot fi plasati la doi poli: primul face totul
posibilul pentru a obtine singur ceea ce doreste in viatd, cel de-al doilea are
prezentul si viitorul asigurat de tatdl sdu. El nu simte nevoia de a face ceva.

Asadar atitudinea fatd de relatiile intime este diferitd. Fiecare are o
pozitie proprie fatd de problemele studentului. In cazul lui David si Schultz
tandrul poate fi interesat de sexul opus si lupta pentru drepturile sale, nu prea
fiind interesat de studii. Totodatd, un student ca Lucien Ménestrel poate sa nu
aiba pur si simplu timpul de a se implica Intr-o relatie amoroasa. Si, de ce nu,
tanarul poate fi indiferent, asemenea personajului lui Perec din romanul Un
homme qui dort. Viitorul lenesului Bouchute 11 este asigurat de tatal protector
si bogat. El nu mai simte nevoia de a se gandi la ziua de maine.
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Victoria Baraga Mitul cristic si perspectiva
lui Leonid Andreev

,,Oricine va vorbi
impotriva Fiului Omului,
va fi iertat, dar oricine va
vorbi Tmpotriva Duhului
Sfant, nu va fi iertat nici n
veacul acesta nici 1n cel
viitor” (Matei 12, 32)

De doud mii de ani incoace mitul lui Isus Hristos Mantuitorul Tnalta
sufletele credinciosilor, starneste interesul curiosilor §i inspird creatiile
artistilor. Tulburatoare si fascinante sunt tainele mitului cristic, iar sensurile
sale sunt ascunse si de nepatruns, caci, la fel ca in toate miturile veritabile,
mesajul sacru se oculeaza receptarii neinitiatice si se infatiseaza fie ca infantil,
fie ca paradoxal. Grosso modo am putea spune ca paradoxurile mitului cristic
se concentreaza in jurul fiintei lui Hristos, a legilor aduse de el si a destinului
sau.

Ontologia fiintei spune ca Hristos este, in acelasi timp si Fiul lui
Dumnezeu, si Fiul Omului, adica omul absolut. El realizeaza jonctiunea dintre
cer si pamant, favorizand corelatia dintre Dumnezeu si om. Gandind in
dimensiunile ortodoxismului rasaritean, N. Berdiaev afirma: ,,Cu adevarat in
chipul lui Hristos s-a savarsit nasterea lui Dumnezeu in om si nasterea omului
in Dumnezeu. In aceasta taini s-a infaptuit iubirea libera intre Dumnezeu si
om. Nu numai Dumnezeu s-a relevat in desavarsire, dar si omul s-a relevat in
desavarsire” [2, p. 70].

Daca am aplica termenii kantieni (3) am spune ca marea enigma a lui
Hristos este cd a existat atdit noumenal cat si fenomenal.

In ceea ce priveste legile lui Hristos si ele trezesc nedumeriri. Deoarece
pildele sale, care sunt un intreg sistem mitologic, exprima legea spiritului, nu
a trupului. El dezvaluie niste taine necunoscute péana atunci. lar noul
intotdeauna Tnspdaimanta. Insd Hristos nu strica legea veche a lui Moise, ci o
tmplineste. Intr-adevir, el a spus ci a venit sa arunce foc pe pamant, ci nu a
venit sd aducd pace, ci mai degraba desbinare (Luca 12,51), dar aceasta
inseamna rasturnarea conceptelor traditionale (=umane) de bine si de rdu, de
sacru §i profan, de viatd si moarte in favoarea celor adevarate (=divine).
Limbajul ,,presemiotic” al miturilor sale se adreseaza sentimentelor superioare
si nu logicii, caci ,,gandirea nu poate intelege nuantele sentimentului” [4, p.
135]; se adreseaza receptorului, care are constiinta sacrificiului §i nu
lectorului obisnuit cu confortul.
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Iar paradoxul destinului lui Hristos constd in faptul cd Dumnezeu si-a
sacrificat singurul lui fiu pe care l-a iubit atat de mult. Viata lui Isus, care se
ridica ea insdsi la nivel de mit, Tntruchipeaza profunda si tragica iubire dintre
Dumnezeu si om. Si faptele care i s-au intdmplat si care tin de Intreaga sa
viatd nu sunt accidentale, ci sunt o confirmare a legilor spiritului si o reflectie
a ordinii celeste.

Misterios si adevarat in acelasi timp, mitul cristic constituie o
paradigmd de naltd frecventd epistemico-existentiald. Cunoscand o vadita
propagare In spatiu si timp, el este primit, venerat si altoit de cdtre multe
neamuri.

Mitul lui Hristos, fiind un izvor nesecat, a inspirat firile talentate mai in
toate domeniile artistice. Literatura laicd de asemenea preia multe motive din
Noul Testament. Fie ca interpretarile sunt canonice sau apocrife, toate textele,
si cele bune si cele ratdcite, exprima cautarea adevarului.

In acelasi sir al textelor inspirate de mitul cristic se inscrie si povestirea
luda Iscarioteanul de Leonid Andreev [5, p. 424-478]. Departe de a fi singura
povestire, in creatia autorului, care sa trateze un asemenea subiect, ea face
parte din categoria temelor abordate de vestitul scriitor rus. Spiritul lucid si
exigent al lui D. Merejkovski observa ca dacad povestirile Spre stele, Savva si
Viata omului pot fi concepute ca trei parti ale unei trilogii, atunci luda
Iscarioteanul i-ar putea servi drept un epilog [6, p. 202]. Modalitatea in care
este scrisa povestirea dezvaluie universul artistic al lui Leonid Andreev. Insa,
o lectura grabita ar putea ldsa impresie gresita , fapt care il confirma unele
aprecieri critice din timpul vietii sau altele ulterioare, a cdror interpretare este
aproximativa sau falsa, dupa cum remarca si cercetatorul A. E. Neamtu [7, p.
44- 45].

Dificultatea receptarii textului lui Andreev nu tine de limba 1n care se
exprimd, adica nu de sistemul unitatilor verbale, ci de faptul ca limbajul sau,
adicd sistemul conceptelor §i dimensiunilor operante, — bogat in sensuri si
poate de aceea neobisnuit cititorului neavizat — este expus in tipare verbale
obisnuite. Cu pretuire pentru creatia scriitorului, exegetul roman Edgar Papu
afirma: ,,noul alfabet prin care se cerea inteles Andreev nu era unul de semne,
ci de sensuri, ce trebuiau desprinse din cuvinte, notiuni si judecdti pe care noi
ne obisnuisem sa le aplicam la altceva decét la ceea ce gindea el” [8, p. 337].
Derutarea vine atunci cand suprapunem limbajul limbii — Andreev, este
inteles ca un scriitor talentat care perverteste textele sacre. In realitate
lucrurile stau altfel: scriitorul transpune in limbajul profan unele lumini ale
mesajului sacru. Da, e adevarat, el schimba perspectiva. Nu Hristos, ci Iuda,
Tradatorul, este personajul principal al povestirii si faptele narate tin de
persoana sa. Dar aceasta nu inseamna ca autorul face o apologetica a lui Iuda
Iscarioteanul. Nu. El releva antropologia tradarii, fapt care este direct, legat de
misterul legilor Mantuitorului. Andreev incearca sa explice paradoxurile
mitice, motivand atit psihologic cat si logic actului tradarii. 11 urmareste pe
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Iuda prin cele mai tainice ascunzisuri ale mintii sale. Si descrierile plastice, vii
si savuroase, superficializeaza adevarul, dar si il expliciteaza, il face mai pe
interesul cititorului profan, familiarizat cu sondarile psihologice, carui tainele
inefabilului i sunt total inaccesibile.

In vederea salvarii sensului initiatic, autorul aplatizeazi mitul prin
argumentari, hiperbolizari, desi pare ciudat, prin interpretdri apocrife.
Bunaoara aparitia Iscarioteanului n preajma lui Isus a fost perceputd de unul
dintre personaje ca act premeditat ce tdinuia ranchiund si dorinta de rafuiala,
fapt care nu-1 intlnim n textul canonic nici macar sugestiv. Foarte expresiv,
intr-un limbaj viu colorat, este prezentat chipul mizerabil si vicios al lui Tuda.
De parca autorul ar comunica farmecul oribilului. Mesajul vine implicit:
dumnezeirea e fascinanta chiar si in formele periferice si degradante, chiar si
in ipostaza degenerdrii.

In creatia lui Andreev intdlnim nu doar estetica uratului, ci si o eticd a
raului, o ontologie a minciunii. Dar, acestea nu sunt optiuni ale autorului, desi
pe alocuri naratorul pare a fi contaminat de ele, ci sunt modalitati specifice de
a avertiza asupra pericolului. Monstruosul, abjectul, oribilul sunt o dovada a
faptului ,,ca atat Adevarul cat si Binele s-au ocultat si nu mai pot fi pentru
oameni o prezentd vie, direct perceptibild” [9, p. 55]. Dincolo de stratul
profan si/sau protector al operei, Intdlnim metalimbajul mitologic care
intruchipeazd dramatismul impactului cu legile sacre, §i anume,
inevitabilitatea sacrificiului. Adevarul e vechi de cind lumea: dacd vreai sa
salvezi intregul sacrifici partea.

Hristos dezvdluie domnia legilor Sfantului Duh nu doar la nivelul
trupului , ci si a spiritului. El arata calea mantuirii fiind ,,usa” spre lumina. $i
chiar daca in arhitectura povestirii Isus este personaj secundar aceasta nu
diminueazd valoarea sa intangibild, poate chiar o accentueaza, caci pe
parcursul intregii naratiuni gandurile si actele lui Iuda se raporteaza, desi sub
forma negatiei, la legile spiritului. Autorul urmareste agravarea problemei lui
Tuda atat in plan factual, ilustrand relatiile de opozitie dintre Iuda si ucenici,
iar apoi dintre Tuda si Hristos, cat si in plan psihologic, aratand dualitatea
pornirilor sale care izvorasc dintr-o solitudine inspaimantatoare.

Enigmatica este apropierea celor doud figuri, Hristos si Iuda, a carui
sens nu putea sa-1 patrunda nici intelepciunea lui Ioan. La prima vedere, pare
a fi un cuplu contrastant: Hristos intruchipeaza duhul contradictiei luminoase,
Iuda reprezintad dualitatea fiintei, cel dintii revela uniunea creatoare, armonia
cosmica, celalalt cheama spre separatiunea distructiva, spre abisul haosului.
Insd antinomia formali se extinde si in plan calitativ. Simetria inversi a celor
doud personaje, precum misterul fiintei lui Hristos si tainuitele ganduri ale lui
Tuda, exigenta invatatorului si neindurarea ucenicului etc., este doar aparenta.
De fapt, Iuda nici nu poate fi comparat cu Hristos, chiar de-ar fi fiul
diavolului, dupa cum presupune, cdci demonismul nu este principiu, el e
deformatie, boald, eroare — e sacrul pus in slujba raului.
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Nu in zadar Andreev 1l prezintd pe Iuda drept cel mai destept dintre
apostoli. S$i el nu este modelul intelectualului, ci reprezinta pericolul acestuia
de a se atasa de spirit, caci spiritul este o valoare umana, nu divind. Si asa
cum atasarea de trup aduce pacatul carnii — placerea, lacomia —, la fel si
idolatrizarea valorilor spirituale, care sunt ratiunea §i vointa, naste pacatul
spiritului, care se manifestd in ,Indltarea de sine ce duce la ratacire, iar
stdruinta in ratdcire naste minciuna si amagirea” si 1n ,,iubirea de putere ce
conduce la violenta, iar violenta sfarseste in crima” [10, p. 36]. Tocmai de
aceea Isus spune ,Ferice de cei siraci in duh, cici a lor este Imparitia
cerurilor!” (Matei 5,3), deoarece riscul acestora de a cadea in pacat este mai
mic. lar darul spiritului trebuie sa fie neaparat insotit de iubire si credinta.
Desi Iuda e tare de duh, el este slab in credintd. Avand experienta inaintdrii in
cunoastere, dar nu si 1n initiere, el nu admite ca tainele ratiunii divine nu pot fi
nici exprimate, nici patrunse, ci doar simtite. Fiind condus de tendinta spre
vulgarizare, confunda spiritul cu psihicul, ratacire care duce treptat spre o
,dezintegrare totald a fiintei constiente” [11, p. 242]. Iuda psihologizeaza
valorile spirituale, le simuleaza, la el pietatea se transforma in servitute,
acceptarea vointei divine in dezarmare, iubirea Tn mila, evolutia launtrica in
revolutia maselor, iar Incintarea in fata misterului lumii la el devine incredere
in fortele minciunii.

Cu deosebita indemanare artisticdi Andreev imagineaza si ilustreaza
treptele Tmpotmolirii lui Tuda in propriul pacat. El se incrinceneaza si mai
mult atunci cand invatatorul nu reactioneazd asa cum a asteptat sau cum ar fi
vrut. Nu vrea sa inteleaga ca bundtatea sufletului critic nu Tnseamna si cedare
sau lipsd de duritate 1n fata lasitatii. Inima sa impietritd nu-I lasa sa acceada la
lumina adevarului si-1 sporeste mai mult orgoliul. Cu orice pret vrea sa obtina
lauda Tnvatatorului confundand calitatea cu cantitatea, fard sa inteleaga vorba:
,multi din cei dintai vor fi cei din urma...” (Matei 19,30). Ochiul lui Iuda, care
este excesiv de vigilent inafara si orb inlduntru, 1l face sa se creada centrul
valoric, tocmai de aceea el incearca sd transforme importanta adevarului
comun 1n dreptatea individului; Tn joaca inocentd vrea sa gdseasca spiritul de
concurentd; iar meritele ajung la el instrument de rivalitate. Tributar al
minciunii, se simte el insusi amagit; flexibil si abil Tnafard, el este solidificat
inlduntru, si nu vrea sd admitd cd cine a pornit pe calea initierii trebuie sa
renunte la profan, care este lumea indestularii i sigurantei. Iuda crede ca
existd o cale mai usoard, el vrea cu harul divin sd ramana in lumea pacatului.
Capcanele cugetului si firii lui Iuda, Tn aparenta juste, i ispiteste pe apostoli
pe moment derutandu-i; umorul sau istet 1i trezea zambetul chiar lui Isus; dar
acesta nu inseamna cd mintea lui e patrunzatoare.

Deoarece nu are forta credintei, el este ispitit sa probeze valabilitatea
invatamintelor, cdci lui Tuda nu-i convine un asemenea adevar. Departe de a
avea un interes material, cei treizeci de arginti era o suma mult prea mica
pentru acea vreme, tradarea se face doar pentru a-1 supune pe Isus pericolului
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vital i pentru a demonstra prioritatea fortelor Infernului. $i tocmai aici el nu-
si di seama de riscul experimentului. Incheind pact cu intunericul , Iuda lupta
nu numai cu Hristos, ci mai rau, cu legile spiritului. El nu este un tradator
ordinar, actul lui nu poate fi comparat nici cu cel al lui Ana, al lui Pilat sau al
iudeilor, cu atat mai mult cu cel al ucenicilor care au fugit speriati ca niste
miei ce si-au pierdut pastorul. Iuda a fost unul dintre cei doisprezece apostoli
ai lui Hristos, prin urmare s-a invesnicit in ecuatia in care este tradator al
propriului sdu Dumnezeu.

Si aici spre deosebire de textul canonic Iuda Iui Andreev nu se cdieste cand
Isus este condamnat la moarte. El nu doreste moartea lui Hristos pentru ca
aceasta ar Tnsemna esecul teoriei sale. Aflandu-se in posesia demonicului tot
mai mult insistd Tn dorinta naiva si absurda de a rasturna ordinea cerului. Dar
cuvintele lui nu sunt decat ultimele zvacniri ale celui care a cdzut prada
Nefiintei.

Deosebit de captivanta este relatarea faptelor povestirii. Dialogarea
implicita cu textul-sursd creeazd un efect ,,stereo” care umple un spatiu sec.
Naratorul, desi omniprezent, trateaza lucrurile din perspectiva omului profan,
probabil aceasta faciliteaza intelegerea psihologiei tradatorului. Nostima este
grija povestitorului pentru Hristos, de parca nu el ar fi prorocul. Apoi se face
portretul lui Tuda care exprimd monstruozitatea lumii sale interioare. Dar
treptat, in vederea familiarizarii cu subiectul, naratorul se apropie intr-atat de
fiinta lui Tuda, Incat ar parea ca aceasta a reusit sa-1 converteasca prin talentul
sau de a minti §i sd-1 trezeasca mila fatd de marele necaz al Tudei daca nu si sa
mintd cu sau in favoarea lui poate Tmpreunad si cu cititorul. Cand de fapt noi
din acelasi text Intelegem ca Iuda e tare si indurarea Infernului e dupa puterea
lui. Fara indoiala ca Iuda e tare, el e gata sa se consume, chiar sa se sacrifice
daca trebuie, dar numai nu sa creada sau sa iubeasca. Or, Hristos tocmai
pentru aceasta a venit: sa trezeasca din amortire sufletele celor raticiti. Pentru
Tuda este mai usor si moard decét sa vada Invierea — care este confirmarea
domniei legilor celeste. Tradarea lui Iuda n-a schimbat nimic in substanta
lucrurilor, el a fost un obstacol care a gratiat infatisarea minunilor divine. Nu
doar pariul a pierdut, el s-a pierdut pe sine. in goana dupi fantome si-a pus in
joc sufletul. N-a banuit el ca binele este atat de dur.

Dar Iuda nu este Raul, el reprezinta modul de a fi si de a gandi pacatos
al omenescului. Céci visam la sfintenie, dar ne balacim Tn minciund, suntem
insetati de lumind, dar ne cufundam 1n uitare, sperdm sa fim mantuiti, dar nu
incetam sa platim tribut intunericului.

Leonid Andreev ilustreaza spectacolul pierderii fiintei. E o modalitate
de a aduce la cunostintd luminile sacre ocultate in profan, de a face afirmatie
prin intermediul negatiei. Autorul nu-1 condamna pe Iuda, el nu trebuie sa fie
expulzat. Noi toti suntem mai mult sau mai putin un pic Iuda. De aceea
trebuie sa cerem iertare pentru Iuda, tocmai ca ,,Juda” s nu mai fie.
Intr-adevar, mitul este teribil!
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Tatiana Ciocoi Despre feminism in literatura

Retrospectarea criticd a operelor literare semnaleaza ignorarea privirii
consumatorului feminin, cu alte cuvinte, excluderea constiintei feminine din
perceperea structurii analitice a realitatii, impresia pe care o produce
realitatea, transpusa in lucrarile artistice, fiind destinata simturilor barbatului.
Rezumativ, problema ridicata de teoria si practica feminista poate fi formulata
in felul urmator: ce atitudine ar trebui sd adopte consumatorul feminin al
obiectelor artei inalte, populare sau de masd, stiind cd destinatarul
semnificatiilor acestora este barbatul? Care ar trebui sa fie reactia femeilor
atunci cand citesc poeziile lui Baudelaire, bundoara, stiind ca legendarul ,,poet
blestemat” si-a extras ,teoria frigiditatii” din ura funestd fatd de femei?
Numeroasele studii consacrate lui Baudelaire au remarcat delicatetea, finetea,
tandretea si originalitatea sufletului poetului si au condamnat cele doua
,femei fatale” din viata lui: pe mama poetului, care a savarsit un gest ,,atroce”
si ,,profund egoist”, recasatorindu-se, si pe Jeanne Duval, frumoasa metisa
care l-a Tmproprietarit pe viata cu sifilisul ,,viscerelor ei intunecate”. O optica
tipic masculind asupra subiectului in cauza este cea a lui Jean-Paul Sartre care
ist incepe studiul sau Baudelaire (1963) cu aceasta maxima consolantd : "El
n-a avut viata pe care ar fi meritat-o”, ,,el n-a meritat, cu certitudine, nici acea
mama, nici acea jena perpetud, nici acele consilii de familie, nici acea metresa
avara, nici acel sifilis — si ce poate fi mai nedrept decat acel sfarsit prematur?
[1, p. 17]. Sartre remarca, 1n continuare, cultul baudelairean al frigiditatii, al
acelui mediu in care nici spermatozoizii, nici bacteriile si nici un alt germene
al vietii nu poate subzista. Emblema acestei atitudini glaciale este lumina
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lunard, iar transferatd asupra realitdtii, ea este cea a privirii masculine, o
privire a Meduzei ce pietrifica si schimonoseste. Baudelaire se plange ca
privirea Altuia atintitd asupra lui, il transforma intr-un ,,obiect”, iatd de ce, el
nu va putea suporta privirea masculind. A se lasa privit de un barbat Tnseamna
a-i fi recunoscut superioritatea. Dar femeia e un animal inferior, o ,,latrina”:
ea ,,std in stradad si asteaptd sa fie posedata” (,,est en rue et veut etre foutue”
[1, p. 95). Ea este opusul unui dendy si Baudelaire o poate face fard nici un
pericol obiect de cult pentru ca in nici un caz ea nu va deveni egalul sau.
Elitismul artei baudelairiene, impartasit de intreaga pleiada a modernistilor, a
repudiat tot ce e natural, ca fiind brutal §i inestetic. Actul sexual propriu-zis
le-a inspirat oroare pentru ca e natural i pentru ca e comunicare cu o alta
persoana: ,, a poseda Tnseamnd a aspira sa intri in cineva, or artistul nu-si
paraseste niciodatd propria fiinta” [1, p. 95]. O serie de intelectuali de specia
lui Baudelaire s-au Tharmat cu aceasta teorie i, pe masurd ce cultivau artele,
excludeau existenta femeii ca personalitate, rezervandu-si placerea posedarii
la distanta prin privire, prin gestul voyeurist de inregistrare a prezentei femeii-
obiect. Exemplul lui Marcel Proust, ale carui ,tinere fete in floare”, un
nesfarsit sir de Madlene, Fransuaze si Albertine impersonale, anoste si inerte,
ca mobilierul vilei sale segregationiste, nu-i erau necesare decit pentru
satisfacerea orgoliului sau masculin si a confortului spiritual bazat pe
convingerea cd aceste femei-obiecte nu-i vor deteriora anturajul prin disparitia
lor (,,nelinistea provocata de gandul ca ele ar putea sa ne paraseasca si este
intreaga noastra iubire...”, ,,...lipsite de dragostea noastra, oricum ar fi ea, ele
devin nimic mai mult decat sunt in realitate, altfel spus — aproape nimic...”’[2,
p. 107]), ar fi suficient pentru o argumentare plenard a acelei atitudini
transformatoare a femeii intr-un semn de mediere pentru barbat.

Care ar fi solutia de a transcede acest catastrofal impact asupra
literaturii generat de receptarea ei de citre lectorul feminin? In mod sigur,
proiectul ar trebui sa fie unul de ,,pacificare sociald”, iar ,revolutia” sa —
crutatoare. Nu acesta este, Tnsd, gestul scriitoarei engleze Angela Olive Carter
atunci cand, pentru prima oara in istorie, 1i da dreptul la replicd Jeannei Duval
in povestirea Neagra Venus (1990). Obiectului fanteziilor erotice ale lui
Baudelaire i se restituie realitatea sociald concreta: Jeanne Duval era o
negresa venitd din colonii §i o femeie intretinutd ce nu a beneficiat niciodata
de o experientd proprie in viatd, multumindu-se cu resturile de la masa
amantului ei celebru. ,,Teritoriul colonizat” al corpului ,,Damei Creole” e
schimonosit de greutatea podoabelor primite cadou, printre care §i
,,veritabilul, autenticul” sifilis al poetului Baudelaire, ca o razbunare injusta a
,,continentului violat”, Tntoarsa impotriva lui Tnsusi. In textul Angelei Carter,
mecanismele poeziei baudelairiene sunt dezamorsate si facute sa functioneze
in gol, inutile si ridicole. Nici poetul si nici amantul Baudelaire nu ne mai
poate amagi: legatura lui cu acel ,,copil pur al coloniei” se dovedeste a nu fi
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decat o imensa tragi-comedie grotescd, o ,.fictiune inconstientd” care trebuie
luata ca atare pentru a putea fi demistificata.

Detasarea ironica de discursurile aberante si orgolioase ale ,textelor
masculine” este o caracteristica unificatoare a atitudinilor artistelor feministe
de prertutindeni. Dar uzul feminist al strategiilor postmoderne nu exprima
doar rezistenta fatd de consumul pasiv al truismelor patriarhalitatii. El
exprimd si regretul femeii de a trebui sa aleagd intre un comportament
exagerat disimulat si unul moderat disimulat, distragandu-si, astfel, implicit,
toate celelalte posibilitati de a fi intr-o lume a barbatilor. Romanul unei foarte
tinere scriitoare din Sicilia, Lara Cardella, poartd un titlu extrem de sugestiv:
Volevo i pantaloni (2002). Naratiunea scoate in evidentd destinul Annettei, o
fatd oarecare dintr-o familie din Sudul Italiei, care s-a angajat intr-o lupta
inegald impotriva optuzitdtii sociale, a violentei fizice si morale, pentru a se
afirma ,,ca persoana” (atentie, nu ca personalitate), caci, ,,0 femeie, prin
partile acelea, e sotie, iar sotia € mama, si nu persoand” [3, p. 15]. In timp ce
alte fete de varsta Annettei viseaza la ,,printul célare pe cal alb”, ea exerseaza
urinatul din picioare, fumatul si scuipatul de pe geam, visand la ziua 1n care
va putea purta pantaloni. Adoptarea acestor atribute ale comportamentului
masculin 11 dau imbatatoarea iluzie a libertatii i a respectului de sine, rezervat
in exclusivitate barbatului. Dar visul Annettei e violat, la fel ca si trupul, iar
,personalitatii” ei i se aplica eticheta de ,,puttana”: ,,prin partile mele, o curva
nu e orice femeie care-si cedeaza corpul dorintelor vreunui bogat si distins
domn; o curva e orice femeie care in modul sdu de a se imbraca si de a se
comporta apare, ca sa zic asa, libertina. Faptul nu implica, in mod necesar, ca
o asemenea femeie ar trece dintr-un pat in altul, ceea ce, la drept vorbind, nu
se Intampld niciodatd. Curva e doar o eticheta, un cuvant scapat in flecareala
cuiva, un soi de operd sociald.”[3, p. 32]. Caile libertdtii femeii, in acest
roman, nu se intrevdd in imitarea comportamentului masculin, de aceea,
decizia Annettei de a purta pantaloni apare stupida si protagonista se simte
jenatd pentru ca ,,si-a dorit, atita vreme, un lucru atat de mizerabil” [3, p. 90].

Iata deci ca problemele feminismului sunt mai multe $i mai complexe
decat apar la prima vedere, iar ,,zidul berlinez” ridicat de lumea riguros
masculind a civilizatiilor clasice si burgheze, e mai mult decat o bariera de
piatrd: e o prezenta pe care o vom mai resimti mult timp ca foarte vie. Asupra
capcanelor in care ar putea cddea feminismul in intreprinderea sa de a darama
barierele de gen, ne atrage atentia una dintre cele mai reputate specialiste n
istoria Evului Mediu si conservatoare onorifica a Arhivei Nationale Franceze,
Regine Pernaud, autoare a numeroase studii consacrate reabilitarii femeilor,
dintre care meritd sa fie amintite La Femme au Temps des Cathedrales
(1980), La Femme au Temps des croisades (1990) si Rehabilitation de Jeanne
dArc (1995): ,,Ma intreb uneori (nimic nu e pentru totdeauna ireversibil atat
in istoria popoarelor, cat si in cea a indivizilor) daca efortul actual de eliberare
a femeii nu riscd sa avorteze; cdci se remarca la ea o tendintd suicidara: de a
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se nega pe sine ca femeie, satisficindu-se in a copia comportamentul
partenerului sau si cautand sa-1 reproduca n calitate de model ideal si perfect,
refuzind sa-si descatuseze originalitatea.” [4, p. 360].
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Adriana Koronka Glafira, de V. Eftimiu, si Mariana Pineda,
de F. Garcia Lorca: doua fatete ale iubirii
neoromantice

Daca 1n majoritatea dramelor Ilui E.Rostand, M.Maeterlinck,
G.Hauptmann si chiar in ale dramaturgului roman Victor Eftimiu prezentele
feminine erau fie aparitii pur decorative, fie mijloace de a sustine actiunile
eroilor principali, fard a li se acorda o atentie speciala, despre opera dramatica
a lui F.Garcia Lorca s-ar putea spune ca are in centrul ei eternul feminin.
F.Garcia Lorca a inteles si a dezvaluit sufletul femeii asa cum nimeni nu a
facut-o. Teatrul marelui poet spaniol include un numar apreciabil de piese, in
care personajele principale sunt femei: de la comedia Minunata pantofdreasa
la dramele Mariana Pineda, Casa Bernardei Alba, Nunta insangeratd, Yerma.
In toate, personajul feminin este purtitorul mesajului tragic, dobandind
valoare de simbol. Mihnea Gheorghiu [1, p. 7] scria ca “femeia eroicad a lui
Lorca nu-i tipul aceleia pe care catolicismul a axat suferintele Fecioarei; ea
prefigureaza tipul razvratit si combatant al noului veac, opus, in primul rand,
modelului de viatd feudal si catolic”. Firi independente si voluntare, eroinele
sale intruchipeazd revolta Tmpotriva oricarui fel de Ingradire a dreptului
natural al omului.

La fel ca Victor Eftimiu, Lorca a considerat ca limbajul scenei este
mijlocul cel mai eficient de a transmite spectatorilor cele mai nobile mesaje,
de a le Tnalta spiritual prin artd. Ambii isi daruiesc Intreaga pasiune vietii
teatrale, dar, indiscutabil, posibilitatile si mijloacele de care dispunea Lorca se
afla la ani-lumind de cele ale dramaturgului roméan. Doud ar fi coordonatele
pe baza carora se poate face, totusi, o apropiere intre ei, in afara de pasiunea
pentru teatru: atitudinea fatd de personajul feminin si traversarea momentului
neoromantic.
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Iata ce nota Eftimiu [2, p. 154] intr-un interviu: “Femeia 1n sine este o
fapturad gingasa, prea respectabila, mult superioara noua, ca s-o identificam cu
modelele curente; daca mi se poate reprosa 0 monotonie este ca n-am insultat-
o niciodatd, ci am urcat-o pe un piedestal Tnalt, de la Sorina, din fngi te,
margarite, pana la Glafira, pand la Randunel, din Mesterul Manole, pana la
Eromeni, din Prometeu, $si Mariana, din Marele Duhovnic, panad la Antigona
sau Daniela”. Regdsim 1n aceastd confesiune doar o particica din admiratia lui
Lorca pentru femeie, deoarece, cu exceptia Glafirei, Eftimiu creeaza figuri
conventionale, personaje dramatice, duse de maini de autor, incapabile, prin
lipsa de substanta, sd sustind conceptiile celui ce le-a creat. Lorca da viata
personajelor feminine, Tnvesmantandu-le in poezie, dar lasand sa li se vada
oasele, sangele. Sunt atat de omenesti si Ingrozitor de tragice, de legate de
viatd, cu atata forta 1si dau 1n vileag durerile si aspiratiile, incat nici o clipa nu
gandim ca nu au existat aievea.

Drama eroica Mariana Pineda (1925) corespunde, in cel mai Tnalt grad,
acestor afirmatii apartinand lui Lorca. Inspiratd de o “romanta” (balada)
populara spaniola, in care lupta pentru libertate se Tmbind cu o iubire mareata,
actiunea se fixeaza asupra unui episod eroic din rezistenta liberalilor fatd de
monarhia absolutd a lui Ferdinand al VII-lea. Reinviind figura Marianei
Pineda, care si-a dat viata in numele unui ideal, Lorca le reaminteste
contemporanilor, un veac mai tarziu, o epocd eroicd din trecutul Spaniei,
chemind acum poporul la rezistentd impotriva fascismului. Mariana se lasa
antrenatd Tn complotul Tmpotriva tiranului Pedrosa din dragoste pentru Don
Pedro, imbratisand cauza insurgentilor cu aceeasi frenezie cu care se daruieste
jubirii. In numele celor doui pasiuni, libertatea si dragostea, sacrifica linistea
si siguranta sa si a copiilor, ba chiar viata, refuzind sa-si demaste complicii.
Idealul sau de libertate nu e pur decorativ, ci izvoraste din convingerea ca
nedreptdtile savarsite de Pedrosa trebuie sd ia sfarsit. Steagul pe care 1l
brodeaza in secret este simbolul acestei libertati si in firele urzite Mariana
impleteste iubirea pentru Don Pedro si ura pentru Pedrosa.

Daca Mariana Pineda a fost o existenta reala, figura ei fiind imortalizata
intr-o frumoasa balada populara si intr-o statuie aflatd Tn apropierea casei
parintesti a poetului din Granada, Glafira (1926) lui Victor Eftimiu este
nascutd numai din imaginatia dramaturgului, nu se sprijind pe nici un fapt
concret, personajele nu au trdit decit in mintea autorului. Drama sa nu este
una eroica, caci lupta celor trei regi crestini impotriva tatarilor ocupad un loc
minor, fiind, mai degraba, pretextul care 1i furnizeaza autorului argumentele
pentru evolutia ulterioard a Glafirei. Este o dramd a rdzbunarii sotului si a
copiilor, ucisi migeleste din ordinul craiului Simion Cocosatul, care se simtea
amenintat de popularitatea in crestere a lui Gladomir, invingatorul ostirilor
tatare. Al.Cioranescu scria [3, p. 233] ca plasarea actiunii din Glafira intr-o
vaga regiune orientald, in vecindtate cu tatarii, “aminteste de propriul nostru
destin istoric”, dar aceasta este singura legaturad cu spatiul romanesc, pentru ca
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piesa este lipsitd de mesajul patriotic pe care Lorca l-a asezat la temelia
Marianei Pineda, unde pune in conflict tineretea Spaniei indragostite de
libertate, ndzuind spre lumind prin prezenta personajului simbol, si lumea
tiraniei, reprezentata de Pedrosa.

In Mariana Pineda motivul iese din legendd si trdieste dincolo de
zidurile cetdtii, isi amplificd, Tn timp, puterea de a sugestiona, in vreme ce in
Glafira autorul nu are forta sa-i imprime ceva revelatoriu, caci motivul
razbundrii ar putea interesa numai daca ar fi ridicat dincolo de egoismul
comun. Glafira 1l sacrificd, in impetuoasa razbunare, pe Dan Loredan, fiul
regelui, punand capdt vietii unui conducator radical, opus tatdlui. Astfel,
rdzbunarea sa, chiar motivata, devine pentru popor un gest gratuit. Glafirei i
lipseste idealul moral care pentru Mariana reprezinta ratiunea de a fi.

Cele doua drame sunt tributare unui romantism spectacular, usor
detectabil: actiunea abundd 1n peripetii indrdznet exploatate, antiteze
rasunatoare, trucuri senzationale ce duc la schimbari de situatie bruste, la
conspiratii, la intilniri nocturne. Revolta eroinelor, aspiratia la fericire,
dispozitia spre sacrificiu, modul de organizare a intrigii, prin utilizarea de
contraste violente, sentimente extreme, presimtiri, preziceri, tirade inflacarate,
libertati fatd de exactitatile faptelor istorice sunt de factura romantica. Acestor
trasaturi li se adaugad cele neoromantice, mai subtile, dar si mai putin
numeroase.

Apropierea lui Lorca de neoromantism s-a facut din profunda convingere
ca teatrul trebuie sa fie oglinda unor traditii. Atractia pentru trecutul eroic,
pentru folclorul andaluz sta sub semnul acestei apropieri. El a cunoscut
esteticele curentelor europene de la inceputul secolului al XX-lea. Formulele
avangardiste (impresionismul, creationismul, expresionismul, suprarealismul)
nu i-au fost strdine, dar nici nu l-au pierdut, caci, In conceptia sa, traditia
trebuia sd primeze. Spontaneitatea artistica, bazata pe un limbaj adecvat, avea
menirea sa aducd in teatru dorintele si nelinistile proprii, dar si pe cele ale
altora. Obiectul teatrului trebuia sa fie omul, umanul, comuniunea cu semenii,
fantezia care, In opinia dramaturgului [4, p. 9-11], opera pe material concret,
fara a exclude controlul logic.

“Mariana Pineda” Tmbind romantismul traditional spaniol (sursa de
inspiratie, lupta pentru libertate, existenta unei iubiri marete, dorinta de a
transforma lumea) cu neoromantismul (izolarea omului in sanul universului
sau intim, motivul tragic al singurdtitii, dezamagirea provocatda nu de
societate, Tn ansamblul ei, ¢i de omul iubit). Lipsa de valoare morala a lui Don
Pedro, superficialitatea si lasitatea lui o inspdimanta pe Mariana mai mult
decat amenintarea mortii. Pentru ea, dragostea a fost legatura cu lumea - o
lume libera, descatusata de tiranie. In finalul piesei, iubirea si libertatea, care
pareau intangibile, se contopesc, cdci eroina pardseste lumea ca o femeie
libera de orice constrangere si, in sufletul ei, sentimentele pentru Don Pedro
raman nealterate.
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La eroii romantici, idealul era imposibil de atins, era Indepartat,
iluzoriu, la neoromantici el devine aproape tangibil, asa cum se intimpla o
clipd cu idealurile Marianei, ce se intdlnesc prin moarte. Strigatul din final
“Chiar eu sunt Libertatea ! Asa a vrut iubirea ! / Da, Pedro, Libertatea cea
careia ma dai jertfa” (Stampa a treia, scena ultimd) dovedeste aceastd
comuniune. Memoria ei va fi cu atat mai dureroasa pentru Don Pedro, cu cat
acesta va trai apasat de sentimentul dublei vinovdtii: abandonarea cauzei
pentru care Mariana 1si da viata si tradarea femeii iubite.

Romantismul popular se combina cu un realism de facturd moderna,
prielnic revirimentului neoromantic. Astfel, prin conceptii si modul de
comportare, Mariana 1si depdseste epoca. Ea reactioneaza ca o femeie
modernd, care submineaza "legea barbatului”, fiind capabild sa ia singura
decizii, si adune in jur conspiratorii, si-i scape de soldatii lui Pedrosa. In
dragoste e la fel de hotdrata si curajoasa. Chiar daca iubeste un proscris, nu se
simte vinovata §i isi apdrd alesul in fata mamei. Rationala, nu neglijeaza
pericolele ce o pasc si Incearca sa le indeparteze: isi alege aliati de nadejde,
actioneaza cu precautie sub protectia intunericului, 1si disimuleazd adevaratele
sentimente Tn prezenta lui Pedrosa. Iubirea Marianei este una romantica prin
intensitate, prin energia, pe care o implicd, dar completata, in chip fericit, de
comunicarea cu omul iubit prin atingeri delicate, incdrcate de senzualitate,
care Tmpinge idealul exaltatei si ideaticei iubiri romantice spre firescul
neoromantic. Toatd aceastd complexa atitudine, prin care Mariana depaseste
cu mult modelele create de literatura romantica, reprezinta si o revolta in plan
superior, ce loveste in conceptia anacronicd despre conditia femeii, apropiind-
o de modelul neoromantic. Feminitatea acutd a eroinei impresioneaza prin
autenticitatea realistd, modificind stereotipul romantic al femeii gingase,
sensibile, lipsite de initiativa, trdind Tn umbra barbatului.

La Victor Eftimiu, neoromantismul, in loc sa fie Tncorporat in actiune, se
mentine la suprafata, tindnd de atmosfera de feerie din Glafira. Alimentata
dintr-un mediu sangeros, drama se sprijinda pe o declamatie excesiva,
mestesugul dramatic, prezent, de altfel, in toate piesele sale, mascand
structura unilaterald a personajelor. Oamenii simpli, manati mai mult de
instincte, nu Intarzie in reflectii si actiunile nu sunt precedate decat de palide
justificari ce dezvaluie lipsa zbuciumului sufletesc. Singurul personaj cu o
structurd interioard mai complicata este Glafira. Lipsita de profunzime, drama
se hraneste din motivul razbunarii, in care, insa, nu trebuie cautatd valoarea
conceptiei, pentru ca dramaturgul nu o Tmbogateste sau o face intr-o prea
micd masura, compensand, prin mijloace tehnice, acest fapt.

La fel ca Lorca, Eftimiu pune la baza actiunii iubirea, dar consecintele
sentimentului sunt total diferite. Pana in momentul asasinatului, Glafira se
aratd o femeie blanda, sensibila, admirabila sotie si mama. Ea il sustine moral
pe Gladomir si amintirea luminoasd, pe care i-o poarta in suflet, il
imbarbateaza pe campul de luptd. Uciderea miseleasca a sotului si a copiilor o
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transforma intr-un mecanism reglat perfect pentru razbunare, intreaga energie
si inteligenta fiind puse in slujba ei. Tragica figurd a Glafirei este construita
pe coordonatele iubirii pentru Gladomir si pe o palida incercare de a extinde
acest sentiment asupra celor din afara cercului familial. Eftimiu introduce in
dramd@ un personaj prin care prezintd si explicd sufletul eroinei. Mama
adoptiva, stareta Minodora, este rezonerul inimii calde si senine care “ofta de
pasul fiecarii” (Actul II), imbarbatand vaduvele, alinind orfanii. Din pacate,
acest filon rdmane la nivel declarativ, pentru ca, desi fiul regelui Simeon
compara vitejia de pe campul de lupta a lui Gladomir cu cea a sotiei, faptele
nu o sustin. Iubirea ei se mentine la nivelul subiectivitdtii romantice,
convertindu-se in urd si in dorintd de razbunare. Constiinta se deschide spre
sentimentul mortii ce trebuie razbunata, cazuistica respectiva fiind dezvoltata
in drama romantica sub forma unor rationamente puse 1n gura eroilor. La fel
procedeaza Eftimiu, dandu-i eroinei puterea de a-si depasi suferinta si de a
urzi un plan diabolic de pedepsire a ucigasilor, explicand si justificand totul,
dar rapind, prin aceasta, din placerea spectatorului de a descoperi ceva
dincolo de cuvinte.

Cele doua piese sunt tragedii ale femeii, victima a unor circumstante
sociale. Noutatea e ca eroinele Incearcd sa depdseascd aceasta conditie,
desigur, cu mijloace si cu rezultate diferite. Glafira si Mariana sunt
inteligente, curajoase, sensibile, puternice si darze. Ele traiesc cu fervoare, au
un patos romantic, iubesc viata, dar nu pregetd sd si-o sacrifice in numele
idealului. Spre deosebire de personajele romantice, au o psihologie mai
bogatd, au firi complexe, participd cu maxima intensitate la evenimentele
cruciale din viata lor.

Ceea ce le desparte este, insa, mult mai profund si vizeazad idealurile
diferite ce determind §i aspectele morale ale actiunilor 1intreprinse.
Razbunarea, oricat de justificatd, dovedeste lipsa unei morale crestine, si nu
numai. Libertatea, Tn schimb, merita orice sacrificiu, fiind intre aspiratiile
umane, poate, cea mai nobild, pentru cd presupune iubire, in vreme ce
razbunarea nu invoca decat ura.

In planul actiunii, Glafira e mai activi, pe cAnd Mariana e mai bogata
spiritual. Ambele aleg moartea, dar din motive diferite. Eroina lui Eftimiu
moare pentru ca viata nu mai are nici un sens dupa ce si-a atins idealul. Lorca
conferd mortii o semnificatie nobila si inaltatoare, caci idealul eroinei sale nu
poate fi atins decat prin acest sacrificiu la care consimte fara ezitare. Trecerea
in nefiintd nu inseamnad sfarsitul, ci curma doar firul individual al existentei
terestre. Moartea nu e gratuita, ca la Eftimiu, nu e nici un moment refuzul
vietii. Dimpotriva, Mariana iubeste viata, 1i este drag sa trdiasca, se teme de
moarte si martirajul e cu atat mai curajos. Mariana Pineda se stinge ca faptura,
dar memoria nu-i piere, fiindca libertatea, piatra unghiulara pe care se inalta
umanitatea, a fost salvata.
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Preocuparea pentru frumusetea limbajului, atractia pentru formele
cizelate, folosirea cu iscusintd a scenografiei, chiar indicatiile date de autori
privind vestimentatia eroinelor, ne subliniazd formarea lor 1n spiritul esteticii
neoromantice. Utilizind confesiunea ca formd de comunicare in cele doud
drame, Eftimiu si Lorca introduc in structura eroinelor o nota patetica.
Absenta barbatilor, pe care i iubesc, imposibilitatea de a comunica cu ei, dar
si cu cel din jur, le constrang s monologheze, sa-si autodezvaluie sufletul in
fata spectatorilor. Putem spune despre ele ca sunt doud energii confruntate cu
vointa puterii, fapt ce genereaza o ambianta tragica, in care isi proiecteaza si
isi urmaresc idealurile.

Atmosfera generald e una neoromanticd, generatd de pitoresc si de
culoare locald, Tn Mariana Pineda, si de aspectul ei feeric, de lume
indepartata si ireald, in Glafira, - totul fiind invaluit intr-o lumina de
crepuscul ce sporeste tensiunea dramatica.

Referinte bibliografice:
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Paula Armasar Despre functia cliseului la Flaubert

Despre rolul Irinei Mavrodin in cunoasterea si intelegerea operei
flaubertiene de catre cititorul roman s-ar putea scrie nu un articol, ci un intreg
studiv. In Spafiu continuu (1972), Irina Mavrodin scrie despre Flaubert
precursor al Noului Roman, adoptind o metodd ce tine mai degrabda de
principiile metacriticii (in incursiunea modalitatilor interpretative traditionale si
moderne). In Punctul central (1972), autoarea incearcd, in perspectiva unei
“poietici/poetici flaubertiene”, o acumulare de “date pozitive” (privitoare la
biografia scriitorului, circumstante istorice, politice, sociale, culturale, date
privind geneza §i receptarea operei) vizand integrarea lor intr-un sistem n
cadrul cdruia ar putea functiona ca specifice. Corespondenta lui Flaubert este
luata Tn vizor si urmaritd “cu lupa” de la avatarurile asemanatoare cu cele ale
oricdrei corespondente supuse distrugerii partiale, publicarii fragmentare,
adaptarii, cenzurarii, pana la devenirea corespondentei Corespondenta, adica
opera integratd unui sistem care este opera scriitorului, Opera Tncheiatd prin
moarte, unde comunicarea cu un receptor se transformd, dincolo de
confidentialitate si particular univoc, in generalitate plurivoca. Despre Bouvard
si Pecuchet si Dictionarul de idei primite de-a gata, ingemanate, criticul roman
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va demonstra cum, in imanenta lor, sunt o teorie a intertextualitatii “in actu”,
dusa dincolo de limita. Iar in Modernii — precursori ai clasicilor (1981) Irina
Mavrodin porneste de la ideea ca cel ce “influenteaza” literatura de astazi a
fost, la randul sau, “influentat” de ea, demonstrand ca Flaubert se géaseste in
aceastd posturad de “‘du-te vino” neincetat.

Receptarea lui Flaubert, aproape in toate cazurile, este contradictorie,
penduland cu violentd intre refuz si admiratie, de unde, in opinia Irinei
Mavrodin, simptomul vadit al impactului puternic dintre aceasta opera noud si
constiinta publicd contemporand facerii ei. Ea propune interpretarea
integratoare, unificatoare, vazand 1n fiecare operd anumite constante (structuri
profunde si/sau de suprafatd) ce pot fi recunoscute in toate operele sale,
considerate a manifesta fiecare Tn parte Opera, ca un tot coerent. Opera
flaubertiana ar putea fi definita, dupa argumentele Irinei Mavrodin, “ca un loc
comun al unei confruntari dintre ceea ce vrea sa afirme ca scriiturd
“flaubertiana” si ceea ce am pute numi o scriitura “antiflaubertiana”, ca un
loc al unei contestari reciproce care ar constitui insasi scriitura flaubertiana”
[1, p. 135].

Despre functia productiva a cliseului - procedeu sistematic exploatat
azi de catre Noul Roman si Noul Nou Roman — Irina Mavrodin ne vorbeste
in termenii unei introduceri in lectura infinita" a operei flaubertiene, printr-o
noud viziune: opera devine inepuizabila in functie de combinatiile multiple
posibile de stabilit in cadrul ei, pe de o parte, si intre acestea si exterioritate,
devenind in mod deliberat obiect plurifunctional

“Les affres du style” (“chinurile stilului”), mult citate si rascitate de

critica traditionala, se refereau la doar cateva aspecte decupate 1n virtutea unei
gandiri ce nu considera opera in totalitatea ei (perfectiunea frazei, armonia
eufonicd, lexicul bogat, virtuozitatea utilizdrii timpurilor verbale, etc.).
Cliseele au fost vazute ca modalitate de caracterizare a personajelor,
stereotipiile de limbaj fiind maniera evidenta de manifestare a acelei sottise
bourgeoise, la care Flaubert reactionase cu atita consecventd si violenta.
Aici Irina Mavrodin deschide discutia asupra acestei reductii de sens a
cliseului continuand sd demonstreze faptul cd, dincolo de introducerea
cliseelor in dialoguri si monolog interior, tratat in stil indirect liber, acesta
existd si in descrierea ,o0biectiva" a unei realitdti ,.exterioare":
"Cliseiformizarea poate fi intdlnita la toate nivelele textului, pana si in grafia
acestuia: adeseori cuvintele apar in cursive sau intre ghilimele, procedee
prin care este semnalata calitatea lor de clisee" [1, p. 145]. Problema
competentei si performantei intervine cand este vorba de reperarea cliseului,
de semantizarea si resemantizarea sa. Cliseele nu pot fi sesizate decat de cel ce
are ,,experienta" livrescului, si doar prin raporturi, caci opera este alcatuitd in
asa maniera Incat cititorul sd-i poata descoperi singur modurile de functionare,
solutiile multiple, ceea ce-1 implicd mai mult decat daca s-ar afla 1n fata unui
text cu caracter discursiv si persuasiv. Flaubert nu-i ,demonstreazd" nimic
cititorului sdu, ci prin inventarea unei poetici a cliseului, il pune in situatia de a-
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si face demonstratia singur. Este, dupa Irina Mavrodin, o noua posibilitate de a
defini ,,impersonalitatea” vazuta de critica traditionala, de obicei, dintr-un
unghi psihologizant (ca ironie, ca imposibilitate), ea este ,jinsasi acea
dimensiune a operei care face posibila lectura plurala "

Departe de a considera ca toate aceste ,,miscari" din interiorul operei,
vazute prin intertextualitate, au fost in intentia lui Flaubert, criticul roman
gaseste ca logica Tnsasi a cautarii sale 1-a dus cétre descoperiri de care nu este
decat 1n parte constient sau pe care le poate considera drept tradari ale operei
si care 1i provoaca o chinuitoare incertitudine.

Discutia continua cu demonstrarea complexitatii functiei cliseului n
paralela Educatia sentimentala / Doamna Bovary: actiunile, trdirile au caracter
livresc, se afla pe taramul unei lumi ,,de suprafete cliseiforme ". Dar aglomerarea
cliseelor devine suspecta spiritului cititorului, care va intelege ca este vorba de
altceva, “un altceva care trebuie cautat in ceea ce nu este spus. Tabloul
supraincdrcat cu toatd recuzita unui univers in viziune romantioasd devine
semn pentru o alta realitate, ,,interstitiala", desemnata tocmai prin distanta pe
care Flaubert o ia fata de ceea ce descrie, si care este aita decdt cea a
aparentelor conventionale. Jocul acesta dintre aparenta si realitate, dintre
,autentic" st “neautentic” nu poate fi sesizat decdt la nivelul scriiturii insesi,
impersonalitatea” lui Flaubert fiind tocmai aceasta stiinta de a obliga
scriitura sa ramadna consecinta cu propriile-i premise " [1, p. 154],

Se deschide intrebarea asupra dificultdtii de a regdsi verosimilul
psihologic ca evolutie previzibild a comportamentului personajului (intr-o
interpretare traditionala), in cazul de fata personaj de tip bovaric flaubertian.
Irina Mavrodin gaseste o tragicd maretie a personajelor flaubertiene (Emma,
Charles, Frederic Moreau, Bouvard si Pecuchet) in urmarirea iluziei cu
consecventa ce-i duce la dezastru. ,,Sunt victime si invingatori ai unor succesive
deziluzii" [1, p. 155]. Intr-un articol intitulat Doamna Bovary si Don
Quijote scria despre bovarism ca fiind un quijotism de spetd inferioara
(exceptand bovarismul scriitorului) prin faptul ca personajele nu cred pana la
capat in iluzia lor. Ele ajung sd se Intrebe asupra autenticitatii sentimentului,
“lluziei"... . Don Quijote ,,crede" 1n uriasii - mori de vant, cu care se lupta.

O alta fateta a cliseelor la Flaubert ar fi, dupd Irina Mavrodin, faptul ca
intr-o lectura care sd evidentieze stereotipiile, avem 1n fata o fresca satirica a
societatii franceze din prima jumadtate a secolului al XIX-lea, surprinsd de un
caricaturist de geniu al ,.prostiei burgheze". Din aceasta perspectiva romanele
flaubertiene sunt romane despre esec. Dar, scrie autoarea ,,Esecul, ca §i
tragicul, nu exista decdt acolo unde exista si constiinta lui" [1, p. 156] De
exemplu, Frederic Moreau nu are acest sentiment, dimpotriva in unele pagini
pare ca traieste o Tmplinire, o impdacare fericita cu soarta. La ultima Tntalnire
cu femeia iubita el nu-si degradeazad idealul, iubirea sa este spirituala, nu
carnald si orice apropiere de alt gen 1i seamana a incest. Astfel, el devine
exceptional prin consecventa vointei de a iubi o idee (idee conturatda dupa o
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lunga serie de indecizii). Subliniem aici adevaratul paradox (revelat de autoare)
al unei psihologii surprinsa in miscarea ei contradictorie de autentic/inautentic:
consecventa in indecizie se constituie pana la urma in act de optiune. ,,Ceea ce
fusese slabiciunea sa devine astfel forta sa (capacitatea de a continua
presupune totdeauna o forta), iar drumul pe care Frederic pare a se afla la
inceput dintr-un capriciu al hazardului i din vina propriei sale nehotarari, se
preschimba, din intamplator, in drum ales. (...) Impulsul este totdeauna exterior,
intrarea in trairea autentica facandu-se prin artificiul inautenticului. (...) Prima
miscare este de conformare fata de conventia sociala, este insa negata de o alta,
de refuz §i evadare, de non-aderenta la o societate pe care o simte strdind
(Frederic Moreau este un ,,strain”, un ,,alienat" avant la lettre)" [1, p. 157].
Din acest punct de vedere trebuie sa intelegem cd o datd eludatda conventia
sociald, Frederic se situeaza pe un plan victorios, ramanand péana la capat fidel
sublimei iluzii. S-ar fi cerut aici interventia noastra cu dezvoltarea argumentatiei
in contradictoriu, dar Irina Mavrodin nu lasa lucrurile neterminate si, la randul
sau, deschide interpretarea cu o opinie schimbatd la 180°: “Dialectica
romanului ne-ar putea sugera insa si o alta lectura; marea constanta in iubire
a personajului nu este decdt un efect al conformarii la modelul ,,iubirii-
neimpartagsite-caste-gi-eterne", in virtutea acelorasi migcari contradictorii ale
scriiturii, care se anuleaza reciproc” [1, p. 158].

La originea noii viziuni flaubertiene, observa Irina Mavrodin, sta
evidenta raporturilor dintre lume si constiintd, masurate prin ,,impresii".
Universul este ostil sau prietenos, se dilata sau se contractd in functie de
perceptiile subiective ale personajelor (cu acest inteles vorbea Proust despre
,subiectivismul”" lui Flaubert): realitatea este prezentata de romancier asa
cum este ea vazuta de o congtiintd concretd.

