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Anatol Gavrilov Subtextul filosofico-estetic al conceptului bahtinian
de dialog (II) (Contributia filosofiei dialogului la
teoria comunicarii)

Filosofia dialogului este prin definitie o filosofie a comunicarii.
Contributia ei fundamentalda constd in elaborarea unui concept nou de
comunicare, indisolubil legat de conceptul de dialog si de dualitatea esentiala a
subiectului. Spre deosebire de teoria informaticd a comunicarii, care va fi
elaboratd mai tarziu si predomind pana astazi, filosofia dialogului prevaleaza nu
rolul mijloacelor tehnice, ci continutul specific uman al comunicarii, rolul
ontologic, existential, al acesteia in fiintarea omului ca subiect creator. Aceasta
contributie fundamentala si-a gasit prima expresie plenara 1n teoria “‘comunicarii
existentiale” a lui Karl Jaspers (1883-1969), wunul din fondatorii
existentialismului. Lucrarea sa Psihologia conceptiilor despre lume (1919), care
1-a consacrat numele si Tn psihologie, si in filosofie, este considerata prima
publicatie mare care a marcat Tnceputul acestui influent curent filosofic din sec.
20 [1, p. 29]. Prima capodopera a lui M. Heidegger, Sein und Zeit (Fiinta §i
Timp), va apare 8 ani mai tarziu.

In spiritul general al existentialismului, Jaspers concepe si trateazi
comunicarea 1n contextul problematic al categoriei “existentd”. Nota specifica
care l-a diferentiat de la bun inceput de filosofia Fiintei a lui Heidegger
(diferenta care in anii 30 va trece intr-o opozitie principiald) este centrarea
acestei categorii fundamentale pe problematica specific umana a existentei [2].
Intr-un cuvant, existenta este pentru acest filosof umanist Tnainte de toate si mai
presus de toate existentd umana, iar chintesenta acestei existente este anume
comunicarea interindividuala, interpersonala.

Dacd Heidegger a impins critica subiectivismului romantic, metafizic si
idealist, pand la destructia epistemologicd a categoriei de subiect, Jaspers 1n
filosofia sa a comunicdrii a depasit limitele egocentrismului romantic i
postromantic fara sa renunte Tnsa la contributiile epocale ale egologiei romantice
pe care a reagezat-o pe o temelie filosofica noua — existentialista. Pentru Jaspers
omul este, ca si pentru romantici, un Eu, o personalitate individuald unica,
neinlocuibild, dar comunicarea omului (Eu) cu semenul sdu (Tu) nu este pentru
el doar o sfera in care Eu se cunoaste pe sine sau se afirma pe sine Tn raport cu
Altul. Manifestandu-se ca o interactiune dintre doud (sau mai multe) vointe si
constiinte individuale, comunicarea este in esenta el o comunicare intre doua
(sau mai multe) existente individuale, adica ea isi are raddcinile implantate
adanc in structura existentiald a fiintei umane. Daca Heidegger pleacd de la
Fiinta (Sein) spre existentd, care este pentru el Dasein (literalmente: Aici-Fiinta
sau: Fiintd-in-deschidere, Fiinta-ajunsa-in-prezentd etc. [3], Jaspers ia ca punct
de plecare al filosofiei sale existenta anume ca un proces de comunicare umana,
care nu este reductibild nici la Dasein, nici la Jetzsein (literalmente Acum-
Fiintd). “Nu poate exista om ca un individ izolat, - releva K. Jaspers in Ratiune
si existenta. — Comparatia omului cu animalul ne aratd comunicarea ca o
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conditie universald a existentei umane. Ea este o esenta atat de atotcuprinzatoare
incat tot ce este omul §i tot ce este pentru om exista prin comunicare...” [2, p.
58]. Bahtin va formula aforistic aceastd idee despre caracterul indisolubil dintre
fiinta umana si comunicare: “Insasi fiinta omului (exterioara si interioard) este o
comunicare dintre cele mai profunde. A fi inseamna a comunica” [4, p. 311].

Anume in comunicarea interindividuala, ci nu Tn ontologia fundamentala a
Fiintei (in care fiinta lucrului se confunda, cu o indiferenta olimpica, cu fiinta
omului), ca la Heidegger, Jaspers cauta cheia la problema, mult controversata de
la Platon incoace, a modului in care adevarul general (ideea) se imbina cu forma
individuald a existentei umane, fara a fi sacrificat nici adevarul obiectiv si
universal, nici forma subiectiva in care el este cunoscut si trdit. In Rafiune si
existenta, in volumul Luminarea existentei din Filosofia 1n 3 volume, Situatia
spirituala a epocii s. a. Jaspers a fundamentat principiile unei teorii a
“comunicarii existentiale” ca forma superioara, plenara a comunicarii umane.

Tipuri (niveluri) de comunicare

El a distins si definit 4 tipuri sau, mai exact, 4 niveluri principale de
comunicare prin care se realizeaza 4 moduri de existentd, convietuire umana.

1. Primul tip se produce la nivelul Dasein-ului. Jaspers face urmatoarea
delimitare principiald dintre Dasein si existenta “Existenta este echivalenta cu
libertatea, pe cand Dasein-ul (un nivel de existentd a omului empiric, psihofizic)
e necesitate. Imbinate aceste doud principii dau dialectica existentiald a lui
Jaspers 1n analiza structurilor care compun fenomenul om” [2, p. 58].
Comunicarea la acest nivel nu angajeaza decat stratul de suprafatad al constiintei
de sine a Eului ca individ empiric, ca fiintd corporald, psihofizica intre alte
lucruri si alti indivizi empirici. Acest tip de comunicare e dominat de utilitarism.
La el oamenii recurg in fata unor primejdii sau a unor interese practice vitale
comune. Aici comunicarea nu este inca scopul principal al indivizilor, ci mai
curdnd un mijloc de asigurare a supravietuirii indivizilor si a speciei, ea este
ceva secundar pentru ei, ceva exterior esentei lor. La ea participa subiectul
definit prin conceptul “individ uman”. Acest concept exprimd nu numai o idee
despre om, ci un “mod de a fi real”, in care subiectul trateaza semenul si pe sine
insusi mai mult ca obiect, avand o atitudine instrumentalistd predominanta. La
acest nivel constiinta omului nu cunoaste Tncd vreo opozitie sau dedublare
interioard, ea este pe cat de unitara si activa, pe atat de elementara, primitiva,
neinteriorizata. “Dasein-ul meu, conchide filosoful, este altceva decat eu
insumi” [1, p. 61].

2. Cel de-al doilea tip de comunicare se realizeaza la nivelul “constiintei
in general” sau al “constiintei generale”. Aici apare prima opozitie in structura
stratificatd a ego-ului. “Constiinta generald” este un domeniu comun intregii
specii, domeniu 1n care se manifestd sciziunea subiect-obiect. In aceastd sciziune
K. Jaspers distinge urmatoarele aspecte sau substraturi ale eului, diferite de “eu
insumi” (Selbstsein). a) Eu nu sunt trupul meu, caruia pot s ma opun ca subiect
obiectului; b) Eu insumi nu sunt nici individul social prin care fiintez. “In
societate contez ca ceea ce efectuez, ca eu-operd (Leistungsich). Aceasta imi
este 0 noud oglinda a ceea ce sunt. Ceea ce s-a produs prin mine, o cantitate de
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lucruri gata facute de mine, o sferd a non-personalitatii, in toate aceste eu Tmi
devin, intr-un mod specific, obiectiv. In eul-opera, constiinta eului poate sa
coincida cu constiinta a ceea ce am efectuat. Dar, releva Jaspers, eu nu sunt ceea
ce efectuez” [2, p. 63]. In oglinda obiectului meu, ca produs al obiectualizarii,
reificdrii subiectivitatii mele, eu nu-mi vad decit imaginea incremenita a
trecutului meu. Aceasta constiinta de sine Tmi impune o identitate obiectualizata,
anchilozata, fixata in trecut: “eu sunt ceea ce am fost, dar eu sunt Tnsumi in
prezent si viitor” [2, p. 64]. Eu ca subiect nu sunt obiectul meu (inclusiv
discursul meu deja rostit sau scris, textul meu), fiindca eu sunt Tnainte de toate
posibilitate, potentd creatoare, sunt ceea ce Tncd n-am facut, dar pot face. c)
Ultimul substrat ontologic al opozitiei subiect-obiect din “constiinta generald” a
eului este raportul dintre “eu-Tnsumi” si caracterul meu, adicd ceea ce se
obiectiveaza din sinea mea prin caracter pentru altii si pentru mine insumi. Eu
nu ma confund cu un dat din nascare sau prin educatie relativ constant: “eu nu
sunt caracterul meu, de care ma distantez judecandu-l, condamnandu-1" [2, p.
64]. La fiecare din aceste substraturi ontice ale constiintei generale a lui eu,
concluzioneaza Jaspers, nu gasim Tnca “existenta”, in acceptia antropologica ce
i-a dat-o acestei notiuni, fiindca “eu mai sunt si altfel. Eu sunt “transcendent”
(iibergreifend) acestor straturi”. In calitate de “constiintd generala” Eul, desi are
congtiinta identitatii sale ca subiect, este identic cu oricare alt “Eu”. Constiinta
generald este o constiintd obiectualizatd si obiectualizantd, care priveste si
cunoaste totul sub aspectul generalului si comunului, retine din fenomenele reale
concrete doar ceea ce este general valabil pentru o intreagd clasa de fenomene.
Facultatea ei cognitivd principala este judecata ce se cdlauzeste dupa norme si
criterii obligatorii, idealul ei suprem este corectitudinea coercitivd cea mai
riguroasi. In etici ea si-a gasit expresia clasicdi in “imperativul moral”
(“trebuie!”) al lui Kant.

Daca individul empiric se manifestd la nivelul Dasein-ului ca un eu
individual ce existd 1n temporalitatea fiintarii prezente, subiectul “constiintei
generale” se situeazd pe planul unor reprezentari generale, atemporale si
abstracte. Aceastd disjunctie dintre realitatea nemijlocita a eului ca individ
empiric, pe de o parte, i caracterul abstract §i atemporal al constiintei generale,
pe de altd parte, poate fi depdsitd la cel de-al treilea nivel (strat) care este
spiritul.

3. La nivelul spiritului Eu coincide cu ratiunea generatoare de idei,
practice si teoretice. Spiritul este conceput de Jaspers 1n traditia filosofiei clasice
germane, adica este, ca si pentru Fichte si Hegel, “totalitate a gandirii, activitatii
si simtirii”. Spre deosebire de constiinta generald atemporala “Spiritul este din
nou eveniment temporal; in acest sens el este similar cu fiintarea prezenta (cu
“Eul” empiric, nemijlocit, viu), dar se deosebeste si de acesta prin faptul ca el se
miscd prin cunoastere reflexiva, ci nu ca eveniment psihologic”. Gandirea capata
aici o forma dialectica, adica individul nu este ceva dat, identic cu sine Tnsusi, ca
un individ empiric, luat izolat, ci reprezintd un moment in dezvoltarea unui
intreg organic, astfel incat anume 1intregul ce personificd ideea (poporul,
natiunea, statul etc.) determind locul si importanta fiecdrui individ. Individul
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privat se distinge pe sine la locul lui, care 1i confera un sens particular in cadrul
intregului lui (...) El se distinge pe sine de ceilalti, dar totodata formeaza cu
acestia un intreg ce-1 cuprinde pe toti intr-o ordine” [2, p. 102-103]. Spre
deosebire de indivizii care prin constiinta lor generald sunt legati unul de altul
doar prin ceea ce au comun si chiar identic intre ei, “personalitdtile spirituale
sunt cu atat mai strins legate intre ele cu cat se deosebesc mai mult una de alta,
cu cat fiecare in parte este mai individualizatd” [2, p. 103]. Comunicarea in
cadrul unei asemenea totalitati dialectice ca “unitate a diversitatii” (Hegel) este
superioara. Insd Jaspers e departe de gandul ca acest tip de comunicare, — descris
de Hegel In Fenomenologia spiritului ca un proces dialectic (ca unitate si lupta a
contrariilor — A.G.) de dezvoltare a Ideii Absolute, — le destituie pe primele doua
— comunicarea dintre indivizii empirici, bazatd pe interesul lor practic mutual, si
comunicarea bazatd pe constiinta generald a indivizilor. Dimpotriva, el staruie
asupra ideii ca fiecare din aceste trei tipuri in care predomind o anumita forma a
subiectivitatii umane — constiinta empiricd, judecata sau ratiunea — este
indispensabil existentei umane, fiecare isi are rostul lui nonsubstituibil Tn sfera
corespunzdtoare a comunicdrii umane. Pericolul cel mare provine anume din
tendinta de absolutizare a unui tip de comunicare si de extindere a lui dincolo de
hotarele lui reale 1n calitate de tip universal. Venirea la putere a fascismului in
Italia, apoi in Germania i-a dat filosofului prilejul tragic sa observe cum
principiul “totalitatii organice”, sub forma ideologica a nationalismului, a
consolidarii unitatii nationale (mai exact, rasiste) a poporului a luat forma
monstruoasd a statului totalitar in care libertatea individuala a fost redusad la
manifestarea fidelitatii entuziaste a “omului masei” fatd de Fiihrer si “noua
ordine”. Inca din anii *30 Jaspers a devenit un critic curajos si intransigent al
totalitarismului sub toate formele lui ideologice si politice —nationalist,
comunist, religios, filosofic etc., — fiind Tndepartat din invatamant, amenintat cu
aruncarea intr-un lagar de concentrare, atacat virulent de catre ideologii fiecarui
tip de totalitarism. Anume n scopul evitarii pericolului absolutizdrii unui tip de
comunicare, Jaspers a fundamentat necesitatea celui de-al patrulea nivel, numit
“comunicare existentiald” sau “‘comunicare intre existente individuale”.

4. Acest al patrulea tip de comunicare—existentiald — nu este pur si simplu
suprapus celor anterioare, nici nu li se substituie, cum i-a reprosat Heidegger
fostului sdu coleg si prieten. El desemneaza o alta calitate a constiintei de sine a
lui “eu Tnsumi”, care “ilumineazd existential” toate modurile de comunicare
interumana, facandu-le constiente de continutul lor “existential” (specific uman),
relativizandu-le si Tmpiedicand absolutizarea fiecaruia. “Iluminarea existentiala”
(constientizarea nradacinarii a fiecarui tip de comunicare in existenta umana) se
produce nu in cunoasterea rationald, practicd sau teoreticd, ci numai in procesul
real al “comunicarii intre existente individuale”. Aceastd categorie centrala a
filosofiei existentiale a lui Jaspers desemneazd o sfera larga a interactiunii
umane in care isi gasesc o manifestare plenara asemenea insusiri ale fiintarii
omului ca subiect: libertatea, individualitatea ireductibilda, nonsubstituibila a
personalitatii umane, profunzimea inepuizabild a esentei ei spirituale,
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incognoscibild pana la capat de nici o cunoastere stiintificd si inexprimabild in
formulari definitive, capacitatea Eului de a transcende orice stari-limite s. a.
Trasaturi definitorii ale comunicarii existentiale

“Comunicarea existentiala” este delimitata de Jaspers de celelalte tipuri de
comunicare prin anumite trasaturi definitorii. Sistematizand si schematizand
inevitabil determinatiile jaspersiene, concrete §i variabile, le vom retine pe cele
care ni se par principale.

— Comunicarea existentiala e strdina de orice caracter coercitiv, insd ea are
un puternic caracter apelativ, invocativ, ea este o adresare catre celdlalt. Spre
deosebire de “rostirea” lui Heidegger care vizeaza doar lucrul si se poate
multumi cu “tacerea-ascultare” a misterului Fiintei, sau de discursul monologic
care in sine insusi ajunge la implinirea sensului, actul comunicarii avand doar o
functie secundda de transmitere a sensului deja cunoscut monologic,
“comunicarea existentiala” vadeste adevarul ca dupd cum ‘“‘existenta mea nu
poate deveni reala fard alta existenta”, nici constiinta mea de sine, fara constiinta
de sine a celuilalt [2, p. 88]. Se poate deslusi o replica datd lui Heidegger in
urmatoarele randuri: “salvarea de la singuratate nu e lumea, ci fiinta proprie care
dicteaza [in virtutea dualitatii ei interne — A. G.] legdtura unui om cu altul” [5, p.
47]. Cu alte cuvinte, fiinta umand nu poate fi inteleasa cu adevarat ca mod
specific uman de a fi decat daca este vazuta ca “om intre oameni”, ¢i nu numai
ca “fiinta-in-lume”, sau ca “om 1n istorie”, ca “om 1n societate” etc.

— In comunicarea existentiald” se manifesti cel mai plenar o trebuinti
antropologica fundamentald a omului — libertatea. Individul nemultumit de
momentele negative ale vietii sociale care ii strimtoreaza libertatea poate fi
cuprins de dorinta de a se izola, dar el nu se poate refugia din fiinta sa umana, de
aceea tocmai in Tnsingurarea sa el devine constient de adevarul ca libertatea nu
este un lucru pe care il poti lua cu tine. “O libertate izolatd nu existd. De aceea
individul 1si sacrificd acea libertate care este o iluzie Tn numele unei libertati
reale, care poate fi cuceritd numai impreund cu altii. O atare libertate nu-i este
data individului, ea se naste numai o datd cu schimbarea omului. Ea nu poate fi
instituita prin introducerea cu forta a unor institutii Tn comunitatea unor oameni
care nu au trecut printr-o schimbare corespunzatoare; libertatea este indisolubil
legata de caracterul comunicarii dintre oamenii disponibili pentru schimbare” [5,
p. 169]. Aceasta caracteristicd a comunicarii existentiale — libertatea, caracterul
benevol, trebuinta interna — se referd in grad superior, credem, la comunicarea
literara: lectura unui text literar, spre deosebire de cea a unui text stiintific sau
didactic, nu-si atinge efectul cand se face din datorie, ea ori este captivanta,
cuceritoare, ori nu se produce, esueaza.

— Acest caracter presupune reciprocitate, onestitate, transparenta, caci
“comunicarea autenticd izvordste din adancul sufletului si trebuie sa fie pe
deplin transparentd. Adevarul se naste numai in conditia unei deschideri
reciproce totale” [5, p. 170]. Minciuna, tendinta de a manipula cu partenerul
convorbirii, diferite subterfugii fac imposibilda comunicarea existentiald
autentica, o degradeaza intr-un schimb de amabilitati conventionale, ceea ce
inseamna un esec total deghizat.
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— Ea are un caracter intersubiectual, adica presupune dorinta activa a
ambilor parteneri de a se cunoaste unul pe altul in subiectivitatea fiecaruia. Ca si
in formele de “comunicare obiectivd”, adevarul este scopul comunicarii
existentiale, numai cd aici importd nu exclusiv “continutul obiectiv”, dupa cum
insistd Gadamer referitor la comunicarea in genere, ci in primul rand continutul
subiectiv (sinceritatea, onestitatea, bunavointa, dorinta de solidaritate), pentru ca
si adevarul poate fi un istrument al scopului de dominare si Tnjosire a semnului.
De aceea anume calitatea subiectivd a mesajului constituie conditia decisiva a
realizarii optime a comunicarii existentiale: sinceritatea dorintei de a comunica
de la suflet la suflet, interesul nesimulat fata de atitudinea altuia fatd de ideea,
opinia mea, adicd fata de personalitatea mea individuala, irepetabild, constituie
interesul principal al comunicarii.

“Ceea ce urmaresc eu in comunicarea cu celdlalt este nu numai de a fi
inteles in “sinea mea”, (...) ci anume in durerea, teama, speranta etc. mea, ca
expresii ale existentei mele unice, care se vrea scoasd din Insingurarea,
solitudinea mea si raportata la conditia umana generala si legitimata intr-un fel
prin aceasta includere in “ceea ce este omeneste”, lucru pe care nu-l pot obtine
decat prin participarea altuia la trairea mea a destinului uman” [2, p. 89].

In comunicarea existentialdi evenimentul principal il constituie nu
schimbul de informatii, cunostinte despre obiect, ci anume Iinfiriparea si
consolidarea unei relatii interpersonale, care marcheazd profund destinul,
schimbarea existentei unice a felului de a fi al fiecarui participant la
comunicarea existentiala.

In comunicarea existentialdi in subiectivitatea fiecdrui coparticipant
intereseaza cel mai mult nu ceea ce este comun, nu identitatea, ci anume
alteritatea individualitatii umane. Ceea ce astept de la aceastd participare a
altuia este nu numai $i poate nu atat comuniunea sufleteasca, identificarea lui cu
mine, cat mai degraba acea intelegere a existentei mele proprii prin prisma altei
existente, reflectarea sinelui meu 1n alteritatea celuilalt, care nu mai este o
oglinda 1n care ma vad pe mine Tnsumi, ci este o prelungire existentiald a eului
meu in eul altuia. Nu numai individualitatea mea, ci si individualitatea diferita
de a mea a celuilalt este conditia indispensabild a comunicarii existentiale
adevarate care este un eveniment existential al afirmarii existentei umane n
unitatea ei. “Eu nu pot deveni eu insumi, daca celdlalt nu vrea sa fie el insusi, eu
nu pot fi liber, daca celalalt nu poate fi liber...”, daca “celalalt se arunca de gatul
meu renuntand la propria-i personalitate (...). Subordonarea celuilalt n ascultare
orbeasca fatd de mine nu ma lasd sa devin eu insumi ca $i dominarea lui asupra
mea. Abia din cunoastere si recunoastere reciproca, partenerii in comunicare
cresc spre ei 1nsisi: numai impreuna ei pot atinge ceea ce fiecare si-a propus” [2,
p- 89].

— Comunicarea existentiala presupune drept conditie indispensabild un
inalt sentiment al personalitatii unice, al responsabilitatii pentru mentinerea
caracterului interpersonal al comunicarii, rezistenta la ispita unei unificari totale,
in care omul 1si pierde individualitatea, unicitatea sa. Cautarea unei ‘“‘comuniuni
spirituale” totale, desavarsite, adicd a identificarii Eului meu cu Eul celuilalt,
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este, scria Jaspers, “manifestarea infrangerii mele, a dorintei mele, inconstiente
sau nemarturisite, de a ma lepdda de mine insumi, de a ma ascunde de mine
insumi indardtul identitdtii cu altul” [5, p. 314]. De fiecare datd cand povara
propriei sale individualitdti si responsabilitati fatd de sine devine insuportabila
omul cauta s-o arunce de pe umerii sai, sd redevina un individ “ca toti ceilalti”,
un om al masei omogenizate total si sd vorbeasca doar in numele lui “noi”
(Aceasta slabiciune atavica a omului de a se lepada de individualitatea sa si de a
se ascunde Tn anonimatul unui colectivism gregar, care capata caracterul unei
epidemii sub regimurile totalitare, si-a gasit expresie in literaturd, de ex. in
Rinocerii lui Eugen lonesco). A vorbi in numele lui “noi”, fard a-si pierde
individualitatea, poate doar acela, releva Jaspers, care poate sd rosteasca cu toata
responsabilitatea “Eu”.

— Comunicarea existentiald poate avea loc numai daca partenerii renunta
la pretentia de a fi Tn posesia adevarului absolut si la incercarea de a impune
unul altuia convingerile proprii. Divergenta si chiar polaritatea nu sunt o piedica,
ci mai curand o necesitate, dacd Tnsa convingerile nu sunt impinse pana la
fanatism si intolerantd. Nimeni nu e stdpan pe adevarul absolut. Numai cine
cautd adevarul e disponibil pentru o comunicare existentiala si asteapta acelasi
lucru de la altii. S3 retinem aceasta caracteristicd a comunicarii existentiale: ea
este o cautare a adevarului impreuna cu altul, care are o alta idee, convingere
etc. decit a mea, ci nu transmiterea adevarului deja cunoscut intr-un mesaj gata
elaborat de la un emitent la un receptor, dupa cum e conceput procesul
comunicdrii in teoria informaticd. Comunicarea existentiald se produce la polul
opus fatd de cel al comunicdrii informative, sau al discursului retoric,
propagandistic, administrativ etc.

— Comunicarea existentiala, fiind o cautare a adevarului, nu urmareste nici
o solutionare definitiva a problemei, pentru ca la Intrebarile ultime ale existentei
umane (or, tocmai acestea constituie substanta ei problematicd) nu pot exista
raspunsuri ultime, definitive. “Sfarsit nu poate fi, mereu va apare din nou
intrebarea ce este omul” [5, p. 412]. Si 1n functie de noul raspuns ce se da la
aceasta Intrebare fundamentala vor fi regandite toate celelalte Intrebari legate de
existenta umana. Teoria jaspersiand a comunicarii existentiale nu are insa nimic
comun cu agnosticismul. Ea nu renunta la categoria fundamentala a adevarului,
nici la aptitudinea omului de a-1 cunoaste. In fiecare comunicare autentici se
face un pas important pe calea cunoasterii de sine, a altuia si a lumii, dar acest
proces de cunoastere ramane mereu deschis pentru altii, contemporani sau din
alte epoci si generatii.

Dupa cum in medicina contemporand starea generald a organismului este
examinatd plecindu-se de la structura functionald a celulei, K. Jaspers prin
conceptul sdu “comunicare existentiald” a promovat o idee similara: “situatia
spirituala a epocii” trebuie definita pe calea unei examinari atente a continutului
el ideologic, social si moral care devine continuu in relatiile interindividuale ale
comunicarii existentiale Tntre Eul meu si Eul celuilalt. Aceasta unitate bipolara
este celula organismului social. Nu “noi” si “voi”, ci in primul rand “Eu” si “Tu”
(Eul celuilalt) participa direct prin existentele lor individuale de fiecare zi, la
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formarea texturii vietii sociale si la dezvoltarea traditiilor istorice ale culturii
spirituale nationale si internationale. Totul porneste de la si se intoarce la aceste
forme individuale §i concrete ale comunicdrii existentiale interpersonale. Fiecare
act reusit de comunicare existentiald, de implicare a omului cu intreaga-i fiinta si
de asumare a responsabilitdtii personale fata de sine si fatd de altul, este o
cucerire a libertatii, democratiei si solidaritatii umane, orice ratare a comunicarii
existentiale creeazd, la nivel celular, o premisa in plus pentru triumful puterii si
spiritului de dominatie asupra libertatii, dreptatii si demnitatii umane.

Teoria iaspersiand a comunicdrii umane autentice are la bazd “credinta
filosofica” ca omul poate Tnvinge raul daca isi va asuma raspunderea personala
pentru realitatile istoriei prezente, prin propria existentd individuala legand
trecutul, traditiile lui spirituale superioare, cu viitorul prin participarea activa la
comunicarea existentiald cu aproapele sau, construind zi de zi relatii
interpersonale de solidaritate si colaborare intru adevar, bine, frumos si libertate
reciproca.

Jaspers vs Heidegger

Rezumand, putem spune ca teoria comunicdrii existentiale este in esentd o
teorie a comunicarii prin dialog. Aproape toate trasaturile distinctive ale
comunicarii existentionale le vom regasi, intr-o forma specifica estetica-literara,
in conceptul bahtinian de dialog. Dupa cum s-a observat, “Jaspers si Heidegger,
desi apartin aceluiasi curent filosofic — existentialismul, reprezintd doua tipuri
diferite de viziune a lumii. Lumea lui Heidegger e tdcerea monumentalda a
piramidelor egiptene; (...) e aflarea muta a omului fatd in fata cu Fiinta, (...)
ascultarea ei atenta pana la uitarea lui de sine.

Lumea lui Jaspers e cu totul alta. Aceasta e lumea creata de comunicare
(...) Jaspers traieste intr-o lume a dialogului” [2, p. 129].

Daca Heidegger ni se prezintd ca “un custode al oranduirii traditionale”
(arhaice, prelogice, antimetafizice) Tn ale caror valori culturale salasluieste
Fiinta insdsi Tn puritatea ei genuind, “Jaspers, dimpotriva, pune accentul pe
dialogul dintre diferitele oranduiri si traditii culturale. Fiecare oranduire poarta
in sine propriul sau adevar, pe care insa ea il pierde dacd il absolutizeaza si 1l
ascunde dupa fanatismul exclusivismului orb, daca refuza sa se deschida catre
adevarurile altor moduri de viata” [2, p. 130].

Problema comunicarii existentiale, dialogice, pe care Jaspers initial o
trata ca un mod de convietuire §i interactiune umana interpersonald, in ultimele
sale lucrari a fost pusd, cum vedem, intr-un plan culturologic mult mai larg,
global, al comunicarii si intelegerii reciproce dintre diferite epoci istorice, culturi
nationale, civilizatii. “Problema comunicarii umane, pusa de Jaspers in centrul
filosofiei sale existentialiste, este astazi, releva P. Gaidenco ,una din cele mai
actuale. Ea este cu adevarat o problemd de insemnatate istoricdi mondiala,
deoarece Tn epoca noastra nu poate ramane locala si Tnchisd in sine nici una din
culturile existente de sine statdtor pana acum. Toate culturile, pana si cele mai
periferice si izolate, sunt atrase Tn mersul general al istoriei universale” [1, p.
131-132]. Aceastd largire a contextului culturologic al comunicarii existentiale
nu este insd nicidecum a abandonare a ideii sale fundamentale ca anume
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comunicarea intersubiectuald dintre doud existente individuale este forma
superioara $i plenard a comunicdrii umane. Numai mentinerea si dezvoltarea
formelor interpersonale individuale de comunicare garanteazd contra
mecanizarii i formalizarii relatiilor sociale, contra fenomenelor decadente de
masificare a ,,omului unidimensional” (Markuse) sau a “omului fara nsusi” (R.
Musil), sau ale altor forme de alienare umana, de serializare a individului uman,
de transformare a lui Intr-un “surubas al mecanismului social” (Stalin).

Teoria jaspersiand a comunicdrii existentiale a deschis noi perspective
filosofico-estetice pentru studierea principiilor de baza ale comunicarii literare.
Ideile principale ale acestei teorii, ca si ideea antropologica buberiand despre
dualitatea esentiald, funciard a subiectului, si-au gasit o dezvoltare profunda si
originald in ‘‘estetica creatiei verbale” a lui Mihail Bahtin, in special in
poetologia romanului polifonic dostoievskian si Tn “metalingvistica” textului
literar.
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CICLICITATEA VICOANA - DIMENSIUNE A SCRIITURII SI A
TEMPORALITATII

Vasile CUCERESCU

Contextul favorabil pentru exegeza lui James Joyce se consacrad spectaculos
sub ineditul ansamblului de rigori teoretice al eseurilor critice dedicate de
Roland Barthes si Jacques Derrida. Dimensiunile estetice ale literaturii moderne
de la inceputul secolului al XX-lea printre care dezeroizarea sau absenta eroului
verosimil, in sensul conceptual clasic, sau, mai curand, antieroul, la un moment
dat, numit HCE de Joyce (Here Comes Everybody — Aici Vine Oricine/Toti) se
amplificd pana in extremis spre considerarea sau reconsiderarea halucinantd a
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importantei, cu reverberatii universale, a autorului §i a implicatiei acestuia n
scriitura propriu-zisa a textului. Conform noului precept anuntat cu o debordanta
cutezantd de R. Barthes in ceea ce priveste moartea autorului 1n literatura
secolului al XX-lea structuralistii, deopotriva cu poststructuralistii, au mers mai
departe prin a acorda o atentie sporita stilului si structurii creatiei joyciene si, in
particular, implicatiilor lingvistice si filosofice (filosofia istoriei) ale acestuia. Pe
de alta parte, interpretarea si psihologizarea lui Joyce se transformd intr-un
spatiu supraaglomerat pand la viciere. Astfel, orientarea se contureazd a fi
redirectionatd spre limba/limbaj ca materie primara a metodei psihanalitice
(Colin MacCabe) care amenintd sa 1infiinteze un metalimbaj (posibilitate
frustrantd de discontinuitate a discursurilor). Lectura lui Joyce se axeazd pe o
coordonata politica radicala a scriiturii §i a textului, in general. Politicile
revolutionare ale lui Joyce sunt inerente Tn limba/limbile de care uziteaza extrem
de mult, rezidd T1n mod nearbitrar Tn textele sale din perspectiva corelarii cu
reprezentarea ca atare.

Tendinta generald a criticismului recent s-a Tndepartat usor de prezumtia
criticd noud a unitdtii organice a lucrarilor lui James Joyce, s-a repliat de
(re)interpretarea simbolicd si, Intr-o oarecare masurad, s-a distantat de vehiculul
autobiografic. Noile preocupari adiacente plaseaza in vizor o analizd pertinenta a
stilului, o reexaminare a contextului social si politic in opera joyciand, o intensa
examinare teoreticd a implicatiilor proiectiei scriiturii §i o anchetd a
interpretarilor anterioare. Contributia continentald nu poate fi considerata mai
putin prodigioasd decat cea insulard sub aspectul abordarilor grupate ca si critica
culturala de orientare istorica, sociala ori politicd pentru Ulise si Veghea lui
Finegan. Impactul abordarii aliate, cunoscute in vesmant de nou istorism,
deconspird maiestria edificatoare a lui Joyce in (re)constructia ciclicitatii istorice
a universului si a ordondrii progresiste a fazelor constitutive ale istoriei
(inclusiv intelectuale) a omului ca fiintd cdreia 1i este indispensabild
compatibilitatea investitionald si cumulativda cu epoca in care traieste (prin
extensivitate cronotopica).

Dacd anterior existaserd nenumadrate incercari precoce de a merge pe
aliniamentul intertextualitatii (fie cd ar fi vorba de muzica lui Wagner ori de
opera lui Sterne), atunci Joyce a oferit prima productie completd si reusita a
obiectivului provocator de a incorseta o lume intreaga, din cite se pare, intr-o
forma limitatd de referinte juxtapuse si feedback grandilocvente — Veghea lui
Finegan (paravan al intregii experiente literare, estetice §i intelectuale, o
enciclopedie cosmicd a umanitdtii). Aceastd forma si lumea sa exterioara vor
face referiri prin intermediul multiplelor cuvinte-cheie si teme intr-o maniera
centripetad, de a se mentine pe traiectoria sa circulard nu numai ca entitate
spatiald, ci si la nivelul invelisurilor sensuale. Cu riscul unei liniaritati circulare,
nu existd nici un inceput si nici un sfarsit verosimil. Folosind aceeasi
dimensiune epifanicd (Oameni din Dublin), ostentativ subsumeaza unei noi
arhitecturi: prima propozitie constituie sfarsitul fazei anterioare.

Cu toate cad lectura romanului Veghea lui Finegan solicitd timp si
consultarea unor colectii imense de carte, gratie hipertextului, jocurilor de
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cuvinte si metalimbajului, totusi, virtuozitatea etalatd constad in structurarea cartii
sub aspect poliedric si proteiform (,,the proteiform graph itself a polyhedron of
scripture”).

Romanul este alcatuit din patru parti. Prima parte are opt capitole, a doua —
patru capitole, a treia — patru capitole si a patra — doar un capitol. Ultima parte
designeaza o reinnoire, expediindu-ne la prima pagind si, in asa fel,
configurandu-se metafora infinitului. Prin urmare, se poate trasa divizarea in
patru datoritd paralelismului cu etapele evolutive ale lui Giambattista Vico dupa
cum insusi James Joyce face referintd (,,Our wholemole  millwheeling
vicociclometer, a tetradomational gazebocroticon...
autokinatoneticallzpreprovided with a  clappercoupling  smeltingworks
exprogressive process”). Schema lui G. Vico (inventator al istoriei moderne §i
filosof italian din secolul al XVIII-lea) insusita de J. Joyce se situeaza, fara
menajamente, intre utopie si realitate, fictiune si nonfictiune, verosimil si
neverosimil. Cursul umanitatii urmeaza formulei urmatoare:

1. perioada zeilor — teocratica sau mistica;

2. perioada eroilor — aristocratica sau eroica;

3. perioada umana/a oamenilor — democratica sau umanista;
4. perioada ricorso — haotica sau de revenire/(re)intoarcere.

Oamenii devin fiinte sociale numai din cauza fricii de Trasnet. Trasnetul se
metamorfozeaza intr-un intermediar (mijlocas) al tranzitiei dintr-o perioadad in
alta:
,,bababadalhharaghtatamminarronnkonnbronntonnerronntuonnthunntrovarrhoun
awnskawntoohoohoordenenthurnuk!” (trasnet scris In mai multe limbi).
Megaconstructia aglutinatd la nivel de un cuvant dovedeste dexteritatea,
abilitatea, usurinta cu care se misca autorul in manuirea diferitor limbi care le-a
cunoscut foarte bine sau depunea eforturi pentru a le studia. Aici am dori sa
enumeram limbile care se fac prezente Tn corpusul operei sale cu nenumarate
expresii, care ar putea conferi anumite piste pentru o interpretare pertinenta:
engleza, irlandeza, vechea gaelica, latina, franceza, germana, norvegiana, daneza
(care a Indeplinit o functie extrem de importantd in structura limbajului Veghii
lui Finegan), rusa (figureazd in compania lui Alex Ponisovsky), romana (foarte
probabil cd inserarea Tn roman a unor cuvinte se datoreaza lui C. Brancusi care i
le-ar fi furnizat in atelierul in care 1i realiza portretul artistic al scriitorului),
bretona, galeza (welsh), etc.

C. Brancusi n-a executat doar un portret bazat pe mimetism absolut, ci a
creat o adevarata opera de arta abstractd, un simbol al artistului Joyce, o spirald
menitad sd designeze efectul cresterii omniprezent in creatia joyciana, un portret
care voia sd incorseteze continutul evolutiei enigmatice atat a autorului cat si a
cartilor sale. De altfel este singurul portret realizat de cineva lui Joyce la care se
face trimitere si ajuns pana astazi.

Pentru consolidarea unui sens al temporalitatii si pentru ilustrarea naturii
sale ciclice intreaga structura a volumului este circulara, reflectand convingerea
lui Joyce ca viata e un flux continuu, nu existd nici Tnceput si nici sfarsit.
Autorul a simtit cd ideal era sa pondereze romanul intr-un cadru circular/ciclic,
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oferind posibilitatea inceperii lecturii de oriunde si niciodatd ,terminand”
lectura, reintorcandu-te mereu, absorbind mai multe de fiecare data intr-o spirald
care-si construieste edificiul Tn subconstientul mitic. Cartea incepe cu mijlocul
unei fraze trunchiate. Cu prima parte a acestei fraze de la Inceput de carte se
incheie naratiunea sau istoria familiei Earwicker, constientd de ciclul care
urmeaza sa inceapa din nou.

In Ulise (1922) care apare anterior Veghii lui Finegan (1939) asistam la o
prezentare mai sumard, simplistd chiar, vis-a-vis de conotatia filosofica,
academica si oarecum sofisticata (desi totalmente rationald, logica) a istoriei
(ciclicitdtii istorice) din romanul anului 1939: ,ne jiluim, ne sporim, ne
zburddlnicim, ne agatdm, ne imbratdm, ne imputindm, ne repaosam”. Acest
mesaj nicidecum nu prefigureaza valoarea rationamentului de mai tarziu care va
fi tratat ca atare Intru subsumarea experientei universale pe fundalul cvadraturii
unui cerc (simbol al Tmplinirii, al perfectiunii), valabil pentru umanitate la nivel
de macrocosmos si la nivel de microcosmos pentru fiecare individ in parte prin
nastere, viata, moarte si ricorso (ideea ilustreazd aceeasi maniera de abordare, se
modifici doar forma de materializare a ei). In alti parte autorul constati:
,fuinele timpului zidesc casele vesniciei”’; ca ulterior sd dea urmatorul sfat:
,prilejul timpului acele prea sfant era si cuvenit sa fie tinut prea sfant”. Astfel,
transpare asumarea unei scriituri ca apartinand altei persoane decat sie, unei
alteritdti (cum ar spune Irina Mavrodin) net distinctd de scriitor ca
individualitate. Este constiinta artistului prin excelentd, a artistului creator care
se detaseaza de constrangerile conventiale telurice. Era si firesc, intr-un fel,
pentru James Joyce sa faca uz de schema lui Giambattista Vico din moment ce
era la fel de obsedat, ca si filosoful italian, de tentatia perfectiunii in creatie,
consubsatntiald cu cea divina: ,,in pantecul femeii se face cuvantul s-a facut trup
dar 1n spiritul alcdtuitorului tot timpul ce trece se face cuvantul care nu se va
trece niciodata. Asta e postcreatia. Omnis caro ad veniet”.

Analizdnd comparativ aceste doud romane lesne se poate disocia un aspect
deloc neglijabil al comprehensibilitdtii temporalitatii via concursul de
coincidente ce se produc pe multiple planuri: cum se face ca eroii (Stephen si
Bloom) se gandesc, poate nu chiar simultan, dar oricum destul de des la aceleasi
lucruri, desi par a-si trai clipele Tn universul vietii lor personale (fard intentia de
a le suprapune peste desele coliziuni, incrucisari, intretdieri de cdi ce pot
surveni). In Vehgea lui Finegan coincidentele constituie cheia reusitei
arhitecturale, trecind de la elemente de gradul doi la factorul de sudare a
scriiturii. Chestiunea e dacd la Vico fazele ciclice nu se gasesc in raport de
interferentd, atunci la Joyce prezentul si trecutul coincid, ciclurile evolutiei in
spirala se dilueaza, creeazd o uniune greu perceptibild ca rezultat al unei
juxtapuneri abile de conotatii pe care le comporta fiecare nivel de coincidente in
parte. Prin urmare se ajunge la concluzia ca aceste doua entitati temporale —
trecutul si prezentul — nu exista (sau nu pot chiar coexista cronologic din punctul
de vederii al ordondrii si succesiunii) si ca timpul asa cum e conceput in sens
istoric — si limbajul care este expresia timpului — insumeazd doar un sir de
coincidente cu caracter general (posibil repititiv)detectabile in toatda lumea. Dupa
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cum afirmd Tnsusi Joyce cd in constructia sa cuvintele se contopesc cu alte
cuvinte, oamenii cu alti oameni, intamplarile cu alte intamplari la fel ca si
ambiguitatile unui calambur sau ale unui vis. In circumstantele date se umbla
prin intuneric pe drumuri cunoscute (James Joyce). Cu certitudine se poate
delimita cadrul unde toate lucrurile nu au un inceput si sfarsit detasabile datorita
unei tentative de revolutie tehnicd al cdrei material indisolubil avea sd devina
expresia in incercarea conturdrii haosmosului, o fizionomie ineditd a haosului,
neidentificabild cu irationalul. Rezultatul devine tributar actiunii de dezvoltare a
procedeelor de care face uz Joyce in Ulise pentru a prezenta un haos creat cu
meticulozitate, care urmeaza sa cuprindd imensitatea haosului, a universului
insusi dupa cum s-a pronuntat insusi autorul.

Desi problemele de structurare a Veghii lui Finegan sunt mult mai
complexe decéat cu cele cu care s-a confruntat la Tnchegarea lui Ulise, nu ezita si
nu era stingherit sa-l citeze, sd-1 reactualizeze pe G. Vico gratie propriei sale
admiratiuni inepuizabile fatd de viziunea sa istorica ordonata pe cicluri si fiecare
din aceste cicluri reprezentand o faza, o epocd a evolutiei umane: teocratica,
aristocraticd, democraticd §i u ricorso. Dan Grigorescu sustine ca Joyce nu
impartasea interesul filosofului italian fatda de aceste cicluri ca diviziuni
cronologice ale unei istorii ideale eterne, ci le interpreta ca pe niste reflexe ale
unor realitdti psihologice (din unghi social). Acestea la randul lor
interactioneaza, modelandu-se in forme reinnoite de fiecare data si prin forta
lucrurilor se Intorc la Infatisari cunoscute pe care le repetd pe alt plan pe cele
mai vechi, apartinand ciclurilor precedente. Joyce a afirmat ca in ceea ce
priveste ciclurile ca atare de care a beneficiat prin transfer de la Vico le utilizase
in calitate de urzeala a tesaturii sale 1n realizarea proiectelor literare: ,,Nu le voi
acorda o atentie excesiva acestor teorii: le voi folosi pentru ceea ce e valoros in
ele; dar ele si-au croit treptat drum spre mine datoritd circumstantelor propriei
mele vieti”. De aici conchidem cd Joyce nu subscrie cu fidelitate principiilor lui
Vico asa cum multi incearcd sa-1 transforme intr-un discipol loial. Credem ca
ceea ce l-a plasat Tn cAmpul gravitational al lui G. Vico a fost cu precadere
pozitia semnificativa in analiza si interpretarea istoriei (dezvoltarea, evolutia
timpului), a mitologiei (ca material substantial pentru naratiune) si a
etimologiilor (la nivel de limbaj al cromatismului, bogatiei expresive). E tipica
teoria ciclicitatii pentru elanul creativ al autorului intrucat consensul se atinge
prin prisma teoriei opozabililor care marcheaza intreaga creatie. E foarte putin
probabil ca Joyce sd o ia de adevarata teoria ciclicitatii din punctul de vedere al
stiintei istorice, al cronologiilor intr-o epocd a dezvoltarilor fulminante din
domeniul tehnic-stiintific. Discutarea teoriei ciclurilor sugereazd mai curand
aplicabilitatea sa la alt nivel al fiintei umane decat cel strict academic.
Considerarea respectiva penetreaza un alt teritoriu al existentei umane, cel al
constiintei, al spiritului si intelectului uman care seamana mai mult cu o ,,istorie
miticd” al carei principiu e politica ,,eternei reintoarceri”’, un spatiu dintotdeauna
si pentru totdeauna unde caracterul reiterant domina nestingherit. Recunoasterea
succesiunii fazelor lui G. Vico 1n constructia romanului se identifica cu etapele
vietii familiei Earwicker, a legendei acestei familii si e pusd sub semnul
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schimbarii conforme viziunii filosofului italian al unui tunet (trasnet) de
proportii gigantesti. Poate fi socotit a fi vocea dumnezeiasca? E anuntarea,
prevestirea zgomotului caderii, al caderii umane ca n-a respectat poruncile
Domnului, al caderii primilor oameni Adam si Eva care intruchipeaza intreaga
omenire de la facerea lumii Tncoace, al caderii reprezentantului familiei Finegan,
al caderii constante a urmasilor sai (inclusiv a familiei Earwicker si a tanarului
Tim din celebra baladd irlandeza cu acelasi nume ca si romanul), al caderii
programatice si a acelora care-si vor urma existenta in cadrul cvadraturii
circulare. Umanul si mitologicul se suprapun sub semnul profetic al unui tunet
universal ce rasuna sub un cer in care Dumnezeu nu se zareste (D. Grigorescu).
Daca Ulise e romanul unei zile a umanitdtii cu tot evantaiul evenimential al
dinamismului diurn, atunci Veghea lui Finegan e romanul unei nopti a
umanitatii, incepand cu sosirea amurgului si finalizdnd cu mijirea zorilor, al
intunericului nocturn (a ceea ce nu poate fi vazut sau sesizabil, a ceea ce bantuie
mintea si constiinta umana ca fiintare). Dar Veghea lui Finegan nu e visul unui
individ, al unui personaj romanesc, nici macar a autorului, ci, mai degraba,
sintetizeaza preavizul intregii umanitdti, prin HCE viseazad intreaga umanitate
dintotdeauna; e memoria visului colectivitatii. Cu toate ca cel care viseaza poate
fi subconstientul colectivitatii cu trasdturi de portavoce a visului, vorbeste 1n vis,
se substituie visului pand la negare completd, el vine sd schiteze imaginea
haosmosului istoriei a carui vehicul a fost pe tot traseul scriiturii.
Deci configuratia viziunii joyciene asupra dezvoltarii proteiforme a timpului se
articuleaza printr-un conglomerat de episoade ale istorie (una din teoriile
filosofiei istoriei, cea a ciclurilor gandite de G. Vico) si ale acceptiunii mitice in
tratarea conditiei umane din epoca moderna care se defineste prin excelenta ca o
societate creatoare de mituri §i, in acelasi timp, devoratoare de mituri. Meritul
lui James Joyce rezidd in sensibilizarea constiintei de sine a umanitatii prin
contopirea fragmentelor temporale pand la crearea timpului imuabil, mitic,
implacabil ca revers al liniaritatii temporale divine sau umane.

Referinte bibliografice:
1. A First-Draft Version of Finnegans Wake, Edited and annotated by
David, Hayman, Austin, University of Texas Press, 1963
2. Biraescu, Traian Liviu, Timpul in compozitia romanului
contemporan, Cluj-Napoca: Universitatea Babes-Bolyai, 1973
3. Ellman, Richard, James Joyce, New York: Oxford University Press,
1959
4. Galea, Ileana, Stanciu, Virgil si Cotrau, Liviu (coordonatori), Studies
in the Contemporary English Novel, Cluj-Napoca: Universitatea
Babes-Bolyai, 1990
Joyce, James, Ulise, 2 vol., Bucuresti: Editura Univers, 1984
6. Joyce, James, Ulysses, Oxford: Oxford University Press, 1959
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Ecuatia devenirii eseului.
Carolina Dodu-Savca, drd. Academia de Stiinte din Republica Moldova.

,Numele de eseu contine ideea de ,exercitiu ”: un eseu este un
exercitiu de reflectie literara”, zice Annie Perron 1n articolul sdu dedicat eseului
in recenta editie a dictionarului Le Dictionnaire du Littéraire, 2002. ,,Subiectele
si manierele (eseurilor) pot sa fie indefinit de variate” [1, p. 193, b) |, pot sa fie
si efectiv sdnt absolut diferite de la o epoca la alta (secolele XVI-XX), uimitor
de variabile pe parcursul aceleasi perioade, dar totusi identificabile unuia si
aceluiasi model ,, ... toate (eseurile) se referd la un model, Eseurile lui Michel
de Montaigne, in doud volume, la prima lor editie a anului 1580 [1, p.193, a) ],
al treilea volum aparut in 1588.

Problema paternitatii generice pare a fi relativ rezolvata: mai multi
exegeti recunosc meritele de initiere a unei noi forme literare scriitorului francez
Michel Eyquem de Montaigne, desi coeficientul de creatie a lucrarilor lui Cicero
(despre farmecul varstei Tnaintate) si Seneca (despre furie) functioneaza dupa
aceeasi formuld de relatare a unei judecdti personale sau abstracte; tot aici
putem mentiona Meditatiile lui Marcus Aurelius (121-180) ca un exemplu de
,eseu” aforistic. Invocam si opinia exprimata de A. Perron in studiul sau despre
eseu [1, p.194, a) ] care pune in considerare primele manifestari ale eseului Tnca
in Antichitate, mentionandu-1 la fel pe Marcus Aurelius, dar si Caracterele de
Teofrastus, Scrisoare lui Lucilius de Seneca. Autorii clasici Platon, Aristotel,
Horatiu, Longinus si Quintilian aplicau si ei principiile regasite astazi in eseul
critic.

Preistoria eseului poate sd inaiteze §i mai mult Tn timp, daca ne
inversundm sa mai cercetam itinerarul parcurs de acest gen ,,complexat” pana la
Montaigne si, intimidat de atitea circumstante, dupa el. Traditia argumentativa
e mai antica decat Antichitatea, modelele sale diverse: ,,mélange, epitre,
aphorismes, adages , variétés, discours...” [1, p.193, a) ] se intilnesc de timpuriu
in istoria omenirii. Biblia prezinta primele texte in acest spirit: Cartea
Proverbelor, Ecleziasticii, discursurile profetilor si ale lui Christos. Fireste,
fondul lexical, stilul, sugereaza o abordare distinctiv diferitd- alta, dar izul
tratdrii subiectelor e argumentarea care are capacitatea de a transmite mesajul
,peste” timpuri (se apropie de eseul american, modelul persuasive).

Teoretizarea generica este atribuitd diferitor traditii- engleza,
americand, franceza, in special teoreticianului britanic Francis Bacon, si
ulterior compatriotilor sai John Locke, Thomas Sprat,... iar prelucrarea formei si
dezvoltarea ei revin practicienilor genului a tuturor timpurilor si culturilor de la
Montaigne 1ncoace. Primii discipoli sunt scriitorii francezi renascentisti-
Descartes, Pascal (desi critic atitudinal), Voltaire si Rousseau care cinsteau
ideile montaigniene, Diderot, Mariveaux. Ilustrii transcendentalisti americani H.
D. Thaureau si R.-W. Emerson se inspird si ei din traditia ideologica a prozei
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eseistice europene. Eminentilor francezi, buni cunoscatori ai strategiilor generice
precum G. Bernanos, G. Bataille, S. de Beauvoir, M. Butor, A. Malraux, M.
Blanchot, ... dar mai ales R. Barthes, P. Valéry, A. Camus, J.-P. Sartre, E.
Cioran, le revine desavarsirea semantica si structurala a eseului.

O scurta restaurare a evolutiei ne demonstreaza cd eseul montaignian
este o autoreflectie pe unda pronumelui personal- nu ,.eu”, ,,tu”, ,.el”, ca simple
instrumente gramaticale, ci ,,eul” intim (Sine) n exclusivitate, plin de sens, de
putere de decizie; o relevare in ritmul existentei umane- nu de la o varsta la alta,
de la o perioada la alta, ci a vietii de zi cu zi, clipa de clipa. Textul sau face corp
cu viata, veridicul eului devine firescul enuntului.  Cativa ani mai tarziu,
Francis Bacon insuseste scriitura ,.exercitiului de reflectie” printr-o sensibila
abstractizare pronominald, estompand prezenta lui ,.eu’-obiect al relatarii si
transformandu-1 in subiect al enuntarii ce prilejuieste declansarea unei judecati
impersonale. Spre deosebire de umanistul francez, Bacon produce un text mult
mai organizat §i sistematic, mai implinit structural, Tnsa lipsit de o prezenta
auctoriala directd, fara rezonantd emotiva intima,- eseurile sale ,.folosesc cuvinte
pentru a captura idei” [ 2, p. 4 ], dar nu o confesiune personald, o naratiune a
propriei existente. De la comentariile abile ale lui Bacon de altitudine mai mult
spirituala decat sufleteasca ( pe marginea unor citate personale sau preluate),
eseul trece la ,,cercetarea” lui Locke prin trucul discursurilor cu caracter
stiintific, Tn care autorul foloseste limbajul ca mijloc de demonstrare a unor
adevaruri ravnite. ,,Travestirea” eseului e infaptuitd de Thomas Sprat si John
Locke. Sprat produce un enunt de judecatd abstractd in History of the Royal
Society, aparut in 1667, destinat sa contribuie la bunastarea socialad- aceasta fiind
prima atestare de orientare spre mediul extra-literar si aplicare sociald ( destul de
lesnicioasa, fie spus). Filosoful englez Locke pune in discutie utilizarea
limbajului in Essay on Human Understanding, publicat Tn 1690, si demonstreaza
cdile de manipulare lingvistica pentru ,,a stabili cunostinte” [ 2, p.4 ]. Obiectivul
acestora, precum si intentia baconiand majora erau ,,validarea cunostintelor prin
cercetarea empirica” [ 2, p.4 ], rdimase sa ratdceasca doar n teorie, unde intalnim
si ,,complotarea” acestora Tmpotriva ,prezentei de Spirit si etalarea a doud
elemente- Retorica si Fantezie” [ 2, p.5 |, amendate de eseistii englezi ( dar nu si
pe continent- procedeiele retorice sunt ilustrate de renascentisti §i
suprasolicitate de eseistii francezi, in special in secolul trecut). Eseul da factura
engleza face apel la un stil precis, impersonal, concret, deviind de la modelul
francez personal, retoric, revelator de ,,intimitati”. Curios dar, initial, modelul
fondator e pastrat cu mai multa fidelitate in Marea Britanie decat in Franta ,
unde multi s-au dedicat cu abnegatie dar nu si cu docilitatea exemplarda a
rivalilor lor eterni. Zicand docilitate, ne gandim la implementarea unui set de
caracteristici verificabile modelului fondator.

O dubla exigenta a prezidat traditile franceza, engleza si americana
in formula generica relativa coeficientul de participare:
-1. intrebarea ( sub chipul interogarii explicite ori implicite; sub masca
cautarii) - pilonul central al texturii eseistice; catalizatorul ideatic;
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- 2. optica procesului nu rezultatul ei, maiestria de a ticlui Intrebarea, nu si
necesitatea imperioasa de a gasi raspunsul; modalitatea de a declansa o indoiala,
fara a cauta sa o alunge.

In ambele culturi eseul nu apartine exclusiv cadrului literar. Printr-o
suitd de transformari la nivel structural si excitari semantice, eseul devine catre
secolul al XVIII-lea ghidul celor mai variate teme de ordin social, politic,
religios..., care-i solicitd ,,reazem”. Utilitatea si necesitatea de a cultiva aceasta
forma, deja majore in secolul al XVIII-lea, devin substantiale Tn secolul al XIX-
lea cind presa ofera eseului numeroase oportunitdti de difuzare, aceasta
semnificand indemnul implicit cdtre autori de a crea si publica. Situat la remorca
opiniei publice, eseul imbracd alte valente. Lista domeniilor adiacente
enumerate impune genului sobrietate, precizie si conceziune. Treptat, expunerea
analiticd Tn proza se inarmeaza cu mijloacelor de argumentare §i persuaziune
care permit tratarea subiectelor politice, sociale, religioase, ... tratare, ce-i drept,
cu risc premeditat de partialite - Infruntarea tematicd e imediatd dar nu
exhaustiva, nici consistentd ( de altfel, modelul nici nu-si propune aceste
imperative). Enuntul vorbeste intr-o noud etica de critica si confruntare a
opiniei auctoriale realitatii imediate.

De la prima editie a Eseurilor, pand in secolul de aur al literaturii
franceze, genul se Tmpodobeste cu remarcabile eseuri: Pensées de Pascal (1680),
Pensées philosophiques de Descartes (1746), Essai sur les moeurs et [’esprit des
nations de Voltaire (1756), Les réveries du promeneur solitaire de Rousseau
(1782), Essai sur les révolutions de Chateaubriand (1797), De la littérature de
Mme de Staél (1800) si multe altele care nu au fost mentionate, de exemplu ale
lui Condillac, Marivaux, Sainte-Beuve... . Titlurile ne marturisesc despre
diversitatea cuprinzatoare a temelor sociale, politice, ideologice, etice ... si
tradeaza preocuparea tipica fiecarei epoci.

Activitatea editoriald este o probd impresionantad de transformari la
care a fost supus eseul 1n tentativa sa de a raspunde provocarilor colectivitdtii in
care se difuza; cu titlu de exemple ilustrative mentiondm linia de fortd a
subiectelor cu pondere sporitd in epoca Renasterii, [luminismului si parcursul
secolului al XIX-lea, dupda cum urmeaza: celebrarea artei, cultul frumosului,
aparitia notiunii de stat, atentia sporitd fastului de la curte, dezvoltarii rapide a
burgheziei, moravuri, ganduri filosofice, ginduri crestine, cunostintele umane,
spiritul revolutionar, conceptul de natiune.

Arhitectonica libera si multiplele posibilitditi de manipulare a
procedeelor de analiza, expunere, critica, narare,... au facut posibila confruntarea
toposului literar disciplinelor profilului umanistic. Elementul esential 1n tratarea
subiectelor, inclusiv literare, este emergenta tensiunii dintre intenfia si
istetimea auctoriala, realitatea imediata si ,,traseul” ales. Trasnformarile de
reinnoire socio-culturale, deci numaidecat mutatiile in / prin curentele filosofice,
filosofice si religioase au contribuit, daca nu chiar dictat uneori, regulile scrierii,
alegerea instrumentelor lingvistice corespunzdtoare, apte sa prezinte aspectele
autentice ale gandirii, fie filosofice, religioase, sau politice, ,,simultane” vietii
contemporane in care eseistul isi redacteaza scriitura. Mai ales in secolul al
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XIX-lea editurile franceze lanseaza lucrari polemice relative criticii literare(
Sainte-Beuve, Renan, R. de Gourmont), confundabile eseurilor, or ele nu erau
decat texte structural cvazi-identice, desi mai scurte, subiectual diverse si
numaidecat reunite intr-un volum numit-recueil- culegere.

Functiile extra-literare pe care le Tndeplinesc aceste eseuri solicitd o
prima clasificare tematica bruta: filosofice, politice, istorice, de criticd literara.
Clasificarea eseurilor e o chestiune de viata si de moarte, privita din perstectiva
»inundarii” paginilor editoriale cu texte de acelasi format, dar nu eseuri, ci
articole, recenzii, rapoarte, culegeri de texte, manuscrise cu text belles lettres,
scrisori, monologuri, tratate, paragrafe de text academic, comentarii,... .Un colac
de salvare trebuie aruncat si in mediul universitar, unde compunerile /
expunerile, comentariile literare, activitatile de aplicare a competentelor
lingyvistice, etc., etc. ii poartd numele. Fiindca institutiile din SUA 1-au impins pe
acest taram, tot de datoria acestora era sa contribuie cu o clasificare. Astfel
distingem: eseu formal (voluminos, expune o opinie personald despre un subiect
specific, impersonal, stil arbitrar) si non-formal (scurt, discursiv, cu observatii
succinte, atmosfera degajata, sugereaza atitudinea si starea de spirit a autorului).
Eseul formal include: eseul personal, familiar si character essay (schitd de
portretizare); cel non-formal descinde in: stiintific,critic, filosofic. Si acesta nu e
decat inceputul arborescent al clasificarii. In traditia europeand iardsi avem
clasificari tematice, structurale. Ne limitdm la ramificare generald prezentata de
A. Perron: eseuri analitice , polemice, cu aplicare / orientare catre stiintele cu
profil umanitar, si eseuri in forma de meditatie libera ( Quignard ) [ 1, p.194,
b).

Mareea pseudo-eseurilor ce se addposteau adineaori pe paginile
editoriale, mai la vale in timp se instaleaza in probele de evaluare academica si
in manualele cu text academic, iar recent invadeaza orice support-papier sau
pagind web. Pe parcurs, eseul este confundat cu mai multe texte pur literare- le
recueil, scrisoarea; sau literar-filosofice- tratate de filosofie; sau literar-
jurnalistice-articolul de presa, de curand textele-web ( polemice, discursive sau
narative / descriptive cu caracter personal), de aceea se initiazd continuu noi
proiecte de clasificare, dar, aceastd chestiune e un alt capitol in ,,povestea
eseului”.

Daca tot ne aflam in parantezele preistoriei si istoriei eseului, ar fi
cazul sa mentiondm, cd proza eseistica si-a gasit prototipurile in lumina
spiritului crestin, ,in curiozitatea constiintei ganditorului Antichitatii, in
germenele intelegentei umanistului, in zbuciumul existential al modernului, si
patima indoielii postmedernistului. Cuantificarea nu isi are locul 1n cadrul
evolutiei eseului, ... fiecare practician al genului 1-a ,,implinit”.

Note:
1. Le Dictionnaire du Littéraire.P. Aron, D.Saint-Jacques, A. Viala. PUF,
2002, 634 p.
2. Procter Margaret. The Essay as a Literary and Academic Form: Closed
Gate or Open Door? , University College Symposium, January, 1999.
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3. Eric Vigne. L’Essai. Ministere des Affaires Etrangeres, 1997, 161p.

