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Spiridon Vangheli la 70 de ani
Eliza Botezatu  Cu Spiridon Vangheli in tara povestilor

O fereastra a literaturii raimane mereu deschisa spre copilarie, scriitorii continuand sa transmita
prin ea vibratie intensa in fata lumii. Ceea ce Tnseamna cad nu scade interesul pentru toate varstele
omului. Copilaria este o lume politica in primul rind pentru ca noi, maturii, o poetizdm: mai curata,
mai nestiutoare, mai creduld, mai naivd — ea Intruchipeazd farmecul romantic al unei varste
totdeauna frumoase si captivante, totdeauna — un domeniu inepuizabil al insolitului. Tocmai in
aceasta ipostaza ea continud sa atinga interesul creatorilor.

Scriitor cunoscut si Tndragit in lumea cititoare din Moldova (si nu numai) Spiridon Vangheli a
sarbatorit in 2002 un triplu jubileu. In primul rand a implinit 70 de ani. In al doilea rand, a debutat cu
4 decenii in urma cu cartea pentru copii In tara fluturilor, urmati, citiva ani mai tarziu, de Bdiefelul
din coliba albastrd (1964). In sfarsit, cu 35 de ani in urma s-a nascut prietenul nostru comun Gugut:
in 1967 aparea cartea Ispravile lui Guguta, prin care pornea in lume, cu peripetiile sale extravagante,
un copil de moldovean, prezentd memorabila si emblematica pentru Intreaga noastra literatura pentru
copii. De atunci Incoace cartile se vor Tnmulti, faima scriitorului va creste, ca si interesul publicului
cititor fatd de el. Ministrul bunelului! (1971), Guguta — capitan de corabie (1979), Steaua lui
Ciubotel (1981), Calul cu ochii albastri (1981), Guguta si prietenii sai (1984), Pantalonia — tara
piticilor (1984), Maria sa Guguta (1989), Guguta si prietenii sai In 2 volume (1994), Tatal lui
Guguta cand era mic” (1994), Copii in catugele Siberiei (2001) sunt cateva din volumele prin care s-
a Tmbogdtit literatura pentru copii din Moldova, iar sufletul nostru s-a mai inaltat cu o dimensiune:
starea de copildrie, copildria permanenta.

Francois Mauriac in Memoires interieurs si Nouveaux memories interieurs citeaza, in primele
pagini, un vers tulburitor dintr-un “poet al tineretii” sale: Mon Enfance, adieu, mon Enfance! Je
vais vivre!” Si adaoga: poetul respectiv nu stia, probabil, cd aceasta copildrie, careia 1i zicea adio, ne
insoteste toatd viata, pand in ziua, pand in seara, pand in ceasul cand 1i vom spune: “Adieu, mon
Enfance, je vais mourir”. Dar nici macar atunci nu ne vom fi luat adio!”. Universul copilariei era
pentru Mauriac antidotul anxietatii, modalitate de a trdi, sincer si cald, viata.

Spiridon Vangheli ne readuce si el in Tara Copilariei si ne convinge ca nici noi nu ne despartim
usor de copildrie, aceasta fiind o stare-de joc, de vis, de sperantd, de lumina... Si Mircea Eliade
vorbea despre eterna reintoarcere pe tiramul idilic al copilariei, realitate arhetipald, sacrd — varsta de
aur a fapturii umane. Scrisul lui Spiridon Vangheli este o “eterna reintoarcere” la noi insine,
reintoarcere 1n aceasta “copildrie a copilului universal” (in cunoscuta formulare a lui G. Cailinescu,
care a devenit pentru el, timp de patru decenii, o preocupare predilectd si constantd. La nivelul
fondului creatia lui avea in obiectiv copilaria si aspectele ei cele mai caracteristice $i mai pregnante
(jocul, fantezia, spiritul inventiv, neastaimparul, cantarea). La nivelul speciei a abordat miniatura,
mica parabola, poemul in proza, instantaneele revelatorii, povestioara. Iar in dependenta de structura
speciei, si-a schimbat stilul nuantei atmosferei, figuratia. Dascalul sau recunoscut si recognoscibil
este, fireste, lon Creanga, caruia ii si dedica eseul Nastratin al lagsilor. Prietenul si coautorul sau este
Grigore Vieru — si despre el scrie un eseu Talentul §i povara sa. Adresatii si destinatarii sai sunt in
egald masurd copiii si adultii (cine-a spus cad adultii nu au nevoie de poveste??). Autorul Tnsusi
vorbeste Intr-un eseu despre “aceasta simbioza — copilul si adultul”, vdzand 1n ea un aliaj complex,



“spicul si bobul, textul si subtextul. Deci, nu numai intrarea In lumea copilului, dar si largirea,
aprofundarea acestei lumi” (“Literatura pentru copii nu e o microlume”). Asa a si procedat scriitorul:
lumea evocata de el a crescut odatd cu cartile si cu protagonistii. Este o lume general-frumoasa
vazuta cu ochii copilului; apoi e lumea prescolarilor — cu Radu si Ceilalti; apoi e lumea lui Gugutad —
prescolarul si elevul; apoi e lumea noastra, a tuturor. “Cercurile” s-au Tnmultit, orizontul acestei lumi
s-a largit si el, scriitorul complicAndu-§i, cu anii, si intentiile, si obiectivele: nu numai intentia de a
ne amuza, ci si aceea de a cunoaste, de a releva “mai-ascunsul” blagian, misterul copilariei; de a
aprofunda cercetarea cognitiva si de a ne apropia de universul spiritual al Copilariei. Vangheli
ilustreaza exemplul scriitorului care si-a facut din scrisul pentru copii problema vietii sale.

Am scris mult si in repetate randuri despre creatia lui S. Vangheli §i nu e usor sa evitam
reludrile. Vom insista, din aceste motive, doar asupra catorva aspecte care ni se par mai importante
pentru intelegerea individualitatii scriitorului. S& reamintim atitudinea scriitorului fatd de copiléria
insdsi. lata bundoard, ce le marturisea lanus Korceac celor adulti: “Dumneavoastra ziceti ca copiii nu
obosesc. Aveti dreptate. Apoi explicati: -Trebuie sd coboram pand la ideile lor. S& coboram, sa ne
aplecam, sd ne incovoiem, sd ne ghemuim.... Gresiti. Nu lucrul acesta ne oboseste, ci faptul ca
trebuie sa ne Tndltdm pana la sentimentele lor. Sa ne inaltam, sa ne ridicdm in varful picioarelor, sa
nazuim...” (Cand am sa fiu iarasi mic).

Scriitorul asa si procedeaza: se inaltd spre puritatea si candoarea copilului, aspira spre ea. De
altfel, el insusi marturiseste: “Nu putem sa ne coboram la nivelul copilului, cd atunci ne vom juca in
tarna cu el. Doar el e numai azi si maine copil. Noi trebuie sa ne urcam la nivelul Omului, la care va
ajunge copilul poimdine, dar asa ca sa ne inteleagd copilul” si atunci “iesim in marea, In oceanul
Omului. Caci nu existd o minilume si 0o microlume, ci existd o singurd Viatd Mare si Adevérata”.
(Literatura pentru copii nu e microlume).

“Viata mare si adevaratd a copilului este evocatd intr-o manierd proprie, In povestiri si
povestioare consistente, calde si sincere, fascinante prin dragostea adanca pe care o comunica, prin
unitatea lor stilisticd si motivica §i prin capacitatea autorului de a da viatd unor personaje
memorabile, unice in literatura noastrd. Gugutd, bundoard, ne captiveaza prin spiritul generos si
capacitatea de a fantaza — autorul gaseste 1n aceasta din urma surse de adevarata poezie. Guguta este,
concomitent, prilej de amuzament si nostalgie; e copildria pe seama céreia zambim cu ironie calda,
dar de care ne este dor: buna de sotii si satuld de dadaceald, smecherd si Inteleapta, generoasa si
naiva... Este “descoperirea”, inventia, “géselnita” fericitd a lui Spiridon Vangheli, o emblema a
creatiei lui. Remarcabile prin culoarea si farmecul naiv al lui Guguta, subiectele despre el cuceresc si
stimuleaza buna dispozitie a cititorului si printr-un alt amanunt: eroul e manat de impulsuri pozitive,
fiece noua fapta a lui este o verificare normald, un nou examen de generozitate. Ciubotel, la rindul
sdu, este inocenta insdsi resimtitd ca o stare de poezie si de lumina, candoarea nedisimulata. Este
eroul care inventeaza jocuri, 1si “spune” singur povesti, iar povestile lui le plac si altora... Aventurile
sunt niste proiectii ale fanteziei — imperiul in care trdieste Ciubotel este visul. Ciubotel construieste
un univers coerent pe care il coreleaza cu universul uman, il construieste dupa aseménarea acestuia.
Lumea lui e dependentd de capacitatea imaginativd a micului erou: mos Dalbu si matusa Dalba,
piticul sunt, in ierarhia acestei lumi, niste sugestii ale binelui si jocului. Toate intdmplarile au loc in
naturd, ba chiar Tn mijlocul realitatii celei mai banale — in ograda, langad gard, dincolo de gard...
Afectiunea induiosetoare a lui Ciubotel, emotia lui spontand ingenud in fata miracolelor lumii,
spiritul imaginativ au facut ca si acest protagonist sd Intruneascd comentarii critice entuziaste. El



inventeazd cuvinte (ciuboplanul!), ndscoceste un limbaj: “Bucu, ciucu! Teca me? Intreabd mos
Dalbu. Adica: da baba ce mai face? in ograda e grea iarna? — Buli, tuli, toca, moc! Da, am Inteles, da
din cap Ciubotel” Diferentiate, individualizate, personajele (Gugutd si Guguta, Radu si Rodica,
Ciubotel si ceilalti) reprezentau, toate Tmpreund, copildria eternd — energia innoitoare, optimismul
autocunoasterii si al recunoasterii, setea de afectiune, visul §i povestea. Prozatorul pastreazd o
atitudine obiectivé, evitind sentimentalismele atat de frecvente 1n scrisul pentru copii. Familiaritatea
afectiva a tonului, entuziasmului juvenil, originalitatea personajelor caracterizeaza aceste povestiri §i
miniaturi, realizate pe cateva registre emotive: tonalitatea grava si o ironie duioasa. Se intilnesc
astfel doud porniri simultane: una — de a canta sau evoca cu duiosie si alta — de a persifla, de a
ironiza usor. Aceastd dualitate a registrului afectiv mai are o explicatie: tablouri de viatd sunt
prezentate din doud optici: din cea a copilului si din perspectiva adultului (ca si in Amintirile... lui
Creangd).

Venind vorba de evocatorul clasic al copildriei, vom repeta ca Ion Creangd este dascalul
scriitorului contemporan: Vangheli a Tnvatat sau a preluat de la ilustrul povestitor oralitatea,
disimularea (jocul actoricesc), taifasul, verva, pe alocuri — viziunea carnavalescd (viata ca o
comedie, ca un spectacol). Sa observam citeva expresii §i structurari de fraza la S. Vangheli in care
recunosteam ceva din narativitatea crengiana: “Si ce-i dd in gand? S& incélzeasca si ulita”; “Cusma
nu creste tam-nisam”; “Un baiat din alt capat de sat hai sa-1 ajute”; “Intr-o zi Guguta s-a pomenit ca
are 7 banuti si uite 7i pune in cel mai adinc buzunar si nu umbla la ei 3 zile”; “Si unde i spune el o
poveste frumoasa...” Dar, crengian Tn modul sdu de a nara, Vangheli nu si-a repetat predecesorul.
Scrierile lui difera in primul rdnd ca structura — ele sunt construite Tn altd cheie decat Amintirile.
Transmite ca si Creanga sentimentul festiv al cotidianului. Ceea ce-l apropie de Creanga este, in
primul rind, autenticitatea universului (mediului) evocat: la Creanga este evocat un sat concret; aici-
un sat generalizat, cu semnele satului dintotdeauna, dar si intr-un caz, si in celalalt personajele poarta
amprenta rusticitatii. Lucian Blaga, in discursul sdu de receptie la Academie declara urmatoarele:
“Copildria petrecutd la sat mi se pare singura mare copildrie. Cine nu priveste in urma sa peste o
asemenea copildrie mi se pare un condamnat al vietii”. Vangheli a evocat si el lumea rustica, un
univers autohtonizat, “copildria petrecutd la sat”, sub semnul povestii si al sarbatorii. Dar Tn timp ce
la Creanga se recheamd in memorie copildria de altddatd, conjugind evocarea cu rememorarea,
scriitorul contemporan nu rememoreazd; el creeazd o lume, privind-o cu “ocheanul” copilariei,
creeazd o lume fabuloasd, captivantd (Tara Povestii), ale cérei semne esentiale sunt cele ale
copildriei dintotdeauna — fantezia si jocul, lumina Tmplinirii i o veselie inofensiva. Relateaza cu
vervd, “jucandu-se” impreund cu copilul, inventdnd o datd cu el; realul si simbolicul se imbina,
copildria apare si la el in deplina ei splendoare, ca un eveniment inepuizabil. La Creanga jocul se
identifica si cu sarbatorile populare (iarmarocul, hramurile, sarbatorile agricole...) si cu “specificul”
vietii; la Vangheli dominad jocul — creatie, inventie, improvizatie, deformare ludica a vietii. E jocul ca
element dinamizator al vietii, travestitul ludic, spectacolul jucat de copilul-actor 1n scene delicat —
ironice sau fanteziste, urmand cu strictete o logica interioard — cea a copilului. Bogate in sugestii
stilistice scrierile lui Vangheli se inrudesc vag cu poemul 1n prozd — un poem al copildriei care se
construieste adesea dupa legile poeziei.

Prozatorul — poet utilizeazd copios culoarea (sugestie cromatica), metafora si simbolul,
prezentandu-ne un tabloul de viatd generalizat — simbolic, dar §i concret — nu putem si nu observam
si concretetea detaliilor, si nuanta national-folcloricd a unor tablouri, si gama unor legaturi spatiale si



temporale. Centrald (in planul sensului) este imaginea copilariei. Vom putea constata cu usurinta ca
autorul nu a evocat situatii tensionale, cu atit mai putin tensiuni interioare — este totusi lumea
copilariei pe care scriitorul, Tn continuarea marelui sdu predecesor, a vazut-o si a prezentat-o ca pe
varsta de aur a romanticilor, cand lucrurile sunt mai bune si mai frumoase: e “lumea ce gindea 1n
basme §i vorbea in poezii” §i care ne stimuleazd totdeauna o tresarire de nostalgie (“Unde esti,
copildrie, cu padurea ta cu tot?...”).

Scrierile lui Vangheli se afla si ele pe aceeasi coordonata a comicului, doar ca umorul si ironia
autorului contemporan sunt altele. Creanga este un povestitor mucalit, un Pacald — mesager al rasului
popular. Rasul lui este adversar al lacomiei si lasitatii; scriitorul rdde de prostia agresiva, de
zgarcenie si de lene; este un rds mai malitios, mai Incércat de ironie, pedepsitor. La Vangheli
prevaleaza rasul bonom, cald, textele lui mustesc de sagdlnicie si de voie bund. S-a zis cd umorul e
in mai mare masurd un joc al inimii, iar ironia — un joc al spiritului. La Spiridon Vangheli ele
conlucreaza. Dar rade nu personajul si nu atat naratorul — rddem noi, cititorii, redescoperindu-ne in
protagonistii lucrarilor si confirmand, prin Insasi reactia noastra, ca “rasul dezvaluie adesea chipul de
copil al adultului” (Malraux).

Primele carti ale lui Spiridon Vanghelui apareau intr-un timp cand Copildria mai rdménea un
teritoriu insuficient explorat. Scriitorul a creat prin ele o lume care e a lui; si-a creat formele sale, o
maniera care e a lui; o tipologie noua a copildriei care i-a ajutat sa reprezinte noi ipostaze ale
omenescului. Personajele sale veneau nu din “medelenism”, nici din familia d-lui Goe; ele sunt
rudele lui Nic-a lui Stefan a Petrei, din alt timp, cu altd “luneta”, dar cu acelasi criteriu etic si estetic:
a face lumea mai buna si mai frumoasa. La nivelul ontologic, al Fiintei, micii eroi rdspund unui
instinct sandatos al vietii.

In eseul Despre literatura pentru copii S. Vangheli mirturiseste ci “o scriem nu atit pentru
copilul care ia cartea Tn mana, cat pentru omul matur ce std programat in copil. Sau, mai drept, si
pentru unul, si pentru altul”. Consideram ca scrierile Iui S. Vangheli despre copil si copilarie sunt in
mai mare masura pentru adulti. In timp ce copiii vor recepta subiectul de suprafata, adultii vor sesiza
si nuantele subtextuald, si “Intre-cuvintele” (conexiunile) care spun uneori mai mult decat o spun
cuvintele. n Tara Povestii inseamna, aici, in Tara Copildriei. Se pot comenta aceste scrieri despre
copilarie (si se vor comenta, indiscutabil) din perspective diverse: se vor sesiza tipurile de structura
si de poeticitate, gandirea simbolicd si metaforica a autorului, pendularea lui Intre etic si ontologic,
intre joc si realul concret... Nu ne-am propus perspective atit de variate: nu am intentionat decat sa
ne amintim ca n tara lui Guguta e lumina, Guguta (copilul arhetipal) a implinit 35 de ani, dar, rdmas
acolo, in Tara Povestii pe care a inventat-o Spiridon Vangheli, el continud sa reprezinte, pentru noi
generatii de cititori, Copilaria.

Timofei Rosca  Spiridon Vangheli: fascinatia ludicului

Cel mai Indragit scriitor al copiilor, Spiridon Vangheli isi incercase condeiul in diferite chei si
domenii ale literaturii celor mici: de la poezia lirica propriu-zisd sau miniatura versificatd, pana la
balada sau povestirea de mici proportii. In orice caz, aceste incercari au “esuat”, pand la urma, in



adevarata lui vocatie. Si anume: capacitatea de a transcende perceptibilul ludic, contaminind pe
creatoare, inventiva, fantezistd, indiferent de tehnica comunicarii — in versuri sau proza.

Privitd din acest punct de vedere, creatia lui Spiridon Vangheli se prezinta ca un studiu intr-un
domeniu dificil. Sansa investigatiei sale constd, mai Intai de toate, In aceea ca scriitorul a pornit de la
originar. Nu e vorba de un fond original ancestral, “nelatin”, ca la Lucian Blaga [1, p. 48]. La autorul
congtiinta neamului si manifestat in variate eruptii ale matricei spirituale, adica prin datina, traditie,
eres etc., etc. Scriitorul nu se margineste la simpla lor evocare. Scopul sau strategic este de a le
regenera, a le infiltra printr-o viziune senind, ingenud, dar farad a renunta la profunditate, la suportul
lor arhetipal. Drept transfer sau pod transcedental, i serveste nu atat fantasticul alegorizat, cat, mai
ales, realul cotidian, activismul micului personaj (si nu numai al lui), creativitatea lui. Prin aceasta
viziune, lumea se infiltreaza si capata puterea de viatad ca verdele pamantului, contemplat de Radu,
personajul miniaturii “Ploaia’: “Stii de ce ploua? De aceea ca Pamantul e negru. El o roaga pe
ploaie sa-1 spele. Ploaia coboara din cer, 1l spald si Pamantul se face verde”.

De aici, o altd caracteristicd a eroului din prozele lui S. Vangheli: acesta se prezintd ca un
“metafizic” in sensul “natural” al cuvantului. Intrucit realitatea e de fata, fascinatiile sau ororile ei
sunt evidente, nu-i rdmane decét sa le “judece” la nivelul unei reprezentari ingenue. Copilul se
orienteazd dupa o ratiune sau un “sistem” al raporturilor firesti dintre fenomene sau lucruri, al
“armoniilor” 1n sens platonician. El stie foarte devreme cd dupd noapte vine ziua, cd la intervale de
timp rdsare soarele etc. Conduita sa se modeleazd In virtutea unei ordini si Inchipuiri universale.
“Cum imperativul creatiei e perfectiunea si cum perfect este doar intelectul — scrie cercetdtoarea
Ioana Em. Petrescu, comentandu-1 pe Platon, - trupul sferic al lumii trebuie sa fie viu si inzestrat cu
inteligenta divina” [2, p. 10]. Intre intelectul copilului si “inteligenta” lucrurilor, “sferelor”, existd un
raport democratic. Facand parte din aceastd ordine cosmica, eroul lui Spiridon Vangheli isi permite
oricand sd o perfectioneze dupa anumite ratiuni:

“O sa prind deseara de pe deal stelele si o sa le pun In pamant sd creascd muti sori. Cand se va
duce la culcare unul — o sa rdmana pe cer altul” (Mulfi sori).

Schimbarile, rectificérile pe care le intreprinde copilul in dez(ordinea) din jur, au loc din
perspectiva unui sentiment de identificare si participare la ceea ce se Intdmpla sau se corecteaza. El
suferd sau se bucurd cu fiorul naturii lucrurilor. Intre personajul lui Spiridon Vangheli si natura
propriu-zisa existd o comuniune absolutad. Aceasta fidelitate relationald devine si un vot de incredere,
un criteriu de apreciere, tot odatd, a operei scriitorului preferat.

“Copiii din totdeauna — observa poetul Nicolae Dabija intr-un articol jubiliar consacrat
scriitorului Spiridon Vangheli — au incredere anume 1n scriitorul care 1si Tntemeiaza relatiile cu cei
mici democratic, pe egalitatea sufletelor.

Pe un scriitor care crede, ca si copilul, ca florile vorbesc si pomii gandesc, copiii il considera
de-al lor” [3, p. 1].

In viziunea copilului din prozele lui Spiridon Vangheli florile si pomii vorbesc intr-un grai al
tacerii. “Tacerea — observd Lucian Blaga — trebuie sa fie pretutindeni n poezie, cum moartea e
necurmat prezentd in viata” [4, p. 158].

Autorul ciclului fn fara fluturilor incearca sa intuiasca acest grai al “infrasunetelor”, care ating
gradul tacerii, dar nu fara a trai clipa singuratatii personajului sau:



“Un fluture a aflat cd Radu a rimas singur acasa si a venit sd-i tina de urat.
- Ma lasi sa ma asez pe scaunelul acela rosu? — a intrebat fluturele.
- Cum sa nu — a zis Radu — doar esti musafir.
Fluturele a dat sa se aseze pe o floare rosie, dar tot atunci s-a ridicat in vazduh:
- Vai, scaunelul tau a oftat! — a zis musafirul si a zburat la o floare albastra. ..
- Ai auzit, bre? — 1l intreabd fluturele, asezdndu-se pe pamant. — Ofteazad si
scaunelul albastru...
Baiatul s-a uitat la piciorusul florii: era un pic indoit.
- Poate ca vrea apa? — s-a ingandurat Radu...

... S-a auzit un sopot intre copaci, iar Salcia de 1anga fantana a grait:

- Radule, puiule, sunt Tnaltd si vad depa-a-rte, pana la marginea cerului...”
(Musafirul lui Radu).

Prima copildrie, cea din 7ara fluturilor, este anotimpul unui “antropomorfism”, unde micul
erou se integreaza cu elementele naturii si a lucrurilor, se complace (in virtutea Tmprejurarii in care
se afla) cu miscarile si schimbarile ce au loc in jur. Anume acestea si genereaza acel “limbaj” ce
anuleaza lipsa de comuniune, singuritatea micului erou. El nu se afld departe de existenta
vegetalului sau a geologicului, care in viziunea lui Rilke “vede Totul si-n Tot pe sine pururi
mantuit”. Privirea animalului, comenteazad lon Pop, “purd, e deschisa spre largul universal, curgerea
timpului i scapa, caci pentru el totul este eternitate” [5, p. 178]. Tot odatd, cum observa Lucian
Blaga in Geneza metaforei si sensul culturii, spre deosebire de existenta zoologica, de exemplu, cea
umanad incepe totusi cu “situarea Tn mister”. Aceasta situare este asiguratd de matricea extaticului,
sau ceea ce Jung numea “substanta necunoscutd de unde provine constiinta noastra”, “forma
generald, atemporald a sufletului”. “Fiinta umana — observa Jung — este 1n posesia de bunuri, pe care
le-a mostenit de la strdmosii sdi. La nastere el nu este o tabula rasa, ci doar o fiintd inconstienta. O
datd cu nagterea sa se constituie sisteme organizate specific umane gata de activitate si care schiteaza
in chip fundamental natura umana, nu doar sub aspect individual, ci si colectiv” [6, p. 18].

Ceea ce intreprinde, vede, simte copilul tine de sfera enigmaticului; el nu inregistreaza, pur si
simplu lucrurile, ci inchipuie o prezentd si un anumit raport intre ele, “sporeste”, prin instinctul
“colectiv”, taina lor, fantazeaza.

Anume acest aspect creator 1si gaseste expresie, mai intai de toate, in genul literaturii despre si
pentru copii. Ea nsasi, cu si prin aspectele amintite devine o taina, indescifrabild pe cale exclusiv
rationald, “iar artistul reprezintd Tn sine o enigma pe care zadarnic am incerca s-o descifram” [6, p.
114]. Fenomenul in cauza ramane o enigma si pentru scriitorul insusi — o enigma ce se confunda cu
riscul de a rata.

Spiridon Vangheli vorbea despre sansa de “a nimeri unda” comunicarii sau relationdrii cu
lumea celor mici. Aceasta, Tn viziunea scriitorului ar fi o bucurie, dar si un pericol, caci oricand esti
pandit de riscul de a luneca in “copildrism”. Subtilitatea fenomenului std in talentul scriitorului de a
accede Tn campul libertatii ludice, in virtutea céreia copilul face marile lui descoperiri menite sa-1
innobileze si pe omul matur.

Criticul Mihai Cimpoi la o conferintd jubiliard consacrata scriitorului Spiridon Vangheli
mentiona cd cea mai nimeritd formuld a genului pe care o cere timpul de azi ar fi “Literatura despre
copii si pentru parinti”. Cititorul matur gaseste in literatura autenticd despre copii a lui Spiridon
Vangheli un parfum regenerator de suflet, o minusculd mitologie a existentei noastre, bazata pe



analogii si ingenuitate si care exclude falsul, preficitoria. In acest sens S. Vangheli e un Saint-
Exupery al nostru. Ca si luptatorii cu baobabii din proza scriitorului francez, eroii lui Spiridon
Vangheli sunt preocupati de anumite sensuri si talcuri ale existentei. Deosebirea ar fi ca scriitorul
moldovean se retrage mai hotarat din zona fantasticului §i cauta miracolul existential mai insistent in
zona realului, cotidianului. Perspectiva este semifantastica, lasand cit mai mult spatiu ludicului, care
se manifestd in culorile §i nuantele temperamentale specific nationale: atit in cadrul, parabolei,
anecdotei cit si Tn planul limbajului.

Asa cum la Ion Creangd limbajul e altul decat al oricarui popa din Humulesti sau Falticeni, tot
astfel la Spiridon Vangheli avem un limbaj select. Arta selectarii constd 1n reductibilitatea vorbirii.
Din oralitate scriitorului alege ceea ce e durabil si sclipitor: “Da hulubul, mai cdpos, unde le
spune...”. Psihologismul este subtilizat nu atit prin estetism cat mai ales prin istetime. S. Vangheli
pune pret, mai ales, pe latura eticdi a comunicdrii, fard si neglijeze, bineinteles, metafora,
personificarea, simbolul, care, si acestea, sunt eticizate, deprinse, de pe acum, cu povara
semnificatiilor filosofice.

Omul de zapada este in proza lui Spiridon Vangheli un personaj simbolic, arhetipal. Si, 1n
genere, iarna, are semnificatii simbolice imprevizibile. In nuvela Urdtorii, iarna devine un mit al
visdrii §i al regasirii. Aceastd aventurd metafizicd a reintegrarii Tn universal este exprimatd prin
inocenta formula de vis, prin care, dupa acelasi Jung, “vorbeste celalalt din noi”. Tot ilustru ganditor
recomanda pentru descifrarea viselor metoda amplificdrii prin basm, mit, filosofie sau religie.
Nuvela Iui S. Vangheli e tot un mit in felul ei, menit sa traduca visul copilariei. in nuvela Uratorii,
cei din neant revin 1n vis prin fiorul fulgilor de zapada:

“Afara a Inceput a ninge. Auzind de sus zurgalaii, veneau fulgi cétad frunza, cata iarba sa asculte
urdtura”.

Tot astfel cum ideea permanentei, unitatii si integritatii perene a unui neam va fi extrasa tot
dintr-o astfel de “amplificare”, cum ar fi In poemul Satul de sub zapada:

“Intr-o casd sade Stefan, / Stefan-Vodi-Moldovanul, - / Std cu ochii la hotare. /
Imprejuru-i dorm ostenii, / Tobultoc e pe aproape, / E pe-aicea si Codreanu - / are casi
fiecare / $i sub cdpatai un soare / ... De prin faur Miorita / N-are-astampar, n-are-astimpar, /
Dar cand bate mart in poartd, / Toti sdtenii pan-la unul / Lasa casele 1n brazda / Si pe-un cap
hai sa rdsara - / Si se face primdvarad”.

Personajul lui S. Vangheli stie sd gindeasca si sa vorbeasca in limbajul oamenilor de zdpada,
adicd in limba visului imaginar, al conventiilor inocente. Acestea din urma presupun o minuscula
filosofie constructivd, prin care se Intregeascd pornirile cunoasterii, intuitiile, impulsurile
instinctuale — prefigurare a unui subconstient viguros. Radmas singur acasa, copilul 1si construieste o
lume a sa din nimic. Marele Nimic pe cat este de efemer, ca zdpada lui Ciubotel pe atat de sugestiv
se manifestd el in sensul reveldrii multiplelor dorinte, In primul rand, a nevoii de apropiatii sai. Din
zapada eroul lui Spiridon Vangheli si dureazi “bunica” si “bunel”, pentru ci nu-i are in realitate. in
vis, 1nsa, ei exista si se cristalizeaza prin jocul inchipuirilor (baba si mosul de zdpada). “Cuprins” in
acest joc, scriitorul are grija de corectia traiectoriei imaginare, orientdnd-o in mod strategic spre
universal: cei din vis sunt eternizati prin imaginarul cosmic:

“- Mosul a mai zis ca el a aprins luna pe cer sd nu-ti fie urat noaptea”.

Prin reprezentare si vis eroul anuleaza singuratatea, mai mult — 13i descopera permanenta sa in
univers, 1n timp si spatiu. Tot astfel cum cei din eternitate (bunelul sau bunica) 1si justifica prezenta



prin elementele perene ale Marelui Tot. Gestul din jocul lui Ciubotel de a imprumuta Matusei Dalba
salul mamei, iar lui Mos Dalbu — fularul sau luleaua este Intemeiat pe o “filosofie” pe cat de naiva,
inocenta, pe atat de justificatd prin aluziile ei.

Un aspect nu mai putin important in opera lui Spiridon Vangheli este muzicalitatea. Ca si la Ion
Creanga sau Mihail Sadoveanu, in prozele sau baladele lui Spiridon Vangheli “cuvintele cantd”, au
o respiratie melodica, “daca stii cum si le asezi” (M. Sorescu). Scrierile lui Spiridon Vangheli
imbina mici simfonii cu variate tonalititi de interpretare a lumii celor mici. De acum in In fara
fluturilor sesizam acordurile unei “uverturi” de atmosfera anuntitoare de sfarsit de iarna, cu ravasiri
de viscol amenintator si ciripiri de vrabii suparate, alternand cu orizonturi solare, primavaratice cu
roiuri de pdsari §i “palcuri de toporasi”. Cuvintele cu proprietdtile lor sonore concorda cu ordinea
evenimentelor relatate, astfel incit dau efectul de mic concert simfonic, dezlantuit dincolo de
sugestivitatea relatarilor. Graiul graurilor sau a ghioceilor nu poate fi inteles pe deplin decat intr-o
continuitate melodicd, sincrona:

“Nu, nu, nu! — a dat glas un ghiocel. —

Fara deal, nu ne ducem si nici gardurile nu ne plac. Piticii in cusme albe trdiesc numai la
libertate...”.

Cantecul e nascator de viatd si de frumos. Este emblema existentei in general. Canta orice
planta, vietate, fenomen al naturii:

“- Luri — luri! Luri-luri-la! — a prins a canta Izvorul atat de frumos, ca 1n jurul lui rasdreau
viorele, ca sa-1 asculte...”

Poetul Spiridon Vangheli are simtul regenerarii naturii si lumii prin cantec. El aude viata
dincolo de cuvant. Anume aceasta calitate e descoperitd si In sensibilitatea personajului sdu. Prin
chipul si aseménarea lor lucrurile sau fenomenele 1si determina o voce sau o tonalitate muzicala.

“- Dzin! Dzin! Dzin! — au prins a suna clopoteii albastri din poiand, bucurosi de oaspeti”.

Bineinteles, scriitorul nu intentioneazd sa gdseascd pentru infiintarea fiecarui obiect o stare
corespunzitoare evidentd. Fenomenul poate rimane cu “numenul” sdu iar muzicalitatea — intuitd. In
orice caz, muzicalul rimane cu functia de aprofundare a gandirii si sensibilitatii. Fulgii, de pilda, se
prind in “hord”, interpretdnd un dans al existentei noastre si al existentei In genere, sugestiv
intitulatd Hora alba. Vara, ca si orice alt anotimp, are simfonia ei. Orice plantd sau vietuitoare are
limbajului ei muzical prin care comunicd cu celelalte. In nuveleta Clopotei de aur, Doinita se
incantd de zvonul spicelor coapte de culoarea aurului. Iar drept confirmare a acestei revelatii
muzicale 1i rdspunde o pasare de camp, tot in limbaj muzical:

“- Vai, ce clopotei are campul! De aur!

- Pitpalac! Pitpalac! Asa e! — canta o prepelita”.

Clopotei de aur este o imagine sinestezica, intrucét aurul denota nu doar culoarea painii, ca
produs material, dar si o calitate spirituald, exprimatd prin “sonoritatea spicului”’, ca zvon al
vitalismului universal care isi gédseste ecou in cantecul pasarii — alt simbol al universalismului.
Remarcabil in acest sens este dialogul dintre cei doi pui din nuveleta cu titlul laitmotivic Lie-
Ciocdrlie:

“- O cunosc pe mama inca din ou, - a spus un pui.

- Pai n ou e Intuneric — a zis celalalt pui
- E intuneric 1n ou, dar se aude. Dupa cantec o cunosc pe mama...”.



Cantecul e animatorul existentei, este expresia sublimad a comunicarii, care a dat nastere limbii
vorbite. Cei doi pui Intreaba si raspund:

“- Dar de ce canta mama?

- Ca sa nu uitdm limba noastra...”.

Fenomenul 1n cauzi se rasfrange si asupra numelor pe care le poartd personajele. Spiridon
Vangheli are ceva din spiritul caragialian, in sensul intuirii naturii eroului prin fizionomia si
sonoritatea cuvantului de nume. Autorul ciclului Ispravile lui Guguta lucreazd asupra numelui
personajului ca si asupra unei intregi opere literare. Cat priveste numele de Guguta, acesta, conform
declaratiei scriitorului a suferit o adevaratd metamorfoza. Existd, mai ntéi, in conceptia maestrului
anumite principii conform cérora se naste viitorul personaj al cartii. In primul rand, primeste un
nume Tn lume acel copil care trece prin suflet. Guguta, inainte de a fi promovat sufleteste, s-a numit
Gugulea. “Numele asta Tnsa — explica scriitorul micilor sdi cititori — imi zgaraia urechea. Copilul din
suflet trebuie sd aibd un nume mai cald si numele acesta s-a tot rotit in urechi pana s-a prefacut in
Gugutd. Numele nu pica din cer — lamureste scriitorul Tn continuare — Tnsusi caracterul baietasului
cerea sonoritatea acestuia...”[7, p. 5].

Asadar, fiece nume ascunde in sine un caracter. Numele copilului, al personajului se naste din
strafundurile caracterologice si temperamentale ale fiintei umane care concentreaza in sine o lume.
Povara acestei concentratii 1i revine si sunetului, mai exact structurii, pozitiei i tonalitatii acestuia.

Si la acest capitol, S. Vangheli da dovada de multd ingeniozitate ludicd. Cuvantul onomastic
pluteste la el intr-un camp iluzoriu al inspiratiei poetului si se dureaza Tn “rotire” aidoma unui corp
ceresc din galactica fiintarii sale, ca o stea a destinului, agsa cum s-a rotunjit Steaua lui Ciubotel. Ea
se prezinta, la inceput, cu “numenul” ei, cum ar zice Kant. Datoria scriitorului este de a-1 desprinde
din Marele Tot si a-1 individualiza. Fireste ca acest proces va fi transfigurat intr-un mod specific si
adus la numitorul comun al accesibilitdtii mariei sale, micului cititor §i care devine o curiozitate
surprinzatoare pentru cititorul matur.

La nivelul sonor sau expresiv al creativitatii numele apare cu “numenul” sau si se modeleaza in
continuare ca o expresie sinestezicd de cromatic si auditiv, de duritate si blandete sau tandrete,
ecourile individualitatii lui acumuldndu-se dintr-o culturd a sensibilitdtii scriitorului, dintr-o
memorie involuntard intertextuald, dintr-un gust strategic al auzului.

Astfel, cainele, de exemplu, se numeste Faraon, care ne duce cu gandul la antichitate, la numele
vechilor regi ai Egiptului, dar si la numele unui joc de carti. Anacronismul numelui antic, dar si
efectul sonor al Tmbindrilor de sunete si silabe, aduc imaginea unui chip care inspird la copii
atmosfera si atitudine de voie buna fata de prietenul lor credincios. Cocostéarcul s-a numit Haralamb
— 0 pasare masiva, solemnd, comparativ cu alte zburatoare. Consonantele labiale in alternanta cu
vocalele deschise denota o solemnitate de o gravitate aproape ironica. Acelasi efect 1l are si nourul
Gavril. Imbinarea de sunete din acest cuvant ne inspira senzatia de joc, de Tngramadire, de burlesc,
de vraiste ce consund cu disproportiile infantile. Fluturele a fost botezat de scriitor Chiril. Alternanta
accidentala a celor doua silabe din cuvant exprima nu atdt suavitate sau gingdsie, cit neastampar,
activism, ce corespunde viziunii copilului, atras nu numai de sunetul estetic al naturii, dar si de cel
vital, propriu-zis. Ghiocica este un nume dezmierdator, caci 1si face aparitia in conditii unice, iar
cumulul de sunete respectiv inspird gingasie si caldd admiratie. Randunica e numitd tot cu un
diminutiv — Pachita. Cuvantul e alcatuit din trei silabe. Prima alterneaza cu a treia, iar a doua ramane
suspendatd, producand un efect sonor zigzagat, un profil vizual geometric, avantat, care defineste



ceea ce se cheama zbor de randunica. Sa nu uitdm, ca toate cestea sunt deduse pe calea ludicului, al
imaginatiei si fanteziei infantile, care ne oferd revelatii fascinante. Puiul de melc are numele de
Culies. Imbinarea de sunete sugereazd ceva moale si domol. Diminutivul Steluta sugereaza ceva
mic si Tndepartat, dar de o lumina foarte apropiata sufletului. Mata se cheama Tecla. Acest nume,
cam arhaic ne aminteste de o fiintad pasnica de cand lumea, primitoare §i vesnic dispusa etc.

Incheind observatiile noastre aici, am mai adiuga ca, daci e si-i credem profetului ci fiecare
dintre noi se naste sub o stea calauzitoare, Spiridon Vangheli s-a nascut sub steaua lui Ciubotel,
Graia-Singur sau Guguta — o stea, sub raza careia ne Incilzim, ne lumindm i noi...

Séa o pastram neprihanitd pe seninul cerului nostru, iar maestrului Spiridon Vangheli sa-i dorim
multi ani Tnainte si putere de inspiratie Tn acest univers al ludicului, atat de ispititor §i regenerator de
suflet omenesc, de tot ce-i sfant si frumos.
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Ludmila Armasu-Cantar Cunoasterea caleidoscopica a
lumi sau mitul copilului universal

Cuvantul mit (gr. mythos cuvdnt, povestire, legendd) deseneaza o realitate spirituald mult mai
complexa decat pare a indica etimologia lui, cu sensurile-i derivate. Cercetdrile moderne privind
esenta mitului isi au punctul de plecare 1n opiniile lui Giambattista Vico, precursor al romantismului
filozofic italian, dupa care gandirea omeneasca, aflatd intr-un prim stadiu de dezvoltare, a fost de
facturd imagistico-fantastica, imaginea fiind echivalentd cu o existentd afectiva, “fiecare metafora,
spune Vico, ajunge sa fie o mica poveste” [1, p. 245], adicd un mit, un mod de a concepe si simti
viata. G Vico judecd astfel: “Asa cum metafizica rationald ne invata ca homo intelligendo fit omnia
(omul a facut toate lucrarile intelegindu-le), tot asa metafizica aceasta poetica, bazatd pe Inchipuirea
fantastica, dovedeste ca homo non intelligendo fit omnia (omul a facut toate lucrarile
neintelegandu-le). Faptul cd omul se face pe sine Insusi reguld a universului, ca “a facut din sine
insusi o Intreagd lume” este identificat cu crearea acestei lumi prin non intelligendo, intrucat “atunci
cand nu intelege, el (omul) face din sine aceste lucruri si, transformandu-se in ele, devine una cu ele”
[1, p. 246].

In hermeneutica psihanaliticd (Freud, Jung, Ricoer), geneza miturilor este cautatd in
inconstientul individual sau colectiv, mitul fiind o manifestare sublimata a refuldrilor constiintei
(individuale sau colective).



Observatii interesante despre gdndirea mitica intdlnim la filosoful si poetul roman Lucian
Blaga, pentru care notiunea de mit e “una din cele mai interesante si invoalate infloriri ale
metaforicului” [2, p. 375]. In conceptia sa, metaforicul are doui functii esentiale: de expresie si de
cunoastere. Prin urmare mitul este o plasmuire (metaford) care tinde sa reveleze (sd cunoasca intr-un
mod specific) misterul. Blaga distinge mitul trans-semnificativ (care nu poate avea un echilibru
logic) si mitul semnificativ (care poate avea un echilibru logic). Spre deosebire de spiritul stiintific,
spiritul mitic are avantajul “de a folosi analogia, de a integra lumea concreta in viziuni cladite pe
elemente de experientd vitalizatd” [3, p. 386] Mitul e determinat “de categoriile abisale si tine de
destinul creator sau demiurg al omului” [3, p. 293].

Destinul creator al scriitorului Spiridon Vangheli se constituie din modul de gandire poetic, cu
o logicd specificd, determinatd de capacitatea revelatoare a sensibilitatii, care, in intimitatea
procesului de elaborare, face ca vorbirea metaforica sa se realizeze intr-un mod aproape instinctiv §i
spontan, urmand imprevizibilul sensibilitatii. In ultima instantd, fiecare cuvant din prozele autorului
inchide 1n el o poveste, un mit al copilariei, deci o metafora, adica un fragment de cunoastere cladita
pe elementele de experienta vitalizatd. Mircea Eliade afirma ca in societdtile in care mitul mai este
viu, bastinasii fac deosebire intre mitul ca istorie adevdrata, (revelatie metaforicd a primordialului)
si istoriile false, adica fabula sau basmele, care relateazd aventurile minunate ale unui popor: primele
il Invata pe om Intdmplérile primordiale care l-au constituit din punct de vedere existential, celelalte
— evenimentele care n-au modificat condifia omului ca atare. Mitul poetic al lui S. Vangheli 1l
cuprinde pe cel dintéi.

Se stie cd, orice opera de arta pleaca de la real si ajunge la real. Pe de alta parte, chiar i cei mai
inzestrati autori pornesc de la altii, abia mai tarziu isi clstigd o proprie existentd literard. Procesul
insusi al creatiei literare nu se poate Invata de nicaieri, ci isi ia Tnceputul din izvorul propriu: din
talent, sinceritate si onestitate.

Radacinile creatiei vangheliene se alimenteaza din solul traditiei folclorice, precum si din mitul
copilului universal. Or, tendinta generald a literaturii moderne e de a Imprumuta realitatii
semnificatii mitice, In timp ce mitologia anticd proceda invers: povestea intamplari minunate cu
aerul cd nu face altceva decat sd descrie realitatea. Arta de prozator a lui S. Vangheli se Intemeiaza
anume pe jocul acestor doud planuri: cel simbolic sau mitic (mitul copilériei) si cel realist.

Prozatorul 1si individualizeazd si modeleaza personajul copil, pe calea dezvaluirii depline a
doua trasaturi esentiale ale lui: onestitatea totald si imaginatia creatoare. Aceste trasaturi dominante
i Tmprumuta originalitate personajului-copil si 1i dau totodatd puterea de a reprezenta raporturile
omului cu lumea inconjuritoare, de a traduce, cu alte cuvinte, o meditatie asupra conditiei general-
umane ntr-un mit al copilariei.

Prin ce se caracterizeazi si se particularizeaza onestitatea lui Gugutd, bundoara? In primul rand,
sd-si joace jocul initiat cu omuletii verzi, s exagereze trdirile si sentimentele si, din aceasta cauza,
sa se infatiseze semenilor sai, obisnuiti cu simuldri §i minciuni nevinovate, drept o fiintd neordinara
iesitd din comun, cu o sensibilitate profund autentica.

Literatura pentru copii, In special cea din perioada postbelicd, a imprumutat forma
marturisirilor cat mai directe, cat mai apropiate de faptele reale, a céror transfigurare artistica ar fi
putut lua n ochii cititorului aspectul unor scrieri moralizatoare si didacticiste, lipsite de farmecul
creativitatii. S. Vangheli, printre primii in literatura pentru copii din arealul basarabean, a avut totusi
taria de a medita asupra semnificatiilor si trairilor mai ample pe care le degaja istoria unor situatii



tipice, in principiu, $i caracteristice varstei, gasind totodatd formula artistici adecvatd atat
subiectului, cat si sensibilitatii vii a unui public receptiv si trecut prin cele mai neobisnuite incercari,
momentul concret fiind in acelasi timp foarte bine caracterizat, usor recunoscut si totusi transfigurat
de sensul simbolic care se mai naste din meditatiile sau deductiile personajului — copil.

Prin intermediul personajelor sale (Radu, Ciubotel, Guguta etc.), autorul tinde sd propuna o
norma de conduitd morald bazatd pe revolta si preconizind solidaritatea tuturor oamenilor in lupta
contra raului, personajele Tnsesi constituind niste simboluri ale treptelor copilariei.

Personajele vangheliene nu au o psihologie complexa, ele se vor a fi exponentul unei singure
trasaturi esentiale, care are de Tndeplinit un anumit rol in configuratia generald a mitului copilariei.
Simbolul global este acela ce le justifica si le da viata. Trasdturile particulare ale caracterului lor sunt
abia schitate, atat cat sa creeze impresia unor fiinte vii.

Autorul gaseste totusi posibilitatea de a plasmui un personaj tipic varstei si tarii din care face
parte, dar incluzandu-se 1n acelasi timp in mitul universal al copildriei, In care predomind poeticul
dezinteresat, spontan, specific copilaririi. Intilnim in aceste pagini momente de adevirati poezie,
bogate n subtexte mitologice, purtand un caracter national si prin aceasta, integrandu-se n mitul
universal al copildriei, insotit fiind de poeticul dezinteresat si spontan.

In fond, relatia mit-poezie a constituit, dintotdeauna, una din problemele cele mai atractive care
au suscitat atentia cercetatorilor preocupati de studierea aspectelor constiintei umane, conferindu-i
semnificatie §i valoare. Din aceasta relatie (mit-poezie) se desprinde ideea ca intre mit §i poezie nu
sunt raporturi de opozitie, ci de echivalentd, ambele fiind modalitati sentimentale (sensibile) de
cunoastere si autocunoastere i operand cu imagini, nu cu concepte si categorii logice.

Am vrea sd demonstram benefica relatie mit-poezie printr-o sumarad incursiune in proza
vangheliand, care intregeste mitul universal al copilariei, miniaturile lui S. Vangheli fiind adevarate
poezii. Criticul literar M. Cimpoi remarca 1n aceastd privinta: “Descoperirea lucrurilor, explicarea
originii §i naturii lor, punerea in raport cu ele, recrearea universului sta sub semnul poeziei. Precum
poetice prin excelenta sunt miturile si legendele antice, asa si gindirea copilului este incarcatd de
fiorul sacru, aprins de fiorul celor noua muze...” [4, p. 220]

In fond, S. Vangheli, prin miniaturile sale, ne oferd surprize metaforice in care domina poeticul
dezinteresat §i spontan. Asa dar, ceea ce uneste mitul copilariei si poeticul vanghelian este gdndirea
mitica, adicd un mod de gandire poeticd. Caci “fara gandire mitica spunea, L. Blaga in Geneza
metaforei si sensul culturii, - nu ia fiintd, din pacate sau din fericire, nici o poezie”. Mitul poetic
vanghelian (adicd proiectia imaginard a unor lumi posibile pe un fond de mister universal) este
modalitatea fundamentala de revelare sensibila a adevarurilor interioare ale scriitorului, asa cum le-a
putut el prelua de la generatiile trecute, dovada convingétoare fiind si unele din lucrarile D-sale de
ultima ora, din cartea Tatal lui Guguta de pe cdnd era mic.

In viziune psihanaliticd, prima copildrie (inscrisa intr-un timp paradisiac) este realitatea umana
primordiala, din care omul iese cu diferite traume, rdmase depozitate In inconstient. Incidentele
traumatice ale primei copildrii pot fi retrdite prin intermediul amintirii, dar printr-o amintire
camuflata. Asadar, inconstientul infatiseaza structura unei mitologii personale a lui S. Vangheli,
unele din continuturile sale fiind purtatoare de valori cosmice. Or, cum constatd M. Eliade in Aspecte
ale mitului, contactul real al omului modern cu sacralitatea “se efectueaza prin inconstient, fie cd e
vorba de visele si de viata lui imaginara, sau de creatiile care izvorasc din inconstient (poezie, jocuri,
spectacole etc.) [2, p. 18]. Mitul copildriei vangheliene izvordste din sinceritatea cu care autorul



porneste sd cucereasca inimile cititorilor. Aceastd sinceritate de altfel, procedeu psihanalitic in
operele pentru copii, constituie in fond elementul esential prin care se impun si cele vangheliene. $i
nu numai din dorinta de a fi original autorul se intoarce cu atata pasiune la copildrie si adolescenta
(Oltita, Barbatii se nasc noaptea, Somnul cel mare etc.), simtind o atractie puternica pentru aceste
tardmuri ale visului sau.

In fata copilariei, adica in fata lui insusi, S. Vangheli isi poate analiza in profunzime universul
personal, cu o sinceritate deplind, exprimandu-se integral pe sine, in raport cu marile probleme ale
existentei. Scriitorul nu se multumeste numai cu imaginatia sa, literatura fiind pentru el o
redimensionare a existentei, o transfigurare a experientei proprii, de aceea copildria, varsta tuturor
varstelor, si-a gasit in opera sa o reflectare plenara Incéarcatd de multiple semnificatii manifeste si
latente, aidoma unui Narcis mereu obsedat de el insusi.

In vremuri stravechi basmul avea o functie magica [5, p. 10]. Se credea ca cel, care il spunea,
era ferit de duhuri rele, de demoni. Naratorul basmului despre copildria universald, S. Vangheli,
ramane a fi protejat de catre fortele binelui, dupd regulile implacabile ale basmului universal, unde
cei buni sunt ajutati de fortele benefice, ajungind a fi fericiti in final. In fond, insusi faptul scriiturii,
al plasmuirii operei 1l include pe prozator, In mitul Genezei, deoarece, “‘scrisul, ndscocit de oameni
ca o zamislire din nou a lumii, are o putere egala cu aceea exprimatd 1n geneza” [6, p. 199] conditia
obligatorie raménand aceeasi: talentul. Iatd o frumoasd si sugestivd metaford pentru explicarea
fenomenului: “Nu poate sa zboare pasarea fard aripi, $i, dacd din zbor s-a prins in aripa ei un
luceafdr, intamplarea nu se repeta de mai multe ori Tn spatiul unei literaturi” [6, p. 196].

Copiii sunt foarte deosebiti intre ei, fiecare constituind un fenomen absolut unic, prin urmare
existenta lor trebuie privitd cu atentie si respectata — aceasta ar fi ideea-pivot pe care nazuieste s-o
afirme toate cartile lui S. Vangheli. Insa anume faptul, ci sunt atit de deosebiti, ii uneste, ii face si
semene intre ei si sa fie cu adevdrat copii. in umbra acestei constatiri, subiecte si teme literare,
metode de compozitie si tipuri de fraze, formule stilistice $i modalitati narative devin simple
instrumente, care servesc foarte bine acel adevar ce nu ia, bineinteles, numai infatisarea personajului
literar, desi se foloseste mai cu seama de aceasta fictiune.

Uneori, teritoriul acoperit de scriitorul S. Vangheli capétd dimensiunile unei /umi care pare sa
spuna totul despre copil si copilarie, dar ambitia autorului pare si fie aceea de a-si masura puterile cu
lumea reald pentru a dovedi caracterul suveran al acesteia din urma. El o concureaza pentru a
sublinia existenta ei miraculoasa.

Desi se simt vadite tangente cu alte opere binecunoscute din literatura nationald §i cea
universala (se pare ca Guguta si prietenii sai are afinitati cu Timur §i echipa lui, caciula incapatoare
a lui Guguta o intalnim si 1n larna pe ulita a lui G. Cosbuc etc. etc.) S. Vangheli propune totusi, o
opera savuratd de copiii anilor 60-90, uimiti si Tncantati de miracolul existentei fericite din anii
postbelici.

Am mentionat (in alte paragrafe) ca personajele vangheliene nu au o psihologie complexa, fiind
dezvoltarea unei trasaturi esentiale. Astfel, Radu reprezintd inocenta copilului de 3-4 ani, Ciubotel —
copilul de 4-5 ani care tinde spre colectivitate, Guguta e copilul exemplar, care incearca sa propuna
un remediu universal, ca sd uneascd Lumea Adultilor si Lumea Copiilor. lar fateta maleficd a
copildriei este intruchipatd prin citeva personaje, cel mai cunoscut fiind Titirica. Prin personajele
negative, autorul combate anumite vicii, recurgdnd la umor si la ironia usoard, cu scopul de a-1
convinge pe copil sd se lepede de anumite cusururi i sd-si cizeleze caracterul in proces de



cristalizare. lar eroii pozitivi sunt zugraviti nu pentru singura bucurie a scriitorului, cand viata il
imbie cu asemenea oameni, ci §i pentru a Inrauri in bine societatea contemporana lui. Prin urmare,
orice text vanghelian implica viziunea despre lume a autorului ca urmare a experientei sale bogate si
irepetabile, a unei filozofari antice intelepte.

Constantin Noica afirma: “Lumea este un cuprins de determinatii ce poarta in ele sau elibereaza
individualul si generalul”. De regula, calea filozofarii in literatura este ciutata de foarte multi, dar
numai o parte ajunge la ea, iar din aceasta unii o strdbat mai putin, altii mai mult, cativa pana prea
departe ca sa fie intelesi lesne. Privelistea lumii ca intreg nu-i este dat oricui sa o surprinda, iar
neputinciosii, orgoliosii, sustin cd nu vdd nimic. Doar trufasii inclind cd posedd modus vivendi
philosophari, confundatd cu propria-le constiinta oarba, decat cei care isi adeveresc spiritul plin de
lume prin felul lor de viata in umanitatea fiintei.

Spiridon Vangheli isi rosteste gdndul ca adevar, cu multa dexteritate, dar raspicat. Din dragoste
de om stie sd vada, in primul rand, virtutile aproapelui, Insd nu trece cu vederea nici defectele lui.
Cuprinzandu-le in Intelesurile temporalitdtii, nu-si ascunde convingerile fata de contemporani, sigur
fiind ca cetatea Iui este Copilul. Singura vind, 1n acest sens, ce i-o purtdm scriitorului, cu expunere
motivatd, este invatitura neostenitd pe care o da copiilor-ascultitori de esentd — singura modalitate
practica astfel incat homo sacra res homini. El creeaza chipuri de homo: cogitans, sa tinteasca
adevarul (Ocheanul lui Gugutad), aestheticus, sa aspire frumos (Baietelul din Coliba Albastra), juris,
sd stea sub semnul dreptatii (Republica cu trei consuli), actor, sa gaseasca binele lumii (Ispravile lui
Guguta, Steaua lui Ciubotel etc.). Caci, desigur, Binele, Frumosul, Dreptatea, Adevarul sunt
universalele temporalitatii umane care, in mereu inchiderea ei deschizdtoare cu temporaritati atatea,
se afirma ingreuiatd cu bogatia finita a lor.

Oamenii se trezesc unii pe altii intr-o societate oricat de dominantd ar parea, in contextul
exosmozei materiale si al endosmozei spirituale. Dar nici un copac n-ar izbi privirea daca in padure
toti ar fi la fel, scria Seneca. Si ei chiar nu sunt, In pofida strddaniei de a-i crede sau a Incerca sa-i
facem astfel; unii cat luna, altii cat anul sau deceniul sau secolul, altii sunt de-o eternitate. Unii sunt
cat cartierul, altii cat urbea sau provincia sau tara, altii sunt cat planeta sau, de ce nu? cit lumea. Din
acest punct de vedere, se poate afirma cd S. Vangheli este cat provincia sau cat tara din care provine,
constituind, prin opera sa, un mit al copilariei pentru intreaga lume.