Demonstratia ,,de forta" pe care o avem in fata prin randurile Irinei
Mavrodin cu privire la ultimele pagini din Doamna Bovary, ne aratd ca exista un
cerc vicios, cliseul este generator de act autentic, iar actul autentic generator de
imagini-cliseu despre sine si lume. Personajele lui Flaubert se insereaza in
realitate, o modifica in realitate-cliseu pentru ca, la randul ei, aceasta sa le
modifice. Prin tehnica ,,gomarii" (termen propus pe care-1 citim ,stergere")
romanul se descentreaza, personajul principal Emma este inlocuit de personajul
principal Charles. Acest al doilea roman este la randul sau ,,gomat", contestat
de primul, prin insasi contestarea statutului de personaj al lui Charles, pe care
il percepem ca pe o imagine cliseu sotul-devotat-fidel-credul-si-inselat,
imagine stearsa de o alta a unei Emme reconstituitd din scrisori de dragoste
- ¢ 1is e u, femeia-adoratd-si-iubita-de-toti-barbatii. Primul Charles se
modifica itn contact cu aceasta imagine-cliseu, el devine Emma Bovary: “Ca sa-i

placa Emmei, ca si cum ea ar mai fi trait, incepu sa aiba §i el preferintele,
ideile ei, isi lua cizme de lac, lua obiceiul de a purta cravate albe. f;i dadea cu
pomada pe mustati, si ca si ea, semna polite,, Emma-l corupea dincolo de
mormdnt".
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Astfel ni se reveleaza faptul ca folosirea cliseului este o ,,metoda" folosita
de Flaubert pentru a descentra romanul, pentru a-1 transforma intr-un roman care
arata nu cum este lumea, ci nenumaratele moduri in care aceasta poate fi vazuta
de una sau mai multe constiinte concrete. Autoarea ne atrage atentia ca si Proust
va realiza un gen analog de roman ,.fenomenologic”, utilizand ,,metoda” memoriei
involuntare. Diferenta este ca daca la Flaubert personajele traiesc ,,ca in carti”
cu vagul sentiment al acestui lucru, personajele lui Proust stiu ca proiecteaza
asupra realitdtii clisee, cd sunt condamnate sa vada si sa gandeasca in clisee.

Concluzia Irinei Mavrodin nu se lasa asteptatd (explicand in sine si
posibila contradictie a interpretarii lui Flaubert numai la nivelul virtuozitatii
stilului si cizeldrii de fraze, interpretare nejustificatd daca tinem cont de
multitudinea cliseelor vehiculate in operd): ,,cu fiecare opera in parte
Flaubert exploreaza si dezvolta tot mai mult functia productiva a cligseului ca
metalimbaj" [1, p. 166]. Quod erat dcmostrandum!
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Letitia Bratulescu Impresionism si naturalism in viziunea lui
Emile Zola

“In literaturd, ca §i in artda, numai creatorii conteaza”’, spune E. Zola [1,
p. 271], scriitorul si criticul de arta care a devenit, incepand cu Salonul din
1866, cel mai bun aparator al artei practicate de tinerii care reprezentau
viitorul. Initiat in problemele picturii si introdus in mediul artistilor
impresionisti de catre protectorul sdu din copildrie, P. Cézanne, Emile Zola s-
a Tmprietenit cu ei, iubindu-i si sustindndu-i in protestul lor impotriva
prejudecatilor legate de frumos, le-a aparat adevarul fondat pe descoperiri
savante, pe noul mod de a vedea, mereu mai bine si in orice limbaj artistic,
asa cum el insusi preciza [2, p. 32]. Ca martor al evenimentelor istorice ale
timpului sau, a fost scriitorul si criticul care, precum V. Hugo, a agitat cel mai
mult sec. al XIX-lea [3, p. 264]. Prietenia amintitd, continuatd si la Paris,
incepand cu anul 1858, 1l va ajuta Tn continuare pe tandrul Zola. Acesta 1si va
face ucenicia in muzee si 1n atelierele pictorilor, pe care 1i considera ,,prietenii
sai”, va vizita in 1859 Salonul peisagistilor de la Barbizon, intersectindu-se
acolo cu viitorii impresionisti, Salonul Refuzatilor din 1863, Salonul celor
doua generatii din 1864, se va amuza pe seama amatorilor care, privind
tablourile expuse, ,,luau magarii drept vaci” [4, p. 211] si va pune bazele
conceptiei sale despre arta 1n dialogurile epistolare cu Cézanne, conceptie al
carei fundament, asa cum aratda H.Mitterand [4, p. 211], este principiul
legaturii indisolubile dintre idee si forma.
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Inflacaratul autodidact, aspect care reiese din monografiile consacrate
lui, care nu se simte bine decét in prezenta pictorilor, este purtat de Cézanne
prin atelierele acestora si, cunoscand atmosfera de veselie, de lupta si de
munca specifica lor , participa la discutiile despre arta, literatura si noile teorii
estetice. Dorinta comuna de izbanda, comunitatea de idei cu prietenii si cu cei
din generatia sa il vor face sa fie de partea acestora, Zola invatand de la ei, in
aceasta perioada, nu numai sa vada si sa inteleaga artistic, dar sa-si formeze si
gustul, si sensibilitatea artisticd, sd remarce, bundoard, noutatea tabloului
Olympia al lui Manet, expus la Salonul din 1865, sd constientizeze rolul
prometeic al artei si al artistului in istoria umanitatii, sa mearga catre public,
obligandu-1 pe acesta fie sa-1 ,,laude”, fie sa-1 ,,injure” pe autor, ultimul aspect
individualizandu-1 pe Zola.

In dorinta de a reusi cit mai repede, de a fi in pas cu secolul siu si de a
preamadri spiritul intreprinzator al omului, se implica, printr-un limbaj adecvat,
in critica de arta si literara. Deja Tn 1865, cand publica articolul elogios pentru
romanul Germinie Lacerteux, prin care anunta inceputul unei noi literaturi,
este cunoscut in urma unor publicatii anterioare (versuri, prozd, articole de
critica literard), iar anul 1866, cand devine cronicar plastic al ziarului
L’Evénement si observator al miscarii artistice, il gaseste pregatit sa profite de
jurnalism pentru a-si dezvolta ideile, pentru a polemiza pe probleme de
literatura si de arta in mod special, devenind, astfel, unul dintre ,,precursorii
reporterilor moderni” [2, p. 127].

,Acest miop care stia sa vada” [4, p. 57] 1si precizeazd, cu ocazia
Salonului din 1866, opinia despre idealul artistic: ,,O opera de artd e un colt al
creatiei vazut printr-un temperament” [1, p. 71], despre pictura decazutd a
acelor ani si despre salile cenusii cu cele 2000 de tablouri, dintre care le
remarca, datorita vietii specifice si viguroase pe care o exprima, pe acelea ale
novatorului E. Manet. Dorinta sa de originalitate, de creativitate si de viata,
exprimate Tntr-un tablou, reapare Tn romanul sau Creatie, sinteza a ideilor si a
stilului artistic zolist: ,,—Ah!, viata, viata! S-o simti si s-o0 exprimi in toata
realitatea ei, s-o iubesti...” [5, p. 75]. In acelasi Salon apare cuvantul ,,naturd”
de 26 de ori cu sensul sau real, i1ar derivatul sau, ,,naturalism”, cu ocazia
Salonului din 1868, pentru a comenta peisajele lui Pissarro si sculpturile lui
Solari, cu sensul de a reda natura, de a fi ,,creator de ceruri si de pamanturi”
[1, p. 143]. Termenul de ,,naturalist”, in sensul de ,,scoala naturalistd”, este
folosit de Zola cu ocazia Salonului din 1875, cand spune ca Manet anuntad ,,
scoala naturalista” [1, p. 189], visata incd din 1873, cand afirma cd marele
Courbet a dat ,, o temelie solidd noii formule a scolii naturaliste” [1, p. 249],
si in 1879, cu sensul de modernitate, de nou in pictura: ,,aceasta Tnseamna ca
naturalismul, impresionismul, modernitatea, cum vrem sa o numim, domina
astazi Saloanele oficiale.” [1, p. 312-313].

,» Acest revolutionar al artei”, cum a fost apreciat de catre Maupassant in
articolul pe care i 1-a consacrat Tn 1883, a remarcat, cu ocazia Salonului din
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1866, limbajul simplu si just, gratia si petele picturii blonde si luminoase a lui
Manet, considerat de Zola pictor analist, pentru care subiectul e numai un
pretext pentru a picta, dragostea fata de realitate a ,,actualistilor” Manet,
Courbet, Monet si Fr. Bazille, artisti preocupati de ,,analiza exactd” si de
,,studiul atent al prezentului”, ca 1n literatura, precizand ca ,,arta nu este decat
un produs al timpului” [1, p. 152].

In perioada 1866-1871 Zola mentioneaza: ,,Trebuie sa fim ai epocii
noastre, dacd vrem sd credm opere originale” [1, p. 169], scriitorul fiind
deosebit de apreciat de pictori pentru talentul de povestitor si pentru claritatea
limbajului sdu, pentru nonconformismul si lupta de idei in care si-a angajat
prietenii, apreciere concretizatd nu numai prin prezenta sa in mijlocul lor, pe
malurile Senei, dar si Tn cele doud tablouri pictate in aceastd perioadd de
Fantin-Latour si de Fr. Bazille, Un atelier la Batignolles si Atelierul artistului.

Cu ocazia Salonului din 1875, apreciaza modernismul si realismul lui
Manet, considerandu-1 un pozitivist care picteazd oamenii asa cum ii vede 1n
viata, picturile lui Daubigny inspirate de malurile Senei si ale Oisei, vigoarea
penelului si detaliile lui Guillemet, specificul realismului lui Fromentin.
Citand din particularitdtile noii picturi, precizate de Duranty, Zola
mentioneazd ca artistii acesteia, inovatori, numifi ,,impresionisti” datoritd
preocupdrii lor permanente de a surprinde si de a reda impresia veridicd data
de fiinte si de lucruri, pregdtesc ,,0 miscare revolutionarda” care va fixa prin
capodopere ,,aceastd noud formuld artistica” [1, p. 247]. In articolul Scoala
franceza de pictura la Expozitia din 1878 Zola subliniazd vigoarea creatore a
unor pictori ca Delacroix si Courbet, rolul peisajului in revolutia picturii
franceze si, amintind zgomotul facut de inovatorii impresionisti, 151 exprima
speranta cd viitorul apartine acestor artisti a cdror picturd este analizatd de
Duret. La Salonul din 1879 i situeaza pe impresionisti ,,in fruntea miscarii
moderne” [1, p. 287], precizeazd ca acestia, cdutind adevarul in jocurile
luminii, au introdus pictura in aer liber, lovind astfel nu numai pictura clasica
si romantica, dar si miscarea realistd declansatda de Courbet. Tot atunci 1l
citeaza pe Manet ca sef al grupului impresionist, mentionand subiectivismul si
justetea perceptiilor sale, neegalate de latura tehnica, dar si pe Monet, Fantin-
Latour si pe Guillemet, ultimul ca peisagist, continuator al revolutiei
naturaliste din scoala franceza de peisaj.

Semnificatia cuvintelor ,,impresionist” si ,,naturalist”, folosite de Zola, se
clarifica in 1880 si 1881 in lucrarile Naturalismul la Salon, Romanul
experimental si Romancierii naturalisti. In prima lucrare, dupa ce precizeaza
ca grupul de pictori impresionisti a exercitat o incontestabild influenta asupra
scolii franceze de picturd [1, p. 303], 1i citeazd pe Monet, considerat ,,seful”
acestora, pe Renoir, Degas si Pissarro si desemneaza grupul de artisti care, pe
urmele lui Courbet si ale marilor peisagisti francezi, s-au dedicat studiului
naturii. Stabileste ascendentii tehnici ai lui Courbet in Titian, Véronese si
Rembrandt si pe descendentii acestuia, pe ,,adevaratii revolutionari ai formei”,
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in Manet, Monet, Renoir, Pissarro, Guillemin, idee care va fi reluatda si in
1884, cand va spune cd Manet a fost unul dintre ,,instigatorii” ,,picturii clare,
studiate dupa naturd”, ,Ja lumina zilei cotidiene” [1, p. 332]. Impresionistii,
mereu huiduiti §i nedreptatiti, considerd Zola, au lucrat ,in directia
naturalismului contemporan™[1, p. 311].

Desi semnificatia celor trei termeni, In contextele folosite de Zola, este
de ,,modernitate”, acesta il prefera, totusi, pe cel de ,,naturalism” in acelasi
context si in acelasi text, cand afirmd ca Manet a fost unul dintre artistii
,heobositi ai naturalismului” [1, p. 312] si cand constata ,progresele
crescande ale natura-lismului” din pictura contemporana [1, p. 329].

Dovada acestei afirmatii este si publicarea volumelor Romanul
experimental (1880) si Romancierii naturalisti (1881), lucrari in care, tinand
cont cd ,,totdeauna un artist e fiul cuiva” [1, p. 99] ca formare artistica, cauta
sd teoretizeze pentru literaturd ,,ideea” din pictura ,,impresionistd-naturalista”,
legatd de lucrul in aer liber, ,,dupa naturd” [5, p. 222]. Zola arata ca, asa cum
aceasta pictura ,,naturalistd” [1, p. 295] s-a debarasat de cea veche, de atelier,
incarcata ,,cu bitum” [5, p. 121], devenind ,,0 fereastra deschisa spre naturd”
[1, p. 343] prin ,felul de a vedea si de a reda” [1, p. 340], tot asa noua
literatura, prin ,,metoda experimentala”, ca instrument de lucru, poate ,,sa faca
sd iasd romanul din minciunile si erorile Tn care se tard” [6, p. 89].

Am putea spune cd metoda constd Tn observarea si intelegerea mediului
contemporan (,,Plein-air’-ul pictorilor), in inventia textului literar pentru a
reda, printr-un stil propriu, realitatea care trebuie cunoscutd. Este, asa cum
spune Zola, “sa vezi, sd intelegi, sd inventezi” [6, p. 67] si sa redai, prin toate
stilurile, ,,retoricile” [6, p. 92], expresii ale temperamentelor literare [6, p. 92],
realitatea vazutd de scriitorul naturalist, ,,observator si experimentator” in
acelasi timp [6, p. 84].

Semnificatia cuvantului ,,naturalist” reiese si din Romancierii naturalisti
(1881), lucrare in care Zola, analizand opere ale unor scriitori considerati de
el ,naturalisti”’, constata, la Flaubert, reproducerea exactd a vietii comune,
nevoia de culoare si de miscare [7, p. 136], noua senzatie a naturii, cu oameni
in peisaje si mediu, cu obiecte redate in culoarea, desenul si mirosul lor, la
fratii Goncourt [7, p. 230], impresiile despre viatd ale lui Daudet, cu viata in
aer liber, culori si medii exacte, cu personaje studiate dupa natura [7, p. 261].
Este viata modernd, cum considera Zola [7, p. 261), transpusa prin trierea si
adaptarea elementelor si a faptelor din realitate, redata intr-un stil stralucitor
de imagini, 1n care fiecare cuvant iesit din dictionar trebuia sd redea nuanta
dorita de scriitorul naturalist, este ,,unicul fluviu al naturalismului practicat de
stilisti”, izvorat din ,,observatia lui Balzac si din retorica savanta a lui Hugo”
[7, p. 331].

Aprofundand problema “naturalismului”, considerat de Zola ,,0
consecintd a evolutiei stiintifice a secolului” [6, p. 74), dar si a literaturii,
putem spune noi, Zola cautd s-o adapteze la situatia romanului, cu intentia de
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a-1 Tnnoi, de a-l face sd iasa din ,,minciunile si din ororile 1n care se tarda” [6, p.
89].

Cel care a vorbit de ereditate si de mediu, ca scriitor naturalist, fiu al
inginerului Francgois Zola, autor §i conducdtor al unor mari proiecte de
transformare a spatiului social, a fost el Tnsusi, in lucrdrile sale critice si
literare, un rezultat al mediului in care a trdit, a lucrat si a experimentat pe
baza de observatie. Fiu de creator, el insusi a fost un creator de criticd de arta
si de literaturda constructiva, creator al unui roman nou, bazat pe o estetica
moderna [1, p. 91], corespunzatoare noilor moravuri in schimbare.

Aplicand metoda inaintasului sau Diderot, bazata pe inductie, deductie,
dezvaluire si manipulare, asa cum aratd A. Gued; [8, p. 310], Zola a stabilit
permanent legaturi intre literaturd si artd In Incercarea sa de a demonstra ca
arta e rezultatul evolutiei umanitatii, al fortei creatoare a geniului uman,
aspect dedus si din articolul sau intitulat Despre descriere. Naturalismul,
pentru Zola, a Tnsemnat modernitate, 0 noud maniera artistica de a-si exprima
impresiile legate de viata.
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Lilia Don Ecouri dostievskiene 1n studiile criticilor
de la ‘“Gandirea”

Daca Dostoievski este un mare scriitor, un mare artist de o superioara
finete, un psiholog de o profunda addncime un ganditor de o mare anvergura,
spre surprinderea celor care nu l-au cunoscut este i un neintrecut scriitor cu
preocupari religioase. Caracterul religios al operei sale este explicabil prin
temperamentul si insusirile sale sufletesti. Ideile despre existenta lui
Dumnezeu, despre existenta si nemurirea sufletului au torturat mintea lui
Dostoievski. O lupta intreaga a fost 1n fiinta sa, Tntre ratiune si credintd pentru
respingerea si acceptarea acestor adevaruri crestine. Lupta aceasta ne-o
prezinta si eroii sai.

Mandria satanica a ratiunii 1i izoleazd pe primii eroi dostoievskieni”,
ducandu-se pana la convingerea cd sunt elemente exceptionale si deci totul le
este permis. De aceea acesti eroi ajung fie la crima individuald sau colectiva,
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fie la sinucidere. Umilinta celorlalti eroi, a caror fiintd cade in focul sfant al
1ubirii crestine, ii duce la convingerea ca toti suntem vinovati fata de toti si
totul. O lume dubla stapaneste opera lui Dostoievski: una, care prin ratiune
degenereaza in diavoli; alta care prin iubire ajunge sa se transforme in Tngeri.

Din opiniile publicate despre Dostoievski in perioada interbelica, unele
pot sa fie grupate in functie de factorul comun al modului de interpretare. Este
vorba anume de acele idei, care 1l claseaza pe romancierul rus ca un profet de
tip biblic sau ca un vizionar de o factura specific ortodoxa. In paginile revistei
“Gandirea”, cu o ideologie literard programatic legatd de ortodoxism, isi
gdsesc locul celei mai multe din eseurile asupra complexitdtii abisale a
crestinismului lui Dostoievski.

In articolul cu privire la autorul Fratilor Karamazov, Profetul revolufiei
rusesti, Lucian Blaga pleaca de la observatia ca atat in Franta cat si 1n tara
noastra, unde “problemele religioase nu prea intereseaza” [1, p. 49] persista
tendinta de a apela la Dostoievski “ca poet si ganditor, ca artist si psiholog”
[1, p. 49], uitandu-se a vorbi de el “ca profet al unui nou crestinism” [1, p.
50].

Dupa aproape cincisprezece ani. Lucian Blaga va reveni asupra operei
autorului Demonilor intr-un capitol din volumul Spatiul mioritic, capitol in
care se ocupd de “spiritualitatea bipolara” a crestinismului, in perspectiva
modului cum aceasta apare structuratd delimitat in catolicism, protestantism si
ortodoxism. Pentru a obisnui cititorii cu atmosfera acestei orientari bipolare,
proprie ortodoxismului rasdritean, Lucian Blaga da ca exemplu un episod din
Fratii Karamazov, unde se descrie in pagini dintre cele mai emotionante
starea lui Aliosa, care sta de veghe, cufundat in amintiri si coplesit de durere,
langa sicriul staretului Zosima “Un calugar slujitor Intru cele vesnice citeste
rugdciuni pentru mort. Aliosa, aude ca prin vis, evanghelia despre nunta de la
Cana. Prin atmosfera de contrast cu situatia reald, aceasta evanghelie citita
langa un mort e ciudatd si menitd sa starneasca nedumeriri §i sugestii. Aliosa,
coplesit de pareri de rau, in preajma sfantului staret, Tnvatatorul sau ntins in
sicriu, se simte, sub sugestia scripturii despre nunta de la Cana, transportat
intr-o viziune... I se pare dintr-o datd cd odaia se largeste... Ce e? Ce s-a
intamplat? A da... asta e nunta... Nunta de la Cana... Iata oaspetii? Ce veselie!
Si odaia parcad iardsi se largeste. lar printre oaspeti, dintr-o data tanarul Aliosa
vede pe Zosima! Cum? Si el a fost poftit sd ia parte la ospat? Dar el zacea
adineaori in sicriu. Nu, el e aici, Zosima se gaseste printre oaspetii nuntii de la
Cana, si acum iata-1 ca se apropie de Aliosa, si-i spune. “Sa ne bucuram, sa
bem vin nou, vinul marii bucurii...”. Si Aliosa, destramat in lacrimi de
bucurie, iese din camerd in noapte. Deasupra el vede cerul instelat si calea
lactee, si 1In clipa aceasta, fard sd stie de ce, cade, ca secerat, §i sarutd
pamantul plangand. In acest moment de extaz pimantul devine pentru Aliosa
un echivalent al cerului. Aliosa saruta plangand de bucurie pamantul, ca mare
pastrator al vietii” [2, p. 137-138]. In acest fragment se rasfringe un aspect
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esential al trdirii ortodoxe. Lucian Blaga tine sd mentioneze in legdtura cu
Dostoievski, ca romancierul nu trebuie privit doar ca “un neintrecut analist al
iadului si raiului sufletesc, ca un vizionar al mesianismului rusesc sau un
dialectician de o incomensurabila anvergura, ci §i ca un poet liric al trairii
ortodoxe” [2, p. 138].

In Adevarul literar si artistic din 1922, Leon Donici-Dobronravov
publica un articol despre Dostoievski, pe care-l1 intituleazd Profetul.
Dobronravov ridicd problema relatiei lui Dostoievski cu Dumnezeu releva ca
romancierul rus se luptd uneori ca Iacob din Biblie. Inima lui era “un camp de
lupta” [1, p. 52] pe care se luptda Dumnezeu cu Diavolul. Inima lui
Dostoievski e aproape de credinta simpla, clara, luminoasa, a staretului
Zosima.

Dostoievski a stiut ca omul este liber si ca aceastd libertate e tragica
pentru om, fiind o greutate, ce-1 produce o perpetud suferinta. “El a vazut ca
drumul ce pleaca de la om duce la Dumnezeul — Om, adica la Hristos, alta, la
zeificarea omului, adica la Omul — Dumnezeu... Nici Dumnezeu nu devoreaza
pe om, nici omul nu piere in Dumnezeu; el ramane pana la sfarsitul veacului”.
[3, p- 29].

Nichifor Crainic, ca profesor la Facultatea de teologie, tine in 1926 la
Chisinau un curs de Istoria literaturii bisericesti si religioase moderne, care
avea ca subiect principal “Dostoievski si crestinismul rus”, curs reluat in 1933
la Bucuresti. In concluziile cursului, gasim formulata parerea ca Dostoievski
prin atitudinea lui fatd de problema cunoasterii, cunoasterea prin iubire, ar fi
un “ganditor eminamente ortodox” [1, p. 54]. Nichifor Crainic crede ca ideea
crestind conferd operei dostoievskiene sensul ei major, cu adevarat unic, ca o
face sa depaseascd cu mult, prin bogatia implicatiilor, simpla structurd de
roman senzational, de roman psihologic sau de roman social [4, p. 49].
Umanul si supraumanul din arta romancierului se amesteca intr-o confuzie
organica si eseistul este convins cd se pot defini “principiile unei estetici
crestine” [1, p. 55]. In timp ce in Apus se discuti de ani de zile despre
posibilitatea romanului catolic in Rasarit ar exista “inca de mult, datorita lui
Dostoievski, un roman ortodox pe deplin constituit” (4, p. 53].

In spiritul comentatorilor teologi, Dostoievski este interpretat si de G.M.
Ivanov. Autor al unei opere care nu se citeste, ci se traieste, Dostoievski
ramane pentru Ivanov si unicul scriitor universal care a trecut prin ceea ce se
numeste “experimentul religios”. [1, p. 61] Eseistul “gandirist” sustine ca
ortodoxia lui Dostoievski este una si aceeasi cu “adevarata ortodoxie crestina”
[1, p. 61].

Ivanov 1l diferentiatda pe romancierul rus de toti ceilalti mari scriitori
“inspirati de crestinism”, din considerentul ca “nimeni ca el n-a pus problema
1ubirii ca auto-invinovatire, ca o posibilitate de a te incdrca cu imensitatea de
rau al tau si al tuturor, pentru a realiza prin suportarea vinovatiei eterne, o
iubire asemadndtoare cu aceea a lui Hristos” [1, p. 61]. Intr-un alt articol
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Intoarcerea lui Dostoievski la Isus, Ivanov afirma ci Dostoievski a sfarsit prin
a gasi in Isus “nu numai un sens al vietii sale proprii, dar si un ideal de arta”
[1, p. 62]. Dostoievski a vrut sa ntruchipeze in scrisul sau pe Isus intreg, ca o
noud lumina, ca o noua revelatie, ca singura in masura de a explica pe om, de
la degradarile lui cele mai respingatoare, ca In cazul unora din personajele din
Fratii Karamazov pana la inocenta angelicd, intruchipata intr-un personaj ca
printul Miskin.

Noua conceptie a multor romancieri de dupd primul rdazboi mondial,
conceptie bazata pe o intelegere complexa a omului, nu poate sa ramana doar
la suprafata unor procedee de creatie daca nu isi are trdsatura distinctiva “In
substanta morald si semnificatia umana a ortodoxiei”. Radu Dragnea va
declara ca primul roman de “spiritualitate crestind dostoievskiand”. [5, p. 167]
este Padurea spanzuratilor de L. Rebreanu.

Maxim Musca, personaj din romanul In credinta celor sapte sfesnice de
Victor Papilian, George Célinescu intuia primul “un erou dostoievskian™ [1,
p. 74]. Referitor la acelasi roman, D. Micu observa ca avem de a face cu “un
duh nefericit dostoievskian, in care elanul religios si zbuciumul paranoic se
confruntd permanent”. [6; 813] Eroii sunt propagatorii credintei in cele sapte
sfesnice de aur, se folosesc de ea pentru satisfacerea dorintelor celor mai
bestiale si proclamandu-se unii pe altii “reincarnari ale Fiului sau ale Duhului
sfant”. [7, p. 157] In realitate Insa sunt mai curand niste furiosi ai Domnului,
niste demoni”. [7, p. 157] omologi ai personajelor din romanul lui
Dostoievski cu acelasi titlu.

In aceastd ordine de idei, o scend asemandtoare care ne comunici ceva
din insasi firea spiritualitdtii ortodoxe este cea din romanul basarabeanului
Dominte Timonu Al. Nimanui. Se pot descoperi amprente dostoievskiene 1n
problema indoielii si regdsirii credintei religioase, in descoperirea lui
Dumnezeu”. [8, p. 178] Un alt scriitor basarabean care abordeazd motive
religioase este Ioan Sulacov Insemndrile unui flimdnd, Insemndrile acestuia
se “apropie mai mult de ale lui Dostoievski” [8, p. 192]. Una dintre cele mai
impresionate pagini in acest context sunt marturisirile personajului narator.

“In Dumnezeu nu mai credeam de mult timp. Acum, 1nsd, nu stiu ce ma
indeamna sa cred in El, si-1 rechem. 1l simteam pe undeva pe aproape, si-1
Chemam sa-mi vie in ajutor.

Umilinta si mizeria md Tndemnau la rugaciune si rugaciunea imi aducea,
parcd, mai aproape pe Dumnezeu. Fard sda vreau, buzele mele rostird: —
Doamne, Doamne, iarta-ma! ...Fie-ti mila de mine, nenorocitul! ...Vino si
scapa-md din infernul in care ma zbat cu neputinta mea omeneascd, cu
puterile mele slabe si nici!... [9, p. 42].

“E fericit intr-o masurda omul care crede toatd viata In cate ceva: se crede
capabil si vietuiascd. In multe am crezut si eu, dar nu o datd am pierdut toate
credintele...” [9, p. 60].
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Formula sub care crestinismul s-a mentionat ca religie a libertdtii
perfecte, este ortodoxia. Pentru Dostoievski, sustineau “gindiristii” religia
crestind ortodoxa este singura forma Tn care s-a pastrat nealteratd figura lui
Hristos, ceea ce explica suficient cuvintele batranului Zosima, ce spun ca: “o
inima ortodoxa intelege totul”.

Referinte bibliografice:
1. Pillat D. Dostoievski in constiinta literara romdneasca, Bucuresti,
1976.
Blaga L. Trilogia culturii (Spatiul mioritic), Bucuresti, 1969.
Stefan D. Dobra. Dostoievski si Tineretul, Bucuresti, 1938.
Crainic Nichifor. Dostoievski I/ Gandirea, 1931, nr. 2.
Dragnea R. Spiritul romdnesc creator I/ Gandirea, 1923.
Micu D. Victor Papilian I/ Gandirea si gandirismul, Bucuresti, 1975.
Micu D. Scurta istorie a literaturii romane, vol. II, Bucuresti, 1995.
Burlacu A. Literatura romana din Basarabia. Anii 20-30, Chisinau,

NN LD

2002.
9. Sulacov loan. Insemndrile unui flamand, Bucuresti, 1936.

73



literatura contemporana
Viorica Zaharia-Stamati Magdalena: un destin bulversat.

Manuind cu o indeménare aparte modalitati diverse ale prozei moderne,
prozatorul Vlad Iovita isi concepe si aceasta nuveld(in deplind concordanta cu
majoritatea prozelor sale) intr-o maniera sobra, concisd, veridica (poate chiar
si un pic brutald), desi apeleazd la monologul interior in incercarea de a
transmite un frison al singurdtatii Tn insignifiantul si totusi teribilul calvar al
nelinistii cotidiene. Neliniste marcatd de frustrarile, obsesiile si slabiciunile
trecutului. ("Magdalena evadeazd din mediul citadin in cel rural, dintr-o
mizerie existentiald in alta, fard a scapa de povara trecutului. Trecutul nu e
lepadat, el e incorporat mereu in prezent”[1, p. 121] ).

Nuvela cu subiect flotant, Magdalena, legata prin subiect de ‘“Dans in
trei”, poate fi interpretata si ca o continuare a acesteia, dar si ca o proza
independenta.

Este o nuveld perfect incadrabild fluxului universal al prozei care, de la
Proust, Gide, Joyce si Mann, evolueaza cu totul in afara traseului prozei
traditionale. O nuveld ce refuzd curgerea monotona si constantd a timpului
(procedeu ilustrat perfect de Rdsul si pldnsul vinului). In schimbul acestei
monotonii autorul da preferintd intreruperilor, ocolirilor §i discontinuitatilor.
Are o predilectie deosebita pentru fragmentare, rupturd, pentru inversiunile
temporale, asambland episoade aparent fard afinitati. Concludentd in acest
sens este chiar structurarea fragmentatd a nuvelei Tn noud capitole(fapt
neobisnuit pentru o proza de o asemenea dimensiune).

Cu bisturiul analitic al unei luciditati de facturd virila, folosind
confesiunea la persoana intdi, in Magdalena este disecat un destin feminin.
Acestei luciditati par a-i fi straine lamentatia, sentimentalismul de rutina sau
chiar o anumita slabiciune interioara. Nuvela, naratorul careia este o femeie si
care adoptd formula lirica directd pentru a se confesa, subliniazd “nevoia
scriitorului de oricind de a se metamorfoza” si exprima “o febra a
spovedaniei care te poate duce la maniera feminina”[2, p. 11].

Constituitd ca un interminabil dialog al eroinei pe cale sda adoarma,
nuvela include mereu ,,dialoguri imaginare”, reconstituite din vorbele spuse
candva, din crampeie de viata si fulguratii ale unor trdiri, reactii ori, pur si
simplu, senzatii interioare din memoria timpului, cu reveniri constante §i
rasuciri tensionate. Actiunea (dacd se poate vorbi de o actiune aici) se
recompune din racursiuri disparate( un apel al scriitorului la “memoria
involuntara”), ce marcheaza pregnant si obsesiv opresiunea timpului asupra
unui destin sensibil. Prin stil si prin tonalitatea sa pateticd, Magdalena
abordeaza, in acest sens, contradictoria stare lduntrica a omului Tn lupta cu
destinul sau, autorul creand in nuveld o atmosfera de nelinisti[3, p. 145].
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Tentat de farmecul trairilor sinuoase, Vlad lovitda Tmbind ingenios, pe
calea rememorarilor 1intretdiate si incidentale Tn manierd faulkneriana,
confruntari imaginare intre fapte si ganduri disparate din trecut §i instantanee
ale prezentului: (“Am inchis ochii §i am ridicat capul. L-am ridicat incet si I-
am culcat pe spate. Apoi am deschis ochii brusc si 1-am privit drept in fata.

- Insuld!- am strigat. Esti aici! Tot aici! Unde ai fost. Unde te-am l3sat.
Te-am lasat intr-o amiazi de vard. In alti amiaza de vard te-am regasit.[...].
Liniste...Nici o amintire. Bine. “Ai venit sd uiti, nu sa-ti amintesti. Sa
uiti...uitd”.[...]. Poate. Dar unele amintiri sunt mai materiale, mai palpabile
decat unele realitati pe care le trdim imediat”), jocul dublu, de asemenea
intretdiat, intre esentd si aparentd(‘...Dar 1n dreapta, la cativa pasi de mal,
stdtea el, pescarul cu plasa... Am intors capul spre stanga. Brusc: era si acolo,
tot el, si acolo tot acelasi pescar, cu aceeasi plasd Tn maini, aceeasi palarie pe
cap, acelasi pulover verde. Visezi, - mi-am spus. — La stinga —el. La dreapta -
el.” Am 1inchis ochii, strans. “poate-ti trece. Nu-i deschide. Asteapta...”),
asimilarea in cea mai mare masura a epicului obiectiv de catre monologul
interior, paralelismul unghiurilor de vedere fatd de aceeasi situatie(“E glasul
lui. 11 cunosc. S-a impacat. A dovedit lumii ca el nu-i lacob-Nebunu, ci Nani-
Nebunu si s-a Tmpacat. Va veni. Pasdrea ranitd in cuibul ei vine sa
moara...Nu-ti fie mila de el, ca lui nu i-a fost mila de nimeni, nici de fecior
macar... Eu sunt de vina. Nu trebuia sa rascolesc trecutul, sa-1 vantur. Trebuia
sd raman departe de el. Numai departindu-te poti uita. Eu am vrut sa uit
apropiindu-ma”).

Aceasta “maladie” a amintirii, deci, € semnul neputintei de a uita. Nimic
din ceea ce vine din trecutul indepartat n-o lasd in pace pe Magdalena si nu
admite sa fie lasat deoparte. Amintirile se adund mereu, se multiplica, se
interpatrund necontenit, provocand o ,,inflatie” mereu exploziva a memoriei.

Interesul Iui Vlad lIovitd este captat aproape 1n exclusivitate de
dimensiunea pur umand a fiintei. Din acest motiv gdsim 1n nuveld rare si
secundare situiri in coordonate sociale ale evenimentului existential. In
aceastd naratiune de observatie psihologicd, Tn care introspectia are rolul
dominant, decisiv, 0 anumitd preocupare pentru epic si descriptie tine, in
primul rand, de necesitatile realizarii cadrului narativ, ale situdrii in timp si
spatiu a naratiunii si, evident, de nevoia redarii fluxurilor interioritatii, a
miscdrilor afective sau discursive din forul intim al personajului. Mai mult
decat decorul exterior al naratiunii, pentru autor conteaza crearea unei
tensiuni interioare care nu se consuma o datd cu faptul tragic, ci are ample
ecouri si dupd ce acesta s-a consumat. Ca un veritabil analist Vlad Iovita
reuseste sa capteze astfel strigdtul interior si ecoul (sau ecourile) acestuia, cu
reverberatiile lui in planul constiintei si 1n realitatea sufleteasca. In acelasi
timp, devenirile morale ale personajului, dramatismul lor patetic si introvertit,
se insufleteste prin raportarea repetatd si stringenta la eterna conditie umana.
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Apeland continuu la monologul interior, autorul vadeste un sporit interes
pentru detaliul psihologic, pentru faptul de constiintd. E o predilectie care
dicteaza structura oarecum fragmentard si abruptd a nuvelei, dar i da acesteia
si 0 nota insolitad, moderna, insolit ce frapeaza mai ales prin verva dialogului
si concizia frazei:

“La poarta se zarea o siluetd... L-am recunoscut.

- Fratele lui Nastas?

- Da, cel mai mare.

- Si?

- Am auzit cd vindeti casa.

- Casa?

- Da.

- Nu.

- Ciudat.

- Mi s-a spus ca ati venit incoace sa vindeti jumatatea...

- Am venit in sat sa ma odihnesc. Noapte buna.

Si m-am intors din nou spre portita.”

In cadrul nuvelei monologul interior este un pretext naratologic pentru
dezvaluirea unui univers interior. El isi indeplineste functiile de discurs fara
auditoriu, discurs 1n care personajul este pus sd se exprime liber, in fraze
directe, reduse chiar la un minimum sintaxial, pentru a da impresia de
obisnuit, de ordinar. Iovita imbina spontan intr-un percutant amalgam stilistic
monologul interior cu dialogul (care ocupa un spatiu vast Tn nuveld). Nu este
vorba 1nsa de un dialog real care sd ateste eventuale predilectii pentru oralitate
ale scriitorului. Putem vorbi aici de un dialog fictiv, imaginar, marcat in
impletirea dezinvolta a stilului direct cu stilul indirect liber. Acest dialog este
reprodus de vocea unicd a eroinei. Este un dialog ce creeazd numai iluzia
comunicdrii, Magdalena spundndu-si siesi mai ales ce are de spus. Ea nu
comunici cu nimeni in naratiune. Ea ,,se comunica” direct cititorului. In acest
caz este mai greu de precizat dacd ea povesteste, viseaza sau se confeseaza.
Hotarul dintre povestire, vis si spovedanie dispare, continutul real al nuvelei
rezultand din discutiile pline de intortocheli, de aparente incoerente logice si
narative, ale Magdalenei cu ea insasi.

Utilizarea acestui dialog fictiv este inca o subtild modalitate de complicare
a planurilor narative, Vlad lovita stapanind cu desavarsire tehnica interferarii
planurilor in care prezentul reclama trecutul in vederea unor explicatii ori
multiplicari de sensuri.

Meandrele dezbaterii interioare prin care trece Magdalena (care vrea ‘“‘sa
uite ceva, sa inldture ceva prin crearea unei lumi ideale a visului’[3, p. 145]),
poartd un substrat adanc dramatic. Ea vrea sd scape cu tot dinadinsul de
trecut, de strania iubire a lui Nani. Acest traseu este insa destul de anevoios.
Fiind pusa intr-o stare de agitatie interioarda de o gravitate eticd incontestabila,
Magdalena este un personaj problematic in intelesul superior al cuvantului.
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Naratiunea la persoana intdi face si mai dramatica tensiunea constiintei,
eroina fiind protagonista unei drame de constiintd. Magdalena este un
personaj cu o psihologie labirinticd. Eul feminin este observat de autor in
subiectivitatea sa nelimpezitd, haoticd, dominatda de obsesii ale trecutului,
macerata de visuri stralucitoare si terifiante totodata.

Omul problematizat se cauta pe sine 1n spatiul interior, psihic, moral, cu
frustrarile, obsesiile, dorintele si experientele si ratdrile sale. Rolul narativ in
nuvela 1l detin gandurile personajului, iar spatiul interior este prin excelenta
unul zamislitor de nelinisti, vise, obsesii, proiectii si monologuri.

In ciuda datelor prozaice ale trecerii sale prin lume(“Viteza? Distanta?
Ora? Ora plecdrii. —leri. Ora sosirii —Azi. Distanta? —TREIZECI SI UNU. Nu
kilometri — ani. Tenul zboara din “A” spre “B”. Viteza —fulger. Nu din “A”
spre “B”. Invers. Din “B” spre “A”. Se intoarce inapoi. Deci de la TREIZECI
SI UNU spre UNU. Viteza creste. Statiile se perinda una dupa alta. Statii,
peisaje, oameni. Inchide ochii... Se aprinde kilometrul TREISPREZECE.
Ochii... Sa nu-1 vezi... Locomotiva urld, te asurzeste. Bine ca a urlat la timp.
TREISPREZECE ... A ramas in urma.”), spovedania Magdalenei se lasa
infiorata de un frison liric. Faptele sunt ordonate in functie de dispozitia
psihica de moment a eroinei. In somn ea descompune transe de viata in
succesiunea clipelor trdite. Dorindu-se o reconstituire a unei stari de viata,
nuvela rastoarna logica evenimentului simplu datorita ,,determinismului”
psihologic, care accentueaza si fortificd ritmurile trairii interioare.

Cotidianul, Tn monotonia caruia eroina isi pierde siguranta, pentru a o
regasi tot acolo, oricat de Tnalte si rafinate ar fi doritele desprinderi de sol (“O
sd uit de toate neplacerile. O sd fiu singura, in sfarsit. [...]. Cad pe pat...
Adorm. [...]. “M-am trezit, - ma Intreb, - mai visez? ), se dezvaluie intr-o
fraza rupta, ritmata interior.

Iovita opune stilului plat realist un scris nervos, scrutator, inregistrand tot
ce poate sa retind in simultanietatea trdirii sau a existentei reale o privire
exersata (obisnuitd pentru regizorul de cinema), dar si atintitd mereu spre zone
invizibile de dincolo de existenta cotidiand. Fiecare detaliu fixat are un ecou
launtric. Eroina este fascinatd, coplesitda de tandretea oferitd de spatiul
copilariei: “Deci, iat-o —casa parinteascad, casa in care m-am ndscut. Cand am
fost ultima datd aici? Cati ani au trecut de atunci... Scriu cu degetul: “Am
venit, m-am intors”... O sa ma odihnesc. O sd uit de toate neplacerile. O sa fiu
singurd in sfarsit...”. Desi avida de singuratate, Magdalena se inscrie perfect
in galeria personajelor insingurate §i instrainate a literaturii basarabene
postbelice (pentru precizdri vezi O istorie deschisa a literaturii romdne din
Basarabia de Mihai Cimpoi). Originalitatea artisticd a nuvelei o constituie,
credem, tocmai penetranta putere de sugestie a suferintei unui om prins in
jocul istovitor al perpetuei confruntari cu propria sa constiinta, in pragul unei
devorante spaime a singuratatii si esecului.
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Daca lectura initiald a nuvelei lasa impresia de ceva nefamiliar, impropriu
ori chiar strdin formulelor scriitoricesti autohtone de pana atunci, recitind
nuvela dupa ce i-am prins “Intelesul”, ceea ce parea de nepatruns, se clarifica.
Franturile izolate de naratiune se leagd intr-o constructie stranie, fascinanta.
Indiratul aparentului haos se lasd intuitid o ordine a esecului si insingurarii
umane, a sensului existential tulburator cuprins in sintagma din marele vers
eminescian: ,,...ma-ntunec’.
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Felicia Cenusa Tehnica romanului Cubul de zahar de
Nicolae Popa

Plictisit de proza mercenara din anii ‘70, o proza mimeticd ce simula
iluzia vietii, uzitind de gama unor tehnici folosite de aproape un secol,
Nicolae Popa vine cu romanul Cubul de zahar (1991), roman care face
dovada unei maturizari a ideii de proza in Basarabia, o proza repliata asupra
realului, asupra spatiului cotidian insignifiant prin banalitatea sa, acel spatiu
pe care proza traditionald 1l considera lipsit de relevantd narativa. E un roman
care face trimitere la social, cu o perspectivd ambigua a relatiei verosimilitate
/ realitate. Locul desfasurarii naratiunii este un sat din codru, Bahuseni, care
reprezinta, cum sustine criticul Tulian Ciocan, o “antiutopie sociala, ... o lume
abracadabrantd, o lume a agoniei, mizeriei, coruptiei, violentei si apatiei”(1,
54). Pentru bahuseneni, unica modalitate de a-si atinge fericirea iluzorie a
acestei lumi este alcoolul si facerea banilor pe orice cii. Indeletnicirea de baza
a lor este cresterea porcilor corcindu-i cu niste mistreti. Aceasta imagine nu
este altceva decat o aluzie la mancurtizarea moldovenilor in timpul stagndrii
brejneviene, la sovietizarea lor. Personajele centrale, Dora si Sava, dupa un
lung chin de inotare prin mocirla existentiald, satui de eroziunea morald
exercitatd de mediul insiduos, dar si de rapacitatea parintilor, se sinucid.
Celelalte personaje se complac in situatia de victima neconstientizata in care
se afla, astfel traindu-si viata. Prin urmare, autorul tese o retea de intamplari
pentru a scoate in evidentd mecanismul care ficea sa functioneze atat regimul
sovietic opresiv, cat si modul de (supra)vietuire a oamenilor nevoiti sa
trdiasca intr-un asemenea mediu.

Tot romanul este Tmpanzit de imagini de porci, care simbolizeaza
aproape universal lacomia, voracitatea, inghitind tot ce se gdseste in fata lor.
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Mai mult, porcul este simbolul tendintelor obscure: ignorantd, desfrau si
egoism [2, 120-121]. In roman, imaginea porcului are fatalitatea unui blestem.
Dorei, bundoara, ii apare adesea in memorie imaginea ‘“unui purcelus
congelat, mic de numai trei schioape, cu o piele cruda careia nu te-ai fi hotarat
sd-1 zici cioric.” Si tot printre porci, printre treuci si porci de-o parte si de alta,
ea se si prapadeste. Porcii sunt un simbol al existentei bahusenenilor: “Pana la
aparitia la Bahuseni a modei cu purcelusi corciti serviti pe blid, nu s-a atins
nimeni de prestigioasa jivind, cdci In acele momente penibile “ar fi Tnsemnat
sd bagi cutitul sau furculita in drapelul patriei.”

Una dintre grilele de lectura ale romanului, cum sustine criticul Eugen
Lungu, este adagiul in negativ adus omului: “Omul - ce ardtare sucita, si
bolndvicioasa, si rdpitoare totodatd. Ochi rdpitori, miini rdpitoare, gurd
rapitoare”. O dezvoltate a acestui adagiu este goana dupa un cerb nevinovat,
urmaritd de sus, ca dintr-un turn, de Sava — tehnica ce aminteste de prozele lui
D.R.Popescu si R.Petrescu:

“Voci tAnguitoare murmuri ici si colo prin vie. Ii este frici de ele. Frica
nu pentru cd se tanguie, ci pur si simplu pentru cd sunt niste voci. Voci
omenesti? Dar ce-o mai fi insemnand si asta “omenesc™?... In aer continui sa
roiasca tot felul de miresme, dar mai puternic decat toate 1i vine in nari
mirosul de om, un miros ce duce cu el Tn plamani frica si iar frica. Uite-l,
colo! El e! Omul! Un barbat tabarceste pe sold un cos de lozie. Da, si in
preajma lui se tot apleaca pe sub tufe o femeie, culege in poala strugurii
cazuti, struguri abia dati in parg. Ce fricd 11 este de dansii! Barbatul la randul
sau il zareste si el. Doamne, ce rau i-a facut?! Ca lasa cosul jos si cautad sa
apuce la repezeald un harag cu care sd vina sa dea in el, sa-1 strdpunga. Mai
ciudat e ca furia omului il gaseste oarecum pregatit: face imediat un salt
incredibil, se intinde sdlbatic peste-o tufd si aterizeaza hat pe celalalt rand,
mai mult decat atat, aterizeaza deja pregatit de saltul urmator...

Da peste o femeie care boceste langd un butuc. Putin 1i rdméane s-o
striveascd... Femeia reuseste sa sard Intr-o parte, uita de bocet si prinde a-1
huidui... un om gras si rosu i se arunca inainte din umbra unui copac si taisul
coasei lui scapira rece pe alituri... Ii intretaie calea garduri de nuiele, garduri
din plasd de sarma, si da mai peste tot de oameni pregatiti sd-1 doboare la
pamant, care invart in maini lucruri primejdioase: furci, sape, seceri,
topoare...”

Cum vedem, autorul uziteaza de perspectiva mai putin intalnita in proza
din Basarabia — ceea de a privi lumea de la distantd, asemeni ocheanului
intors. Totul pare a fi descris ca de la o mare distantd, inregistrat ca Intr-un
film, cu ajutorul camerei de luat vederi. O astfel de privire din exterior,
detasata la prima vedere, are ca prima finalitate mentinerea povestirii pe un
singur plan, cel de suprafata, al senzatiilor vizuale. Aceasta insa nu ne face sa
credem cd autorul ar fi fost interesat doar de fapte si lucruri si mai putin de
semnificatiile lor. Partas al ideii: “Nimic din ceea ce apartine umanului nu
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trebuie eludat” (Marin Mincu), Nicolae Popa face ca procedeele si tehnicile
de investigatie sd devinda mai nuantate, mai complexe, surprinzand schemele
sistemului de functionare a comportamentului si gandirii individului.

Incipitul sau punctul de plecare al discursului narativ demonstreaza ca
avem de a face cu un alt fel de text, care se autoreflecta in permanenta, isi
creeazd un plan secund de referintd, un metatext prin care se incearca sa se
scoatd in evidentd propriile-i mecanisme de functionare. Naratorul, alias
autorul, este prezent in text si intervine prin anumite “enclave” — niste
ocurente ale “punerii in abis”. Una dintre aceste “enclave” este cubul de zahar
(vizavi de Lectia despre cub a lui Nichita Stanescu), simbol al desavarsirii si
stabilitatii, al adevarului si al perfectiunii morale [2, p. 406]. El este prezent in
text nu numai pentru a servi drept liant care “globalizeaza si pune ordine in
capricioasa derulare a evenimentelor” [3, p. 161], ci si pentru a le pune in
evidentd, facandu-le simtite 1n materialitatea lor si amplificindu-le
importanta. O lecturd “inocentd” ar da prioritate evenimentelor care se petrec
in roman, $i mai putin cum este construit acest roman. Oricum, chiar daca se
apeleaza la tertipuri naratologice, la orizonturile largi deschise de
postmodernism, romanul are un fir epic, care, desi nu de putine ori scapa
cititorului curios n materie de intrigd, se continua cind evident, cand doar
presimtit. Autorul considerd ca secretele scrierii unui roman nu trebuie sa fie
apanajul exclusiv al scriitorului. Prin urmare, el (autorul) il face pe cititor
participant la mecanismul captivant al scrierii evenimentelor, care nu sunt cu
nimic mai prejos de niste simple evenimente reale. El incearca sa si-1 educe,
sa-1 faca “personaj” in roman, astfel “ pactizand” cu el. Fara acest “pact”
(scriitor - cititor) romanul lui Nicolae Popa n-ar trai estetic.

Ceea ce deosebeste romanul Cubul de zahar de alte romane din aceasta
perioada este introducerea romancierului insusi in text. El se vrea sesizat ca
producator al textului, si nicidecum in calitate de comentator si glosator al
personajelor sale sau ascuns in dosul evenimentelor relatate. Mai mult, el se
vede ca teoretician al romanului: “... demult imi tot zic s ma apuc la modul
serios de proza, sd duc eu fraza pe dupa ureche, ceva bun de citit pe de-a-
ndoaselea, de sa-si lingd coatele textualistii, ceva fara subiect, fard personaje,
fard punctuatie, fara, daca s-ar putea, daca se poate, fara erotica, sd scriu
asadar nu pur si simplu proza, ci un fel de bar-bar-bar, un fel de fel defel de,
adica o proza de felul celei ce nu poate fi cititd oriunde, oricum si de oricine,
lasand la o parte supraefortul zelosilor intelectuali care intelectuali detesta
best-sellerele numai si numai pentru calitatea acestora de a fi citite de toata
lumea cand de fapt nenorocirea consta in faptul ca nu existd pe pamant atatia
intelectuali ca sd cuprinda numai ei tot interesul trezit de un best-seller lectura
fiind pentru majoritatea un sport al ochilor desi ar trebui sa fie un sport al
mintii o gimnastica a creierului”.

Observam, prin urmare, ca poetica romanului Cubul de zahar dezvaluie
corelatii revelatorii cu elemente de poieticd, autorul fiind in egald masura
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preocupat de virtutile artistice ale discursului sau si de procesul propriu-zis de
creatie, de producere a texului. Pe 1anga acestea, el 11 oferd textului sdu si o
doza de autenticitate. Rolul capitolelor zero si zece, de exemplu, unde
dominanta este naratiunea la persoana intai, este acela de a consolida iluzia de
realitate si a insista asupra autenticitatii, spre deosebire de proza traditionald
preocupata de spiritul fictiunii

Mai mult, autorul incearca a face “ordine” In romanul sau, consumandu-
se retoric spre a gasi legatura dintre cubul din roman si acel de pe masa sa,
fapt care ar ajuta cititorul mai putin avizat sd reconstituie firul epic al
romanului:

“Sa zicem ca ar fi acesta cubul aruncat Tn lanul de tutun de catre paznicul
brigazii de camp si ca l-ar fi cules de acolo cu ciocul ei trecut prin toate
hoiturile o cioara — a se retine ca ciorile falfaie in largul lor prin roman —
aducandu-l1 in zbor spre capitala, iar aici, sdpandu-l ne putem opri si la
versiunea cealalta... Cioara in zborul ei spre capitald 1-a scapat fie pe palaria,
fie la picioarele lui tatuca Lazar, iar acesta I-a adus pe masa lacuitda din casa
pustie a familiei Barca de unde 1-a si luat Sava, ca mai apoi sa-1 scape si el din
mand 1n ultima noapte din 18 spre 19 octombrie 1980, si abia de aici sa ia
cubul drumul capitalei prin persoane rdmase in afara romanului, §i ajungand
tot la picioarele femeii inimii mele, apoi, respectiv, pe masa mea de scris.”

Autorul nu evita Tnsa si modelele de proza traditionalistd bund, mostenite
de la generatiile precedente, ci le re-pune in valoare, favorizindu-le
resurectia. Aldturi de experientele sale de lectura fundamentald care nu
indbusa creatia proprie ci o potenteazd, se pot semnala n treacdt fragmente de
proza in stilul lui Sadoveanu, Besleaga si Vasilache.

Romanul Cubul de zahar al lui Nicolae Popa, prin constructie si
specificul sdu narativ, nu este o carte scrisd ieri, ci poate azi sau maine...E
primul roman despre narativitate din spatiul basarabean.
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Viorica Zaharia-Stamati  Un hectar de umbra pentru Sahara:
tentatia formulei epice obiective.

Intr-un dialog cu Mihai Cimpoi, cu putin timp fnainte de trecerea sa in
lumea nefiintei, prozatorul Vlad Iovita afirma urmatoarele: “Prea multa
sinceritate... stricd. Vreau sa vad lumea nu numai din punctul meu de vedere,
ci din mai multe puncte de vedere. Ale tuturor celor de varsta mea. Caut sa
scriu la persoana a treia, ma straduiesc sa fiu cat mai obiectiv’[1, p. 5]. E o
pledoarie clard pentru formula epica obiectiva.

Practicarea cu succes a acestei formule este evidentd in nuvela titulara a
volumului Un hectar de umbra pentru Sahara, editat in 1984, nuvela
considerata “punct culminant al creatiei sale” si una dintre “cele mai bune
realizari ale prozei moldovenesti contemporane”[2, p. 4].

Perspectiva narativa extradiegetica (,,diegeza” in naratologia moderna
semnificd principalul nivel narativ, povestirea directd a naratorului principal,
care constituie centrul epic al unei opere — DEI) sugereaza ideea ca avem de a
face cu un narator care isi domind intru totul materia epica, edificandu-ne de
la bun 1nceput asupra evenimentelor ce se vor derula §i asupra
comportamentelor eroilor in cadrul evenimentelor ulterioare. Astfel, nuvela ne
va oferi o istorisire ordonatda, unde totul va putea fi explicat. Chiar daca
formula epicd este aceea a evocarii narative clasice, cand prin rememorarea
vietii personajului se acumuleazd datele dramei ce se va preciza si condensa
in final. Odata intrati in universul nuvelei observam ca autorul abandoneaza
formula realist traditionalistd suficienta siesi. Zugravirea atotstiutoare a unor
realitati omenesti ce s-ar lasa investigate pana la ultima nuanta nu il ispiteste.

Acest fapt se observa foarte bine si la nivelul evenimentului relatat, dar si
in atitudinea autorului fatd de personajele sale. Avem aici un plan prim al
evenimentelor din care, insa, povestirea evadeaza mereu, tentatd sa regaseasca
un trecut legat incd prin multe fire de clipa actuald, un trecut reinviat 1n
intentia de a spori semnificatia Intamplarilor imediate. De asemenea, autorul
nu Tncearcd sa ne explice in amdnunte vietile personajelor, ci se straduie sa
descopere si sd inteleagd odatda cu cititorul biografiile acestora invaluite in
penumbre. Putem afirma, deci, cd, in Incercarea de a se exersa in aplicarea
unor tehnici narative moderne, autorul trece de la realismul de tip traditional
spre un alt tip de realism, trasdtura distinctivd a caruia este scoaterea
lectorului din pasivitatea martorului neutru si angajarea lui totald in plin
proces de desfasurare si developare a fluxului narativ si al sensurilor operei.