Ecaterina Crecicovschi
Neoromantismul insular: paralelisme si particularitati

In timp ce in literatura germani, franceza, spaniold, roména, rusi si americani problema
neoromantismului, definirea, stabilirea frontierelor cronologice si precizarea locului acestui fenomen
in cadrul evolutiei procesului literar, n-a cunoscut o abordare exhaustiva, desi s-a bucurat de o trecere
in revista, 1n cazul literaturii engleze pot fi atestate nu doar referinte episodice, ci studii mai mult sau
mai putin ample cu privire la acest subiect. Cele mai multe discutii despre neoromantismul englez au
fost consemnate in critica rusd, 1n special, in studiile unor cercetatori cum ar fi A. A. Anixt, M. V.
Urnov, G. V. Anikin, N. P. Mihaliskaia, N. Ia. Diakonova, Z. G. Grajdanskaia, A. A. Burtev, D. M.
Urnov, M. Sokolianski s. a. In spatiul literar anglo-saxon, criticii si istoricii literari sunt rezervati in
privinta acceptiunii acestui termen, desi mentionari despre “noii romantici” [1, p. 267-268], precum si
despre continuitatea traditiei romantice n literatura engleza de la cumpana secolelor XIX-XX pot fi
intilnite la M. Bradbury, A. Sanders, A. C. Ward. Dintre cercetatorii roméani, G. Veres [2, p. 69] si D.
Grigorescu [3, p. V-VII] au semnalat existenta neoromantismului in literatura engleza, iar, la Chisinau,
D. K. Tarik s-a referit tangential la unele aspecte ale neoromantismului englez 1n lucrarea dedicata
fenomenului 1n discutie.

In comparatie cu unele dintre literaturile mentionate, germand, spaniold, romana si rusi,
coordonatele cronologice ale neoromantismului in Anglia nu sunt delimitate cu precizie. Oricum, in
HUcmopus ecemupnoii numepamypwt (Istoria literaturii universale, volumul VII, 1991), Ha pybesce
6ex06. Ouepxu anenuiickou aumepamypul (xoney XIX — nauano XX eexa) (La cumpdna secolelor.
Studii despre literatura engleza (sfirsitul sec. XIX — inceputul sec. XX), 1970), Anenutickuti pacckas,
koney XIX — nauanro XX eexa. Ilpodnemvr munonocuu u nosmuxu (Povestirea engleza de la sfirsitul
sec. XIX — inceputul sec. XX. Probleme de tipologie §i poeticd, 1991) este vehiculatd opinia ca
neoromantismul englez isi face aparitia in ultimele decenii ale secolului al XIX-lea, iar in A Course in
Nineteenth Century and Early Twentieth Century English Literature and Civilization. The Novel (Curs
dedicat literaturii §i civilizatiei engleze din secolul al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea.
Romanul, 1986) este indicat anul 1900, caracterizat prin existenta mai multor scoli §i curente in
literatura engleza de la Inceput de secol. G. Veres a clasificat diversele fenomene literare in doua
tendinte de baza: realista si anti-realista, atribuind neoromantismul englez celei din urma.

Dezvoltarea unei “etape noi” [3, p. 44] in evolutia romantismului englez anume in aceasta
perioada istorica are, in opinia lui A. A. Burtev, o explicatie fireascd. Numeroasele contradictii
survenite in Anglia la cumpana secolelor au zdruncinat din temelii valorile si idealurile epocii
victoriene. Era puritanismului, linistii, multumirii, prosperitatii, reformelor, detinerii intiietatii pe plan
mondial n-a durat mult, cedind pozitiile imperialismului, care a atras dupd sine crize economice,
agiotaje militare, intetirea luptei de clasa etc. Mai mult, dintre tarile imperialiste, Germania si SUA au
preluat treptat locul imperiului britanic, care mentinindu-si suprematia pe mare, a continuat sa-si
extinda pietele de desfacere, s-a implicat in lupta pentru anexarea unor colonii noi n Africa centrala,
Egipt, Sudan, culminind cu razboiul anglo-bur (1899-1902). Desigur, promovarea unei asemenea
politici nu s-a soldat cu atingerea scopului scontat — pastrarea, cu orice pret, a posturii de lider printre
tarile lumii. Dimpotriva, “atotcuprinzétorul echilibru ramasese o vorba cu inteles ironic” [4, p. IV],
nelinistea, dezorientarea, pierderea increderii marcind profund societatea engleza.

Aceasta stare de criza si-a gasit reflectarea in filosofia timpului, care a constituit, de fapt, baza
teoreticd a neoromantismului. De cele mai multe ori, trei tendinte filosofice sunt mentionate in
contextul istoric existent [5, p. 194]. Ecourile pozitivismului, propagat in Anglia de H. Spencer (1820-
1903), mai erau resimtite spre sfirsitul secolului al XIX-lea. Mai mult decit atit, doctrina spenceriana a
determinat in mare masurd atmosfera apasitoare de la cumpana secolelor prin propagarea unor
principii antiumaniste: incurajarea agresivitatii, expansiunii capitaliste, rasismului etc. Prezinta interes
si faptul ca in teoriile sale evolutioniste H. Spencer a extins teoria biologicad a luptei pentru existenta
asupra societdtii umane. Ca o manifestare naturala a legilor biologice, H. Spencer considera societatea
umand un organism viu, in care functia de conducere, a creierului — revenea claselor privilegiate, iar
functia fortei de munca — claselor de jos. in paralel cu filosofia lui H. Spencer, capiti raspindire
filosofia lui F. Nietzsche (1844-1900), care respinge morala crestind ca “morald de sclavi”, justifica
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“rasturnarea valorilor”, care substituie printr-o morala creatoare teoria valorilor preconcepute, precum
si teoria “vesnicei reintoarceri” a realitatilor vietii umane. Totodata, in opinia lui F. Nietzsche, lumea
este incognoscibild, iar esenta ei o constituie “o vointd de putere”. Un alt principiu al filosofiei sale,
care a influentat considerabil acea perioada, tine de afirmarea individualitatii puternice, a elitei, a
“supraomului”, care are rolul decisiv in dezvoltarea societétii. Intr-un sens, F. Nietzsche s-a straduit,
prin intermediul doctrinei sale, sa evite pesimismul cel mai profund, recunoscind, nsd, toate
experientele negative pe care viata i le poate rezerva omului. Maxima sa a fost: “sa faci din disperarea
cea mai profundd speranta cea mai invincibild”, printr-un efort de vointd si imaginatie [6, p. 232].
Sovinismul britanic, reflectat in creatia multor scriitori, a fost conditionat de teoriile lui H. Spencer si
F. Nietzsche [3, p. 194]. La fel de esentiala pentru neoromantism este si filosofia idealista a lui A.
Schopenhauer (1788-1860), care considerd vointa principiul primordial al existentei, conceptie ce
presupune excluderea legitatilor naturii si societatii, si, totadata, posibilitatea cunoasterii stintifice a
realititii obiective. In principala sa lucrare Die Welt als Wille und Vorstellung (Lumea ca vointd si
reprezentare, 1818), A. Schopenhauer interpreteazd lumea ca pe o aparentd, o iluzie, viata omeneasca
fiind consideratd o permanentd sursd de suferinte, de care omul se poate elibera cu ajutorul
contempaltiei estetice, in special cu cel al muzicii, si, mai ales, negindu-se pe sine insusi, prin procese
ascetice, inspirate din filosofia indiana. De fapt, pesimismul si estetismul shopenhauerian au influentat
nu numai viziunea neoromanticilor asupra lumii, dar si filosofia si arta decadenta.

Aparitia neoromantismului englez a fost facilitatd si de contextul literar, de coexitenta cu
unele curente literare si de negarea altora. Pe de o parte, neoromanticii resping metoda realistd de
reflectare a realitatii, se opun naturalismului, datoritd observarii riguroase si redarii fidele a faptelor
din viata de zi cu zi, adesea lipsita de interpretare si de selectare artistica, protesteazd Tmpotriva starii
de apatie afisate de simbolisti si esteti. Pe de altd parte, neoromanticii polemizeaza referitor la
melancolia si izolarea decadentilor. Dintre relatiile literare enumerate, cercetatorii neoromantismului
se preocupa indeosebi de relatia neoromantism — naturalism, dar si de corelatia romantism —
neoromantism, evidentiind paralelismele §i particularitatile corespunzatoare.

Despre importanta si rolul naturalismului la constituirea neoromantismului in Anglia
semnaleazd M. V. Urnov in studiul sau Ha pybeoice sexos. Quepku anenutickot aumepamypul (KoHey
XIX — nauano XX eexa (La cumpana secolelor. Studii despre literatura engleza (sfirsitul sec. XIX —
inceputul sec. XX), 1970). Din start, autorul constata ca reactia neoromantismului la naturalism poate
fi explicata pornind de la starea de spirit caracteristica realitatii engleze de la cumpéna secolelor [7, p.
311]. Pragmatismul, prozaismul si mercantilismul vietii nu doar au condus la disperare societatea
englezi, dar si au saricit-o spiritual. In opinia lui M. V. Urnov, naturalismul urmirea acest proces de
degradare, uneori, confruntindu-se direct, iar, alteori, conformindu-i-se involuntar. in consecinta,
adevarul prezentat in opera naturalistilor era unilateral si superficial, si nu reflecta viata in
complexitatea ei. Cu toate acestea, scriitorii englezi au manifestat interes pentru doctrina naturalista,
fapt generat de popularitatea pozitivismului si a descoperirilor stiintifice din epocd. De asemenea,
operele naturalistilor erau considerate accesibile, necesare si utile. [7, p. 312]. in acelasi timp, H. Zalis
[8, p. 147] sustine ca literatura englezd din ultimele decenii ale secolului al XIX-lea nu a cunoscut
naturalismul ca pe o Tnsumare a manifestarilor emanind de la un curent coerent. Dupa cum observa
autorul In continuare, tendintele naturaliste din creatia citorva scriitori — G. Eliot (1819-80), G. Moore
(1852-1933), G. Gissing (1857-1903), A. Bennett (1867-1931) — par mai degraba secundare, iar artigtii
englezi nu imbratisase viziunea zolistd despre lume, care avea drept scop reprezentarea vietii in latura
ei brutald si bestiala. Totusi, o particularitate a naturalismului insular ar fi cd accentul pe fiziologie nu
cindva. H. Zalis [8, p. 150] mai atentioneaza ca scriitorii englezi au preferat sa renunte la dorinta de a
experimenta, in sensul de a considera reactiile umane ca teste de laborator, atit de proprie
naturalistilor, cu scopul de a transmite experiente morale. Aceasta intentie, specifica naturalismului in
Anglia, ar putea fi consideratd, in viziunea lui H. Zalis [8, p. 150-151], “ca un punct programatic
naturalist in masura in care este conexat cu scrupulul prezentérii integrale a omului, ca fiintd cu
trasaturi bune si rele”. In fond, aspectul moral, psihologismul, prezentarea complexa a naturii umane si
multe alte caracteristici remarcate in studiul lui H. Zalis despre naturalismul englez se referd “la o
esteticd derivatd din romantism” [8, p. 147]. In urma celor expuse, observim ca punctele de vedere
ale cercetatorilor se contrazic. M. V. Urnov sustine cd neoromantismul apare ca reactie la degradarea
spirituald afisatd de naturalisti. H. Zalis afirma, indirect, ca atit neoromantismul cit si naturalismul isi
formuleaza principiile Tn baza doctrinei romantice coexistind intr-un fel, iar ntr-un studiu anterior —
Aspecte si structuri neoromantice (1971) — incearcd sa gaseascd puncte de tangentd intre aceste
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curente (“Neoromantismul ca si naturalismul (dar in alt fel), nu-si propune sa deromantizeze realitatea,
ci sd demitizeze tabloul idilic, sd elimine principiile care falsificd sau unilateralizeaza imaginea
vietii”’[9, p. 11]; “Ca si neoromantismul, naturalismul e congtient de saracia valorilor vietii burgheze”
[9, p. 180]; “In ciuda divergentei care e, in fond, cea dintre normal si anormal, dintre elasticitate si
discontinuitate neoromanticul e in contact cu naturalistul si nu o datd fuzioneaza” [9, p. 181]),
precizind si unele particularitati (“‘...neoromantismul are cultul plin de efuziune al sufletelor mari,
indraznete. Naturalismul crede cd drumul spre adevar trece prin critica moravurilor si prin
considerarea timpului ca un factor de disolutie” [9, p. 180]; “Duram pentru a ne pierde, pentru a ne
descuraja, va spune artistul naturalist, durdm pentru a intra in istorie, exclama neoromanticul [9, p. 181
). Desi contradictorii, ambele conceptii sunt semnificative, deoarece aduc in prim plan citeva aspecte
definitorii ale neoromantismului englez.

Necesitatea elucidarii celei de-a doua corelatii — romantism - neoromantism — este la fel de
esentiald pentru conturarea neoromantismului in Anglia. in majoritatea studiilor dedicate fenomenului
discutat intilnim afirmatia cd romantismul din ultimele decenii ale secolului al XIX-lea se deosebeste
de romantismul din primele decenii ale secolului. In acest caz, urmeaza sa precizam clar asemandrile si
deosebirile dintre ele, mai ales ca “a fi neoromantic nu presupune doar TInsusirea lectiei
neoromantismului”, sustine N. 1. Diakonova [10, p. 189]. De fapt, atit A. A. Burtev [4, p. 44-45] cit si
N. I. Diakonova subliniaza ca influenta conceptiilor romantice este resimtita si dupa 1830 in poezia
pre-rafaelitilor — D. G. Rossetti (1828-82), W. Morris (1834-96), Al. Ch. Swinburne (1837-1909) —
consideratd postromantica 1n literatura de specialitate, Tn creatia lui Ch. Dickens (1812-1870), a
Charlottei (1816-55) si Emiliei Bronté (1818-48), a E. Gaskell (1810-65), a Iui G. Meredith (1828-
1909), Th. Hardy (1840-1928) etc. Traditia romantica initiatd de W. Wordsworth (1770-1850), Th. De
Quincey (1785-1859), Ch. Lamb (1775-1834), L. Hunt (1784-1859), G. G. Byron (1788-1824), J.
Keats (1795-1821), Sir W. Scott (1771-1832) nu se epuizase, ci a persistat pe tot parcursul epocii
victoriene, pentru a reveni in actualitate spre sfirsitul secolului [4, p. 45]. Cercetind fenomenul, cu
toate ca are o atitudine rezervatd referitor la utilizarea termenului [10, p. 189], N. I. Diakonova
mentioneaza unele caracteristici comune ale romantismului $i neoromantismului:

- evadarea din realitatea obiectiva in trecut, istorie, traditie;

- largirea cadrului de inspiratie a artistului;

- exaltarea spiritului individual, a sensibilitatii;

- interesul pentru creatia populara si pentru traditiile nationale;

- renuntarea la reguli;

- liberalismul la nivelul formei;

Deosebirile, insa, sunt mult mai pregnante in opinia aceleasi autoare [10, p. 189-191]:

- ambele fenomene literare propaga ideologii care reflectd aspiratiile timpului in care se
contureaza;

- aparitia romantismului este favorizatd de “epoca marilor revolutii” — economice, politice,
filosofice, estetice; neoromantismul proiecteazd epoca “marilor” compromisuri, care
contribuie la reconcilierea treptata a scriitorilor cu realitatea obiectiva;

- respingind materialismul mecanicist al iluministilor, romanticii ramin fideli idealurilor social-
politice ale predecesorilor, inspirindu-se, in acelasi timp, din filosofia idealistd germana (Kant,
Schelling, Hegel); dezaprobind materialismul vulgar al pozitivistilor, neoromanticii pot miza
doar pe teoriile idealiste epigonice;

- opunindu-se clasicismului, romanticii manifesta interes pentru folclor si pentru creatia poetilor
Renasterii; neoromanticii asimileazd ambele preocupari prin intermediul predecesorilor;

- romanticii sunt animati de dorinta de a percepe esenta lucrurilor; neoromanticii nu-si propun
asemenea scop: libertatea imaginatiei presupune la ei libertatea expresiei artistice, dar nu ca o
modalitate sigurd de cunoastere a macrocosmului si legitatilor lui;

- neoromanticii nu fmpartagsesc convingerea romanticilor ca natura este izvorul intelepciunii,
binelui, vindecarii;

- pentru romantici, dragostea implicd cunoasterea frumosului si adevarului; pentru neoromantici
— tine de rezonabil, de spiritul analitic;

- neoromanticii sunt influentati nu doar de doctrina romantica, dar si de cea realista, precum si
de cea naturalista;

- epoca cataclismelor mondiale a contribuit la articularea tragicului in creatia neoromanticilor;
evenimentele ultimelor decenii ale secolului contribuie la reliefarea in creatia neoromanticilor
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a cumpatarii, a precautiei, “a artei jocului politic”, in care fiecare dintre partile implicate se

straduie sa nu cedeze mai mult decit este necesar;

- romanul istoric romantic (Sir W. Scott) evidentiaza importanta si rolul istoriei la configurarea
personajelor, conflictului, actiunii; in romanul istoric neoromantic (R. L. Stevenson) valoarea
istoriei este diminuata, subiectul, personajele si strategiile de reprezentare ale acestora,
substratul psihologic devin preocupdri esentiale.

Paralela romantism — neoromantism realizata de N. I. Diakonova este semnificativa din mai
multe considerente. S-ar parea ca totalitatea paralelismelor si particularitatilor delimitate atesta maretia
creatiilor romantice si, intr-un fel, caracterul epigonic al neoromantismului. Pe de altd parte,
consideram ca autoarea confera doctrinei neoromantice o nota de originalitate prin faptul cd aduce in
discutie, deosebirile majore dintre aceste doud fenomene, constatind ca neoromanticii nu doar au
preluat conceptia predecesorilor, estetica romanticd servind drept impuls, ci au elaborat propriile
principii, In conformitate cu cerintele timpului, fiind deschisi si influentelor altor curente: realismului,
naturalismului. Probabil, meritul noului fenomen literar rezidd anume 1in valorificarea unei
problematici ce tine de spirit, opunindu-se, astfel, pragmatismului epocii in care se profileaza. Pe linga
reinvierea interesului pentru traditia romantica, neoromantismul aduce in prim plan varietate, aventura,
exotism, destine umane singulare. De asemenea, neoromanticii Tncearca sa combata lipsa unor pasiuni
puternice in ultimele decenii ale secolului al XIX-lea prin crearea unei literaturi ale carei preocupari-
cheie devin optimismul, in unele cazuri — pesimismul, convingerea in posibilitatile inepuizabile ale
omului, afirmarea frumusetii spirituale [11, p. 258] etc.

R. L. Stevenson, considerat fondatorul si teoreticianul neoromantismului in Anglia [12, p.
356], a formulat principiile estetice ale doctrinei intr-o serie de lucrari. Initial, autorul si-a expus
punctul de vedere fatd de starea literaturii contemporane lui in An Inland Voyage (O calatorie in
interiorul tarii, 1878): “In literaturd, noi, toti, cintdm la un flaut sentimental, dar nu existd printre noi
un om, care ar iesi in fruntea coloanei si ar bate toba curajoasa” [13, p. 4], ideea citatului rezumindu-se
la nemultumirea scriitorului fatd de sistemul artistic existent. Eseul A Gossip on Romance (O discutie
despre romantism, 1882) prezintd integral si programatic conceptia estetica a lui R. L. Stevenson.
Declarindu-se sustindtorul artei romantice, autorul este deceptionat de mediocritatea, tendintele
utilitariste, cultul calcului material caracteristic ultimelor decenii ale epocii victoriene. In opinia lui R.
L. Stevenson, scriitorul romantic transformd, cu ajutorul imaginatiei, haosul din viata de fiecare zi,
creind o lume noud, desavirsita. “Viata este oribild, - scrie R. L. Stevenson, - incerta, lipsita de logica,
durd §i amarda; spre deosebire de ea, creatia artisticd este senind, clard, cu logica si lipsitd de
grosolanii” [13, p. 349-350]. in A Note on Realism (O nota despre realism, 1883), autorul continua sa
se pronunte in apararea doctrinei romantice, polemizind cu doctrina naturalistd. Este important, dupa
cum sustine A. A. Burtev [3, p. 46], de mentionat cd in viziunea lui R. L. Stevenson termenul realism
se identificd cu cel de naturalism, scriitorul propunind o conceptie dialectica despre creatia artistica,
care poate fi “realista §i ideala”, romantica, Tn acelasi timp, si care imbind adevarul vietii cu idealul
ei. R. L. Stevenson mai observa cd orice creatie literard, care “este scrisd cu intentia onesta si sincera
de a reda adevarul”, poate pretinde la reprezentarea veridica a vietii, deoarece “problema realismului
nu se referd nici in cea mai mica masura la adevarul fundamental dintr-o opera, ci doar la o metoda
tehnica” [14, p. 464]. In linii generale, atit in teoria cit si in practica neoromantismului englez este
evidentd asimilarea traditiei realiste, care separd noul fenomen de romantismul de la inceputul
secolului. De fapt, si teoreticianul neoromantismului era animat de avintul romantic §i exaltarea
sentimentelor, dar nu era predispus sd le izoleze de realitatea obiectiva. Aceasta imbinare armonioasa a
realului cu irealul configureaza, Intr-un sens, scopul artei neoromantice care consta in inaltarea omului
asupra monotoniei vietii, nu doar oferindu-i o splendidd lume imaginara, dar si formulind solutii
pentru a intelege sensul vietii, influentind considerabil viziunea cititorului asupra vietii.

Ca si in cazul creatiei romantice, la baza celei neoromantice sta conflictul dintre vis si realitate.
Insa, utilizind metoda romanticd, neoromanticii se deosebesc esential de predecesorii lor. Pentru
neoromanticii englezi nu este caracteristica contradictia dintre realitate si ideal si nici opunerea
oamenilor simpli unor personaje exceptionale, ci cautarea idealului 1n realitatea existenta,
“descoperirea” [11, p. 258] eroului in omul de rind. Mai mult, eroii neoromanticilor englezi sunt
curajosi, onesti, mindri, incearca sa gaseasca un mediu potrivit aspiratiilor lor, dar nu inceteaza sa fie
visatori, idealisti. intr-o oarecare masura, ei nu sunt doar obisnuiti sau exceptionali, ci intruchipeaza
ambele caracteristici. Creind asemenea personaje, neoromanticii afirma principiul cd perspectiva in
creatia lor depinde de punctul de vedere sub care este examinatd realitatea si de abilitatea de a
surprinde frumosul si extraordinarul in lumea Tnconjurdtoare. Astfel, este explicat si cultul aventurii,
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atractia fatd de necunoscut, definitorii neoromantismului englez. Daca cititorul reuseste sd perceapa
realitatea Intr-o lumind noud, va descoperi latura misterioasd a lucrurilor, iar pericolul, aventura,
confruntarea cu dificultati si depasirea lor dau vietii sens, complexitate, culoare, imbogatind-o
spiritual.

Actiunea, In neoromantismul englez, se desfdsoard, de obicei, In Tmprejurari exceptionale,
implica inttmplari iesite din comun §i pasiuni mistuitoare. Trecutul sau tarile indepartate, exotice, in
special Extremul Orient, Marile Sudului sau tinuturile de la est si de la sud de Mediteraneana,
reprezintd mediul favorabil in acest sens. in acelasi timp, neoromanticii englezi nu se departeazi de
contemporaneitate, nu evadeaza din ea, ci o prezinta sub un alt aspect, Intr-un mod neobisnuit, evitind
agitatia oragelor.

Cit priveste tehnica narativa, neoromanticii din Anglia preferd subiecte cu o intriga incilcita si
atrag o atentie deosebita analizei psihologice.

Dintre genurile literare, neoromanticii englezi, spre deosebire de cei germani si spanioli, care
acorda importanta liricului, sau de cei francezi i roméni, care practica indeosebi dramaticul, dar, la fel
ca cei rusi i americani, manifesta interes pentru epic. in acest context se poate observa o predilectie
evidentd pentru anumite specii ale genului epic: povestea (L. Carroll, O. Wilde [15, p. 143], R.
Kipling), romanul istoric (R. L. Stevenson, A. C. Doyle), romanul de aventuri (R. L. Stevenson, J.
Conrad, A. C. Doyle), romanul sau nuvela politista (A. C. Doyle, G. K. Chesterton), romanul gotic (B.
Stoker, G. du Maurier). A. A. Burtev mai mentioneaza In studiul sdu citat si romanul SF, care se
bucurad de popularitate la sfirsitul secolului al XIX-lea, ceilalti cercetatori, Insa, nu considerad ca acest
tip de roman este caracteristic neoromantismului englez.

O altd particularitate tine de evidentierea in cadrul neoromantismului englez a unei directii
aparte, asa-numita literaturd a actiunii («uTeparypa JedcTBus», [11, p. 258]), din care faceau parte
scriitori ca R. Kipling, A. C. Doyle, H. R. Haggard, W. E. Henley s. a. Prin intermediul acestei directii
neoromanticii englezi se angajau sd propage ideologia imperialistid. Protestul Tmpotriva unei vieti
marginite, aventura, iscusinta omului de a-si gasi un rost 1n viata, de a fi activ nu lipsesc din creatia
reprezentantilor literaturii actiunii. Totusi, eroii literaturii actiunii — soldati simpli, functionari din
colonii, spioni, pirati, agenti secreti, ziaristi — se considera realizati doar daca servesc intereselor
imperiului britanic, contribuind la prosperarea lui. De asemenea, pe toti ii uneste credinta in
stabilitatea imperiului, “in care soarele niciodatd nu apune” [11, p. 249]. De aceea nu este surprinzator
ca literatura actiunii poetizeaza razboaiele imperialiste, politica coloniald a Angliei, superioritatea
rasei albe. Pe de altd parte, esenta acestei directii neoromantice rezidd nu numai in convingerile
politice expuse, dar si in consolidarea principiilor adevarului, binelui si dreptatii.

Referitor la reprezentantii principali ai neoromantismului englez existd mai multe opinii. N. L.
Diakonova, spre exemplu, noteaza [10, p.188] ca diferiti istorici literari, atit din est cit si din vest, fara
a le specifica numele, includ scriitori ca A. Tennyson (1809-92), R. Browning (1812-89), Al. Ch.
Swinburne (1837-1909), W. Morris (1834-96), W. Pater (1839-94), O. Wilde (1854-1900), R. L.
Stevenson (1850-94), R. Kipling (1865-1936), J. Conrad (1857-1924) in rindurile neoromanticilor
englezi. In continuare, N. I. Diakonova mai precizeazi ci A. A. Anixt il considerd neoromantic doar
pe R.L. Stevenson, M. V. Urnov — pe R. L. Stevenson si J. Conrad, G. V. Anikin i N. P. Mihaliskaia —
pe R. L. Stevenson, A. C. Doyle (1859-1930), si J. Conrad, fiind nedumeritd ca nici unul dintre
istoricii enumerati nu-l amintesc si pe W. Morris. De fapt, nedumerirea cercetitoarei nu poate fi
justificata, deoarece In Hcmopus ecemupnoii aumepamypuvt (Istoria literaturii universale, 1991),
volumul VII si 1n studiul lui G. V. Anikin — Ocmemuxa /[picona Peckuna u anenuiickas aumepamypa
XIX eexa (Estetica lui John Ruskin si literatura engleza din secolul al XIX-lea, 1986) W. Morris,
precum si A. Tennyson, R. Browning, Al. Ch. Swinburne, W. Pater sunt considerati postromantici prin
excelenta. In 3apy6escnas numepamypa XX eexa (1871-1917) (Literatura universald din secolul al
XX-lea (1871-1917), 1979), pe lingd R. L. Stevenson, J. Conrad, A. C. Doyle, sunt mentionati H. R.
Haggard (1856-1925) si G. K. Chesterton (1874-1936). A. A. Burtev completeaza lista
neoromanticilor cu W. E. Henley (1849-1903), A. Sanders — cu B. Stoker (1847-1912), iar A. C. Ward
—cu A. Hope (1863-1933). Desi opiniile difera in unele cazuri, putem observa ca patru scriitori — R. L.
Stevenson, J. Conrad, A. C. Doyle si R. Kipling — sunt consemnati in majoritatea studiilor critice. Este
evident si faptul cd numarul scriitorilor care au aderat la doctrina neoromanticd pare destul de
impunator, incit D. Grigorescu [4, p. VII] sustine cd se poate vorbi despre o generatie a
neoromanticilor in Anglia — generatia de la 1875.
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Marin Postu Structura comunicativa a imaginarului epic

Cititorul contemporan lectureaza textul romanesc si face referinta
imaginara, prin intermediul narativului constructor de sens, nu numai la lumile
pe care ar fi vrut autorul sad le propuna, ci si la lumile pe care i le stimuleaza
continutul material (literal) al textului literar in autonomia sa fata de autor si de
oricare alt factor exterior. In sensul acesta, romanul, ca specie a genului epic, nu
este decat o concentrare a unor lumi fictive sau posibile ce urmeaza a fi
descoperite de cititor, datoritd abilitatilor (si competentei) acestuia de a face
referinta la ele.

Raportand narativul, ca element de baza al constructiei lumilor fictionale
(in cazul romanului) la conventiile fictiunii, nu trebuie ignorat si faptul ca
,fictionalul este pus 1n legdtura directa si cu imaginarul auctorial” (transpus in
materia textuald ca stimulent pentru imaginarea lumilor de catre cititor —n.n.
P.M.), dupa cum observa cercetatorul german W. Schmid

Daca lumea narata se creeaza in actul narativ al unui Narator, atunci
lumea imaginata, creatd de autor, nu e identica cu cea naratd, ea incluzind
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Naratorul, receptorul sau si insati naratiunea. Altfel spus, ,,opera narativa nu este
numai acea 1n care se povesteste o istorie de catre un narator, dar §i se
imagineaza (de catre autor) un act narativ, din aceasta rezultand specificul artei
narative ca structurd dubla: sistemul comunicativ consta din comunicarea
autorului (CA) si a naratorului (CN), asa incat CN intra in componenta CA, ca o
parte de baza a lumii imaginate” [', p. 33-34, trad, ns.]. Vom avea, astfel:

Antor—* — = Tmaghne Adresat

(receptor/cititor) T

Lume imaginata

Comunicare narativa
Narator Naratiune Adresat (naratar)

Lume narata

In acest context, cititorul va trebui si perceapa limitele lumii fictionale
imaginate (voite de a fi transmise de autor) prin intermediul lumii construite, Tn
baza de naratiune, pentru a putea, astfel, intra in comunicare cu universul fictiv.
Acest fapt schimba, intr-un fel, directia si efectul schemei comunicative
Emitator-Receptor, propusd de R. Jakobson, printr-o abordare pragmatica,
potrivit careia comunicarea literard se desfdsoara Tn doud directii: mai intai
Autorul imagineazd o lume pe care o concentreaza Intr-o naratiune, dupa care
dispare, lasand ca, in baza acestei naratiuni (materializate in textul epic),
cititorul (in dependenta de nivelul lui de inteligenta si pregatire) sa identifice fie
lumea imaginata initial, fie alte lumi posibile, stimulate de text.

Atat Intr-o directie, cat si in cealalta, comunicarea literard se produce ntr-
o ordine prestabilitd: Autorul abstract creeaza un narator fictiv care relateaza,
creativ, despre un personaj 1, care citeaza lumea din care face parte, construita
din atomi de realitate (in sensul lui Toma Pavel), mesaje pe care le transmite,
dialogic, altui personaj 2 (naratarul); acest continut este, indirect adresat (pentru
a fi receptat) unui cititor fictiv, identificat |n persoana cititorului abstract (ca
receptor ideal sau presupus), ceea ce constituie lectura propriu-zisa a unui cititor
concret, care poate fi un participant activ sau pasiv la comunicarea literara,
constructiva de lumi fictionale.

Reproducem mai jos o noud schemd de comunicare literara
unidirectionala (E-R) in viziunea lui W. Schmid [1, p. 56], schema care o re-
vede si o completeaza pe cea a cercetatorului olandez J. Lintvelt [", p. 43], cu
deschideri interpretative mult mai largi si mai adecvate cercetdrii literare
contemporane:
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OPERA LITERARA
LUMEA IMAGINATA
e
| |
| T
I R RRREE TR SRR | I AP
: ' LUMEA CITATA : | :
_— Pl: | i > P2 | oF
. Do ! . —
ac: | AAO) | N : I _’CA{ R .
CcC | :
Repere: AC = autor concret; : = creeazd; AA = autor abstract; NF = narator

fictiv, — = indreptat spre; P1, P2 = personaje; CF = cititor fictiv; CA = cititor
abstract; AP = adresatul presupus al operei; RI = receptorul ideal; CC = cititorul
concret.

Vom examina un fragment de roman, pentru a sesiza aceste instante ale
comunicarii narative: ,,Marea calma, cenusie, cu margini albe. De pe dealul
unde stam parca n-are nici un val. Cdteva pete negre, altele rosii. loana imi
spune dintr-o data, dar simtim in preajma noastra toate neintelegerile trecute.
,»Stil, Sandu, ca nu este nimic adevarat din trecutul meu. Am imaginat o poveste
ca sd te fac sa ma iubesti!”. Cum ag putea transcrie starea mea ascultdnd aceste
vorbe? Daca ar fi o imensa bucurie, m-as lamuri ce se petrece in mine. Ce
dezastruos ar fi sa invie mortii, caci am primi revenirea lor cu aceeagi
indiferenta ca eu acum. Un mort pentru care te-ai tanguit timp indelungat, i-ai
fost fidel la mormdnt, 1-ai ingrijit, ai dat slujbe la biserica. Si bucuria revederii,
chiar daca minunea ar fi unicad, nu s-ar suprapune supararii de mai inainte” (A.
Holban, loana).

Textul apartine unui autor concret, Anton Holban (1902-1937), care a mai
scris si alte romane, articole si studii culturale, a participat activ la modernizarea
literaturii romane interbelice etc. Atunci cand anumiti factori l-au stimulat sa
scrie romanul /oana, Intreaga energie creativa este concentratd anume pentru
acest fapt, care nu este decat un fragment din activitatea foarte larga a autorului
concret. Aceastd energie creatoare este identicd cu autorul abstract, care stie
limitele lumii fictionale pe care o creeaza sau, cel putin, o poate vedea de sus.
Autorul abstract, care nu mai este deja Holban-omul, nici Holban-scriitorul, ci
un alter ego creator, care imagineaza lumea fictionald §i naratorul care o va
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relata. Acest narator, care in cazul dat, vorbeste la persoana 1ntdi, povesteste
despre trairile lui (sau ale altui/altor personaj/e) din prezentul cel mai apropiat
(uneori chiar identic cu actul scriptural) sau dintr-un trecut mai mult sau mai
putin ndepartat, cel despre care se povesteste fiind deja un personaj (in cazul
nostru, ,.,eu”’-1 se divizeaza in cel narant (,,cum as putea transcrie...”) si cel narat
,Joana Tmi spune”). Evident ca intre personaje, in afard de actiuni, exista, de
fiecare data, un schimb de replici, manifestate dialogic.

Un personaj va comunica un mesaj altui personaj, care, in limitele lui
fictionale, constituie o lume noud, una citatd in interiorul lumii relatate de
narator. Relatarea loanei: ,,Stii, Sandu, ca nu este nimic adevarat din trecutul
meu. Am imaginat o poveste ca sd te fac sa ma iubesti!” este sesizata de narator
ca o lume incomodd, citata din alta realitate decat cea construitd pand la
momentul enuntirii ei. Inainte insd de a relata propriile consideratii creative sau
a cita discursul personajelor sale, Naratorul ,,stie” cd adreseaza discursul sdu
unui receptor fictiv (intrebarea ,,Cum as putea transcrie starea mea ascultand
aceste vorbe?” si discursul ce urmeaza sunt adresate, evident, unui cititor fictiv,
posibilitatea ca sa fie un retorism poetic monologal parand banald), acesta
putand fi chiar cel ideal, in cazul in care cititorul concret este unul pregatit sa
asimileze mesajul.

In ordine inversd, fapt despre care W. Schmid nu mentioneaza, ldsand
parca sd se inteleagd de la sine, cititorul este principalul agent al comunicarii
literare, datoritd competentei sale de a recepta imaginea stimulata de text, mult
mai complexa si mai variatd, decat ceea ce ar fi vrut autorul sa transmita, ceea ce
constituie adevarata comunicare literara. Mai mult, cititorul (in calitatea sa de
receptor) isi imagineaza sau percepe vectorul comunicativ, pornind dinspre autor
si narator, venind in directia lui, ceea ce asigura, de fapt, posibilitatea
comunicarii.

Ca si autorul concret, cititorul este un om viu, concret, de o anumita
varstd, antrenat in diferite activitati sociale (ceea ce nu presupune Intotdeauna o
pregatire academica pentru lectura criticd), care se dedica lecturii unui roman,
printr-un efort de concentrare energeticd, devenind partener de comunicare al
emitatorului lumii fictionale, deci un cititor abstract. In dependenta de interes,
cititorul va urma cel mai des itinerarul fictiv propuse de narator, pentru a co-
participa la constructia lumii fictionale si a intra astfel in posesia mesajului voit
a fi transmis, dar asa cum limbajul literar este conotativ, cititorul va fi rareori pe
aceeasi unda cu naratorul si cu lumile acestuia fie ele imaginate sau citate din
,vorbirea” personajelor. Faptul produce, in sine, ceea ce P. Ricoeur numeste
,conflictul interpretarilor”, modalitate creatore de lumi noi, singulare in
imaginarul poetic, accesibil pentru orice fiintd umana.

' Schmid, Wolf/ IlImuzx Bonsd. Happamonozusi. ~Mocksa: SI3bIKH CIIaBSHCKOI

KyabTyphl, 2003.

i Lintvelt, Jaap. Incercare de tipologie narativd. Punctul de vedere. —Bucuresti:
,,univers”, 1994,
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Maria Baculea Pagini bizare vs Textul lumii

In studiul de fatd, vom fincerca si comentim relatiile intertextuale
existente intre proza urmuziana si “Textul lumii” [1/2, p. 93/14]. Orice
clasificare a miturilor este relativa, acceptam ierarhia propusda de V. Kernbach
[3, p. 61], conform criteriului varstei probabile a lor: mitul (m) memorial, m
fenomenologic, m cosmografic si m transcedental.

I. Mitul memorial “...conservd amintirea faptelor ancestrale /.../ reiesind
din impactul intre fenomen sau eveniment si inteligenta umana, insuficient
exersatd fata de obiect, a grupului spectator, el creeaza o psihoza colectiva de
mari proportii.” Tn categoria amintitd se includ fenomenele si evenimentele
conditiei umane, aceasta fiind si un topoi al operei, dar si o legaturd cu
existentialismul. Anxietatea, absurdul, disperarea si paradoxul kierkegaardian si
o lume ostild, angoasanta, omul ratdcind strdin prin ea, neantul existentei banale
par a fi din filosofia lui Heidigger, iar efortul sisific intr-un univers absurd, efort
zadarnic, dar etern re-inceput (e lipsit de revolta camusiand si de nevoia
solidaritatii umane) de un ins demi-mecanizat, aproape indiferent, de un
insingurat pana la xenofobie, strdin fiindu-i Totul, chiar propriul eu, care este
infinit, deci strdin prin imposibilitatea cunoasterii — cerc vicios din care nu este
scapare decat “disparitia” in “infinitul mic” (tot In eu). Vitalismul (anti-)eroilor
urmuzieni si aparitia naturii mineralizate (munte, cochilie,etc.), precum si a
elementelor arhe si melanjul lor: apa, paméantul, aerul si focul par a avea radacini
atat in mitologie, cit si in existentialism. Un aspect al conditiei umane este 1. M.
omului primordial, 1n scriitura lui Urmuz acest mit e nu doar parodiat, dar si re-
construit in M. omului modern.

“Omul arhetipal s-a socotit pe sine superior animalelor si grupurilor de
hominizi cu care se confrunta — exceptind totemurile, dar inferior fatd de
aspectul fenomenal al mediului cosmic si de aceea - izgonit din paradis, sau
pardsind libertatea vandtoreasca pentru noua conditie agrara” [3,pg.62], omul
urmuzian nu e superior faunei, florei sau lumii lucrurilor, deoarece acestea sunt
parte componentd a lui. Astazi fiintele urmuziene nu par excentrice fiindca
literatura si cinematografia science-fiction a introdus mitul omului-pdiangen, al
omului-liliac (Batman), al robotului, al clonului, s.a., astfel “Paginile bizare” in
literatura, anticipeaza realitdtile sec. XX-XXI, se pare ca Urmuz prevede
consecintele disparitiei burgheziei si ale progresului tehnico-stiintific.

Omul arhetipal nu era initiat n tainele universului, el trebuia sa-1 explice, pe
cand antieroul dispune de cateva teorii asupra genezei cosmosului (mitul
cosmogonic) : 1. “...cele sapte emisfere ale lui Ptolomeu” (adica conceptia
geocentristd), 2. “...la inceput a fost cuvantul” (teoria biblica), 3. “Galileo
Galileu” (in ”Cronicari”) - conceptia moderna a sistemului solar; asupra omului
(mitul antropogonic) : 1. teoria supraomului; 2. “...cum doi oameni coboard din
maimuta” - este evidenta legdtura cu teoria darwinista, dar fraza contine si o
surprizd: in afara absurdului, a intertextualitdtii, ea este si ambiguad. Conform
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opiniei lui Darwin, maimuta este o fiintd primitiva, comportamentul ei fiind
redus la instinctul de a supravietui. Maimuta reprezintd un fel de “materie
primd” a omului contemporan, tot astfel literatura si literatii secolelor trecute ar
fi pentru Urmuz niste “maimute” din care va evolua literatura viitorului,
personajul simte ca el e o “treaptd”, ca prezintd o perioada de tranzitie care a
acumulat tot ce e vechi si ce e nou. E interesant ca Urmuz foloseste verbul la
timpul prezent al modului indicativ si nu la trecut sau la viitor. Procesul de
dezvoltare a literaturii “e descris” Tn “Algazy & Grummer” care astfel devine un
“metatext”, insemn al romanului modern. Altceva e ca ““...doi oameni coboara
.7, astfel se sugereazd o altd teorie a originii omului — cea biblica (perechea
creatd de Dumnezeu — Adam si Eva), ideea fiind contradictorie celei darwiniste.
Sau acesti “doi” pot sa provind din mitologie, anume din mitul androginului.
Numai doud persoane pot crea un univers nou. Ideea datd este prezentd si in
“Fuchsiada”, Fuchs e chemat in Olymp de catre Venus pentru “...creatiunea
unei noi semintii de supraoameni” (teoria provenientei omului de la o zeitate si
un muritor de rand — utilizatd frecvent in operele antice pentru a explica obarsia
eroilor). Venus, fiind zeita, apartinind “traditiei” nu poate fi Eva noului univers,
Fuchs va crea “...o rasa mai buna si superioara prin forta educatiei”. Observam
cd are loc fuziunea mai multor conceptii, contrarii chiar, Intr-o singura unitate
lexico-gramaticald, o ars combinatoria.
Putem spune ca existd un mit anti-androgin, cel al cuplului barbat-barbat
(de-mitizare prin inversarea mitului), care tinde spre distrugere si autonimicire.
Motivul exilului din Paradis e prezent in “Palnia si Stamate”, n
“aruncarea” lui Bufty (Adam) si a palniei (Eva) in Nirvana de catre TATAL -
Stamate (Dumnezeu autoritar si tiranic sau...gelos? opinia datda apare in unele
erezii Tnca in evul mediu, e sustinutd de catre romantici — A.S.Puskin in
“Mihaiada”) din cauza “ingelarii” Increderii paterne, “a cunoasterii” dragostei
nepermise. Apartamentul tatdlui pentru Bufty semnifica Edenul, iar tatdl —
zeitatea supremd. in “Fuchsiada” motivul sus-numit este si mai evident, de data
aceasta e exilat numai barbatul, nu cuplul androgin. Fuchs, neputind zemisli
semintia de supraoameni (prea pur pentru a cunoaste cum sa procedeze), el este
respins: “Venus /.../ scuturd o data capul cu gratie dar cu putere, facand pe Fuchs
sd cada la pamant (impletirea miturilor: greco-latine si biblice — alungarea
Titanilor; pamantul pentru Adam si Eva e infernul; Lucifer exilat fiind cade pe
terra si creeaza “Infernul” care are forma de palnie (Dante Aligieri) — iarasi ars
combinatoria) /.../ 1l azvarli in Haos” (mitul exilului+mitul cosmogonic). Aici e
imbinat cu motivul ispasirii pedepsei :’sd rataceasca mai intdi in Haos, cu o
iuteald nemaipomenitd, in circuituri (din nou spirala, dar ca orbita a planetei; ca
forma a galaxiei noastre?) de caite cinci minute in jurul planetei Venus
(Fuchs=satelit “natural”, adica viu);(joc de cuvinte: Venus — zeitd si planetd,
utilizarea a doua nume: Venus si Venera, precum si a numelui grecesc,
ortografiat conform principiului etimologic: Aphrodita) *“/.../ avea sa fie exilat de
unul singur pe o planeta nelocuitd (metasemie de la cliseul “insula nelocuita”- ne
aminteste de romanul lui D.Defoe, anticipeazd romanele science-fiction -
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colonizarea planetelor), cu obligatiunea de a lasa numai din el si prin el Tnsusi,
acolo, progenitura /.../”(mitul androginului re-“unit”; mitul arhe-lor la filosofii
ionieni; miturile zeilor naturii la diferite popoare).

2. Mitul modificarii bruste a condifiei umane: domesticirea focului: in
opera lui Urmuz focul este uman, supus omului: “...apartamentul...nu comunica
cu lumea (joc de cuvinte bazat pe polisemia verbului “a comunica”) din afara (ar
rezulta comunicarea doar cu lumea de dinduntru) decat prin ajutorul unui tub
(tub=un fel de telefon), prin care uneori iese fum...” tubul ar fi hogeag ; /.../ cand
cu totii trag atunci, de bucurie focuri de pistol in aer”.

3. Mitul razboaielor ceresti: Titanomahia si Gigantomahia. Toate
personajele se afld in conflict: cu sine, cu altii, cu Universul. Dar aceastd lupta
poate lua o amploare comparabila numai cu miturile razboaielor intre zei, prin
hiperbolizare ajungandu-se la bufonerie, la absurd. Emil Gayk este agresiv, si
numele si portretul confirma setea de violentd ([4,pg.48], Emil Gayk), nepoata
lui este si ea expresia pregatirii perpetue pentru razboi, deoarece “lucreaza la
gherghef” (sau la razboi de tesut). Lupta lor, cauzatd de “cererea accesului la
mare” de catre nepoatd si “ciugulitul” unchiului drept raspuns, devine ceva ce
umple Totul in jurul “eroilor”. O cearta, din familie, iese pe arena mondiald. Se
utilizeaza lexicul specific, recunoastem cu usurintd cliseele primului razboi
mondial: “...de teama de a nu iesi din neutralitate”, ““...indrumare in politica
noastra exterioara (nu externa)”’, “...retragerea tdiatd”, “...sd Tncheie o pace
rusinoasd”, “...sub garantia si controlul Marilor Puteri”, etc. care datorita
contextului devin absurde. “Amandoi luptard avand hrand in bani si cu foarte
mult eroism (mai mult de trei ani si pe un front de aproape 700 km (e de
observat simbolica cifrelor in religia crestina si relatia ei cu sensul general al
frazei), insa, 1n cele din urma, Gayk fiind avansat maresal (de catre cine?!) pe
campul de lupta si negdsind acolo nici un ciaprazar militar (firesc!) pentru a-si
pune galoanele noului sdu grad, renuntd de a se mai bate si ceru pace” (motivul
impacarii e tot atdt de “serios” ca si cel al declansdrii razboiului). Nepoata
accepta deoarece “...cdpatase un furuncul(si mai serios motiv!).

“Primul schimb de prizonieri il facura la casa Teatrului de Operatiuni”, deci
e un “Teatru burlesc”. Situatia ne aminteste joaca a doi copii mici care iau 1n
serios razboiul intre ei pana nu se plictisesc, sau pana nu intervine vreun
obstacol. Din alinierea atitudinii infantile, situatiei banale si a razboiului (care se
asociaza intotdeauna in constiinta noastrd cu tragicul) apare efectul numit “umor
urmuzian”. Acest “conflict” are vadite accente sociale, dar lupta dintre Algazy si
Grummer se axeazd pe Mitologie. Pastisa in adresa tonului patetic si utilizarea
unor simboluri uzitate de traditia epopeii creeaza imaginea unui conflict
grandios, a unei drame la nivelul universului intreg. Motivul luptei il constituie
hrana, anume “...cateva resturi de poeme” (cliseul “hrana spirituald” e utilizat
“au pied de la lettre” ). “Grummer — ramas farad basica singur pe lume (absurd) —
lud pe batran in cioc si, dupa apusul soarelui, il urca cu furie pe varful unui
munte inalt...” Cuvintele evidentiate, sugereaza: 1) lupta lui Zeus Tmpotriva lui
Chronos (a tinerii generatii Tmpotriva “traditiei”); 2) locul si timpul sunt
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caracteristice razboaielor dintre zeii sau dintre eroii Greciei si Romei antice. “O
luptd uriasa se incinse acolo intre ei si tinu toatd noaptea /.../” - stil patetic,
situatie similara si basmelor populare. Urmeaza devorarea unui erou de catre
altul sub pretextul “..completarii si cunoasterii”, al autocunoasterii, de fapt,
fiindcd putem usor pune semnul echivalentei intre antieroi, vorbind de auto-
devorare pentru autocunoastere — motivul sarpelui ce-si muscd coada [5,pg.55] —
uroborus, un stravechi simbol al eternitatii, originar se pare din mitologia
egipteand [6,pg.84]. E semnificativd in acest context prezenta “omului-pasare”-
in Egipt zeul razboiului, Mont avea Infétisarea unui om cu cap de vultur, deci
Gayk si Grummer ar fi niste zeitati ale razboiului.

II. Mitul fenomenologic: m. actului cosmogonic: “...cele sapte emisfere
ale lui Ptolemeu” care se vad prin tubul de comunicatiune in timpul noptii
reprezintd conceptia invechita asupra universului — teoria geocentrista. In timpul
zilei, insd, se vad “...doi oameni cum coboara din maimuta” — m. antropogonic,
modern. Astfel intr-o singura fraza, unitd sub semnul “tubului de comunicatie”,
se intalnesc trei mituri fenomenologice care si din punct de vedere al timpului
aparitiei, si din cel al continutului sunt diferite, contrarii chiar: cosmogonie,
antropogonie si m. repetitiei manifestarilor naturii — alternatia zi-noapte.

III. Mitul cosmografic: m. lumilor coexistente este prezent in relatia anti-
erou—univers. In opera lui Urmuz existi lumea “normald”: solicitatorii si
muncitorii Tn “Ismail si Turnavitu”, vizitatorii $i cumparatorii in “Algazy &
Grumer” si in“Cotadi 1 Dragomir” care sunt in afara microcosmului anti-eroilor
— lume maladiva, rasturnatd. "Eroii” sunt niste izolati si xenofobi — ei
violenteaza exponentii lumii externe si se afld in perpetua cautare a raspunsurilor
la niste intrebari neformulate (cunoastere=autocunoastere=autonimicire). Si la
nivelul ideatic al operei mentionam ideea scrisa pe ciornd: “Nu Stim ce 1n viata
/.../ dupd moarte, dar e sigur cd lumea noastra nu poate fi ultimul cuvant al
creatiunii, e deci o stare de tranzitie”[7,pg.87].

Cititorul surprinde personajele urmuziene deja formate, el nu stie nici cand
si nici Tn ce mod au avut loc aceste metamorfoze, nici daca ele vor persista.
Lumea lui Urmuz pare o fotografie, sau mai bine zis un film alb-negru, fara
sunet, acompaniat de o melodie in surdina si care a inregistrat pentru posteriate
“o bucaticd” de istorie (precum e filmul “Pornirea din gard a trenului” — de fratii
Lumiere). Aceastd viziune implicd existenta unui narator desacralizat,
impersonal, a unui punct de vedere obiectiv extern care relateaza fara a se
implica direct sau indirect in evenimentele narrate (tehnica cinematografica).

4. Mitul transcendental. Mitul eroului arhetipal este supus
deconstructivisnului, e “...primul model de la care emana sirul” [3,pg.64], pana
acum am vorbit de existenta unui anti-erou n proza urmuziana. Intr-adevar, se
parodiaza tipul si caracterul (eroul civilizator in “Dupa furtuna”, eroul intelectual
in “Palnia si Stamate” si Tn “Fuchsiada” - Fuchs poarta ochelari si umbreld, are
“mijloc de locomotie” - pianul; eroul razboinic in “Emil Gayk” si “Algazy &
Grummer”, etc.). personajul este lipsit de psihologie, cu atit mai mult — de
evolutie psihologica, se parodiaza totusi mitul initiatic, prin falsa modificare a

(13
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situatiei initiale: cvasi-conflict si desfasurarea aparenta a evenimentelor care in
fond nu au sens. Personajul devine un oarecare, un ins banal in situatie banala,
caracterizat prin criza identitatii (scindarea eului; aproape toate personajele par a
fi parti ale unui ego), criza cunoasterii (constientizarea “micimii” omului §i a
imposiblitatii cunoasterii depline) si criza limbajului (personajele aproape nu
vorbesc, exprimandu-si “starile” prin gesturi si actiuni — limbaj non-verbal).
Tutusi se re-construieste m. eroului arhetipal prin crearea “modelului” - omului
modern, caci nevoia de mit nu dispare, ca si nevoia de sacralizare.

In continuare, vom analiza reflectarea unor motive mitice in
microromanele urmuziene, anume acelea care ne par a fi mai representative
pentru comprehensiunea textelor studiate.

Motivul metamorfozei: eroul are o anumita “forma” care se schimba la un
interval de timp (tic al universului, un fel de tropism). Ismail “...imbraca rochie
de gald /.../ in ziua cand se serbeaza tencuitul”, Turnavitu “...ia o datd pe an
forma de bidon”, Cotadi ‘...fard sa vrea, devine de doua ori mai lat si cu totul
straveziu, /.../de doud ori pe an, si anume, cand soarele ajunge la solstitiu”
(fototropism) s.a. Modificarea formei cauzeaza moartea personajului: Stamate se
micsoreaza si dispare; Ismail fara rochii “...cade in starea de decrepitudine”,
Algazy si Grummer se (auto-) devoreazd, Fuchs este “inzestrat” de catre zei cu
“...obiectele la cari avea dreptul”(organe genitale) care il banalizeaza si faptul
dat duce la izolarea si disparitia lui.

Motivul cuibului (ca simbol al familiei) este rasturnat in “Palnia si Stamate”
si interpretat ad literam in “Dupa furtund” unde sotie a eroului va fi ... o gaina.

Motivul temnitei. Critica literard a fost dispusd sd comenteze imaginea
tarusului de care e legatd intreaga familie Stamate ca una a “conditiei pascaline a
omului 1n carcera” [7,pg.54]. “Eroul” din “Plecare in straindtate” “...arunca in o
cristelnitd de var” cativa Tmpiegati si un arhiereu”. La nivelul operei in intregime
se observa obsesia spatiului inchis si a individului izolat, oddile “cu pamant pe
jos” care amintesc mormantul — temnita ultima a corpului uman.

Motivul probelor depdsite este in relatie cu (cvasi-)devenirea personajului,
dar Tn “Fuchsiada” - de motivul lui Icar: Fuchs pentru a ajunge in Olymp
braveazad elementele naturii (ploaia) si zboara la chemarea zeitei, apoi urmeaza o
de-mitizare: ajunge in Olymp plouat si Venus il trimite la “...0 uscatorie de
prune sistematica” (melanj al timpului mitic cu cel real, secXX).

Motivul drumului inifiatic, de obicei, este atributul descrierii maturizarii
eroului, la Urmuz, In cele mai multe cazuri, motivul este legat de un mijloc de
transport: car, corabie (luntrea lui Caron, sau carul funerar) “prin ajutorul caruia”
personajul trece in ne-fiintd. Moartea e consideratd cea mai importanta treaptd a
initierii si cel mai interesant mister al vietii. Nu existd “thanatofobie” in opera
urmuziand, moartea e o conditie umana, care nu se stie daca poate sau nu sa fie
depasita.
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Natalia Grau Semnificatia antroponimelor din perspectiva

dihotomiei sacru — profan in opera lui Mircea Eliade

Semnificatiile numelor personajelor in opera eliadiand sunt multiple si
polifunctionale, ele, aproape niciodatd, nu sunt un act gratuit lasat la voia
intdmplarii, ci converg cu abilitate spre conturarea mesajului ideatic aflat la
granita celor doua coordonate definitorii: sacrul si profanul.

Eliade se dovedeste un iscusit alegator al apelativelor eroilor sdi. Numele,
uneori, il poate calauzi pe cititor devenind un buletin de identitate, deci, ca si In
romanul doric numele contureaza destinul eroului. Alteori, Tnsa, numele il va
induce in eroare pe lectorul pus in situatia sa identifice semnificatiile criptice din
spatele fiecarui apelativ care in cheia poeticii moderniste ambiguizeaza si mai
mult continutul de idei al textului. Vorbind la acest capitol, Doina Rusti
mentioneazd: “Numele individualizeaza, limiteaza, fixeaza in istorie, sau aspira
la un ideal, evoca, repetd, reia o experientd; orice nume da sens unui destin,
uneori ascunzand, alteori dezvaluind cu ostentatie modelul”.

Un nume mitic, frecvent intalnit in opera lui Eliade este antroponimul
feminin Ileana. In romanul “Nunta in cer’, acest nume este ilustrat atit prin
forma “Ileana”, cit si prin hipocoristicul “Lena”. Fiind vorba de una si aceeasi
femeie, numele are functia unui liant subtil care conduce cititorul spre elucidarea
identitatii eroinei. Utilizarea celor doud forme ale numelui au rolul de a marca
diferenta de timp, de loc si de actiune ale celor doua istorii de iubire narate
ulterior. Sugestiva este alegerea formei “Lena” pentru perioada cand eroina era
inca tanara si naiva, iar iubitul ei, Barbu Hasnas, nu vede in femeie mai mult
decat o modalitate de procreare. Cel de-al doilea barbat din viata ei este
scriitorul Andrei Mavrodin — un artist care concepe iubirea ca pe o forma
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superioara de accedere spre absolut prin Creatie, de aceea el o numeste “Ileana”.
Efectiv, formele antroponimice “Lena” si “Ileana” sunt in relatie de antinomie,
in pofida faptului ca trimit la aceeasi persoand. Acest procedeu

aminteste de obiceiurile ritualurilor de initiere prin trecerea de la un statut
apartinand lumii profane spre unul superior al dimensiunii existentei sacre.

Ileana este un nume romanesc arhaic, intdlnit cu precadere in basmele
populare. Ileana — Cosinzeana este simbolul frumusetii, inteligentei i
sensibilitatii contopite intr-un ideal al femeii mitice. Prin urmare, numele Ileana
desemneaza legatura cu trecutul, cu traditia romaneascd, cu credintele arhaice,
deci cu valorile primordiale. Purtatoarea unui asemenea nume are un destin
deosebit, in afara ordinei lumesti — fapt ce se va realiza ulterior. In corelatie cu
valentele simbolice enumerate, mentiondm faptul cd Ileana este iubita devotata
care va sti sa se sacrifice in numele realizarii plenare a iubitului ei, creatorul
Andrei Mavrodin. Astfel, botezandu-si eroina “Ileana”, Eliade, probabil face
aluzie directd la numele sfant Ana care de altfel se si regaseste ad litteram n
Ileana daca presupunem ca “Ile” descinde din pronumele demonstrativ latinesc
avand semnificatia aceasta rezultd ca numele Ileana ar contine implicit sintagma
“o altd Ana”. De facto, Ileana se va sacrifica pentru creatia iubitul ei ca si sotia
mesterului.

Romanul “Noaptea de Sanziene” are un titlu ce comportd filiatiuni
evidente cu mesajul textului, cit §si cu semnificatiile numelui eroinei Ileana
Sideri. Ca si in romanul sus-mentionat, eroina este prototipul unui ideal feminin:
frumoasd, fascinantd si misterioasd. Este, asa cum spune Lucian Blaga “o
picaturd din lumina creatd in ziua dintai”. Stefan Viziru, eroul principal, o
intdlneste in noaptea de Sanziene. Titlul romanului §i numele eroinei se
complinesc reciproc. Cat priveste numele sarbatorii de Sanziene, mentionam ca
aceasta are o tratare ambigud. Astfel Christian Ionescu presupune ca acesta
“provine de la latinescul Sanctus Dies Iohannis deci, ar desemna sarbadtoarea
sfantului Ton”. O alta variantd de interpretare este acea conform careia numele
sarbatorii descinde de la forma “Sancta Diana”. Evidente conexiuni ies la iveala:
Diana este consideratd §i zeita misterelor, respectiv si eroina romanului este
eminamente o fiintd tainica. O altd varianta penru numele zeitei Diana este lana,
considerata un spirit al padurilor si un paznic al trecerii spre cealalta lume. Prin
urmare, nu este arbitrar faptul cd anume in noapte de Sanzienii, la iesirea din
padure eroul, Stefan Viziru va nimeri in accident tocmai in momentul cand isi
regaseste iubita. [ana este perechea lui Ianus, patronul lunii ianuarie, simbol al
unui nou Inceput, care are doud fete, la fel si Ileana Sideri este atit iubita-
mireasd cit §i o personificare a mortii. Este, ca si in balada “Miorita” mireasa
care apare in clipa mortii este Spiritul Universal, iar moartea este evadarea din
banalul cotidian si intoarcerea la esenta eternd a vietii.

Antroponimul masculin Stefan Viziru din acelasi roman, contine
semnificatii subtextuale. Din greaca “stephanos” semnificd coroana, deci Stefan
este o persoand deosebitd, aleasd de soartd. Totodatd coroana este un lexem care
se integreazd 1n campul semantic al mortii. Astfel numele anticipd procesul
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indltarii s1 purificarii prin moarte al eroului. Viziru desemneazda conform
dictionarului explicativ al limbii romine “Nume dat ministrilor sau naltilor
dregdtori in tarile musulmane care indeplineau functia de prim-sfetnici ai
sultanului”. Conotatiile acestui nume definesc coordonata sociald a eroului care
este destinat sa fie al doilea dupd Ciru Partenie (vizir — sultan). In concluzie,
numele Viziru contureaza portretul social, iar prenumele Stefan portretul moral
al eroului.

In romanul Nunta in cer, avem doi eroi ai cdror nume la fel sunt
simbolico-mistice: Andrei Mavrodin si Barbu Hasnas. Initial, cititorului nu i
este usor a determina semnificatiile fiecarui nume, insd dupd elucidarea
mesajului ideatic al romanului vom scoate la iveald faptul ca cei doi eroi sunt
cautdtori ai elixirului vietii vesnice: unul cautd eternitatea in creatie (Andrei
Mavrodin), iar celdlalt in procreatie (Barbu Hasnas).