Oamenii sunt fiii epocii lor este grila pe care o aplicam cand ne convine si corespunde unei
explicatii comode, unei justificiri uneori derutante prin demagogia ei. Este Aristotel, autorul
Organonului, fiul veacului atenian IV i.e.n., numai? Este Homer fiul cérei epoci daca ne invata si pe
noi, cei din sec. XXI? Eminescu nu ni-i contemporan cand scrie: “Trdind in cercul vostru stramt /
Norocul va petrece, / Ci eu In lumea mea ma simt/. Nemuritor §i rece?”’

Opera literard a lui S. Vangheli poate raimane intre parantezele unei temporaritati, dar in general
am apela la o idee carteziand zicdnd cd se asemuie unui copac: rddacinile se afla in solul
determinabil al epocii, insd fructele de pe ramuri sunt In lumea temporarititii; nu judecam copacul
dupa radacind, ci dupa fructe. Aristotel prezinta mai mult decét stiintele, artele, religiile vremii sale.
La fel, M. Eminescu si L. Blaga, I. Radulescu-Motru si Constantin Noica, I. Creangd si M.
Sadoveanu, N. Stanescu si M. Cartarescu, Gr. Vieru si S. Vangheli etc. etc.

Spiridon Vangheli va raméne, insd, nu un geniu al literaturii timpului sdu, marcat de
insingurare, ci un adept si continuator al bunelor si verificatelor structuri de mentalitati si institutii
ale vremii sale, prin simpla iesire in lume (in arealul sovietic si socialist) a operei, prometeismul



artistic si filozofic fiind cu atat mai mult dezavuat. Nu de vorbire, ci de rostire artistico-filozofica are
nevoie lumea, iar rostirea zgomotoasa e o falsa réstire, pentru ca se ageaza pe sine inaintea tuturora,
pentru cd isi oferd fructele precum negustorul ceea ce are pe taraba, pentru ca (uneori!) tipd sa-si
impuna idei din bardaganul propriu, fard altd justificare decat ca ar fi apte sa incolteascd in orice
bardgan, cum zicea cineva. Prometeicul artistic se cheltuieste in actul destarmuirii temporaritatii prin
integrarea masurii sale Tn masura lumii si nu invers.

S. Vangheli accede la universul uman prin simbolul paradisului pierdut — copilaria. In si prin
ea, el sperd sd descopere misterul antic individual si, doar prin acesta, sd se ralieze la misterul
universal. Simbol al starii ideale a lumii primordiale, copildria operei vangheliene este un spatiu al
armoniei absolute, al unei realitati sclipitoare ce iti inundd memoria printr-o senzatie mirifica dusa la
maximum, prin lipsa de griji, prin beatitudine, prin lumina. in comparatie cu acest paradis, lumea
reala nu este decit o copie stearsa, o minciund a simturilor si a cugetului, un miraj. Pentru Spiridon
Vangheli casa parinteasca devine cetate de basm, iar mama si tata — zeitdtile protectoare ale
copilariei. Moartea prematurd a mamei devine o izgonire din paradisul copildriei (Somnul cel mare),
iar recdstigarea spatiului fericirii are loc prin vis. Intreaga operid vangheliani este, de fapt,
recucerirea paradisului pierdut prin iubire: de oameni, de natura, de sine.

Functia unificatoare si totalizatoare a simbolului il apropie de mit care nu este altceva decét o
naratiune simbolicd, simbolul fiind “forma condensatd a unui mit” [7, p. 46]. Dacd simbolul este un
micromodel al lumii inconjurdtoare, mitul poate fi privit ca un text-cod (I. Lotman), care, dupa
opinia lui M. Eliade, prezintd modele exemplare ale tuturor actiunilor umane semnificative. Mitul lui
S. Vangheli povesteste despre timpuri ancestrale, despre ordinea initiala a lucrurilor, despre legile
care guverneaza aparitia §i existenta universului prin prisma paradisului copilariei copilului national
si universal. Deoarece “doud aspiratii se intretaie 1n activitatea sa: una e aceea de a prezenta spatiul
originar, familiar copilului moldovean, si cea de-a doua e sé-i introduca in spatiile etern-originare ale
altor lumi” [4, p. 40]. E un adevar pe care il confirma si insusi autorul: “Copilul nu e singur, cand ia
cartea in mand; 1l are aldturi pe Fat-Frumos, pe Nica al lui Stefan a Petrei, pe Gulliver, Pinochio,
Petter Pan, Tom Sawyer, Pepi Cioraplung, Micul Print si alti eroi, pe care 1i cunoaste. latd ce juriu
mare $i prestigios te asteapta. Te va primi copilul, te va primi suita sa de eroi in compania lor sau
nu? A scrie ceva nou e ca si cum ai descoperi o formuld noud in matematica universali. Asta e
singurul criteriu mare, dupd mine”.

Cele expuse anterior ne permit sd conchidem ca cercetarea teoretica a mitului personal al lui
Spiridon Vangheli dezvéluie valorile imanente ale literaturii pentru copii in context national si
universal, autorul insusi devenind un mit al existentei intr-un timp si Intr-un spatiu determinat.

Creatia lui S. Vangheli (ca de altfel intreaga literaturd basarabeana interbelica si postbelicd)
plateste un greu tribut cliseelor literare ale epocii In care a aparut. O epocd pe care autorul o si
ridiculizeazd copios insd, ceea ce pe atunci era un act temerar, in genere ocolit (Republica cu trei
consuli, Cum au disparut piticii din sat, Ocheanul lui Guguta s.a.) Desi majoritatea (absoluta!) a
scriitorilor “lagdrului socialist moldovenesc” erau nevoiti sd configureze idealul tdnarului leninist,
pionier, comsomolist, in general, comme il faut, adicd asa cum se cerea si nu asa cum erau ei in
realitate. Probabil, de aici si “interesul sporit” al lui S. Vangheli pentru traducerile pe care le face din
marea literatura sovietica, Timur si echipa lui, Ciuc §i Ghec s.a. dar si traducerile De la 2 la 5 de C.
Ciucovski, precum si S. Marsak, probabil a pornit inspiratia constituirii unor personaje “specifice”
timpului, de tip timurovist.



Imbinand traditionalismul cu modernitatea, prozele lui S. Vangheli, prin viziunea lor
mitologicd, se integreazd si In tracontextul universal. S. Vangheli este la curent nu numai cu
formulele epice si lirice ale scriitorilor romani de seama (T. Arghezi, G. Cosbuc, M. Sorescu s.a), ci
si cu cele ale marilor artisti ai cuvantului de peste hotare. Fenomenul merita a fi subliniat: e vorba de
o tendintd de organicd integrare in “marea” literaturd roménd, dincolo de particularitatile unei
provincii sau ale alteia. Or, localismul nu inseamna deloc izolare sau supralicitare a unor relatii
cantonate intr-un spatiu determinat. Dimpotriva, proclama aspiratia spre integrare si spre afirmare
prin voci distincte, incofundabile, in conceptul unei culturi nationale. S. Vangheli are meritul ca in
atmosfera intelectuald a timpului respectiv sd creeze un climat favorabil dezvoltarii si afirmarii
romanilor dezmosteniti spiritual de vitregiile istoriei si sd le aduca un mesaj spiritual. Nu se poate
intelege o atare operd in afara istoriei, a statutului social si national al moldovenilor din perioada
secolului XX. Aceasta Tnseamna ca orice literatura trebuie studiatd 1n plan diacronic si sincronic, iar
o astfel de perspectiva nu-si poate refuza dimensiunea intertextualitdtii, cititorului fiindu-i promise,
in consecintd, informatii pentru o istorie reald si, dinamicad a ideii de literaturd si recunoasterea
acesteia 1n zonele sacrului si profanului, ale culturalului si esteticului, ale nationalului si
universalului. heteronomiei §i autonomiei fenomenului literar vanghelian.

Desi uneori ajunge s se complacd in pitorescul “regional”, in etnograficului de suprafata,
tipologia caracterelor pldsmuite de S. Vangheli vorbeste, de fapt, de un mod de a asuma si a re-crea
universul fictional In determinari artistice superioare. Or, avand careva rezerve fata de calificativele
superlative 1n aprecierea acestui autor, tindem sd remarcdm, totusi ca scriitorul S. Vangheli este un
fenomen literar din Basarabia, fiind un scriitor cu totul aparte prin specificul viziunii si prin sugestia
unei atmosfere inefabile a locului si destinelor care 1l populeaza. E vorba de perioada in care copilul
(dar si cititorul matur) basarabean nu avea acces la marile valori nationale, unde peisajul uman se
asimila 1n spatiul misterios, infinit parca al “sovietismului” si “internationalismului”, “velicorus”.

Cunoastem afirmatia cd literatura unui popor “este intaia, daca nu singura cale spre cunoasterea
lui”. Or, literatura basarabeana din perioada “postbelicd” infatiseaza in mare masurd pe noi insine,
avand un caracter pronuntat provincial, cu cote valorice scizute. In pofida acestor circumstante,
putini scriitori au fost capabili sa renunte la nostalgiile dualismului literar, incercand sd se manifeste,
in primul rind, prin traduceri, nu intotdeauna din literaturd veritabild, si chiar prin inspiratii ne-
originale. E si cazul lui S. Vangheli.

Dar de la o vreme timpurile se schimba. Unii indivizi inteleg ca aceleasi valori nu pot trai la
infinit. Incep simptomele ingrijoritoare de saturatie, de nervozitate, de nemultumire. Societatea se
desparte in doud: in cei care voiesc sd conserve ceea ce au apucat si altii care criticd nversunat
traditia, voiesc s-o distruga si sd o inlocuiasca prin valori noi. Timpurile 1si aleg oamenii si in acest
sens S. Vangheli este alesul timpului din care vine.

Fiecare om tinde sd se depdseascd pe sine. Orice moment trebuie sa fie superior celui anterior.
De la inaltimea ultimei etape sdvarsite In dorinta de realizare a personalitdtii absolute totale S.
Vangheli incearca sa-si contemple critic drumul parcurs, sa priveasca de la inaltime si cu luciditate
trecutul, propunand cititorilor doud volume de amintiri: “Tatal lui Guguta cand era mic” si “Copii
in catusele Siberiei”.

Novalis spunea cd “nobletea eului constd in libera ridicare deasupra sa nsdsi”. Autorul S.
Vangheli reuseste sa aduca n literatura basarabeana pentru copii o operd adanc coloratd de ideea
individului. Numai ca acest individualism trebuie inteles Intr-un anumit fel. Ceea ce intelegem



curent prin individualism e opozitia intre individ si grup, la care s-a ajuns prin diferentierea continua.
Conceptia vangheliand e, insa, de factura romantica si e exact contrard. Personalitatea completd e
aceea la care se ajunge prin integrare, prin Intregire succesivd. Eroul vanghelian nu tinde sa se
opund, sd se deosebeasca de lume. El vrea sd absoarba lumea in el si sa se identifice cu ea. Plecand
de la ideea de spontaneitate si evolutie, el ajunge la conceptia pluralistd a multiplicitatii fenomenelor.

Constiinta personajului-copil, desi prezentata unilateral, tinde sa imbrétiseze, sa asimileze totul,
sd realizeze acel intangibil infinit citre care ndzuieste inconstient, Intr-un absolut de personalitate.
Iata unde tinde sa ajunga eu-l vanghelian exprimat modelat in personajele sale.

Privitd din perspectiva evolutiei opera lui S. Vangheli se prezintd sub forma unei contradictii, a
unei dialectici mereu in actiune. Plecand de la ideea sau sentimentul spontaneitdtii libere, a
originalitatii specifice eroului Radu din Coliba Albastrd, - un exponent al individualismului contra
tipicului; apoi prin Ciubotel se ajunge la o idee de comuniune, de contopire cu universul, cu
absolutul (Ghiocicd, Sora Soarelui, constituind ideea de transcendenta, de transformare a materiei
dintr-o forma 1n alta), de confundare panteistica cu existenta.

Perfectia si oralitatea stilului, care ne amintesc de stilul lui I. Creanga, constituie un act novator
in literatura basarabeana pentru copii: fuziunea vechii mentalitéti, colectiviste, cu cea moderna ntr-o
esteticd de toatd autenticitatea. Pe parcursul intregii opere scriitorul a reusit sa infatiseze o natura
poeticd, ferindu-se de natura “picturala”, bogata in linii si culori, dar din care ar fi lipsit accentele de
nostalgie, de dor, de regret, de vis. Desi pe alocuri la Vangheli se simte facatura, gandirea fortatd in
spirit infantil, elaborarea unor metafore dupa acelasi calapod infantil (devine ostentativ); se
exagereaza putin in toate: spontaneitate, gravitate, sinceritate, neastimpar:

“- Bade Gheorghe, cui ti-ai vandut sufletul? Satanei care ti-a dat arma?

Gheorghe a holbat ochii: nu-i venea a crede ce iese din gura ei, da Olita 1si descarca sufletul:

- Cine a Indragit strainii, manca-i-ar inima céinii!...”.

(Cui ti-ai vandut sufletul?)

In general, se sustine cd definirea unei natiuni se face prin scriitorii ei. Acestia plimadesc cu
incetul constiinta sociald, morald, artisticd. Mai mult ca oricare alt scriitor basarabean pentru copii,
S. Vangheli ne-a reprezentat, etapa cu etapa, evolutia in ascensiune a sufletului nostru, progresul,
dar, in acelasi timp, si momentele de stagnare ale psihicului moldav. A procedat metodic, de la
simplu spre complex, arta lui fiind eminamente pedagogica (el Insusi a absolvit Institutului
pedagogic “I. Creanga” din Chisindu). In obiectivul artistic al scriitorului a fost atras, in primul rand,
tot ceea ce este indiscutabil autohton, ca prin aceasta sd accedem la universal — copildria ca un
paradis — care predomina in toate scriiturile sale. In opinia noastra, accentul in opera vangheliani
trebuie pus pe modalitdtile de recuperare a paradisului pierdut, pe descoperirea cdilor de Intoarcere
in copilarie.

Din cele patru cdi care ni s-au parut esentiale: iubirea, jocul, creatia si visul — unele au fost
supuse unei analize detaliate, altele au fost abordate tangential, urméand sa constituie nucleul altei
lucrari.

Scrierile lui S. Vangheli sunt populate nu doar cu eroi, ci $i cu nenumadrate procedee artistice,
care aidoma piticilor din basme, se misca printre personaje, realizdnd o uriasd muncd. Ele
construiesc lumea operei, devenind totodata niste personaje importante, de neinlocuit.

Opera Iui S. Vangheli poate fi pusd sub semnul oricdruia dintre simbolurile prezentate in
aceastd lucrare: personaje-simboluri, paradisul pierdut, fluturele, steaua etc. — si citita in functie



de punctul de vedere selectat. Fiecare simbol a fost folosit ca o cheie pentru patrunderea in text.
Interpretarea textului vanghelian si prin intermediul simbolurilor ni s-a parut potrivita, deoarece, prin
proprietdtile sale inerente, simbolul sporeste reteaua de sensuri, ambiguitatea, nesfarsitul joc al
conotatiilor—calitati esentiale ale operelor studiate.

In afara de aceasta, simbolul permite patrunderea 1n zona irationalului, a misterului, care, in
domeniul literaturii, este cu mult mai extinsd decit cea a rationalului. Suprapunerea unora dintre
semnificatiile simbolurilor supuse analizei este determinata nu doar de calitatea inerenta a oricarui
simbol de a fi polivalent, ci si de existenta, la Vangheli, a unei Tmbinari perfecte a formulelor si
structurilor narative a jocului si gandirii metaforizate, a sferelor de sens ale limbajului poetic nu doar
la nivelul fiecarei opere in parte, ci si la acela al intregii sale creatii.
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Mihai Cimpoi la 60 de ani
Constantin Ciopraga Un remarcabil eminescolog — Mihai Cimpoi

Dupa demersuri hermeneutice mai vechi, Mihai Cimpoi avea sd inscrie o datd cu Narcis si
Hyperion — ,poem critic” — un capitol particular in eminescologia actuald, in cauza fiind un
Eminescu global: un Poet al fiintei. Era n anul 1994. Alte doud editii, cu caractere chirilice,
aparusera la Chisinau in anii 1979, respectiv 1985, diferentiate de cea de acum. Ideea de poem critic,
din subtitlu, nu duce la o viziune poetizantd; instrumentatia critica riguroasa, cu trimiteri la cei vechi,
la Shakespeare si Goethe, la Kant si Hegel, la filozofia buddhista, la Heidegger, la multi altii, isi
asociaza vibratia ,,poematicd” doar 1n dictiunea antrenantd, in cadenta libera a discursului, 1n ardenta
mirajului spre cunoastere. Limbajul exegetului, totdeauna elevat (uneori polemic), implicd o
vivacitate controlata strict, o tensiune in caldura, Intr-atdt necesara, incat rostirea sa nu cada in
platitudine si frigiditate. Structura eseistica e, aici, la ea acasa, Tnlesnind — ca la Blaga si Noica —
fluenta ideaticd, stimuland textualizarea intens-asociativd. Evident, comentatorul lui Eminescu,
deschis orizonturilor intraistorice si filozofice, e un spirit eminamente sistematic, cu vocatia
arhitecturilor clare, destinate sa puni in lumina paradigmele specifice in articulatiile lor definitorii. i1
gasim astfel preocupat de concepte si notiuni, abordand analitic, bundoard, conceptul de Eu
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romantic, abstras solitar; narcisismul, ni se spune, implicd descoperirea Sinelui profund, concomitent
cu nostalgia Absolutului si a cuprinderii Cosmosului. Drept argumente, texte eminesciene felurite,
dar si sugestii din Kant, Schlegel, Leibniz, Goethe, Uhland, Fichte, Novalis, Calinescu, Rosa del
Conte, Blaga si Nichita Stanescu, plus trimiteri la expresionism s§i suprarealism, la Garcia Lorca, la
Ungaretti si ceilalti: ,,Desi are cultul unicitétii, Eul romantic are constiinta multiplului, a ,,multimii
posibilului” care i se releva lui Dan-Dionis [...] Toate manifestarile sufletesti sunt puse sub semnul
inaltei pasionalitati: omul romantic nu cunoaste pur si simplu, ci este Insetat de cunoastere; nu
iubeste pur si simplu, ci este cuprins de setea de iubire, ca eroina din Codru si salon, ca protagonistii
cu ganduri ,,purtate de dor” ai Luceafarului...”

Privit in totul, Eminescu e un cosmoid, un unicat, un complex cu disponibilitati vibratile 1n care
Parte si Intreg se cauti in oglinzi schimbdtoare, aritind pe rand fata apolinicd si fiinta dionisiaca. in
scopul unor concluzii lamuritoare, se apeleaza la cercetérile fizicienilor, la structuralismul de data
apropriata, la reflectiile filozofilor cu fatd in Istorie. Fragmentarul, discontinuul care asediaza
constiinta, nu obstacol aspiratia eminesciand de totalitate. ,Oricind si oriunde, observa
eminescologul, se manifestd teama eminesciana de pierdere a imaginii sintetice a Intregului. Privirea
Poetului e sinopticd, sincrond, pornitd si perceapi sensul Intregului, in fiece moment al sau [...]
Chiar si 1n cazul sistematismului, Eminescu acordd un rol inimii, eului ce sistematizeaza...” Ca
,fiinta roméneasca” ca ganditor cu predispozitii imensifiante fatd cu spatiul si timpul, el se Tmparte
intre o Dacie paradisiacd, intre ,,abisul fiintial” coplesit de mister si ,,campul transcendental” cu ,,sori
care pica” — de unde o perpetud ,,unduire” generatoare de cantari. ,,Cantarea” Insasi este existenta.
Pentru explicarea conditiei umane duale, in dialectica ei eterna, eminescologul citeaza punctul de
vedere al unui logician: ,,S-ar putea ca cele doua categorii existentiale genereaza un proces bazat pe
o alternantd continud, ca in filozofema din finalul poemului fmpdrat si proletar, ca atare, moartea
coexistd cu viata Tn miezul Fiintei, dupd principul logic al contradictoriului, descris de Stéphane
Lupasco”. Din aceastad perspectiva a contrariilor in migcare neincetata, ,,dacismul Tnseamna, efectiv,
congtiinta intrepatrunderii strAnse a Paradisului si Infernului, imortalizarea vine doar la capatul
initierilor statornice in moarte, adica al trdirii deosebit de intense a acestuia. E ceea ce se IntAmpla cu
toatd evidenta Eului eminescian: trdieste la limita sentimentul mortii, spre a obtine nemoartea, sub
chipul ei astral de existentd superioara, hyperionicd. Seninatatea dacica nu e rezultatul revelatiei pure
a nemuririi, ci al punerii intr-o ecuatie dialecticad a fiintei si nefiintei, care va da, intr-o alta etapa,
sentimentul mioritic al Totului”.

Unduirea apelor, oceanul si raza, acestea coexistd multiform cu unduirea existentiald n
infinitatea timpului. Altfel spus: ,,Unda se naste la intersectia timpului si spatiului, Tn cazul unei stari
dintre un element si altul, urménd principiul contradictoriului, al activizarii reciproce si al iesirii din
potential in manifest...” In formele sale ciclice, circularitatea Timpului are repercusiuni in constiinta
profundd, sensibilizatd de indiferenta curgerii vremii fatd de specia umand. Caracteristice lui
Eminescu — 1In Povestea magului calator in stele, In Strigoii, Miradoniz, Memento mori, in Odin si
Poetul si in alte texte — sunt reverberatiile timpului fizic, ,,natural si stihial”, acestea cu inerente
pulsiuni fiintiale. ,,in spiritul tuturor marilor romantici, dar si Intr-un mod deosebit fatd de al
acestora, Eminescu transcende toate timpurile, staruie asupra unei supraconstiinte a lor, se intoarce
cu permanenta sa predispozitie filozofica spre acel punct al genezei unde firul vremii se toarce si
deopotrivd, se reintoarce, adicd unde vremea se naste din ea insdsi, ca izvorul”. Exegetul ia 1n
dezbatere mai vechile repere critice care vizau componente ale universului eminescian, Natura,
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Erosul, Moartea, lumea Arhetipurilor, plus Ochiul — toate proiectindu-se ntr-o viziune simfonica,
organicd, a Fiinfei in cautare de sine, in dialog cu Ceilalti i cu Cosmicul. Teza In chestiune e
aplicatd nuantat Tn pagini ca Undoirea: ,,Cantarea este existenta”, dar In special in cele de final —
despre Odiseea fenomenologica a spiritului (Eminescu si Hegel), ori despre Golul si fiintial (cu
puncte de sprijin in ,,Juminisul” lui Heidegger).

In Dialogul dintre Poet si Demiurg — substantiald acolada finald — sunt rezumate in céteva
pagini cautarile Fiintei n raport cu Divinitatea. ,,Cu cét mai febril se intreaba poetul asupra sensului
lumii, cu atit acesta se obscurizeaza si intrd in domeniile incertitudinii”. Aici se prefigureazd, am
zice, teza lui Blaga despre cenzura transcendenta. Singur Hyperion, simbolizare a Fiintei
problematizante ridicate la nivelul suprem al depdsirii de sine, cunoaste transcedenta. ,,Prin
consubstantialitatea sa cu Demiurgul, Hyperion devine varful cel mai luminescent al Fiintei pe care
il relevd adancimile eului eminescian narcisic contemplate. Hyperion inchide cercul fiintial al
intoarcerii In Totul mioritic (al platonicianei intoarceri la Unu si identic) si al redarii Sinelui profund,
pe care 1l deschide Narcisul Inceputurilor”.

Nici un an fara referiri la fenomenul Eminescu!... In eseurile grupate in 1993 sub genericul
Caderea in sus a Luceafarului (titlu amintind de studiul Svetlanei Paleologu-Matta, Eminescu,
abisul ontologic) pune accente — Intr-o prima sectiune — pe arhetipuri, prototipuri si alter ego-uri, pe
fundalul carora se contureaza un homo dacicus, urmat de un homo folcloricus ori de un homo
ethicus. De notat Revelatiile caietelor si publicisticii. Tuse noi vizeaza conceptul de eminescianitate
in ansamblu, acesta emanand din pluralitatea antumelor si stimuland programatic demersul
sintetizator. Pasaje polemice, fard agresivitate, tind sa destrame locurile comune din cercetarile
anterioare; de impunséturi moderate nu scapa nici Calinescu, nici altii. Formulei de poet pesimist i se
substituie cea de poet tragic, mai adecvata sub raport etico-psihologic, motivatd in lumina filozofiei
lui Neitzsche. In esenta, scrie criticul, ,,omul tragic este omul de exceptie, este firea superioara care
traieste la limita problematicul”; el e ,,mergatorul de deasupra lumii”, geniul. Argumentarea de fond,
cu ecouri larg spatiale, merita a fi citata pentru finetea asociativa: ,,Omul tragic eminescian depaseste
fixitatea spiritului grec, mobilitatea celui german, nepasarea eliberatoare a spiritului indian; el
adauga crestinismului cosmic linistit al pastorului Mioritei agitatia zeiasca a Mesterului Manole de a
depdsi ,,cercul strAmt” prin creatie si jertfire.” Retine interesul comparatia dintre Eminescu si divinul
,brit” Shakespeare, ,,geniu natural”, fortd planetard. ,,Daca trecem peste nuante, Hyperion este un
Hamlet astralizat, amandoi impunandu-se ca niste constiinte superioare, depasind energic ,,cercul
stramt” al Elsinorului sau al Catalinelor pimantene”.

Acel Eminescu multipolar incorporand ,,Departele si Adancul, Cerescul si Terestrul, Miscarea
si Oprirea 1n loc”, a fost interpretat divers, cum si era normal (Mihai Cimpoi vorbeste de Odiseea
receptarii).

»l s-a mulat, Tnainte de toate, o masca platoniciand de geniu innascut, prea puternic in a sa
proprie fiinta incat sa-1 fi abdtut vreun contact cu contingentul de la drumul sdu firesc. Imaginea
maioresciand este statica, apolinica, glaciald; nepasarea si raceala hyperionicd 1i imprima un caracter
aspatial si atemporal”. (Recent a apdrut volumul Mihai Eminescu. Contextul receptarii de Mircea
Popa). Retrospectiv, exegetul observa ,,teama de intreg” In abordarea creatiei eminesciene, de unde o
,repartitie intre domeniile activitatii sale, intre personalitatea lirica si cea intelectuald, intre filozofia
practica si cea teoretici”. Unii au ignorat variantele, altii au supraevaluat postumele. In materie de
editii, singur Perpessicius, cel dintéi, nazuise spre ,,intregul Eminescu”. O panorama a contributiilor
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eminescologice postmaioresciene, schitatd de Mihai Cimpoi, insumeaza nume ca G. Ibrdileanu,
Mihail Dragomirescu, D. Caracostea, G.Calinescu (,,cercetare masiva”), Tudor Vianu, D. Popovici si
altii; se ajunge la Rosa del Conte si Alain Guillermou, la Edgar Papu, la Zoe Dumiterscu-Busulenga,
C. Noica, Svetlana Paleologu-Matta, Ion Negoitescu, la eminescologi din alte promotii, la duoul
Eminescu §i Blaga, la relatiile Iui Arghezi, Barbu si Nichita Stdnescu cu poetul Odei (in metru
antic). Numai N. lorga, un premergator de luat Tn seama — crede exegetul — fusese (contrar opiniilor
lui G. Cilinescu) un eminescolog total cu o perceptie globalizanta. ,,Mentalitatea senilvoltairiana a
lui Torga, detectata cu justete in grosso modo de Célinescu, se dovedeste a fi foarte receptiva, insé, la
modernitatea scrisului eminescian”. Din judecdti de valoare despre exegeti ca Mircea Eliade,
C.Noica, Edgar Papu, Rosa del Conte, Svetlana Paleologlu-Matta, loana Em. Petrescu, Solomon
Marcus, George Munteanu si altii se desprind In esentd, preferintele lui Mihai Cimpoi, excelent
cunoscator al bibliografiei critice Tn cauza.

Din perspectiva exegetului de la Chisinau, Eminescu e subiect perpetuu, de unde reluari
sistematice in cercuri concentrice, inclusiv o metodologie complementarista. Plansul Demiurgului
(1999), volum incorporand (in reluare) cateva capitole din Caderea in sus a Luceafarului, aduce, ca
noutate, pagini subtile vizand Structura holografica a operei eminesciene sau Poemul modern si
cdderea in cerc. Punctari inspirate comporta eseul Complexul lui Narcis, aceasta expresie a sinelui
frimantat cautdndu-si directia ontologica: ,,Lumea manatd de principul heraclitean al trecerii si
curgerii se opreste, incremeneste in chip eleat, Tn momente calme ale oglindirii de sine. Momentul
oglindirii se identificdi momentului linistirii psihice. Narcis apare ca simbol al Omului universal
(cosmic), iar apele — ca oglinda universala (cosmicd)”. Grila Bachelard este cea mai indicatd in
evaluarea narcisismului eminescian, caci, in fata fantanii, Narcis are revelatia identitatii si a dualitatii
sale, revelatia dublelor sale puteri, virile si feminine, si mai are revelatia realitatii si a idealitatii
sale”. Adaugiri la un text concentrat, Eminescu, poet tragic (din Cdderea in sus a Luceafarului),
trimit spre Eminescu, Neitzsche si omul tragic. Raportarea atentd la Neitzsche aduce 1n fata noastra,
azi, un alt om eminescian decét cel consacrat de traditia exegetica; omul tragic. Chiar daca admitem
un schopenhauerianism de fond sau de sensibilitate, punerea in ecuatie comparatistd a lui Eminescu
si a filozofului vointei se cade neaparat sa-l1 angajeze in calitate de mijlocitor al adevérului deplin pe
Nietzsche. De mentionat, de asemenea, exegezele de tip relational, precum Eminescu, confesorul lui
Eugen lonescu, Eminescu: modelul intelectual german ori Un model natural: ,suta a
saptesprezecea”. In Cumpdna cu doud ciuturi (Carte despre fiinta romdneascd) 2000, este reprodus
din Pldnsul Demiurgului eseul , Aratarile” fiintei lui Eminescu. Ar mai fi de citat volumul Spre un
nou Eminescu (1993) — ,,Dialoguri cu eminescologi si traducatori din Intreaga lume”.

Pentru a intregi profilul criticului, s& numim volumele caracteristice incepand cu Disocieri
(1969) si Alte disocieri (1971); au urmat Cicatricea lui Ulysse, 1992; Intoarcerea la izvoare 1985
Duminica valorilor, 1989; Basarabia sub steaua exilului, 1994; Sfinte firi vizionare, 1995; Lucian
Blaga: paradisiacul, lucifericul, mioriticul, 1997; Marul de aur, 1998 si altele. Relevante in privinta
sunt Tnainte de toate O istorie deschisa a literaturii romdne din Basarabia (1997) si exegezele pe
teme eminesciene; cu tripticul Caderea in sus a Luceafarului, cu Narcis si Hyperion, cu Plansul
Demiurgului, el se inscrie printre eminescologii nostri reputati. Hermeneut de tinutd moderna,
vibrand si Infaptuind cu mobilitate intelectuala in cadrele spiritualititii romanesti integrale,
congtiinta sa se ridica deasupra vicisitudinilor istoriei, inaripata de nostalgia totalului.
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Mihail Dolgan Mihai Cimpoi, personalitate de prima
marime a criticii romane contemporane

Mihai Cimpoi s-a nascut la 3 septembrie 1942 in comuna Larga, judetul Hotin (azi — Edinet),
intr-o familie de agricultori, fiind fiul lui Ilie Cimpoi si al Anei Habureac. Este critic si istoric literar,
eseist, filozof al culturii, activist pe tarAm social-politic si obstesc. Doctor habilitat in filologie
(1998), cu teza sustinutd in baza lucrarilor publicate Eminescu, Poet al Fiinfei. Membru de Onoare al
Academiei Roméne (1991), membru titular (academician) al Academiei de Stiinte a Moldovei
(1992), membru al Uniunii Scriitorilor din Romania si al Organizatiei Mondiale a Scriitorilor (PEN).
A absolvit Universitatea de Stat din Moldova, Facultatea de Filologie, specializarea — “Limba si
literatura roméana” (1965). Aici cativa ani in §ir a condus cenaclul literar “Eminescu”, dupa care
organizeazd la Chisindu, pe langd Biblioteca republicand Krupskaia (pe atunci), clubul literar
“Miorita”, cu viu rasunet in mediul intelectualitatii de creatie. Lucreaza sef de sectie la Uniunea
Scriitorilor din Moldova (conduce sectia de critica literard), redactor literar la editurile “Cartea
Moldoveneasca” si “Literatura artistica”, redactor stiintific superior la Redactia principald a
Enciclopediei sovietice moldovenesti (unde a participat si cu mai multe articole personale la
elaborarea enciclopediei In 2 volume Literatura si Arta Moldovei, 1985, 1986), secretar literar la
Teatrul National si la Teatrul Poetic “A. Mateevici”. Intr-un timp conducerea comunisti a Republicii
I-a acuzat de nationalism si i-a refuzat orice activitate publicd (prin anii ‘70). In 1987 este ales
secretar al Comitetului de conducere, iar in 1991 — presedinte al Uniunii Scriitorilor din Moldova,
functie pe care o onoreaza cu daruire pana in prezent. Concomitent indeplineste functia de sef al
Directiei de literaturd veche si moderna a Institutului de Literatura si Folclor al Academiei de Stiinte
a Moldovei (din 1991), in cadrul céruia a condus §i conduce mai multi doctoranzi. De cétiva ani
citeste la universitatile de stat din Chisinau cursul special “Mihai Eminescu, poet al fiintei”. Participa
activ la procesul de renastere nationald din Moldova. Deputat al poporului din URSS (1989-1990).
Deputat in Parlamentul Republicii Moldova (1999-2001). Premiul National al Republicii Moldova
(1994). Marele Premiu pentru exegeza “Nichita Stanescu” (1995). Cavaler al Ordinului Republicii
(1996). Medalia jubiliard “Mihai Eminescu” a Roméaniei (2000).

Incd de pe cind era elev la scoala medie din satul natal publica notite de lectura si recenzii in
gazeta raionala “Leninet”, unde, Intre anii 1957-1958, activeaza in calitate de lucrator literar. in anii
de studentie colaboreaza activ cu articole si cronici literare la saptaménalul “Cultura” si la revista
“Nistru”. Editorial debuteaza in 1968 cu micromonografia Mirajul copilariei (Chisinau) — un studiu
dens si autentic despre farmecul si specificitatea poeziei pentru copii a lui Grigore Vieru. Au urmat
culegerile de articole Disocieri (Chisindu, 1969), Alte disocieri (Chisindau, 1971), Focul sacru
(Chisinau, 1975), care invedereaza un critic cu vocatie si erudit, deschis spre literatura de calitate si
spre orientdrile ei moderne, exigent in evaluarea acesteia din perspectiva capodoperelor universale.
In contextul anilor ‘60-"70 M. Cimpoi, spirit cam eclectic si estetizant la inceput, statorniceste in
Moldova un nou tip de critica — critica estetico-eseisticd, bazata pe principiul calinescian al creatiei
prin culturd (artistica, esteticd, filozoficd) si menitd a fi un antipod al criticii oficioase de factura
tematico-sociologizanta, atat de in voga in epoca. Adversar declarat al dogmatismului §i stereotipiei
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de orice fel, criticul-artist refuza din capul locului opiniile “canonizate”, “citatomania”, uneltele de
lucru desuete, impamanteneste un limbaj critic rafinat si radicalizat (uneori excesiv cautat si voit
complicat), care pune un deosebit pret pe neologism, dar si pe metafora fulguranta, pe paradox, dar
si pe expresia cu nerv bine aleasa.

In acceptia lui M. Cimpoi, una din functiile fundamentale ale criticii este aceea de a stimula
creatia adevarata si de a promova valorile spirituale durabile. De unde straduinta vie de a da criticii
profesate o formd accentuat constructivd, creatoare, de promovare a calitatii in duhul criticii
lovinesciene. Crezu-i diriguitor ar fi urmatorul: “Capacitatea de a aprecia obiectiv valorile,
orientdrile si cautarile creatoare, fard a opera cu mijloace extraliterare, precum si de a nu cadea in
apologeticele extreme — lauda excesiva si tonul distructiv producéator de sicane, - sunt factorii clasici
ai unei critici sandtoase, realiste, constructive” (1975). Aplicarea n practicd a acestor principii i-a
ferit, de reguld, exegezele de “presiunile” politicului si ideologicului, de conjuncturd, conformism,
subiectivism.

M. Cimpoi prefera sd opereze in actul critic cu categorii existentiale si estetice globale, sa
mediteze filozofic in jurul problemelor ontologice, sd& comenteze nuantat frumosul artistic, si
discearna autenticul de contrafacut, experimentul rodnic de exercitiul factice. Configurarea
portretului interior al scriitorului ca individualitate creatoare, ca artist al cuvantului, cu intreaga lui
gama de mutatii etice si estetice, reprezintd partea cea mai tare a criticii lui M. Cimpoi, care se vrea a
fi totald prin atingerea unui echilibru (relativ) iIntre traditionalism $i modernism, ntre analiza
sincronica si cea diacronica a literaturii concepute ca un tot Intreg sistemic.

Un alt principiu definitoriu al modului critic cdlinescian pe care M. Cimpoi 1l traduce
consecvent 1n viata este convingerea cd critica trebuie sa fie organic legatd de cunoasterea istoriei
literaturii nationale si universale, aceasta din urma oferindu-i o vastd perspectivd comparata.
Culegerile de studii Cicatricea lui Ulysse (Chiginau, 1982), Duminica valorilor (Chiginau, 1989) si
Marul de aur (Valori roménesti In perspectivd europeana, Bucuresti, 1998; in limba francezd —
Chisinau, 2001) ni-1 Infatiseazd pe Cimpoi in postura unui Ulysse intelectual care investigheaza cu
perspicacitate — dintr-o perspectivd comparativa postsincronica — capodoperele literaturii universale
si cele clasice roméne, ambele fiind puse 1n referinte edificatoare, criticul demonstrand ca valorile de
varf ale culturii roméne se datoreazi deschiderii lor spre cultura europeand. In aceste cazuri, autorul
opereaza abil atdt cu uneltele de lucru ale istoricului literar, cat si cu cele ale criticului si ale
teoreticianului estetic, reuseste sd imbine norocos capacitatea de apreciere cu cea de exprimare
artistica elegantd, darul observatiilor patrunzatoare cu acela al formularilor de sintezd memorabile,
intuitia critica cu prospetimea unghiurilor de interpretare a inefabilului artistic.

Interesul deosebit al criticului pentru marii scriitori artisti contemporani si clasici, care
reprezintd spiritualitatea roméneasca in cristalizarile ei estetice de varf, I-a determinat sa scrie
monografiile si eseurile de referinta: Narcis si Hyperion (Eseu despre poetica si personalitatea lui
Eminescu, Chisindu, 1979, ed. 2, revdzuta si adaugita, 1985; in colectia “Eminesciana”, lasi, 1994),
Intoarcerea la izvoare (Eseu despre Grigore Vieru, Chisinau, 1985), Creatia lui Ion Drutd in scoald
(Chiginau, 1986), Creatia lui Spiridon Vangheli in scoald (Chisinau, 1989), Lucian Blaga:
paradisiacul, lucifericul, mioriticul (Cluj-Napoca, 1997), Brancusi, poet al nesfdrsirii (Chisinau,
2001), Duiliu Zamfirescu intre natura si idee (Focsani, 2002).

Studiul monografic Intoarcerea la izvoare propune o noua imagine critica a creatiei poetului
Grigore Vieru — mai neobignuita si profunda, dramatica si dialectica, ontologica si filozofica. Sunt
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examinate din perspective particulare toate aspectele creatiei lui Vieru, accentul punandu-se pe
motivele-cheie si sistemul de imagini caracterizant, pe legaturile organice cu folclorul si traditiile
clasice, pe poetica si stilisticad. Centrul de greutate al lucrarii il alcatuiesc capitolele despre dor si
preaplin in gindirea scriitorului, despre principiul matern al universului si logica jocului, despre
timpul clasic si timpul intern. Este demonstrat convingdtor modul cum in poezia lui Vieru
elementul contemporan capatd proiectie general-umand, iar cel general-uman Tmprumutd suflu
contemporan.

Obiectivul de baza al eseului Narcis si Hyperion este dezvaluirea evolutiei Poetului—cautator
al Fiintei de la narcisism la hyperionism, descrierea personalitatii adevarate a lui Eminescu in
totalitatea dimensiunilor ei si Tn raport cu secolul XX, relevarea modelului ontologic eminescian din
perspectiva gandirii filozofice moderne. Examindnd centrii $i metacentrii interiori ai lirismului lui
Eminescu, cu imaginile, simbolurile si miturile lui arhetipale, criticul a reusit sd refaca si sa
talmiceasca intregul cosmos poetic al clasicului nostru. In viziunea exegetului, Narcis si Hyperion
simbolizeazd marile extreme ale Vietii, intre care se zbate Poetul in odiseea cunoasterii fiintei — josul
si Tnaltul, pamantul si cerul, bulgérele si steaua, Satan si Demiurg, relativul si absolutul.

Alte doua exegeze la tema cu incontestabile contributii — Cdderea in sus a Luceafarului
(Galati, 1993) si Spre un nou Eminescu (Dialoguri cu eminescologii din lume, Chisindu-1993;
Bucuresti-1995; Chisindu - 1n corpusul Eminescu: “Eminescu: ma topesc 1n flacari”; vol. VIII,
1999), 1l consacra pe Mihai Cimpoi ca pe un erudit §i reputat eminescolog, care se remarcd prin
mijloace si unghiuri de interpretare mereu Tnnoite, printr-o neobisnuitd putere de penetratie si
demonstratie esteticd, prin originalitatea demersului critic, care insd nu e lipsit si de pacatul unor
exagerari, al unor ipoteze discutabile (cum ar fi, bundoard, afirmatia cum ca Eminescu este un
precursor in domeniul fizicii, un om cu mari intuitii in sfera stiintei). Primul studiu aprofundeaza
ideea ca Eminescu, fiind un mare Poet al Fiintei, Tnsetat de absolut si de forme perfecte, este atat de
implicat In contemporaneitate, in contextul mondial prin multele afinitéti elective cu ilustrii creatori
ai timpurilor noi, Incét poate fi considerat si un poet al sec. XX-XXI. Cea de-a doua lucrare, alcatuita
dintr-o suitd de dialoguri docte si atractive cu cei mai autorizati eminescologi de pretutindeni (Italia,
Franta, Turcia, Slovacia, Ungaria, Rusia, China, India, Japonia, Roménia s. a.), contureaza o noua
imagine a lui Eminescu, organicd si integrald, care e impusa atat din interiorul culturii romanesti, cat
si din afara ei. La baza cartii se afld laitmotivul: necunoscandu-1 pe Eminescu — adevaratul si
intregul, lumea nu va putea cunoaste bine fiinta romaneasca. Pledand pentru o perspectiva exegetica
innoitoare asupra lui Eminescu, M. Cimpoi considerd cd un nou Eminescu nu poate fi conceput in
afara constientizarii unui “Homo eminescianus complex, adanc arhetipal si totodatd o personalitate
interculturala modelata sincretic”’. Anume un atare factor ar fi reperul fundamental in universalitatea
luceafarului poeziei romanesti. Conversatiile pe care le duce M. Cimpoi cu specialistii in materie
pun 1n lumina cunoasterea, multilaterald si in adancime, de cétre autor a subiectelor luate in discutie,
bogata lui culturd estetica si filozofica.

Conditia optima a unui critic adevarat este sa-si incerce puterea, aptitudinile, dupa mai multe
investigatii partiale, la scrierea unei lucrari de ansamblu cu caracter sintetic, adica la elaborarea unei
proprii istorii a literaturii. Mihai Cimpoi s-a achitat constiincios si de aceastd complicata si trudnica
sarcind. Exegeza sa O istorie deschisa a literaturii romdne din Basarabia (Chigindu, 1996, ed. a
doua, revazuta si adaugitd, Chisinau, 1997, Galati, 1997), scrisa in cheie cilinesciand si documentata
din belsug, schiteazd pentru prima datd o panorama integrala, fie pe alocuri prea fragmentara sau cu
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exces de zel In ale exigentei pur estetice, a evolutiei literaturii roméne din Basarabia incepand cu
anul 1812 si terminénd cu scriitorii optzecisti. Este o panorama criticd pe cat de originala, pe atat si
de temerara, care incorporeaza o multime de autori si de titluri de carti, judecdti de valoare
cumpdnite i argumentate, consideratii si sinteze estetice competente si la obiect, idei si intuitii
surprinzatoare, dar i unele caracterizari facute din fuga creionului, voit partinitoare, limitative sau
chiar discrepante, precum si anumite aspecte mai putin puse la punct, inclusiv numeroasele
inexactitati de diferit ordin (inliturate, in bund parte, in editiile urmitoare). In ultimele exegeze
critice M. Cimpoi se arata a fi preocupat mai programatic de destinele si poetica marilor scriitori §i
oameni de artd roméani, pand nu demult nu tocmai cunoscuti in Basarabia: Lucian Blaga, Duiliu
Zamfirescu, Brancusi s. a.

De mare importantd prin contributiile aduse, dar si prin modul original de a cugeta estetico-
filozofic asupra celor mai complexe probleme ce tin de spiritualitatea roméneasca, de nationalitatea
si universalitatea ei, sunt volumele Cumpana cu doua ciuturi. Carte despre fiinta romdneasca
(Timisoara, 2000) — niste reflectii intelepte despre ceea ce roménul are mai specific si mai sfant, cum
ar fi dorul, miturile, sacrul, “nationalismul” s.a., si Critice (Fieraria lui locan; Craiova, 2001) —
nigte portrete si medalioane despre criticii de ieri si de azi, precum si despre spiritul critic in genere
(incepand cu Maiorescu, Lovinescu, Célinescu, Vianu si termindnd cu A. Marino, C. Ciopraga, E.
Simion, Dan Manuca).

Alte lucrari ale criticului nelipsite de interes: Sfinte firi vizionare, Chisinau, 1995, o suitd de
medalioane literare de popularizare a clasicilor roméni, Basarabia sub steaua exilului (Bucuresti,
1997, de factura publicistica).

Mihai Cimpoi a colaborat la intocmirea volumului colectiv Profiluri literare (Chisindu, 1972),
a enciclopediei in doud volume Literatura si Arta Moldovei (Chisindu, 1985, 1986), a manualului-
studii Literatura romdnd postbelicd. Integrdri, valorificari, reconsiderdari (Chisinau, 1998). In
colaborare cu dr. conferentiar Constantin Schiopu, a editat manualul pentru clasa a XII-a Literatura
Romdnd, care a fost intocmit Tn baza unor principii moderne de studiere a literaturii in liceu. A
prefatat numeroase editii ale scriitorilor roméni clasici si contemporani, ale unor reprezentanti ai
literaturii universale. Se manifesta si ca traducator. Totul despre Mihai Cimpoi a se vedea: Mihai
Cimpoi. Biobibliografie (Chisinau, 2002).

Mihai Cimpoi poseda viziune largd si informatie multilaterald, o find intuitie a inefabilului
artistic, gust si luciditate, tact si demnitate profesionista, stil si putere de demonstratie — virtuti alese
absolut indispensabile unui critic nativ de un remarcabil talent.

Fanus Bailesteanu Mihai Cimpoi: un G. Calinescu dintre
Prut si Nistru

Academicianul scriitor MIHAI CIMPOI este un G. Cilinescu al zilelor noastre.

Fac aceastd afirmatie cu destuld prudenta, dar harnicia, daruirea si talentul observatiei critice
ma obligd s3 vad in Mihai Cimpoi - la frumoasa Sa varstd de 60 de ani - o figurd emblematica a
culturii romanesti actuale.
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Dacad MITUL criticului si istoricului literar (paharnicul antic Ganimede - cum a incercat sa-1
reabiliteze un profesor din Craiova - Intr-un roman) il priveste, in cultura romaneasca (§i nu numai)
in primul rand pe G. Calinescu, apoi discipolul sau Mihai Cimpoi, prin activitatea neobosita, prin
harul si mesianismul sau (nu numai) cultural se apropie asimptotic de acel vector, fiindu-i tangent in
cel putin trei puncte:

1. Mitul criticului care are ambitia sa dea o Istorie a literaturii natiunii sale;

II. Mitul criticului care scrie mult, oriunde, oricand si despre "orice", dar in primul rand, despre
Eminescu;

III. Mitul criticului care are si curajul si darul sd racordeze literatura sa nationala la
parametrii literaturii universale.

Cum o face atat de stralucit in micutul, dar densul volum Mdrul de aur (1998) unde figureaza
cateva eseuri de filosofia culturii despre Eminescu, M. Kogilniceanu, Rebreanu, Tristan Tzara,
Creanga, Blaga, Eugen Ionescu, Bacovia, Constantin Noica, Mihai Ralea sau Mircea Eliade, Mateiu
I. Caragiale si Petru Movila (cu "vocatia pionieratului cultural").

Alaturi si pe urmele volumului Personalitatea literaturii romdne de Constantin Ciopraga
(1976) aceastd culegere de eseuri este poate cea mai valoroasa incercare de definire a specificului
culturii roméanesti de la scrierile lui C. Noica si E. Papu, din anii 1970 incoace.

in sfarsit, in ultimii 7-8 ani cred ca n-a fost o manifestare mai importanta la Academia Roméana
la care sa nu participe si prof. Mihai Cimpoi si, mai ales, sd nu aduca niste observatii inedite,
extraordinar de valoroase. (In afara lui Eminescu, md opresc doar la alte trei: sesiunile omagiale
Brancusi - despre care avea sa publice rapid si o carte; lon Heliade Radulescu si I. L. Caragiale).

Prezentd ubicud si binefdcdtoare, i la Chisindu, dar si la Bucuresti, la lasi, ca si la Cluj ori
Sibiu, inimad de mare si talentat roman, Acad. MIHAI CIMPOI este, de fapt, fericitul aed (critic) al
tristelor zile prin care trece Tara noastra.

Alura sa sportiva si aerul sdu tonic ne mobilizeaza si pe noi.

La multi ani si cat mai multe carti!

Olga Irimciuc O interpretare eseistici a operei
eminesciene: Mihai Cimpoi

Deschis spre lumea valorilor nationale si universale, M. Cimpoi se apropie de opera literara cu
toatd atentia si sensibilitatea necesard pentru a sesiza ritmul si specificul structural al discursului
artistic. Meritul incontestabil al exegetului consta Tn faptul ca reuseste sa surprinda in discursul critic
formula originalitdtii operei interpretate.

Intr-o epocd de inocentd pierdutd, M. Cimpoi interpreteaza, cu mult talent, intuitie si eruditie,
opera lui M. Eminescu. Studierea operei geniului poeziei roméne devine o conditie sine qua non a
existentei noastre spirituale, caci “in lumea contemporana lipsitd de zei, cunoasterea creatorului
roman de valori superioare care are o constiintd (inter)culturala deplind, devine un imperativ”’[1, p.
7].

Un studiu important dedicat operei eminesciene este eseul Narcis §i Hyperion (1979; editia a
doua, 1985; editia a treia, 1994, in colectia Eminesciana). M. Cimpoi considera ca cea mai sigura
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cale de cunoastere a omului eminescian este opera acestuia. Eminescu poate fi inteles cel mai bine
prin prisma eului romantic, al aceluia ce nu doar cunoaste, ci este insetat de cunoastere, nu iubeste
pur si simplu, ci este dominat de setea de a iubi. Este un eu care tinde spre Absolut, care scruteaza
lumea telurica de pe culmile Absolutului. Aceasta il face sa fie un mare solitar, un predestinat de a
cunoaste si patrunde tainele nemarginirii si, in acelasi timp, de a dori §i simti la maximum dorul
uman: “Genialitatea (putere sublima a gandirii ce constd in identitatea cu sine), Moartea (sublim
negativ constituit dintr-un frumos neidentic cu altul), Singuratatea (ridicatd la rang de sublim prin
visare frumoasd, desi omorétoare...) — iati marele joc triadic al identificarii eului cu Intregul
universal, joc prin care este descoperitd puterea seducatoare a lui Nealtul. Nealtul = Neantul’[2, p.
175]. In ultima editie a acestei monografii M. Cimpoi specifica: “Eul romantic este o sferd absoluta,
armonizatd, Tnchisa in sine, el se produce pe sine, este o alcatuire prin excelenta organica, asemenea
florii, arborelui si a tot ce este vegetal. Ceea ce recepteaza in afara e topit in substanta sa intima, se
exprimd intr-o frimantare intensd, intr-un dezbin lduntric (sintagma folositd si de Eminescu). Eul
romantic cunoaste 1n singuritate deplind nemadrginirea cosmosului, tinta cuprinderii lui fiind
Totul’[3, p. 6].

Intr-o maniera eseistica criticul isi propune o interpretare arhetipald a operei eminesciene. Un
argument forte 1n alegerea acestei optici ar fi faptul ca poetul romén se inscrie in galeria geniilor
literaturii universale si deci se vor gdsi motive comune 1n creatia acestora, motive ce constituie o
imagine sintetizatd a inconstientului colectiv. Prin urmare, si “ontologia eminesciand se identifica
perfect cu ontologia omului arhaic: orice obiect si actiune sunt reale numai in masura in care imita
sau repetd un arhetip"[3, p. 21]. O altd motivatie este cda Eminescu, fiind un poet care a re-gandit
Geneza, s-a referit direct la simbolica arhetipurilor: “La Eminescu, incursiunea spetaculoasa in
lumea arhetipurilor nu inseamna o limitare la transcrierea topos-urilor cosmogonice: Demiurgul este
substituit prin Portul Tnsusi, caci lumea de neguri eterne si sure este luminatd de insasi raza gandirii
poetice"[3, p. 21].

Arhetipale sunt: modelul Daciei — unul ontologic, care se constituie sub semnul apeiron-ului, al
cosmicului, elementarului, frumosului primar — motivul Regelui Lear, al impﬁratului si al
Calugarului. Arhetipale sunt simbolul Muntelui pe care este axata gdndirea ascensionala si cel al
apelor ce sugereazd gdndirea orizontala, al rotii si al orologiului ce sunt expresii ale unei viziuni
ciclice si prin care “timpul capatd identitate fizicd si istoricd, alteori insd, sub actiunea crizelor
psihice ale poetului, devin expresii ale golurilor de sens”[2, p. 130], al ochiului, al oglinzii, care este
“semn al unui eu ce vrea sd-si priveasca cu certitudine adevéarata esentd”’[2, p. 20]. Dar cele mai
sugestive motive arhetipale din poetica eminesciand sunt, dupa parerea lui M. Cimpoi, Narcis §i
Hyperion. Narcis constituie semnul Inceputurilor, al teluricului, iar Hyperion este un simbol al
celestului, al intoarcerii In totul mioritic §i al redarii Sinelui profund. “Hyperion este... intr-o
expresie modernd si cu totul particulard, noteazd criticul, ceea ce fnseamnd la origine: un fiu al
Cerului si al Paméantului, al lui Uranus si al Geii. Pornind de la acest sens etimologic, vom intelege
mai bine modul organic in care se intrepatrund Narcis si Hyperion, unul dand glas nostalgiei dupa
Cer si altul nostalgiei Pdmantului prin simpla oglindire In Ape si prin scufundarea energica in ele”[2,
p. 269-270].

In ultima instanta, M. Cimpoi ajunge la concluzia ci opera lui M. Eminescu este expresia unui
spectacol existential in care “din cauza fixatiunii sale in spectacolul spiritului, Poetul nu poate fi,
agsadar, numai un Narcis. E si Platan, Sarpe... E Calugar, rege Lear si Tribun in epoca infruntarilor

29



dintre Tmpadrat si proletar, Hyperion”[2, p. 82]. Mai tarziu, 1n ultima editie a monografiei, criticul va
conchide cd opera eminesciand este expresia unui continuu dialog intre Poet si Demiurg, fiind deci
prin esentd una dramatica. Aceastd concluzie demonstreazd modernitatea creatiei eminesciene,
evidentiind in poetica geniului literaturii roméne expresia simbolica a omului secolului XX, tintuit
intre nepotolita sete de absolut si creatie si intre dramatica imposibilitate de a-si realiza visul:
“Intreaga operd a lui Eminescu ia infitisarea unei drame cu doi actori, care-si asumi in mod
intermitent si rolul de regizori: Poetul si Demiurgul. Este un teatru profund, céci vorbind in termeni
heideggerieni, insdsi constiinta cd Demiurgul std inert in preajma omului eminescian ca un om al
acestei lumi genereaza fundamentalul mod de Fiinta existential”’[3, p. 256].

In volumul analizat, ca si-n celelalte lucrari dedicate operei lui M. Eminescu (Spre un nou
Eminescu, 1993, editia a doua, 1995; Caderea in sus a Luceafarului, 1993), M. Cimpoi propune o
viziune noud asupra creatiei eminesciene. Evitand formulele arhicunoscute de interpretare a textului
poetic si fiind ghidat, In mod special, de valorile estetice, criticul invita cititorul la o lectura
creatoare a operei eminesciene.
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Vlad Caraman  Criticele lui Mihai Cimpoi

Primele doud volume ale Criticelor lui M. Cimpoi Fieraria lui locan (2001) si Centrul si
marginea (2002) sunt o polemicad de opinii cu exegetii notorii ai literaturii roméane. latd de ce si
demersul critic este conceput programatic n regim interogativ: Titu Maiorescu: model sau antimodel
7, Contemporanul: curent literar, cultural sau ideologic ?; Calinescu intre “Absolutism” si
“Relativism” etc.