Practicand un realism care incearca sa profite de pe urma anumitor innoiri
ale tehnicii narative a secolului XX, intentiile autorului sunt originale atat in
ceea ce priveste ideea operei cat si modalitatea ei stilistica.

Realistd prin viziune, nuvela isi ,racoleazd” materialul din observarea
realitatilor sociale. Actiunea nuvelei este proiectatd pe fundalul ritmurilor
eterne ale rdului Nistru, insotitd fiind sau, mai exact, intercalandu-se cu
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excesele climaterice (dezlantuirea stihiei apelor) si, in subsidiar, cu cele ale
unei modernitdti sociale, etice dezechilibrante. Viata personajelor, incadrata
in tiparele traditionale milenare, dar modificatd de “Tnnoirile” socialiste, este
periodic tulburata de ravagiile apelor raului, de vizitele “turistilor” petrecareti,
de zgomotele avioanelor reactive. Innoirile comuniste (care incearci si
restructureze lumea rurala din temelii), hidrocentrala, soseaua, au inghitit
biserici, cimitire, gospodarii, sate intregi, traditii chiar.

In satul lui mos Stefan nu se face politici, ci se triieste contorsionat, cu
framantari si crize. In prim-planul nuvelei apare acest batrin resemnat care,
purtaind in memorie Tntreaga sa experienta existentiala, continud, Tn ciuda
vitregiilor, sa ramana un personaj al firii, comportandu-se si bucurandu-se de
toate “ca un copil. Se vede cad viata omului are doud copildrii. Una la Tnceput
si alta la sfarsit. Acuma lui i se pare ca tot ce a fost in viata lui a fost frumos.”

Pentru batran nu-i de mirare faptul cd modificarile sociale vor distruge
biserica sau cimitirul sau chiar propria-i gospodirie. Insa distrugerea unei
fantani este de neconceput: ”Asta-i bund!...sd se poticneascd soseaua de casa
lui. S& se fringa si s-o ocoleascd. De-ar fi o bisericd, un club, n-ar fi de
mirare. Dar asa...Nu, nu de cocioaba lui s-o speriat soseaua, ci de fantana. Are
cinzeci si trei de metri. Si-1 una in toatd mahalaua. Cum sa calci o fantana?
Cum s-o astupi?” Adancimea mare a fantanii este una simbolica. Autorul
avertizeaza, de fapt, asupra distrugerii ,,izvorului vietii”, dincolo de care se
intrevede sensul posibilei noastre nimiciri ca neam.

Un hectar de umbra pentru Sahara este o proza obsedatd de amintiri
(““...unele amintiri sunt mai materiale, mai palpabile, decat unele realitati pe
care le traim imediat”[3, p. 7]). Naratorul face ca valurile de amintiri-
confesiuni stimulate de anumite circumstante sd se intilneasca, sa se
interfereze, sa se succeadd, sd fie intrerupte sau, pur si simplu, sa se
suprapund in maniera flasch-back-ului cinematografic. Dominatd de prezenta
personajului Simion, fiul lui mos Stefan, nuvela 1si schiteazd sensul parabolic
prin intermediul acestuia. “Biografia” sa nu este urmdritd cronologic, in
succesiunea fazelor de Tmplinire, ca Intr-un clasic bildungsroman. Ea se
reconstituie din franturi de scene disparate, de reprezentarile pe care celelalte
personaje si le fac despre el si care, prin rasfrangere, ofera elemente ce
contribuie la profilarea chipului acestuia.

Simion este un exponent al tdranimii perioadei mutatiilor sociale. La
nivelul creatiei el reprezintd avatarurile si nelinistile unui taran instrainat. Prin
destinul acestui personaj, ni se propune o ambitioasd incercare de epopee
tragicd a dezradacinatului. Autorul delimiteazd treptat, meticulos, o arie
intreaga de preocupari predilecte circumscrise ideii de “instrainare’.

In copilarie Simion este terorizat de gandul ci vaca pe care o paste -
singura valoare a familiei sale numeroase in timpul razboiului - ar putea fi
muscatd de un sarpe. De aici si obsesia consecintelor, teama de posibila
,corectie” paternd. Pana la urma asa se si intampla. Spaima copilului,
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amplificata de bataia mancatd de la mama sa, provoacd 1n el o trauma psihica
adanca. O boala incurabila i se strecoara in fiinta sa fragila:

“[...]I se facuse frica. Un fir de gheata i furnica prin sira spindrii si-1
scoase afara...
Cand se intoarse pe insula 1n locul unde isi ldsase vaca, intr-o baltoaca de
noroi amestecatd cu sange - resturi de piele si floci de par, copite si mate
imprastiate prin scaieti §i ciulini-tot ce mai ramasese din frumosul, mandrul si
sdlbatecul animal cu numele Iulia-se hartuiau, scheldldind cativa caini
hamesiti de foame.
[...]Cand sosise pe insuld si vazuse ce ramdsese din [ulia, mama-sa striga: ’Sa
moard si el” si se napusti asupra lui cu parul. Simion scapase de pumni si de
par, dar cazuse la pat de spaima. Friguri. Febrd. Aiureli. Nimeni nu pricepea
ce fel de boala e asta”.

Mania lui taica-sau intors din razboi fara o mana il va determina pe Simion
sa fugd de acasa si sa se stabileasca tocmai la minele de carbuni din Donbas si
mai apoi in Kazahstan.

Putem afirma ca, intr-un fel, nuvela este centratd pe ideea copilariei
frustrate. Copildria, cu toate valorile pe care le presupune - nevoia de
bundtate, feeria cotidianului prelungindu-se in miraculos etc. -, este refuzata
cu brutalitate intr-o lume a realitatilor dure. De aici nevoia imperioasd de un
minim de fericire si bucurie.

Confruntarea ntre copildrie si maturitate nu e o Infruntare de varste, ci de

valori. Dincolo de ,,documentele” maltratarilor de ieri ale copilariei, Vlad
Iovitd sanctioneaza 1n scrierea sa ravagiile declansate de acelasi trecut
intunecat si in sufletul adultilor:
“Sa simtd el obida ?”- Se intreba deseori batranul. Mic fiind feciorul sau lua
bataie. De...ca toti copiii. Odatd-se ficuse de acum marisor - l-a chelfanit
chiar bine de tot. [...]. Dar ...Instrainarea de casa a lui Simion din bataia ceea
se tragea. “Daca eu tin minte, - cugeta batranul, - eu care am dat, de ce n-ar
tine minte el, care a suferit? Dacd simt eu vina, inseamnd ca si el simte
obida”. Este evident ca aici tema copilariei furate poartd si un pronuntat
caracter social, cd diversele stari psihologice sunt determinate si de realitatile
sociale.

Abordand drama auto-exilatului care, plecand din mediul sdu organic, isi
compromite sansele de viata, autorul 1l prezinta pe Simion intors la bastina (si
nu acasd) dupa o perioada de doudzeci de ani: “Simion sedea pe costisa toatd
ziulica. Uneori chiar si noaptea. Parca era priponit ”. Reintoarcerea 1i da
speranta gasirii remediului de tamdduire. Nu in zadar Simion ii raspunde
Ilenei ca “...de fapt s-a intors nu la poama, nu la papusoi, ci la insuld, ca pe
acolo pe unde a umblat, de cate ori isi amintea de sat, vedea insula, vaca si
somnii, scaldandu-se in botul insulei”.

Linistea sufleteasca dobandita la reintoarcere 1i este tulburatd de incaierarea
cu “‘turistii” petrecareti, agresivi §i amorali, incdierare ce duce la tragicul
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sfarsit al personajului: “Valurile treceau acum unul dupa altul peste barbatul
intins pe mal. Nu erau starnite de salupa, nici de alt vas. Erau aduse de vant,
de stihie. $i el intelesese asta. Stihia aducea ape noi si le aseza in maluri in
locul celora care fusesera slobozite dimineata la hidrocentrald. Pana la urma,
ajutat de un val, care semana a val de mare, Simion se ridicd in picioare, dar
nu izbuti sd-si scoata din glod picioarele si un alt val si mai puternic, si mai
infricosator il dobori si-1 dadu la fund”.

Vlad Iovitd opereaza in nuvela cu o serie de simboluri, declangate odata
cu cel din titlul nuvelei (umbra fiind simbolul epic al mortii) si continuand cu
altele, specifice unei proze riguros organizate. Este, Tn debutul nuvelei,
drumul, semn al desfasurarii vietii si al spectacolului ei, mijloc de introducere
in naratiune a unor destine ce se succed intr-un itinerar comun. Amintim de
traseul parcurs de batran de la apa Nistrului pana in curtea casei sale, cel spre
magazin si sovietul sdtesc. Este apoi drumul pe care 1l face Simion, impreuna
cu Tanase, spre casa babei Fevronia, mama celor doua pasiuni ale lui Simion
— Cristina si Ileana, drumul spre insuld etc. Simbolurile nuvelei se Tnscriu intr-
un sens larg, generalizat: viata, treptele ei, demnitatea existentei, suferintele,
timpul si uzura umanad, instrainarea, moartea. O semnificatie deosebitd o are
simbolul sarpelui si cel al insulei nepopulate.

Chiar si intoarcerea la bastind, n speranta gasirii unui remediu, are o tenta
simbolica. Intoarcerea la realititile copilariei ar putea avea efectul timaduitor
de obsesiile infantile. Nu intamplator senzatia-metaford din momentul
sfarsitului tragic al personajului i aminteste acestuia de copildrie:

“Primul val veni pana la barbatul rastignit pe fasia de ndmol si-1 racori umerii
si gatul.

[...]Desi scaldate in lumina soarelui, apele raului tot intunecate ramaneau, tot
sumbre. Cresteau, veneau mari, tumultuoase si raceau glodul care 1si aduna
cdldura in jurul barbatului intins pe mal. Caldura glodului i alina lui Simion
durerea: i-o sugea din rand, i-o descénta...si-1 facea din nou copil”.

Si moartea personajului poartd un caracter simbolic. Destinul, chiar
readucandu-1 1n locul de unde a pornit in lume, nu-I poate ocroti de fatalitatea
ce-1 urmareste mereu. Un merit incontestabil al autorului este faptul cad prin
aceste fluxuri simbolice el pune Intr-o lumind zguduitoare tragismul unui
personaj aflat parcd sub semnul unui blestem fatal. “Drumul spre insuld,
devine drumul spre singurdtatea pe care o va trdi intreaga sa viata”[2, p. 6].

Chiar daca din cauza agresivitdtii serpilor, Simion ar fi trebuit sa
paraseasca insula, el rdméane acolo (atunci cand se retrag nemtii), pentru a
pastra in sigurantd unica sursi de supravietuire a familiei. In acest sens nu e
lipsit de semnificatie nici numele personajului - Simion, sihastru, Stalpnicul
caruia credinta i-a dat in stdpanire stalpii pe care se sprijind pamantul. In
contextul nuvelei, personajului i se poate atribui o dubla semnificatie: una —
simbolica, de stalp al familiei si alta existential-sociala.
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Curioasd este ideea singuratdtii reiteratd de-a lungul operei, practic o
filozofie a timpului ca formd a singuratatii. Singuratatea, impusa de situatie la
inceputuri, va avea ulterior §i propriile-1 atuuri. Copilul se va ,,insingura”
adesea, descoperind in locurile ferite hrana, addpost, o intimitate de caldura
,maternd”, organica: ’Ca orisice loc nepopulat si ferit de ochiul omului,
insula avea tainele ei.[...]. Aici apa acoperitd cu nuferi era Tntotdeauna calda.
Varat pana la urechi in glodul cu moluste, larve, viermisori si alte vietati
minuscule, unele abia nascute, altele in devenire inca, baiatul odihnea in
culcusul fierbinte si fecund ca la sanul mamei”.

Dar singuratatea (motiv frecvent in operele multor prozatori importanti de
la noi §i de aiurea) este si pecetluitoare de destin. Celebrul romancier
columbian, Gabriel Garcia Marquez, explica in felul urmator titlul romanului
sau: ”Semintiilor condamnate la o sutd de ani de singuratate nu le e datd o a
doua sansa pe pamant.” Tragicul destin al lui Simion poate fi explicat si in
acest sens: “Murind 1n acelasi mal matern, care incalzea generos singuratatea
copilului si flacaului, cercul vietii se inchide asupra lui insusi”’[4, p. 91]. De
aici si semnificatia dubld pe care o cuprinde nuvela: "Natura ocroteste, ofera
un spatiu securizant, iar pe de alta parte, este neinduratoare, pecetluitoare de
destin. Oaza spirituald reconfortanta ramane, in orice conditii, copildria”[4, p.
o1].

Cu o Incarcaturad simbolica este Tnzestrata si insula copilariei, populata de
serpi —simbol al izolarii si chiar al alienarii. Feritd de ochiul uman, “ocolita de
oameni”, insula ajunge sa fie consideratd “un tinut sdlbatic, populat de fiare,
strigoi si balauri”, iar Simion, “stand pe insula asta, a devenit strigoi, lumea
asa-1 zice, strigoiul de pe insula”.

In cheia afirmatiilor anterioare, pe Simion il putem incadra, in acest sens,
in categoria personajului alienat, destul de frecventa in literatura romana din
Basarabia. Autorul urmareste itinerarul interior al personajului, incepand cu
declansarea crizei care 1-a ficut sa-si dea seama de “alienarea” sa — consecinta
si a Tnstraindrii de matricea natala. Opriti cu barca in locul unde fusese insula,
inecatd de apele hidrocentralei si persistentd in memoria eroului de-a lungul
vietii (“Simion nu mai dormea, se trezise. Dar nu vroia sd pardseasca insula
copilariei.””), personajul trdieste o drama a luciditatii, similard unei crize.
Aceasta drama a luciditdtii —amintirea vie a copilariei - 1l smulge din starea de
pasivitate abulica si-1 determind sd ajunga cu orice pret la baba Fevronia
(aceasta oferindu-i ca ultim leac speranta: ”...si Tanase o ruga sa spund — are
Simion vreo nadejde, n-are? Si pana la urma ea deschise gura si zise cd da, ca
trebuie s aibd, cd omul nu poate trdi fard nadejde - nadejdea este leacul celor
suferinzi”). Aici, In locul unde fusese insula, se naste n el dorinta de a-si
schimba viata, caci isi dda seama cd a sta pe loc ar fi totuna cu esecul sau moral
si fizic.

Satisfactia lecturii acestui “cintec de lebada al scriitorului[5, p. 124] e
data de pulsatia franturilor de viatd simpld, de inefabilul faptului marunt, de
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prospetimea notatiilor si de faptul ca “Vlad lovita e stdpan pe o tehnica ce
refuza conventiile, ascultind doar de implacabila lege a timpului”, iar
“orizontul de “casd mare” nu pregeta a fi festiv, reconfortant, ci proiectat din
dramele trdite Tn zodia razboiului, 1n ciocnirile omului cu destinul si cu ceilalti
oamenti, cu propriile ganduri si amintiri”[2, p. 16].
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poetica

Luminita Buscineanu Alexandru Macedonski. Arta si Eros.
Dominante cromatice

Pentru a deveni vizionar si a patrunde dincolo de aparente, e necesara o
“lunga, imensa si nebuneasca <<dereglare a tuturor simturilor>>" [I, p. 59].
Macedonski a ravnit idealul. Intelegand ci intre lucruri si fiinte exista relatii
pe care nici o stiintd pozitiva nu le poate depista, el a Incercat sd abandoneze
rationalul si sd aduca poezia la starea de constiintd primara, prelogica. Dat
fiind faptul ca “pentru Macedonski poetul nu a fost niciodatd un vrajitor care
descantd puterile misterioase ale naturii” [II, p. 155], dupa opinia lui L
Negoitescu, artistul crede doar in “simturile” sale. In 1895 scrie un articol
special, Simturile in poezie, cu ideea centrala: “Cuget - sunt om, simt - sunt
poet”. Mircea Scarlat numeste ‘“‘starea de exceptie, anormalitatea sistemului
senzorial” de la baza actului poetic macedonskian tribut adus esteticii
romantice ca protest impotriva ‘“versificatorilor tanguiosi din jurul anului
1800”. Macedonski nu va continua obiectivarea “simtirii”, scrie criticul, ci
exagerarea capacitdtii senzoriale Tn care vede domeniul poeziei [III, p. 253].
“Poezia este senzatiunea directd”, “Rolurile pe care il au simturile Tn poezie
este dar de capetenie. De la buna lor conditiune atarnd poezia insasi; se poate
zice chiar ca poezia nu este decit o exagerare a lor. Pentru acest cuvant
oamenii nepoeti 0 numesc nevrozd” - sunt citate din articolul care totusi il
scoate pe simbolist din sfera romanticului §i anume prin “nevroza” pe care
poetul nu vrea s-o recunoasca, dar care existd in opera sa. Cu ajutorul
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simturilor va lua in “posesiune”, va fi stdpan, Cezar, Neron, Tarul: “Eram
puternic imparat: / Prin sufleteasca poezie” (Eram).

Alegand aceasta cale spre Tnalturile poetice, va putea sa se realizeze din
plin ca vizual, “in chip preponderent un vizual” [IV, p. XCIX], cum
accentueaza Tudor Vianu. Este unul dintre cei mai mari pictori in poezie ai
simbolismului: “Poet deci pictor, pictor deci poet”, scrie Cincinat Pavelescu
pentru un portret spiritual.

Pe masura evolutiei senzuale, se largeste si arealul cromatic. Culorile
capatd un ritm crescendo, pand la ameteala. “Auditia coloratd” dezlantuita
produce extazul. Anume extazul, nu calmul contemplatiei. Vom delimita
cateva etape ale evolutiei urmarind, concomitent, ascensiunea pe scard
cromatica.

1. Drept preludiu poate servi “trezirea instinctelor” [V, p. 264]. E
perioada copilariei tarzii a “visurilor trandafirii si albastre carora le dedese
aripi, umplandu-si cu ele viitorul”, a unui “farmec” ce tine “un sir Intreg de
zile” (Pe drum de posta). Trandafiriul e o culoare ce scapd gravitatiei
pamantului, fiind lipsitd de greutate. Aspectul sonor (“tran-da-fi-riu”)
imprumuta fondului aripi trezind in imaginatie un falfait muzical de fluture.
Albastrul, o culoare nelimitata, rece, alaturi de vis si, mai ales, Tn componenta
expresiei “visuri trandafirii si albastre”, 1si pierde rigoarea fiziologica
semnificand acum starea de gratie, neprihdnirea - a Ei, femeia care va fi
prototipul idealului poetic, suava si miniaturald, continuu de 14 ani, “rochia ei
de mireasa - rochie de papusa - atat de mica era la 14 ani” si a Lui, eroul copil
aproape, dar “de o mandrie nesuferita”, de pe acum violent, “dar si de o
bundtate ce nu cunostea margini”, tipul artistic ce poarta in sine germenele
unei extraordinare virilitdti, “Simtirea lui era atdt de ascutitd sau de
bolndvicioasa, Incét, daca mintea nu i-ar fi fost mai puternica, aceastd simtire
l-ar fi dus la nebunie”. Visul va fi o constantd a poeziei. Toate realizarile de
importantd majora se datoreaza visului sau revelatiei. Noaptea, timpul propice
al viselor, e si timpul cel mai fecund al imaginatiei. Ea are o sursd
inepuizabild de energie - aura, lumina magica formata din spectrul complet al
culorilor. Noaptea acutizeaza simturile si Macedonski va folosi cu predilectie
acest procedeu artistic de mare inspiratie.

2. O treaptd ar putea fi “adolescenta virild”, clipa linistii in preajma
furtunii, moment perfid si tulburator. Domina “Efebul cu ochi palizi, flori
mistice de-o clipa, / Ndluca argintie din bruma unui vis, / A fost in scurta-i
viatd o muzica ce-n pripa / Plangand pe-un flaut magic se duse in abis” (O
umbra de dincolo de Styx). Sublinierile sugereaza dominantele caracterului.
Dictionarul atestd mai multe sensuri ale cuvantului efeb, “(in Grecia Antica),
adolescent care face parte dintr-un colegiu (cu caracter militar); tanar ajuns la
pubertate, adolescent; (azi) tanar de o deosebitd frumusete” [VI, p. 331].
Adrian Marino adaugd sensul artistic: “Simbol al tineretii; o adevarata
emblema a candorii trupului impuber, sculptural si fascinant, cu doua atribute
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esentiale: plasticitatea formelor si ambiguitatea expresiei” [V, p. 354].
“Palizi”, “mistice”, “de-o clipa”, “argintie”, “flaut magic” sunt coordonatele
sinestezice ale “ndlucii” din “bruma unui vis” care apare miraculos din abis si
dispare la fel. E o “umbrda” de “dincolo”, este, daca poate fi, inefabilul
intruchipat, imaginea puritdtii originare - idealul poetului. “Tot inalt, tot zvelt,
tot tanar - plapand ca o zambila - / Si-n repedea lui umbra ma vad precum am
fost” (O umbra dincolo de Styx).

Efebul macedonskian cunoaste o pre-adolescenta, o prima etapa in evolutia
Cheie constatd “mai mult decdt un interes pentru androgin, se poate vorbi
chiar de o obsesie”, dar pe care o gaseste “explicabild” atdt prin “aceeasi
vocatie a Absolutului”, cat si “prin senzualismul care-i inunda poezia” [VII, p.
50]. Androginul e modelul perfect pentru nostalgia de ideal. In mitul
platonician omul primordial, androginul, simbolul ‘“concilierii factorilor
contrarii, coincidentia oppositorum” [VII, p. 50], 1si pierde calitatea cand
Zeus 1l despica in doua parti vii, condamnate la a se cauta reciproc continuu.

3. Urmatoarea miscare pe tabla materiilor senzuale e completarea cadrului
cu emanatii odorifere seducdtoare, culori si lumini pline de ispitd: “Erau
muiate-n aur abisurile-albastre / Safire luminoase eliptic gravitau / Clipeau
diamantate ostirile de astre / Si-n pace sa reintre zadarnic cautau” (fn noapte).
Aceasta eruptie a luminii provoacd “vartejul”, supune miscarile ritmului care
incitd formele atribuindu-le fond muzical, armonie. “Cunoasteti voi vartejul
ce se numeste bal / Cand muzica cu zgomot se-naltd ca un val? / Cand sutele
de inimi in frac sau catifele / S-arunca cu betie 1n valtul furtunos? ... / Din
piepturile toate sfioase sau rebele, / Coprinse sunt deodatd de-un freamat
voluptos? / Cand buza langa buza suflarea-si impreuna, / Cand mintea exaltatad
si inima nebund / Cu greu indbuseste delirul de-un minut?...” (Balul). Daniel
Dimitriu considera abaterea de la norma fiziologica “perturbare a perceptiei
normale” drept “consecintd a unei duble fascinatii - pe de o parte cantecul si,
prin el, luminile de sus, pe de alta, natura Tn apogeul sexualitatii sale”,
produsd de “combinarea savantd a excitantilor sonori, vizuali si olfactivi” (cu
referire la Noaptea de mai) [VIII, p. 144]. Totul seduce: culoare, miros,
sonuri. E o integrare prin simturi in ordinea cosmica si in permanenta ei
devenire. Universul ajunge miscare senzuald si plasticd. E momentul cand

......

smulgere din normalitatea prozaica a vietii” [IX, p. 136], care e apreciata
drept unicad: “Nimeni, in literatura noastra, nu a cantat cu atita vigoare si
prospetime, cu atata fervoare instinctuala [...] adolescenta virila si teribila [...]
ca acest Macedonski pe care-1 stapaneste un tulburdtor vis al placerii” [X, p.
83]. In semn de protest impotriva formei care “- nghite astizi fondul”
(Formele), poetul dezvolta cultul altei forme - a oamenilor, folosind
parafraza, cu fond. Tncepe cu inima care, firesc, e centrul vital al oricarui
sistem. In simbolism ea este “un organ al muzicii, captate de peste tot sau
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produse din sine” [XI, p. 55], o inimd modernd despre care Traian
Demetrescu a scris Tn termeni superlativi. O inimd de o profunzime
exceptionald pana la care informatia ajunge prin receptoarele de baza: vizual,
olfactiv, auditiv.

a) Vizualul si organul corespunzitor ochiul. Inci Miron Costin in
Letopisetul Tarii Moldovei, capitolul XVII [III, p. 123], evoca elogios
“vederea”: “Den cinci simtiri ce are omul, anume vederea, audzul, mirosul,
gustul si pipaitul, mai adevaratu de toate simtiri este vederea. Ce pren audzul,
cate aude omul, nu sa poate asedza deplin gandul [...] Iard vederea singura din
toate asadzad in-adevar gandul nostru si ce sa vede cu ochii, nu incape sa fie
indoiald in cunostinta”. In realitatea simbolisti ochiul, la fel, are o mare
capacitate dc patrundere. El descopera lumea valorilor ideale, insd nu fara
ajutorul celorlalte “cinci simtiri”. Ochiul leagd eul de lumea inconjuratoare.
Dan C. Mihdilescu il numeste “insumare a dalelor interioare, emitator de
energie, erotic-divin-ucigatoare, in egald masurd ucigdtoare si rendscatoare”
[XII, p. 97]. Remarca se face la adresa poeziei eminesciene, insa e valabila si
pentru sinestezia macedonskiana.

b) Olfactivul si receptorul sau nasul, organul de perceptie al
paradisului reabilitat incarcat de miresme. Conform opiniei Adrianei Iliescu,
Macedonski este “prin excelentd un poet al parfumurilor” [XII, pp. 85-86].
Insusi cantecul poetului e un parfum - “secretul” prin care sufletul se fnalti, se
purificd (“esentd divina deplina”).

c) Auditivul si, respectiv, urechea. In poezia simbolistd semnifica
sugestia sonord. Mircea Scarlat o considera “revolutie” in spatiul poetic;
“Revolutia simbolistd constd 1intr-o deplasare de accent 1in planul
senzorialitatii [...] la simbolisti senzorii auditivi si olfactivi dobandesc o
pondere pe care nu o avura pana atunci” [III, p. 319].

Atat cei enumerati, cat si ceilalti receptori ai corpului omenesc sunt acum
in clipa plinatatii trdirii. Macedonski se va extazia In fata acestei opere
spirituatizate a naturii: “Corpul omenesc este un model geometric, un model
de corespondente ce nu pot tagddui. Ochiul cere imediat, in figurd, un frate al
sau, corespondent nemijlocit al celuilalt ochiu [...]. Premisele buchetului unui
vin bun nu vor fi gustate niciodatd cu o singura buza, iar cand se va saruta,
freamdtul amandurora va turna in cupa sufletului si a simturilor, ambrozia ce
era varsatd in Olimp, zeilor [...]. Aceste corespondente vor fi Tn armonie
sublimad, pe care viata o realizeaza atunci cind ea se Intrupeaza in om, [...], in
orice altd formd materiald ce pare numai in aparenta inerta lipsitd de viata”
(Despre frumos). Se realizeaza din nou, in cheie moderna, inteleapta deviza
anticd: “Minte sinitoasd in corp sinitos”. In corpul frumos si divinitatea
coboara. Opinia lui Alain se preteaza a fi confirmare: corpul este “mormantul
zeilor”, care a fost mult timp neglijat de om, dar care este la fel de important,
de inteligent, precum spiritul, “Oamenii au cdutat indelung obarsia visurilor, a
pasiunilor, a violentei lor, precum §i a afectiunilor subtile, a voiosiei si a
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linistii sufletesti; fara a acorda Tndeajuns atentie acelui [...] mic regat care este
al nostru” [XIV, pp. 26-27]. Spiritualizat la maximum, prin dans acum
transformat in “semn enigmatic - provocator’, poate “comunica” dincolo de
“conditia obignuitd” [IX, p. 136], in “metaford rezumand unul din aspectele
elementare ale existentei si sugerand o scriiturd corporald” [X, p. 136]. Corpul
invitd la comuniune. Efebul macedonskian, spre deosebire de “baletista alba”
a lui Bacovia, danseaza “nud”, ceea ce da o alta dimensiune dansului, cea a

o ege e

virilitatii. Cromatic, este marcat prin “mai blond decéat Pheb” si “E-ntreg sidef
si lumind”, un alb stralucitor si de “flacari ciudate” care “ard” in “ochii mari
ce se largesc” (Dans de efeb), de fapt, un rosu incipient, In expansiune.
Contemplarea corpului “frenetic” In dans “nud” este similara unei prime ludri
in posesiune [VIIIL, p. 90].

Este momentul cand insdsi neprihanirea devine mijloc de seductie.
“Virginatatea e nonsens”’, dacd e prelungitd: devine “sterilitate”, iar “a fi
steril” Tnseamna a “fi contra naturii”. Deci “pentru a te integra in circuitul
general e necesar sa iubesti si sa fii fertil” [VII, p. 90]. Se produce un salt.
Poetul descatuseaza energiile musculaturii “beata de forta ei inconstienta” [II,
p. 83]. “Blondul tinar” cu pelerina “de domino rosu” si “masca oribild
[neagrd] de Satana cu cari, la balul din ajun, azvarlise 1n iadul voinicesc al
varstei roze mai mult de un inger anostit...” (Masca) nu mai este androginul
suficient sie Tnsusi. Albul (“blondul”) la solicitarea “ingerului anostit” de
“serafice simfonii” 1si ia un repaos (“masca neagrd”) permitand rosului,
simbol viril, vital, sd actioneze. “ladul” in care cade “ingerul” e doar o
conventie si se realizeazd la nivel muzical: “seraficele simfonii” devin
“anostite” in raport cu “balul”, acesta permite si spiritualizarea materiei (a
corpului), nu doar a sufletului cum o face simfonia. Pe de alta parte, Satan
este ‘“zambet”, “razd”, ‘“culoare”, ‘“cugetdri”, “simboluri”, “aur”, “vin”,
“cantare”, “floare”, “plasticitati de corpuri goale”, “voluplati ce sunt titanice
rascoale”, si mai ales, “zbor” (Imn la Satan). E o divinitate. Zeul religiei
vitaliste [V, p. 339], idealul de fortda si vointd, principiul cunoasterii. E alt
Satan decat “bestialul” lui Stuart Merill din Canturi despre Satan. Poeme, o
“incantatie a Raului, un imn de sabat negru” [V, p. 339]. Hiperbolizarea
cantitatii cromatice, odorifere, sonore se face in raport proportional cresterii
senzualitatii. Natura devine “nesdtioasd de bestiale voluptati” (Parfum
mascul). Albul isi scoate masca timiditatii, se impurpureazd. “ladul roz” nu
mai este o fictiune a contemplatiei. Natura dicteazd. Eul se afla la treapta
ludrii Tn posesiune: “Din nou e-n aer roz s-albastru / Si ... geaba vrei sa fugi
copila [...] / Daca te iau fara de voie atunci primeste-ma cu sild / Nu eu azvarl
sub mascul teapdn infricosate castitati / Natura e nesatioasda de bestiale
voluptati”. Nuantele de altadata (subliniate aici prin “din nou”), roz si
albastru, devin ingrosate, saturate, fertile, emanate sub forma unor imensitati
odorifere. Din cauza excesului, doar un receptor deformat le mai poate
percepe, deoarece au devenit stupefiante §i produc halucinatia, “Extazul
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iubirii conduce la desprinderea de zgura pasiunilor primare, determind
ascensiunea spre absolut, spre lumina, spre [...] mult dorita unitate” [VIII, p.
91]: “... ag vrea sa tremur in bratele-ti vanjoase, / Striveste-mi sinul fraged,
da-mi friguri dureroase, / Impure grec, fa-ti pofta cu mine oricat vrei /
Doboara-ma sub pieptu-ti ca secera pe graul...” (Lays).

Extazul erotic, patrunderea unuia in celalalt, inhiba momentan agitatia.
Miscarea se reduce. Ultima lumind se epuizeazd la retrdirea momentului
culminant (“clipei”): “Eram frumos, daca tii minte, pe sanurile tale macre... /
Sfiala ta impalidase, placerea ma cutremura; / Voisesi s-apoi nu voisesi;
pornisesi chiar a tremura, / Aveai albeti ca ale lunii, aveai roseti ce erau sacre,
/ Dar m-ai rabdat frumos si tanar, pe sanurile tale macre” (Pe sdnurile tale...).
Paloarea nu mai este albul stapan infranand bestialitatea (negru cu rosu) - e
albul de luna, rece, care nu mai lumineaza, ci doar reflecta o lumina straina (a
lunii, care si ea, la randu-i, reflectd lumina soarelui). “Rosetile” “sacre”,
intime, semnificad “misterul vietii ascuns in strafundurile beznei si oceanelor
primordiale” si “culoarea sufletului” [XV, p. 172]. Esenta sacramentala insa
este oarecum violatd. Senzualitatea nu cunoaste profunzimile sentimentului. I.
Negoiteseu va remarca paganismul atmosferei: “cadrul e natural, faunesc [...],
precrestin, adicd numai naturd”. In “cadrul” acesta se prepari cea mai
veritabild “apologie a violului”[II, p. 83]. Adrian Marino considerd cd e un
maret “triumf masculin” in care “barbatul invinge, femeia este invinsd” [V,
pp- 263-264], ceea ce, in planul creatiei, inseamna supunerea Muzei de cétre
Poet.

Totusi existd ceva ce 1 se refuza poetului. Se afld sus si Tncd mai urca.
Opera macedonskiand este conceputa pe trepte ale urcarii si este o poezie a
plandrii. Daniel Dimitriu confera zborului finalitate: se produce “intr-un punct
care atestd o noud conditie esentialmente creatoare”. Iniltarea pani la acest
punct “urmareste dobandirea unei noi identitati exceptionale, prin depdsirea
continud a limitelor cantitative. Omul de rand devine omul de deasupra,
supraomul, zeul, creatorul, poetul” (cu referire la Noaptea de mai) [VIII, p.
142]. Acest punct de vedere necesiti o completare. Iniltarea pe treptele
placerii duce, in final, la anularea conditiei umane: omorarea cuplului care,
trdind orgasmul (extazul), suferd deziluzia neimplinirii. Himera poeziei este
mult mai sus, iar scara existentiald si-a epuizat treptele: “Cat despre el
[Thalassa], daca avea sd se mustre pentru ceva, era, poate, pentru faptul ca
storsese prea cu graba de snaga alcdtuirea trupeasca cu care fusese daruit prin
nastere, §i cd, prin urmare, 0 manase prea cu grabd catre prapadirea ei,
schimband-o, Tnainte de vreme, intr-o zdreanta” (Thalassa. Ultra coelos).

Aflarea adevarului pe cale senzoriald a ratat: “mergea spre lumea ce n-
are asemanare cu cea de care sta gata sa se despartd, si numai cu adevaruri si
lumina din acea lume 1si umplea sufletul, cu toate ca, cu corpul se afla inca pe
tarm”. In fata luminii din altd lume culorile pur si simplu au disparut, fara
drept de reabilitare. A ramas doar mirajul unor straluciri - “mincinoase ca tot
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ce nu mai este vazut de aproape”. Omorase 1n Caliope tocmai ceea ce-l
provocase la inceput - “Impotrivirea si ispita”, care acum i se pareau delirante,
sacaitoare, corupte. Adrian Marino va numi “finalitale” “ultimul act al
ritualului, acela de a muri pentru a nu-si fi trait viata conform visului absolut”
[V, p. 280]. Dansul (erotic, aici) a smuls doar cateva clipe nemuririi, dar nu a
putut anula “neintrerupta degradare, marcata de ireversibilitatea corporalda”
IX, pp. 136-137].
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Aliona Grati  Magda Isanos: Spatiu si timp

“Cine povesteste-n mine, cine

mi-aduce aminte c-am trait acolo,

in tara dintre soba si genunchii bunicului,
intaia poveste cu zmei?”

Vizualitatea ca conventie clasicizantd este, Tn principiu, anihilatd din
start de M. Isanos. Organizarea de ansamblu dezvaluie treptat, pe masura
reludrii lecturilor, progresele unei eliberari din interior in afara. Nu contactul
senzorial cu lumea 1inconjuratoare, ci intuitia ia prim loc. Tehnica
traditionala de creare a peisajelor prin precizarea obiectelor ,,decupate” de
privire este abolitd si inlocuitd de una a viziunii, ce urmeaza pulsiunilor
interioare. La poeta basarabeand nu vom intalni peisaje mecanice, ci viziuni
de o mare fortd expresiva, ingloband ,.experientele” romantice, parnasiene,
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simboliste, expresioniste intr-o tehnica aparte, specifica adevaratilor creatori
de lumi virtuale.

Ochiul eminescian ce ,,-nchis afarda -, inlauntru se desteaptd...” se
dovedeste a fi hotarator pentru construirea spatiului imaginar isanoscian. Pe
,retina” ,,ochiului interior” realitatea devine imagine, in care obiectele reale
isi pierd contururile, devenind proiectii ale altor lumi. In acest univers nou
totul semnifica si conlucreaza in acelasi sens. Este vorba de o privire care
leaga totul Intru descoperirea fiintei. Ochii ,,iscoditori ai firii” introduc in
misterele fiintei - spatii paralele cu cele ale realitatii. Ei sunt cheia si
instrumentele unei revelatii, cdci contribuie la descoperirea unui univers
sacru. Poetica viziunii nu-i doar o preluare constructivd a tehnicilor
eminesciene, ci un implicit al sufletului. Abaterea de la realitate este
expresia sufletului agitat, ce nu incape in tiparele constrangatoare ale
acesteia si se aflda Tn cautarea unui alt timp s$i spatiu imaginar,
compensatoriu, Tn stare sa-1 dea satisfactia dorintei de vesnicie, sacralitate,
inscrise Tn adancurile fiintei poetei.

E cert faptul ca vizualitatea la M. Isanos nu-i numai o cunoastere, ci,
implicit, si o constructie. Poeta construieste o lume si o populeazd dupa
modelul Marelui Creator: ,,Cu ochii mei inchisi eu pot vedea / atatea lumi,
cat numai creatorul, / cercand azurul tainic cu piciorul, / in ziua cea dintai
inchipuia.”(Cu ochii mei...). In acest act de creatie imaginatia joaca un rol
primordial. Fraza fundamentald a lui C. Baudelaire: ,,Fantezia (mai tarziu
numitd de poet drept imaginatie diferitd de simpla fantezie) descompune
intreaga creatiune si cu materiale ingramadite dupa reguli a caror origine nu
o putem afla decat in zona cea mai profunda a sufletului, creeaza o lume
noud” [1, p. 52] a avut un impact inexorabil asupra modului de structurare a
spatiului de catre poezia modernd. O perspectivd in acord cu arhitectura
moderna, de ordonare spatiald adopta si M. Isanos. Chiar de la prima lectura
ne dam seama lesne ca spatiul poetic isanoscian nu este unul 1n care totul
este dat. Lumea personala a Vazatorului se deosebeste de lumea banala.
Imaginile care construiesc acest univers sunt dictate de ,,regina facultatilor
omenesti” — fantezia. Ea este inruditd cu sublima fortd manifestata de
Dumnezeu in creatia Universului. Imaginatia instituie realitati, nu le
reproduce.

Impulsul creativ lasa in urma o lume cu altd infatisare, lume de o
frumusete magicd. Aceastd frumusete are Insemnele miticului si ale
fabulosului. Fenomenul vazut de oamenii ,,rationali” ca unul banal deschide
intr-o gandire mitica perspectivele de transcendere in zonele sacrului: ,,Cand
ploua nu se intampla nimic. / Oamenii spun asta vine de sus; / stresinile-
ngina: pic, pic.../ si galgaie-n putred apus. / Totusi am vazut zanile / cum
tineau deasupra capului mainile / §i dansau in iarba cea noud, / bucuroasa ca
ploud.,, (Confesiuni). Gratie fanteziei, lucruri din cele mai indepartate sunt
alaturate construind ansambluri echilibrate de noi suprarealitati. Desigur la
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M. Isanos aceste alaturari de obiecte, fenomene nu sunt atat de socante ca la
poetii ce i-au servit drept model: Baudelaire, Rimbaud s.a. Pornirile
bruscante sunt temperate de sensibilitatea feminina. Iatd un poem tipic M.
Isanos in ce priveste modul de a structura spatialitatea :

Ascultam asta-noapte

crescand padurile pline de soapte,

cat spatiul nalte,

aceleasi si alte;

cu crengi felurit inflorite,

nu mai stiu de unde pornite.

Stufos Tntunericul se facea-

si rece-imprejurul lui, stea...
(Noapte)

Desi avem in fatd un cadru natural, acesta nu are nimic comun cu o
simpla copiere a realitdtii. Natura e doar un motiv, un imbold spre vis si
fantezie si patrundere cu ajutorul lor 1n alte zone decat cele naturale. Este
vorba de visul creativ, gratie caruia apar noi spatii suprareale (,,paduri” cu
,crengi felurit inflorite”). Imaginatia face posibila perceperea raporturilor
secrete ce se stabilesc Intre lucruri, corespondente si analogii dintre cele mai
bizare. Imaginile date transcend naturalul si exprima spiritul.

Pentru a atinge efectul scontat, poeta recurge, nu odata, la tehnica
eminesciand de ,interiorizare a spatiului exterior” [2, p. 44]. Lucrurile
inconjuratoare sunt trecute prin filiera sufletului. Totalitatea proceselor
afective, intelectuale si volitionale ale omului actioneaza asupra lor, le
prelungesc si le amplifica sensurile. Drept rezultat, peisajul este construit
dupa alte legi, in care ,,Nu sufletul se orienteaza dupa naturd, ci natura dupa
suflet” [2, p. 39]. Sufletul prescrie si dicteazd configuratia ,,peisajelor”
1sanosciene. Obiectele si evenimentele reale vorbesc despre un eu ce vine cu
o replica si cu o viziune proprie asupra realitatii. Astfel se creeaza o lume
proprie cu peisajele sale exotice pe madsura bogétiei lduntrice.

Aflat in intimitatea naturii, poetul este cuprins de sentimente ce
transcend pe cele proprii, sentimente legate de intreaga existentd, de intreg
universul. Constiinta eului se dilatd pand sd presimtd bucuria existentei
absolute. Exista la M. Isanos o constiintd simultand a eului si a lumii. Eul
devine purtator al intregului univers. Universul inceteaza sa fie perceput ca
exterior si devine obiectul launtric al gandurilor intime. Spatiul este
conceput ca un peisaj integrat intr-un orizont interior al sufletului, al unui
suflet ce devine transparent Intr-o imagine cosmica: ,,Din adancuri nestiute
nici de mine, cheama / Sufletul imaginea pe care a scdldat-o / Si tremurd de
bucurie si de teama / Vazand ca nici o trasaturd n-a uitat-o.”(Naufragiu).
Imaginea cosmosului este pitoresc revelata prin categoriile organicului.
Imaginarul poetei este prescris de multitudinea starilor eului poetic ce se
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afla intr-o insistentd si perpetud cautare de sine. Scufundarea in sine este
insa totodata si o imersiune in tainele lumii.

La fel ca Eminescu, poeta intelege eternitatea ca o duratd fabuloasa.
Natura, la M. Isanos, este deci o reactualizare a naturii primordiale,
recuperabild la nesfarsit. In asa fel ,,peisajele” isanosciene sunt niste spatii
transcendente, pure viziuni ale visului §i imaginatiei. Dar pentru ca aceste
viziuni sa fie ,,accesibile privirii”, a fost nevoie ca ele sa se converteasca in
categoriile organicului, adica sa poarte ,contururile oferite de lumea
exterioard dar simplificatd si InfrAnatd”, ceea ce ar constitui dupd Rimbauld
0 ,,adevaratd magie” [1, p. 83] a poemului. Drept rezultat, padurea, codrul,
gradina, parcul, muntele, copacul; oceanul, marea, rdaul, lacul; campia,
florile si toate buruienile nu mai sunt repere ale privirii pentru orientarea In
spatiu real, ci elemente topografice de reprezentare imaginard a spatiului
mitic, fabulos si totodatd imagini-simboluri ale Centrului. Elementele
naturale sunt purtdtoare ale unor semne ale trancendentei organicului. Cu
ajutorul lor se face posibild vizualizrea plasticd a vietii universale absolute.

O altd cale de a da expresie reverberatiilor spirituale este tehnica
derealizarii. Anume aceasta i se pare poetei in stare sa satisfaca ,,capriciile”
topografice ale spatiilor imaginare. ,Derealizarea” realului este noutatea
poeziei moderne si se inscrie ca un ,substrat” in viziunea miticd a
cosmosului instauratd 1in creatia literarda de romantism. Ideea de
descopunere, disociere a realitatii in opera de artd este una centrala in
estetica modernd. Hugo Friedrich accentueaza ca anume prin acest act al
fanteziei se ajunge la idealizare, care ,,nu mai inseamna, ca Tn estetica mai
veche, infrumusetare, ci derealizare, ca act dictatorial” [1, p. 83].
Descompusa si derealizatd, natura la M. Isanos apare in fragmente de real ce
reprezintd, ca in poezia eminesciand, codurile, ,incifrarea” In formele
accesibile privirii” [3, p. 195] ale naturii ultime, neschimbatoare si vesnice.

Pornind de la imagini comune, poezia M. Isanos le furnizeaza sens
magic prin abaterea de la realitate. Reveriile halucinante, iluziile optice
restabilesc dimensiunile ideale ale existentei: ,,Anume deschise, zarile /
vesteau pamantului primaverile. / Drumul fugea purtand calaretii; pomii de
aur si-azur ai diminetii / cresteau ca-n povesti, / acoperind Tnaltele
feresti....”. Perceperea ,,anormald” a realitdtii, prin intermediul senzorilor
sufletesti, dau desfasurare unui spatiu ireal, paralel: ,,Printre-atatea urme si
cimitire, / fata purta tulpina ei subtire. / Nelinistite glasuri in frunzar /
povesteau si radeau amar; toate raurile plecau undeva, / pasarile toate cautau
ceva, / zburand in cer si iarasi pe pamant, / unde-nflorea ici colo un
mormant.” (Fata). Alternanta nenumaratelor imagini cu infinitele sensuri
ale lor, mereu deschise spre imbogatire, multiplele asociatii $i asemanari au
efect de vraja, amintind de inceputurile lumii, unde totul are un nou inceput,
,din care cresc poeme, fiinti ireale” (Ploaia). Cuvintele sunt mereu in

96



cautarea spatiilor ce sunt in stare sd serveascd drept suport impotriva
vicisitudinilor vietii reale.

Dilatatea spatiilor este favorizatd de somn, reverie, vis, oglinda unde
controlul ratiunii sldbeste. Trecerea de la trezie la somnolenta are loc 1n
spatii creatoare de incertitudini optice: fie ca este vorba de oglinda, ce
reflecta razele luminiscente ale unei lampi, sau de echivalentul acesteia - apa
de diferite stari, fie cad de jocul halucinant al crengilor de copaci, sau de
interminabilul leganat al lanurilor de verdeata contemplate de eroul liric, fie
cd de decorul sublunatic sau cel al departarilor fascinante.

Poemele M. Isanos practicad un soi de vrdjitorie evocatoare de spatii
necunoscute si, Tn acelasi moment cunoscute, inramate 1n frumusetea si
puritatea inceputului. De vreme ce spatiul imaginar simbolizeaza haosul
originar, el cuprinde in sine si ideea de loc al potentialelor si
imprevizibilelor realititi noi. Revenind neincetat la starea de Inceput, poezia
nu o repeta din nou in prezent, ci dimpotriva creeazd ,,0 situatie nicicand
traita si nicicand rostita si se deschide spre alte posibile in devenire” [4, p.
177]. Un atare mod de gandire cuprinde si ideea ca ,,intoarcerea in timp”
este totodatd si o noud renastere. In virtutea acestui fapt, spatialitatea
imaginard se ordoneaza in spiritul unei libertati fara bariere stanjenitoare.
Spatiul imaginar are capacitdti de extensie, n orice directie, dilatindu-se 1n
toate sensurile. Prin trecerea de la real la virtual, poezia are deschidere catre
posibilitati nebanuite. Fiecare poezie este astfel un exercitiu al creatiei unei
realitati spatiale noi dictate de continuturile simbolice, descoperite in
adancurile fertile ale fiintei.

Nu descrierea realului, exteriorului in fond, o preocupa pe M. Isanos, ci
descoperirea interiorului plin de semnificatii $i mister, prin care s-ar putea
patrunde 1n sferele fine ale cosmicului. Este vorba, in principiu, de ceea ce
numeste Blaga descoperirea ,,corolei de minuni a lumii”. Versurile poetei
marturisesc: ,,Cautam in iarbd si-n mohor / tainele ascunse tuturor, / Ma
uitam n fantana si-n iaz / si-ascultam indelung sub brazi.” (Doamne, n-am
ispravit). Poeta ramane 1n cdutarea insistentd a semnificatiilor in elementele
organicului, in incercdrile disperate de a gdsi in spatele lucrurilor
prelungirile acestora Tn metafizic. Ele ascund taina pe care ea incearca sa o
releve. Si celui care si-o doreste cu insistentd, misterul 1i deschide o parte
din el: ,,Cu-ncetul spatiul s-a mai largit. / Lucrurile devenind bogate-au
sunat, / zdrile ca piepturi de dor s-au miscat, / catre mine venind.” (Mama).
Dincolo lucrurile desemneaza o realitate infinita de origine transcendenta:
,,Am multe lucruri de scris, / de plante si ape line, / care toate-nchid cate-un
vis, / mai ramuros, mai ciudat ca mine. / ...Am vazut in fiece lucru o miscare
/ de rugaciune si ardoare; / in arbori, dimineata, o stralucire...”(Confesiuni).
Nu exteriorul lor tenteaza atentia poetei, ci magia internd ce poate fi
cunoscutd doar datoritd vesnicului legdmant de esenta intre toate lucrurile:
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»dar este in inima ta o pace si o-ntunecime / din care cresc niste vorbe
ciudate”.

Darul de a vedea mai mult decat ii este dat omului sd vada este un
izvor nesecat de suferinte. Extenuata de durere, poeta ar dori ca: ,,Fiecare
zare sd nu aiba-n spatele ei Tnca o zare, / fiecare cuvant sa nu aib-un clopot
mai mult.” (Oamenii ma uimesc). Dar nu exista cale de intoarcere. Femeia
,care iubea primavara” va fi mereu in cdutarea ,,prielnicelor clipe” in care
»fiecare lucru va fi prelungit in umbra de taind” (Poemul femeii care iubea
primdvara). In spatiile poeziei isanosciene lucrurile coexistd fintru
transmiterea mesajului intern: ,,Lucruri. Voci de femei, aproape cantece. /
Feresti deschise. Vrabii pe acoperis. Drapele. / Cineva se cearta. Laptarul
pune donita jos si zice: ,,Bund dimineata, domnisoara Magda” (Dimineata
de primavara). Sau in altd parte: ,,Catre sfarsitul zilei, ades, / oameni si
lucruri capata alt inteles. / Sub raze lungi, piezise, de-asfintit, / un arbore
odata mi-a vorbit.” (Zdna).

Spatiile isanosciene tradeazda o criza a eului scizionat de multiplele
contradictii ce bantuie constant fiinta. Prin poezie se ncearca sa se dee o
formula imagistica acestor disonante. Iatd de ce, la M. Isanos, imaginile
luminoase alterneaza cu cele Intunecate, cele diurne cu cele nocturne,
spatiile celeste cu cele terestre, spatiile inchise cu cele deschise. Viata este
oriunde este Moarte. Universul poetic este populat de flori plapande, ale
caror radacini isi trag seva din adancurile mormintelor; de zane
,badjocoritoare, nerabdatoare”, ,jumatate soparle, dar totodatd
,Juminoase”, ,,jumatate fete”; de zei ,,Juminosi”, dar totodatd infricosatori,
cu intrupdri teribile, ,jumatate oameni, jumatate fiare”. Zbuciumul
polarizant al eului poetic dicteazd contururile si culorile peisajului, in care
incape cerul misterios si procesul deloc placut al descompunerii terestre:
,»asa tl se pare mereu pe acest cer, / c-a trecut un inger, un mare mister. /
insd pe pamant a-nceput / descompunerea lentd; / poame tarzii cu carnea
transparentd / s-au desprins si-au cazut.” (Lumina asta).

Alternanta liniilor topografice ale spatiului, uneori ascensionale, alteori
de coborare, este o constantd a imaginarului M. Isanos care, evident,
transcend conditiile materiale ale existentei. In asa fel, simboluri ca
arborele, muntele, dealul, sageata, aripile s.a. transmit, in poezia M.
Isanos, ideea de ascensiune spre zonele sacrului, luminii, bucuriei;
mormdntul, sangele prin vene, abisul s.a. — pe cea a coborarii in bezna,
deznadejde, tristete. Fraza poetica imitd liniile spiritului, inrudindu-se cu
arta muzicald. Elocvent 1n acest sens este poemul ce deschide primul volum
de poezii ,,Pomii cei tineri”. Iatd un fragment:

Pomii cei tineri, Tn dimineata de marte,

unii 1anga altii au stat sa se roage-
fruntile lor straluceau inspirate deasupra
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pamantului inca-n zapezi.

Si-n aerul 1n care nu erau zboruri,
pomii, ale caror umbre nu se nascusera,
cantau un imn pentru viata,

ca niste oameni goi si frumosi ei cintau:

»doare de-arama, zeu popular printre plante,
priveste oastea noastra-ndrazneatd;

ici-colo aerul e rumen de tot printre ramuri,

ca viitoare fructe acolo vor sta...

Si noi vom da fructe, si noi vom fi hore si flori.
Gloria noastra toata-n varf se presimte...”
Si-un curcubeu pe deasupra tulpinelor stramte
cade vestind: nu moarte, desigur, nu moarte,
pomilor tineri Tn dimineata de marte...

Vom sesiza in acest poem linii diferite, ce alterneaza permanent — linia
verticald, cu orientare spre cer, ce o formeaza pomii ,,unii langd altii” Tn
actul sacru al rugaciunii, apoi apare linia verticald cu orientare spre pamant.
Mai tarziu, perpendicular pe linia dreaptd orizontala, sugerata de aerul static
,fard zboruri”, trece linia cert verticald cu orientare in ambele directii,
desemnate de simbolul viata, ca mai apoi iarasi liniile sa coboare ba spre
pamant, prin imaginea privirii soarelui, ba spre cer, unde ,,viitoarele fructe
vor sta”, unde ,,gloria se presimte”. In final, linia ascensional-descendenti a
curcubeului desemneazd formula generala a spiritului.

Imaginarul poetei se structureaza constant pe dialectica contrariilor — o
dialectica care produce si regenereaza fara incetare ritmul poeziilor. in acest
univers nu exista imagine care sa nu contind contrariul, sd nu-l cheme, sau
sd-1 produca. Mai mult decat atat, unul si acelasi simbol contine, cuprinde
sensuri diferite. Spre exemplu, tirana este, in imaginarul ei, principiu al
intunericului, dar care poarta in sine §i ideea luminii, fiind generatorul noii
virtualitdti iscate din sdmanta. Acest simbol constituie si principiul matern,
mama totodata iubitoare, dar si infricosatoare si de aici moartea, care la
randul ei este inceputul unei vieti noi, regenerare. Este vorba de fapt de ceea
ce G. Durand a numit simbol dedublat, pe care M. Isanos il foloseste in
mod constant Tn poezia sa, pentru a transmite ideea corelatiilor ce unesc
toate fiintele si lucrurile §i, de aici, pe cea a iluziei golului, singuratatii si
trecerii timpului. Imaginatia este capabild sd reconcilieze sensurile opuse,
sau discordante.

Modalitatea lui G. Bacovia de a structura spatialitatea influenteaza
incontestabil, poezia M. Isanos, care il preia in directia alternarii spatiilor
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limitate si nelimitate, mai concret a celor inchise si deschise. Analizand
spatiile bacoviene, M. Scarlat mentioneaza faptul ca poeziile lui incep cu
sugerarea unor spatii inchise, care mai apoi sunt deschise cu ajutorul
muzicii, visului, nostalgiei, oglinzii etc. spre zonele libere ale imaginatiei:
,,Pe poet spatiile limitate, dar deschise il intereseaza mai mult decat cele
ilimitate, limite ce pot fi depasite, sunt, evident, mai ispititoare.” [5, p. 308].
Acest lucru 1l atestam si la M. Isanos. Spatiul limitat al odaii este deschis cu
ajutorul magiei sticlei de la fereastra. Impresia de trecere a eroului liric din
spatiul limitat al odaii in cel nelimitat, reflectat al ferestrei este
impresionant: ,,Ma simt in camera mea ca pe-o insuld. / Seara cand arde
becul-amiaza egala - / ies plosnite si ganduri in haine de gald. / Ca un
Robinson visez departe orasul. / Ma gandesc tot mai grabitd si sufar / de
tinerete, ca de-o boala sau dragoste. / Fereastra miroase frumos si adie, /
dreptunghiulara, ca un drapel pe-o corabie.” (Insula). Acelasi lucru are loc
atunci cand in odaie apare o oglindad (despre acest subtil simbol, instrument
de cunoastere magicd, vom vorbi Intr-un capitol aparte), o lampa, ceata,
chiar si termometrele stralucitoare din odaia spitalului.