Respectiv, antroponimul Barbu este un nume strdvechi de traditie
romaneasca despre care aflam ca incd Bogdan Petriceicu Hasdeu 1l considera a
fi o creatie romédneasca pe baza substantivului barbd, fie o mostenire latina si
anume din Balbus. Se pare cd acest nume are un etimon comun cu lexemul
barbat (cel ce are barba), deci botezandu-si eroul Barbu, Eliade a vrut sa
sublinieze faptul ca pentru acesta, primordiald ramane misiunea fiecdrui barbat
si anume, de a-si perpetua neamul.

Celalalt erou, Andrei Mavrodin are un nume bogat in valente subtextuale.
Explicat prin substantivul “andreia” acesta semnifica barbatie, curaj, fiind
derivat de la grecescul “andros” adica om, barbat. O primad constatare releva
faptul cd ambele nume contin semul de barbat, Tnsd al doilea nume mai
cumuleaza niste sensuri adiacente. Andrei este un nume sfant care desemneaza
pe unul din cei doisprezece apostoli ai lui lisus (zona sacrd). Faptul ca familia
acestuia este Mavrodin are de o semnificatie majord: mavr => maur (v— u), iar
maurii sunt reprezentanti ai triburilor arabe ce au cucerit nord-vestul Africii §i o
parte a Spaniei, aducind cu ei o imensa doti culturald si spirituald. In al doilea
rand, numele Mavrodin contine i cuvantul rod = creatie. Prin urmare, numele
Andrei Mavrodin cumuleaza urmatoarele semnificatii:

1. Om / barbat (zona profana)

2 Nume sfant (zona sacra)

3. Aducator de civilizatie

4 Rod, creatie
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In corelatie cu acesta este si numele eroului romanului “Sarpele”, Sergiu
Andronic. Andronic tine de aceeasi familie lexical-derivativa ca si Andrei; din
greaca “andros”, asa cum am mai mentionat, semnifica om. Eroul respectiv
reprezinta in contextul romanului omul total, perfect, fapt ce explica familia sa.
Numele Sergiu ar putea fi interpretat din perspectiva similitudinii cu
substantivul francez “serpent” ceea ce semnifica sarpe. Legatura cu titlul est
evidenta, explicandu-se ulterior prin faptul ca Sergiu Andronic este un personaj
tainic, cu doua infatisari, este omul — sarpe.

Aleasa lui este Dorina — nume cu parfum roméanesc, radicalul sau, pentru
realitatea noastrd, porneste de la cuvantul “dor” = dragoste. Importanta ne pare
elucidarea faptului ca Dorina este aleasa lui Andronic, ea este deosebitd prin
insusi numele ei, cdci se considerd ca sentimentul de dor ne caracterizeaza
anume pe noi, romanii. In acest sens, numele Dorina, ca si Ileana au 1n substanta
lor profunde implicatii de filozofie populard. Eliade, se pare, intentionat cauta
nume ce definesc specificul spiritual al romanilor.

In ciclul de nuvele scrise ulterior, Eliade utilizeaza cu dexteritate procedee
moderniste atunci cind alege numele eroilor sdi. Astfel, numele trimite uneori la
o0 poveste consumatd, arhicunoscutd, insa avand 1in contextul dat alte
semnificatii. De exemplu, eroul nuvelei “La tiganci”, Gavrilescu este, contrar
asteptarilor un ratat. Numele sdu este incadrat in seria apelativelor teoforice
frazeologice. In conformitate cu informatiile oferite de Enciclopedia onomastica
romaneasca aflam: “[...] prima parte a numelui reprezinta radicalul verbului
gabar = a fi puternic, finalul el reprezintd numele divinitatii, Gabriel fiind o
propozitie construitd cu perfectul verbului amintit: Dumnezeu a fost puternic”.
Gavrilescu pare un nume banal, cdci eroul se ingeald in repetate randuri atunci
cand trebuie sa le ghiceascd pe cele trei fete.El greseste in repetate randuri,
neadeverind rolul sau de vestitor ca 1n textul biblic, fiind, in esenta, o
contradictie a numelui sau.

In naratiunea “Pe strada Mantuleasa”, invatitorul Zaharia Farima este
exponentul unei lumi a candorii, a puritdtii morale. Fiind profesor, el continua sa
pastreze legdtura cu universul magic al spiritualitdtii infantile. Numele Zaharia
este de origine ebraica “Zakarjah” si este purtat de numeroase personaje biblice,
el de asemenea face parte din seria apelativelor teoforice si desemneaza
“Dumnezeu si-a amintit” sau pe parcursul povestirii personajul nu va face
altceva, decit sa rememoreze diverse istorii.Numele de familie Farama
accentueaza ideea cd el este posesorul putinului din sacralitatea care s-a mai
pastrat Intr-o lume profana.

Concluzii: odiseea hermeneutica in lumea tainelor numelor eroilor
operelor lui Eliade, ar putea constitui temeiul unei cercetdri ample. In contextul

elucidarii dihotomiei sacru — profan, relevarea semnificatiilor numelor
contribuie la validarea existentei urmatoarelor teze:
° Teoria camuflarii sacrului in profan, in banal — orice nume aparent

insignifiant poate revela sensuri profunde (Ileana, Gavrilescu).
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o Credinta in supravetuirea elementului sacru, primordial intr-o lume
desacralizata (Zaharia Farama).

o Perpetuarea sacrului prin credinta, religie — argumente elocvente
sunt numele teoforice (Gavrilescu, Andrei Mavrodin, Dominic Matei).

o Lupta si unitatea contrariilor sau conceptul de coincidentia
opositorum exprimat prin dualitatea manifestarii umane (Sergiu Andronic,
Ileana — Lena).
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Galina Ionesi-Anitoi Inadaptatul in proza romaneasca interbelica
din Basarabia

Literatura romand din Basarabia interbelica se Infatiseaza ca un fenomen
complex, marcat de polemica dintre cele doud tendinte contradictorii:
traditionalismul si modernismul.

Sa retinem, mai intai, cd 1n anii 20 procesul literar de aici e retardar si
asincron 1n raport cu directia de dezvoltare a literaturii roméane Tn ansamblu. Se
promoveazda o ideologie traditionalistd, reactionard, caracterizatd printr-un
eclectism al tendintelor samanatoriste, gandiriste etc. Se refuzd, constient si
obstinat, racordarea la spiritul veacului $1 se propagda, cu inversunare,
fundamentarea autohtonismului si exaltarea etnicului regional. Cu toate acestea,
insemnele noi, moderne ale vremii 1si cer dreptul la existenta — si si-1 dobandesc
— si-n Basarabia.

Astfel, anacronismul literaturii romane din tinut este constientizat cu
precadere de catre scriitorii din tindra generatie. Teoria lovinesciand a
sincronizarii §i conectarea la marele flux al literaturii romane devine prioritatea
tinerilor literati, “zgomotosi si veleitari” (Al. Burlacu). In consecint, in anii *30
disputa mentionata se Inteteste, “pundnd in lumind contradictiile dintre
mentalitdtile artistice, care mai sunt acum incendiate si de miscarea
“generationistd” [1, p. 35].

In plan literar, aceasti polemica se traduce, in mare, prin confruntarea
dintre samanatoristi si simbolisti. Or, pentru scriitorii basarabeni ai perioadei
cercetate, samandtorismul, desi cazut in desuetudine in context literar general-
romanesc, mai ramane inca a fi “modelul cel mai tentant si fascinant” [2, p. 35],
alimentand sentimentul de nostalgie pentru trecut si de adoratie pentru sat si
taran. Faptul consemnat si-ar avea explicatie, potrivit lui Al. Burlacu, “in
incercarea de stavilire a fenomenelor eurocentriste in literatura si cultura
romana” [1, p. 24].
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Atat in poezie, cit §i in proza batadlia, pe langd multe alte aspecte si
probleme pe care le punea, mai avea o tintd: problema modelelor literare. Si
oricat s-ar fi insistat in cantonarea Tn autohtonism, Tn promovarea doar a unei
literaturi nascute pe-o canava pur populard, in refuzul “imitatiei” si al
“Imprumuturilor straine”, literatura noua 1si impune valorile noi.

In prozi — domeniu care reprezinti interesul nostru — “modelul romanului
occidental sau cel rusesc este asimilat, Tn cel mai rau caz, la nivel de pastisa.
Modelele Balzac, Zola, Tolstoi, Dostoievski sau Proust sunt acreditate prin
Liviu Rebreanu sau Camil Petrescu” [1, p. 19]. Totodata, revalorificatorii de
forta ai literaturii roméane din Basarabia atestd in cazul povestitorilor basarabeni
o eternd revenire instinctiva la traditie [1], [3]. Altfel spus, prozatorii
traditionalisti urmeaza fidel modelul Creangd, iar modernistii devin foarte
receptivi la modelele Rebreanu si Camil Petrescu [1]. Prin urmare, “in pofida
traditionalismului congenital” [1, p. 17], “literatii basarabeni se apropie in mod
cert de intelegerea conditiei esentiale a literaturii $i in special a romanului,
conditie pe care o formula limpede Camil Petrescu la 1927: “Literatura
presupune fireste probleme de constiinta. Trebuie sa ai deci, ca mediu, societate
in care problemele de constiinta sunt posibile” (C. Petrescu, Teze si antiteze,
Bucuresti, 1971, pag. 236). Experienta romanesca a lui Proust impunea si
literaturii romane din Basarabia preocuparea prioritara pentru fluxul constiintei,
pentru “inefabilul devenirii”, pentru problematica noua a personalitatii mutate
din zona clara a ratiunii $i vointei Tn cea a inconstientului arhetipal, pentru
subiectivitate in locul obiectivitatii” [3, p. 94].

Existenta unui mediu social “In care problemele de constiintd sunt
posibile” — daca e sd ne gandim la destinul dramatic al Basarabiei, potentat si de
tranzitia critica de la societatea traditionala la societatea moderna — e de la sine
inteleasa. In acest sens, epica basarabeani din perioada interbelica dezviluie si
un interes sporit pentru drama intelectualului sau a omului in cdutarea identitatii
sale pierdute. Doar ca toate problemele sunt solutionate pe fundalul resurectiei
samanatorismului i naturalismului. Cu alte cuvinte, “prozatorii basarabeni se
sincronizeazd cel putin tematic, dacd nu adanc-articular, cu aceste noi strategii
narative europene” [3, p. 94].

Starea de lucruri este asemandtoare §i in ceea ce priveste tematica
inadaptabilitatii. Or, in centrul atentiei noastre, in functie de problema care ne
intereseazi, se vor afla trei romane a trei prozatori basarabeni: Inapoi (1935) de
Nicolae Spataru, Al nimanui (1937) de Dominte Timonu si Insemndrile unui
flamdnd (1937) de Ioan Sulacov. Tustrele romanele au ca protagonisti personaje
din categoria inadaptatului.

In epica romanesca din Basarabia, chiar §i in cea de inspiratie citadina,
corelatia adaptat-inadaptat, ca sa revenim la ordinea de idei de mai sus, ‘“este
subordonata opozitiei sat-oras” [1, p. 158].

In cheie samanitoristd, se propun aceleasi solutii de revenire la natura
securizantd, de intoarcere 1n sat, vazut si prezentat drept taram edenic, 1n
opozitie ireductibild cu orasul, considerat, ultimul, numai in negativitatea sa.
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Spre exemplu, pentru Ion Pruteanu, protagonistul romanului fnapoi, orasul este
“colectionarul de lichele si secaturi” [4, p. 56], iar in romanul A/ nimanui orasul
este prezentat cu raceald, doar in manifestarile sale contrastante de “lux orbitor
si mizerie cumplita” [5, p. 85].

Intr-o literaturd marcati de asemenea conceptii, fireste, personajul
frecvent este inadaptatul, infatisat, cel mai des, in ipostaza dezradacinatului. Or,
dezradacinarea e, cum afirmd Mihai Cimpoi, “marea tema a literaturii romane
din Basarabia” [3, p. 94]. Ca si ceilalti dezradacinati din proza romaneasca,
inadaptatul dezradacinat din proza basarabeana este un invins, prin neputinta “de
a trdi timpul real” [3, p. 94], trdindu-1 mai mult “la modul negativ”, prin reactia
de neacceptare” [3, p. 94].

Inadaptatati dezradacinati identificim in romanele /napoi (N. Spataru) si
Al nimanui (D. Timonu). Si Ion Pruteanu si Victor Craisor se zbat intre sat si
oras, cedand, pana la urma, in fata noilor realitati. In acelasi timp insa eroii se
deosebesc intrucatva. Diferentele, oricat de mici, le constatim chiar la nivelul
statutului de dezradacinati.

Ion Pruteanu al lui N. Spataru este un dezrddacinat in acceptia clasica,
consacratd a cuvantului: fiu de tarani sdraci, venit in oras la invatatura, cu
speranta Intr-un “viitor bogat, mandru” [4, p. 39]. Dar ajuns intelectual,
personajul nu devine mai fericit. Orasul 1 se reveleaza strain. Nu-i asigura nici
bundstare materiald, nici Tmplinire si multumire sufleteascd. Nu se poate
acomoda in nici un fel cu tumultul vietii urbane, pentru care se dovedeste
nepregatit §i care il debusoleazd. Astfel, se trezeste tanjind dupa linistea si
seninatatea vietii de la tara. Idealul rustic il copleseste, facindu-1 sa se simta in
mediul citadin un “intelectual fals”.

Dar nici revenirea in satul de bastind nu-i reface acestui tip de personaj
echilibrul pierdut, nu-i redd tihna ravnitd. Lumea din care iesisera Nicolae
Manea (M. Sadoveanu), Radu Comsa (Cezar Petrescu), Ion Pruteanu (N.
Spataru) si atatia altii ca ei 1i primeste rezervatd, tacutd, neincrezatoare,
instrdinata. Fiecare dintre ei va realiza cd nu-si mai gaseste cu ai sai “nici o
legaturd”, nici o “intimitate”. Prin urmare, ruptura o datd produsd, conditia
dezradacinarii se dovedeste inevitabila.

Dezradacinarea eroului timonian, spre deosebire de cel al lui N. Spataru,
tine, Tn opinia noastrd, de un fenomen mai general, al instrainarii. Daca
personajele anterior mentionate mai pot avea speranta unui inapoi, apoi Victor
Craisor din Al nimanui este chiar “omul fard casd” (A Burlacu), “singur si strain
in mijlocul unei lumi 1n care n’avea pe nimeni si nimic” [5, p. 39].

O datd cu modernizarea romanului roménesc, tendinta de sincronizare cu
noile modele literare si de asimilare a tehnicilor si strategiilor narative moderne
se face simtitd si in literatura din Basarabia. Modelul artistic de prestigiu devine
romanul autenticitatii, instituit la noi de Camil Petrescu.

Modificarile se produc, fireste, si la nivelul personajului. Protagonistii de
roman devin intelectualii cu probleme de constiintd. Cu toate acestea, e de
observat faptul ca, oricat de insistente ar fi eforturile de innoire a epicii
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romanesti din tinut, romanul de aici “cu mici exceptii, nu reuseste sa se ridice la
rigorile genului, continuind sa ramand un roman minor cu o zond de sondare
preponderent rurald, cu un erou coplesit de nevoile materiale ale existentei” [1,
p- 209].

Un asemenea erou identificim in romanul lui Toan Sulacov Insemndrile
unui flamand, “primul si cel mai caracteristic roman al autenticitatii” [1, p. 212]
in literatura basarabeana.

Vania — ca protagonist de roman al autenticitatii — se face remarcabil prin
statutu-i de intelectual cu probleme de constiintd si prin insusirea de a
problematiza o situatie sau alta din viata, trdindu-le intens pe cele limita. Ca si
personajele camilpetresciene, eroul lui loan Sulacov “reflectd viata din punctul
sau de vedere” [1, p. 215]. El 1isi retrdieste mintal propria drama, se
autoanalizeaza, isi pune Intrebari, se lanseaza in presupuneri, (se) contempla si-
si povesteste viata cu sinceritate maxima, caci Vania, la fel ca si eroii lui Camil
Petrescu, atribuie “simtirii” i “trdirii” valoare §i importanta covarsitoare: “(...)
viata se simte, nu se judeca” [6, p. 15]. De aceea autenticitatea trairilor sale e de-
a dreptul ravasitoare.

Asadar, cum rezultd cu claritate din cele spuse mai sus, filiatia
inadaptatului lui Ioan Sulacov cu personajele lui Camil Petrescu este
peremptorie. De specificat insa ca aceasta nu e una absoluta. Vania — ca personaj
literar — nu se ridica la nivelul complexitdtii intelectualilor camilpetrescieni.
Drama acestora tine de idealuri supreme, intangibile si se declanseaza, fapt
mentionat deja intr-un alt context, in sfera “constiintei pure”.

Comportamentul tandrului bolgrddean e marcat insd de un determinism
social. Drama lui este generata de penuria si mizeria cumplitd in care traieste. Pe
cand unui Stefan Gheorghidiu, Fred Vasilescu, George D. Ladima, le este
caracteristica goana dupa adevarul absolut, Vania este obsedat numai de goana
dupa o bucata de paine: “Simt numai ca vreau paine” [6, p. 19]; “... viata mea e
o suferintd; o goana zadarnica dupa paine” [6, p. 22].

Altfel spus, personajul lui Sulacov actioneaza presat fiind de factorul
social. Faptul dat isi are explicatia, probabil, In cruda realitate basarabeana.

Se cuvine subliniat, in acelasi plan de referinta, inca un moment. Spre
deosebire de inadaptatii lui Camil Petrescu care, in conditiile in care realitatea
obiectiva ii infrange, facindu-1 sd-si traiascad spulberarea idealului, isi pastreaza
intacte nobletea sufleteasca si Tnsusirile morale, pentru intelectualul inadaptat
din Insemndrile unui flimdnd aceleasi conditii se dovedesc catastrofale.
Spulberarea ultimei sperante reprezinta pentru Vania inceputul “desfiintarii” si
“neantizarii” sufletului sau. Spre sfarsitul cartii el ajunge un “betiv, nebun si
declasat” [6, p. 84], un hot si un criminal.

In concluzie, inadaptatul din proza romineasca interbelica din Basarabia
se dovedeste un invins, o naturd “neintegrabild” in noul mecanism al vietii. De
altfel, ca si toti invinsii — intr-un final, epave vrednice de mila — pe care i-am
avut in vizor si care constituie, 1n literatura romana, vasta si interesanta tipologie
a personajului inadaptat.
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Dumitru Apetri Interpretarea critica — forma de receptare
literara valorica

In articolul de fati vom demonstra aportul actului critic din Republica
Moldova la promovarea a doud forme de raporturi literare — traducerea artistica
si evocarea poetica din cadrul dialogului intercultural moldo-ucrainean ce s-a
desfasurat In deceniile 3-9 ale secolului XX.

Atat autorii lucrdrilor importante sub aspect teoretic care au fost elaborate
cu preponderenta Tn ultima jumatate de secol si consacrate comparatismului cum
sunt Paul van Tieghem, Al. Dima, V. Jirmunski, D. Diurigin, Dan Grigorescu,
Al. Ciordnescu s.a., cat si semnatarii studiilor valoroase despre raporturile
literare — 1. Neupokoeva, N. Konrad, M. Alekseev s.a., dar si acei filologi care
au luat Tn dezbatere anumite aspecte ale proceselor de receptare literard — H.
Jauss, E. Ibsch, E. Chevrel, R. Warning, E. Mihaila, S. Pavlicenco s.a. — includ
interpretarea critica printre principalele forme de receptare literara.

Ecaterina Mihaila, de exemplu, dupa ce discutd cele doud modalitati,
viziuni ale actului critic — impresionist si teoretic — conchide: “Critica literara
ramane, chiar atunci cand este o lectura teoretica, cand se Tnarmeaza, deci, cu o
metodologie riguroasa, o forma a receptarii poetice, o activitate axiologica” [1,
p. 190]. La randul sdu, S. Pavlicenco, meditand asupra studiilor de receptare,
constatd: “O posibild tipologie a studiilor despre receptare s-ar putea reduce la
trei tipuri principale:

1) cele ce studiaza receptarea la nivelul traducerilor, fapt care ar
corespunde instantiei cititorului comun, ca receptor;
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2) cele ce Inglobeaza receptarea la nivelul interpretarii critice si care includ
lucrarile criticilor si ale cercetdtorilor din literatura receptoare despre
literatura emitatoare;

3) cele ce studiaza receptarea la nivelul creatiei originale, cind receptorul
este, la randul sdu, producator de alte opere, inspirate din literatura
emitdtoare sau pe teme preluate, sugerate, asimilate din aceasta” [2, p.
39].

§ 1. Comentarea versiunilor de poezie

Traducerea poeziei — acest necesar, dificil si interesant proces de receptare a
creatiei versificate a unei sau a unor literaturi — Tn cazul de fata a beletristicii
ucrainene — s-a bucurat de o anumitd atentie a stiintei si criticii literare, dar actul
critic intervenea, in majoritatea cazurilor, cu multa intarziere.

Procesul de traducere tine de perioada interbelica, realizarile cele mai de
seama fiind placheta Pe medean (corect — Pe maidan, 1931) de Pavlo Tacina si
Lucrari alese (1939) de T. Sevcenko. Dar 1n publicatiile RASS Moldovenesti nu
se afla nici un material de analiza a activitdtii traducatorilor. Comentarea
versiunilor a inceput dupd 1940, interventiile critice fiind, in primele doua
decenii postbelice, putine si sporadice.

Din cele 13 carti tdlmacite din poezia ucraineand in perioada 1924-1984
(patru din opera lui T. Sevcenko, cate o plachetd din creatia lui P. Tacina, A.
Malasko, L. Ukrainka, P. Voronko, E. Cialai, V. Ivanovici, cartea Versuri alese
din mostenirea poeticd a lui M. Ralski, doud culegeri antologice — Poeti
ucraineni 1 Lumina inimii) au fost luate in dezbatere doar culegerile de opere
sevcenkiene. Semnatarii acestor materiale sunt cercetdtorul literar si traducatorul
ucrainean I. Glinski [10, p. 150-161], literatul cerndutean N. Bogaiciuc [3, p. 87-
90], [4, p. 9-13] si competitorul [28, p. 53-60].

Interpretarea critica a creatiei lui T. Sevcenko este legatd de numele
urmatorilor cercetdtori literari, specialisti in studiul artelor si scriitori: L.
Varticean, A. Dodul, C. Popovici, S. Cibotaru, Gr. Botezatu, Gh. Bogaci, V.
Gatac, V. Badiu, C. Dobrovolschi, B. Celasev, L. Cezza, I. Gheorghita, G.
Mardari, E. Botezatu, N. Dimo, L. Reznicov, I. Ocinski, D. Apetri, precum si de
literatii bucovineni A. Romanet si N. Bogaiciuc. Articolele lor evidentiaza
importanta mondiald a creatiei artistice a lui T. Sevcenko, spiritul ei inalt
democratic, unicitatea poeziei si a operelor de arta plasticd, originalitatea prozei,
specificul dramaturgiei.

Alte aspecte: tematica moldoveneasca in creatia Cobzarului, folclorizarea
unor opere ale sale, specificul raspandirii lor, receptarea si Tnsusirea creatiei
sevcenkiene in spatiul romanesc de la est de Prut, in diferite perioade de timp,
talmacirile ca mijloc principal de prezentd a operelor sale in ambianta limbii
romane 1n anii postbelici s.a. O contributie insemnata 1n directia Tnsusirii critice
si beletristice a biografiei lui de creatie a adus monografia lui L. Hinkulov
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Sevcenko, (Chisinau, 1979, seria Oameni de seama) tradusa in limba noastra de
poetul si publicistul An. Ciocanu.

Un aport valoros la propagarea creatiei lui T. Sevcenko 1n arealul cultural
de pe ambele maluri ale Nistrului au adus articolele publicistice, consemnarile,
portretele literare si eseurile scriitorilor: Glasul nedreptatitilor de A. Lupan, T.
Sevcenko de N. Costenco, Pentru valori autentice de B. Istru, T. Sevcenko de
Em. Bucov, Stea eternd de Gh. Ciocoi, Inchindciune de P. Darienco, Marele
Sevcenko de V. Teleuca, Sora noastra Ucraina si Urmagii Cobzarului de P.
Cruceniuc, Poetul tineretii mele de L. Barschi, Cdntece de dragoste pentru
Ucraina de Gh. Voda, Prima intdlnire de V. Filip, Flori pentru primavara lui
Taras de An. Ciocanu, Sa-mi canti, Cobzar... de Al. Alici, Taras Sevcenko de
D. Vetrov, Mareata, nestinsa faclie de D. Apetri si Colina lui Taras de 1. Anton.

Aceste materiale reflecta activitatea poetului in Societatea revolutionara
“Kiril si Mefodii”, popularitatea creatiei lui pe diverse meridiane ale globului,
inrudirea operelor sevcenkiene cu sufletul poporului. Se afirma cd mostenirea lui
artistica exprimd partea mare a diapazonului simtirii umane, istoria vie a
poporului sau, cad ea a ajuns la moldoveni pe cale orald, “pribegind din grai 1n
grai”.

Pe parcursul anilor, cititorii au beneficiat de trei recenzii substantiale:
autori — C. Popovici [7], O. Gainiceru [11, p. 6] si subsemnatul [32, p. 142] care
au luat 1n discutie respectivele carti: Versuri alese de T. Sevcenko, Lirica de L.
Ukrainka si culegerea antologica Poefi ucraineni.

Despre culegerea Lucrari alese de T. Sevcenko s-a constatat, abia peste doud
decenii de la aparitie, cd, desi aceste traduceri aveau multe neajunsuri, totusi
ele au contribuit la popularizarea creatiei poetului ucrainean in mijlocul
populatiei moldovenesti si la consolidarea legaturilor literare si culturale
dintre moldoveni si ucraineni [3, p. 86]. Ramanea pe seama cititorului sa se
dumereasca asupra neajunsurilor. Un an mai tarziu, in 1961, la 125 de ani de
la nasterea lui Sevcenko, N. Bogaiciuc concretizeaza ca cel mai bine a fost
tradus “Testamentul” de catre poetul Leonid Corneanu [4, p. 12]. Atat aflam
din reflectiile criticii asupra primei si unicei plachete de versiuni din opera lui
T. Sevcenko publicata in RASSM.

In anii cincizeci au aparut doua carti de traduceri: Peste mdri albastre de
A. Malasko si antologia Poezii destinata elevilor ce cuprinde, in majoritate,
fragmente din anumite opere poetice ale lui T. Sevcenko [5].

Despre placheta de transpuneri din A. Malasko, 1n presa moldoveneasca,
nu aflam nici o informatie. Acest volum nu dispune de un studiu introductiv
(lipsd caracteristica si plachetelor publicate ulterior), Tn care s-ar constata
reusitele si insuccesele atestate 1n dificila artd a transpunerii poetice din autorii
respectivi. Cat priveste microantologia Poezii s-a publicat doar o informatie de
ordinul semnalelor editoriale: In anul 1959, la Chisindu, in seria “Biblioteca
scolarului”, apare o noua carte de traduceri ale operelor lui Sevcenko,
executate de A. Cununa [3].
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Despre volumul Opere alese. Poezie si proza (1951) din perioada
postbelica, consacratd celor 90 de ani de la moartea lui T. Sevcenko, s-a vorbit
in doud materiale [3, 4] semnate de acelasi N. Bogaiciuc. Acestea sporesc
interesul cititorilor pentru opera Cobzarului si, Tn anumitd masurd, curiozitatea
pentru arta talmacirii, insa in afara viziunii critice a ramas majoritatea materiei.
Referindu-se la variantele lui Tu. Barjanschi, la o versiune a lui P. Cruceniuc si
aducand o singura pilda de reproducere reusitd apartinand lui B. Istru, autorul nu
s-a exprimat asupra rezultatelor activitdtii scriitorului G. Meniuc si a
traducatorului Igor Cretu (ambilor le apartin noud texte). Nu s-au invrednicit de
aprecieri argumentate nici variantele poetilor A. Busuioc, V. Rosca si ale altora.

Lipsa comentariului la obiect a majoritatii textelor a cauzat abundenta de
considerente generale: majoritatea traducerilor merita o apreciere pozitiva, in
general traducatorii au izbutit..., ... pastrand in general rima..., Iu. Barjanschi
reda in general bogatul continut de idei...Pe alocuri aprecierile pozitive sunt
exagerate. Subscriem la observatiile ce scot in vileag alterdri ale continutului
ideatic al originalului, rusisme nejustificate, abateri de la normele limbii literare,
insa semnalam lipsa discutarii partii formale a versiunilor. Cele cateva reflectii
asupra masurii in care s-a reusit reproducerea formei versului sevcenkian nu
sunt ilustrate, Tn majoritatea lor covarsitoare, cu exemple concrete si nu sunt
totdeauna exacte.

De exemplu, autorul exagereaza cind sustine ca in procesul lucrului
asupra plachetei a doua de replasmuiri talmacitorii au cautat forma poetica ce ar
corespunde in cel mai inalt grad originalului. In continuare este transcris un
fragment din poemul Caucazul si textul respectiv romanesc ldsand ca cititorul sa
gaseasca singur componentele versuale, reproduse “in cel mai Tnalt grad”. Nu
este ilustratd nici constatarea Tn care se spune ca Iu. Barjanschi pastreaza
“trasaturile versului lui Sevcenko”. Autorii unor traduceri, consemneaza
criticul, pastrdand in general rima si structura (?) versurilor lui Sevcenko, fac
greseli, se abat de la original. Ne intrebam: abaterile, de ce natura sunt, doar
rima este o parte componenta a structurii poetice.

Lipsesc constatarile privind respectarea metricii §i a structurii strofice.
Trezesc nedumerire si meditatiile precum ca unele incercari de a reda continutul
textual duc la saracia (?) versurilor, ca unele versuri sunt traduse textual, dar
slab. Fireste: ce putea si se traducd daci nu continutul textual? Afirmatia: In
general traducatorii au izbutit sa aduca la cunostinta cititorului moldovan
continutul ideologic adadnc, frumusetea, prospetimea poeziei nemuritorului
Sevcenko iardsi ne face sa ne intrebam: cum poate fi adusa la cunostinta in
general (?) frumusetea si, mai ales, prospetimea poeziei? Traducerile Crescut-
am pe meleag strain si Aveam vreo treisprezece ani nu meritd, dupd parerea
noastrd, o apreciere pozitiva. In manierd formalistd este prezentatd si varianta
Sirag de vigini ldnga casa.

Prin urmare, dintre cele doua plachete elaborate in anii ’50 critica a
comentat doar una, exprimandu-se asupra ei necomplet si nu peste tot la nivel
profesionist. In afara comentariului critic au rdmas si textele poetice (o parte
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considerabild a continutului) din volumul Scriitorii Ucrainei de vorba cu copiii.
E de vizat $1 marea intarziere a comentariilor lui N. Bogaiciuc: la 9-10 ani de la
aparitia versiunilor.

In deceniul sapte si la inceputul celui urmator se face simtiti o prezenti
mai activa si mai obiectivi a criticii. In studiul Tapac Ilesuenxo é mondasckoi
numepamype [6, p. 121-124], care contine aspecte ale receptdrii creatiei lui T.
Sevcenko in R. Moldova, I. Varticean si A. Dodul expun cateva considerente
asupra versiunilor miniaturii lirice a lui T. Sevcenko 3anosim si a celei mai
solide editii moldovenesti din mostenirea poetica a lui Sevcenko — Versuri alese
(Chisindau, 1961, 287 p.). Autorii mentioneaza munca serioasa depusd de
traducatori si faptul ca editia reda mult mai precis si mai deplin plasticitatea
limbii lui Sevcenko, specificul poeziei lui, decat editiile anterioare.

Asupra Versurilor alese s-a exprimat, tot in anul aparitiei ei, si C.
Popovici [7]. Subliniind la inceput dimensiunea diapazonului emotional, bogatia
mesajului ideatic, patriotismul si caracterul profund popular al creatiei clasicului
ucrainean, autorul mentioneazd cad traducerile poeziilor, in majoritate, sunt
realizate la inalt nivel artistic, ca placheta ne ofera posibilitatea de a gusta din
plin din farmecul poeziei sevcenkiene. Intr-adevir, editia constituie un succes
cert al tdlmdacitorilor care au fost capabili sa surprinda si sa recreeze cu maiestrie
acea dialectica a sentimentelor — trecerea blandetii §i gingasiei — intr-o explozie
de ura, a contemplarii poetice intr-un patimag apel la actiune (L. Novicenko),
care este caracteristica pentru multe poezii si poeme sevcenkiene.

C. Popovici a evitat exagerarile in aprecieri si declarativismul
caracteristice unor recenzii. Versiunea poemului Nebuna, mentioneaza
recenzentul, ne permite sa judecadm despre textul original in limitele ce le ofera o
talmacire, iar despre varianta Caterinei — o altd panza epicd — ni se spune ca nu
e lipsita de farmec s.a.m.d. Autorul a accentuat subtilitatile stilistice ale
originalului, remarcand just reusitele si lacunele replasmuirilor si a conchis ca
mai multe traduceri iti implu inima ba de duiosie §i dragoste, ba de tristete §i
urd.

Asociindu-ne la constatarile ficute de 1. Varticean, A. Dodul si C.
Popovici, referitor la recrearea coloritului emotional al originalului, trebuie
totusi sd amintim cd nici in materialele lor n-a fost abordata chestiunea
respectarii componentilor formei: pastrarea ritmului, a masurii versurilor —
elemente indispensabile Intr-o recenzie despre talmacirile poetice. Nu s-a insistat
indeajuns asupra scaparilor mai grave.

In anii *60 vom intalni in presd inca doi autori — T. Isakov [8] si A. Alici
[9] — care s-au exprimat pe marginea culegerii Versuri alese de T. Sevcenko. $i
aceste materiale sunt un omagiu centenarului de la moartea poetului, pdcat
numai cd semnatarii lor au tras unele concluzii exagerate. De exemplu, ei scriu
ca cititorul moldovean le are pe toate (?) cele mai insemnate opere (T. Isakov)
ale lui Sevcenko, ca marele Cobzar cantd in moldoveneste cu toata (?) forta
maiestriei sale (A. Alici).
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Faptele relatate ne conving ca in anii "60 critica literard a fost mai activa
si putin mai obiectivd in aprecierea traducerii poetice, decat in deceniul
premergator. Dar, cu toate aceste succese, deocamdatd destul de modeste, au
ramas 1n afara atentiei critice placheta Versuri alese de M. Ralski si Satira si
umor de Stepan Oleinik. Prin urmare, in primele doud decenii postbelice (1945-
1965) critica literara nu si-a spus cuvantul despre trei culegeri de replasmuiri din
poezia ucraineana contemporana — din A. Malasko, M. Ralski si St. Oleinik.

Relativ mai buna este situatia in privinta comentdrii versiunilor din
Sevcenko. Dar, lipsind si aici analiza competenta §i amanuntita a lor, nu putem
sd nu ne asociem la constatdrile filologului ucrainean 1. Glinski, facute pe la
mijlocul anilor ’60: ...Analiza detaliata a acestor traduceri (e vorba de cartea
de versuri sevcenkiene, editata la Chisinau in 1961 — n.n.) de catre critica
moldoveneasca ar fi putut deveni o scoala pentru poetii, traducatorii si literatii
moldoveni si de aceea regretam mult ca nici una dintre traducerile moldovenesti
insemnate din Sevcenko, mai de demult sau mai noud, nu s-a bucurat de o
analiza detaliata in presa s-au intr-o lucrare stiintifica [10, p. 156].

In anii *70 critica literara este mai operativa in comentarea versiunilor din
poezia ucraineana si mai exigentd in aprecierea lor. Asupra plachetei Lirica de
L. Ukrainka si a celor doua volume de tip antologic — Poeti ucraineni. Pagini de
poezie contemporand, Lumina inimii: poeti ucraineni — critica s-a pronuntat fara
intarziere §i cu aprecieri mai la obiect ca altadatda. Ce-i drept, volumul Lirica de
L. Ukrainka, de asemenea a fost prezentat in forma de Tnsemnari de lectura si nu
de comentarii detaliate [11]. Criticul O. Gainiceru a mentionat just reusitele
scriitorilor V. Levitchi si P. Darie, dar nu a depistat scaparile comise: cazuri
rare, dar existente de diminuare a continutului de idei, de incalcare a principiului
echivalentei ritmice si liniare, de omitere a strofelor.

A. Romanet [12] si Gr. Bostan [13] apreciazd in doud recenzii calitatea
versiunilor reciproce cu o anumitd tipologie tematicd: poezia moldoveneasca
dedicata Ucrainei si scrierile versificate ale ucrainenilor consacrate Moldovei
inserate in culegerea bilingva Lire infratite (1979), texte paralele, Tn romana si in
ucraineand. Acest volum s-a bucurat in anul aparitiei si de cateva prezentdri
semnate de S. Coscodanu [14], A. Chidel [15] si P. Botu [16]. Asupra aportului
criticii la comentarea volumelor de tip antologic Poeti ucraineni. Lumina inimii
si Pagini alese din literatura ucraineana ne-am pronuntat Tn paragraful ce
incheie capitolul despre talmaciri.

In incheierea acestui paragraf vom constata: In presa periodici a RASSM
lipsesc materialele de comentare a traducerilor din poezia ucraineand; in paginile
el gasim doar o instiintare despre aparitia povestirii lui I. Franko Ciobanul.

In perioada postbelica situatia s-a schimbat simtitor spre bine: atestim
cateva materiale ce intreprind actiuni de comentare detaliatd si competenta a
versiunilor, insd majoritatea materialelor nici nu-si propun si nici nu fac o
analizad desfasuratd a calitatii traducerilor, constituind, in fond, niste ecouri
patrunse de satisfactie cu ocazia actelor editoriale, a schimburilor de valori
spirituale Tntre Moldova si Ucraina.
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Am putea deduce ca, critica a acordat o atentie insuficienta traducerilor si,
mai ales, aspectului calitatii lor, insa necesitatea analizei versiunilor se impune
ca un imperativ, fiindcd, Tn ultima instanta, opera trebuie sa devina un factor al
culturii receptoare si aceastd menire se realizeaza cu succes numai in cazul unor
reale valori artistice.

§ 2. Comentarea versiunilor de proza si dramaturgie

Contributia criticii la promovarea versiunilor din proza si dramaturgia
ucraineana (in total 96 de carti: 91 de proza, 5 de dramaturgie) de asemenea este
neinsemnata. Nu dispunem de un studiu, in care procesul de receptare al prozei
si dramaturgiei ar fi examinat sub un anumit sau sub diverse unghiuri, cum ar fi:
legitatile dezvoltarii, particularitatile evolutive, sarcinile curente si cele de viitor
ce stau 1n fata editurilor, a stiintei si criticii literare. Pe masura trecerii timpului
necesitatea unei astfel de lucrari se impune tot mai insistent. Putine de tot sunt
articolele si recenziile ce examineazd cartea de prozd si dramaturgie. Pe la
inceputul anilor ’70, Marina Novikova, cercetdtoare ucraineana a relatiilor
literare, surprindea o situatie similarad in aceasta privinta si la ei in republica [17,
p. 88-90].

Din proza ucraineana au fost tdlmacite, Tn perioada cercetatda, peste
noudzeci de carti, insa la etapa actuald dispunem de un singur articol de
dimensiuni modeste (e vorba despre o publicatie de ziar), in care se intreprinde o
examinare succintd a procesului de replasmuire a prozei ucrainene sub cateva
unghiuri, evitindu-se problema cardinala — nivelul artistic al editiilor si un
aspect dintre cele mai importante — cartea translatd ca necesitate interna a
contextului receptor (Cateva materiale ale cercetatorilor C. Popovici, N.
Bogaiciuc, D. Apetri, unul al scriitorului I. C. Ciobanu au vazut lumina tiparului
de cateva ori — in diferite publicatii periodice sau in carti, Tn cadrul republicii
noastre sau in Ucraina, in aceeasi sau in diferite limbi. In cazurile cand
variantele urmatoare nu atrag in discutie noi traduceri, nu aprofundeaza
substantial aspectul examindrii anterioare, vom indica n text o singurd varianta
— cea mai bogata Tn informatie si mai argumentata, dar in bibliografia anexata
lucrarii vor figura toate variantele ce ne sunt cunoscute.) [18].

Aparitia a cinci carti semnate de Kovalenko B., Malarciuc Gh., Meniuc
G., Ciobanu I.C. si Stokorini P., a fost consemnata de tot atatea recenzii [19]. In
rest aflam cateva referinte la talmaciri in cuvantul introductiv al cartii de nuvele
a scriitorului clasic V. Stefanik [20, p. 3-12], o prezentare a culegerii antologice
Nuvela ucraineana [21] si doud semnale inserate Tn periodicd [22], prezentarea
si semnalele au aparut in publicatiile periodice ucrainene.

In presa periodica aflim incd vreo citeva materiale care, referindu-se la
opere ucrainene de diferit gen, informeaza cititorul si despre scrierile de proza. 1.
Ostrovschi, un lucrator al editurii Cartea moldoveneasca, facea, la finele anilor
’60, Intr-un organ de presa din Ucraina, o trecere in revista a lucrarilor de proza
[23]. Aceeasi actiune a Intreprins ulterior, in periodica din republica noastra, si
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O. Ilev [24]. Revista Octombrie de la inceputul anilor ’50 gazduieste doud
materiale Tn care se fac trimiteri, printre altele, si la doua proze ucrainene. In
numarul trei al revistei, criticul R. Portnoi aduce un exemplu de tdlmacire
nereusitd din volumul Praga de aur al lui O. Gonciar, iar in numarul 5 se
constatd ca versiunea romanului Stegarii, de acelasi autor (traducator G.
Remenco), poate fi socotitd rebut literar.

Asadar, pand 1n prezent au ramas 1n afara preocuparilor criticii 28 de carti
talmdcite din proza ucraineand pana la 1940 si numeroase editii ce au vazut
lumina tiparului dupd razboi (in perioada postbelica au fost editate circa 60 de
carti).

Indiscutabil, un ritm cu adevérat intens poseda procesul de traductie si o
ingaduiald anormald a manifestat stiinta si critica, dacad au ramas necomentate
profesionist, Tn aspectele ei cardinale, cartile de tipul Opere alese de 1a. Galan si
M. Vovciok, Scrierilor alese de Sevcenko, culegerea antologica Scriitorii
Ucrainei de vorba cu copiii (1954), cele zece romane (majoritatea meritorii) ale
scriitorilor clasici (Zahar Berkut si Borislavul rade de 1. Franko, Destrabalata
de P. Mirnai, Pamdnt de O. Kobalianska) si contemporani: Omul si arma $i
Tronca de O. Gonciar, Trec in stoluri lebede de M. Stelmah, Stadionul de V.
Sobko, Rada de la Pereiaslav de N. Rabak s.a. La cartile reprezentative de
povestiri, nuvele si schite tdlmacite din clasicii V. Stefanik, M. Ceremsina si L.
Franko se adaugd scrierile cu tematica moldoveneasca sau cu subiecte din
realitatea noastra: povestirile lui M. Kotiubinski, romanul lui L. Gomin Golgota,
in doua editii.

Din dramaturgia ucraineanda au fost replasmuite si publicate 1n editii
aparte cinci scrieri: (Tarasiuk M. Cooperatori tineri, Tiraspol, 1923; Dihtear O.
Noua ianuarie a anului 1905, Tiraspol, 1931; Cerkasenko S. [i dator, Tiraspol-
Balta, 1932; Mikitenko 1. Chestea de onoare, Tiraspol-Balta, 1933; Kotlearevski
L. Natalka din Poltava, Chisinau, 1969). In periodica, in anumite culegeri isi fac
aparitia si cateva scrieri dramatice aparte, dar, pana in prezent, n-am reusit a
descoperi decat doud interventii ale criticii care vizeaza actul traducerii doar a
unei drame. E vorba despre o recenzie [25, p. 3-18] si un articol [26, p. 3] ce-i
apartin cercetdtorului literar A. Romanet. In ambele materiale este examinati
calitatea scrierii Natalka din Poltava de 1. Kotlearevski.

Momentele principale in procesul de familiarizare cu o literaturd si de
receptare creatoare a unor aspecte sau componente ale ei prin intermediul
traducerii sunt urmatoarele: selectia operelor, calitatea tdlmacirilor, gradul de
corespundere a operei alese necesitatilor interne ale contextului receptor si
intensitatea propagarii cartii, folosind cii diverse de riaspandire si promovare. In
randurile de mai jos ne vom opri pe scurt la modul in care stiinta si critica
literara au tratat aceste aspecte.

SELECTIA. Este evidenta marea importantd a modului de alegere, doar
interactiunile presupun nu numai familiarizarea reciproca cu un anumit tezaur
literar, ci si asimilarea lui creatoare ce are ca rezultat Tmbogatirea culturilor
contactande. Cu toate acestea, la noi 1n republica despre selectie s-a scris foarte
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putin si sporadic. Nu avem nici un material care ar lua special in discutie
selectia. In materialele care abordeazi anumite aspecte ale procesului de
talmacire, discutarea modalitatii de selectare ori lipseste, ori este atinsa 1n treacat
si partial, ori este observat doar aspectul lui pozitiv, exagerandu-se de multe ori
unele laturi. Aspectul selectarii se pomenea adesea Tnlocuit prin date statistice si
fraze generale de genul acestora: sunt traduse cele mai bune sau cele mai
frumoase creatii, sau cele mai importante opere ocupa un loc de cinste 1n
biblioteca cititorilor. Uneori constatdrile prezinta cele dorite de critici ca
realitate. Atare exemple am putea spicui nu putine, dar sa ne marginim la doua.

In 1979, cand la noi in republici se desfasura decada literaturii ucrainene,
I. Grecul scria in ziarul literar din Ucraina ca in Moldova sunt traduse toate
operele principale ale clasicilor §i remarcabililor scriitori contemporani
ucraineni [29]. S-a intrecut cu mult masura. E o exagerare si constatarea pe care
T. Isacov o facea cu ocazia sarbatoririi centenarului nasterii lui T. Sevcenko: in
posesia cititorului moldovan se afla toate (?) operele lui (ale Cobzarului - n.n.)
mai de seama [8].

Alegerea operelor de tradus incad nu s-a bucurat de materiale speciale, cu
viziuni de ansamblu. Pana la ora actuala selectarea a fost abordatd numai de rand
cu alte teme ale procesului de talmacire si cuprinsa de catre viziunea criticd doar
in segmente nu prea mari: a se vedea in acest sens doud materiale ale
competitorului [18], [30].

Cateva considerente, concluzii partiale la temd aflam in interventiile
critice ale literatilor din Moldova — C. Popovici, I. Varticean, G. Meniuc, An.
Renin etc. si ale celor din Ucraina — A. Romanet, 1. Glinskii, N. Bogaiciuc, A.
Cernov, O. Gainiceru, E. Solovei, I. Grecul s.a.

Insuficienta abordarii acestei chestiuni (sporadicitatea, tratarea ei in bloc
cu alte teme si nu In dimensiunile necesare) a avut urmatoarea consecintd: pana
in prezent Inca nu sunt stabilite cu claritate principiile de alegere, nu este aratata
consecventa sau inconsecventa editurilor Tn respectarea lor. Situatia datd a facut
ca in afara listei de opere alese pentru tdlmacire sd rimana numeroase carti de
prozad, majoritatea scrierilor dramatice si a editiillor valoroase de creatie
populara.

In pasagiile referitoare la selectie putem intalni rationamente discutabile,
constatdri care trezesc nedumerire, imprecizii. De exemplu, au fost anuntate ca
traduse vreo cateva carti si scrieri despre existenta carora nu s-a gasit nici o
informatie. Nu sunt lipsd si cazurile cand lucrarea unui scriitor sau munca unui
talmacitor este atribuita altuia.

CALITATEA. Este evidentda importanta nu numai culturala a traducerilor
si necesitatea stringentd de a examina la concret calitatea lor, insa starea de
lucruri 1n acest domeniu se schimba spre bine foarte incet.

Aspectul calitdtii scrierilor de proza, dramaturgie si folclor a fost evitat
aproape in mod fatal. Chiar si atunci, cand cronicarii literari se pronuntd asupra
culegerilor plurigenuriale, in care e prezent compartimentul de proza,
dramaturgie si folclor, acestea raman nediscutate. Cele céteva articole (autori C.
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Popovici, I. Glinskii, A. Romanet, N. Bogaiciuc, competitorul) iau in dezbatere
poezia lui T. Sevcenko, drama lui Kotlearevski Natalka din Poltava, iar
recenziile vizeaza o parte destul de modesta din carti si din culegerile antologice
genuriale si plurigenuriale.

Ceva mai buna este situatia in ceea ce priveste calitatea traducerii poeziei,
in primul rdnd, a mostenirii poetice a lui T. Sevcenko. Multe insa din cartile
celorlalti poeti n-au fost discutate sub raportul calitatii. Inca nu si-a gasit locul
cuvenit in criticd examinarea partii formale a operelor. Fondul si forma se afld in
unitate dialectica si ele anume asa trebuiesc privite.

Predomind constatarile abstracte, fraza evaziva. Pasagiul ce noteaza
anumite reusite nu este sprijinit, in majoritatea covarsitoare a cazurilor, macar de
un exemplu de materie artistica calitativd. Reproducem céateva mostre
caracteristice: fiecare dintre versiuni poartd amprenta individualitatii creatoare a
talmacitorilor; aceastd editie (sau aceste variante) sunt superioare celor
precedente; ne face placere sd remarcam o editie bund a creatiilor lui... in
limba... s.a.m.d. Se procedeaza astfel si in cazul obiectiunilor.

Referindu-ne la selectie, scoteam in vileag un sir de opinii discutabile,
imprecizii, constatari trezind nedumerire. Cam aceleasi lacune sunt caracteristice
si pentru putinile interventii critice examinand calitatea.

Unul dintre aspectele importante ale procesului de receptare prin traduceri
a unei literaturi este determinarea locului scrierilor n cadrul cautarilor tematice
si artistice ale literaturii receptoare. Critica insd ingaduie si cu elucidarea acestui
aspect. Pana acum ea a emis cititorului doar cateva rationamente care cuprind un
numdr infim de editii: cartile replasmuite din mostenirea literard a lui T.
Sevcenko, L. Ukrainka, ultima culegere antologica de poezie Lumina inimii
(1979).

PROPAGAREA CARTII, CAILE DE RASPANDIRE A EI. Si in aceasti
directie contributia criticii este, dupd cum am aratat in articolul Cartea tradusa
si propagarea ei [31], destul de modesta. Folosirea cailor diverse de raspandire a
cartilor si a lucrarilor aparte, precum si a informatiei despre ele este o datorie si
a editurilor, dar si a redactiilor de reviste si ziare, datorie, de care ele se achita
doar partial.

Putem aduce doud-trei exemple cand in presa s-au facut propuneri
concrete. Pe la mijlocul anilor treizeci Jlimepamypua cazsema (1934, 20 ianuarie)
gasea ca anormald lipsa in Ucraina a cartilor de traduceri din literatura noastra.
In timpul zilelor literaturii moldovenesti in Ucraina (1978, 11 mai) Pavel Botu,
Primul Secretar al Uniunii Scriitorilor din Moldova, constata in paginile
saptamanalului Literatura §i arta ca poezia moldovenilor si cea a ucrainenilor
este destul de bogata si ca a sosit timpul sd avem mai multi poeti replasmuiti
aparte in carti. In acest sens s-a pronuntat, ceva mai inainte, si competitorul [30].

In cadrul unei mese rotunde, organizati de revista Kooper pe tema
relatiilor literare, perioada anilor *70 a fost determinatd ca o a doua renastere in
spatiul nostru a traducerii artistice. Deci ar fi normal §i constructiv ca procesul
de majorare a numadrului de talmaciri sa fie Tnsotit de imbunatatirea calitatii lor
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si de un comentariu critic tot mai exigent. S-a vorbit despre lipsa unei atitudini
cuvenite din partea criticilor nostri fatd de traducere la Congresul al doilea al
Scriitorilor din Moldova. Pasivitatea si inoperativitatea criticii au fost vizate
periodic de 1insisi cronicarii literari din ambele republici, insd ameliorarea
temeinica a situatiei n-a intervenit nici pana acuma. Prin urmare, starea reala a
lucrurilor ne impune nu numai concluzii favorabile.

Putine, dar diverse ca forme ale criticii (articole, recenzii, eseuri,
medalioane literare, evocari publicistice, note de lector, prezentari, semnale la
aparitie), materialele la care ne-am referit au ajuns la cititor pe mai multe cai:
presa periodicd, cuvantul insotind volumul de talmdciri, cartea de critica sau
culegerea de autor, culegerea de articole si studii colective, cea de teze ale
referatelor stiintifice. Ar fi bine ca diversificarea sd continue. Uneori actului
critic 1i scapa ba literatura tradusa intr-un anumit rastimp (perioada antebelicd),
ba raminea necomentata productia apartinand unui atare gen literar, (e cazul
versiunilor ucrainesti din dramaturgia romaneascd) e lipsd si viziunea de
ansamblu asupra procesului de receptare a folclorului ucrainean. Actul critic s-a
marginit la scrieri sau carti aparte.

E necesar sda subliniem: lipseste studiul care ar sintetiza practica
replasmuirilor dintr-o limba sau dintr-un anumit gen literar. Materialele sumare
si mici ca dimensiune in care s-a Tncercat a privi cartile apartinand unui anumit
gen literar sunt putine de tot si, de regula, evitd problemele de prima importanta:
cea a calitatii, a gradului de corespundere a operelor necesitdtilor interne ale
contextului receptor.

§ 3. Comentarea fenomenului de reflectare artistica

Momentele literare de divers gen si specie (fragmente de proza si de
drame, nuvele, povestiri, poezii printre care remarcabilul sonet Urme ale
Moldovei la Kanev si Cantecul jubiliar al Podoliei de Al. Hajdeu, legende,
scjite) care au initiat, partial reflectat si prin aceasta au incetdtenit tematica
ucraineand n literatura noastra din perioada modernd au fost consemnate si
comentate de cercetatorii literari 1. Vasilenco, V. Coroban, C. Popovici, A.
Romanet, E. Levit, I. Osadcenco, S. Panzaru, E. Dvoicenko-Markova, Gr.
Bostan, V. Badiu, P. Balus, subsemnatul s.a.

Anumite aspecte ale reflectdrii artistice ce s-a produs in sec. XX si-au
gasit interpretarea 1n stiinta si critica literara de la noi, dar o privire de ansamblu
asupra Intregului fenomen incd nu avem. Tentativa intreprinsa de Isac Grecul in
cartea sa Cnogo npo opyocoy (Kui, 1974, varianta ruseasca Crnoso o opyoicoe,
Kumunes, 1976) cuprinde doar o parte neinsemnata din materia poetica de pana
la mijlocul anilor *70 si — ce e mai regretabil — multe aspecte ale laitmotivului
nominalizat sunt tratate empiric si, adeseori, eronat.

Cam prin anul 1974 a incetinit brusc comentarea criticd a tematicii
ucrainene explorate de poezia noastra (exceptie, in sensul discutdrii materiei mai
vechi, fac postfata subsemnatului la culegerea antologica Lire infratite, 1979 si
prefata Elizei Botezatu la volumul selectiv Vidrsta infratirii, 1984), an ce



54

marcheaza inceputul unei noi etape evolutive in procesul de evocare poeticd prin
aparitia primului ciclu de versuri semnat de Em. Bucov si succedat de Inca trei
cicluri apartinand poetilor Arhip Cibotaru (1978), Gheorghe Voda (1980) si
Gheorghe Ciocoi (1984). Creatia ce tine de aceastd etapa, fiind nu numai noud,
dar si superioara celei precedente, incd nu s-a bucurat de atentia meritatd a
criticii.

Cele demonstrate mai sus ne permit sa conchidem: evocarea poetica
reprezintd modalitatea preponderenta a reflectarii artistice in cadrul raporturilor
literare moldo-ucrainene. Privita prin grila lui T. Vianu despre douad tipuri ale
receptdrii, creatia poetilor din perioada 1924-1964 tine de primul tip —
sentimental-asociativ, cea din rastimpul 1964-1984 — de tipul al doilea —
intelectual-apreciativ. Acest al doilea tip a cdpatat o pondere aparte in ultimul
deceniu al perioadei studiate, o datd cu intrarea in circulatie a ciclurilor de
versuri semnate de Em. Bucov, Gh. Voda, Arh. Cibotaru si Gh. Ciocoi.

Actul de interpretare critica ca forma de receptare valorica a traducerii §i a
reflectdrii artistice este strans legat de numele cercetatorilor literari C. Popovici,
A. Romanet, N. Bogaiciuc, subsemnatul s.a. Lipsind pana la razboi, prezent in
mod foarte sporadic in primele doud decenii postbelice, comentariul critic
asupra versiunilor a marcat citeva succese notabile doar in perioada 1965-1980.
Dar prevalarea neta a publicatiilor informative asupra celor de problema si de
analizd concreta ne permite sd constatdim ca traducerea artistica incd nu si-a
ocupat locul meritat in problematica stiintei si criticii literare.

Procesele de receptare prin traduceri a unei considerabile parti a
beletristicii ucrainene si de familiarizare cu tematica de inspiratie ucraineana,
care sunt, ca duratd, niste fenomene traditionale, s-au aflat, in perioada
investigatd, Tn continud ascensiune si, prin acest dialog intercultural permanent,
cititorul din Moldova a cunoscut mai indeaproape realitdtile republicii vecine. E
si aceasta o posibilitate de identificare mai precisa a profilului ontologic propriu
pentru trditorii de pe ambele maluri ale Nistrului.
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Elena Cartaleanu Domnitorul ca promotor al echilibrului
(in cronicile moldovenesti din sec. XVI)

Pe cat de variate sunt nenorocirile care i ameninta pe domnitori, pe atit
de uniforme apar descrierile perioadelor fericite, daca respectivii ajung sa aiba
parte si de acestea. Echivalent cu Petru Rares al lui Macarie, Alexandru
Lapusneanul, eroul lui Azarie, vine sa instaureze in tara o veritabila epoca de
aur. In frumoasa imagine pictatd de cronicarul care o potriveste cu iscusinti
imediat dupa tabloul miscator al asasinarii lui Stefan Rares, poporul si armata,
parca presimtindu-si norocul, 1l primesc cu bratele deschise pe noul voievod:
“Toti s-au veselit de domnul lor, cdci era dreptcinstitor si 1i mangaia pe toti.”[1,
p. 107]

Instalat in tron, Lapusneanul are grija de trei momente esentiale:
evalueaza starea economica a tarii (“lar voievodul a cercetat toate casele in care
se pastra aur si le-a vazut pe toate goale”[1, p. 107]), asigurd continuitatea
dinastiei (“si-a luat in casdtorie pe doamna binecinstitoare, Roxandra”[1, p.
108]) si stabileste politica externa a statului (“inainte de toate a trimis in partile
dimprejur la cdpeteniile limbilor si a intocmit sa trdiascad in pace cu strainii” [1,
p. 108]). Constient cd aceste trei domenii de interes — economia trainica,
dinastia continuatd si buna pace cu vecinii — contureaza sfera de preocupari a
unui domn bun, Azarie 1si informeaza cititorii ca Alexandru, domnitorul perfect,
s-a ocupat de toate.

Linistea si atributele pacifice in general par a fi deosebit de pretioase
pentru un domnitor. Toti trei cronicarii mentioneaza abilitatea de a face ordine
printre calitatile domnitorilor buni. $i, dimpotriva, un domnitor nepriceput se
distinge prin haosul si nelinistea pe care le ridica in jurul sdu.

Dupa ce Petru Rares intervine, la rugdmintea craiului Janos, impotriva
nobililor rasculati din Transilvania (Macarie ne informeaza ca participarea
voievodului nu era dezinteresata, craiul “fagaduindu-i cetatea Bistritei in acea
tard, cu tot tinutul din jurul ei si veniturile, daca va dobandi domnia si alte mai
multe spunea cd va capata de la dansul” [2, p. 87]), el isi primeste rasplata
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promisa si inca un bonus: “lar craiul Ioands, auzind de aceasta, a fost bucuros si
a mai adaugat pe langd cetatea fagaduita si altad, anume Boluanas.” [2, p. 88]
Insa cetdtile refuzad sa se supuna deciziei craiului, si cronicarul se foloseste de
ocazie pentru a-1 schita pe Rares in zale de cavaler nobil, neobosit Tn lupta:
“viteazul domn Petru voievod, a doua oara 1n acelasi an, in luna septembrie, s-a
repezit in persoand ca un tanar erou asupra lor si a ardtat impotriva lor minunata
pornire si fapte barbatesti.” [2, p. 88] Episodul ce urmeaza face uz de
personificare sau, mai curand, de metonimie intr-un mod deosebit de pitoresc.
Cetatile, nu locuitorii, apar pe rol de personaje actante: “Unele din cetatile
despre care am vorbit mai Tnainte, impinse de nevoie si fard voia lor, s-au supus
craiului loanas, altele de teama, afland despre celelalte ca n-au putut tine piept
vitejiei acestui barbat, s-au turburat si s-au cutremurat si s-au alipit si acestea cu
supunere de bundvoie.” [2, p. 88] (Notam intre paranteze cd, fara indoiala,
sintagma ‘“‘vitejia acestui barbat” se referd la Petru Rares, nu la Ioanas, pe care
Macarie are toate motivele — cataforice — sa-1 displaca.) $i Tn acest moment
voievodul Moldovei dd dovada de calitatile pertinente unui adevarat domnitor,
nu doar ostean eroic, ci si administrator excelent: “Si, Tntorcandu-se Petru
voievod de acolo la ale sale cu strdlucitad izbanda, dupa ce facuse buna randuiala,
a adus cu sine o multime de talanti de aur si altele, pe care le-a luat de la
locuitorii acelei tari, cu care in chip vadit a Tndulcit domnia.” [2, p. 88] Acest
pasaj este remarcabil sub mai multe aspecte. El afirmd abilitatea atat de
pretioasd a lui Rares de a face ordine — “buna randuiala” — §i Tnca pe un
teritoriu strdin, in cetdti pand nu demult vrdjmase. Pentru a nu stirbi imaginea
perfecta, cronicarul are Intelepciunea de a lasa in afara textului metodele aplicate
de domn pentru pacificarea locuitorilor. Important este ca, spre deosebite de
Janos, care nu este 1n stare sa facd ordine 1n propria tard, Rares instaureaza buna
randuiald in niste orage strdine, cu care abia terminase de luptat.

Macarie pare sa consemneze cu satisfactie volumul prazii de razboi, aduse
de Rares din Transilvania: “O multime de talanti de aur si altele, pe care le-a luat
de 1a locuitorii acelei tiri”. Insa sintagma imediat urmitoare — “cu care in chip
vadit a indulcit domnia” — poate fi perceputd atat in sensul ei literal, cat si ca o
nota sarcasticd, aceasta din urma fiind sugerata indeosebi de adjectivul “vadit”.
Fara indoiala, o pradd bogata nu poate decat bucura inima unui voievod — si
pentru ca eroul episodului este Petru Rares, patronul regal al autorului,
campaniile sale, fie si de cotropire, sunt raportate cu toate detaliile accesibile
scriitorului.