Volumul I Fieraria lui locan e axat pe babilonia atitudinilor personaliste, patetice, cu titlu de
adevaruri absolute, intolerante fatd de atitudinile si adevarurile altora, care dau nastere la o atmosfera
de felul aceleia care domina Fierdria lui locan din Morometii lui Preda, in care fiecare intrd cu
parerea sa de neclintit, cu gazeta sa si interesul sdu partizanal, - cum ne avertizeazd Cimpoi — §i
“ceea ce se Intdmpld cu spiritul critic Intr-o astfel de fierdrie “a lui Iocan” este intrebarea
fundamentald a volumului intai.

Aceastd babilonie prefigureaza si structura volumului, compartimentat in trei parti si ce e
interesant: fiece articol, la randul sau, reflectd atmosfera “fierdriei” criticii noastre. Nu intdmplator
eseurile sunt concepute in spirit polemic, ingloband obligatoriu trei componente: 1) receptarea
exegeticd a autorului in discutie; 2)opinia criticului, de reguld, ineditd; 3) o polemica privind
denaturdrile crase. Chiar si selectarea problemelor 1n discutie urmeaza modelul fierariei.

Demersul exegetic este inaugurat, firesc, cu Titu Maiorescu: model sau antimodel ! ce ia 1n
discutie, prin filiera primului mare nostru critic, figura lui Mihai Eminescu. lar la finele articolului
autorul polemizeaza cu Ion Simut, caruia nu-i da dreptate in afirmatia cd daca raménem la Titu
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Maiorescu, George Calinescu sau Eugen Lovinescu, aceasta Tnseamna ca nu intelegem evolutia
criticii §i ca oprim procesul europenizarii.

Pe o structurd triadicd sunt conturate si profilurile despre George Calinescu ( Calinescu intre
“Absolutism” i “Relativism”) si Eugen Lovinescu (Revenirea modelului Lovinescu), in formula lui
Cimpoi, unul un critic total, celilalt un sincronist acerb.

Un interes aparte prezentata pleiada criticilor contemporani, de la Adrian Marino ncoace, care
sunt tratati monadic, cu céte o recenzie la volumele reprezentative, de obicei, de ultima ord, calificat
fiecare cu cite o metaford revelatorie. Astfel, Adrian Marino este conturat prin volumul siu
Biografia ideii de literatura, vol. 5. Si este supranumit, pe buna dreptate, dialectician fin si obiectiv
in expunere.

Viziunea panoramica a lui Constantin Ciopraga este decelatd prin Personalitatea literaturii
romdne, la o noua editie.

La Eugen Simion poposeste din perspectiva intregii creatii, dar In special asupra reeditarilor in
volum a principalelor sale monografii Dimineata poetilor, eseu despre inceputurile poeziei romdne;
Eugen Lovinescu, scepticul mdntuit; Scriitori romdni de azi, vol. 1-4, un jurnal si o traducere in
englezi a unei opere. In cazul acestui cercetitor scoate in evident critica drept arta.

Dupa critica criticilor, autorul trece la critica criticii, analizand interpretarile exegetice la adresa
unor scriitori si cercetatori literari romani.

Marin Sorescu este prezentat ca pe un poet antitetic, Dan Manucd, un om al sistemelor, cu
statut autotelic, care 1n critica poeziei porneste ca un psihanalitic, ca apoi sd i se accentueze
caracterul unui hermeneut.

Pe Tudor Vianu Cimpoi 1l plaseaza intr-o alurd de critic ce trece usor de la kantianism la
psihologism, de la psihologism la fenomenologism si in sfarsit ajunge la organicism.

Din aceasta trecere in revistd a figurilor notorii ale exegezei roméanesti, e usor de observat ca
autorul se complace narcisiac in analize si interpretdri a celor mai de seamd critici ai literaturii
roméne din toate timpurile.

In partea a doua a cartii, care cuprinde doar un subiect: Spiritul critic si “Fierdria lui locan”, se
discutd despre problemele noastre de ultimd ord atat din viata sociald, cit si cea culturala:
europenizare, globalizare etc. lar prin studiul Poetica postmodernismului de Liviu Petrescu, scoate
in prim-plan si trateazd obiectivele principale ale artei literare optzeciste.

In finalul capitolului se reia discutia privind valorile literare romanesti, schitindu-se céteva liste
de nume din toate perioadele literaturii. Anume aici ni se creeazd impresia unei fierdrii unde se
lucreaza 1n sudoarea fruntii (o panorama a antologiei literare contemporane).

In cea de-a treia parte a volumului Cimpoi revine la figura marelui Eminescu. El este tratat sub
diversele aspecte ale vietii si operei sale: Eminescu si “abisurile receptarii”; Intdistatitorul; Preot
desteptarii noastre; Eminescu si bolile culturii romdnesti etc. In aceste articole se interpreteazi
inedit si se dezbat diferite probleme In privinta marelui poet roman. Una dintre acestea este
adaptabilitatea la universul operei eminesciene, adicd cum se afirma si devine eminescologia
romadnd. Alta ar fi viziunea tridimensionald a criticii asupra personalitdtii lui Eminescu
(productivitate, reprezentativitate, interpretativitate). Alaturandu-1 valorilor literaturii universale
autorul ne da de inteles cd noi ne identificam in Eminescu precum crestinii se identificd 1n
Dumnezeu...
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Ultimele fragmente critice tind a fi niste articole in tehnica de sertar cu acelasi subiect —
Eminescu, cu barfele si inaltarile (“... laude care puteau sd-1 mdhneasca peste masurd...”) de care a
avut parte omul si poetul atit in timpul vietii, cat si dupd trecerea In nemurire.

In anul 2002, tot la aceiasi fundatie de la Craiova “Scrisul roménesc”, apare volumul II al
Criticelor, cu specificarea Centrul §i marginea, un demers exegetic despre pre si post(fetele)
exilului romanesc.

Teoretizarea fenomenului exilului este o preocupare mai veche a lui M. Cimpoi. latd de ce
autorul, in primul rand, delimiteaza cateva tipuri de exilati din toate timpurile si de toate proportiile,
genurile de exil si motivatiile lor, atestate anterior si la Laurentiu Ulici. De obicei, testarea modelelor
de exilati se efectueaza In raport cu modelul Eliade sau cu modelul Cioran. Primul rdmane patriot Tn
orice conditii, celalalt merge pe calea renegérii patriei si a limbii. La fel se mai vorbeste despre dubla
identitate a exilatului. Cum e si firesc apar si aici articole interogatii. De pilda, Cum valorificam
exilul ?; Faust sau Don Juan ? In ultimul se accentueaza un spirit filosofic al exilului romanesc prin
filiera acestor doud personaje mereu in cautare de identitate, experientd si cunoastere.

Aceastd filosofie a exilului romanesc este caracteristicd §i celui european. O atestim in
Capcanele bilingvismului unde se examineazd un narcisism al exilatului, gen Kafka; criticul este
preocupat de aflarea unui raspuns la intrebarea daca subconstientul poetic se simte cu adevarat exilat
in orizonturi stilistice strdine. Nu intdmplator, problema e reluatd in Hyperion si Fiesco, accentul
punandu-se pe lupta dintre exilul exterior si exilul interior. Remarcabild in acest sens este paralela
dintre exilul lui Noica si cel al lui Cioran, unul interiorizat, altul exteriorizat. Cu privire la Eminescu,
Creanga, Blaga, Eliade, care vin din interiorul culturii romanesti, in viziunea lui Cimpoi sunt marcati
de complexul lui Fiesco, iar Cioran si lonescu de complexul Iui Hyperion.

Un spatiu aparte ofera M. Cimpoi exilului roméanesc in Rusia. De la Neculce, Cantemir se
ajunge la Ion Druta. Absolut noi sunt pentru cititorul basarabean informatiile despre destinului
culturii romanilor in Banatul sarbesc, despre minoritatea romana iugoslava etc. Retinem aici Intre
lumesc si profan: Theodor Damian, unul dintre cei mai reprezentativi preoti-poeti ai exilului
romanesc; dar si Paul Miron, pastorul exilului romdnesc; sau poeta exilatd la Los Angeles,
California Petra Viah in “Perimetru ghimpat”; sau exilul german — Spectacolul impotriva al lui
Theodor Vasilache. Un caz aparte este lon Milos, poet a trei tari: lugoslavia, Roméania, Suedia. Patria
lui istorica are si ea doud tari: “Pe una o cheama Romania, / Pe cealalta, Republica Moldova”.

Dintr-un nou unghi sunt reconsiderati Nicoale Milescu Spdatarul, om baroc al exilului; Petru
Movila: exilul ca asceza si creatie; Leon Donici: umbrele Rusiei §i sufletul romdnesc; lon Drufa:
ora (auto)jertfirii.

Criticul nu uita nici de citiva poeti exilati interior, tratati cu cite un medalion: loan Baba sau
noul Orfeu; Pavel Cataiantu, europoemistul; Vasile Barbu; lleana Ursu “Vietista”.

Incheie sirul exilatilor cei din Bucovina: Vasile Levitchi, poet si apostol cultural; Un cavaler al
poeziei: Arcadie Suceveanu; llie T. Zegrea pe marginea gandului; Grigore Bostan intre ratio §i
emotio; Mircea Lutic, poetul primenirii; Instrdinatul Vasile Tardteanu, Simion Gociu; Stefan
Hostiuc.

Si volumul al doilea al Criticelor cuprinde un material vast si divers ce trateazd problema
exilului in literatura romana, iar foarte frecventele trimiteri la expresiile autorilor si criticilor literari
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vadesc nu numai o documentare temeinicd, dar i o pasiune aparte pentru scrisul romanesc al exilului
exterior si interior, de la care avem ce Invata de acum inainte.
Loretta Handrabura Mihai Cimpoi — un destin absorbit de esente

Lucrul cel mai de seama intr-o existentd umana este sa-ti vezi sufletul prin suflet, spunea inca
Cicero si, fara indoiala, consideram noi, acesta-i sensul preceptului lui Apollo, prin care indeamna ca
fiecare sd se cunoasca pe sine.

In aceasta traiectorie a definirii noastre, orice om fsi parcurge propriul itinerar. Unii aspird spre
transcendentd — 1n cautarea febrild a Eu-lui creator -, dar, totodatd, cantoneazda in dilemele
cotidianului, care-si cere tributul fiintdrii noastre pamantesti.

A te regdsi intre aceste doud dimensiuni care coexistd 1n noi, pare sa fie calea ridicarii eu-lui la
sine, precum opineaza C. Noica. Cale care oferd, deopotriva, solutia si disolutia individualului in
universal.

Din aceastd perspectivd si prin aceastd prisma percepem noi atat mesajul operei reputatului
critic literar M. Cimpoi, cit si propria sa viata si activitate destul de prodigioasa.

Un destin coplesit de esente, astfel la-m defini noi cunoscindu-i preocupdrile din domeniu,
esente spre care, intr-o faza initiald de formare, accede programatic parcurgand etapele initierii Tntru
culturd asemeni neofitului constient sau intuind ca Tnsemnele primare ale tuturor lucrurilor trebuie
cautate mai intai In Mirajul copilariei (1968).

Tentatia cunoasterii este sustinuta apoi si de ambitia de a opera propriile Disocieri (1969), Alte
disocieri (1971) In campul literaturii roméne din Basarabia postbelica, Tnstrainata si rupta abuziv de
contextul literar general-roménesc. Or, aceasta, precum demonstreaza judicios istoricul literar 1n
volumul sdu remarcabil de arheologie literara O istorie deschisa a literaturii romdne din Basarabia
(1996), a trebuit sa fie, pe cont propriu, in anii de exil, o literaturd si nu una regionala, ci nationald.

Si daca circumstantele au marcat-o si i-au incetinit ritmurile de evolutie — elocvente in acest
sens fiind creatia lui Gr. Vieru, Spiridon Vangheli, Ion Drutd, de care s-a ocupat indeaproape -,
neschimbat a ramas ceea ce criticul numeste in limbaj noician ,,caracterul fiintial”.

Purtandu-si condeiul prin labirintul operei eminesciene, dar si a celei blagiene, filosoful culturii
si eseistul M. Cimpoi a reusit, Tn mai multe scrieri reprezentative (Narcis si Hyperion, 1979,
Caderea in sus a Luceafarului, 1993; Plansul demiurgului, 1999; Lucian Blaga: paradisiacul,
lucifericul, mioriticul, 1997; Cumpdna cu doua ciuturi, 2000) sa descifreze unele coduri existentiale
ale fiintei noastre romanesti, a carei dimensiune sufleteascd se proiecteazd atat de simbolic si 1n
cumpédna de fantand, receptatd In cultura noastrd populard ca un axis mundi; in spatiul inalt si
indefinit ondulat ce poartd pecetea fatumului; n aspiratia trans-orizontald a dorului romanesc; in
lumea nteleasa de taranul si pastorul roman prin prisma plinului, in timp ce, paradoxal, propria fiinta
e conceputd prin prisma golului etc.

Spre definirea coordonatelor noastre culturale este canalizat si demersul sau analitico-
comparativ din volumele Cicatricea lui Ullise (1988), Duminica valorilor (1989) si Marul de aur
(1998), in care valorile roménesti sunt raportate la cele universale si abordate Tn perspectiva
europeana.

Uluitoarea fortd de creatie a omului de culturda Mihai Cimpoi, gustul sau artistic elevat si
mijloacele estetice rafinate si originale — toate Tmpreuna se revendica din oaza unei eruditii vaste. O
eruditie alimentatd continuu printr-o impresionantd munca de cercetare si documentare ce acopera
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intreaga viata culturala a acestui spatiu de destin roménesc care intirzie, deocamdata, sa se intoarca
la Ithaka.

Dumitru Apetri Optiuni estetice si sete de universal

Personalitate care a marcat profund gindirea critica din Basarabia in perioada postbelica, Mihai
Cimpoi se distinge prin eruditie, spirit critic, harul analizei si sintezei, simtul acut al valorii artistice
si intuitia autenticului beletristic. De rAnd cu aceste calitdti, in scrisul sdu s-au impus tot mai
pregnant doud caracteristici esentiale — preferinta pentru estetic si setea de universal.

Dacad a doua insusire s-a constituit pe parcurs mai lent, prima s-a impus programatic de
timpuriu. Inca in anii 60, la inceputul carierii sale, pe cind proletcultismul se infiltrase temeinic in
viata literard a republicii, tindrul critic a cutezat sd vorbeascd, la o Intrunire literard de mare
amploare, despre o “rusine esteticd” ce domina fagasul literar. Acum, retrospectiv, putem constata cu
deosebita satisfactie: preferinta pentru estetic a fost si a rimas un crez intim al literatului, o calitate
intrinsecd a activitatii sale filologice.

Intuitia autenticului beletristic a facut ca debutul sau editorial (Mirajul copilariei[1], 1968) sa
aibd ca subiect creatia lui Grigore Vieru, cel mai talentat poet din spatiul interriveran in perioada de
dupa razboi, iar patru studii din cea de a doua carte a sa (Disocieri, 1969) sa fie consacrate scrisului
Iui Ion Druta, cel mai de seamd pozator si dramaturg din acelasi areal si segment de timp.

Referindu-se la poeziile vierene despre si pentru copii, autorul nominalizatului portret literar
remarca: “Copilaria e poetica prin excelentd, ea opereaza numai cu mijloace poetice fine, cu aluzii,
didacticismul fiindu-i dusmanul de moarte”(p. 8), iar textul prozelor drutiene e vazut “depozitdnd un
lirism de un freamat suav, cu tulburdtoare adancimi, tesut cu finete din cucernica aplecare a
plugarului 1n fata brazdei reaviane de pamant, datitoare de rod [...], din zvacnetul rar al sufletului
taranesc contopit cu tremurul infiorat al pamantului”(p. 54).

In primele decenii postbelice putine erau realizdrile literare ale basarabenilor, Insd tanarul critic
continua cu perseverentd sd facd, Tn recenziile si cronicile literare, asociatii, paralele Intre scrierile
autohtone si anumite valori universale, si publice eseuri despre arta marilor scriitori ai lumii. In cel
de-al doilea volum (Alte disocieri, 1971), alaturi de studiile, medalioanele si recenziile despre
scriitorii localnici, autorul include cateva eseuri In care evocad imaginea poetului roman nepereche,
indicd drumurile poeziei clasice romdnesti, raportind-o la capodopere universale: “Infatisand
adevarurile poetice fundamentale, cat si uriase zone de inedit, absorbind si topind 1n tesutul ei intim
sensibilitatea populard, poezia noastrad clasicd se organizeaza in spiritul marilor capodopere Iliada,
Odiseea, Divina Comedie, Hamlet si Faust [...]. Clasicii nostri obtin nuante vizionare prin operatia
de intelectualizare a sentimentului care, la Tnceputuri, prejudiciaza ingenuitatea senzoriald, inspiratia,
sinceritatea”(p. 195).

Tot in acest volum este demonstratd “miscarea poeziei” prin creatia lui Ovidiu, Horatiu,
Baudelaire, Eminescu si Esenin, pledandu-se pentru sugestie, “care e Insusi certificatul de existenta a
poeziei”(p. 223). Fabula e privitd ca o probad de initiere in tainele existentei, iar rostul ei trebuie
cautat, zice criticul, nu Tn morald, ci “in marea artd cu care ne aratd masca”(p. 238). O constatare
judicioasd si instructiva in mai multe sensuri contine si eseul dedicat lui A. Puskin. E vorba despre
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inalta capacitate de stapanire a materialului de viatd de cétre poetii de geniu si facultatea de a filtra,
prin individualitatea lor, manierele si stilurile existente si de a “transforma in poezie toate elementele
universului”(p. 230).

Constiinta valorilor universale §i a unei necesitati imperioase a promovarii esteticului il fac pe
critic sa mediteze tot mai insistent asupra canonului §i a creatiei In formele literare, asupra poemului
lirico-epic, care “are nevoie de unitate”, adica de “starea de poezie permanentd”, de un bogat univers
poetic, de Tnsufletirea “eului social cu cel adanc psihologic”(a se vedea mai detaliat compartimentul
“Sub semnul sintezei” din volumul Focul sacru, 1975).

Incepand cu a doua jumdtate a anilor 70, M. Cimpoi este preocupat intens de poetica si
personalitatea lui Eminescu (constatarea o certifica volumul Narcis si Hyperion, In doua editii: 1979,
1986, precum si cartile Caderea in sus a Luceafarului, colectia Studii eminesciene, Galati, 1993;
Plansul demiurgului, colectia Eminesciana, Iasi, 1999) si de probleme de receptare a creatiei
poetului din Ipotesti de catre literaturile lumii.

Anume creatia marelui autor al Luceafarului i-a oferit §i i-a stimulat criticului si istoricului
literar o iesire largd n spatiul mitologiei si literaturii universale. Paginile sus-numitelor carti ne
edificd in diverse probleme: modelarea romanticd a eului, obsesia absolutului, cosmosul si magii,
organicismul eminescian, personalitatea lui Narcis, poeticul si gnoseologicul, ontologia miscarii,
setea formelor perfecte, Eminescu — poet tragic, Eminescu — homo folkloricus si multe alte aspecte
de influentd, interferenta si intertextualitate cu celebrii scriitori si ganditori ai lumii. Transcriem doar
cateva nume din pleiada acestora: Shakespeare, Hugo, Mallarmé, Eluard, Lorca, Puskin, Lermontov,
Esenin, Yunus Emre, Nietzsche, Einstein, Kant, Hegel s.a.

Un alt prilej de “navigare” reusita Tn imensele arealuri culturale i-a oferit academicianului
procesul de universalizare a creatiei eminesciene, cu ale cuvinte — odiseea receptarii ei de catre
diverse zone spirituale, etno-psihologii. Ne referim la numeroasele dialoguri cu eminescologi si
traducatori din intreaga lume incluse in volumele Spre un nou Eminescu (ed. 1. Chigindu, 1993; ed. a
II-ua, Chisinau-Bucuresti, 1995) si Eminescu — ma topesc in flacari... (doua volume: Chisinau-
Bucuresti, 1999,2000). Cum s-a exprimat Tnsusi M. Cimpoi, “e vorba de europenizarea noastra prin
Eminescu” [2, p. 36]. Realizatorul dialogurilor a intrezarit inca un rost deosebit de mare al acestor
convorbiri — “perspectiva exegetica innoitoare asupra lui Eminescu care a venit adesea dinafara”(3,
p. 6].

Interesul permanent pentru valorile universale, ilustrat din plin de volumele Cicatricea lui
Ulysse, 1982 si Duminica valorilor, 1989, este determinat de constiinta cd e imposibil a patrunde
opera marilor poeti fara a face referinte “la scrisorile lui Eminescu adresate lui lacob Negruzzi, n
care e formulatd o metopoetica specificd secolului XX”, si cd nu se va putea scrie despre Proust
“trecand sub tacere rolul functional al “amintirii” in opera lui Creanga”.

Pretutindeni exegetul cautd sa scoatd in vileag originalitatea viziunii si fatetele estetice ale
creatiei. Prozatorul si eseistul german Thomas Mann ne apare ca demon al muzicii; in elegia
andaluza Platero §i eu de Jimenez e descoperit “Imperiul pe nume Poezia”; eseul despre cel mai
mare sculptor roman poarta (deloc Intdmplator) titlul Brdncusi, poet al ne-sfarsirii (Chiginau, 2001),
care este ilustrat de filiatiile Intre plasmuirile sculptorului si operele poetilor M. Eminescu, G.
Bacovia, L. Blaga, T. Arghezi si I. Barbu. Sunt concludente in acest sens urméatoarele constatari:
“Drumurile artei moderne duc — in chip programatic, zgomotos sau discret, prin afilieri empatice — la
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el”, adica, la Brancusi [4, p. 56]. “Luceafarul si Coloana fara sfdrsit se intdlnesc temeinic prin
aceasta sugestie adancd a unui axis mundi arhetipal care simbolizeaza ideea nesfarsirii” [4, p. 72].

Neabatuta preferintd pentru valoarea estetica a beletristicii i a altor domenii de creatie artistica
si setea de universal au facut sd avem 1n persoana lui Mihai Cimpoi nu numai un critic §i istoric
literar cu toate uneltele de Iucru la indeména si cu un stil critico-literar inconfundabil, ci si un filosof
al culturii. Aceasta ultima ipostaza o confirmd lucrérile sale, relativ recente, Mdarul de aur. Valori
romdnesti in perspectiva europeand. Bucuresti, 1997 si Cumpana cu doua ciuturi. Carte despre
fiinta romdneasca. Timisoara, 2000, care iau in dezbatere, in mod separat, creatia a zeci de scriitori
straini dintre cei mai originali sub diverse aspecte: specificul tematicii si a problematicii, potentialul
analitic, arta compozitionald, varietatea tehnicilor narative, multitudinea modalitatilor de evocare si
sugestie, importanta accentului psihologic, expresivitatea detaliului artistic s.a.m.d.
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Ion Borsevici O straluminare de inteligenta enciclopedica in
cirturiria contemporaneititii noastre

Distinsul om de litere, carturar de viata noua atins de orizonturile enciclopedice, academicianul
Mihai Cimpoi e un viu si nesecat izvor al gandirii critice literare de exceptie. Gandire, de altfel,
unicd §i prin originalitatea si esentialitatea ei distincta stiintificd, dar si in ceea ce priveste
aprofundarea la obiect a adevarului.

Maestrul prezintd fundamental axa filosofica si de simtire profundd a fenomenului romanitatii
valorilor acesteia in Basarabia si nu numai. Creativitatea Domniei sale are loc 1n agitata si
controversata noastra societate n perioada postbelica, inclusiv in cea a sdngerosului totalitarism de
tip stalinist. Optica unui atare unghi de vedere ne vorbeste despre faptul ca protagonistul nostru nu s-
a conformat gandirii uniformiste oficiale, drept rezultat, fiind marginalizat de periculoasa politicad a
disidentei literare care se amplifica in URSS.

Consecvent Tn manierele comportamentului sau civic, Domnia sa in permanenta e un model de
demnitate, verticalitate si modestie a fiintei noastre nationale. E omul care prin EU-1 sdu ne
demonstreaza cu lux de aménunte vestita tezd “japoneza” — independenta unui popor, marea aurd a
libertdtii lui, mai ales dacd acest popor trdieste In conditii istorice de strimtoare, atins de valurile
instrédinarii, pot fi aparate cu intelepciune doar prin Tnaltul grad de intelectualizare a omului de rand
si congtientizarea coeziunii, unirii, cit §i prin tinerea sigurd Tn mdini a drapelului constiintei
nationale.
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Savantul Mihai Cimpoi prezintd una din nenumeroasele stdnci montane ale rezistentei, fauririi
si Tnaltarii spiritualitdtii eminesciene.

fi dorim multa sanatate, fericire si noroc. Sa-1 inconjoare de-a pururea numai oameni de treaba,
devotati cauzei pe care o pledeaza cu atita Intelepciune si credintd ntru adevar.

In rest, s3 auzim de bine si numai de bine.

Timofei Rosca Chemarea demiurgica a magului

Ingerul, care harazise destinul acestui mag exceptional, Tnzestrat cu har dumnezeiesc, a fost, se
vede, gelos din fire, temandu-se, parca, sa-i incredinteze elixirul ciudateniei, sub actiunea caruia
omul de geniu are iluzia demiurgicd de zamislire secunda a lumii, iar de aici — curajul luciferic de a
sfida 1nalturile, barierele aparentelor existentiale, nu o data incrucisdndu-si taisul cugetului cu acela
al atotputernicului insusi pe orizonturile hiperaurorale ale infinitului.

Deci 1-a lasat sub zodia ispitei si a ravnei, 1n fata spectacolului misteric al lumilor, create de
genii, si i-a incredintat mai degraba, cifruri §i matrite, ecuatii ale absolutului, Tn mreaja cérora se
incurcau nu o datd ingisi zeii.

Ce-i ramanea harazitului de soarta altceva, decat sa primeasca cu resemnare povara prescrisa si
sd porneasca pe itinerariul patimirilor martiriale, “cu moarte prin moarte calcanda”, strabatand spatii
mitice, modelate cu gust antic homerian, coboriand praguri infernale sau urcand trepte paradisiace
dantesti, ca sa asiste, mai apoi, la marile spectacole dramatice Shakespeareiene si la tristele comedii
umane balzaciene sau caragialesti, nemaivorbind de absurdul kafkian sau cel ionescian, apreciat si
de altii — lumi si iar lumi zamislite de cei chemati dupa modelul demiurgic si perseverate de exegeti?

Unsul lui Dumnezeu stia, Tnsa, un mare adevar: totul se poate vedea doar la lumina cugetului,
fard de care nu se poate manifesta cuvantul, ca mir primordial al constiintei geniului. lata de ce
Golgota fiintarii sale el o vedea In drumul spre Luceafarul eminescian, care i-a deschis atitea enigme
nebanuite, cd de la razele lui se vedeau cele mai adinci pripastii ontice, miraje filozofice, conceptii
literar-artistice, clasice sau moderne, moderniste sau avangardiste, psihanalitice sau postmoderniste.

Ceea ce nu a putut sa nu recunoascd Demiurgul in caracterul noului venit, a fost tacticismul, un
tacticism de o vigoare analiticd fara precedent, demonstratd pe toatd ntinderea elucidarii: de la
geneza si pana la demnitatea adevarului. Principalul e cd fenomenul spiritual cit nu ar fi fost de
ingust, cum ar fi cel basarabean, de exemplu, nu era lasat n raza infatisarii lui strict regionaliste,
cum procedau altii, dar vazut ca o particulard culoare in intregul spectru auroral al existentei noastre,
cu o inedita si legitima “istorie deschisd” spre civilizatie si cultura lumii. $i inca: aceastd lumina s-a
raspandit peste academii si presedintii, iar unele spirite, chiar din cele mioritice, s-au Ingrozit,
deoarece acelasi mag vedea nuntirea si moartea de pe alte culmi ale ratiunii.

Nu e de mirare ca atat ingerii cat si demonii au fost intrigati si siliti sd-1 aprecieze nu nota Bene.
Si atunci Demiurgul a spus: “Sa nu se opreascd magul, acum si-n vecii vecilor”. Si neoprire a fost.
Caci nobila cazna a continuat pe figase neumblate, la intersectii de evuri, cu inversunate critice ale
“ratiunii pure” si instaurari de “apriorisme”, cu sinuozititi de cuget sau de intuitii concentrate in
sinteze de imaginatii sau reprezentari ce zdruncinau Intregi “zone criptice” ale “nepatrunsului
ascuns, sub adancimi de intuneric”. Invidia demiurgicd era agravatd, insd, nu atit de ‘“roirile
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neinfranate”, de acele “resfirari infinite de ghem”, de acele “invédlmaseli de intuitii”’, cu care se
deprinsese Incd de la Platon sau Pitagora incoace. Cei ce le “urmau chemarea” aveau indrdzneala sa
patrunda pand si in “vazul duhului sfant”, botezat de “spiritele rebele” cu termenii de “vointd” sau
“reprezentare”, “ratiune universala”, “Eu permanent” sau “corelat” al tuturor reprezentatiilor
noastre”. Recunoasterea de sine a Eului, ca centru al universului, era o adevdratd garantie a
apropierii magului de nimbul divinitatii. Dar si mai curios lucru era demonstratia lui prin “joc”, cu o
extensiune a iluzionismului ce “amesteca realul cu visul”’, asa cum il gasim 1n aventurile
cosmogonice eminesciene, sau in bizareriile ludice sau grotesti argheziene, facand pe “stipan sa
joace ca un tap injunghiat”. “Jocul secund”, in sens barbian, devine pentru eul hyperionic
eminescian, in viziunea banuitului de soartd, mijlocul universal de a se apropia de absolut, fie “in
iubire” sau “in cunoagsterea de sine si de altii Tn genere”.

Intrebarea ce si-o pune, la indemnul ispititor al Demiurgului, atit geniul eminescian, cat si
impatimitul “traducdtor” al acestuia (cum insusi Eminescu ar fi traducatorul poetic al filozofiei
spiritului hegelian) este destul de principiala: “Cine-i acel ce-mi spune povestea pe de rost?” Geniul
era incitat de faptul cd ceea ce este “aceasta”, “acum” si “aici”, se aratd evoluat, desavarsit si
formeaza Universalul. Magului nu-I ramanea decédt sa Tmpartiseasca cazna cugetului hyperionic
impovarat de “imperiul linistit al legilor”. Pentru a le traduce, a trebuit, la rdndul sau, s primeasca
credinta ispitei hyperionice, sd o facd partea sa de suflet. Asa cum spiritul kantian sau cel hegelian
este eminescianizat, tot astfel formula hiperionica va purta, de data aceasta, amprenta paradigmatica
a magului canonizat, care isi antreneaza vigoarea In virtutea unui spirit elitar, corespunzétor
vizionarismului narcisiac. Cel mai concludent exemplu 1n acest sens este “Filozofia spiritului” a lui
Hegel in “traducere” eminesciana (pur filozofica si poetico-filozofica”), retranslatd la randul ei, de
catre exegetul Tmpatimit. Disocierile oferite nu sunt simple deduceri analitice. Ni se propune insasi
logica inspiratiei filozofice si poetico-filozofice, miscarea launtrica, fiintiala, conjugarea sufletului si
a spiritului la cei doi profeti ai gandirii universale: un amestec sigur in metafizica conceptualitatii
hegeliene si o inspiratd participare la zborul fanteziei poetice eminesciene. Cele doud ipostaze
eminesciene (de apropiere si de Tndepartare de Hegel) sunt “traduse”, la randul lor, ca o dramatizare
a spiritului hegelian si o regenerare a eului eminescian, stingherit de frigul neantului, acceptat de
Hegel — un “duel” in care va invinge pasiunea narcisiacd a eului eminescian, capacitatea lui de
“autoiluzionare”. Anume in aceastd ipostazd a geniului, a luminii constiintei lui hyperionice sau
narcisiace, se vede poate mai limpede conturul identitatii lumii ferit de ochiul liber pamantesc. Se
insceneaza la modul eseistic o metafizica a sperantei dorului eminescian, a necesitatii lui de a se
identifica cu o “altd constiintd” — clipd cand misterele cedeazd, nu fard sustinerea “oastei de
imagini”’, Tnversunate in cuvant, ca un testament metafizic al profetiei, al Tmblénzirii absolutului.
Tocmai aceastd “Imbléanzire” se cerea descifratd, “tradusd” in termeni perceptibili prin altd
procreatie. Veghea spiritului exegetic se va apropia de enigmaticul si absolutul, trdit de poet, printr-o
diferentiere hegeliand a imaginii spiritului de spiritul real, prin compensatiile ce i le debiteaza
erotomorfismul eminescian, prin fraternizarea cu dublul sau Eu, dar si mai spectaculos — prin iesirea
eului, poetic pe marea scend a lumii si vietii, cand glasul cugetului sdu, trecut dincolo de barierele
constientului, cautd constante cu ecourile simfonismului esentializat, in sfarsit, prin Instrdinarea de
aceastd lume si nevoia hyperionica de regasire a sinelui sdu: “pe mine mie reda-ma”.

E ca o sclipire demiurgica aceastd vapaie hiperionica pe cerul cugetului omenesc, si impatimitul
mag a surprins-o ca pe o datorie predestinatd, In cei mai siguri si sugestivi parametri hermeneutici,
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ne-a oferit o unica poezie a luciditatii conlucratoare a cugetului, a descernerii coeficientului valoric
prin propriul gest al creatiei.
Gelozia serafului era Indreptatita. ..

teorie literara

Anatol Gavrilov Ibraileanu si Bahtin despre poetica
specifica a romanului

Dupa cum am incercat sd demonstram 1n articolul Conceptul de roman la Ibraileanu [1],
Ibrdileanu a formulat in numeroasele sale opinii despre roman anumite intuitii teoretice revelatorii
despre roman, care mergeau in consens cu unele din cele mai avansate conceptii filozofice si estetice
ale epocii. Cele spuse acolo la modul general despre unele similitudini in conceptul de roman la
Ibraileanu si la Bahtin am vrea s le concretizam 1n articolul de fata.

Aceste similitudini in conceptiile despre roman ale acestor doi ganditori au un punct de plecare
comun: modul de a concepe pe nou originile romanului, cu toate implicatiile ce decurg de aici. Se
stie ca 1n teoria europeand a romanului domina, inca de la Hegel, ideea cd romanul ar proveni din
epopeea clasica si ar fi o forma modernd, burgheza, a ei. Aceastd idee era sustinutd de citre cei mai
influenti critici romani ai epocii.

Astfel, M. Ralea 1n articolul De ce nu avem roman?*, care a generat o ampla discutie asupra
acestei chestiuni, exprima principala cauzd a acestei “lipse nationale” prin faptul ca “noi nu am avut
epopee propriu-zisda”, iar “romanul a fost precedat pretutindeni de epopee. El nu este decit o anumita
transformare a acesteia”. [2, p. 66]

E. Lovinescu, un protagonist al modernismului roménesc, se situa si el pe o pozitie
traditionalistd in problema originilor romanului. Romanele ar reprezenta, in opinia sa, “nenumarate
cioburi ramase de la “venerabila oglinda initiald”, care era epopeea, si el vedea meritul unor
romancieri ca Balzac si Tolstoi, al lui Rebreanu in literatura noastrd, in faptul ca ei “intr-o sfortare
uriasd” reusesc sd adune la un loc “tandarile oglinzii fermecate”, largind “cadrele romanului modern
pana la epopee” [3, p. 196].

Se stie insd ca Incercdrile de a renaste epopeea clasica sau nationald, ce s-au intreprins 1n
diverse literaturi de la Renastere pana pe la jumatatea sec. 18, n-au izbutit nicdieri, in pofida
angajarii unor scriitori de mare talent — o dovada ca epopeea era deja o forma literard moarta.

Se pare cd G. Ibraileanu a fost primul dintre criticii romani care, inca In Cursul de estetica citit
in 1909 la Universitatea de la lasi, a pus sub semnul ntrebarii aceastd conceptie a descendentei
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romanului din epopee. El era pe deplin constient de importanta metodologicd a acestei Intrebari.
“Chestia este foarte importantd si ne sileste sd ne putem intreba: ce este un roman? Este el oare
transformarea lliadei, epopeea model, in Razboi §i pace al lui Tolstoi sau in romanele lui Balzac?
Adica este o specie a genului epic sau poate mai este §i altceva? Am spus mai sus ca Tn roman este
lirism, este si dramatism” [4].

Ibrdileanu nu s-a ocupat In mod special de identificarea istorico-teoreticd a originilor
romanului, dar opiniile sale despre roman au evoluat spre conceperea acestuia ca un gen literar nou,
ce apare in literaturile moderne mai tarziu decit genurile epic, liric si dramatic, constituindu-se
anume ca un “gen hibrid” (termenul il intdlnim si la Bahtin) sau ca un “gen-sinteza”, insa cu o
poeticd proprie specifica. Acest concept larg de roman deschide perspective nelimitate pentru
asimilarea experientei estetico-literare acumulate de toate genurile literare §i pentru dezvoltarea a
diferitor specii de roman.

Or, problema identificarii originilor reale ale romanului, (ca gen literar nou, incd in plind
devenire), I-a preocupat in mod special pe Bahtin. In anii 30 - inceputul anilor 40 el consacra acestei
probleme patru studii mari: Discursul in roman, Forme ale timpului §i cronotopului in roman. Schite
de poetica istorica, Din preistoria discursului romanesc, Eposul §i romanul. Despre metodologia
analizei romanului, Tn care —printr-o analizd comparatd a poeticii epopeii si cea a romanului,
incepand de la ideologia, viziunea estetico-artistica a lumii si omului si pana la modul de functionare
a cuvantului artistic In aceste doud mari forme literare — se demonstreaza convingator ca eposul i
romanul reprezinta doud genuri literare esentialmente diferite, ba chiar principial incompatibile.

Epopeea ca gen se caracterizeaza, dupa Bahtin, prin “trei trasaturi esentiale: 1. obiectul epopeii
este trecutul epic national, “trecutul absolut” dupa terminologia lui Goethe si Schiller; 2. izvorul
epopeii este traditia, legenda nationald (nu experienta personala si fictiunea libera care se dezvolta in
baza acesteia); 3. universul epic este separat de contemporaneitate, adicd de epoca rapsodului (a
autorului si ascultatorilor sai), printr-o distanta epica absoluta” [5, p. 545-546].

In timp ce romanul, releva Bahtin se caracterizeaza prin cu totul alte trasaturi principale care-1
deosebesc in mod radical de epopee si de celelalte genuri clasice, si anume: “1. tridimensionalitatea
stilisticd, legata de constiinta plurilingva; 2. transformarea radicala a coordonatelor temporale ale
imaginii literare; 3. noua zona de structurare a imaginii literare (zona contactului maxim cu prezentul
imperfect — contemporaneitatea imperfecta).

Toate aceste trei particularitati ale romanului sunt organic legate intre ele si sunt conditionate
de un anumit moment de rascruce n istoria societatii europene: trecerea ei de la o stare Inchisa,
opaca si semipatriarhala din punct de vedere social la o stare in care actioneaza conditiile unor relatii
internationale si interlingvistice. In fata lumii europene s-a deschis diversitatea limbilor, culturilor si
epocilor, care a devenit un factor determinant al existentei si gandirii” [5, p. 544].

Astfel cd raportul dintre epopee si roman ca genuri literare este caracterizat de catre Bahtin
printr-o serie de opozitii.

Daca epopeea este, aldturi de tragedie si lirica, unul dintre genurile poetice si inalte, romanul —
un gen eminamente prozaic (chiar si atunci cand este scris n versuri ca Evgheni Oneghin de Puskin),
in care sublimul eroic este parodiat, ridiculizat, “injosit” la dimensiunile unei existente umane reale
familiare, cotidiene. De aceea daca se poate vorbi de vreo legatura genetica intermediard a romanului
cu epopeea, aceasta este parodia epopeii, de genul, Razboiului dintre broaste §i soareci. Prozaismul
romanului este legat de originea si natura lui democraticd, caci romanul s-a format si s-a dezvoltat la
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periferia societatii si literaturii Tnalte, si este admis in literatura mare abia de la jumatatea secolului
18.

Ibraileanu insista §i el asupra poeticii prozaice a romanului, relevand ca excesul de “poezism”
aduce 1n el o notd de pretiozitate falsd. Vom gasi la criticul nostru mai multe consideratii privind
legétura dintre afirmarea romanului roménesc si procesul de democratizare a literaturii: aducerea 1n
prim plan a vietii cotidiene a omului din popor, zugravirea realistd, in special, a vietii sociale si
spirituale a taranului. (Sa ne amintim de critica sa vehementa a poetizarii idilice a taranului roman in
proza de orientare semanatorista).

Deosebiri structurale importante decurg din faptul cd in roman structura imaginii literare e
plasata, cum relevd Bahtin, intr-o noud zond, cea a ‘“contactului maxim cu prezentul imperfect-
contemporaneitatea imperfectd”. Ne intereseaza aici in special noutatea principiala a structurii
personajului romanesc si a reportului autor-personaj, unele note comune in modul 1n care aceasta a
fost Inteleasa si definita de Bahtin si de Ibraileanu.

In epopee, rodul inspiratiei dintr-o striveche traditie nationald legendar (sau mitologizati),
personajele, faptele, destinele lor apartin unui “trecut absolut”, fard nici o deschidere catre viitor, iar
actiunea se desfasoard ca Intr-un cerc inchis, ea este definitiv incheiata. Respectiv, sustine Bahtin,
personajul de epopee reprezintd o Tmplinire desavarsitd a caracterului sdu, in sensul cd toate
potentele sale interioare isi gasesc o realizare deplind in faptele lui eroice, astfel incat intre interiorul
si exteriorul lui nu existd nici o deosebire semnificativa, ci o corespondentd absolutd; de aici
farmecul irepetabil al integritatii lui caracterologice, dar si lipsa lor de evolutie.

Autorul de roman se inspird, 1nsd, din realitatea vie, curgatoare a prezentului — o verigad intre
trecut i viitor. De aceea actiunea in roman nu poate fi Incheiatd definitiv, ci doar formal, din punct
de vedere compozitional, ea fiind in esentd imperfectd, avantatd spre un viitor doar probabil, ci nu
cert previzibil. Aceasta actiune poete fi si adesea este preluatd si prelungita intr-un ciclu intreg de
romane. Respectiv si personajul romanesc reprezintd un ansamblu de trasaturi caracteristice aflat in
proces de continud devenire si nu toate potentele lui interioare isi gésesc Tmplinire in evolutia
caracterului sdu, adica intre interiorul si manifestarile lui exterioare nu existd o concordantd absoluta,
ci doar una nazuitd. De aici si cresterea in roman a rolului sondajului psihologic. Aceasta calitate
specificd a personajului romanesc de caracter Tn formare si-a gasit o prima realizare deplind 1n asa-
numitul Bildungsroman, dar orice roman veritabil trebuie sa fie si un Bildungsroman, adica o istorie
a formarii eroului ca personalitate umana.

Sa ne amintim ca si Ibrdileanu releva printre exigentele specifice si foarte dificile, pe care le
ridica 1n fata scriitorului crearea personajului romanesc, atit marea complexitate a trasaturilor de
caracter, ceea ce face necesard nu numai ‘“creatia”, ci §i “analiza”, cit si prezentarea identitatii
personalitatii sale in devenire, Tn proces de constituire, in toate schimbarile de varsta si de conceptie
prin care eroul nu poate sd nu treacd tindndu-se seama de dimensiunile spatio-temporale ale
romanului.

Cu totul diferit este, in epopee si roman arati Bahtin, si raportul dintre autor si personaj. In
epopee personajul, reprezentand un zeu, un semizeu sau un stramos legendar, actioneaza Intr-un plan
temporal transcedental, fara o altd legatura cu realitatea prezentului, in care se afla autorul, decat
acea atitudine de admiratie evlavioasa pe care o nutreste autorul §i o transmite si cititorului. Cu alte
cuvinte, Tn epopee personajul si autorul sunt situati in planuri temporale diferite, fard o continuitate
reald intre ele. in roman autorul si personajul sunt contemporani ce apartin unei si aceleiasi lumi
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(aceasta e adevarat i pentru romanul istoric, in care trecutul nu este absolut si transcedental, ci este
evocat din perspectiva reprezenteificarii lui). Personajul romanesc, cu oricate calitati superioare ar fi
inzestrat, apartine totusi unei umanitati reale si evolueazd in limitele unui destin uman, pe care
cititorul si-1 poate asuma sau de care se poate detasa. Raportul dintre autor si personajul epopeic este
univoc: autorul nutreste si transmite cititorului o atitudine de admiratie evlavioasa, o privire de jos in
sus. In poetica romanului gidsim un raport mult mai complex: autorul adopta fati de personaj o
atitudine ambiguad si ambivalenta si-1 priveste nu numai de jos 1n sus, ci si de sus in jos, nu numai din
fata, ci si din spate. La randul sdu personajul nu se lasa prins definitiv in ceea ce ne spune autorul
despre el, personajul manifestind deseori o anumita autonomie de conceptie si de limbaj, astfel incat
cititorul trebuie sa-si facd o opinie proprie despre ambiguitatea mesajului auctorial §i ambivalenta
comportamentului contradictoriu al personajului; de aceea epopeea reprezinta, ca si celelalte genuri
poetice inalte ale literaturii vechi, un discurs monologic, In timp ce in roman discursul este dialogic
la toate nivelele lui semantice. De acest raport dialogic dintre autor si personaj e patruns aproape
fiecare cuvant, care In roman este cel putin “bivoc”, dand expresie unei impletiri continue si subtile
dintre “vocea autorului” si “vocea personajului”. Romanul presupune un mod calitativ nou de
receptare a discursului, el 1l Tnvata pe cititor sa asculte atent cum se rasuna 1n fiecare cuvant doud sau
mai multe voci, cici unde dialogheaza doi exista numaidecit, releva Bahtin, si un al treilea.

Sa ne amintim ca si Ibrdileanu a insistat in repetate randuri asupra necesitdtii de a face distinctie
dintre ceea ce ne spune autorul despre personajul sdu si cum ni-l aratd in propriile lui manifestari.
(Aceastd distinctie se face astazi cu ajutorul termenilor telling si showing pe care critica romaneasca
contemporana i-a preluat din teoria americand a romanului). Mai mult decét atat, criticul nostru se va
apropia mult de Intelegerea structurii dialogice atét a discursului In roman, cit si a constiintei umane
in general.

Vorba e nu numai de relevarea de cétre criticul iesean a cresterii ponderii dialogului in roman
(Ibrdileanu are unele observatii patrunzatoare privind functiile caracterologice specifice ale
dialogului 1n roman, unde el este intercalat in naratiunea auctoriald si interactioneazd cu acesta,
devenind aceea ce Bahtin numea modalitate stilistica de redare a limbajului strdin, a limbajului unui
alt “eu”), cat si de faptul ca el a intuit profund substratul epistemologic al apelarii tot mai frecvente a
romancierului la dialog.

Incd in 1901 Ibraileanu a publicat Foiletoanele lui Caragiale (Note si impresii)[6], mai curind
un eseu epistemologic decat un articol de critica literard. Reflectiile sale din aceastd publicatie sunt
axate pe problema raportului dintre ceea ce numeste “constiintd-oglindd” (sau “cugetare reflexiva”)
si “congstiinta-fenomen” (sau “cugetare spontana”).

Delimitand continutul cunoasterii in stiintele naturii de cel al stiintelor spiritului uman n
traditia lui Dilthey, Ibraileanu se indoieste daca in acestea din urma se poate vorbi de o “constiinta-
oglindd” (sau de o ‘“cugetare reflexivd”) purd, adicd complet detasat de tot ce constituie
subiectivitatea omului. “Repet din nou, insista el, cd, atunci cand mintea se indreaptd asupra lumii
externe si cind cugetarea are drept scop cunostinta pentru cunostintd, cugetarea poate deveni
reflexivd. <...> Cand 1nsd scopul nostru nu e cunostintd pentru cunostintd, ci un lucru legat cu
fericirea noastrd, cand cunostinta e o arma pentru un alt scop al vietii, anume scopul acesta practic
determina toatd logica noastra, atunci logica, cugetarea noastra este expresia unui temperament” [6,
p. 212].
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Analizdnd modul 1n care Caragiale criticd in foiletoanele sale pe ateu, pe antimilitarist, pe
politician etc., Ibrdileanu cautad sa demonstreze cd “filosofia lui Ion Luca Caragiale [“tu, adica
cugetarea ta, esti fenomen, eu, adicd cugetarea mea, sunt constiintd, care te oglindeste. <...>
Cugetarea mea e reflexiva”] cade si ea in domeniul “fenomenului”, poate fi considerata ca rezultat,
ca produs, ca “advocatus” al “temperamentului” sau” [6, p. 221].

Aceasta observatie critica se referd nu numai la Ion Luca Caragiale, ci la o anumita evolutie a
spiritului critic in general 1n literatura si cultura roméneasca de la pasoptism incoace. Junimismul, si
in special mentorul sau Maiorescu, constata Ibraileanu, s-a vrut o “constiinta-oglinda” si o “cugetare
reflexiva” fatd de pasoptism, tratat ca o forma de constiintd-fenomen. La randul sdu Gherea s-a vrut
o congtiintd-oglinda a fenomenului junimist.

La ce concluzie finald ne aduce Ibrdileanu cu aceste observatii despre raportul dintre
“constiinta-oglindd” si “constiinta-fenomen” in istoria sociala si literard? El 1si Incheie eseul sau in
mod autocritic §i cu puncte de suspensie: “Si dacd cetitorul va fi gasit substratul afectiv al acestor
cateva cugetdri de mai sus, voi fi devenit si eu, la randu-mi, fenomen fatd de constiinta sa...” [6, p.
222]. Cu alte cuvinte, lantul acesta de transformari succesive a constiintei-oglindd Tn constiinta-
fenomen poate continua mai departe, fiecare critic urmator putind si-si asume rolul de “constiinta-
oglindd” in care constiinta altuia apare reflectatd critic ca un fenomen natural. Insi logica
reflectiunilor lui Ibrdileanu ne conduce spre o altd concluzie, si anume: acestui proces de
transformare a unui “eu-constiintd” in “tu-fenomen, cugetare spontand” trebuie sd i se pund capat
odata. Daca “nimene, nici un om nu este o constiintd-oglindd, 1n care sa se reflecteze realitatea asa
cum va fi fiind ea, ci fiecare e actor, e o suma de instincte, tendinti, pasiuni etc., produse de jocul
liber al fortelor si legilor naturii, fiecare adicd e un fenomen. Fenomenul se intampla orb fatal;
congtiinta oglindeste fenomenul, il pricepe. Si daca si constiinta lui e fenomen, cine raméne sa
oglindeasca?” [6, p. 210].

Din acest impas nu se poate iesi decdt renuntdndu-se la divizarea constiintelor umane in
“constiinta-oglindd” si “constiintd-fenomen”, care nu sunt decit doud functii inseparabile ale
cunoasterii de sine a omului, a activitatii lui spirituale Tn general, a celei literare in special. De aici
observatiile lui Ibrdileanu privind necesitatea ca romancierul sa ne prezinte personajul ca pe o
personalitate individuald Tnzestratd cu propria vointd de a trdi, cu o conceptie proprie despre viata,
intr-un cuvant, ca o congstiintd de sine statatoare, ca un eu - “cugetare reflexiva”, ci nu numai ca un
“tu-fenomen”. Aceste observatii ne dau temei sa credem ca si gandirea critica a lui Ibrdileanu evolua
in directia unei conceptii dialogice despre raportul dintre ‘“‘constiinta-oglindd” a autorului si
“constiinta-fenomen” a personajului, acesta din urma fiind totodata si o constiintd de sine reflexiva,
autonomi fati de constiinta de sine reflexiva a autorului. in aceasti reconsiderare a raportului autor-
subiect // personaj-obiect Intr-un raport: autor-subiect / personaj-subiect o importantd crescanda
capdtd formele compozitionale si stilistice care dau personajului o maxima libertate de
autoexprimare. Nu e ntdmplator faptul ca pentru romanul sdu Adela Ibraileanu a ales forma
jurnalului intim.

De notat ca pentru Ibrdileanu ca si pentru Bahtin afirmarea in roman a unui nou tip de raport
autor-personaj nu mergea pand la a declara absenta, sau “moartea autorului”. Dimpotriva, pentru
amandoi autorul este omniprezent in opera sa, prezenta sa putand fi deslusitd, la o lecturd atenta,
chiar si atunci cand se pare cd receptdm doar naratiunea sau autoexprimarea personajului (Bahtin
numea aceste forme tdinuite de prezentd atitudinald a autorului “obertonuri” sau “ghilimele
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intonationale”). Bahtin a criticat notiunea “imaginea autorului”, lansatd de V. Vinogradov, pe atunci
unul din liderii scolii formale, tocmai pentru ca sugereaza o interpretare limitata a prezentei autorului
in opera sa. Or, si In cazurile cand avem de a face cu imaginea (sau vocea directd) a autorului,
autorul adevarat (sau “autorul prim”) trebuie cautat dupa cadru, fiindca orice “imagine a autorului”
este produsul autorului prim. In acest sens, nu existd nici o deosebire principiald dintre imaginea
autorului si imaginea oricarui alt personaj. De aceea prezenta autorului in opera sa nu trebuie redusa
la formele directe de manifestare a lui (or, aceastd identificare este frecventa si astdzi la multi
naratologi, care continud traditia formalismului rus), formele indirecte sunt mult mai caracteristice
pentru romancier, care rareori vorbeste in numele propriu, ci mai adesea 1si asuma rolul de dirijor al
unei mari orchestre polifonice de voci individuale si de limbaje caracteristice epocii. Tocmai datorita
autorului polifonia nu se transforma intr-o cacofonie de monologuri individuale, acestea fiind
organizate simfonic 1n dialoguri (dialogheaza, prin mijlocirea autorului invizibil, pana si personajele
ce nu vin in contact direct intre ele).

Se cere o precizare aici. Autorul este omniprezent in opera sa, nu nsa $i omniscient, n sensul
cd nu este o unica si atotcuprinzatoare “constiintd-oglinda”. El nu mai este un Demiurg sau un
mesager al acestuia, ci un om individual, situat in cronotopul sau istoric al cérui viziune este
determinata si deci limitatd, cum ar fi spus Heidegger, de situarea sa in lume, de caracterul finit al
existentei sale. Romancierul este un autor constient de aceste limite ale viziunii, modului sdu de a
intelege lumea i viata omului. Dar aceste limite se marginesc nu cu nefiinta, vidul, nestiinta, ci cu
alte “constiinte-oglinzi”, “cugetari reflexive” despre “ce este viata si cum catd ea sa fie” (Mihai
Eminescu). Romanul este un sistem de “oglinzi paralele” care se reflecta reciproc una in alta. Din
asemenea reflectari reciproce (dialoguri) ale unor moduri diferite de a vedea si de a sti viata se
constituie Tnsasi constiinta umand, care este prin originea si fiinta ei o con-stiintd, adica o stiinta care
poate fi dobanditd numai Tmpreuna cu altul. Alteritatea “constiintei-fenomen” (al lui “tu-fenomen”)
nu este decat un alt pol, indispensabil, al “constiintei-oglinda” (al lui “eu — cugetare reflexivd”).
Constiinta nu e la un pol sau altul, nu Intr-un individ sau altul, ci “intre” (termen pe care Bahtin e
posibil sa-1 fi preluat de la Martin Buber), mai bine zis este un proces de “comunicare existentiala”
(K. Jaspers) dintre ei, proces bisensual care este alimentat tocmai de diferenta, de alteritatea lor
reciproca si ireductibila.

Credem ca pentru Ibrdileanu, ca si pentru M. Buber, K. Jaspers si M. Bahtin (de ale caror
conceptie el se apropie fard a avea stiintd de vreuna din ele), “omul complet”, pe care tinde sa-I
reprezinte in convingerea sa personajul de roman, este o unitate a contrariilor: “constiinta-oglinda”

“eu — cugetare reflexiva”) - “constiinta-fenomen” (“tu — cugetare spontand”), una neputind exista
fara alta. In roman : “constiinta-oglinda” (“eu — cugetare reflexiva”) nu se poate exprima decét prin
“cugetarea spontand” a personajului, a lui “tu-fenomen”, spontaneitatea fiind o mare calitate, o
marturie certd ca personajul este un om viu $i nu o marionetd In mainile autorului. Tocmai 1n acest
sens, ci nu in sensul vreunei identitati biografice, trebuie inteleasd celebra marturisire a lui Flaubert:
“Ema sunt eu”. Pe de altd arte, “constiinta-fenomen” a personajului, datoritd raportului dialogic cu
“congtiinta reflexiva” a autorului, sau a altui personaj narator, isi descoperd propria-i reflexivitate,
calitatea de subiect veritabil, de “eu-cugetare reflexiva”.