In spatiul isanoscian timpul este atdt de firamitat, sectionat incit nu
mai poate fi perceput ca fiind obiectiv. Poemele urmaresc firul unei memorii
care este emancipatd de ordinea timpului §i spatiului : ,,Simt Tn mine
nelinistitul vostru suflet, strabuni / de mult putreziti in tarana stravechei
Helade, / semizei Indragostiti de-adevar si frumos, ilustri nebuni, / in fata
cdrora insdsi puterea timpului cade. /..Va simt retrdind in singele meu
laolalta, / va blestem, sunt mandrd de voi si sufar prea mult -,, (Strabunii).
Etape temporale se suprapun, se sintetizeazd, formand impreuna momentul
de fata.

Experientele sensibile sunt atit de multiple, succesiunea lor atat de
rapidad incat fiinta se pomeneste a fi locul unei diversitati ce nu are nimic
personal. Existenta multipld, imensa si universald, rezultatd din extinderea la
infinit a celei proprii, anihileaza constiinta de sine. Lunecarea Tn impersonal,
anonimat este inevitabila. Constiinta de sine se transformd intr-un spatiu
launtric, de profunzime, dincolo de limitarile personalului si tinde sa devina
o congtiintd cosmica.

Treptat eul se dizolvd in infinite forme ale elementarului avand
revelatia Tnrudirii cu ele prin miracolul ce le uneste pe toate, ,lucrurile
blande si intunecate”. Poeta 1si anuntd confraternitatea cu natura cu care se
contopeste panteist: ,,Sunt sora ierbii tinere de-afard. / Aceleasi seve curg
intr-amandoud, / si ne-a ldsat aceeasi primavara / pe gene suferinta ca o
roud” (Varianta). Subiectul se pierde si se pulverizeaza intr-o serie de forme
spatiale si temporale: ,,Cerul pierdut in ceturi il uitam. / Nu mai eram nici eu
decat un ram, / decat radacina avida si pace / de ierburi vascoase, opace...”
(Ploaia).
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Venind 1n contact cu eul, obiectele inconjurdtoare se spiritualizeaza, se
senzualizeaza si incep sa “cante”, mirate, minunea nceputului: “Doi munti
aproape-ntregi au inverzit. / Nu simti, miroase-a apa si-a gradini? / - Un
arbore sd-mi rasaditi pe maini. / Drept in mijlocul pieptului sa-1 puneti cu
radacinile, / sa pot sui catrd soare-n toate zilele. / Pasari sd zboare-n jurul
fruntii mele, / i sd infloresc, miratd, printre stele.” (La-nceput, prin ferestre
deschise). Spiritualizarea spatiului este o influentd blagiana, care la M.
Isanos are insemnele inceputului de cale, dar ale unui inceput temerar, plin
de promisiuni. Se poate vorbi lesne de o spatiozitate a spiritului, plin de
chemari §i raspunsuri, de sunete armonioase, de mister $i ecouri divine.
Pentru revelarea acestor energii interioare sunt folosite imagini comune,
care mimeazd comportamentul spiritului. De fapt, spatiile M. Isanos nu
reprezintd o supranatura, ci o naturd bine vazuta cu ochii spiritului si simtita
cu senzorii firii. Aflatd in mediul naturii, constiinta poetica se uneste si
retriieste in ea, spre deosebire de oamenii ai cdror auz si vaz este “tocit”. In
acest sens, padurea, codrul, gradina, parcul, muntele, copacul; oceanul,
marea, rdul, lacul; campia, florile si toate buruienile sunt instrumente de
initiere in misterele universului, sau cum ar spune G. Calinescu, ,,in misterul
dezagregarii si germinatiei cosmice” [6, p. 25].

Din cele spuse mai sus putem concluziona ca spatiul la Magda Isanos
nu este unul ce mimeaza intocmai realitatea, ci unul dictat de imaginatie, un
rezultat al abolirii, distrugerii lumii reale si creatiei, cu ajutorul limbajului
poetic, a unei lumi noi, re/constituind o dimensiune a lumii, dar totodata si a
gandirii. Desi e alcdtuit din elemente concrete ale realitatii, spatiul
isanoscian este unul absolut. Locurile particulare poarta Tnsemnele
totalitatii, tradeazd o participare la totalitate. Imaginatia poetei deschide
porti spre gasirea analogiilor universale intr-un spatiu concret si construirea
lui dupa tiparul unitdtii cosmice. Astfel, spatiul este Tnsusi infinitul, neantul.
Timpul, inseparabil de spatiu, este legat de evenimentul din timpul real prin
modul subiectiv al poetei de a se situa in lume. O atare percepere a lui
permite calatoriile in timp §i suprapunerea nelimitatd a diferitor etape
temporale. Formele spatiului si timpului la M. Isanos sunt determinate de
afirmarea eului 1n orizontul ontologic.

Aflatd in cautarea formulei poetice, M. Isanos incearca diferite cdi de
construire a spatiului poetic descoperite de marii ei premergatori Coleridge,
E. Poe, Mallarme, Baudelaire trecut prin filiera lui M. Eminescu, Arghezi,
G. Bacovia, L. Blaga. Desi intr-un timp scurt, poeta reuseste sa descopere
un talent incontestabil si o modalitate personala de a face poezia sa
fascineze prin deschideri spre viziune s§i imaginatie. Felul de concepere a
spatiului si timpului dezvaluie preferintele poetei pentru idealul poetic
modern.
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Olimpia Lujan Dumnezeu in poezia lui T. Arghezi si
N. Davidescu

»Acela care spune ca
exista Dumnezeu, spune
mai mult decat stie, acela
care spune contrariul, face
la fel” (Kant)

Cognoscibilitatea umana este limitatd §i atunci cand incearca sa
cerceteze (intuitiv) in transcendentd, constiinta omului rdmane dominatd de
incertitudine. Insd subiectivitatea cu care cerceteazi realitatea nemijlocita,
concretul, 1l face sd caute raspunsuri la unele intrebari ale sale 1n alta parte, la
acel Absolut si necuprins de ratiune. Adicd cercul se inchide, omul revine la
aceeasi nevoie de Sacru, necesitate nesatisficutd pe deplin, dar atat de
necesara consoliddrii identitatii umane.

M. Eliade spunea ca ,, prin experienta sacrului, spiritul omenesc a
surprins deosebirea dintre ceea ce se relevd ca real, puternic, bogat si
semnificativ, si ceea ce nu posedda aceste calitdti, adica fluxul haotic si
primejdios al lucrurilor” [1, p. 6].

Se scurge timpul, viata se destrama in miriade de secunde care trec intr-
un singur sens. Drumul destinului nostru se misca inainte, iar noi il urmam cu
sperantd. Asteptam ceva la capatul drumului. Sau pe Cineva, Cel cadutat in
adancurile propriului eu si/sau in zarile lumii. Dumnezeul nevazut,
necunoscut, dar omniprezent §i atotstiutor — un paradox neconceput de
ratiunea umand si, de aici, dorinta limitarii Adevarului la posibilitatile de
cunoastere ale omului. Pierzand puterea spirituald a Duhului lui Dumnezeu,
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omul a ajuns la crizd, la Inchiderea Duhului lui Dumnezeu (care ,,se purta
deasupra apelor” [2, p. 3]) in subiectivitatea umana.

Pentru a cunoaste Absolutul, omul trebuie sa aleaga una dintre cele
doua cai posibile: asteaptd pasiv trdind cu iluzia ca Dumnezeu va veni singur
la el si astfel omul 1l va cunoaste sau, daca doreste intr-adevar sa-L gaseasca
pe Dumnezeu, merge in cautarea Lui si 11 gaseste.

La T. Arghezi aceastd cautare se face in conditiile incertitudinii in ce
priveste natura, identitatea divinitatea divinitatii si chiar a existentei acestea,
Dumnezeu este si ramine necunoscut, intangibil pentru om

,Esti ca un gand, si esti si nu esti” (Psalm)

,»Vreau sd te pipai si sd urlu: "Este!” (Psalm)

Aceeasi idee o intdlnim Tn poezia Rugaciune de Nicolae Davidescu:

,2Arata-mi-te-odata ca esti etern si viu”,

,»(...) parinte,

Un semn ca nu esti numai o ploaie de cuvinte,

Trimite-mi din albastru”.

Cautdrile divinitatii ascunse echivaleaza cu cunoasterea, cu sensul
existentei umane; paritatea e transpusa prin parabola pelerinului pe care
vointa de a sti il poartd; la Arghezi; ,in ses, Tn munte si pe ape”, iar la
Davidescu acesta e ,insangeratul drumet lipsit de rost”. Astfel, conditia
umana este definitd de constiinta zadarniciei cautarii omului.

Pelerinul este ,,omul ostenit al drumurilor si neostenit al cautarilor;
fiecare pas este o bucurie si o oprire, fiecare oprire este o teama si un indemn”
[3, p- 95].

Motivul pribegiei are ceva din notele singuratatii si suferintei:

,,Lare sunt singur, Doamne, §i piezis!

Copac pribeag uitat in campie” (Psalm)

Si ,,Sunt dureros de singur si de strivit” (Rugdciune)

Ambii poeti considerd ca itinerarul omului este echivalent cu fug
mersul fard inaintare Tn desert, intr-un cerc Inchis si atemporal:

,»Piscul sfarseste-n punctul unde-ncepe”

,»Am alergat si-n drum m-am razvratit

Si n-am scdpat din zarea marii stepe” (Psalm)

si ,,Sandalele, toiagul si hainele-mi sunt rupte

De-atita amar de umblet pe drumuri nentrerupte

De nici un punct de reazam in lungul lor pustiu;

Arata-gi-te-odata ca esti etern si viu”.

Se simte neimpdcarea omului cu ordinea existentd, revolta, razvratirea
si Tncercarea de eliberare, evadare din spatiul inchis, insd conditia umana
limitatd nu-1 permite aceasta:

,Nu stiu sa fug din marele ocol” (Psalm)

si,,Sunt stana-n care mieii desavarsirii mele

Tanjesc in tarcul vitreg al zilelor lor grele” (Rugdciune)

103



Zbaterea inutild Tn cerc reflectd neputinta si frustrarea omului in fata
limitelor care genereaza tragismul conditiei sale :

,;Copac pribeag uitat in campie,

Cu fruct amar si cu frunzis

Tepos si aspru-n indarjire vie” (Psalm)

Si ,,Padure viciata, maracinis, pamant

Netrebnic si gradina ticdlosita sunt” (Rugdciune)

Metafora copacului care ,, se inaltd ,,piezis”’, asemenea fumului din
jertfa neprihanita a lui Cain ce nu se ridica drept spre cer” [4, p. 163], padurea
viciatd si mardcinisul desemneaza singuratatea existentiald a omului izgonit
din paradis, dar si impotrivirea lui fatd de conditia sa, neacceptarea slujirii
unui Dumnezeu absent:

,»1 te slujesc; dar, Doamne, pana cand” (Psalm)

,,Aratd-mi-te-odata ca esti...” (Rugdciune)

Exclamatia cu nuante de lamentatie aminteste de Psaltirea biblica:
,,Pana cand, Doamne, ma vei uita pana n sfarsit? Pana cand vei Intoarce fata
ta de la mine?” (Ps.13,1) [5, p. 9]. Lamentatia omului 1n privinta uitarii lui de
catre Dumnezeu, reprosul adus divinitdtii in legatura cu lipsa vreunui semn
din partea acestuia, care-1 va aduce echilibrul si linistea interioard, dorinta
unui sfat, unei ,,povete” la T. Arghezi, a ,,binecuvantarii”, parfumului, culorii
la N. Davidescu — toate se lovesc de tacerea si absenta Divinitatii.

In speranta reintoarcerii in Eden:

,,Bu stiu cd-odinioara trimisii tai, profetii,

Vesteau cd-n bunatatea-ti edenica drumetii

Insangerati sfarsi-vor si-si afle adapost”

(Rugaciune)

Iar prin consolare omul presupune ca divinitatea 1i va trimite un semn
asa cum a fost trimis patriarhului porumbelul care 1i vesti sfarsitul osandei: la
T. Arghezi semnul este ,pasarea ciripitoare”, ,,cantece mici de vrabii si
lastun”, ,,pui de Inger”; la N. Davidescu: ,,Un semn (...)

trimite-mi din albastru, ca mama ce candva

Trimis-a peste jidovi temutul Iehova”, dar n ambele cazuri semnul este
incert nesigur.

Omul asteaptd consolarea de la Dumnezeu, dar n-o primeste deoarece
nu poarta 1n sine lumina dumnezeiasca ca stelele (la T. Arghezi) sau spicul (la
N. Davidescu):

,,o1 fa sa simt suflarea ta calda de-ndurare,

Cum simte spicul raza puternicului soare” (Rugdciune)

Frustrat de faptul ca trimisii, semnele divinitdtii nu ajung pana la el:

,,Doar mie, Domnul, vesnicul si bunul,

Nu mi-a trimis, de cand ma rog, nici unul...” (Psalm) omul arghezian
nu incearca sa faca ceva pentru a le primi, nu schimba nimic in sine, doar
comunica divinitatii tarea sa (,,Tn recea mea-ncruntata suferinta”) formuland-o
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ca un repros calitatile Tatalui — ,,vesnicul si bunul”. Suferinta provocata
omului arghezian de tdcerea Domnului ascunde frica de neant, de vid si
absenta.

Tot astfel, si la N. Davidescu, omul asteaptd ca Dumnezeu sa-i dea
,,parfum, coloare” sd schimbe maracinisul in floare etc. Si abia ,,apoi, cand in
grddind mi-or creste trandafirii”, atunci ,,gura lui, cu flacari, va spune
nencetat,

Un imn de slava pentru ca, grav, l-ai ascultat”.

kok o3k

,Fiind fard inceput si fard sfarsit, Dumnezeu e atotprezent, pentru ca nu
El e in altceva, ci toate sunt Tn EI” [6, p. 51]. ,,La inceput era Cuvantul si
Cuvantul era cu Dumnezeu si Cuvantul era Dumnezeu” (In. 1,1)

Incercand o definire a Sacrului, omul lui N. Davidescu si-1 imagineaza
diferit, nu-L poate fixa intr-un cadru stabil:

,,o1 fa sa simt suflarea ta calda de-ndurare,

Cum simte spicul spicul raza puternicului soare.

Cuvantul tau sa fie raoritorul vant,

Si ploaie peste brazda sa fie-al tau cuvant”.

In aceeasi ordine de idei, omul arghezian nu ajunge la nici o concluzie
referitor 1 natura Divinitatii, deoarece acesta este ,un gand”, o idee,
omniprezenta, ceva abstract situat ,,intre putinta si-ntre amintire”.

Fiinta umana trepideazd 1n fata misterului care este identic la toate
nivelele temporale: in trecut (,,amintire”) si-n viitor (,,putintd”), iar dilema
existentiala a omului, oscilatia Tntre existentd si nonexistentd, e raportata
divinitatii:

,,Bstl ca un gand si esti i nici nu esti” (Psalm).

Omul 1si gaseste linistea doar la rezolvarea acestei dileme, care-l va
aduce la cunoasterea nemijlocita, senzoriald a divinitatii: la T. Arghezi — ,,Sa
vad, esti soimul...”, ,,Vreau sa te pipdi sa urlu: “Este!” si la N. Davidescu —
,»o1 ochiul tau asupra mea sa se indrepteze”, ,,Aratd-mi-te-odatd ca esti etern si
viu”, fapt ce-i va da certitudinea cognitiva.

,»Credinta in Dumnezeu nu-si poate gasi n viata pdmanteasca o astfel
de intdrire, prin dovedire sau aratare vazuta (...). Deci, credinta Tn Dumnezeu
e primirea de catre noi ca adevarate, pe baza de Incredere in Dumnezeu si pe
baza unei vederi sufletesti a tuturor adevarurilor...” ne spune Catehismul [p.
47] adica a crede Tnseamnd a intelege fara sa vezi, pe cand d-nul lui T.
Arghezi si cel al lui N. Davidescu trebuie sd vada pentru a crede, nu accepta
decat divinitatea materializata pentru a capata certitudinea existentei Tatalui.

Nemultumit de materiald si Tncercind sa o depaseascd, omul cauta sa
se apropie sau sd se identifice cu starea divind. Legdtura cu divinitatea da
omului posibilitatea vietii vesnice, legatura infaptuindu-se prin credinta
religioasd. Necesitatea credintei in Adevar este conditia de baza a existentei
noastre. Singura cale ce ne poate revela adevarata bucurie existentiala, ca si
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sensul autentic al trecerii omului prin timp, e marturia despre iubirea
jertfitoare a lui Isus Hristos pentru lume. Prin sacrificiul sau, Isus, simbolul
suferintei, a vrut sd salveze omenirea cdareia i-a fost refuzatd revelarea
divinitatii. Isus a venit pe lume pentru a reface legatura cu Creatorul rupta
prin cadere omului 1n pacatul originar si pierderea nemuririi.

,,Isus crucificat este un alt mister al vietii crestine, unde moartea capata
o semnificatie noud, contrard celei obisnuite la nivel omenesc.

Isus pe cruce este un simbol §i un moment al eliberarii in fata
eternitatii, este Tmplinirea setei de absolut aici in lumea noastrd” [3, p. 95].

La T. Arghezi actul comuniunii spirituale cu Hristos ia forma
identificarii omului cu Fiul lui Dumnezeu:

»INe-am asteptat un Inger s-aduca-ne isop

Am agteptat din ceruri un semn, o-mbarbatare”

Imbinand natura divina

,Uitandu-se la soare cum sangerat se duce

Cu care se simtise la fel, de-o radacina” (Psalm),

,,Ca soarele”, ,,Cuvantul tau sa fie racoritorul Vant” (Rugdciune) cu cea
umana: ,,Am fost sa vad pe Domnul batut de viu pe cruce”, ,,S& moara printre
oameni vandut prin sarutare” (Psalm), ,,S1 ochiul tau asupra mea sa se
indrepteze”, ,,Fiindca-n treacdt mana-ti curatd de zapada, / S-a Intins---,,
(Rugaciune) a Mantuitorului, poetii nu-1 lipsesc de aura divind integrindu-L
umanitatii: ,,Omul se concepe prin Isus precum ne spune Sf. Apostol Pavel ...
un singur Domn, Isus Hristos, prin care sunt toate si noi prin EI” (I Cor., 8,6)
[5, p. 65].

In mitul christic lumina subliniazi vesnicia, puritatea, iubirea absoluta.
Acest motiv il sustine si N. Davidescu:

,»o1, dupd cum de-a pururi ai desfacut din cortul

Intunecos al noptii, blond, soarele, cu tortul

De raze luminoase prin negrele-adancimi”, iar la T. Arghezi lumina
abandoneaza omul pentru a-1 1asa dominat de neant:

,Uitandu-se la soare cum sangerat se duce”, ,,51 soarele se duce”, ,,51 se
facu-ntuneric, tacere si racoare”.

Patrunderea intuitiva Tn mister 11 este refuzatd celui ce nu vrea ca
Dumnezeu sa vina la el. Chiar daca L-ar vedea, omul va incerca sa-si caute
justificare pentru ratiunea sa, se va autoamagi cd, de fapt, ceea ce a vazut este
cu totul altceva si 1n final va nega Tnsasi existenta lui Dumnezeu.

Fenomenul revelatiei, acela al divinitdtii care se aratd, nu poate sd se
produca farda actul de credintd. Oamenii receptioneazd prin suflet pe
Dumnezeu, prin intelegerea trimisd de Dumnezeu in om. Asa cum spune
apostolul Ioan, ,credinta este o dezvaluire a lui dumnezeu, calea deschisa
Adevarului suprem, fondul pe care ia nastere revelatia — actul prin care se
aratd Dumnezeu, iar omul deschis primeste harul intr-o prelucrare continua”
[6, p. 18].
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reconsiderari

Galina Ionesi Tipul inadaptatului abulic. Suprasensibilii lui
Alexandru Vlahuta si Ioan Alexandru
Bratescu—Voinesti

In cadrul tipologiei inadaptatului din proza roméneasca — tipologie pe
care am propus-o in unul din ultimele noastre articole [1] — distingem clasa
inadaptatului abulic (infirm), care circumscrie doud tipuri de inadaptati: a)
suprasensibilul si

b) resemnatul.

Intentiondm ca in rindurile ce urmeaza sa relevam specificul acestei
clase, in general si sd ne oprim asupra conturdrii particularitatilor
inadaptatului abulic suprasensibil, Tn particular, pe care l-am identificat in
operele prozatorilor Alexandru Vlahuta si Ioan Alexandru Bratescu—Voinesti,
scriitori care au manifestat un interes aparte pentru categoria celor “Invingi”.

Inainte de a purcede la analiza propriu-zisa a personajului in cauza
dintr-o operda concreta, consideram importanta elucidarea termenului de
“inadaptat abulic” pe care-l propunem pentru o serie de personaje ce
alcatuiesc tipologia literara a inadaptatului in epoca dintre cele doua razboaie.

Atare firi umane au existat in toate timpurile, doar ca interesul
scriitorilor, Tn mod deosebit, 1l vor capta in anumite perioade istorice, cum ar
fi cele de tranzitie. Ocurentele sociale innoitoare se dovedesc a fi nefaste
pentru asemenea persoane, dezvaluindu-le sldbiciunile, abulia fiind Tn acest
caz peremptorie; fapt care le face mai putin flexibile sau chiar inflexibile —
spre deosebire de semenii lor — la schimbarile vremii.

“Abulice” pot fi considerate fiintele ce vadesc “o stare psihica in care
ineficienta vointei face ca persoana sd devind pasiva” [2, p. 40], inactivitatea
acesteia manifestandu-se “in grade diferite Incepand cu imposibilitatea de a
lua decizii pana la totala retragere in activitate.” [2, p. 40]

Anume lipsa — partiald sau totala — de vointd, consideram noi, in primul
si Tn primul rand, 1i caracterizeazd pe inadaptatii lui Alexandru Vlahuta, Ioan
Alexandru Bratescu—Voinesti, Mihail Sadoveanu si Cezar Petrescu (cat
priveste cel din urma prozator, e vorba aici de Zaharia Duhu, protagonistul
romanelor “Comoara regelui Dromichet” si “Aurul negru”). Aceasta implica,
in mod firesc, inactivitate si pasivitate Tn actiuni.

Toti — Dan Vasile, Andrei Rizescu, Niculaitd Minciund, Costache
Udrescu, Pana Trasnea, Neculai Manea, Radianu, Tinca Florea, boierul
Filotti, duduia Margareta, Eudoxiu Barbat, Zaharia Duhu cad infranti — dintr-
un motiv sau altul — in urma confruntdrii cu un mediu social ostil lor prin
“normele de viatd” impuse, dar care se dovedesc prea aspre pentru structura
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morald si psihologica a acestor fiinte. Strivirea lor de cétre o realitate sociala
in care nu se pot integra rezida, notam mai sus, Tnainte de toate, Tn insuficienta
de vointa sau indigenta totald a acesteia, potentatd si de ambianta in care au
crescut, de factorii de educatie, de anumite trasaturi sufletesti cu care i-a
inzestrat natura. Astfel, protestul impotriva injustitiilor de care se ciocnesc la
o parte din ei (Dan, Andrei Rizescu, Niculaitd Minciuna, Eudoxiu Barbat etc.)
este vag, deoarece mijloacele de lupta ale lor sunt slabe, continind o doza
infimd de curaj, iar solutiile pe care le propun — dacd le propun — “sterile,
rupte de viatda” [3, p. 97]; la altii lipseste cu desavarsire (boierii Udrescu, Pana
Trasnea, Filotti, Zaharia Duhu etc.), data fiind incapacitatea si neputinta lor de
a infrunta vitregiile unui climat de viata nefavorabil, cauzat de radicale
transformari sociale innoitoare.

Pornind de la aceste particularitati caracteristice ale inadaptatului abulic
— lipsa totald sau partiald a vointei, care presupune indiscutabil inactivitate,
incapacitate de a lua decizii, nesiguranta, pasivitate, inertie — cat si de la felul
cum se manifesta ele la personajele care ne preocupa, am gasit de cuviintd a
distinge aici suprasensibili si resemnati. Atentia noastra o va retine aici
inadaptatul abulic suprasensibil din creatia lui Alexandru Vlahutd si Ioan
Alexandru Bratescu-Voinesti.

Dan din romanul cu acelasi nume al celui dintdi scriitor mentionat
acum reprezintd, dupa parerea unor exegeti literari, “primul tip de indaptabil
din literatura noastra” [3, p. 100], prin care se stabileste “in proza romaneasca
(...) eroul intelectual, onest, iesit fie din mediile populare, fie din mica
burghezie, aflat, datorita integritdtii lui si a modului de a intelege Tntocmirea
sociald, in permanent conflict cu clasele avute si cu institutiile statului”.[4, p.
65]

Insa virtutile sale morale: “un intelectual rafinat, cinstit”[5, p. 135] s-au
dovedit a fi distructive pentru Dan Vasile, ele cdpatand caracter de defecte
intr-o lume unde “mediocritatea, nerusinarea, viclenia triumfa cu o statornicie
exasperantd”. [6,289] Inadaptabilitatea Iui vine, in primul rand, dintr-o
sensibilitate exacerbatd — bineinteles nativa — a firii sale, sensibilitate care este
pandantul timiditatii, la fel exagerate. Aceasta din urma “se stie, este semnul
al unui abuz de autoanalizd, al lipsei de vointa”[5, p. 56], cat si il face sa fie
sfios si aproape neputincios in a lua o decizie. Relevant in acest sens e
urmatorul fragment: “1 obsedeaza (pe Dan — n. n.) atitudinea neclintita,
calmul figurii si bratul ridicat al femeii-uriag, cu sfanta creanga de maslin, pe
care i-0 intinde cu un gest solemn, de o eternd, exasperanta pacienta. Sufletul
lui agitat se simte contrariat de imobilitatea lucrurilor dinafara. I se pare ca
statuia Republicii Tnadins std acolo, ca sa-1 observe cu privirea ei fixa cum se
poartd de colo-colo, fard astampar; se sfieste de ea ca de-o fiinta vie,
indiscreta, care-l spioneazd si-i ia sama la toate miscarile. De cate ori se
apropie de casa in care std Ana, simte ca o durere surda i stringe inima §i-i

109



taie respiratia, parca-1 arde ceva pe piept, picioarele i se moaie si-1 umple o
frica neinteleasa, un sentiment penibil de lasitate, care-i discordeaza toti nervii
si-] prosteste. A Tncercat adesea sd-si ia inima-n dinti si s intre, dar gandul ca
ar face o impresie rea vizita lui neasteptata si ca ar fi o lipsa de respect pentru
durerea acelor doua suflete zdrobite sa le tulbure din linistea si izolarea in
care s-au refugiat, gandul acesta i rasarea in minte §i-1 oprea brusc, ca si cum
1-ar f1 intrat un glont in cap”. [6, p. 293]

Teama izvorata din lipsa de siguranta in ceea ce priveste impresia pe
care o va produce el asupra Anei si a tatalui ei 1l dezechilibreaza launtric, il
mentine intr-o stare de nervozitate, care devine §i mai exasperanta cu cat Dan
o constientizeazd: “La ce-am venit aici? Cat am sd mai ratdcesc asa, ca un
nebun?” Si zilele treceau de o monotonie si de o sterilitate exasperanta.
Aceleasi hotarari in fiecare dimineatd s-aceleasi mustrari amarnice in fiecare
seard, cand se ducea sa se culce, tarziu, rupt de osteneald, demoralizat, enervat
de lasitatea lui, de apasatoarea constiinta a timpului pierdut”. [6, p. 294]

Fericirea lui 1n dragoste insa e de scurtd durata si suferintele lui Dan se
acutizeazd — 1in virtutea suprasensibilitdtii naturii sale — pe masura ce
realizeaza ca mariajul lui cu Ana Raclis nu i-a indreptatit asteptarile. El isi
dorise compatibilitate intelectuala si afinitdti spirituale, dorise sd se identifice
cu fiinta iubitd: “ (...) mie-mi trebuie sufletul tau; si-1 vreau senin, ca sd poata
fi bun, si ca sa-1 pot avea tot ...” [6, p. 301] Aparent, Ana intruchipa fiinta
visurilor sale, dar pe parcurs 1 se descopera adevarata ei fire.

Suferinta lui Dan nu este cauzatd numai de esecul in iubire, ci si de
conditia omului de creatie intr-un mediu afacerist si corupt, dar si a omului
onest, Tn general. Prea emotiv, visator, retractil, “Dan rdmane un egocentric,
incapabil sa iasa din lumea lui interioara”. [7, p. 43] Suprasensibilitatea si
timiditatea lui, pregatirea psihologicd slaba pentru viata, cat si virtutile-i
morale il dezarmeaza in fata unei lumi rau intocmite. El resimte dureros toate
evenimentele vietii, solutiile pe care le oferd nu au un suport practic, ci sunt
mai mult divagatii filosofice, “utopii”’, cum le numeste el insusi.
“Emotivitatea Tn exces nu antreneaza Tnsa actiuni, ci se repliazd asupra sa
insasi.”[2, p. 695] In cele din urma, neinteles de femeia pe care o adora, dar
cu care, de fapt, nu avea nimic in comun, istovit de toate nedreptatile si
durerile lumii, “dispretuit, impins la nefericire (...) in societatea burgheza,
calculata, rece si indiferenta, daca nu dugsmanoasa fatd de tot ce nu slujeste
exclusiv interesele sale” [8, p. 138], Dan Tnnebuneste.

In aceeasi categorie a inadaptatului abulic suprasensibil se inscrie si
Andrei Rizescu, protagonistul nuvelei ”” In lumea dreptitii” de Ioan Alexandru
Bratescu-Voinesti. Intelectual cinstit, om inteligent si bun, “ un monument de
moralitate” [9, p. 578], acesta, ca si Dan, se va confrunta cu imprejurari
nefavorabile si va fi biruit de mediul “cu spoialda de culturd si micime de
suflet” [10, p. 108], mediu nou, “ format prin introducerea civilizatiei apusene
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neasimilate bine inca si, deci, avand mult mai multe defecte si mult mai
putine calitati decat civilizatia din Apus.”[5, p. 232]

Neputinta lui Andrei Rizescu de a se adapta unei ambiante sociale si a
accepta “normele de viatd” stabilite de aceasta, purcede, ca si in cazul lui Dan,
mai intai dintr-o sensibilitate exagerata, dintr-un suflet “peste masura de
impresionabil” [5, p. 231], care ii conditioneaza seriozitatea si “‘exactitatea in
serviciu” [11, p. 13] si “o scrupulozitate exemplara” [11, p. 3], dar si lipsa de
vointd despre care am pomenit Tn atitea randuri, caracteristica in fond tuturor
inadaptatilor. Astfel Rizescu, desi “om cult, agreabil in societate, foarte
talentat si corect 1n relatiile prietenesti”’[12, p. 96], nu are suficient curaj, ‘e
lipsit de energie” [5,241], nu gaseste solutia optimd pentru a protesta
vehement Tmpotriva tertipurilor colegilor sdi de breasla, dar nu a suferi pasiv,
cum o face de fapt. Drama lui se agraveaza din momentul in care el
congtientizeaza ca nu poate trai in acest mediu: “Avea dreptate nenea Mache:
nu, nu facea (Andrei Rizescu — n .n.) de avocat! Piinea cea de toate zilele pe
care abia o castiga 1l costa prea multd framéntare si prea multa sild de el Tnsusi
si de toate. Pe langa pricinile din afard care-i produc dezgustul astei meserii
sunt si pricini dinduntru. Mostenise de la tatd-sdau o inimad buna, iubitoare de
frumos si de adevar. Ajutorul banesc al boierului Marescu, scutindu-1 de
nevoia de a munci spre a-si castiga existenta, 1i dase putinta de a-si cultiva
talentul la vioara si de a-si impodobi mintea cu cunostinti frumoase, dar il
impiedicase de a cunoaste realitatea vietii; si acum era silit s munceasca
pentru castigarea ei, intr-o lume in care Tnsusirile lui sufletesti nu erau de nici
un folos, monede fara curs in piata.

Ce cauta el intr-o meserie in care insusirea de capatai era siretenia?”’
[11, p. 22]

Suferinta care-i tortureazd necrutator sufletul e intensificatd de un
sentiment penibil de gelozie si de accidentarea copilului sdu — toate acestea
impingandu-I la dementa.

Si Dan, si Andrei Rizescu, ambii activand in sfera juridicd — domeniu
pe care-l stim ca dintotdeauna, independent de vrerea noastra, a implicat si
afaceri murdare si diverse stratageme in scopuri de inavutire sau ascensiune
pe scara sociald —nu se pot Tmpaca cu starea de lucruri existenta si categoric
nu admit concesii. Ambilor — naturi sensibile si impresionabile — le lipseste
simtul practic, reclamat de noile conditii sociale, pentru a trdi si a-si Intretine
familia, precum si mijloacele de reactionare la loviturile sortii, ceea ce 1i face
slabi 1n fata intemperiilor vremii, inadaptabili si 1i priveaza de intelegerea ca
“nici un ideal moral nu se infaptuieste in viatd numaidecat si fara
compromis”. [9, p. 579]

Cat priveste insa Niculaitd Minciund, personajul principal din nuvela cu
acelasi nume a lui Ioan A. Bratescu—Voinesti si cel care completeaza tipologia
inadaptatilor abulici suprasensibili, lucrurile se Intrevad putin in altd lumina.
Intalnim si de data asta aceeasi fapturd umani superioard semenilor sii prin
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virtutile-i sufletesti, sensibild, impresionabild si timidd: “Niculaitd Gropescu,
feciorul lui neica Andrei Gropescu, din catunul Manga, comuna Magureni, e
un baiat cu judecata, blajin la vorba, masurat la miscari, si, nu stiu cum sa zic:
dar sfios, ori prin urmare sfios”. [11, p. 164]

De o inteligenta care 11 depaseste varsta, inzestrat cu sete de cunoastere
si putere de patrundere si intelegere a naturii, Niculditda Minciund este incd un
copil naiv, stangaci, ce se confrunta cu brutalitatea mediului 1n care traieste si
care, 1n final, 1l duce la pierzanie.

Daca lui Dan si lui Andrei Rizescu — adulti cu o anumitd experienta de
viatd si in cunostinta de cauza de ceea ce se Intampla in societate — le putem
reprosa anumite sldbiciuni (constientizate de ei) vizavi de neputinta lor de a
infrunta realitatea, Tn cazul lui Niculdita, consideram ca, Tn mare masura, de
vind e mediul social, bdiatul facandu-se responsabil de faptul cd “se lasa luat
in batjocura de tovarasi”. [12, p. 90] El este un inadaptabil care, date fiind
ingenuitatea firii sale si lipsa de experienta sociald, nu poate lupta contra
abuzurilor si nedreptatilor semenilor: “Ar fi, dupa cum vedeti, o pilda de baiat
fericit, daca pana in timpul de fatd ar fi gasit omul mestesugul sa stdpaneasca
toatd fericirea ce 1 se cuvine — si daca n-ar avea si Niculdita partea lui de
amaraciune, izvorata din netrebnicia intocmirii de azi a lucrurilor...

Dar amardciunea lui Niculaitd a izvorat si din firea lui iscoditoare,
deosebita de firea celorlalti...” [11, p. 165]

“Incapacitatea tuturor (...) de a ajunge pana la resorturile unei fiinte
gingase” [9, p. 579], atitudinea parintilor si a Salomiei il singularizeaza, il
dezechilibreaza, il arunca in disperare si, in cele din urma, el isi curma zilele.
“Lume, lume ticaloasa...”
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Sava Panzaru Mistificare? Nicidecum!
Pe urmele unui roman al lui Leon
Donici-Dobronravov

“Hotelurile de pe Calea Grivitei erau toate suspecte, rapanoase,
adevdrate darapandturi cu ganguri ude, intunecoase si curti mucede.
Servitoarele din cartier si fetele cu condicuta galbend priveau de pe trotuare
sau de pe la ferestre strada, convoiul nostru mortuar ori peticul de cer de
deasupra orasului, petec de cer care acum era albastru si pe care nu se mai
zarea nici o urma de nor.

Ludovic Schimbasu pdrasi cucoana cu trei gusi care radea cu
nerusinare, veni 1anga mine si spuse:

- Vad ca te cunosti cu multe din fetiscanele de pe trotuar... Craiule. N-as
fi banuit ca esti un adevarat crai...

- Ma cunosc. Mai mananc cu le... mai ma si culc... Ai ceva
impotriva?... Daca ai ceva Tmpotriva, spune-mi. Nu de altceva, dar ca sa stiu.

Se incrunta. Obrazul i se zbarci. Bubulitele vinete de pe obraz plesnira si
sangerara.

- Nu cumva sa te pund dracu sa scrii ceva despre cartierul asta!... Nu
cumva sa te puna dracul...

- De ce?

- Pentru ca... Pentru cd intentionez eu sa-l infétisez intr-un roman, intr-
un roman care fara-ndoiald va fi nepieritor... nepieritor ca tot ce a iesit si va
mai iesi de sub condeiul meu...

- Sa fii sandtos, bobocule. L-a descris in chip magistral Leon Vanici
care... cu talentul si cu experienta lui... He-he-he... He-hi-hi...

Schimbasu turba:

- Cum? Unde?

- In romanul Calea Grivitei. Am citit manuscrisul... E formidabil...
Intelegi? For-mi-da-bil! Apare la Socec.

- La Socec ai spus?

- LaSocec.

Se apuca de pantec si Incepu sa se jeleasca:

- Ah! Ticalosul!... M-a nenorocit, ticalosul!... Ah! Nemernicul... M-a
nenorocit nemernicul... M-a nenorocit... Si... Tnchipuieste-‘gi... sl eu voiam
sd-mi intitulez romanul tot... Calea Grivitei... E un titlu bun Calea Grivitei,
nu?
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- Nu face nimic, zisei, ispraveste romanul si publica-1. Lumea va citi
romanul lui Leon Vanici si il va citi si pe al tdu. Apoi va zice: Dintre cele
doud romane aparute recent despre Calea Grivitei, cel mai bun e al lui...

- Alcui?

- Al tau, bineinteles. Tu ai geniu. Leon Vanici n-are decat talent...Este
adevdrat ca talentul lui Vanici e exceptional, dar pana la geniu...

- Ma mai iei, si peste picior... Cap de...

Lumea se uita la noi curioasd. Multi credeau cad-l1 plangeam sau ca-1
injuram pe mortul cu barbison, din sicriu. O tatd groasa care privea strada si
convoiul funebru din pragul unei case deochiate, ma ardtd cuiva care-i sta
alaturi:

- Uitte-l si pe...

Imi spuse numele intreg. Era tanti Sarica Bau. Ma ficui cd nu era vorba
de mine, ca n-o cunosc §i-mi vazui mai departe de drum. <...>

Un roman despre Calea Grivitei si intitulat chiar Calea Grivitei! 1deea nu
era de lepadat. De unde 1i venise lui Leon Vanici gandul? De cand venise in
tard, adicd de vreo doi ani, locuia pe Calea Grivitei intr-un hotel sordid de
intalniri. Nu era noapte in care in acest hotel sd nu se petreaca scandaluri,
incaierari, sinucideri. Leon Vanici ajunsese sd cunoascd pe toatd lumea din
cartier §i sd fie cunoscut. Romanul, scris pe viu, era intr-adevar o capodopera.
(Ce s-a Intamplat mai pe urma cu Vanici si cu Calea Grivitei, vom vedea mai
tarziu. Bineinteles dacd vom mai avea zile sd scriem §i povestea lui Vanici)”.

Am reprodus un fragment din partea intai (Vulpea) a trilogiei Vantul si
ploaia de Zaharia Stancu din ciclul Radacinile sint amare (Buc., 1969, p. 295-
297). Nu este un document istorico-literar propriu-zis, dar este clar sutd la
sutd cd in spatele lui Leon Vanici se ascunde intr-adevar talentatul scriitor
basarabean din anii 20 ai secolului trecut Leon Donici cunoscut de asemenea
si ca Leonid Dobronravov-Donici (1887-1926): am scris despre el mai Tnainte
(conf. Revistad de lingvistica si stiintd literara, 1997, nr. 2 (170), p. 11-21), i-
am publicat cindva si cateva scrisori inedite (Ibidem, 1898, nr. 4 (178), p. 87-
94). In cazul de fati ne concentram atentia doar asupra frazei din parantezi a
lui Zaharia Stancu: “Ce s-a intdmplat mai pe urma cu Vanici si cu Calea
Grivitei, vom vedea mai tarziu” etc. Povestea lui Vanici, dupa cat imi este
cunoscut, autorul romanului Vulpea asa si n-a realizat-o. Stim insa cu destuld
exactitate ca dupa ce termina de scris romanul mentionat de Zaharia Stancu
autorul pleacd pentru totdeauna la Paris. Nu trezeste absolut nici o discutie
nici institutia tipografica mentionatd in fragmentul citat mai sus: este vorba
despre editura fratilor Socec. Raméne deci sub semn de intrebare momentul-
cheie al prezentului articol: intr-adevar Leon Vanici-Donici sd fi scris un
roman intitulat Calea Grivitei? Si daca 1-a scris, care i-a fost destinul dupa
plecarea autorului in Franta?
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In cautarea raspunsului si apeldm la izvoare documentare de informatie
in forma de amintiri ale contemporanilor si prietenilor scriitorului discutat si,
bineinteles, la mostenirea sa epistolara.

La o saptamana dupa moartea lui Leon Donici Cezar Petrescu, poate cel
mai devotat prieten al acestuia, scria: “Din iarna petrecuta atunci la Bucuresti
(1923-1924. — n.n.) Leon Donici, pe langd atitea rare si adanci prietenii, s-a
intors in Basarabia cu materialul unui roman al Capitalei, despre care ne
vorbise nu o data cu insufletire: Calea Grivitei. L-a scris? Exista undeva? Ori
am pierdut singurul roman intr-adevar dramatic al unei capitale necunoscute,
cealalta de dincolo de Calea Victoriei?” (“Cuvantul”, 4 iunie 1926. Nota
bene: un roman intitulat Calea Victoriei il va publica in 1931 chiar Cezar
Petrescu. Sa fi existat vreo interdependenta intre aceste doua opere?). Tot cu
trista ocazie a mortii lui Leon Donici vorbea despre acelasi roman manuscris
ziaristul Eugen Titeanu, om legat foarte strans de scriitorul basarabean. “Un
prieten comun, d. Grigorie Alexinski, cunoscutul om politic si distins scriitor
rus, consemna E. Titeanu, ne-a fagaduit cateva amintiri despre Donici, despre
acel Donici, pe care nici noi nu l-am cunoscut: scriitorul din Petersburg. Tot
in Grigorie Alexinski ni-e nadejdea de a regasi cele doud manuscrise despre
care de atatea ori ne vorbise: Sub cerul Basarabiei si romanul Calea Grivitei
(Cuvantul, 7 iunie 1926).

Peste trei ani dupa moartea lui Leon Donici Cezar Petrescu revine asupra
subiectului in discutie mult mai amdnuntit si mai substantial: “Ne gindim la
romanul lui proiectat din lumea ignorata de literatorul romén: negustorii,
haimanalele, cdlatorii, pungasii, hangiii, femeile de noapte; toatd misuneala
tavernelor de pe Calea Grivitei. Cele cateva pagini citite de el, dupd miezul
noptii, cand aparea batand la usa cu nedespartitul geamantan sa ceara azil de
dormit intre bratele unui jilt, depasea in viata tot ce ne ddduse pana la dansul
literatura romaneasca, tarditd si flasca. L-a scris vreodatd romanul acela 1n
intregime? Unde se vor afland paginile risipite?”.

In scrisorile Iui de mai tarziu, de la Paris, continua Cezar Petrescu, Leon
Donici “nu uita niciodata sd ne pomeneasca despre aceastd cea dintai carte a
lui romaneascd”, adicad romanul Calea Grivitei (Curentul, 22 iulie 1929).
Calea Grivitei intr-adevar trebuia sd Intruchipeze ora stelard a talentatului
prozator basarabean, fapt constientizat si de el Tnsusi. “Tot ce am publicat la
noi (adica in Romania. — n.n.), 1i marturisea Leon Donici lui Cezar Petrescu
intr-o scrisoare de la Paris, e Inca rusesc. E zestrea mea din Rusia. Ca sa scriu
romaneste ca un roman despre romani, a trebuit sd las lucrurile sa se aseze”
(Curentul, 22 1ulie 1929).

Din cele spuse pana acum putem concluziona cu destula sigurantd ca
Leon Donici semnase undeva prin anul 1924 un roman intitulat Calea
Grivitei, iar Cezar Petrescu, Zaharia Stancu s.a., direct sau indirect, ne ajuta sa
schitdm continutul aproximativ al romanului. De o importanta deosebitad este
faptul ca romanul Calea Grivitei incepuse sa devind component al constiintei
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opiniei literare din Romdnia interbelica. Totodata, raimane oarecum neclar,
cum s-a putut intampla ca prietenii n-au stiut despre prezentarea romanului de
catre Leon Donici la editura Socec (bineinteles, In cazul cd aceasta nu este
intr-adevar o mistificare).

Ramane farda raspuns intrebarea sacramentald: ce s-a intdmplat cu
romanul Calea Grivitei: s-a pierdut ori s-a pastrat pe undeva? $i daca mai
existd, de ce Inca n-a fost descoperit?

Foarte simplu: pentru ca nici n-a fost cautat unde trebuie i cum trebuie.

Lilia Porubin Un cavaler al Sfantului Duh: Leon Donici

Incercarea de a redescoperi valorile literare interbelice si postbelice
autentice este caracteristicA momentului actual. Dupa secole de literatura
~impusa” migcarea de revalorificare capata o amploare simtitoare. Sute de
manuscrise vad lumina tiparului, zeci de scriitori se vad editati $i comentati.
Leon Donici este scriitorul care renaste azi pentru a se redescoperi intr-o
lumind noua, intr-un spatiu nou al literaturii auto-regasite.

O personalitate complexa, o figura exceptionald Tnzestrata cu capacitati
creatoare covarsitoare, cu un simt al frumosului, adevarului, sublimului si
nobletei, cu un gust aparte pentru tot ce e frumos, senin, dar si, in acelasi
timp, pentru tragic, dramatic, sumbru, opac, Leon Donici reprezinta proza
basarabeand moderna. Privit ca ,,0 figurd singulara a literelor romanesti din
perioada interbelicd” (Veronica Batcd), ,destin literar de exceptie” (Ana-
Maria Brezuleanu ), ,scriitor remarcabil, greu de clasificat” (Al. Burlacu),
»personalitate remarcabild, de un rafinament aristocratic unic 1n literatura
romand” (A. Ciobanu), Leon Donici, cu toate calificativele superlative care au
urmat postum nu s-a bucurat de o atare apreciere din partea contemporanilor,
opera sa fiind neglijata, risipitd, pierdutd si, pana la urma, acoperita cu praful
uitdrii. Creatia sa n-a beneficiat de o editie antuma, fiind editata doar 1n anii
"90.

Fenomenul literar basarabean interbelic a fost marcat adesea de
,valente separatiste” (V. Batca). O data cu redescoperirea valorilor literare
basarabene autentice uitate din cauza vicisitudinilor sortii neamului si, fireste,
a literaturii, e nevoie de a re-da circuitului nostru literar opera celor care au
fost eliminati din procesul literar al timpului. Aici apare si riscul de a recepta
aceste valori sub o alta perspectiva, sub un alt sistem de valori — cele
contemporane. Vor fi ele capabile sa reziste unei astfel de analize va arata
numai timpul.

Aparitia volumului antologic ,,Marele Archimedes” (1997), ingrijit si
prefatat de Ana-Maria Brezuleanu, a deschis calea multor incercari de
interpretare multipla a prozei, Tn special a celei scurte, a lui Leon Donici. O
data cu editarea acestui volum pretios se contureaza noi dimensiuni ale acestei
figuri legendare care a fost Leon Donici. Ar trebui sa adundam opera
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scriitorului pentru motivul cd volumul sdu asupra Rusiei din perioada
revolutiilor bolsevice din 1917 nu ne poate oferi o imagine integrald a
conceptiei creatoare a lui Leon Donici.

Datoritd volumului mentionat mai sus i a multor studii aparute imediat
dupa acesta semnate de Iurie Colesnic, Ana-Maria Brezuleanu, Sava Panzaru,
devenind cercetatorii cei mai avizati ai operei lui Leon Donici, s-a reconstituit
biografia scriitorului, cu multe dificultiti cauzate de incertitudini si legende
care au circulat chiar si antum. S-a incercat si identificarea modelelor in
formarea personalitatii si scrisului sau. Ana-Maria Brezuleanu noteaza:
,Critica romaneascd observase pertinent legatura vizuala a prozelor lui Donici
cu literatura rusd, cu inefabilul sufletului slav. In textele lui Donici respira
adoratia pentru mentorii sdi literari, varfuri ale literaturii ruse de la Inceputul
secolului, Alexei Remizov (modelul sau declarat — L. P.), Fiodor Sologub,
Leonid Andreev. Nu era vorba de pastisa, ci doar de o alegere o inspiratd a
modelelor in formularea propriei personalitati”.

Raméne Tnsa mai putin cercetatd creatia lui Leon Donici in profunzime
din cauza multor proze, articole, studii, polemici, date si insemnari pierdute in
paginile ,,acestor temple de faima efemera, cum sunt gazetele” (Perpessicius)
ai timpului. Din aceastd cauza este greu de a contura o imagine complexa a
destinului literar al unui scriitor care si in prezent a rdmas o enigma §i o
legendd pentru literatura romana.

Prozele sale scurte care prezintd cel mai mare interes ar putea fi
urmatoarele: Anterist, Requiem, Dansul Mortilor, Saul, In drum spre Emaus,
poemul 1n proza Poetul §i femeia, ars poetica lui Leon Donici s.a.

Fascinat de culoare si sunet, Leon Donici, armonizeaza cele doua
culturi, limbi si, pand la urma, literaturi, completeaza cunostintele cititorilor
romani cu noi date despre literatura rusa, lanseazd si difuzeaza literatura
romand in mediile rusesti. Paleta scrierilor sale este bogata: de la articole,
polemici si studii, pand la nuvele, povestiri, poeme in proza si romane. Este
un scriitor cu adevdrat prolific.

Lucian Blaga, in articolul consacrat lui Leon Donici noteaza in primul
rand nuvelele sale, apoi piesele si romanele: ,,A facut (...) eforturi gigantice de
a-si turna sufletul deplin format aiurea n tiparul unei limbi de care abia vag
isi aducea aminte”.

S-a sters cu timpul chipul celui care lucrase foarte mult in ultimii sai
ani de viatd incercand sa demonstreze cd sangele sdu romanesc nu s-a diluat
in stepele Rusiei. Celor care ar dori sa-l1 cunoasca pe Leon Donici li se va
oferi in bibliotecile din Romania si Moldova doar cateva volume traduse din
ruseste si o carte in romaneste, de altfel, prima sa carte Tn romaneste, despre
revolutia din 1917 din Rusia tarista, carte intimpinata cu mare interes atat din
partea cititorilor, cat si a criticilor literari. E vorba de Revolutia Rusa.

Toate datele pe care le putem descoperi la noi despre Leon Donici
pledeaza pentru el ca scriitor rus, $i nu roman, cum am vrea sa credem. Insa
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lectura foarte atenta a periodicilor timpului ne aratd un alt Donici, un Donici
necunoscut, un Donici enigmatic.

Destinul nefericit antum si postum al scriitorului a fost marcat, in mod
decisiv, de obarsia sa dubld. Rus dupa tata si roman dupa mama, din ramura
Donici, Leon Donici afirma ca 1isi trage sevele chiar de la fabulistul Alecu
Donici, aducand ca marturie mostenirea sa: ,,Am mostenit, Tmpreund cu
arhiva stramosului meu Donici, trei scrisori ale lui Puskin”. Copilaria si-o
petrece la Chisinau, adolescenta si tineretea la Petrograd, unde devine un
nelipsit al saloanelor peterburgheze, un rasfatat al publicului intelectual
imediat dupd ce vede lumina tiparului romanul sau de debut Noul Seminar,
roman reeditat i tradus in mai multe limbi. Leon Donici se alaturd gruparii n
jurul revistei Zaveti (Testamente). Devine adept al conceptului de
,heorealism”, intr-o acceptiune diferitd de cea consacratd. Conceptul e
explicat in studiul sau Literatura rusa moderna: Departe de realitate, aceasta
e deviza literaturii ruse moderne. Trasdtura aceasta e reactiunea dupa decenii
de literatura realistd, prea realistd, fotografico-tendentioasd”. Fard a avea o
metodad si o conceptie clar stabilita asupra metodelor pe care urmeaza sa le
aplice, gruparea a trecut prin o multime de incercari de creatie literara,
oprindu-se la naturalism sau la modernism extrem, in ambele cazuri incercand
metode noi ale ,scrisului la descrierea vietei reale”. Scriitorul ne prezinta
receptarea cautdrilor literare ale gruparii: ,,La Tnceput, in jurul nostru s-a
ridicat o furtund. Ne injurau realistii, fiindcd noi evitam metodele vechi si
apucdturile bine stabilite iIn dogma lor de a descrie viata. Ne atacau si
simbolistii, deoarece noi descriam subiecte din viata atat de realda si uneori
atat de josnica”. Pana la urmd, conchide, Leon Donici: ,,Scriam ceea ce
gandeam ca e bine de scris si in modul care ne convenea”. Scriitor rus pana la
razboi, si scriitor roman dupa razboi, Leon Donici aspird spre ideal, adevar si
sublim. Lirismul se sorginte ruseascd a fost observat chiar si de criticii
contemporani, un lirism profund si cu accente de romanta.

Leon Donici are deplina incredere in forta Cuvantului. Lucian Blaga a
vazut in scrisul lui Leon Donici ,,admirabile ganduri poetice, cand subtile,
ascunzandu-si intelesul cu un surds lunatic, cand apocaliptice cu profunzimi
de profetie”. Filonul de sensibilitate ruseasca este esential in proza lui Leon
Donici. El sddeste valorile si spiritul rusesc in solul productiv al patriei
regasite. Dragostea pentru poporul romén pe care intentiona chiar sa-1 apere la
Paris unde plecase pentru cativa ani si unde s-a stins din viatd, fard a astepta
vreun ajutor, Leon Donici a purtat Tn inimd un dor netdrmuit pentru Cuvant.
Fraza sa nu este una seca, ci invers, una care incearca toate determinativele,
toate culorile si nuantele, toate gusturile si aromele. Este un poet al candorii si
frumosului exterior. Autorul a tinut sd-si amplifice forta de expresie prin
utilizarea frazelor pline de podoabe stilistice, baroce pe alocuri. Este un
adorator al florilor de vara cu aroma puternica pana la produceri de halucinatii
(trandafir, crin, tei s.a.), este un nocturn (luna si stelele fiind martori fideli ai
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eroului), este un giuvaer sau un colectionar de pietre pretioase (aur, argint,
diamante, bronz s.a.).

Leon Donici prezintd pentru cititorul contemporan un izvor neincercat
incd din care sd savureze pagini de prozd adorabile si de real talent
scriitoricesc.

Vlad Caraman Naratiunea in romanul lui
Constantin Stere

Textul romanului lui Constantin Stere pare a fi o constructie narativa
predominant de tip monologic, in care este lesne de sesizat identitatea dintre
autor si narator. Asa cum se va putea observa din diversele pasaje ale scrierii,
in linii mari, prozatorul variaza intre povestirea cu focalizare interna, in care
naratorul spune atita cat stie personajul si chiar adoptd punctul de vedere al
lui, si, povestirea non-focalizatd (povestire cu narator omniscient). In astfel de
circumstante narative vocea din romanul In preajma revolutiei rimane relatia
dintre erou, narator si autor.