Nelinistea, dimpotriva, este semn al vremurilor grele si atribut al
incercarilor sortii. De aceea starea disperatd a lui Petru Rares, incoltit de “toata
lumea de fiare paganesti,” [2, p. 89] este descrisd de un verb care contine semul
nelinistiit — “lar la mijloc se zbatea voievodul Moldovei”. [2, p. 89] In
continuare, informat fiind despre planurile complotatorilor, “i s-a cutremurat
inima $i teama §i furburarea 1-au cuprins.” [2, p. 89] Urmeaza o descriere
clasica a unei izbucniri emotionale: “1i curgeau pentru aceasta din ochi lacrimi si
suspine dese cu gemete ii ieseau din adancul inimii si era chip ce trezea mila si
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vrednic de plans.” [2, p. 90] Macarie scrie intr-o epoca cand traditia (cel putin
cea literard) nu 1i interzicea eroului sa-si tradeze sentimentele; mai mult, canonul
literar dispunea de modele transmise inca din Antichitate. [4] Nu conteaza deci
daca disperarea lui Petru Rares s-a exteriorizat anume in forma citatd mai sus —
cateva decenii mai tarziu, si Alexandru Lapusneanul va fi vazut de Azarie
plangand [1, p. 110].

Pozitia centrald a domnitorului in axis mundi terestru 1l face punctul de
sprijin si de referintd al tarii. Anume de el depinde stabilitatea si deci bunastarea
statului. Axioma ne poartd si mai departe: un domnitor instabil nu poate asigura
o domnie stabild. Drept dovada a faptului ca aceasta era si convingerea
cronicarilor servesc imaginile domniilor perfecte: Petru Rares, Tn vremea cand
nu invadeazd Polonia si nu face ordine in Transilvania, i asigura tarii niste ani
pasnici si luminosi; Alexandru Lapusneanul este vazut ,,intocmind lucrurile ca
un om Iintelept’[1, p. 108] la debutul primei sale domnii si ca un fauritor
metaforic al pacii — dupa revenirea pe tron: ,.De atunci s-a linistit furtuna
aducdtoare de valuri si se plutea fara turburare pe marea vietii, caci sufla de-a
dreptul zefirul dumnezeiesc al dreptei credinte”. [1, p. 114] Ipoteza noastrd —
bun este domnitorul ordonat si mdsurat — este confirmatd de trierea celorlalti
voievozi Tn buni i rai cu remarce privind ordinea si linistea 1n tara: talentele
organizatorice ale lui Bogdan III sunt trecute sub tacere de Macarie, care nu-si
ascunde dezaprobarea fatd de initiativele lui rdzboinice; Stefan cel Tanar
domneste singur prea putin pentru a se distinge Tn aceastd privinta — iar linistea
si ordinea sunt caracteristici proprii mai curand varstei Tnaintate; Petru Rares
este domnitorul perfect, Pater Patriae. Dupa care vine lliag, oaia neagrd a
familiei, si dezechilibreaza statul ordonat de tatdl sau: ,,pe toate le-a turburat si
le-a clintit” [2, p. 94]. La plecarea lui Iliag, Macarie mai evoca o data dezordinea
provocata de el — ,,s1 nu s-a intins mult turburarea ca urmare a acestora” [2, p.
95] — pentru a crea un contrast cu Stefan Rares, in vremea caruia ,,iarasi au
stralucit razele dreptei credinte §i iardsi s-a luminat zorile binefacerii” [2, p. 95].

Eftimie Tmpartaseste viziunea lui Macarie: linistea, odihna le sunt proprii
doar domniilor fericite. Dupa luptele cu ungurii, Petru Rares ,,a venit 1n cetatea
sa de scaun a Sucevei si s-a odihnit de ostenelile sale” [3, p. 98] (imediat dupa
care odihnd ,,a plecat la Harldu si acolo a taiat capetele lui Septiliciu si a lui
Avraam Rotampan” [3, p. 98]). lar dupd intronarea lui Ilias, ca rezultat al
nelegiuirilor sale, ,,toate cele crestinesti si bisericesti erau intr-o mare turburare.”
[3, p. 100] Boierii si ostenii, siliti de Iliag sd-1 Intovaraseasca la Constantinopol,
merg ,,cu mare grija si suparare si intristare” [3, p. 101].

Mania apare drept unul din principalele vicii ale lui Stefan Rares: ,,cu
cresterea smintelii se facuse necumpanit, din manie este obiceiul sa urmeze
dorinte necuviincioase.” [3, p. 101] Mania aduce cu sine si alte pacate, ingirate
cu indignare:

. a pornit cu o multime de chipuri de rele si toate nedreptatile si s-a
dedat la chinuri si acest murdar ucigas bautor de sange era plin de
madnia femeiasca, precum si de cea barbateasca si s-a murdarit pe sine in
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toate faptele necuviincioase, facea desfranari si jafuri, omoruri i lacomie

si alte necuviinte asemandtoare, caci era aspru si chinuitor rau, si pe

multi a omordt cu multe si deosebite chinuri. [3, p. 101-102]

Axa lexicald a pasajului citat se sprijind pe doud enumeratii: a lucrurilor urate
comise de domnitor §i a trasaturilor propriu-zise ale acestuia. Stefan este vinovat
de rele, nedreptati, chinuri, manie femeiasca §i barbateasca, i.e. desfranari;
jafuri, omoruri, lacomie, alte necuviinte si chinuri, el insusi fiind calificat drept
un murdar ucigas bautor de sange, aspru si chinuitor rau. Asadar, dintre cele
sapte pacate de moarte — mandria, zgarcenia, mania, lenea, ldcomia, desfraul si
invidia — voievodului i se imputa cel putin trei; in plus, el se face vinovat de
incdlcarea unei bune portiuni din Decalog, comitind omoruri, jafuri si, fara
indoiala, ravnind la bunurile si sotiile altora.

Intrebarea este: comportamentul lui Stefan a provocat enumeratia sau
enumeratia de-a gata a fost ajustatd la comportamentul lui Stefan. Altfel spus,
daca generalizarea facuta de Eftimie este secundara evenimentelor sau reprezinta
calapodul pe care s-au ajustat evenimentele. Astfel, pentru a-i convinge pe
cititori cd Stefan Rares ,,a inceput sa cugete si sd faca intru totul ca fratele, cu
unele chiar sa-1 intreaca” [3, p. 101], Eftimie, cu diligenta prelatului obisnuit cu
incercarea constiintei si spovedania, il acuza pe voievod de diverse vicii §i
pacate, mentionind ca acesta a gresit si cu gindul, si cu fapta. Sugeram ca
aceastd enumeratie, oarecum repetitiva, a fost necesard pentru a-1 echivala pe
Stefan cu Ilias. Or, Ilias apare ca sortit pierzaniei mai 1ntai de toate prin greselile
sale contra religiei: se converteste, de facto, in mahomedanism §i comite un
pacat aproape egal prin gravitate — 1Inscrie la bir Biserica si boierimea. $i,
aditional, s-a mai dedat la torturi §i executii. Pentru a justifica echivalenta lui
Stefan cu fratele mai mare, cronicarul se vede nevoit sa revind, iar si iar, asupra
ideii cd prezenta lui Stefan pe tronul Moldovei ajunsese o pangarire a domniei si
a coroanei; de aceea motivul murdariei voievodului este reluat, la distante
masurate (dorinte necuviincioase, murdar ucigas bautor de sdange, s-a murdarit
pe sine, desfranari, necuviinte, naravul spurcat de fiara, viata necurata §i
desfranata), alaturi de motivul descumpanirii totale (a adus hogi turci chinuiti
de demoni, sa vorbeasca cu asprime — comportament dezechilibrat; cu
cresterea smintelii, necumpanit, din mdnie, plin de mania, era aspru). Si de
aceea Eftimie insista ulterior asupra semului /uminii Tn imaginea lui Alexandru
Lapusneanul: partizan al domnitorului, autorul exploateaza din plin valoarea
stilisticd a antitezei.

Cu atat mai curios apare efortul lui Azarie de a zugravi un Stefan Rares
pozitiv. Cand Azarie vrea sa-i demonstreze cititorului ca Stefan Rares era un
domn excelent, el evoca trei domenii de activitate, esentiale pentru o persoana
regald: “...Stefan cel Viteaz petrecea in chip binecinstitor, domnea si intocmea
de toate.” [1, p. 107] Este adevarat ca ordinea enumerarii ne poate pune pe
ganduri. Insd un alt detaliu este mai important: nota “binecinstitor” alaturi de
verbul “petrecea”. Polisemia bogatd a verbului a petrece permite o lectura de
doud niveluri a sintagmei. Pe de o parte, a petrece inseamna, dupa Dictionarul
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Universal al Limbii Romdne, “a-si duce viata i a-si ocupa timpul (intr-un
anumit fel, intr-un anumit loc, o anumitd perioada); a trai”’. Pe de alta parte, un
sens ulterior se egaleazd cu “a se distra, a se desfata, a se veseli, a se bucura de
viatd” [5, p. 645]. O viatd de petreceri §i ospete nu indicd nicidecum un
domnitor bun (acuzatiile lui Macarie si Eftimie la adresa lui Iliag semnaleaza ca
si acest obicei prost 1i era propriu) — insa un domnitor nu poate sd se lipseasca
de pompa cuvenita regalitdtii. De aici mentiunea “binecinstitor”: Stefan petrece,
insa fara a ofensa morala si obiceiurile. Cu cateva decenii Tnainte de
evenimentele relatate de Azarie, Neagoe Basarab 1i oferea fiului sdu o descriere
a veseliei pe care si-o poate permite un voievod — probabil, este tocmai
definitia “petrecerii binecinstitoare”, favorizata de Azarie:

Fatul mieu, eu am gandit ca asa se cade domnului sa saza la masa boiarii

sai cei mari §i cu cel mici. Candu sade domnul la masa, intai pohteste

trupul lui sa@ manance si sa bea. Apoi pohteste si veselie multa. Iar tu, fatul
mieu, sa nu cumva sa-ti slobozesti mintea de tot spre veselie, cd omul 1n
lumea aceasta sade Intre viata si intre moarte. Pentr-aceia se cade sa te
socotesti foarte bine, sa nu-ti slobozesti mintea de tot spre veselie, nici iar
spre intristaciune. Ca de te vei intrista foarte, deacii toti den casa ta si
toate slugile tale se vor Intrista si se vor ingrija; iar de vei vrea sa faci voia
lor si sd te veselesti cu totul, acea veselie far’ de masura va mania pre

Dumnezeu si va osebi sufletul omului de la dansul. Ci in vremea aceia,

mai bine sa fie placutd veselia ta lui Dumnezeu, decat oamenilor [6, p.

193].

I se cuvine deci domnitorului sa petreacd, in mijlocul curtenilor sdi, pentru a-si
sustine prestigiul voievodal si pentru a nu cufunda curtea in tristete — insa cu
masura, ca sd nu jigneasca sentimentele celor sobri §i masurati. Si Petru Rares
apare, la apusul vietii, petrecandu-si “batranetile cu noroc bun, in bai si bauturi
si mancari” [2, p. 93], in descrierea lui Macarie, Tnsd aceastd odihnd este una
binemeritatd, dupd anii de zbucium si faptele glorioase, zugravite elocvent de
cronicar — un drept otium post negotium.

Convingerea promovatd de Macarie, Eftimie si Azarie este ca un
domnitor bun e cel care asigura ordinea si echilibrul 1n tara (si pacea, preferabil).
De aceea domnitorii conceputi ca pozitivi a priori sunt reprezentati instaurand
perioade luminate de liniste si regula — fiind pozitivi, nici nu puteau fi vazuti
altfel; pe cand voievozilor ,,negativi” li se imputd zdruncinarea ordinii n tara si
smintirea moravurilor. Pentru domnitorii perceputi neutru, precum Bogdan III,
cronicarii se limiteaza la stricta relatare de evenimente, farda generalizari despre
ordine si luminare.

Note si referinte bibliografice

1. Letopisetul lui Azarie // Dodita, G., Marin, V. Istoria limbii si literaturii
moldovenesti: Crestomatie. Chisindu: 1966.



61

2. Letopisetul lui Macarie // Dodita, G., Marin, V. Istoria limbii si literaturii
moldovenesti: Crestomatie. Chisindu: 1966.

3. Letopisetul lui Eftimie // Dodita, G., Marin, V. Istoria limbii §i literaturii
moldovenesti: Crestomatie. Chisindu: 1966.

4. Cf. ,,Tunc princeps, alta trahens suspiria” din Chronicon Salernitanum,
intalnit si la Silius Latinus si Gregorie de Tours — si in Eneida lui Vergiliu.

5. Lazar Saineanu, Dictionar Universal al Limbii Romdne, ed. revazuta si
adaugitd. Chisinau: 1998.

6. Neagoe Basarab, Invdtdturile lui Neagoe Basarab cditre fiul sau Theodosie.
Chisinau: 1997.

Dumitrita Smolnitchi Ion Neculce si traditia istorica: aspecte
tematice
lector superior

La toate etapele culturii universale, marile evenimente §i personalitatile de
exceptie care au marcat destinul unui popor sau al unei perioade istorice date si-au
gasit reflectare in artd §i literatura printr-o prismd subiectivd. Reinvierea in
literaturd a epocilor de eroism si a personalitatilor istorice difera de la un autor la
altul, fiecare vazand in mod deosebit, potrivit conceptului sau despre lume si a
viziunii sale asupra istoriei.

Doinele, baladele, legendele, cantecele de vitejie au constituit istoria
»hescrisd” a poporului, literatura populara facandu-si aparitia cu mult inainte de
literatura scrisd. Inspirdndu-se din datele oferite de istorie, dar si din literatura
populara, aceasta fiind una din formele de expresie a constiintei si de reflectare a
existentei, scriitorii le-au interpretat printr-o viziune proprie, imaginiand scene,
dialoguri, situatii si trasaturi de caracter, potrivit fanteziei si conceptiei artistice a
fiecaruia. Odata descoperitd, traditia istorica a devenit pentru scriitori o sursa
pretioasa de teme, personaje, subiecte.

Primii care au folosit traditia, legendele istorice si povestirile orale pentru a
completa anumite ,,Jacune” din istoria poporului au fost cronicarii. Anume ei au pus
,opera” creatorilor anonimi aldturi de documentele istorice. Traditia sau amintirea
faptelor pastrate iIn memoria maselor, transmise pe cale orald de la generatie la
generatie, fard a fi supuse unor transformari, exista rar in literaturd. Omul din
popor, purtatorul traditiilor, cautd sa le intregeasca cu amdnunte menite sa atraga
atentia celui care 1l ascultd, pentru a-l face sa le creadd cat mai autentice. Astfel,
simpla afirmatie, adica traditia pura, se transformd, devenind povestire. Fiind
preocupat nu numai de ceea ce spune, dar si cum spune, ce semnificatii da
faptelor insiruite, povestitorul, fara sa vrea, transforma traditia in legenda, care
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nu mai e o simpld rememorare a faptelor de veacuri, dar si o meditatie asupra vietii,
o explicatie a fenomenelor ei. Legenda istorica explica, lamureste, Tnvatd, da
exemple de urmat sau de evitat, reinvie maretia trecutului pentru a exalta,
raporteaza acest trecut la prezent, pentru a-i evidentia valorile etice si morale.

Atitudinea fata de traditia istorica e foarte diferita. Unii le-au acordat mai
multa crezare, altii mai putind, dar nici unul dintre ei n-a fost atras de ea atat de
mult ca Ion Neculce. Inzestrat cu o simtire aleasd, cu harul cuvéntului, devenit arti,
marele cronicar a valorificat traditia istorica, imbogatindu-si naratiunea cu legende
pline de continut epic, baladesc sau anecdotic.

Majoritatea absolutd a ,,cuvintelor” neculceene isi au inceputul in traditii
istorice din epoca feudald, 1n altd parte — in mediul de curte, cel manastiresc si
boieresc. Cercetatorul E.Russev, cu care nu putem sa nu caddem de acord, intrevede
insemnele vremii [1, p.18-19] in ,relicvele” lui Stefan cel Mare, pastrate la
manastirea Putna; in incidentele de la granita moldo-polona pe vremea domniei lui
Vasile Lupu; 1n venalitatea demnitarului turc, cumparat de acel voievod; in sederea
mazilitului domnitor moldovean 1n Tnchisoarea celor Sapte turnuri de la Istambul;
in casatoria lui Gheorghe-voda Stefan; Tn avatarurile doamnei lui Vasile Lupu si ale
boierilor Cantacuzini; in intilnirile lui Gheorghe Ghica, viitorul boier si domn al
Moldovei, cu influentul vizir turc Kiiprulu; in sinistrele glume ale lui Stefanita-
voda Lupu; 1n aventurile lui Nicolae Spataru ,,Milescu” etc.

Dar Neculce nu include toate aceste traditii in cronica. Cele mai multe dintre
ele, sunt puse de o parte, carturarul facind deosebire intre legenda si istorie, fapt ce
se datoreaza unui anumit simt critic. ,,El vede ca aici nu este adevarul istoric, dar cu
toate acestea le cuprinde langa cronicda intocmai ca Stolnicul Cantacuzino, care
spune cd istoria trebuie sd intrebuinteze si cintecele batrinesti si legendele din
popor. E aceeasi stare de spirit si la unul si la celdlalt, numai cat unul prelucreaza
acest material istoric, celdlalt nu se ocupa de aceasta, ci, pur si simplu, pare a
spune: iatd, cand veti scrie istoria tarii, va pun la dispozitie un material care nu
trebuie sa se piarda” [2, p.101].

Cele 42 de legende incluse In O sama de cuvinte se refera nemijlocit la
faptele domnitorilor romani si ale marilor boieri. Este, Insa, sau nu istorie traditia
populara? Este, zicem noi, Intrucat pastreaza fapte, obiceiuri, credinte, urme ale
felului de a gindi, de a intelege sensul vietii si lumea din diferite epoci. in acelasi
timp, legenda sau mitul nu sunt istorie, pentru ca toate acestea nu sunt suficient
de sistematizate, si nici insiruite in ordinea in care s-au succedat, sau plasate in
spatiile reale care s-au Tntamplat cu adevarat. Elementele traditiilor se suprapun sau
depdsesc cea mai stralucitoare imaginatie.

Cu exceptia cazului in care exista date precise (de exemplu inscriptiile
datate), este imposibil de restituit unei povestiri istorice (cu atat mai putin unei
legende istorice) valoarea sa reald din punct de vedere al timpului. Desi in legenda
se precizeazd locul, personajul si momentul, nici indicarea locului, nici indicarea
timpului si nici a personajului nu pot fi considerate ca aviand o valoare exacta si
riguroasa. ,,Principiilor de localizare si de delocalizare, de individualizare si de
dezindividualizare se cuvine sd le addaugdm — va rog sa scuzati cuvintele acestea



63

barbare — principiile de temporatie si de detemporatie”, sustine cercetdtorul
folclorist A. Van Gennep [3, p.122]. Uneori, fapte separate in timp sunt juxtapuse
de legenda intr-un singur moment, alteori, fapte strict contemporane sunt departate
unele de altele si repartizate pe un numar adesea considerabil de ani si chiar secole.
Prin urmare, in legenda, elementul temporal se poate restrange sau extinde. Aceasta
nu scade, insd, din valoarea documentard a legendei [Vezi: 3, p.119-126].

In ce priveste veridicitatea legendelor neculceene, C.C.Giurescu, in urma
unei subtile si minutioase analize stiintifice, a ajuns la concluzia cd acestea pot fi
clasificate in patru categorii [4, p.475-476], dupa gradul de corespundere
adevarului istoric:

- cele a céror cuprins este adeverit de documente;

- traditiile care, fard a putea fi demonstrate cu certitudine, cuprind, totusi, un
sambure de adevar;

- cele care reproduc expresii sau fraze rostite de diferite personalitati istorice,
dialoguri pentru care n-avem posibilitate de verificare;

- faptele, putine la numar, care nu corespund adevarului istoric.

Deci, majoritatea ,,cuvintelor” lui Neculce nu reprezintd legende propriu-
zise, ele avand un temei istoric, cand numai o micad parte din ele nu corespund
realitatii. Prin urmare, avea dreptate cronicarul cand le lua in considerare §i cduta sa
le facd loc la inceputul letopisetului sdu. De altfel, cronicarul insusi, confruntand
mai multe variante ale uneia si aceleiasi traditii, o alege pe cea care 1 se parea mai
aproape de adevar.

Desigur, nu se poate pretinde ca aceste traditii populare reflectd strict
adevarul istoric, caci atat bardul popular, cat si scriitorul cult interpreteaza istoria
printr-o prisma proprie, imaginind scene, dialoguri, situatii si trasdturi de caracter,
potrivit fanteziei §i conceptiei artistice a fiecaruia. Autorul stie ce efecte vrea sa
produca, si subordoneaza acestora natura caracterelor sale. Astfel, in viziunea lor
asupra istoriei, scriitorii se situeaza la mijlocul distantei dintre adevarul verificabil
documentar si legenda, intr-un cadru aureolat de calitdti si merite iesite din comun.
Spre exemplu, episodul retragerii lui Stefan cel Mare in calitate de invins, cerand
azil in cetatea Neamtului, e creionat foarte sobru in legenda respectiva a lui
[.Neculce: ,,Si fiind muma-sa in cetate, nu l-au lasat sa intre si i-au zis ca pasirea in
cuibul sdu nu piere. Ce sa se duca in sus, sd strangd oaste, ca izbanda va fi a lui”.
D.Bolintineanu, incearcd sa dramatizeze scena, n sensul artei culte: “Ce spui tu,
streine? Stefan e departe; / Bratul sau prin taberi mii de morti Tmparte. /(...) Daca tu
esti Stefan cu adevarat, / Apoi tu aice fara biruintd / Nu poti ca sa intri cu a mea
vointd. / Du-te la ostire! Pentru tara mori! / Si-ti va fi mormantul coronat cu flori!”
Iar Tn varianta folclorica a legendei episodul acesta in genere lipseste. Folcloristii
O.Papadima si D.Caracostea gasesc acest motiv in gestele franceze cavaleresti La
Chevalerie Vivien si  Aliscans [5, p.439-440; 6, p.438]. Subiectul gestelor
povesteste, cum eroul, izbutind sa strabata liniile pagane, ajunge istovit sub zidurile
Oranzului. Din Tnaltimea turnurilor il priveste Giuboure, sotia eroului, care refuza
sa-1 deschida poarta pand in momentul, cand Guillaume i-a Tmprastiat pe pagani si a
eliberat prizonierii.
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In acest caz, atestim un fenomen destul de frecvent in literatur: generarea
acelorasi idei, Intr-o situatie similard, la diferite popoare. Motivul tragic de
circulatie universald al refuzului azilului si alinarii, in propriul sdu cimin, a
omului invins de soarta, sta alaturi de un altul, eroic, motivul mamei sau al sotiei
care mai presus de fericirea casnica pune fericirea patriei, ca 1n traditia romana.
Conform acestei traditii, femeile, inmanandu-le barbatilor scutul la plecarea lor la
luptd, 1i puneau In conditii extreme: sau sa se Intoarca biruitori, sau sa cada morti.

Domnia lui Stefan cel Mare a fost cea mai lungd si mai incarcata de glorie
din istoria Moldovei. Victoriile strdlucite alternau cu infrangerile dramatice.
Sprijinindu-se, Tnsd, in numeroasele sale razboaie purtate, pe boierime, razesi si
targoveti, Stefan a stiut intotdeauna sd-i rasplateascd pe cei viteji prin danii si
inaltari in randul ostenilor lui. Imaginea domnitorului a crescut, cu timpul, extrem
de mult Tn amintirea poporului: unele amintiri s-au sters, altele au fost amplificate
mult, celelalte au fost inlocuite prin asemdndri cu alte personaje istorice si
legendare. Esentialul, 1nsa, s-a pastrat: imaginea unei personalitati care s-a
identificat cu ideea nationald, cu ideea neatarndrii tarii, dobandita prin luptd. La
acest capitol traditiile Tnregistrate de Neculce, sunt multiple. ,,Stefan-voda cel Bun
multe razboaie au batut. Si ase sa aude din oameni vechi si batrani ca, cate razboaie
au batut, atate manastiri cu biserici au facut”. Acest ,,cuvant” neculcean, sub nr.II,
contine, de fapt, doua traditii despre domnia lui Stefan cel Mare: ca a dus multe
razboaie si ca a Iniltat multe manastiri. Am putea spune, cd acestea sunt de fapt
traditiile pe care se axeaza celelalte, avind teme interferente cu tema luptelor si a
constructiilor de lacasuri sfinte.

Traditia despre mama lui Stefan cel Mare este una dintre acelea, subiectul
carora se axeazd pe traditia generald a luptelor. In amintirea populard despre
bataliile purtate de Stefan-voda domina ideea generala ca voievodul a purtat multe
rdzboaie, ca le-a purtat cu vitejie si pricepere, cd au fost drepte pentru cd se purtau
pentru independenta tarii, ca a stiut sd rasplateasca vitejia ostasilor sdi, ca a crezut,
potrivit spiritului timpului, in credinta crestina, identificand, de cele mai multe ori,
notiunea de ,,cotropitor” cu cea de ,,pagan”.

Cu legendele pe tema razboaielor duse de domnitor se interfereaza si legenda
despre Dumbrava Rosie, care e legatd, totodatd, si de existenta unor paduri de
stejar din nordul Moldovei. Cronicarul evidentiazd mai multe Dumbravi Rosii: la
Botosani, la Cotnari si mai jos de Roman. Se cunosc mai multe localizari ale
legendei in cauza, dar toate pdstreaza aproape textual partea referitoare la felul cum
au fost chinuiti prizonierii, redatd si de I.Neculce: ,,[...] cand au fost arand cu
dansii, cu lesii, 1-au fost impungand cu stramurdrile, ca pre boi, sd traga. Iar ei sa
ruga sa nu-i impunga, ce sa-i batd cu biciustile, iar cind i bate cu biciustile, ei sa
ruga sa-i impunga”.

Legendele si traditiile din aceastd categorie nu urmaresc Intocmai firul
istoriei §i nici nu retin cu exactitate evenimentele. Ele filtreaza faptul istoric,
potrivit conceptiei populare despre campaniile militare ale domnitorului. ,,Poporul a
elogiat Tntotdeauna politica externa a lui Stefan cel Mare, curajul si barbatia sa in
luptd, demonstrand faptul ca, spre deosebire de cotropitorii de orice neam ce
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invadau tara cu intentia de a o cuceri, Stefan a fost insufletit de idealul de libertate
si independenta nationala” [7, p.56].

Unele traditii legate de luptele lui Stefan cel Mare, si ramase in memoria
poporului, vorbesc despre manifestarile de prietenie ale domnitorului fatd de
apropiatii sau ostasii sdi. Culegerea neculceand o pastreaza pe cea legatd de obarsia
si numele Movilestilor. Traditia apare la [.Neculce amplificatd cu amdnunte epice,
sub formid de legenda. Insusi cronicarul mentioneazi ci aceasta e o intimplare
istorica, cdci letopisetul scrie, observand totodatd ca traditia si cronica se contrazic,
dar numai Tn amdnunte: ,,cand s-au batut cu Hroit ungurul, precum dzicu unii la
Casen, iar letopisatul scrie ca s-au batut la Scheie, pe Siretiu...”.

Intamplarea relatati de Neculce e plind de substanti: modestul ,,aprod”, in
contrast cu fapta care il va Tndlta, se numea Purice; voda, ca sa poatd urca pe calul
care i-1 dadea Purice, (el ,,fiind om mic”), insotitorul lui Stefan se face ,,movilita”
langa cal. Domnitorul ii apreciaza dupa merit gestul: ,,Sarace Purece, de-oi scapa eu
si tu, atunce ti-i schimba numele din Purece in Movila. [...] Si, conchide Neculce,
dintru acel Pureci aprodul s-au tras neamul Movilestilor”.

Cea de a doua traditie — constructia lacasurilor sfinte — are si ea mai multe
motive interferente . Primul e cel al alegerii locului, pornind de la ideea ca o
constructie importanta trebuie ridicatd pe un loc predestinat. In una din legendele
sale Neculce vorbeste despre alegerea locului pentru ctitoria lui Stefan cel Mare —
mandstirea Putna. Aceasta alegere se face cu ajutorul unui vatav si a doi ,,copii de
casd” care trag cu arcul si ,,unde au cadzut sageata vatavului de copii au facut
poarta, iar unde au cadzut sdgeata unui copil din casd au facut clopotnita” [4, p.11].

Un motiv tipic pentru traditiile legate de constructia lacaselor sfinte e cel al
uciderii boiernasului care a tras cu arcul mai departe decat Voda, motiv
prezent, de altfel, si in legenda Tnregistrata de primul nostru folclorist: ,,Iar un copil
din casa dzicu sa fie intrecut pe Stefan-voda si sa-i fie cadzut sdgeata intr-un
delusel ce sa cheama Sion, ce este langa manastire. Si este semnu un stalp de piatra.
Si dzic sa-i fie taiat capul acolo. Dar Intru adevar nu sa stie...”.

O tema care de obicei se interfereaza cu cea a manastirilor e tema
sihastrului. in O samd de cuvinte ea apare cu motive tangentiale: al umilirii
domnitorului in fata puterii spirituale, reprezentatd de sihastru ( Tn una din
legendele neculceene Stefan trebuie sa astepte, pand sihastrul Daniil §-a istovi
ruga); spovedania voievodului; sfatul pe care il da sihastrul voievodului: dupa ce va
1zbandi, sa faca o manastire acolo.

In acest context se inscrie si legenda ridicarii manastirii Slatina de citre
Alexandru Lapusneanul, lucru pe care il face din indemnul sihastrului care ,,vide
[...] spre duminici si spre alte dzile mari multe lumini intru acel paltin la vremea
slujbii bisericii. Si 1 s-au aratat Maica Precistd in vis si i-au dzis sa margd la
Alexandru-voda, sa-1 dzica sa faca manastirea’.

Si incd o temad, aferentd temei manastirilor: pastrarea obiectelor, care sunt
si ele marturii ale trecutului. Astfel, ,lasat-au Stefan-voda cel Bun la manastirea
Putna, dupa moartea lui, arcul lui si un pahar [...]ca sd fie Intru pomenire la sfanta
manastire”, iar ,Jleremie-vodd au fost pus multd avere la manastirea Sucevita”.
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Traditia populara referitoare la domnitori e foarte variatd. Ea se refera la
diferite aspecte ale vietii acestora: la copildrie, la semnificatia existentei umane, la
intemeierea de catre vodd a satelor, targurilor, cetatilor, fantanilor, podurilor,
1azurilor etc. Aceste legende, 1nsa, il intereseaza mai putin pe [.Neculce. Totusi, el
gaseste de cuviintd sd includa printre ,,cuvintele” sale si unul ce face parte din
categoria celor toponimice. Legenda despre care vorbim poate fi inclusa in
categoria legendelor ,,cu talc”, adica a celor care comporta functii gnomice vizibile,
vecine cu literatura populard preceptistica. Vorba e de faimoasa povestire despre
Movila lui Purcel.

Legenda se remarcd mai ales prin puternicul contur pe care il da opozitiei
sarac — bogat, plasatd tocmai acolo unde ea apare mai contrastantd si frapanta:
intre frati. Purcel are aici dimensiuni de haiduc, subiectul — de céintec batranesc,
sugerat puternic si de amanuntul cad glasul lui ,,strigdnd sa aduca boii la plug” s-a
auzit ,cale de patru ceasuri”. Figura lui e conturatd in efigie, proiectatd pe un
orizont vast. Oamenii lui voda il gasesc ,,arand la o movila”. Talcul social aspru are
ecouri Tn unele simboluri religioase: Stefan, ctitorul de biserici, e supdrat la inceput
cd omul ari duminica. Insd, cAnd afli ci fratele bogat nu-i dadea boii decat
duminica, Stefan apare ca un facdtor de dreptate sociala. Legenda retinuta de
Neculce relateazad numai ca domnitorul a hotdrat ca boii sd fie ai fratelui sarac.
Unele variante ale legendei amplifica gestul de dreptate: ,,plugul fratane-tu de-amu
al tau sa fie si eu 1ti daruiesc movila sa fie a ta de veci...” [7, p.109].

Traditiile si legendele consemnate de I.Neculce, in special cele despre Stefan
cel Mare, au cunoscut o mare popularitate, fiind editate, impreund cu letopisetul,
cat si in volume aparte. Dintre toate legendele neculceene, anume acestea au avut
cea mai larga raspandire in epocile ulterioare, servind drept surse de inspiratie de
durata pentru crearea multor lucrari de valoare cu tematicd istorica.

Privite in ansamblu, ca structura epica, traditiile preluate si amplificate de
[.Neculce sunt foarte variate. O buna parte dintre ele prezintd interes general-uman
si se caracterizeaza prin temeinicie; dintre acestea fac parte, in primul rand,
legendele despre Stefan cel Mare. Altele se refera la Intdmplari din viata particulara
a domnitorului, comportand, de cele mai multe ori un aspect anecdotic, in acceptia
largd a cuvantului. In acest top pot fi incluse si legendele despre Gheorghe Stefan si
Stefanita, fiul lui Vasile Lupu. In unele din ele caracterul grav se imbina cu cel
anecdotic. Astfel ne apare legenda nr.XXVI, ce relateaza despre vizita unui
demnitar turc, dusman al lui Vasile Lupu,si primejdia pentru acesta de a-si pierde
tronul. Altele se prezinta drept niste aventuri, cum sunt acelea despre Gheorghe
Stefan si Nicolae Spatarul ,,Milescu”.

Varietatea tematicd si structura epica a traditiillor ne fac sd credem ca
popularitatea enormd a legendelor neculceene se datoreaza atat continutului lor
istoric-etic sau general-uman, cat si calitatilor artistic-narative ale acestora (carora
le vom consacra subcapitolul urmator). Asa sau altfel, traditiile consemnate de
[.Neculce constituie o carte de referintda la care urmasii revin din perspectiva
timpuluti lor, reinterpretandu-le creator.
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Lilia Porubin Proza lui Leon Donici: naratiune vs dialog

Naratiunea este coloana vertebrala a unei opere epice, iar privitd in
datele ei intrinseci, ea este ,nararea vietii in timp” (E. M. Forster), cu alte
cuvinte, relatarea de evenimente in ordine cronologica. Spre deosebire de drama,
nuvela nu se dezvoltd exclusiv prin dialog, ci preponderent prin naratiune.
Absenta unui element scenic face necesara introducerea In naratiune a
momentelor, situatiilor, caracteristicilor si actiunilor propriu-zise. Elemente ale
prozei scurte sunt naratiunea (sistemul motivelor dinamice) si descrierea
(sistemul motivelor statice). De obicei intre cele douda serii de motive se
stabileste un anume paralelism. Foarte frecvent motivele statice sunt un fel de
simboluri ale motivelor fabulative. ,,Opozitia dintre naratiune si descriere,
accentuata, de altfel 1n traditia scolard, constituie una dintre trasdturile majore
ale constiintei noastre literare” [1, p. 154]. Putem 1nsa conchide ca ,,din punct de
vedere al modurilor de reprezentare, a povesti un eveniment si a descrie un
obiect sint doud operatiuni asemandtoare, care pun in joc aceleasi resurse ale
limbajului” [1, p. 157].

Descrierea constituie o dominanta invariabila a prozei lui Donici: ,,Paseste
solemn si tdrdganat, Tnvaluitd in purpura, Tmpodobitd in aur, pdseste incet si
infrigurata, cu fruntea senind, cu ochii patrunsi de tristetd” (Toamna). Insa
descrierea poate sa insemne nu atat reprezentarea detaliatd a faptelor literare, ci
,,insdsi desemnarea mai sobra a elementelor si a imprejurarilor unui proces poate
sa treaca drept un inceput de descriere” [1, p. 154]. Spre exemplu, naratiunea, in
proza lui Leon Donici, nu se limiteaza numai la relatarea faptelor, ci mai ales la
prezentarea detaliatd a lor: ,,Grigorie s-a indreptat spre carciumd, nu departe de
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teatru, unde de obicei se adunau coristii, pazitorii teatrului si amatorii de artad
teatrald, dar nu si de bilete de teatru” (O noapte in teatru).

Donici e fascinat de frumusetea si specificul peisajelor nocturne:
,Gemetele au ajuns pana la mansarda cu usa Tnaltd unde doarme un copil
bolnav, care se desteapta speriat si tremura. lar tandra mama, care stdtea alaturea
de leagan, il linistea si incepea a canta un cantec duios de leagan pe care il
asculta si luna blanda argintie si 1l asculta noaptea fermecatd plind de aroma...”
(Poet si Femeie), insa descrie cu multd iscusintd si pe cele diurne: ,Scutul
insangerat al soarelui se ridica incet, Incet asupra poartei de Damasc si lumina
insangerata a cufundat si marmora alba stralucitd a palatelor si verdeata frageda
a arborilor, pe foile carora Incepu sa sclipeasca ca niste scantei roua de noapte” ”
(Pe drum spre Emaus). Preferinta pentru descriere in defavoarea relatarii
evenimentelor este calificatd drept una generala: ,Putem spune deci ca
descrierea este mai indispensabild decat naratiunea, de vreme ce este mai usor sa
descrii fara a povesti decat sa povestesti fara a descrie (poate ca obiectele pot
exista fara miscare, dar nu si miscare fara obiecte)” [1, p.155].

Descrierea extinsd si detaliata apare in economia generala a textului ca o
pauza si ca o recreatie Tn cursul povestirii, asumandu-si o functie pur estetica:
,.Cleopa si Ioachim s-au oprit si s-au intors. In fund, jos la picioarele lor, s-au
intins cu miile si miile de palate, case, casute cu gradini verzi, cu turnuri si pereti
s-a intins Ierusalimul, vesel, maret, bucuros in razele soarelui de primavara.
Ardea ca focul acoperisul de aur al templului lui Solomon si din curtea
templului se ridica usor fumul sacrificiilor. Iar mai departe, via larga spre
Damasc se intindea dreapta ca o sabie romanad” (Pe drum spre Emaus).

Prin prezentarea detaliata a mobilierului si vestimentatiei, descrierea tinde
sd prezinte si sa justifice chiar psihologia personajelor. In mod cert semnalim
functia simbolicd a descrierii. In nuvela Requiem, descrierea de mobilier are
functia majora sa prezinte indirect personajul principal, muzicianul ilustru
Gontevici, precum si, caracterul sau sobru, maniera de comportament retinut,
dar si varsta sa onorabila: ,,Batranul trecu incet prin toate cele patru odai, ticsite
cu mobild veche, scumpd, masiva, cu paretii impestritati cu panglici de felurite
culori, imprimate cu aur i sterse de timp si de soare, care Tmpodobeau odinioara
cununile de lauri ce 1 se aduceau, cu tablouri, gravuri si portrete cu autografe,
intre care — ale multor persoane celebre, legate cu el prin prietenie”. In nuvela
Saul, vestimentarul se circumscrie preferintei regelui pentru lux, fast,
ceremonios §i caracterului sau neschimbator, controlabil si, uneori, previzibil.

Se poate usor detecta, in proza lui Leon Donici, o placere senzoriald de a
descrie. Detectdim o adevarata betie de pietre si metale pretioase, printre care
aurul, argintul, diamantul, safirul, topazul, agatul si multe altele. In special,
nuvela Saul abunda in denumiri de pietre pretioase, numarul lor in citeva pagini
fiilnd de zeci. Donici prefera pietre scumpe in defavoarea celor obisnuite,
cotidiene, folosite de oameni pentru fabricarea uneltelor. ,,Ochiul” lui e sedus de
sclipirea multicolord a aurului, a diamantelor, a smaraldelor si a safirului, fara a
ignora si altele. Aurul e metalul preferat al naratorului, apreciat mai ales pentru
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frumusetea sa exterioara si stralucirea deosebita. Este remarcabild in acest sens
aparitia de 37 de ori a acestui metal Tn paginile prozelor lui Donici, dintre care
13 aparitii numai Tn nuvela Saul. Aurul constituie un element al vietii depline,
semn al perfectiunii §i al absolutului: ,,Acolo, in flicarile falfaietoare, pe
neasteptate se ridicaserd palate fantastice de foc, ca zidite de un arhitect nevazut
si fantastic, zidite din margean aurit, cu acoperisuri de aur, cu turnuri ascutite de
aur, cu scarile de aur, ca intr-o poveste veche” (Cartea Viefei). Simbolistica
pietrelor pretioase 1si trage radacinile din lumea orientala. Trebuie remarcat ca e
vorba de o strdlucire lipsitd de adincime, dar care, In mod paradoxal, provine
dintr-o adanca sensibilitate organicd internd. Aceasta se vede subliniatd in
elementele tot mai delicate ce populeazd un rafinat interior baroc: purpura,
aurul, argintul, diamantul. G. Genette, referindu-se la semnificatiile artistice ale
metalelor si pietrelor pretioase, afirma ca: ,,...aceste elemente, aceste metale,
aceste pietre pretioase nu sint retinute decat pentru functia lor cea mai
superficiald si cea mai abstracta: un fel de valenta definita printr-un sistem de
opozitii discontinui, care evocd mai mult combinatiile chimiei atomice decat
transmutatiile vechii alchimii” [1, p.17]. Metalele pretioase intensifica in ultima
instantd un exotism specific prozelor de inspiratie orientald, exotism care i
,coloreaza” stilul si i marcheaza, definitoriu, scrisul.

Se considera ca analogiile cu teatrul ,,...sunt inevitabile Tn nuvele. Ele sunt
facute 1n piese de teatru de succes mult mai d es decat povestirile sau romanele”
[2, p.22]. Motivele nu trebuie mult cdutate: nuvela depinde de caracteristici
similare cu cele ale teatrului: personaje putine, cadrul, timpul, tema. Donici
parca elaboreaza scenarii, cu toate indicatiile pentru recuziter, regizor,
scenograf. Totul e prezent: decorul, personajele, care apar in scend intr-o
anumitd ordine, costumele cu toate podoabele.

In constructia sa, nuvela pleaci adesea de la procedee dramatice si
reprezinta uneori un fel de povestire a drameli, realizata prin reducerea dialogului
si completatd prin descrierea Tmprejurarilor. ,,Nuvela 1si reduce mult cimpul
vizual si se dovedeste cd, asemenea teatrului, urmareste in primul rind tensiunea
longitudinald, desfasurarea unei intimplari” [3, p. 262] sau: ,Dintre toate
formele artei narative, nuvela se dovedeste a fi ruda cea mai apropiata a piesei
de teatru, deoarece urmeaza, cel putin cu incepere dintr-o anumita clipd, directia
longitudinala rectilinie” [3, p. 302].

Schita doniciand e o adevarata scenetd, in care singurele elemente ale
prozei sunt doar cateva verbe cu functii regizorale, folosite cu premeditare
stereotip, mecanic, verbe carora li se mai adauga din cand in cand un pronume
sau un nume propriu, menite sd indice cui apartine o replica sau alta. Utilizarea
dialogului intr-o intinsd masurd presupune O capacitate exceptionala de a
concentra in substanta acestuia, pand la un anumit punct valente de caracterizare
portretisticd. Prin urmare, Leon Donici este un prozator ce-si ignoreaza
eventualele virtuti de autor dramatic. O schitd poate fi aproape in intregime
elaborata ,,dupa tehnica teatrald” [4, p. 37]. Schita Ultima sedinta este, dupa cum
se stie, o piesa de teatru Tn miniatura. De aceea, toate caracteristicile piesei de
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teatru pot fi regasite aici. E vorba de structura dialogatd intre cele doua
personaje prezentate in incipit. Ca si in celelalte proze, e vorba de EL si EA.
Cadrul desfasurarii actiunii e prezentat la inceput: “Atelierul pictorului. Intr-un
fotoliu, ca o matisoard, sta o fatd tinara, Incantatoare, rezemandu-se de bratul
fotoliului. Pictorul, in varsta, o picteaza”. Spre deosebire de teatru, in schita lui
Leon Donici 11 spune cititorului ce sd creadd despre personaje, propunand
determinative si comparatii de tot felul. Procedeul fundamental este dialogul,
care reprezintd o nraurire a teatrului, Tn special evidenta aici, caracteristica
observata de unii cercetitori: ,.Inriuririle teatrului, este evident acest lucru, isi au
obarsia 1n practica dialogului Tn opera epica, element artistic structural specific
genului dramatic. Cu cat viziunea prozatorului tinde spre dialogare, prin
renuntare la stilul indirect, la descriptie, la comentariu si la explicatie, cu atit
opera epicd devine mai ,teatrala” [4, p.37]. Redarea vorbirii personajelor cu
minime interventii din partea autorului reprezintd o modalitate de a sublinia
caracterul obiectiv si realist al viziunii sale artistice. In proza scurtd, autorul
uneori merge pana la eliminarea discursului care citeaza, secventele dialogate
dobandesc un caracter dramatic evident, iar ritmul devine mai alert.

Naratiunea propriu-zisa se interfereaza cu elemente discursive. Discursul
se constituie ca totalitatea procedeelor de a marca textual, intruziunile autorului
in relatarea evenimentelor. Se stie ca naratiune in stare purd, complet lipsita de
indici textuali ai prezentei subiectivitatii celui care nareaza, nu existd. ,,Cea mai
maruntd observatie generald, cel mai marunt adjectiv ceva mai mult decat
descriptiv, cea mai discretd comparatie, cel mai modest ,poate”, cea mai
inofensiva dintre articulatiile logice introduc 1n trama sa un tip de vorbire care {i
este strdin si parcad refractar” [1, p. 163]. Orice interventie a unor elemente
discursive in interiorul unei povestiri este resimtitd ca o denaturare a rigorii
domeniului narativ (scurte remarci, expresii demonstrative: ,,Toate acestea au
mai fost odatd in veacurile trecute de mult” (Prea Sfdnta Ndascatoare).
Consideratiile generale au un caracter discursiv: ,,Mai bine tdcerea plind de
ganduri si sentimente decat cuvinte directe, hotarate si...sarace despre dragoste”
(Amorul). Implicarea aprecierii personale a scriitorului e Tncd o marca a
discursivitatii naratiunii. Scriitorul se ntreaba: ,,Poate fi altfel acolo unde traiesc
oameni prea multi la un loc?” (,,Prea Sfanta Nascatoare”). Uneori discursul
poate Tndbusi cursul evenimentelor, asumandu-si functia de a le explica.

Dialogul, ca modalitate esentiald a limbii vorbite, reprezintd un procedeu
narativ utilizat in forme inedite in proza scurtd a lui Leon Donici. Dialogul
asigura naratiunii oralitate, dinamism si autenticitate, constituind un mijloc
concret de caracterizare a personajelor. Dialogul cu functie fatica este unul
frecvent utilizat de autor. Intr-un asemenea dialog replicile interlocutorilor par a
fi golite de intentia comunicarii a ceva precis, ele avind rolul de a mentine
contactul in vederea unei eventuale comunicari autentice:

,» — Da, am ajuns! Rosti pe neasteptate Toporcov, ncat il facu sa tresara.
- Ce?
- Am ajuns, zic!
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- Lace?
- Inca ma mai intrebi? La toate astea, céte se petrec aiurea, pe strazi... la ce
se petrece cu noi...” (Marele Archimedes).

In prozele scurte ale lui Leon Donici, ale acestui ,,bolid pe cerul literelor
romanesti” [5, p. 1-2], frecventa cea mai mare o detine dialogul cu functie
informationala prin care interlocutorii emit §i recepteaza, alternativ, informatii.
In proza Admiratorul, personajul principal, Lise se pomeneste in fata iubirii
uitate, dar care acum 1i pare foarte importantd, atitudinea data fiind explicata de
dorinta de a se consola ca mai este tanara si atragatoare. Dialogul nu numai are o
functie informativa, dar mai este marcat afectiv, caci anume acum Lise isi da
seama de sentimentele pe care le nutreste Michel pentru ea:

,» - Cum s-a schimbat totul, suspina ea. Si noi ne-am schimbat.
- Ce sa faci? Asa este soarta omeneasca.
- D-ta ai venit pe la noi pentru mult timp?
- Nu. Chiar in asta-noapte plec.

- Departe?

- La Milano. ”; sau, in nuvela Marele Archimedes, personajele fac un
schimb de replici, prin care nu cititorul, ci insisi opersonajele se
informeaza:

,, - Mai vinzi?

- Da, am vandut tot ce am putut si ce se cumpara. Mai am cate ceva, dar
nimeni nu cumpara.

- Ei, si ce ai de gand sa faci?

- Nu stiu. La asta nu m-am gandit. Mi-e teama sd md gandesc. Fie ce-o
fi!”

Dialogul interior e dialogul sinelui cu sine (prezent in solilocvii). Dialogul
interior al personajului devine un mod de a se intreba si de a-si asuma un rol
dramatic, grav si patetic, in raport cu demersul existential. Un dialog reflexiv sau
interior substituie, de fapt, confruntarea directd cu faptele pentru a da o
perspectivd si adancime semnificatiilor. Aceastd formula impune o cadenta
speciald si o tonalitate inimitabild a discursului narativ: ,,Oare ce face acuma
Ion? Sigur cd std in carciuma, bea, ascultind cei doi ldutari, unul din dansii e
schiop si cantand face din ochi si plange de bucurie, de placere si de jale. Asa e
intotdeauna Ion cand bea” (O noapte in teatru); ,,Eu si ea... Ce simte ea si de ce
si-a legat soarta sa cu a mea? De ce ? Dragostea? He! Dragoste... Poate sa fie?
Eu si dragoste! Ea spune ca ma iubeste. Oare nu ma insala? Oare se Tnsald? Ca
sa fie adevarul... Se poate, poate ca e si asa...” (Pe drum spre Emaus).

In Melpomena monologul narativ adresat este o formd de monolog
dramatic. Adresarea se constituie drept element esential in aceastd forma
monologala: “Va salut, domnilor, cu mare bucurie! Va salut sincer! Imi pare
foarte bine ca va vad si astdzi Tn palatul meu. Va multumesc cd nu ma uitati.
Dintre voi nu existd nimeni care n-ar fi auzit de mine. Pe mine ma cunosc toti —
si acei ce au trait candva, odinioara, si m-au cunoscut si m-au iubit, si acei care
vor trai mult mai tarziu dupd voi”. Aceasta figurd retorica ii confera textului un
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caracter dramatic: “Dar si voi veniti pe la mine, aici, pentru a uita de viata
voastra amara in cutiile voastre uriase de piatrd; veniti aici sd visati, sd respirati
aroma artei, sd ganditi, sd va reamintiti, poate, si de tineretea voastra si de
frumosul trecutului, care a disparut pentru totdeauna. Nu-i asa? Fiti sinceri!”.
Fard a astepta un raspuns la ntrebarea adresatd, oratorul 1si dramatizeaza
discursul, eventual subliniind caracterul de urgentd al problematicii pe care o
infatiseaza.

Prezentarea (telling-ul) este la Leon Donici mereu strans legatd de
reprezentare (showing-ul). In schita Ultima sedintd, nuvela O noapte in teatru si
povestirea Parintele Maurichie dominantd este reprezentarea, fapt ce denota o
anumitd teatralitate si, in acelasi timp, modernitate a scrisului donician:
»dpecific teatralitdtii, primatul prezentdrii asupra reprezentarii produce in textul
narativ o mutatie esentiala la nivelul limbajului. E vorba de schimbarea
accentului de pe referent pe referintd, de pe enunt pe enuntare. Ceea ce se spune
conteaza mult mai putin decat felul cum se spune; esential nu e niciodata
evenimentul in sine, ci modul de a-1 numi, a-1 descrie, si a-l interpreta” [6, p.
195].

Mecanismul fundamental din prozele lui Leon Donici se bazeaza pe o
continud alternantd de priviri inapoi §i priviri Tnainte, a celor doud miscari
narative: analepsa si prolepsa. Analepsa “pare sa remedieze o scapare a
naratorului” (U. Eco). Procedeul dat relevd dorinta naratorului de a fi mai
convingator, mai concludent. Naratorul face rememordri, se referd la momente
din trecut crezandu-le relevante pentru prezent: ,Intrd in antreu si-mi intinse
mana, o mana find cu manusi albe, aceeasi mana pe care mi-o intinsese acum doi
ani, in bisericd, tot intr-o zi de august, aurie, cu cerul albastru, albastru”
(Aniversarea nuntei). Prolepsa constituie o dovadd de ingrijorare, neliniste si
impacienta narativa: ,,Popa ingald lumea, dar va veni candva ora prevestita si
Dumnezeu se va ardta oamenilor si va spune tot, tot adevarul. Si atunci el,
Gavril, va inlemni pe popa si il va izgoni din sat” (Proorocul Mos Gavril).

In cadrul aceleiasi proze poate avea loc o alternare functionald reusitd a
acestor doud procedee. In Requiem, alternanta prolepsei cu analepsa std la
baza producerii unui tempou narativ variat, il mobilizeaza pe cititor sa-si miste
privirea rapid in economia generala a textului: ,, Era opera sa cea noua, ceruta
de unul din marele teatre, si care — el era sigur de asta — 1i va aduce acelasi
succes, ca si creatiile lui de mai inainte”. In Pe drum spre Emaus timpul
naratiunii alterneaza frecvent cu timpul anterior, formdnd o permanenta
zbuciumare a personajului Cleopa intre prezentul nefericit de dupa moartea lui
Christos §i trecutul fericit cand Cleopa fusese impreund cu Invatitorul sdu:
., Pentru prima oara in viata, Cleopa se simfi atdt de singur. lata trei ani fara sa
aiba ceva: nici familie, nici casa, nici rude, nici prieteni, nimic. Era numai
Invatatorul: dulceata cuvintelor lui si minunea ne-nteleasd a faptelor sale. Si
Cleopa a fost cu altii §i intre altii, la locul groaznic, statea inghitit de gloata,
dar nu vedea nimic. Auzi numai prima lovitura a ciocanului si tacerea, o tacere
rece, surda §i grea ce s-a varsat asupra oamenilor indata dupa sunetul
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ciocanului si fugi, fugi acoperindu-si urechile cu mdinile, fugi ca §i gonit de
cineva, fugi tipand fara sa stie ce tipa’. Flash-back-ul este procedeul
fundamental in aceasta naratiune. Cu ajutorul lui, autorul intrerupe naratiunea
si se intoarce la o situatie din trecutul mai mult sau mai putin indepartat cu
dispunerea cronologica a episoadelor. Nuvela in discutie este un caz interesant
din punct de vedere al temporalitatii discursului. Prezentul este mereu legat de
trecut, se impleteste, in mod fericit, cu acesta, formdnd o simbioza reusita.
Niciodata insa cititorul nu confunda planurile temporale. Procedeul e explicat
si de cercetatorul american Michael Meyer drept “un instrument care ne
informeaza ce s-a intamplat inainte de scena de deschidere in lucrare” [7, p.
65]. Trecutul si prezentul apar intr-o stransa conexiune exprimata in elocvente
si  febrile trairi interioare. Scriitorul intervine in ordinea naturala a
evenimentelor pentru a capta atentia si pentru a face discursul mai elocvent.

Se stie ca hipotipoza (dilatarea naratiunii) e un procedeu de incetinire a
tempoului  naratiunii, prezentdnd anumite evenimente intr-o miscare
cinematografica slow motion i insistdnd asupra unui detaliu aparent
insignifiant. Un exemplu care pare sa ilustreze perfect acest procedeu apare in
nuvela Marele Archimedes: ,, Un automobil trecu repede cu zgomot, raspdndind
in aer miros de benzind si un zbdrndit profund, ce se auzea de departe. In
automobil — un marinar cu o fata. Fata cu blana, luata pesemne de la altcineva.
Fetele cu asa infatisare n-au purtat inainte blani. Nici nu stiu sa le poarte. Nici
asta din automobil nu stie... Panglicile negre de la sapca marinarului falfaiau in
vant ca niste stegulete mici, negre”.

Elipsa temporala pare sa fie un alt mijloc predilect al naratorului. Alaturi
de anumit fragmentarism, procedeul dat se constituie ca unul fundamental in
nuvela Marele Archimedes.

Scriitorul preferd fie sa-1 investeasca fie pe autor cu functii de narare, fie
pe unul din personaje care, Tn ambele cazuri relateaza evenimente la care au
participat sau au fost martori. In adevir, acest lucru e usor de observat, cea mai
reprezentata categorie este aceea unde scriitorul prefera sa investeascd un eu
narant omniprezent $i omniscient care relateaza Intamplari la care nu a luat parte
nici ca protagonist, nici ca martor.

Maiestria artistica a lui Donici nu rezidd in alegerea unei modalitati
absolute de narare, ci mai degraba in capacitatea lui de a combina diferite forme
ale povestirii 1n serviciul diverselor modalitati ale nararii.
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Lucia Bunescu Note despre monumentalitatea sadoveniana

Literatura romand cunoaste numerosi scriitori de valoare, a caror opera ne
pare atit de cunoscuta si apropiata, incat avem senzatia cd stim totul despre ea.
Printre acestia se numara si Mihail Sadoveanu, un scriitor ,,cu o fortd artistica
inegalabila” care a stiut sd ne destainuie multe din sufletul poporului roméan.

Daca unii inaintasi sau contemporani au fost receptati pe deplin abia dupa
moarte, Mihail Sadoveanu anunta de la debut (cu cele 4 volume: Povestiri,
Soimii, Dureri inabusite, Crisma lui mos Precu — 1904) un mare talent, un
scriitor original, un povestitor innascut. Sadoveanu demonstra cu fiecare nou
volum talentul sdu neobisnuit si arta sa specifica, provocind in presa vremii
reactii dintre cele mai diverse. A avut parte de elogiul entuziast al lui N. Iorga
(din Sd@manatorul), dar si de campania defdimatoare a lui H. Sanielevici (din
Curierul nou). Intre aceste extreme se situeazi interventiile laudative ale lui S.
Puscariu, G. Ibrdileanu. Concluziile studiilor, metoda de analizd sau tonul
discursului critic diferd de la un critic la altul. Vechilor comentarii facute de N.
Iorga, G. Calinescu, T. Vianu etc. li s-au adaugat altele noi (ale lui N.
Manolescu, Z. Singeorzan, C. Ciopraga, S. Bratu etc.); deosebit de valoroase
pentru explicarea §i intelegerea creatiei sadoveniene ca expresie a specificului
romanesc. Uneori autorii Tngisi au reluat cercetarile anterioare, Tmbogatindu-le
sau dindu-le a alta stralucire.

Dupa cum se stie, cea dintii reactie criticd la talentul sadovenian apartine
criticului N. Iorga care scria ca acesta are ,,0 stralucitd cariera inaintea sa” si ,,e
mai puternic decit toti cei mai tineri prin belsugul productiei sale fara pripa si
fara zabava, linistita si sigura, prin mlddierea care Tngaduie sa Infatiseze viata
sub toate aspectele ei” [1, p.2-3]. Facind bilantul unui an editorial, N. Iorga
numea anul 1904 ,anul lui Sadoveanu”, atrdgind atentia cititorului nu numai
asupra ,,rodniciei” acestui scriitor, ci si asupra unor coordonate artistice §i
stilistice: simtul cu totul special al trecutului (in Soimii), stilul cumpatat si
sanatos, ,,poporan” (in Crisma lui mos Precu), puterea fauritoare si constiinta
linistita a harului sau (in Dureri indbusite).

Conform afirmatiilor facute de G. Ibrdileanu, Sadoveanu ,este un
prozator, in opera caruia gasim cele mai multe documente din viata noastra
trecutd si prezenta”, iar pentru G. Cédlinescu opera lui este ,,0 arhiva a unui
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popor”, ,,0 operd nemuritoare”; Sadoveanu ,,ramine in mijlocul nostru mereu
contemporan, pe cel fara virsta, natura l-a binecuvintat cu cea mai lunga viata”
[2, p.545-561].

Opera lui M. Sadoveanu a fost una dintre cele mai remarcate de strdini.
insusi T. Vianu mentiona cd putine sint ,,opere ale literaturii noastre, la fel de
inalte ca valoare artistica, capabile de a ne infatisa lumii Tn chipul nostru propriu
de a simti si vedea natura si omul” [3, p.281]. A fost ,,cel mai fecund scriitor”,
,un om reprezentativ al poporului nostru, al vitalitatii, al puterii lui de creatie, al
aspiratiilor lui. In Sadoveanu poporul roman s-a cunoscut pe sine si s-a inteles
mai bine”; ,imensa stiintd geografica, naturalistd, istorica, folcloricd si
lingvisticd a lui Sadoveanu a intrat in Intregime in unitatea operei lui” [3, p.283-
284-285]. Pornind de la teza ca un scriitor, cu cit este mai profund traditional cu
atit este mai universal. Un alt exemplu concludent il constituie si afirmatia
facutd de Fanugs Bailesteanu privind modernitatea lui M. Sadoveanu care rezida
in aceea ca ,,evoluind, aparent, ca un scriitor vetust, opera sa are ubicuitatea
fenomenologica si o generalitate ideaticd aparte capabila sd-i faciliteze o
perceptie profunda pe orice meridian. Fiind foarte roman, Sadoveanu este si
ramine universal [9, p.352].

Sadoveanu ,are realismul unui Balzac si melancolia unui romantic,
meditatia asprd a lui M. Costin, voluptatea senzoriald a lui Rabelais, mentiona
G. Cilinescu, un dramaturg in proza incoronat, un cunoscator al individualului si
al colectivitatii, al grupurilor arhaice si al societdtii moderne, un epic total
obiectiv si un introspectiv fin, un intelept oriental, vorbind in pilde, si un critic al
ordinei sociale nedrepte” [4, p.428]. Nu e cazul sd-1 asemuim cu nici unul dintre
romancierii sec. XX, deoarece Sadoveanu ramane pentru posteritate, am zice,
,un Homer al Nostru”, acumulind o uriasd experientad pe linia individualizarii si
analizei psihologice, peste care nu poate trece (fard a exagera) nici un scriitor
contemporan. Aceastd idee pleaca, poate, si de la asertiunea lui Sadoveanu ca
,poporul este parintele meu literar; trecutul pulseaza in mine ca un singe al celor
disparuti; ma simt ca un stejar de la Orhei, cu mii si mii de radacini infipte in
pamintul neamului meu” [5, p.430]. ,,Céldtorind, am cunoscut si partile
ardelene: m-a interesat pretutindeni omul cel vechi al pamintului. L-am gasit
pretutindeni unitar; Tn cintece si datini, in aspiratii, In bunatatea-i inteleapta;
taranul de departe raminea frate cu cel pe care 1-am vazut intii la apa Moldovei.
Bucuria si mingiierea acestui popor au fost un cintec si o legendad in curgerea
atitor veacuri triste. Bucuria mea a fost sa le gasesc” [6, p.9]. Asemenea opinii
atestam si in opera altor scriitori §i poeti romani, dar ,,cazul Sadoveanu” devine
exponent al ndzuintelor colective, dizolvindu-se integral in poporul sau, el este
preocupat de a da glas si viatd experientei Intregii tari. Identificarea totald cu
sufletul colectiv este ,reliefarea unei personalitdti irepetabile, iar valorificarea
umila a folclorului” este calea spre ,,0 artd cu totul originald”, ,,un nou si unic
folclor cult” [4, p.427], care devine izvor de inspiratie pentru generatiile
viitoare.
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Nu existd literaturd nationald scrisd care sd nu aiba legaturd cu folclorul
local, indiferent de etapele ei de dezvoltare. Alaturi de istoria si limba neamului,
folclorul devine un substrat important pentru opera sadoveniand. Dincolo de
1storia scrisa exista, mai intii de toate, o istorie orala — folclorul care ne deschide
o poarta spre trecut, pentru a cunoaste lumea veche ce ne defineste si ne
alimenteaza spiritual. Toate datinile, obiceiurile, traditiile oglindite de prozator
in operele sale ne prezintd cultura, Intelepciunea naturald, fireasca si rafinata a
poporului roman. Sadoveanu rdmine un creator in ,,spirit folcloric”, proza sa este
»aulicd si rapsodicd, cu inovatii lirice de doind si panoramice, romantice de
balada. Folclorul este nativ. Poporul, natura il tin pe Sadoveanu in lumea creatiei
populare” [7, p.247], el este “un rapsod al istoriei noastre, iar opera sa un cintec
al amintirii, un dor nemarginit spre un timp mitic” [8, p.126]. Poporul roman are
o impresionantd vechime pe teritoriul vechii Dacii si ne-am deosebit si ne
deosebim prin toate de popoarele vecine.