Pentru ambii géanditori romanul era o forma literard de o mare complexitate si libertate de
expresie individuald in reflectarea vietii omului in toatd plenitudinea ei. Romanul nu are un anume
canon si toate Tncercarile teoreticienilor romanului de a-1 stabili au esuat, releva Bahtin. Si Tn aceasta
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problemi Ibrdileanu avea o pozitie similard. Intr-o perioada cAnd mai toti criticii nostri erau angajati
intr-o mare batdlie pentru susfinerea unui anume roman-canon romanul proustian, romanul
balzacian, romanul-epopee, romanul dostoievskian, romanul gidean etc., Ibrdileanu era, poate,
singurul care pleda pentru o forma liberd de roman ca gen-sinteza. Ce-i drept, el si-a exprimat 1n
repetate randuri o admiratie superlativa pentru creatia lui Tolstoi, dar aceastd admiratie se referea nu
la romanul lui Tolstoi ca model structural, ci la imensa-i putere de a crea in opera sa o viata “mai vie
decat viata”. In conceptia lui Ibraileanu romancierul este liber si adopte orice specie de roman cu
conditia sa ne prezinte “viata complectd” a unui “om complect”.

Vreo legatura directd dintre Ibraileanu si Bahtin nu credem sa fi existat. Au 1nsa ideile lor
despre roman vreun punct de plecare comun?

Credem ca cel putin un punct de plecare epistemologic comun in conceptia lor despre roman 1l
putem identifica — filosofia vietii, insistenta acesteia asupra continutului specific al cunoasterii in
stiintele spiritului. Despre legdtura conceptiei lui Ibrdileanu despre roman cu filosofia vietii am scris
in articolul sus-pomenit. Unele note vitaliste n estetica si filosofia lui Bahtin au fost identificate de
catre Marian Vasile in studiul sdu introductiv M. Bahtin — estetician §i filosof [5]. Dialogul,
conceptul central al filosofiei si esteticii lui Bahtin, constituie “minimumul de viatd, minimumul de
existentd”. Transformarea dialogului in monolog insemna pentru Bahtin modificarea obiectului
specific de cunoastere al stiintelor spiritului — personalitatea, transformarea acesteia Intr-un lucru,
intr-un fenomen natural.

Conceptul de viatd avea si la Bahtin si la Ibraileanu o functie metodologicd si critica: el era
indreptat impotriva acelor conceptii care substituiau fenomenului vietii ca existentd concreta, vietii
omului ca personalitate In primul rand, niste modele rationaliste abstracte si procese mecaniciste care
duceau, dupa expresia lui Ibraileanu, la “imputinarea vietii” in roman.
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Sergiu Pavlicencu  Despre stiinta empirica a literaturii

In ultimele decenii s-au impus tot mai mult diferite abordiri sistemice ale literaturii care
constituie o orientare importantd in cercetarile literare mondiale. Printre acestea se evidentiaza
semiotica, in special cea a culturii (I. Lotman), sociologia literara (P. Burdieu cu notiunea de “camp
literar” i J. Dubois cu notiunea de “institutie literara”), teoria polisistemelor (I. Even Zohar), stiinta
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empirica a literaturii (Siegfried J. Schmidt). Aproape independent una de alta, ultimele doud abordari
se deosebesc prin insistenta cu care incearca sa realizeze studii ce au la baza conceptul de “sistem
literar”, desi de pe pozitii putin diferite, dar ambele revendecandu-se din conceptia despre sistemul
literar a lui I. Tanianov, asimilatd prin filiera structuralismului. Literatura este inteleasd de adeptii
acestor abordari ca un sistem, ca un fenomen cu caracter comunicativ ce se defineste in mod
functional, adicd prin intermediul relatiilor ce se stabilesc intre factorii interdependenti care
formeaza sistemul. Indepartandu-se de conceptiile idealiste si atemporale despre arta si literaturd, ei
se ocupa preponderent de felul cum functioneaza textele in societate 1n situatii reale si concrete.
Interpretarea unor opere canonice este jertfitd in numele cercetéarii conditiilor producerii, distribuirii,
consumului sau institutionalizarii fenomenelor literare. De fapt, asemenea preocupari au fost
caracteristice §i pentru arealul anglo-saxon si american (New Historism sau Cultural Studies). Prin
aceste abordari s-a pretins o improspatare si o innoire a cercetarilor literare in atmosfera dominata de
deconstructionism (sau cum i se mai spune adesea deconstructivism), ceea ce trebuia sd insemne o
distantare de pretentiozitatea si narcisismul teoretic al deconstructiei, oferindu-se, in opinia adeptilor
aborddrilor sistemice, o conceptie mai largd, mai deschisa si mai variatd despre fenomenul literar.
Teoria polisistemelor §i stiinta empirica a literaturii pornesc de la proclamarea si apararea ferma a
caracterului stiintific, pe care trebuie sa-1 aiba studiile literare, in general. Pe cai diferite, aceste teorii
incearcd sa stabileascd cu rigoare conceptul de stiintd, pe care 1l promoveaza, fundamentele
epistemologice ale teoriilor respective, metodologia si obiectivele urmadrite In cercetdrile lor.
Sentimentul puternic al constiintei metateoretice unit cu vointa manifestd de renovare a cercetarii
literare si confruntarea cu traditiile deja consolidate ale stiintei literaturii i imping aproape inevitabil
pe promotorii orientarilor amintite spre formularea unei supozitii: dacd nu cumva este vorba de o
noud paradigmd 1n sanul stiintei literaturii. Tot asa cum in cazul “esteticii receptarii” Hans Robert
Jauss vorbea, in “Schimbarea de paradigma in stiinta literara”, despre o noud paradigma (adopténd,
practic, vestita i controversata notiune de “revolutie stiintifica” a lui Thomas S. Kuhn), dupa cele
trei anterioare, pe care le evidentiase in studierea literaturii pana la mijlocul secolului al XX-lea.
Chiar S. J. Schmidt sustinuse un timp ca stiinta empiricd a literaturii era o noud paradigma, de
factura empirica, opusa paradigmei hermeneutico-istorice, ulterior renuntand la asemenea discutii si
concentrandu-se mai mult pe problemele specifice ale stiintei empirice a literaturii. Desi e neamt, S.
J. Schmidt a preferat sd-si publice aproape toate lucrérile pe parcursul a doud decenii in limba
engleza in revista “Poetics”.

In aceeasi atmosfera, in care aparuse si se dezvolta estetica receptarii, de criza si de dorinti de
innoire a cercetarilor literare, Siegfried J. Schmidt adund in jurul sdu un grup de cercetatori cu
inclinatii interdisciplinare (P. Finke, W. Kindt, J. Wirrer, R. Zobel, A. Barsch, H. Hauptmeier, D.
Meutsch, G. Rusch, R. Viehoff), numit NICOL, care activeaza initial la Universitatea din Bielefeld,
apoi la cea din Siegen, constituind cel mai important nucleu de cercetatori in domeniul stiintei
empirice a literaturii. Aparuta pe teren german, stiinta empirica a literaturii s-a raspandit repede si in
alte tari, incat a fost creata chiar o Societate Internationald de Stiinta Empiricd a Literaturii, al cdrei
prim congres si-a desfasurat lucrarile la Universitatea din Siegen in luna decembrie 1987, iar actele
congresului au fost publicate Intr-un numar special al revistei "Poetics" din 1989.

De la bun nceput acest grup de cercetatori a fost preocupat de fundamentarea teoretica a
stiintei empirice a literaturii, de elaborarea unei teorii, de unde provine si o altd denumire a acestei
stiinte — teoria empiricad a literaturii. Interdisciplinaritatea, in opinia lui S. J. Schmidt (1, p. 27),
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trebuie sd devind un principiu fundamental al oricdrei conceptii stiintifico-literare noi.
“Constructivismul radical”, ca fundament teoretic al acestei abordari a literaturii, se constituie din
perspectivd interdisciplinara: teoria biologica a lui Humberto R. Maturana, fizica matematicd a lui
Joseph D. Sneed, teoria ciberneticd a lui Heinz von Foerster, teoria psihologicd a lui Ernst von
Glasersfeld, filosofia analitica a lui W. Stegmuller — toate disciplinele urménd sa colaboreze si sa
elaboreze o terminologie precisd si un aparat teoretic comun pentru a putea formaliza cunostintele
cipatate din perspectiva diferitelor discipline, pentru a putea lucra in echipa. Insa discursul unei
asemenea teorii, dupd cum a semnalat Iglesias Santos M. (2, p. 314), se dovedeste a fi “nu numai
arid, greu de citit, dar si excesiv de rigid, reiterativ, in multe cazuri, si complicat pana la netrebuinta,
in altele”, deoarece contine diferite formule matematice, abrevieri etc., de care sunt departe studiile
umanistice. Tocmai de aceea teoria empiricd a literaturii a fost intdmpinatd cu riceald, cu rezerve
chiar de la inceput, constituind, de fapt, in dorinta sa de a fi o teorie de alternativa, o opozitie fatd de
paradigma hermeneutica, de monopolul dominant al traditiei, incat Tnsusi Schmidt si unii adepti ai
lui s-au vazut nevoiti sd cedeze din rigiditatea lor initiala si sd pledeze din interiorul teoriei lor pentru
un fel de pluralism critic, pentru libertatea de a folosi totul ce se poate prelua din diferite conceptii,
teorii, abordari, modele etc.

In esenta sa, teoria empirici a literaturii nu este altceva decit teoria esteticii receptarii impinsa
pand la extrema sa maximad, deoarece cunoasterea literaturii este pusa pe seama publicului receptor, a
membrilor unei societdti, pe studierea acestora din punct de vedere biologic, psihologic, social etc.,
si nu pe studierea textelor. Acestea sunt privite ca niste obiecte fizice, fard vreun sens 1n sine,
capatand anumite semnificatii doar in timpul lecturii. Cu alte cuvinte, semnificatia unei opere
artistice este determinatd de participantii la sistemul literar, da din afara operei. Pentru Schmidt
societatea este cea care, in conformitate cu anumite conventii estetice, determina care opere trebuie
considerate si apreciate ca opere literare. Schmidt face deosebire Intre “text” si “comunicat”, textul
fiind doar un obiect fizic, o bazd materiald pentru comunicat, care se constituie din si prin diferite
activitati ale celor ce citesc si conferda sens textului Tn anumite conditii si pornind de la diferite
conventii sociale si estetice. Astfel, Schmidt ( 1, p. 128) opineazd cd unei baze materiale
determinate, deci unui text, i se conferd “valoare de comunicat literar” conform normelor pe care
agentii sistemului “le-au interiorizat pe parcursul socializdrii lor, considerandu-le pertinente si
relevante in actul de valorizare”. Alfi partidari ai acestei conceptii despre literaturd, de exemplu
spaniolul J. M. Ellis, precizeaza ca e vorba nu de publicul receptor In momentul aparitiei unei opere
literare, ci de cel al generatiilor posterioare, care, citind opera respectiva, o califica drept literara.
Prin urmare, numai cunostintele capatate pe cale empirica sunt si stiintifice, ceea ce pare a fi un fel
de “neopozutivism”. Stiinta empirica a literaturii se bazeaza pe teste, fise, anchete, ca n sociologie
sau psihologie. Studentilor, bundoara, li se dau niste fragmente de text si li se cere sd gaseasca, s
sublinieze cuvinte-cheie, sau sa citeasca in glas si sd spuna ce asociatii, ganduri, amintiri le trezeste
lectura si sa le analizeze. in asemenea cazuri cum pot fi luate in vedere traditia, codurile genetice,
complexitatea fenomenului estetic, dimensiunea istorica etc. In stiinta empirica a literaturii Tnsasi
notiunea de sistem nu este preluatd din structuralism sau formalism, care, la urma urmelor, erau
literare si din ele se desprinde, de fapt, ideea polisistemica, ci din teoria sistemelor sociale a lui N.
Luhmann referitoare doar la societdtile moderne, de dupa iluminism, de unde rezulta ca si conceptul
lor de sistem nu este prea aplicabil. In acest sens mai acceptabili este “teoria esteticii receptarii”,
desi nici ea nu este Intru totul aplicabila si verificabild. Teoria empiricd a literaturii opereaza cu
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termeni ca producere, mediere, receptare, transformare. Nu e clar atunci 1n ce consta esenta estetica a
literaturii, dacd membrii societatii decid ce este estetic si ce nu.

Desigur, testele, fisele, anchetele etc. isi au rostul lor, dar pretentiile cd toate acestea ar
constitui sau ar conduce la o teorie a literaturii nu pot fi justificate in nici un fel. Chiar daca stiinta
empirica a literaturii are si unele contributii In domeniu, consideram mai aproape de adevar si mai
acceptabila tendinta despre care vorbeste Francisco Chico-Rico (3, p. 137-139). Constatind stadiul
actual al stiintei literare, Tn care s-a putut observa, pe de o parte, o orientare spre abordarile
lingvistico-imanentiste ale operei literare, iar, pe de altd parte, o tendintd de studiere preponderent
extratextuald a faptului literar, autorul amintit pledeazd pentru o teorie literard si o critica literara
integrala sau globala ca model stiintifico-literar universal, a carui bazd metodologica ar lua in
considerare ambele demersuri in complementaritatea lor ca unicd solutie de depasire a stazisului
actual al stiintei literare.
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poetica

Luminita Buscineanu Simbolism. Lumina demonica.
Divinitatea miscarii. Satan.

Poetul este pus in situatia de a crea un eu care sd provoace divinitatea “sd se arate, sd se apere”
(1, p. 51). Acesta este noul Satan, o simbioza intre Satanul miltonian, “simbol al libertatii, al
razvratirii, al protestului impotriva ordinii si tiraniei divine [...] principiul binelui” (2, p. 37),
Luciferul byronian, “setea de adevar si dreptate, afirmarea drepturilor natiunii, libertatii si demnitatii
umane, 1n lupta impotriva unui Dumnezeu ostil” (2, p. 37) si Demonul goethean, “fortd creatoare
obscurd, irezistibila cu sediul 1n inconstient, care izbucneste in unele personalitati, in mod tiranic, ca
o fatalitate, amenintdnd sd rupa zagazurile fiintei [...] rezultatul unui surplus, unui excedent de
vitalitate, al unei conjugari exagerate de forte [...] germenele propriei autodistrugeri [...] neputand fi
stdpanite [...] se intoarce impotriva ei insasi [...] asadar, iesirea din sine a divinului [...].
Demonismul si divinitatea sunt termeni antinomici, care se completeaza reciproc” (2, p. 38, 40).
Acestei esente creatorul simbolist, “compozitor de vorbe in culori” (George Bacovia, Perpetuum
mobile), pictor de panze “cum n-a mai fost” (Alexandru Macedonski, In atelier), 11 Tmprumuta
fascinantul sau corp. Creatie a intunericului primordial, “Voiesc, iubite pictor, o pdnzd cum n-a
fost... / Sa vad din intuneric ca iese-n pielea goala / Satana care-n mine stdirneste o rascoala/ [...]
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Il véd frumos si searbdd, aproape o fecioard, / Avand pe-o gingdsie de Bacchus indian / O frunte
visatoare sub par de-atenian” (Alexandru Macedonski, In atelier), are menirea de a supune haosul,
“fiindca tu esti zambet, raza §i coloare / Esti cugetari §i esti simtiri, esti aur, vin, cdntare, floare, - /
Esti tot ce e ispititor / Esti zeu ! fiindca rau - iar raul singur este forta” (Alexandru Macedonski, Imn
la Satan).

Originea raului nu este de sorginte umana (3, p. 54-58), ci tine de lumea demonica, insa din
momentul Tn care se comite un delict fatd de ordinea initiala a lumii si fatd de creatorul ei, raul se
face “prezent in orice Incercare de separatie a celui creat si in orice tendintd de hipertrofiere a eului”
(3, p. 54). In limbaj crestin acesta este pacatul. Satanul modern directioneazi pacatul in sens pozitiv,
crednd permanent, el luptd, invinge si culege trofeele cazute, devine stdpanul sldbiciunii, detine
corpul, sufletul si tainele pamantului, recunoaste doar puterea, “are cdte un drdaculet intr-o sticluta
care [...] sfatuieste §i-i destdinuieste toate secretele inimilor si comorile pamdntului; cdt va trai are
puterea de stapan [ ...] poate cere sau porunci orice va voi...” (Iuliu Cezar Savescu, O greseala).

Macedonski vede in Satan “unica divinitate posibila a <<religiei>> sale vitaliste, un principiu
prin excelentd demonic, un demon al faptei, cunoasterii, artei si, mai presus de toate, al vointei...”
(2, p- 36), desi conceptia biblicd opune radical divinul demonicului, influentd a spiritului maniheist
persan, “dupa care lumea reprezintd Infruntarea a doud principii morale universale - binele si raul”
(2, p- 36). Demonismul crestin este reprezentat de sarpele ispitd si ingerul cazut - Lucifer.

Raul este mai variat si mai profund decéat binele, raul este miscare - binele odihnd. Raul este
creatia, binele - jertfa. Mai mult, posibilul stdpéan al tacerii lucrurilor, raul isi ia responsabilitatea
initierii in mister, are curajul “nebunului” $i nu cunoaste modestia, “Azi noapte, Diavolul din mine - /
Un diavol ce pretinde-a fi profet - / M-a luat cu vorba-ncet.../ Si m-a bagat in tainele divine, / [...]
Mi-a spus ca-n viata trebuie sa stii / Ce nu stiu decdt mortii / Cand pleaca dintre vii / Sa stii ca
daca-ntamplator vei fi flamdnd, / Sa nu te-ardti bogatilor asa cum esti / Sa nu te-auda prietenii
pldangand, / Sa nu-ntinzi mdna dreapta sa cersesti / Femeilor ce ti-au papat avutul, / Sa nu-ti
compari prezentul cu trecutul, / Sa nu blestemi si sa nu faci / Nimic mai mult decdt ce face mutul: /
Sa taci, sa taci, sa taci §i iar sa taci... / lar cand vei amuti complect, / Ca orice-autohton fara defect
/ Tacerea, care-i aur controlat, / Te va-indrepta spre lozul cu noroc, / lar tu-un simplu sambure de
aluna - / Te vei schimba-ntr-un sambure de foc” (lon Minulescu, De vorba cu Diavolul). Initiatul
trece proba alchimica a transformarii aurului in foc, variantd demonica a luminii creatoare. Arta ce
se va comite ulterior va fi marcatd de acest foc care se iscd din galben-negrul auriului. Metafora
trimite la citeva sensuri:

a) Satan este magul, cercetatorul “nebun” (Ion Minulescu, Romanta nebunului), om de
stiintd, poet, pictor, muzician, etc. care se ia la intrecere cu Dumnezeu, opera de artd moderna fiind
creatia umana in concurenta cu cea divina, realizarea practica a careia depinde, in viziunea lui Réne
Ghil, doar de intoarcerea la ritmul primordial al senzatiilor, emotiilor, ideilor §i exprimarea lor
sonora si ideografica primara;

b) Negrul, opusul Albului divin, este magie, nasterea alchimicd a culorilor, ndzuinta
ascunsd catre Alb (alchimistii Evului Mediu creeazd sub egida Negrului, culoare primordiala, de
dinainte de Hristos, care naste celelalte culori; drept inceput al procedurii alchimice, de cele mai
multe ori serveste “Innegrirea” substantei, trecerea ei prin foc; alchimistul se uitd mai mult in
cazanul sau decat la cer - simbolistul va prelua ritualul magic al “dobandirii” misterului; “cazanul”
lui este subconstientul, iar focul magic - imaginatia). Focul de artificii pe care-l naste negrul
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impresioneaza $i domina clipa, timpul modern: gradina 1n care-1 aduce “Satana” pe poet este de un
cromatism viu, sonor si aprins, simbolizat prin “paséri cantitoare, imbracate in toate neamurile de
culori” (Iuliu Cezar Savescu, O greseala).

Ritualul desacraliazarii albului si transformarii lui in negru magic trece prin galeriile corpului -
oricat de sus ar tinti Demonul, centrul creatiei sale ramane sufletul uman si mediul din preajma lui -
si are citeva etape:

1) selectarea materiei de lucru, “Era un inger alb, curat, / Cu zborul larg inaripat. / Treceam in
zbor nor dupd nor. / Deviza mea: Excelsior” (D. Karr [Karnabatt], Ruga), anume ingerul cazut,
subiectul ispitit, care a incdlcat interdictia, desi avind experienta teoreticd a pacatului originar;
degradeul in profunzime al albului, “Dar secolul ingust, ateu, / Aripa sufletului meu, / Brutal o
smulse in fasii. / De-atunci sunt mortul printre vii. / Caci secolul pozitivist / Rapi credinfa-adanca-n
Krist” (D. Karr [Karnabatt], Ruga) si care nu tine cont nici de avertizarea fatalitatii, “Sdarmani copii
ce tnca la san de scumpe mume / Zambiti acestui soare, nestiutori de lume / [...] Si care aveti sa
pierdeti acea virginitate / De cugete aurite din inimi inocente / [...] In cercul unui haos de inimi in
ruine, / Inchideti ochii vostri, ... murifi, nu mai intrati; / Venifi curati in lume, iesifi din ea curati”
(Alexandru Macedonski, Accente intime), avertizare reluatd si amplificatd de corul a “trei sute” de
clopote (Ion Minulescu, fn orasul cu trei sute de biserici), “In neguri clopotele plang, se tanguiesc,
se cheama cum nu le-a mai auzit nicaieri in alta parte. Sunete grave pornesc coperite, calatorind
parcd prin apd, se ajung cu altele se-nfratesc, se-mpreund pentru ca sa amufeascd §i sa reinceapd
iardsi intr-o armonie surdd, intr-un murmur confuz. De multe ori mi se pare ca am pus urechea la
pamdant §i ca ascult, asa vine de departe sunetul, asa de trist plang clopotele. Parca e glasul unei
vieti care a apus, parca ar fi un ecou venit de cine stie unde” (Dimitrie Anghel, Clopotele);

2) initierea, inocularea libidoului; inchiderea zborului in cercul dansului erotic, “Lunecau
baletistele albe.../ Tainic trezind complexul organic - / Albe stdarnind instinctul satanic, / Lunecau
baletistele albe” (George Bacovia, Balet), se transforma in orgie, “Sta fara noima catedrala / Az,
intr-un secol rafinat - / Doar de mai vin sa delireze / Amanti cu suflet ruinat. // [...] Ei vor o noapte
de orgie / Pe canapeaua din altar” (George Bacovia, In altar), in care albul este prihanit de:

a) rosu instinctual, “Satanice cohorte in lad, ma celebreazd, / In rosie arama figura-mi
intrupeaza, / Ma-nalta aclamdnd” (Iuliu Cezar Sdvescu, Razvratire), esenta aramei rosii fiind aurul
dogonilor si triburilor bambara, semnificand si “vibratia originard, materializatd a duhului lui
Dumnezeu, cuvant si apa, verb ce fecundeaza” (4, pp. 155-156), “In Africa neagra unde ritualurile
initiatice conditioneaza intreaga structura a societitii, albul caolinului - un alb neutru - este culoarea
tinerilor circumcisi de-a lungul intregii izolari. Ei 1si ung fata si, uneori, intregul trup cu acest caolin,
spre a arata ca pentru un moment se afld 1n afara corpului social: atunci cand ei se vor reintegra ca
barbati Intregi i responsabili albul va lasa pe trupul lor locul rosului” (4, p. 77);

b) “tricolorul Nebuniei’: “aurul de alta data”, “carminul de pe buze” si “pata verde” (lon
Minulescu, Romanta celor trei romante), “Departe flutura stindardul Credintei - / Alb / Curat, / Ca
albul curat al florilor de nufar - / lar tricolorul Nebuniei, inchis cu grija-n cdte-un cufar / De craniu
omenesc, / Sta gata sa-si desfasoare tricromia / La cea dintdi ingenunchere a albului imaculat...”
(Ion Minulescu, La umbra crucilor de lemn); c) toate culorile noptii sabatice care ravasesc “crivatele
de cristal” ale albului feciorelnic, model de “forme fine”, metamorfizindu-1 intr-un pseudo-
curcubeu, “masca de culori” care, concomitent, e si de o falsa, deghizata, finete, “cocota plina de
rafinarii” (George Bacovia, Contrast). Cel mai dubios dintre seducdtori este violetul , “perfid,
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ezitant, promite sa fie albastru, dar nu se decide, scapa determinarii si nu se lasa surprins” (5, p. 25),
fostul “violet episcopal” (D. Karnabatt, Sfantul Francisc din Assisi i spiritul franciscan), “sineala”
“ideala”, “diafana”, “clara”, “triumfala”, paznicul cetdtii si “domnitei blonde” 1n “alb” in “vremi
voievodale” (George Bacovia, Balada), captiv accidental astazi n lacasul domnului.

Anecdota Amurgului violet (George Bacovia) se naste Tn prizonierat: Tn variantd subiectiva,
“Din turnul bisericii <<Precista>> inca din copilarie imi placea sa privesc zarile Bacaului. Dintr-o
astfel de contemplare s-a ndscut poezia <<Amurg violet>>" (George Bacovia, Interviu realizat de 1.
Valerian (1927); in altd variantd , “Fusese la <<Precista>> si se plimbase. Venise paracliserul sa
traga clopotele de vecernie [...] se luase dupa dansul, fara sa fie observat [...] vedere frumoasa [...].
Prizonierul a petrecut o noapte cu lund feerica in clopotnita cu pricina, cu toate cd a incercat o
spaima teribila” (6, p. 21-22). Magnificul violet bacovian, capabil nu doar a poseda momentan albul,
ci, mai ales, a si-1 Tnsusi, totul confundandu-se cu el, preludndu-i, temporar, functia de conducere:
“Aurora violeta / Ploua roua de culori”’ (George Bacovia, Matinala), fenomen inedit, spectru derivat
din lumina violeta.

Contradictia violetului este impusa de intimitatea apropierii cu “stingerea”, “Aurora violeta /
Se pateaza de culori - / Venus, pala de fiori, / Pare-o stinsd violeta...” (6, p. 21-22).

Dupa ritualul initierii, “Sdngele Satanei s-a varsat in mine, / Nu mai stiu in lume ce e rau sau
bine, / ladul m-a invins! / Unde vad iubire, eu amestec ura, / Si blestemuri vecnic gura mea
murmurd, / Ard in foc nestins” (Iuliu Cezar Savescu, Sdngele Satanei), albul trecut prin focul
patimilor capétd consistenta pacatului, se inchide, “Din bratele iubitei iesii cu trupul scurs, / Cu
ochii pringi de cercuri de-un vdnat antimoniu / Ca blonda ei faptura e negru Pandemoniu, / Ca-n
sangele ei filtruri satanice au curs” (Mircea Demetriade, Paiangenul de aur), degradeaza in negru
total, “Amorul meu, un tdnar cu cearcane sub pleoape, / Cu ochi, abuzuri negre, voind in ei sa-
ngroape / Lumind, fericire si cantece si pace, / In el melancolia ascunsd std si zace. // Amorul meu,
un tanar cu fruntea fulgerata! / De gestul unei patimi pe veacuri ne-mpdcatd, / [...] Amorul meu, un
tandr zambind un rds sardonic, / Si totusi pardnd frate cu zeul cel ironic, / In mand tine facla
intoarsa, spre pamant, / Si Tanatos si Eros in sufletul meu sunt. / [...] Amorul meu Satan e orgoliu,
gelozie. / Cu ochi pierduti pe tine! oh, rai ce zambisi mie, / Sa fie viitorul, fiind, el, inceputul”
(Mircea Demetriade, Amorul meu);

3) actul final, farsa demoniaca, “blondul tindar pdasi tot neturburat cdtre un scaun pe care se
afla desfagsurarea matasoasa de domino rosu si masca oribila de Satana cu cari, la balul din ajun,
azvdrlise in iadul voinicesc al varstei roze mai mult de un inger anostit de serafice simfonii [...]
imbrdca mantia cea rogie cu aceeasi liniste ca §i cum ar fi fost sa plece iar la balul din ajun si cu
masca pusa pe obraz, - Satana cu ochi electrici si cu ranjire ingrozitoare, - aparea - vedenie! - in
pragul usei pe care o deszavora cu zgomot [...] Este ca in lume nu atdrna totul decat de masca”
(Alexandru Macedonski, Masca).

Albul ispitit de “zambetul” (Al. T. Stamatiad, Ultimele pagini) negrului, se lasa implicat in
relatia de “concubinaj” care-1 degradeazd pand la limita albului mat, “albul apusului [...] al mortii
care absoarbe fiinta si o introduce in lumea lunara, rece si feminind; el conduce spre absenta si vid
nocturn, spre disparitia constiintei si a culorii diurne” (4, p. 75), “Céand inima mi-e trista / Si cand as
vrea sa mor / Pe fruntea mea s-aduna / Un trist §i negru nor. / Si fruntea mi se-ncrunta / Si fata-mi
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se paleste / Si lira mea e mutd / Si-atunci Satan zdmbegste” (Iuliu Cezar Savescu, Cdnd inima mi-e
plina), deoarece negrul doar simuleaza constiinciozitate n raportul de cuplu si in functia sa noud de
conducere. Totul e un “joc”, “de speriat hotii” (Alexandru Macedonski, Masca), de “inspaimdntat
norodul” (Iuliu Cezar Savescu, Satana), un “joc” de-a absolutul (de-a libertatea, de-a iubirea etc.), in
realitate nefiind decat poza si desfrau. Negrul nu poate rezista urcusului anevoios si indelungat la
indltimea de pe care si-ar putea impune aureola de lumind, suméd a tuturor culorilor, pe care i-o
smulge albului §i care “nu poate aparea decat pe un pisc” (4, p. 78), “Cand intdlneste vreo copila /
Stranutd; ea se poticneste ... / [...] Apoi se suie pe o stanca / lar umbra-i lunga, lungad, lunga / S-
asterne-n valea cea addnca, / Si sare dintr-o saltatura / Pe al parintelui potcap / Si vesel cdnta din
tambura!” (Iuliu Cezar Savescu, Satana). Sunt citeva momente care genereazd neilncrederea in
efortul de “suire”: a) stinca nu e muntele sacru, “Dupa sase luni de zile lisus a luat cu El pe Petru, pe
Iacov si pe loan, si i-a dus singuri de o parte de pe muntele Tnalt. Acolo s-a schimbat la fata Tnaintea
lor. Hainele lui s-au facut stralucitoare si foarte albe, de o albeatd pe care nici un nélbitor de pe
pamant n-o poate da” (Marcu, 9, 2-3); b) umbra “lunga, lunga, lunga” e coordonatad preponderent
temporald, coborirea soarelui, nu spatiald, indltimea stancii; c) saritura dintr-o singura “saltatura” pe
“potcapul parintelui” denota distanta minima dintre sacru si demonic. Totul demasca farsa ritualului
sacerdotal: negrul nu se retine pe “pisc”, revine la realitate, la negrul intretinut de albul profanat,
iesit “in stradd”, “Preoti-mbrdcati in negrul, ca si cioclii / Incruntati privesc mulfimea albd
adunatd-n stradd, / Preoti-mbrdcati in negrul pasdrilor mari de pradd” (Ion Minulescu, In orasul cu
trei sute de biserici). Actiunea 1n continuare e de ordinul surprizei: negrul vadeste o superioritate
extrema prin rasul sincerititii In care isi da in vileag intentiile in raport cu glasul mincinos al
“clopotelor” profetice (Ion Minulescu, Clopotele). El se amuza si organizeaza in sensul acesta o
reprezentatie teatrald in tara in care, “ca intr-o parodie” (Ion Minulescu, Inainte), “Palmuiti de
vanturi §i scuipati de ploi / Sfintii de pe zidul monastirii / Dezbracatu-s-au de-oddjdii / Si-au ramas
aproape goi, / Si de-atdtea cdmpenesti cucernicii / Sfintii par statui... / Si somnorosi, / Casca-n
ritmul Sfintei Liturghii... / Ldnga zidul monastirii e-ngropat / Un curtean ucis de Voda, pentr-o
jupanita” (Ion Minulescu, Pastel profan). Interesul pe care-l suscitd acest “credincios, dar nu
convins” (Eugeniu Sperantia, Casa cu nalba) se manifestd in spectrul fantasmagoric al pozelor pe
care le abordeaza - Negrul, Satan, Dandy - prezentdndu-ni-se Intr-un limbaj “afectat, teatral,
apasdnd consunantele, cantdnd vocalele”, fumand la “nesfdarsit” (Eugeniu Sperantia, Casa cu
nalbd), iesind 1n scend dupa ce a consumat, “Ascuns in pivnitd addncad, fara a spune un cuvant |[...]
nestiut de nimeni” (George Bacovia, Poema finald), alcool, droguri, stimulenti ai ritualului si
provocatori ai inspiratiei care neutralizeazd ‘“<<cenzorul>> supercritic” (7, p. 122), constiinta,
eliberdnd lava subconstientului, “Partenza! / Ma cheamd tangenta / Vietii multiple, traita-n betia /
Si-n visele roze §i verzi de hasig...” (Ion Minulescu, Partenza). Ca “factor de limbaj”, sustine Gaston
Bachelard, alcoolul “imbogateste vocabularul si elibereaza sintaxa” (8, p. 24), scrisul, aici Biblia,
formand un obstacol dificil in perpetuarea teatralului. E necesar a sublinia influenta dubld a Bibliei,
text scris, asupra spectacularului: “Timp de aproape doud milenii Europa, i nu numai ea, a stat sub
autoritatea unei singure carti: Biblia. O carte care a generat 1n jurul ei incd din primele secole ale
timpurilor noi o imensa bibliotecd, incepand cu scrierile patristice. Lovitura datd spectacularului si
teatralitatii de aceastd productie scripticd a fost dubld: indirectd, fiindca oralitatea a pierdut astfel
teren, si directd, sub forma atacurilor frontale Indreptate impotriva bastionului celui mai puternic al
spectacularului, acuzat ca rascoleste pasiunile - teatrul. (Desi, oricum, 1n teatru, personajul teatral
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murise de mult). Crestinismul a creat insa pe linia teatralitatii mai mult decat a distrus. In adancul
fiintei umane, el vede stralucirea luminii spirituale. in orice om zace omul cel tainic. Credinciosul
este, de aceea, intim teatral, perpetuu teatral. Asupra lui std atintit fara odihnd <<ochiul in virgin
triunghi tdiat spre lume>>. Iatd 1nsa cuvintele lui Clement Alexandrinul (Pedagogul, Cartea a treia):
<<Sufletul are trei parti: partea spirituald (to noerén) care se numeste si rationald (logisticon); este
omul interior, cel care-1 conduce pe omul pe care-l1 vedem [...]; partea irascibila (to dymiticon), care
este salbatica, locuieste Tn apropierea nebuniei; partea a treia, facultatea de a pofti (t0 epidymeticon)
ia mai multe chipuri, mai felurite ca Proteu, demonul marin...>> [...] acestea sant multiplele
radacini ale personajului teatral” (9, p. 123). Eul poetic minulescian este modelul perfect de
“credincios teatral”, artistul lipsit de religie, “dar nu si de credinta” (10, p. 378), “Atmosfera
simbolistd era imbibata de un entuziasm religios. Ce importantd mai avea forma religiei? Nu putea fi
oare cea a umanitatii?” (10, p. 378), supusa constitutiei Fatalitatii, “De mic Fatalitatea in cartea ei
m-a-nscris / Sa trec prin asta lume cum trece un proscris. / [...] De cdte ori in taind, crednd o lume-
ntreagd, / Distrug pe cea reald, rup lantul ce ma leaga” (Alexandru Macedonski, Accente intime).
Ritualul “sacralizdrii” negrului a ratat in momentul in care n-a mai fost respectatd una din
conditiile de baza ale “contractului” ritualic (demonic), “Sa nu blestemi!” (Ion Minulescu, De vorba
cu Diavolul). Revelatia la care duce ritualul initierii permite negrului triumfator sa ia locul albului
inconjurdndu-se cu ramasite de aureola si sd viseze, “Si voi visa la nemurire, la alte nopti atunci
cdnd luna / Ne saruta cu raze de aur, iar ldnga noi zimbea Satan!”’ (Ion Minulescu, De vorba cu
Diavolul), daca subiectul explorat care, de fapt, singur 1si este si exploratorul, se patrunde de ura,
“nu putea sa sufere tabloul [cu Isus Hristos]. De nenumarate ori a incercat sa-1 distruga cu bastonul.
Spune ca-1 uraste pentru cd a suferit ca si el” (11, p. 451), starea de gratie este inlocuita prin non-
corespondentd cu insingurarea: “Albastra era noaptea si frageda natura / Erau muiate-n aur
abisurile-albastre”, dar “valuri inddrjite urca in mine ura” (Alexandru Macedonski, In noapte), ura
care duce la declasare, “Nu plange! Taci, in tine te-nchide ca o fiard; / Invins nu cere mild, hrdneste
gandul urii / Ranit nu geme leul, ci-n tainele padurii / Ascuns isi linge laba si sfdsiata gheara. // Fii
rece, dar in suflet, clocotitor orgoliul / Pastreaza-l! §i pdndeste dusmanul zi si noapte, / Pe cdnd el
mort te crede in putredul lintoliu. // Fii gata si-l asteaptd. / Pe-aceeasi veche cearta / Loveste-1
origiunde, fii surd la orice soapte: / Izbdnda e a celui ce-n veci de veci nu iarta!” (Gheorghe
Orleanu, Razbunare). Raportat la timpul modern sentimentul omniprezent al urii, “Dar eu ramdn ce
sunt / [...] Ca sunt mai mult decdt orice / Caci eu, sunt ura”’ (Alexandru Macedonski, Ura), este o
ardere intensa si inutila, echivalentd cu anularea, de aceea “copilul din flori” (creatorul modern) (Ion
Minulescu, Rugda pentru méntuirea copiilor din flori) al “Domnului” (Marele Creator, cum ar zice L,
Blaga) probeaza varianta demonica a realizarii aspiratiei sacre, ‘“neputdnd sa urce la cer, dupa cum il
imbia tainicul dor nascut intr-insul, hotart sa infaptuiasca cerul pe pamdnt. Din materialul acesta
cazut din toate astrele [...] visa sa-si dureze o casa [...] un mauzoleu planetar [...]. Sa se ingroape
ca un faraon sub o piramida” (Dimitrie Anghel, Culegatorul de stele cazatoare), iar cand si aceasta
expird, “Sunt parasit si de Satana, / Precum am fost de Dumnezeu, / Stapdn nu am, dar n-am nici
lege” (Iuliu Cezar Savescu, Sa nu va bucurati), singuratatea atinge limita de sus, “N-am in ceruri
nici o stea... / Soarta mea e soartd rea, / Am pierdut orice credintd / Inecati-n suferintd, / Am
pierdut orice putere / Nimicitd de durere; / Insd viata nu-mi blestem / [...] Nu mai sunt decdt
rabdare” (Alexandru Macedonski, [N-am in ceruri nici o stea]). Suferinta si marturisirea subtiaza
sangele permitind timpului sa treacd prin el, fapt ce pune-n valoare “clipa”, unica durata rezervata
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revelatiei divine 1n secolul vitezelor, “Dar de-ai simti §i tu [bustul de bronz] macar odatd / Un pic
de vreme strecurat prin tine, / Ai renunta la toatd vesnicia / Si-ai §ti si tu ce-i rugdciunea
omeneasca” (Eugeniu Sperantia, Capricii heterometre).

Puterea de a ingéna “pioase cuvinte” in mrejele - “Cdt intunerec sta la panda la agonia unei
stele” (Dimitrie Anghel, In furtund) - sfarsitului: “lahveh! Eu nu sunt vinovat. / Ai scris in cartea
vietii nebune / Far-de-lege / Nu m-ai lasat pe mine cararea a-mi alege, / Ci pasii mei in noaptea
durerii omenesti, / Ai vrut, lahveh, tu singur sa mi-i calauzesti / [...] Ai semanat in mine durerea,
pentru bine / Lumina sa rasard, m-ai uns demon pe mine, / Desi in lumea asta, lahveh, as fi putut /
Sa dau cu a mele buze cel mai curat sarut ! / Cdci gura mea nu-i oare ca gura ori §i cui? / De ce
otrava-ntransa a fost ursit sa pui ? / Lumina mai departe de mine se tot duce, / Si-n fata mea, rasare
cel rdstignit pe cruce! // lahveh ! eu nu am parte de-o razd de la soare; / In veacul lung de plangeri
de-o zi de sarbatoare? / - Tacut ma-ndrept spre oameni, dar lumea nu ma vrea, / Caci inspaimantd,
Doamne, celebritatea mea !! / Si nici nu pot uitarea s-o cer §i nici sa mor!.. / O ! mult ce costa-
adesea a fi nemuritor...” (Mihail Saulescu, luda); “Dezleaga-ma, Parinte, de ce-am jurat sa fiu, / Si
iartd-md cd-n viata n-am fost decdt ce sdant/ [...] Si iartd-ma ca-n viata n-am fost decdt aga / Cum
te-am vazut pe tine - / C-asa credeam cad-i bine !...// Dar azi cand vad ca-i altfel de cum am vrut sa
fie, / [...] Alunga-mi nebunia din scoartele Scripturii / Si-apoi desprinde-mi chipul de pe icoana Ta /
Si fa sa uit ca-odata am fost si eu ca Tine!” ( lon Minulescu, Ruga pentru Duminica floriilor); “O,
Doamne, Doamne-ndurator, / O, Doamne, a-toate iertdtor, / Reda-mi credinta ce-am pierdut, / Refa-
mi aripa ce-am avut, / Refa-ma ingerul curat, / Cu zborul larg inaripat!” (D. Karr [Karnabatt],
Ruga) - este de inspiratie divind. Eul poetic “presimte” lumina sub giulgiul umbrei, “presimt ca e
lumind incd dupd-ale umbrelor perdele” (Dimitrie Anghel, In fantdnd) si, prin credinti, recupereaza
albul din noaptea spectrald, “Azi noapte mi-a batut in geam / O madna nevazuta... / Vai! Mana ce-mi
batea in geam / O cunosteam / Era poema intrerupta / Demult, / din vremea cdnd eram / eu insumi
madna nevazutd / ce-azi-noapte mi-a batut in geam. / Bdatea grabita ca si cum / m-ar fi chemat in
sradd-afard.../ [...] In preajma vechii catedrale” (Ion Minulescu, Cristos a inviat), “Toate drumurile
duc la Dumnezeu. / Mda-mpesoara ganduri albe de emotii / Si avanturi smulg nervos din suflet
spinii... / [...] Regasitu-mi-am pridvoarele luminii, / Luminatu-s-au cupolele sperarei / [...] Si o
cale-mpodobita-n flori de crin / Se deschide ca o larga bariera” (I. M. Rascu, Revelatie). Noul alb
“se grabeste” sa “schiteze” inceputul revolutionar, “Nevazutul artist care prezideaza destinele
naturii a inceput sa schiteze grabit un peisaj nou. Ca un pointilist dibaci a aruncat pretutindeni o
serie de puncte verzi, inveselind negrele ramuri. In pajisti a imprastiat putin albastru, odrdaslind
viorelele” (Dimitrie Anghel, Convalescentul).

Noutatea pe care o aduce muza modernd tine de viziunea abordarii “adancului fiintei” si a
tainei existentiale, “poezia va face un pas inainte [...]. Ea va incepe sd procedeze ca natura, va
amesteca 1n creatiile sale, fara a le confunda totusi, umbra cu lumina, grotescul cu sublimul, cu alte
cuvinte, trupul si sufletul, bestia si spiritul” (12, p. 228).

Poezia devine religie moderna, “dupd ce am abandonat credinta in Dumnezeu, poezia este acea
esentd care-l inlocuieste 1n salvarea vietii” (13, p. 102), o noud varianta a Scripturii, “Crestinismul
duce poezia la adevar. Ca si el muza modernd va vedea lucrurile sub un aspect mai elevat i mai
vast. Ea-si va da seama ca totul 1n creatie nu e frumos [...] uman, cd uratul coexista acolo alaturi de
ea, diformul alaturi de gratios, grotescul in spatele sublimului, raul cu binele, umbra cu lumina” (12,
p- 228).
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LN E LD

Luminita Buscineanu  Taina culorii. Sondarea misterului

In Le Symbolisme dans la poésie francaise contemporaine M. G. Bonneau, citat de Al
Dimitriu-Pausesti (1, p. 3), face o paraleld intre simbolism si balaurul din Insula pinguinilor de
Anatole France, despre existenta caruia se zvonea printre oamenii oragelului, dar pe care nimeni nu I-
a vazut vreodatd. Este o comparatie pripitd, “nostimd” (2, p. 88), care necesitd o revizuire.
Neomogenitatea curentului, mai mult, punerea sub semnul indoielii a Tnsusi conceptului de “scoala
simbolistd” - “dacd putem Intrebuinta cuvantul <<scoala>> aplicat unor grupari atat de
neconsolidate” (3, p. 267) - este doar o aparentd derutantd. Simbolismul nu poate fi definit decat
luandu-se in consideratie contextul general al poeziei moderne, deoarece este chiar “un moment
suprem al artei moderne” (4, p. 740). Astfel, se impune aici o schimbare de termeni: muza poeziei
moderne se preteazd mai degraba confruntérii cu “un personaj al lui Picasso din Atelierul pictorului,
figura cu mai multe fete, meditand cu gravitate la destinul umanitatii” (5, p. 9), comparatie care salta
mesajul in alt registru semantic. In cautarea formei stilistice ideale, Picasso n-a insistat asupra vre-
uneia, pe oricare gisind-o epuizatd din start, “fiecare din ele este in acelasi timp inceputul, dar si
sfarsitul” (6, p. 54). Aceasta este una din fatetele influentei destructive ale civilizatiei tehnice asupra
artei cdci, opineazd Jovan Hristic, “dupd cum industria este obligatd sd descopere in fiecare an un
nou model de automate sau de televizoare, tot astfel si arta trebuie sa gaseascd in fiecare sezon un
nou model de expresie artistica” (6, p. 54). Descompunerea formelor In elemente separate - “epoca
noastrd nu mai este o epocd a formelor, ci una a elementelor” (Jean Grenier) (7, p. 321) - este
caracteristica unei realitati denaturate. Despre o astfel de existentd Jovan Hristic mediteaza in
termeni mitologici: “Se poate identifica perioada care a rdmas in urma noastra cu acele perioade
despre care se vorbeste Tn anumite cosmogonii antice, in care unele parti ale trupului uman rataceau
pe pamant, imbinandu-se uneori in forme din cele mai fantastice si mai monstruoase - in fiinte cu trei
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capete sau sapte maini - sau o putem considera de pe acum clasica, prin urmare definitiva? Avem
oare in fatd monstri sau fiintd umand cu un cap, doud maini si doud picioare?” (6, p. 53-54). Dupa o
asemenea desfacere (re-creare), lumea nou aparuta nu poate fi decat ireald §i nu se supune tratarii
ordinare. Baudelaire o va numi “supranaturalista” (8, p. 381-382). In acest “cuvant-cheie” (8, p. 381-
382) al esteticii baudelairiene se contine si startul aventurii de cunoastere a culorii simboliste.
Rezultat al concretizarii lucrurilor, culoarea (ca si punctul, linia, miscarea etc.) devine element
autonom cu o capacitate enorma de, cum ar zice Dimitrie Anghel, “fantazare”. Domeniul culorii se
confunda cu cel al poeziei: “As dori campiile colorate in rosu, pdraiele in galben auriu §i arborii
vopsiti in albastru. Natura nu are imaginatie” (Charles Baudelaire). Culoarea ajunge a fi sufletul
insusi al poeziei.

In pofida varietatilor stilistice moderne, Alexandru Musina vine cu argumentul unititii de
ansamblu a “chiar” Intregii poezii moderne, a unei “surprinzdtoare” unitati, “Desi strabatutd de
curentele cele mai agitate, desi construitd, aparent, pe o continud contestatie, pe negarea cea mai
severd a poeziei preexistente, poezia moderna este extrem de coerentd in demersurile sale, are -
chiar! - o surprinzatoare unitate de ansamblu” (9, p. 7). De fapt, in epoca de “disolutie a limitelor si
certitudinilor cunoasterii”: a) pentru stiintele exacte legile sunt niste <<conventii>>, cunoasterea
rationala este relativa, deci valoarea stiintei este relativa; b) materialitatea isi pierde consistenta,
realitatea obiectiva se dizolva, fiind redusd la gradul de senzatie (10, p. 8) - surprinzatoare este
aplicarea principiului unitdtii contrariilor. Anume originalitatea, una excentricd, este aceea care
dicteaza simbolistilor tema comuna: investigarea misterului, “Pe toti i uneste convingerea ca alaturi
de realitatea obiectiva, existd §i una transcendenta, suprasensibild (...). Este zona intuitiei vagi,
confuze ce poate fi numai simbolizata si sugeratd” (11, p. 5). Charles Baudelaire, considerat de unii,
“parintele simbolismului roménesc” (12, p. 228), este primul care intuind misterul de dincolo de
lucruri, “Suntem inconjurati de mister: femeia e misterioasd, pisicile sunt misterioase, frumosul,
nenorocirea, totul e misterios”, 1l pune in slujba de cercetare a poeziei prin conceptul de gandire
“analogica”. Opusa gandirii logice, gandirea analogica isi Intemeiaza “ratiunile” pe re-crearea lumii.
Modernul Baudelaire vede in totalitatea “complexa si invizibild” a unitdtii originare a Creatiei o
“proferare” (8, p. 217), “Poetul intuieste ca totul se tine in univers, cd existd o conventd (!) secreta
intre lume si el, si iatd-1 determinat de propria experientd sd purceadd nu de la multiplicitatea
aparentelor, ci de la unitatea originara a creatiei” (13, p. 210). i1 obsedeazi sentimentul intoarcerii la
“stari de constiintd numite de un psiholog prelogice ori primitive” (14, p. 78). Ideea corespondentelor
dintre vizibil si invizibil e veche, dar este pentru prima data cand aceasta se naste dintr-un repros la
opera divina, totald, infailibild, intangibild. Baudelaire “desface” partial “blestemul” divin
vizualizand si sonorizand calea spre Templu (Corespondente), “de mirare cd sunetul sa nu poatd
sugera culoarea, iar culorile sd nu poatd da ideea unei melodii, si ca sunetul si culoarea sa nu fie n
stare de a traduce idei, lucrurile exprimandu-se dintodeauna printr-o analogie reciproca, din ziua
cand Dumnezeu a proferat lumea ca pe o complexa si invizibild totalitate” (8, p. 217). Deoarece
culorile sunt un stimulent cu o “putere speciala” (Edgar Poé) de provocare a senzatiilor, iar prin
asocierea intima cu sunetul si parfumul devin capabile a ne face nervii “suprasensibili” (Charles
Baudelaire) pregatiti pentru perceperea supranaturalului, “Fdra a ne servi de opium, cine n-a
cunoscut oare acele ceasuri admirabile, adevarate sarbdtori ale spiritului, unde simturile mai atente
percep senzatii mai puternice, unde cerul de un azur mai limpede, isi addnceste mai nesfarsit abisul,
unde sunetele vibreaza mugzical, unde colorile grdiesc, unde parfumurile povestesc noiane de
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ganduri?”, Baudelaire le aplica in proiectul sau de realizare a contactului cu Opera, cu necunoscutul,
contact ce nu a putut fi conceput de nici o stiintd pozitivd. Pornind de la sugerarea acestui
necunoscut, care este esenta lucrurilor, Dimitrie Anghel formuleaza sarcina poeziei simboliste: “A
exprima inexprimabilul, a da forma lucrurilor informe, a-ti pierde timpul cu alternarea monotona a
cadentelor, a trezi prin ritm sensibilitati adormite, a face din cuvinte un leagan cu care sa adormi
durerile altora, a desena un surds pe o gurd ce a uitat demult sa rdda printr-o corespondenta de
imagini §i suflet, si din toate acestea sa faci sa nasca frumosul, pe care sa-l daruiesti
contemporanilor tdi, poate fi ceva mai sublim?” (Dimitrie Anghel, Prinosul unui iconoclast).

Pe scurt, sarcina poeziei simboliste este de a face posibild comunicarea de la “suflet la suflet”:
“Natura are un suflet care se inrudeste cu al nostru si ele amdndoua formeaza sufletul vietii
universale. Bucuriile renasterii nu le cunoastem numai noi, cum se crede panad acum; firea intreaga
prin toate elementele ei socotite ca nesimtitoare, le trdieste in acelasi timp; paduri, flori, ape fsi
amestecd batdile inimii cu ale omului; aceleasi dorinte si veselii se topesc impreund, alaturand valul
imens, ritmul maiestuos al universalei existente” (Pompiliu Paltanea) (14, p. 79), printr-un limbaj
special, “comun”, “intre microcosm $i macrocosm, ambele spirituale in esenta lor, existd un
intermediar, un limbaj comun, care le permite sa se reveleze unul altuia si sa se recunoasca: limbajul
simbolurilor, al metaforelor, al analogiilor” (15, p. 78), limbaj universal, precum 1l va numi Arthur
Rimbaud.
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literatura contemporana

Grigore Cantar  Liviu Damian: intuitia intertextualitatii
literaturii

Liviu Damian este un poet care face parte din aceeasi generatie de scriitori ce n-a avut
libertatea de a beneficia de o initiere in ale literaturii sub ,,patronajul” direct al marilor oameni de
culturd din Romania interbelica. Mediul acela formativ, de care a reusit sa se bucure G. Meniuc in
tinerete, riméne obiectul unor regrete tarzii pentru poetii generatiei lui L. Damian. Ei vor fi nevoiti
sd faca scoala literaturii prin efortul unor lecturi autodidactice. L. Damian va fi unul dintre putinii
care vor constientiza profund necesitatea cunoasterii temeinice a literaturii roméane si universale, ca o
conditie a construirii propriei staturi poetice. In timp ce multi colegi de generatie 1si sondau abisurile
launtrice n speranta naivd de a descoperi acolo originalitatea absolutd, el scrie intr-un eseu
urmadtoarele: ,,Creatorii se continud unul pe altul, 1si implinesc motivele, isi Tmprumutd de multe ori
subiectele, imaginile, fac, cu alte cuvinte, constient sau pornind dintr-o neobisnuitd intuitie, tesatura
unei singure panze, in care nu atat detaliul, ornamentul are importantd, cat suflul intregului,
atmosfera poetica, ideea de continuitate si colaborare spirituala” [1, p. 134]. Exista aici, fard vreun
dubiu, inceputul unei viziuni moderne asupra literaturii, sau, mai exact — constiinta faptului ca
literatura provine din si se face cu literaturd. Ceea ce numeste L. Damian ,,imprumut de subiecte” si
,colaborare spirituald” dintre creatori, in teoria literara se traduce prin notiunea de intertextualitate.
Cu totul surprinzatoare este constatarea eseistului ca scriitorii fac, constient sau dintr-o neobignuita
intuitie, ,,tesatura unei singure panze”. El vede deci literatura ca pe un text infinit, in cea mai pura
traditie kristeviana. In viziunea lui, reapar principalele ,,teze” kristeviene: si deschiderea textului spre
textul infinit, si interdependenta logica dintre texte, si ,,rescrierea”, si relativitatea frontierelor dintre
scriiturile individuale s.a.m.d. L. Damian demonstreaza chiar, atunci cdnd vorbeste de ,,constiinta”
sau ,,neobisnuita intuitie” a scriitorilor de a lucra la aceiasi ,,panza”, intuitia unor tipuri specifice de
intertextualitate. E vorba, desigur, de cea programatica explicitd, si de cea implicitd. Mai mult:
atunci cand subliniaza cd pentru intelegerea ,,panzei” (a literaturii in totalitatea ei) conteazd nu atat
»detaliul” cat ,,suflul intregului”, el sugereaza cititorului necesitatea (si profitabilitatea) lecturii
intertextuale a produselor literare.

O marturie a Tmpartasirii depline — ca si poet! — a acestei viziuni asupra literaturii o constituie si
simbolistica titlului Altoi pe o tulpind vorbitoare — carte a maturititii sale scriitoricesti. Ideea
principald pe care e ,cladit” titlul dat este aceea a unitatii atit diacronice cat si sincronice a
literaturii, si cd noutatea (,,altoiul”) isi are sansele in interiorul acestei unitdti, prin raportarea
constanta la datele ei esentiale (cartile mari, numele scriitoricesti devenite simbolice etc). latd de ce
credem ca ar fi mai Indreptatitd cdutarea anume aici a adevaratei valori a poeziei celui de numele
caruia ,,se leagd Tn mare masurd efortul de intelectualizare a liricii romane din R. Moldova si
tendintele ei spre modernitate”[2, p. 139]. Cu atat mai mult cu cat L. Damian a fost Intr-adevér un
poet ,.al solutiilor artistice neordinare” [2, p. 140].

In pofida condamnarii oficiale a ,,estetismului burghez” si a ,,tehnicismului steril”, el a reusit sa
se sustraga directivelor realist-socialiste, proband tehnicile poetice practicate frecvent in lumea
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libera. Dornic de dialog, fascinat de universul poeziei lui N. Labis, L. Damian va face primele
incercari de scriere intertextuald prin poezia Covorul din placheta de debut Darul fecioarei. In acest
text personajul liric este un adolescent pregatindu-se sa plece la invatatura. Indragind, ca pe o sursa
de vise si fantezii, imaginea cerbilor tesuti de mama lui in covorul de-acasa, afld, iIn momentul
plecarii ,la carte”, ca mama-sa a vandut covorul. Vinderea ,,cerbilor” va avea asupra lui un efect
psihologic similar celui pe care l-a avut impuscarea caprioarei (in poemul Moartea caprioarer)
asupra copilului martor si “complice” la eveniment. ,,.Despartirea lui L. Damian de cerbii din covorul
tesut de mana mamei sale are ceva din dramatismul, daca nu chiar din tragismul, despartirii lui N.
Labis de caprioara...” [3, p. 420]. Cerbii fiind ,fireste, corespondentii simbolici ai céprioarei
labisiene:

Apoi in clipa cand zvécni fiorul

Intaii despartiri in ochi brandusi,

m-ai intrebat de mi-a placut covorul

Si-ai spus ca ieri vecinei i-1 vindusi,

Caci de ma duc la carte-n departare,

Sa am un ban mai mult printre striini...