Totodata, insa, vocea autorului, pe langa faptul cd pare a coincide cu cea
a naratorului, mai corespunde la cateva voci din roman. In aceste conditii,
distanta dintre vocea autorului si cea a personajelor variaza de la volum la
volum in dependenta de context. Uneori ajunge sa fie chiar o sinteza a tuturor
glasurilor personajelor si a ideilor lor. Controland toate acestea cu o maiestrie
deosebitd, autorului Tnsd nu-i reuseste intotdeauna s depaseasca, sd acopere
formatiunea social-istorica si politica a vocilor — marasmul de grup,
caracteristic, mai ales Basarabiei. Pentru a ameliora situatia datd el
polemizeaza cu acesti eroi, 1i instruieste, cautand sa le creeze o idee comuna
cu a sa, care, cu parere de rau, 1n cele din urma este contracarata.

Toate aceste constatdri ne fac impresia ca actul verbal, indiferent ca se
realizeaza prin dialog si Tncepe, sau sfarseste o relatare, nu influenteaza si nu
schimbd interlocutorul, creandu-se, astfel, in multe privinte, si o distanta
sociald intre personaje si narator (autor). lar o astfel de relatare Tn roman, in
care naratiunea devine in cele din urma privata il plaseaza pe naratorul-autor
si Tn postura unui individ omniscient. Prin urmare povestitorul are o foarte
mare libertate de miscare in spatiul si timpul romanului, in punerea In scend a
personajelor, stapanind si o deosebita fortd interioara, prin intermediul céreia,
pe parcursul naratiunii, i5i creeaza o idee generala despre psihologia si modul
de gindire a eroilor. Prin aceastd perspectivd se vadeste sentimentul de
fictiune al cititorului, sporind verosimilitatea evenimentelor narate si
obiectivismul acestora.

Tot 1n aceastd ordine de idei, in continuare, evolueaza si raportul dintre
timpul istoriei §i timpul povestirii, care se lasd marcat de dihotomia realism—
modernism.
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In ceea ce priveste punctul de vedere, in prezentarea evenimentelor, nu
incape indoiala cd@ 1n opera scriitorului nostru, precum §i in majoritatea
romanelor vremii, este panoramic, adica autorul, fiind omniscient,
recapituleaza, pentru publicul cititor, fapte remarcabile dintr-o perspectiva
panopticum. Nu in zadar, in pofida atitor discutii controverse in jurul acestui
roman, exegeza literard a ajuns a-1 considera pe autor “romancier total”, iar
scrierii a-1 atribui cele mai plastice calificative.

In continuare putem constata ci si efectele produse de romanele
occidentale, atat traditionaliste, cat si avangardiste, au facut totusi, ca in proza
lui Constantin Stere sd apard, chiar daca foarte modeste, ecouri durabile ale
inovatiilor lor. Anume acestea implica pentru bildungsroman discutii despre
naratologie si moduri de exprimare artistica, fictionald, uneori contestate de
critici.

Tehnicile narative consacrate ale timpului, dupa cum vom vedea, 1i sunt
total caracteristice scriitorului din Cerepcau, insa el profeseaza, pentru prima
data Tn spatiul basarabean, unele modalitati si perspective noi de prezentare a
subiectului artistic.

Prin urmare, daca examindm cu atentie structura narativad a majoritatii
romanelor de la finele secolului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea,
constatim cu satisfactie ci scrierea lui Constantin Stere In preajma revolutiei
se mentine, Tn mare masurd, in structura narativda a bildungsromanului
traditional. Asemenea romanelor constructie ale lui Goethe Wilhelm Meister,
Romen Rolland Jean Cristophe, s.a. romanelor fluvii, autobiografice ale lui
Vladimir Korolenko, Istoria contemporanului meu, Alexandru Herzen, Bdloe
i dumi etc., din perioadele mai vechi, evenimentele, din romanul supus
analizei noastre, se substituie consecutiv intr-o succesiune cronologicd si
zugravesc dezvoltarea protagonistului din anii copilariei pand la maturitate,
culminand cu moartea lui.

Cunoasterea lumii romanului este transfiguratd prin capacitatea
intelectuald si de orientare epica a naratorului. Acesta, fiind omniscient, are
posibilitatea de a patrunde atat in lumea interioara cat si Tn cea exterioard a
personajelor sale. Iar spre deosebire de romanele amintite mai sus, unde in
special se intreprinde Tncercarea de a se scoate in evidentd continutul operei,
in naratiunea lui Constantin Stere se pune accentul Tn aceeasi masurd si pe
continut, i pe structura.

In acest context, este primordial s3 constatim o diferentd intre
perspectiva narativa auctoriald care, exceptand volumul I, tine nemijlocit de
subiectul revolutionar, si, caracterul profund si panoramic al acestei
perspective, referitd direct la cantitatea de cunostinte a naratorului in raport cu
protagonistul Vania Rautu. Intrucit pe narator in acest roman l-am gasit
omniscient aceasta mai permite ca sesizarea lumii externe si interne a eroilor
sa fie fara limite expresive.
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Aceste fapte se pot observa mai ales in relatdrile si descrierile realizate
de narator unde ne este prezentatd viata mai multor personaje, cu valoare
diferita pentru evolutia subiectului. Si tot prin aceste istorisiri mai avem
posibilitatea de a auzi si analiza gandurile ce cuprind si fraimanta personajele.

Dintre aceste povestiri putem mentiona pe urmatoarele: in primul rand
viata pdrintilor lui Vania, Smaragda Theodorovna si Iorgu Rautu. Asupra
acesteia nu vom insista Tn descriere, deoarece 0 vom mai pune in discutie de
nenumarate ori. lar Tn continuare putem ingira alte povestiri intermediare cum
ar fi de exemplu “Povestea Undinei” relatatd de ea 1nsasi in fata
protagonistului, a Zinaidei Nicolaevna Popov, a Ruxandei Moldovanca, a
sotilor Lazarev, a lui Mehmet etc.

Toate aceste comunicari au tinte precise in naratiune. De pilda,
povestea Mariei Culiceeva umple golurile epice ale lumii miscarilor
revolutionare. Este interesant faptul si prin aceea cd aceasta poveste a
Giocondei, este organizata epic in inel poetic compozitional. Naratorul incepe
depanarea povestirii pornind de la scrisoarea lui Vania Rautu si o termina cu
momentul in care femeia citeste aceasti epistold. In perimetrul acestor
episoade se desfasoara intreaga existentda a Mariei si a prietenilor sai
revolutionari.

Adevarul despre unii oameni printre care a trdit protagonistul in Siberia
iese la iveald tot prin intermediul relatarilor indirecte a personajelor.
Deconspiratorul situatiei devine Isac Blumber, care 1i povesteste lui Vania
Rautu despre fiecare dintre ei, astfel se afld cad acestia sunt niste escroci, niste
natarai, lucru de care nu prea banuia eroul.

Istoria Elizabetei, una din gazdele lui Vania, se profileaza ca un subiect
de roman cu laitmotivul “sa te feresti de varnaci, te vei nenoroci!”. Aidoma
Smaragdei Theodorovna nici Elizabeta nu l-a iertat niciodatd pe Calistrat,
varnacul de la care a suferit...

Tot pe aceeasi lungime de undd se profileazd si povestile celor din
“Patria ideald”, pe langa intelectualii Ciubarestilor, fiecare cu istoria sa, mai
interesante apar relatdrile despre Elisa, Ivonna si “Vicisitudinile frumoasei
Dolores”. Aceasta din urmd, povestea Elvirei Vasilescu, a lui Dolores
Barancea si a lui Tudor Barancea completeaza o noua fila din /001 de nopti,
aratand lupta dintre femei din cauza dorintei de a domina un om, un colectiv,
o lume, dar totodatd ne prezintd distrugerea mondenitatii din Ciubaresti si
coborarea orasului la nivelul celor provinciale.

Acest miniroman inserat in epica ciclului In preajma revolutiei vine ca o
confirmare a ideii de constructie, si 1l putem rezuma ca o suma a tuturor
relatiilor sociale, de dragoste, de invidie si urd din intregul ciclu. Devine o
rescriere in stil modern al romanului traditional, este o epopee, deoarece
actiunea Incepe si se desfdsoarda inca de cand mama lui Dolores nu era
maritatd si avea doar cativa ani ai majoratului. Anume atunci i se intamplase
nenorocirea de pe scena de dans si 1si rupsese piciorul. Apoi spaniola, raimasa
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si casdtoritd cu un boier de aici, naste o fetitd dupa care moare, copilul
ramanand numai cu tatal. Astfel incepe viata furtunoasa a micii Dolores care
la numai 15 ani impliniti, are diferite relatii cu oamenii maturi. Una din ele cu
un batran de la care, prin siretenii, ea il obtinuse de sot pe Tudor Barancea, ce
vine si el cu istoria lui, de data aceasta, de tip bine conturat in societate. Prin
intermediul acestuia Dolores patrunde in elita din Ciubaresti si incepe relatii
conflictuale cu damele mondene din oras. Datorita calitatilor sale deosebite si
putinelor complexe avute in fata acestei lumi, ea obtine mereu Intiietatea, iar
pana la urma plecarea ei anume §i constituie destramarea societdtii mondene
din Ciubdresti. Istoria se aseamana pe alocuri cu cea a Smaragdei
Theodorovna. Pornind de al aceasta ne-am putea intreba: “Aceasta putea oare
fi si soarta Smaragdei Theodorovna daca pleca cu Wladislaw Przewicki?”...

Alte intamplari cu statut de legenda, care dau si dinamism naratiunii,
cuprind nu mai mult de doua-trei foi.

Cazul cu printul Casta-Diva, ne aduce in prim-planul naratiunii un tip
afemeiat, a la Casanova, care pand in ultima clipa a vietii a iubit femeile
frumoase, trimitdndu-le mereu scrisori de dragoste. Dar atat de mult a iubit el
viata si frumusetea, ca un artist, poet, incat i ultimul toast din viata lui fusese
rostit pentru ce e mai frumos pe lume — pentru surdsul si sarutul de fecioara...
Poezie... Suprema intelepciune... Motivul aceasta al surasului si al sarutului de
fecioard este prezent si 1n celelalte romane ale ciclului, Tncepand chiar cu
Wiladislaw Przewicki, apoi Vania Tresnea si Smaragda Theodorovna, Vania
Rautu si Ilenuta, unele scene din Siberia, unde momentul depaseste chiar
limitele bunei cuviinte, etc.

Surprindem in continuare cd volumele cuprind si o vastad galerie de
personaje episodice, reprezentanti de vazd ai sufletului si constiintei
basarabene, rusesti, romanesti. Acestia, prin felul lor de a fi, poartd in spatele
lor valente de subiecte de roman, capdtand valoare artistica. Astfel, fiecare
cunostintd noud a lui Vania Rautu, prin intermediul naratorului, devine un
microroman, care de cele mai multe ori nu depaseste volumul catorva pagini.

E de mentionat aici cd aceastd structura naratologica a fost denumita de
critica literard modernd viziunea din spate. Afirmatia aceasta se bazeaza pe
ideea ca ,,izvorul nu se afld Tn roman ci in romancier, asa incat el isi sustine
opera fara a coincide cu unul din personajele ei. El o sustine fiind in spatele
ei; el nu este in lumea descrisa de aceasta ci in spatele acestei lumi, fie ca un
demiurg, fie ca un spectator privilegiat care cunoaste dedesubtul problemei”
[1, p. 72].

Gasim astfel cd nu toate scenele auxiliare, pe parcursul actiunii, sunt
prezentate prin prisma viziunii de orientare a naratorului. Uneori si el devine
un simplu ascultator chiar foarte ademenit si interesat de povestirile
personajelor.

Naratorul-autor fiind atotputernic in naratiune are deseori tendinta sa
redea evenimentele si sub forma unui rezumat. Lucrul acesta se observa foarte
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bine atunci cand se anticipeazd unele fapte remarcabile din roman. Scene de
acest fel sunt foarte numeroase in scrierea lui Stere. Sunt atat de multe incat
ele se pot constitui ca un stil aparte al scriitorului. Exemplele urmatoarelor
pasaje vor fi concludente in acest sens. In primul rind ar trebui s mentionim
momentul Tn care este anuntatd nunta dintre conul lorgu si Smarandita fara a
ne pregati direct pentru aceasta: “Nunta a fost fixatd pentru septembrie, in
termenul cel mai scurt necesar pentru inzestrarea miresei $i pentru repararea si
renovarea conacului din Ndpadeni” [2, p. 18].

Tot astfel, cand Undina pleaca sa aducd niste franzelute albe, unt si
salam pentru baiatul mamei, Vaniusa, autorul constatd cd pana la sfarsitul
vietii lui, Vania nu a mai vazut-o pe aceasta: “Cum putea sti Vania, coborand
scarile celor cinci etaje ca se desparte de ea pe veci, cd nu o va mai vedea
niciodata”!.. [2; p. 344]. Astfel de anticipari mortuare se repetd in continuare
foarte des. In acest sens apare si momentul despartirii cu fratele Costea:
“Fratii se imbrdtisara, si Costea se sterse in intuneric... pentru totdeauna” [2,
p. 359]. Pe Maurul, care gratie genealogiei inventate avea dreptul nu numai la
tronul Bizantului, ci si al Moscovei, 1l pierdem din naratiune tot prin
intermediul lui Vania: “Lui Rautu nu i-a mai fost dat sa-1 revada” [3, p. 145].
Si disparitia enigmatica a lui Mehmet, de altfel, ca si aparitia lui, tot in asa
mod concis este redatd: “Intr-o zi Mehmet nu mai veni” [3, p. 396].

Dupa ultima despartire a eroului de Napadeni, la care asistd numai sora
lui, Masa, autorul ne da de inteles ca nici cu mama Smaragda Theodorovna nu
se vor mai intalni niciodatd: “Lui Vania nu-i mai era sortit sa-si revada
mama...” [4, p. 254]. Modalitate aceasta, dupa cum am anuntat mai sus, nu va
disparea pana la finele romanului. Astfel va fi redata si despartirea de “Patria
ideald”: “Dealul Cristestilor parca 11 trimetea ultimul salut al tarii” [4, p. 237],
etc.

Semnificatia deosebitd a anticipdrilor rezidd si din faptul ca ele
prevestesc schimbarile cruciale din viata lui Vania Rautu, dar si ale altor
personaje principale, a celor secundare mai putin. De mentionat cd cele
secundare se profileaza si se mentin Tn actiune doar printr-o schitare generala
a vietii lor. In special naratorul devanseaza evenimentele pentru a ne anunta
despre unele schimbdri ce vor avea loc nemijlocit in viata personajelor
principale. Dar, 1n acelasi timp, el ne da de inteles ca a sosit timpul cind acel
personaj nu mai trebuie sa trezeasca un interes general si sa se afle n atentia
autorului, si, totodata, a cititorului. Toate aceste motivatii permit lectorului sa-
si concentreze constiinta asupra conflictelor principale din roman, in special
acela al evolutiei si devenirii protagonistului Vania Rautu.

Observatiile acestea devin foarte elocvente in pasajul cand este
prezentati ciderea conacului de la Napadeni. In acest caz, naratorul lasi toate
la o parte si revine asupra motivului de inceput, conacul: “In vechea curte a
Napadenilor se simtea peste tot decaderea. Un stalp al portii statea stramb; din
ingradirea parchetului de trandafiri lipseau céteva gratii; o treaptd de granit
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rosu a scarii se clatind; pe ziduri, in mai multe parti, tencuiala cazuta ramanea
nereparatd; si chiar vreo doud ochiuri de geam... se incruntau chioare... si
camerele de musafiri pdreau degradate in depozite de daramaturi, si
rebuturi... Infitisarea mamei ingrozi pe Vania Rautu...” [4, p. 244]. Numai
natura ramane vesnic aceiasi. lar prin reluarea portretelor membrilor ramasi ai
familiei R&autu, in linii sumbre, de degradare si imbatranire, (cu
“Imbracdmintea neglijata”, “paloarea fetii”, “obrazul slabit”, cu pielea
“stransd in cute marunte, n jurul gatului”, miscarile Incete, etc.) se defineste
intreaga structurd morald si materiald la care s-a ajuns in conac. Semnificatia
momentului are anumite tangente cu tehnica debutului de la Liviu Rebreanu,
anume inceputul romanului /on, care reprezinta si el, in cea mai mare parte, o
lume in pragul decdderii sufletesti.

Ca intr-un tablou pictat vedem la Rebreanu drumul serpuind printre
dealuri, iar in prim plan avem Hristosul de tinichea ruginita, apoi izvorul,
padurea si altele. Momentul este reluat apoi crescand in intensitate Tn
continuarea descrierilor: “Era o zi de primdvara minunatd, cu miresme de flori
de camp in aer, un aer ca o oglindd fermecatd. Peste drum Hristorul de
tinichea statea incremenit pe cruce, cu ochii plecati, ca si cand ar fi simtit ca
durerea lui nu se potrivea cu pofta mare de viatd ce respira din toti polii firii
redesteptate” [5, p. 225].

Retrospectiunile, de asemenea, sunt executate de catre narator si pentru a
ne informa despre unele evenimente care au avut loc anterior in istorie. Insa,
mai ales sunt efectuate pentru a aduce la cunostinta lectorului date privind
momente care s-au scurs din viata eroilor sai. In acest context apare ca mostra
introducerea imediatd Tn scena de debut a romanului si, concomitent, Tn viata
familiei Rautu a botezului micutului Vaniusa. Dupa acest episod naratorul va
desfasura viata eroilor Tnaintea nasterii lui Vania.

Alta strategie a tehnicii anticiparii ar reiesi din faptul ca ea este folosita
si pentru a-i da cititorului posibilitatea sd cunoascd mai bine comportamentul
personajelor. Fiindcd, in ultimd instantd, chiar si aceste intoarceri sunt
efectuate dupd un anumit plan s§i presupun un regim linear traditional de
desfasurare a vietii eroilor.

Pe alocuri Tnsa naratiunea pare atdt de evidentd incit ni se creeaza
senzatia ca suntem martori directi la evenimentele derulate in opera. Acest
efect se obtine gratie autorului care ne prezinta, detaliat si cu amanuntele
camerei de luat vederi, descrierile personajelor si ale actiunilor lor, ale
spatiului si ale locurilor din roman.

Astfel si timpul naratiunii se deruleaza pe durata unei perioade mai mult
sau mai putin indelungate. Iar acest fapt deseori scoate la iveald si unele
prezentdri ale naratorului in care sesizdm cum au fost comprimate intr-un
alineat sau paragraf foarte scurt o perioadd intinsd de timp. Necatand la
aceasta permanent este acceptat de catre cititor, in inchipuirea sa, locul ocupat
de narator 1n raport cu timpul §i spatiul naratiunii.
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Asadar ordinea cronologicd lineara in bildungsroman este strict
respectata de autor, deoarece evenimentele, cu unele exceptii atestate in
primul volum, sunt incadrate in povestire in ordinea succesiunii temporale Tn
care au avut loc. Vedem, prin urmare, ca romanul se incepe cu relatari din
viata pdrintilor, mai apoi este continuat cu aparitia anevoioasd in lume a
protagonistului. Bineinteles urmeaza copildria care incetul cu incetul, dar
pronuntat se scurge in descrierea adolescentei protagonistului, dupa care,
treptat, trece la maturitate, iar la sfarsitul istoriei, devenind adult cu conceptii
de viata bine determinate, se stinge din viata.

Istorisirea evenimentelor din roman la persoana a treia singular, lasa sa
se inteleagd faptul ca autorul vrea sa relateze actiunea prin intermediul unui
narator strdin fatd de aceastd povestire. Acest fel de povestitor, absent din
istoria redatd de el, este recunoscut, 1n critica literara din ultimul timp, ca
narator heterodiegetic.

Aspectele gramaticale ale timpului trecut, folosite de catre autor in
prezentarea evenimentelor, imbinate deseori cu prezentul, zugravesc
evenimentele terminate ale actiunilor n raport cu momentul povestirii.

Prin aceasta se explica si fenomenele anticiparilor si intoarcerilor in
subiectul romanului, care 1i ingadduie naratorului sa pund in evidenta distanta
dintre prezentul autorului si timpul istoric prezentat Tn roman.

In discursul narativ al lui Constantin Stere naratorul nu se poate constitui
ca un centru de orientare verbala a operei, mai ales ca el nici nu staruie asupra
acestui fapt. Astfel se desluseste, cu preponderenta in dialoguri, o abatere de
la registrul oral propriu naratorului. Exemple de acest fel se intdlnesc
pretutindeni, mai ales cind e vorba de un dialog. In lumea patriarhald se
discuta in spiritul traditiilor mai vechi: “- Ei, Parinte Vasile! Parinte Vasile! —
Coane lorgule, sloboade-ma pe un ceas, am treabd” [2, p. 4]. Iar in cercurile
saloanelor se vine cu alta vorba: “- De! Suntem oameni de tara. Aici In lumea
mare printese §i ghenerali. Dar ceia de colo sunt parcd niste tigani de umbla
fard rusine, asa goi...” [2, p. 156], etc. etc. Prin urmare fiecare actor sau actar
se stabileste in naratiune 1n registrul verbal propriu.

Discursul actorilor, chiar si in aspect de monolog, desi contine mai
intotdeauna forma cea mai laconica posibila, este redat in toatd amploarea sa
expresiva si arareori poate aparea in forma de rezumat.

“— Cum e tata? — 1l intreba indata.

Dumitru isi facu cruce si intors spre el, rosti:

— Boierul nostru, Dumnezeu sa-1 ierte, va lasat sanatate. ..

— ... Prea tarziu!.. Rautu simti o grozava ruptura” [6, p. 373].

In bildungsromanul lui Stere, bineinteles, nu este folosit numai tipul
narativ auctorial. Pe durata actiunii se contureaza si alte modalitati ale
naratiunii cum ar fi, de exemplu, tipul narativ neutru. Acesta are menirea sa
prezinte evenimentele fird comentariile si explicatiile naratorului. In asa caz
interpretarea si intelegerea miscarilor personajelor ramane pe seama

125



cititorului. Prin urmare se invedereaza modul de redare a actiunilor despre
care s-a vorbit anterior §i asupra caruia vom mai insista — acela pe care l-am
numit stilul indirect liber.

Cand evenimentele sunt rezidate in acest stil, hotarele sau distinctiile
intre subconstientul personajelor si lumea exterioara dispar. Contopirea
aceasta apare mai evidentd in monoloagele personajelor aflate in stari de
depresiune. Un lucru foarte interesant este ca discursurile acestea interioare
sunt redate deseori de vocea naratorului.

“In linistea lugubra, sub care aceasta cladire ingrimiadea mii de oameni,
Vania Riutu se simti, pentru prima oard, cu desdvarsire singur in lume, in
afara de orice legatura cu viata, un punct pierdut in spatiul nemarginit” [3, p.
18].

Intreaga opera a lui Constantin Stere, dupi cum se poate de constatat din
cele spuse mai sus pare a fi o invitatie trimisa cititorului spre fluxul mintal de
constiintd al personajelor, unde hotarele dintre lumile dictate de ordinea ce
vine din afard si trairile interne par a fi sterse.

In conformitate cu cele spuse mai sus, in special ceea ce tine de
momentul tipului narativ neutru, gasim de cuviintd sa ne oprim mai detaliat
asupra doud modalitati narative elocvente pentru maiestria epicd a autorului,
dar aproape deloc cercetate de exegeza. Este vorba despre o tehnica a
scrisorii si a jurnalului, caracteristica romanului. Le-am ales pe acestea doud
pentru a ilustra, pe de o parte, maiestria lui Stere in preluarea modalitatilor
auxiliare traditionale si a vedea cum profeseaza el tehnicile narative noi.

Desigur, dacd ldsam intuitia sa rdtdceasca pe paginile volumelor,
observam, farda multa greutate, ca in unele cazuri aparte autorul abandoneaza
statutul sau de narator si lasa evenimentele sa fie relatate indirect. Foloseste
pentru aceasta diverse procedee. De cele mai multe ori insa se recurge la
scrisoare, cu diversele ei forme — epistold, depesa. Acest procedeu e folosit in
linia traditiei secolului al XIX-lea.

La Stere scrisoarea, pe 1anga tratarea unor subiecte morale, are si alte
directive narative. In primul volum scrisoarea lui Wladislaw Przewicki citre
Smaragda Theodorovna denota niste imprejurdri romantice prin care un tanar
vrea sd cucereascd dragostea unei fete si chiar s-o seduca. Cu expresii de
cliseu sentimental romantic, scrisorile tandrului polonez, nu aduc altceva
nimic in naratiune. Cu alte lungimi de undad se zugravesc scrisorile in cazul
Tanei, unde, plasmuite artistic, ca si in cazul lui Przewicki, ele apar si ca o
modalitate a naratiunii Tn convorbire indirectd cu caracter intermitent. Fard a
tine cont de aspectul narat ele ne introduc Tn atmosfera lecturilor fictive.

Cu aceiasi intensitate narativa se inscriu 1n circuitul subiectului scrisorile
dintre Vania Rautu si Maria Ivanovna Culiceeva, dintre acesta si Varenca,
Varvara Semionovna Liescova, etc. La fel, cu intentii si de descriere a lumii
noi, si, prin aceasta de ademenire, sunt folosite scrisorile dintre protagonist si
Elisa Orleanu, ultima sa sotie. Desi, toate acestea din urma contin niste
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ingiruiri ale sentimentelor de dragoste, ale cdintei, deznadejdii, pocaintei,
dragostei intarziate, destdinuirii, etc., ele schiteaza, totodatd, elemente ale
relatiilor dintre indivizi.

Chiar daca formulele de debut si incheiere raman aceleasi, scrisorile
schimbate Intre Vania Rautu si Vasile Credinta, au alte strategii de prezentare.
In primul rAnd multiplicd mijloacele posibile de lecturd, deschide un alt
palmares al vietii, determind o anumitd convalescenta sociald §i reprezinta
anumite relatii specifice intre acesti doi indivizii apartinand la lumi diferite. In
aceiasi ordine de idei vine epistola sd elucideze si descrierea indirectd a
Ciubarestilor.

Momentul devine evocator gratie faptului ca Vasile Credinta realizeaza
prin scrisoarea sa una dintre primele relatdri in roman despre acest oras
imaginar: “... Dar la Ciubaresti ai cel putin liniste, biblioteci vechi si bune,
poti chiar buchisi cat ti-o fi pofta inimii. Cu baietii de aici se poate face
branza buna si politiceste... Nu-ti mai vorbesc despre societdtile noastre
stiintifice §i literare, cum nu sunt nicdieri in tara... Vino, dar, la noi, la
Ciubdresti: nu e departe; viata e ieftind; aerul e sandtos...” [6, p. 255-256].
Chiar 11 deschide unele perspective 1n raport cu “Patria ideald”, prezentandu-i
in paralela orasele principale: “Despre Bucuresti — nici vorba: ii iarmaroc;
universitatea sta goald — nu dau pe acolo nici profesorii, nici studentii.
Profesorii fac politica, studentii asijderea, cu subventii de la toate guvernele,
pe rand” [6, p. 256]. Viziunea pe care i-o transmite Vasile Credinta prin
epistold, nu este cea asteptatd de Rdautu. Pana la sfarsit Vania va intelege
singur unde a nimerit si care din orase este un centru de culturd si civilizatie si
care un pandemoniu sau altceva de acest gen.

Dincolo de aceste insusiri in parte a scrisorilor din romanul In preajma
revolutiei, ele se mai profileazd ca modalitati de depdsire a omniscientei
naratorului. Deoarece epistola non erubescit, adica scrisoarea nu roseste ea
foloseste si ca masca a personajului. Tanea numai prin scrisori ii poate vorbi
asa de frumos lui Vania, dar in realitate are anumite complexe. Tot Tn acest
sens sunt concepute si scrisorile trimise de Smaragda Theodorovna lui Vania
Rdutu in Romaénia. Ele, lipsite de sentimente si plictisitoare din cauza
monotoniei scrisului si a lipsei de sinceritate a celei care le ticluieste, spun
lucruri pe care Smaragda nu le-a spus niciodatd fiului Vania direct in fata.

Conceperea si plasarea scrisorilor in textul romanului, asemenea
portretelor si descrierilor de toate felurile, contribuie si la introducerea
spatiilor de separare Intre capitole sau in interiorul lor.

Structura scrisorilor ramane in toate cazurile aceiasi. Formulele de
inceput si sfarsit, executate in strategia politetii, dar si continutul propriu-zis
al lor, capata semnificatii variate in dependentd de imprejurdrile in care sunt
trimise.

In cazul volumului I, strategia scrisorii este de reconstituire a unei epoci,
cu caracteristici romantice: “Scumpd doamna... Sunt un nebun, aiurez?

127



Adorata mea, numai tu imi poti da raspunsul! ... Nu semnez aceste aiurdri
nebune, fiindcad daca nu ma ghicesti, chiar acesta va fi un verdict de moarte!..”
[2, p. 97-98]. Prezentarea unei mentalitati sociale, in cazul dat complexate de
aspectul exterior, prin intermediul acestor epistole este relevantd in volumul
III s1 IV 1n persoana Tanei: “Dragul meu Vanicica, Sa nu crezi cd sunt nebuna
sau cd am turbat, cum ai obiceiul sa te exprimi. Sunt foarte cuminte... Asadar,
te imbratisez si te sarut cu drag. A ta umila si proasta logodnica — T. L.” [3, p.
101-102]. Sau: “ Si tiotia Natalita isi bate joc de mine ... Eram sa crap de
ciuda, pentru cd-mi dau seama de infatisarea mea... Ce sunt eu de vind ca arat
caraghioasa?.. Dacd n-ag arata... A ta fictivd, dar supusd si credincioasa
Tanea Rautu” [3, p. 214-2135].

Impresionant apare momentul cind prin scrisoarea lui Vania catre Elisa
se caracterizeaza tipuri de comunitdti umane din Europa prea deosebite de
cele intdlnite de Rautu Tn alte parti dinspre rasarit. Copilul care este trimis
acasa la sute de kilometri prin intermediului unui caldtor gasit asa la
intimplare, alte momente ale civilizatiei sunt transmise prin mijlocirea
scrisorii: “Geneva, Hotel Cornarvin, iulie 189... ... Suhanov si Serghei
Alexandrovici Jaba, in sfarsit, m-au ldsat singur. Sunt istovit... Pe nesimtite,
treptat, in traversarea Elvetiei, sub multumirea §i bucuria care o resimteam
aproape la fiecare cotiturd a trenului si la fiecare popas prin capitalele si
orasele diferitor cantoane; dedesubt, din intunecimi insondabile, parcd se
ridica si se furisa talhareste o ceata, ce se condensa tot mai mult Tntr-un nor
dusmanos si amenintator... Pe punte se formase indatd un cor de tineri, pe
care l-ar putea invidia si sdlile noastre de concert... La Romanshorn aproape
ma tulbura de multumire salutul neasteptat al vamesului” [4, p. 64-65].

Un rol cu totul aparte in desfasurarea naratiunii il joacd aceasta
scrisoare trimisd Elizei. Pana la momentul scrisorii naratorul ne relata despre
caldtoria lui Vania Rautu mai mult Tn ceea ce priveste spatiul actiunii — orasul,
muntele, gara, etc. — si despre valorile social-culturale ale Iui. in acelasi sens,
in cazul individului Vania, naratorul presa in discutiile sale politice si sociale
care ocupa un loc vast in discursul acestuia. O data cu aparitia scrisorii Insa ne
sunt Infitisate toate trairile lui interioare in raport cu cele vazute si trdite
acolo. Astfel omniscienta naratorului, ca n cazurile de mai sus, poate fi pusa
la indoiala. El, in acest caz, nu prea da dovada de cunostinte in raport cu
preferintele eroului sdu.

Lucrul care ar trebui evidentiat in continuare este ca anume epistola ne
completeaza pasajele din caldtorie in ceea ce priveste trairile interioare,
monologul interior de care naratorul nu ia seama intotdeauna. De aici aflam
ca ridicarea pe muntele Monte-Rosa si atingerea varfului sdu i reinvie in
minte nemuritoarele peisaje siberiene si vesnicele chipuri ce 1l Tnsotesc
pretutindeni; Ilenuta, Undina, Fanny, Tania s.a. la care se mai adauga acum
Eliza.
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Idila romantica, dintre Vania Rautu si Ivonna, este declansatd de o
scrisoare a Ivonnei citre protagonist. Intilnirile lor erau adevirate mostre
romantioase, vorbeau, frecventau muzeele, salile de pictura, discutau despre
femei, frumusetea lor reprezentatd in arta picturii, etc. “Daca Rautu evoca
mereu trecutul si parcd fugea sa priveascd in fatd viitorul, Ivonne revenea
mereu asupra chemarii lui, asupra nadejdilor ce sunt legate de actiunea lui si
asupra sarcinii ce aceste nadejdi i-o impun...” [4, p. 99]. Noptile petrecute
impreund fac din acest volum un vast si pedant proces de analizd a relatiei
intre doi indrdgostiti. Poate ar mai fi durat aceasta idila, dacd Vania Rautu nu
ar fi fost dedat cu totul ideii revolutionare si Ivona nu ar fi fost femeie
intelegatoare si gustata de viata. La fel printr-o scrisoare se pune capat acestei
relatii §i acestei istorii. Semnificativ apare aici faptul cd actiunea sau
evenimentul acestei idile este plasat Intre doua scrisori, ambele de dragoste,
dar una cu perspectiva 1n aceasta directie, alta fara.

Astfel, numai prin scrisoare, autorul poate reda clar, sigur si patrunzator
deznodamantul istoriei.

Cand protagonistul se afla peste hotare, despre ceea ce se petrece acasa
in Romania, naratorul ne povesteste intr-un mod mai original. El pune pe
Vania Rautu sd-si controleze corespondenta si gasind o sumedenie de scrisori
de la diferite persoane din tara, le citeste in glas, prezentandu-ne prin filiera
acestora situatia de acasa. Eliza scrie despre familie, Ciobacioglu 1i aduce la
cunostinta ultimele evenimente petrecute la Ciubaresti, Vasile Credinta despre
Farul etc. etc.

Relatarea despre cei de acasa o face foarte superficial, dar definitiv:
“Fug anii... Rar primeste Rautu vesti de peste Prut”. Icoanele si peisajele
Basarabiei se estompeaza in negura amintirilor copildriei si adolescentei lui
Vania. lar toate datele despre starea celor de acasa le Intrevedem printre
randuri de scrisori de la tiotia Natalita Varnavin: rapoartele detaliate aduc date
despre tot ce se petrece in cercul ei de viziune — aflam ca mama e nenorocita
din pricina Magei, pe care sotul ei, Colea Berezovschi, o neglija si o ducea
spre ruind. Tot acum cdpatam informatii despre moartea mamei Irina. Numele
Napadenilor tot mai mult evoca lui Vania Rautu imaginea unui vid negru. Se
stinse Caterina Matveevna — mama Taniei, tot asa de dulce si discret, aproape
neobservata de nimeni, cum si trdise..., etc. Acest laconism al relatarilor vine
aici din necesitati tehnice narative, deoarece timpul nu mai avea rabdare. Insa
aceste relatari, credem noi, ar fi trebuit sa fie anuntate pe mai multe pagini,
care puteau deveni de o valoare poetica inestimabild, deoarece aceste
personaje l-au constituit pe protagonistul Vania Rautu ca persoana, individ,
personalitate. Totodatd se prezinta prin aceste scrisori si caderea unei
colectivitdti vetuste, unei dinastii familiare, care a dat viatd unei mari valori
intelectuale.

In redarea scrisorilor Constantin Stere nu foloseste decit moderat
tehnicile scrisorilor neliterare. In timpul citirii acestora lectorul isi poate da
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mai bine seama despre multe Tmprejurari de care nu se poate afla de la
autorul-narator. Deoarece textul este redactat la persoana I, se poate usor de
observat referirile la actul scrierii: ““... $i, astfel, m-am pus sa-ti scriu, desi nu
vei fi ajuns 1n clipa aceasta pana la Razdelnaia... ”; la situatia in care se
prezintd la un moment dat autorul scrisorii: “ ... Ma simt vinovat, pentru ca
era de datoria mea sa-mi dau seama de consecintele, pentru tine, ale casatoriei
cu un “criminal de stat”, deportat Tn Siberia”, “Draga mea, buna mea Tanenca,
In sfarsit, am ajuns la Iamalsc... Gandul meu cel dintéi e la tine.”; totodata are
loc si implicarea destinatarului in scriere: “Simt ca as sdvarsi o crima, daca si
acum ti-as lasa vre-o iluzie...” etc. etc.

Astfel si 1n scrierea lui Stere aceastd modalitate auxiliard a naratiunii se
transformd intr-un fel de proza adresatd. Ar fi poate prea mult sa-i zicem
astfel, dar scrisorile nu sunt adresate atit destinatarului, cat cititorului. In felul
acesta lectura adresantului devine, ca importanta strategicd, secundara. Cel
catre care se trimite scrisoarea, adica adevaratul adresant este si ramane
cititorul, publicul, cu atat mai mult cat implicarea lui in structura textului
narativ este inevitabila.

Tot in acest sens, dar printr-o tehnica narativa mai modernd, este
proiectat §i Jurnalul lui lon Rautu, modalitate putin exploatatd in operele
timpului, dar care va constitui un stil romanesc aparte in a doua jumatate a
secolului al XX-lea. In acest jurnal sunt ficute in special insemnirile despre
viata de condamnat a eroului, lucru simplu la prima vedere. Dar interesant
apare faptul ca jurnalul se profileaza si ca o povestire paraleld a volumului III,
Lutul, in care evenimentele sunt reluate si transfigurate prin prisma viziunii
protagonistului, mult mai Tncordata si intensificatd in redarea detaliilor moral-
etice. Astfel, Vania Rautu devine narator creditabil indirect si provizoriu.

Un rol deosebit Tn aceste imprejurdri 1l ocupd monologul interior. Acum
personajul mediteaza mai adanc asupra conditiei sale de incarcerat, aducand
in prim-plan toate cauzele, motivele, ideile dominante in constientul sau pe
parcursul anilor de detentie. Intrebari asupra existentei sale, asupra vietii in
genere, meditatii despre dragoste s.a. Avem conturat aici motivul Tnchisorii ca
mijloc de descatusare a sufletului indurerat. Scenele sinistre care reprezentau
executarea camarazilor sdi, amintesc de o societate sclavagistd, primitiva,
plina de calai, in care nici o suflare nu cunoaste nici mdcar notiunea de
neprihdnire: “Am 1inteles cd ramasitele lui Andrei Rechinul fusesera
inmormantate chiar la locul executiei si cd pamantul fusese nivelat prin
marsul fortat al oastei imperiale” [3, p. 41].

Dupa momentul acesta si jurnalul lui Vania Rautu se intrerupse pentru
mai mult timp si: “O tacere lugubrd cuprinse tot universul”. Transpunerea
situatiei in cadrul Intregului univers, denotd o plasare extraordinard a
sentimentului omenesc in fata mortii nemiloase. Naratiunea este preluata de
naratorul obiectiv, deoarece acesta inclus prin jurnal nu mai este in stare, in
urma celor Intamplate, sa urmeze sirul epic al episoadelor din roman.
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Astfel ceea ce relateaza obiectiv naratorul este concretizat, Tn cazul cu
jurnalul, subiectiv de catre erou, Vania Rautu, motorul actiunilor din roman.
Astfel, avem un narator principal si unul auxiliar, de gradul II. Momentul
evocator este ca naratorul principal reia naratiunea de pe pozitiile propriului
actar. lar meditatiile filosofice i1l duc pe Vania Rautu in altd sfera a
preocupdrilor umane.

Tehnica jurnalului, desi nu este executat intocmai in maniera viitoarei
Scoli de la Targoviste, are totusi unele similitudini cu aceasta. Intr-un fel pe
baza lui sunt reconstituite multe pasaje ale romanului, constituind, in acelasi
timp, un imbold pentru actul scrierii. Pe 1anga aceste momente jurnalul aduce
multe ldmuriri si in alte planuri.

Debutul jurnalului ne lamureste Tmprejurarile temporale in care se afla
atat eroul, cat si naratiunea: “11 iunie 188... Astazi se implineste un an de
cand am vazut ultima oara pe Verocica, 1n mansarda ei din strada Vorontov”
[3, p. 70]. Iar reluarea evenimentelor la persoana I, ne prezintad situatia din
punctul de vedere subiectiv al eroului, in comparatie cu naratorul-autor
obiectiv. In continuare naratiunea jurnalului ne pune fatdi in fati cu
personajele revolutionare, descrise iardsi indirect si subiectiv de cétre erou:
“Cateodatd ma simt umilit, mi-i rugsine de mine, cand ma compar nu numai cu
Undina, cu sufletul ei cristalin, dar si cu Moise Roitman, Ion Prestea, Vasile
Giurild sau chiar Grisa Goncev” [3, p. 71]. Autorul, dupa cum vom vedea in
continuare are altd viziune in raport cu acestia. In cazul dat povestirile despre
personajele din preajma il situeaza pe Vania Rdutu in alt univers social decat
cel din Basarabia, in special din Napdadeni, si 1i contureazd configuratia
psihologicd in raport cu noul mediu, mai mult sau mai putin favorabil.

Prin intermediul jurnalului aflam despre transformarile in planul
sufletului si ale gandirii lui Vania Rautu: “Sdrmanul meu jurnal... De mai
bine de doud luni n-am mai pus ména pe el. Recitindu-1 aproape nu ma mai
recunosc” [3, p. 95].

Tot prin filiera jurnalului ni se prezintd spatiul si locul actiunilor, care
vazute si analizate din interior, apar descrise de catre narator in linia
naturalismului.

In modul respectiv, prin aceste doud mijloace de prezentare a faptelor
povestite, auxiliare naratiunii auctoriale, uneori se reiau evenimente facute
cunoscute publicului mai devreme, se completeazd evolutia romanului cu
momente secundare, dar nu mai putin semnificative, sau sunt stabilite precum
niste pauze in evolutia subiectului, etc. In general se creeaza impresia ci
strategia scrisorii $i a jurnalului, precum si a celorlalte modalitati de expunere
in actul scrierii lui Stere, este de a perpetua discursul narativ.

Alt capitol al narativitatii, propice operei lui Constantin Stere,
semnificativ ca si in celelalte cazuri de mai sus, este organizarea epicului. In
acest sens se poate afirma cu discernamant cd ordinea faptelor povestite
coincide cu ordinea prezentarii lor narative. Astfel se desluseste o sincronie
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absolutd la nivelul naratiunii. In toate volumele, privite aparte se pot
intrevedea doud linii de subiect, una tine nemijlocit de protagonistul Vania
Rautu, iar cealaltd evolueaza in dependentda de momentul actiunii.

Desi compozitia romanului pare a fi Tn cea mai mare parte liniara, totusi
exceptie fac unele pasaje din volumul I Prolog. Smaragda Theodorovna, unde
se intilnesc alte fenomene narative in organizarea povestirii, anume analepsa
si prolepsa, notiuni folosite de G. Genette. Pentru un limbaj mai familiar
noua s-ar admite termenii retrospectia si anticiparea.

In volumul de fatd, depistim mai ales analepsa externi a cirei extindere
depaseste punctul de pornire cronologic al istoriei romanesti. In favoarea
afirmatiei noastre vin relatdrile despre evolutia si devenirea Smaragdei
Theodorovna, la fel Romanul lui lorgu Rautu pana la intalnirea cu Smarandita
Ciconi etc. Explicarea mai lesne a acestui fenomen ar rezida din faptul ca
aceste pasaje vin la mijlocul volumului, dar relateaza, dupad punerea in scena a
personajelor principale, evenimente premergatoare primelor pagini ale
romanului.

Prolepsa sau anticiparea narativa se evidentiaza chiar in primele pagini.
Este vorba de intrarea Tn scend a copilului Vania R&autu. Momentul
anticipeaza, in planul organizarii povestirii, nasterea eroului, pus deodata in
albia botezului. Elucidarea faptului evoca si o stare psihologica incordata,
nedeslusitd a membrilor familiei sale, anume din cauza acestui personaj, la
moment neidentificat incad. La modul concret, nasterea ‘“protagonistului
acestei povestiri”, care va reprezenta o axa in existenta lui in lume, va fi
descrisa cu amanunte sugestive, posterior, in a doud parte a romanului.

Dupa cum putem constata la momentul dat si precum nu exista povestiri,
fie fictionale sau nonfictionale, fard a implica intreruperi, pauze, reludri,
anticipdri, etc. vedem ca formele canonice ale tempoului romanesc sunt
prezente si la Constantin Stere. Pauza descriptiva este cel mai des intalnita.
Iar scenele, atat dialogate, cat si monologate, pe intreg parcursul romanului,
de cele mai multe ori prezentate foarte detaliat, mai ales in cazul celor sub
forma de conversatii, se profileaza ca un indiciu cert de fictionalitate.

In concluzie putem constata ci scrierea lui Constantin Stere se
incadreazd pe deplin in canoanele narativitatii traditionale. Mai mult decét
atat el profeseaza si unele tehnici inedite de prezentare a evenimentelor epice
care intersectandu-se creeazd imaginea panopticum a eposului. Atat viziunea
din spate, tehnica jurnalului, a scrisorii, cat si incursiunile dese ale
personajelor in discursul narativ, analepsa, prolepsa, stilul indirect liber si
altele, fac din romanul In preajma revolutiei o constructie epica cu valente
fictive bine conturate si foarte expresive.
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2. Constantin Stere. In preajma revolutiei. Roman V. I-II, Chisinau,
1990

132



b

Constantin Stere. In preajma revolutiei. Roman V. III-IV, Chisiniu,
1990

Constantin Stere. In preajma revolutiei. Roman V. VII-VIII,
Chisinau, 1990

Liviu Rebreanu. /on, (prefata de Mihai Cimpoi), Chisindu, 1994
Constantin Stere. In preajma revolutiei. Roman V. V-VI, Chisiniu,
1990

133



literatura veche

Vlad Chiriac Scrisul si limbile utilizate in Moldova
(Sec. XV-XVII)

Dezvaluirea aspectului de cercetare - evolutia diverselor scrisuri
(alfabete) si limbi pe teritoriul Tarii Moldovei in perioada enuntatd, o vom
anticipa cu unele detalii privind antecedentele scrisului la romani: foarte
rarele (existente totusi) inscriptii dacice ca Decebalus per Scorilo sau
atestarea mesajului scris pe un burete si adresat de Decebal lui Pacorus, regele
partilor — o simentie sciticd, stabilitd in Hircania din coasta de sud-est a Marii
Caspice) si pe raboj (linii, crestaturi pe lemn s. a.). De asemenea, multimea de
inscriptii pe piatrd, grecesti si latine, aflate pe teritoriul Romaniei (inclusiv
Moldova) care atestd o straveche circulatie a scrisului in aceste parti ale
Europei (“Vechii europeni” au folosit o scriere sacra, inceputa cu cel putin
sfarsitul mileniului al IV-leai.e.n.).

Retinem faptul, despre timpurile cand in spatiul carpato-danubiano-
pontic existau scrieri patristice, postpatristice si alte genuri de scrieri. Pe
atunci se vorbea o limba romanizata si exista un alfabet Tn simboluri latine
pentru uzul geto-dacilor (deci o protoscriere), in secolele IV-V e.n., autor
fiind filosoful bizantin Aethicus Histricus, de neam “scit”, adica stra-roman.
Mai era raspandit si un alt alfabet, mixt: din litere rune, grecesti si
latine...Astfel literele scrise, la noi, cunosc o traditie foarte veche.

Slava veche este adoptatda in locul vechii liturghii latine (deci nu pe
teren gol), in sec. al X-lea (dupd a. 885), “in timpul dominatiei bulgare in
Nordul Dunérii” (Transilvania). Asadar, limba carturareasca slava (slavona)
de culturd, care nu era limba materna (ci strdind) a bastinasilor, crestinismul
de rit ortodox patrund mai ntai aici, apoi se extind asupra Maramuresului,
prin filiera acestora si prin cea directd — de organizare bisericeascd ortodoxa —
cu statele slave (Bulgaria si Serbia). Acest “amestec” de convertire la
crestinism, interferente carturdresti de scris chirilic si limba slava s.a., fireste,
a lasat urme adanci pe rabojul secolelor despre care vorbim. Este mai mult
decat probabil ca simultan cu statornicirea si aplicarea scrisului chirilic, se
lansau varietati de texte mixte: a “chirilitei” si “glagolitei” (primul alfabet
slav), din motivul nestabil la etapa initiald a sistemului nou de grafie scrisa.
Ne vom intreba dacd alfabetul glagolitic a fost intrebuintat si pe teritoriile
tarilor Romane? Raspundem: sporadic. Emil Vartosu spune clar cd nu se
cunosc pana acum texte Tn limba romana scrise cu acest alfabet [1, p. 20 (nota
191 21)].

In Evul mediu cirturarii (dieci, dascali, pisari, gramatici, copisti etc.)
au practicat latina (in biserica romano-catolicd), greaca (in biserica ortodoxa),
siriaca (in biserica Orientului apropiat) drept limbi exersate 1n cultul religios
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si cultura. Desi romanii scriu la Tismana, Neamt, Govora si alte manastiri, sau
in cancelaria domneasca cu litere si in limba “sarbeasca” (cum vorovea Miron
Costin), In dezvoltarea scrisului medieval din Moldova, in general, si a celui
diplomatic, in parte, aflam realizari curente si in scrisul si limba latind. Pentru
copistii de la manastiri si scriitorii domnesti “cu instructie precard a
documentelor” exista, totusi, o lege nescrisa — de a respecta vechea traditie
grafica chirilici: ca text-alfabet si limba cultd a timpului. Insa conditia social-
culturala, spatiul unitar ca grai moldo-valah, curentul filocatolic si antislav,
care “se ardta cd e de vitd latina, iar nu slava” (I. Barbulescu) impun, tot mai
impetuos, alte sisteme grafice si o limba adecvata cat de cat timpului, proprii
firii, apartenentei acestora la vesmantul romanic. Manifestari de latinie
atestam: in datele — inscriptii funerare pe pietrele de mormant (sub forma de
pisanii pe cruci) [2, p. 1, fig. 2]; in pecetile targurilor (precum Baia, Roman
s.a.); in legendele sigiliillor domnesti, monedelor moldovenesti; in schimbul
de epistole (gramote) intre domnii Moldovei si regii Poloniei (pe timpul
domniei lui Latcu (1365-1374), lui Petru (1375-1391), lui Stefan (1394-1400)
s.a.; prin un prim text romanesc imprimat cu litere latine — Cartea de cdntece,
de prin partile Banatului si ale Hunedoarei (Cluj, 1562-1601); prin prima
traducere a Psaltirii Scheiene produsa din latina, nu din slava (dupad parerea
promovata de prof. dr. Ion C. Chitimia); in cadrul Scolii de latind si al
Bibliotecii de la Cotnari, intemeiate la 1563, de catre Iacob Eraclid Despotul,
despre care invatatul german Iohann Sommer (profesor la scoald) scrie 15
elegii n latind (Ad principem Despotam de biblioteca et schola instituta.
Elegia X), etc. [3].

Aceasta lume a documentelor si cartii latine care a iradiat prin
provinciile romanesti, secol dupd secol, impun o reconsiderare temeinica a
ideii “care si-a ldsat amprente asupra istoriei noastre literare”, mai ales prin
intermediul studiilor unor apologeti strdini sau chiar romani in care se sustine
cd in perioada mai veche nu ar fi existat scrieri n latina care sa dovedeasca
latinitatea limbii romane, ci numai texte slave, care ar arata provenienta slava
a limbii si culturii noastre. Folosirea limbii latine a fost promovatad (factor
important) nu numai de politica de incurajare a catolicismului de cétre unii
domni ai Moldovei sau clerici catolici misionari, sau de ascendenta pe care o
mai avea scrierea latind asupra scrisului chirilic. Utilizarea ei “la redactarea
primelor documente voievodale sau a legendelor sigilare §i monetare
Iar relativa cunoastere a scrisului latin in mediul maramuresean al primilor
voievozi, care dispuneau de diplome regale sau erau obligati uneori de
calitatea lor oficiald — cum s-a putut intdimpla in cazul lui Bogdan <voievod al
Moldovei> — sa corespondeze cu puterea centrald, aduce in discutie factorul,
deloc neglijabil, al unui eventual precedent si al unei oarecari obisnuinte de

eqe oy

favorabile de utilizare a scrisului latin, evoluarea lui fata de cel slav, totusi,
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“nu putea corespunde atunci acelor cerinte ideologice ce conditionau
asimilarea organica a unui fapt de culturd si cu atit mai putin nu putea rivaliza
cu scrisul limbii consacrate de mai multe secole oficierii cultului ortodox™ [5,
p. 113]. Cu toate acestea, practica epigrafica avea loc in Moldova la sfarsitul
secolului al XIV-lea si in primele decenii ale secolului al XV-lea.

Documentele oficiale (urice, corespondenta externd, actele omagiale, de
donatie s.a.) din etapa timpurie a cancelariei centrale moldovenesti (existente
si 1n latind, mai tarziu parasita de cdtre cancelaria de limba slava) [6, p. 5-
164], sigiliile domnilor Moldovei, primele monede (asa-zisele “grosi” de
argint) emise cu legende latine (imitate), apoi unele peceti oficiale (si
boieresti) cu inscriptii latine, unele manuscrise ale bisericii moldovenesti si
opere literare (de mai tarziu) compuse in latineste — toate acestea converg spre
concluzia ca pe teritoriul Moldovei s-a practicat scrisul si limba latina, in
timpul cand utilizarea scrisului si limbii slave nu se impusese incd (spre
exemplu, in domeniul sigilografiei s.a.) [7, p. 124], si acest proces continua
(desi sporadic) in secolele XV-XVIII. Daca exemplificim chiar o parte din
aceste domenii de activitate scripturistica oficiald, de stat sau de cult
bisericesc, particulare sau intreprinsd in afara Tarii Moldovei (dar destinate
necesitatilor culturale sau de Invdtamant ale ei), ne ddm bine seama de
existenta, totusi, a unui spirit etern latin — prin suflet, limba si scriere. Vom
aduce drept ilustrari de epocd un sir de exemple, care, in mod grditor,
dovedesc ca scrisul autohton latin, cu un colorit specific, romanesc, a avut un
proces evolutiv (care isi ia inceputurile de peste doud mii de ani in urma). Cu
scop de ordin scriptural, ca izvor documentar (juridic, administrativ s.a.): in
cancelariile voievodale, 1n atelierele-scriptorii etc. Cu stiluri (tipuri): scriere
de carte, scriere practica si scriere populara [8, p. 67-82; 237-243].

Apelam la cele mai vechi icoane, precum cea din 1150 e.n. cu date
inscrise: loannes duce de Valahia s.a.; la sigilii ale oraselor-Baia, sec. XIV,
“de pe malurile Moldovei” (moldavensis), cu legenda de pe margini scrisd in
limba latind; la sigilii domnesti si boieresti din Moldova. Savantul iesian dr.
Leon Simanschi mentioneaza Intre legendele pecetilor de pe acte Tn slavona si
greacd (in Anexa studiului sau) cateva in latind. Din numadrul celor indicate
acolo, consemnam textele: + S. < PETRIW >0 <J>W<ODI><M >0 <
L>D-<A>W<IE>N-<SIS > (26 sept. 1387, Lemberg); + SDM <1 >
N.I. 10 < HA > NVS (a. 1421) [9, p. A, K], s.a.