In aceastd ordine de idei am putea conchide ci literatura in viziunea lui
Sadoveanu este un mod de a retrdi viata unui popor in manifestarile ei bogate si
nemarginite; scopul sdu a fost sa se apropie de conditia epopeii asemenea lui
Cosbuc, Rebreanu etc., singura specie literard capabila sa pund Tn lumind
destinul poporului; scriitorul visa la ,,0 epopee miticd, pentru ca ampla fresca
sociala si istoricd, politicd, etica, psihologica, erotica, etnica, imensele tablouri
bucolice si nenumadratele poeme cosmice din miile de pagini sadoveniene
imprumutd adesea un limbaj arhaic, de basm sau legenda veche propunind o
creatie monumentalda” [9, p.357]. Cu alte cuvinte, opera sadoveniand este ,,0
mareata si continud epopee”.

O bunad parte a creatiei lui Sadoveanu 1si Indreapta sonda investigatoare
nu numai spre folclorul autohton, ci si spre trecutul glorios al neamului, spre
intelesurile si valorile istorice. Interesul pentru istoria neamului este cel mai
important factor al constiintei sociale si nationale. Evocarea istoriei la M.
Sadoveanu, ca si la alti scriitori roméni, inseamnd o lectie de patriotism, o
incercare de a educa contemporanii si posteritatea prin exemplul inaintatilor.
Prozatorul cauta in trecut relatiile sociale, factorii politici, culturali, stiintifici si
importanta lor in istorie, rolul maselor populare la evolutia istoriei etc. Daca
urmarim mai detaliat aceastd problema prin analize si comentarii, observam ca
atitudinea lui M. Sadoveanu fata de istoria nationald, sentimentul nostalgic dupa
o virstd de aur a tarii, evadarea specific eminesciand intr-un timp mitic fac din
scriitor un continuator al celor mai reusite creatii din domeniu, de la C. Negruzzi
pina la B. S. Delavrancea. In ansamblu, creatia sa aduce, insa, fata de Tnaintasii
sai, ceva inedit: dorinta de a integra istoria intr-un umanism popular si caracterul
moral al creatiilor prin care evenimentul este perceput cu ochii unui om care
cunoaste cauza si efectul, inceputul si sfirsitul acestuia sau a unei perioade
istorice.

Mihail Sadoveanu poate fi considerat, pe bund dreptate, un ,,cronicar
modern”, care se desprinde de evenimente §i reconstituie o epocd prin
dimensiunile ei exterioare, facind conexiuni Intre personaje si masele populare,
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meditind asupra timpului si destinului uman, deoarece nici in o altd parte a
prozei nu se cere ,,implicarea afectiva a scriitorului ca in literatura istoricda” [10,
p.27]. Naratiunea de inspiratie istoricd a gasit in Sadoveanu nu numai pe
martistul de vocatie, ci si pe arhitectul care a monumentalizat-o, dindu-i
indigenat sigur” [10, p.28]. Dupa cum se poate observa din aprecierea facuta de
Z. Singeorzan, romanul istoric pentru Sadoveanu este ,,0 reintoarcere spre
origini, spre sacru, spre durabil si poezie, spre o existentd fundamentald si
esential arhaica” [11, p.201]. Istoria are insa pentru M. Sadoveanu si un alt
inteles: printr-un proces de recuperare, ,,valorile si filozofia ei intretin ideea de
continuitate. Fascinatia istoriei poate fi tradusa ca o reintoarcere spre adevarurile
eterne ale existentei si ale literaturii” [11, p.201]. P. Constantinescu spunea in
scrierile sale ca nimeni nu ne-ar fi putut da mai firesc ca Sadoveanu ,,un roman
istoric dupa toate normele genului”, fiindcd scriitorul posedd ,,0 sensibilitate
proaspdta si o inchipuire bogata”, iar sensibilitatea sa e ,,formatd din imbinarea
eroicului si a peisajului suculent; sufletul sau e sufletul baladistului anonim” [12,
p.91]. Sadoveanu nota undeva ca ,,problema taranimii noastre mi-a fost familiara
din vremea uceniciei literare i a rdmas principala preocupare a vietii mele de
scriitor”. Sadoveanu se deosebeste esential de ceilalti romancieri care abordeaza
problema tardnimii. Taranul Tn opera sadoveniana (din punct de vedere al
atitudinilor si modalitatilor de expresie) este izolat de lume, retras, ceremonios,
ancorat in traditie, contemplativ, nostalgic, are o armonie in exprimare etc.
Taranul lui Creangd are o exprimare sententioasd, vorbire aluziva, directa,
cunoaste placerea cuvintului rostit, savoarea oralitatii etc. La Liviu Rebreanu
taranul face parte dintr-o colectivitate, cu impulsuri instinctuale si vorbire
laconica. La Marin Preda e puternic individualizat, cu o vorbire aluziva, inovator
in limbaj. La Sadoveanu taranii sint oameni ai pamintului, ce celebreaza
comuniunea unui popor care isi asuma istoria si faptele acesteia. Ei ne dezvaluie
in toatd plenitudinea datinile, traditiile si obiceiurile acestui neam; sint statornici,
»~imblinzitori ai fiarelor si stragnici vindtori, dobindindu-si si experienta istorica
a repetatelor bejanii, rascolind la munte si la ses asezarile lumii acesteia si
masurind cu memorie imemorabild cursul fenomenelor ceresti” [13, p.426].
Anume aceste ipostaze duc la faptul ca taranii din operele acestor scriitori devin
modele pentru alti scriitorii din Basarabia.

Nu putem nega dragostea scriitorului pentru trecut, pentru frumusetile
acestui pamint, pentru traditiile acestui popor, care ,,suferd si meritd alta soarta
[...] De aceea au sunat in mine asa de adinc si cu atita dulceatd cintecele
batrinesti, umplindu-ma de farmecul trecutului [...] am avut viziunea acestui
trecut pind la a-1 confunda cu prezentul [14, p.84]. Redarea naturii devine tot atit
de importantd si elocventd ca infatisarea istoriei, a oamenilor care nu pot fi
desprinsi din cadrul in care sint plantati. Natura care a vazut multe §i a carei
memorie este pururea treazd si partasa In destinele sufletesti ale personajelor
sadoveniene. Contururile luxuriantei naturi din opera lui Sadoveanu sint dintre
cele mai sugestive, clare si umanizate in care predomind imaginile auditive,
decit cele vizuale. Peisajul la Sadoveanu trebuie mai ntii ascultat, deoarece
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sugereazd diferite stari de spirit: tristete, instrdinare, mthnire, tacere, liniste, jale,
pace; ,,dimensiunile peisajului sadovenian corespund unui spatiu Intins, sinonim
cu departarea. El sugereazd adincimea si desimea codrului, marimea apelor,
distantele avind un rol preponderent. Ochiul sau nu vede apropierea, dar
imbratiseaza intinderea spatiilor largi, auzul recepteaza acut sunetele, de la cele
mai apropiate si neasteptate, pina la cele mai departate.” [14, p.92].

M. Sadoveanu a creat In paginile sale nu numai un popor cu istoria si
obiceiurile sale, ci si 0 limba (care trebuie sa fie pe potriva caracterul poporului).
Stilul si limbajul scriitorului contribuie la crearea de atmosferd, a unei imagini
vii a vietii de altda datd. Este uimitoare capacitatea lui Sadoveanu de a-si
caracteriza personajele prin vocabular, turnura frazei, iar limbajul sdu reliefeaza
buna cuviintd a romanului care e pus sd vorbeasca mereu ceremonios, ceea ce
atribuie textului o anume noblete. indemnul ficut de Mihail Sadoveanu:
,primeniti textele ca sa intre in sufletul cititorului si ascultatorului apa vie a
frumosului” [15, p. 14] devine model si izvor de inspiratie pentru scriitorii
contemporani, insa putini sint acei care vor putea sd-1 depaseasca. Limba sa
oglindeste cu fidelitate aria nationald de inspiratie istorica si grafica, pe cind
stilul sau este, conform afirmatiei lui Perpessicius, ,,un inepuizabil tezaur de
experiente si incintdri”. Consideram utile si comentariile facute de G. Calinescu
cd, ,luat in totalitate, M. Sadoveanu e un mare povestitor, cu o capacitate
enormd de a vorbi autentic, asemandtor lui Creanga si Caragiale, mai inventiv
decit cel dintii, mai poet decit cel de-al doilea, desi fara echilibrul artistic al lui
Caragiale” [16, p. 316].

Diversitatea criticilor facute la adresa operei lui Sadoveanu ni-1 prezintd
ca un excelent cronicar §i rapsod, poet si romancier, liric si epic, un scriitor
linistit si altul vulcanic, vizual si auditiv, clasic si romantic, un realist sobru si un
visdtor sugestiv. Oricit de multe studii si monografii i se vor dedica, acestea vor
fi infim de mici In comparatie cu puterea sa titanica de dainuire in spiritualitate.

M. Sadoveanu este universal ca si M. Eminescu, el a urzit romanul
neamului romanesc, (a ,,intemeiat romanul istoric romanesc, monumental” [11,
p-201]), Eminescu a creat poezia romaneasca. Ca L. Blaga care a interpretat
filozofic si estetic mitologia romaneasca, M. Sadoveanu ramine un neintrecut
poet in proza care gindeste pe coordonate mitice.

In urma cercetarilor intreprinse am ajuns la concluzia ci Sadoveanu este
scriitorul cu cele mai distinse fatete de monumentalitate. Monumentalitatea sa o
intelegem, in primul rind, ca trasdturd a operei sale generale, apoi ca mesaje
artistice ale unor lucrdri aparte. Scriitorul si-a urmat cu mindrie indemnurile
inimii sale si nu s-a abdtut niciodatd de la dragostea sa primordiala, realizind
sinteza deplind a unui popor, sinteza multor secole framintate pina la deplina
maturitate a neamului sdu. Realizarile sale din perioada interbelica, se vor
impune printr-un limbaj rafinat si armonios, o viziune aparte asupra lumii.

Prin crearea peisajului, universului uman, a unui stil deosebit, Sadoveanu
ne demonstreaza incd o datad ca sintem un popor roman stravechi, cu note etnice
neschimbatoare. Fiind un artist complet, unic si inimitabil, Mihail Sadoveanu
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ramane nu numai un mare scriitor al neamului nostru romanesc, dar si un scriitor
al literaturii universale.
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Tatiana Potang Polifonia eului in proza Hortensiei Papadat-Bengescu

Intr-o literatura tAndrd, cum era literatura romana la inceputul secolului XX,
dar care se aventura in spatiul necercetat al modernitatii si care nu avea inca o
constiintd esteticd maturizatd, aparitia unei prozatoare ca Hortensia Papadat-
Bengescu, ridicata la rang de ctitor al romanului rominesc modern de rand cu
Liviu Rebreanu, a fost cel putin neobignuita. Surprinzatoare prin rafinamentul si
complexitatea ei, proza Hortensiei Papadat-Bengescu aducea, in campul atat de
divers al formulelor narative ale romanului modern, cateva tehnici noi, intr-o
originald ordonare a discursului auctorial. Desi mai putin preocupatd de
teoretizarile, atdt de numeroase in epocd, asupra structurii noului roman,
prozatoarea a intuit necesitatea diversificarii tehnicilor narative care nu mai
puteau ramane 1n perimetrul romanului clasic, c¢i impuneau, datoritd
complexitdtii noului roman, o diversificare a lor, o nuantare a esteticii acestui
gen.

Principala noutate a romanului bengescian o constituie, conform cu insesi
normele genului, Tnmultirea §i diversificarea constiintelor care asimileazd si
apreciaza lumea. Spre deosebire de proza anterioara, romanul Concert din
muzica de Bach are din punct de vedere al raportului dintre personaj si naratiune
o structurd centrifugald, unicitatea fiintei contemplative din schitele lirice fiind
inlocuita acum de multiplicitatea unor constiinte care traiesc instantaneu
evenimentele si care nu mai sunt confesiuni, ci obiectivari ale unor constiinte.

Asa numitul stil ,,obiectiv” al autoarei, developat mai ales in scrierile tarzii,
si frecvent apreciat de critica timpului, este nuantat si diferit de ,,obiectivitatea”
clasica, balzaciand, deoarece prozatoarea abordeaza in roman o tehnica narativa
inedita, fundamentata pe privirea poliedrica. Obiectivarea e de fapt la Hortensia
Papadat-Bengescu o transmutare a introspectiei de la subiect pe obiect, fara
modificarea in esentd a observatiilor capitale.

Prozatoarea a renuntat partial la formula naratorului omniscient, inlocuind-
o cu altele noi, care i-au permis o multiplicare a perspectivelor si a viziunilor
asupra evenimentelor si personajelor. Discursul narativ in romanul Hortensiei
Papadat-Bengescu nu mai cuprinde doar o voce care povesteste, ci mai multe,
iar naratorul nu se mai afla in imediata apropiere a autorului, ci in proximitatea
personajelor sale. Aceastd voce 1si desfasoara discursul atentd mai ales la
coerenta acestuia cu sine, dar si la circumstantele exterioare. Miscarea spontana
este cea de ,,deschidere”, de intrare in contact cu vocile din jur, de stabilire a
unor conventii prin care vocile isi disputd adevarurile, influentandu-se reciproc.

Dacda vom supune analizei raportul dintre naratiune si istorie, putem
constata ca prozele Hortensiei Papadat Bengescu corespund tipului narativ
actorial, conform clasificarii lui Jaap Lintvelt: “In tipul narativ actorial,
perceperea lumii romanesti este orientata de perspectiva narativa a unuia dintre
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actori. Dupd cum existd un singur actor-perceptor (James, Ambasadorii; Ce stia
Maisie), sau mai multi (Flaubert, Madamme Bovari) perspectiva va fi fixd sau
variabila. Perspectiva variabila este monoscopica daca actori diferiti (subiecti —
perceptori; A, B, C, D) percep fiecare succesiv, evenimente diferite (obiecte
percepute; a, b, ¢, d), in vreme ce perspectiva variabila este poliscopica, daca
actori diferiti (subiecti -- perceptori; A, B, C, D) au fiecare, in mod simultan, o
perceptie subiectiva a aceluiasi eveniment (obiect perceput: a)” [1, p. 82].

Aplicand aceasta clasificare, stabilim ca in romanele Hortensiei Papadat—
Bengescu perspectiva este variabild, deoarece existd mai multi actori-perceptori
(doctorul Rim, Mini, Licd, Printul Maxentiu, etc.), dar ea este succesiv
monoscopica $i poliscopica, sau ,hibrida” cum afirma Nicolae Manolescu [2, p.
328].

Romanul Concert din muzica de Bach incepe sustinut de vocea auctoriala a
naratorului omniscient $i perspicace, apoi instanta naratoare cedeaza prerogativa
perspectivei obiectului nararii (personajului actor) care va reflecta deja din
punctul sdu de vedere asupra realitdtii imediate. Astfel, desi naratiunea ramane
heterodiegeticd, perspectiva este variabild, iar vocea auctoriald se pierde in
multitudinea de voci si perspective ale actantilor.

Vom recurge pentru exemplificare la un pasaj foarte sugestiv din roman:

Prends donc garde! Se oteri a doua oara cuconita, de randul dsta catre
domnul de langa ea, care conducea.

Se uita la Lica drept in ochi, cu ochii ei nerusinati. Lica 1i intoarse privirea,
apoi cata cu mila spre cellalt. Era, in adevar, un biet coconas galben ca de
ceard, cu gene rogii, §i cu ochii patati. Purta o barbuta blonda, ascutita, cu fire
vestede. Ea era o tigancusa uscata ca un drac, cu buze rogii ca sangele inchegat
§i cu o pereche de ochi apringi subt boneta de piele ce o impodobea, ascutindu-i
mai tare barbia ascutita. Pe mdini negre, cu degete fuiorate, avea inele cu pietre
cdt un nasture de tunica. Dupa ce o privi bine in fata, Lica lasa mina sa lunece
pe pulpa murgului.

In acest fragment autoarea opteazi pentru perspectiva monoscopica iar
asimilarea universului concret se face din perspectiva personajului reflector, care
descoperad lumea ,,curioasa” odata cu cititorul. Etapele initierii cititorului sunt si
etapele initierii personajului. Acesta, dupd ce s-a aflat in vizorul instantei
naratoare pe parcursul a catorva pagini in calitate de obiect al reflectarii, 1si
modifica statutul in personaj reflector (subiect — perceptor) iar intrarea Adei
Razu in trama romanului se face din perspectiva acestui personaj. Cititorul
cunoagste atat cat vede si percepe Lica Trubadurul, pentru care printul Maxentiu
este ,,un biet coconas galben ca de ceara, cu ochii patati, barbat lingav”, iar Ada
Razu este vazuta ca o ,tigancusd uscatd ca un drac, cu buze rosii ca siangele
inchegat”, ,,0 femeiusca pipdrata”.

Asistdim la momentul cand personajul refector 1i ,,mprumutd” instantei
naratoare nu doar viziunea asupra universului concret, ci si vocabularul sau. Se
reia ulterior naratiunea ,,neutrd” pentru o perioadd, dar, ca si in alte cazuri,
relatarea ncepe sa sune ambiguu, anumite semnale semantice devin
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reinterpretabile pentru cd un personaj (o voce) se substituie naratorului, preluand
sintagme din vocabularul subiectului perceptor.

Procedeul este utilizat frecvent de prozatoare, si aproape toate calificativele
personajelor (,.feminista”, ,buna Lina”, ,fdindreasa” ) sunt aprecierile
diverselor voci Tn anumite situatii, care au fost preluate ulterior de eul narator.

Modul ambiguu de exprimare antreneazd apoi Intreaga naratiune
romanesca, deoarece vocea eului narator se afla intr-un dialog continuu cu
celelalte voci din roman, polemizind sau ironizand subtil. Fenomenul este
sesizabil cand perspectiva este poliscopica si diferiti subiecti reflectori percep
aceeasi realitate diferit.

Aceste perspective si voci distincte nu se reveld in structura narativa a
textului prin complexitate si profunzime ca in cazul romanului polifonic
dostoievskian. Ele nu comunica principii existentiale sau concepte filozofice, ci
doar emit niste puncte de vedere ale eului narator sau reflector cu referire la
realitatea cotidiand, anodind care poate fi interioara, ca in cazul printului
Maxentiu, care 1si examineaza cu ostentatie palpitatiile pieptului bolnav, sau
exterioard, pentru Lica Trubadurul, care are ochi doar pentru lumea de dincolo
de sine. Diferenta de romanul dostoievskian nu este de tehnicd narativad, cum
incearca sa afirme Florin Mihailescu, ”"Romanul HPB este, asadar, pentru a
intrebuinta formula lui M. Bahtin, un roman de tip monologic sau omofonic §i
nu unul de tip polifonic” [3, p. 144] cat mai ales de constructie caracterologica.
Or, Hortensia Papadat-Bengescu a construit niste monstri incapabili de traire
profunda, spre deosebire de eroii dostoievskieni, iar dramele (incest, adulter,
concubinaj, tradare) prin care le este sortit sd treacd i1 lasd placizi si
imperturbabili.

Desfasurand o ampla investigatie psihologica, prozatoarea tinde sa cuprinda
in evantaiul observatiei atit spatiul concret, material, din vecindtatea
personajelor, detaliind uneori excesiv, cat si spatiul interior, locul unde se
desfasoard jocul de lumini si umbre ale sufletului uman, notind scrupulos
fiecare detaliu psihologic.

Disimularea este trasitura esentiald a personajelor. Jocul aparentelor si
escamotarea subtila a esentelor pune stapanire absolutd asupra tuturor, fiecare
incercand sad-si impund o anumitd imagine conformd cu cerintele etice ale
aristocratiei.

Fiecare cuplu (cdruia i se adaugd un intrus, care destabilizeaza echilibrul
familial) este cercetat din cel putin doud perspective auctoriale: una, a
aparentelor, nutritd din efortul personajelor de a parea altfel decat sunt In
realitate si alta, la nivelul intimitatii personajelor acolo unde se profileaza jocul
de lumini §i umbre ale duplicitatii.

Nicolae Manolescu aratd ca pentru a rezolva aceste doud note contradictorii
ale personalitdtii personajelor, autoarea foloseste doud procedee diferentiate:
,Conventiilor de grup le corespunde analiza ,auctoriala” sumarizata si
precisa, iar dorintelor §i sentimentelor individuale le corespunde multiplicitatea
de voci, alternarea de unghiuri si de reflectori” [2, p. 329].
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Recurgdnd la tehnica personajelor-reflectori, romanciera inoveaza
deopotrivd in domeniul tehnicii narative si in cel al arhitecturii romanesti
articulatd pe principiul polifonic al muzicii lui Bach. Functia vocii auctoriale in
roman este de a pregdti si a prezenta scena in care vor figura personajele
reflectori, exponenti ai unor puncte de vedere, si a unor voci narative distincte, o
functie similara cu a Elenei Draganescu in procesul pregatiri concertului.

Optiunea pentru Bach a autoarei oferd o cheie de lectura a romanului,
fiecare personaj este purtatorul unei teme anume, ce se aude ori de cate ori
acesta intrd Tn scend, astfel incdt romanul ia nastere din intretdierea si
intrepdtrunderea temelor, din dezvoltarea simultana sau paraleld a vocilor,
culminand cu reunirea tuturor in final, prilejuita de moartea Siei. Este momentul
in care concertul pregatit indelung si aménat in repetate randuri are, n sfarsit,
loc, dupa ce, in jurul sdu, s-au tesut destinele protagonistilor.
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Nina Corcinschi Sindromul ,,Lasi” — intre etnologie si
sociologie

Unul dintre defectele cu cele mai adanci radacini infipte in istoria poporului
nostru si pe care-l manifesta atat romanul din Basarabia cat si cel de peste Prut
este nepasarea — o boala colectiva care a estompat si estompeaza in continuare
lipsa de initiativa, vointa, curajul de a-si decide soarta al unui popor, straimosii
cdruia, se zice, s-ar fi distins prin energie, cutezanta si o tenacitate rard. Marile
constiinte romanesti s-au tot intrebat care sunt motivatiile acestei degradari a
Psyche-ii colective. O privire retrospectiva spre inceputurile neamului roménesc
ne ajutd sa conturam premisele care au avut o anumitd pondere Tn constituirea
sufletului acestuia.

O doza considerabila de responsabilitate Tn acest sens i revine fatalismului ce
ne caracterizeaza din cele mai vechi timpuri. Conceptia (calma, deoarece, dupa
model elen, prefigureaza suprematia binelui) predestindrii ontice fie de catre
Zamolxis, fie de catre Dumnezeu, i-a dominat constant pe romani. Baladele
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Mesterul Manole si Miorita ilustreaza poate cel mai bine exercitiul fatalitatii
existentiale in confruntare cu potentialul uman, comuniunea cu Universul fiind
preferatd caderii in istorie, ceea ce confirmd creativitatea si superioritatea
noastrd intelectuald in raport cu cea de naturd practicd, materiala.

Am putea afirma ca exista o dihotomie intru aceasta natura fatalista a sufletului
arhaic — o fatalitate ,,mioritica” a ciobanului care reactioneaza pasiv, idealist la
fortele belicoase ale timpului istoric (implicit ale destinului pdmantesc) in
numele armoniei cosmice si alta, a Mesterului Manole care se raporteaza la
fatumul sau in mod activ, asumandu-si-1 cu jertfa convertirii elementului uman
in unul suprem, etern. E consecinta balantei la care s-au referit marii filozofi ai
fiintei romanesti L. Blaga, C. Noica, M. Cimpoi, care au intuit alternanta
pasivitatii cu efortul, a resemnarii active cu a celei pasive — fenomen aflat sub
semnul respingerii Golului i tutelat de forta predestinarii.

Pre-constiinta oranduirii vietii de catre forta divina i-a absolvit pe romani de
sentimentul fricii Tn fata mortii. ,,Ne-ai facut, Doamne, catre Tine si nelinistit
este sufletul meu panda ce se va odihni intru Tine”, marturisea Fericitul
Augustin. Ideea sfarsitului iminent ca treapta de transcendere spre o altd forma
de existentd, mai aproape de Dumnezeu, adica de perfectiune, s-a pastrat de-a
lungul timpului si, considera Mircea Eliade, ,,a alcdtuit unul din temeiurile
spirituale a poporului roman” [1, pag. 44].

Pe de o parte, valorificarea mortii ca principiu creator prin care omul se
desavarseste a constituit o mare realizare a crestinismului roméanesc, pe de alta
parte — conceptia dualistd a sufletului, gndit ca exponent al lumii efemere si al
celei vesnice, 1-a lipsit pe roman de sentimentul gravitatii existentei pamantesti.
El e neserios fatd de un univers fenomenal pe care-1 considerd bogat in
alternative, dar care, pana la urma, e randuit de Dumnezeu asa cum este. ,,5i
cum pot eu schimba ceva, dacd destinul meu e predestinat deja?” se intreaba
romanul. Vadindu-se o fire idealistd, pentru care cele doud forme de existenta
(viata de aici si cea de dincolo) sunt un tot intreg despartit doar prin adverbul
altfel, ce rost mai are sa se Ingrijeasca prea mult de vremelnicii, de vreme ce
,lumea in care se misca nu e decat un fir de praf din lumea cea mare a firii, n
care il poarta gandul!” [2, p. 193].

Conceptia fuziondrii interpersonale cu prototipul i-a stimulat pe romani sa
savarseasca fapte mari pentru a fi binecuvantati in viata de dupa moarte, dar
hermeneutica crestind i-a Tnsufletit s faca ceva nu pentru lumea aceasta, dar
pentru Tmpdratia cerurilor, paralizind astfel avantul pentru lucruri lumesti.
Romanul nu s-a lasat preocupat de grijile zilnice pentru cd s-a raportat intuitiv,
organic la vesnicie: ,,Sa te pregatesti prin credintd si iubire pentru Tmparatia
cerurilor” spune Evanghelia prin gura apostolului Pavel. Viata fiind o treapta, o
vamd, nu-l preocupa decat ritualul care sa satisfacd cerintele randuielii. Este
vorba de un vadit caracter social, materialist al religiei ortodoxe romanesti
(mostenit, afirma D. Draghicescu, de la romani). $i aceastd prea mare incredere
in ritual (care, fiind de naturd practica, alunecd uneori in fetisism), Intr-o
societate cu o culturd mediocra, substituie alte forme de sacrificiu, pe care le-ar
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putea oferi o personalitate avand constiinta valorilor superioare. Astfel, atat D.
Draghicescu, cat si C. Radulescu-Motru sustin c¢d am fi un popor foarte putin
credincios (parere neimpartdsitd de Mircea Eliade, Ovidiu Papadima s.a ). Nu
putem fi cu totul de acord cu primii cecetdtori, dat fiind faptul cd romanii nu s-
au lepadat niciodatda de Dumnezeul lor, n-au cdzut in desperare, constiinta
echilibrului ontologic postuldnd cd pand la urma Binele va invinge Raul si
Lumina — Intunericul. Poporul nostru s-a miscat ritmic in alternanta deal-vale,
care erau, dupd L. Blaga, dealul increderii si valea desperarii. Romanii de
pretutindeni si-au apdarat, de-a lungul vremii, credinta, neamul si istoria. Mihai
Cimpoi gaseste “credinciosia” ca ,,dat intrinsec, ce tine de esenta Tnsasi a fiintei
romanesti” [3, pag. 66]. Problema e cd romanii n-au interpretat corect unele
subtexte biblice. Au gresit ierarhiile: Tn loc sd se supund Divinitatii, s-au
subordonat materiei pe care trebuiau s-o domine §i s-0 manevreze catre
comuniunea cu Cosmosul si intru Dumnezeu. Or, contactul cu Dumnezeu vine
numai din interior, iar jertfele obiectuale — elemente ale lumii exterioare — nu
pot reface acest contact distrus de pacat. Ne intrebam ce rol la avut, mai
incoace, identificarea socialistd a omului cu un surubas — aceasta antropologie in
care triumfa surogatul a diminuat puternic Personalitatea in favoarea Functiei
acesteia, si in loc ca viata animald din om sa fie spiritualizata, are loc o
abrutizare a spiritului. Drept efect, L. Uspensky mentiona: ”Omul autonom din
cultura umanismului contemporan a refuzat asemdnarea cu Prototipul sau,
neacceptand chipul slavei pe care trupul smerit al lui Hristos il reveleaza.
Civilizatia noastra a debutat prin refuzul acestui chip al slavei, ea a inceput cu
ceea ce am putea numi o a doua cadere” [4, pag. 91].

Are dreptate Constantin Radulescu-Motru care sustine ca religiozitatea
noastra vine dintr-o constiintd de grup, ceea ce l-a Tmpiedicat pe roman sa
reflecteze la poruncile Domnului, s converteasca caracterul practic al religiei in
unul reflexiv. Un alt motiv care ne face sd parem superficiali in credinta noastra
este ceea ce Radulescu-Motru numeste gregorianism, credintd ce nu porneste
din suflet, ci din imitatie, de ochii lumii, deoarece ne lipseste constiinta mistica,
metafizicd a religiei (asa cum a avut-o un Invingator ca Stefan cel Mare), ea
fiind redusa la ritual, in detrimentul ideii 1n sine. Ignorand sau neconstientizand
suflul combativ al ortodoxismului, romanul 1-a convertit pe acesta dupa firea lui,
intr-un crestinism atenuant, circumstantial si cu o traiectorie orizontala, spre
deosebire de catolicism si protestantism de exemplu, care au facut din crestinism
un ideal de organizare sociald si ierarhie politica. Patimile Mantuitorului n-au
fost interpretate ca pilda de jertfa suprema in numele Salvarii, ca o Creatiune in
numele Vietii. 1, din aceasta perspectivd — ca o razvrdtire impotriva Raului.
Un dramatism al ortodoxiei romanesti, un zbucium colectiv si o traire intensa a
sacrificiului divin ar fi irupt intr-o febra energizanta. ,,Adevarata religiozitate
este fanatica, profetica si intolerantd” sublinia, oarecum radical, Emil Cioran [5,
p. 79]. Credinta in destin, formalismul extern si mecanic i-a impiedicat pe
romani sd reflecteze, s urmeze indemnul Domnului de-a te ajuta pe tine
insuti, pentru salvarea viitorului copiilor tai si al familiei tale.
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Acest Indemn este axa care polarizeaza mesajul publicisticii lui Nicolae Dabija
cu postulatul: Un popor care nu face nici un efort pentru a se ajuta singur, nu
poate fi privit de Mantuitor decat cu mila. Religia lui Iisus este Iubire pentru toti,
sustine publicistul in articolul lisus (L.A., 8 aprilie, 1999), iar iubirea aproapelui
si a vrajmasului nu e dovada a slabiciunii umane, ci a puterii, a vointei de a-ti
stdpani propriile instincte si demonii, de-a lupta cu invidia, ura, ranchiuna
umana. Un om care se patrunde de adevarata esenta a crestinismului este salvat.
Iar antropocentrismul religios, considera publicistul, Inseamna salvarea
sufletului prin Cunoastere, Demnitate, Implicare Tn propriul destin. Aceasta teza
inclina spre apropierea de Cosmos Tnh mod activ, in stilul mesterului Manole, si
reclamd constiinta miscarii circulare nu doar a divinitatii spre teluric, dar si a
teluricului spre divinitate. Prin mana omului, Dumnezeu 1si savarseste lucrarea
pe pamant. Or, Sfintii Parinti ne invata ca fiinta umana 1si vadeste maretia prin
menirea ei de-a deveni o lume mare intr-una mica, si nu invers. Iar iubirea lui
Dumnezeu contrazice ideea predestindrii; ,,numai necolaborarea cu harul face sa
nu se mantuiasca toti, iar nu asa-zisa predestinare din partea lui Dumnezeu a
unora spre mantuire si a altora spre pierzare” sustine Veaceslav Coreianu [6,
pag. 48-50]. Posibilitatea liberei alegeri denota increderea Creatorului in creatia
Sa, pe care o cheama sa 1 se aldture haric.

De-a lungul timpului, credinta a fost creatoarea si purtatoarea culturii. Avem
nevoie de o culturd in care sa se regdseasca si Dumnezeu, prin sacru romanul sa-
si regaseasca echilibrul si sa se repund in ,dreapta cumpand”, admite Mihai
Cimpoi. Intelectualul, Biserica sa-si asume responsabilitatea educarii neamului.
Clerul, despre care Ion Druta afirma ca ,,va raspunde primul in fata istoriei si n
fata Domnului pentru stingerea constiintei nationale” [7, pag. 207], sa se
reabiliteze in sfarsit. ,,Avem de reparat niste constiinte diforme, avem a salva
niste copii care, in loc sa deprinda de la parintii lor o rugaciune, deprind o
injurdturd” — sustine Dabija [8, pag. 1]. E timpul ca necuvantul sa devina cuvant
si neglasul — glas. ,,Fie-ce-o fi”— ismul fatalismului cu care suntem marcati
ontologic sd-1 convertim spre construirea manastirii demnitatii noastre, care ne
va ajuta sd ne mantuim de pacatul sclaviei si sd ddinuim ca neam. ,,Doar
cultivarea spiritualitatii puternice poate invinge instinctele defectuoase ale rasei”
afirma si A. D. Xenopol [9, pag.12], iar in cazul nostru, cultura va avea un
impact fundamental in convertirea idealismului §i a naivitdtii apriorice in
pragmatism romanesc.

Succesul paradigmei noastre existentiale ar impune si o revizuire a ideii de
Timp si Spatiu, nici ele, considerd C. Noica, M. Vulcanescu s. a. nefiind
invrednicite de o viziune metafizicd romaneasca. Romanul nu este cuprins de
intrebari grave asupra naturii mistice a timpului Tn sine. Conceptia despre Timp
se rezumd la factorul dimensional, raportat la viata individuald. Cat despre
spatiu, acesta e este gandit ca orizont vizibil, ca loc pe care roméanul n-a incercat
sa-1 acapareze, sa-l1 supuna, cum ar fi facut o civilizatie imperialistd. Doar
conceptia religioasa si necesitatile vietii de zi cu zi acorda timpului concretete si
calitate. Nu poti face oricand ce-ti trece prin cap. Fiecare zi e predestinata de
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calendarul religios sd fie lucratoare sau nu; de calendarul naturii — sa fie
adaptabild muncilor campului sau nu; si de firea extrem de superstitioasa a
romanului — sd fie favorabila sau nefavorabild. Astfel timpul este simtit ca o
realitate vie, independenta de om, revelatd, adicd cu puteri necunoscute fiintei
umane §i care, fixandu-se in parametri ritmici, isi urmeaza ireversibil cursul
obisnuit, incadrat aceleiasi oranduieli cosmice. In perioada barocului, omul
medieval a fost dintre primii care a lasat posteritatii cugetarile sale despre
vremuiala timpului (echivalat datului), spunand ca ,,nu ar fi vremile sub carma
omului, ci bietul om sub vremi, caci roata lumii nu-i asa cu gandeste omul, ci Tn
cursul sau se intoarce” [10, pag. 178]. Neputand domina ori sfida timpul, fata de
care se schimba si Tmbdatraneste, romanul s-a raportat la vesnicie, pe care ,,n-o da
fapta eficientd, ci purtarea simbolica sau rituald” [2, pag. 196]. De aceea, grijile
cotidiene nu l-au acaparat, de aceea a trecut prin Timp fara ca Timpul sa treaca
prin el. S-a raportat la acesta, de cele mai multe ori, inconstient, prin
specificitatea sangelui ce-i curge prin vene. Dacd gandim timpul si spatiul doar
ca entitati circumstantiale, scapam substanta lor in adancime; prinse din alte
perspective, acestea ar revela valori superioare, pe care englezii deja le cunosc,
dacd spun ca timpul inseamnd bani. Romanul a urmat randuiala farda a lua o
atitudine activd, controversata In raport cu ea, fard a-si pune prea multe intrebari.
Nepretuind esenta timpului in sine, aderand la ideea iremediabilului, el si-a
permis sa-1 neglijeze, lasand, de multe ori, lucrurile de azi pe maine, asumandu-
si pauze lungi, pentru a lucra Tnzecit Tn ultimul moment. In acest context,
atitudinea iresponsabild raportata la Timpul imanent, a fost de folos
basarabeanului in cazul pericolului deznationalizarii. Nefiind ancorat in mod
activ Tn timp, si fiind lipsit de o prea mare curiozitate intelectuald, acesta nu s-a
prea straduit sa citeasca toate ineptiile ,,savantilor” sovietici despre etnia, istoria
si limba lui, lasdnd doar Biblia pentru lecturd si preferand o viatd mai degraba
organica decat una psihicd. Acum 1nsa refuzul nostru de-a ne asuma Timpul, ne
aduce esecuri. Nepasarea fatd de acesta a fost condamnatd vehement si de
corifeii scrisului publicistic C. Tanase, Ion Bogdan Lefter, N. Dabija s.a. care
parodiaza in articolele lor preocuparile noastre pentru fleacuri, in detrimentul
lucrurilor importante, ceea ce inseamna implicit si nepasarea fatd de Timp, de
valoarea acestuia. Indiferenta ne costd scump mai cu seama cind se decide
destinul nostru: ,,Minoritdtile s-au dus la votare, dar noi am stat boierosi acasa”
sau ”In timp ce noi ne paruim pentru o nimica toatd, strainii isi fac mendrele in
casa noastra”, constatd cu amaraciune N. Dabija, insistand ca trebuie sa luam o
atitudine pantagruelica 1n raport cu timpul, sd-1 devoram noi pe el, si nu invers.
Sa ne stabilim prioritatile ,,muncind” timpul pentru noi si pentru viitorul copiilor
nostri.

Emil Cioran considerd cd ,,samburele” etnic este responsabil de umilintele
istoriei noastre: ,,Deficientile actuale ale poporului roman nu sunt ,,produsul”
istoriei sale, ci istoria aceasta este produsul unor deficiente psihologice
structurale” [5, pag. 60], ceea ce ar Tnsemna, implicit, lipsa unei energii
primordiale, a impulsivitati si a furiii sangelui. E adevarat ca nu suntem ceceni —
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considera Nicolae Dabija, dar nici inerti cu totul, daca ascultam analele glosand
ca stramosii nostri au fost curajosi, viteji, iar cartile de istorie Daciada, Nasc §i
la Moldova oameni confirma faptul cd si buneii de mai Tncoace au fost pe
alocuri destul de batdiosi. L. Blaga explica acest fapt prin specificul miscarii
romanului Tn salturi, Tn ritm de deal si vale. Energia lui iradianta e capabila sa
faca minuni, dar nu functioneazad pe termen lung. Se aprinde in unele momente
si arde ca o flacara, trdind un timp in scrumul acelei mistuiri.

Toate caracteristicile etnice au avut o pondere semnificativd Tn formatul
caracterului romanesc, dar factorul de decizie in altoirea sentimentului de
nepasare, lasitate a fost in cea mai mare mdsura vitregia istoriei sale, postuleaza
N. Dabija, invederand faptul ca toti barbarii care au venit peste noi ne-au impus
vointa lor, ne-au Tmpiedicat sa avem o viatd istoricad si sociala proprie, au
anihilat energia cu care se mandreau stramosii nostri. Dominati la tot pasul de
puteri uriage, orice initiativa se pierdea nevalorificata. Pentru ce sd te ingrijesti
sa-ti construiesti o casd bund daca peste citeva zile ravagiile turcilor te vor
determina s-o0 arzi cu mana ta, pentru a nu o profana dusmanul. La ce bun sa
hotarasti ceva dacd hotdrasc strdinii pentru tine. Stdpanirea turceasca (si nu
numai cea turceasca) a omorat orice energie, orice veleitate, ducand poporul
roman 1n desuetudine. De numeroasele lovituri, organismul colectiv a ales sa se
autoprotejeze prin inertie social-politica. Asa au aparut proverbe de felul ,,Capul
plecat nu-I taie sabia” insemnand o psihologie a fugii.

Despre influenta factorului social in formarea caracterului roméanesc, din
spatiul basarabean, N. Dabija a scris nenumadrate pagini. De o veritabild forta
persuasiva se dovedesc eseurile ,,Povestea lui Lasa”; ,,Teama de frica”;
,,Lehametea ca specific national” etc. ,,S-a lucrat mult Tn ultimii vreo 50 de ani
intru a i se cultiva omului sentimentul de turma, de lehamite, de indiferenta fata
de semenul de aldturi.” Si aceastd indiferentd a fost, de multe ori, cel mai mare
dusman al nostru care ne-a ldsat calcati de roata istoriei si care, afirma
publicistul, a fost, de fapt, un alt aspect al serbiei noastre. Avem sindromul
vocabulei Lasa, din cauza cdruia suntem apatici pentru destinul nostru si foarte
iertdtori pentru raul ce ni se face: ,,Da, e rau, da putea fi si mai rau”, mangaindu-
ne cu ideea: ,,Mie mi-i rau, dar vecinul meu 1n genere nu mai poate de rau”. Cine
a zis ca nu suntem latini, daca si francezii au astfel de constatari: ,,Je me regarde
— je me désole, Je me compare — je me console” (Anonyme). Or, la noi, N.
Dabija ne incredinteazad ca ,,indiferenta vine de multe ori si dintr-o neputinta
afisata: daca tot nu pot rezolva eu personal ceva, de ce sd ma zbat? Oamenii au
ajuns sd creada ca de ei nu mai depinde nimic. "Mai depinde ceva de noi? ” De
fiecare in parte — da, depinde mai putin, dar de toti impreund — depinde totul”
[11, pag. 1].

Ne-au facut destul rau si proverbele ,,Capul plecat sabia nu-l taie” (din cauza
lui, sustine N. Dabija, suntem azi niste cocosati), ,Jl.asd pe om in balega lui”,
,Lasd ca-i bine, cu toate cd-i rau” etc. Pentru a condamna nepdsarea si
resemnarea pe care, de altfel, ni le scuzam prin conjunctia daca (alt cuvant care
ne-a marcat destinul), frazele publicistului protestatar devin gloante, ironia bine
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jucatd se intoarce in sarcasm, tonul categoric se Tndspreste: ,,Lasa al unui neam
vorbeste de oboseala, de lipsa lui de energie si initiativa, de indiferenta cu care-
si trateaza destinul, de nepdsarea care ii devine la un moment dat o comoditate
izvoratd din lehamite si lipsda de ravna”. Iar ,,Cine nu se opune raului, acela
lucreaza, de fapt, impotriva lui Dumnezeu (...) Indiferenta e, de fapt, o sustinere
tacita a raului, o pactizare cu acesta, o stimulare, o sporire, o incurajare a
infernului... Daca Tnaintasii nostri erau la fel de indiferenti, mai eram noi aici si
acum? ” [11, pag. 1).

Publicistul echivaleaza indiferenta cu o crimd, cand nu faci nimic pentru a-ti
salva copilul de la un viitor deformat, creznd ca totul se va rezolva de la sine,
fara a te implica si a participa direct. O asemenea atitudine transantd converge
spre relatia pe care Noica o gasea intre roman si Diavol: ,,Cand se obtin
armonia, acordul, infritirea, dispare Nefartate: atata tot. El este, nu ,,ura”, nu
rautatea, ci indiferenta, neutralitatea, neparticiparea” [12, pag. 153]. Indiferenta
mai inseamna, Tn conceptia lui Dabija, si moarte, care substituie energia vietii cu
o banala existenta, pe langa care viata luneca fara vreo urma.

Frazele scurte si incarcate de continut informeazd, intreaba, atacd, lovesc ca
niste spade refuzand orice fel de impotrivire.

Care este atunci salvarea dacd suntem marcati atat etnic cat si social de morbul
indiferentei? Salvarea vine, incd o data, din culturalizarea maselor, din
informarea lor, din cultivarea demnitatii si, implicit a responsabilitdtii pentru
soarta fiecdrui om si a patriei sale. Un popor care va fi invatat sa gindeasca
singur, liber, formativ, va putea lua pozitii si decizii in ceea ce-1 priveste.
Intelectualul, considera N. Dabija, va avea functia prioritard Tn acest demers,
luptand cu o mentalitate deformata, de formatie sovietica, revizuind fondul de
proverbe defectuoase si efectudnd un ,transplant” spiritual de demnitate si
energie nationala.
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Vladimir Vlas  Metamorfozele ‘“‘betiei...”” de cuvinte

O temd predilecta si eterna la moldoveni este VINUL sau BETIA, care
poate fi culturald, poetica, sau dipsomanicad (manifestare psihopaticd ce consta in
nevoia irezistibild de a bea). Si, daca vinul, este apreciat, mai ales de latini, ca un
“stimulent” pentru creatie, precum cafeaua la musulmani sau ceaiul la asiati,
betia este o patima, sinonima cu ebrietatea, chercheleala sau alcoolizarea. Tot ea
poate sd producd incantare, elan, descatusare... Unii ‘“creatori” insa folosesc
alcoolul ca pe un narcotic. Drept consecintd, mai multi din ei sau inecat in vin
decat in apa (Labis, Stanescu...).

Spre deosebire de simbolistii francezi Rimbaud si Verlaine, in frunte cu
precursorul lor Baudelaire, uneori si Bacovia, care au uzat de droguri pentru
crearea de “paradise artificiale”, Aureliu Busuioc crede in narcisismul bahic al
creatiei ca intr-o revolutie a poeticii simboliste. El mai foloseste ( poate?)
alcoolul pentru a provoca creatia sau starea de euforie narcisiaca.

Poezia Veritas std marturie ca vinul i-a stimulat lui Bacovia gandirea si
inspiratia poetica:

“Doamne! Necesitatea unui vin...
Si-a gandului culmi de poezie-
Oare pentru ce, mai mult, acest suspin:
...Ca totul, poate, e-o repede magie.
Ca in tacerea grava-a unui dom,
Viata pare-a trece fara nici un sens...
Si-acele agteptari a vietii de om,-
...Sana mens!

La Busuioc, vinul face casd buna cu umorul. Dupa o bacanala 1n stilul lui
Pastorel, pivnicerii de la Cricova l-au rugat pe poet sd-si lase impresiile Tn cartea
pe care au semnat-o oaspetii de onoare, inclusiv primul cosmonaut, Gagarin. $i
1atd mostra:

Am baut aici destul



91

insa n-am ramas satul.

Ca sa bei §i sa te saturi

trebuiesc aici §i...paturi.

Astfel, daca “vinul” lui Bacovia ne trimite la misterele dionisiace, aflate Tn
imediata vecindtate a misterelor orfice, acelasi “vin” i1 aduce basarabeanului
Busuioc o sporire a contemplarii erotice. Or, vinul lui Bacovia nu creeaza
Narcisi, ci redesteaptd in Narcis nevoia strigatului originar al nefericitei Echo.
In Veritas, el ii spune suspin, dar in Plumb si in alte poezii — strigdt: orficul
strigit expresionist.

Aici se observd o afinitate intre cei doi lirici moldoveni: ambii au fost
antiromantici, au respins visul si stupefiantele, dar, ca si Eminescu, au crezut 1n
narcisismul bahic:

“Ca Edgar Poe ma reintorc acasa

Sau ca Verlaine topit de bautura...”

Unii cercetatori si contemporani il categorisesc pe Bacovia ca pe un
dipsoman. Altii justificd patima lui de betie ca pe o stare sufleteasca de tulburare
si de uitare de sine provocatd de emotii puternice, de aspectul sau bolnavicios.
Cand sustinea ca boala lui nu o vindeca doctorii, poetul facea aluzie si la
dipsomanie. Dar mintea si mai ales sufletul sdu nu erau intoxicate cu stupefiante
ci cu nebunie ca la orice geniu. Drept marturie este urmatorul rationament: “Din
jocul de-a poetul nu poti iesi niciodata teafar”. Or, celui muscat de “sarpele”
genezei, nici un doctor n-are ce-i face. Nu-i ramane decat sa-si arda rana.

Pentru Aureliu Busuioc, din cate stim, vinul n-a fost un obstacol in calea
creatiei, o cauza a slabirii fortei creatoare, o cale spre nebunie §i moarte. El are
nevoie de vin pentru a-si ascuti spiritul, ironia, sarcasmul, nu pentru a le toci.
Iatd reactia plina de umor a moldoveanului Busuioc cind Leo Butnaru fi
aminteste de vinul care i-a fost furat din pivnita acum 10 ani: “E cum ai fi luat
unui sugaci biberonul de la gurd! Sunt indignat si mai ales Tnsetat. Din pricina
aceasta ma si vad nevoit sd te primesc cu cafea, bautura care nu contine nici un
specific national, si nici cel putin alcool. Inchipuie-ti doi roméanasi la o masuta
cu trei picioare, o mdmaligutd spurcatd cu niste jumari si doua ulcele cu...ceai...
Si sd te mai miri ca nu ne iubesc rusii!” [1, p. 33].

Mai trebuie mentionat ca Busuioc a mostenit de la mentorul sdu de la
Bacau si alti termeni ai poetologiei de astazi: intertextualitatea, fenomenul
oglinzii si, paradoxal, “furtul”, ceea ce nu trebuie confundat cu pastisa.

Precum noi, muritorii de rand, furdm de la viata frumusetea si nu sdvarsim
nici o crima, la fel si poetii “furd” de la predecesori, sau de la contemporanii
valorosi, ceva din arta lor poetica. Bacovia, bundoara, a “pradat” de la Eminescu
filosofia mortii, asa cum Sadoveanu l-a “pradat” pe naratorul Creanga de
mestesugul povestirii, Ionescu a recunoscut ca “s-a inspirat” din Caragiale,
Balzac 1-a “furat” pe marele Rabelais...

Aici risc sd generalizez ca fiecare creator este din fire un “betiv” si “un hot
de cai”, vorba lui Serghei Esenin, a carui minte era mereu “la chefuri si la jafuri
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treazd”. Dar, fiecare “praddtor” consuma “vinul” colegului sdu nu ca pe un fapt
de viata, existential...

Precum Bacovia nu este nici eminescian, nici continuator al sau, ci el
insusi, dar apropiat de Luceafar ca structura bahica la fel si Aureliu Busuioc n-a
refuzat nici atractia eminesciand sau bacoviand pentru vin, nici infiltratia
simbolista a operelor “bahice” de pretutindeni, nici experientele de pahar...
Punctul cel mai de sus al artei sale lirice este spectacolul unitar al vietii care
atinge niste coarde mai adanci decat promiscuitatea provinciala a “bacanalelor”
pe care o ironizeaza cu umoru-i specific.

Poezia lui Aureliu Busuioc poartd Tnsemnele paradoxului si al exilului
interior. Tocmai din aceste considerente poate fi explicatd marginalizarea
poeziei busuiocene care, practic, lipseste pe piata de consum cultural din
Basarabia, nemaivorbind de Romaénia, unde, spre regret, numele sau este omis
chiar si din proaspata istorie a literaturii romane, semnata de Ion Rotaru (2002).
Este un subiectivism suparator, cu atat mai mult, cu cat opera amintitd isi
propune “o scurtd privire asupra poeziei basarabene si bucovinene din anii “70
pana azi”. Dar a scurtat-o rau de tot. Or, daca este pomenit un poet minor, dupa
mine, ca Gheorghe Ciocoi, si absenteaza un liric nu singur, ci singular (sub
aspect intelectual si sentimental) ca Busuioc, “tratatul” amintit nu este decat o
deturnare de la realitatea artistica.

La intrebarea daca originalitatea lui Busuioc se limiteaza la tema “betiilor”
a raspuns, partial si relativ, Mihai Cimpoi, fara a dezvalui “daltonismul”
parabolic si masca-i de ‘“Intarziat simbolist” la chefurile literare. Dincolo de
tenta simbolista generala, reputatul eminescolog basarabean mai descopera la
Busuioc doua prezente originale in compania vinului: ironia si parabola.

Luat Tn context bacovian, nu cred cd originalitatea poeziei lui Busuioc sta 1n
puterea vinului sau in curajul de a se lipsi de betie, de a nu o cduta cu orice
pret. Orice creator se vrea original, demn si civilizat, indiferent de atractii,
infiltratii sau experimente Tmprumutate. Or, spune Sainte-Beuve, literatura
trebuie apreciatd in dependenta de nivelul de civilizatie pe care 1l exprima. Si
vinul, la fel are civilizatia sa.

Referinte bibliografice:
1. Butnaru Leo, Spunerea de sine. Interviu cu A. Busuioc, Chisindu, 1994.

Anatol Vantu Poezia lui Grigore Vieru din perspectiva psihocriticii

Printre diversele modalitati de investigare a operei literare, un statut
propriu si-a stabilit psihocritica. Avindu-1 ca intemeietor pe psihanalistul francez
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Ch. Paul Mauron, care a preconizat-o in studiul sdu de referintd, ,.Des
métaphores obsédantes au mythe personnel” (Paris, 1963), psihocritica se
prezintd ca o metodad de cercetare si ca o tehnica de lecturd, constituind totodata
si o directie distincta Tn demersul critic literar din partea a doua a secolului al
XX-lea.

Miza fundamentald a metodei este surprinderea personalitatii inconstiente
a scriitorului, realizind astfel un nou raport intre sufletul autorului si cel al operei
sale. De aceea, psihocritica este considerata drept ,cea mai originald si
sistematica folosire a psihanalizei in cercetarea literard” [",p.151].

Urmadrind exprimarea personalitatii inconstiente, psihocritica se preocupa
de revelarea mitului personal al scriitorului definibil in mod obiectiv. Trece
peste consideratiile psihanalitice izvorite din teoriile lui Carl Gustav Jung (1875-
1961) si Sigmund Freud (1856-1939), care legitimeaza mitul personal, ca
expresie a arhetipurilor si a unui determinism psihologic, notind acceptiunea lui
Ch.P. Mauron, pentru care termenul in cauzd constituie rezultatul actionarii a
doua surse: ,.,eul social” si ,,eul creator” (cf. omul si scriitorul). Aceasta exegetul
o prezinta schematic 1n felul urmator:

Eul creator Eul social

Mitul personal

Inconstientul

Psihocritica lucreaza cu textele si cu cuvintele textelor. Faptul esential de
la care porneste este prezenta constatabild Tn mai multe texte ale aceluiasi autor
a unor retele fixe de asociatii. Prin urmare, psihocritica s-a dovedit a fi mai
productiva in poezie si, undeva, in dramaturgie, si mai putin in proza. in studiul
de referintd a lui Mauron (vezi infra), drept esantion sunt luati poetii Mallarmé,
Baudelaire, Nerval, Valéry si dramaturgii P. Corneille, Racine, Moliere.

Discursul psihocritic se structureazd din patru operatii, concepute ca
etape:

1) suprapunerea textelor revelatoare de structuri Tn care se exprima
inconstientul;

2) studiul acestor structuri si al metamorfozelor lor;

3) interpretarea mitului personal;

4) controlul datelor biografice.

Pentru Ch.P. Mauron ,,suita operatiilor ce compun metoda nu are nimic
mecanic $i implica un joc de relatii vii intre critic si text, cu toate adaptarile pe
care asa ceva le comporta” [", p.12]. In cadrul demersului critic roménesc o
incercare unica in felul ei o prezintd tratarea psihocritica a operei lui Grigore
Vieru. Viziunea maternd asupra Universului, programatica ,,intoarcerea la izvor”
;motivul fundamental al lacrimii, cit si aparitia in diferite volume a acelorasi
poezii vierene au servit ca ipotze de lucru pentru aplicarea metodei psihocritice
in cazul poeziei lui Grigore Vieru.
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Din lipsd de spatiu, trecem peste descrierea trasaturilor estetice si
stilistice ale poeticii vierene (modernitatea liricii sale: complexe de cultura,
dialectica formelor organicului si anorganicului, ,,amestecul” consubstantial
dintre obiectele naturale si sentimente, estetica preaplinului, paradoxurile,
identificarea poetului cu poezia, dialogismul discursului liric, tipologia
metaforei etc.), menite a realiza legdtura logico-cauzald in cadrul demersului
nostru, limitindu-ne la prezentarea unor date relevante pe care le-am scontat.

Apelind cu precddere la editiile antologice, inclusiv la ,,Strigat-am cétre
Tine”, pe care autorul si-o considerd ,,cartea cartilor”, operatia de suprapunere a
textelor a scos in evidentd 15 grupuri de imagini, retele asociative, care se
centreazd 1n jurul urmadtoarelor lexeme: Ochii, Lacrima, Glasul (Cintecul),
Piinea (Griul), Lumina, Steaua, Izvorul, Albul, Curgerea (Plutirea), Roua, Iarba,
Reazemul, Caldura, Verdele (Frunza), Albastrul.

In acelasi timp, este imperios necesar si mentionim metamorfozele ce s-
au produs 1n cadrul respectivelor retele asociative, astfel ca intre lexemele
identificate s-au realizat verigi imagistice.llustrdm cu ajutorul unora dintre cele
mai frecvente cazuri:

Ochii mamei: ,,Jar ochii mamei,/ Copil sd-i vezi oricind - / In riu, in ram, in
toate.”
relatia : ochi < reazem
Atingeti c-o floare: ,Lasati steaua din cer sa arda / in apele intunecate / ale
ochilor sai.”
relatia: stea — lumind — ochi.
Ghicitoare farda sfirsit: ,,Care stele pe cer / cad amindoud-odatd? / Ochii
mamei.”
relatia:  stele <> ochi.
Dreapta lauda: ,,Sus steaua / Jos piinea: / Doi ochi vesnic deschisi, / Ca ochii
tai, mama.”
relatia : steaua < ochii < piinea.
Valul, frunza: ,,Rasar ochii mamei, / Steaua ce-o sa zboare.”
relatia : ochii < steaua.
Steaua mamei : ,,Pe fag dulce-amarit / Arde, mama, alba-ti stea.”
relatia: steaua — lumina < albul

Lexemele respective — expresii comprimate ale imaginilor arhetipale —
se combind intre ele insele, conducindu-ne spre ideea de imaginatie materiala,
pe care o avea 1n vedere esteticianul literar francez Gaston Bachelard:

izvorul — reazemul— albul — lacrima — roua — curgerea — Apa;

steaua — lumina — albul-ochi — albastrul —Aerul;
iarba — verdele — reayemul —Pamintul;
piinea — caldura — lumina —Focul;

glasul — chintesenta.
Interpretarea mitului personal al poetului se face astfel in functie de
aceasta schemd mult stilizata.
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Intrucit spatiul rezervat nu ne permite si relevim semnificutia fiecarei
imagini, vom sublinia doar ca ele reprezintd stari si reactii fundamentale, niste
siruatii dramatice ale omului poet Grigore Vieru.Fiecare manifestare a
inconstientului personal al poetului se produce prin prisma copilului inconjurat
de miinele protectoare ale mamei sau privit de ochii induiosatori ai
mamei.Aceasta, deoarece ,,numai din perspectiva copildriei mama 1si dobindeste
valoarea arhetipald” (Theodor Codreanu: Duminica Mare a lui Grigore Vieru,
Bucuresti-Chisinau, Ed. Litera International, p.257), copildria reprezentind o
contopire a celor doud lumi — mit si realitate.

Pentru probarea rezultatelor obtinute pind aici se apeleaza la sursa eului
social: aforismele, confesiunile, memoriile, eseurile, interviurile s.a. si in final se
face uz si de faptele sociologice (datele biografice).

In ordinea enuntatd, oferim citeva exemple:

,»51nt ochii marii frumosi, dar mergem dupa apa la izvor™;

,,Poti pierde o stea din ochi, dar cerul intreg cum sa-I pierzi?”;

,,Cea mai veche carte din lume este 0 mama, cea mai frumoasa carte din
lume este 0 mama”’;

,Ceea ce duce spre Dumnezeu trece prin Limba Romana, iar capatul ei se
pierde in albastrimea nemarginita a ochilor Sai”;

., Femeie frumoasa este aceea in ochii careia se vede sarutul dintre cer si
pamint”;

,Mama este copildria noastra Tmbatrinitd” s.a.

Memorabila marturie: ,,in ziua c¢ind a murit mama, a murit in ochii mei
intregul Univers...”.

Datele sociologice, strict biografice, reprezintd proba finala a mitului
personal: singuratatea din copildrie, lupta cu vitregiile sortii a copilului ramas
orfan de tatd si ingrijit cu totald daruire de propria mama Dochia, complexul
rupturii launtrice — ruperea de Patria-mama, Roménia — au generat intensitatea
marelui simbol si mit personal al Mamei — chintesentd a rosturilor umane
(patrie, limbd, neam, credintd, fericire) si un crez inalt pentru pastrarea
integritdtii fiintei nationale; ,teroarea istoriei” a generat configurara mitului
personal al omului mintuit prin glasul edenic al limbii materne, ca expresie
generalizata a inconstientului personal.

Alexandru Burlacu MAGDA ISANOS

In descendentd eminesciani, Magda Isanos preia gestica ceremoniald a
indragostitilor, imita patrunderea cuplului intr-un spatiu securizant, transfigureaza
insula lui Euthanasius, muntele sacru, reinterpreteaza teme, motive, simboluri
fundamentale, asimileazd tehnici poetice, deprinde constructia in stilul lumii-
gradina i modul prin care spatiul mitic se instaureaza in locul spatiului fizic.

Magda Isanos, nascutd la 17 aprilie 1916, la Iasi in familia medicului Mihai
Isanos. In copilarie si adolescenta a trdit la Chisindu, unde a absolvit Liceul



96

Eparhial. A debutat 1n revista liceald Licurici (1932). A mai publicat versuri in
revistele Crai nou si Ghiocei, dar si la Viata Basarabiei, Pagini basarabene, Cuget
moldovenesc s.a. Din 1934, cand se inscrie la Facultatea de Drept din Iasi,
colaboreaza la Insemndri iesene, Jurnalul literar, Viata Romdneascd. Un timp
profeseaza avocatura in acelasi oras.