Atuncea bucuria mea cea mare

Primi in gene bobi de roua plini.”

(Covorul)

Modelul este deci foarte transparent — N. Labis. Interesanta este observatia ca Intr-un alt poem,
cu titlul La vanatoare, ,,ijmaginea eroului intorcandu-se de la vanatoare cu ,,0 floare-n teava pustii”,
plin de voiosie ca nu e in stare sd masacreze natura”’, se prezintd ca ,,0 rdzbunare Intarziata, dar
senind, a caprioarei moarte” [3, p. 420]:

Eh, vanatoare , vanatoare!

Cum poate mana mea sa-mpuste?

Si-apuc spre casa o carare

Purtand o floare-n teava pustii!

(La vanatoare)

Poezia aceasta ar putea fi consideratd deci ca o reluare a Mortii caprioarei, dar cu un alt
deznodamant, unul senin, cici vanatorul e — ca si la V. Alecsandri — un ... poet.

Un alt exemplu de intertextualitate (implicitd) ni-1 ofera urmatoarele versuri:

Si doar acea cu lama

Usor pasind din umbra

In timp ce el n-o caAnti

Se-apropie pe-ascuns.

(fn picioare)

Abordand tema destinului ,,celui ce canta”, adica a Poetului — in ipostaza lui orficd - autorul
face aluzie si la mitul popular care Inchipuie Moartea ca pe o stafie ,,cu coasa”. E curios faptul ca L.
Damian respecta tabuul popular asupra numelui Mortii, numirea provocand, in credinta populara,
»materializarea” subiectului/obiectului numit. Poezia e scrisd deci nu numai potrivit literei, ci si in
armonie cu spiritul creatiilor folclorice. Mai des intalnita 1n creatia poetilor locali din generatia lui
L. Damian, aceasta varianta a intertextualitdtii pare a fi de o seama cu literatura orala, cu folclorul
care nu prea cunoaste salturile inovatorii, polemica dura s.a.m.d.
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intertextualititii este poezia Cine vede un rdau, in care este reactivat mitologemul biblic despre
rastignirea lui Isus. Eroul liric, unul care lupta cu raul, este asemuit, dar nu metaforic, ci printr-un
exercitiu aluziv foarte subtil, cu lisus Hristos (gest menit, poate, sd sfideze si restrictiile cenzurii
ateiste):

Cine vede-un rau si sare

Sa mi-l ia de radacini

chiar de cade fapta-i creste.

Spinii lui se fac lumini.

(Cine vede un rau)

Prin doar aluzia la ,,spinii” ca lauri ,batjocoritori’, care se transforma aici intr-o virtute
datitoare de lumini, textul cAstigd sub aspect estetic , sporindu-si si substanta semanticd. Insa
mdsura deplind a intertextualitdtii creatiei sale, L. Damian o da totusi in textele prin care intrd in
dialog cu confratii contemporani, In special cu N. Stanescu.

Tripticul sau intitulat Poetul Iluptdndu-se cu imaginatia, si subintitulat O viziune a
sentimentelor, trimite — simultan — la Lupta lui lacob cu ingerul si la ciclul O viziune a sentimentelor
de N. Stanescu:

Aceste cuie (de lumini, de lut?)

in care freamitul e bitut,

Si se bate

Asg vrea sa fie altceva

De parca atunci nu l-ar si nu ne-ar

durea si chema

(Poetul luptdndu-se cu imaginatia)

E de observat ca autorul intreprinde aici o intertextualitate dubla: una implicita (in cazul
titlului) si, respectiv, una directd, prin reeditarea explicitd a unui titlu stinescian ca subtitlu la
tripticul sdu. Mai mult: el 1si asuma riscul unei intertextualitati triple, caci in interiorul textului dat
reactiveaza, iardsi, ca exercitiu secund, acelasi motiv al rastignirii lui lisus, acestuia fiindu-i asemuit,
de data aceasta, Poetul ca fiintd care suferd pentru durerile lumii. L. Damian intrd aici, de fapt, intr-o
disputa (colocviald) cu trei primate semantice: cu poemul Lupta lui lacob cu ingerul, cu intregul
ciclu stanescian O viziune a sentimentelor, si cu legenda biblicd a rastignirii — performanta mai rar
intalnita la poetii basarabeni din generatia sa.

Nu este exclus faptul ca dacad ar fi perseverat pe linia unei poetici mai livresti, astazi am fi
cunoscut §i un alt Damian — mai putin moralizant, Tnsa tot atit de ferm angajat in racordarea poeziei
locale la sensibilitatea artisticaA modernd, precum se angajase 1n dezbaterea problemelor etice.
Ultimele sale productii poetice, incluse In volumul Oile albe, oile negre... (1986), confirma, inca o
datd, aceasta ipoteza.

Referinte bibliografice:
1. Damian Liviu. Ingdnduratele porti. Secvente — Chisinau, 1975.
2.  Ciocanu lon. Literatura romdna contemporand din Republica Moldova —
Chisinau, 1998.
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3. Bantos Ana. Liviu Damian: Avatarurile descoperirii verbului // Literatura
romana postbelica (integrari, valorificari, reconsiderari) — Chigindu, 1998.

Timofei Rosca  Sincronizari moderniste si postmoderniste in
poezia lui Victor Teleuca

Despre destinul si biografia de creatie a unei poezii, despre vigoarea si rezistentele ei, se poate
vorbi cu mai multd exactitate in cadrul sincronismului, deci urmarind consonantele afirmarii ei cu
mutatiile ce se produc simultan in alte literaturi sau in activitatea de creatie a unor poeti din aceeasi
generatie. Este un proces firesc, obiectiv, chiar daca tendintele sau conventiile literare nu coincid.
Cum foarte cuprinzator observa academicianul Mihai Cimpoi, “...problema influentelor se impune
in spatiul unei culturi deschise spre alte culturi, ca si Tn cadrul intertextual european sau universal.
Scriitorii se Intdlnesc oricum in zone de influentd, alimentati de apele freatice ale traditiei autohtone
sau chiar de raurile continentale ce strabat matrice stilistice eterogene”[1, p. 169].

Un exemplu concludent este si poezia generatiei sasezeciste, din care face parte si V. Teleuca,
ancoratd cam pe aceleasi coordonate, ca si generatia lui N. Labis. Primul lucru care le apropie este
redesteptarea constiintei de sine a poeziei, desi aceasta redesteptare s-a produs la diferite nivele si la
fiecare poet Tn mod diferit. Cu toata deosebirea de nivele, axa ce uneste cele doud generatii de poeti
este dialectica obiectivului i subiectivului, prin obiectiv Intelegiand autenticitatea ineditului, iar prin
subiectiv — tensiunea liricd. Atat poezia roméneasca din partea dreapta a Prutului, cat si cea din
Basarabia, au aceleasi repere funciare, aceleasi surse regeneratoare: mitologia, traditia eminesciana,
modernismul interbelic etc.

Reactualizand vizionarismul eminescian, precum s$i practica regenerdrii poezii, ilustratd de T.
Arghezi, L. Blaga si ceilalti poeti modernisti, sasezecistii au venit cu noi viziuni §i principii statutare
ale poeticitatii. Am putea stabili chiar anumite sincronizari dintre cele doud generatii: poezia
necuvantului sau a metalingvismului, la N. Stinescu, si gravitatea cuvantului neartisticizat, deci, in
parte tot anulat, la L. Damian; resurectia baladei, sau a mitului la $t. Aug. Doinas si gesturile
ritualice §i tonalitatile melodice tot de naturd baladescd la D. Matcovschi, ontologizarea si
cenzurarea interioard a poeziei cu luciditatea si vizualismul ei interior la A. Blandiana si excelarea
congstiintei poetice printr-o hermeneutica arhetipald in tonalitati imnice sau baladesti, la I. Vatamanu;
regenerarea poeziei prin latura instinctuald a cuvantului la G. Melinescu sau dibuirea latentelor in
antinomiile cuvantului la C. Buzea si sonurile arhaice ale cuvantului, prin perspectivele lui mitice
sau cele baladesti la P. Botu; poezia demitizarii si a fantasticului lucrurilor banale sau a ironiei
insolite la M. Sorescu si nostalgia litotizatd §i ironia rafinatd la A. Busuioc sau “litania” pentru
valorile simple, la G. Vieru etc.

O poezie care veghea la temeliile acestui proces era si aceea a lui V. Teleuca. Ca sa patrunda si
sa Inteleaga ceea ce se intdmpla in viata societdtii, dar si a poeziei inclusiv, acest poet a preferat
meditatia filosoficdi. Nu doar ca procedeu artistic, dar, in primul rind, ca o conditie de
autodeterminare a spiritului de cunoastere si de creatie. Aceasta presupunea arbitrarea fenomenului
uman de pe culmile unor generalizari axiomatice, punand sub control, pe aceastd cale, dar Intr-un
mod reticent, si perspectivele poeticitatii, probele curente ale poeziei. Lansarea in universul filosofic
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a salvat poezia lui V. Teleuca de Tnec, de ideologizarea programaticd dar si de revarsarile unui
sentimentalism frust, de inundatiile lacrimogene de care fusese atinsd si poezia unor condeieri
incercati de la noi ca G. Vieru, I. Vatamanu, I. Bolduma s.a. $i nu numai in poezie. Insasi critica
literara, Tn persoana unor exegeti, califica, fenomenul poetic drept un act programatic. Propriile
viziuni filozofice ale poetului erau atribuite “numaidecat” directivelor ideologice, politice, iar
asiduitatile metafizice, sublimitdtile creatoare, orientate spre enigmatic, abisal, criptic, absolut, erau
calificate drept “scrutari si cobordri fara sfarsit in Intuneric de fintana... insotite de verbozitate, de
incetosari prolixe, inecand uneori imaginile in filozoféri agasante..., de logoreic filozofard [2, p.
92,95]. De la poet se cerea o discretie absolutd, o explicitate totala a “viziunilor — adevaruri si vise”,
pentru cd “nu poate sd nu le Tmpartaseascd, n-are dreptul sd n-o facd” [2, p. 7, 87].

Adevarul e cd aceleasi “viziuni — adevaruri sau vise” pot aduce surprize poetului insusi. Ele pot
nu numai sa-1 defineascd, dar si sd-1 depaseascd, ca si personajul in raport cu naratorul in cadrul
romanului ionic sau corintic. Poetul mai degrabd asistd la nasterea poeziei decét o creeaza, mentiona
undeva N. Stanescu. Marile revelatii au loc intr-un regim, unde rolul hotarator il are intuitia.
“Functia poeziei — observa M. Sorescu — e mai degraba de cunoastere. Ea trebuie sd includa
filosofia. Poetul ori e un ganditor, ori nu e nimic (...). Poetul autentic e un filosof si mai mult decét
atat: el poseda 1n plus intuitia. Gandurile lui, spaimele, tristetile sunt transformate intr-un instrument
de cercetare. Lentila, tubul, cunostintele despre aer devin telescop care scurteaza cerul. Cred ca un
poet genial poate descoperi numai prin intuitie poeticd o noua stea, care mai apoi sd fie confirmata
de savanti, prin calcul de parametri. E tot ce poate da poezia. Gustul sau final e totusi amaraciunea.
Asta nu inseamna pesimism, ci numai luciditate. Traieste in cunostinta de cauza” [3, p. 151].

Privita din acest unghi de vedere, meditatia lui V. Teleucd se manifesta uneori ca o verificare
nedeclaratd a reperelor conceptuale ale poeziei generatiei sale, ca o polemicd ascunsda privind
organizarea gandirii In procesul de cunoastere si de zamislire poetica. El ca si Ion Minulescu (Nu
sunt ce par a fi) sau Marin Sorescu (Singur printre poeti) isi construieste o Piramida, a singuratatii
impunand un statut al prezentei sale in poezie.

Pentru V. Teleucd poezia inseamnd, mai intdi de toate, gindire, in sensul liberalizarii si
ubicuitatii cugetului. “El este acela — mentioneazd cercetdtorul literar Grigore Cantdr — care va
schimba fata poeziei autohtone, redandu-i acesteia deschiderea spre poezia modernd a lumii, asa cum
incercase anterior intr-o altd maniera G. Meniuc” [4, p. 15].

Pe baza de intertextualitate sau pe cont propriu (gratie acelei consecvente in gandire); V.
Teleuca se apropie de variate stiluri si conceptii, din poezia universald si cea romaneasci. in linii
mari, formula sa poetica, autenticd se situeazd intre modernism §i postmodernism. Intr-un plan,
poezia se alimenteaza intertextual, din viziunile, conceptualititile poetice blagiene, argheziene sau
barbiene, din poezia universald sau cea eminesciand, pe de alta parte, este intrigatd de perspectivele
noii poezii ce porneste din cotidian, din livresc, din propria constiintd a poeziei Insasi. Elanul creator
nu se manifesta prin sporirea tainei ca la L. Blaga, de exemplu, care isi tolera aventura sa metafizica
intr-un echilibru al “Cumpenei apelor”, disperat sau inspdimantat de infinitul Marelui Tot.
Perspectiva la V. Teleucd este pur ontologica. Fard a se conforma cu metoda extatica blagiana,
amplificatoare de taind sau mister, V. Teleucd se manifesta totusi ca un poet al actiunii din interior,
el 1si construieste “casd” poeziei sale din nduntru, de unde si natura ermetismului sau, polemic, in
raport cu cel livresc, ironic, de rostire elegantd, caracteristic noilor tendinte postmoderniste.
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Intelectualizarea sensibilitdtii este una din dimensiunile caracteristice poeziei lui V. Teleuca.
Termenul de “nduntru”, mentionat mai sus, presupune un vizionarism total, o spiritualizare a tuturor
virtutilor contribuitoare la nasterea si afirmarea poeziei: meditatia, gindul, trairea, intuitia etc.,
inclusiv tacerea, aceasta din urma afirmandu-se ca o conditie strategica a eului, ca un ultrastrigat al
fiintei umane. Actul manifestarii poeziei e considerat un “experiment riscant” §i se produce in
conditii specifice, “nocturne”, ca si la clasici. Cotidianul, “locurile de pe pamant”, va fi scrutat nu
atat pe repere intertextuale sau surse culturale speculative livresti, cit de la “mari Tndltimi” ale
meditatii filozofice, generalizatoare, provenite, la rAndul lor, din practica cercetarii acestui domeniu:
“Fac experiente destul de riscante: / arunc gandurile de la mare-naltime/ in locurile de pe pamant
unde socot / ca oamenii au nevoie de ele. / Si lucrul acesta il fac numai noaptea, / cand peste lume se
coboard tacerea...”.

Privite de la aceste mari indltimi, realitatile, obiectele, fenomenele, lucrurile etc., apar in
viziunea poetului — filozof ca niste sinteze de esente, “paseri” (L. Blaga), evoluate in spatiu, timp,
istorie, ca niste concentrari de sugestii i le caracterizeaza nu nimbul fantastic, mitic, ca la M.
Sorescu, dar nici metalingvismul, ca la N. Stinescu. Ele apar mai degrabd ca niste categorii ale
meditatiei filozofice aplicate in cAmpul gandirii entuziasmate a poetului. Incarcat plenitudinar cu
intelesurile existentei “multicolore”, ca si L. Blaga, poetului V. Teleuca nu-i raimane decit sd mizeze
pe potentialul lor gnomic, iar recurenta termenului “iatd” ne aminteste de tehnica reductibilitatii a lui
G. Bacovia sau de acel “pare cd” sau “presimt ca” blagian, menit sd denote neincrederea in simturi,
ambii poeti orientdndu-se spre o intelectualizare a sensibilitatii. La V. Teleuca termenul indicat are o
incarcatura specifica si corespunde gestului de a privi plenitudinar, de sus, “de la mari inaltimi”. lata
categoriile prin care se afirma viata, existenta: “latd o fintdna, o ciocérlie, un april, / iatd un
zburdalnic copil, / iatd luceafarul stingher, / pe cer / granicer, / cum rasare si — apune in cosmicul ger
/ cu solia noastra trimisa pe el...”

Sentimentele, trairile poetului sunt intelectualizate la maxim; obiectele, fenomenele 1l
fascineaza pe poet nu prin prezenta si Insusirile lor particulare, ci prin faptul descoperirii lor si
apartenentei eului tot adatd la Intregul univers. “Cand m-am nascut, eu am descoperit luna, / si
strigatul tot eu l-am descoperit” — deduce poetul tot in spirit blagian in “In loc de raspuns”.

Bineinteles, intelectualizarea la V. Teleucd nu presupune o simpld meditatie filozofica. Poetul
este in cautare, insuseste practica inaintasilor. Pornind de la teza metafizica blagiana: “In patria mea
zapada faptuirii tine loc de cuvéant...”, V. Teleuca reia, parca, gandul lui Blaga in Rondeul tdcerii —
“una din piesele de rezistentd ale volumului” [5, p. 158] Imblanzirea focului: “Ceva, dar, se
intdmpla, ceva, dar, nu-i facut, / am desenat tacerea pe-o muche de troian / si-ntai doud sprancene, /
venite din trecut, / au vrut s ma priveasca din iuresul balan”.

Asistam si la o regenerare a poeziei insdsi. T. Arghezi recurgea la inocentd, la redobandirea
ingenuitatii pierdute, L. Blaga, miza pe “sporirea tainei”, iar V. Teleucd cauta surse nebanuite in
sfera filozoficului propriu-zis. De la culmile lui, poetul incearcd sa redescopere inclusiv fatetele
existentialului cotidian, iar poezia se surprinde intr-o altd lumind. Civicul, socialul e vizat prin
categorii §i rationamente filozofice, se exclude astfel declarativismul, mesajul bombastic, reflectia
uzata. In acelasi Rondou al tdcerii poetul adaugi referitor la absentd: “Suntem absenti si vine dupa
noi uitarea - / repaus cald al marilor invidii, / si luna construieste piramide / de lungi taceri in care ni
se-nchide / un eu orgolios, ori o mustrare veche, / cu-n greier care-ti tiuie-n ureche / taceri
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impovarate si-un legitim / spectacol nou al cantecului intim, / cand tu si lumea sub oglinzi de gheata
/ te-asezi ca nici odatd fata-n fata”.

Avem 1n aceste versuri optica rasfrangerii unor lumi neantizate. Eul poetic priveste de
“dincolo” prezenta noastra eliberatd de orgolii si mustrari si identificatd cu “muzica” vesniciei la
care se referea Platon sau Pitagora.

Retorismul tacerii intensificd puterea de sugestie a poeziei, in acelasi timp latura ei filozofica.
Procedeul era ilustrat de L. Blaga: “Fara géand, fara-ndemn, fara glas / Cu méana sterg ochiuri ude. /
Un vecin prin zidul meu aude / Rabdarea neagra a aceluiasi pas”. La V. Teleucd, cam in aceeasi
formula, tacerea demonstreaza drama inconstientului colectiv, concentratd n “necuvantul” poetului
sau comunicand prin filoane freatice cu acesta: ‘“Era tarziu de tot. Cam pe la trei jumate / vecinii mei
au prins cu pumnu-a bate-n / peretele ce casa ne-o desparte. / Nu mai putea dormi de strigatul tacerii,
/ de parca navalise enicerii”. Sublimul mut al conditiei existentiale umane 1si gaseste expresie in
maximalismul concentrational al meditatiei filosofice.

V. Teleuca face incercari §i In ceea ce priveste reorientarea perspectivei sau chiar a viziunii
mitice. in piesa Hot de ciocdrlii poetul reia mitul pasarii ca la acelasi L. Blaga. Autorul poeziei
Pluguri isi indemna “prietenul crescut la oras” s se apropie de pluguri cantand. In viziunea poetului
ardelean plugurile sunt niste “paseri” cu ciocurile infipte in pamant. De ele trebuie sa te apropii
incet, cantand, adica sa te transpui 1n starea extaticului ca sa cunosti traiectoria mitica a zborului si a
cantecului. La V. Teleuca avem o situatie similard, doar cd fantezia este Intrucidtva schimbata.
Viziunea e mai putin metafizicizatd si se apropie mai degrabd de ludismul arghezian sau de cel
barbian, din poemul Dupa melci. Poetul coboara in contingent, incearca sd-l surprindd in faza
“tacerii”, absentei, care poate fi spulberatd doar prin “ciudatenii”, adicd, prin viziunea miticd sau cu
mijloacele Iudice. “Dar deocamdata holda mai are sa creasca / si pana pasarile nu s-au pornit / in sus
pe nevazuta carare cereascd, / am si le pun pe toate in sin ca un faptas / si-ntr-o bund zi am sa le duc
la oras. // E o veche ciudatenie a mea de-a ndscoci bucurii, / doar orasul duce o mare lipsa de
ciocarlii”. Aceasta “ciudatenie” se transforma la V. Teleuca in modul Tnsusi de a filosofa si de a fi al
poeziei. El se materializeaza prin ludic, paradox, joc, absurd si se ramificd prin toate structurile
poeticitdtii, “pana la obsesie”. Insasi metafora, oximoronul, simbolul si celelalte mijloace stilistice
primesc alura acestei ciudatenii metafizicizate. lata de ce criticul Mihail Dolgan ajunge la justificata
concluzie cd “Elementul ludic este atit de coplesitor in lirica lui V. Teleucd incat el pare a fi un
principiu structurant si structurator fundamental nu numai al modului poetic respectiv, ci si al
intregului (sublinierea autorului citatului) sistem particularizant de metafore, simboluri si
mituri...”[6, p. 9]

Nu goana dupa sugestivitate este scopul principal al poetului, ci comunicarea unor obsesii, a
unor optiuni ce rezultd din spiritul cotidianului. Una din ele este dragostea. Conceptia erosului din
poezia lui V. Teleucd se confrunta cu cea argheziand. Autorul Psalmului de taina adresa iubitei un
“neiertat blestem”, pentru cd “n-a putut rapune destinul ce-i ndpadi faptura”. La V. Teleuca acest
“amendament” este anulat, dragostea se mentine, ca si la L. Blaga, prin sporirea continud a
misterului ei, al acelei “nu stiu cum si nu stiu ce eminescian”. Altfel, cum declara poetul in poezia
“Poate numai asa”: “Daca era totu-nteles, / ce-ar fi rdmas din iubirea asta fatd de om, / sau din
dragostea ta, / de nu ascundea taina cdderii si cresterii? / Dar asa, revii din tainele necunoscutului.../
Dar asa vii i nu mai ajungi la sfarsit, / esti undeva la mijloc de drum si de cer, / pe la jumadtate de
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zambet si gest, / pe la jumatate de inghet si dezghet...”. Astfel, moartea privitd cu atita oroare de
psalmist, devine detinatoare de mister, izvor de taina, fond neantic, de unde regenereaza iubirea.

Pentru ca aceastd conceptie sau viziune sa fie mai convingatoare, poetul ne ofera intr-o Clipa de
varf o disolutie poetico-filozoficd a sensului disparitiei: “Poate cd atunci ma departez de mine, ori
poate / de dragostea mea divizata in flacari si ger. / Ma departez. De cine m-as putea departa / intr-o
astfel de noapte cu multa vesnicie?...”

Putine sunt in lirica generatiei lui V. Teleuca poeziile care ar putea fi asezate aldturi de acest
model de transfiguratie poetica a eului in lumea eternitatii. Constientul converseaza cu inconstientul
abisal. Avem o dedublare a spiritului, care trdieste simultan in cele doud lumi: reald si ireald, sau
aceeasi realitate divizata in “flacari de ger”. Poetul trdieste starea imponderabilitatii universale in
“nesus” si-n “nejos”. Odata atinsa aceastd culme a vizionarismului, poetul raméne Tmpacat cu sensul
conditiei umane, stapanit, totusi, de veghea simtirii intelectualizate, de plenipotenta spiritului, care-i
mentine mereu senzatia de permanentd a “miristii” — emblema funciard, nelipsitd in intreaga creatie a
Iui V. Teleuca — ce creste prin fiinta si nefiinta poetului: “Atunci toata caldura paméantului din
adancuri / Tmi trece prin singe / ca durerea placutd a dragostei. / Si cresc miristile prin mine fara
oprire... / lar prin prisma unei clipe dense de varf / ma uit in univers, despic vesnicia in patru / si-
aud cum miristea vuieste salbatic a toamna”.

In poematica Iui V. Teleuca atestim de asemenea o angajare tacitd a eului poetic intr-un
exercitiu ontologic geometrizat, ca si la I. Barbu, cum ar fi Tn Triunghiul Ocnitei, de exemplu: “Cand
ninge, / oamenii parca se coboara din nori, / ori parcd ies din fantani, / prin care se intorc dintr-o
lume de basme / cu céte o cildare de apa albastrd acasa. / In triunghiul acesta niciodatd nu mori...”
Poezia deschide mai multe perspective de initiere in enigmele existentei. Optica poetului rasfrange
planurile lumilor paralele: cel concret, cotidian, si cel transcendent; intr-un mod pe cit de liber, la
prima vedere, pe atit de incitant in continuitatea deschiderilor de orizonturi: “Dati-va, ani , la o parte
/ si uitati-vd Tmpreund cu mine / cum se naste naltul, / cum depértarea in depdartari se imparte / si
cum fiecare parte iar se desparte / si-asa mai departe / pana unde nu-i moarte...”. Nu avem aici o
probd de intuire a constiintei universale, de care era obsedat si M. Eminescu in Scrisoarea I, de
exemplu, privind cunoasterea legitatilor fundamentale ale existentei, gratie careia spiritul se
descatuseaza de iluzia vietii, de timpul profan (M. Eliade)? In virtutea acestei stari poetul V. Teleuca
uita, parcd, de necesitdtile liricizarii si se complace ntr-o aventura intelectuald, isi gandeste gandul si
viziunea in spirit pitagoreic, al perfectiunii ideale, al muzicii sferelor despre care vorbeste si
genericul poemului Triunghiul Ocnitei unde drept calauza in orientarea si cunoasterea universului i
serveste Steaua Polara ca un axis mundi al universului: “In triunghiul acesta niciodati nu mori.../ de
acolo am auzit candva ca cerul incepe.../ Si asa mai departe pand la Steaua Polard...”. Una din
obsesiile eului poetic al lui V. Teleuca este marea, inteleasa in sens nietzchean, deci “Invalmagita
(Ioana Em. Petrescu)”. Céci nu este vorba despre o simpld evocare motivicd sau contemplare a
fenomenului ci de o consacrare in viziune: “Eu vin din campie, / dar si din mare.../ ...am visat sd am
pe masa hartiilor mele / o scoicd spre care s-aplec urechea / si s-aud cum marea vuieste-n adancuri, /
am visat la o scoicd, / dar nu obignuita,...”. Prin spectrul acestei viziuni neobisnuite, a marii neantice
sau a increatului, trecutul ramane numai o iluzie. Deci si cuvantul va fi altul. Ele, cuvintele “nu sunt
ale tale”. Ele sunt expresia zbuciumului dionisiac (“armonios, totusi”’), “dar pe care ti le-am dat / cat
iti va fi termenul aflarii tale (aici, printre noi, / sa te poti lecui de trecerea timpului...”, caci “trecutul
ramane numai o iluzie, / ti se pare trait, sau amintit, / Editura un vis / pe care l-ai pipdit
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incontinuu...”. Continuitatea “visului” nu este altceva decat o expresie a apolinicului, salvator al
eului si care nu poate fi tradus sau exprimat decat printr-o tensiune a vorbirii, pe care o promova N.
Stanescu in acel statut al metalingvismului, privind comunicarea poeziei prin cuvantul aflat “In
mers”, in “vorbire” ceea ce V. Teleuca numeste “viteza”: “Lasa dracului tot si vorbeste, / vorbeste,
vorbeste, vorbeste / pana cand cuvintele / vor deveni rosii de atita viteza...”. “Rosul” sublimat este
expresia unei poezii care se vrea manifestatd prin dinamismul unei comunicari nezagdzuite de
proprietatea particulara a cuvantului.

Cat priveste conceptia asupra poeziei propriu-zise, ea e pur stanesciand: “Nu, nu-i adevarat ca
poeziile se scriu, / ele exista asa, singure de la sine / si zboara ca ciocarliile si randunelele. / Trebuie
numai sa stii a le prinde, / a le chema, a le mangaia, / a le pune un lantisor cu numele tau / si sd le
dau drumul sa zboare prin lume”. Stiinta de a relationa cu cuvintele ne aminteste de “capriciile” lui
M. Sorescu.

Timpul in viziunea autorului Incercdrii de nu muri este neant umanizat, este eterul latentelor:
“...sunt gata s-ascult ca timpul sa strige / M-a durut timpul?.../ Dar timpul cum doare?.../ n-am stiut
ca timpul e viu si ca simte...”. Viata e timp ionizat cu suflarea umana, sugereaza poetul in solilocul
sdu. Odata cu intreruperea ei, timpul vital se risipeste, se minusculizeaza: “Secundele se sfarimasera
in cioburi marunte”.

O “categorie” persistentd in poezia lui V. Teleucd este memoria. Ea apare ca o unitate de
masurd a valorii umane, dimensiune de timp trdit si cristalizat 1n latente. Aidoma poetilor simbolisti,
V. Teleucd apeleazd la oniric pentru a ne sugera ideea permanentizarii valorii umane: “... dar
moartea — niciodata s-a pornit mai departe / si m-am infricosat, / nu stiu de ce pentru tine... / si-am
strigat sd ma auzi tocmai din sat: / - Pazeste-ti, baiete, memoria!”

V. Teleucd vine cu descoperirile sale psihanalitice: timpul e pastritor de memorie, este
vacuumul prin care se intretine permanenta unitatii spirituale. Visul, ca si la Tung sau Freud, e o
forma de manifestare a acestei permanente: “Momentul fatal omul si-n vis il presimte, / sunt clipe de
flacari, iar timpul nu minte”. Cu alte cuvinte, visul ar fi autenticitatea permanentizata, in cifruri “de
flacari”. In poemul lui V. Teleuci anxietatea eului are loc concomitent cu nelinistea naturii: “Céte
odata nu pot adormi in nopti de uitare / si nici toamna nu doarme, nici ploaia de-afara...” Existd un
tot intreg legat prin permanenta timpului esentializat. Ceea ce se intdmpla in mine, se Intdmpla si in
univers, sugereaza poetul. Eul poetic, ca si la N. Stanescu “launtrul” (in Elegia intdia) este unul din
centrele universului.

Ca si expresionistul L. Blaga, V. Teleucd apeleaza la mit si analogie, la lumea magicd a
misterelor ancestrale, cautd relatii transcendentale cu “strdmosii”, cu universul, pentru a releva
marile sensuri si adevaruri ale existentei umane. Tabloul incendiar, pe fon nocturn din poemul
Rondoul arzdndelor miristi, de exemplu, produce in imaginatia poetului miraje magice, care deschid
mari sanse pentru a vorbi despre valentele sufletesti. Ca si L. Blaga In Zeul asteapta, de exemplu, la
V. Teleuca vocea pdmantului atirnd in vard. Ea poate fi auzita si Inteleasd doar prin misterioasa vraja
a “arzandelor miristi” — spectacol nocturn, amintindu-ne de aurora boreald si care face multe
trimiteri la fondul latent al existentei umane. Miristile incendiare, Tnsceneazd o orchestrare a
mitologismului, un adagio la simfonismul Intregii filozofii a ruralismului si a vietii, In genere.

O contaminare a miticului si a fantasticului de basm, cristalizata in metafora si simbol, montata
in cheie baladesca, ilustreaza alt poem al lui V. Teleuca intitulat Sensul horelor. Nicaieri in altd
parte, poetul nu simte cu atita acuitate si patrundere melodia gandului si a cuvantului in lant, in
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mers. Versurile se inldntuie Tn hang prozodic baladesc, amplificand prin ritmicitate atmosfera
realului Tmpovarat de sugestii si semnificatii. Eul poetic surprinde miticul in proiectiile lui
mozaicale, concentreaza prin semnificatie intr-un tot unitar timpul si istoria, omul si natura, umbra si
lumina, tot ceea ce alcatuieste un nou Inceput inaugural. Din toate elementele realului: vard tara,
camp, bob, vazduh, casa, barbat etc., emana o vitalitate solemnd: “Cer de vara-n colt de tard. Camp
de grau cat un trecut. Bob din spicul nou crescut. Pe-un fundal solemn de-nalt-nori invesmantati n
alb prin vdzduhul viu si cald si-un barbat, care-a venit poate-acasa, poate-n mit, unde-n verdele
tumult n-o fi fost demult-demult”. Mitul se confunda cu realitatea cotidiana nu atit prin semnele
exterioare, cunoscute, cit prin misterul fantasmic al ambelor taramuri: “Aburi calzi. Paméantul viu.
Ochii bat in verticala. Intre ochii mei si cer — un mister in alt mister. E-un ceva de tot aproape si-un
ceva de tot departe...”. E un ceva ce tine de acelasi timp al vesniciei si al permanentei, despre care
am vorbit. In acest poem autorul intensifici si mai mult semnificantul pentru a ne apropia de
misterul valorii umane, conservat n fondurile latente si care 1si afld eruptie prin fisuri hieratice,
magice (mac rosu, flori de foc, aer inrosit, neperechea, vorbd nevorbita etc.) si, bineinteles, prin mit
si simbol: “Langa margini std un mac. Un simpatic mac sédlbatic. Std in drum far-de pereche. Creste
singur. La urechea celui ce-a venit se lasa, rosind aerul pe loc si din floarea lui de foc ese-o soapta
tainuita ca o vorba nevorbita, sau vorbitd doar in mit dintr-un miez adanc de ora: “Tu esti Omul, eu
sunt Hora. Si-t vorbesc acum Tn gand printr-un mac, de sub padmant. Vrei — ascultd, nu vrei — nu, tot
mi-oi face datoria ca sa-ti spun ca eu sunt tu si ca-n lumea cea imensa, sub un cer si mai imens, Hora
ta de totdeauna are loc si are sens”.

intruchipare exaltata, hora vine sa Tncununeze vitalismul omenesc ca o seva ancestrala, ea 1si
are sorgintea n fondul matricial al spiritualitdtii neamului sau al omenirii in genere. Deci provine
dintr-o predestinare universald, ca si Doina, Miorita sau Mesterul Manole, Sensul horelor este un
poem al multiplelor “sensuri”. Geneza si permanenta acestui arhetip i-a servit autorului drept prilej
pentru a supune unui examen de constiintd marile rosturi ale existentei umane, sau cum spune insusi
poetul in final: “Omul, daca vine-n hord, ia cu sine nemurirea, omenia, demnitatea, devenirea,
indltarea — toate-n gnduri primenite, parca-abia atunci se naste”.

Importante sunt totusi nu deducerile, cam didacticiste, din capitolele poemului, ci prospetimea
exaltdrii, fiorul rational treaz, nervul activ manifestat prin acest arhetip, care este Hora, ca si 1n cazul
Rondoului arzandelor miristi. Corespondenta cu “tumultul”, raporturile arhetipale, exploatarea din
plin a miticului §i celelalte repere, despre care am vorbit, fac din acest poem, ldsdnd la o parte
preocuparile ideologice de care era “Indatorat” autorul, un “monument al firii”, un studiu testamental
al eticismului, o pledoarie poetica de inalta tinutd artisticd moderna, privind mitul existentei umane.

Ceea ce s-ar putea deduce din cele semnalate, e cd V. Teleucd vine cu meditatia sa poetica sa
reabiliteze niste spatii ale poeziei aproape pierdute: elementul epic, cotidian cu miezul sau valoric
arhetipal, exigenta gandirii creatoare, consecventa consacrdrii in filozofia poetica. Aflat pe aceste
coordonate, V. Teleucd ilustreaza In poezia §i poematica sa o faza de trecere intre modernism, cu
valorile lui statornicite, si postmodernism, cu perspectivele lui experientiale. Receptiv la pulsul
timpului, V. Teleucd ramane fidel eului sdu creator, aidoma ‘“‘salcAmului” sau implacabil care
infloreste n plind toamna — o ciudatenie revelatorie ca §i poezia sa.
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Grigore Cantar ~ Aspecte intertextuale in poezia
lui Grigore Vieru

Grigore Vieru afirmase de mai multe ori ca dorinta lui cea mai mare este de a lasa dupa sine o
singura carte, dar ,,aratd adanc si semdnata bine”, deoarece ,,in fond, fiecare poet scrie o singura
carte. O carte care se alege la urma din toate cartile sale. Daca se alege...” [1, p. 102]. Asa cum se
prefigureaza astazi, ea — cartea unica visata — va fi agezata probabil pe temelia a trei teme mari, teme
dintre cele ,,vesnice”: dragostea, viata, moartea. Spunem aceasta din considerentul cd la Gr. Vieru
intertextualitatea trebuie cautata intai de toate la acest nivel — al tematicii. Legatura, dialogul poeziei
sale cu literatura lumii se naste din abordarea acelorasi teme pe care le-a avut Intotdeauna, in
obiectivul lor, cartile mari. Precum si folclorul. Iatd de ce atunci cand va fi intrebat despre izvoarele
creatiei sale Gr. Vieru va raspunde simplu: folclorul si Eminescu.

Fireste, spunand acestea poetul s-a referit nu numai la consistenta tematicd a acestor surse, ci $i
la artele poetice pe care acestea i le-a oferit, spre a-si construi propria arta poietica — una nsa care il
plaseaza intr-o deplind consubstantialitate cu folclorul si cu lirismul eminescian. Céci, dupa cum va
marturisi poetul nsusi, el a pornit nu de la izvoare, ci catre izvoare, ,lucrand — cum bine s-a
observat — intr-un mod aparte in matricea traditiei” [2, p. 391]. Exista asadar o Tnrudire de substanta
intre poezia lui Gr. Vieru si poezia populara. Relevanta 1n acest sens este preluarea versului popular
,,Cu cét cant/ cu atata sint” ca mottou pentru un intreg ciclu poetic (e vorba de Scrisorile din spital).
Cantarea este conceputd, deci, ca si 1n folclor, ca o conditie fundamentala a existentei. Pe de alta
parte (fapt si mai interesant), preluarea aceasta, abundentd, a unor versuri populare ca mottouri,
precum si includerea 1n interiorul textelor proprii a unor formule lirice folclorice cu functia de
versuri-refren, semnifica faptul cd ele constituie chiar una dintre conditiile existentei poeziei vierene.
Tehnica aceasta functioneazd, dupd cum spuneam, In directia consubstantializarii organice a
poeziei lui Vieru cu poezia folclorica. De fapt si frecventa coplesitoare a titlurilor formulate in
spiritul tipologiei metaforice populare (Roua dorului, Faptura mamei, Pe drum alb, pe drum verde,
Floare-soarelui, Descdntec de dragoste, Stea-stea, logostea, Umbreluta spicului s.a.) sugereaza
aceeasi tendintd de identificare a poeziei vierene cu matricea poeziei populare. Ea este dovada
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existentei unei interferente adanci intre cele doua discursuri lirice. Insasi structura dialogali a multor
(a foarte multor!) texte ale lui Vieru — o structurd care presupune existenta unui interlocutor imaginar
— este o achizitie ce-si are originea tot in poezia populara. In multe texte folclorice devenirea
acestora se produce in functie de un ascultator, antrenat si el la randul lui sd dea un impuls nou
textului. Fenomenul acesta isi gaseste o materializare, deopotriva de productiva, si 1n creatia lui
Vieru. Iatd un singur exemplu:

- Soare-soare, domn balai,

Spune, cite raze ai?

- Zau ca nu stiu, mai nepoti,

Cate am ajung la toti!

(Céantecul soarelui)

Foarte complexd, insinuindu-se in subtext, intertextualitatea poeziei lui Gr. Vieru cu folclorul
»iese” uneori la suprafata textului, poetul exersand, de data aceasta, rescrierea deliberatd a unor texte
folclorice emblematice. E si cazul poeziei Mica balada:

Pe mine ma iubeau

toate femeile.

Ma simteam puternic si sigur.

Ca Mesterul Manole

am cutezat sa ridic o constructie

care sa dainuie vesnic.

Am Tnceput lucrul

si le-am chemat la mine pe toate:

pe Maria, pe Ana, pe Alexandra, pe loana...

Care va ajunge intai,

pe-aceea-n perete o voi zidi.

Dar din toate femeile

A venit una singura:

mama.

- Tu nu m-ai strigat,

fiule?!

(Mica balada)

O tulburatoare reorintare de la sensul textului original (jertfirea femeii iubite, §i autosacrificiul
in numele creatiei) spre ideea autosacrificiului matern Intru implinirea fiului ca homo creatris. O
transformare globala a baladei Mesterul Manole in directia re-dramatizarii ei prin suprimarea brusca
a deznodamantului, si prin substituirea personajului sacrificat (Ana) cu unul care se sacrifica
(mama).

De fapt, motivul Mesterului Manole circuld in mai multe texte vierene... in poezia Mesterul,
dedicata lui Ion Drutd, el este reluat in scopuri retorice, poetul voind sd imprime maretie §i o aurd
misticd personalitatii drutiene (,,Uitasi de masa, mester mare, - / Lumina-I strigd, - pranzu ia-1!"), iar
in poezia Acum astept, in care personajul liric 1si zideste si el femeia in pereti, e inscenatd o situatie
dilematica: acesta urmeaza sa aleaga ntre viata daruita de ,,imparat” ca rasplata, si stingerea de dorul
femeii zidite. El naruie zidul ca sa-si recapete iubita. Sentimentul dragostei Tnvinge ,,instinctul”
creatiei. Dar i se prescrie in schimb moartea, ca pedeapsd pentru dirdmarea creatiunii. in poezia
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Stergarul vargat mitul creatiunii este desacralizat, personajul liric nu mai este un Manole, nu e un
creator, ci e ,mesterul Petre”, un simplu zidar, caruia nevasta-i aduce ,,de méancat”, ,ii scoate
agchiile din palma”, apoi ii vegheazd somnul. Tema sacrificiului suprem Tn numele creatiunii e
substituitd aici prin cea a unei duioase afectiuni ,,profane”. Ceea ce intereseaza in cazul de fata este
faptul ca reactivarea mitului creatiunii prin atitea probe textuale, prin atitea exercitii semnificante,
nu este Tntdmplatoare la Gr. Vieru. Poetul Incearcd o initiere in semnificatiile mitului prin
intermediul propriei scriituri, prin intermediul propriei meserii. Rescrierea repetatd a baladei devine
o experientd analogicd cu cea a eroului acesteia, care e nevoit sd-si tot reia munca de la capat. Ea
semnificd, prin sine Tnsdsi, etapele unei aventuri po(i)etice similard aventurii mesterului Manole.
Intertextualitatea depaseste aici sensul unei tehnici de inter-relationare a doud texte pentru a se
transforma Intr-o replica existentiala la destinul lui Manole.

Un alt mit folcloric, explorat de Gr. Vieru cu multd ingeniozitate, este cel mioritic. Efectul
estetic al explorarii lui intertextuale n poezia Ah, tot mai linistit mi-e verbul, e de un rafinament iesit
din comun:

Ah, tot mai linistit mi-e verbul

Si dragostea, si a mea viata

Ca floarea pomului pe apa

Tmi curge somnul lin pe fata

,Esti trist, te pregatesti de iarna?” —

Iubita parca ma ntreaba.

Ci eu senin raspundu-i parca:

,Va pregatesc de flori si iarba.”

(Ah, tot mai linistit...)

Este important de observat ca textul acesta face aluzie, in ultimul vers, la metafora mioritica a
mortii-nuntd (in care ciobanul isi doreste dizolvarea, prin moarte, in stihia elementelor naturale si
cosmice), situandu-se, totodatd, intr-o relatie de intertextualitate implicitd cu elegia Mai am un
singur dor de M. Eminescu, in care subiectul romantic 1si doreste, la fel, ,,somnul lin” si ,,codrii
aproape” 1n acea imensa singurdtate a mortii. In versul M pregitesc de flori si iarba”, personajul
lui Gr. Vieru marturiseste dorinta aceleiasi initieri ritualice in ale mortii, resimtite, iatd, Tn spirit
mioritico-mitic, ca o noud renastere. In viziunea aceasta cosmic-paradisiacd a mortii se intilneste
elementul folcloric cu fabulatia eminesciana, intr-o prelucrare reciproca in care devine imposibila
separarea lor, cici ele au devenit materia unica a unui text nou. A unui singur text.

Dealtfel, dialogul Iui Gr. Vieru cu Eminescu nu se reduce la momentele acestea singulare,
identificabile cartografic. Aminteam mai sus de dorinta poetului de a scrie o singurd carte. Ei bine,
Gr. Vieru reia uneori dialogul cu Eminescu de la capat, la acest nivel — al unei ,,carti” intregi, In
sensul grecesc al cuvantului. Ne gindim aici la ciclul/cartea Fiindca iubesc, carte care poartd, ca
epigraf, versul eminescian ,,Nu credeam sa-nvdt a muri vrodata”. Daca este adevarat cd epigraful are
functia de a indica In mod concis ideea artistica a intregii carti, rezultd cad ideea lui este si ideea
cartii, ori cd aceasta reia, pe o scara semanticd mai nuantatd, ideea pe care o contine epigraful. Se stie
insd cd majoritatea comentatorilor Odei... eminesciene considerd ca ideea esentiald a capodoperei
este aceea ca viata-existenta-temporalitatea e o invatare a mortii.
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Intituldndu-si cartea Fiindca iubesc si luandu-si ca epigraf respectivul vers eminescian, autorul
vrea sa sugereze doud lucruri: primul — cd iubirea inseamna o invdtare a mortii, si al doilea (ce tine
de po(i)eticd) — ca nu se mai poate scrie despre iubire, viatd, existentd etc., decat prin contactul
creativ cu opera eminesciand, prin aducerea in planul viziunii proprii a sentimentului eminescian al
existentei. La fel procedeaza si N. Stanescu in Noduri §i semne, intreaga lui carte pornind, dar intr-un
alt regim dialogic, de la acelasi vers eminescian ,,Nu credeam sa-nvat a muri vreodatd”. Mihai
Cimpoi remarca, in eseul sau dedicat lui Gr. Vieru Intoarcerea la izvoare, ci ,sentimentul iubirii s-a
asociat frecvent 1n lirica secolului nostru, celui al nefiintei, al nelinistilor existentiale fundamentale”,
si cd ,actionand ca niciodatd in buna Intelegere Mors si Eros au transformat trairea iubirii intr-o
obsesie a iminentei interventii a mortii” [3, p. 62]. Dialogul lui Gr. Vieru cu Eminescu se produce
asadar dincolo de cantabilitatea de suprafatd a discursului. El se desfisoara, mai curand, sub forma
unei co-interogatii adanci asupra acelorasi teme: iubirea, viata, moartea.

Insda M. Eminescu nu este singurul scriitor clasic (inter)textualizat de Gr. Vieru. Unele lucrari
ale lui Ion Creanga, de exemplu Capra cu trei iezi, s-au mai multe poezii de-ale lui G. Cosbuc, i-au
servit, de asemenea, poetului ca pre-texte pentru noi demersuri creatoare. (A se vedea, Tn acest sens,
lezii lui Creanga, Unde fugi, tu, valule?, Melcul s.a.).

Fara a intreprinde o polemica deschisa, incisivd, Gr. Vieru incearcd sd dialogheze si cu unii
poeti contemporani, alesi dupa acelasi criteriu al ,,consubstantialitatii”, cu sensibilitatea lor. De aceea
(inter)textualizarea acestora va decurge intr-un regim ,,calm”, ,.familial”, ori explicit ,,amical”. Intr-o
Balada (pentru Nicolae Labis), personajul liric intreprinde o odisee imaginard pe plaiurile natale
bantuite de seceta, ludndu-si-1 in tovarasie, pe ,,prietenul si sdmasul” sau Nicolae Labis. Cand vor
ajunge acolo ,,unde Incepe tara secetei” el va exclama: ,,Vai, seceta/ dintuie in jurul/ unei lespezi
uriase de foc,/ pe care sfardie inimi/ si rarunchi de céprioare”. Avem 1n fatd un poem care preia
motivul tragic al mortii cdprioarei din poemul omonim al lui N. Labis. Intertextualitatea
functioneazd aici ca o forma de relevare a tragismului unei experiente comparabile cu cea trditd de
personajul labisian. E semnul revendicarii unei comuniuni de destin cu N. Labis.

Poezia Murgule este scrisa, fara indoiala, in replicd la O caldrire in zori de N. Stanescu si —
totodata — ca o continuare a poeziei Quadriga de acelasi autor, ambele texte stanesciene fiind
dedicate ,,Jui Eminescu Téanar”. In toate aceste texte caii simbolizeaza elanul, avantul patimas si
jubilatoriu al fiintei individuale Inspre alte spatii ontologice. Spre exemplu, in O calarire in zori
subiectul liric si ridica chipul ,catre soare”, exclamand juvenil: ,,Calul meu saltd pe doui(!)
potcoave, / Ave, maree-a luminilor, ave!”, ca s ne comunice apoi, In Quadriga, despre o ,,alergare”
a ,cailor” Tnvingand limitele conditiei telurice si cele ale temporalitatii (,,... caii aleargd ,,pana cand
sparg cu boturile /secunda,/ aleargad-n afard, aleargd-n afard/ si nu se mai vad”). Pe aceeasi
coordonatd semanticd vine si poezia lui Gr. Vieru Murgule, cu deosebire cd ea mai implicad si
umorul:

... de unde-si iau vant reactoarele,

de n-ai fi spart tu intdi cu copita

casnica omului zare?!

Hai, murgule,

drumului te-asterne!

azi sa zvacnim peste versurile mele moderne!
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Rad unii redactori

prea tinerei.

Hai, murgule, hai — ce stiu ei?!

Doar atat:

cd s-a mai scris despre cai...

Hai, murgule, hai!

(Murgule)

Tocmai prin nuanta aceasta umorisitcd, abia sesizabild, reuseste Gr. Vieru sa evite ridicolul
repetarilor nemotivate nici ideologic, nici estetic. Rescrierea intertextuala a unor poeme stinesciene
se produce, de data aceasta, intr-un regim ludic, ca o Incercare de aliniere ,,umild” la directia
nichitastdnesciana 1n poezie. Profunzimea marcajului stdnescian nu atinge, nu determina, asa cum
determina folclorul si poezia eminesciana, corpusul de legi (po(i)etica) poeziei vierene.

O forma curioasd de construire a textului este auto-citarea. Ea se refera la absorbtia n interiorul
unui text a altui text semnat de acelasi autor. E o forma a intertextualitatii care se Intdlneste si in
creatia lui Gr. Vieru. In poezia lui Metafora este reluati, dintr-o ghicitoare anterioard textului in
discutie, metafora ploii ca infinitudine a unor ,fire de argint” ce ,leagd cerul de pdmant’. Se
actualizeaza deci o metaford prin extragerea ei din tesatura unei miniaturi ludice §i situarea ei in
interiorul unui text cu semnificatii grave. Dealtfel, procedeul acesta este foarte frecvent 1n creatia
poeticd a lui Vieru. Spre exemplu, metaforele ,,apa graiului”, ,,obrazul painii”, ,pdmantul, domn al
nostru”, ,trandafirul jilav al inimii” §i multe altele asemenea, circula dintr-o poezie-n alta, sfidand
hotarele fizice ale textelor. Reluarea lor permanentd functioneaza in directia ,unificarii” si
cristalizarii acelei Cérti singulare pe care poetul ar fi dorit sa o lase in urma lui. Purtand pecetea unei
tipologii metaforice specifice, poeziile lui Vieru se constituie intr-un discurs poetic unitar si, fireste,
inconfundabil.

Mai putin interesat de partea ,,tehnicista” a poeziei, atunci cand consimte la procedeele poietice
moderne, Gr. Vieru o face pe masura talentului si sensibilitatii sale native de exceptie.
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Viorica Zaharia-Stamati Lirism si obiectivare in proza
de inceput a lui Vlad Iovita

Dupa perioada de trista faima de dupa cel de-al doilea rdzboi mondial, cand a fost obligata sa se
conformeze principiilor ,realismului socialist”, proza basarabeand intrd intr-o perioada a
,dezghetului” Tncepand cu mijlocul deceniului al saselea si incearca sa dea o replica idilismului si
schematismului pseudo-estetic din proza deceniului anterior.
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Majoritatea prozatorilor acestei perioade (incadrati de cétre criticul si istoricul literar Mihai
Cimpoi in cea de-a treia generatie a prozatorilor basarabeni :,cautarea de sine a literaturii din
Moldova: generatia de creatie a lui Grigore Vieru si Liviu Damian ”[1, p.197] ) au debutat 1n acest
interval de timp cu volume nesemnificative. Adevarata lor valoare manifestandu-se dupa 1965 si anii
urmatori. Aceastd constatare denotd faptul ca iesirea din schemele dogmatismului se facea foarte
greu.

Punctul de convergentd al acestei generatii de scriitori il constituie etica scrisului, Tnsa
sensibilitatea lor esteticd devine receptiva si la cuceririle modernismului care le ofera posibilitatea
utilizarii monologului interior, jurnalului, analizei psihologice, eseului, parabolei, simbolului,
mitului in propriile scrieri. Ei dau replica si nu vor sd repete erorile trecutului literar imediat,
recepteaza esteticul, trasatura definitorie a literaturii, reiau temele mari ale modernismului interbelic-
cea a tdranimii si cea a intelectualititii-teme ce vor cunoaste si In continuare o abordare atenta,
integratorie.

Unul dintre reprezentantii importanti ai celei de-a ,treia generatii” a literaturii basarabene
postbelice este nuvelistul si cineastul Vlad Iovita, un nedreptatit al criticii §i istoriei literare. S-a scris
despre el putin cit timp a trait si, cu mici exceptii, aproape deloc dupa disparitia sa tragica in 1983.

Convins ca spatiul literar basarabean nu este favorabil constructiilor epice de dimensiuni
intinse, lovita este un prozator care aduce un suflu nou, aparent de suprafete epice mult mai
restrnse, dar de substanta si de reald prospetime artistica.

Cu unele concesii, in proza sa, ,,desi mai putin variatd ca specie, mai restransa ca volum si arie
de cuprindere a vietii”’[2, p. 102], se simte ,,vibratia autenticitatii’[3, p. 72]. Nu credem ca e prea
mult spus, dacd vom putea afirma cad este una din primele Incercari de recuperare a esteticului in
proza acestei perioade. Putem vorbi despre Vlad lovitd ca despre un “caz” in ansamblul epicii
basarabene a anilor 60-80, prin unele semne deosebite de originalitate si printr-un specific narativ al
prozelor sale.

Noutatea epicii lui Iovita se cristalizeazd inca din volumul de debut Risul si plinsul vinului
(1965), desi adevarata sa valoare se va manifesta in volumele ulterioare, culminind cu nuvela de
proportii, editata postum, Un hectar de umbra pentru Sahara (1984).

Formula narativa ce pare a-i conveni cel mai mult lui Vlad Iovita in volumul de debut este cea
care graviteaza intre epicul dens al nuvelei obiective §i vibratia afectiv-liricd. Tehnica « realismului
obiectiv ce suprima orice conventie »[4, p. 57] e dublata de cea a « realismului liric subiectiv »[5, p.
85]. lovita evitd, pe cit era posibil intr-un climat literar dominat de poetisme etnografice,
contaminarea « poetizantd » exesiva. Sunt rare fuziunile sentimentale sau notele de idilism, prezente
frecvent in proza poetica, de atmosferd. Cind atentia sa e retinutd de peisaj, autorul incearcd si
noteze doar acele detalii, care sugereazd atmosfera. Nu lipsesc 1nsd nici perceptiile vizuale,
cromatice. Semnificativ in acest sens este citatul urmator din nuvela Dincolo de ploaie :

« Priveam ploaia. Priveam dincolo de ea. Si vedeam prin ploaie malul celélalt. Vedeam citeva
casute albastre pe deal, iar deasupra dealului-soarele, albastru si el[..].

Pamantul aburea ca o paine calda. Ca o pine calda aburea si Vica...Rochita vargata, lipita de
corp, i se usca incet. I se usca incet si parul negru de smoala... ».

Imaginile peisajului transnistrean surprinse prin fraze scurte, relatari dinamice, prin instantanee
cinematografice sau digresiuni lirice creaza o atmosfera poematica specifica, inconfundabila.
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Personajele nuvelelor apartin tipologiei traditionale, cu precadere taranesti. Dar ele se manifesta
atipic in acele momente decisive de auto-revelare interioard, In care transpare frecvent vibratia
poeticd. Evitind confruntdrile de anvergurd, in care sa fie implicate grupuri sociale, colectivitati
umane numeroase, lovita este atras de cazuri individuale. Faptul convine rigorilor nuvelei.