O practicare continud a scrierii latine, incepand cu sec. al XV-lea,
observdam in redactarea textelor de privilegii, misive, diplome ale
domnitorilor, episcopilor, logofetilor Moldovei, adresate diferitelor persoane
de stat (jude s.a.) si particulare. Din acestea fac parte, de pilda, diploma
latineasca din 1421 a lui Alexandru cel Bun, prin care acesta ddruie sotiei sale
“veniturile unor targuri s1 600 de bucati-aur”; scrisoarea expediatad la 9 iunie
1436, din Neamt, de catre Ilie, domnul Moldovei, brasovenilor “in legatura cu
fiul lui Ioan croitorul din Roman, trimis la Brasov sd Invete mestesugul
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tunderii postavului” [10, p. 19]; cea de la 4 februarie 1481 (Neamt) a lui
Stefan cel Mare, domn al Moldovei, in care scrie brasovenilor “in legatura cu
stirile despre Basarab Tepelus, domnul Tarii Romanesti si despre turci” [11,
p. 25]; cea de la 24 mai 1551 (Suceava), in care Stefan Rares, domn al
Moldovei, “scrie judelui Bistritei despre un pastor fugit cu oile Tn Moldova”
[12, p. 30]; raportul anonim de la 12 iunie 1600, in care se remarca atitudinea
lui Mihai (Viteazul) fata de locuitorii targurilor cdrora le-a dat “scutire (de
bir) de sase ani”’; stirea din Lvov de la 19 iunie 1600 in care se relateaza: “...
in aceeasi zi au sosit vesti cd acum toata Tara Moldovei l-a intampinat pe
Mihai (Viteazul) cu multa bucurie, ca Cetatea Suceava i s-a Inchinat, ca s-a
aratat atdt de darnic si bland poporului incat acestia l-au numit “tata”;
scrisoarea din 7 decembrie 1633, expediata “de logofatul moldovean Teodor
Ianovici judelui Bistritei cu vesti despre turci” [13, p. 34] etc. Un alt izvor de
astfel de documente contine un sir de planse 1n facsimil, precum sunt: textul
“plangerii vistiernicului lui Stefan cel Mare impotriva taxelor ilegale impuse
negustorilor moldoveni de un incasator din Sibiu” (de la 20 decembrie 1503)
[14, p. 69]; un Zapis de vanzare a unei vii la Cotnari. E semnificativ faptul ca
“printre martori semneaza cu litere latine Petre Capra, pivnicerul de la
Cotnari, dovada a raspandirii scrierii romane cu caractere latine si Tn randul
micilor negustori si meseriasi” [15, p. 112-113].

Din cele mai vechi texte scrise cu litere latine vom numi doar pe cele
provenite sau referitoare la Moldova. Despre circulatia cartilor latine din
Moldova si Tara Roméneasca ne vorbesc insemnarile de pe ele, atestarea lor
in arhivele si bibliotecile multor tari si, in primul rand, ale Transilvaniei,
Munteniei si, fireste, ale Moldovei. Scrierea latina sub forma de carte (mai cu
seama liturgicd) si a documentului (acte de proprietate, juridice, registre,
protocoale) a luat fiintd, in special, “ca urmare a rolului pe care biserica
catolica il detinea in domeniul culturii” [16, p. 94]. Scrierea lor se concentra
in biblioteci (librarii) pe la manastiri (franciscane, la Bacau, Baia s.a.),
episcopii, parohii, gimnazii luterane (cel al lui Johannes Honterus, Brasov,
s.a.), arhive (asa-zisele “locuri de adeverire”), mai cu seama dupa 1556 — anul
secularizarii institutiilor catolice (in Transilvania).

Alfabetul latin este utilizat si Tn texte in limba romand. Mentiondm un
prin text romanesc — o Psaltire Tn versuri — emis cu astfel de caractere, la
1570 (desi in ortografie ungureasca), pe cand episcop de Roman era Pavel
Tordas. El este tdlmacit dupa o veche carte de cantece a lui Francisc David,
dedicata ungurilor procalvini, §i servea drept manual pentru scolile si
bisericile roméanesti [17, p. 411 (5)]. Marele logofat al cancelariei domnesti
Luca (Lupul) Stroici transcrie, in 1593, la cererea enciclopedistului polon
Stanislas Sarnicki, rugdciunea Tatal Nostru (este publicat intr-un Cod de legi,
aparut in Polonia (1597). Textul in cauza este “observat” si inclus in colectii
in diverse limbi. Astfel de prezente cu litere latine folosesc, pe parcurs de
secole, mai multi lingvisti: din Francfurt (1593), Berlin (1680), Amsterdam
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(1715) s.a., cu unicul scop — de a cunoaste mai indeaproape limbile altor
popoare europene. Insi important e, totusi, altceva. Dupd opinia
cercetatorului E. Vartosu, proba de limba, obisnuinta de a subscrie numele si
functia (precum “Stroicz logofet 19 anno 1580 s.a.) pe actele interne de la
cancelaria domneasca permit a-1 considera pe Luca Stroici drept “primul
roman care incearcd, intr-un mod sistematic si cu spirit de continuitate, sa
inlocuiascd alfabetul chirilic prin cel latin” [18, p. 199]. E semnificativ acest
gand inedit de a Tmbrédca graiul roman 1n haina veche, latina, mai ales ca n-a
fost unica nazuinta: multe zapise erau subscrise cu asemenea semne grafice,
uneori inlocuite litere chirilice cu cele latine (in interiorul cuvintelor), etc.
Mai mult chiar, un alt carturar misionar catolic in Moldova, Vito Piluzzio,
scoate de sub tipar, la Roma, Tn 1677, un Catehism catolic Tn romana si pentru
romani, cu caractere latine [19, p. 152].

Este necesar a nota ca multi copisti, autori sau traducdtori ai unor
manuscrise sau letopisete cunosteau la perfectie latina sau greaca si, fireste, le
prindea bine la crearea acestora. George Pascu relateaza intr-un studiu ca
“dintr-o scrisoare latineasca, reprodusa in original si traducere, dintr-o
legendd latineascd de pe o moneda citata in original si traducere, precum si
din termenii latinesti intrebuintati in Letopisetul 1711-1716 < De a doua
domnia lui Neculai Alexandru Vod’ in Moldova, care continud Letopisetul
1700-1711 al lu1 N. Costin >, rezulta ca Axinte < Uricariul, c. 1670 — c. 1730,
pisar la cancelaria domneasca > stia latineste” [20, p. 490]. El, Uricariul,
cunostea bine si turceasca, si slavona, si greaca, si rusa.

Dar e foarte probabil cd si oamenii politici sau suveranii cunosteau
latina. Este bine stiut faptul cd in 1484 Stefan cel Mare depune jurdmantul
omagial regelui polon, Cazimir, si despre care o notd de pe manuscris afirma
ca “Acest text este tradus 1n latind din limba “valahd” (Haec inscriptio ex
Valachico in latinum versa est). Prin urmare, avem un caz de scriere in
romanad cu litere chirilice, apoi dupa cum se obisnuia, textul era talmacit Tn
slavona (sau latind) [21, p. 9].

Acestea sunt unele manifestari de forme scrise cu caractere latine.
Cultura romaneasca a avut Tnsa preocupdri de redactare si Intr-o alta scriere si
limba — cea greaca. Simultan cu traducerea, compunerea 1n limba romana a
primelor carti §i documente scrise, cu introducerea si raspandirea tiparului pe
teritoriul Moldovei (1642) in epoca lui Vasile Lupu, greaca incepe sa se
extindd, mai mult cu scop practic (in scoli, biserici, case ale boierilor).
Scrierile alcdtuite, copiate sau retipdrite in tarile noastre pe timpul domniilor
lui Vasile Lupu si Serban Cantacuzino se datoreaza, in mare parte, fondarii
scolilor de tip superior (academii) — respectiv 1640 in Moldova (cea de la Iasi
— slavo-greco-latind, de pe timpul domniei lui Petru Movila si, Academia
invataturilor si epistimiilor, de pe timpul domniei lui Nicolae Mavrocordat) si
1680 Tn Tara Roméaneasca (cea de la Bucuresti, Sf. Sava, intemeiatd de
Constantin Brancoveanu).
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Studiile aici se ficeau in greacd, latin, slavond si romana. In ambele
academii se Infiinteaza tipografii care lanseaza carti in elind, pentru Occident.
Calugarii greci se infiltreaza in manastiri, substituind acolo cultul si limba
slavona, impun studierea limbii, literaturii si culturii lor. Drept fapt autentic
de intetiri de a imprima si difuza carti in greceste sunt demersurile Moldovei
intru a solicita de la Fratia Stavropighiala din Lvov matrite cu litere grecesti
(scrisorile oficiale din 12 ian. 1641, 17 febr. 1642 s.a.) si, viceversa, in semn
de raspuns al acestora (29 martie 1642) “din a bisericii comoara, minutios
corectate, prin mijlocirea confratelui nostru Vasile Krasovski" [22, p. 689].
Cu aceste matrite s-au imprimat carti (spre exemplu, Decretul sinodal..., 20
decembrie 1642 la Iasi, Tn neogreaca).

Pe langa scrierile religioase (care se intrebuintau la oficierea serviviului
divin), au circulat si lucrari de caracter juridic, filosofic, muzical. Multe s-au
pastrat la Muntele Athos, duse acolo de peregrinii greci. Un manuscris
“calator” s-a pomenit a fi Tetraevanghelul slavo-grec (1429) al lui Gavriil
Uric (cca. 1400 — cca. 1448), in care cele patru evanghelii sunt scrise in
slavona, iar alaturi, pe partile “albe” (margini de foaie) traducerea 1n greaca.
Mai tarziu, la 1511, este copiatd o culegere de cintece bisericesti, cu pagini in
slavona si greaca (Carte de cantari... de Eustatie protopsaltul); se lanseaza si
acte private (a se vedea un fragment dintr-un Zapis sau marturie din anul
1693, 12 ianuarie, scris in limba greaca la Galati) [23, p. 306].

Intr-un numir impunitor, apar tiparituri in decursul sec. X VII-XVIIL: la
lasi, Targoviste, Buzau, Snagov, Rm. Vilcea, Bucuresti s.a. Tiparnitele
dispuneau de litere slavone, gruzine, arabe s.a. La 1680, Gheorghe Duca-voda
fondeaza, la manastirea Cetatuia (Iasi), o prima tipografie care imprima carti
cu alfabet grecesc, iar mai pe urma si in arabeste, pentru bisericile din Orient
[24]. Interesant e faptul ca literele grecesti erau de provenientd venetiana.
Dupd cum observa orientalistul francez Emile Legrand, ieromonahului
Mitrofan i s-au eliberat (1680) 600 de lei pentru a Infiinta aceastd tiparnita,
precum si bani pentru alte cheltuieli (hartie s.a.), ca sd imprime un manuscris
expediat din Ierusalim si anume Intdmpinarea in contra primatului Papei “a
preainteleptului al marei si sfintei Cetati a lerusalimului, Domnul Nectarie”
[25, p. 401]. Acelasi patriarh, aflandu-se la Adrianopole (1683), trimite hartie
si face o comandd sa se imprime inca o carte — tratatul lui Simion,
arhiepiscopul Tesalonicului: In contra eresiilor [26, nr. 81]. Pe verso foii de
titlu — stema Moldovei. La inceput de carte — “inchinarea” patriarhului Dositei
catre Duca-voda, scrisda la Adrianopole (martie 1683). Dupa plecarea
tipografului Mitrofan 1Tn Muntenia (unde 1inchiriazd o altd imprimarie
greceascd), lucrarile le semneazd cu numele Dimitrie Padure (Tomul
impacarii, 1692; Discursul contra hotardrii Sinodului din Florenta al lui loan
Eugenios diaconul, 1694; Tomul dragostei asupra latinilor, 1698; Aratarea
credintei ortodoxe de loan Damaschin, 1715, si altele.
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La acest inceput de secol — XVIII — devine simtitor declinul culturii si,
in parte, al tiparului, din cauza Tnaspririi asupririi turco-fanariote, deselor
razboaie, situatiei deplorabile social-economice. Totusi, cunoastem
manuscrise si tiparituri Tn limbile orientale care rezulta, dupa cate se pare,
dintr-o necesitate practicad imediatd. Un loc aparte in aceastd directie — de a
lansa lucrari “la moda” si pentru occidentali, ca sa ne cunoascd mai bine pe
noi, moldovenii, 1i revine lui Dimitrie Cantemir. La 1698 el tipareste eseul
filosofic Divanul sau gadlceava inteleptului cu lumea, sau giudetul sufletului
cu trupul — in romana si neogreacd. In 1705 este transpusa in limba araba,
ceea ce face ca ea sa fie cunoscutd in Grecia, Siria, Liban, pe Muntele Athos
s.a. Este important a mentiona si faptul ca In Divanul ... sdu Cantemir citeaza
o serie de autori straini — greci, latini, persani. De altminteri, la scrierea altor
lucrari ale sale el de asemenea apeleaza la surse medio-latine, bizantine,
arabe, turcesti.

Dar, acelasi D. Cantemir avea sa fie si primul scriitor de limba tatara,
varsand, astfel, lumind si Tn “camarile Tnvataturii celei iscusite si luminoase”
ale altor semintii. Desigur, titlul de scriitor, in acest caz, € mai mult un
simbol, dar cert e cd numele principelui moldovean Dimitrie Cantemir este
legat de primele tiparituri titare cu caractere arabe. In anul 1722, tarul rus
Petru I porneste o expeditie militara spre Persia. Carturarul nostru,
cunoscator al limbilor orientale, avea misiunea sd faca cercetdari geografice,
etnografice, sd transcrie epitafurile in limba tatara si araba, inscriptiile de pe
palatele vechi, templele mahomedane. Avea si un scop practic — sa ticluiasca
foi volante in numele tarului. Astfel, prin intermediul unei tipografii
ambulante, tipareste (Astrahan, 15 ITunie 1722) un Manifest in tatard, persana
si turcd [27, p. 79-82]. Caracterele — desene ardbesti — sunt efectuate de
Cantemir si servesc, Tnainte de orice, pentru elaborarea primei tiparituri cu
aplicare a literelor arabe. Conturul acestora aminteste de cel al literelor
occidentale europene de pe vremea campaniei lui Petru 1. Faptul ca atare face
sd presupunem ca autorul schitarii caracterelor cunostea bine grafica araba si
a altor tiri europene (Italia, Franta, Germania, Olanda). In Rusia pana atunci
nu existau nici tipografii, nici specialistii-tipdritori de carti cu caractere arabe.
Fara a aprofunda aspectul problemelor atinse Tn timpul expeditiei persane,
vom confirma, prin studierea de visu a documentelor de arhiva, cd Dimitrie
Cantemir a pus piatra de temelie la fondarea tiparului in Tataria, considerat pe
drept cuvant primul tipograf in limba tatara, iar Manifestul — prima tiparitura
cu caractere mobile, cu care isi ia Inceputul istoria cartii nationale tatare,
aparute Tn Rusia [28].

Romanii de pretutindeni, insd, totdeauna au tins §i simtit necesitatea,
indemnul intern de a apropia semnele grafice “stramosesti”, latine, de graiul
vorbit in perimetrul teritoriilor autohtone. Mersul spre reintroducerea,
revenirea la alfabetul latin a fost razbit prin osardia celor aplecati spre
reinnoire, in mintea carora incoltea ideea de a scrie Tn acest alfabet (scolile
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latine de la Cotnari, Baia, Siret s.a.). Aceste straduinte de caracter umanistic
vor reverbera mai tarziu, indeosebi in dascaliile Scolii Ardelene, in fruntea
careia erau corifeii Gh. Sicai, Samuil Micu-Clain, Petru Maior si altii, care au
scris opere asupra originii poporului roméan, lexicografiei, limbii, bisericii etc.

Curentul de culturd spirituald greacd nu va intarzia sa apard in cadrul
scolilor noastre (la manastiri, episcopii, curti domnesti), in care, pe 1anga cea
slavond si romana, a pulsat o intensa viata de instruire in domeniul scrisului §i
cititului a carturarilor de limba greaca (la lasi, un Sofronie Poceapski, Ieremia
Cacavela s.a.; la Targoviste — un Pantelimon Ligardis s.a.). Aceste influente
dinafard erau determinate de trebuinte practice ale bisericii si administratiei.
Mestesugul scrierii era raspandit si preluat de diverse provincii romanesti, cu
preponderentd in timpul instaurdrii regimului fanariot in Moldova si Tara
Romaneasca.

Din cele relatate mai sus rezultd ca in toate tarile romane, inclusiv
Moldova, scrisul a fost folosit din prima perioada a organizarii sociale sau
ecleziastice, ca instrument indispensabil activitdtilor de acest ordin. Intr-
adevdr, nu se pot concepe relatii umane ca schimburi de proprietate
(cumpardri, vanzari, zalogiri), mosteniri, legaturi comerciale, donatii etc., fara
inscrisuri. De asemenea, functiunile principale ale statului (porunci diverse
catre dregatori, hotarari judecatoresti, mesaje citre state strdine etc.) presupun
folosirea scrisului. In sfarsit, practica vietii religioase (serviciului divin,
activitatea pastorald — predici, cateheze -, aplicarea canoanelor bisericesti,
relatiile cu alte Biserici) nu pot fi concepute fard ampla utilizare a Tnscrisurilor
in cele mai variate forme (carti liturgice, “zbornice”, “gramote” etc.).

Pentru toate aceste categorii de functiuni si utilizari ale scrisului 1n
Moldova exista marturii. Este adevarat ca, evaluate 1In ansamblu, aceste
documente reflecta, numeric, asprimea conditiilor social-politice a tarilor
romane de-a lungul veacurilor. Distrugeri diverse, incendii, jafuri datorate in
bund masurd campaniilor militare pe teritoriul roméanesc explica disparitia
multor asemenea marturii. Dar despre folosirea scrisului Tn Moldova in toate
scopurile mai sus mentionate nu poate exista nici o Tndoiala.

In ce priveste limbile folosite, se disting doud situatii: limbi folosite in
mod_precumpanitor, ca norma_a practicilor de cancelarie sau ale vietii
religioase, pe de o parte, si limbi facultative, de uz paralel, care apar sporadic
in scrisul din Moldova, in functie de eruditia sau interesele, relatiile celor ce
scriau, pe de alta parte.

Limbile folosite au fost, in prima perioada a scrisului in Moldova, cele
de mare circulatie: slavona, latina, greaca. Primele doua scrieri diverse
(pisanii, amulete, placi tombale, scrieri religioase etc.) si in acte de cancelarie,
iar ultima, alaturi de slavona, si in practica bisericeasca (de exemplu, relatiile
Mitropoliei Moldovei cu Patriarhia de Constantinopol). Din secolul al XV-lea
cel putin s-a utilizat in scris §i romana, fie in acte de interes public sau
particular, fie in texte religioase. Faptul acesta se argumenteaza astfel: in
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metodele de lucru ale cancelariei Moldovei se obisnuia ca un text ce urma sa
fie tradus 1n slavona sau latind pentru comunicarea lui unei cancelarii de stat
strdine, sd fie mai intai conceput in limba romana. Avem ca marturie actul lui
Stefan cel Mare in relatiile sale cu regele Poloniei, citat mai sus. In
corespondenta era firesc sd se scrie romaneste Intre toate persoanele care
cunosteau aceasta limba si o foloseau In comunicarile lor cotidiene, mai
curand decat in limbi strdine. Boierul muntean Dragomir Udriste scria
brasovenilor (1482-1492), punand in fruntea textului cuvintele: "bunilor i
cestitem” (in loc de slavonismul “dobrem i cestitem”) [29, p. 7]. Cea mai
veche “poslanie” citatd de obicei este aceea a boierului Neacsu [Lupa] din
Campulung (Dlagopole) catre pargarul “ot Brasov” Hanas Begner (Hans
Benkner), iunie 1521. Era firesc ca primarul de atunci al Brasovului, desi sas,
sd cunoascd limba romana; boierul muntean nu avea de ce sa-i scrie in
slavond, latind sau germand, mai ales cind trebuia sa-i comunice urgent
informatii cu caracter militar. Dar scrisoarea lui Neacsu este atat de bine
scrisa (dovedindu-ne prin ortografie si stil o asemenea obisnuintd a scrisului
romanesc cu caractere chirilice), incat este exclus ca ea sa constituie o
“premiera” in practica epistolara romaneasca. Si Neacsu, si altii Tnaintea
lui, cu cateva generatii, scriseserd ravase, zapise in limba romana, constituind
astfel o experienta, o ortografie, un stil, larg folosite, dupd cum reiese din
perfectiunea textului citat statornic drept “primul text in limba romana”, ceea
ce nu corespunde realitatii decat in sensul cd este unul dintre primele texte
datate si ajuns pana azi in limba romana, dar nu primul scris vreodata.

Stim ca din secolul al XVII-lea limba romana se generalizeaza in tot
scrisul romanesc — administrativ, religios si cultural. Dar limbile slavona si
greacd au fost inca exersate sporadic prima, mai mult a doua, si in secolul al
XVlIlI-lea.

Simultan s-au folosit si alte limbi in cultura din Moldova: pe langa cea
latind (marele dregator Luca Stroici cunostea §i scria Tn aceastd limba),
italiana (Petru Cercel, domnul Tarii Romanesti a scris un Inno a Dio, Imn
catre Dumnezeu), germana (Cronica moldo-germana a lui Stefan cel Mare,
pastrata azi la Miinchen, tradusa din porunca marelui Voievod), turca (exista
acte de cancelarie adresate Portii Tn aceastd limba, dar si scrieri ale lui
Dimitrie Cantemir, tratatul lui de muzicd turca), maghiara (cunoscuta de
carturarii romani din Transilvania, dar si de comunititile din Bacdu sau
Trotus, de unde se pastreaza o Biblie cu adnotari in aceastd limba), etc.

Cartea — manuscris in Moldova din sec. XV — XVI este executata, de
regula, pe pergament (termen provenit de la denumirea or. Pergamos, vestit
prin fabricarea pielelor de oi, vitel etc., folosite in loc de hartie). Pe acest
material se scriau si actele domnesti. B. P. Hasdeu admitea ca in Moldova, pe
la 1583, exista o0 moara de hartie. Un izvor polonez (30, p.1 - 2) sustine ca in
actele din Livov, Peremasl, in documentele mosiilor de Slavutsk, ,,in decursul
perioade dintre anul 1570 si mijlocul sec. al XVII — lea, pe hartii se ivesc
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filigrame (marca fabricii) cu stema Tarii Moldovei si variantele ei”. Din
afirmatiile slavistului rus de prestigiu european, A.L. Iatimirski (1873 - 1925)
»inainte de a utiliza hartia (importatd) se asternea un strat subtire de ceara
peste ea si se netezea cu o unealtd speciala, probabil, de os. De aceea aceasta
hartie o poti identifica drept pergament neprelucrat” (31, p. 13).

Cat priveste scrisul ca expresie materiald, experienta moldava ilustreaza
toate capitolele din istoria scrisului medieval si modern european. Scrisul de
mAana (manu-scrisul) comporta o tehnica si este in acelasi timp arta tehnica. in
centrele de scriere numite scriptorii (ateliere de scris) din Moldova, aflate sub
auspiciile manastirilor (Neamt, Putna, Bistrita, Dragomirna §.a.), precum si in
cancelariile voievodale se practicau diverse stiluri sau tipuri de scriere
(unciald, semiunciald, cursiva sau minuscula de o rarisima finete). Se scria cu
pana de pasare (corb, vultur), condei de lemn (mai tarziu, sec. XVII-XVIII);
de cele mai multe ori in doua vopsele — neagra si rosie. In chinovar (suflura
rosie) se reprezentau titlurile, literele initiale (majuscule, la inceput de
paragraf, capitol); cifrele; sumarele (“capetele”, “glavele”); cu vopsele de
culoare albastra, galbena, brund s.a. se “desenau” vinietele, care constau din
diverse figuri (flori, frunze, pasari, animale etc.) si exprimau motive populare;
in aur — frontispiciile, initialele; Tn argint, poleit cu aur si Tncrustat artistic cu
imagini — copertele. Uneori manuscrisele se Inzestrau cu pietre scumpe,
“Imbracate” in placa metalica (de argint sau aur).

Semnalam, in continuare, ca cel mai frecvent era exersat scrisul
semiuncial, Tn slava bisericeasca. El abia se deosebea nu numai de cel din
tarile sud-estice, ci si cel din Muntenia: era marunt si foarte regulat (ordonat).
Scrisul 1si pastreaza individualitatea traditionala: poate fi identificat pe baza
colectiilor scriptoriilor, unde sant concentrate fonduri de manuscrise executate
“pe loc” (mai rar — la comanda dinafard) de unii si aceiasi copisti, dintre care
multi se evidentiau prin maiestria inaltd a caligrafiei. Insa, avand totusi centre,
“lideri” ai scrisului, cu anumite maniere, trasaturi comune, adesea
paleografilor le este greu sa stabileascd datarea, localitatea si autorul
(presupus), daca nu este indicat in coloanele lucrarii. Unele manuscrise erau
realizate de doi sau trei scribi (pisari). De aceea scrisul lor poartd pecetea
stilului propriu. Scriptorul vedea in munca sa ceva sfant, dat de la Dumnezeu,
si isi Indeplinea meseria cu mare zel si iscusinta. In cazul cand, dintr-un motiv
sau altul, nu putea duce la bun sfarsit scriitura, o continua altul (sau altii) si, in
consecintd, ea cdpata doud sau trei scrisuri (stiluri). Evident cd atunci in
cadrul unui manuscris distingem modele de scris, efectuat de doua sau trei
maini (Liturghie, sec. XVI, man. Probota; prima maniera — ff. 1-81, a doua —
ff. 82-82", a treia — ff. 83-97" (BAR, cota: ms. slave, Nr. 26); Evanghelie tetr,
sec. XVI, semiunciald, doud stiluri (de la pag. 141 — un scris mai marunt,
citet, literele alterdnd pe alocurea cu culoare rosie...), probabil completat de o
altd mana de scris (BSL, fondul 98 “Egorov E.E.”, Nr. 47/47); Mineu, 1588,
semiunciala, Tn cateva modele de scris, cu 0 nota Tn semiuncial — pe pagina
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filei 199" (B-ca st. “M. Gorkii” de la Universitatea din Moscova); Rugdciuni,
sec. XVII, semiunciald (cu influente de cursivad): prima maniera de scris — ff.
1-10, a doua — ff. 11-25, a treia — ff. 26-27, a patra — ff. 28-89" (BAR, cota:
ms. slave, Nr. 276) s.a. In aceeasi slava, dar de alte redactii, alte tipuri de scris
se intalnesc mai rar (Molitvenic monahal, sec. XVII, de redactie ruseasca,
semiunciala (BAR, cota: ms. slave, Nr. 35); Evangheliar, sec. XVI, de
redactie ruseasca, scris in Rusia, dar are foi scrise si in Moldova (in romana),
tot In sec. XVI — ff. 112, 296 (BAR, cota: ms. slave, Nr. 5) s.a. Mai tarziu, in
secolele XVII-XVIII, 1n scrisul din Moldova, se executau manuscrise si de
redactie ucraineand, de influente sirbesti s.a. Insd predomina totusi redactia
bisericeascd medio-bulgard, Tn semiunciald, semiunciala cu elemente cursive
si cursiva. Afard de cele trei tipuri de grafie romano-slavd, pomenite deja,
unciala (scriere cu litere rotunjite), semiunciala (scriere marunta de tip
caligrafic) si cursiva (scriere dreaptd si Inclinata, cu litere lungi §i scurte, cu
legaturi intre ele), Alexandru Odobescu a remarcat si un al patrulea tip —
minuscula diplomatica (documentard, de cancelarie) cu ramificari: minuscula
mixtd si minuscula propriu-zisa.

In concluzie vom constata ci epoca slavonismului (reprezentati de
mesterii iscusiti ai scrisului si ornamenticii — Gr. Tamblac, Gavriil Uric, An.
Crimca s.a.) necontenit se stinge, insa mai continud izvodirea manuscriselor
cu vechea datind a scrisului si limbii slavone. Ia avant scrierea in limba
romana, ca predanie de la stramosi: 1n texte de “predoslovii”, “poslanii”,
margini de carti, traduse special pentru enoriasi; in acte de marturie, de danie;
in texte de drept canonic si civil; letopisete (a lui Grigore Ureche, Miron
Costin s.a., care pun temelia istoriografiei noastre Tn romana. Cronicarii sustin
cd limba roména e de descendenta latind, cd “de la Ram (Roma) ne tragem”,
“de la ramleni ce le zicem latini”. Imboldul a fost puternic, deoarece ideea
propriu-zisd este preluata de catre carturarii-mitropoliti Varlaam, Dosoftei,
enciclopedistul Dimitrie Cantemir si trece (se extinde) in Tara Roméaneasca,
la stolnicul Constantin Cantacuzino.

Astfel, de la primele fragmente de traduceri din textele sacre — care,
copii fiind, trimit la originalele din secolul al XV-lea si pand cind tipariturile
in romana covarsesc ca numar pe cele in slavona si greaca, in secolele X VII-
XVIII — poate fi urmdrit un proces ascendent ce oferd pretioase dedicatii
asupra Infaptuirii treptate a unitatii de limba — “prima si cea mai des invocata
carte de identitate etnica si spiritualda” (D. Zamfirescu).

Referinte bibliografice:
1. Vartosu E. Paleografia romano-chirilica, Bucuresti, 1968.
2. lorga N. Pietrele de mormant ale sasilor din Baia // Bul. Com. Mon. Ist.
XXIV (1931), fasc. 67.
3. Astfel de scoli de scriere si cultura latina au activat in Oradea si Alba-
lulia, mai ales in perioada domniei lui Matei Corvin (1443-1490).
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istoria Romdniei. Vol. II, Bucuresti, 1956; Vartosu E. Din sigilografia
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documentelor latine romadnesti, Alba Iulia, 1945, P. 19, 35 s.a.
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Privitor la perioada de referinta a se vedea: Manolescu R. Scrierea latina
in Moldova si Tara Romdneasca in evul mediu // Revista arhivelor. IX,
1966, Nr. 2.; Grecu Al. Influente latine medievale in limba romdna //
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Textul in latina si faximulul se pot consulta in cartea lui lako S.,
Manolescu R. Scrierea latina in evul mediu, Bucuresti, 1971.

Ibidem

Ibidem.

Ibidem.

Marturii ale trecutului. Album de documente, Bucuresti, 1981.

Ibidem.

Jacd S., Manolescu R., op. cit.

Este surprinzator si momentul privind circulatia in Moldova a unor
manuale de retoricd rdmase de la Miron Costin si dupa care au facut
studiile fiii lui. Iata denumirile lor: un tratat — Publicum aerarium Reginal
elocventiae ad usus Sarmaticae juventutis Leopoli reseratum (1664), o
cuvantare — Ad elocventiae si un curs de retorica in limba latina (vezi Sasu
A. Schita de istorie a retoricii romdnesti /| Revista de Ist. si Teorie Lit.
(Bucuresti), 1974, Nr. 3.

Vartosu E. Reformarea si inlocuirea alfabetului chirilic prin alfabetul
latin in tarile romdne [/ Vartosu E. Paleografia romano-chirilica,
Bucuresti, 1968.

Jaco S., Manolescu R., op. cit. Din cadrul editiilor Scoalei Ardelene ar
trebui sd amintim aici de cea dintai tipariturd cu litere latine si anume:
Carte de rogacioni, aparuta la Viena in 1779.
Pascu G. Axinte Uricariul si Neculai Costin // Arhiva (Soc. ist. filolog.
din Iasi), 1922, Nr. 4.

Craciun L. Cartea romdneasca in decursul veacurilor, Cluj, 1937.
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Vezi: Cartojan N. Istoria literaturii romdne. Vol. I, Bucuresti, 1940, P.
60-61. Originalul editiei cu litere latine e 1n posesia Bibliotecii
“Teodorescu” din Budapesta.

22. KOOuneitHoe u3nanwe B mamsath 300-meTHero ocHoBaHusi JIBBOBCKOTO
Craspormruiickoro OparctBa T. I. — JIsBoB. — 1886. Originalul
documentului se afla la Arhiva Istorica de Stat (Liov), fondul 129, un. I,
dos. 490.

23. Vezi Marianu S. F. Cdteva inscriptiuni §i documente din Bucovina. Extras
din Analele Acad. Rom., seria II, t. VII, Sect. II. Memorii si notite,
Bucuresti, 1885.

24. Dealtfel, si Tn Tara Romaneascd (pe la inceputul sec. al XVIII-lea) era
instalata o tiparnitd cu “litere, bune si frumoase: arabe, grecesti, romanesti
si slavonesti”; “monseniorul Antim” ieromonah Ivireanul, de origine
georgian (din Iviria), activeaza intre anii 1692-1714 si scoate de sub tipar
peste 30 de tipdrituri 1n elind (3 — la Bucuresti, 1 — la Snagov, 1 — la
Ramnic, 2 — la Targoviste s.a.).

25.Legrand E. Bibliographie hellénique ou description raisonnée des
ouvrages publiés par les Grecs au dix septieme siecle. Vol. 1I. — 1894.
(dupa editia Bianu 1., Hodos N. Bibliografia romdneasca veche. 1508 —
1803. T. I. Bucuresti, 1903 Nr. 75).

26. Descrierea vezi: Bianu I., Hodos N., op. cit., vol. L.

27. Descrierea Manifestului  vezi: Kupusxk B. Kapmsa wu munapyn wvin
Monoosa vin cexonene XVII-XVIII, Kutunay, 1977.

28. Subliniem in acest context ca D. Cantemir a scris un sir de opere si in
latina: studiul filosofic [Imaginea de nedescris a stiintei sacre
(Sacrosanctae scientiae indepingibilis imago) — 1700; manualul Logica
(Compendiolum universae logices institutinis) — 1701; Descrierea
Moldovei (Descriptio... Moldavie) — 1716; lucrarea biograficd despre tatal
sau — Viata lui Constantin Cantemir (Vita Constantini Cantemyrii...) —
1716-1718, precum si Istoria cresterii si descresterii Imperiului Otoman
(Historia incrementorum atque decrementorum Aulae Othomanicae) —
1715-1716. In Rusia, la 1719-1722, creeaza Hronicul vechimii romano-
moldo-vlahilor (Historia moldo-vlahica) in latineste si romaneste.

29. Pagini de limba si literatura romdna veche. Texte alese, prefata si note de
B. Cazacu, Bucuresti, 1967.

30. Razniki Biblioteczne, Varzawa, 1966. Rez. 1 — 2.

31. Auumupckuit A. WU. Crasanckue pyxonucu Hameyxozco monacmwvips 6
Monoasuu Il [[pesnocmu. Tpyowt crassanckou komuccuu Mock. apxeonoe.
06 —e6a, M, 1898, T. 2.
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disocieri

Alexandru Burlacu Un studiu despre metafora lui
Grigore Vieru

Monografia Structuri metaforice in lirica lui Grigore Vieru de Nelly
Samoil, Chisindu, 2002 (158 pag.) s-a cristalizat §i s-a axat pe o dominanta a
poeticitdtii. Dupd mai multe eforturi de asimilare si familiarizare cu diverse
teorii asupra metaforei se propune un model al mecanismului de construire a
imaginii poetice in general si a structurii metaforice In lirica lui Grigore Vieru
in particular.

Sunt conjugate - metodologic - cateva planuri ale investigatiei,
prioritate avand investigatia teoretica literard cu caracter aplicativ intr-un
mediu cultural specific marcat de imperativul pastrarii identitdtii nationale.

Autoarea cunoaste problema din interior, e familiard cu toate textele,
opiniile si teoriille modeme asupra evolutiei poeziei, se misca liber si adesea
argumentat in campul demonstratiei critice, cu exemple concludente. Aceasta
este prima calitate indiscutabila a lucrdrii. Scriitura se impune printr-o
pronuntata raceala academicd a distantarii fatd de obiectul investigatiei,
calitate foarte rar Intalnitd, mai cu seama, In investigatiile de la inceput de
cale. Spiritul critic elevat, cu evidente slabiciuni didacticiste, tine sa impuna o
noud perspectiva exegetica, fira supraestimdri si euforii inflationiste. Intr-o
metaliteraturd, care depaseste de cateva ori poezia lui Vieru, tentatia aceasta
se face remarcabild si absolut necesara in orice valorificare, iar in cazul, dat
simplitatea solutiilor propuse demonstreazd o foarte bund scoald a unei noi
generatii, fara complexe de inferioritate.

Nelly Samoil procedeazd si la o modelare a mecanismelor de
metaforizare, catalogind diverse tipuri de metafore in praesentia si metafore
in absentia, reconstituie partile “amputate” ale comparatiilor, analogiilor,
personificarilor, paralelelor etc. Pentru prima data este bine fundamentat
stiintific un studiu aprofundat in care metafora lui Vieru este analizata in toate
nuantele si formele Tn care s-a manifestat. Este justd observatia conform
careia caracterul structurator al metaforei se manifestd si la nivel
compozitional, comportand functii arhitectonice. Metafora ,,sudeaza”
elementele ,,ansamblului poetic, afirma autoarea, aruncand punti de legatura
spre alte cuvinte sau alte figuri (de cele mai dese ori fiind si ele metafore) si
drept urmare, ea se imbogdteste semantic, structurind totodatd substanta
poeticd a operei. Prin repetare, paralelism, contrapunct metafora dobandeste
insusiri care marcheazd o gradatie a efectelor, mecanismele sintactice
devenind uneori esentiale in acest scop". $i aici prima noastra observatie.
Dacd metafora se imbogateste semantic, in ca.zul dat nu mai este vorba de o
metaford elementard, ci de o categorie intermediara, situatd Intre metafora si
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simbol, specificata 1n literatura de specialitate drept metaford simbol.
Metafora simbolica se descifreaza doar in context si este un concept care, la o
eventuald editare, ar putea fi pus in actiune nuantind in continuare unele
aspecte ale particularitatii poeticii lui Grigore Vieru.

Dandu-i dreptate autoarei in linii mari ca poetul valorificd deosebit de
frecvent metafora implicatie exprimatd prin verb in detrimentul celei
nominale, credem ca investigatia ar fi castigat enorm daca s-ar fi facut
referinte mai clare la structurile metaforice in poezia lui Eminescu, Blaga si -
de ce nu — Gog. Si aceasta cu atdt mai mult cu cat tot mai insistent se
vehiculeaza teze discutabile ce vin nu numai din partea postmodernistilor, ci
si din partea lui Eugen Simion, spre exemplu. Astfel, clarificarile pertinente ar
stimula disputele 1n jurul noii poeticitdti. Originala si acceptabila este ideea
inductiei metaforice $i comunicarea prin contaminare textuala.

Desfasurandu-si si argumentandu-si constatarea finald cu privire la
metafora globald ca rezultat al viziunii de ansamblu, autoarea sustine ca
utilizarea metaforei globale releva una din particularitatile fondului adanc al
poetului: ,,G. Vieru, pe langa sentimentul simultaneitatii, poseda si simtul
succesiunii in timp al fenomenelor. Or, metafora globald presupune o curgere
fireascd a fluxului metaforic de la ,,izvor” in largul ei, ilustrand capacitatea
poetului de a crea prin intermediul metaforei o realitate imaginara Tmplinita ce
se opune fragmentarismului”. Cu alte cuvinte, prin intermediul metaforei
globale, a unui sistem de metafore globale se instituie un mit poetic
individual.

In acelasi timp nu ne solidarizam cu opinia autoarei care sustine: In
deceniul al saselea poetul intrd n faza maturitatii ceea ce atrage dupa sine, in
mod normal, o complicare a viziunii si a gandirii poetice. Acest fapt nu putea
sd nu-si lase amprenta asupra metaforei sale. Pe de altd parte, contactul cu
autori ca: A. Paunesc, M. Sorescu, dar mai ales cu N. Stanescu, si asimilarea
creatiei lor, a stimulat un alt proces - complimentar - de modernizare a
versului sdu si, In acelasi rand, a metaforei sale”. Probabil, autoarea a vrut sa
spuna in anii ‘60, deoarece deceniul al saselea Tnseamna anii '50, perioada in
care nu putem vorbi in nici un caz de maturitatea artistica a poetului.

Bine gandita si structuratd, scrisd cu multa penetratie si novatoare in
multe aspecte, monografia datd este originala si foarte necesarda scolii
superioare.

Amploarea si noutatea investigatiei, marcate de o solida documentare si
de spirit critic, caracterul aplicat al analizei si exactitatea definitiilor sintetice,
care au impus o personalitate Tn contextul criticii noastre de azi.
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mitologie, etnologie, folcloristica

Victor Cirimpei  Folclorul mitologic roméanesc.
Permanenta conformare cu actualitatea

Cea mai veche literatura a unui popor este folclorul mitologic, folclor
despre fiinte, lucruri §i actiuni supranaturale. Originea acestui folclor tine de
acele indepartate vremuri cand omul primitiv cauta sd-si lamureasca, prin
cuvinte si imagini, putin cunoscuta lume Tnconjurdtoare, Tncerca sa raspunda
la multiple intrebari ale vietii. Ce e soarele? Ce este luna? De unde se iau
ploaia, cutremurul de pamant, multimea stelelor pe cer? Cine-l1 imbolndveste
pe om, ce se Intampla cu el dupa moarte? La acestea si la multe alte intrebari,
omul cauta raspuns in modesta-i achizitie de cunostinte pe care le avea;
solutiile-raspunsuri reprezentand imbinari de adevar si fantezie. Soarele, mult
prea important pentru viata omului, era Inteles ca zeitate suprema. Pe seama
altui zeu era pusa venirea la timp sau retinerea indelungatd a ploii. Un
monstru putea clatina pamantul, zeci de spirite nevazute puteau cauza felurite
maladii, oamenilor si animalelor. Vechi imagini mitologice — de zeitati,
monstri, spirite malefice si benefice, unele descrise-portretizate, altele doar
numite — pe parcurs de secole si milenii s-au transformat, In constiinta
populara, in personaje folclorice cu nume individuale sau de grup: Zorila,
Soarele, Luna, Paparuda, Caloianul, Mos-Craciun, Dumnezeu, Maica-
Domnului, Baba Dochia, Boala-Vacilor, Mama (Muma)-Padurii, Stima-Apei,
Vant-Rau, Clatind-Munti, Gerild, Statu-Palma-Barba-Cot, Zburatorul, Fat-
Frumos, Ileana-Cosanzeana, Zmeul, Balaurul, Raul-Copiilor, Deochiul,
Duc’se-pe-Pustii, Ciuma, Holera, Moartea, Scaraotchi, Talpa-Iadului,
Aghiuta, Avizuca; ielele, dansele, dragaicele, frumoasele, vantoasele,
soimanele, joimaritele, rusaliile; precum si, actionind atat Tn grupuri cat si
singular — ursitoare, zane, stafii, strigoi, valve. Si inca multe altele. Afard de
acestea insd, de esentd mitologica sunt, mai cu seama 1n datine si descantece,
diferite actiuni ale vrdjitorilor si descéantatorilor, ale celor care ascultd de
acesti vraciuitori — actiuni reparatorii-intremétoare (aruncarea unui lucru
peste acoperisul casei, jucarea gazdelor de catre urdtori-colindatori, célcarea
cu picioarele ursului a unor bolnavi), actiuni de vatamare-stricare (luarea
manei/laptelui de la vaca, provocare de dispret pentru cineva, amutirea
persoanei antipatice), de fermecare (aducerea persoanei dorite).

Creatiile folclorice cu personaje si actiuni de acest gen — in legende,
colinde, basme, balade, cintece, descantece, povestiri, ghicitori; in variatul ca
specii folclor al copiilor — constituie stravechea literaturd populard mitica,
altfel zis folclorul mitologic; acesta — de la caz la caz — mai mult sau mai
putin consistent impanat cu mitologisme.
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Cum arata personajele folclorului mitologic? Cum sunt prezentate
actiunile mitice 1n folclor?

Soarele si Luna, de exemplu, personificari ale celor mai mari dintre
corpurile ceresti vazute liber, fara aparate optice, de omul primitiv, erau
concepute imaginar ca fiinte vii, in felul oamenilor; Soarele — mai marele
luminii, pe timp de ziud, iar Luna — stdpana a noptii, a Intunericului; si
Soarele, si Luna — cu puteri incomparabil mai mari decat puterea omului, in
stare a determina viata i confortul omului pe padmant.

In legendele folclorice [1, p. 125-126, 134-136, 153-155]. Soarele e “un
tanar foarte frumos si cuminte”, “mare si luminos”, el e fratele Lunei; de
dimineata pana seara caldreste, pe rand, pe leu, bivol, cal, iepure si “e tare
fierbinte, ca el tare alearga”, fiind “om... cu aripi de foc” (“‘aripele lui sunt asa
rotunde ca vin laolaltd, de se pare rotund, dar in mijloc e... om”.

In descantece Soarele e persoana sacra (Sfantul-Soare), “cu noudzeci de
raze” [2 p. 265-266], consideratd ca foarte apropiata nevointelor omului, ca
frate-fratior ocrotitor al acestuia; pe un asemenea frate rugandu-1, “cu mainile
spre soare”, fata care se vrea cea mai frumoasa, pentru a fi draga lumii din jur:
“Résali, soare fratioare! / Nu rasari pa dealuri si vai, / Da rasai pa fata mea / Si
pa chipu meu. / N’imirea ca tini / Si n’imirea ca mini!” [3, p. 126]. Soarele sa-
i infrumuseteze ochii, gura, vocea: “Ochii mei — de mierlositd, / Limba mea —
de brandusitd, / Limba mea — de glas de cuc. / Soare, soare fratioare, / Nu
rasari pe munti, pe codri, / Pe curti zugravite, / Pe movili cladite; / Résai pe
statul meu / Si fa frumos trupul meu ...” [2, p. 266].

Din asemenea descantece-rugaciuni precrestine, zise in plin crestinism,
intrezarim vechea credintd a oamenilor in puterea soarelui-zeu de a face
stralucitor de frumoasa, placuta privirii, intreaga faptura a femeii care il roaga
prin intermediul descantatoarei (a preotesei pagane de alta datd).

La randul ei, Luna, in o invocatie folclorica a copiilor bucovineni, este
“a noptilor craiasd... mandra si frumoasd”, umblad cadlare fard sa, “frau si
capetele” (specificitate divind); cand apare pe cer “plind” (vazandu-i-se
suprafata iluminata in Tntregime) copiii avand prilejul sa o roage: “Luna plina,
lund plina, / Cobori la noi in gradina / Ca esti mandra si frumoasa, / Esti a
noptilor craiasd; / Cal ai —/ sa n-ai, / Frau si cdpetele n-ai. / Na-ti curea / sa-ti
faci sa, / Na-ti brau / sa-ti faci frau, / Na-ti piele / sa-ti faci capetele!” [4, p.
58, 138, p. 57, 79]. In chip similar apare Luna, ca personaj mitologic, si intr-
un descantec din Bucovina; apare ca “figura feminina, cu foarte distincte
trasaturi de veche zeitate”, — scrie Petru Caraman, — ea umbla calare pe un cal
fara frau, “mandra si frumoasa”; ei adresandu-i-se descantatoarea: “Tu esti a
noptii craiasd. / Tu cal ai, / Dar fru n-ai. / Na-ti tie braul meu / $i fa frau
calului tau, / S& mergi dupa ursitul meu” si unde nu ar fi acela — “... sd nu
poata dormi, / Sa@ nu poatd odihni / Pan’ la mine n-a veni!” [5, p. 398].
Observam ca autorii anonimi ai acestor creatii folclorice — fie in zicerea
copiilor, fie in descantec — admit caracterul miraculos, extrem de autoritar,
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strain crailor pamantesti, al aceleia care este “a noptii craiasd”, totodatd o
concep ca pe o fiinta asemandtoare oamenilor, acesteia oferindu-i lucruri (sa,
capastru, frau), de care zeitatea nu are nevoie.

Alt personaj mitologic de straveche conceptie populard este sarpele-
balaur.

Pe langa diverse tipuri de serpi, in viziune mitologicd totald sau
partiald: cel de origine totemica (“al casei”), cel “de caAmpie si padure”, “de
apa”; zmeul ploii, secetei, fulgerului, vantului; balaurul “cu 7 capete” [6, p.
71-72, 599, 698], in folclorul rominesc avem si ingenioasa imagine a
transformdrii sarpelui in balaur — cateva legende culese in localitati ale
Muntilor Apuseni [7, p. 157, 158, 164] prezentand acest fenomen care se
produce mai intdi datoritd anumitor conditii: “Dacad on serpe poate sd se
ascunda sa nu-l vada nici om, nici pasare timp de septe ai, atunci el se face
balaur”; sau, mai la concret in ce priveste vazul extrem de ager al pdsarilor:
“Serpile la septe ai sa face balaur, daca nu-1 vede nime, nici pasaruta aceie ce-
1 mnicd, 1i zicem noi Pitimparatus. Ala pic-pic, de-i cu o coditd numa atata
[fara vreun comentariu]. S-api nici aia nu trdba sa-1 vada. Ca daca-1 vede, tat
nu poate sd sa facd balaur. Ase-i leja [legea] lui”; sau, in altd relatare, cu
precizarea inaltimii la care se ridica sarpele si cu dezvaluirea sensului de
“balaur” ca echivalent al notiunii de “nazdrdvan”: “serpele, daca nu-1 vede
nime panad la septe ai, el se-nalta la ceri. Sa face nazdravan. Sa face balaur” —
isi imagineaza creatorii folclorului mitologic.Astfel, actul transformarii in
balaur a sarpelui real (pamantean — de casa, de padure) apare, mitologic
judecand, in urma unei Indelungate asceze, “care permite sarpelui pamantean
sd devind o fiinta a vazduhului, stdpanul norilor si depozitarul unor puteri
extraordinare” [8, p. 183-184]. Deocamdatd insd, intre ascezd si devenire,
conform creatorilor populari, sarpele mai are a trece prin doua importante
ipostaze mitice: 1) ritualul confirmarii ca impdrat al serpilor si 2)
transformarea propriu-zisa in balaur. Asadar, dupa indeplinirea conditiei
ascetice a ne-vederii de nimeni timp de sapte ani, urmeaza ritualul
confirmarii, pe pdmant, a calitatii de Tmparat al serpilor: “in zua [ziua] In care
sa radica la cer, sa aduna tat serpii si-i fac curuna de aur si i-o pun pa cap. Sa
zace cd de acolea il numesc impdratul lor”. Confirmat ca Tmparat, cu coroand
pe cap, urmeaza prefacerea de facto a sarpelui in balaur. Cum anume? “Dupa
ce 11 pun curuna pd cap, sd suie pd brad in sus pand-n varf. Acolo sa tane
numa-n coada, sa rasuceste ca on zdici [bici] Tn aer si incepe sa suiere tat mai
tare. Cum sa invarteste, din trup 1 sa desfac aripi mari si sd inalta la cer”.

Avem 1n acest pasaj un tratament artistic indeosebi de concentrat,
creatorul popular aplicand combinatoriu, pe un scurt parcurs temporal,
operatii exagerate si imposibile pentru un sarpe obisnuit: urcarea pana in
varful unui brad (inalt desigur), mentinerea erectd a corpului pe varful
bradului, suieratul asurzitor de puternic, invartirea rapida a corpului in jurul
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axului pozitionat vertical, scoaterea-descafcerea unor mari aripi, Inaltarea-
indepartarea spre cer.

In continuare, legenda atentioneazi asupra specificului coloristic al
sarpelui-balaur, asupra valorii cruciale a culorii acestuia: “Daca-i alb, aduce
zapada si ghiatd, iar daca-i negru, poarta ploile”.

Cu toate cele de pana aici, calitatea de impdrat a unui sarpe-balaur,
observa la sfarsit legenda, nu este asiguratd pand la capatul vietii acestuia,
deoarece: “Daca-1 samtaste on zgrimintes [om-solomonar 1n stare a-i aservi pe
balauri, provocand concomitent grindind, ploaie, ninsoare] si-l supune, ii ptica
curuna de pa cap si i sa rostogoleste pana da de serti [serpi]. Aiestea intdleg ca
imparatu lor 1i robit de om si o dau la serpele alb [mai mare intre serpii
ordinari] care o tane pentru alt serpe pana implineste septe ai”.

Radacinile acestei stufoase expuneri despre serpii-balauri, Tn legende,
pot tine de substratul dacic al folclorului roménesc, substrat reamintind, nu in
ultima instantd, si de “stindardul sacru Balaurul dac cu cap de lup” [6, p.
109], purtat cu mandrie si sfintenie, ca emblema, de catre daci 1n razboaiele
lor cu dusmanii.

Natura mitologica a numeroase colinde roméanesti, de obicei laice,
dintre cele mai vechi, este adeverita de prezenta in ele a personajelor-animale
cu trasaturi si calitdti peste specificul regnului, asemdndtoare Tnsd, aceste
calitati, cu ale omului.

Din mult prea indepartata in preistorie aflare a leului in “teritoriul
cuaternar al Romaéniei” [6, p. 519] isi poate avea inceputul imaginea
mitologica a respectivei, deosebit de puternice, fiare; in colindele romanilor,
subiectul mitologic mai bine cunoscut, la tema, este cel despre leul cu grai ca
de om, in stare sa se lupte asemenea omului — i cu sabia, si cu pusca, dar si
corp la corp; anume ca nclestare corp la corp (lupta “cea mai dreaptd”) e
descrisa de colinda lupta leului cu vanatorul tanar si neinfricat. Vanatorul, in
cautarea leului temut, umbla calare pe cal murg, este precaut, echipat cu de
toate (zgarda, curele, capastru, ndparca si tutun pentru intdratarea calului) si
reuseste, ca mare viteaz, sa invingd leul fara a-1 ucide, ci legindu-l si
aducandu-I viu in fata consatenilor .

In trei versiuni ale subiectului, culese in diferite sate ale Muntilor
Apuseni, aceastd imagine are urmadtoarele trei configuratii: 1) “Leu-n talpe
mi-si sdrea / Si din gura-asa-i graia: / - Ce-ai catat, june, pe-aici? / Ori zile
urate-t-ai, / Ori moartea venitd-t-o? / Junel — cu demnitate si simt al
superioritatii fatd de “leut”-ul protapit ingrozitor “in talpe” — din gura-i graia:
/ - Ba zale nu mi-am urat, / Nici moartea nu mi-au vinit, / C-am vinit [...] / Sa
ma lupt, leut, cu tine” [9, p. 69-79]; 2) “Leul din somn se trezeare / $i cétre
june-mi ziceare: / - Ce-ai catat, junel, pe-aici? / Doar cdlile le-ai zmintitu, /
Ori murgu ti-o bolanzitu? / June din grai 11 graiare: / - Calile nu le-am
zmintitu, / Murgu nu mi-a bolanzitu, / Ci-am venit sa ne luptamu, / Sa ne-
alegem de viteji”; 3) “Leu din somn se pomenea / $i din grai asa-mi graia: / -
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Ce rand, june, de-asta rand, / De la mine ti-ai venit, / Ca la mine n-o venit /
Om mirean de pe pamant! / Sau in pusti sa ne-mpuscam, / Sau 1n sdbi sa ne
tdiem, / Sau in lupte sa ne ludm? / - Ba in lupte ca-s mai drepte! *“. Din aceasta
ultima secventa a colindei se mai subintelege si statutul aparte, mitologic, de
apartenentd la altd lume — fard oameni mireni (“‘de pe pamant”) — una
extralumeasca-pamanteasca, a Leului.

Delfinul - alt personaj mitologic animalier, numit in colindele
romanesti Dulful (marii) sau Du’f / Duh (de mare), iese din apa sdratd a
mediului sdu de viatd, “sare-n sus, sare-n pamant, / sare-n varf de merisor”
(pom in apropierea madrii, poate chiar pe tdrmul abrupt), mancandu-i fructele
inca necoapte [10, p. 83-89]. Sau, 1n alta colinda: “Duh de mare sarea-afard —
/ Sarea-n vant, / sarea-n pamantu, / Sari-n varf de merisor. / Prindea-si mere
de-a mancare. / Nu manca, / cum le strica, / Mai rau crangi darapana, /
Frunzulita-i scutura”. In o a treia versiune cu acelasi personaj, posibilitatea
simtirii §i a exprimdrii orale in felul oamenilor o aflam la pomul despuiat de
catre delfin; pomul, “mandru si frumusel; / Face mereele / ‘N toate verele, /
Frumoase, / Aratoase. / Ce folos ca le face, / Daca nu se coace? / Duf de mare
neagrd / Cand vine-n desara, / Din vant, / Pe pamant / Sare-n merisor, / Manca
binisor. / - Nu manca, / Nu le strica, / Frunza nu o dardpana! / Prinse maru-a
se vdita / Cu glas mare a striga: / - Cine-n lume s-a afla / Duh de mare-a
sageta?”.

Versiunile colindei laudd neinfricatul tandr, cu arc si sageatd, gata
pentru pedepsirea Duhului-de-Mare. Intelegdnd ce i se poate intdmpla,
delfinul vorbeste voinicului cu grai omenesc: “Nu ma, Doamne, - nsageta, /
Caci noi am fost noud frati, / Noua frati / $-o sor’ mai mica - / N-are in lume
potrivire. / Toti-s morti Tnsagetati, / Numai eu cd am scadpat, / Numai eu si-o
sor mai mica — / Fie-ti tie ibovnica”.