Poeta moare la numai 28 de ani, dupd o lungd perioadd de boald, la 17
noiembrie 1944, la Bucuresti.

In decursul scurtei sale vieti a publicat un singur volumas intitulat modest
Poezii (1943). In colaborare cu sotul ei, Eusebiu Camilar, dramatizeaza romanul
Craisorul de Liviu Rebreanu, denumit Focurile, care vede lumina tiparului dupa
moartea Magdei Isanos, in 1945, si obtine premiul anual pentru debut, acordat
tinerilor scriitori de Editura Fundatiilor Regale.

Volumele publicate postum Cdntarea muntilor (1945), Tara luminii (1946),
Poezii (1947), Versuri (1964), Confesiuni lirice (1989), incluzand de regula noi
cicluri de poezii sau proze descoperite in presa anonima sau in diferite arhive,
intregesc oarecum imaginea liricii Magdei Isanos, ce are cu adevarat
,,disponibilitdti de mare poetda”( Constantin Coipraga).

,,Chiar §i printr-o activitate asa restransa”, dupa cum sustine N. Manolescu,
M. Isanos se anunta ,,drept cea mai profundad poetd a literaturii romane”[1, p.
113].

Insatietatea existentiala exprimata intr-un Intreg sistem de imagini diurne sau
nocturne este erotizatd Intr-o simbolistica ce derivd direct din matricea lume-
gradina. Acuitatea perceptiei, proiectiile genezei din exterior si din interior,
elanurile vitaliste, spaimele existentiale coplesesc eul poetic devenit un
receptacol si emitator de lucruri vazute §i auzite, ca la simbolisti sau
expresionisti. Nu intdmplator ochiul e concurat de ureche, iar discursul poetic se
metamorfozeaza: fie cd se epicizeaza, fie ca se dialogizeaza Tn maniera unei
conversatii lirice. In confesiune sau oda, elegie sau imn, existenta este elogiati
intr-o mitologie personala:

,,Pomii cei tineri, in dimineata de marte,

unii 1anga altii au stat sa se roage —

fruntile lor straluceau inspirate deasupra

pamantului incd-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”.

Pomii cei tineri cu care se deschide volumul Poezii este foarte semnificativ
pentru creatia Magdei Isanos si constituie o adevarata ars poetica memorabila
prin gravitatea meditativa, prin senzorialitatile transgresate, prin modul de a
anima lumea din imparatia soarelui:

»doare de-arama, zeu popular printre plante,

priveste oastea noastra-ndrazneata;
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ici-colo aerul e rumen de tot printre ramuri,
ca viitoarele fructe acolo vor sta...

Noi nu ne-nchindm de fel si nu plangem,

ci pregatim un loc cat mai inalt pentru cuiburi
si pregdtim o orga de brazi pentru vanturi,
soare de-arama, zeu totdeauna rotund...

Ni s-a povestit despre tine-n pamant,
cand nu cunosteam dimensiunile cerului;
ni s-a povestit despre tine-n leaganul cald.
Semintele-n somn visau ca exista colori,
rosu, albastru, si gri, minunate culori.

Si noi vom da fructe, si noi vom fi hare si flori.
Gloria noastra toata-n varf se presimte...”
Si-un curcubeu pe deasupra tulpinelor strimte
cade vestind: nu moarte, desigur, nu moarte,
pomilor tineri in dimineata de moarte...”
(Pomii cei tineri).

Sentimentul solemn al existentei, omniprezenta mortii, gesturile si miscarile
esentializate in forme concret-senzoriale alcatuiesc notele care personalizeaza
lirica Magdei Isanos, o fac o cantare in care toate sunt una, iar poeta se vede o
priveghetoare sau un Orfeu:

,,Cant ca privighetorile oarbe.

Nu stiu, eu sorb cantecul sau el ma soarbe.

Atat de sus ne-naltam cateodata...”
(Cant);

sau: ,,Cineva va canta cantecul mare,

in care sda-ncapd pamantul si toate

lucrurile blande si Intunecate,

radacini, amintiri amare?

Un cantec aproape neauzit
prin care sd poatd turmele trece —
si seara sa creasca inalta si rece,
un cantec de pom desfrunzit”
(Cine va canta).

Referintele frecvente la viata si moarte, pamdnt-cer, pomi, soare, zeu,
seminte, somn, zbor, aer, ramuri, flori, fructe, orga, brazi, vant, cdntec, imn
prefigureaza mitopo(i)etica fortelor germinative, rodirii universului poetic, iar in
alt plan, aflam aici, Tn miniaturd, un spectacol al creatiei, o anticipare a modului
de contact cu realitatea, a modului de a fi Tn poezie. Actul de creatie e un act de
sublimare, capabil sa converteasca evenimentul cotidian intr-o traire expurgata
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de toate impuritatile initiale. Despre geneza poemului cu care se deschide
volumul Poezii, Camil Baltazar nota: ,,Am fost de fatd cand, in curtea din strada
Sagetii nr.19, sotii Ensebiu si Magda au sadit Tn 1936 niste caisi, care au inflorit
a doua oard in poezia ei Pomii cei tineri’[2, p. 35]. Cu alte cuvinte, poemul M.
Isanos are un substrat biografic, este metamorfoza unor trairi i acte de
decantare, dar si o strafulgerare a spiritului, este expresia unei stari existentiale,
dar si un joc al hazardului.

Poeta are stiinta construirii unei lumi artistice. Nu Tntamplator volumul Poezii
incepe cu o ars poetica (Pomii cei tineri) si sfirseste cu Epilog. In imnuri, ode
sau confesiuni, intimiste sau grave, Magda Isanos 1si exprimd tribulatiile
existentiale. Orice poem poate fi conceput ca un cdnt din odiseea initiatica a
unui eu cu ,tristeti de calator” si bucuriile celei care iubea primavara.

Noutatea poeziei Magdei Isanos este evidentd mai cu seamd in latura
formala, dar si Tn modul de a vorbi simplu despre sine si despre lume, dar
simplitatea aceasta e complexa, e seducatoare si amagitoare, pentru ca formele si
fenomenele a doua domenii se afla sub semnul caducitdtii, a vietii ca primavara
si a vietii ca suferinta:

,.,sunt sora ierbii tinere de-afara

Aceleasi seve curg intr-amandoua,

Si ne-a ldsat aceeasi primava

Pe gene suferinta, ca o rana”
(Varinata)

Spatiul securizant este mediul rural, padurea, gradina; timpul poetic preferat e
primdvara, vara, dimineata, amiaza. Elementele naturii — floarea, grota,
padurea, insula, lacul, muntele, marea, iarba, pomul, arborele, radacina, ramul,
cerul, steaua, lumina, pamdnul etc. — toate antropomorfizate, insufletite
panteistic, Intruchipeaza alteritatea omului si 1i certificd dubla sa ipostazd de
existenta: spirit §i materie, esenta §i forma, durata §i trecere.

In functie de imaginea globala a lumii, de logica poemului, eul poetic se
proiecteaza in ipostaze emblematice ale florei edenice, abundente, iar vitalismul
expresionist §i viziunile vegetale exprimd o insatietate de viatd rar intalnita in
literatura romana:

,,o1 ca un arbor tanar sa ma-mbib

de seva noua, care curge-n toate

plantele, duios aplecate

catrd pamant”.

(Primavara)

O anumita spontaneitate si lejeritate, dar mereu o iluzorie simplitate e in
euforia vitalistda a eului contopit cu elementele lumii vegetale. Ipostazele
panteiste sunt reiterate Tn gradatii ascendente sau descendente, alcatuind de cele
mai multe ori variatiuni pe aceasi tema - viata si moartea :

,,Nu mai eram nici eu decat ram,

decat radacina avida si pace

de ierburi vascoase, opace...”
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(Ploaia)

Moartea 1n aceastd exuberanta vegetald e un fenomen firesc §i e acceptata
senin ca un dat al destinului :

,,Nu va scuturati, florilor,

ascultati-ma bine, surorilor.

toamna-i departe;

departe-al clopotelor cantec, de moarte.”

(Nu va scuturati, florilor...)

E drept, de cele mai multe ori, lumea euforicd e subminatd de anxietati
ontologice, de presentimentul disparitiei, de spaima de nefiintd si de neant. Eul
poetei e inrudit genetic cu eul blagian, de spetd vitalista, dar, coplesit de somnul
materiei, e torturat de ideea perspicace a neimplinirii, a reveldrii unei vieti mult
prea scurte:

,,-..SUNt ca o creanga vesteda,

care-nainte de-a-nflori se scutura,

si lumea nici o bucurie nu-i mai da

inimii mele, goala si putreda ciutura”

(Risipire)

In acelasi timp, criza identitatii eului poetic sau pldacerea autodefinirii au, la
M. Isanos, un caracter programatic si conduc, in ultima instantd, la denudarea
fiintei umane care, aflata Intr-o retea de relatii complexe cu elemente si
fenomenele lumii inconjurdtoare, se ipostaziazd cu o variabilitate proteica.
Magda Isanos, ca orice poet modernist, exceleaza in exprimari si transfigurari
insolite:

,Mereu cheltuindu-ma-n timpul bogat,
eu sunt ca un cer printre brazi.”
(Cine va canta);
sau: ,,Eram ca o turla inconjurata de porumbei,
mereu cercetatd de ingerii mei”
(La-nceput, prin ferestre deschise).

Alternanta facild a stilurilor si formelor literare Tn poezia Magdei Isanos,
dincolo de un anume mimetism sau eclectism poetic, mai e si un semn al intuirii
unui nou concept de poeticitate, bazat pe ars combinatoria, pe ,dictatura
fanteziei”, pe fiintarea wunei [umi virtuale, a unei Arcadii personale,
antropomorfizate :

,,5a stii ca am sa rad in flori
si c-am sa-nconjor de multe ori
cu nourii §i cu ploaia ograzile
unde mi-am petrecut amiezile”
Viziunea panteista este preferatd in edificarea acestei lumi a semnelor:
,,Din multe semne-ai sa-ntelegi ca-s eu
cand am sa viu langa patul tau
si am sa fac aerul racoros,
scoborand toate stelele jos”
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(Copilul meu sa nu ma cauti).

In tara minunilor, poeta are constiinta inrudirii ,,cu toate lucrurile blande si
intunecate”. Poezia ei are la temelie un bogat substrat livresc sau folcloric, biblic
sau mitologic care 1i modeleazad structurile imaginarului:

,,De fapt, eram Cenusareasa, eram

cea care poarta viata si canta.

Eram aproape de pamant si "nfranta

de marea mea putere ca un ram.

...Eram singura si-nrudita cu toate

lucrurile blande si intunecate”
(Mama).

Irealitatea senzoriala este edificatd prin reorganizarea unor imagini concrete si
palpabile, prin arta de a combina elementele lumii Tnconjurdtoare. Secretul
oricarui lirism st in elanul lui transformator, in transfigurarile insolite ale eului
sau ale lumii. Remarcabile sunt tensiunile dintre imaginile si poncifurile cu aurda
miticd sau romantica ce comunica Intre ele subtextual si prospetimea modului de
a spune. Retinem cateva variatiuni pe aceeasi tema a autodefinirii eului poetic:

,,Tu m-ai facut sa fiu si cer, si apa...

si-n cantarea ta, ratacitoare,

eram asemeni unui rece strop de lut.”

(Cuvantul Evei)

sau: ,,Eu eram principiul neschimbat,

tarina, Tntunericul roditor,

luna, spre care mareele tuturor

oceanelor adanci au urcat”

(Nunta) ;

sau: ,,Voi, prin vazduhuri bine cumpanite,

urcati ca fumul, imnuri linistite,

pentru soare, pentru pamant

si pentru putina flacra care sunt”

(Urcati ca fumul, imnuri linistite) ;

sau: ,,Tuturor acelora care nu ma cer

si nu ma cunosc, am vrut sa le fiu

o candela pentru mai tarziu”

(Doamne, n-am ispravit!).

Mereu deformat si aflat n relatii complexe cu lumea Tnconjuratoare, eul
poetic ritualizeaza atitudini i gesturi, se complace in jocul cu masti, infatiseaza
ipostaze din cele mai neobisnuite, cate o datd de o expresivitate nemaiintalnita,
dar asemenea jonglerie sau ,,egolatrie” se desfiinteaza de la sine prin duritatea
unor declaratii ca aceasta:

,»doare, nu ne privi, pulbere suntem si pamant!”
(Imn pentru soare) .

Tehnica asociationista, destinata sa aduca un spor socant de sens formelor

semnificante, finetea excesiva a simtirii §i gandirii, cultul pentru imaginile usor



101

vetuste, materializarea exageratd, abuziva, manieratd a idealitatii conduc la
pretiozitati de genul: ,,Ca cercul peste ape ma aplec, / peste sufletul meu singur
si trudit, / lumini si umbre ca-n oglinda trec / si toate doar de tine-au povestit. //
Basmul dragostei noastre nu 1-a uitat / apa cea statatoare a inimii mele, / cum nu
uitd lacul nuferi c-a purtat, / sau, in zori, ca noaptea oglindise stele. / Din
adancuri nestiute nici de mine, cheama / sufletul imaginea pe care-a scdldat-o /
si tremurd de bucurie si de teamd / vazand ca nbici o trdsaturd n-a uitat-o. //
Amintirile ca algele si malul ma cuprind, / si iatd-ma impotmolita, tristd barcad, /
fara catargul vointii si carma de gand. / Cine catre tarmuri are s-o intoarca?”
(Naufragiu).

Existenta e pusa sub semnul cultului solar, dar antiteza lumina-intuneric, zi-
noapte, viata-moarte inregistreaza conotatii menite sa releve componente
fundamentale ale viziunii sale despre lume. Lumea apare pentru Magda Isanos
ca o gradind. Cu o aura mitica aceastd imago mundi cu o frecventa obsesiva
pune 1n lumind o intrega retea intertextuald usor vetustd. Interogatia directd a
monologului convertit Intr-un inceput de conversatie lirica, a confesiunii-strigat
din ,,Pomii cei tineri” sunt inteligibile si deductibile din limbajul sincopat ale
lumii-gradina:

,,Dar mai bine s-ascult.

Oare n-am fost si eu un arbore mai demult?

Si astazi nu-s tot matrerie?

Forme pieritoare, vise puzderie,

de unde veniti?

Laudam, oricum lauda tie,

naturad si forta vie,

mama care ne legeni pe jumatate-adormiti”

(Imn pentru pamant) .

Dintre cele patru elemente fundamentale — apa, aerul, focul si pamantul —
imaginatia afectivd a poetei se fixeazd asupra pamantului, il investeste cu
diverse semnificatii, derivate din Tnsesi formele de percepere a acestuia:

»Simteam cum se-nfioara sub picior

pamantul umed, fecundat de soare”

(Toporasi) .

Pamantul 11 certificd omului dubla sa ipostaza de existenta: spirit si materie,
esenta si forma, durata si trecere:

,,Ne-nchinam pamantului-Dumnezeu,

care trimite puterea si somnul sau.”

(Tara luminii) .

Cadrul expresionist cu mari, munti, grote, un spatiu originar populat de zei
si zane, cu gradini transcendente si culori ale asfintitului ce Tnspaimanta:

,,Era pe la mijlocul verii,

cand graul se coace si suna.

Nu eram singura, ci-mpreuna

cu arborii si alte fiinti
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plamadite din cel dintai lut
al lumii, in ere uitate, fierbinti.

Cu totii atarnau in picatura

luminoasa ce precede noaptea.

O simtire strabatea faptura

mea pieritoare:

oare-avem sa te vedem, Inca, maine, soare?

Nu-i asta ultima clipa?

Si asfintitul, stralucita risipa

a culorilor ne-nspdimanta.

Adio, adio, sufletul palpaia,

si-n timpul vesnic clipa mea cadea”

(In asfintit) .

Sentimentul elegiac al trecerii timpului si al omniprezentei mortii este
esentializat in zeul care e prezent in fiecare lucru:

.In fiecare lucru e zeul de care fugim”

(N-auzi cum bat §i cheama?) .

In mitologia personald zinele transgreseaza spatiile si toate stihiile,
metamorfozand ezistenta fiintiala Tntr-o suta si o mie de lucruri vii:

.In cortul singuratdtii mele se facuse tarziu.

Trebuia s mor. Mi-am pus mainile

pavaza-n dreptul fetei, sd nu vad zanile

cum veneau sa-mi ia trupul pentru temeliile

padurilor de stejar. Toate stihiile

zburau Tmprejurul lor;

ma temeam, ma temeam Sa mor.

Insa ele-mi spuneau: - Ai s fii
Intr-o sutd si o mie de lucruri vii!
- In flori as vrea, murmuram.
- Ai sd fii, spuneau zanele. — N-am
sa uit cantecele, n-am sa orbesc?
Scutura-te, pom pamantesc!
au strigat zanele si stihiile cu putere,
si m-am pravalit de-odata-n tacere
si-ntunecime...”
(Cortul singuratatii)

Traseul existential imaginat de poeta este conceput uneori in opozitie cu
reveriile vegetale, vitaliste, prin care se prefigureaza un inceput de sistem poetic.
Antinomiile trup-suflet, disparitie-eternitate sunt convertite Tn simboluri
contrstante si concepute ca valoti sau stari complementare:

,IN-as vrea ca dupa moarte sa-nvii

in alt tipar de om sau animal,
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sau floare cu petale stravezi,
ci-as vrea sa trec Tn regnul mineral.

Sa fiu bucata rece de granit,
ascuns filon de marmura sa fiu,
sa-mi dorm, 1n fine, somnul linistit
sub straturi suprapuse mai tarziu.

Eu n-o sa simt rozandu-ma izvoare,

si peste-un veac o manad de artist

va nemuri minuni stralucitoare

din trupu-mi fara liniste si trist”
(Dorinta) .

Regimul romantic al conventiei poetice, rapelurile tematice viata-moarte
conduc la o anumita redundanta a poeziei, la un surplus de expresii inutile, la o
anumitd suprasaturatie de imagistica vidda. Mihai Cimpoi sesizeazd cu
patrundere: ,,Ca la Blaga, dar fara substanta metafizica a lui, Magda Isanos
resacralizeaza lumea, o pune la loc, retrdgandu-se in timpuri imemorabile, tdind
din bezna prima stea, ca si omul primordial ,,fara timp si fara vina” [ 3, p. 133].

Reveria iesirii din prizonieratul materiei se produce prin actul creatiei. Intr-o
viziune oniricd poeta vrea sd se lepede de suflet, de trup, sd-si redefineasca un
comportament existential, determinat de matricea originara:

,,Vreau, suflete, sa ma dezbar de tine

si sa trdiesc ca pomii de pe vale,

cu flori in locul gandurilor tale,

o viata fara rau si fara bine.

Departe-ntr-o padure de la munte,

cand pasarile toate-or face haz,

sd ma trezesc cu soarele pe frunte

si lacrimile cerului pe-obraz,

si despletita ploaia sa ma spele

de pulberea durerii de demult,

din care radacinile mi-am smult,

iar noptile sa-mi dea cercei de stele.

Luna cea plinad vreau s-o cumpanesc

mirata-n lantul crengii ca pe-un cuib

ca tot deasupra altora sa cresc.

Atunci mi-ai face ferecate strune

din ramurile mele si-am sa cant

doar bucuria frageda ca sant;

padurea-n jurul meu o sa se-adune”
(Vis vegetal)
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Eul poetic se afla intr-o armonie amoroasa cu lucrurile, cu lumea:
,,Cineva trebuia sa iubeasca

armonia lumii, ascunsa lege-a candentelor:

cineva trebuia sa fie singur

si s-asculte Tndelung...

Slava voua, slava voua, lucruri,
spatiu creator a toate,
culori si clopote redesteptate,
slava tie, batrana cetate”
(Cineva trebuia sa iubeasca...)

In sistemul poetic unele si aceleasi simboluri genereaza teme, idei, sugestii
polare, exprimd sentimente contrastante.
,,Ca mine, multe rodii prea coapte
sufereau in lumina.
Suntem oarbe, o prea senina
ni-i carnea si sangele sfant”
(Imn pentru soare)

,»5a ne rugam, numai, lumina
atotputernica-n cer sa tina.
Alai oprit Tn mersul lui, gradina,
sd nu raspunda mortii cand o sa vina...”
(Nu va scuturati florilor...)

,In toate prea multd-i limina.

Soarele l-as culege cu mana.

Dar pan’ la urma eu voi fi cules

si voi cadea in intunerc des”

(Amiaza) .

Poezia Magdei Isanos este marcata puternic de Tnsemnele epocii interbelice.
In momentele ei esentiale si in tendinta sa fundamentala, poezia ei se inscrie in
paradigma modernistd, in contextul inovatiilor lui Blaga si Arghezi. Dar fara
indoiala, cu Cdntarea muntilor ea e in descendenta lui O. Goga si A. Cotrus, dar
si a lui Eminescu. Magda Isanos este 0 modernistd, dar si o neotraditionalista.
Neotraditionalistd mai intii prin conditia pe care si-o asumd energic, In limbaj
tranzitiv si versuri declamatorii, de poetd militanta pentru care elogiul sau
invectiva constituie fomule predilecte.

Simuland un gen de constiintd planetara, eul poetic traieste afectat patimile si
suferintele omenirii.
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Tatiana Golban
Electra in dramaturgia anticid si moderna: argumente pentru considerarea unui mit
literar

In cadrul mai amplu al literaturii universale si comparate, aspectul ce tine de valoarea
esteticd a mitului literar a intrat definitiv in traditia literard, acest fenomen artistic important
constituind, totodatd, un fapt literar care satisface necesitatile intelectuale ale omului modern
in ciuda complexitatii noilor alternative culturale si care releva un coeficient sporit de interes,
manifestat atit de publicul mai larg de cititori cit si de receptarea critica si exegeza teoretica.
Mitul literar se Incadreaza 1n specificul epocii noastre, in care se manifestd in prezent ,,0
veritabild invazie interpretativa, pe care o alimenteazd cresterea exponentiald a
cercetatorilor, foamea de experiment a literaturii moderne si post-moderne, nevoia de a
reactualiza in permanentd, in scop didactic (dar nu numai), patrimoniul clasic”’[1, p. 205].

Punctul de plecare al demersului nostru implica considerarea faptului cd Electra nu
reprezintd un personaj al mitologiei eline si nici unul al epopeii pre-clasice, ci doar o aparitie
in cadrul mitului antic al Atrizilor, literarizat in opera lui Eschil, iar odata cu Sofocle si
Euripide, dupa care 1n dramaturgia secolului al XX-lea, Electra devine o inventie literard, un
arhetip literar Tncadrat tematic §i structural in parametrii unui mit literar propriu, de esentd
individuala. Mit literar, pentru cd (1) mitul Electrei 1si are originea in cadrul unui mit etno-
religios deja consacrat, cel al familiei blestemate a Atrizilor, axat pe experienta de viatd
simbolicd si reprezentativa pentru conditia umand a lui Agamemnon, Clitemnestra, Egist,
Oreste, Electra, acest mit elin fiind literarizat in antichitate si mai tarziu, si mai ales pentru ca
(2) personajul Electra devine ea Tnsasi esenta motorie a unor aspecte existentiale simbolice si
reprezentative pentru conditia umana, ce 1si vor gasi expresia artisticd in cadrul discursului
dramatic antic si modern n conceptia unor autori diferiti, reprezentind ipostaze diferite ale
aceleiasi tipologii umane si situatii fundamentale.

Consideram mitul Atrizilor, axat pe naratiunea faptelor Clitemnestrei si ale lui Egist si
pe consecintele acestora privind uciderea lui Agamemnon si crima razbundtoare a lui Oreste,
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insotit de Electra, ca omucidere si matricid, un mit etno-religios, o povestire colectiva,
anonima, religioasa, ce trece in literatura, pastrandu-si valoarea simbolicd si reprezentativa,
devenind, astfel, mit literarizat, ca si mitul lui Ulise, Prometeu sau Orfeu.

Mitul Electrei poate fi considerat un mit literar, povestire-produs al imaginatiei unui
autor concret, situatie simbolicd cu aspect metafizic, ce se nagste §i exista in literaturd,
exprimat intr-un text literar ce variaza de la o epoca la alta, de la un mediu cultural la altul,
printre care si In discursul dramatic al tragediei. Printre miturile literare nascute din literatura,
devenind reprezentdri originale ale unor noi situatii exemplare pentru conditia umana, ca
expresie a sacrului profanat, pot fi evidentiate mitul lui Don Juan, mitul lui Faust, mitul lui
Tristan si Isolda, unele mituri ale oraselor (Venetia, Londra) sau miturile politico-eroice
(Cezar, Napoleon, regina Victoria).

Ceea ce diferentiazd, in opinia noastra, mitul Electrei atit de miturile literarizate ale
antichitdtii cat si de alte mituri literare nascute in perioade diferite este faptul cd acesta se
referd la ambele tipuri: 1si are originea in primul tip de mit, dar este consolidat ca traditie in
toatd plenitudinea sa ca mit literar, datoritd lui Sofocle, Euripide, Sartre, O’Neill si altii, care
au preluat si au urmat o schema esentiala consacratd din cadrul mitului etno-religios si apoi
literarizat al Atrizilor, receptarea creatoare a acestor autori Tnsemnand, de fapt, modificarea
schemei primare a mitului Atrizilor §i crearea unei situatii simbolice originale ca o noua
traditie literard si mitologica. Cu alte cuvinte, mitul Electrei pare a fi un hibrid al elementelor
ce tin de mitul etno-religios literarizat si de mitul literar, exprimand trecerea de la o mitologie
la alta, de la personaj la eroind, de la o situatie exemplara pentru colectivitate la alta, in sensul
cé aceastd povestire axatd pe destinul Electrei reprezintd un proces al tranzitiei de la sacru la
profan si invers, de la mit la mit literarizat si mit literar, de la demitizare la o noud mitizare,
contindnd o noud expunere a materialului si formei. Printre miturile de esentd individuald
(Oedip, Faust, Ifigenia, Elena), mitul Electrei este cel mai putin abordat, uneori nici nu este
considerat mit in sine, de parcd operele Electra de Sofocle, Electra de Euripide, Din jale se
intrupeaza Electra de O’Neill, Mugstele de Sartre, Reuniune de familie de Eliot, Electra de
Giraudoux, Electra de Strauss nu ar reprezintd o gama largad de elemente ale unui sistem
literar unitar si particular ce ar merita un studiu si o abordare aparte. Aceste opere nu sunt pur
si simplu doar versiuni sau varietdti literare ale mitului Atrizilor literarizat. De aceea ne
propunem sd avansam ideea ca acestea constituie versiuni ale unui alt mit, literar de data
aceasta: mitul Electrei, ndscut si consolidat ca sistem literar unitar din mitul etno-religios al
Atrizilor, si-a urmat propriul proces evolutiv supus literarizarii. Avandu-si originea in mitul
Atrizilor, dar nascut si consolidat ca traditie literara in cadrul tragediei ca specie a genului
dramatic, mitul Electrei s-a dezvoltat ca mit literar cu o naratiune dinamicd, dar si
tipologizatd, exemplard pentru colectivitate, dar si individuald in esentd, mai ales ca
preocuparea si crearea semnificatiei o constituie destinul, coordonatele psihice, starile
emotionale si actiunea unei eroine.

In opinia noastrd, mitul Atrizilor reprezintd pentru mitul Electrei un pre-text, o
schema-model, o istorie mostenita, care tin sub control imaginarul in ceea ce priveste crearea
situatiei sau a actiunii de baza, dar mimesis-ul in cazul mitului Electrei nu Tnseamna imitarea
directd, ci ofera doud procese distincte si interdependente ca premise ale aparitiei si evolutiei
literare a mitului Electrei: (1) receptarea si preluarea situatiei-model din cadrul mitului
Atrizilor; (2) transformarea situatiei mitice, adicad modificarea continutului mitului consolidat
ca sistem si tipologie prin diversificarea si inovarea temei, ideii, reprezentarii personajelor,
continutului valoric §i teoretic.

Realizarea acestor doud procese marcheazad aparitia si consolidarea mitului literar al
Electrei ca text dramatic, ce se autoregleaza, tinzand spre conservarea elementelor structurii
sale ce formeaza un sistem literar coerent si normativ, dar si dinamic, ,,care evolueaza in
functie de anumite exigente, de parametri interni proprii’ [2, p. 129], aflandu-se in
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permanentd schimbare datoritd viziunilor i personalitatilor creatoare distincte ale
dramaturgilor antici $i moderni care s-au axat pe receptarea acestui mit:

mitul etno-religios al Atrizilor

mitul Atrizilor literarizaf mitul literar al Electrei

Sub forma de mit literar, adicd avand existenta de sistem literar independent ca
expresie a unei situatii fundamentale proprii, mitul Electrei va evolua si se va consolida ca
traditie si tipologie literard in Electra de Sofocle, Electra de Euripide, Din jale se intrupeazd
Electra de O’Neill si Electra de Giraudoux. Ca mit literarizat, adica fiind plasat ca sistem
literar in sistemul mai larg al unei situatii fundamentale diferite si mai ample a mitului
Atrizilor supus procesului de literarizare a unui mit etno-religios, mitul Electrei se va
manifesta in Orestia de Eschil, Mustele de Sartre si Reuniune de familie de T. S. Eliot.

Ca sistem literar, tipologie si dinamica, mitul Electrei oferd un obiect de cercetare bine
definit, totodatd original si eficient, asa cum studiul comparatist al miturilor, alaturi de
dramaturgia comparatd, reprezintd o achizitie relativ recentd a domeniului de cercetare al
literaturii universale si comparate, avand scopul de ,,a scoate la lumina reluari si variatii, dar
si permanente, prezente in unele epoci si absente in altele — la anumiti scriitori —, prezente ce
mentin incd vii miturile antice, dar si unele eclipse si adaptari prodigioase” [2, p. 127]. In
general, existd o serie de modalitati ale receptarii unei opere sau literaturi Intr-un alt spatiu
cultural, printre acestea S.Pavlicenco evidentiind receptarea la nivelul traducerilor, receptarea
la nivelul interpretarii critice si receptarea la nivelul operei originale [3, p. 35-40]. Fara a le
neglija pe primele doud, ne vom axa pe ultimul nivel si, in particular, pe aspectele tematice ale
textelor literare ce constituie expresia mitului Electrei, componentele particulare ale tematicii
vizand reprezentarea personajelor, evenimentele narate, tipul actiunii sdvarsite etc., adica
gama elementelor depistate la nivelul continutului textului dramatic ca expresie a mitului si
care sugereazd atdt continuitatea literard a unei traditii consolidate, cat si prefigurarea
originalitatii creatoare a fiecarui autor.

Motivul care a generat libertatea de reprezentare a Electrei 1n textul dramatic trebuie
gasit in structura n sine a mitului Atrizilor in care statutul Electrei nu s-a constituit in cadrul
unor parametri rigizi privind rolul si importanta ei de urmas si razbunator al lui Agamemnon.
De aici interpretarea si modificarea libera a perspectivelor de reprezentare tematica a mitului
Electrei la antici, urmat, la rAndul sau, si de mai multi autori dramatici din prima jumatate a
secolului al XX-lea. Mitul Electrei, Tncadrat traditional in ciclul mitologic al familiei Atrizilor,
se constituie ca mit literar 1n sine, exprimand in literaturd o situatie fundamentald pentru
conditia umana i manifestdndu-se, In cadrul operelor dramatice ale unor scriitori, in doua
perioade importante ale dezvoltarii literare: antichitatea elina si perioada sfarsitului de epoca
moderna (prima jumadtate a secolului al XX-lea), fiind aproape absent in altele.

Mitul Electrei se axeaza pe naratiunea faptelor si a consecintelor acestora in ceea ce
priveste statutul Electrei ca factor implicat emotional si psihologic si co-participant la
actiunea punitiva a lui Oreste. Situatia fundamentald, ce conferd Electrei si actiunii in care
aceasta este implicata statutul de mit, se refera la determinismul interuman bazat pe o gama
larga de trairi emotionale si stéri psihologice ce se manifestd Tn cadrul unui model simbolic al
existentei umane privind violenta, crima si rdzbunarea, savarsirea unei fapte destabilizatoare a
armoniei universale, a bundstdrii cetatii §i existentei umane individuale sau incadrate in
relatiille de familie, unde prin comiterea altei crime ca faptd punitivd se preconizeaza
restabilirea valorilor pierdute si reinstaurarea bunastarii sociale §i personale. Daca mitul, la
origine istorie sacrd, este considerat ,,0 istorie adevaratd, dat fiind ca se refera intotdeauna la
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realitati. Mitul cosmogonic e ,,adevarat”, deoarece existenta lumii sta marturie in aceasta
privinta...”’[4, p. 6], atunci si mitul Electrei este ,,adevarat”, pentru ca dovedeste cd omul este
determinat in deciziile si actiunile sale. Situatiei fundamentale in cazul Electrei 1 se conferad
statut de mit literar pentru ca determinismul interuman, ca §i ,,un oarecare motiv, procedurd
verbala, o institutie (...) nu este un provincialism efemer, folosit local, un capriciu al vremii,
ci o proprietate, o conditie a unei realitati mult mai vaste, care apare in aproape toate
literaturile” [5, p. 17]. Rolul Electrei este de a constientiza aceasta situatie si de a-i conferi
postura de model existential prin propria-i semnificatie psihologica si emotionald ca expresie
a unui tragic eroic, trairi intense, emotii exacerbate, subconstient ravasit, suferintd extrema,
care va nagte necesitatea actiunii si va determina sadvarsirea acesteia de catre Oreste,
implicandu-se si uneori participand chiar la actiunea razbunatoare si eliberatoare, brutala si
rationalizatd, emotionald si instinctuald, egoista si formativa, in functie de varietatea tematica
a diferitelor texte dramatice, Electra dobandind statutul de mit literar de esenta individuala.

Avandu-si originea in mitul etno-religios al Atrizilor, dar dezvoltat in literatura,
devenind un sistem literar tipologizat in jurul unui arhetip ca simbol universal, mitul Electrei
s-a manifestat, in special, in doar doud perioade distincte ale evolutiei umane — antichitatea si
sfarsitul de epocd modernd (prima jumadtate a secolului al XX-lea). Una dintre explicatiile
acestui fapt o constituie si incadrarea mitului Electrei in parametrii literari ai tragediei, care ca
specie literara ofera, pe de o parte, satisfacerea dorintelor agresive eterne ale omului, iar pe de
altd parte, satisface necesitatile simtului estetic al omului ce rezultd dintr-un spectacol tragic
al vietii, unde frumusetea este transpusa in discursul literar amplificat de cétre reprezentarea
scenicd, ceea ce duce nemijlocit la catharsis, la purificarea simturilor receptorului ca
operatiune esteticd in cadrul mitului. Rolul tragediei, in acest context, este si mai important
dat fiind faptul c@ aceastd specie literara oferd posibilitatea de eliberare, de descércare
psihologicd de tensiunea dorintelor violente prin intermediul catharsis-ului, posibilitate
oferitd spectatorului Tncarcat de agresivitate de a se elibera de emotiile negative, asistand la un
spectacol tragic exprimdnd violenta, urmdrind moartea sau suferinta protagonistului
(consideratd un sacrificiu In numele regenerarii), iar dupa aceastda purgare atingand, de fapt,
purificarea propriu-zisa prin calmul si echilibrul interior regasit.

In ceea ce priveste aparitia si dezvoltarea formei literare a mitului Electrei, pornim de
la ideea ca, in baza evolutiei literare marcate de nevoia spirituald a omului pentru artd
(frumosul artistic) si nu doar de necesitatea spirituald de sacru, divin si reprezentativ pentru
conditia sa, epopeea ca reprezentare a mitului etno-religios 1si termind existenta Tn urma
careia tragedia preia exprimarea simbolica a mitului §i a conceptiei privind armonia,
supunerea 1n fata normelor si existenta conform tiparului creatiei divine, la Tnceput ca ritual
religios si in continuare ca exponent al creatiei in sensul tranzitiei de la sacru la profan
(literatura).

Pornind de la faptul ca mitul Electrei s-a constituit in expresia literara a discursului
dramatic (tragedia anticd), oferim ipoteza a doud evolutii distincte 1n cadrul culturii antice ce
au la baza determinismul ascendent al discursului literar, insemnénd, 1n cazul nostru, faptul ca
textele antice despre destinul Electrei releva prin aspectele lor aceste doud procese evolutive
culturale ale antichitatii grecesti, evolutii ce decurg in paralel, desi marcheaza si vizeaza 1n
mod direct dezvoltarea si consolidarea mitului Electrei in plan literar, conferindu-i, totodata,
si validitate estetica:

Tragedia ca expresie teatrala si ritual religios | prin intermediul lui | Tragedie (drama) ca specie a genului dramatic in
(Eschil) Sofocle devine expresie textuald si scenicd (Euripide, Shakespeare,
Sartre, O’Neill)
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Mitul Electrei de factura literarizata in cadrul mitului
Atrizilor ¢i mit literar de esenta individuala ca
rezultat al procesului creatiei imaginative ce ofera
libertatea de a modifica si interpreta esenta sacra a
mitului etno-religios prin umanizarea actiunii si
individualizarea personajului  (Euripide, Sartre,
O’Neill, Giraudoux)

Destinul Electrei reprezentand un aspect
minor de tip simbol abstract al totalitatii
conceptiei religioase si filosofice a mitului
etno-religios al Atrizilor ca povestire sacra si
reprezentativa pentru conditia umana (traditia
orala, Homer, Eschil)

prin intermediul lui
Sofocle devine

Urmarind aceastda linie a argumentatiei, se pare ca Electra din tragediile perioadei
antice este reprezentatd n trei feluri diferite, fiecare cu statutul, personalitatea si rolul sau,
ceea ce creeazad impresia — dacd nu ar fi delimitarea strictd a perspectivelor tematice in cadrul
contextului mitic privind blestemul ereditar, suferinta individuala si vina mostenita ca aspecte
determinante Tn manifestarea tragicului existential — cd ar fi vorba de personaje literare

diferite:

Electra lui Eschil

— respectarea mitului etno-religios si
crearea  discursului  dramatic  in
parametrii ritualului religios sacru;

- in cadrul actului de razbunare a mortii
lui  Agamemnon prin  uciderea
Clitemnestrei si a lui Egist, Electra
slujeste Tmpreund cu Oreste planurilor
zeilor fara a se contura in mod clar
motivatiile de ordin personal, dar
evidentiindu-se necesitatea bunastarii
cetatii §i a restabilirii armoniei
universului tulburate de faradelegile
predecesorilor;

Electra lui Sofocle

— respectarea partiald a sacralitatii
mitului §i a ritualului religios, si
incercarea nu doar de literarizare a
mitului  prin  individualizarea  si
umanizarea personajului si a actiunii
mitice, ci si crearea unui mit literar de
esenta individuala;

- in cadrul actului de rdzbunare a mortii
lui  Agamemnon prin  uciderea
Clitemnestrei si a lui Egist, Electra
prezinta determinari complexe izvorate
atdt din spatiul motivatiei personale
(disperare, suferintd, ura, dorintd de
razbunare §i vointd proprie pentru
actiune) cat si din perspectiva mai
ampld a armoniei universale ca rezultat
al creatiei divine (cu o importantd
minimd, insa, in cadrul desfagurarii
actiunii), dar mai ales a cerintelor
comunitatii  privind  valorile  si
principiile de pietate, masura si datorie,
unde salvarea de tiranie si restabilirea
normelor etice tin in masura egala de
eliberare la nivel de individualitate si

Electra lui Euripide

— profanarea mitului ca rezultat al
literarizarii personajului §i a actiunii
sacre prin umanizarea cadrului tematic
(aspecte comune si obisnuite ale
existentei) si a personajului
(individualizare  prin  complexitate
psihologica  si  emotionala), i
consolidarea mitului Electrei ca mit
literar;

- in cadrul actului de razbunare a mortii
lui  Agamemnon prin  uciderea
Clitemnestrei si a lui Egist, Electra
prezinta, in primul rand, o argumentatie
strict personala, dat fiind si faptul ca
este puternic umanizata, dar redusa ca
valoare umanda i simbol mitic
(alungatda din palat, locuind Iintr-o
coliba alaturi de un om de rand), de
unde si manifestarea unor porniri
animalice §i imorale ca expresie a
egoismului si inchiderii in sfera limitata
si instabilad a individualitatii, chiar daca
in final se manifestd ca persoana
capabila de suferintd prin disperare in
sens pozitiv ca urmare a asumarii vinei
pentru matricid.

de restabilire a bunastarii la nivel de
colectivitate;

Faptul ca in cadrul mitologiei antice Electra nu este constransa de vreun tipar tipologic
al reprezentdrii personalitdtii §i a actiunii in care este implicatda a oferit posibilitatea
dezvoltarii unui mit propriu de esentd individuala — mitul Electrei — cu multiple posibilitati de
reprezentare artistica, ceea ce reprezintd si motivul vitalititii creatoare a mitului Electrei 1n
perioada sfarsitului de epocd modernd, in care mitul Electrei a fost supus unor interpretari si
modificari mult mai libere si ample 1n cadrul aceluiasi gen dramatic marcat de complexitatea
culturald a primei jumatéati a secolului al XX-lea.

Exista, insa, in relatia mitul Electrei antic — mitul Electrei modern puncte de tangenta
comune care releva aceeasi continuitate §i vitalitate artisticd a unei tipologii tematice si de
reprezentare a personajului: vina tragicd la antici §i moderni, determinatd de vointd divina, de
destin, dar mai ales de vointa proprie a personajului, nevoit sd aleagd o actiune care incalca
legile morale, alegere pentru care 1i este asigurata libertatea de decizie, dar pentru care
plateste printr-o suferintd ce, poate, nu o meritd; angoasa si alienarea omului modern cézut in
pacat si vind similare cu cele ale omului antic marcat de hybris, ceea ce presupune
continuitatea vinei tragice si a suferintei impuse sie insasi In urma impunerii unei alegeri
injuste de cétre destin, divinitate, mediu, familie, propria constiintd. Mai mult, observam
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apropierea mitului Electrei in versiunile dramaturgiilor moderni de cel al anticilor §i in ceea
ce priveste reprezentarea atit a personajelor centrale implicate in actiune cat si a
componentelor principale de constituire a actiunii, care formeaza o structurd sintagmatica a
urmatoarelor elemente ale mitului literar izvorat din literarizarea unui mit etno-religios 1n
cadrului discursului dramatic antic si modern ca text al piesei §i ca reprezentare scenica a
acesteia: (1) conflicte In cadrul unei familii blestemate; (2) comiterea faradelegilor si a
omuciderii; (3) razbunarea acestora prin comiterea altor crime de citre urmasi; (4) statutul si
rolul Electrei ca factor al determinismului interuman si co-participant la actiunea punitiva; (5)
acceptarea consecintelor actului razbunator. in cadrul mitului Electrei, antic si modern, aceste
elemente tematice vizeaza doua concepte esentiale ale existentei umane, pe care le identificim
ca succes si esec n ceea ce priveste consecintele actului rdzbundrii si al omuciderii savarsit de
Oreste prin determinismul direct sau indirect al Electrei:

Mitul Electrei in expresie | Esec (personal si/sau social) drept | Succes (personal si/sau social) drept

literara

consecinti a crimei punitive

consecinta a crimei punitive

Eschil — Orestia

Partial la nivel personal in cazul lui Oreste
manifestat prin remuscari si suferinta;

Deplin in plan social si divin, si partial la
nivel personal;

Sofocle — Electra

Deplin in plan personal, social si mai ales
divin, prin restabilirea armoniei §i a
echilibrului;

Euripide — Electra

Partial la nivel personal in cazul Electrei
si al lui Oreste manifestat prin violenta si,
respectiv, nehotarére;

Partial in plan social prin eliberarea cetatii
de tiranie si partial la nivel personal prin
congtientizarea vinei si a suferintei;

O’Neill — Din jale se intrupeazai

Deplin la nivel personal in cazul lui Orin

Deplin in plan personal in cazul Electrei

Electra (ramanand imoral si non-valoric ca | prin  constientizarea  §i  asumarea
victima si criminal); consecintelor, acceptarea vinei §i a
pedepsei;

Sartre — Mustele

Deplin la nivel personal in cazul Electrei,
aceasta esudnd 1in procesul devenirii
umane, §i partial la nivel personal in cazul
lui Oreste prin alienarea acestuia in
colectivitate;

Partial la nivel personal in cazul Ilui
Oreste, datoritd succesului devenirii sale
ca om, si deplin in plan social, datorita
restabilirii bunastarii §i a constiintei de
sine a colectivitatii;

Giraudoux — Electra

Deplin in plan social prin realizarea
razbunarii personale in dauna cetatii si
partial in cazul lui Oreste caruia i se

Deplin in plan personal in cazul Electrei
prin reugita savarsirii crimelor
razbundtoare si partial in cazul lui Oreste.

atribuie toata incarcatura de vina.

In ceea ce priveste dramaturgia secolului al XX-lea, ,,epoca moderna a contribuit la
evolutia miturilor in doua moduri distincte, ce adesea se confunda: demitizarea i
desacralizarea” [6, p. 58], la care addugam un al treilea mod: mitizarea. Intr-o concluzie
finald, se pare ca O’Neill, Sartre, Giraudoux, Eliot realizeazd doud procese distincte ale
abordarii si reprezentarii dramatice ale mitului Electrei: (1) pe de o parte, ei creeaza caractere
si situatii de viata concrete si realiste, ca elemente dominante ale sistemului unui mit literar de
esentd individuala izvorat din sistemul unui mit etno-religios (mitul Atrizilor) umanizat si
literarizat; (2) pe de altd parte, dramaturgii moderni, prin concentrarea in jurul aspectelor
constituente ale mitului antic, creeazd un sens mitologic adanc, revitalizeaza mitul si i
conferd substanta tragicd a exprimarii unor tipuri umane si de conduita arhetipale cu rezonante
epice, supraistorice si metaliterare, ca schema fundamentala specificd unei existente
individuale in cadrul aceluiasi mit literarizat al Atrizilor si Tn cadrul unui alt mit: mitul literar
al Electrei. Primul proces semnificad demitizarea discursului dramatic la nivel de expresie
textuald privind componentele tematice, odatd cu profanarea mitului prin literarizarea si
umanizarea subiectului, actiunii si personajului, ceea ce va rezulta, 1n ceea ce priveste Electra,
intr-un mit literar individual. Al doilea Tnseamna mitizarea materiei $i a continutului operei
literare, odatd cu conferirea statutului de naratiune reprezentativd pentru conditia umana
construitd Tn jurul unui arhetip cu valoare de simbol universal, exprimand faptul uman
general, modele statice cu valoare atemporald, dar care influenteaza existenta individuala si
sociala, prin respectarea sistemului elementelor constituente si de exprimare a tematicii,
ideilor si valorilor unui mit deja consolidat ca traditie si sistem literar, chiar dacad autorii 1si
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asuma si libertatea de reinterpretare si modificare tematica si formala a exprimarii literare a
mitului consolidat ca model literar (fird a-i afecta, insd, esenta ideaticd), ceea ce constituie
aspecte ale originalitatii fiecarei versiuni noi a mitului consolidat ca traditie. Demitizarea si
mitizarea subiectului, actiunii si personajelor reprezintd doud procese simultane ale povestirii
despre Electra si 1i marcheaza evolutia diacronicd in cadrul discursului literar, ceea ce
determind aparitia unor perspective tematice $i de reprezentare a personajelor diferite, ca
urmare a diferitelor tipuri de sensibilitate artisticd specifice fiecarui autor si a diferitelor
puncte de vedere asupra existentei pe care autorii doresc sa le transmitd ca mesaje ale
discursului lor.

Personajele Electra ale lui Eschil, Sofocle, Euripide, Sartre, Giraudoux sau Lavinia lui
O’Neill sunt ipostaze antice si moderne ale unui singur prototip mitic, ale unui singur arhetip
numit Electra ce apartine unui mit universal si reprezentativ pentru conditia umana, in
general, si pentru cea feminind, 1n particular, §i care desemneazd o serie de caracteristici
definitorii ale existentei noastre, un complex al subconstientului, un tip de relatie cu sine
insusi si cu destinul tragic, o postura individuala si sociala, o Infruntare a situatiilor extreme,
avand o semnificatie literard incadratd in parametrii evolutivi ai relatiei Intre traditie si
originalitate, intr-un continuu proces de mitizare si demitizare prin universalizare si
literarizare, ridicare la rang de simbol si umanizare la nivel de experientd psihologica si traire
emotionald. Demitizarea §i mitizarea, Tn acelasi timp, 1n cadrul aceluiasi text literar, inseamna
permanenta mitului Electrei, continuitatea sa literara, constituirea sa ca traditie dramatica
deschisd perspectivelor inovatoare §i originalitatii creatoare, dar, in acelasi timp, mitul
Electrei reprezintd si un sistem bine structurat ce isi pastreazd esenta intacta, indiferent de
cronotopul actiunii, numele purtat de personaje si conjunctura savarsirii faptelor, dovedind,
inca odata, adevérul conform céruia mitul supravietuieste si 1si continud evolutia, rdimane fapt
reprezentativ si initiatic pentru individ si colectivitate doar in cadrul discursului literar.
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Andrei Murahovschi Studentul francez ca personaj literar in
romanul secolului al XIX-lea

Nu existd nici o indoiala in privinta faptului ca tineretea este o perioada
interesanta ca traire si dificild ca formare. Ea este o faza a vietii caracterizata in
mod deosebit printr-o stare de criza, o perioadd intermediara fard o definitie
stabild. Esentialul rezida in faptul cd tandrul este o persoana care se gaseste intr-
o perioada de instabilitate (culturald, ideologicd, materiald etc.) care progreseaza
spre o anumitd autonomie, dar care nu §i-a gasit inca locul in societate.

Studentul, ca oricare tandr se defineste prin varsta lui. El este Tn cautarea
identitatii sale, una din caracteristicile cele mai importante fiind dorinta de
afirmare in viatd. Insa traseul siu nu este simplu. El este, de reguld, dependent
economic si ideologic de familia sa, cum sunt Eugene de Rastignac (in romanul



113

lui Balzac Le Pere Goriot) sau Frédéric Moreau (in L’Education Sentimentale
de Flaubert). Ei nu au ajuns la autonomie si locul Tn mediul social. Ceea ce 1i
mai caracterizeaza pe tineri este indiscutabil incertitudinea viitorului lor si
aflarea Intr-un cadru institutional.

O alta caracteristicd a personajului in cauza este optimismul inerent, de
aceea el nu cade 1n depresiuni profunde. Multe provocari ale tineretii sunt
abordate de cei mai multi dintre tineri nu concomitent, ci succesiv si pot astfel fi
invinse fara un mare stres psihic. Initial, ei gasesc adeseori un suport financiar
considerabil in persoana parintilor si/sau rudelor.

Studentul este produsul caracteristic al vietii urbane, unde sunt
concentrate institutiille de invatdmant. Fiecare dintre ei, avand experienta,
intuitia proprie si punctul de vedere particular, determina specificitatea grupului
de tineri in ansamblu. Aceastd generalizare §i tipizare este posibild datorita
intereselor comune, precum si unui mod de viatd asemanator. Saracia reprezinta
frecvent pentru ei doar o experienta trecatoare, care poate fi considerata
benefica. Cu toate ca sunt dezavantajati din acest punct de vedere (nu dispun de
capital suficient pentru a putea produce mari schimbari), ei reusesc sa gaseasca
mijloacele financiare pentru a se lansa Tn societate sau pentru satisfacerea
capriciilor. ,,Les jeunes gens ... riches ou pauvres, ils n’ont jamais d’argent ...
tandis qu’ils en trouvent toujours pour leur caprices” [1, p. 216-217].

Ce 11 uneste pe tineri, ce 1i defineste?

Personajul tandr este aproape Intotdeauna un perturbator si promotor al
progresului, al miscarii si al evolutiei. Anume el schimba mentalitatea si
innoieste societatea. Studentul a reprezentat, de fapt, factorul cheie 1n
modelarea lumii moderne. Una dintre caracteristicile cele mai remarcabile ale
lui este spiritul de revoltd. Capodopera lui Stendhal traduce aspiratiile, dispretul,
ambitia unui personaj in crestere care incd nu gi-a gasit locul sau sub soare.
Lucien Leuwen, Julien Sorel sunt tineri care 1si revendica drepturile spiritului,
mintii. Tot aici se Inscrie si protestul lui Florent contra asupririi insuportabile.
Ceea ce ne pare important pentru personajul dat este incercarea tandrului (fost
student, sa remarcdm) de a crea un ideal al dreptatii si al adevarului.
Republicanismul sdu devine o noud religie. El se lasa sedus de visul despre
republicd si ,,intrd” in ea, precum o fatd dezamagitd intrd la manastire [2, v. Le
Ventre de Paris, p. 66].

Personajul este tnar, de aceea romantic. Pe chipul sdu se Tnscrie dorinta
de a reusi, el are tendinta de a rasturna obstacolele puse de societate. Din acest
punct de vedere, spiritul de nemultumire, de neliniste, de neintelegere cu lumea
il apropie de eroul romantic. Setea de literatura poate fi privita ca un mijloc de
evaziune, formare si model. Tinerii citesc mult, de exemplu cartile preferate ale
tinerilor din Les déracinés de Maurice Barres sunt L’Arbre de H.Taine si Au
tombeau de Napoléon. Cei sapte tineri se regdsesc la mormantul lui Napoleon,
care este exemplul reusitei sociale absolute si idolul lui Julien Sorel din Le
Rouge et le Noir.
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Pentru a-si pastra intentiile de reusitd, ambitiosul personaj 1si cautd o
sustinere pe langa eroi: eroii literari, Victor Hugo (de exemplu in Les déracinés)
sau eroi istorici, Napoléon Bonaparte. Meditarea celor sapte adolescenti 1n fata
mormantului imperatorului il aduce pe Barrés la problema mostenirii
napoleoniene, grav compromisa de catre o ,,Frantd disociata si descreieratd”[v.
3, p.93].

Eroul Bildungsroman-ului se evidentiaza in primul rand prin actiune.
Julien Sorel, Eugéne de Rastignac, Florent din romanul Le Ventre de Paris,
tinerii din Les déracinés vin si cucereasci capitala. Insa un exemplu unic il
reprezintd Frédéric Moreau (L’Education Sentimentale), care este o persoana
inactiva. In jurul unui astfel de personaj este imposibil de a construi un roman cu
subiect incitant. [v. 4, p. 154]. Totul trece, dar nimic nu se schimba 1n viata
acestui fost student. Dupa cum afirma Laffont-Bompiani, [v. 5, p. 186] Frédéric
incarnd deziluzia unei 1Intregi generatii care esueazd in inactiune §i se
autodistruge prin indiferenta.

Personajele cele mai prestigioase sunt tinerii care sustin examenul vietii si
al societatii. Nici unul nu este burghez, asezat inainte de timp Intr-un fotoliu
dorit, pregatit.

O trasatura esentiala pentru studentul-personaj este refuzul compromisului
care merge cateodata pana la sacrificiu. Cu exceptia romanului L’Education
Sentimentale unde personajul tanar este un trecator sau un gura-casca izolat de
viatd, ce apartine unui orizont complex de preocupari, incercand intotdeauna sa-
ti depaseasca conditia sa in societate.

Astfel, il putem considera tanarul drept un personaj ce se defineste mai
intai de toate avand o suma de energie, unde exista initial dorinta ,,vouloir”, ceea
ce deja presupune practic putinta ,,pouvoir’.

Eroismul 1n romanele franceze ale secolului al XIX-lea, care au retinut cel
mai mult atentia posterioritatii, se joacd Intre sfidarea lansatd societdtii si
acceptarea, cel putin aparentd, a constrangerilor sale [v. 6, p. 199]. Din acest
punct de vedere, Eugene de Rastignac accepta legile jocului vietii spre deosebire
de Florent din Le Ventre de Paris. Primul, activ si intreprinzator, nu substituie
actiunii visul si contemplatia, cum o facea Frédéric, ci se integreazd in realitate
printr-o activitate eficientd. Victoria lui in societate este posibila doar datoritd
adaptarii absolute.

Toti tinerii vin la Paris cu iluzii, dar fara bani. Mentiondm si condamnarea
la pierderea iluziilor si virtutilor juvenile datoritd Tmprejurarilor de viata, puterii
banilor §i ambitiei ce separd oamenii.

Asadar, energia este caracteristica primordiald a personajului tanar. De
aici rezulta faptul ca studentul poate conta nu pe familie sau rude, dar pe sine
insusi, pe energia sa, noroc si caracterul intreprinzator. Printre mai multe tipuri
de tanar, se evidentiaza figura rebelului, care se ascunde printre oamenii de rand.
Acest tip va juca un rol primordial Tn cadrul evenimentelor din anii saptezeci al
secolului trecut. Scriitorii au urmarit influenta perioadei tinere asupra formarii
personalitatii.
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Importanta deosebitd a tineretului pentru viitorul societdtii este
determinatd de caracterul novator, deschizator de perspective noi.
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Lilia Don Motive dostoievskiene la Gib 1. Mihaescu

Printre scriitorii roméni preocupati In mod deosebit de sondarea zonelor
abisale ale sufletului omenesc, Gib Mihdescu se distinge prin preferinta sa
pentru accentuarea insistenta a trairilor obsesive. ,,inchipuiri bolnavicioase, idei
fixe, obsesii mistuitoare, halucinatii — din domeniul psihopatologiei, - fac
materialul moral, al nuvelelor si romanelor sale. [ 1, p.7]

Gib 1. Mihaescu a consacrat numeroase pagini tulburarilor de vointa, teroarei
ideilor fixe, dorintelor irezistibile ale personajelor de a infaptui unele acte, desi
fiind constient de caracterul anormal al acestora, impulsurilor scdpate din frinele
ratiunii. Motive de ordin biografic, literar si social explicd preocuparea
prozatorului pentru Infatisarea unor asemenea stari.

Esentiale, sunt, cu sigurantd cele de ordin biografic. Obsesia mortii traitd de
el din cauza numeroaselor decese ale celor apropiati, ii va rdvasi, fiinta
infiorindu-l mereu mai puternic. Inclinarea spre zonele irationalului, mostenita
de la mama sa, explicd intr-o alta ordine de idei, evocarile starilor de extaz
halucinant, de fricd, succedind nevoia de siguranta, de sila fata de viata cotidiana
si dorinta pasionald ,,de Tnaltare spre valorile suprapersonale” [2, p. 383] foarte
des intilnite in proza sa.

Cu asemenea fond sufletesc Gib Mihaescu s-a indreptat in chip firesc spre
literatura autorilor interesati de descrierea marilor suferinti omenesti, ,,a
inclestarilor paroxistice dintre impulsurile psihice neguroase si ratiunea
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clarificatoare, a celor ce se zbat in neputinta de depasire a conditiilor ce
genereazd degradarea omului”[2, p. 384]. In acest sens, a fost citat Dostoievski,
de unii comentatori ai operei sale. ,,Cititor pasionat de prozd ruseascd, Gib
Mihaescu si-a cultivat, fara indoiald, si prin ea sensibilitatea fatd de suferinta
umana. Asemenea, indeosebi lui Dostoievski...”[3, p. 150] Dar Gib Mihaescu
insusi a marturisit: ,,Prin temperamentul meu de moldovean sunt inrudit mai ales
cu scriitorii rusi. Consider si acum pe Rascolnicov al lui Dostoievski ca un
sumum de artd cdtre care se poate ndzui in operele contemporanilor’[4, p. 159].

Personajul principal din romanul Rusoaica, Ragaiac, incepe sa aiba, la
inceput nebulos, apoi tot mai clar, viziunea posibilei intdlniri cu o stranie femeie
de nationalizate rusd, un fel de sinteza de umbre §i lumina a impulsurilor sale
erotice, realizatd cu ajutorul tuturor eroinelor pline de farmec, cunoscute din
romanele rusesti si pentru a o vedea mai bine, imprumuta fetei mult asteptate
cand trasaturile Avdotiei Alexandrovna, sora lui Rascolnicov, cand ale Zizei ori
Dariei din Posedatii, ale Nastasiei Filoppovna din Idiotul, ale Ecaterinei Ivanova
or, Grusencai din Fratii Karamazov sau ale Soniei din Crima si pedeapsa. .
,Adevarata ,,rusoaica”, in sensul de prototip literar accreditat de romanul rusesc,
ramane moldoveanca Niculina Balan, personaj construit pe de-a-ntregul dupd un
model dostoievschian”[5, p. 276-287]. Valia nu corespunde decat in imaginea
lui Ragaiac modelului dostoievschian si nici Intr-un caz ca fiinta in carne §i oase,
care apare sub numele de Valentina Andreevna Grusina. Gib I. Mihdescu gindea
ca Dostoievschi in Demonii ca ,, o enigma de nepatruns a ramas inima femeii”,
iar demonstrarea acestui aforism se face cu Niculina si nu cu Valia. O figura de
femeie tragica, chinuitd de constiinta ratdrii fericirii, este ipostaza in care acest
personaj se apropie cel mai mult de un anume prototip rusesc. Personajul 1si
cautd mantuirea intr-o tarzie ispasire, formd de fericire aparte, cazul multor
eroine din literatura lui Dostoievschi. Gandul ne duce la Katia si Grusenca din
Fratii Karamazov. Aceste doud personaje pe care si le ia ca model Gib L
Mihaescu sunt foarte diferite: Katia este o aristrocata, face parte din ,,Jumea
bund”, iar Grusenca este fata unui umil diacon, luata de pe drumuri de un
negustor bogat. Caderea in pacat, o apropie pe Niculina de Grusenca.
Personajele feminine ale scriitorului rus, prezentate Tn contrast, se comporta si
folosesc alt limbaj, dar sunt la fel de orgolioase si, mai ales , au in aceeasi
masura dorinta autoflagelarii, trdsaturi pe care le intdlnim si la personajul
feminin din romanul Rusoaica, Niculina Balan. Ca educatie si limbaj, este mai
apropiati de Grusenca. Insd prin zbuciumul ei sufletesc ea ni-1 aminteste pe cel
al Katiei care este hartuitd de sentimente contradictorii: dorinta de autoflagelare
publicd, motivatd mai intdi de iubire, apoi de urd, dorinta de sacrificiu,
razbunarea, zbucium pe care il intdlnim si in sufletul Niculinei.

Unul dintre cele mai cunoscute personaje feminine din opera lui
Dostoievschi, Nastasia Filippovna din Idiotul 1-a urmarit mult pe scriitorul
roman. Intre Niculina si Nastasia, asemandrile sunt evidente, pe linia existentei
tragice. Din portretul Nastasiei Filippovna se regasesc la Niculina mai ales
trasaturile negative de caracter. Bunatatea, increderea si onestitatea nu fac parte
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din portretul Niculinei. Insa celelalte trisituri sunt foarte apropiate: ,frumusetea
rard”, ,mandria fara margini”’, ,ura”, ,dispretul”, ,placerea de a domina”,
,,suferinta”[6. p. 26-36].