In majoritatea cazurilor nuvelele sale au un conflict dublu: unul epic si altul interior, psihologic.
Conflictele epice au doar semnificatia unor puncte de sprijin, dominante fiind cele psihologice.
Tesatura epicd a nuvelelor se mentine si devine convingitoare mai mult prin notatii revelatoare, prin
replici, gesturi si ginduri aparent disparate, dar care se circumscriu organic in zona observatiei si
analizei narative. Fragmentarea epicului la lovitd este continud, iar unitatea compozitionald,
arhitectonica a naratiunilor sale se realizeaza prin sprijinirea pe unitatea fondului de idei si de
atmosferd. Aceastd tehnicd a naratiunii, extrem de libera, isi giseste justificarea in intelegerea
scopului urmdrit de autor. E un fel de a sugera cd pentru eventualele incoerente epice ale nuvelelor
este « de vind » celalalt plan conflictual, cel interior, unde faptele nu se supun rigorilor transpunerii
rigide.Tot aici 1si au sursa si ciuddteniile, «sucelile » unor personaje (Aristide, lacob, Vaniuta
Milionarul) din prozele sale. Concludente in acest sens sunt nuvelele Dans in trei, Magdalena,
Dincolo de ploaie si altele.

Mentionam cd un aspect original al prozei lui Vlad Iovitd este reusita imbinare a lirismului
efuziv cu un realism necrutator, cu efecte narative de duritate si violentd. Printre elementele antilirice
amintim dramele concrete ale eroilor din Dans in trei sau cele ale feciorilor din Rasul si plansul
vinului, starea de spirit a detinutei din Pdienjenig sau cea a naratorului feminin din Magdalena,
conditia dramatica a majoritdtii personajelor nuvelelor sale sau antinomiile sociale si morale prinse
in scene si episoade de un realism crud, amar.

Neevitind chiar si unele aspecte ale existentei care ne fac sd Intoarcem capul (violenta, mizeria,
biologicul si psihicul degradat), prozele lui Iovitd pot fi raportate la neorealismul de tip italian care
« favorizeaza intuirea noilor conflicte si caractere singulare » si « contribuie in parte la resurectia
obiectivismului vechii scoli naturaliste »[2,p.103]. lovitd insd «incalcd » unul din principiile
zolismului: indiferenta. Naratorul sdu nu este impasibil. Crisparea, starea de tensiune, frimantarile
interioare, mirarea, interogatia insotesc naratiunea, oferindu-i culoarea subiectivitatii ravasite.

Un exemplu semnificativ in sensul Tmbinarii lirismului afectiv cu epicul dens de sorhinte
baladesca este nuvela Rdsul si plansul vinului. Mos Ciprian, personajul acestei nuvele, este prezentat
in maniera taranilor sadovenieni sau ai celor drutieni : «un batran cu plete dalbe», «fruntea umila»,
«ochii de jar», «barba lunga si ravasita», «pasul sovaielnic», care oricand purta cu el «darjaua rituala
pe care 1si cresteaza crugul anilor»[2, p. 105].

Episodul de inceput este narat in maniera traditionald a prozei de facturd lirica: «Casa lui
cocotatd pe malul celei mai adanci rape aduna cérarile din tot satul. Cel ce intra la dansul, stia cd e
oaspe dorit §i cd batranul pastreaza in tainele inimii cateva vorbe ascunse pentru el. Erau vorbe cu
talc,povatuitoare §i aspre, vorbe pornite din inimd. $i cardrile alergau spre casuta lui din toate
partéle... ».

Maniera realistd durd se contureazd in scenele ce prezintd dezastrul razboiului : momentul
inceputului, starea de asteptare halucinantd a feciorilor ce nu se vor mai intoarce, discutiile
conventionale cu cei sapte nepoti :

«Dar 1intr-o zi aurul lui s-a adumbrit, ca cerul infiorat de semnele furtunii. Pe poarta Iui mos
Ciprian intau barbatii, multi ca niciodata][...]. Unii Incercau sa glumeascd, dar fiindca de glumele lor
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nu rddea nimeni, muteau rusinati si asteptau de la batran vorba de ducil...]. Dar mosneagul nu o
avea pregatitd in tainitele inimii si de aceea tdcea. Pentru el vorbea vinul, ce-si picura murmurul
lacramat si-i prezicea fiecdruia viitoarele stridanii. Batranul trecea de la un oaspete la altul. Intindea
candtuia, cerca sa ghiceasca cu cine din ei va mai bea, cu cine nu...

Zilele se scurgeau una dupd alta, cernidndu-ti ploile, topindu-si zépezile si vanturandu-si
frunzele uscate. Pe darjaua vremii numarul taieturilor crestea.Dureroase tdieturi...Ele Tnsemnau ca
picioarele sovaielnice nu-1 mai tin si cd drumurile lui au intrat toare 1n ogradal...].

Si iatd cd Intr-o dimineata, cand stitea pe uluc tapan ca si crucea de alaturi, pe drum s-a aratat
unul,mai bine-zis jumatatea unuia, dar nici aceea nu era a feciorului sau.

Mos Caprian l-a privit indurerat si I-a recunoscut. Jumatatea de om, care sedea pe-o scandura
cu roticele, era « istetul » cu intrebari dracoase... »

Desi in totalitatea sa, proza lui Vlad Iovitd se inscrie pe linia naratiunilor care practica un
modernism de nuantd moderatd, mentinand un echilibru prudent intre realismul descrierii esentiale si
infuziunile lirismului evocator, autorului nu-i sunt straine nici modalitatile literare utilizate pe larg de
catre proza de tip modernist.
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Lilia Scutar Nicolae Dabija: viziuni moderne si
discurs oximoronic

»dlngura proprietate este aceea de a avea spirit. A avea
materie e risipd. Durerea si sentimentul tragicului apar nu
atunci cind materia sfiasie materia, ci numai cand cuvantul
sfasie cuvantul, lasand in tenebre aura cuvintelor.”[1, p. 27]

Manuitor al unui grai de tonalitate moldavd domoala, cu iz de ,limba sfantd”, de limba a
,»vechilor cazanii”’, grai in care nu osteneste sa cante peisajul autohton, cu ,,dealuri In zeghe de
lumina”, Tnvesmantate cu nori ce par ,,barbi de cronicari, taiate de spadele ienicerilor”, sa celebreze
eroii neamului, ,,de la care-mprumutau lumind astrele”, sa evoce mari creatori, de la Mesterul
Manole si ,,Zugravul Anonim” la poetul national, care, ,,prin cele schituri”, ,.inmoldoveneste
vesnicii”, Nicolae Dabija stie ,,sa-1 mladieze n functie de stari sufletesti diverse de la cele proprii
intimitatii i reveriei la modurile revoltei si ale dezgustului”’[2, p. 393], fiindca acest ,,grai vechi si
sfant, fara cuvinte-aproape”, este singurul ce-1 iubeste ,,pe el, care nu a iubit nimic pe jumatate”
(Poetul).
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Reprezentant tipic al generatiei de creatie a ,,ochiului al treilea”, N. Dabija vine din comuna
Biscotari — Cimislia, Insetat de ,,metafore si de tendinta de a trdi in mit”, de ,arta abstractd si
stilizarea lduntrica al noului stil al vietii ndscut din setea de absolut”[3, p. 553], fiindca ,,nici o limita
eternd nu ne opreste, dar etern ne opreste o limitd”[1, p. 38].

Poetul N. Dabija nu are limitd n poezie, iar poezia lui ,,nu are cuvinte multe pentru ganduri
putine” ci ,,abundenta noilor ganduri iti creste astfel in constiintd incat sparge forma prea stramta a
unei strofe si te sileste a o intrupa intr-o noud forma”[1, p. 41] spunea criticul T. Maiorescu. O
confirma si Tnsusi scriitorul: ,,S& scrii poezii lungi cu cuvinte putine...”, ,,sa scrii poeziile... / punand
in loc de cuvinte, fasii de soare / iar tu sa treci de la cuvant la cuvant / ca flacara de la luméanare la
lumanare” (Eseu).

Opera sa poetica izvoraste de foarte departe, din adancurile limbii ce ni I-a daruit pe Eminescu,
careia 1i ascultd in acest veac imperativele etice. Adevarul acesta s-a putut desprinde chiar din prima
carte a autorului Ochiul al treilea (1975). Un metaforism de calitate i o perseverentd uimitoare in
exploatarea motivului creatiei (Poetul, Tara poetului, Baladd) nu lasa loc nici unei Indoieli ca
Nicolae Dabija a venit in poezie ca un chemat. Sufletul, mintea, intuitia lingvistica, Tndeméanarea
stilistica, munca de cizelare a expresiei — toate acestea confirma o fire poetica, deosebita, ba chiar un
destin poetic inconfundabil. Autorul s-a impus chiar de la Inceput prin imbinarea maiestritd a
traditiei (folclorice) cu inovatia moderna. Trasaturile enumerate mai sus au prins mai pregnante in
volumele de versuri Apa neinceputa (1980), Zugravul anonim (1985), Aripa sub camasa (1989),
Dreptul la eroare (1993), Lacrima care vede (1994), Oul de piatra (1995). Criticul Ion Ciocanu avea
sd constate:,,Verbul lui Nicolae Dabija este in majoritatea cazurilor inspirat si placut auzului, vraja
cuvantului sdu pune stapanire pe cititor, poezia sa inscriindu-se printre realizarile neindoielnice ale
intregii noastre literaturi.”’[4]. Autorul scrie o poezie in cheie imnicd, elegiacd sau monadica,
programatic mesianicd in ultimele volume. M. Cimpoi 1l descopera ca poet al unui univers al
candorilor 1n care dispar materialitatea si obiectivitatea, fiindca totul se infragezeste, infloreste si
inmugureste, el imbratiseazd apoi registrul inspiratiei nationale si sociale care implica, fireste,
hieratism, oracularitate, Tnversunare polemicd”[5, p. 224], iar M. Dolgan crede ca ceea ce priveste
noutatea si potentialul lor estetic, ,,pe atit de memorabile”’[6] 1n ceea ce priveste originalitatea si
frumusetea lor. Trei tensiuni animd In permanentd spiritul creator al lui N. Dabija: ,tensiunea
cautdrii adevarului, tensiunea trairii acestui adevar si tensiunea exprimadrii cat mai plenare si cat mai
pregnante”[6].

Virtutile intrinseci ale poeziei lui Nicolae Dabija vin s sporeascd prestigiul omului de arta
dedat cu trup si suflet Tnaltei sale meniri, prin adevarul spus la timp si raspicat, prin puritatea ideilor
si sentimentelor comunicate, prin frumusetile primare dezgropate din tumultul cotidian:

,,Poetul e cel care iara si iara —

cu viata lui toatd risipa —

din rasputeri, sleit si cu-o sfarseald-n trup”, el cautd sd inteleaga rostul vietii, deoarece:

,O fuga e, in tot si-n toate

pan si iubirea e invinsa:

ca o luménare-i care-ar arde

din amandoua capetele-aprinsd” (Vine un timp)

Nicolae Dabija debuteaza cu placheta de versuri Ochiul al treilea — ,,un ochi” care se identifica
cu sufletul poetului, cu interioritatea lui, cu imaginarul si oniricul. Ochiul al treilea este cautarea si
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crearea pe sine Tnsusi; cu asumarea raspunderii propriilor greseli si cu constiinta propriilor merite.
Filosoful italian Giovanni Gentile afirma: ,,Omul este om intrucat se face om”. El devine si se
refnnoieste in mod continuu prin munca sa neintreruptd. Omul are valoare nu numai prin ceea ce a
facut, ci si prin ceea ce va face.

Nicolae Dabija, chiar de la inceput, isi propune sa caute, cuvantul fermecat si sa-1 astearnd pe
foaia imaculata:

,,Cuvantul decat floarea e mai mult.

El linistea-i chemat a o spori.

Si sunt atitea de facut,

Ca nu avem cand a muri” (Pasarea Feonix).

Poetul e constient de faptul cd va lucra mult si va castiga putin, iar copiilor le va lasa ca
mostenire ,,trandafirul, / lumina lui de pace si durere” (Testament).

El are convingerea cd toate poeziile ,,nu-s decat / peisaje ale sufletului:

un peisaj al sufletului;

patria, alt peisaj: dragostea,

dispersarea, primavara, copilaria — aceste

peisaje ale sufletului,

prin care noi trecem, mirandu-ne: priviti —

muntii, norii,

pasarile, frunzele, ne seamana noua...”

(Aceste peisaje ale sufletului).

Iar oximoronul ,,Poezia e o bucuroasa tristete, / e ca un cantec pe care nu-l auzi, / din cauza
linistii” confirma talentul abil, stilul sdu individual, aptitudinea de a gasi cuvantul potrivit si expresia
artistica cea mai sugestiva. Filosoful francez Jean-Marie Guyau caracteriza astfel peisajul: ,,Pentru a
savura un peisaj, trebuie sd te armonizezi cu el. Pentru a intelege raza de soare, trebuie sa vibrezi cu
ea; trebuie de asemenea, cu raza de luna sa tremuri In umbra serii; trebuie sa scinteiezi cu stelele
albastre sau aurite; trebuie, pentru a Intelege noaptea sa simtim trecand peste noi cutremurul spatiilor
obscure, al imensitatii vagi si necunoscute. Pentru a simti primavara, trebuie sd ai Tn inima ceva din
usurinta aripei de fluturi, pentru a carei pulbere find raspanditd in cantitate apreciabild in aerul
primavdratic o respiram”[7, p. 563]. lar pentru a intelege acest peisaj al sufletului, al naturii, trebuie
sd-1 armonizam cu noi ngine, adica sa-1 umanizam. Trebuie sa iubim natura: numai atunci se poate
vorbi simturilor noastre. Ochiul nostru are o lumina proprie i nu vede decat ceea ce el lumineaza cu
propria-i lumind. Probabil, N. Dabija se regiseste in Pan ce canta ,,peste campie / Cu nai din propriul
lui 0s” (Seara), se regaseste 1n Icar — ,,zeul zborului” Tmbatranit si ,,impovarat de-un nimb prea mare
/ in care soarele apune si rasare (Icar). Tanarul N. Dabija doreste ca versul sdu sa fie scris si auzit la
timp, deoarece ,,Nescris raimane doar Tn semne, / un vers mai sfant, / dar cum sa-1 scriu, / Cand ieri a
fost asa devreme, / lar azi de-acum e-asa tarziu?” (Seara). Interogatia retoricd va gasi raspuns numai
peste decenii:

,jn urnd — un drum, 1n fatd — o cararuie.

Casa, ca si inima ta, ravasita.

Cuvintele batute-n cuie,

Tacerea — rastignitd” (Plecare). Numai cd acum poetul se asimileazd cu Orfeu suferindul:
,,Cand cantad: o moarte se amana / si iarba se face mai verde...” (Orfeu).
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Nu putem insa neglija aspectul dublu al revenirii la traditie. Unul tine de necesitatea recuperarii
traditiei ignorate, ca sansd unicd de supravietuire, iar celalalt — de faptul cd instalarea in carapacea
traditiei contine in ea riscul stagndrii. Din incinta traditiei Nicolae Dabija lanseazd mesajele sale cu
aceeasi demnitate cu care ar vorbi, bundoara, un poet francez prin intermediul limbii sale innobilate
de traditia culturala. Si e 1n drept s o faca, singura sansa a poetului care imbraca toga aristocratica a
traditiei este asa cum ar fi spus filosoful spaniol Ortega y Gasset, ,,sa traiasca in calitate de
mostenitor, adica trebuie sa Tmbrace carapacea unei alte vieti”’[3, p. 535]. Revenind la poezia lui N.
Dabija, vom spune cd ea reprezintd o reactie la contopirea mecanica a eului concret cu masele
abstracte. Acestui fel de contopire cu colectivitatea N. Dabija 1i opune unirea prin suflet care nu
contravine socialului, ci pune lumina interioritatea fenomenului. De acolo, din interior, poetul
priveste spre lumea din jur cu ,,ochiul al treilea”, care apartine nu altcuiva decat copilului.

Viazutd cu ochiul copilului, lumea apare noud, senzatia este acutd, aproape izbitoare, iar
capacitatea de a se ului, de a se minuna este primordiald. A vedea, a privi este sinonim la Dabija cu a
cunoaste, iar cunoasterea este fard de sférsit, inepuizabila. Dorinta nestavilitd a omului, de a
descoperi, dorinta ce nu poate fi opritd decit de moarte, constituie esenta cautarii. Esenta omului,
sufletul lui, nu este, in ultima instantd, decét un ochi avid de privelisti. Cea mai importanta calitate a
ochiului, a acestui fin si sofisticat “mecanism” optic, este aceea de a retine imagini sau ,,viitoare
amintiri”’, dupd cum le numeste N. Dabija. Pus 1n relatii cu memoria, ochiul se transforma dintr-o
simpla oglinda ce reflectd obiectele fara discernamant, intr-un “telescop”, care poate absorbi Intreaga
lume.

Deschiderea maxima in fata lumii este sugerata prin ,,omul-ochi”, capabil sa imbine imaginile a
tot ce 1l Inconjoara. in poezia sa se face simtit ,,un auz de copil, care ne soarbe cu tot cu cantec”.

Cantecul ce poate fi absorbit de auzul copilului este cu totul altceva decét cel festiv, de parada.
El denota capacitatea unui suflet pur de a se lasa Incintat nu de stralucirea exterioara a vietii, ci de
frumusetile *** trdite intens. Asa se face ca sufletul este conceput drept o carte, pe care autorul o
traduce in cuvinte, ,,sufletul meu e o carte pe care o traduc in cuvinte”.

Betia de a trai stimuleaza fantezia autorului care inventeaza ,,lira de iarba”, ,,harfa de dor”, pe o
frunza citeste destinul ,,salcamului”; ,,recompune” o lume cu ,,mori / care macind aeru-n continuare,
/ de dealurile satului, roase de nori cu fumul care ,,se rupe cu zgomot ca o rufd”. Aici ,,templul se
prinde de lucruri / cum se prinde gheata de pomi”, iar ,,primavara invie / numai de al aripilor vaier”.

Acesta e universul strabatut de catre Omul-Pasare, de catre Omul-Orfeu, personaj mitic apreciat
generos de cétre critica literara.

In volumul Ochiul al treilea personajul liric lua infitisarea unei cirti care trebuie doar
povestitd, adica universul crestea dintr-un eu liric care se voia povestit, cutreierat, developat si scos
in evidentd. La etapa Zugravului anonim, insd, atentia se deplaseaza de la stabilirea interiorizatd a
relatiilor cu lumea Tnconjurdtoare spre o concretizare §i definire a acesteia.

Acum peisajele sufletului sunt altele decat cele anterioare. Ele cuprind, in primul rand, un
aspect temporal si spiritual mai amplu, adica N. Dabija isi giseste raddcinile in istorie (ca si M.
Eminescu): in Stefan cel Mare; in cronicarii I. Neculce, M. Costin; in carturarii Dosoftei, Varlaam,
Cantemir; 1n poetii clasici: M. Eminescu, In A. Mateevici; in baladele Miorita si Mesterul Manole.

Timpul e dispersat la fel ca si spatiul: sacrul este categoric delimitat de profan, eul poetic e
indreptat spre vecie. ,,Precum un cerc, cu centrul in afara sa, / precum o secunda, in care incape
Vecia, / precum un cer nascocindu-si propria stea — poezia”.
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In volumul Aripd sub cdmasi N. Dabija aspird spre un ,zbor firi-de trup” (Baladd). Daca
zborul lui Aureliu Busuioc este un ,,zbor frant”, cel al lui N. Dabija e unul “mut”, ce abundd in
sensuri si forme, fiind constient de faptul ca ,sufletul este nemuritor, iar trupul o temnitd pentru
suflet”[8].

,.Sarmane suflete naiv,

mereu esti trist fard motiv,

Zburand, nemaistiind ca zbori,

murind, nemaistiind ca mori.

Aceste suflete ciudate,

atat de neajutorate,

cum stiu mereu sa se tot piarda —

ca focul basmelor sa arda”

(Sarmane suflete naiv)

Autorul e convins ca numele omului ramane etern doar prin faptele sale sacre: ,,Marite Stefan,
mai apara-ne Incad / de hoardele ce curg spre biata tard”; 1i vine sd creada ca ,,poetii mari 1si aleg
popoarele / in mijlocul cirora au a se naste”(Eminescu).

In glasul lui N. Dabija rizbate amintirea cantecului orfic. O blandete sfasiati prelung se
desprinde din versurile lui. Este un ecou orfic, sacru, ca in frumoasa Balada, cu versuri simple, insa
cu o blandete molcoma si tragicd 1n acelasi timp ,,Cat padurile ne dor / Si avem un viitor, / Cat
trecutu-1 tinem minte - / Mai exista lucruri sfinte. // Cat Luceafarul rasare / $i in cer e sarbatoare / Si
e pace pe pamant - / Mai exista ceva sfant. // Cat avem un sat, departe, / Si un grai ce n-are moarte,
//Cét ai cui zice: ,,parinte!” / Mai exista lucruri sfinte”.

T. Codreanu afirma ca ,lirica lui N. Dabija este o poezie a legendelor si Memoriei”[8]. Chiar si
iubita este chematd sd purceadd in legenda: ,,Haidem, iubita mea, la Capriana — / Acuma céand
salcamii Infloresc, / lar cerurile par si mai albastre — / Si-acolo sa iti spun cat te iubesc” (Capriana).
Poetul inclind sa creada ca, fara legende, popoarele pot disparea: ,,Acele tari ce nu mai au legende /
vor fi condamnate s moara de frig” (Legendele)

,,intre viatd si moarte, intre pdmantesc §i astrul-necontenit In cautarea unui echilibru, Dabija e
un centru de balans, o voce caldd care-si termina accentele inalte. Efuziunile sale cheama in
contrapunct propozitii in surdind, tdceri, elocvente, pauze”[9, p. 3],— observad Constantin Ciopraga
in prefata la volumul Aripa sub camasa (lasi, 1991).

Proiectatd 1n orizont metafizic, trecerea in nefiintd are n frumoasa ,,Balada cu Toma Alimos”
gravitatea poemelor unui Lucian Blaga:

,,Moartea mi-a zis nu te teme

ca in cer inca-i devreme.”

Aceasta credinta 1l face pe poetul N. Dabija sa scrie alte versuri, ,,de cea mai pura si absoluta
lirica cu sensul nu numai cd ar fi, pand la un punct, o poezie refractara la tot ce e convulsie sociala de
moment si cotidian efemer, oarecum ,,asociald” si ,,atemporald”, ci si cd aceasta poezie este lipsitd de
orice elemente strdine lirismului veritabil (prozaismul, discursivitatea, uscdciunea conceptelor,
dezbaterea frontal-publicisticd a problemelor de etica...)”’[6].

Poeziile “pure” ale autorului se caracterizeaza printr-o exemplara curatenie spirituala si estetica,
se prezintd ca o arta rafinatd fara o anume finalitate programatica, ostentativ impusa ,,din afard”, ca o
artd care se vrea si este egald cu sine. Insasi poezia e gandita de N. Dabija ca o parte de zbor a tot ce
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exista sublim, in micro $i macrocosmos, poetul identificindu-se cu un fel de ,,zeu” care ,.trece printre
oameni cu aripile sub haine ascunse”.

Emblema a puritatii si sacrilitdtii durute, poeziile din volumul Lacrima care ne vede (lasi,
1994) semnificd nu numai fragezimea, suavitatea si candoarea viziunii artistice asupra lumii, ci si
conditia fragild a omului 1n univers. Dacd in prima plachetd poetul privea lumea cu ,,ochiul al
treilea” — ochiul copilului care doreste sd descopere universul, in volumul Lacrima care vede el
priveste altfel: ,lucrurile printr-o lacrima / ca printr-o lupa le vad marite”: hiperbolizarea lucrurilor
nu este altceva decit cunoasterea lor detaliatd si Tn addncime, Tnsd sunt si unele momente pe care
omul nu le poate descifra: ,,Acele refrene ale sufletului / despre care vorbesc la fiecare pagina: /
lacrima prin care Tmi privesc Intdmplarile, / lumina si bezna, pasarea zburind cu o singura aripa...”

Criticul literar M. Dolgan numeste ,Jacrima” un ,.al treilea ochi”, o ,,vedere 1n actiune” a lui
Nichita Stanescu, un ochi al imaginarului, al intuitiei, al visului”, care realizeaza unitatea contrariilor
pe calea asociatiilor paradoxale: ,,Ce-am vazut cu ochiul-al treilea ieri / va fi doar méine cu
adevarat”. Acest ochi-lacrima 1i permite eroului liric al lui N. Dabija sa vada, sa auda si sa simta
lucruri neobisnuite, imposibile la prima vedere, pe care le sugereaza prin expresii artistice ce sparg
tiparele traditionale: ,,Ascult zumzetul stelelor seara si-mi pare / c-aud niste albine trudind in livada”;
,Atata liniste se lasd pe pamant, / cd se aud luminile de méine / si imnul cum se teme de cuvant”;
,Lumina fogneste ca graul”; ,,lar n cerul de ndmete / dorul lor urnea planete”; in toamna salcamul
este atat de nalt Incat ,,putrezesc spinii In zborul de la creanga la pamant”. Deseori autorul surprinde
realitatile prin prisme oximoronice, prin amestec de senzatii diametral opuse: ,,paparuda, flacira
uda”, ,iubirea e dulce otravd”, ,poezia e o bucuroasa tristete”. Aceste si alte procedee critice
imprumuta stilului poetic al lui N. Dabija modernizate, 11 face sd se sincronizeze cu cautdrile
fructuoase ale poeziei contemporane.

Apelul frecvent la paradoxul ontologic si la metafora paradoxald — modalitati artistice eficace —
are menirea de a dinamita dogmele si locurile comune, inertia si liniarul, evidentele si prejudiciile,
pe de o parte, iar pe de altd parte, de a instaura o noud logica si un nou inefabil poetic, de a descifra
indescifrabil, de a face posibil imposibilul. ,,Opera lui N. Dabija nu e un produs al orgoliului, ci un
proiect de valorificare a originalitatii spirituale roménesti cu mijloace specifice Marii Opere”[10],
afirma Viorel Dinescu in prefata la volumul Oul de piatra (1995).

Oul de piatra reprezintd o structura perfecta, un fel de ,,inceput al lumii” ce contine toate
principiile unei dezvoltari ulterioare. Prin acest titlu se defineste, la modul poetic, Tnsasi creatia:
,cloceste un pom, de o vecie / pasarea oul de piatrd” (Salcdm).

Pentru a ilustra valentele plastice sau muzicale ale poeziei lui N. Dabija, vom retine doar citeva
dintre formulele lui cele mai caracteristice: ,,Sa sune literele asa, / cdnd le vom spune frumoaselor, /
de parca ti-ar curge griu prin maduva oaselor”; ,,Si vulpile le vad dansand 1n fum, / de frica armei
batute cu sdmburi...”; ,,...cum curge tarana din luceafar”; ,,Parcd-avea vazduh in oase: / ora cinci se
face sase”; ,,Prea plina de poteci e tdcerea / si arborii plini sint de vant. / Se strecoard-n bucurie
durerea, /ca laptele printr-o donita spartd-n pamant” (Tdcerea); ,,0 noapte grea ca o pisicd”; ,,Ploua
cu mahna si-n amvoane / lisus tresare / din peroane”; ,,Doru-mi-i de Dumneavoastrd / Ca unui zid de
o fereastrda” (Poem).

Toate aceste exemple sunt adevarate descoperiri artistice ale unui mare poet cu o puternica
personalitate, exploreaza din plin traditiile si cultura autohtond, de la care absoarbe in permanenta
teme si motive. Aceasta tentatie iconoclastd tine in fond de o tehnica a modernismului, pe care
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poetul nu numai ca nu o evitd, ci chiar o cautd. Este bine cunoscuta fascinatia pe care o exercitd
asupra poeticii sale paradoxul, inclusiv inversarea relatiei dintre autor si opera: poetul este nascocit
de poeme; existd un ochi care ne priveste; suntem spionati de Dumnezeu si de lucruri, deci se
desconspira o relatie nelinistitoare, dar fertila in plan poetic.

Poetul N. Dabija crede cu toate fibrele fiintei sale Tn efectul magic al slovei artistice, in forta
transformatoare a acesteia:

»Ruga — cantec, rugd — planset, ruga — blestem,

(naiva, credula, nebuna)

de aed care sperd cu un poem

ce-ar putea face lumea mai buna.”

(Ruga)

Prin poezia sa N. Dabija se dovedeste a fi un paznic de indltimi estetice si etice al culturii

romane contemporane.

Referinte bibliografice:

1. T. Maiorescu. Crezul artistic. Chisinau, 1999.

2. D. Micu. Scurta istorie a literaturii romdne. Bucuresti, 1995.

3. A. Bantos. Real si mitic in poezia lui Nicolae Dabija I/ In cartea M. Dolgan. Literatura
romdna postbelica. Chisinau, 1997.

4. 1. Ciocanu / Limba romana, 1993.

5. M. Cimpoi. O istorie deschisa a literaturii romdne din Basarabia. Chiginau, 1997.

6. M. Dolgan. Nicolae Dabija: dreptul la poezia ,pura” /| Literatura si arta, 1995, 2
noiembrie.

7. Citat dupa: N. Bagdasarov, V. Bogdan, C. Narly. Antologia filosofica. Chisinau, 1996.

8. Th. Codreanu. Nicolae Dabija si “complexul lui Orfeu” /| Literatura si arta, 1993, 21
octombrie.

9 C. Ciopraga. Nicolae Dabija — o constiinta vizionar patetica // Prefata la volumul Aripd

sub camaga. lasi, 1991.
10. V. Dinescu. Nicolae Dabija. Oul de piatra. // Literatura si arta, 1996, 26 septembrie.

Irina Adam  Poetul filozof si filozoful poet

Adeviratii poeti nu au putut sa nu fie un pic si filozofi. In ceea ce priveste poezia filozofici — ea
a existat din totdeauna. Exista filozofi care au imprimat ideilor lor forme poetice si scriitori ce au
sugerat idei filozofice. In acelasi timp nu ar trebui confundat domeniul poeziei filozofice cu poezia
reflexiva.

In lirici nu intereseazi doar ideea, continutul ei filozofic in exclusivitate. Aceasta, fiind
asociatd cu gandurile poetului, imprimad sentimentului poetic o inaltd rezonantd, un nimb august.
Unii poeti comunicd ideea, iar altii nu considerad ideea decat un resort al vietii emotive. Ideile, la
randul lor, pot sd devina si ele materialul creatiei poetice.
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Unii poeti canta iubirea, natura, iar altii comunica ideile lor despre iubire, naturd. Unii pornesc
de la experienta acestor realitati, altii de la reflectia asupra realitatii: "Poetii filozofi, remarca T.
Vianu, nu contopesc ci pastreaza reflectia ca reflectie (gandind si Indoctrinand) in loc sd inchipuie si
sd cante"[1, p. 5].

Intre poemele didactice si cele simbolice existi deosebiri esentiale. Drept exemplu ne pot servi
opere mai vechi De rerum natura a lui Lucretiu si mai noi Le Bonheur de Sally Prudhomme. Chiar
dacd aceste poeme manifestau propriile idei ale scriitorului sau ale altora (Epicur, Kant) pe care le
puneau 1n forma poeticd, intereseaza faptul ca poetul nu infatiseazd senzatii si imagini, ci o materie
de idei, pe care izbuteste "de altfel” s-o insumeze uneori destul de profund, incit sa devina un
eveniment resimtit al subiectivitdtii sale[1, p. 51]. $i aceastd materie de idei provine de cele mai
deseori din sfera metafizicii.

Ceea ce ne intereseaza pe noi, e poemul simbolic, continutul de idei furnizat de acesta.

Incontestabil, exista un tip poetic cu totul felurit in care continutul de idei este latent si neformulat In
intregime. La lectura poeziilor, eseurilor lui V. Teleuca sesizdm o multime de idei, maxime de mare
profunzime care si-ar putea gasi locul si care si-1 gasesc, de fapt, in numeroase tratate de filozofie. Spre
exemplu amintim doar cateva:

Incercarea de a ne trai momentul (V. Teleucd) -
Carpe diem (maxima latina);

Omul — specie ganditoare (V. Teleucd) -

Omul — trestie cugetatoare (B. Pascal).

In filozofia roméneasca cu certitudine putem afirma ci V. Teleuci se apropie de filozoful L.
Blaga: ,,Daca nu le pot rezolva, simt marea satisfactie a nemdrginirii cu care sunt norocos sa ma
confrunt” sau ,, Ne vom cunoaste treptat, fara a ajunge la capat”. Si nu e greu sd ne dam seama
despre continutul ideatic al acestei afirmatii, care este tangent cu cel exprimat de L. Blaga ("Ci eu cu
mintea mea sporesc a lumii taina”).

Poetul deci e preocupat de marile probleme ale existentei umane (,,Aceasta problema a eului, a
gandirii caut s-o rezolv — nerezolvand-o pe toate cdile cu ajutorul modestelor cunostinte si a
experientei ...”"). Dar aceastd cdutare nu se poate finaliza pozitiv decat partial si fragmentar, omul
este acela care 1si reia necontenit cautarea. In filozofia lui Lucian Blaga conceptului de "mister" ii
revine pozitia centrald. Aceasta deoarece filozoful considera ca, spre deosebire de celelalte fiinte
care traiesc exclusiv in "orizontul lumii concrete”, omul traieste simultan si in "orizontul misterului”
(sau al necunoscutului). Traind 1n orizontul misterului, omul incearca sa si-1 reveleze, sa-1 cunoasca.

Poetul V. Teleuca sta adesea de vorba cu E. Cioran, cu C. Noica ,,Tu nu esti tu nici in propriile
creatii” spunea C. Noica; tot el se intreaba: ,, Exista si-un adinc de dincolo de-adinc?” “Cine?”;
mediteaza, se Inchide 1n sine ca intr-o scoica, coboara in laboratorul sau intim clddindu-si o piramida
din sensuri si imagini.

Cea mai vizibila si resimtitd direct de fiecare individ este criza identitatii, criza eu-lui. Poezia
moderna exploreazd aceastd zond nesigura — Intre mine si ceilalti, intre mine si realitate, intre interior
si exterior. Ceea ce il preocupa in mod deosebit pe V. Teleucd e problema eu-lui: ,,Nici nu-i vorba de
mine, ci de tine §i nici de tine, ci de celalalt care vine prin tine spre mine in cautarea de sine...” sau
,, Ce complicat este eu-l nostru adanc!”.

In acest sens uimitor de aseminitoare este pozitia lui V. Teleucd si cea a filozofului italian
Giovanni Gentile: ,,Fiecare din noi, oricit ar putea sa pard, vazut din afara Intr-o absoluta izolare si
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intr-o libertate 1n nici un fel conditionata, primeste totusi 1n intimitatea sa, in sine Tnsusi, pe celalalt
cu care stabileste drepturi si datorii”’[2, p. 650].

Iar atunci cand vom spune despre cineva ca e singur, nu ne vom referi la faptul ca acel individ e
incapabil sd aiba relatii cu semenii sai, ci la faptul cd acesta nu poate sd se unifice, s realizeze
legéturi cu cel pe care-l gazduieste n sine. Omul poate renunta la orice relatii sociale, dar nu poate
sd nu-l ia Tn seama pe ,,celalalt eu”, care e 1n el insusi, pentru cd aceasta ar insemna sa nu gandeasca,
sd nu evolueze ca spirit.

V. Teleuca e tot timpul preocupat de acest ,,celalalt”, e in cautarea libertatii de sine si acest fapt
il incitd la meditatie: ,, prin fiecare eu fierbe un alt eu si-o altd-ntdmplare”; la reflexie si chiar la
nelinisti tulburatoare. lar acest ,,alt eu” este eu-1 insusi al omului care nu mai este acum si aici, care
nu mai este eu, ci o realitate de care individul nu se poate desface, care i se impune si 1i limiteaza
pura subiectivitate (,, Cum sa fii liber de tine cand / umbra ta te pazeste in ceea ce faci, / cdnd in
robia eului tau te complaci?”).

Eu-1 poetului este tot ceea ce a simtit, ce a cunoscut, a spus sau a cugetat, este subiectul care se
pune ca obiect, care rezolva in obiectivitate propria lui subiectivitate: ,In fiece an imi iau concediu,
/plétit sau pe cont propriu / si plec iarasi la Ialta, /sd-mi caut fugitul.”

Fara pretentia unei analize detaliate, am incerca totusi sd punem in evidentd céteva dintre
ipostazele eu-lui, adoptate de poezia moderna. In aceastd ordine de idei mentiondm eul multiplu cu
cele trei trepte ale sale: eul scindat, eul dedublat si eul multiplu. Vorbim de eul scindat atunci cand
poetul e fractionat in mai multi ,.,eu”. El trdieste o existentd Tmpotriva naturii sale, dar e obligat la
aceasta experienta:

... Dar omul nu e singur,

e cel putin in doi.

Cu cine-n gand vorbeste, certindu-se mereu,

e poate el cu sine, iar singurul nu-i eu?
ca mai apoi sa conchida:

wdin toti e EU-I cel mai nesupus.”

Eul dedublat (in prezentd-absentd a fiintei si vocea-o ,,ureche a gandirii” — a celuilalt eu) e

evident prin afirmarea lui Rimbaud ,,Je est un autre”, sau in ,,Un voyage a Cytere” al lui Baudelaire:

Dans ton ile, oh venus (Je n'ai trouvé de bout)

Qu'un gibet symbolique ou pendait mon image...
- Ah, Seigneur: donnez-moi la force et le courage
De contempler mon coeur et mon corps sans dégout.

(In insula ta, o Venus (eu nu am gisit) / Decét o spanzuritoare simbolicd unde atirna imaginea
mea... / O Dumnezeule: da-mi puterea si curajul / De a-mi contempla sufletul si trupul fara dezgust.)

De aceeasi fortd de cunoastere are nevoie si poetul V. Teleuca punindu-si intrebarea: E simplu
lucru sa te stii pe tine?

Dar atat eul scindat cat si eul dedublat nu sunt decat trepte spre una dintre zonele cele mai
fascinante pe care le-a explorat si transformat in obiect artistic poezia modernd §i anume eul
multiplu, eul plural: e exact ceea ce afirma poetul:

,,fnfiece om trdies citiva ingi.”

,Dar cine-i EUL nostru? Neroada intrebare.

Rasunda intr-un fel salbatica, straina.”
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Daca e sa apelam la criticul literar Theodor Codreanu, am sesiza ca: ,, Trecutul cind n-am fost,
viitorul cand n-oi fi..., fiindcd eu nu exist, sufletul lumii este eu. Fard eu nu existd timp, nu exista
spatiu, nu existd Dumnezeu, fard ochi nu e lumind, fara auz nu e cantec, eu e Dumnezeu ... Natiunea
mea e lumea; cum fara eu nu-i Dumnezeu, astfel fara natiunea mea nu e lume”.

Evident, esenta fiintei lui ca poet si cuvantul Creatiei lui sunt legate de iubirea de un Dumnezeu
al sau, care e cercul, zeul ascuns al Labirintului destinului. La M. Eminescu, geniul este eu-l care e
congtient ,,ca este in noi ceva mai adanc decit noi ingine”, este eu-l care si-a gasit sinele, mentiona
Constantin Noica[3, p. 16].

Eul e ,rezultatul unei anumite perspective asupra lumii, al unei anumite abordari, asumari a
acesteia”, afirma Al. Musina[4, p. 184]. In interiorul omului existd Realitatea Divina, nestramutata,
in jurul careia rotesc diverse invelisuri — numite corpuri. $i toate aceste corpuri mai mult sau mai
putin formeaza ego-ul.

Iar acest ego se misca si actioneazd In functie de continutul acumuldrilor sale, care-i limiteaza
propria existenta si tocmai 1n interiorul acestui domeniu se angajeazd adevarate lupte, dand nastere
altor ,,eu”.

, Un EU se naste din explozie, precum o stea.”

Eul multiplu al lui V. Teleuca afirma primatul spiritului in fata realitatii si aceasta pentru cd nu
e vorba de un rol ci de o (re)traire

Eu prea il simt de-o vreme

cd vine §i ma minte

ori poate fara stire la randul meu il mint?

Si aceasta traire sporeste pe masura ce intervine cunoasterea — cunoastere cu profund accent
arghezian;

Nu vreau comori de aur, precum nici de argint,

Ci vreau sa-l stiu o data

Sa-1 pipai ca sa-l simt

Ce fel de vultur este, traind in noi ascuns,

Ca-i zburator se stie dar prea-i de nepatruns...,

cercand sa patrunda in ascuns, rdiméne doar in zbucium cautandu-se:

.91 eu la umbra unui semn de intrebare imi caut numele real.”
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reconsiderari
Svetlana Korolevski Istoria Ieroglifica, astazi

Ce aude Unicornul
Prin lumea povestilor
zumzetul vestilor.
Prin murmurul marilor
plansetul tarilor.
Prin lumea aievelor
cantecul Evelor.
Prin vuietul timpului
glasul nimicului.
Prin zvonul eonului
bocetul omului.
Lucian Blaga

Considerata de-a lungul timpurilor roman, pamflet, epopee, satird sociald, memorii, dar si
eseu, poem, spectacol cu masti [1, p. 177], Istoria ieroglifica, aceastd uluitoare scriere, fara egal 1n
literatura noastrd medievald, rdmane una din cartile asupra cérora cititorul modern zdboveste
indelung, Incercand sa descifreze, in polisemia caracterelor zugravite, mereu alte interpretari.

Unanim recunoscuta dificultatea descifrarii si clasificarii acestei ,,enigme” a literaturii noastre
vechi, Istoria ieroglifica continua sd provoace, sd capteze, aidoma unui magnet, interesul lectorului.
Un text in asteptare, textul cel mai greu de ,,prins”, il defineste, de curand, Adriana Babeti (Bataliile
pierdute. Dimitrie Cantemir. Strategii de lecturad, Editura Amarcord, 1998), pe cat de incifrat, pe atat
de incitant si, deci, deschis interpretarii.

Scrisa la doar sapte ani dupa Divanul..., Istoria ieroglifica este si ea, dupa cum s-a remarcat,
un divan, e drept, altul decit acela din 1698, unde interlocutori alegorici erau doua glasuri: Inteleptul
si Lumea. ,,Perceptia simbolica a scriitorului se resimte in textul Istoriei ieroglifice, care pare a dori
sd suscite la destinatar un mod de intelegere specifica, diferitd de intelegerea clara, analiticd pe care
o provoaca mesajul obisnuit” [2, p. 76].

Istoria... este o adunare a reprezentantilor monarhiilor Leului si Vulturului, o gilceava a
pasarilor si animalelor. Ca si Tn Divanul..., este exploatata forta de convingere intrinseca a unui
antagonism moral. Predispozitia autorului pentru efectele de contrast se va accentua, insd, in aceasta
lucrare printr-o intensd i maxima solicitare a formei. De aici acea spectaculozitate si teatralitate,
acel “sentiment al artistului in reprezentatie”, acea retorica grandilocventd a aparentelor despre care
s-a vorbit de atitea ori §i care continud sd ne fascineze [3]. Initiere in descifrarea sensurilor
existentei, Istoria ieroglifica ramane, astfel, o opera deschisa, in sensul in care este deschisa orice
dezbatere. Este interesant cum cea dintai opera literard in deplinul inteles al cuvantului din literatura
romana (primul romant cult, in definitia lui N. Manolescu [4, p. 77]), are drept premise polemica si
angajarea politicd, premise ce nu vor fi abandonate, nsa vor fi coplesite de arta scriitorului si de
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personalitatea personajelor, romanul penduland intre realitate si fictiune, ntre evenimentele pe care
autorul le-a trait si schema alegoricd. Omul politic este dublat In permanenta de artistul cu imaginatie
vie, dand cele mai neasteptate contururi invariantelor tematice i imagistice pe care le utilizeaza.

Constiinta literara este deplind, o spune chiar Cantemir in prefata operei: “A triia si cea mai cu
deadins pricind ieste cd nu atita cursul istoriii Tn minte mi-au fost, pre cat spre desprinderea
ritoriceascd nevoindu-ma, la simcea groasd ca aceasta, prea asprd piatrd, multd §i indelungata
ascutiturd sa fie trebuit am socotit” [5, 1, p. 4].

S-a observat, cu subtilitate, degajarea si libertatea autorului; ,,explicatia uimitoarei libertati, la
ora 1700 a romanului european” — cercetatorii gasind-o — ,,in psihologia orgoliosului autor moldav,
aflat in cdutarea unui mijloc de a-si confirma eficacitatea propriei arte” [6, p. 297].

Istoria ieroglifica se naste, deci, din sentimentul unei puternice trairi Tn contextualitatea sociala
si politica. S-a spus, pe buna dreptate, ca romanul lui Cantemir este rezultatul amaraciunii unor ani
de suferinta (P.P. Panaitescu), autorul inscriindu-se cu toatd fiinta in actualitatea politica si sociald a
Tarilor roméane si plasmuind, in rezultat, o lume alegoricd in care fantezia si pasiunea transfigureaza
estetic evenimentul politic de pe scena si din culise in cadrul sensibil al lumii zoomorfe. Observator
atent al psihologiei omenesti, Cantemir imbracd masca carnavalescad pe modelul real, pentru ca,
acoperindu-i chipul, sd-i dezvédluie nestingherit caracterul. Existd, de altfel, o traditie milenard a
reprezentdrii alegorice animaliere ca oglindd a caracterologiei umane [7]. Mai presus, insa, de o
imediatd corespondentd simbolica, universul animalier din Istoria ieroglifica se releva ca avand
valori paradigmatice ce depasesc limitele propriu-zise ale bestiarelor sau ale fabulisticii medievale.
Alaturi de componente etice si psihologice, depistdm in roman arhetipuri literare si mitografice care
vadesc o profunzime §i o maturizare esteticd incontestabile. ,,Ar merita ca cineva sa incerce a reda
Istoria ieroglifica pe Intelesul copiilor mari sau mici din zilele noastre, eliminind balastul si usurand
fraza; s-ar observa atunci cd partea rezistenta artistic e tocmai aceea de naratiune a unor uimitoare
intdmplari dintr-o lume a animalelor si a pédsarilor constituitd dupa modelul celei omenesti [4, p. 77].
Sa Incercam, astfel, s3 urmarim, a céta oara(!), ceea ce doreste sd ne transmita autorul, sa Tncercam
sd-1 tallmacim mesajul.

Personajele Istoriei ieroglifice sunt, cele mai multe, adevarate caractere, care, prin disputa lor,
reprezintd dramatic si simbolic lupta a doua principii: Binele si Raul, intruchipate in cele doua
simboluri: Inorogul si Corbul, altfel spus, lumina si umbra. Pe de o parte, Inorogul, alb ca zapada, in
altd extrema — ceilalti, Tnsumand restul spectrului: aroganti, duplicitari, semeti pana la prostie si,
evident, cameleonici. Este chiar exemplul Hameleonului, care ... cAnd se manie sa face verde, cand
sd intristd sa face negru, iard cand si veseleste, rosiu cu galbdn, amestecat sa face. Asijderea si fara
pricind in tot feliul de fete sd schimba, iard mai vartos 1n floarea ce-i std denainte, hirig ntr-aceia sa
mutd”. [5, II, p. 14]. Jocul contrastelor, procedeu atat de uzitat (si cu maxim efect!) de autor.

Actiunile personajelor sunt exclusiv verbale, acestea se complac in placerea de a povesti, fac
totul ca “in mult voroava sd tirdganeze”. Asezate pe ranguri, Tn interminabild competitie
convorbitoare, glasul lor este purtat de vestitori Tn toate patru colturile lumii: “Nu era dara, nici sa
putea afla ureche in vdzduh si pre pdmant carea de strasnic sunetul vestii i de groaznic cuvantul
poruncai sa nu sa sfredeleascd” [5, I, p. 35]. Prima vorbeste Vidra, care declangeaza intriga, e urmata
de mai multi abili oratori, angajati total Tn rostire. Se rostesc “zugrdvite si sicuite cuvinte”,
“undelemnoase si decit vrajile Pithii mai nemeritoare”. Astfel, Hameleonul (iarasi el!), la auzul
vorbelor otravite ale Soimului, marturiseste: “ca cum cu oal de naparci m-ar fi ospatat si cu venin de
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vipere m-ar fi adapat mi s-au parut... si mai vartos laudele si clatirile cele de cap cu carile cu urgie
imi porunciia, pentru ca despre voi cuvantul tainuit sd tiiu, acelea toate clatirea otravii si a
meleanholiii 1n ficati mi-au scornit, cat, precum ma videti, de tulburat fnainte va stau” [5, II, p. 92-
93]. Respingétor, perfid si burlesc, un adevarat arhitect al masinatiei, Hameleonul ocupa un loc
foarte important in scend, prin manevrele sale neincetate.

Pasionat continuu de jocul de cuvinte, inversand mereu topica, rimand, armonizind, Cantemir
adesea ,,uitd intentia demascatoare initiala, din aceastd incompatibilitate ludnd nastere un efect
burlesc, un burlesc liric” [2, p. 78].

O nota discordanta printre celelalte animale, deopotriva negative, o constituie Lupul, care spune
“cuvinte cioplite si sub pilde acoperite”. Singurul personaj incredintat cd, intr-o lume in care “voia

=9

jiganiilor este desfranatd” si “viclesugul acoperit”’, mai oportund este ticerea. infﬁ‘gisﬁnd Brehnacii
pricinile “adancii sale taceri”, Lupul spune ca “nu a tuturor socoteald ieste ca pentru ce nu §tiu sa sa
instiintédze. .., ce pentru ca ce le place si ce poftesc, acéia a-si audzi nevoiesc..., ca nu ce mai de
folos, ce ce mai placut le ieste, acéia sa si aleagad” [5, I, p. 108]. De aceea, i se pare de preferat “in
munti holmurosi, codri umbrosi, 1n stinci pietroase, pesteri intunecoase, intre pareti zugraviti si
zidiuri cu iedera acoperiti cuvinte a face decdt intre oamenii carii cuvantul adevarului a audzi nu le
place [5, 1, p. 108-109]. Singularizarea lupului in contextul discordiei si urzelilor din jurul detronarii
Vidrei i inscaundrii Strufocamilei anuntd, de fapt, intrarea In scend a Inorogului. Remarcabil este si
discursul Liliacului “catre tot theatrul lumii”, cind mica jiganie indrdzneste sd infrunte marea
adunare, punandu-i in fata oglinda realitatii.

Dupa ce toate cuvantarile au fost ascultate, aflam ca adunarea nu ficuse nici o ispravd, pentru
ca In culise decizia fusese deja luatd. Graitor acest detaliu, care scoate In evidentd moravurile
politice ale timpului. Pe de altd parte, discursurile ritoricesti, ce adund Tmpreund zeci de pagini,
castiga in alt plan: povestind despre sine sau despre altul, personajele sporesc dinamismul dramatic
al naratiunii, recompunand si imortalizand, de fapt, o Intreagd lume, o lume “netocmita si pururea
supusa surparii”’, care afirma pentru a nega, care “cite Intdi cantase acum si le descénte silea”.
Traind aici si acum, fara trecut, in totald nepasare fatd de viitor (“cum sa vor tdmpla savarsiturile
putin socotindu-sa”), isi afiseaza cu suficientd supremul deliciu: pofta lacomiei [8, p. 445]. Patimase
fiinte, dominate de “puterea stomahului”, deci de cele materiale si trecatoare, tot ele se surprind, la
un moment dat, vorbind despre “puterea sufletului”’: “Dara cine intre noi poate fi acela carile mai
mult sufletul in filosofie sa-si fie crescut si dupd pravile el trupul sa-si fie scadzut?”. Chiar daca
coplesiti de existenta imediatd, devoratoare si plind de imprevizibil, personajele, adicd oamenii
acestui secol, constientizeaza precaritatea conditiei lor, acceptind consecintele: “latd, amandoal
monarhiile din patru parti s-au scuturat, iatd, lucrurile publicdi noastre spre groaznica razsipa s-au
plecat, radicarea asteptand, caderea ne soseste” [5, p. 176].

Un fior tragic, de persistentd neliniste, strabate lumea Istoriei...: “Toti niste atomuri
putredzitoare sintem, toti din nemicd n fiintd si din fiintd in putregiune pre o parte caldtori si
trecatori ne afldm, una numai rdmaitoare §i n veci statatoare sa tind si ieste, adecd sfarsitul carile in
bunatate sa plineste” [5, II, p. 176-177].

Sublinierea finald situeaza Istoria... In prelungirea imediata a Divanului, iar ceva mai inainte,
in continuarea Viefii lumii si a fnvd,tdturilor lui Neagoe Basarab, scrieri parenetice, avand caracter
de interogatie asupra rosturilor §i sanselor omului si rezumand o experientd 1n stare sa castige
adeziunea la valorile supreme pe care le proclama si care sunt, intotdeauna, acelea ale vietii.
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Adevarat, insd, ca rostirea nestatorniciei este pretutindeni insotitd de melancolie. “Unde sint parerile
si nalucirile omenesti? — se intreaba Neagoe. “Toate-s trecatoare, toate-s niste spume — zice Miron
Costin. “Unde iaste Ninevi, cetatea cea prea mare? Unde iaste Vavilonul? Unde iaste Troada? —
rosteste cu neliniste inteleptul din Divanul. “Nepovestita intristare” urcd din aceste pagini,
sublimandu-se in melanholia neasemuita a Inorogului. [3].

Bantuit de alean, el locuieste sihastru in varf de munte, de aici vede “ochiuri de cucoara,
limpezi izvoard” si aude cum “osia sfereasca in doai sa frange”.

Tonalitatea grava in care este privit simbolul Inorogului vine din ideea ca puritatea absoluta a
spiritului nu poate fi vehiculatd decit de un personaj tragic. “Plecatu-s-au cornul Inorogului,
impiedecatu-s-au pasii celui iute...” — noteaza, elegiac autorul.

Capacitatea acestuia de a gandi lumea Tn mod mitic si de a crea deci, astfel, coexistd cu
alegorizarea, dar cu o noud incarcatura de semnificatii. Este vadit efortul de plasare in contemporan
a Inorogului, investit cu atribute omenesti de naturd psihologica, in primul rand. Pastrdndu-i datele
fundamentale, Cantemir ii adaugd elemente caracterologice care nu puteau fi decat ale lui. Cel cu
corn iute, mai iute la minte, nu s-a putut ascunde sub o masca unilaterald, fie ea si ideald. De sub
masca Inorogului apare mereu chipul scriitorului, incapabil sd se inchida pentru totdeauna intr-o
biblioteca [9, p. 43].

Superioritatea spirituald, cultura vasta, depasirea situatiilor limita sau chiar ironizarea unor
atare momente nu-1 absolva de constatarea ca nu are noroc: A mea impotrivnica fortuna; Norocul cel
impotrivnic si stramb; lara primejdiile care am tras voii norocului mieu le dau, carile pdand
impotriva im va merge, inca multi hameleoni sa vor izvodi.

Roata, schimbdtoarea roata a destinului, 1i prinde pe toti in iuresul sdu. Capcana, fatala pentru
miticul licorn, o depaseste, totusi, dorinta lui Cantemir de a demonstra si de a a-si demonstra ca
spiritul este invincibil prevaland, in cele din urma. Unicitatea este greu de purtat, dar constiinta
existentei ei 1i dd forta de a rezista: “lara Inorogului spre domolire firea nicicum nu i sd pleacd. Ca in
lume frantura cornului si acela de bunavoire lepadat a videa cuiva rar s-au timplat, iard Inorog
domolit nici s-au vazut, nici s-au auzit, nici undeva s-au aflat” [5, I, p. 222].

Simbol emblematic, Inorogul pulseaza in timp, ademenind creatorii. Din sihdstria bibliotecii 1l
va ,,smulge”, inspirat, Lucian Blaga, prin poezia Indemn de poveste (publicatid pentru prima dati, in
Revista Fundatiilor Regale, nr. 11, noiembrie, 1942), despre care 1i comunica Domnitei
Gherghinescu-Vania intr-o scrisoare, datatad 18 iunie 1942: ,Stii ca si Pillat [lon Pillat — s.n.] a
intrebuintat intr-o poezie ,,inorogul”? Ar fi trebuit sd public poezia mea inca din toamna”, la care,
adresatul 1i raspunde, in toamna aceluiasi an: ,,Cand o suna grav arama lui octombrie, astept — calda
si castd — sd-mi batd inorogul la poartd. (Cred ca pentru descoperirea asta — inorog — ar fi trebuit
demult sa afisezi ,,marca deschisd”. Acum e o invazie)” [10, p. 51, 65].

Imposibil de cuprins cu exegeza, Istoria ieroglifica raméne si astizi o carte vie, o carte de

citit.
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Galina Ionesi  Tipologia inadaptabilului in proza
romaneasci interbelica

Exegeza noastra literard a cuprins nu o data in raza ei de investigare inadaptabilul din proza
romaneascd interbelicd, calificandu-1 ca personaj problematic si Inscriindu-1 in categoria eroilor
Linvingi”.

Semnaldm cd, de cele mai multe ori, s-a insistat doar asupra a doud aspecte: a se dezvalui
cauzele fenomenului de inadaptabilitate si asupra formelor de manifestare artisticd a acesteia de la
personaj la personaj si de la un scriitor la altul; mai putin s-a incercat structurarea unei tipologii a
inadaptabilului [1].

Mentionam si cu alte ocazii cd inadaptatul este un personaj al tranzitiei. Cel aflat in vizorul
nostru e inadaptabilul din proza romaneasca interbelica, generat de societatea burgheza (burghezita),
societate aflata la etapa de tranzitie de la feudalism la sistemul de oranduire capitalistd. Perioadele de
tranzitie se caracterizeaza printr-un dezechilibru puternic, iar prefacerile sociale au loc prea rapid
pentru puterea de intelegere a oamenilor, astfel Tncat singularizarea si instrdinarea de contingent a
unei categorii de oameni — firi ,,distinse” [2, p. 243] — in imprejurdrile nou-create, se va produce in
mod inevitabil. Asemenea naturi au cdpatat in terminologia literara denumirea de ,,inadaptabili”,
deoarece se caracterizeaza prin lipsa de vointd de adaptare la ,,normele de viata” [3, p. 6] impuse de
mediul social-cultural in care-si triesc viata.