Pana la urma, deci, delfinul (Dulful-Marii) este Inteles cu compasiune
de creatorul popular drept om nefericit, cu opt frati omorati; el, unul, nevoit a
se metamorfoza Tn vietate a marii, mai rdimanandu-i din fosta viatd de om
pamantean doar placerea de a gusta, cu deosebit efort si mare primejdie,
fructele, fie si necoapte, ale unui mar-paduret de pe malul marii; in alta
varianta a subiectului delfinul zicand: “ — Stai tu, Gheorghe, nu mai trage, /
Caci noi am fos’ noua frati, / Citesi noua sdgetati; / Numai eu caci am scdpat,
/ Numai eu s-o sor’ mai micd”. Compasiunea creatorului anonim pentru omul
metamorfozat in delfin merge si mai departe — in o versiune a colindei toti
fratii sagetati sunt in viatd, insa si ei — preschimbati in fiinte acvatice: * —
Nita, nu ma sdgeta, / Ca degeaba te silesti / Pe noi sa ne prapadesti; / Caci noi
suntem vro noua frati, / Ce au fost toti sagetati, / Dar nici unul n-am murit, /
Caci in mare ne-am dosit”.

153



Intr-o lucrare mai de demult (1974) am expus si dezvoltat ideea
continuitatii relativ stabile, pe parcurs de secole, a subiectelor folclorice
(inclusiv mitice) concomitent cu perpetua lor Thnoire de amanunt [11]. O
atentie speciald folclorului mitologic acordd, in 1988, cercetatorul Mihai
Coman, pentru care: “mitologia populara ... a durat si s-a perpetuat in forme
mereu imbogatite” [12, p. 10].

Daca e sd ne referim la cele cateva exemple — din specii folclorice
diferite — expuse mai sus, din acest punct de vedere — al perpetuei Tnnoiri,
situatia ni se prezinta in felul urmétor.

Chipul umanoid al soarelui, Tn legende — “tanar foarte frumos si
cuminte”, “mare si luminos”, “cu aripi de foc” este unul de conceptie poarte
veche, antropomorfd; includerea in legenda a diverselor animale (leu, bivol,
cal, iepure) pe care umbla Soarele cdlare in timpul zilei, presupune un alt
nivel de evoluare si de cunostinte ale omului care crede 1n soarele-om; de data
si mai tarzie, am zice moderna, este explicatia-rezolvarea contradictiei despre
soarele-om cu aripi si, totodatd, forma sa perfect rotunda: “aripile lui... vin
laolalta, de se pare rotund”.

In descantece, un detaliu ca precizarea “noudzeci de raze”, pe care le
are Sfantul-Soare, de asemenea e un adaos tarziu, cvasicarturaresc, pe
fundalul mitului originar despre marele astru; precum departe de liminarul
mitului este si specificarea “curti zugravite” 1n alta variantd a descantecului cu
acelasi mesaj.

Adresarile catre Luna-zeitate din folclorul bucovinean citat au, ca
elemente innoitoare ale mitologemului primar, notiuni despre obiecte de
harnasament confectionate din piele: sa, fru, capetele; si aceasta zeitate
astrala, asemenea Soarelui din exemplele precedente, fiind una ecvestra.
Cronologic, obiectele nominalizate tin de aparitia si functionarea meseriei de
pielar, a pielariilor, ceea ce nu poate fi decat la mare distanta temporala fata
de matricea mitului in discutie.

Odata cu vechimea indiscutabila a miturilor despre serpi, specificul
insusi extrem de complicat, labirintic-abracadabrant, al istoriei prefacerii
sarpelui in balaur-imparat ndzdravan, cu rigorile pastrarii acestei inalte pozitii
(mai degraba nu este in stare sa si-o pastreze decat pentru o scurta vreme) —
asa cum relateazd legendele din Muntii Apuseni — este dovada a Tnnoirii
mitului respectiv Tn epoca civilizdrii avansate a creatorilor populari, ajunsi a
pune la indoiald existenta balaurilor (buni doar pentru povestile folclorice
fantastice, ne-mitologice).

Colindele citate, ale confruntarii Voinicului cu Leul, redau verosimil un
anume cadru mitologic primar, element innoitor in subiect fiind referinta la
sabii si pusti ca posibile folosirii de catre cei doi protagonisti; armele acestea
— evident moderne si “incomode” pentru creatorii de folclor la momentul
innoirii, cu numele lor, a substantei mitului.
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Pe fundalul narativ mitologic originar al colindelor despre Duhul-de-
Mare, merisorul-copac si tanarul arcas, un element Tnnoitor al subiectului
poate fi consideratd, la o incertd etapa istorica (feudalismul timpuriu sau mai
devreme), rascumpdrarea vietii celui atacat (a Duhului) prin oferire
atacatorului-arcas a propriei preafrumoase surori, ce “n-are in lume potrivire”,
ca sa-1 fie arcasului de femeie draga, tiitoare sau roaba (“fie-ti tie ibovnica”).

In plus, ca in cazul transformarii sarpelui in balaur-impérat nizdravan,
din legendele mitologice, elementele innoitoare, de conceptie tarzie, ale
mitului colindelor despre delfin (Dulhul/Duhul), copacul cu mere si arcas le
constituie abordarea culta, civilizata, a specificului delfinilor ca mamifere
inteligente: 1) delfinii nu trebuie omorati — “Insagetati” din mild-indurarea
omului fata de ei, stiindu-se ca fratii Dulfului “toti-s morti insdgetati” i 2) in
altd varianta folclorica, de viziune mai sofisticata, neomitologicd — sagetarea
delfinilor nu este mortala pentru acestia, deoarece ei sunt invulnerabili
datoritad mediului acvatic marin (“nici unul n-am murit, / - zice Dulful, - Caci
in mare ne-am dosit™).

Cam acesta ar fi Tn opinia noastrd modelul schematic (fara expunerea
tuturor datelor din textele folclorice analizate) al mentinerii fondului
mitologic primar odata cu innoirile de amanunt pe parcurs de secole; model
confirmat in urma examindrii folclorului mitologic romanesc de diferite specii
(descantece, colinde, legende etc.), acest folclor aflandu-se “intr-o permanenta
miscare si transformare” (Mihai Coman) [12].

*
* *

Asadar, in baza unor concepte arhaice ale prezumtivei azi mitologii
preromane au fost create in folclorul romanesc povestiri, legende, povesti cu
animale §i basme avand ca personaje de esentd miticd pe Murgilda, Miezila,
Zorild; pe Stramba-Lemne, Sfarma-Piatra, Clatind-Munti; pe Maica-
Domnului (o fostda Magna Mater), Dumnezeu, Sfanta-Duminica; pe Fat-
Frumos si lleana-Cosanzeana; proze de acelasi gen cu pitici $i uriasi, cu zmei,
balauri valve si strigoi, cu animale ndzdravane, pasari vorbind cu oamenii,
insecte cu faptuiri miraculoase, plante in stare a-si schimba temporar
infatisarea, a se metamorfoza; cu diverse obiecte avand insusiri fermecate
(camasa, fluier, vioara, fantana, comori), cu apa vie si cea moarta [13].

Impregnate mitologic sunt multe balade — a Cicorii petite de Soare, a
Crivatului, a Vantului, a Soarelui si Lunei, a Sarpelui, a Scorpiei, a Vidrei
batrane; cea despre insuratoarea lui Gruia cu fata salbatica, cea despre
catelusa ndzdravand a lui Mizil-crai sau cea despre calul ndzdravan al
voinicului adormit, una cu Broasca-Roasca, alta — cu o “baba uratd” (Ciuma,
Holera sau Moartea) si nefericitul Valcu [14, p. 38-39, 94-95, 107-126, 283-
459].
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Odata cu trecerea timpului, secole si milenii, are loc acumularea
experientei de viatd, cunoasterea-descifrarea unor fenomene-enigme ale
naturii, separarea fantasticului si miraculosului de real si existenta obiectiva;
are loc perceperea supranaturalului unor lucruri, fiinte si actiuni din creatiile
folclorice drept frumoase relicve de la cei de demult, de la mosi-stramosi; n
cele din urma ajungand a fi valoroase vestigii de arta populara orala. Vechile
forme de cunoastere fantezista ajung a fi modele de artd mitologic-folclorica,
altfel zis — folclor mitologic.

E natural ca radacinile folclorului mitologic al unui popor sd coboare
mai 1n adanc decat nivelul de formare a poporului dat, aceste radacini
aducand probe din vechile realitdti si mentalitati ale unor treburi si comunitati
de triburi din care au luat nastere unele popoare sau cu care s-au inrudit mai
tarziu popoare nou-formate. Este si cazul folclorului mitologic de origine
tracica al romanilor [15, p. 7-64, 82-90, 104-111, 135-149], dar si al
popoarelor vecine cu romanii in arealul geografic Balcano-Carpatic [16].
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arca lui Noe

Petru Butuc Unitati propozitionale din perspectiva
predicativitatii

Notiunea de predicativitate pentru prima datd a fost inclusd in gramatici
de catre reprezentantii curentelor logistice. La inceput predicativitatea era
tratatd drept categorie ce stabileste raportul dintre subiect si predicat
(subiectul si predicatul fiind categorii logice si nu unitati sintactice
propozitionale). Mai tarziu insd, datoritd faptului ca aceste raporturi se produc
mai cu seamd in cadrul partilor principale de propozitie, predicativitatea
devine indiciul structural al propozitiei. Astdzi predicativitatea este
considerata caracteristicd determinantd a oricarei propozitii, ca unitate
sintacticd, deoarece propozitii nepredicative nu pot exista.

Adeptii lingvisticii functionale trateaza limba ca un sistem logico-
semantic si functional. In tezele lor se mentioneaza ca anume actiunea unitatii
sintactice de baza creeazad propozitie, ce se exprima prin predicativitate.

Profesorul V.Banaru afirmd, pe buna dreptate, cd “predicativitatea
(categorie gramaticala determinatd a sintaxei enuntului) este o insusire a
propozitiei care se caracterizeaza prin prezenta unei anumite parti functionale,
adica a predicatului. (1, 28) Cat priveste intelesul de parte de propozitie, ea
este, mai intdi de toate, un inteles de functional, iar o notiune functionald nu
este un element concret. Partea de propozitie constituie partea semnificativa a
elementului lingvistic in propozitie, iar “predicatul”, drept urmare, reprezinta
indiciul functiei unei parti de propozitie. Predicativitatea insd reprezintd
insusirea sau indiciul propozitiei in Intregime ca unitate comunicativa. (1, 28)

Pentru exprimarea predicativitatii fiecare limba dispune de un complex
de mijloace, printre care figureazd n primul rand predicatul. Din punct de
vedere functional predicatul si predicativitatea manifestd o corelatie identica
cu cea a particularului fatd de general. “Predicatul este fenomenul particular,
iar predicativitatea constituie acelasi fenomen In generalitatea lui, in
ansamblul propozitiei si al fazei, ba chiar si al textului”.(1, 28)

Predicativitatea, categorie gramaticala de bazd a sintaxei propozitiei,
include in sine §i notiunea de predicatie, care formeaza categoria logica de
bazd a sintaxei propozitiei. Astfel, dupd parerea noastrd, la determinarea
predicatului, in general, si la delimitarea tipurilor de predicate, in particular,
este imposibil a nu se tine cont de ele. Aceste doua categorii, predicativitatea
si predicatia, constituie conditii sine qua non la tratarea predicatului,
deoarece ele insista asupra cercetdrii de la continut spre forma, sub aspectul
relatiilor comunicative, Tn baza unei semantici §i logici naturale. Tipurile
predicatelor ce sunt delimitate pe aceastd bazd sunt numeroase i variate.
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Puniand categoria predicativitdtii si predicatiei la baza delimitarii
predicatului in limba romand, am ajuns la concluzia cd aceasta parte
principald de propozitie mai poate include in componenta sa si alte structuri
lingvistice, care comporta vadite valori predicative. Acestea sunt:

a) o serie de expresii cu verbe desemantizate lexical (“De-o sutd de ori

m-a chemat capitanul cela, dar pe urma a luat si m-a mai chemat o
data”. (I.Druta);

b) unele constructii infinitivale cu verbul a avea (“fmpératul n-avu nici

el ce mai zice si ii dete fata”. P.Ispirescu’;

c) repetitii verbale (“Sapa, frate, sapd, sapd, pand cand vei da de apa”.

L.Blaga);

d) tautologii verbale (“Batranul le-o fi spus ce le-o fi spus, dupd care

tatarii si-au scos sabiile...” I.Druta)

Prezenta verbului in toate unitdtile predicative ale limbii romane
constituie o trasdtura distinctivd a acestei parti principale de propozitie.
Particularitatea respectiva o au si titlurile sus-numite: a luat §i a chemat; n-
avu ce zice; sapa, sapd; o fi spus ce o fi spus. Verbul formeaza si pentru
aceste predicate sprijinul lor structural — gramatical.

De multe ori Tnsd, la determinarea functiei lor sintactice, dacd se
intentioneaza a le dispersa structural, se pot crea situatii de confruntare (sau
suprapunere) a verbelor cu predicatele. Astfel, fiecare verb poate deveni
predicat, iar, drept consecinta, s-ar produce nu numai suprapunerea verbului
cu predicatul, dar si cea a verbalitatii cu predicativitatea, categorii inrudite, ce
tin de diferite niveluri. Verbalitatea este o categorie gramatical-morfologica,
predicativitatea insd — una functional-sintactica. Ambele (verbalitatea si
predicativitatea) interactioneazd in baza unei continguitdti §i conexiuni
gramaticale, logice si semantice. Verbul formeazd o particularitate
gramaticala a predicatului (de atita nu fiecare verb poate fi predicat), iar
predicatul — o particularitate functionald a predicativitatii. Din aceste
considerente, unitdti sintactice predicative pot fi numai acelea ce reprezinta,
satisfac si respecta rigorile morfo-sintactice ale predicativitatii.

Predicativitatea si predicatia sunt insa categorii logico-sintactice ce se
manifestd nu numai in cadrul predicatului. Prin predicat, care formeaza
“centrul organizatoric al propozitiei”, categoria predicativitatii se afld intr-un
raport logico-semantic cu toate partile de propozitie, nu numai cu cele
principale (subiectul si predicatul), Dar si cu cele secundare: atributul,
complementele etc. Astfel, predicativitatea, categorie de bazd a sintaxei
propozitiei, asigurd statutul morfo-sintactic al tuturor partilor de propozitie.
Din aceste considerente credem cu certitudine ca la tratarea oricaror parti de
propozitie trebuie numaidecat sa se tind cont de aceastd categorie, numita
predicativitate.
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In sintaxologia limbii roméne existi insd cazuri de abatere de la
normele sau rigorile predicativitatii. Sub aspectul dat se inscrie mai intai asa-
zisul subiect reluat sau pleonastic.

In literatura de specialitate tipul dat nu dispune de o definitie. Atat doar
cd se mentioneaza astfel: “simple trebuie considerate asa-zisele subiectele
pleonastice. (2, 82) Mai departe se specifica despre acest tip de subiect ca el
consta fie din reluarea unui pronume printr-un substantiv ‘“Bate el Ivan in
poartd cat bate...” (I.Creangd), fie din reluarea unui substantiv printr-un
pronume: “Harap-Alb vedea el bine unde mergea treaba...” (I.Creanga).
Acest subiect (pleonastic sau reluat) nu dispune de o definitie, cat de cat, nici
in Gramatica Academiei (GA), unde se mentioneazad numai ca ‘“‘subiectul
exprimat printr-un pronume personal poate relua uneori un subiect exprimat
printr-un substantiv”’. (3, 91) O atare tratare a tipului dat de subiect,
bineinteles, este insuficientd, Intrucit, in primul rind, nu se semnifica criteriul
in baza caruia se face delimitarea, iar, in al doilea rand, nu se accentueaza
care element este pleonastic (reluat): primul, al doilea sau tot blocul (Harap-
Alb, el). Pe baza comentariului efectuat reiese ca avem doua subiecte: unul
propriu-zis (Harap-Alb) si altul reluat/pleonastic (el).

Dupa parerea noastra, substantivul cu pronumele formeaza impreuna un
singur subiect. Imbinarea lor functionald corespunde totalmente criteriului
logico-semantic (predicational) de delimitare a partilor principale de
propozitie. Ambele constituente ale imbinarilor subiectuale (‘“el, Ivan” si
“Harap-Alb, el”) exprima respectiv numai cate un singur agent al unei singure
actiuni. In acest unic agent se contin singurii si unicii indici predicativi ai
subiectului (indiciul numarului si al persoanei).

Un criteriu peremptoriu ca aceste expresii formeaza un singur subiect al
propozitiei este ca ambele constituente alcatuiesc Tmpreund un tot intreg
logico-semantic. Ele sunt foarte expresive si sunt frecvente nu numai in stilul
colocvial, popular, dar si in literatura cultd “Virtutea pentru dansii ea nu
existd...” (M.Eminescu). Valoarea lor stilistica constd Tn a imprima unele
nuante suplimentare de sens propozitiilor din care fac parte. Bundoara, in
propozitia (1) “Bate el Ivan in poartd cat bate...” (I.Creangd) prin reluarea
pleonasticd a pronumelui se anunta (cititorul) despre lipsa de sens a actiunii
verbului predicat: “Bate Ivan, dar nu mai are nici un sens, caci dracii au prins
acum la minte”. In propozitia (2): “Harap-Alb vede el bine unde merge
treaba...” (I.Creangd) prin reluarea pleonastica a substantivului se imprima
sensul unei constatari despre un adevar cert: “Harap-Alb vede si constata
adevarul cert al unei situatii fatale pentru dansul”.

Totodatd, aceste expresii pleonastice din limba romana comporta
pregnante valori afective, care rezida nu numai din dublarea subiectului, dar si
din topica elementelor constitutive. Caracteristic este insd cd ntotdeauna
accentul logic cade pe pronume.
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Dupa cum vedem, constructiile date la toti parametrii constituie niste
unitati sintactice inseparabile. Valoarea lor sintactica este de subiecte simple,
deoarece contin cite un singur indiciu predicativ al subiectului (ambele
elemente constitutive sunt la acelasi numar si persoana si reprezinta acelasi
agent al actiunii, adica formeaza acelasi subiect logic si gramatical al
propozitiei).

Termenii de “subiect reluat” si “subiect pleonastic” sunt incompatibili,
dupa parerea noastra, cu valoarea lor semantico-sintacticd. Aceste notiuni de
“reluat” si “pleonastic” nu exprima continutul comunicativ, informativ al unui
atare tip de subiect. Ele 1l caracterizeazd numai in ceea ce priveste modul lor
de realizare structurald, mai cu seama elementul al doilea, care, de fapt, numai
el constituie o reluarea sinonimica, pleonastica si nu tot blocul: “Harap-Alb,
el”.

Pe baza acestui comentariu, venim cu propunerea de a denumi atare tip
de subiecte drept subiecte simple sau blocuri ale subiectelor simple, Tntrucat,
din punct de vedere logico-semantic si functional, ele exprima indiciul
predicational al unui singur subiect. Din punctul de vedere al structurii
gramaticale prin care s-au realizat aceste subiecte simple, ele mai comporta o
nuantd semantica suplimentard, ceea ce le asigurd statutul de blocuri
inseparabile la nivel sintactic.

Intr-o situatie similard cu subiectul “reluat” sau “pleonastic” sunt
prezentate, credem noi, si unele tipuri de atribute din limba romana. Astfel,
sunt delimitate urmatoarele categorii de atribute: adjective, substantive,
pronominale, verbale si adverbiale. (3, 115) Prin o atare denumire, tipurile
respective contrazic, dupd parerea noastrd, statutul logico-semantic §i
functional al acestei parti de propozitie, chiar daca in literatura de specialitate
se afirma ca este vorba despre o “clasificare a atributului dupd forma”. (3,
115) Ele marcheaza de fapt exprimarea atributului in limba noastra, dar nu
valoarea lui semantico-sintacticd, functionald. O atare tipologizare creeaza
dificultdti la predarea si Tnsusirea atributului pe baze functional-semantice si
logico-semantice.

Totodata, vrem sd remarcam faptul ca atributele adjectivale,
substantivale, pronominale, verbale si adverbiale de asemenea nu au definitii
sintactice, ci numai se mentioneazd prin ce parti de vorbire se exprima:
“Atributul adjectival este exprimat printr-un adjectiv propriu-zis...” [GA,
115]; “Atributul substantival se exprima printr-un substantiv...” [GA, 120];
“Atributul pronominal este exprimat prin pronume propriu-zise.” [GA, 131];
“Atributul verbal este exprimat, de obicei, prin verbe la infinitiv sau supin si,
mai rar, la gerunziu.” [GA, 136]; “Atributul adverbial se exprimd printr-un
adverb sau printr-o locutiune adverbiala...” [GA, 135]. Probabil ca o astfel de
interpretare a tipologiei atributului Tn limba roména nu este deloc sintactica, ci
e numai morfologica.
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Un comentariu identic Tn acest sens ar preta si asa-zisele tipuri de
predicate interjectionale si adverbiale. Din punct de vedere logico-semantic si
functional aceste feluri de predicate echivaleazad cu actiunea unui singur verb
sau cu ideea unei singure actiuni a unui singur verb, ceea ce ne face sa
constatam ca avem de-a face de fapt cu predicate verbale, exprimate prin
adverbe sau interjectii.

Din cele relatate pana aici credem ca este clar ca problema tipologiei
unor parti de propozitie si clasificarea lor constitui una din cele care pe cat
sunt de importante, pe atit sunt si de dificile. De aceea considerdm ca, pentru
a evita orice alunecare in extreme “morfologizarii partilor de propozitie” (4,
39), e necesar ca in sintaxa sd se faca o distinctie a raporturilor gramaticale si
functionale, in baza verbalitatii, categorie morfologica de baza, si
predicativitatii, categorie de baza a sintaxei partilor de propozitie.

Ni se pare cd la delimitarea tipologicd a partilor de propozitie In
conformitate cu partile de vorbire prin care se exprimd, nu se tine cont de
particularitatile acestor factori determinanti ai sintaxei propozitiei
(predicativitatea, predicatia si verbalitatea) si numai de atata s-a ajuns la o
suprapunere a sintaxei cu morfologia, s-a ajuns la o identificare a partilor de
propozitie cu partile de vorbire, s-a ajuns la “morfologizarea sintaxei” (4, 39),
ceea ce ne face sa gandim ca nu se iau Tn consideratie deosebirile de niveluri
ale acestor doud categorii. Partile de vorbire se realizeazd numai la nivel
sintactic, care-i superior celui morfologic. Academicianul V.V.Vonogradov
inca prin anii 50 ai secolului trecut afirma cd “intre partile de vorbire si
partile de propozitie exista o legatura, dar nu si un paralelism”. (5, 70)
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Carolina Rotaru  Barthes si metodica predarii limbilor striaine

O tendintd a activitdtii stiintifice actuale rezida in descoperirea unor
optici noi pe aceeasi temd 1n discipline diferite. Se face apel la
interdisciplinaritate, pluridisciplinaritate, limitele dintre stiinte tinzand sa
dispara.
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In cele ce urmeaza, vom incerca si gisim unele puncte de contact intre
anumite constante reperabile in textele lui Barthes si interogarile, directiile de
cercetare continud in metodica predarii limbilor.

Barthes a tinut dintotdeauna sa specifice relatia sa cu Tnvatdmantul: “ ...
Eu sunt foarte departe, e adevarat, de practica scolard. Am fost tanar profesor
de Litere in timpul razboiului.

Indepartarea in timp (1939-1940) face s am putine amintiri, si desi le-as
avea, conditiile invatdimantului s-au schimbat foarte mult.

Prin urmare, eu am dezvoltat o scriere teoreticd sau, mai degraba,
parateoretica [ ... |. Simultan, am dezvoltat o activitate de scriitor [ ... ]. Din
aceste doud motive existda un hiat Intre practica profesorului ce sunteti si
practica intelectualului scriitor ce sunt eu” [1, p. 5].

Barthes nu s-a orientat niciodata direct catre metodica preddrii limbilor,
mai degrabd metodica predarii limbilor s-a interesat de unele sale lucrari,
apropriindu-si unele metode de abordare a limbilor strdine. Numeroase lucrari
de specialitate privind utilizarea ‘“documentului autentic”, predarea
“civilizatiei”, decriptajul imaginii, citeazd sau declard ca avand punct de
plecare eseurile, lucrarile lui Roland Barthes (e vorba in majoritatea cazurilor
de “Retorica imaginii” si de “Introducerea 1n analiza structurald a textului”).

In opinia lui Barthes, asumarea relatiei dintre corp si cunostinte se
subintelege si procesului de predare / invatare. Trateaza subiectul in mod
utopic: lectia e un “lejer delir”, un obiect de amor e textul. Este evident ca
notiunea de placere e numitorul comun al lecturii [1, p. 68].

Fara indoiald exista puncte de contact intre ideile lui Barthes si unele
interogdri ale didacticii limbilor. Ne referim la locul acordat corpului in
anumite curente “marginale”. Pentru Barthes lectia este locul de intilnire
dintre corp si cunostintele pe care le contine acest corp. lar sugestiologia,
expresia spontand incurajeaza individul sa se implice cu toatd cunoasterea sa
extra si para - lingvistica (gest, mimica, deplasari in spatiu, etc.) pentru a
comunica intr-o limba strdina.

Este revelatoare disponibilitatea lui Barthes pentru a asculta. Textul
trebuie bucatit pentru a-1 lasa sa vorbeasca cu vocile sale si asa vom invata sa
le distingem mesajele, niciodatd definitive, cdci sensul ultim al unei opere
literare e Intotdeauna respins.

Aceasta disponibilitate pentru interlocutor, rabdarea 1n asteptarea si
cautarea sensurilor pe care altul (persoana, textul, imaginea) ne-o transmit,
sunt, in opinia noastra, virtuti “pedagogice”.

Desprindem din textele sale o grijd a non posesivitatii cunostintelor (a nu
fi singur Tn a cauta §i singur in a gasi) [2, p. 52]. Barthes e convins ca totul se
re-pune in discutie, pentru a nu deveni captivi ai miturilor ce ne Tnconjoara si
care au aparenta naturalului, siretlic al violentei [1, p. 124]. S& ne deplasdm
rapid si incontinuu 1n cadrul cercetarilor noastre.
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Mesajele sunt pentru a fi ascultate, decriptate, urmarite, Tmpartasite,
pentru ca ciclul vital al cunostintelor sd progreseze, nu ca cerc restrans, ci in
calitate de element “hranitor”, n calitatea sa de inter-text, mesajele care ne-au
marcat sunt trecute in corpul nostru, metamorfozandu-se in ancrage (culturale,
afective, etc.) fara de care dispersiunea de fiinta noastrd ar fi totala.

In ceea ce priveste abordarea textelor, literare mai ales, amintim ca
specificul ei rezida in co-prezenta intelegerii si producerii: echivalenta lectura
— scriere este accentuatd pentru ca textul nu este considerat nici mesaj, nici
“produs terminat”, ci producere, lucru care se face si continua de a se face.

Practica textuala prevede o intrare totala in text : “comentariul sa fie el
insusi un text”, iata cerinta teoriei textului [2, p. 71].

Teoria textului conform luliei Kristeva, este departe de a fi Tncadratd in
didactica limbilor. Cu toate aceste persistim asupra ideii cd nu poate fi
considerata totalmente separatd de aceasta. Ambele discipline trateaza
limbajul, limbile, comunicarea, din care motiv se alimenteazd din
tmprumuturi reciproce, cel putin in cazul didacticii limbilor. In special ne
referim la praxisul decuparii pe text. Textul se re-face, se re-construieste, se
re-scrie, se consuma, toate aceste operatii cerind participarea activd a
cititorului. Mentionam de asemenea cercetarea codurilor lecturii si a “celor
mai mici unitdti narative”. Barthes explicd ca problema nu este de a
introspecta motivele naratorului (rolul emitatorului a fost in Intregime
parafrazat, se studiaza autorul fara a se intreba daca el este naratorul), nici
efectul pe care 1-a produs naratiunea asupra cititorului, ci de a descrie codul
prin care naratorul si cititorul sunt insemnati de-a lungul textului propriu-zis.
Tratam fugitiv acest aspect, amintind ca analiza structuralda a pivotat
experientele pedagogice asupra lecturii textelor literare in jurul unui element
semnificativ: transparenta textului. De altfel, Barthes ne indeamnd sa
“perchezitiondam” textul, sd cautam ‘“‘statutul structural al personajelor” sa
reflectdim asupra naratorului, sd recunoastem cititorul Tn cadrul comunicarii
narative si sd observam cele doua procese fundamentale a textului ca sistem :
articularea (segmentarea, forma) si integrarea (sensul, reluarea unitatilor
narative 1n unitati apartinand unui rang superior) [2, p. 100-114].

Lucrarea care a sedus numerosi profesori de limbi straine este, fara
indoiala, “Retorica imaginii”. Barthes si-a propus sd repereze sensul unui
mesaj vizual extrem de codat, afisul publicitar. Afisului publicitar Barthes i
atribuie un mesaj literar (denotat) si un mesaj simbolic (conotat). Se insista
asupra naturii lingvistice a imaginii, cunoastem atentia acordata lingvisticii, in
particular dependentei de semiologie. Eseul lui Barthes atribuie afisului
publicitar statutul unui text de cercetare.

O data cu intrarea masiva a documentelor “autentice” in clasa de limba
strdind, aceastd perspectivd e binevenitd. Aparitia acestor noi “texte”
reprezintd o revolutie in metodica predarii limbilor strdine, ele vin sa
inlocuiasca textele literare. Publicitatea se analizeaza cu aceleasi metode
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altddatd aplicate fragmentelor literare: se cerceteaza structura textului (literar
sau paraliterar), se clarificd cine, cum si de ce emite mesajul. Barthes
dezvaluie posibilitatea constituirii unei veritabile retorici a imaginii, pornind
de la imaginea publicitara. J. Durand va specifica, referindu-se la Barthes, ca
retorica imaginii nu numai ca este posibild dar cd in imaginile publicitare se
regasesc toate figurile retoricii.

Interpretarea retorica a publicitatii este fascinantd. Y. Stalloni propune
profesorilor reluarea acesteia In domeniul scolar. Barthes gadseste afinitati
intre abordarea discursului publicitar si textul literar [4, p. 42]. Este subliniata
polisemia imaginii, legatura dintre imagine si decodarea ei, complicitate
existenta si Intre autorul unui text literar si cititorul sdu. Polisemia imaginii
aminteste de pluralul textului.

Printre documentele ‘“‘autentice”, afisul publicitar e privilegiat in
predarea civilizatiei. Dintre cele doud elemente din care e compusa imaginea
publicitara, mesaj iconic si mesaj lingvistic, Barthes staruie pe primul pentru a
regisi jocul continuu al denotatului si al conotatului. In acest scop distingem
stereotipuri si mituri sociale a caror lizibilitate este facilitata de statutul insusi
al acestui document autentic. E vorba despre situatii, locuri, personaje,
evenimente exceptionale devenite simboluri: turnul Eiffel, statuia Libertatii
din New-York, etc. Impotriva acestor stereotipuri care permit accesul
superficial la o “civilizatie” s-a pronuntat Barthes, propunind imaginii
publicitare inserarea in viata cotidiana

Lucrarile de specialitate la subiectul predarea civilizatiei prin afisul
publicitar in marea lor majoritate fac aluzie la R. Barthes.

In cadrul practicilor pedagogice, aceste analize paralele, document
autentic — text literar marcheaza o polemica contra preponderentei literaturii si
o tentatie de a acorda aceeasi importantd mesajelor care ne asalteaza prin
sursele media.

Am constatat ca 1n metodica preddrii limbilor strdine practicile
pedagogice curente se bazeaza pe lectura semiologicd a lui R. Barthes, 1n
utilizarea documentelor “autentice”, in predarea civilizatiei, In “decodarea
imaginii” in incercarea unei predari alternative a limbilor straine.

Nu am avut nici o intentie sa-1 prezentam pe Barthes drept un model ante
litteram al perfectului profesor. Dar recunoastem posibilitatea transpunerii
celor relatate mai sus in universul scolar. Lucrarile lui R. Barthes ar putea
interesa 1n special profesorii de limbi straine - sunt didactice si “clare”, virtuti
la care Tnvdtdmantul nu ar ramane indiferent.
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Olesea Certan Notite despre un nou Bacovia

“Fenomenul Bacovia nu se mai poate produce”.
(S. Cioculescu)

Bacovia nu este un pseudonim literar, Bacovia este Tnsasi poezia in
structura ei primordiala. Un melancolic si interiorizat ca nimeni altul in
transpunerea nelinistilor, un poet cu ochii larg deschisi in fata universului,
traversand infinite gradatii de sensibilitate. Existd la el o superbd concordanta
intre sentiment si expresie; o structura poetica cu profunde vibratii interioare,
un timbru unic, frumos armonizat intre fond si forma. Prin alternarea de
planuri si viziuni el imprima existentei o atmosfera tulburatoare, astfel poezia
bacoviana 1si revendicd pe drept autonomia esteticad, deschisd Tnca unor noi si
noi interpretari.

A. Balaci spunea ca ea are un rol catalizator expresiv in echivalenta de
sonuri si culori, intr-o concordanta visatd de Beaudelaire, dar atinsa plenar de
poetul roman. Caracteristic liricii bacoviene e si modul cvasiinstantaneu de a
percepe realitatea si de a o transfigura in imagini evanescente prin intermediul
umbrelor, mai degraba, decat a luminilor.

Bacovia este Tn permanentd un cdutdtor de concret si de esentialitate;
depdsind fragmentarismul filtrat, el pretinde sd redea cuvantului prin sugestie
s1 muzicalitate intreg sensul sdu originar [1].

Bacovia a fost un om care sufera si care simte (expresia apartine lui
Giuseppe Ungaretti), o “docild fibra a universului”. Lirica sa nu e decét o
meditatie gravd autobiograficd asupra existentei in valul furtunilor vietii, e
“un strigat unanim”, dat totdeauna exprimate intr-o stare de incantatie si de
inefabil [1]. Sobrietatea austerda si sensibilitatea indureratd ce Tnsotesc
meditatia sa gravd nu Tnseamnd nici pe departe cd Bacovia e poetul ce s-a
inchis in Tnaltul turn al singuratatii.

Plind de dramatism si una dintre cele mai umane poezii aparute vreodata,
lirica sa contureazad 1n clarobscur dialectica existentei biologice si a magiei
actului creatiei. Aici se contopeste evadarea din propria solitudine si regasirea
in tot ce-i omenesc. Conditia umanad releva adversitatea lumii, dar nu si
infrangerea omului. Se desprinde din poetica sa imaginea unei fiinte umane,
inclinata puternic de durerea covarsitoare, dar niciodatda doborata definitiv.

Sinteza dintre logica §i sentiment, dintre meditatie si emotie conferd
creatiei sale o unitate estetica, relevand concomitent si forta artistica de mare
anvergura a versurilor.

Bacovia considera cd §i poezia e aptd de a grabi mersul ireversibil al
timpului.
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Bacovia este poezia Tnsasi. A trdit cu intensitate intr-o continud tensiune
interioara, parcurgand spatii si timpuri deschise, meditand si explorand miezul
realitatii si misterele lumii.

Astazi, mai mult ca oricand, Bacovia este privit ca un model al tranzitiei.
Aprobat, contestat, recitit si re-interpretat de exegeza romaneasca Bacovia se
infatiseaza cititorului ca un poet “actual”, mai mult decit atat — “placa
turnanta” a curentelor critice si poetice din perioada postbelica. Slab receptatd
in perioada interbelicd, astdzi poetica bacoviand este re-interpretatd prin grila
postmodernismului. Gh. Craciun spunea cd dintre marele valori interbelice,
Bacovia e singurul farda posteritate. Poeti de facturd blagiana, barbiana,
argheziana si-au facut aparitia, dar bacovienii se mai lasa Inca asteptati.

%

Christine Lescu afirma in revista Viafa Romdneasca cd exegeza
romaneasca contemporanda relevd doud ipostaze “total opuse” ale eului
bacovian:

- ipostaza eului ultragiat, devenita loc comun al criticii;

- ipostaza eului neutru, care doar Tnregistreaza.

*k

I. B. Lefter, cel mai efervescent exeget al poeticii bacoviene la momentul
actual, considerda ca poetica bacoviand este o ‘“‘trans — scriere” pasiva a
realitatii §1 nu o simpld transpunere poeticd a hipersensibilitatii. Aceasta
perspectiva confera o tentd noud motivului biografic din opera.

Bacovia e un neadaptat, “un eu izolat de barbarismul lumii”, ce tinde
spre o viata vegetativa, “exceland obosit propriile obsesii”; dar acest fapt nu
confirma nici pe departe ca poetul urmareste “evadarea prin creatie”, ci mai
degraba ilustreaza o “existentd depersonalizatd”.

Pasivitatea poetului nu releva o stagnare, ci paradoxal chiar, o miscare de
adancire in depersonalizare. De aici porneste si 1. B. Lefter in receptarea lui
Bacovia ca un model al tranzitiei de la modernism spre postmodernism;
criticul spunea ca poetul a Tmpins, prin creatia sa, constantele poeziei
moderniste pana la ultimele ei consecinte, radicalizindu-le pand la
neutralizare si transformare n altceva.

Factorul ce desparte pe Bacovia de modernisti este depersonalizarea
eului golit de subiectivitate, pentru care poezia nu mai este decat reflectarea
descompusa. Ceea ce trans-scrie Bacovia 1n poetica sa nu este realul in sine,
ci realul-reflectie a unei subiectivitdti ce se dezintegreaza treptat.

Hugo Friedrich in Structura liricii moderne atribuie poeziei moderniste
tendinta spre depersonalizare, prin aparitia fisurii intre eul poetic si cel al
operel, dar tocmai prin aceasta se si detaseaza Bacovia de modernisti. Creatia
sa este 0 “neutralizare” a constantelor poeziei moderniste, o estompare a lor
prin anulare. Bacovia paseste spre un alt tip de limbaj, al disiparii eului 1n
obiectele observatiei [2].
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Bacovia din volumul Plumb este marcat de influenta simbolista, pe cand
Bacovia din volumul Stanfe burgheze recurge la “un stil al maximei
lapidaritati”. Desavarsind procesul de simplificare a scriiturii prin stilul anti-
metaforic si prozaic, poetul face primii pasi spre postmodernism, farda a
deveni cu adevarat postmodern.

Suspendarea 1intre modernism si postmodernism se explica prin
ramanerea liricii bacoviene in zona cenusie si amorfa a dezumanizarii.
Bacovia n-a avut puterea ori inspiratia sd faca pasul decisiv al re-biografizarii
vocii naratoare din poezie [2].

Gh. Craciun spunea ca Bacovia scrie mereu pentru sine, astfel intreaga sa
creatie e o fastuoasa re-scriere. Surprinzdtor pare la prima vedere si modul de
coexistentd ntre aventura trairii §i cea retorica.

Astfel intreaga creatie bacoviana mizeazd pe modificarea felului de a
vorbi despre aceleasi lucruri. De aceea, azi, mai mult ca oricand, se solicita
din partea cititorului o recitire , 0 re-interpretare a operei bacoviene.

Referinte bibliografice:
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2. G. Bacovia. Poezii. Proza, Bucuresti, 1987

Efimia Iurcenco Relatii intertextuale in Toiagul pdstoriei
de Ion Druta

Faptul ca literatura traieste din literatura, ca literatura “se face” cu
literaturd este astdzi de domeniul evidentei. Literatura presupune existenta,
integrare §i reelaborarea, sub diferite forme, a literaturii anterioare.

Astfel poate fi denumit in linii mari fenomenul intertextualitatii. Notiune
recentd, care se vrea sa cuprinda toate tipurile de discurs, ce au drept referinta
literatura Tnsasi.

Conceptul de “intertextualitate” este folosit pentru prima data de Mihail
Bahtin intr-un studiu despre Dostoevski (1929).

Intertextualitatea nu este altceva decat preluarea de catre un autor in
textul sdu a unor nume, teme, motive, structuri, etc. apartinand altor texte,
autori. Iulia Kristeva ne spune, in unul din studiile sale critice ca “Orice text
se construieste ca un mozaic de citate, orice text este absorbirea si
transformarea unui alt text”. Un alt teoretician literar spune cad “dorinta unui
scriitor de a scrie nu poate veni decat din experienta posibild a literaturii. Nu
poti scrie poeme decat plecand de la alte poeme, romane cu punct de plecare
in alte romane, operele literare nu pot fi create din nimic, ci din literatura
insasi’”.

Procedeul intertextualitatii poate fi analizat 1n literatura basarabeand din
anii ’50, reprezentata de lon Druta, V. Vasilache, A. Busuioc, etc.

168



Aceastd perioada literard numita de Mihai Cimpoi in O istorie deschisa a
literaturii romdne din Basarabia; ‘reabilitarea eticului si a sacrului”,
confirmd ideea cd un text este produs prin transformarea unui alt text, prin
rescrierea lui.

La Ion Druta procedeul intertextualitatii este mai degrabd nu o re-scriere,
ci o re-valorificare a unor texte anterioare.

Mitul mioritic re-valorificat in Toiagul pastoriei este o ilustrare a
intertextualitatii. Intertextualitatea cu Miorita se justificd aici prin aceea ca
Drutd ne sugereazd existenta modelului mioritic in lumea contemporana.
Prozatorul constientizeaza faptul ca lumea modernda este una in care
actioneaza legile mai multor modele socio-culturale, unul dintre care e si cel
“mioritic” la care autorul adera facand apel la Miorita.

Textul drutian ne sugereaza ca modelul originar poate fi recuperat chiar
in cadrul sistemului socialist prin conservarea specificului nostru national.

Pastorul drutian se crede salvat, atat in timp cit va trai in pasivitate si va
sustine perenitatea valorilor nationale. El este o copie fideld a ciobanului
mioritic, la fel de inert si pasiv, resemnat cu toate. El apare in mediul satului —
care reprezinta un act cultural, “ultimul mohican” prin care se pdstreazd un
anume sistem de valori, traditional mioritic. “Parea ca a si fost adus pe lume
anume pentru a nu se pierde simanta mioarelor niciodata, si el era constient,
era mandru (p. 479).

Personajul drutian din Toiagul pastoriei ne aminteste si de un alt
personaj, “pastorul biblic”, lisus Hristos, din Noul Testament.

La fel ca si Mantuitorul, ciobanul din “varful dealului”, era pastor “dar —
n-avea oi”’, au ambii doar un crezamant prin care vad o salvare a “lumii”, a
propriului sistem cultural. Cred in viata de dincolo, iar acesta le permite sa
infrunte vicisitudinile vietii de aici. Drama personajului din Toiagul pastoriei
rezida, spre deosebire de cea a personajului biblic, Intr-o singuratate existenta.

E vorba de un “motiv” intertextual “conflictul dintre individul normal si
o lume alienata”.

“... I s-au Intamplat de toate, si de vandut l-au vandut, si pe o cdrare de
codru des 1-au gabjit, si in spate i-au sarit, si cu franghii l-au legat... (p. 483).

... Nu avea nevasta, nu avea copii si nici c-ar fi putut sd-i aiba, pentru ca
pastoritul nu e atit o indeletnicire cat o vocatie, un destin, o cruce pentru toata
viata si cel care a luat toiagul, indemnand turma in urma lui nu va mai putea
nici el fard turma, nici turma fara el (p. 479)”.

In consecintd la Ion Druti putem vorbi depre un tip anume de
intertextualitate pe care Cristina Haulcd 1l defineste ca “un intertext care se
impune agresor §i violent, sau se insinueaza, tacit, pe nesimtite, independent
de vointa scriitorului (lectorului)” [7, p. 78].
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Bucuci Elena  Viziuni realiste: Marin Preda / Ion Druta

Fiecare popor acumuleaza de-a lungul istoriei sale o anumita energie
spirituald, care, cernutd prin vreme §i furtuni, da mai apoi nastere unui talent,
iar talentul toarna aceasta energie 1n opere.

Ca ca-si indeplineascd misiunea din plin, opera de artd trebuie sa se
inspire din marile idealuri ale omenirii, dar, in acelasi timp, € nevoie sd se
sprijine temeinic pe traditiile spirituale ale propriului sdu popor.

Personalitatea umand, vazuta prin prisma manifestarilor ei istorice
concrete, a constituit intotdeauna preocuparea de cdpetenie a literaturii cu
adevdrat artistice. Nu constructiile de cabinet, ci torentul viu al vietii a
alimentat si alimenteaza spiritul creator. Opera lui Ion Drutd demonstreaza o
datd in plus cd drumul spre universalitate si apreciere generald se miscad in
pozitie ascendenta.

Despre o crestere ascendentd putem vorbi si la un alt scriitor la fel de
important prin ceea ce a lasat si anume la Marin Preda.

Si daca la Ion Drutd putem vorbi de o proza “liricd”, atunci M. Preda
face o scriiturd “obiectivd”. Daca am face lecturi paralele ale operei drutiene
Povara bunatatii noastre si romanul predian Morometii (vol. 1.) am putea
vedea clar unele similitudini 1n ceea ce priveste subiectul, personajul central,
cu toate ca au fost scrise la diferite intervale de timp. Anatol Moraru, Intr-un
articol al sdu, pune la 1ndoiala originalitatea operei drutiene, adica s-ar fi
inspirat Druta si de aici [1].

Si unul si altul redau o panorama ampla a realitatilor rustice din diferite
zone, dar ar pdrea totusi cd eroul principal ar fi unul si acelasi, si totodata
deosebit. A. Hropotinschi mentioneaza undeva: “Onache e intruchiparea
taranului moldovean, care a rezistat si a dus torta vie a neamului prin viata de
secole. Vedem in Onache Carabus mostenitorul continuatorilor focului din
vatra, care salveaza neamul de noapte, de intuneric, de disparitie”.

Ilie Moromete Intruchipeaza un anumit tip de umanitate, asemanator si
totodata foarte diferit de modelele taranesti realizate de proza anterioara.
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Marin Preda mentiona undeva: “Am voit sa arat prin Moromete cd, in
fata legii progresului, e o veche categorie de oameni care iubesc vechile
obiceiuri §i vor ca acest progres sa se facd fara sa-i atingd pe ei si sa se
schimbe ceva”.

Cu toate ca ambii scriitori construiesc chipul taranului din perioada de
dinainte de razboi, personajul lui Drutd reprezintd un arhetip al taranului care
respectd traditia, sentimental. Onache Cardbus trdieste viata, pe cand
Moromete a lui Preda are o alta constitutie interioard. El e un fel de “filosof”
care gandeste viata, si-o trdieste temperat, atribuindu-i astfel un sens
echilibrat.

Dacad ar fi sa ne oprim asupra faptului cum si-au intitulat romanele,
atunci M. Preda vine cu Morometii, titlu pur livresc, atribuindu-i astfel un
sens generic. Pe cand Drutd edificd un personaj poetic si mitic care accepta sa
poarte cu umilinta povara bunatatii umane. A elaborat dupa cum o numeste A.
Moraru o noud “evanghelie rurala”.

Centrandu-si atentia asupra personajului central, Ilie Moromete, si a
familiei acestuia, Preda atrage treptat in obiectiv intregul univers al satului.
Ilie Moromete vede lumea din pragul casei. La fel procedeaza si protagonistul
lui Druta, Onache Cardbus, el analizeazd lumea din poarta ograzii. Ambii
analizeaza, dar fiecare are viziunea sa proprie. Unul o face filosofic, celalalt
mai mult patetic.

Dezinteresul de a profita de ceva este o dominata pentru ambii eroii.

Cand 1 s-a propus postul de consilier, Moromete a refuzat sa devind omul
primarului, sd se capatuiasca.

Nici pentru Onache Carabus pamantul nu este o modalitate de
imbogdtire, ci este mai degraba o sursa de supravietuire, de existentd. Carabus
urmeaza fidel ritmul vietii de plugar, respectand ordinea morala a lumii.

Dacd ne-am referi la finalul acelor doi protagonisti, observam clar
caracterul fiecaruia din ei. Moromete lunecd intr-o stare de mutenie,
retragandu-se, cuprins de criza, dand dovada de o incdpatanare si de faptul ca
nu se va da batut. Pe cand Onache Cardbus se stinge linistit, Tmpacat cu
soarta, multumit de viata sa, un tip liricizant i mioritic: “te aprinzi dintr-o
nimica toatd, topesti o lume cu flacara sufletului tiu, dar vine un fluture negru
si te stinge, si te ingroapa, si te duci si nu mai esti’”.

Facand o privire generala asupra ambelor romane, atunci la Drutd putem
vorbi despre un ruralism sacralizat, etnic pur, pe cand Preda incearcd sa
construiascd (si 11 reuseste) imaginea satului din perspectivd obiectivd, cu
toate rigurozitatile lui.
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Anmkenn Knumunk I'pannusi cBo60abI HHGOpManuK B cepe
YACTHOM KU3HHU YeJI0BEKa ¢ MO3UIHH
EBponeiickoro Cyna no npasam 4yejioBeka

AHanu3 J0CTaTOYHO MHOTOYMCIEHHBIX MpereaeHToB EBponeiickoro
Cyna mo nenaM, CBSI3aHHBIM C OTPAHUYEHUSIMU CBOOOJBI TMOJYyYEHUS U
pacnpoctpanenus unpopmannun CMU, no3BossieT yrBepKaaTh, YTO CBOOOAA
cloBa U 0cOObIE TapaHTHH 3TOM CBOOOBI, IMpEeNOCTaBiIsieMble Ipecce B
cynebHoii mnpaktuke EBpomelickoro Cyna, npuaaroT cBoOOJaM Ipecchl
ONPEACICHHOE TPEUMYIIECTBO B CPAaBHUTEIILHOM OLICHKE TIIaBHEHIIUX '"Omop
neMokpatudeckoro obmecta” (1 ) ¢ psgoM apyrux cBoOOd W TpaB,
rapaHnTupoBaHHbIX KOHBEHIMEW O 3amMTe MpaB W OCHOBHBIX CBOOOI
YeJI0BEKa, B YaCTHOCTH NMPABOM Ha YBAXKEHUE YACTHOM JKU3HHU.

BMecTe ¢ TeMm, yBaK€HHE YAaCTHOM KM3HM U IMPABOBOE OTPAHUYECHHE
BMEIIATENIbCTBA B YACTHYIO )KM3Hb YEJIOBEKA HE TOJIBKO CO CTOPOHBI T€X WIH
WHBIX WMHCTUTYTOB ITYOJIMYHOW BJIACTH, HO W JPYIHX JHUI, BKIIOYas
KYPHAJIHUCTOB, SBIISIETCA HE MEHEE Ba)XKHOM OCHOBOW JIEMOKPATHYECKOTO
oOmiecTBa, a B HEKOTOPBIX CIyYassX M MPEBAIMPYIOIIEH MO OTHOIIEHUIO K
cB00O/IE CII0Ba, MPEAOCTaBISIEMON IIpecce.

Pa3ymeercsi, KpuTHUecKasi OLIEHKAa BMEIIATEIbCTBA MPECCHl B YACTHYIO
’KU3Hb HE OTHOCUTCSI K OCOObIM ciy4asM, KOrja oOIlecTBeHHas
HEOOXOIMMOCTb, CBfA3aHHAsl C 3alUTOM HMHTEPECOB JIEMOKPATHYECKOIO
oOmiecTBa B II€JIOM W KaXJOT0 €ro 4jeHa B OTAEIbHOCTH, HE TOJBKO
JIOITYCKAEeT, HO M JENAacT HEOOXOUMBIM MOJJOOHOE BMEIIATEIHLCTBO B JTMYHYIO
KU3Hb, BKJIIOYAs, U €€ WHTUMHBIE dJeMeHThl. Mcxols W3 MpeneneHToB
EBponetickoro Cyma MOXHO yTBepXkaaTh, YTO, HalpuMmep, MyOIuKaius B
Ipecce CBEJACHUM O BEHEPUUYECKOM 3a00JIEBaHMM HM3BECTHOIO IOJIUTUKA,
SIBUBILIETOCS PE3yJAbTaTOM MHOTOUYUCIIECHHBIX MOXO0KJIEHUN 110 COMHUTEIHHBIM
3aBeICHUSAM,  NPEJOCTaBISIOIIMM  CEKCyaJbHbIE  YCIYTM  BOIPEKU
JNEUCTBYIOLIEMY 3aKoHy, momagaeT mnoj 3amuTy Cratbu 10, HECMOTpsi Ha
(dbopmManpHOE HapylICHUE MpaBa Ha YBAKEHNE €r0 YaCTHOM JKU3HH.

Jlpyroii mpuMep, OCHOBAaHHBIH Ha JEHCTBHUTEIBHBIX NMyOJIUKAMAX B
mpecce, Kacaercsi CBEACHUM O JIMIEe, KOTOpOE€ B CHUJY HEKOTOPBIX
00CTOSITENTECTB TIOJYYUIIO CEPHE3HYIO TPAaBMY TOJIOBOTO OpraHa, TPO3SIIIYI0
HE TOJIbKO BO3MOYKHOM TOTEPEH CEKCyaIbHOU IMTOTEHITNH, HO M O€3BO3BPaTHOM
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noreper camoro opraHa. biarogapss HMHTEHCHUBHBIM YCHWIMSM MEIUKOB
TpaBMa OblIa OyaromoyiyqHo BeuUTeueHa. CBeneHus (IOCTOBEPHBIC) 000 BCEX
TUX OOCTOSITENTLCTBAX, M300MIYIONINE aHATOMHYECKHUMH MOIPOOHOCTSIIMH,
MEIUIIMHCKAMHU OIICHKAaMH M YKa3aHWEeM Ha KOHKPETHOE JIMIO Ta3eTa
OImyOJIMKOBaJla Ha CBOMX CTpaHWIax. Ecim Obl pedup muta MOJUTHYECKOM
nesiTesie, To 000CHOBAaHMUEM TaKOTO BMENIATEIHCTBA B YACTHYIO )KU3Hb BITOJIHE
Moryia Obl OBITh HEOOXOJAMMOCTh HWH(GOPMHUPOBAHHS OOIIECTBEHHOCTH O
BO3MOXXHOCTU HCIOJIHATH JIMIOM CBOM TMOJUTHYECKHE (QYHKIHH TIO
COCTOSIHUIO  370POBbSi B COOTBETCTBHUM C MPELEJCHTHBIM IPaBOM
EBponerickoro Cyna.

B naHHOM ciywyae JMIO, CTaBIIee OOBEKTOM >KYPHAJIUCTCKOTO
BHUMAHUS, ABJISJIOCH PSJOBBIM IPAKIAHMHOM, HE 3aHUMAIOIIUM KaKOT0-JIM00
3aMETHOTO OOIIECTBEHHOro mojoxkeHus. Ilpu 1oOpoBonbHON mnepenaue
CBEJICHHI MPECCe CaMHUM IOCTPAJABIINM JIUIIOM BOIPOC O BMEIIATEIHCTBE B
YaCTHYIO KH3Hb OTIAJACT, OCTAETCS TOJHKO OIIEHKA HPABCTBEHHOUW CTOPOHBI
MOAPOOHOCTEH, OMUCAaHHBIX B myonukanmw. [Ipw orcyrcTBum  (akra
T0OPOBOIBHOM MEpEeIauu CBEICHUI MOCTPAAABIIAM OT TPABMBI JIUIIOM, a TIPU
STOM YCIIOBUHU JIOCTOBEPHBIC CBEACHHS MOTIH OBITh MOJYYEHBI TOJBKO OT
MEIUIIMHCKAX pPaOOTHHUKOB, TMPHUCYTCTBYET OYEBHUIHOE BMEIIATEIHCTBO
Mpecchl B YAaCTHYIO JKW3Hb, MPUYEM B €€ MHTHUMHbIEC 3JeMeHTbl. OIHaKo U
KYPHAIUCTHI ¥ ICTOYHUKN WH(POPMAIIUU B JIUIE MEAUIIMHCKIX PAOOTHUKOB B
000CHOBaHHME TAaKOTO BMEIIATEIHCTBA MOTYT COCIAThCS Ha JOOPOCOBECTHOE
HaMEpPEHHUE O3HAKOMHUTHL IIMPOKYIO OOIIECTBEHHOCTh 00 OOCTOSATENbCTBAX
MOJIYYCHUS TPaBMBI W €€ TOCIEACTBHSIX B MPOPHIAKTUYECKUX IEIAX, a
YKa3aHWe B CTaTheé HAa KOHKPETHOE JUI0 JOJDKHO OBLIO CHOCOOCTBOBATH
yOeIUTETPHOCTH TPECTABICHHBIX CBEICHUH. XOTA  TPELEJCHTHOE MPaBo
EBponeiickoro Cyna Ha CETOAHSIIHUN I€Hb HE COASPXKUT MPSAMBIX aHAJIOTUN
paccMOTpeHHUs] MOJOOHBIX CIIy4yaeB, HO PAaCCMOTPEHHE MNPUBEIEHHBIX BBIIIE
MHOTOYMCIIEHHBIX MPEUEICHTOB TO3BOJSET MPEANOI0KUTh, YTO BO3MOMXKHO
pemieHue B o3y 3amuThl Ctateu 10 1 B 3TOM ciiyyae, 1o KpaiiHel Mepe, B
cilydae yOeIMUTEIbHBIX JOBOJOB CO CTOPOHBI Mpecchl 00 OOIIeCTBEHHOU
HEOOXOUMOCTH TTOI00HOM yOIuKaIMu. 3/1eCh ClIeI0BajIo Obl OTMETUTh, YTO
PAIOBBIE Tpa)KJIaHE EBPONEHCKUX CTpaH B MOXOXKHX CUTYallUsSIX PEIKo
oOpamarmTcst ¢ UCKaMU Jake B HAI[MOHAJIBHBIC CYABI, B TOM YHUCJIEC WU TIO
MPUYMHE HE3HAYUTENBHBIX TI0 pa3Mepy BO3MOXKHBIX KOMIICHCAIIMA CO
cToponbl mipecchl, B oTimmune oT CIIA, rae rpaxmane MOTYT pacCUMTHIBATH
Ha MHOTOMHJIJTMOHHBIE KOMITEHCAIIUU CO CTOPOHBI Tipecchl (3 ).