Motivul central al inspiratiei sale, in romanele ca si Tn cele mai multe din
nuvelele sale, e impulsia erotica chinuitoare, obsedanta, izvorand din adancurile
inconstientului si manifestandu-se prin gesturi sau actiuni de o senzualitate
brutalda, de multe ori exasperatd. Atat romanele lui Dostoievski cat si romanele
lui Gib Mihdescu au aceeasi constanta si predominanta tematica: dragostea. Nu
insa dragostea 1n sine ,,ca principiu de etica”, [1, p.72] ci ca forta interioara ce
pune o intreagd lume n miscare, ce o prabuseste sau o ridicd pe culmi sublime.
Dragostea si femeia lui Gib Mihdescu nu are nimic din dragostea si tipul de
femeie romantica atit de cunoscut in literatura noastrd. Nimic din farmecul
dragostei conjugale sau frumusetea vietii de familie, generatoare de fapte
grandioase. Ci dragostea la Gib Mihaescu este ,,dragostea — pasiune” care
coboara sau ridicd din mocirla suflete, care duce la tragisme nebanuite: ceea ce
indreptateste apropierea ce i s-a facut de literatura lui Dostoievski

Cu adevarat, dragostea — acest principiu fundamental al literaturii lui Gib
Mihaescu are mult din aspectele dragostei dostoievschiene. Si la unul si la altul
dragostgea ia aproape aceleasi aspecte: dragostea — pasiune, sau dragostea —
mila, ce ating Tntotdeauna extremitatile. Cu sigurantd nu este vorba de o imitatie,
ci numai de o apropiere in ceea ce priveste structura sufleteasca a eroilor.

Gib Mihdescu a creat Tn opera sa oameni veridici, contradictorii si profunzi,
in orice act “Intregi si eterni”’[1, p.8]. De la Inceputul si pana la sfarsitul carierei
sale, scriitorul pare bantuit de o singurd problemd, aceea de a figura pentru
cititor goana dupd femeia inaccesibila si in aceastd obsesie pune meticulozitate,
gravitate si chiar delir.

Omul lui nu este omul de actiune, ci omul obsesiilor, eroii lui obsedati sunt
oameni care trdiesc o viata de vedenii si deliruri din care nu incearca sa iasd nici
odatd. Oamenii lui sunt bolnavi de idei, de sentimente si de fapte care nu se pot
infaptui. Posedati de destinul fortelor interioare, deposedarea lor nu se poate
face decat prin violentd, printr-o fapta extraordinara si care adeseori pare bizara:
in Rusoaica obsesia unei fiinte vaporoase care intarzie sa apard; in Femeia de
ciocolata obsesia golului de sub fereastra, etc.

Gib Mihdescu a creat tipuri vii. A povestit fapte oferind clar icoana
sentimentelor zugravite si prin aceasta a pastrat romanului caracterul lui pur
realist si epic.

Femeile din romanele sale au toate cite un supranume, (rusoaica, femeia de
ciocolatd, Donna Alba, etc.) ele sunt frumoase, enigmatice, 1n jurul lor plutesc
intotdeauna umbre de mister. Sunt indraznete, senzuale, tipuri de feminitate
ideala, croite pe masura oamenilor ce le doresc.

Gib Mihiescu si-a conceput totdeauna personajele in chip dinamic. In acest
sens, literatura sa indeamna iardsi la unele asocieri cu proza lui Dostoievski.

Insa conflictul intim dintre aspiratiile lor luminoase si constiinta propriei
decaderi nu se rezolva niciodatd in sensul pocaintei, al nevoii crestine de
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mAntuire ca la Dostoievski. In aceasti ordine de idei, personajele conturate de el
sunt, din contra, o negare a modului Tn care marele romancier rus isi concepea
eroii. Caci departe de a simti nevoia cufundarii la infinit in sentimentul
pacatului, ele 151 gasesc mult ravnitul liman al echilibrului sufletesc in realitati
absolut profane: in stiintd (ca Andrei Lazar si Ragaiac), in puterile ratiunii (ca
Mihai Aspru), in filosofie (ca Mihnea Baiatu), si Tn iubire mai ales. Deci,
obsesiile nu duc la nebunie, crima, ca 1n literatura lui Dostoievski.
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Sava Panzaru Umberto Eco anticipat de ... Vasile Lagcov
(In jurul “operei deschise”)

Titlul prezentei exersari pare a fi instigator — ca sa nu spunem pretentios —
cand in acelasi cadru, alaturi de un savant cu renume mondial si consacrat,
figureaza literatul basarabean de limba rusd Vasile Lascov, astazi putin cunoscut
in ciuda faptului ca acest autodidact s-a manifestat Tn a doua jumatate a sec. XIX
ca poet, dramaturg, filozof, teoretician al artei etc. De altfel, o atare paraleld in
aparentd fortatd isi are justificarea in faptul ca in cazul de fatd nu este pus in
discutie un fenomen de naturd axiologica cu instaurarea la acelasi nivel
teoretico-estetic a doua figuri cu valoare foarte diferitd — se are in vedere un
fenomen tipologic.

S-a intronat opinia ca in problema de mare importanta stiintificd a “operei
deschise” totul porneste de la celebra teorie umbertiand. Adevarul unei astfel de
afirmatii este incontestabil, dar nu si absolut. “Cand se apeleaza la ideea operei
deschise in artd, consemneaza un specialist in domeniu, este citat indeosebi
Umberto Eco. Intr-adevir, el a analizat indelung, multilateral si sistematic
aceastd idee. Insa, altfel formulatd, teza se intilneste si la alti teoreticieni de
prestigiu ai literaturii” [1, p. 152]. Sant puse in lumina ideea “indeterminarii”
operei de artd lansatd de A.Thibaudet, teza promovata de Leo Spitzer despre
existenta mai multor lecturi posibile ale aceleiasi opere literare; la aceeasi idee a
operei deschise apeleazd si Roland Barthes cand vorbeste despre
“disponibilitatea” operei literare [1, p. 152-153]. N-au fost trecute sub ticere
“conceptele deschise” 1n filozofie expuse de C. Noica si Trilogia cunoasterii a
lui L. Blaga. In fine, in plan de anticipare a teoriei umbertiene se impune teza
formulatd de catre M. Ralea in 1928: “O operd e totdeauna mult mai bogata
decat crede sau vrea creatorul ei <...> Ea are afinitati care se leaga pe deasupra
vointei initiale a creatorului: semnificari ascunse pe care el nici nu le banuieste”
[2, p.9]. Intuiri — si nu teoretizari perfecte — le atestim la marele critic rus V.G.
Belinski. In articolul “Literatura rusa in anul 18417, avandu-1 in vedere pe A.S.
Puskin, autorul scria: “Contemporanii il percep pe un autor intr-un fel, urmasii
altfel: ceea ce nu intotdeauna Tnseamna ca ei intrd in contradictie unul cu altul;
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de multe ori inseamna doar ca cei contemporani ai unui autor vedeau si apreciau
la el o laturd pe deplin satisfacatoare necesitatilor timpului lor; iar urmasii,
patrunsi de cerinte noi, potrivite spiritului timpului lor, raman reci si indiferenti
fata de o latura a unui autor, care ii incanta pe contemporanii acestuia.

<...> Puskin apartine fenomenelor, care traiesc vesnic si se afla in vesnica
migcare si care nu raman in punctul la care le-a surprins moartea, dar continud sa
evolueze 1n constiinta societatii. Fiecare epoca se pronunta asupra lor, dar cat de
corect le-ar interpreta, totdeauna lasd epocii ulterioare posibilitatea sa spuna
ceva nou si mult mai corect; si nici o epoca si niciodatd nu va spune totul...”[3,
p. 147, 158].

Belinski, dupd cum vedem, farda a cunoaste terminologia respectiva,
formuleaza o viziune foarte apropiata de conceptul modern al “operei deschise”
cu intuirea elementelor cardinale ale doctrinei: “evenimentul estetic, va afirma
mult mai tarziu autorul teoriei dialogale M. Bahtin, poate avea loc numai cu
participarea a doi actanti si presupune doud constiinte necongruente” [4, p. 14].
La Belinski cei doi participanti la actul estetic 1i constituie, pe de o parte,
creatorul operelor literare (in cazul nostru - Pugkin), pe de alta parte, receptorul
— consumatorul acestor opere (contemporanii scriitorului, pe de o parte, si
cititorii epocilor ulterioare, pe de altd parte). Marele adevar sesizat de Belinski
in fraza de incheiere a citatului ca nici o epoca si niciodatd nu va spune totul
despre o operd artistica depisteaza ceea ce numim astazi inepuizabilitate si
imprevizibilitate a fondului unei creatii cu adevarat talentate; tot aici se contine
si ideea cu privire la numarul infinit de lecturi virtuale a uneia si aceleiasi opere.

Dintre multiplele aspecte ale problemei despre opera deschisa tot mai mult
se desprinde ca unul preponderent raportul creator-receptor. “Putem afirma pe
bund dreptate, asa cum o face J. Chevrel, ca adevaratul erou al cercetarii literare
este cititorul, scria cunoscutul comparatist francez Daniel-Henri Pageaux.
Estetica receptarii il plaseaza pe cititor Intr-o pozitie determinatd, facand
totodata loc si altor idei inspre critica literara: abandonarea conceptiei fixiste
asupra textului, conceptia dialogicd asupra literaturii, prin interactiunea text-
cititor, necesitatea lecturilor plurale, mergind, pentru unii, pana la ideea
indetermindrii, a nedesavarsirii operei in lipsa cititorilor” [35, p. 79]". Bineinteles,
rolul neexagerat al cititorului 1n actul estetic presupune numaidecat posedarea de
catre el a unui bogat si variat arsenal imagistic pentru a putea patrunde opera
receptatd din interiorul ei. Problema, lucru absolut regretabil in virtutea faptului
cd este prea importantd, nu  s-a bucurat de o investigatie speciald, fapt ce face
tmbucuritoare orice abordare a temei fie chiar si tangentiala sau extraliterard. In
aceasta ordine de idei altfel decat curioasa nu poate fi apreciatd lectura cartii
semnate de Andrei Plesu ...Despre ingeri. In compartimentul-paradox Nicdieri,
peste tot, “inauntru”, “in afara” citim: “Lumea imaginala e reala, dar e altfel
reald decat ceea ce socotim, de reguld, real. Nu poti sa mergi spre ea uitandu-te
pe o hartd, nu e “undeva”, pentru ca e ubicua. Ea trdieste numai ca urmare a unei
relatii: relatia dintre ea insdsi si cel care o cautd. Cu alte cuvinte, ca sd se
deschida, are nevoie de activarea interesului tdu pentru ea si de o facultate
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speciald, din familia imaginatiei. In acest sens, ea este o lume virtuald, care se
desfasoara “obiectiv”’ abia in momentul n care sant dispus sa prind contur in
fata ei. Ii fac loc, ma raportez la ea, o chem — atunci ea se manifesta. Bat — mi se
deschide. Dacd insd 1mi iau ochii de la luminile ei crepusculare — se
volatilizeaza, se inchide, reintra in virtual. O observatie a unei calugarite
vizionare din secolul al XlII-lea, Hildegard von Bingen, descrie foarte precis
acest raport: “Dacd in om nu exista intrebare, nu existd nici in Duhul Sfant
raspuns” [6, p. 69-70]. Deosebit de importantd pare a fi nota subpaginala nr. 67:
“Artistii au deseori senzatia de a fi “vizitati”, ca si oamenii de stiintd Tn pragul
unor descoperiri hotdratoare. Oricine se ocupa cu scrisul stie, de asemenea, ca
existd o “supra-determinare” in faptul de a scrie, cd pagina scrisa are, pentru
propriul ei autor, un coeficient de imprevizibil, pe scurt, cd rezultatul nu e
integral explicabil prin manevrele pregatitoare. Intre imput si output, mai
intervine ceva. Ingerul?” [6, p. 120]". Daca ar fi si transpunem textul despre
ingeri de esentd mistico-filozoficd in limbajul teoriei umbertiene despre opera
deschisa, am ajunge la concluzia ca operele “deschise”, “intrucat sant in
miscare, se caracterizeaza prin invitatia de a face opera impreuna cu autorul”, ca
“orice opera de artda <...> este Tn mod substantial deschisd unei serii virtual
infinite de lecturi posibile, fiecare din ele facand opera sa trdiascd potrivit unei
perspective, unui gust, unei executii personale” [7, p. 46].

Dar sa revenim la expresia aforisticd formulata de cdlugarita Hildegard von
Bingen aproape un mileniu in urma si citatd de Andrei Plesu in cartea pomenita
mai inainte “Despre ingeri”: “Daca in om nu existd intrebare, nu existd nici in
Duhul Sfant rispuns”. In cadrul problemei despre opera deschisi cautarea
raspunsului de catre receptor constituie, am putea spune, un moment de
principiu, un moment-cheie prin faptul cd anume cititorul face ca opera data sa
se deschida — fard el fenomenul artistic raimine fenomen in sine si pentru sine.
Vorbind despre deschiderea operei in functie de individualitatea variabila a
receptorilor, teoreticianul roman Grigore Smeu 1n cartea sa “Previzibil si
imprevizibil in epicd” se referea cu vadit entuziasm la “exprimarea atit de
pregnantd, de sugestiva” datd de Roland Barthes: “Rédspunsul 1l dam fiecare
dintre noi, punind in el istoria noastra, limbajul nostru, libertatea noastra, dar
cum istoriile, limbajele si libertatile se schimba necontenit, raspunsurile pe care
lumea le da scriitorului sant infinite: nu incetdm niciodata de a raspunde la ceea
ce s-a scris in afara oricdrui raspuns: afirmate, apoi intrand in rivalitate, apoi
inlocuite, sensurile trec, intrebarea ramane” [Roland Barthes, Despre Racine.
Eseuri, p. 26]. “Ambele directii ale deschiderii, consemna Gr. Smeu, — cea a
operel 1nsasi, prin indetermindrile ei, in nuce, si cea a individualitatii variabile a
receptorilor — vin una Tn Tntampinarea alteia. Unghiul de deschidere al operei, al
propriilor ei indetermindri latente, nu ramane niciodatd acelasi, ci variaza
neincetat — marindu-se sau micsorandu-se — 1n functie de virtutile individuale ale
receptorului” [8, p. 158].

Mai apelam o data la autoritatea nezdruncinatd a lui M. Bahtin. El spunea:
“<...> valoarea estetica se produce Tn momentul cand contemplatorul se afla Tn
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interiorul obiectului contemplat”; Tn momentul trairii vietii acestuia dinauntru
“contemplatorul si obiectul contemplat coincid”; Bahtin sublinia in repetate
randuri importanta “patrunderii Tn lumea sentimentelor obiectului trdit ca propria
situatie”. “In miscarea noastrd de intimpinare din exterior noi santem activi, noi
cream ceva absolut nou”; imaginea formatd Tn baza materialului verbal vizual
“va fi subiectiva la diferiti cititori” [9, p. 14, 84]. In unison cu opiniile expuse
mai sus mediteaza cercetatoarea bucuresteand Elena Loghinovski: "Una dintre
descoperirile deosebit de fructuoase pentru intelegerea modernd a traducerii,
teoria umbertiana a operei deschise a modificat Tn mare masura si atitudinea fata
de traducerea literard, permitand sd o consideram una dintre lecturile posibile si
sd o analizam ca atare. <...> Afirmatia pertinenta despre posibilitatea virtuala a
unui numdr infinit de traduceri-lecturi individuale se bazeaza pe virtutile
traducatorului (=receptor sau cititor) de a descoperi sensuri si valente mereu noi
ale textului original. Se accentueaza astfel un moment extrem de important: rolul
si ponderea personalitdtii traducatorului care vine cu “repertoriul” sau propriu si
cu stilul sau individual, pe care le imprima textului “citit”, adica tradus™ [10, p.
22].

Abordarea problemei in felul cum propune Elena Loghinovski este foarte
importantd cel putin sub raportul deschiderii de noi posibilitati de interpretare a
procesului de receptare a unei opere literare: o traducere echivalentd unei lecturi
nu este altceva decat o forma concreta de patrundere a traducatorului
consumator-receptor, adicd o deschidere propriu-zisd a operei date prin
traducere. Cu alte cuvinte, criticului literar considerat cel mai competent si
primul receptor al operei literare, care-si expune public si, de regula, in scris
rezultatul receptarii, 1 se aldtura, tot in scris, traducatorul. Este un moment de
principiu: cititorul, spectatorul, ascultdtorul de muzicd in calitatea lor de
consumatori-receptori au fost totdeauna si vor continua sa fie incontrolabili ca
participanti la actul estetic, adica raportul creator-receptor, procesul de
conlucrare dintre ei ramane invizibil si inverificabil.

S-a creat o situatie paradoxald si de impas: Umberto Eco, autoritatea
notorie n problema pusd in discutie, la inceput intr-un ton polemic, apoi In
modul cel mai serios declara in celebra sa carte: “Unor pictori $i romancieri
care, dupa lectura acestei carti (Opera deschisa. — S.P.), ne prezentau operele lor
intrebandu-ne daca erau “opere deschise”, am fost nevoiti sa le raspundem, cu
vadita rigiditate polemicd, ca nu am vazut niciodatad “opere deschise” si ca, in
realitate, probabil, nici nu exista. Era un fel de a spune, in chip paradoxal, ca
notiunea de “operd deschisd” nu este o categorie criticd, ci reprezintd un model
ipotetic, chiar daca elaborat pe baza a numeroase analize concrete, foarte util
pentru a indica, printr-o formuld usor de manuit, o directie a artei contemporane.
<...> intrucét este vorba de o tendintd operativd, ea va fi Intalnitda Tn moduri
diferite, incorporate in contexte ideologice multiple, realizata mai mult sau mai
putin explicit, astfel cd pentru a o explicita a fost necesard fixarea ei intr-o
abstractie care, ca atare, nu existd in mod concret. O astfel de abstractie este
tocmai modelul operei deschise” [7, p. 5]. $1 in concluzie: “Modelul de opera
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deschisa pe care l-am obtinut astfel este unul absolut teoretic si independent de
existenta efectiva a operelor care pot fi definite ca “deschise” [7, p. 9].

Sa-1 incorpordm in contextul celor expuse pana acum pe Vasile Lascov ca
cel de-al doilea component al prezentei discutii. Prima incercare de a-1 vedea ca
“predecesor” al teoreticienilor moderni ai problemei a intreprins-o Cristina
Cosciug in teza de doctorat “Vasile Lascov: Cautari ideatico-artistice in anii *70-
’90 ai sec. XIX”. Considerand cu deplin temei corelatia creator-consumator
(receptor) printre problemele de primd importantd abordate de V. Lascov si
racordand aceastd corelatie cu fenomenul denumit in limba germana Einfiihlung
(i1 gasim si la M. Bahtin) cu mai multe semnificatii: abolirea “distantei
psihologice dintre agentii actului estetic, identificarea partiala sau totald a
acestora, “iesirea din sine a cititorului si infiltrarea sa Tn obiectul contemplat”
[11, p. 24], autoarea consemneaza: ‘“Termenul german Einfiihlung nu-1 atestam
la V. Lascov, dar schitele “Ce este creatia?” si “Nici reci, nici calde”, precum si
numeroase “cugetdri” din cartea Opere (editia a doua, Skt.-Petersburg, 1891, in
limba rusd) ne permit sa vorbim despre intuirea de catre literatul basarabean
anume a acestui fenomen din domeniul psihologiei actului de creatie artistica.
<...> Teza lui V. Lascov privind asa-zisele “goluri”, pe care trebuie sa
le lase in opera sa scriitorul pentru a-i da posibilitate cititorului insusi sa le
“umple” si sa participe in felul acesta la procesul de creatie in calitate de
coautor, nu este altceva decat ceea ce la M. Bahtin se numeste nefinit, reticenta,
care permite fanteziei cititorului sa se includa activ in procesul de creatie” [12,
p. 16]. Pe baza schitei “Ce este creatia?’, mentioneaza in incheiere Cristina
Cosciug, se demonstreaza experimentul intreprins de V. Lascov asupra “stergerii
de goluri” pe baza unor poezii semnate de A. Fet si M. Lermontov.

La inceput cateva spicuiri care ni-1 aratd pe Lascov atintind spontan spre
viitoarea doctrind umbertiand, bineinteles, fara manipularea terminologiei
aparute mult mai tarziu. Pe prim-plan este pusd problema ca ascultdtorul sa
dispund de imaginatia “capabild sa-1 uneasca cu [artistul] — creator <...> va
patrunde in lumea ascultdtorului pe-atat pe cat ultimul va fi capabil sa-1 cuprinda
in sine pe primul” [13, p. 390]. In aceeasi schitdi “Ce este creatia?” (1892)
autorul mentiona: “<...> cu cat mai multe tangente existd Tn obiectul operei
artistice, care ne apropie pe toti impreuna si pe fiecare aparte de esenta acestuia,
influenteze” [13, p. 413].

“Conceptia”, vorbind conventional, cu privire la raportul creator-receptor
o gasim expusa destul de explicit in schita de criticd literard “Nici reci, nici
fierbinti” (1898). “Adevaratul artist, scria Lascov, totdeauna lasa in operele sale
ceva necantarit ca la farmacie si necalculat, lasa un spatiu liber invizibil si
nebatator la ochi, lasd un gol, pe care trebuie sd-1 umple fiecare pe neobservate,
dar atat de iscusit si insesizabil, de parca ar fi facut-o artistul. Despre aceste
goluri, care intr-adevar exista in orice opera literard mare, nu vorbeste nimeni
din cauza ca nimeni nu le observd. Dar in aceste goluri, ca in porii unei pieli,
patrunde viata cititorului sau a ascultatorului (viata ce se spijind sau pe fantezia
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acestuia, sau pe observatiile lui, sau pe experienta convingerilor personale si pe
nazuintele subiective) si fata operei date incepe sd invie si devine absolut
cunoscutd, inteleasa de oricine, pentru ca fiecare, in felul acesta (ca ascultator,
spectator sau cititor), a luat parte la crearea operei date, dar participand personal,
a sl creat ceea ce-i este apropiat si inteles. Dimpotriva, caracterele cu o
fizionomie determinata si clard pana la scrupulozitate este pentru fiecare din noi
<...> ceva fortat, impus de autor, ceva extrem de scolastic si incolor. <...>
Dimpotriva, caracterele ce nu se dezvdluie in toate detaliile si In fiecare fleac,
sant vii Tn operele artistice nu mai putin decat noi in viata” [13, p. 433].
Termenul “opera deschisd” Lascov nu-l cunostea §i nici nu exista, insa
fenomenul propriu-zis este sesizat in esenta lui determinanti. Inregistrim insa si
citeva momente specifice. In viziunea literatului basarabean, dac-ar fi s folosim
terminologia modernd, nu orice operd poate fi numitd deschisa, pentru cd nu in
orice scriere artistica exista “goluri”, ci numai “in orice opera literara mare” [13]
— spre deosebire de teoreticienii contemporani, bundoard, de acelasi Umberto
Eco care sustine ideea ca “deschiderea, inteleasa ca ambiguitate fundamentala a
mesajului artistic, este o constanta a oricarei opere, 1n orice epoca” [7, p. 5]. Al
doilea moment, dar strans legat de primul: “golurile” lascoviene sant lasate
congstient §i intentionat de catre scriitor ca o modalitate de a-1 “coopta” pe
receptor la actiunea de conlucrare. Nu este intamplator faptul ca in schita “Ce
este creatia?”’ cu multe pagini consacrate criticii literare autorul, el insusi
inzestrat cu aptitudini reale de critic, supune analizei scrupuloase trei poezii:
Catre copil si [Stanca] de Lermontov si poezia arhicunoscutd a lui A. Fet
Illenom, pobkoe Owvixanve... Criticul putea fi captivat de posibilitatea
covarsitoare de a conlucra cu poetii rusi ca receptor, de a umple goluri. A mai
putut exista si un motiv de naturd polemica: majoritatea criticilor rusi ii imputau
poetului ca poezia sa este lipsita de idee, prin urmare si de sens, cd ea nu contine
nici un verb, ca lipseste orice acord intre substantive si adjective, ca a ticlui

astfel de “versuri” nu este nevoie sa fii poet. Le citam integral:
[lenoT, poOKoe AbIXaHbE,
Tpenu conoBbA;
CepeOpo 1 KOJIbIXaHbE
COHHOTO py4Ybs.
CBeT HOYHOMH, HOYHLIE TCHHU,
Tenn 0e3 KOHLA;
Psin BOIIIEOHBIX M3MEHEHUH
Muoro nauna.
B IBIMHBIX Ty4Kax mypIyp po3bl,
OTtbneck sHTApS;
U no03anwust, u ciiessl,
U 3aps, 3aps!

In calitatea sa de critic-receptor Lascov, dupd cum vedem, si-a ales un
subiect nu din cele mai avantajoase: ce poti spune despre un crampei de naturd
lipsit total de miscare, de sunete, de grai omenesc etc.? Tabloul, cu alte cuvinte,
este absolut static. Si totusi, unele detalii artistice tradeaza existenta unui bogat
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subtext, partea invizibild a aisbergului, pe care ne revine s-o depistim noi,
cititorii-receptori ai operei pentru a ne convinge ca “deschiderea unei opere de
artd nu depinde, Tn primul rand, de intinderea acesteia ci de densitatea ei
sugestiva” [1, p. 154]. In orice text artistic, spune un alt autor de prestigiu,
“trebuie sd reperam atit ceea ce se supune, cat si ceea ce ramane trecut sub
tacere” [5, p. 83].

Sa vedem partea “trecuta sub tdcere” descoperita de V. Lascov si expusa
pe larg in schita “Ce este creatia?”

Il traducem din ruseste si-l reproducem integral pentru a-i pastra
nealterate capacitdtile indiscutabile de critic literar.

“Ce reprezinta tabloul general al acestei poezii? Se intreaba si ne intreaba
exegetul. Si continua: In cazul ci cititorul este capabil si-1 completeze, tabloul
apare foarte clar. Transparenta lui este atat de expresiva, incat poetul nici nu se
gandea cd cineva poate sa nu inteleagd acest tablou. Ne vom stradui sa-1
reproducem pe parti. Sa citim incd o data poezia pand la sfarsit pentru a ne fi
mai usor sd explicdm cu ajutorul completarilor generale ale intregii poezii
fiecare moment aparte, fiecare amanunt. Altfel poezia nu ne va fi clara, altfel ne
vom opri nedumeriti chiar la primul vers: “Illenor, po6koe abixaHbe”. Intr-
adevar, cum sa intelegem? Cine vorbeste in soapta? a cui este aceasta respiratie
timida? S$i de ce se vorbeste in soapte si nu cu voce tare? Printre altele,
cunoscand toate amanuntele poeziei, decidem cu exactitate: sosotesc doi
indragostiti, a lor este respiratia timida. In ultimile randuri ale poeziei citim: “ 1
no03anwmst, u cnessl, / U 3aps, 3aps!” Lucru natural, cd aceste saruturi la geand de
ziua confirma presupunerea noastra despre indrigostiti, si anume despre doi. In
prezenta unor spectatori strdini, aceste sarutari, aceste lacrimi si inca la geana de
ziud clar ¢ nu puteau avea loc. Insd de ce cuvintele de dragoste se pronunti in
soaptd, de ce respiratia este timida? In poezie se spune: “ Illeror, pobGkoe
nbixambe, / Tpemn conosbst ...” atd deci unde-i dezlegarea. Indragostitii vorbesc
in soapta si-si retin rasuflarea pentru ca ascultd cantarea privighetoarei. Ea canta,
prin urmare, pe undeva pe aproape: cei de-o ascultd se tem sd n-o sperie. Daca
privighetoarea cantd aproape de locul unde sed indagostitii, dar ei numaidecat
sed, pentru ca pasii lor si miscarile tot atit de usor ar putea sa sperie
privighetoarea ca si vocea lor, apoi, bineinteles, tabloul general trebuie
completat cu verdeatd-padurice, livada, parc. Acesta este un lucru firesc din
moment ce avem de-a face cu niste indragostiti. Niste indragostiti ce se despart
in zorl §i numai pentru a nu speria privighetoarea si a-i asculta pana la sfarsit
cantarea se inteleg in soaptd despre o noua intdlnire, clar lucru, se intilnesc
departe de locuinte omenesti pentru a scdpa de supraveghere si ascunzindu-se
de ochii curiosi. O banca cunoscuta intr-o alee a unui parc, un coltisor indragit
intr-o gradind, marginea stabilitd din timp a unui crang sunt locuri obisnuite
pentru intdlniri. Chiar si atunci cand indragostitilor nu le incurcd nimeni, ei se
izoleazd de toti, cautd un coltisor ascuns, pleacd intr-o padurice, intr-un parc.
indrégostigii nostri au ales si ei un astfel de coltisor, si iatd ca-i vedem pe o
bancd, in aleea unui parc ascultind cantarea de Tnainte de rasaritul zorilor a
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privighetoarei si intelegindu-se retinut, ba chiar in soaptd, despre o noua
intalnire in momentul cand trebuiau sd se despartd pentru cel mai scurt timp,
poate chiar pand la noaptea viitoare. Insist Tn mod deosebit asupra acestui
moment din motivul cd altfel tabloul n-ar avea sens si justificare. Trebuie sa
cadem de acord ca versul “U no6G3anus, u cie3sl” Tnseamna aici despartirea de
scurta duratd a indragostitilor, ca aceste lacrimi nu pot fi calificate, ca lacrimi de
despartire. Sunt, mai curand, lacrimi de extaz si ale acelei fericiri mute de
dragoste, care, neputind sd se exprime, plange de bucurie. Dupa cum vom
vedea, tabloul general este prea luminos, cadrul lui prea splendid si senin,
atmosfera din jurul indragostitilor este prea eleganta si veseld pentru a fi un
moment greu al despartirii inevitabile dacd aceasta i-ar fi amenintat. Totodata,
noi trebuie sd cddem de acord ca tabloul 1nféatiseazd nu intdlnirea, ci numai
despartirea a doud inimi profund indragostite, cd noi 1i surprindem pe
indragostiti dupa o noapte scurtd de vard si care tot nu s-au saturat de vorba si tot
mai continud sa sopteascd ascultind in acelasi timp cantarea melodioasa a
privighetoarei. Daca tabloul ar desena o intilnire de o clipa a indragostitilor,
care vor sa spund atat de mult unul altuia si pentru care vremea se topeste pe
neobservate, ei nu aveau nici o dorintd de a se jena de o privighetoare guraliva
de-asupra capului lor si ei ar fi speriat-o chiar cu primele cuvinte la intalnire. In
cazul acesta n-ar fi atras nici o atentie privighetoarei. Cand colo, dimpotriva: *
lemoT, pobkoe meixanbe ’; Indragostitii doresc s-o asculte pana la sfarsit, dar
1atd cd se revarsa zorile si indragostitii trebuie sa se desparta pentru un timp si sa
alerge repede acasa. Astfel ca devine inteleasa intreaga poezie, fiecare rand,
orice cuvant: “ Illemor, pobkoe npixanbe, / Tpemu comnoBes; / Cepebpo u
koJsibixanbe / ConHoro pyuws’. Tabloul se completeaza cu pardiasul care se
unduieste somnolent undeva nu departe si care curge, probabil, prin tot parcul.
Dar de ce stralucesc ca argintul valurile rauletului, de ce acesta pare ca bate in
argint? Raspunsul ni-1 dau urmatoarele doua versuri: “ CBeT HOUYHOW, HOYHBIC
TeHu, / Tenun 6e3 konua”. Este clar cd noaptea Intilnirii celor doi indragostiti
este o noapte cu luna. Doar nu ard niste felinare intr-un colt ascuns al unui parc
neingrijit, luminandu-i miseleste numai pe ei amandoi, deoarece mai departe in
poezie vedem “ Psn BommeOHbIX u3MeHeHuid / Mwuoro nuna”. De la sine
inteles, pe cer pluteste luna, care lumineazd uniform totul Tmprejur si este
singura cauzd a acestor schimbari fermecate pe fata dragd. Sda nu uitati —
schimbari “pe fata dragd”. Aceste doud cuvinte explica mult. Ele demonstreaza
clar si neindoielnic cd poetul nu este un spectator incidental, ci parte
componentd a tabloului poetic. Aceasta nu este altceva decat invocarea unui
moment din propria-i viatd, o pagind somptuoasa din trecut. Altfel n-ar fi clar de
ce poetul contempleazd schimbadrile doar a unei fete si care fata trebuie sa fie
numitd “dragd” — masculina sau femininda? Clar lucru, poetul este participant si
nu spectator. El vede mai multe schimbari miraculoase pe fata iubitei sale, dar
nu vede ca si fata lui se schimba la fel sub lumina intermitenta a lunii. Dupd cum
vede cititorul, poezia d.[omnului] Fet este un peisaj amplu Tncantator pana la
pitoresc, extraordinar de fin ca ton si armonios ca grupare. Tabloul intalnirii
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celor doi indragostiti luminati-1 cu o lumina gingasa de luna si veti avea tabloul
integral. Aceasta va spori indiscutabil fascinatia generald a gruparii, o va face
mai coloritd si mai poetica. Aceste soapte, aceasta respiratie timidad si neritmica;
trilurile minunat de melodice ale privighetorii dinainte de revarsatul zorilor;
rauletul somnoros ce abia se misca si care bate in argint; aureola gingasa a lunii
— acest soare al indragostitilor; umbrele nocturne incurcate si intretesute de
parca nu au sfarsit si parca vor sd se ascunda si dispar in departare; schimbarile
fermecate ale fetelor n acest joc al luminii si umbrelor la orice miscare, la orice
intoarcere a capului; imbrdtisarile fierbinti; sarutarile delirice ca si aceasta
noapte imbatatoare; lacrimile dragostei ce nu doreste sa cedeze macar cateva ore
despartirii necesare si neindelungate, — totul constituie un adevarat tablou
artistic, un adevarat studiu poetic. Mai adaugati zorile trandafirii ba reflectandu-
se in nourasii purpurii in alergarea lor asupra genelor de lumina a parcului, ba
arzand pe muchiile acestor nourasi cu stralucire de chihlimbar, — si primiti in
senzatie acea integritate, care Intr-adevar a fost imprimata de autor 1n tabloul sdu
si care satisface pe deplin pe orice cititor cu gust artistic fin chiar daca n-a
congstientizat acest lucru, iar aceasta se confirma prin faptul cd poezia n-a trezit
nici o nedumerire la prima lectura” [13, p. 417-420].

Astfel i se “deschide” lui Vasile Lagcov neordinara miniatura poetica a lui
Afanasii Fet. Observam ca partea invizibila a aisbergului, adica ceea ce a fost
trecut “sub tacere” de catre autorul rus, este de zeci de ori mai mare ca volum
decat mesajul versificat. Intervine insa un moment de principiu: Lascov n-a fost
un receptor obisnuit al operei analizate — el mai era poet si critic literar.
“Golurile” lasate intentionat pentru a le depista si umple cititorul si despre care
vorbea insusi V. Lascov in dibuirile sale teoretice, criticul basarabean le vedea
din interiorul versurilor analizate datoritd capacitatilor sale imagistice, fanteziei
sale creatoare. Altor cititori ai aceleiasi miniaturi “deschiderea” ei poate fi altfel
ca volum si continut, dar se poate intdmpla ca poezia lui A. Fet va rdmane
“Inchisd” drept consecintd a capacitatilor limitate (sau chiar absente) ale celui
ce-o “consuma” doar la suprafata textului ca mesaj poetic.

Vasile Lascov ne demonstreazd prin analiza concretd (poeziile “Catre
copil” si “Stanca” de Lermontov au rdmas in afara discutiei noastre) cum trebuie
sd “citeascd” o opera artistica un adevdrat critic literar in calitatea lui de
participant la actul estetic. Avem un caz foarte rar cand doctrina operei deschise
dintr-o abstractie, dintr-o ipoteza (asa 1si numeste teoria insusi Umberto Eco) se
prezintd ca un fenomen concret si manifest.
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Liliana Macovetchi Labirintul psihologic sau drama spatiului
inchis
in operele: Céantareata cheala de Eugen
lonescu silona de Marin Sorescu

Ne propunem sa aducem in discutie un termen asupra caruia controversele
s-au succedat in mod divers fara a raméne intr-un cerc inchis. Am numit
,,Jabirint psihologic”. Logica distinge intre vag si precis, de aceea am dori sa
credem ca termenul amintit mai sus poate da nastere unui scurt demers tematic.

Din aceastd perspectiva cele doua opere: ,,Cantareata cheald” de E.
Ionescu si ,,Jona” de M. Sorescu ne ofera un material comparativ concludent
pentru acest subiect.
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Aceste doua drame pot fi asimilate unui labirint in care se zbat
personajele, confruntindu-se cu misterele lumii.... Structura acestui labirint
devine un reflex al temei care guverneaza.

Omul, ca fiinta si nucleu al lumii, poartd o masca sub care se ascund toate
datele, toate fortele pe care le deslusim actiondnd in viata noastra. Sensul vietii,
in dependenta de realizarile, opiniile, conceptiile omului, are o dubld ipostaza:
caderea si Tnaltarea acestuia. Orice fiintd are mai intai de strabatut propriul haos
si abia dupd aceea se va putea structura: pentru a ajunge la lumina, trebuie mai
intai sa treci prin Intuneric. Astfel fiinta umana balanseaza deseori intre sine §i
lume sau intre situatii-limita. E un motiv in plus sd credem ca viata noastrd are
un caracter structurat in ,,zig-zag”. ,,Unde e mare — si scufundari”, va spune
Iona. Sub acest impuls, omul incearcd sd se cunoascd pe sine, sd-si puna
intrebari asupra existentei, de unde si incurcdturile, haosul, pendularea intre
esenta si aparenta.

Oriunde se petrece acest contact, voit sau inconstient, dintre om si lumea
care il inconjoard, observam atitudinea lui intrinseca si circulara: eu-sine, eu-
existenta si, respectiv, eu-sine — eu-existenta — eu-sine... Vorbim de o acordare
a acestora intr-un labirint psihologic: un strat subteran al spiritului indeamna
omul la nesfarsite cdutari de sine in tumulturile vietii, apoi, in interiorul
sufletului se zbate glasul lumii, degajand o atmosfera ce il influenteaza pe om,
incitandu-1 la variate invocari ale acelui eu.

Marin Sorescu si E. Ionescu adopta in operele sale o modalitate originala
a discursului dramatic: subtextul este la fel de important ca si textul propriu-zis.
Numeroase replici ale personajelor reflectd nuanta simbolica, expresivda a
limbajului operelor. Cautarea adevarului (fie ca este vorba despre adevarul unui
fapt, fie cd este vorba de acela al propriei constiinte), revenirea, rejudecarea din
mereu alte unghiuri ale unor Tntdmplari, Tnvaluite in mister, si In functie de care
se definesc mereu personajele, apoi, aceeasi stranie §i atit de personald
pendulare intre real si fantastic, aceeasi fuziune intre comic si tragic strapung
constructia interioara a operelor.

Eroii lui Marin Sorescu, relevd Constantin Maciuca, sunt ,.expresii ale
permanentei confruntata cu efemerul” [1, p.169]. Iona, personajul din opera cu
acelasi nume, de la nceput 1l gasim ratacind prin meandrele vietii. Revelarea
substantei ldauntrice este bine conturatd. Autorul angajeazd mai mult
subconstientul decat constientul.

Dorinta de a strabate propriul haos il caracterizeaza pe lona. Efectul
monstrului asupra lui este devastator. Aflat Tn semiintuneric Iona patrunde intr-
un alt spatiu temporal, spatiul fizic este limitat. Personajul este nducit, dibuieste
si este cuprins de confuzie. Dramaticul izvordste din propria lui constiinta.
, Trebuie sa-i dam drumul vietii, asa cum ne vine exact, sa nu mai facem
legaturi care nu tin”- constata Iona, meditand Tndelung asupra sensului vietii.
Monstrul 1i rdpeste lui Iona libertatea, Tnsd numai pe cea fizica, nu si pe cea a
spiritului, el pastrandu-si puterea autodetermindrii. Monstrul marin simbolizeaza
haosul, irationalul, in care apar rationalul si ordinea umana prin Iona. E vorba
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aici de un labirint existential, care se cere strabatut. Deci, conflictul izvordste din
interior $i ramane 1n interior. Raportul eu-sine, in opera lui M. Sorescu, devine
conditia acelei miscari circulare despre care am vorbit mai sus.

In opera ,Cantireata chealdi” de Eugen Ionescu ampla perspectivi
filosofica asupra existentei noastre proiecteaza relatia dintre om §i personalitatea
sa, situand 1n centrul actiunii omul, surprins 1n diverse ipostaze. Latura
metaforica a ,labirintului psihologic” presupune o destramare a ordinii §i
aparitia haosului, dezordinii 1n spatiu. M. Cristea numeste personajele
ionesciene ,,eroi pe dos, care se cufunda in abisul alienat al relatiilor interumane,
naufragiind intr-un labirint al alienarii psihice” [2, p. 39]. In aceastd ordine de
idei, relatia dintre om si subconstientul sau, respectiv relatia dintre om si lumea
care 1l inconjoara apare fortd impersonald, neprecizata, difuza, obscura si oarba,
actionand asupra personajelor. Acestea, purtand nume stereotipe, se supun unor
viziuni ce sunt pe cale de estompare si constituie o treapta spre disparitie. Insusi
E. Ionescu mentioneaza: ,,Adesea societatea (exterioard) ma intristeaza, adica
ma desparte de mine si de ceilalti in acelasi timp” [3, p. 130]. Astfel, relatia eu-
sine in opera sa devine palida, devitalizatd. Finalul operei (familia Martin preia
rolul initial avut de familia Smith) este o ilustrare in acest sens, sugerand
conditia efemerd §i incertd, comund tuturor muritorilor. Ne dam seama ca
personajele lui E. Ionescu sunt nimicite, prin presiune psihica, de o existenta
problematicd, ducand, pana in final, la descompunerea acestora, respectiv a
umanitatii in general. Semnul golului lduntric, al fracturii intre a spune, a simti $i
a intelege este bine ilustrat. Prabusirea idealurilor si a sistemelor de valori
determind personajele lui E. Ionescu sa se afle intr-o permanenta stare
dilematica: a fi sau a nu fi om, a-ti pastra identitatea de fiintd umana sau a trai
intr-un climat de degradare a relatiilor interumane.

In shimb lumea lui Sorescu cauti si ocoleascd, si modifice ceea ce nu
poate schimba. Iona e cuprins de singurdtate doar pentru meditatie, reflectie si
destainuire in fata propriului eu. In acest act mistic el se regaseste pe sine.

In aceastd viziune, in care eul e supus unui mediu tulburitor, problema
existentei omului este absorbitd Tn arta sorescianda cu o mare forta spirituala.
Tensiunea spre esentd creste considerabil, scriitorul stiind sd demistifice
aparentele. ,, Este in dramaturgie un poet”, zice Valeriu Ripeanu, deoarece
,capteaza corola de minuni a lumii...” si oglindeste o nuantd adanc filosofica,
intemeiata pe transparenta parabolei [4, p.923].

Ceea ce in opera ionesciana e inceput in opera lui M. Sorescu e sfarsit. Cu
alte cuvinte ce nu ne spune DI Smith si Dna Smith, DI Martin si Dna Martin etc.
din ,,Cantdreata cheald” o spune Iona pentru ca la Sorescu glasul launtric
strabate haosul si dezordinea. La E. Ionescu strigatul acesta e Tnabusit de o forta
exterioard, oarbad pentru personajele sale.

In concluzie, operele nu pot fi intelese si interpretate, consideram, in afara
acelor aparente succesive pe care le Tmbraca personajele si in afara acelui raport
permanent pe care fiecare personaj il are cu propria masca si cu mastile
celorlalti.
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Eugen Ionescu si Marin Sorescu au propus meditatiei noastre un labirint
ale carui drumuri nesfarsite, marcate de momentele semnificative ale vietii
umane, duc spre un punct central, ce urmeaza a fi descoperit.

Note:

1. Constantin Maciuca, ,,Viziuni si forme teatrale”, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1983, p. 169;

2. Mircea Cristea, ,,Personajele lui Eugen lonescu intre normalitate si
alienare psihica” in revista Limba si literatura romana, Anul XXIV, nr.
2, Bucuresti, 1995, p. 39;

3. Eugen Ionescu, ,,Note si contra-note”, Editura Humanitas, Bucuresti,
1992, p. 130;

4. Valeriu Rapeanu, ,,O antologie a dramaturgiei romanesti”, I, Editura
Eminescu, Bucuresti, 1978, p. 923.

Ludmila Baltatu
Traducerile din proza universala: opinii si realizari

Cercetarea fenomenului receptarii literaturilor straine in Republica Moldova la
nivelul traducerilor din proza universald presupune evidentierea contributiei
traducatorilor nostri la dezvoltarea procesului literar, precum si a unor aspectele
politice, sociologice, culturale ale traducerilor din proza universala publicate la
Chisinau.

Necesitatea incadrarii literaturii romane in procesul literar universal a fost subliniata Tn
repetate rinduri de catre marii nostri scriitori clasici si contemporani. Un rol deosebit in acest
context i s-a acordat si literaturii traduse. Astfel, I. Heliade Radulescu, caruia 1i apartine
meritul de a fi transpus in limba romana operele mai multor clasici ai literaturii universale,
aprecia Tnalt traducerile, considerind ca acestea nu numai ca sint utile din mai multe puncte de
vedere, dar si infrumuseteaza si Tmbogéatesc limba. Celebra afirmatie a lui M. Kogéalniceanu ca
“traductiile” nu fac o literaturd nu inseamnad ca scriitorul se pronunta impotriva traducerilor, in
general, ci Tmpotriva traducerilor proaste, lipsite de valoare artisticd, deoarece acestea nu
stimulau creatia originald si ucideau “duhul national”. Mai tirziu aceasta idee a fost
confirmatd in modul cel mai convingator si de Leon Dobronravov-Donici, descendent prin
mama al ilustrului nostru fabulist Alexandru Donici: “Traducerile Tmbogatesc literatura si
calitativ, si cantitativ. O culturd se apropie de alta si din apropierea aceasta se nasc chestiile
noi” [1, p.53]. Scriitorul considerd cd un adevarat traducator trebuie sd posede un sir de
calitati, printre care cele mai pretioase sint: sa traducd opera din original, nu prin intermediari,
sd aibd simt artistic, sa aleaga dintre creatiile unui scriitor operele cele mai reprezentative s.a.
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Un aspect important in acest sens a fost intotdeauna selectarea operelor ce
urmau a fi traduse. Istoria literaturii noastre cunoaste proiectul de traduceri din
literatura universala initiat de Heliade Radulescu, precum si contributia unor
prestigioase reviste la popularizarea literaturii universale prin traduceri, cum a
fost cazul “Convorbirilor literare”. In articolul ,,Ce si traducem” criticul literar
C. Dobrogeanu-Gherea vorbea despre importanta talmdcirii mai cu seama a
lucrarilor de talent ale scriitorilor contemporani, care trateaza teme ce framinta
si intereseazd pe cititorii de altd limba. S-ar putea spune cd acest adevar
incontestabil s-a respectat, in general, In cazul traducerilor din proza universala
realizate in Republica Moldova, desi aici trebuie sd avem in vedere ca nu
traducadtorii sau editorii erau, Tn cele mai multe cazuri, cei care selectau ce
trebuia tradus. A existat, dupa cum este bine cunoscut, o politicd editoriala
marcata de dictatul ideologic al sistemului totalitar al vremii: se traducea ceea ce
permitea Centrul si ceea ce convenea regimului. Un studiu despre aceasta
problema incd nu s-a scris, dar anumite aspecte au fost deja abordate tangential
in ultima vreme, de exemplu, de catre Dumitru Apetri in diferite articole si
studii, cele mai recente fiind publicate in Metaliteratura

La noi s-au tradus mai multe opere reprezentative ale prozei universale,
cei mai buni dintre traducdtori conducindu-se de principiul ca in stiinta literara
contemporand actul traducerii este un act profund cultural care favorizeaza
cunoasterea si apropierea intre literaturi. Traducatorul este, de asemenea, un
scriitor pe deplin responsabil de fiecare cuvant scris, invingind toate obstacolele
diferentei dintre doud limbi si deschizind larg ferestrele spre cultura universala.
In perioada sovietica Tn Moldova s-a tradus, in general, mult, dar nu intotdeauna
si bine, mai ales Tn primii ani postbelici. Pe lingd un grup de traducatori
competenti (Igor Cretu, Alexandru Cosmescu, Argentina Cupcea-Josu,
Alexandru Gromov, Vasile Vasilache, Pavel Starostin, Iuri Barjanschi, Nicolae
Bernstein, Vladimir Belistov, Nina Ischimji s.a), se apucasera de tradus, mai ales
literaturd la comanda, si multi neinitiati, necunoscatori ai artei traducerii, niste
producatori de maculatura literard, care astdzi, de exemplu, nu mai serveste la
nimic. Cei mai multi dintre adevaratii nostri traducdtori nu au facut studii
speciale de traducere, edificindu-se singuri asupra acestei arte, in ambianta
cartilor, Tnsusind, totodatd, §i experienta Tnaintasilor. In consecinta, versiunile
romanesti ale capodoperelor literaturii universale realizate de ei reprezintad
contributii deosebite si constituie unul dintre elementele care a influentat pozitiv
procesul literar de la noi.

Repertoriului traducerilor din literaturile strdine publicate in Republica
Moldova pe parcursul unei jumatati de secol, este, in linii mari, bogat si variat,
desi 1nca 1si asteaptd cercetatorul. Privind retrospectiv spre acest repertoriu,
putem spune cd s-a tradus, desi poate nu attt de mult, si din proza, si din poezia,
si din dramaturgia universald. Unele traducerii, realizate anterior, au fost chiar
reeditate, in variante revazute, modificate in concordantad cu cerintele timpului,
unele au fost editate si in grafie latind (ne referim la tdlmacirile lui I.Cretu,
V.Besleaga, A.Cosmescu s.a.).
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In cele ce urmeazi ne vom referi mai mult la traducerile din proza
universald din considerentul cd numarul lor prevaleaza asupra tdlmacirilor din
alte genuri. Astfel, in urma verificarii datelor prezentate in Cartea Moldovei,
Cronica Presei, la Camera Nationald a Cartii, am constatat ca un loc aparte la
compartimentul ,,Traduceri din proza universald” il ocupa harnicul nostru artist
al cuvtntului Alexandru Cosmescu. Repertoriul celor mai importante talmaciri
realizate de el in plan cronologic arata in felul urmator:

Anul 1953: Korolenko V. Opere alese;

Anul 1955: Kuprin A. Opere alese;

Anul 1957: Voynici E. Taunul,

Anul 1958: Barbusse H. Calaii;

Anul 1961: Kataev V. Povestir;i

Anul 1961: Paustovski K. Pagini alese;

Anul 1987: Tolstoi L. Opere alese, in 9 volume;

Anul 1987: Puskin A. Opere alese, in 3 volume;

Repertoriul traducerilor realizate de Argentina Cupcea-Josu se prezinta
astfel:

Anul 1960: Kocetkov V. Fratii Ersov;

Anul 1961: Mono M. Romul reginet,

Anul 1970: Mameri M. Opiul §i bita;

Anul 1981: Stendhal Rosu si negru;

Anul 1984: Twain M. Povestiri si pamflete;

Anul 1986: Nusic B. Povestiri;

Anul 1986: Saltikov-Scedrin M. Istoria unui oras,

O activitatea fructuoasda de traducator din proza universala a realizat si
Alexandru Gromov:

Anul 1959: Zweig St. Epopeea lui Magelan;

Anul 1966: Ojesko E. Vrdjitoarea;

Anul 1969: Lessing G. E. Emilia Galotti,

Anul 1970: Ociono F. Batranul Meca si medalia,

Anul 1970: Wells H. Razboiul lumilor;

Anul 1971: Simenon G. Prima ancheta a lui Maigret,

Anul 1976: Flaubert G. Doamna Bovary;

Anul 1988: Moravia A. Ciociara;

Din proza universald au mai tradus: Nina Ischimji (A. Dumas, Ch. Bronte,
J. R. Jimenez s.a.); Nicolae Bernstein (Iu. Fucik, A. Cronin, D. Granin, G. de
Maupassant, H. de Balzac s.a.); Elena Margine (A. Seghers, H. de Balzac, T.
Dreiser) si multi altii. Nu vom aduce numele tuturor traducatorilor si titlurile
operelor traduse, acestea ar ocupa prea mult spatiu, dar si din cele prezentate se
poate face o concluzie: s-a tradus, si nu putin, din proza universala, dar nu si
marile capodopere ale literaturii universale, cum ar fi Don Quijote, Gargantua §i
Pantagruel, Decameron, Tom Jons, Bilciul desertaciunilor etc., nemaivorbind
de marile capodopere ale secolului al XX-lea. Si ne gindim ca traducerea
acestora ar fi stimulat cautarile ideatice si estetice ale literaturii noastre, asupra
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careia asemenea traduceri ar fi putut avea un impact considerabil, operele
traduse indeplinind in literatura receptoare, spre deosebire de creatiile originale,
un sir de functii noi, cum ar fi: educativd, cognitiva, importatoare, patriotica,
lingvistica, stilistica etc.

Traducerile lui Alexandru Cosmescu s-au bucurat de o Tnaltd apreciere din
partea specialistilor. Gratie faptului ca Alexandru Cosmescu surprindea cele mai
subtile nuante ale operei supuse talmacirii, traducerile lui au adus o contributie
substantiald la procesul de culturalizare a cititorului basarabean, de Tmbogadtire a
lexicului si a posibilitatilor expresive ale limbii materne. Convingatoare in acest
sens sint opiniile Argentinei Cupcea-Josu despre traducator, ilustrate in articolul
Ferestre spre cultura universala, publicat in revista Basarabia: ,,Traducerile lui
Alexandru Cosmescu sint opere literare autentice, retopite magistral Tn limba
noastra cu atita intuitie artistica, incit ele nu numai cd nu tradeaza si nici stirbesc
prin nimic originalul, dar parca 1i adaugd. Ai senzatia ca 1i adauga noi sclipiri,
pentru ca irepetabila si plina de farmec si de rard expresivitate este limba acestui
mag al cuvantului...” [2, p.31]. Sint opinii, care intregesc parerile unanime
despre acest traducdtor, despre importanta operei traduse de el.

Consideram ca sint binevenite, In aceastd ordine de idei, articolele din
presa periodica referitoare la traducerile noi, la destinul traducerilor, in genere,
precum si dialogurile purtate cu autorii-traducdtori pe marginea actului
traducerii. De exemplu, in urma unui dialog intretinut cu scriitorul si
traducatorul Alexandru Gromov, ne-am convins ca el este, totodatd, si un bun
teoretician in domeniul traducerilor. Iata doar cateva crimpeie din confesiunile
expuse de el: ,,Pentru a realiza o traducere reusita, e necesar ca traducatorul s-o
faca in calitate de negrabit si respectuos cititor. In procesul traducerii trebuie sa
se comitd minime pierderi pentru original, dar niciodatd sa nu sd se ajunga la o
fidelitate depasita”. Ne-au trezit interes si relatarile lui A. Gromov despre modul
de a lucra asupra traducerilor. De exemplu, Castanca lui A. Cehov, creatd “cu
ochi de copil”, A. Gromov s-a straduit s-o talmdceasca in romind de asemenea
prin prisma copilului, tinind cont si de perioada cind aceasta opera a fost scrisa
in original. Intentionind sd-1 traduca pe scriitorul belgian de limba franceza G.
Simenon, traducatorul a studiat mai Intli de toate minutios harta Parisului dat
fiind faptul ca autorul a acordat mult spatiu Tn opera sa anume descrierii
amanuntite a acestui oras. Talmacind in romind romanul lui G. Flaubert
Doamna Bovary, A.Gromov s-a preocupat mai indeaproape si de sursele din
care s-a inspirat scriitorul francez. De altfel, cititorul nostru a apreciat la justa
valoare varianta romana a acestei opere, aparuta la Chisindu tn 1976 intr-un tiraj
de 30000 de exemplare.

Se stie ca sint de preferat traducerile realizate direct din original, desi in
anumite cazuri, de exemplu, in cazul unor limbi mai putin cunoscute,
traducatorii se servesc de un intermediar, de o traducere existenta intr-o limba de
circulatie. Nivelul multor traduceri realizate la noi a fost determinat si de faptul
cad putini traducdtori cunosteau limbile strdine, preferind sa traduca opere din
literatura universala prin intermediul limbii ruse, adicd traduceau o traducere.
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Astfel, traducerile, menite sa joace un rol important 1n relatiile literare, n-au prea
raspuns intotdeauna acestui deziderat. Exemple s-ar putea aduce foarte multe.
Mai putine au fost traducerile din original.

O justa apreciere a starii actuale de lucruri Tn domeniul traducerii artistice
a dat scriitorul si traducatorul V.Besleaga, care a talmacit Coliba unchiului Tom
de Harriet Beecher-Stowe, Lauda Prostiei de Erasm din Rotterdam s.a. In una
dintre discutii el ne-a relatat urmatoarele: “In timpul de fatd nu se prea fac
traduceri. Dar cu citeva decenii in urma era o altad situatie — era o industrie de
traduceri. Se tdlmacea indeosebi din rusda in romana si din romana in rusa.
Acum, 1nsd, se fac putine traduceri, dar destul de reusite, mai ales din limbile
europene (din franceza, engleza, germani, spaniold). In genere, traducitorii din
generatia veche s-au calatorit. Din generatia noua, care, in majoritatea cazurilor,
traduc opera din original, adica nu prin intermediul unei a treia limbi, fac parte
V. Cernei, M. Prepelita, V. Pohild, E. David, N. Dabija, V. Buzild, I. Renita”.

Referindu-se la opera tradusd si receptarea ei hispanistul Sergiu
Pavlicencu scrie urmatoarele: “O importantd deosebita in receptarea unei opere
traduse capata si prezentarea acesteia. Traducerea poate fi oferita cititorului, pur
si simplu, ca un text inclus intr-un volum. Dar ea poate fi insotitd si de ceea ce
francezii au numit ,,discours d’acompagnement”, iar P. Cornea — ,.discurs de
escortd”, prefata sau cuvant inainte, postfatd, note si comentarii, alte explicatii
incluse 1n editia respectiva, bundoara, referitoare la limba din care s-a tradus,
numele traducatorului, eventual, tirajul etc. Toate acestea, luate Tmpreuna,
alcatuiesc o intreaga conceptie despre literatura si despre viata literara, stimulind
receptarea adevarata a operei si integrarea ei intr-un alt spatiu cultural” [3, p.51-
52]. Din acest punct de vedere, putem spune ca si la noi proza universald a fost
editatd in anumite colectii: “Clasicii literaturii universale”, “Nuvela
contemporand”, “Biblioteca scolarului” s.a. Multe traduceri au fost Insotite de
“discursul de escortd”, desi au aparut si opere traduse fara nici un fel de cuvint
inainte sau prefata. Lipsa specialistilor Tn domeniul literaturii universale care ar
fi putut imprima un nivel stiintific corespunzator ‘“discursului de escortd”, a
facut ca aceste studii introductive sa fie scrise fie de catre traducatorii operelor
respective, fie de critici si istorici ai literaturii nationale, astfel asigurindu-se o
receptare mai adecvata a operelor traduse.

Nu ne-am propus decit sd schitdm niste repere ale problemei traducerilor
din proza universald si, mai larg, din literatura universala, in general, care merita
un studiu aprofundat nu numai la nivelul calitatii traducerilor, dar si la cel al
functionalitdtii cartii traduse 1n alt spatiu literar decit cel n care a fost scrisa
opera respectiva, un studiu care va trebui sa ia in considerare si un sir de factori
extraliterari, dar importanti pentru a explica specificul receptarii literaturilor
strdine Tn tara noastra.
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Lilia Frunze Deprinderea de a asculta si vorbi in cadrul orelor de
limba si literatura romana in scoala alolingva

Studierea limbii si literaturii romdne de catre alolingvi in clasele
gimnaziale solicitd constientizarea de catre elev a relatiei gandire / vorbire
pentru a depasi contradictia psihologica survenitd in urma influentei limbii
materne.

Cand elevii trec din ciclul primar la cel gimnazial, ei trec intr-un stadiu,
practic, avansat de Tnvatare a limbii. Aici, ar fi bine ca profesorii sd nu
renunte la exersarea regulata a deprinderii de a vorbi. Clasa nu trebuie sa fie
totalmente absolvita de citire si scriere si cu Tncercari de a discuta subiecte
despre care elevii poseda putine cunostinte anterioare. Toate acestea ar duce
la scdderea nivelului de vorbire, fiindca elevii au incd deprinderi fragile si
sunt adesea pusi prematur intr-o situatie n care se spera ca ei sa poata discuta
despre specii literare, despre curente literare etc. De asemenea nu e bine sa se
discute probleme de care elevul alolingv nu are nici o legaturd, sau probleme
in legdtura cu care nu cunoaste nici terminologia acceptabild, nici formulele
specifice de exprimare si pentru care, foarte adesea, el nu are pregatirea
corespunzatoare nici chiar in limba materna.

De exemplu, T1n manualele pentru clasa VII de limba romana, autori T. Callo
si Nina Bondarenco, sunt introduse unele rubrici ca: “Margaritare”, “Spectrul
exprimdrii”’, “Mireasma vorbelor intelepte” care in nici un fel nu ajuta la
dezvoltarea deprimdrilor de a vorbi, ci dimpotriva duc la inhibitia elevilor, la
nedorinta lor de a comunica 1n limba romand. Drept urmare, un val de liniste
se asterne peste acei elevi care in anii precedenti reprezentau un grup
nerabdator si vorbaret.

Disperat, profesorul incepe sd tind o prelegere n limba rusa, gagauza, bulgara
etc., crezand ca in acest fel va realiza obiectivele propuse.

De aceea ar fi binevenite aici cateva principii orientative pentru profesori care
i-ar ajuta sa-si planifice activitatea.

Ceea ce nu trebuie subestimat in dezvoltarea usurintei de exprimare a ideilor
proprii este rolul ascultarii.