Cauzele, obiective si subiective, ale fenomenului de inadaptabilitate sunt consemnate In toate
studiile critice care abordeazd problematica acestui tip de personaj, noud nu ne raméne decat sa le
sintetizdm, relevand anumite aspecte, mai importante dupa parerea noastra.
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Considerand tranzitia ca o coexistentd a doud oranduiri sociale, a doud tipuri de civilizatie,
,»dintre care una se afla Tn descendentd, iar alta Tn ascendenta” [4, p. 107], ajungem la concluzia cd e
logic si in firea lucrurilor sd se produca ,,sfarsitul firesc al unei evolutii” [2, p. 231], adica disparitia
,;haturald” a vechilor clase sociale.

In societatea romaneasca din perioada la care ne referim, marcata de ,,moartea” fireasca, (care
constituie o cauzd sociald, credem noi, a inadaptabilitdtii), - prin forta noilor circumstante social-
istorice — este clasa sociala a ,,boierilor de ,,neam” [2, p. 228]. Reprezentantii conservativi ai acesteia
(nu toti; tanarul Iuga, de exemplu, din ,,Rédscoala” de L. Rebreanu, spre deosebire de tatil sau,
intelege necesitatea unor reforme agrare de tip capitalist) devin inadaptati din momentul cind, parca
intuindu-si ,,sfarsitul”, resping realitatea care le exclude modul de viatd. Ei nu se pot acomoda la
realitatea nou-creatd, deoarece nu vor sa renunte la privilegiile feudale.

O altd cauza a inadaptabilitatii, pe care o consideram tot de naturd mai mult sociald, vizeaza
climatul nostru ideologic si socio-cultural, creat 1n noile conditii ale dezvoltarii Roméniei.

Desi prevaleaza insemnele unei ,,epoci de dezintegrare sociald” [3, p. 115], cand burghezia, ca
o clasd —promotor al progresului in epoca moderna, a adus cu sine si afirmarea unor principii morale,
superioare in unele privinte celor vechi, dar disolutia vechilor forme sociale a fost insotita si de un
proces de decadere a moravurilor in clase considerabile de populatie, se poate vorbi si de valul de
,culturalizare” care a cuprins ntreaga tard si care era un imperativ al timpurilor noi, moderne.
Aceastd ,culturalizare” a contribuit la ,ridicarea la suprafatd a unor fiinte de elitd recrutate din
,noroade” [3, p. 228], a intelectualilor proveniti din mediul rural. Multi dintre ei se dovedesc a fi
inadaptabili la realitatea inconjuratoare, dominatd de coruptie, pragmatism, meschindrie si valori
morale subminate. Ei nu se pot realiza in conditia lor de intelectuali onesti, cu simtul dreptatii,
deoarece nu acceptd compromisurile. Aceasta 1i instrdineazd si de ai sdi, 1i declaseaza, fi
,dezradicineazd” de mediul lor originar, care le devine strdin, ca si lumea in care au vrut si se
realizeze.

Respectand linia continuitatii demersului nostru, vom releva a treia cauza a inadaptarii care, de
data aceasta, e preponderent de natura psihologica. Ea tine de noua realitate obiectiva care se impune
in urma patrunderii si Tn Regatul Roménesc a elementelor capitalismului si ,,civilizatiei”. Referindu-
se la specificul acestei realitati, Eugen Lovinescu scria: ,,Prin invaziunea grabitd a ideologiei apusene
in suflete cu totul nepregétite, prin rasturnarea brusca a formelor si valorilor sociale, prin schimbarea
conditiilor de viatd morald si materiala, s-a produs si la noi adanca perturbare a epocilor de tranzitie:
pe un fond oriental s-a altoit o civilizatie occidentald, din acest amestec a iesit o civilizatie hibrida...”
[5, p. 222]

In asemenea imprejurdri se ridici ,,0ameni dornici de putere si bogitie, gata de a cilca in
picioare orice principiu si lege” [3, p. 117]. Mediul social romanesc din ultimul deceniu al secolului
trecut, dup cum semnalam si altd data, est unul in care ,,fiecare 151 urmareste interesele proprii, se
intensificd coruptia; succesul, meritele, situatia materiald devin criteriul primordial de evaluare a
altor oameni...” [6, p. 68], iar principiile morale se submineazd. Aceste conditii sociale, dar si
intreaga organizare sociald modernad vor respinge o categorie de indivizi, pe cei ,,mai buni” [3, p.
118], fiindca insusirile lor sufletesti bune — excesul de timiditate, onestitatea, sentimentul dreptatii —
sunt defecte intr-o societate ca cea contemporana lor i, ca rezultat, adaptarea la un asemenea mediu
devine problematica.
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Si mai complicatd se dovedeste a fi adaptarea la noua realitate sociald a fiintelor dotate cu o
structurd intelectuald superioard, cu idealuri inalte, care trdiesc drama de a nu fi intelesi de realitatea
in care-si traiesc existenta.

In functie de cauzele enuntate, care duc la singularizare, alienare si apoi la inadaptabilitate, vom
incerca s elaboram , doar in prima variantd, o structurd tipologica a eroului inadaptabil din literatura
romana interbelica.

Axandu-ne pe doud criterii — gradul de inadaptabilitate a personajelor vizate si formele de
manifestare a indaptabilitatii — ni se impune, mai Intai, structurarea lor in doud clase mari:

I. Inadaptabilul abulic, (infirm)

II. Inadaptabilul superior

Inadaptabilul abulic grupeaza pe cei Invinsi de mediul social in care nu se pot incadra din
cauza cd vadesc, prin excesul de timiditate si sensibilitate, native, §i prin lipsa totald de vointa, o
slabd pregatire psihologica pentru viata.

Desi incearca sd se opund societatii in care trdiesc si care le ,;respinge” calitdtile deosebite,
distincte fata de contingent, protestul acestor eroi literari este vag si, In cele din urma, cotidianul fi
striveste.

O alta parte din ei 1nsa, 1n virtutea unui soi de inertie interioara si a unui romantism desuet, se
afla ancorati intr-o fractiune de timp iluzorie si nu vor, dar si nici nu se pot adapta la realitatea nou-
creatd pe care, de fapt, nici nu o cunosc. Acestia se instrdineazd de mediul ambiant, din cauza
nostalgiei ce o nutresc pentru o viatd idilica si, renuntind la orice forma de protest, se resemneaza cu
starea de lucruri existenta.

Pornind de la aceste consideratii, vom delimita aici doua tipuri de inadaptabili abulici, (infirmi):

a) suprasensibilul: Andrei Rizescu (In lumea dreptdtii), Niculaita Minciunad (Niculaita
Minciuna) de lIoan-Alexandru Bratescu-Voinesti; Dan (Dan) de Alexandru Vlahuta

b) resemnatul : Pana Trasnea (Pana Trasnea Sfantul), Costache Udrescu (Neamul Udrestilor)
de Ioan-Alexandru Bratescu-Voinesti; Tinca Negrea (Floare ofilita), Neculai Manea (Insemnarile lui
Neculai Manea), Lai Cantacuzino (Locul unde nu s-a intdmplat nimic), boierul Filotti (Venea o
moara pe Siret) de Mihail Sadoveanu; Zaharia Duhu (Comoara regelui Dromichet) de Cezar
Petrescu.

Inadaptatul superior vizeaza naturile dotate cu o structura intelectuala superioara, cu idealuri si
aspiratii Tnalte, cu o constiinta dezvoltata si cu o bogata si complexa tesatura sufleteasca. Intelectuali
onesti, inteligenti, acesti inadaptabili mediteaza profund asupra sensului vietii, asupra locului propriu
in lume, dar nu afla raspuns. Ei nu pot sa adere la realitatea burghezita corupta si lipsita de scrupule,
realitate care nu-i intelege.

In cadrul acestei clase vom distinge doua tipuri de inadaptabili:

a) dezraddcinatul , reprezentat prin Radu Comsa ([ntunecare de Cezar Petrescu), care
prefigureazd, de fapt, clar si precis, categoria inadaptatului superior. Dominat de sentimentul
inutilitdtii, simtindu-se strdin de toatd lumea, chiar si de mediul sau originar, Radu Comsa se
sinucide, prin aceasta protestand Tmpotriva societatii care-l respinge.

b) dedublatul, care constituie o altd varietate a inadaptatului de facturd superioard. Acestia
sunt eroii lui Camil Petrescu: George Demetru Ladima, Fred Vasilescu (Patul lui Procust), Stefan
Gheorghidiu (Ultima noapte de dragoste, intdia noapte de razboi).

91



Intelectuali cu o constiintd dezvoltatd capabild de cunoastere autentica, firi perspicace,
inadaptatii camilpetrescieni nu pot §i nu vor sd adere la realitatea burghezita, resping prejudecitile si
incearcd sa-si construiasca un ideal al absolutului. Se produce o scindare intre constiinta eroului si
existenta sa, care se manifestd printr-o ,,actiune de reflectare adecvata a realitétii si alta de urmarire a
unei realitdti construitd chiar de constiintd” [3, p. 132]. Dar goana dupa adevarul absolut este o
iluzie, care are menirea sa-i salveze pe eroi de lumea comuna.

Conlflictul nu poate fi rezolvat de personaj, deoarece posibilitatea de detasare de realitatea care-1
covarseste pe inadaptatul Iui Camil Petrescu nu exista in mod practic si, in final, adancindu-se tot
mai mult 1n ,Jumea iluziei ideatice” [3, p. 133], el sfarseste ,,in dedublare si insingurare” [3, p. 133].

Rezuménd cele spuse pand acum, mentiondm inca o datd cd tipologia inadaptabilului pe care o
propunem, e doar ,,in creion simplu” inca, urmand a fi studiatd mai amplu.
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Galina Ionesi  Evolutia inadaptatului in literatura romana

Inadaptatul in literatura romand descinde din personajul romantic, ambii dovedindu-se a fi,
prin structura lor psihologicad interioard, niste Instrdinati de societatea in care-si trdiesc existenta.
Romanticii, spirite nonconformiste in raport cu realitatea timpului in care trdiau, firi visatoare,
insetate de frumos si plini de aspiratii nobile, isi gisesc refugiu prin evadarea intr-o lume a lor,
proprie, incompatibild cu lumea burgheza, cruda si pragmatica.

Spre deosebire de literaturile europene, Romantismul in literatura romana se structureaza pe
deplin mult mai tarziu, Tn deceniul al patrulea al sec. XIX si este reprezentat de o intelectualitate
"angajata intr-o luptd de emancipare nationala" [1, p. 114], care, in perioada prerevolutionard, desi
denuntind tragismul vietii, congtientizeaza rostul existentei umane si crede in "posibilitatea de
inldturare a raului” [1, p. 114]. In contextul acestei realitati, n literatura noastra, despre o tematicd a
inadaptabilitatii incd nu se poate vorbi.

Romantismul postpasoptist insd, deziluzionat de esuarea incercarilor revolutionare, vadeste un
profund sentiment de nemultumire fatd de modul de viatd a societdtii contemporane. Primele semne
de instrainare de lume a acestui tip de personaj se manifestd in dezaprobarea parvenirii sociale, cat si
a strivirii individului de cétre noul mecanism social. Astfel "romanticul este primul personaj
tipologic care formuleaza Intr-un mod clar si distinct trasaturile inadaptabilitatii.”" [1, p. 25].
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Inadaptatul de facturd romanticd este un dezamagit si un insingurat, asa cum apare mai
pregnant in proza lui Mihai Eminescu. $i Toma Nour, si Dionis intruchipeazd contradictia dintre
setea de absolut, tendinta spre un ideal ce nu poate fi atins in conditii terestre si lumea instrainata
care il indeparteaza permanent de actiune. Inadaptarea eminesciana este tipul de inadaptare "filosofic
- ontologica" [1, p. 38], deoarece personajele sale sunt antrenate n descifrarea sensului conditiei
umane. Chinuiti de neputinta de a-si realiza idealurile 1n limitele unei epoci dominate de pragmatism
si platitudine, de nedorinta si incapacitatea acesteia de a discerne adevaratele valori, eroii
eminescieni evadeaza in vis, si anume 1n imensitatea universului, invingand timpul §i spatiul printr-o
exacerbare transcedentala a propriului eu.

Ulterior, odatd cu dezvoltarea capitalismului si, respectiv, a burgheziei, tipul inadaptatului 1n
literatura romand capatd contururi tot mai deslusite. Din sensibilitatea excesiva a inadaptatului
eminescian 1si alimenteaza structura sufleteasca eroii lui Barbu Delavrancea, care, osciland intre
revolta si neputinta, sunt niste nvinsi.

Inadaptatul din opera lui Delavrancea (Linistea, Bursierul, Irinel, Parazitii etc.) este o fiinta
de o rara curatenie morald, un timid, care sperd sa infringa rutina vietii, dar neputind sa se detaseze
de "starea de apatie". [2, p. 139] Acest tip de inadaptat continud apoi in creatia literard a lui
Alexandru Vlahutd, Ioan - Alex. Bratescu - Voinesti, Mihail Sadoveanu, dar, subliniem in mod
deosebit, el, spre deosebire de inadaptatul lui Eminescu, nu se Inscrie in categoria tipului superior de
inadaptabil, personajul in cauzad rdmanand a fi doar "un invins sentimental angrenat Intr-un conflict
fatal cu realitatea." [1, p. 120] Eroul lui Vlahuta, Dan - din romanul cu acelasi nume - este strivit de
societatea in care, din anumite motive, nu se poate incadra. Inadaptarea lui Dan rezida mai cu seama
in timiditatea si sensibilitatea lui excesiva care, de fapt, constituie o piedica in lupta pentru existenta,
scotand la iveala o pregatire psihologica slaba pentru viata.

Romantici intarziati si senzitivi sunt §i eroii inadaptabili ai lui Ioan - Alexandru Bratescu -
Voinesti. Dar Panad Trasnea (Pana Trasnea Sfantul) si Costache Udrescu (Neamul Udrestilor) se
deosebesc in anumite privinte de inadaptabilii Andrei Rizescu (In Iumea dreptatii) si Niculaita
Minciuna (Niculita Minciund). Primii — boieri cinstiti §i pastratori de datini — reprezintd o clasa
sociald care, prin forta noilor circumstante social-istorice, este pe cale de disparitie si, fireste, acestia
nu vor si nici nu se pot adapta unei realitati care, practic, exclude modul lor de viata.

Andrei Rizescu si Niculditd Minciund sunt invinsi, psihologiceste, de mediul social care le
"respinge" calitatile deosebite, mult mai distincte, fatd de semenii lor. Prin acestia, de fapt, Bratescu-
Voinesti insistd asupra ideii ca “Insusirile alese si virtutile pot fi o cauza a nefericirii intr-o societate
in care defectele morale constituie premise ale succesului.” [1, p. 127].

Problematica inadaptabilitatii nu-l lasa indiferent nici pe M. Sadoveanu, ai cirui eroi au
trasaturi similare cu personajele lui Vlahuta si Bratescu-Voinesti. Si inadaptatul sadovenian este cel
de la raspantie de veacuri, care, In virtutea unui soi de inertie interioard, dar si a unei doze de
romantism desuet, nu se poate acomoda la realitatea nou-creata, pe care, de fapt, nici nu o cunoaste
suficient. Protagonistii nuvelelor Floare ofilitd, Insemndrile lui Neculai Manea, Locul unde nu s-a
intamplat nimic, Venea o moara pe Siret etc. se instraineazd de mediul lor, din cauza nostalgiei ce o
nutresc pentru o viatd idilica si, ca rezultat, sunt striviti, neobservat, de cotidian sau se resemneaza cu
starea de lucruri existentd, renuntind la orice forma de protest.

Un resemnat este si Zaharia Duhu din Comoara regelui Dromichet, prima parte a romanului
Aurul negru de Cezar Petrescu. E necesar a mentiona ca prin Cezar Petrescu se inradacineaza in

93



literatura romana tematica dezradacinatului, ca varietate a inadaptabilitatii. Autorul a fost preocupat
in mod deosebit de soarta intelectualului in societatea capitalistd, de "drama omului cu carte care nu-
si ;mai poate afla echilibrul, pierzandu-si reazemul interior." [3, p. 211] Un dezradécinat este Radu
Comsa, protagonistul romanului Intunecare, intelectual onest, inteligent, de obarsie rurala, care
doreste cu tot dinadinsul sia se afirme in lumea succesului social, dar declansarea razboiului i
schimba radical destinul. Evolutia sa ulterioara i reveleaza, lui Tnsusi in primul rand, faptul ca este
un Instrainat de mediul in care a vrut sa se realizeze, acest sentiment fiind intensificat si de cicatricea
de pe obraz. Eroul mediteaza profund asupra sensului vietii, asupra locului propriu in lume, dar nu
gaseste limpezire. Pe fundalul conflictelor sociale ale epocii romanesti postbelice se dezlintuie
drama lui Comsa, evenimentele aruncindu-1 dintr-o deceptie In alta. Simtindu-se inutil, strdin de
toatd lumea, chiar si de mediul sdu originar, eroul lui Cezar Petrescu se autonimiceste, moartea fiind
o unicd modalitate de protest Tmpotriva societatii care-l1 respinge. Radu Comsa prefigureaza
categoria inadaptatului superior care va excela apoi, in creatia lui Camil Petrescu.

Pe masura evolutiei prozei romanesti, se simfea necesitatea unui personaj care sa intruchipeze
0 viziune problematizatoare asupra vietii. Modernizarea structurii romanului implicd si modificarea
conceptiei referitor la natura personajului literar, fapt care, in mod firesc, a avut influente si asupra
modalitatii de tratare a inadaptatului. Un exemplu concludent la acest capitol ni-1 ofera Camil
Petrescu. Si George D. Ladima (Patul lui Procust), si Stefan Gheorghidiu (Ultima noapte de
dragoste...) sunt fiinte de o naltd constiinta morala si capabile de cunoastere autentica. Inadaptabili
de facturd superioard, ei nu pot sd adere la realitatea burghezd, meschind si coruptd, care nu-i
intelege. Dar goana dupd adevarul absolut este doar o iluzie, care incearca sa-i salveze pe eroi de
lumea comuna. Conflictul nu poate fi rezolvat de personaj, deoarece posibilitatea de detasare de
realitatea care-l obsedeazd pe eroul camilpetrescian nu existd in mod practic. Personajele
camilpetresciene suferd esecul confruntérii idealului cu realitatea obiectivd, constituind 1n cadrul
tipologiei inadaptabilitatii din literatura roména o varietate de alienati superiori.
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Aliona Grati Magda Isanos intre oglinzi

Un ochi prin care se poate privi lumea de dincolo este oglinda. Aceasta a constituit pentru
imaginatia omului din totdeauna un obiect predilect de seductie si nu putea sa lipseascd la o poeta,
predispusd spre lichide, mai ales avand ca precursor un exceptional valorificator ale
semnificatiilor oglinzii ca M. Eminescu. Oglinda eminesciand, conceputa ca spatiu de revelare a
esentelor, a ,,sdmburelui lumii”, a increatului, de reactualizare perpetud a momentului de instituire
a ordinii cosmice [l. p. 76] continud sa capete in poezia Magdei Isanos si alte configuratii
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semantice influentate de poezia lui Baudelaire, cea simbolista, si mai ales de creatia lui Lucian
Blaga.

Mai intai de toate la Magda Isanos oglinda este metafora operei insasi. Aceasta semnificatie
a oglinzii are circulatie largd 1n literatura tuturor timpurilor, mai ales de la Renastere incoace.
Trecand peste etapa oglindirii mimetice Magda Isanos, dupa modelul poetic eminescian, concepe
oglinzile ca pe mijloace, instrumente de cunoastere vizionari, ce ,,par menite nu atat si
restituie imaginea lumii fenomenale, cit s capteze ,,imaginea lumii in Idee” [1. p. 76]. Oglinda ei
este un spatiu 1n care ,.este revelatd nu aparenta, ci natura ultima, esenta ,,incifratd” in formele
accesibile privirii” [1. p. 195]. In apele oglinzii natura isi descopera narcisic, de parca prima oar3,
esenta paradisiaca: ,,Pand cand tot cerul noptii, aplecat / deasupra apei cu tezaure ca-n vis, / si-
admira frumusetea lui mirat / §i patimas, Intocmai ca Narcis.” (Lacul). La prima vedere se pare ca
avem in fatd un scenariu ontologic eminescian: geniul uman situat in centrul lumii pe care o
cunoaste cu ajutorul oglinzilor magice. ”. Eul poetic (singura realitate) se situeaza intre ,,cer” si
,lac” ca Intre doud oglinzi ale neantului, pe care vrea sa-1 descifreze si sa-1 cunoasca si actul
scrierii este privit ca o trans-scriere a ordinii universale revelate de oglindd. Se produce insa o
mutatie fundamentald in forma de cunoastere. Eul cunoscator isi pierde rolul de observator si se
identifica cu obiectul cunoasterii devenind un element al lui. Intr-un spatiu marcat oniric cerul isi
actualizeaza imaginea originara In oglinda lacului. Prin oglindire spatiul mitic ia locul spatiului
fizic. Dealtfel poemul ne avertizeaza chiar de la inceput (gest propriu basmelor folclorice) ca
subiectul lui este unul ireal: ,jn inima padurilor batrane / spun basmele c-ar fi un mandru lac.”
Eul poetic se identifici cu cerul recuperind impreund cu el paradisul pierdut. Insisi poeta
marturiseste Tntr-un alt poem: ,,Mereu cheltuindu-ma-n timpul bogat, / eu sunt ca un cer printre
brazi.” (Cine va cdnta). S& urmarim alt poem al ei ,,Naufragiu”, care prezintd o dovada elocventa
pentru sustinerea afirmatiei de mai sus.

Ca cerul 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 I-a uitat
apa cea statatoare a inimii mele,

Cum nu uita lacul nuferi c-a purtat,

Sau, in zori, ca noapte oglindise stele.

Din adancuri nestiute nici de mine, cheama
Sufletul imaginea pe care a scaldat-o

Si tremurd de bucurie si de teama

Vazand ca nici o trasatura n-a uitat-o.

Poemul incepe cu o desfisurare paraleld a procesului de oglindire la nivel de macro si
microcosmos. Eul poetic se apleacd deasupra sufletului-oglindd asediat de obsesii. Printr-o
operatie a imaginatiei oglinda reproduce reflexele luminii astrale: lumini si umbre. Aici ,,in
adancurile nestiute” ale fiintei aceste doud universuri fuzioneaza: fapt sugerat prin subtila imagine
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,basmul dragostei”. Un sondaj al sufletului-oglinda facut intr-o atmosfera deosebita, de izolare si
vis (In cazul poemului dat - ,singurdtate” si ,,trudd”) deschide posibilitatea transcenderii din
timpul personal, a intoarcerii Tnapoi in timp §i cunoasterea ,,imaginii”’ cosmice ,,pe care a scaldat-
0” 1n trecut (timpul este sugerat de verbele a purtat, oglindise, a scdldat). Surprindem si aici
gestul poetic caracteristic imaginarului poetei, de cdutare a unui alt timp si spatiu, pe care M.
Eliade 1-a numit ,,comportament mitic” [2. p. 180]. Prin intermediul oglinzii poeta reactualizeaza
trecutul fabulos, care in poezia ei va fi desemnat des prin emblema basmului. Oglinda face
posibila aplecarea asupra fenomenului originar al spiritualitatii noastre.

Acest scenariu ontologic il intdlnim §i in poemul cu titlul sugestiv ,.fntre oglinzi”. Starea
oniricd e desemnatd printr-o candeld aprinsa ,,anume”, luminile careia ,,contureazd” in oglinzi
lumea ,,cealaltd”, ce se dovedeste a fi ,,stravezie” uneori, alteori ,,cenusie”. Celui ce declanseaza
lumina n prezent, (la persoana intdia - eu aprind) i se deschid sapte porti (numar sacru) ale
neantului. Ochiul ce ,.clipeste” in lumile neantului este o varianta a oglinzii: ,,Ochiul meu, clipind,
clipeste / in atatea lumi odata. Sapte usi s-au dat 1n laturi...”. E evident ca nu este vorba de un ochi
real , ci de cel ce instituie viziunea (,,inchis” dinafara ce ,,Induntru se desteapta”). Prin el fiinta
cunoaste nefiinta divind, ce primeste aici chip uneori de domni, alteori de doamne. Printr-o
operatie inversa nefiinta 1si examineaza prin ,,ochelari” (i acestia o variantd a oglinzii) fiinta. Pe
moment eul liric are revelatia asemandrii acestor doud ,,0glinzi’: ,, M-am fintors tipind spre
dansul. / Cat cunoscut Tmi pari, / vreau sa te privesc in fata, / domnule cu ochelari!..”. El se vede
prins irevocabil intre oglinzile mortii (pe care o sfideazd in mod hotérat prin cunoastere) pana sa
formeze cu ele un tot intreg...

Imaginea celui ce se reflectd intr-o astfel de oglindd nu mai poate fi reald si nici individuala.
Spre deosebire de poetii simbolisti, la poeta noastrd oglinda nu are menirea sa reflecte numai
obsesiile personale. Iatd versurile finale ale poemului: ,,Candeld intarziata, / te-am aprins tarziu
anume, / sa clipesti doar pentru mine. / Tu clipesti in ceea lume.”.

Aflat sub imperiul luminos al oglinzii, eul poetic devine impersonal — prin el Tncepe si
,vorbeasca” alte voci: ,,S-aprinde-n oglinda lampa batrana / cu picior si boneta de-atlas- / si nu
stiu, eu povestesc, sau ea fara glas, / amandoud cuprinse-n lumind.” Se disting in mod evident
doud voci: cea auctoriald si cea a ,lampii batrdne”, a luminii eterne. Prin urmare in oglinda
individualul se topeste in cosmic. Ea nu mai este simbolul constiintei unui singur individ, ci a
intregii fapturi umane formate de-a lungul secolelor si acumulate in materia cosmica. Este un
mod de concepere a oglinzii al Magdei Isanos format sub influenta liricii lui Blaga, care s-a
proclamat ,,adversar convins si deschis al individualismului” simbolist [3.p.49]. Noua atitudine
culturala produsa in spatiul romanesc si prin contributia ideilor de subconstient cosmic ale lui L.
Blaga modeleazi conceptul de poeticitate al Magdei Isanos. Intr-o gandire in care omul este vizut
ca un element al universului, oglinda releva ,,Nu dilemele lui Narcis, ci pe acelea ale omului si ale
existentei in genere” [3. p. 49]. Mesajul ei are un caracter transubiectiv, caci exprima nu
congtientul, ci materia atotcunoscatoare a subconstientului omenesc. Oglinda este deci simbolul
memoriei subconstiente.

In zona oglinzii subconstientul se obiectiveaza in fefe ale mortii sau chipuri. Aici eul poetic
isi contempld multiplele manifestari ale lui. Iatd explicatia chipurilor din oglinzi, Intilnite de
atdtea ori in poemele Magdei Isanos. In planul imagistic isanoscian chipurile sunt niste stribuni:
,»Multe chipuri s-ascund 1n oglinzi, / obraji si maini ca nuferii deschise, / strabat la suprafata
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multor vise / strabunii mei cucernici si plapanzi.” (Multe chipuri). Pe de o parte ele (chipurile) par
a fi codurile ,,accesibile privirii” (repetdm sintagma loanei Petrescu, care ne pare foarte potrivita
pentru a exprima aceastd idee) ale obsesiilor feminine contradictorii (a se lua aminte ca chipurile
sunt de obicei femei), ce domind constiinta poeticd a autoarei noastre. Afirmatia nu pare deloc
deplasatd, dacd amintim de narcisismul feminin din Herodiada scriitorului simbolist Mallarme.
Chipul in care Magda Isanos se recunoaste este tot o femeie, cel al ,strabunei Sapho”, fapt
remarcat de Mihai Cimpoi. Statutul chipurilor insa nu se rezumd numai la ce e feminin, ci
intruneste reverberatiile spirituale a omului in genere. Oglinda in care se contempla eul poetic va
prezenta chipuri de zane, dar si de ingeri, de doamne, dar si domni, chipul Maicii Domnului, dar
si al lui Iisus Christos — cu totii locatari strdbuni ai apei—suflet: ,,Va simt retrdind in singele meu
laolalta, / va blestem, sunt méandra de voi si sufer prea mult- / mostenirea ce mi-ati lasat-o e grea
si-i bogatd, / strdbuni putreziti in tardna Heladei, demult.” (Strabunii).

care am vorbit mai sus (Naufragiu) si scenariul baudelairian al dialogului dintre sensibilitate si
congstiintd, despre care vorbeste Matei Cilinescu, cand analizeaza poemul artistului francez ,,La
mort des amants” [3. p. 36]. In ,,0glinzile gemene” (cea a constiintei individului si cea a spiritului
universal) se contempld ,faclele minunate” (iubirea intru frumos) ale inimii (simbolul

,basmul dragostei noastre). Pentru a fi mai convingatoare, poeta adaogd comparatia: ,,cum nu uita
lacul nuferi c-a purtat, / sau, in zori, ci noaptea oglindise stele.” In oglinda-constiinta acest dat se
desfasoara 1n toatd amploarea, cici ,.nici o trasdturd n-a uitat-o”. Imaginea recuperatd de oglinda-
constiintd provoacd emotii contrare: ,,bucurie” si ,,teamd”. Poemul urmareste itinerarul imaginar
al cunoasterii intuitive a frumosului si dezvaluie izvorul receptarii artistice.

Oglinda in imaginarul poetei este, nu in ultimul rdnd, un simbol al puritatii. Oglinzile-ochi
»limpezi” ale frumusetii ,céantate” de Baudelaire au capacitatea sa purifice realitatea
transforménd-o 1n imagini ale eternitatii: ,, Oglinzi 1n care totul mult mai frumos se-asterne: /
Adancii mei ochi limpezi, plini de lumini eterne. [4. p. 53]. Si Magdei Isanos oglinzile 1i dau
revelatia frumusetii dintai a lumii. Lumea vazuta in oglinda se apropie de cerul platonician - zona
a frumosului absolut: ”Vreau sa descopar lumea, niciodata / n-am crezut cum spun poetii, ca-i
frumoasa. / Insa astizi, cu lumina pieptinati, dimineata mi-a intrat in casa..../ Cu picioare goale
ea pasea, / In oglinda rasuna cristalul, / dimineata strimutase balul / fetelor — lumini in casa mea.”
(Dimineata). Poeta preia ideea intr-un plan imagistic original. Dimineata ,,cu lumina pieptanata”
(sugerand probabil realitatea ordonatd) intrdnd in oglindd se contopeste cu lumina astrald
inghetata (a carei elemente sunt oglinda si cristalul) si se rasfringe Intr-un joc de lumini fluide,
halucinante. Oglinda contine proiectia frumusetii insasi, doritd cu atita ardoare de poeta.

Oglinda Magdei Isanos este chemata sa exprime imagini dintr-o dimensiune divind, pasnica
si calmanta. Este doar o latura a magiei ei, caci transmite si sentimente departe de a fi linistitoare:
frica, angoasd, suferintd: ,,.De oglinzi ma tem si acum. / Este inlauntrul lor ca un fum, / care
noaptea se —intinde-n odaie, / mai ales cind e luna-n vapaie. / Se deschide-n oglinda o poarta /
spre nustiu ce lume moartd;” Respectiv, chipurile din oglinda sunt proiectii ale stérii de dispozitie
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a celui ce se oglindeste: ,,Foarte multi oameni se-neaca-n oglinzi, / femei palide, prunci suferinzi /
s-apleaca-asa si se privesc spre seard- / puterea lor i soarbe si-i omoard.” Sfarsitul poemului ne
descoperd pe cel ce-si contempld imaginea teribild : ,insd noi, cind intrim in odaie / luna
cuprinsd-n vestedd vépaie, / acoperim ciudatele oglinzi: / suntem poeti si suntem suferinzi.”
(Oglinzi). Constiinta mortii inevitabile provoaca suferinta eroului liric isanoscian relevata printr-
un spectacol imaginar terifiant: ,,duhuri fara pace, vapai, / jucau peste tot in odai. / Hohoteau, s-
ascundeau n oglinzi. / Atunci te rugam sa-aprinzi / $i pentru mine-o stea, o lumina. / statornica,
pamanteasca nadejde, vina! / Dar nu venea. O umbrd prin unghere /se furisa c-un pas tacut, si
langa / picioarele patului meu astepta, natinga, / sufletul meu sa mi-1 poatd cere.” (La-nceput,
prin ferestre deschise). Oglinda va sta mereu ca o amintire a perisabilitatii vietii padmantesti, ce
este doar o iluzie: ,,Se deschide-n oglinda o poarta / spre nu stiu ce lume moarta; / si ca un clopot
sund, straluceste / iluzia care mereu pandeste.” (Oglinzi).

In imaginarul Magdei Isanos semnificatiile oglinzii le are si fantdna. Ea este o oglindd
addnca, in care eroul liric cauta ,tainele ascunse tuturor” 1n sens blagian. O oglinda-ochi este
fereastra, simbol de o frecventa apreciata in textul poetic isanoscian. Ochiul deposedat de privire,
ochiul eului, ce constituie o buciticd din infinitatea apelor statice, localizat in inima omului,
devine transparent - ,.fereastra”, ,sticla”. Apa-fereastra este deci ochiul eului ce priveste neantul,
imaginile ce transpun din ea sunt fete ale mortii, care la randul lor 1l privesc: ,,La-nceput, prin
ferestre deschise, / fel si chip de nadejdi Tmi veneau si vise, / Eram ca o turld Tnconjuratd de
porumbei, / mereu cercetatd de ingerii mei.”(La-nceput prin ferestre deschise). Oglinda este pana
si aerul prin care eul poetic 1si restituie starea copildriei: ,,Ma scald 1n zi ca un copil 1n rau” (Ma
scald in zi).

Oglinda este unul din simbolurile centrale ale poeziei Magdei Isanos. Dat fiind faptul ca, in
conceptia poetei, oglinda este metafora operei nsasi, felul In care este exploatat simbolul
dezvaluie conceptul de poeticitate al ei. Magda Isanos se numara printre cei ce considerd poezia
un subtil instrument de cunoastere. Poezia-oglinda isanosciana nu are menirea sa ,,0glindeasca”
realitatea, ci s-o creeze dupa legile rationamentului artistic instituite de subcongtient. Oglinzile ei
fac posibild cunoasterea vizionara a straturilor abisale ale fiintei. Fiind de esenta primordiala,
oglinda poetei nu reflectd un individ, ci destin cosmic. Astfel oglinda poetei este una
esentializatoare si-1 include pe cel ce se contempla 1n ea. Aici fiinta umana se vede Inruditd cu
toate lucrurile ce o inconjoara si deci un element al universului.

Referinte bibliografice:
1. Ioana Em. Petrescu, Eminescu si mutatiile poeziei romdnesti, Cluj-Napoca, 1989.
2. Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Bucuresti, 1978.
3. Matei Calinescu, Eseuri critice, Bucuresti, 1967.
4. Charles Baudelaire, Florile raului, Chiginau, 1998.

Viorica Zaharia-Stamati Dans in trei: depasirea tiparelor prozei
lirice traditionaliste
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Aparute la numai cativa ani de la debutul din 1965, Trei proze ale lui Vlad Iovitd se
caracterizeazd printr-o abordare temerard a tehnicilor narative moderne §i printr-o desprindere
ireversibila de modurile de evocare traditionale. Insusi autorul afirmi ca formula lirica a nuvelelor
de inceput este «staticd si contemplativd» si nu stimuleaza «reflectarea dinamica a lumii, acuitatea
caracterului», «afirmarea polifonismului, a capacitatii de a vedea lucrurile din mai multe puncte de
vedere» [1, p. 10].

Opera care marcheazd depasirea tiparelor traditionale ale realismului liric §i accederea spre
formulele naratiunii moderne in activitatea autorului este nuvela Dans in trei.

Desi s-a afirmat ca aceasta nuveld nu este lipsita de unele carente (si plateste tribut insuficientei
epice), tocmai datorita utilizarii fluxului congtiintei ea este primul pas serios al lui Vlad Iovita catre o
naratiune complexd de tip psihologic. Cu Dans in trei se resimte din plin ochiul patrunzator al
prozatorului autentic, puterea de a pune faptele in perspectiva epica.

Maniheismul prozei anilor cincizeci, care cerea prezentarea personajelor ‘“‘corecte” si
“exemplare”, isi pierde ,,autoritatea” normativd. Mai multi autori ai generatiei din care facea parte si
Vlad Iovita sint din ce in ce mai interesati de situatiile ce se abat de la “regula” simplificatoare a
realismului socialist, de la principiile care excludeau tocmai ceea ce era fundamental pentru
literatura: individualul, ireductibilul din om. Referirea la “cazuri”, predilectia pentru personajele
bizare si stranii in proza lui Iovita reprezinta o Incercare de negatie a modelelor epice proletcultiste.

Intalnim in nuvela Dans in trei o discontinuitate voitd, o rupere sistematicd a cronologiei reale,
o confuzie deliberatd intre real si imaginar -toate cu efectul de a tine cititorul intr-o stare de alerta si
de a-1 forta sa participe la un complicat joc narativ:

“Mergeam printre blocuri, printr-un labirint de blocuri; blocuri-la stdnga, blocuri-la dreapta;
blocuri-in urma si in fata-blocuri...

[...] Sinoaptea era fard luna, fara stele, si felinarele nu ardeau si eu nu-mi auzeam pasii in
noapte, pe asfalt.

[...]...Zi-i buni ziua! Imi spuneam, simtind ca trec pe langd vreo unul. Nu-1 vedeam. Umblam
pe coridoarele scolii cu capul plecat ca si cum m-as fi temut sa nu-mi cada ceva de sus 1n cap: vreun
tablou, vreo fotografie.

[...]"Ia te uita, plange”- se va mira dumnealui sau dumneaei, vdzind cé-ti ascunzi ochii si va
intinde mana sa te netezeasca pe cap [...]".

Un exercitiu experimental, adevarat repertuar (,,in premierd” pentru literatura din Basarabia) al
tehnicilor moderne, nuvela se caracterizeaza prin dezvaluirea corelatd a personajului si a timpului,
prin fragmentarea naratiunii §i realizarea unei continuitati exclusiv la nivelul scriituri. Scriitura, la
rindul ei, ,,suveranizatd”, inghite fictiunea, omogenizand semnificatiile Intr-o pastd a ambiguitatii
depline.

Renuntarea la cronologia lineara este completatd de incercarea de a introduce in naratiune, dupa
sugestii luate din cinematografie, mai multe planuri de perceptie si mai multe schimbari ale
perspectivei narative. lata un exemplu concludent:

“Mama murise in primdvard inca. De dor, - spunea tata, - de dorul lui Nani, murise ”.”Omul nu
poate muri de dor ,”- 1i spuneau vecinii. “ Se vede ca poate”, - spunea tata si le Tntorcea spatele. Lor
si noud de la o vreme, desi noi, eu si sara-mea Nina, pomeneam de mama tot mai rar, ca sa nu-l
necdjim. Asta il amara si mai tare, insa. Il facea banuitor si-1 instrdina de noi. Uneori ticea zile
intregi. Téacea si se topea ca o lumanare.
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Fusese un barbat zdravan. Un munte de barbat fusese. Dar dupa ce se intorsese din razboi si o
vazuse pe Nina, ramase pe ganduri si incepuse sa se stinga. [ se parea ca sord-mea nu-i seamana lui,
ci cu totul altcuiva, si anume lui Nani Aleonicai.

- Nu fi zdlud, - rAdea mama, - cum poate sd-i semene lui Nani, dacd Nani ai mort
din 397[...]

- Nu stiu daca mortul e mort ,- se infuria tata.

- Cum nu stii, daca l-ai ucis chiar tu ,ori ti-ai lasat mintea pe front nebunule ?- i
arunca mama in obraz.

Si atunci tata sarea de la masa, apuca funia, o uda in cada cu apa si Incepea sa batd in mama...

O batuse panad ce-o stalcise”.

Dans in trei e o nuvela care include elemente autobiografice, transfigurate alegoric Tn imaginea
evocatoare a anilor de formatie a personalitatii artistice a eroului —narator Hadibadi. Nuvela se
dezvoltd pe temeliile unei scheme epice complexe. Textul include cu ingeniositate o perspectiva
narativd cu un plus de autenticitate a faptelor, dezvaluind concomitent si aventura zilnica a vietii
sentimentale a unor oameni neobisnuiti, “’suciti”.

De aici putem afirma ca tn Dans in trei avem nu doar un singur personaj-narator privilegiat ci,
de fapt, patru voci narative aflate pe picior de egalitate. Lui Hadibadi i se alaturd Grig, Magdalena si
Nic-Nic. Nici unul dintre cei patru naratori-personaje nu afirma ca lucrurile stau asa si nu altfel. Vlad
Iovita se incadreaza perfect prozei polifonice moderne prin utilizarea punctelor de vedere diferite
asupra unuia si aceluiasi obiect sau eveniment epic povestit, tehnicd ce contribuie la innoirea
formulelor narative ale prozei basarabene.

Farmecul si complexitatea nuvelei rezida deci nu in structura evenimentiala propriu-zisd, ci in
ceea ce ni se sugereaza: adevarul nu apartine unui singur personaj. El este risipit Intre personajele-
naratori §i se coaguleaza din suma adevarurilor, pe masura ce toti naratorii iau cuvantul.

Preocupat mai ales de lumea interioara dilematicd a unei tinereti incipiente, prozatorul se
dezviluie drept un analist al sufletului nehotarat, al spiritului difuz propriu perioadei de formare si
maturizare a individului, manifestindu-se in ambianta sufocantd a societdtii contemporane lui.
Dramele personajelor sale ,,ciudate” sint provocate de aspiratia spre fericirea in dragoste, dar, mai
ales, de reusita sau esecul idealul profesional prin confruntarea cu egoismul, meschinaria sau lipsa de
talent si imaginatie a semenilor din jur. “Ceea ce n-a putut realiza Hadibadi in arta coregrafica
(sinteza mult ravnitd dintre “sudoare” si inspiratie) va fi Incercatd, intr-un efort disperat al
autoafirmarii, pe tdram pedagogic. Visul nu se anuleazd cu totul, ci se aména: ”Voi avea o clasa,
clasa intdia... Prima lectie... Voi Incepe astfel...”; nu e o metamorfoza, ci o depasire a conditiei
sale...”[1, p. 13].

In spiritul prozei moderne de analiza, Iovitd recurge la abordarea intrigii evenimentiale cu
scopul de a reliefa ritmul interior al subiectivitétii personajelor sale. Ordinea cronologicd a actiunilor
si faptelor fiind deterioratd, asistdim la o dispersare a timpului obiectiv, exterior constiintei 1n
“conventia purd” a lui Henri Bergson [2, p. 11].

Timpul subiectiv determinat de fluctuatiile memoriei, Inregistrate cu fidelitate de eroul-narator
Hadibadi, face uz in nuveld de imperfectul indicativului. In cadrul prozei de analizd imperfectul
apare ca timp al monologului si ia, de obicei, forma persoanei I, evocand trairile individuale ale
eroului narator. Imperfectul utilizat de autor are valoare evocatoare §i impune o desfasurare relativ
lentd a dramei, contribuie la crearea unei atmosfere de familiaritate si continuitate. De asemenea,
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aduce in prim-plan valoarea aspectuald a evenimentelor, prin care se releva aspecte memorabile din
viata personajului:

“Mergeam printre blocuri, printr-un labirint de blocuri...

[...] Sinoaptea era fard luna, fara stele, si felinarele nu ardeau si eu nu-mi auzeam pasii in
noapte pe asfalt.

[...] Si ploaia rapdia monoton. O vedeam cu ochii Inchisi: dungi albe, raze de lumina, de
mangaiere. Ma scaldam in ploaief[...]. Si-mi era bine.

...5e facea ca ma aflam undeva departe. Pe o lunca verde brodata cu flori...”.

Rememorarile eroului-narotor intrerup ,,inopinant” cursul evenimentelor prezente. Nu este
vorba de nesfarsite peregrindri printr-un trecut incert, deoarece imaginile realizate in maniera flash-
ului, creeazd o naratiune plind de concretete si elocventd. Utilizarea imperfectului este menita sa
aduca in prim-planul povestirii tririle protagonistului. Frecventa revenire a imperfectului in nuvela
denotd atat o interiorizare a perspectivei narative, ct $i o voitd suprimare a laturii evenimentiale.

Gasim aici o perceptie fragmentaristd a spectacolului existential, neanimatd de aspiratia
cuprinderii marilor ansambluri,de vocatia perspectivelor totale si a constructiilor impunétoare. Este
aceasta doar o insuficientd epica [3, p. 101]? Mai degraba, credem, la mijloc e o formula artistica
plind de interes, accentuata de buna stdpanire a tehnicilor prozei de analizd moderne.

Referinte bibliografice:
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profil literar

Pantelimon Sauca Maiestria artei narative
a lui Ion Creanga

Despre caracterul popular al operei lui I. Creanga, despre originalitatea ei tematicd si maniera
individuala de povestitor, despre arta lui narativa s-au scris numeroase studii, care au urmarit laolalta
scopul stabilirii valorii artistice si locul operei literare a marelui scriitor in contextul literaturii
nationale si universale. De la bun inceput se cere mentionat faptul, ca Ion Creanga s-a impus 1n ciuda
multor tendinte de imitare sau pastisare a stilului crengian. Creangd s-a impus nu numai prin
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tematica sa general-umand, dar si prin maniera lui artistica de facturd populara, alimentatd Tn mare
masurd de intelepciunea poporului, de talentul Tnndscut al scriitorului.

“Este bine cunoscut faptul, scrie academicianul N. Iorga, cd I. Creangd n-a fost un scriitor de
profesie, n-a cunoscut §i n-a cautat sd cunoasca izvoare literare strdine, ci a fost lansat 1n circuitul
literar national si universal de bogata creatie orala prin harul si talentul Tnnascut, descoperit de
marele lui prieten Mihai Eminescu”. Opera lui Creanga, mentioneaza in continuare N. lorga, care nu
e tocmai mare cum se IntAmpld intr-o tard, unde omul de litere nu existd ca profesie, e foarte
interesantd pentru cercetatorul si criticul literar obisnuit sa explice pe un scriitor, determinand si
inrauririle, la care a fost supus, dar se arata si cat de original este el si cit de nelnprumutat se impune
opera sa.

In unele studii, ca cele ale lui Jean Butierre sau M. Apostolescu s-au facut incercari de a-1
asemana pe Creanga cu marii povestitori europeni Rabelais, Perrault, Andersen, Fratii Grim, avandu-
se in vedere nu numai maniera lui de povestitor popular, dar si incarcatura umoristica §i satirica,
cadenta ritmului interior, bogatia paremiologica. Ferit de influente strdine, pe care nici nu le-a
cunoscut, ci le-a recreat intr-o manierd proprie, imprimandu-le si conceptii bine determinate intru
satirizarea viciilor sociale §i a metehnelor umane. Vorbind de originalitatea artei narative a lui
Creanga, se cer mentionate nu numai izvoarele populare, dar si forta creatoare artistica, asigurata de
talentul de a imprima textului povestit o muzicalitate interioard, insotitd de un ritm cadentat al
dialogurilor, de o plicere de a conversa si a povesti. In mai multe studii asupra operei lui Creangi s-a
mentionat, cd principala trasdturd a artei narative a povestitorului nu tine numai de tehnica
individuala narativa, bazatd pe un fel de inscenare a textului, dar si pe o aleasd pricepere de a
prezenta lucrurile ntr-o formd veseld, atractiva, folosind umorul, ironia nu numai in scopul
caracterizarii eroilor sdi, ci si a lui Tnsusi. Este interesantd n aceasta privinta si autoprezentarea lui
din “Amintiri...”: - “Ia, am fost si eu un bot cu ochi...o bucatd de huma insufletita din Humulesti,
care n-am fost nici frumos pand la 20 de ani, nici cuminte pana la 30 si nici bogat pand la 40 nu m-
am facut. Dar si sarac asa ca in anul acesta, ca 1n anul trecut si ca de cand sunt, niciodata n-am fost”.

Si umorul §i satira sunt o parte componentd a stilului artistic al scriitorului, un mijloc de
scoatere 1n vileag a laturilor negative ale vietii sau ale personajelor, precum sunt ldcomia, lenevia,
viclenia, fatarnicia, prostia omeneascd si alte cusururi, dar si nedreptatile sociale, pe care le-a
reflectat i in povesti, povestiri, dar si In Amintiri. Umorul, rasul la Creanga, remarca Z. Dumitrescu-
Busulenga, izvoraste din 2 surse: una din ele constd In comicul personajelor, pe care povestitorul le
manuieste, cum manuieste rapsodul papusele, cealaltd sursd constd 1n specificul talentului de
povestitor, care-si dezvaluie talentul cu mul umor si ironie. Creangéd nu urmareste scopul de a crea
portretele fizice sau morale ale eroilor sdi cu instrumente umoristice, ci 1i lasd pe fiecare sa se
autoprezinte prin faptele si vorbele lor, Tnsotite doar pe ici-colo de cite un mic comentariu hazliu.
Iata, bundoara, cum 1l prezintd pe parintele Popa Duhu, care pe langa alte slabiciuni mai avea si darul
suptului: - “Din tineretile mele, multe oale si ulcele se luptd cu mine, dar si mai multe pahérele, cate
stele pe ceriu...”. Umorul si satira, intinsa pand la sarcasm sunt proprii pentru multe scene i
personaje din Amintiri si povesti, precum sunt fetele bisericesti sau eroii fantastici din Povestea lui
Harap-Alb; privite in genere aceste calititi ele constituie un element compozitional al stilului
scriitorului.

De rand cu umorul, satira, ironia, un loc de seama in arta lui Creanga 1i revine si limbajului
artistic, care contribuie la redarea coloritului local si a psihologiei personajelor. Intr-un limbaj
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vorbeste, bundoara, parintele lon Humulesteanu sau boierul hapsan si in alt limbaj vorbeste omul
simplu de la tard sau parintii lui Nica. “Esti acum la ceaslov, zice parintele, si mane-poimane ai sa
treci la psaltire, care este cheia tuturor Tnvataturilor, si mai stii cum vine vremea... poate te faci si
popa”. Ori iatd replica lui Stefan a Petrei: “- ... numaidecat popa! Auzi mai! Nu-1 vezi ca-i o tigoare
de baiet, cobdit si lenes de n-are pereche...”. Ori: “- Dar ce nevoie mare este sd intelegi si tu,
mojicule, zise boierul. Taca-ti leoarba, dac-ai venit aici...”.

S-a remarcat, Tn mai multe randuri, cd Ion Creangéd n-a avut cultura estetica a unor scriitori
consacrati, el n-a practicat stilul livresc, ci s-a folosit de stilul oral al poporului cu toata bogatia lui
de proverbe, zicdtori, expresii tipice populare de felul: “Nu aduce anul, ce aduce ceasul”; “Pielea rea
si rapanoasd, ori o bate, ori o lasd”; “Osandi-v-ar Dumnezeu sd va osandeascd”; “Ba sa-si puna
pofta-n cui”; “Si sa nu uit vorba”; “Aracan de mine si de mine” si multe altele.

Referindu-se la bogétia si varietatea limbajului artistic al lui Creanga, istoricul literar C.
Ciopraga tine sd sublinieze o trdsdturd specificd pentru stilul marelui humulestean: “- Creanga
povesteste cu deosebitd placere, devorat de prezentarea cat mai vie, tinzadnd sd varieze tonalitatea
dupa necesititile scenice; cand naiv-copildros, cand ironic-muscator, cand moralist...”. Ca un reusit
portretist si analist, Creangd niciodata n-a urmadrit scopul de a prezenta retete etice sau morale, ele
totdeauna reieseau din preceptele populare despre bine si rau, folosindu-se de modul lor de judecata
si de limbajul specific. Desi registrul verbal a lui Creangd cuprinde o bogata coloraturd de mijloace
expresive, el priveste de fiecare data pe cele mai caracteristice pentru descrierea anumitor situatii sau
personaje. latd cum reda autorul scena cu smantanitul oalelor: “- Poate c-au luat strigoaicele mana de
la vaci, mamucdi, zice Nica cu nevinovétire prefacuta;

- Doamne, prinde-l voi pe strigoiul cela odatd, zise mama, stiind cine-i vinovatul”. Ori scena
ospatului nurorilor din povestea Soacra cu trei nurori: “- S-apoi de ce nu m-ati sculat? Manca-v-ar
ciuma sa va manance! — D-apoi dd, mamuca, fetele acestea au spus cd ai un ochi la spate si vezi
totul...”

In mai multe referinte asupra stilului lui Creangi s-a spus, ca autorul a folosit cu iscusinti
numeroase ticuri verbale, cimilituri de prin partile Humulestilor pentru a reda felul de a vorbi al
poporului, dar i pentru a caracteriza coloritul epocii sau natura psihologicd a eroilor: “- La calic
slujesti, calic ramai”’; “Fa-ma, Doamne, val de tei si m-arunca intre femei”; “Nici toate-ale
doftorului, nici toate-a duhovnicului”; “De ce petreci, de ce-ai mai petrece!”.

Incercand o recapitulare a artei narative a lui Ton Creangi, s-ar putea constata ci tehnica
scrisului crengian se bazeaza, in primul rand, pe oralitatea populara, pe bogitia paremiologica, pe
utilizarea dialogului ca mijloc de dinamizare a naratiunii. In al doilea rdnd se cere mentionat
discursul 1n direct monologul interior, prin care autorul isi prezintd atitudinea fatd de situatii §i
personaje.

Originalitatea manierei scriitoricesti a lui Creanga s-a impus in procesul literar national si
universal nu numai prin oralitate §i expresivitate populara, dar si prin talentul lui de a ridica pe
pedestalul artei literare bogatia culturii orale a poporului sdu. Aceste si alte calitati ale maiestriei
artistice a lui Creanga s-au bucurat de o Tnaltd apreciere si din partea lui M. Sadoveanu, iar despre
arta narativd a acestora laolaltd cuvinte de justd apreciere a spus G. Ibraileanu: “- Creanga si
Sadoveanu reprezintd in literatura noastrd maximum de roménism. Nici un scriitor nu se poate
compara cu ei din punct de vedere al subiectelor, al vietii, legate de opera, al sentimentului ori
atitudinii si al limbii”.
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Lilia Lupascu  Hierofanii sau manifestarea sacrului n
literatura fantastica a lui Mircea Eliade

In raport cu literatura fantastica din secolul XX si, In mare parte, cu teoria fantasticului, Mircea
Eliade face un caz aparte in literatura romana. Desi nu a definit exact natura fantasticului sau,
pronuntandu-se uneori contradictoriu vizavi de fenomen, rdmanem de parerea, vehiculatd de
majoritatea exegetilor eliadieni, cd proza fantasticd a redutabilului istoric al religiilor este in
dependenta de teoria sa asupra omului modern si, in genere, de ideile sale privitoare la simbolismul
arhaic antropocosmic.

Nu ne propunem sa reconstituim aici toate ideile lui Eliade 1n acest domeniu, cateva precizari
fiind totusi utile, pentru cd antropologia religioasd pe care o fundamenteaza Eliade dd o idee si
despre scenariul epic si simbolurile din proza sa. Acestea sunt in legaturd directa cu gandirea lui
Eliade despre omul religios si despre scenariul mitico-ritualic, pe care omul profan il repetd si de
care involuntar se lasa purtat intr-o lume din care Dumnezeu s-a retras.

Nostalgia acelui homo religiosus — arhetipul omului care se deschide misterului cosmic —
creeazd un simbol pentru fiecare eveniment petrecut in illo tempore: eveniment care se repeta
punctual in propria sa existentd. Deschiderea spre marele cosmos implica o hierofanie care face din
omul insusi un simbol.

Termenul hierofanie, lansat de Mircea Eliade, este propus “pentru a reda manifestarea
sacrului”; acesta “nu exprima decét ceea ce este implicat in continutul lui etimologic, anume faptul ca
ceva sacru ni se arata” [1, p. 13].

Din punctul de vedere al structurii sale, manifestarea sacrului este “mereu acelasi act misterios:
manifestarea a ceva “cu totul altfel”, a unei realitdti care nu apartine “naturalului” si “profanului”
nostru” [1, p. 13]. Elementul misterios rezidd in faptul ca sacrul se manifestd; acest element
constituie natura sui-generis a oricarei hierofanii percepute de omul religios. Or, “homo religiosus
crede intotdeauna cd existd o realitate absolutd, sacrul, care transcende lumea aceasta, dar care se
manifesta Tn ea si, astfel, o sanctifica si o face reald” [1, p. 173].

Situatd in perspectiva omului religios, orice hierofanie exercita un rol de mediere, deoarece 1i
permite omului si ia contact cu sacrul. in legiturd cu aceasta, Eliade a studiat mai ales functia
simbolului, a mitului si a ritului.