HeomHo3HauyHOM MpencTaBiseTCs Tak)Ke IPaBOBas OIEHKA MIMPOKO
PacIpOCTPaHEHHOW TMPaKTUKH BMEIIATENIbCTBA CO CTOPOHBI TPECCHl B
YACTHYIO XU3Hb JIUI], MPEACTABIAIOMNUX TBOPYECKHE MPOPECCHH W3 MHPa
MCKYCCTB (TIEBIIbI, aKTEPHI, TUCATENIN, MY3bIKaHTBI, MEHEI[KEPHI II0Y-On3HECa
u T.1.). B cimydae, xorma mojoOHBIE JUIlAa TIOMHMO CBOEH TBOpPYECKOU
JESTEIIBHOCTH HUCTOJMHSIOT OZHOBPEMEHHO (YHKIIUM TMOJUTHYECKOTO WU
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OOLIECTBEHHOIO JieATeNs (JenyTar MapiaMeHTa, y4acTUe B PYKOBOJCTBE
MOJINTUYECKON W OOIIIECTBEHHOW OpraHU3allii, PYKOBOJICTBO KAKUMHU-IINOO
(dboHIaMH U MPOY.), MPABOBYIO OIIEHKY BMEIIATEILCTBA MIPECCHI B X YaCTHYIO
KU3Hb MOKHO COOTHECTH C mpeneaeHtamu EBporeiickoro Cyaa mo memam,
CBSI3aHHBIM C ¢ daManmeil MoJTUTHKOB.

B OoibImMHCTBE Clly4aeB BMENMIATEIHCTBO MPECCHl B YACTHYIO JKU3Hb
JUI], TPEICTABISIONMX TBOPYECKUE Mpodecchr, OCHOBAHO Ha HWHTEpEce
HEIMOCPEJACTBEHHO K HUX Npo(eCcCHOHANBHON JAesITeNbHOCTH M Hauboisee
WHTHUMHBIM CTOPOHAM JTMYHOM JKU3HU CO CTOPOHBI YUTAIOIICH MyOIUKH. XOTS
npaBoBasi OL[€HKa MOJOOHOT0 BMEIIATENbCTBA JOKHA UCXOAUTh U3 TEX K€
MPUHIIMIIOB, YTO U B OTHOIICHUM PSATOBBIX TPaXKAaH, OJHAKO OOBEKTHBHO,
UCKIIIoYasi Cciay4au paclpoCTpaHEHUs OTKPOBEHHO JDKUBBIX CBEICHUU U
KJIEBETHI, CYILIECTBYET PsiJl MOMEHTOB, TPEOYIOIIUX 0COOBII MOIXOA.

Bo-miepBBIX, camMM = TPEACTaBUTEIM  TBOPYECKHX  MPOQECcCHid,
3aMHTEPECOBAHHBIE B PACIHIUPEHUU CBOCH TMOMYISIPHOCTHA, HE BO3PAKAIOT
MPOTHUB OCBEUICHHS MPECCON BCEBO3MOXKHBIX, B TOM YHCIE M HHTHMHBIX,
CTOPOH WX YaCTHOM JKWU3HH, HE 3aMedas MPH STOM, TOTO, YTO MOCTETICHHO MX
JUYHAS JKU3Hb TOMANaeT TOJ TMOJHBIA KOHTPOJIb CO CTOPOHBI  TPECCHI.
[TomoOHBIE B3aMMOOTHONICHUS C TPECCOW TPAKTHUECKA HE TMOAJAIOTCS
MPaBOBOM OLIEHKE C MO3MIIMI 3alllMThl TpaBa Ha YaCTHYIO JKU3Hb, HX CKOpEe
MO>XHO OTHECTH K OIICHKE CTETICHU HapYIICHHs (OTHOBPEMEHHO CO CTOPOHBI
JUI] W3 MHpa KCKYCCTBA W JKYPHAJIWCTOB) MPENEIOB YCTaHABIMBAEMBIX
HAIlMOHAJIbHBIMA 3aKOHAMH B OTHOIIEHWW HPABCTBEHHBIX M MOPAIBHBIX
OOIIECTBEHHBIX YCTOEB. BO-BTOPHIX, 3a4acTyI0 CBEJCHUS M3 YAaCTHOU KU3HU
KIIQIyTCs JKypHAJIUCTaMH B OOOCHOBAaHWE OIEHOYHBIX CYXKICHHHA W JaXKe
MHEHUH, XapaKTepu3yIOIX NpodhecCHOHATbHbIC JOCTHKCHHS JIUI] U3 MHUpa
uckycctBa. Hampumep, myOnuKyst cTaThio O MOMYJISIPHOM TEBIIE, KYPHAIHCT
B KOHCTATallUU MaJieHus1 (MWIM pOCTa) €ro TBOPUECKOTO MOTEHIMAIa MOXET B
Ka4yecTBE MPUYMH YKa3aTh Ha psia PaKTOB M3 JIMYHOU JKU3HU, pUOeras Kak K
COOCTBEHHOMY >KYPHAJIUCTCKOMY paccleJOBaHUIO, TaK M K CCbUIKaM Ha
apyrue CMU. B Bo3MOXXHOM cyAeOHOM pa30upaTesbCTBE, CBSI3AHHBIM C
nosoOHON myOnuKauuen, mpecca MOXET COCaThCs Ha JOOPOCOBECTHOCTH
HaMEpPEeHUH, MpeArnojaraloluXx OKa3aHue MOMOIIM JHMIY, CTaBUIEMY
00BEKTOM BMEMIATEIBCTBA B YACTHYIO KH3Hb, BBIUTH W3 TBOPUYECKOTO
KpHU3HCa.

OOparmeHnsi B HAIMOHATBHBIE CYObI CO CTOPOHBI JIUI] TBOPYECKOU
npodeccun Mo GakTam BMEMIATEIHCTBA B UX JIMYHYIO KU3HD MPECCHI HE TaK
YK YacTbl, © HE TOJBKO MO MPUYMHE MOJIJCP>KaHUS CBOCH MOIMYISPHOCTH
gepe3 Tpeccy, HO W IO TNPUYMHE CPABHUTEIHHO HEBBICOKUX JCHEKHBIX
KOMITEHCAITMH TaKe B CIydae MOJOKUTEIBHOTO cye0Horo pemnenus. torom
TaKuX CyIeOHBIX PACCMOTPEHHMH [UIsi TIPECChl TPU HE3HAYUTEIIBHBIX
MaTepHATbHBIX M3ICPKKAX SBISIETCS POCT THpa)ka W Kak CIEICTBHE
npubbun. Hepenkwm cimydam, Korma Tmpecca HaMEpPEHHO MPOBOLUPYET
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M3BECTHBIX JIMIl TBOpYECKOW mnpodeccur MyONMKalue CKaHIaIbHbIX
MOAPOOHOCTEH W3 WX JUYHOW KU3HHM C TEM, YTOOBI BTSHYTH B CyACOHBIC
pa3OuparenbCcTBa, B XOAEC OCBEHICHUS KOTOPBIX OOIIECTBEHHOCTH Yepes
CTaThH COOOIIAIOTCSI HOBBIC TTOJIPOOHOCTH U3 TUYHOM KU3HU ITUX JIUII.

[IyOnukanust crareil, OCHOBaHHBIX Ha OIICHKAX M HEMOCPEICTBEHHO
CBEJICHUSIX U (paKTaxX JUIHOM JKWU3HH, BCE B OOJIBINECH CTENIEHN HATOIHIET HE
TOJIBKO TaK Ha3bIBa€MbI€ 'KEJTHIC Ta3€Thl', HO M IPECCy, OTHOCAIIYIOCS K
CEPBhE3HBIM U3JIaHUSIM, UYTO B OINPEACICHHON Mepe BBI3BAHO U KOHKYPEHIUEH
neuaTHbiX CMMU ¢ snextpoHHbsiMu. O1ieHHMBasi TOCTOSIHHO PAacTYIIUN UHTEpEC
M BHUMaHHME NPECChl K YACTHOM JKU3HU TpaklaH, TPaHUYAIINN C MPSIMbIM
BMEILATEIbCTBOM, CIEIYET OTMETHTh, YTO CBOOOJA U OTCYTCTBHE Pa3yMHBIX
orpannyeHuit B ocpemenun CMMU 3Toii chepbl HaumHaeT mpuOOpETaTh
"TOTaIUTapHBIN Xapakrep'.

TepMuH "TOoTaIMTapHBIM XapakTep' MPUMEHEH HE CIy4ailHO, TaK Kak
MMEHHO aJIbTEPHATUBHOE JIEMOKPATHUYECKOMY OOIIECTBEHHOMY YCTPOMCTBY
TOTAIMTAPHOE TOCYAApCTBO HApsAy C TOJTHBIM KOHTPOJEM HaJ BCEMHU
MOJINTUYECKUMU chepaMu KU3HM OOIIECTBA HE MEHEE BaXHBIM CUHTAET
KOHTPOJIb HAaJl BCEMH CTOPOHAMH YaCTHOM KU3HU TPAXKIaH, OCYIECTBISEMBIN
nyreM (aKTUYECKH MPSIMOTO BMEMIATELCTBA B HEE, KOTOPOE BHIPAYKACTCS B
MPOU3BOJILHOM  KOHTpOJIE 32 KOPPECHMOHJACHIMEH, B  JIUPEKTHUBHBIX
YCTaHOBKAaX Ha MpaBHJIa CEMEHHOW XU3HHU, HA TO, KAKUE JTMYHBIC YBJICUCHUS
pa3pemnieHo UMETh, KaKUX BKYCOB W TPHUBBIYEK MOXKHO TMPHUICPKUBATHCS, a
KaKue HaXOMSTCS MOJ 3aIIPETOM, BIUIOTH J0 HABSA3BIBAHMSI CTUJISI TIOBEICHUS U
MOJABI B OfeXIe. boiee TOro, MMEHHO KOHTPOJIb HAJ YacCTHOW >KH3HBIO
TpaXXIaH W TPOHW3BOJIIBHOE BMEIIATEIHCTBO B HEE CO CTOPOHBI MyOIWYHON
BJIACTH  CIOCOOCTBYET  MOJJIEPKAHUIO  TIOJUTHYECKOW  HICOJOTHUHU
TOTaJIMTapHOro rocynapctsa. [loaToMy Hapsigy co CBOOOJHBIM JOCTYIOM K
MOJIYYCHHUIO U PacHpOCTpaHEHHI0 MH(pOpMaluu cBoOOJa IpakJlaH CTPOUTH
CBOIO YACTHYIO >KM3Hb 0€3 BMeENIATeNbCTBA MyOJIWYHOM BIACTH, UCXOJS U3
JUYHBIX TPEANOYTECHUM, SBIAETCS OJHOM W3  BAXKHEUIIUX  OCHOB
JE€MOKPAaTUYECKOTO OOIIEeCTBa.

Pons CMU B TOoTamuTapHOM rocyapcTBe MO CYTH CBOJAUTCSA K OJTHOMY
W3 UHCTPYMEHTOB OCYIIECTBIICHHS] KOHTPOJIA HaJ 0OIIECTBOM, B TOM YHUCIIE U
YacCTHOM JKHM3HBIO Tpaxaadn. CBoOoma  TOJNYUYEHHS W PaCHpPOCTPaHEHUS
nHpOpMaIM HOCUT (POPMATBHO ICKIAPATUBHBIN XapakTep W OTpaHUYCHA
KECTKUMHU paMKaMH TOCYJapPCTBEHHBIX HICOIOTUYECKUX YCTAaHOBOK.

B ycnoBusix Hamuuus TEHACHIMHA K HApYyHICHUIO IUTIOpAIM3Ma CO
CTOPOHBI Mpecchl U KoHneHTpamun CMU, o 4eM ToBOpHIIOCh B IPEIbIIYIIINX
TJIaBax, cama Ipecca B TOW WJIM WHOW CTETICHH MOXET CTAHOBHUTHCS OJTHUM W3
WHCTPYMEHTOB OCYIIECTBICHUS 3JIEMEHTOB TOTAJIMTAPHOTO XapakTepa U B
JEMOKPAaTUYECKOM TOCyIapcTBe. TOTamuTapu3M B CBOEM KOHKPETHOM
MPOSIBIICHUM HE 005A3aTeNbHO JODKEH OBITh MPEACTaBICH MOHOIOIHHON
KOHIICHTPALMEN BJIACTA B PYKaxX OJHOW MOJMTUYECKOW MAPTHUH, 3TO MOKET
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OBITh W HE3aKpeIUICHHAas (OpPMaNbHO  KOHIIEHTPAIUS BJIACTH B pPYKax
HECKOJIBKMX Hanboyiee MOTYIIECTBEHHBIX B (DPUHAHCOBO-IKOHOMHYECKOM
OTHOIICHWH TPYMIN, WMEIOMIMX BO3MOXXHOCTh TIOCPEACTBOM TMOJHOTO WU
JaCTHYHOTO (DaKTHUECKOTO KOHTPOJS HaJ OpraHaMH TOCYJapCTBEHHOU
BJIACTH, OOmIECTBeHHbIMU opranm3ammsimu  u  CMU, ocymecTBisaTh
MOCIIEAYIOMNNA KOHTPOJbh (B TOM YHCJIE€ W MyTeM KOHIIEHTPAIlUd B CBOMX
pykax ocHoBHOW Maccei CMU) Hag Bcemm cdepamu KHM3HM OOIIECTBa,
BKJIFOYass W YACTHYIO U3Hb. [l000OHBIC TPOSIBICHUS TOTAJIMTapU3Ma B
OOJBbINCH WM MEHBIICH CTEIIEHH MOTYT TPOSBIATHCA Ha PA3THYHBIX
UCTOPHUYECKUX dTamax W HauboJee XapaKTepHbl Ui TOCYAapCTB C
MEPEXOHBIM 3KOHOMHUYECKUM YKjIaaoM. OIHAKO CIeyeT OTMETUTD, YTO U B
CTpaHax C YCTOSIBIICHCS pPBHIHOYHOW SKOHOMHUKOW BO3MOKHBI TPOSBIICHUS
HEKOTOPBIX MPU3HAKOB NOJJOOHOrO TOoTanuTapusma ( 4 ).

Coboma cimoBa CMUM B yclmoBHUSX TMPOSBICHUS IOJOOHOTO
TOTAIMTApU3Ma pPEaJbHO CYIIECTBYET TOJBKO B TpaHUIAX, OYEPUCHHBIX
uHTEepecaMu (DMHAHCOBO-TIPOMBINUICHHBIX Tpymm, Bianetomux CMU.
[IpydaemM »TH WHTEpECHl MOTYT pPaCHpPOCTPAHATHCS HE TOJBKO TPSIMBIM
oOpa3oM Ha yKpeIJIeHHE CBOEro ()UHAHCOBOTO U HIKOHOMHYECKOTO
MOTYIIIECTBa, HO W Ha (QOPMUPOBAHHWE HPABCTBEHHBIX, MOPAIBHBIX U
TUYECKUX B3TJISA0B OOINECTBA, BKIIOYAIONIMX IPHHIIMIBI CEMCHHBIX W
JUYHBIX B3aUMOOTHOIIICHHUH.

Emte omHuM BaskHBIM 00CTOSITENIBCTBOM, HEMTOCPEACTBEHHO BIIHSFOIIAM
Ha (opMupoBaHUEe CIEIUPUICCKOTO 00pasza TPecChl, SBISICTCS Bce Ooliee
pactymasi koHKypeHmus mexay CMMU, xoropas ctumynmupyer (0COOEHHO
€XKCIHEBHBIC Ta3eThl) MOJyYCHHE TPUOBLIN JIFOOBIM oOpazom. Ilorons 3a
MpUOBUTPHOCTRIO M3JJAaHUHN BCE B OOJBINEH CTEMEHU MpeBpaliaeT mpeccy He
TOJILKO B PAcCIpOCTpaHUTENss OOIIECTBEHHO TOJIE3HON wHpopManuu u
HOBOCTEH, HO ¥ B U3TOTOBUTENS aKTyaJbHBIX HOBOCTEH, KOTOPHIC YUTATEIIH,
M0 MHEHHUIO >KYPHAJIUCTOB, TOTOBBI OOJIbIIIE BCETO MOTPeOsATh. [lpu 3TOM
MPOUCXOIUT, Kak oTMedeHo B ( 2 ): " ... QaOpukauus B3aUMOCBS3EH,
KOHCTPYWPOBaHUE, BIHSHHUE Ha 00pa3 W MHUPOBO33PEHHE ... MOJUTHHHOE
W3BpAIICHUE POJH AaKTyalbHOCTH COCTOMT, B TOM, JI00as axTyaibHas
nH(OpMAIIHS TIPUTOTHA JIUIITH JJI TOTO, YTOOBI BPEMEHHO M, €CIIU CYIAHUThH 110
ee MH(OPMAITMOHHONW IIEHHOCTH, TIOYTH O€3 TMOCIICICTBHI MPHUBIICYL K cede
BHUMaHUE"... OTCYTCTBHE WCTHHHBIX HOBOCTEW BBIHYKIAET IMOAKPAIINBATH
CTapble, TO €CTh BBI3BIBACT K JKHU3HU >KYPHAIUCTCKYIO YIaKOBOYHYIO
uHaycTpuio'. Bce Oonpiiyro poiib B MOJade MPECCON aKTyalbHBIX, B
MIPUBEJICHHOM BBIIIIC TOHUMAHUH, HOBOCTEH HAYMHAIOT MTPATh CIyXH, B TOM
9UCclie W OCHOBaHHBIC HA TMPEABAPUTENBHO BOpomeHHOW B MHTepHeT
COMHHTETHHOU WH()OPMAIIHH.

[ToroHss 3a HOBOCTSIMH, HOCSIIAMH XapakTep pPa3BICKATEIbHBIX
CEHCaIlUi, JTI0O0BIM CIIOCOOOM, 3aCTaBiIsICT JXKYPHAIHUCTOB BCE B OOJbIICH
CTETICHH BTOPraThCsi B CaMble MHTUMHBIE C(Pepbl YaCTHOW KU3HU TPa)KIaH,
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MPU OTCYTCTBUM KaKOU-JTMOO HEOOXOAMMOCTH B 3TOM WJIM MPOCTO Pa3yMHOMU
MOTPEOHOCTH  JIeMOKpaThueckoro obmiectBa. OCHOBHBIM  JBIKYIIUM
MOTHBOM TaKOTO BTOPKEHUS SIBIISETCS HU3BEIECHHWE WH(GOPMAIMU 10 YPOBHS
CKaHJAIBHBIX HOBOCTeH. [Ipuyuem kak pa3 B cdepe BTOPKCHHSI B YaCTHYIO
KU3Hb TIpecca Bce damle Npuberaer K MNPOIAYIHPOBAHHIO CKaHIAIBHBIX
HOBOCTEW pajii BBI30BA HHTEPECAa MMEHHO K CKaHIAIBHOH To/1ade MaTepuania.
Kaxk cnpaBemymBo otmedaercss B (2 ): "Peus Oonbllie HE HIET O TOM, YTOOBI
OOHApYXHUTh CKaHJaI W pa3o0JadyuTh, YTOObI ycTpaHuTh ero. CoBceM
HaoOOpOT, HHTEpPECEH TOJbKO CaM CKaHJIall, a HE ero JHUKBHUJIALMI...
HeBaxHO, 4TO HOBOCTH HE CKAaHJIaJbHBI — OHU JIOJDKHBI OBITh TakOBBIMH. C
9TOM 1IEJIbI0 K HUM MOJIMEIIUBAIOT TO OJHO TO JPYroe M3 TOTO, YETO HENb3s
HaiiTu B oOyiacTu (PaKTOB: MaJieHBKUHN CIIyX, CCBHUIKY Ha HEHa3BaHHBIN
HMCTOYHHK, 3aTrPUMHUPOBAHHOE MO/ (haKT MPEIoIoKeHNE" .

[IpakTuka Takoro pojaa HE TOJBKO HEMOCPEICTBEHHO NPEICTaBISCT
co00i1 HapyIIeHHEe TIpaBa Ha YBaXKCHUE YaCTHOW JKU3HH, HO OCYIIECTBIIsIeMast
peryiaspHo W Bce B OoibIieM o00beMe, CIIOCOOCTBYET BHEAPEHUIO B
OOIIECTBEHHOE CO3HAHWE YOEKIEHHWS, 4YTO YacTHas XH3Hb BO BCEX €€
MPOSIBIICHUSAX, BKIIOYAIONIUX W CaMble WHTUMHBIC CTOPOHBI, HE SIBIISETCS
WCKITIOYUTENIPHO JIMYHON TPHUHAISKHOCTHIO KaXKIOTO YEJIOBEKAa W MOXKET
OBITH BBICTaBJIEHAa Ha BceoOiiee oOo3peHue. CIeNCTBUEM pa3pyIIarOIIETo
BO3JICHCTBUS TIPECCHl HA YBAXCHUE YAaCTHOW JKU3HU CTAHOBHUTCS HE TOJIBKO
CHI)KCHHE MOPATBbHBIX W HPABCTBEHHBIX KPHUTEPUEB B OOIIECTBE, HO U
(dbopMupoBaHNE B CO3HAHWU JIIOJIEH CTEPEOTHUIIA TTOBEIACHHUS, AOMYCKAIOMIETO
BTOP)KEHHE B CBOI0 M YYXKYI0 JIMYHYIO JKU3Hb KaK HEYTO TMPUBBIYHOE U
OOBIZICHHOE, a ATO YKE€ HeCeT B ceO¢ MOTCHIHAIBbHYI0 YIpO3y OCHOBaM
JIEMOKPATHIECKOTO 00IIeCTBA

[TonoOHast xecTkasi OlleHKa "TOTaJbHOTO" BMENIATENbCTBA MPECCHI B
JUYHYIO )KU3Hb OTHOCUTCS TJIaBHBIM 00pa30M K MpaBy Ha YBaKEHHE YaCTHOM
KU3HU PSAJOBBIX TPa)JaH, IMOCKOJbKY B TIOJABIISIFOIIEM YHCIE CIIy4acB
MoA00HOE BMENIATENIBCTBO HE MOXET OBITh ONpPaBAaHO HEOOXOIUMOCTHIO
WHTEPECOB JIeMOKpaThuueckoro ooOmectBa. Jlpyrum o00pa3oM MOKHO
OIICHMBAaTh BHHUMAHHE MPECChl K YACTHOW JKU3HU TMOJUTUYECKUX JIeATeNeH,
YUHOBHUKOB,  JIUJEPOB  OOIIECTBEHHBIX  OpraHu3anmvii u  (GOHIOB.
[IpuMeHNTENPHO K TaKUM JIMIIaM MHTEPECHI IEMOKPAaTHIECKOro OOIIEeCTBa HE
TOJBKO JIONYCKAIOT 0C000€ BHHMAaHUE JKYPHATUCTOB K (Qakram u
o0CTOSITENbCTBAM HMX YAaCTHOM J>KM3HM, HO M TMPEACTABIAIOT T0JI00HOE
BHUMAaHHE KaK HEOOXOJUMOE YCIOBHE TMOMJEPKAHUS JIEMOKPATHIECKUX
OTHOIICHWH MEXIy ITyOJIMYHONW BJACTBI0O W PSAIOBBIMH TpaxaaHamu. B
npeueneHTHOM TpaBe EBpomnetickoro Cyaa HaKOIUIEH OMPENESICHHBIN OMBIT
paspenieHns KOH(PIINKTa MKy MPAaBOM MPECChl Ha CBOOOY CIIOBA U MTPABOM
TpaXIaH HA YBAXEHUE HMX YACTHOW KU3HM MPUMEHHUTEIHRHO K JIHIAM,
SBJISTFOIIIMMCS  TIOJINTUYCCKUMU WJIM TOCYIapCTBEHHBIMU aestensiMu. CyTb
nonxona EBpomeiickoro Cyma CBOAMTCS K TOMY, YTO JESTEIBHOCTH JIHII,
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OTHOCSIIIIUXCA TI0 CBOEMY TIOJIOKEHUIO K  MYOJMYHOW BIACTH, JOJDKHA
MPOTEKATh B YCIOBUSX, TOMYCKAOIIMX HauOOJBIITYI0 CBOOOIY CIOBA MPECCHI,
rapantupoBaHHyro Crtatbeit 10. bosee Toro, XoTs pacnpocTpaHeHue B IIpecce
CBEICHUM W3 YAaCTHOW JKW3HU, HOCAIIMX JIOKHBIA WM KIEBETHUYECKUU
XapakTep, nomnajaeT IMoj, orpaHn4uTenbHble nojoxeHus Yactu 2 Crarpu 10
HE3aBUCHMO OT OOIIECTBEHHOTO IMOJIOKEHHS TOTO WJIM WHOTO JIMIIA, OJTHAKO K
JTUIlaM, WMCIOIIUM OTHOIIEHWE K MyOJWYHOW BIACTH, JOMYCKAIOTCS
OLICHOYHBIEC BBICKA3bIBAHUS, KOTOPHIE MOTYT COJAEpKaTh B KAueCTBE
000CHOBaHUI U HE COBCEM TOYHBIC CBEICHUS U3 UX YaCTHOW KU3HH.

Takum 00pa3oM, MOJUTHYECKUN HAeSITeNIb O0sS3aH WU CMHUPUTHCS C
NPUCTAIBHBIM  BHUMAaHUEM TIPECChl KO BCEM  CTOPOHAM  CBOEW
KU3ZHEACITCIIbHOCTH, BKJIIOYAsi MOAPOOHOCTH JIMYHOM >KU3HU, WU CMEHUTH
chepy peanusaiu CBOMX MOTEHIIUATBHBIX BO3MOKHOCTEH U CITOCOOHOCTEH.

PaKkTHYECKOEe OTCYTCTBHE MpsAMBIX MpereacHToB EBponeiickoro Cyna
M0 OLEHKE NPENENIOB BMEIIATENIbCTBA IMPECChl B YACTHYIO >KU3Hb B BHJIE
nyOuKanuii 0oJiee Wik MEHEee TOCTOBEPHBIX CBEIICHUH, KaCAIOIINXCS Pa3HbIX
CTOPOH YaCTHOM KM3HU B TOM YHCJIE€ M CAMBIX HUHTUMHBIX PSAOBBIX IPaXK/IaH,
BKJIFOYAs W JIMIl U3 MHUP HCKYCCTBA, MO3BOJISIET YTBEP)KIaTh, YTO TpobOiieMa
3allUThl UX MpaBa Ha YBaXEHUE YACTHOM KU3HH OT MOCATATEIbCTB CO
CTOPOHBI MPECCHl B pAMKax MEXIYHApOJAHOTO €BPOIEUCKOrO MpaBa OCTACTCA
JI0 HEKOTOPOM CTENIEHU OTKPBITOM.
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Baagumup I'puropnes

AHIKeH Kaumuuk Hexotopsblie npodJieMbl CBOOOAHOTO
AOCTYNA K HHPOPMAIMHU B YCIT0BHAX
koHuenTpanun CMH
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Bo BTOpo#i MMONOBMHE TMPONLIOTO CTOJETHS OypHOE pa3BUTHE
AIEKTPOHHBIX CPEACTB MAacCOBOW MH(MOpPMAIMK PE3KO MOTECHWIO HAa PHIHKE
peknambl iedatHble CMU u QakTH4eCKH OTOABUHYIO UX B KOMMEPYECKOM
OTHOILIEHHH Ha BTOPOCTENECHHBIE POJIM, CYIIECTBEHHO CHU3UB JOXOAbI OT
pEKJIaMHOW JeATEeIbHOCTH. Bo MHOrumx ciy4asx J0XOIbl OT pPEKIaMbl
MepecTaiy MPUHOCUTH OUIYTUMYIO MPUOBUIb, HO TMOCTaBUIU MPOOJIEMY
KOMIICHCAIIUU U3JIEPKEK HA U3JaHUE U PACIPOCTPAHCHUE T'a3eT.

B stux ycnoBusx neuarasie CMU nouwiy no myTu Noucka pa3idyHbIX
CIOCOOOB TMOBBIIICHUS] CBOEH PEHTA0EIBHOCTH, B TOM YHCJIE U 32 CUET JIPYTUX
HMCTOYHUKOB (DMHAHCUPOBAHMS, KOTOPBIC, OJIHAKO, B HE MEHBIIICH, a B psijie
Clly4yaeB W B OOJIbIIIEH CTEMEHH, MOPOKMAIOT HCKIIOYUTEIBHO PHIHOYHBIN
MOXO0J K pacipocTpansieMor HHHOPMALIUN U UICSIM.

OmHuM U3 TIaBHBIX CIOCOOOB TMOmIEpkaHus peHtadenpHocTHn CMU
SIBJISIETCSI UX YKPYIMHEHUE W KOHLIEHTpaIus (3TO KacaeTcsi Bcex BugoB CMU).
[IpaBuTENbCTBEHHAS TMONWTHKA B OTHOIICHWW MPECCHl MO OOJBIIEH YacTh
OJIarONPUSATCTBOBAJIA POCTY KPYMHBIX KOMMEPYECKHX MEInua-CTPYKTYP.
HeMHoTHE aHTHMOHOTIOIBHBIE MEPHI, KOTOPHIE OBUIM TPHHSTHI, OKa3aJIUCh
cnabpiMu. HanoroBass monauTHKa B 1EJIOM MOOMIPSiIa KOHIICHTPAIMIO
COOCTBEHHOCTH M CO3JaHWE€ MECTHBIX MOHOMOMMHA. OTCYTCTBHE CTPOTHX
00s3BIBAIOIINX AHTUTPECTOBCKHUX TOJOXKEHUH MO3BOJIMIIO KPYITHBIM ra3eTaM
npuberaTh K MOHOIOJMCTCKOW PBIHOYHOW CTpaTeTMd B peKIamMe U
TUPAXUPOBAHUU, KOTOpas IMOCTaBWJIa HE CTOJb KpPYIHbIE Ta3eThl B
HEBBIFOJIHOE TOJIOKEHUE W BBIHY/IWJIA 3HAUYMUTENIbHYIO YacTh WX MOKUHYTh
razeTHelid OmsHec. [Ipudyem 3TOT mpoliecc MPOJOIKACTCS M B HACTOSIIEE
BpEMSL.

[TogoOHast mpakThka Bce OOJbIIE 3aTPyAHSET JTOCTYI Pa3IuYHBIX
TOYEK 3pEeHUS W YOEKIEeHU K OOIIECTBEHHOMY CO3HAHHMIO, a TakXe
MO3BOJISIET OJIHUM TPyNIlaM U UHAUBUYyMaM, COCTABIISIIOLIAM 3JIUTY, UMETh
Oonpilie Beca B Jeiax OOIIECTBEHHOM TOJMTUKH, YeM JAPYTHM, MeEHee
MPUBUJICTUPOBAHHBIM, YJIEHaM OOIIECTBa, 4YTO B KOHEUHOM pe3yjbTaTe
MpeACTaBIsieT co00M (paKTHUUEeCKOE€ OrpaHMYeHHEe CBOOOJHOIO JIOCTyMa K
nH(pOpMaIuu.

CBoeoOpa3HpiM  BapuaHTOM KoHIeHTpammu CMUW  Berasautr ux
Mepexo/l B HEMOCPECTBEHHOE MOJHOE IOPUANUYECKOE MOAUYMHEHHE KPYITHBIM
(VHAHCOBBIM U (PMHAHCOBO-TIPOMBIIUICHHBIM TPYIIaM, KOTOPbIE JTOTHPYIOT
U3 CBOMX CpEICTB OJHOBPEMEHHO HECKOJIbKO H3faHui. Takas mnpakThka
OCOOCHHO XapakTepHa ISl CTPAaH C MEPEeXOJHON YKOHOMHUKOH, B YACTHOCTH,
s Poccuu. bonee toro, mpumenutenbHo k Poccuu, mo muenuto (3,4), B
YCJIOBUSIX 3aMETHOTO COKpAILIEHHS] YUTATEIbCKOM aynuTopun nedatibix CMU
YXYIUIEHUSI CHCTEMbl HMX pPACHPOCTPAHEHUS M CHUXKEHUS JOXOAOB OT
peKJIaMbl Ta3eThl M JKYpPHAIbl TPOCTO BBIHYKICHBI HCKATh (PUHAHCOBYIO
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MOJJICP’)KKY CO CTOPOHBI KPYIMHEHIHMX (PHUHAHCOBBIX TPYIII, IMPEBPAIasch
TakuM o0Opa3oM U3 cpeacTBa obecredeHus cBOOOABI CIOBa M CBOOOJIHOTO
nocTyna K mHpopManmuu B OJWH W3 WHCTPYMEHTOB B OOpHOE HHTEpPECOB
BIIACTHBIX CTPYKTYP.

[Ipn Bcex HETATHUBHBIX MOCIEACTBUSX TAKOW MPAKTHKU B OTHOIICHHUH
CBOOONBI OOMeHa wuacsMH W HHPOpMauel (UHAHCOBO-DKOHOMHYECKHE
MPOTHUBOPEUHNST M SKOHOMHYECKasi KOHKYpPEHIMsS Mexay Biaaenbiiamu CMU
O00OBEKTUBHO B psNE CIy4acB MPHUBOJIUT K TPEIOCTABICHUIO 0oJiee IMOITHOMN
uHpopMaMM H Pa3HOOOpa3uio uaAci u MHEHMH. OJHAKO OTCYTCTBUC
CBEJICHUH O NPHHAJICKHOCTH OTAeHbHBIX CMM K TeM Wi WHBIM
(MHAHCOBO-TIPOMBINIJICHHBIM M TIOJMTHYSCKUM TPYIIaM, SBISIONUXCS WX
(aKTUYECKUMHU BJIAJICNIbIIAMH JIC30PUCHTHPYET YUTATEICH B IOJIydaeMOM
uH(poOpMaIMK, HapylIaeT NPHUHIMUIT TUTIOpaju3Ma B CpEACTBaX MacCOBOU
uHpoOpMaMM W B KOHEYHOM HTOTE OTPAaHMYMBAET CBOOOAY IOCTyHa K
napopmanmu. [lostomy mpobrmema mpospaunoctm CMMU  cepbe3HO
OLICHUBAETCS, MO KpauHEeW Mepe, B BEAYIIMX EBPOINECHUCKUX CTpaHax.
OO1IeCTBEHHOCTh JIOJDKHA HMETh BO3MOXHOCTh JOCTyMa K OCHOBHBIM
ceenenussM 0 CMMU, utoOwl 3HaTh, KTO Biageer CMU, uTo B CBOIO odepe/b
JaeT BO3MOXKHOCTH (DOPMHpOBATH OCO3HAHHOE MHEHHE IO OTHOIICHHIO K
pacnpocTtpaHnsemori uHpopMarmuu. Mcxons w3 stoit koHuemuu KomuteT
MunucTpoB CoBera EBpomnbl mpussii B koHIe 1994 roma pexomeHaunuu
rocymapcTBaM-ydacTHukaM O Mepax oOecredeHus: MpO3pavyHOCTH CPENICTB
MaccoBOi HMH(pOpPMAIMU, KOTOPHIE MpeIaratoT: "... 4TOObI MPaBUTEIHCTBA
TOCYIapCTB- WICHOB PACCMOTPEN BO3MOXXHOCTh BKIIIOYUTH B UX BHYTPEHHEE
3aKOHOAATENIbCTBO TOJOXKEHUS, HMMEIOININE IEJbI0 TapaHTUPOBAHHE U
COJICHCTBHE TMPO3PAYHOCTH CPEACTB MACCOBOM HH(POpPMAIMH, a TaKKe
oOneryeHue obOmeHa uHpoOpMamMed MO 3TOMY  BONPOCY  MEXIY
rocylapCTBaMU-4ICHAMH, C  HKCIIOJIb30BAaHUEM  OCHOBOITOJIATAIOIINX
MPUHIIUIIOB, IPUJIAra€MbIX K HACTOSIIEH pekoMeHaanuu'" (2).

B mnpunoxenun Nel K 3THM peKoMeHAAusIM  (OPMYIUPYIOTCS
OCHOBHBIC TIPUHIIMITBI JIOCTyMa 00mecTBeHHOCTH K mHpopmaruun o CMU, B
KOTOPBIX TPOBO3TJIAIIACTCS TIPAaBO WICHOB OOIIECTBA HMMETh JOCTYIl K
ocHoBHO# mH(popmammu o CMU, ¢ Tem, 4ToOBI OHU MOTJIM COCTaBUThH CBOE
MHEHHWE /I OLICHKH WHGOpMAaIWU, WAeH W MHEHHH, pacmpoCTpaHSEMbIX
cpenctBamMu  MaccoBoil uH(popmammm. OTHOBPEMEHHO B KOMMEHTapUIX
MpEeAIararoTcsl M yCIOBUS Tepenadu 3Tod mH(popMaIi oOIeCTBEHHOCTH, B
COOTBETCTBUHU C KOTOphIMH Tiepenadya mHpopmannu o CMU cnyxbamu wiu
CTPYKTypaMH, OTBEUAIONIMMH 3a oOecredeHre WX MPO3pavyHOCTH JIOJDKHA
OCYIIECTBIIATBECA C COOJIO/ICHUEM TIpaB M JIETUTHMHBIX HHTEPECOB JIAIl U
OpraHoOB, Ha KOTOPBIE PACIPOCTPAHSIOTCS TPEOOBAHHUS O MPO3PAYHOCTH.
Oco0oe BHMMaHHME TIpPH OTOM TPEUIaracTcs YAENIATh HEOOXOIMMOCTH
COTJIaCOBaHUS TPEOOBAHUN MPO3PAYHOCTU C MPUHIIUTIOM CBOOOIBI TOPTOBIHU
¥ TPOMBINIICHHOCTH, a TaKXKe MpaBHJaM O 3aIIUTe KOMMEPYECKOW TalHBI,
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KOH(PUACHIIMATBLHOCTH HCTOYHUKOB uHpopmarmu CMU u penakimoHHOM
TANHBL.

[IpumenurensHo k medatHbiM CMMU Komwuter MunuctpoB CoBeTa
EBponbl B CBOMX  KOMMEHTapusiX  JONOJHUTEIBHO  PEKOMEHIYET
MPEAYCMOTPETh BKJIIOUEHUE OIPEIEICHHBIX MOJO0KEHU BO BHYTPEHHEE
3aKOHOJIATENbCTBO. B 4acTHOCTH, OH CUMTAET, UYTO CIEAYET MPETyCMOTPETH
BO3MOKHOCTb NPHUHATUS 10 HHHUIMATUBE NPEANPUATHA MPECChl Mep
CaMOPETYIISIIIUU ISl IOCTUKEHUSI TPAHCIIAPEHTHOCTH, KOTOpasi MOXKET ObITh
YCTAHOBJIEH PA3IUYHBIMH KOJCKCaMH, MPO(EeCCUOHATBLHBIMU yCTaBaMH WIH
JIPYTUMU BUJIaMH aKTOB.

Takum oOpazom pekomenanuu Komutera munuctpoB CoBeta EBporib
B oOTHomieHuu mnpo3payHoctu CMU HukouM oOpa3oM HE HapylarT
MPUHIIMITBI CBOOOBI CJIOBA, MIPEAOCTABIISAE OJJHOBPEMEHHO OOIIECTBEHHOCTHU
0oJiee TOYHO M CBOOOTHO OIICHWBATh M BRIOMpATh MH(POPMAIIHIO.

Heo6xomuMo Takyke OTMETUTh MTONBITKH BiaaenblieB CMU yMEHBITUTH
W3IEP)KKH U TIOBBICUTH PEHTA0ETBbHOCTh 3a CYET COKpAIeHWs IITara
nocTossHHBIX coTpyaHukoB. B CHIA wu EBpomne, Bkimwowas Poccuto, B
CpeacTBaX MaccoBOW WH(popMamum HaOIrOmaeTcs Bce Oojiee OTYCTIIMBAS
TEHJCHITNS He OpaTh B IITAT PEAKIINH KYPHAIUCTOB, a MPUOETaTh K ycIyram
HE3aBUCHUMBIX KYPHAIUCTOB. DTa TEHACHIUS TAUT CEPhE3HBIC OMACHOCTH IS
KauecTBa M JOCTOBEPHOCTH MH(popmanmu. B cBsI3M ¢ OTCYTCTBHEM rapaHTHIA,
00ecreYnBaeMbIX COIMAIBHBIM 3aKOHOMATEIHCTBOM, W HEMOCTOSTHCTBOM
0X0Ja HE3aBUCHUMBIE KYPHAJIMCThl BBIHYKJEHBI IMpeayiaraTb CpeaCcTBaM
MaccoBoi uWHGMOpPMAIMKM KaXJIyI0 CTaThl0O Kak ToBap. B cBsa3m ¢
pacrpocTpaHeHreM 0€3BO3ME3THOM Tiepeaun HHPOpMauK 00 00IIeCTBEHHO
3HAYUMBIX COOBITHSIX IO BCEMY MHpPY CpEACTBAa MacCOBOW WH(OpMaIun
TEMepb MOTYT O CBOEMY YCMOTPEHHUIO OTKa3bIBAThCA OT MPEJI0KEHUM
HE3aBHUCHUMBIX >KYPHAJIIMCTOB W MpuOEraTth K MX YyCIyraM TOJbKO B CaMbIX
HEOOXOUMBIX CIy4asx.

PesynbratoM siBisieTCs pacTyliee JaBleHHWE KOHKYPEHIIMH, KOTOpOe
MPUHYKIAET KYPHAINCTOB HMCKaTh BCE 0OJiee CEHCAIIMOHHBIE MaTepHUalbl.
Hanpumep, B pabGote (5 ) yka3bpIBaeTcs, 4YTO BO MHOTHX CIydasx
HE3aBHUCHUMbIC BOEHHBIE KOPPECMOHACHTHI OTKA3bIBAIUCh OT CEPHE3HOTO
M3Y4YCHHs] TPOOJIEM U TMOCTABISUIA MEKIYyHAPOIHOW OOIIECTBEHHOCTH
MOJIYTpaBay U ciiyxu. JlaBieHne peIHKa B TOJB3Y OBICTPOTO MPEACTABICHUS
CEHCAIIMOHHBIX COOOIICHUI HE TOJIHKO MOJAPBIBACT KA4€CTBO WH(MOpMAIHH,
HO, YTO €Ime XYXKe, HapymaeT (yHIaMEHTaJIbHBbIC IpaBa 4YEJIOBEKa W B
MEePBYIO 0Yepe/lb PABO JOCTYIA K TOCTOBEPHOU U MOATUHHON HH(DOPMAIIHH.

KomMmepunanuzamuss CMU npuBenna U MIMPOKOMY pacIpOCTPAHEHUIO
CMMU, He cTaBSmMUX B OCHOBY CBOCH JIEATEIBHOCTH CBOOOJHBIA OOMEH
nHopManMed ¥ MHEHHMSIMH, a M3HAYaJbHO HAIEJCHHBIX Paad TOTy4eHUs
MaKCUMaJbHOM  TPHOBUIM  CO3HATEILHO HA  IMyOJHKAIMi0  Ccyrybo
pa3BiIeKaTEIbHBIX MaTEpUAIOB, COMHUTEIBHBIX CEHCAIMOHHBIX MaTEPHAJIOB
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U OTKPOBEHHOM ne3uH(popManuy, pa30aBIeHHOW OTYACTU NPaBION WK
MOJIYTPABIOH JIJIs1 IPUIAHUS JOCTOBEPHOCTH CBOUM ITYOTHKAITHSIM.

B otHomiernn CMMU momo6HOTO poja, TeM HE MEHee, IOIaBIISIONISe
OOJBIIMHCTBO SKCIEPTOB MO MpaBoBbIM acnektaM CMMUW cuwmraer, 4to
cB0OOIA CPEeACTB MacCOBOM MH(OpMAIK HEEINMa U IS 3aKOHA Pa3IHdus
MEXKIy CEepbe3HON © 'JKeaTOW' Tpeccol HE JOJDKHO ObITh. Tak Kak
COPTHUPOBKA TOCYAapCTBaMU TMYOJHMKAIMi W W3JaHUA Ha OOIIECTBEHHO
MOJIE3HbIE U OECMoye3Hble OYeHb OBICTPO MPUBEAET MOJHOMY IOJIABICHUIO
cB0OOABl cioBa. [loaToMy psii 3KCHEpTOB OTBEpraeT JitoOble IOIMBITKU
IOPUANYECKOI0  pa3leiIeHUs MEXIy "OTBETCTBEHHOW" TOJUTUYECKOU
Mpeccor U "KoMMepUYeCcKoil mpeccoit”.

Cnenyer orMeTuTh, 4TO EBpornelickuil cya Mo mpaBaM YejoBEKa B
1[ETIOM MPUIEPKUBACTCS TEX K€ B3TJIAJIOB, XOTS B CBOCH Cy/IeOHON MpaKTHKE
W TPUHUMAET BO BHUMAaHWE OTPAHMYEHUS Ha CBOOOMY CaMOBBIPAKCHUS,
ykazaHHele B 1.2 cratbu 10. Tak, mo aemy XodHAuUcCaWIa, HUMEIOIMIEMY
otHomenne k BemukoOputanuu, EBponeiickuit Cyn, B mexabpe 1976 rona,
MPUHSI TIOCTAHOBJIEHUE, COTJACHO KOTOPOMY 3alpelleHUe KHUTH TOJ]
Ha3BanueM 'KpacHas kHMKeUka', BRIHECEHHOC OPHTAHCKUMHU BJIACTSIMHU Ha
OCHOBE 3aKOHa O HENPUCTOWHBIX NYyONWKAIUAX OBUIO CHAETaHO B
COOTBETCTBUHU C OTPAaHUYECHUEM, YKa3aHHBIM B CtaTbe 10 (1. 2) B OTHOIIEHUH
3alllUThl HPAaBCTBEHHOCTU. BMeCTEe ¢ TeM B CBA3M C 3TUM pElIEHUEM (TaK e
Kak U B CBSA3U C MOCJEAYIOUIUM pEIIeHUuEM 1o Aeny razetsl "CaHau taimc')
Cyn oOpatmii  oco0oe BHHUMaHME Ha BaKHOE 3HAYCHHE CBOOOJBI
CaMOBBIPDQXCHHUS B JIEMOKPATHYECKOM OOIIIECTBE:

"CB00OO71a CAaMOBBIPAKECHHS COCTABIISCT OJHY M3 CYIMIECTBEHHBIX OCHOB
Takoro OOIIECTBA, OJHO W3 OCHOBHBIX YCIOBHU €ro Mporpecca W Pa3BUTHA
Kaxxgoro uenoseka. B cuny maparpada 2 Crateu 10 KonBenuuu, cBobona
CaMOBBIPQ)XEHHUSI OTHOCHUTCS HE TOJIBKO K "HH(popmamuu" u "MHEHHSIM',
KOTOpbI€ BOCHPUHUMAIOTCS TOJIOKUTEIBHO WM PACCMaTPUBAIOTCS Kak
HEOCKOPOUTENIbHBIC WM KaK Oe3paziuyHble, HO TaK)K€ MHEHHUSIM, KOTOPBIC
OCKOpOJIAIOT, IIOKUPYIOT HJIM BO3MYLIAIOT TOCYAAPCTBO WM KaKyko-Iu00
yacThb HacelieHus. TakoBbl TpeOOBaHUS IUIIOPATU3MaA, TEPHUMOCTU U
CBOOO/IBI BO33PEHMUI, 0€3 KOTOPBIX HET AeMoKpaThuieckoro odmectsa"( 1).

OtrMeueHHasi BbIlIe TEeHACHIMS K KoHueHTpauuss CMMU, coszmanuio
MONIHBIX HAlMOHAIBHBIX W TPAHCHAIIMOHAIBHBIX MEAUNHBIX XOJIUHIOB,
KyJa [edYaTHas Mpecca BXOJMT KaK COCTABIISIIOIIUN 3JIEMEHT Hapsay C
anexkTpoHHbiIMM CMMU, 1 Kak cieacTBHUE, COKpAlIEHUE YUCiIa HE3aBHUCHUMBIX
CPEICTB MaccOBOW WH(POpPMAIMH OOBEKTUBHO MPHUBOJUT K CHUIKEHUIO
BO3MOKHOCTH JIOCTyHa JIIOAEH K IUIIOPATUCTUYECKOMY  COJEpKaHHUIO
nHpopManmu (¢ yaerom toro, uro CMU ocTarorcs BaXHEUITUM HCTOYHUKOM
nHpopMaIun).

CnemyeT OTMETUTh TPHU ITOM, YTO TPSAMBIM oOpa3om crtaths 10
EBpomnelickoli KOHBEHIIMM O IpaBax 4eJIOBEKa, TapaHTUPYIOIIEH CBOOOIY
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CaMOBBIPD@XXEHHUSA W HHPOpPMALMU, HE PEryJupyeT M HE OrpPaHUYUBAET
YKa3aHHBI MPOLECC, OCTaBJsAsl €ro Mo CyTH Ha YCMOTPEHHE BHYTPEHHETO
3aKOHO/IATEJIbCTBA IOYJaPCTB-y4aCTHUKOB.

Takoe monokenue nen B chepe cBOOOAHOTO J0CTyIa K WHPOpMAIUu
IIUPOKON  OOIIECTBEHHOCTH W OTACTBHBIX JUI[ moOymmio Komwmrer
MuHucTpoB Coeta EBpomnbl npemioxuts B 1999 rony cBouM cTpaHam-
y4acTHUKaM  pekomeHAanuu  OTHOCUTEIBHO  MEP  CTUMYJIUPOBAHUSA
IUTIOpalii3Ma B CpeACTBaX MacCOBOM MH(OpMaIMK, KOTOpPbIE, B YACTHOCTH, TIO
oTHomieHHto K mnedatHbiM CMU  yka3piBaloT Ha HEOOXOJUMOCTb CTpPaH-
YYaCTHUI[ CTPEMHUTbCS K OOECIEYEHHIO0 JOCTYMHOCTH MHOTI000pa3HbIX
MCTOYHUKOB MH(OPMALIMU, KaK YCIOBHS ILTIOpaJIu3Ma B 3TOH cdepe.

JlaHHBIE PEKOMEHAALMU JIOCTATOYHO >KECTKO CTaBAT BOIpOC 00
00s13aHHOCTSIX ~TOCYJApCTB- YYAaCTHUKOB IMPHUHATh 3aKOHOJATENbCTBO,
HalpaBJIEHHOE Ha MPEJOTBpAllleHUE W MPOTHBOJCUCTBUE KOHIIEHTPALUU
CMMU, "crnocoOHOM TOABEPTHYTH OMACHOCTH ILTIOPATIU3M CPEJICTB MacCOBOM
nH(pOpMaIMK Ha HAITMOHATLHOM, PETHOHAIBFHOM MM MECTHOM ypoBHE". [Ipu
TOM TMPEAJIaraeTcs pPacCMOTPETh BO3MOXKHOCTb CO3[IaHUSI CHEUATbHBIX
OpPraHoOB JTMOO HAJEICHUS TMOTHOMOYHMSIMH YK€ CYIIECCTBYIOIIMX OPTaHOB B
chepe CMU wm HamenuTh WX MPaBOM NPOTHUBOJCHCTBOBATH CIUSHHUIM
KOMIIAHUH M MPOBEACHMUIO JPYruxX onepauuid no KoHueHTpauuun CMMU,
YIpOXKamUM HX IUopanu3My. OJHAKO 3TH PEKOMEHJAlUUU HOCAT B
M3BECTHOM Mepe HEONpEEICHHbIM XapakTep W HE JaloT BO3MOXKHOCTHU
O00OBEKTUBHO OILICHUTH CTEMEHBb TUTIOPATN3Ma, YTO TMO3BOJSET 3aKOHOIATEITIO
NPy BBITIOJTHEHUH PEKOMEHJAIUM M0 OrpaHMYeHHuio KoHieHTpainuu CMU
JEUCTBOBATH 110 CBOEMY YCMOTPEHHUIO.

B menom cBoOomHBIH mOCTynm K WHGOpMAIUU SIBISETCS OTHUM W3
OCHOBHBIX YCIIOBUH Hporpecca JAEMOKPAaTHYECKUX OOINECTB W pPa3BUTHUSA
KOKI0M JUYHOCTU. OJHAKO B PEATBHBIX YCIOBUSAX IIMPOKUH JOCTYN K
uHpopManuu s OTACIBHOTO MHAMBUIYYMa OTPAHUYMBAETCS BHYTPEHHUM
3aKOHOJIATEJIbCTBOM CBOEH CTpaHbl Ha ocHoBaHuu 1.2 crarbu 10.
Konsenuuu 1950 r. v .3 cratbu 12 MexayHapoJHOTO MaKTa O TPaXIaHCKUX
U MOJUTHYECKUX MpaBax. Hamo B cBsA3M ¢ 3TUM OTMETUTH, yTO EBponeickuii
Cyn no mpaBaMm 4YeJIOBEKa B CBOEH INMPAKTHKE IPU PACCMOTPEHHUH CIIOPHBIX
BOIIPOCOB O JOCTyNE€ K HWH(OpPMAIIMM YAaCTHBIX JIUIl B OOJBIICH CTEIECHU
MPUAEPKUBAETCS OIPAHUYUTEIBHBIX MOJ0XKEHU cTaTbu 10, OpUEHTHPYSICH
Ha BHYTPEHHEE 3aKOHOJIATEIbCTBO CTpaH- y4yacTHUU. W 3TO mpu TOM, 4TO
CMMU B oTiiMuMe OT YACTHBIX JIMI[ PACIONaraloT Kak MpPaBUIO OIPOMHBIMHU
BO3MOXHOCTAMHU ((DUHAHCOBBIM, TEXHUYCCKUMH U TOJUTUYCCKUMU) IS
MOJIYYEHHUS] LIMPOKOTO CIEKTPA CBEJICHUM.

Takoe momokeHue nen (akTHUYECKH MPHUBOIUT K Tomy, uro CMU
UTPAIOT 0CO00 BAXHYIO PO B OCYIICCTBICHHH CBOOOJHOTO J0CTyIa K
nHpOpMauKu OTAEIBLHOTO YelloBeka. Bmecte ¢ Ttem, konnentparus CMU B
pyKax OMpEEeICHHBIX (PMHAHCOBO-MPOMBIIIICHHBIX U TOTUTHYECKUX TPYIIII
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MpU OJIHOBPEMEHHOM OTCYTCTBMU YETKHX MOJIOXKEHUM O HE3aBUCUMOCTHU
pacnpocTpaHseMol HMH(OpPMAIMK OT AIUTHBIX TPYII B MEXKIyHAPOIHO-
MPaBOBBIX JOKYMEHTaX BJIMSET HAa TO, YTO OOIIECTBO (DaKTHUECKH HMEET
JOBOJIBHO ~ OTPaHUYEHHBIA JOCTYN K IIMPOKOMY CIIEKTPY MHEHUH,
CaMOBBIPQXCHHI M BCEW COBOKYMHOCTH WH(OPMAIIMOHHOTO MHOTO000Opa3us
MMEHHO B CUJTy pEaJIbHOT'O BECA 3TUX TPYMII.
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