La noi 1n tara, alolingvii au posibilitatea sd auda aceasta limba in permanenta.
Expresii, ritmuri, tipare fonologice — toate 1i ating urechea si 1 se intiparesc in
memorie. Fara un efort constient, el imita si-si structureazad mesajele pe baza
celor auzite. Ei au posibilitatea sa avanseze incet si sigur spre stadiul n care
vorbesc cei din jurul sau. Aceasta constanta audiere a limbii de-a lungul zilei
lipseste Tn scoald. Fara aceasta posibilitate de a-si modela continuu mesajele
dupa un tipar autentic, elevul Tncepe sa se Incurce. Trebuie sa se creeze ocazii
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de audiere atentda a textului la intervale frecvente, fie 1In clasa, fie la
magnetofon sau picup. J. B. Carroll, cercetator in domeniul limbilor
mentiona: ‘“Vorbirea normald implica un proces perceptual autoreglator” [1,
p. 45-46]. Daca elevul are o imagine auditiva distincta a felului in care trebuie
sd sune vorbirea sa, el va fi In stare sd-si asculte propria-i vorbire mult mai
critic, cu o mai mare posibilitate de a o ajusta dupa modelul vorbirii din tara.
In scoala alolingva pentru dezvoltarea mecanismelor de vorbire fluentd este
foarte necesard si folositoare repetarea frecventa, dupd model, a expresiilor.
Elevii care nu au acces usor la magnetofon sau cabinet lingofonic pot castiga
mult prin citirea cu glas tare a materialului conversational (de exemplu a
dialogurilor, monologurilor, fragmentelor din povestiri, schite, nuvele etc.).
Aceste fragmente pot fi exersate Tmpreund cu profesorul, apoi citite cu glas
tare acasd pand cand expresiile se pronuntad fara efort. Repetarea si citirea cu
glas tare ajutd la dezvoltarea acelor asociatii intraverbale care sunt atit de
necesare pentru exprimarea orald rapidi in limba roméni. In limba lor
maternd, aceste asociatii sunt dezvoltate prin activitatea verbala aproape
continud de fiecare zi, iar lipsa unor astfel de asociatii consolidate temeinic
provoaca o anumita ezitare in articularea cuvantului urmator. Repetarea si
citirea cu glas tare constituie, de asemenea, o practicd utild in formarea
mecanismelor de pronuntare in contexte mai largi. Elevul se poate concentra
asupra trecerii line de la un sunet la altul si de la un cuvant la altul, in
concordantd cu conventiile vorbirii rapide in limba romana; el se poate
concentra §i asupra reproducerii unor modele intonationale adecvate; toate
aceste elemente fonologice pot fi practicate fard un efort suplimentar de
selectare a expresiilor celor mai adecvate pentru a-si exprima propriile sale
idei. Mai tarziu, cand va incerca sa se exprime spontan, elevul alolingv va fi
in stare sa reproduca aceste serii de sunete fara un efort constient.

In stadiul incipient, cele mai multe exercitii de conversatii au in vedere
materialul de limba studiat recent. La nivel mai avansat (in ciclul liceal cl. 7-
9) conversatia pune in actiune un numar mare de structuri §i itemuri lexicale
invatate de-a lungul mai multor ani. Din aceste cunostinte stocate, elevul
trebuie sa aleagd si sa selecteze itemurile lexicale, sintagmele si structurile
cele mai adecvate pentru exprimarea ideilor sale. Deprinderea de selectare
rapida poate fi dezvoltatd numai printr-o practica bogata de reactualizare a
itemurilor invatate, in corelatiile lor complicate. Aceasta practica de selectare
este facilitatd daca elevul poate conversa despre subiecte in legdtura cu care
ideile i vin usor Tn minte.

Daca e obligat sa se mentind intr-o situatie in care factorul cel mai important
il reprezinta o desfasurare de idei, cea mai mare parte a atentiei sale va fi
acordata acestui proces si el va reveni la deprinderile de exprimare din limba
maternd, deoarece acestea 1l solicitd mai putin. Pentru a dobandi o practica
adecvata in selectare, elevul ar trebui sd aibd posibilitatea de a vorbi despre
subiecte la propria-i alegere, in care dezvoltarea ideilor se face fara efort, iar
atentia 1 se Indreapta spre procesul de selectare a materialului de limba. Elevii
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care 1si vor continua studiile in liceu vor avea destule ocazii sa vorbeasca in
limba romana despre probleme mai complexe in cursul studiilor ulterioare.
Unii profesori se vor intreba imediat: nu trebuie cumva sa-i provocam pe
elevii nostri pe plan intelectual? Noi, profesorii le activizam intelectualul,
cerandu-le sa-si exprime fluent ideile in limba romana. Si este foarte clar ca
nu putem dezvolta bine o deprindere cerand elevilor sa faca o alta operatiune
complicatd in acelasi timp. La nivelul liceului (atunci cand se considera ca
elevul are un nivel mai avansat de cunoastere a limbii), elevii trebuie sa fie
incurajati sa incerce noi combinatii pentru a crea noi enunturi. In acest proces,
desigur, cd el va face multe greseli, dar fiind recompensat cu aprobari si laude
si nerecompensat atunci cand nu se descurca bine, el va elimina treptat toate
indoielile referitor la structurarea unei idei, propozitii, continut etc. Ca
rezultat final elevul alolingv se va apropia de modelul de vorbire pe care il au
bastinasii si se va putea ulterior integra in societate.

Pe masurda ce elevul devine tot mai independent de profesor, el ar trebui
incurajat sa vorbeasca pentru el si sd gindeascd in limba roména cat mai des,
descriindu-si lucrurile pe care le vede in drumul sdu spre scoala, liceu,
repovestindu-si ceea ce a facut in timpul zilei sau ceea ce intentioneazd sa
faca. In acest fel el isi organizeaza ceva din practica pe care ar realiza-o la
lectii, deoarece mult din ceea ce trece drept comunicare la lectii, trece si drept
comunicare 1n viata de fiecare zi.

E foarte clar cd invatarea unei deprinderi este strins legatd de invatarea
tuturor celorlalte deprinderi. Am ardtat ca asa se intampla in cazul ascultarii si
vorbirii. Numaidecat trebuie sa precizdm imediat si faptul ca o usurare a
accentuatd in vorbire va contribui mult la dezvoltarea citirii fluente si la
aplicarea activa a cunostintelor de limba in scriere. Daca elevii citesc mult, se
vor dezvolta considerabil vocabularul si capacitatea lor de intelegere a
conceptelor culturale, largindu-se astfel si aria cunostintelor disponibile
pentru selectare, ca bazd a exprimdrii orale. Citirea intensiva si practica de
transpunere intr-o forma scrisa a unei parti din materialul citit vor adanci
efectul multor elemente de limba si le vor face mai usor disponibile pentru
exprimarea orald, atunci cand sunt adecvate.

Pentru a trage foloase din contributia altor deprinderi, profesorul trebuie sa
promoveze discutii active in clasa, referindu-se la ceea ce s-a citit si audiat n
clasa, si sd ceara scurte expuneri orale pe marginea lecturii din afara clasei.
Nu in ultimul rand, profesorul trebuie sd aleagd materia necesara, selectand
din manual ceea ce dezvolta sau ajuta la dezvoltarea deprinderilor de audiere
si vorbire. Nu e admisibil faptul ca el sa foloseasca texte si rubrici de manual
numai pentru simplul fapt ca ele sunt in acest manual. Profesorul trebuie sa
utilizeze numai ceea ce are un randament sporit in dezvoltarea acestor
deprinderi.
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Carolina Rotaru Unele aspecte ale notarii subiective

Nu de putine ori am auzit elevii nemultumiti de faptul cd profesorii
diminueaza notele meritate de ei, ca sunt nedrepti in acordarea notelor, intr-un
cuvant, ca nu "masoard" corect progresul lor scolar.

Faptul consemnat este confirmat si de cercetdrile docimologice care aratd ca
2/3 din cadrele didactice noteazd peste (examinatori indulgenti) sau sub
(examinatori severi) valoarea obiectiva a probei supuse examindrii [6, p. 31]. Astfel
se intdmpla cd unul si acelasi produs scolar sa fie notat de mai multi profesori
diferit, punind in evidentd fenomenul divergentei in notare. Care sunt cauzele
acestor dispersiuni care apar in functionarea sistemului de apreciere? Desi vorbim
despre o alta optica educativa in activitatea de examinare si apreciere a profesorilor,
si anume focalizarea pe elev, cu referire la stimularea activizmului elevului in
procesul de evaluare remarca urmdtoare este semnificativd: "Dacd ma aprobez
singur? Aceasta conteazd mai putin deoarece pentru situatia noastrd scolard
hotaratoare sunt aprecierile pe care le fac profesorii".

V. Pavelcu este de parerea ca originea conflictelor intre profesor si elev
trebuie cautata in personalitatea profesorului [3, p. 88]. Motiv in plus care indica ca
una din cauzele fundamentale ale variabilitdtii notei o constituie subiectivitatea
profesorului. Intervine Tnsa Piobettae: "Cum se poate cere ca munca unui om,
"schimbator si divers" s ramana aceeasi, cantitativ si calitativ?" [4, p. 107].

Recunoastem ca dincolo de factorii perturbatori ai aprecierilor generati de
trasaturile de personalitate ale cadrului didactic sunt si alti factori ai variabilitatii
notdrii rezultatelor scolare rezultate din specificul disciplinelor de Tnvatamant si nu
numai. $. Zisulescu scoate in evidentd ca si starea sociala a educatorului si a
educatului afecteaza obiectivitatea aprecierii, ca de altfel si diferentele de sex, in
sensul ca cei de acelasi sex se apreciaza mai corect decat cei de sex diferit [2, p.
23]. Nu si 1n ultimul rand elevul care de asemenea poate introduce prin
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particularititile sale de personalitate elemente de distorsionare 1n aprecierea
obiectiva realizatda de cadrul didactic. I. Jinga precizeaza cd un elev cu un
temperament extravertit poate fi supraevoluat la o verificare orala, datoritd
productiv la lucrarile scrise. Starea de inhibitie la verificdri, instabilitatea
emotionala pot constitui impedimente in calea unei evaluari didactice exacte [
2, p. 23]. Se stie de altfel ca la elevul subapreciat Tnceteaza interesul fatd de
invataturd. "Eroarea de notare" ar putea fi tratata daca profesorul ar examina ceea
ce pretinde a examina. S-ar iesi astfel, spune D. Vrabie, din acel cerc vicios 1n
care profesorul percepe deformat elevul, iar acesta din urmd recepteaza
deformat aprecierea data de profesor, se simte "persecutat" [2, p. 272 ]. O mare
parte din profesori considera ca totusi noteaza corect, adicd acordd elevului nota
meritatd fard sa o diminueze cu unul sau mai multe puncte, in problema evaluarii,
dupa cum observa G. de Landsheere, toti se incred 1n onestitatea lor, dar aceasta,
desi constituie o conditie necesard nu este si suficientd [, p. 257]. Profesorii
congtienti de atitudinea lor inechitabild fata de elevi sunt in minoritate . Iata cele
mai tipice motive invocate: graba cu care profesorul se decide asupra notei;
tendinta profesorului de a Incuraja pe unii elevi neincrezatori in fortele lor proprii
sau timizi; tendinta de a pedepsi pe un elev bun prins cu lectia neinvatata; starea de
nervozitate a profesorului; buna dispozitie a profesorului; elevul favorizat este
copilul unui coleg de cancelarie, al unei rude sau al unui prieten; elevul favorizat
are o functie de raspundere in colectivul de conducere al clasei; elevul favorizat
are note mari la alte obiecte; elevul favorizat se bucura de un statut de elev foarte
bun [4, p. 70 ].

Unii sustin bundoard ca subiectivitatea nu se va elimina niciodata din
activitatea de evaluare. Afirmatia filosofului Beaulavon cum ca: "Nu este nici
posibil, nici fard indoiald de dorit ca oamenii sa simta, sa inteleaga si sd judece in
acelasi fel 1n fata unui caz concret"[ 3, p. 107 ] sugereaza ideea ca doza de
individualitate a examinatorului va contribui totdeauna la "deformarea"
diagnosticului intreprins. Cum se intampld ca profesorul acorda, destul de des,
pentru acelasi raspuns nota mai mica elevului slab decat celui bun. S-a constatat ca
proportia greselilor neobservate este semnificativ mai mare la elevii buni, decat la
cei slabi. Profesorul se asteapta ca elevul bun sa nu faca decat bine, deci sa nu faca
greseli, in timp ce la elevul slab se asteapta sda nu lucreze decat mediocru; dupa
cum semnaleaza Landsheere, acestuia parca 11 "vaneaza greselile" [1 , p. 267 ]. L.
Jinga observa la profesor tendinta de a schematiza prin reducerea elevului la o
apreciere globala: elev foarte bun, elev bun sau elev slab pregatit [2, p. 13 ]. Asa se
intampla ca unii profesori au anumite pareri despre un anumit elev pe care cu nimic
si nimeni nu le poate schimba. Poate cd, cum considera unii elevi "marele stapan al
catedrei” nu vrea sau, mai bine zis, nu poate sd-si schimbe ideile. Astfel o parte din
elevi considerd ca profesorul pune note dupa: simpatii §i antipatii, dupa notele
obtinute la alt obiect, dupa comportare nedisciplinata, dupa dispozitia de moment,
ba chiar dupa "numele pe care-l purtam".



141

Acest fenomen de inertie este subsumabil teoriei consonantei / disonantei
cognitive. Noizet si Caverni mentioneaza ca parerea anterioara, informatia apriori
sugereaza o preinferentd, genereaza o atitudine care conferd culegerii de indici Tn
actul evaludrii un caracter selectiv. Examinatorul cautad involuntar indici in
consonanta cu imaginea sa anterioara [, p. 268 ]. O atare comportare este resimtita
clar de catre elevi: "Deseori profesorii nu-si fac o parere proprie despre elevii
lor, ghidandu-se dupa aprecierile altor profesori si atunci un elev care raspunde
de un 9 la un obiect, daca are Tn catalog mai multe note de 5 va primi un 5 sau cel
mult 6".

O alta sursa de subiectivitate Tn evaluare s-a constatat in urma faptului ca
in procesul de evaluare, care cuprinde firesc un anumit interval de timp (sa
zicem 15-20 minute), prima diviziune a acestui interval, de exemplu primele 5-7
minute, 151 spune cu precadere cuvantul. S-a constatat ca indicii negativi ( de
exemplu greseli) aflati la Tnceput influenteaza intreaga evaluare. Dupa cum
subliniazd Noizet si Caverni, nota finald este marcatd semnificativ de primele
informatii [l, p. 268 ]. Intrucat actul de evaluare se desfasoard in timp, intervin
si efecte secventiale, legate de ordinea de parcurgere a prestatiilor scolare. Sunt
cunoscute efectele de contrast, efectele de ancoraj etc. Un rdaspuns foarte bun
dupa unul slab este supraapeciat si invers. De asemenea, primele raspunsuri/
lucrari sint notate in raport cu "produsul normd", prefigurat in capul
examinatorului, ca expresie a cerintei maximale, pentru ca, in continuare,
notarea sa aiba loc mai mult prin comparatie, in raport cu anumite "productii”
devenite repere sau "ancore" prin proprietdtile lor de "excelenta" ori de
"mediocritate", care le detaseaza in fluxul activitdtii de evaluare. Este mai grav
cand 1n calitate de norma obiectiva se proiecteaza personalitatea profesorului,
in acest caz aprecierea variazd Tn masura in care raspunsul contribuie la
sporirea sau diminuarea valorii personale a examinatorului. Astfel, dupa cum
precizeazd V. Pavelcu, examinatorul examineaza altceva decat ceea ce pretinde
a examina [3, p. 93]. Se poate realiza eliminarea totalda a subiectivitatii prin
eliminarea examinatorului, iatd o altd problemad de cercetare a docimologiei.
Computerul, un nou mijloc de invatamant, cu impact puternic asupra scolii, va
zdruncina din temelii, afirma 1. Jinga, conceptia traditionald despre predare,
invatare si evaluare. Spre deosebire de metodele de evaluare traditionale,
continud acelasi autor, evaluarea cu ajutorul calculatorului este debarasatd de
orice elemente de subiectivism, ca §i de emotiile care-1 insotesc pe cei mai
multi la verificadrile curente §i la examene [2, p. 9; p. 50]. Fiind legati de
anumite realitdti, credem cd o asemenea incercare poate avea loc intr-un
experiment, dar nu in practica scolara obisnuita.

Se pare ca nu exista solutie perfecta pentru dificultétile pe care le prezinta
aprecierea cunostintelor, modul de notare rdmanand, conchide 1. M. Nistor o
deprindere dintre cele mai ciudate si mai putin controlate [4, p. 134]. In notarea
scolard admitem o aproximare practic legitima si satisfacatoare, dar pastram
constiinta lucida, criticd asupra acestei aproximadri, cautand tehnici bine
verificate care sa ne apropie cat mai mult de adevar.
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Aurel Vatamaniuc Referitor la teoria cazurilor

In cele ce urmeaza, vom trata teoria cazurilor din perspectiva unor studii
fundamentale asupra acestei probleme. Vom face o paraleld intre studiile lui
Charles Fillmore si ale lui John Anderson cu scopul de a sensibiliza unele
diferente de opinii in ceea ce priveste cazurile. Descrierea evolutiei studiului
cazurilor va fi completatd cu teoriile expuse de alti cercetitori preocupati de
aceasta problema.

1. Plecand de la problemele legate de relatiile care se stabilesc intre
elementul verbal si ceilalti constituenti ai frazei, atit cu scopul de a da o
explicatie mai bogata despre continutul unei fraze, cat si ide a formula unele
reguli generale si universale pentru fiecare fraza, Ch. Fillmore pastreazd o
conceptie de tip generativ si de tip transformational, precum si una de intelegere
a organizarii limbii pe doud niveluri: de adancime si de suprafati. In aceasta
conceptie, structura de adancime este organizatd exclusiv semantic, pe
categoriile logico-semantice de tipul rolurilor, numite cazuri semantice, iar
structura de suprafatd presupune structurdri si transformari sintactice.

Cazurile semantice au ca functie realizarea unei distinctii intre
constituentii unei fraze. Astfel se defineste predicatul in functie de argumentele
cu care acesta se combind. Combinarea cazurilor semantice reprezintd structura
argumentald a verbului. Cazurile semantice se realizeazda in structura de
suprafatd prin intermediul a diverse forme cazuale. Formele, dar mai ales
pozitiile pe care le detin constituentii unei fraze, reprezintd structura de
suprafata.

Sistemul de cazuri traditional este un sistem de suprafata, specific limbilor
numite cazuale, inclusiv romana, dar care nu este aplicabil fiecarei limbi. Prin
sistem cazual se intelege formele cazuale si uzul lor. Formele cazuale,
morfemele sau marcile cazuale, formeaza ansamblul morfemelor gramaticale
care constituie flexiunea si care desemneaza manifestarea morfologica a unor
relatii particulare. Astfel, In propozitia Profesorul este la catedra subiectul
profesorul este la nominativ (caz nemarcat Tn romand), dar acestei forme de
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substantiv 11 poate reveni Tn mod succesiv rolul de Agent, Pacient, si cel de
Beneficiar: Profesorul citeste. Profesorul este ascultat. Profesorul primeste o
carte.

Modelul standard al gramaticii generativ-transformationale propus de
catre Chomsky [1] atrage dupa sine distinctia dintre structura de suprafata si cea
de adancime. Totusi aceasta nu a fost suficient de relevantd pentru studiul
cazurilor. Notiunile de subiect si de obiect sunt prin definitie notiuni sintactice.
Ceea ce propune Fillmore este anume distinctia cat mai clard a expresiei
cazurilor in structura de suprafata si n structura de adancime.

In sistemul lui Fillmore structura de adancime cuprinde un verb si o serie
de argumente sau cazuri. Argumentele sunt sintagme nominale marcate de un
caz. Astfel, o propozitie de baza 1n conceptia lui Fillmore, are forma: Propozitia
(P) = Predicat (V) + Caz; (C;) + Caz, (C,) + Caz; (Cs) + ... Caz, (C,). Fiecare
caz profund apare doar o singurd data, iar orice propozitie de baza are cel putin
un caz profund. Propozitia de bazd sau propozitia nucleara are structura
sintacticd alcatuitd din Grupul Nominal (GN) subiect + Grupul Verbal (GV)
predicat.

Structura de adancime (S) a lui Fillmore cuprinde propozitia (P) si
modalitatea (M). Propozitia reprezinta ansamblul de relatii care se stabilesc intre
un verb si substantivele pe care acesta le guverneaza. Prin modalitate se intelege
insa negatia timpul, modul si aspectul unei intregi fraze [2]. Autorul gramaticii
cazului revine cu precizari asupra modalitdtii in 1971 [3]. Modalitatea va
continua sa mai fie utilizata de catre Fillmore doar pentru diferentierea rolurilor
semantice modale si rolurilor semantice propozitionale. Prin urmare :

S—>M+P

P—->V +C, +... +C, (unde verbul este guvernator)

C — K + GN, K reprezintd marca cazuald in regulile propuse de Fillmore

In exemplul:

Maria taie pdinea cu cutitul = S

P =V (ataia) + C, ([ K; [- ¢ (nominativ)]]) + C, [ K, [- ¢ (acuzativ)]] + C;
[ K [- cu (instrumental)]].

Fillmore va considera prepozitiile unor limbi necazuale, precum franceza
si engleza, ca realizatoare de caz echivalente cu cazurile morfologice specifice
limbilor cazuale.

Lista propusa de Fillmore [2, p. 23] comporta urmatoarele cazuri:

Agentul sau agentivul (A) — caz ce se refera la entitati animate si care este
perceput ca instigator al actiunii identificate de verb [2, p. 23].

lon [A] a spart geamul [O].

Geamul [O] a fost spart de lon [A].

Instrumentalul sau Instrumentul (I) — este cazul fortei sau al obiectului
inanimat implicat Tntr-o manierad cauzativa in starea sau actiunea identificatd de
verb [2, p. 23].

Mingea [1] a spart geamul [O].

lon [A] a folosit mingea [1].
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Geamul [O] a fost spart cu mingea [I].

Geamul [O] a fost spart de vant [I].

Dativul (D). In lista lui Fillmore este cazul unei fiinte animate afectatd de
starea sau actiunea identificata de verb [2 — p. 23].

lon [D] a crezut povestea [I].

Cartea [O] i-a placut lui Petru [D].

Lui Ion [D] i place muzica.

lon [A]) i-a dat cartea [O] Mariei [D].

Factitivul (F) — cazul obiectului sau al fiintei care rezulta din actunea sau
starea descrisa de verb sau care este interpretat ca o parte a sensului verbului [2,
p- 23].

Locativul (L) — cazul care identifica locul sau orientarea in spatiu a starii
sau actiunii descrise de verb [2, p. 23].

Isi ocupa locul obignuit [L].

In varianta sa revazuta in 1971 Fillmore introduce in locul dativului alte
trei cazuri: Experimentatorul, Obiectivul si Scopul.

Experimentatorul (E) este entitatea implicatd in evenimentele
psihologice sau intr-o stare mentald. Predicatiile psihologice sunt exprimate in
structura de suprafatd prin verbele de senzatie (a auzi), de emotie (a iubi), sau de
cunoastere (a sti). Experimentatorul este Tn mod obligatoriu afectat de trasatura
[+animat].

Ion [A] isi aratase lasitatea [E] in acel moment.

Obiectivul (O) este cazul cel mai neutru din punct de vedere semantic,
cazul oricarui lucru reprezentat de un nume al cdrui rol in actiunea sau starea
identificatd de verb este datd de interpretarea semantica a verbului insusi [3, p.
73]. Obiectivul nu trebuie confundat nici cu categoria obiectului direct, nici cu
cazul acuzativ la nivel de suprafata.

Nimeni [A] nu aude ce spune [O].

Scopul (S) reprezintd cazul guvernat de verbele care exprimd transferul
sau deplasarea unui obiect catre o persoana.

Am [S] expediat o scrisoare recomandata [O].

Locativul se scindeaza in doud cazuri: Sursa si Tinta.

Sursa (S) reprezintd cazul care arata locul de provenienta a unui lucru, iar
Tinta [T] — cazul care marcheaza locul inspre care este orientat ceva.

Omida [S] s-a transformat in fluture [T].

Spectacolul a durat de la amiaza [P] pana la miezul noptii [T].

2. Pe de alta parte, teoria localista a lui J. M. Anderson este o criticd a
teoriei filmoriene. In teoria lui Anderson categoriile sunt ierarhizate intr-o relatie
de dependenti [4] intre regizant si elementele pe care acesta le guverneazi. In
limbile indo-europene verbul este pivotul frazei. Sistemul lui Anderson face o
remarca asupra rolului semanticii Tn generarea frazelor si asupra rolului verbului
in fraza. De fapt, verbul 1si determina relatiile sale cu argumentele in fraza.
Structura semantica a unei fraze constituie deci un sir asemanator cu cel al lui
Fillmore:
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V = (guverneaza) C,; C, C; ... C,

C;2> KN

Anderson propune, de asemenea, trei tipuri de reguli pentru componentul
semantic: regulile de subcategorizare (RS) si regulile de dependentd (RD) care
genereaza structura semantica si regulile de transformare sintactica (RTs) care
pleacad de la structura de adancime (semantica) §i care genereaza structura de
suprafatd. Regulile de transformare sintacticd (RTs) sunt responsabile de
introducerea si distributia elementelor cazuale, precum si de relatiile dintre
acestea [4, p. 44-46].

Regulile de subcategorizare sunt regulile care vizeaza trasaturile
categoriilor terminale (N, V ...) sau cele ale categoriilor preterminale (GN, GP
...). Acestea sunt folosite de obicei In frazele simple sau In unele sintagme
verbale.

Plecand de la trasaturile asociate unui verb prin regulile de
subcategorizare, regulile de dependentd asociazd unui regizant relatia de
dependenta cu elementele pe care acesta le guverneaza. Astfel, RD asociaza unui
verb ansamblul de cazuri pe care acesta le guverneaza in ordinea pe care o
furnizeaza RS [4, p. 44-46].

V> Nom//_V

Ceea ce Tnseamnd ca pentru orice verb (V), substantivul la cazul
nominativ (Nom) se va va afla in stinga verbului si va fi rigizat de acesta.

Regulile de transformare sintactica (RTs) realizeazd legatura dintre
structura de adancime si cea de suprafatd. Aceste reguli permit restabilirea
ordinii lineare proprie unei limbi date [4, p. 44—46].

Acestea au urmatoarea forma:

Nom + V + Erg = Erg + V + Nom

Conditie: stat ¢ [Nom]

Ceea ce inseamna ca secventa Nom (Cazul Obiectului la Anderson ) + V
+ Erg (cazul agentiv la Anderson) poate trece din structura de adancime in Erg +
V + Nom 1in structura de suprafatd, dacd Nominativul nu este caracterizat prin
trasatura ,,static”.

Regulile de ierarhizare in teoria cazuald a lui Anderson intrd in joc la
formarea subiectului. Aceste reguli aranjeaza cazurile Intr-o ordine prioritara.

In frazele active Ergativul detine intotdeauna pozitia privilegiata de
subiet: Maria [Erg.] uda florile [Abs.].

In absenta Ergativului sau a altei relatii cazuale, locul subiectului il detine
Absolutivul: Manastirea (Abs.) se afla pe varful muntelui (Loc.), Maria [Abs.]
este felicitata.

In varianta localistd a lui Anderson cazurile relevante pentru structura de
adancime sunt Tn numar de patru. Aceste cazuri sunt definite de doua trasaturi
fundamentale:

a)Functia actantiala

b)Pozitia, pozitiva sau negativa, in privinta trasaturii de localizare.
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In ceea ce priveste tipul de participare la realizarea procesului, distingem
urmatoarele relatii cazuale: Absolutivul (desemnat in primele lucrdri ale lui
Anderson prin termenul de Nominativ), Ergativul, Locatiul si Ablativul. Dintre
aceste cazuri, Locativul si Ablativul comporta trasatura de localizare.

Absolutivul este cazul care indicd participantul neactiv al actiunii (non
instigatorul procesului). Anderson prezintd absolutivul ca obligatoriu pentru
toate structurile predicationale.

In structura de suprafati Absolutivul poate ocupa urmitoarele functii:

a)functia de subiect 1n frazele care nu contin Ergativul:

Petru (Abs.) doarme.

Usa (Abs.) se deschide.

b) subiect in frazele care comporta un verb copulativ, fie ca este vorba de

frazele atributive, fie de cele pasive:

Ea (Abs.) este felicitata.

Fereastra (Abs.) este inchisa.

¢)Obiect direct in frazele active tranzitive care contin un Ergativ:

Petru (Erg.) inchide fereastra (Abs.).

Ergativul indica instigatorul procesului si apare in prezenta verbelor de
actiune tranzitive sau a celor pasive.

Profesorul (Erg.) asculta elevul (Abs.).

Elevul (Abs.) este ascultat de profesor (Erg).

Locativul indica localizarea sau situarea in spatiu a Absolutivului. Exista
doua tipuri de locativ: Locativul Essiv (locativul verbelor statice) si Locativul
Allativ care este cazul co-ocurent verbelor de directie si cazului Ablativ.

Locativul poate ocupa urmatoarele pozitii:

a)cea de subiect :

Casa (Loc.) are mai multe camere (Abs.).

Maria (Loc. Abstract) are o carte (Abs.)

b)cea de obiect, care poate fi Tn acelasi timp si Absolutiv:

Petru (Erg.) si-a reocupat locul (Abs. Loc.).

c)cea de grup prepozitioanal:

Manastirea (Abs.) se afla pe varful muntelui (Loc.).

Ablativul este cazul care marcheaza punctul de plecare, sursa sau cauza.
Prezenta Ablativului in structura predicationald implicd trasatura [+ directie]. La
fel ca si Locativul, Ablativul se constituie din doua subtipuri. Ceea ce poate fi
numit Ablativ Spatial desemnezad sursa spatiala si este asemdndtor cu Cazul
Sursd a lui Fillmore. In schimb cazul Tintd al lui Fillmore este considerat
Locativ de catre Anderson.

In structura de suprafata Ablativul detine urmatoarele pozitii:

a)pozitia de subiect:

Petru (Abl. Erg.) i-a trimis o scrisoare (Abs.) Mariei (Loc).

b)pozitia de obiect pe care o Tmparte cu un Absolutiv:

Locatarii (Erg.) au parasit casa (Abs. AblL.).

¢)pozitia unui grup prepozitional:
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Petru (Loc.) are aceasta informatie de la Maria (Abl. ).

Anderson opune cazurile non localiste Erg. si Abs. cazurilor localiste Abl.
si Loc., iar mai apoi le regrupeza doua cate doua [4, 84-90], Ergativul si
Ablativul sunt cazuri care se exclud reciproc: prezenta unuia in fraza exclude
aparitia celuilalt. In plus, Ablativul este considerat ca un Locativ obligatoriu.

Aceste patru cazuri ar putea fi reduse la numai doua: Ablativul si
Ergativul, pe de o parte, iar Absolutivul si Locativul, pe de alta parte: Exista Tnsa
fapte care combat aceasta ipoteza [5, p. 30].

Cadrul cazual, in versiunea localistd, este mai complex fatd de cel propus
de Fillmore, 1n sensul ca unui singur nod al arborelui i se poate asocia mai multe
relatii cazuale. Spre deosebire de teoria cazuala a lui Fillmore, care se ghideaza
de principiul ,,one case per argument” [2], ceea ce Tnseamnd ca un argument nu
poate avea decit un singur caz, teoria localistd a lui Anderson introduce
notiunea de ,,multi-relatii cazuale” [5], Tnsemnind ca numarul relatiilor cazuale
poate sa-1 depaseasca pe cel al grupurilor nominale.

Verbul a imprumuta in limba romana, de exemplu, comporta doud
structuri predicationale diferite:

a)a lua cu Tmprumut - [[+ Absolutiv] [+ Locativ, +Ergativ] [+Ablativ]];

b) a da cu Tmprumut - [[+ Absolutiv] [+ Ablativ, +Ergativ] [+Locativ]];

3. Studiile despre garmatica cazurilor, care urmeaza teoriile lui Fillmore si
Anderson, reprezintd mai mult o criticd a acestora. Se atrage atentia mai ales
asupra lucrarilor lui Starosta si ale lui Cook.

Stanley Starosta prezintd modelul lexicazual si considerda ca studiile
precedente asupra problemei cazului sunt prea dependente de teorile lui Fillmore
si ale lui Chomsky. Modelul lui Starosta este o varianta lexicalista si
transformationald a gramaticilor localiste si de dependenta. La reprezentarea
structurii sintactice Starosta se inspird din gramatica de dependentd si din
lucrarile lui Anderson [6, p. 43]. Una din constatdrile lui Starosta este ca nu
numai relatiile cazuale sunt universale, ci si formele cazuale [7].

Cook prezinta si el o lista de cazuri, dar intr-o conceptie nelocalista. Dupa
Cook, gramatica cazurilor se limiteaza la studiul semanticii interne a frazei, care
constd din relatiile dintre predicat si argumentele care participa la situatia
descrisa de predicat. Structura logicd a gramaticii cazurilor, In conceptia lui
Cook, trebuie sa descrie continutul semantic al frazelor. In sfarsit, Cook propune
o lista de cazuri necesare §i obligatorii pe care le numeste cazuri propozitionale.
De fapt, aceasta listd contine unele cazuri avansate de Fillmore precum:
Experimentatorul, Benefactivul, cazul Obiectului si Locativul [6, p.54].

4. In concluzie, prin descrierea unei evolutii a teoriilor despre caz avem in
imagine un nou cadru conceptual al acestei categorii gramaticale.

Observdam ca toate cercetdrile asupra problemei cazurilor au scos in
evidentd o bazd propozitionalda universald pentru fiecare limbd si care este
formatd din grupuri nominale legate de predicat cu ajutorul relatiilor cazuale.
Descoperirea si definirea structurilor reprezintd cea mai imporatanta contributie
a teoriilor cazuale pentru lingvistica contemporana.
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Teoriile cele mai importante asupra problemei cazului sunt varianta
nonlocalista a lui Ch. Fillmore si varianta localistd a lui J. M. Anderson.
Celelalte studii sunt mai putin importante, ntrucdt prezintd doar unele
completari sau critici la teoriile anterioare.

Gramatica nonlocalistd a lui Fillmore reprezinta un sistem bazat pe
centralitatea sintaxei i pe importanta teoriilor implicite. Centralitatea sintaxei in
gramaticd impune ca structura sintacticd sd determine forma cuvintelor si nu
invers, iar categoriile implicite sunt categoriile nerealizate din punct de vedere
morfologic, dar care pot fi observate pe baza regulilor de selectie si de
transformare.

Pe de alta parte, teoria localistd a lui Anderson prezintd o solutie la nivel
de analiza, propunind o gama de relatii cazuale destul de abstracte, suficiente la
numadr ca sa reprezinte structurile predicationale ale tuturor frazelor unei limbi
sau a mai multor limbi.
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Olesea Botnaru Actele ilocutionare: identitate si clasificare

Teoria clasicd a actelor de vorbire 151 are sorgintea In convingerea ca:
,unitatea minimald a comunicarii umane nu este nici fraza, nici alta expresie, ci
actele de vorbire” [1, p. 77] Aceasta teorie a actelor de vorbire sau speech act a
fost elaborata de J.L. Austin Tn 1960, in lucrarea How to do things with words.
Austin porneste de la o simpla constatare ca existd un numar de fraze care nu
sunt nici intrebari, nici exclamari, nici fraze imperative; ele nu pot fi evaluate
din punct de vedere a adevarului si nici a — falsului. Departe de a descrie
realitatea, acestea o modifica mai degraba, ,,ele nu spun nimic despre realitatea
prezentd sau trecutd, ele o schimba sau incearcd sa o schimbe” [3, p. 27]. Aceste
enunturi, fraze sunt un mijloc conventional de exprimare si realizare a intentiilor
comunicative ale locutorilor.
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Conform acestei teorii actul de vorbire poate fi caracterizat sub trei aspecte:
Aspectul locutionar
Aspectul ilocutionar
Aspectul perlocutionar

Datorita filtrului gramaticalitatii componenta locutionara este considerata
obiectul de studiu al gramaticii si partial al foneticii, iar componenta
perlocutionara, care 1n esenta poate fi identificatd prin comportamentul
locutorului si reactia acestuia la mesajul emis, se detaseaza oarecum de text.
Astfel doar componenta ilocutionarda ramane a fi studiata doar de pragmatica,
fara ca aceasta s-o imparta cu alte stiinte. latd de ce in literatura de specialitate
se intdlneste din ce in ce mai des denumirea de act verbal pentru a desemna
exclusiv actele ilocutionare.

Mai mult sub titlul de baza de discutie decat cu drepturi depline si titlu
definitiv, Austin propune o clasificare[2, p. 46] a actelor ilocutionare:

- Actele verdictive — sunt actele care semnificd un verdict fondat in baza
unor judecdti, rationamente ce tin de o valoare sau un fapt.

Unitatile verbale care le caracterizeazd sunt: a achita(jur.), a declara
nevinovat, a se considera, a se califica, a se numi, a se taxa, a se eticheta, a se
crede, a aprecia, a evalua, a estima, a pretui, a clasa, a categorisi, a cataloga
etc.

- Actele exercitive - sunt actele care tin sa formuleze o decizie in favoarea
sau defavoarea unui sir de actiuni.

Unitatile verbale care le caracterizeaza sunt: a ordona, a porunci, a
comanda, a pleda, a se pronunta, a ruga, a implora (a solicita), a recomanda, a
sfatui, a povatui, a indruma, a numi, a boteza, a denumi, a da un nume, a
declara, a proclama etc.

- Actele comisive — sunt actele care angajeazd locutorul intr-un sir de
actiuni determinate.

Unitatile verbale care le caracterizeazd sunt: A promite, a fagadui, a
garanta, a asigura, a jura, a se angaja, a fi de acord, a se resemna etc.

- Actele expozitive — actele care sunt utilizate pentru a prezenta conceptii,
opinii, argumente, pentru a explica utilizarea cuvintelor si a asigura referintele.

Unitatile verbale care le caracterizeaza sunt: A afirma, a nega, a raspunde,
a obiecta, a contesta, a admite, a recunoaste, a permite, a ingadui, a parafraza
etc.

- Actele behabitive sau comportamentale — sunt actele care prezinta
reactiile la comportamentele locutorilor, evenimentele la care se raporteaza.
Aceste acte cuprind expresii atitudinale vizavi de conduita si destinatie.

Unitatile verbale care le caracterizeaza sunt: A se scuza, a-§i exprima
regretul, a multumi, a felicita, a critica, a condamna, a binecuvanta, a
blagoslovi, a protesta, a aproba, a provoca; , a presupune, a ura binevenit, a
dezaproba.

Recunoscand teoria lui Austin ca una fundamentalad si fiind si succesorul
acestuia, Searle continud cercetdrile din domeniul pragmaticii lingvistice,
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contributia acestuia fiind exprimata prin formalizarea actelor de vorbire. Searle
propune o clasificare proprie a actelor ilocutionare[5, p. 86]:

- Asertive — sunt actele care exprima angajarea locutorului fata de adevarul
propozitiei asertate.

Forta ilocutionara a actelor ilocutionare asertive este reprezentata prin verbe
performative ca: a sugera, a presupune, a afirma, a insista, a admite etc.

- Directive — Punctul ilocutionar al acestor acte consta 1n faptul ca locutorul
incearcd prin intermediul lor sa-1 determine pe interlocutor sa faca ceva; aceasta
poate varia ,,de la o timida sugestie pana la o imperioasa exigenta’[1, p. 87].

Verbele performative care le caracterizeaza sunt: a cere, a invita, a pofti, a
permite, a ingadui, a provoca, a intreba, a chestiona, a examina, a indruma, a
indemna, a solicita, a ordona, a ruga, a implora, a invita, a sfatui etc.

- Comisive — sunt actele ilocutionare care angajeaza locutorul la realizarea
unei actiuni viitoare. Verbele ce le caracterizeaza sunt: a promite, a (se) angaja,
a garanta, a fagadui etc.

Searle mentioneaza cd directivele si comisivele prezintd aceeasi orientare in
ceea ce priveste ajustarea realitatii la cuvinte, or reprezentarea realitatii prin
cuvinte. In schimb agentul actiunii al directivelor este diferit de cel al
comisivelor — In primul caz agentul este — receptorul, in al doilea — emitatorul.
Datorita acestei deosebiri este dificil sa fie grupate intr-o singura categorie.

- Expresive — sunt actele ilocutionare care exprimd o stare psihologica
specificd prin prisma conditiei de sinceritate vizavi de o stare de lucruri
verbalizata intr-un continut propozitional. Exemple de verbe performative
expresive: a multumi, a felicita, a se scuza, a prezenta condoleante, a depldnge,
a ura binevenit etc.

Se poate observa cd in actele expresive nu existd o relatie de ajustare dintre
realitate, lumea inconjurdtoare si cuvinte. Importantd este doar sinceritatea si
adevarul propozitiei exprimate. Astfel dacda multumim pentru un serviciu nu
intentionam sa-1 facem cunoscut, deoarece acesta este deja cunoscut.

- Declarative — sunt actele care cer existenta unei institutii extralingvistice,
adica un sistem de reguli care se adauga la cele ale limbajului.

Existenta institutiei este necesard pentru ca declaratia sa fie realizatd cu
succes. Cunoasterea regulilor care constituie competenta lingvistica a locutorilor
nu este suficienta pentru realizarea declaratiei. Exemple de astfel de institutii
sunt: bisericile, institutiile de drept, constitutia, proprietatea privata, jocurile si
regulile lor, intreprinderile etc. Astfel _Imi dau demisia” sau ,,.Demisionez”, ,.Te
excomunic”, ,,Va declar presedinte a...”, ,,Va concediez” si alte enunturi care
contin verbe ca: a numi, a declara, a concedia, a excomunica, a demisiona, a
boteza, a proclama etc. sunt acte posibile doar Tn cadrul institutiilor susnumite.

Clasificarile actelor ilocutionare facute de Austin si Searle nu sunt atat de
diferite pe cat modalitatea de a le explica este diferitd. Analizate in paralel ele
pot fi grupate astfel:

Clasificarea actelor ilocutionare Clasificarea actelor ilocutionare

a lui Austin a lui Searle
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Expozitive Asertive
Comisive Comisive
Exercitive Directive
Verdictive Declarative
Behabitive Expresive

Aceste clasificari ale actelor ilocutionare facute de Austin si Searle sunt
cele mai des intilnite 1n literatura de specialitate. Cu toate acestea Dieter
Waundrelich considera ca nici una dintre ele nu este convingatoare: ,,comisivele
nu constituie un tip universal de acte de limbaj, ci trebuie considerate mai
degraba reactii la directive”[6]. Plus la aceasta observam ca au fost scapate din
vedere avertismentele, intrebarile retorice, ofertele, chemadrile, invocatiile etc.
Iatd de ce Wunderlich propune o altd clasificare a actelor de vorbire la baza
careia pune patru criterii[6] esentiale:

1. Clasificarea actelor de vorbire conform indicilor
gramaticali Tn limba data:
- Modul interogativ (pentru actele de vorbire de tip erotetic);
- Modul imperativ (pentru actele de vorbire de tip directiv);
- Modul enuntiativ (pentru actele de vorbire de tip reprezentativ - asertiv);
- Formule performative specifice (pentru actele de vorbire de tip
declarativ Intelese intr-un sens mai larg).
2. Actele de vorbire mai pot fi clasificate:
- Dupa continutul propozitional;
- Dupa rezultatul ilocutionar sau tipul conditiei de satisfacere;
3. Actele de vorbire mai pot fi clasificate conform
- functiei lor (ele reprezintd un eveniment initial sau un eveniment-
reactie);
- pozitiei lor 1n configuratia actelor de vorbire.
4. Actele de limbaj pot fi clasificate conform originii lor:
- Acte de limbaj primare sau naturale;
- Acte de limbaj secundare sau institutionale.

Tipurile actelor de vorbire rezultate din criteriile enumerate mai sus fac
trimitere intr-o oarecare masurd si la tipurile de acte de vorbire stipulate in
clasificarile lui Austin si Searle, doar ca aici ele sunt caracterizate detaliat si
totodata propunand noi deschideri pentru alte tipuri posibile de acte.

Urmind, pe de o parte, clasificarea traditionala, si, pe de alta, exemplul lui
Wunderlich Frangois Recanati propune o clasificare proprie a actelor
ilocutionare. Recanati clasificd actele ilocutionare conform unor ,distinctii
specifice” [12, p. 180-181] acestora:

- Distinctia care opune ,,actele esential reprezentative”[Ibidem] la cele care
nu sunt, adica la actele behabitive ale lui Austin(redenumite de Searle expresive)
care exprima o anumita atitudine sociala fata de interlocutor.

- Distinctia care opune actele al cdror continut prezintd o stare de lucruri
virtual realizatd prin enuntare si care prezinta o stare de lucruri existenta in afara
enuntdrii, or independentd de enuntare. Drept exemplu in primul caz ne servesc
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actele performative sau actele cu fortd performativa, iar in cel de-al doilea caz —
actele constatative sau actele cu forta de constatare.

Actele directive, promisive (expresive) si declarative sunt considerate de
Recanati acte performative, ,,Jocutorul intentioneaza sa transforme, sa informeze
realitatea prin enuntare” [Ibidem]. In ceea ce priveste actele declarative, acestea
produc o transformare consideratd imediatd. Enuntarea declarativelor provoaca
ea insisi realitatea starii de lucruri reprezentate. In celelalte cazuri enuntarea este
indirecta transformarii. Realizarea starii de lucruri la care ea face referintd este
prezentata in sarcina locutorului cind actul este promisiv(expresiv) si — in cea a
interlocutorului cand actul este prescriptiv(directiv).

Schematic clasificarea lui Recanati poate fi prezentata in felul urmator:

ctele ilocutionare

Esential reprezentative Neesential reprezentative
Performative Constatative
Declarative  Promisive Prescriptive

(expresive) (directive)

Departe de a cuprinde toate tipurile actelor ilocutionare clasificarea lui
Recanati se referd, dupa cum afirma si cercetatorul, la ,,cele mai mari tipuri de
acte ilocutionare” [4, p. 181] ignorandu-le pe cele specifice.

Desi ample, clasificdrile prezentate anterior, privite individual, nu par a fi si
complete. Daca actele ilocutionare fac parte dintr-un grup mai mare, clasificarea
lui Recanati ar fi binevenita pentru a le caracteriza; in schimb daca acestea fac
parte dintr-un grup mai restrans clasificarea lui Wunderlich este recomandata.
Astfel nici o clasificare nu este suficientd pentru o analiza completa a actelor
ilocutionare, desi trebuie de recunoscut ca se simte influenta teoriei actelor de
vorbire a lui Austin in toate aceste clasificari.
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Liliana Gheorghita Cristalizarea sensului comic cu jutorul
figurilor stilistice

Retorica antica a fost stiinta care a recunoscut statutul praxiologic al
figurilor stilistice, concepindu-le ca pe niste formule expresive menite sa
ornamenteze discursul pentru a impresiona, a produce emotii artistice si deseori
pentru a influenta persuasiv ascultdtorul, cu intentia de a schimba atitudinile si
conceptiile estetice, morale, ideologice ale acestuia [4, p. 6-7].

La prima vedere, la acest capitol, toate intrebarile gnoseologice par a
fi epuizate si punctul final in estimarea fenomenului pare a fi destul de ferm,
data fiind vechimea antica a identitatii figurilor de stil, elaborarea nenumaratelor
dictionare si familiarizarea cu termenii stilistici chiar si a elevilor din clasele
primare. Insa inovatiile ficute recent in domeniul studiilor de text deplaseaza
accentele si impune o noua interpretare a faptelor din domeniului dat.

Incontestabil, lingvistica contemporand recunoaste ca figurile de stil
constituie acel complex de fenomene verbale care asigura organizarea nivelului
de adincime a productiei textuale si, Tmpreuna cu alti factori inter- si
extratextuali, determind valoarea comunicativi a textului. In plus, ele servesc la
crearea unui sens ce ,,nu figureaza in dictionare”, a unui sens global ce se
detaseazd de componentele lexico- sintactice pentru a capata o noud dimensiune
functional-textuala. Nu mai putin important este faptul ca figurile participa
implicit la structurarea internd a mesajului, favorizind conturarea integritatii
semantico-comunicative a textului.

Dintr-o perspectivd semioticd, constructia figurilor de stil constituie
cimpul semnificantului (suporturi lingvistice, in conceptia Caterinei Kerbrat-
Orrechioni) [1, p. 71]. Natura lor micro- $i macrostructurala permite codarea
semnificatului (efect comunicativ) atit pe orizontald, in limitele enuntului, cit si
pe verticald, vizind relatia obligatorie a semnului lingvistic (semnificant +
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semnificat) cu referentul din universul discursului. Caracterul referentului este
polivalent: ocazional, el poate fi reprezentat de obiectul actiunii, de subiectul
actiunii sau de situatia de comunicare (ce creeazad contextul discursiv), implicind
diversi factori de ordin spatial, cronologic, ideologic, intelectual, moral, cultural,
social, estetic, psihologic, emotiv, axiologic, praxiologic. In consecinta,
decodarea sensului referential al figurilor de stil necesita un ,calcul
interpretativ’, ce presupune concursul unor cunostinte lingvistice i
socioculturale. Acestea, la rindul lor, furnizeaza informatiile necesare si fac
posibild, prin decodare, perceperea intentiei.

Semnificatul are si el un caracter polivalent: in dependentd de
conditiile de realizare, stiinta lingvistica deosebeste semnificatul lexical si cel
textual-discursiv, acesta din urma dobindind functie textual-comunicativa.
Semnificatul lexical se contureaza ca rezultat al simbiozei dintre semnificatiile
lexicale si gramaticale. Semnificatul textual-discursiv, intentionind sa sugereze
mai mult decit spune in realitate, este rezultatul unor conditii determinate, cind
,comunicarea se realizeazd fara ca si existe concordantd intre informatia
transmisa si semnificatia unitatilor constitutive ale enuntului”[6, p. 12].

Indiferent de faptul daca semnificatul este de ordin lexico-gramatical
(frastic) sau textual-discursiv (superfrastic), figura stilistica ce 1l cristalizeaza se
refera la aria modificarilor de sens, care ramin a fi rationale, fard a transgresa
regularitatile lingvistice (cu exceptia unor cazuri speciale de ordin suprarealist
sau absurdist). Devierile semantice pot fi realizate la toate nivelele limbii Tn baza
unor procedee logice, precum ar fi: jonctiunea, juxtapunerea, suprimarea,
deplasarea, substitutia, contrastul, repetitia [5, p. 59]. Procedeele date au un
caracter universal, dat fiind faptul cd functionarea lor contribuie atit la realizarea
efectelor pozitive, cit si a celor negative. Existd un numdr foarte mic de
modalitati stilistice care materializeaza efectele exclusiv comice. Printre acestea
mentiondm: aliteratia, anagrama, antanaclaza, antifraza, asteismul, calamburul,
homeoteluta, cacofonia, parodia, contrastivitatea etc. In acelasi timp,
descoperim un grup de figuri absolut striine comicului. In marea lor majoritate
insd, procedeele stilistice creeaza efecte comice doar ocazional §i anume atunci
cind, Tn mod obligatoriu, se contureaza evident intentia scriitorului de a da o
nota critica realitatii sociale si de a o corecta in numele binelui si al frumosului,
intentie inspirata din inalte idealuri estetice [7, p. 9]. Intentia poate fi mai putin
marcata social, devenind, astfel, interpersonala si determinind natura psihologica
a discursului. Prin urmare, in dependenta de scopul locutorului de a corecta, de a
perfectiona, de a lua in deridere, de a-si bate joc, de a glumi, de a face haz, un
discurs comic devine, eventual, sarcastic, ironic, satiric, glumet, umoristic,
sceptic. Deci rolul primordial in determinarea valorii comunicative a discursului
i1 revine intentionalitatii.

Semnificatul conotativ frastic se cristalizeazd in baza figurilor
stilistice microstructurale, ce se disting si se interpreteazd in interiorul
microcontextului si sint, in mod obligatoriu, dependente de anumite elemente
formale precise (suporturi lingvistice semnificante). Microcontextul, in cazul
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dat, nu depaseste limitele frazei, de aceea nivelele lingvistice exploatate in
scopul codarii sensului vor fi: fonetico-morfologic, lexical, sintagmatic, frastic.

Procedeele de realizare a comicului la nivelul fonemului si al
morfemului sint: anagrama, proteza, afereza, epenteza, paragoja, apocopa,
metateza, homeoteluta, patachesul, sincopa, aliteratia, cacofonia, acrostihul, etc.
La nivelul corespunzator, mijlocul de obtinere a unui sens nou consta in a asocia
cel putin doua trasaturi pertinente fonematice sau morfematice prin jonctiune,
juxtapunere, suprimare, deplasare, substitutie, repetitie, cu scopul de a crea, in
baza acestor trasaturi, un sens nou cu valoare discursiva, stiindu-se ca orice
schimbare de formi este destinatd s produci un efect de discurs. In plus, e
necesar ca trasaturile sus-numite sa corespundd unor principii de omofonie, de
omonimie sau de polisemie. Termenul polisemie face referintd la un alt nivel
lingvistic, cel al cuvintului, creind un echivoc in gruparea figurilor si
demonstrind fragilitatea frontierelor de clasificare, deoarece, la nivelul
cuvintului, gasim aceeasi strategie de creare a sensurilor conotative, de data
aceasta nsd cu referire la notiunea de calambur. Conform estimarilor
specialistilor in domeniu, calamburul este considerat un joc de cuvinte construit
pe asocierea unui sunet obisnuit cu un sens neobisnuit §i neasteptat; este
exploatarea unui sens dublu: pentru un semnificant unic, existd mai multi
semnificati care se actualizeazd in acelasi timp; este o figurd cu efecte
umoristice, fondatd pe o similitudine de sens §i descoperind o diferenta de sens;
este o figura bazatd pe actualizarea simultand a diferitelor semnificatii ale
cuvintelor polisemantice, ale omonimelor sau ale omofonelor, dar care necesita,
pentru realizare, un context bine determinat etc. Remarcam ca toate definitiile
date reunesc, sub egida unui singur termen, procedee de realizare a noilor
semnificatii, specifice atit nivelului fonematico-morfematic, cit si celui lexical.

Astfel, gratie caracterului sau poliform, volens-nolens, calamburul
devine figura de stil care include practic toate procedeele tehnice de deviere
semanticd si de exploatare a asociatiilor intre sensuri, obtinind statutul de
hiperonim functional al altor figuri stilistice, cum ar fi: aliteratia, cacofonia,
antanaclaza, paronomaza, asonanta, homeoteluta, hibridul lexical, antanaclaza
etc., reducind, intr-un mod fericit, haosul terminologic la un singur termen.

Aceasta sinonimie functionald este justificata de faptul ca, fard a
tine cont la ce nivel se realizeazd, calamburul este un joc, un joc de foneme, de
cuvinte, de idei si de imagini, ceea ce-i permite sd includa figurile sus-numite in
clasa sa.

Sensul comic, in cadrul jocurilor de cuvinte, este bazat pe
actualizarea simultand a diferitelor semnificatii, gratie caracteristicilor sonore
(omofonie, echivoc, omonimie, identitate aproximativa, paronimie, polisemie
etc.) ale acestor cuvinte [9, p. 23]. Deci unele unititi de constructie lingvistica
ramin neutre, din punct de vedere stilistic, doar atita timp cit nu apar altele, de
aceeasi naturd, cu aceleasi caracteristici, ce vin sd puna in evidenta calitatile lor
combinatorii. Prin Tmbinarea eficientd a cel putin doud elemente neutre, asistam
la nasterea unui nou sens cu valoare discursiva, care face parte din nivelul
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vorbirii. In acest context, tinem si accentuim rolul major al situatiei de
enuntare, care are functia de a construi un sistem de referintd ce permite
actualizarea intentiei emitatorului prin intermediul constructiilor discursive.

Formula ,,magica” de constituire a sensului la nivelul frazei este
determinatda de aceleasi procedee logice: jonctiune, juxtapunere, suprimare,
deplasare, substitutie, repetitie. De data aceasta insd transgresarea creativa
exploateaza regulile paradigmatice la un nivel superior. Topica cuvintelor 1n
propozitii are functie gramaticald, semantica, stilistica si comunicativa si reflecta
conotatii corespunzatoare mesajului [3, p. 83]. Structura de baza a propozitiei —
subiect-predicat-complement — este neutrd. Abaterea de la ea este conditionatd
de necesitatea codarii unei informatii de ordin pragmatic sau comunicativ.
Astfel, valoarea comica poate fi ocazional realizatd gratie unor procedee, printre
care sint: antiteza, oximoronul, chiasmul, pleonasmul, paronomaza, antanaclaza,
proverbul, hiperbola, tautologia, metateza, epitetele homerice etc.

Valorile comunicative ale mesajului insa se vad pe deplin conturate
doar atunci cind se implica functionarea unor constructii bine organizate si bine
formulate la nivel de text. Constructiile date constituie sistemul figurilor
macrostructurale (semnificatul superfrastic) care, prin varierea maxima a
continutului denotativ, reusesc sd creeze valori ilocutorii si efecte comice.
Acestea nu se reduc la continutul propriu-zis al enuntului, adica la continutul
reflectat de aranjamentul lexico-sintactic enuntiativ, ci apar 1n baza
necorespunderii ntre informatia vehiculata si sistemul expresiv utilizat. Figurile
date nu dispun de un reper direct in enunt, ele devin interpretabile doar in baza
macrocontextului si nu pot fi izolate In elemente formale precise. Decodarea
figurilor macrostructurale ramine a fi intotdeauna incertd si variabila.
Capacitatea interpretdrii acestora se afla intr-un raport direct proportional cu
competentele comunicative (enciclopedice, logice, lingvistice, pragmatico-
retorice) ale receptorului. In plus, figurile date — aluzia, repetitia,
contrastivitatea, alegoria, inferentele praxiologice, ironia, hipotepoza etc. — pot fi
considerate drept conectori stilistici discursivi, contribuind la realizarea
integritatii semantico-functionale textuale si devenind, astfel, unul dintre
parametrii modali ai producerii textului.
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Dumitru Apetri Rolul traductiilor artistice si imperativele criticii si
stiintei
literare (comunicare la Simpozionul International
despre traduceri. Chisinau, 11 decembrie, 2004)

Este cunoscuti marea importanta pe care o are literatura artistica in
crearea imaginii tirii pe care o reprezinta intr-un context cultural alogen
prin intermediul traductiilor. De aici interesul partii emitente si promoveze
ce are mai valoros si original, dar si responsabilitatea spatiului receptor ca,
prin actul de transpunere, sa nu se pomeneasca alterata natura originalului.

Noi, romanii de la est de Prut, am tradus foarte mult in ultima
jumatate a secolului XX, mai ales din literatura rusa si din cea ucraineana.
Ne-am familiarizat si cu un sir de opere importante din alte literaturi:
franceza, italiana, spaniola, engleza, germana, americana, poloneza etc.

Grija noastra ca sa efectuam versiuni bune din diverse literaturi este de
remarcat, dar noi nu suntem la fel de insistenti in promovarea, prin versiuni, a
operelor noastre de seama 1n alte spatii culturale. Voi ilustra aceasta constatare
prin cateva date din domeniul interactiunilor literare moldo-ucrainene,
referindu-ne, pe scurt, la modalitdtile de promovare a operei sevcenkiene in
spatiul nostru cultural si a operei eminesciene Tn Ucraina.

In R. Moldova creatia literard a marelui Cobzar e prezenta in limba romana
prin 4 carti de poezie si 2 culegeri antologice plurigenuriale, la care se adauga
studiul monografic Sevcenko (1979) de L. Hinkulov, seria Oameni de seama. In
total ele alcdtuiesc peste 90 de coli editoriale.

In Ucraina din opera eminesciani au fost editate 3 carti de poezie
(ultima, din anul 2000, e bilingva, in romineste si in ucraineani) si o
culegere antologicii plurigenuriali. In total — 33,5 coli editoriale. Se impun
ca fapte pozitive tirajele mai numeroase ale editiilor ucrainene. Dar,
insatisfactia o creeazia nu atit volumul (aproape de trei ori mai mic al
ciartilor aparute in Ucraina), cat faptul ca al doilea volum de traduceri
(1974) nu constituie o treapta ascendentd in comparatie cu primul (1952).
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Astfel de cazuri, in cadrul activitatii editoriale desfasurate de moldoveni, nu
se atesta.

Este firesc si imbucurator faptul ca primul poet roman editat in Ucraina Tn
seria Opere alese a fost Mihai Eminescu si cd cel de-al doilea volum venea sa
completeze imaginea poetului nepereche cu un sir de opere noi, peste 20. Dar e
regretabil ca, sub aspectul calitatii, volumul al doilea este inferior primului.

Vina pentru acest declin o poarta, dupa parerea noastra, si traducatorii, dar
mai mult critica literard. La aparitia primului volum, ea s-a ldsat prea tare
entuziasmatd de calitatea transpunerilor. E vorba despre recenziile semnate de
O. Novitki, D. Oighenstein, M. Holodnéi si despre un articol al literatului N.
Bogaiciuc. Intelegem, e la mijloc si faptul ca unele versiuni ucrainene suni mai
armonios decét cele rusesti si ca la inceputul anilor *50 in patria lui Taras
Sevcenko se faceau pasi cutezdtori in talmacirea operelor Luceafarului poeziei
romanesti. Dar, astfel de constatari ca: “sunt traduse splendid”, “merita cea mai
inalta apreciere”, sunt capabile sa perecliteze judicioasa idee cd opera unui
scriitor de geniu ramane mereu deschisa si pentru diverse replasmuiri, $i pentru
eventuale interpretdri critice.

La aparitia celui de-al doilea volum de poezie (1974), Alexandrina Cernov,
lector universitar din Cernauti, nota intr-o recenzie: “In noua culegere de poezii
a lui Mihai Eminescu se simte tendinta talmacitorilor de a sili versurile poetului
sd emane bucurie i optimism — ceea ce nu intdlnim in original” (vezi revista
Bcecsim, nr. 11, 1975). In studiul introductiv, constati autoarea, Mihai
Eminescu e considerat, fara rezerve, un scriitor realist. Prin urmare, 1 se contesta
“calitatea intrinseca de romantic, de poet genial romantic”.

Interpretarile critice inadecvate au derutat talmdacitorii si, in consecintd, cea
de a doua culegere s-a ales cu mai multe cazuri de traducere nereusita decat
volumul din 1952. In articolul introductiv la culegerea din 1974 (autor — poetul
Andrii Miastkivs’ki), pe langd erorile citate privind caracteristicile creatiei
eminesciene, gasim si o constatare mai mult decat curioasa, fara a se indica vreo
sursa, precum cd mama lui Mihai Eminescu ar fi nepoata unui cazac rus. O astfel
de informatie n-am Intalnit la nici unul dintre biografii poetului din Ipotesti.

In domeniul istoriei literare si in cel al criticii se intAmpla si interpretari
inexacte, uneori chiar eronate, dar cele pe care le-am indicat aici sunt deranjante
in deosebi prin intentia (voitd sau nu) de a altera particularitatea de capatai a
tezaurului poetic creat de Mihai Eminescu, ctitorul spiritualitatii romanesti, cel
mai mare spirit national.

In cadrul Simpozionului de azi s-a accentuat un adevir foarte important:
imaginea unei tari se promoveazad si prin traduceri. Desi axiomaticd, afirmatia
necesitd o precizare: prin replasmuiri performante, inspirate si fidele spiritului
care domina originalul si prin sustinerea meritatd din partea actului critic.