Cand este vorba de antropologia lui Mircea Eliade, totul oscileazd in jurul mitului, acesta
devenind un adevarat “centru”, acel “punct fix” absolut al cercetarilor sale. De altfel, in toate studiile
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savantului vom urmari tendinta de interpretare, nuantare a relatiei dintre om si mit, impunandu-se
ideea de sacralitate a omului. Potrivit lui Eliade, omul primordial si-a creat modele mitice si a trdit in
functie de un scenariu mitico-ritualic, care n-a disparut si ramane sd se manifeste, dar camuflat, in
societatile moderne. De fapt, continua sa existe si sd opereze o mitologie camuflata (termen preferat
de Eliade), un sistem de semne, de hierofanii, care intdmpind pe omul areligios din lumea
desacralizata. Ca urmare, Eliade gaseste ca “pentru marea majoritate a indivizilor care nu participa la
o experientd religioasd autentica, comportamentul mitic se lasd descifrat nu numai 1n activitatea
inconstientd a psihicului (vise, fantezii, nostalgii etc.), dar si in distractiile lor” [2, p. 31]. Distractia
prin excelentd a omului modern, in viziunea lui Eliade, este lectura, care “poate chiar mai mult
decét spectacolul, obtine o rupere a duratei si In acelasi timp o “iesire din timp” sau lectura “permite
iluzia unei stapaniri a timpului in care putem bédnui o secretd dorintd de a se sustrage devenirii
implacabile care duce spre moarte” [2, p. 30].

Totodatd, Eliade pune si problema “mortii lui Dumnezeu” si a teologiei bazate, dupd Nietzsche,
pe moartea lui Dumnezeu. Convingerea lui este cd, desi omul modern a uitat religia, sacrul continua
sd supravietuiascd in inconstientul sdu. Bundoard, in studiul Permanenta sacrului in arta
contemporand, Eliade proiecteaza o teorie interesanta despre cele doud cdderi ale omului in istorie.
Prima este desigur cea biblicd, bine cunoscutd. A doua cadere s-a produs atunci cand Dumnezeu a
murit sau, supdrat, s-a retras din lume, despartindu-se de creatia sa: “Dupd a doua cadere
(corespunzand mortii lui Dumnezeu anuntata de Nietzsche) omul modern a pierdut posibilitatea de a
trai sacrul la nivelul constiintei, dar el continud a fi hranit i orientat de inconstientul sdu. $i, asa cum
anumiti psihologi ne amintesc mereu, inconstientul este religios, Tn sensul ca este constituit din
pulsiuni si figuri incdrcate de sacralitate” [3, p. 155]. In termenii lui Eliade, aceste pulsiuni si figuri
incarcate de sacralitate (arhetipurile lui Jung) sunt miturile. Concluzia este ca omul se poate ridica si
din aceasta a doua cddere a sa, caci are de partea sa miturile, visele, nostalgiile etc. Omului modern
natura ii face neincetat semne. Ele pot fi descoperite si dezlegate, spre exemplu, printr-o operatie de
magie, asa cum face Andronic In Sarpele si cum fac inteleptii bengalezi din “ciclul indian”. Eliade
tinde sa redefineascd omul modern n functie nu numai de ceea ce se vede, dar si In raport cu ceea ce
omul a uitat $i anume ca el este mostenitorul legitim al unei mari experiente spirituale (cea a omului
primordial) si ca el este purtdtor de mituri.

In altad ordine de idei, Ioan Petru Culianu, discipolul lui Eliade, sustine, in afara oricarei
indoieli, cd Eliade a Incercat sd descrie In operele sale istorico-religioase o ‘“‘situare “ in lume
identicd aceleia pe care-si propusese s-o descrie ca scriitor: “Omul prozei eliadiene trdieste in
perspectiva misterului, a unui mister, pe de o parte, fard calificari — si pe de alta, descalificat de
istorie. Aceastd “descalificare a misterului” impiedica posibilitatea unei intilniri definitive, a unei
“clarificari cu sacrul”, pentru care personajul are o intensd nostalgie. Si cu toate acestea, istoria
insdsi se insarcineazd sa-i furnizeze dovezi, intalniri, infinite ocazii cu semnificatii ambigue. Fiecare
dintre aceste “intalniri” ar putea fi o hierofanie, dar orice hierofanie este irecognoscibila” [4, p. 84].

Trebuie sd recunoastem cd una din obsesiile lui Eliade tine de irecognoscibilitatea miracolului
sau teoria camuflarii sacrului in profan, decisivd pentru intreaga creatie a savantului §i scriitorului.
Or, discipolul lui Eliade vrea sa ne sugereze ca literatura mitografului roman (de altfel, lui 1. P.
Culianu 1i place sd-1 numeasca mistagog) tinde sa-si asume angajamentul sacrului camuflat in istorie.
De aici decurge functia initiatica si recuperatoare a naratiunii mitice imaginate de Eliade: s reveleze
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omului, care a uitat, originile lui mitice si nobletea lui pierdutd. Cat de mediocra i-ar fi conditia,
omul modern este un purtator de semne si are sansa unei initieri spre si In sacralitatea lui.

Scrierile lui Mircea Eliade din perioada postbelica (Un om mare, Doudsprezece mii de capete
de vite, La Tiganci, Pe strada Mantuleasa, Ghicitor in pietre etc.), cu o formula epica nu cu totul
diferitd de cea din “ciclul indian” (Sarpele, Nopti la Serampore, Secretul doctorului Honigberger),
alcatuiesc o “arhitecturd” de semne care apar si dispar ritualic. Personajului comun i se intampla
totdeauna “ceva” (“o incurcatura teribila”) ce-1 duce in alt loc si in alt timp. In limbajul savantului
Eliade acest “ceva” ar constitui poate o forma de hierofanie. Manifestarea acestui “ceva” marcheaza
destinul personajului, schimband sensul unei existente de reguld mediocrd. Este proba initiatica
(prin intermediul diverselor hierofanii) pe care eroul o traieste fira sa-si dea seama. El Intelege cd se
intdmpla ceva cu el, dar nu cunoaste ce anume, nu Intelege pana la capéit. Eroul lui Eliade din proza
postbelica nu are atit sentimentul fantasticului, cat mai ales sentimentul unei teribile Tncurcaturi din
care nu mai poate iesi, ca invatatorul Farama (Pe strada Mdantuleasa) sau profesorul Gavrilescu (La
Tiganci). Ca urmare, cititorul se Tncarca de semne, pe masurd ce le receptioneaza din text. El se
transformd fard ca si stie Intr-un adevarat hermeneut, cu un sentiment nemaipomenit cd in noi si
dincolo de noi este o alta realitate, un univers paralel in care domina simboluri si hierofanii.

In ce priveste natura fantasticului eliadian, vom reveni asupra problemei intr-un alt articol.
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literatura comparata
Elena Prus  Homo urbanus

Aprecierea textului ca un intreg structurat explica legaturile intre componentele principale ale
situatiei narative de baza a romanului: actiune, personaj, timp, spatiu, narator. Raporturile care exista
intre aceste categorii sunt multiple si determina ierarhiile lor in text. Aceste conexiuni fundamentale,
exploatate de operele artistice, se incadreaza intr-un sistem de relatii complexe de dependenta
mutuala.

Spatiul este de neconceput fira personaj, el se structureaza, ca regula, in jurul personajului
central. Un anumit loc face apel la un anumit personaj care il ocupd, locul si personajul dandu-si
reciproc sens. De pe timpurile lui Balzac a devenit comun faptul ca decorul corespunde imaginii
personajului, pe care il influenteazd si pe care il modeleaza. Caracterul eroului transpare prin
detaliile materiale care constituie cadrul vietii sale cotidiene. Fie ca simbolizeazd destinul
personajelor sau serveste explicarii caracterului, spatiul permite actiunii sd se desfasoare si intrigii sa
evolueze.
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J. Y. Tadié postuleaza ca ,spatiul intervine in naratiune: pe de o parte, de fiecare datd cand
eroul intdlneste o experientd fundamentald, pe de altd parte, mai substantial, in unele povestiri 1n care
personajele insele sunt purtdtoare de spatiu, trimit la el” [Tadié, p. 77]. Astfel, eroinele lui
Chateaubriand, provenite din stepele Combourg-ului, sunt fetele vantului, iar Albertine la Proust se
asociazd cu marea. Aceastd comunicare mentinutd pe parcursul povestirii Intre personaj si spatiu,
continud autorul, pregiteste un alt fenomen, care schimba toate perspectivele romanului clasic.
Spatiul insusi poate, efectiv, sd devind protagonist, agent al fictiunii [I/dem]. Astfel, titlurile
povestirilor lui Julien Gracq (cu exceptia povestirii Enfants terribles) au toate ca titlu numele unui
loc: Au chateau d’Argol, Le Rivage de Syrtes, Un balcon en forét, La Presqu’ ile, La Forme d’une
ville, Autour des sept collines, Carnets du grand chemin s.a. In povestirile lui Giono elementele
naturale spatiale sunt divinizate (Colline, Serpent d’étoiles, Regain s.a.) si devin ele insele personaje,
iar personajele modeste sunt subordonate acestor elemente, care conduc intriga. Rolurile sunt in asa
mod inversate: omul devine decor, iar decorul - supraom.

Secolul al XIX-lea mai urma traditia clasicd conform careia poezia corespundea naturii, iar
proza realistd - orasului. Spre sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea
Baudelaire, Verhaeren si suprarealistii vor inversa termenii clasici.

Operele globale ale secolului al XIX-lea, cum ar fi Comedia umand sau Rougon-Macquart au
luat forma unei exploatiri aproape sistematice ale capitalei. In cdutarea timpului pierdut si alte
opere importante ale secolului XX vor succede aceasta reprezentare.

Pentru scriitorul secolului al XIX-lea lumea exterioard este o manifestare care se impune 1n
mod evident, obiect al unei dorinte si al unui elan: ,,La seule créature qui cherche au dehors et qui
n’est pas a soi-méme son tout, c’est ’homme”, scrie Chateaubriand. Prima manifestare a cestei
deschideri spre lume este ideea unei corespunderi intime dintre om §i naturd. Mostenitd din secolul
trecut, de la Rousseau, Bernardin de Saint-Pierre, Goethe sau Ossian, natura devine o parte
componentd obligatorie a creatiei prozaice §i versificate prin rezervorul de imagini pe care il
constituie si functia simbolica pe care o implineste. Este o tema importanta a poeziei romantice, de la
Hugo la Baudelaire, care o preia si o extinde in celebrul sonet Correspondances:

,,L.a nature est un temple ou des vivants piliers

Laissent parfois sortir des confuses paroles;

L’Homme y passent a travers des foréts de symboles

Qui I’observent avec des regards familiers.”

(Les fleurs du mal, IV)

In roman, natura primeste un sens nou, incetdnd de a mai fi un simplu decor pentru naratiune:
cercetarea armoniilor §i a corespondentelor determind locurile privilegiate care se acorda cu
sentimentele personajelor si actiunea povestirii. in celebrul episod din Le Rouge et le Noir, Julien
Sorel se refugiaza pentru a medita pe o stanca, 1n fata unei grote si urméareste zborul unei vultur: este
proiectia unei atitudini mentale si a unei imagini simbolice. Aceasta constanta a operei lui Stendhal
se bazeazd pe unitatea indisolubila intre om si lumea Inconjurdtoare. Literatura romanticad si cea
ulterioara este atat de intim legatd de viata interioard, incat devine un element indispensabil al
povestirii. Nerval 1si construieste naratiunea romanelor poetice, precum Sylvie, pe o combinare a
timpurilor si a locurilor, pe o suprapunere de peisaje reale si visate, personajele participand la viata
naturii. Observatii asemandtoare se pot face si in legiturd cu opere mai putin onirice, cum ar fi
majoritatea romanelor lui Georges Sand sau Le Lys dans la valée de Balzac. Zola a fost printre acei
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care au recunoscut puterea simbolicd a naturii, cel mai bun exemplu fiind inventarea unei gradini
edenice, Paradou.

Descoperirea orasului — univers artificial - si a poeziei sale apare in literatura ca o disonanta a
acestui imn universal al cadrului uman. Ea nu este fara antecedent in secolul al XVIII-lea, in care
oragele s-au dezvoltat si modificat vertiginos. Discursul secolului Luminilor este destul de
contradictoriu : exaltdnd progresul, civilizatia, reformele, filozofii secolului continuau sa viseze la
societatea agrard, geografia primitiva si utopia rurald [v. Goulemot]. Apologia vietii rurale si a
bunului silbatic este insotitd de o denuntare a orasului (care trece de la ironie la vehementd). In
discursul Iui Rousseau orasul apare ca semn al istoricitatii omului care 1l indeparteaza de societatea
fericitd a familiilor pentru a-1 plasa Intr-o lume de aparente si de minciuni si intr-o cultura factice. in
denuntarea rousseauistd orasul este simbolul teatrului, al politetii ipocrite, al reificérii femeilor, al
duplicitatii politice. Fuga lui Rousseau din Geneva, abandonarea parisului sunt atitudini in care
transpare refuzul urbanismului social si moral al capitalelor. In Confesiulile sale, Rousseau plaseaza
sosirea la Paris sub semnul deziluziei, iar personajul sau Saint-Preux va uita, 1n capitala, principiile
sale virtuoase, descoperind falsitatea relatiilor sociale aparent calduroase ale mediului urban. Chiar si
Voltaire, care putin agrea regresiile rurale, lasd un portret negativ al orasului. Astfel, Zadig
demonstreaza cd orasul, loc de exercitare a puterii, este facut din violentd si duplicitate. Sarmanii
Candide si Ingénu pierd la Paris banii, onoarea si, uneori, libertatea.

Geografia urband a Luminilor este o geografie a viciului sau a absentei. Astfel, in Manon Lescaut
Prevost reduce topografia parizian la case de intélniri, la tripouri si la inchisoarea in care Manon este
inchisa. Aceeasi geografie a degradérii morale o vom intilni la Rousseau si la Rétif de la Bretonne.
Orasul, atunci cand apare, este reprezentat doar sub forma de spatii inchise : spatiul sau public, strazile,
pietele teatrele sunt, de obicei, absente.

Cercetatorii constata ca discursul despre Paris s-a schimbat Incepand cu 1780 [v. Goulemot, p. 36],
in urma demersurilor reformiste si reglementariste ale urbanistilor, cat si celor poetice ale scriitorilor
care se plimba si contempla oragul. Vom urmari, spre sfarsitul secolului al XVIII-lea cit de important
devine acest obiect literar numit Paris si cum se ranverseazd, prin extensiune politicd si sociala,
valorizarea fenomenului urbanismului.

Una din tensiunile majore ale secolului tine de perceperea integritatii. Diferitele Tableuax de
Paris ale lui Rétif de la Bretonne, ale Lui Louis-Sebastie Mercier s.a. traduc, asemenea
Enciclopediei, o idee de totalitate, niciodatd terminata. Notiunea insesi de ,,tablou” este ambigud. Ea
contine ideea unei puneri in scend, dar implica si o privire aparte ca 1n picturd. Parisul este conceput
ca o metonimie a lumii. Dacd Tablourile lui Mercier si ale lui Rétif de la Bretonne sunt copii ai
timpului sau, ele mai au o functie deosebit de importanta : fondarea un spatiu de scriiturd si o
ideologie Intreagd a modernitatii pariziene, care va fi fecundata de scriitorii secolului al XIX-lea.

Rétécirile pariziene ale lui Restif de la Bretonne au lansat tonul. Conjugate cu pitorescul
romantic, se ajunge la celebrele descrieri din Notre-Dame de Paris si la evocarile epice ale orasului
misterios in Les Misérables, In care ,le gamin de Paris”, Gavroche, decorul suprarealist al
elefantului si al Bastiliei se ridicd la grandoarea mitului. Balzac procedeaza cu orasul la fel cum a
procedat cu natura, atribuindu-i un raport constant, strans si organic cu personajele sale. Nerval se
vrea 1n Nuits d’octobre discipolul lui Dickens in descrierile spectacolelor pitoresti ale Parisului si ale
suburbiilor sale, care formeaza in Aurélia un decor halucinant al unei ,,errance dramatiqiue et de la
déraison nocturne”. Nu este Intdmplator faptul, ca cel mai complex din romanele lui Flaubert,
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L’Education sentimentale, incepe cu tabloul colorat al plecarii unui vapor pe Sena; impresionismul
in fasa obisnuieste ochiul cu culorile vii si vagi ale orasului: balurile, strazile si cafenele Iui Renoir,
Monet, Manet, Toulouse-Lautrec sau Degas, ale caror ecouri literare le vom gési in opera lui Zola,
de la Ventre de Paris pana la L’Assomoire. Surorile Vatard ale lui Huysmans viseaza in fata garilor,
a caror poezie este transmisd de profunzimile vaporoase ale tablourilor lui Monet. Omul secolului al
XIX-lea nu face decat sd mearga in pas cu timpul, cautind, la fel ca Baudelaire descris de Constantin
Guys, ,,sd fie pictorul vietii moderne”, sé ,,degajeze modei continutul sdu poetic, sd extraga eternul din
tranzitoriu”. La o astfel de sinteza ajung, spre sfarsitul secolului, poetii vizionari ca Verhaeren, care
picteazd cu violentd migcarea care conduce omul din ,,campiile halucinate” si ,satele iluzorii” spre
,orasele tentaculare”, iar Rimbaud arunca in llluminations (Métropolitaine) o privire noud asupra lumii
si ,,comediei” sale.

Intr-un articol de fond La ville n’est pas un lieu, Michel Zéraffa afirma ca orasul este un loc
doar pentru urbanistii arhitecti [p. 29]. Pentru cititori, orasul este un loc perceput prin intermediul
fictiunii, refntoarcere intr-un trecut mai mult sau mai putin apropiat, care poartd amprenta poetica a
celor ce l-au reprezentat. Iar autorii, sub forma unui real fantasmatic, intervin la nivelul construirii
oraselor. Existd urbanisti balzacieni, furieristi, sadieni etc. Dublin va rdméane orasul reprezentat de
Joyce, New-York-ul cel de Dos Pasos, malurile Senei sunt incd gravate de numele femeilor
reprezentate de Restif de la Bretonne, cele ale Nevei si Sanct-Petersburgului de Dostoievski si
Andrei Beldi, iar orasele sovietice poartd amprenta lui Maikovski. Astfel Incepe seria fictiunilor
mimesisului urban. Miturile urbane moderne ale literaturii science-fiction prezinta un oras, care este
o prezentd semanticd, semioticd, structurala aproape la fel de puternicd ca cea a monstrilor galactici.
Orasul viitor din literatura fantasticd este un derivat prin absurd sau pand la absurd al romanelor de
la Tnceputul secolului al XX-lea.

Michel Zéraffa scoate in evidentd doud trasaturi esentiale ale marelui oras modern, solidare si
contradictorii, care alimenteazd imaginarul fictiunii: masiv, compact, orb, orasul este, in acelasi
timp, traversat de agitatii sacadate, mecanice [Ibidem, p. 14]. Aceastd dubla dementa urband (acesta
este sentimentul lui Dos Passos, lui Thomas Wolf, al lui Fitzgerald, al lui Céline) era deja
caracteristicad pentru naturalisti si pentru Baudelaire. Din jumétatea a doua a secolului al XIX-lea,
Parisul nu poate fi citit cum I-a citit Hugo, cum l-a descifrat Balzac. Impunand locuitorilor masa sa,
lipsitad de unitate si coerentd, contactul cu orasul prezinta imaginea unui oras construit-distrus [Idem].
incepﬁnd cu anii 1860, continue autorul, orasul este pentru scriitor un univers dublu, vivace si
morbid, vital si mortal. ,L.a vigueur des masses ouvrieres n’a d’égale que le dépérissement auquel
les voue le travail et la ville. Celle-ci représente un progres qui est 1’avenir du monde moderne mais
qui entraine avec lui la destruction et la mort. La ville, matérialisation du mythe de la vie, renferme
encore bien plus les stigmates de la mort » [Larousse A., Le Théme de la ville dans I’ceuvre de
Baudelaire]. Suntem 1n prezenta a ceea ce M.Zéraffa numeste orase ambivalente si demoniace :
,»Villes ambivalentes (aveugles et éblouissantes, indifférentes et meurtrieres, refuges et prisons, ou
tous se croisent sans se voir). Villes démoniaques : vouées au démon, mais dans la fiction le démon
redevient daimén, génie protecteur, salut technnique, poétique, esthétique” [Ibidem, p.17].

Esentialmente prozaic, orasul distruge poezia, memoria, individul [/dem, p.19]. In poezia
urbana de la sfarsitul secolului al XIX-lea (Baudemaire, Rimbaud, Verharen) si in romanele de la
inceputul secolului al XX-lea (Joyce, Dos Pasos), individul devine obiect, jucirie a orasului, care
dispune doar de reprezentari fugitive, avortate si deseori stdrile afective iau formele elementelor

109



urbane. O imagine a orasului mai covarsitoare decat cea a Manhattan-ului este cea a orasului din
Procesul lui Kafka - alb, surd, intrevazut doar printre randuri. Kafka vede ca urbanul genereaza
inumanul, cd organizarea birocraticd ii conferd omului unidimensionalitate. M. Z¢raffa ajunge la
concluzia ca orasul modern fictiv a contribuit mult atit la subtierea (dacd nu la disparitia
personajului), cit si la elaborarea conceptelor si formelor operelor structurale si structuraliste
[Ibidem, p. 31]. Identificarea orasului cu scriitorul nu a fost niciodatd mai apropiatd decat atunci
cand naratiunea mimeaza forma urband, ca in imobilul din Passage de Milan de Michel Butor, La
vie mode d’emploi de Georges Perec, Robbe-Grillet, Projet d’une cité fantome, Robert Silverberg,
Monades urbaines.

Tema orasului se dezvoltd, in literaturd, 1n special in jumatatea a doua a secolului al XIX. Ea
este legata de dezvoltarea industriald si numarul in crestere continud a populatiei urbane. Aceste
realitati de ordin economic vor primi o dimensiune mitica. Imaginarul va transforma tesutul urban
intr-o vasta metaford, deseori prezentatd sub un unghi hiperbolic si negativ. lar orasul prin excelenta
este Parisul! El reuneste eminenta vocatiei de capitald. Parisul este centrul ideal, ombilic al mitului
national francez. Vanitatea regilor, generalilor si arhitectilor francezi au facut din el capitala
secolului al XIX-lea.

Imaginea care se degaja aproape intotdeauna din opera completa a unui scriitor francez este cea
a Parisului, uneori precisa, concreta si documentata, alteori incerta si vaga, dar care permite totusi de
a aprecia rolul si importanta acestui oras. Parisul si parizienii fac parte din subiectele majore, care tin
de ansamblul literaturii franceze.

Parisul a fost pe parcursul secolului al XIX-lea prima capitalda care a devenit obiect al
propriului sau discurs. Parisul, la fel ca Intreaga societate franceza, suferea de ,,paranoia pariziana”
[Oster, Goulemot, p. 8], de fantasme de universalitate si enciclopedism.

Parisul scriitorilor este intotdeauna cel al romanului balzacian. Pariziana pe parcursul ultimelor
trei secole, literatura franceza a pervertit imaginatia tinerilor francezi, care au urmat cantecele
sirenelor capitalei, asemenea lui Rastignac.

Parisul ofera imaginea orasului compact §i coerent prin excelentd, in care Victor Hugo si
Georges Sand vedeau umanitatea Intreagd! Acest orag prezinta un sistem privilegiat de schimburi si
circulatie care pune totul Tn migcare si in contact 1n limita campului sau : indivizi, idei, sexe, marfuri
etc. Antrenate in acest mare conglomerat, personajele sunt antrenate Intr-un vartej tumultuos. Pe
parcursul povestirii, ei 1si dau seama de directia parcursului lor, si prin ea - se ridica la constiinta
rolului lor.

Legdtura intre personaj si spatiu, peisaj este dintre cele mai stranse. ,,Personajul este asociat
spatiului prin metonimie si 1l simbolizeazd prin metafora. Astfel, suprarealistii au asociat global
Parisul cu femeia.” [Tadié, Ibidem, p. 77].

Parisului tine de semnificatia si conceptia generald a literaturii franceze, care trebuie descifrata
pe parcurs. Lectura orasului tine de cdutarea identitatii pariziene intr-un labirint misterios. Poetica si
retorica au constituit in obiect al cunoasterii $i imaginarului Parisul ca scriiturd, cu codurile si
locurile sale cunoscute, dar niciodatd definitive.

Este suficient de a reciti /llusions perdues de Balzac, Bubu de Montparnasse de Charles-Louis
Philippe, ,,les tableaux parisiens” din Fleurs du Mal de Baudelaire, unele poeme din llluminations de
Rimbaud, cum ar fi ,,Ville” sau ,,Villes”, pentru a se convinge de omniprezenta acestei teme in
intreaga literaturd franceza a secolului al XIX-lea. Parisul, metropola stratificatd in sferele
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aristocratiei, burgheziei Tnalte, mijlocii si mici si a clasei a treia 1si expun luxul material i mizeria
morala in saloanele-vitrine fabuloase iluminari. ,,Romanul parizian™, altfel zis romanul lui (Balzac),
Zola, Maupassant, Daudet, Proust, este romanul despre un orag cicatrizat, care ascunde cu greu
semnele unei decaderi, pe care Balzac si Zola in special au vrut s-o exploreze in profunzime. Balzac
a fost primul care a inventat metropola ca spatiu agitat al universului romanesc. Balzac este creatorul
Parisului-cronotop. Cum mentioneazad Félix Davin, purtatorul sau de cuvant: ,,Une capitale était le
seule cadre possible” pour des romans de moeurs qui ne sont rien de moins que des ,,peintures d’une
époque climatérique; Car c’est dans Paris capitale du XIXe siecle que tout ,,se vend et s’achete:c’est
un bazar ou tout est coté” [La Comédie humaine, p1147]. Se stie bine cd odatd cu Balzac, istoria
pasiunilor povestite de roman intrd in spatiul unui cadru social determinat din punct de vedere
istoric. Zola il va urma in reprezentarea istoriei pasiunilor ca istorie a moravurilor, a vietii private si
publice, ca istorie a mentalitatii unei epoci anumite.

Ancorat 1n realitatea cotidiand, pe cat de sordidd, pe atit de luminoasd, Orasul se
metamorfozeaza in labirint imaginar, angoasant in majoritatea cazurilor. Parisul va deveni pretext de
a metamorfoza realitatea pentru a géasi refugiu intr-o lume ideala, si materie de denuntare a valorilor
negative, profund prozaice, ale acestei realititi. Putin cite putin, Orasul devine un loc mental de
predilectie al literaturii franceze. Astfel, spatiul urban este dublu. Este vorba de un loc real, care da
nastere unui loc imaginar. Parisul se inscrie intr-un spatiu epic si teatral Tn acelasi timp cu un ton
fantezist, dar profund codificat. Multiplele aspecte si contraste ale oragului sugereazd imaginea unui
oras greu de surprins si de reprezentat. Oras-iluzie cu decor schimbaétor, Parisul este totodata locul
unui teatru real, dar si locul fantasmatic al jocului.

Fictiunile, 1n care orasul este un subiect permanent, ofera spatiile sale de strategie personajelor
comediei umane. Veritabil spatiu fantasmagoric, spatiul urban teatralizeazd locuitorii care se
transforma, la randul lor, in actori. Orasul este mai mult decat un loc in spatiu, este o actiune
dramatica in migcare, care implicd protagonisti si mase mari de figuranti.

Parisul este una din putinele capitale mondiale care are o semnificatie universala. La fel ca si
Roma, New-York-ul sau Moscova, el acoperd un vast domeniu al umanitatii si de care depind
imense populatii, in ceea ce priveste existenta, interesele, sperantele sau credinta lor. Unicitatea
Parisului este cea de a fi capitald universald a multor domenii: capitald a artelor pentru artisti,
capitald a pldcerilor pentru epicurieni, capitald a revolutiilor pentru marxisti, capitald a femeilor
frumoase si misterioase etc. Aceste mituri, cultivate de secole, triiesc, intereseaza si atrag in
continuare. Cultul Parisului se traduce si prin numeroasele studii despre oras, monumentele,
cartierele sau peisajele sale. Foarte rare sunt, 1nsa, lucrdrile despre locuitorii acestui oras.
Dimensiunea cadrului urban ofera un prestigiu si locuitorilor.

In comparatie cu Parisul, putine carti s-au scris despre parizieni: studiul antropologic al lui
Louis Chevalier Les Parisiens [Paris, Hachette, 1985] si studiul lui Alain Schifres Les Parisiens
[Paris, J.-C. Lates, 1992], care combina demersul antropologic cu cele entomologic, etnologic si
lingvistic - sunt printre foarte putinele de care trebuie tinut cont. Aceste studii sunt complementare.
Multiplele studii ale lui L. Chevalier sunt studii de referintd, profunde in demersul lor diacronic, dar
nu analizeazd epoca modernd, probabil din motivul cd, In epoca mondializérii este foarte greu de
mentinut individualitatea nationald in general si pe cea pariziand, in particular. Studiul lui A.
Schifres compenseaza aceastd lacuna a fazei contemporane, dar este lipsit de profunzimea riguroasa
a studiilor lui L.Chevalier.
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Fatd in fatd cu orasul, fiinta umana se afld in prezenta numeroaselor probleme cu care se
confruntd: solitudinea/multimea, interpretarea Simbolurilor urbane, atractia permanenta a seductiilor
orasului, forta dezordonata a interdictiilor, multimea haotica etc.

Intr-un foarte frumos text Sugestiuni despre infrumusetarea orasului Bucuresti (nr. 4-7, 1997,
Secolul XX. Bucurestiul) se vorbea despre ,nevoia de solidaritate impotriva individualismului”.
Ritaciti in labirintul orasului, citadinii devin mai singuri, mai izolati, mai indiferenti. In orasele mari
spiritul comunitar este mai putin dezvoltat.

Ce este Omul in Cetatea moderna? Pierdut intr-o fantasmagorie urbana de aparente, 1n care el nu
figureaza decét ca o aparentd 1n plus, omul ajunge sd nu se mai recunoasca. Contururile personalitatii
sale se estompeazd, amintirile se aneantizeaza in fluxul universal si el asistd la desfasurarea propriei vieti
ca la un spectacol (in care rar cine nu a avut nici un rol).

,,fnclestﬁnd omul in structurile lui de beton, orasul 1l provoacad la depasirea lor: acest efort
tensionat Tnseamnd a fi, (...) optiunea de a trai in orag(e) devine astfel optiune pentru existenta.
Pléacere si neliniste: intre aceste doud extreme se situeaza viata (...). Placeri ale simturilor, mai ales
ale ochilor (...)” [Curseu 2000: 4].

In sanul orasului, umanul si animalul par apropiati si se aseaména la nivel de instinct. Umanul
este substituit tot mai mult de instinctele animale. Fatd cu enormele aglomerari urbane, cu spatiile
sale vaste i complexe, omul se simte o insectd, o pasare sau un polip, ca in poemul lui Paul Claudel
Villes.

Care sunt pentru statutul personajului din secolul al XIX-lea urmadrile schimbarilor peisajului
urban? La Inceputul secolului al XIX-lea relatia dintre turistul romantic $i monument era colaborare,
ajustare si completare intre culturd, pe de o parte, si patrimoniu, pe de alta. In jumitatea a doua a
secolului, traversarea lumii-magazin la Emile Zola sau la Jules Verne se traduce intotdeauna printr-
un castig, castig de experienta, de informatie sau de placere. Personajul acestei lumi-muzeu sau
lumi-magazin este un personaj avid de cunoastere [Hamon, 153-154]. Dar punerea in scend a unui
personaj 1n cautarea cunoasterii §i a spectacolului a dat nastere unei populatii similare cadrului
arhitectural si urban : fard volum, fara memorie sau culturd, ,,plate”, ,laminate”.

Personajele sunt deseori prezentate metaforic, servindu-se deseori de un vocabular arhitectural:
sticla, teatru, magazin, sera s.a. Astfel, la Balzac vom gasi In Le Cabinet des Antiques o ,,cusca de
sticla” pentru observarea reprezentantilor societdtii inalte din salonul hotelului Esgrignon de catre
trecatori, iar Saccard 1n ciclul lui Zola locuieste ntr-un hotel particular cu oglinzi asemenea celor din
magazine. lar Herr Schultze devine la sfarsitul romanului 500 millions de La Bégum un personaj de
vitrind transformat in obiect observabil ,,in vitro”, mai inti invizibil, apoi congelat, anticipand
imaginea acvariului monden al personajelor proustiene.

Citadinul de la sfarsitul secolului al XIX-lea se aseamand cu Parisul supus discontinuitatii,
intermitentelor, disociatiei [Oster, Goulemot, p. 10]. Inconsistenta lumii (a imperiilor si institutiilor)
antreneaza si fiinta umand: inconstanta omului, fragilitatea prieteniei (fiind Inlocuita tot mai mult cu
spiritul de concurentd). Omul — réitdcitor si ezitant — apare pierdut intre infinitul mare al spatiului si
infinitul mic al obiectelor. Cadrul urban constituie punctul de plecare al tuturor celorlalte date si
prezideazd conduita cotidiand a omului, interpretarea indiciilor existentiali §i deciziile sale capitale
(prietenia, dragostea, sentimentul estetic, simtul afacerilor, deschiderea spre noi orizonturi etc.).

Balzac si Zola au relevat in opera lor raportul strins care se tese intre aspectele fizice si morale
ale Parisului, urmand o lunga traditie stabilitd in ideologia secolului al XVIlI-lea, care a vrut sa
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demonstreze ca atitudinile morale rezulta din elemente fizice. Astfel, Zola va stabili un raport voit
intre Bois de Boulogne, simbol al moravurilor aristocratilor, cocotelor si parvenitilor care
frecventeaza acest loc si plictiseala, vidul din viata inaltei societati. lar spatiile mari care se deschid
in fata Iui Renée in La Curée o fac sa resimte mai profund vidul din interiorul sau.

Preocupati de degradarea fizicd si morald a omului, ca urmare a infiltrarii demonicului de
provenientd urband, romancierii incrimineaza nimicnicia $i mediocritatea indivizilor ce compun o
lume secatuitd de continut uman néltator, o lume lipsita de orice scanteie de spiritualitate, stapanita
de vicii si pasiuni.

Spre sfarsitul secolului al XIX-lea, vom vedea in forta mitului baudelairian un eu problematic,
al existentelor problematice in ,,orasele enorme”.

Despre societatea sfarsitului secolului al XIX-lea se poate scrie ceea ce La Bruyere scria despre
cea a timpului sdu: ,,La ville est partagée en diverses sociétés qui sont comme autant des républiques
qui ont leurs lois, leurs usages, leur jargon et leurs mots pour rire!”. Céte meserii, tot atitea
umanitati, fete, istorii.

Tipurile sociale si literare sunt definite in functie de ocupatie, trai, venituri, consum,
frecventari. Diferite din punct de vedere al obignuintelor, relatiilor familiale, codului social (deseori
mostenit dintr-un trecut Tndepartat), opiniilor politice, credintei religioase, conceptiei de viata,
atasamentului fatd de existenta etc. Fiecare oferd o scend de spectacol diferitd de celelalte. Fiecare
cartier 1si are locuitorii sdi, cu caractere proprii §i stabile. Originalitatea sociald a unora exprima si
rezuma numeroase aspecte ale personalitdtii. Meseria presupune un anumit tip de carierd. Vointa de
a reusi este mai pronuntatd si de o importantd mai vitald la Paris, decat in latd parte. Printre
obstacolele reusitei Tn cariera se pot numara betia, jocul si femeile. Fiecare clasd are fizionomia,
responsabilitétile si orgoliile sale.

Fiecare clasa sociala [notiunea de ,.clase sociale” dispare treptat la inceputul secolului XX;
»grupul social”, care inlocuieste aceastd notiune, se confundd cu ,grupul profesional”, v.
L.Chevalier, p. 104-105] are caracteristici proprii definite prin: locuri de intdlnire, itinerare si orare,
furnizori titrati, ceremonii, rituri, mici secrete, obligatii, o viatd cu obiceiurile sale, cu utilitate
proprie, incontestabila si profitabila pentru diferite sectoare ale economiei urbane.

Profesia delimiteazd cadrul existentei: cel al experientelor, al relatiilor, al atitudinilor si chiar al
casatoriei $i al vietii familiale.

In Jérome Paturot a la recherche d’une position sociale L. Reybaud marcheaza lista
profesiilor-tip ale timpului, pe care le imbracd succesiv eroul primei jumatati a secolului XIX:
jurnalist, comerciant, poet, deputat, gardian national, studentul, femeie ugoard. Louis Chevalier
enumerd in studiu sdu Les Parisiens urmatoarele personaje populare ale Parisului: midineta,
buchinistul, acordeonistul, portarul, vagabondul etc.

Balzac descrie in le Diable a Paris negustorii din Hale, aprinzdtorii de felinare sau colectionarii
de cuie, iar in Scénes de la Vie parisiennes — populatia capitalei 1n totalitatea sa. Hugo 1i va
reproduce in Les Misérables pe parizienii cei mai bantuiti de soarta.

In literatura franceza a secolului al XIX parizianul este descris mai des decat provincialul, ca
protagonist el apare mai des dect in literatura secolului al XX-lea. Insa, cum observia L.Chevaier, el
nu este un subiect cu totul deosebit de altii: doar un individ care locuieste la Paris, care, din acest
motiv, are un mod de viata diferit de cel observat 1n alta
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Daniel Oster constatd o concordantd intre spatiul si personajul urban, care se traduce prin
echivalenta panoramei orizontale a Parisului si lista verticala a profesiilor [Oster, Paris-guide
d’Edmond Texier a Charles Virmaitre, in Ecrire Paris, p. 111]. In cele ce urmeaza ne vom opri
asupra unor tipuri de citadini in literatura franceza a secolului al XIX-lea.

Philippe Hamon defineste astfel tipurile literare care domind intreg personalul romanesc si
poetic al secolului XIX: exclusul si singularul, autohtonul si vagabondul, burghezul si boemul,
alienatul si asezatul [Idem]. Acest personal, comenteaza autorul, este un tributar direct al distinctiilor
,arhitecturale” fundamentale. in continuare, ne vom opri asupra unor tipuri de personaje citadine
mai reprezentative.

Calatorul mai pastreaza pe pantofii sdi un pic de pdmant natal, isi reface din fragmente infime
o impresie subiectiva care se pastreaza in orizontul sau interior dincolo de imaginile lirice i concrete
ale orasului. ,,Altundeva” te face sd accepti alteritatea fard de care nu-ti poti defini identitatea.
Cilatoria este cautare a neantului, dar si a identitétii proprii.

Pentru omul secolului al XIX-lea, a calatori Tnseamnd, mai intdi de toate, a cunoaste lumea.
René Bourgeois constata ca nostalgia altui spatiu este de esentd morala, metafizica si se traduce la
cei mai mari autori printr-o tematicd profunda si personald de fuga de prozaic si banalitate [p. 189].
Fuga din provincie la Paris unde totul pare posibil, bani, dragoste si putere, este o aspiratie comuna,
marturisitd la Balzac de Rastignac. Stendhal este gonit de dorinta de a parasi Grenoblul, caracterizat
drept ,,quartier général de la petitesse”, iar personajele lui Zola nu se multumesc de cucerirea
Plassanului provincial. Aceastd ambitie simpla este dublatd de o miscare mai profunda, conform
careia omul isi cautd, Tn locuri diferite, identitatea sa. Provincia (cu viata pura, simplitatea
oamenilor, tandretea dragostei curate) primeste, la randul sau, importanta unei relatii cu sentimentul
puritdtii primitive pierdute, care poate fi regasit printr-o reintoarcere la surse: in Bretania lui
Chateaubriand sau Renan, in Provincia lui Daudet, in Medanul Iui Zola etc. O amploare deosebita
manifestd interesul pentru ceea ce pare exotic, curiozitate trezitd §i accentuatd de aparitia diferitor
mijloace de comunicare. Chateaubriand pledeazd pentru frumusetea sdlbaticd a Americii de Nord,
Lamartine si Nerval — pentru miticul Orient, Hugo - pentru coloritul Rhinului, Stendhal — pentru
valorile italiene, Gautier — pentru exoticul spaniol. Coloritul local se asociazd pasiuni violente sau cu
pagini de istorie.

Operatiile turistului romantic (a parcurge, a vizita, a privi, a se minuna, a dota cu sens, a numi,
a comenta) vor fi inlocuite dupd 1850 cu activitatea hoinarului citadin, care se lasd prada
discontinuitatii micro-evenimentelor si spectacolelor orasului. Hoinarul este un céldtor activ,
cufundat in ,,pliurile sinusioase” (Baudelaire) ale marilor capitale, care pastreaza ceva din anticarii
romantici. Este modelul scriitorului Tnsugi. Orasul este cadrul care predispune pentru plimbarile
poetice. Faimoasele rataciri ale poetilor si romancierilor prezintd imaginea poetului 1n labirint
(asemenea lui L.-S. Mercier sau Rétif de la Bretonne), semnaleaza complicitatea tipografiei cu
topografia. Personaj pozitiv, dotat de careva competente de interpretare, simbolic sau antropologic,
ale multiplelor spectacole ale orasului, si de a face din discontinuitate o continuitate semnificativa:
,Brrer songeant, c’est a dire flanér, set un bon emploi du temps pour le philosophe”, scrie Hugo 1n
Les Misérables.

Ph.Hamon precizeazd cd hoinarul stie sd fie memoria orasului sdu, a transformarilor si
evenimentelor sale, ,,placa sensibild” pe care se imprima realul [/bidem, 159]. W.Benjamin considera
ca de la Balzac la Zola, grosso modo, hoinarul pierde din teren: bulevardele devin prea agitate si
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circulatia prea intensd pentru acest personaj emblematic. Doar marele magazine mai profita de
incetinirea pasului hoinarului pentru a-1 atrage in mrejele sale.

O variatie a acestui tip care a supravietuit este cea a noctambulului - hoinarul care se
distreaza noaptea. O descriere a acestui personaj se intalneste in mai multe texte de Maupassant.

Copilul abandonat este un personaj de care face uz in special romanul-foileton, romanul
sentimental, melodrama (Sans famille de H.Malot, Le réve de Zola, P’tit bonhomme de Jules Verne
etc.) Deseori pretext de a recurge la calatorii enciclopedice metodice si la prezentarea altor spatii, el
are drept functie de a prezenta diferite clase sociale.

Parvenitul, acest homo novus, este ,personajul in insistentd de transfer de clasd sociald”
[Hamon, Exp, 81, 108] : Saccard in La Curée are un domeniu care poate fi considerat un Luvru in
miniaturd, magazin de noutdti, si piatd totodatd. Homo novus este o tema care are un randament
foarte mare in literatura franceza: personajul lansat spre cucerirea Parisului, provincial proaspat sosit la
Paris, parizian proaspat sosit in provincie, calator sosit in orag, elev nou in clasa, nou venit Intr-un
mediu profesional etc.

Dandy, personaj care l-a fascinat pe Stendhal, pe Barbey d’ Aureville si pe Baudelaire, este citit
de Ph.Hamon ca o exacerbare controlatd, rafinatd a parvenitului sau a actritei: fiintd de expunere
Lretinutd”, de aparentd, de moda litoticd; a cdrui mod de expresie favorit este cuvantul ironic cu
dublu sens [Ibidem, 171, 174].

In realitatea schimbata si literatura jumititii a doua a secolului al XIX-lea apar tipuri noi de
personaje. Printre ei-pitorescul om-sandwich, obiect al spectacolului general, care este o rescriere
inversata si prozaica a calatorului romantic cultivat sau a hoinarului baudelairian [Hamon, Ibidem, 155].

Doua cazuri-limitd care ilustreazd problema memoriei, a locului si a memoriei de loc:
amnezicul (care nu mai recunoaste o lume familiard) si exilatul politic (care revine la Paris dupa
evaziune sau amnistie, dotat cu un exces de amintiri, dar care nu mai recunoaste orasul transformat:
Florent, eroul din Le ventre de Paris de Zola este reprezentantul cel mai exemplar [Hamon, Ibidem,
157].

Anumite categorii de personaje din romanele jumatatii a doua a secolului al XIX-lea comporta
conotatii negative ale vidului, ale platului etc. Ph. Hamon face o enumerare in acest sens: glumetul,
gura —casci, actrita, pipusa desarta, spargatorul, burghezul, muncitoarea, exilatul, parvenitul
etc. [Hamon, Exp, p. 155]. Aceste personaje sunt simple succesiuni de ,,fatade” instituite pentru a-si
afisa mai mult aparenta, ,,reclama” exterioara, decit a trai o intimitate cu ei insusi. Lor le lipseste
imaginarul si cultura, ele sunt sortite de a specula cadastrul mai mult decat a locui un cadru.

Comis-voiajorul, actorul, artistul, femeia mondenai, parvenitul sunt fiinte de aparenta si de
spectacol, 1n ,reprezentare” permanentd, sunt destul de guralivi, in permanentd ,.expunere” a
,opiniilor” si ,,principiilor” lor, in permanenta ,,afisare” a ,teoriilor” si ,,ideilor” lor. Astfel, Homais
la Flaubert sau arhitectul Duhamain din Une belle journée afiseaza teorii particulare asupra datoriei
sotilor. Burghezul plat, femeia-balon, glumetul §. a. declind variatii a pierderii de substanta, a
pierderii de volum, a volumului fals sau antimonumentalismului [Hamon, Exp, 171, 181].

Pentru provincialii care viseaza la capitala, Parisul este un roman balzacian cu un erou
ambitios, care nu are nimic §i vrea totul. Cei stabiliti la Paris se impart Tn cateva regrupari etnice,
religioase sau de alt tip, cum ar fi: bretonii, auvernezii (franc-masonii), evreii, evadatii, exilatii,
protestantii si altele. Parisul are forta de ai naturaliza in timp pe acei care rdman aici.

La Paris se vine pentru a-si dezvolta propria personalitate.
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Orasele provinciale sunt un punct de plecare pentru tinerii ambitiosi, care nu suporta ceea ce ei
numesc, ca eroii lui Stendhal, mediocritatea propriilor lor orage. Itinerarul majoritatii personajelor
din romanul francez din secolul al XIX-lea are ca punct de atractie maxima Parisul.

Adunandu-se din diferite regiuni ale Frantei la Paris, precum fluturii noctambuli atrasi de
mirajul luminii, provincialii fie ca 1si epuizau cu repeziciune, daca le aveau, resursele materiale de
acasd , fie ca, neavandu-le, se cufundau in tumultul unei vieti pentru care mizeria, vagabondajul erau
insotitorii permanenti.

Episoadele pariziene aproape intotdeauna ocupa un loc semnificativ §i dupa volum, si, 1n
special, dupad importantd. Este intotdeauna un punct de cotiturd in viata eroului si in formarea
congstiintei sale, deseori soldandu-se de pierderea iluziilor.

Pentru cei ajunsi la Paris, ,,lectura” capitalei este un poem care ofera un Intreg spectacol, In care
sunt antrenate totalitatea simturilor: auzul (claxoane, strigite...), vederea (verticalitatea cladirilor),
mirosul (rafinamentele parfumurilor §i cosmeticelor), pipaitul (catifeaua mobilierului, matdsurile
toaletelor), gustul (savorile si deliciile gastronomice) s.a.

Majoritatea eroilor sunt prizonieri ai impresiilor din romanele citite. Parisul este pentru ei un
pamant al fagaduintelor, o tara a minunilor. Parizienii le apar ca o rasd deosebitd, superioara.
Exagerarea este caracteristicd pentru provinciali. Admiratia fatd de Paris nu poate sa camufleze
singurdtatea si sentimentul de inutilitate. Visurile se transforma, sufletul devine tot mai pustiu.
Dezradacinarea de casa si singuratatea se instaleaza progresiv. Imaginea Parisului creste pana la cea
de simbol. El este un pdienjenis, in care omul este prins ca o pradd.  Provincialii ar dori sa se
intoarca la rutina lor cotidiand, dar orasul-caracatitd nu-i mai lasa.

Drumul de la afirmarea la recunoasterea lui de catre societate putea fi foarte scurt, aducandu-le
o celebritate rapidd, 1nsd, in cazurile mai frecvente, se dovedea a fi extrem de lung, recunoasterea
venind doar postum. Parisul este greu de cucerit pentru majoritatea eroilor. Parisul nu nsela
asteptarile, uneori chiar le depédsea, dar pentru multi el a devenit un loc al raticirilor sfasietoare si a
unei discordii interioare. Parisul a devenit un loc al reevaluarii valorilor. Plecarea la Paris este
sinonimul ascensiunii sociale. Parisul prezintd avantajele unei conditii reusite, a unor mijloace de
existentd sigure. Ele existd pentru construirea unei cariere profesionale, n cdsatorie ele sunt
esentiale. Casatoria unui provincial cu o pariziand sau a unei provinciale cu un parizian este o
justificare a emigrarii.

Cei ajunsi la Paris au trebuit sa invingd numeroase obstacole Tnainte de asi realiza visul.
Placerile personajului ajuns la Paris sunt numeroase: de a recunoaste orasele si monumentele, de a
verifica cunostintele prealabile, de a evalua propria competenta, de a trece examenul de confruntare
a Intalnirii cu lucrurile visate.

Parisul, mai mult ca oricare alt oras sau spatiu in general, favorizeaza intelegerea conditiei
umane cit si a idealului sdu ontic. Pentru cei ce il locuiesc, orasul este modul de definire al existentei
omului in lume.
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Andrei Murahovschi Studentul in literatura franceza
contemporana

Una dintre primele imagini ale studentului conturata artistic gdsim la Balzac. Rastignac este
personajul reprezentant al tandrului inteligent, ambitios, dar si marinimos, cum si s-a pastrat de cele
mai multe ori pe parcursul sec. al XIX-lea.

Sec. XX 1nsd oferd posibilitatea aparitiei unui nou tip de student, mai complex si
pluridimensional.

Acesta, congtientizand pozitia sa din societate, poate fi cuprinsa de ideea transformarii generale
ale ei (studentii din Derriére la vitre de Robert Merle), poate renunta la cadminul parintesc (Bernard
Profitendieu din Les Faux Monnayeurs de André Gide ) sau, ajungand la o alta extrema, studentul
sec. al XX-lea se inhiba in cochilia propriei ignorante si pasivitati (Georges Perec Un homme qui
dort) etc.

La studentii lui Merle si la adolescentul Bernard spiritul si elanul revolutionar se manifesta cu
aceeasi intensitate. Ei Tncalca ordinele stabilite.

Robert Merle testeazad spiritul revoltei in Deriére la vitre pentru a ilustra cit mai veridic
miscdrile studentesti din anii *70 dintr-o suburbie a Parisului.

In acest roman David Schultz a fost alungat de politie din caminele studentelor impreuni cu
zecii sdi colegi. Prin aceastd actiune se demonstreaza incapacitatea si imposibilitatea administratiei
universitare de a controla studentii. Decanul a fost nevoit sa recurga la fortele de ordine. Insuccesul
tinerilor, prin urmare, este iluzoriu. Adevaratele “cuceriri” studentesti sunt camuflate, dar Tn acelasi
timp evidente. Prin urmare studentii nu mai vor sd recunoasca si sd respecte o conducere universitara
dacd aceasta 1si rezolva problemele recurgind la fortele de ordine: “Qu’est-ce que les étudiants vont
penser de lui? C’est ¢a, 1’échec, dit-il d’une voix forte, la déconsidération des autorités, I’énorme
perte de face, la preuve que leur université bourgeoise, ils ne sont méme pas capables de la faire
marcher sans la matraque et la flicaille” [4, pag. 56]. Administratia are dificultati cu studentii sai si
in loc sa incerce a le rezolva prin dialog, ea cheama organele de drept.

Asistentul Delmont din acelasi roman, ramane nemultumit de decizia superiorului sau,
profesorul Rincé. Acesta il lipseste de o micd avansare doar din cauza viziunilor sale
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prostudentesti: “Je trouve inacceptable, dit Delmont en affermissant sa voix, qu’une minorité
d’étudiants tente de saboter les examens [...] Mais je suis tout a fait hostile aux mesures repressives
qui sont envisagées” [4, pag. 82]. Asistentul Delmont este ostil masurilor care se Intreprind contra
studentilor. El constientizeazd cd acest lucru scoate la iveala o grava crizd de structuri ale
universitatii : “A mon sens [...] le mouvement étudiant, malgré ses exces révele une grave crise de
structures dans ’université. Et cette crise, nous n’allons pas la resoudre par des sanctions. Ce qu’il
faut, c’est se décider a instaurer enfin un vrai dialogue avec les étudiants” [4, pag. 82]. Asadar ideea
unei schimbari in sistemul existent este comuna si profesorului. Deci studentul poate fi inteles si
sustinut de cadrul didactic, ce, In ultima instanta, sufera.

André Gide incepe romanul Les Faux Monnayeurs cu plecarea tanarului Bernard din casa
parinteasca. in acest mediu nou unchiul Edouard preia temporar functia de educator pentru Bernard,
prietenul nepotului siu. in acest caz remarcim influenta lui benefici asupra tanarului Bernard.
Experienta de viata, ce o capatd acesta din urma de la un om matur, ce 1l insoteste, il determina sa
revind la caminul familial. Deci intentia de a renunta la casa parinteasca nu se realizeaza. Bernard
revine panad la urma la tatdl sdu, Tnsd numai dupa ce acumuleazad o anumita experienta de viata: “...il
est bon de suivre sa pente, pourvu que ¢a soit en montant “ [1, pag. 122]. Edouard, personaj ce se
identifica cu autorul Tnsusi, doreste sd creeze un tip inedit de roman, in care sd excluda descrierea
personajelor si ‘“evenimentele exterioare”: “...dépouiller le roman de tous les éléments qui
n’appartiennent pas spécifiquement au roman [...] les événements extérieures [...] la description des
personages” [1, pag. 122]. Ceea ce ne fascineaza in continuare este dorinta de original, de depasire a
structurii rigide existente atat din punct de vedere al studentului cat si al profesorului.

Trasatura comund — spiritul de revolta a tanarului din Les Faux Monnayeurs de André Gide si a
studentilor Iui Robert Merle din Deriere la vitre lipseste cu desdvarsire la Georges Perec din Un
homme qui dort. Ba mai mult, studentul lui Georges Perec existd intr-un spatiu atemporal. El,
practic, nu existda decat pentru cititorul sdu: “Ton passé, ton présent, ton avenir se confondent: ce
sont la seule lourdeur de tes membres, ta migraine insidieuse, ta lassitude, I’amertume et la tiédeur
de Nescafé” [3, pag. 23]. Camera sa este centrul lumii, iar personajul lipsit de nume se deprinde cu
sirul de zile-gemene ce nu au nici o diferentd pentru studentul-fantoma. Aceasta pasivitate vine 1n
contradictie cu studentii-personaje ale romanelor lui A. Gide si R. Merle.

Antiteza este evidenta: pe de o parte dorinta de “a schimba lumea”, pe de alta, indiferenta totala
si caracterul inert, total dezinteresat al studentului din romanul lui Perec Un homme qui dort. “Tu
n’as envie de voir personne, ni de parler, ni de sortir, ni de bouger” [3, pag. 21]. Tanarul nu are
nevoie de nimic. Autorul tine sa precizeze ca romanul sdu poate fi calificat drept totul ce se poate
spune despre indiferentd in sine: Un homme qui dort, c’est les lieux rhétoriques de I’indifférence,
c’est tout ce qu’on peur dire a propos de ’indifférence” [2, pag. 192].

Din péacate, nu se poate de gasit o cale de trezire a acestui “student care doarme”. El nu este
deloc interesat ceea ce se Intampla in jurul sdu. Romanul Un homme qui dort dupa spusele lui Perec
este opusul lui Choses: “Mon prochain livre, c’est 'invers des Choses. L’histoire d’un type
insensible, indifférent aux choses, un type qui se replie sur lui-méme, parce que le monde ne lui
«parle» plus” [6, pag. 88-89].

Dupa cum se vede din cele spuse mai sus, viata studentului apare ca o tema ce se Intilneste des
in literatura franceza, mai ales in secolele XIX si XX. Junele ultimului secol al mileniului doi apare
in diverse ipostaze: inteligent, ambitios, revolutionar, indiferent, pasiv etc. Tipologia aceasta
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pluridimensionald aratd probabil evolutia ideilor si conceptiilor tineretului, trezirea spiritului sau
civic, sau, in genere, progresul societdtii. Tandrul, In contextul dat, se situeazd de la participarea
activa in viata sociald pana la indiferenta totala.
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Victoria Baraga Motivul letal la Gabriel Garcia Marquez

Punctul de echilibru al universului literar garciamarquezian este moartea. Ea se manifestd la
toate nivelurile textului si constituie elementul focalizator al tuturor problemelor.

Conform manierei sale, majoritatea scrierilor — 1n special romanele — incep cu nararea
motivului letal. Fie ¢ moartea este anuntata sau sugeratd, fie ca actiunea incepe chiar cu ritualul de a
sta in jurul cadavrului. Aceastd modalitate artisticd ne reaminteste de existenta acestui fenomen. Insa
pe scriitorul columbian nu-l intereseaza atit problema mortii 1n sine, cit drumul ajungerii la moarte.
Traiectoria acestui drum, de reguld, are functia unei continui descresteri existentiale. Astfel Tncét
moartea fizicd in finalul romanelor nu este doar motivatd, ci este cerutd de evolutia evenimentelor.
Deoarece, la nivel compozitional, diegeza romanelor se desfasoara intre revenirile la motivul mortii,
ai congstiinta ca viata este marcatd de destin, in primul 